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RESUMO

Este estudo busca compreender o pensamento de K. Stanislavski apresentado no Estudio de
Opera Bolshoi em sua atitude extrema, e o salto realizado a partir da pesquisa de um tema
constante. Atitude extrema entendida como a pesquisa partindo resultados que permaneceram
no exercicio criador, ou seja, na préatica cotidiana do estudio e na proposicao de ideais a serem
compartilhados junto aqueles atores-cantores. O recorte temporal se da entre os anos de 1918
e 1922: periodo em que Stanislavski apresenta o “sistema” aos atores-cantores, e durante o
qual é o condutor direto dos trabalhos naquele estddio. Este trabalho apresenta as
caracteristicas e as decorréncias do surgimento dos estidios no fazer teatral como espagos
voltados a formacéo do ator, revisao breve que serve a contextualizacdo da importancia desses
locais para a renovacdo do teatro pretendida pelos encenadores-pedagogos. A partir disso, €
direcionado & fundacdio do Estidio de Opera Bolshdi, trabalhando na perspectiva de
abordagem das grandes linhas do pensamento do mestre russo para um estdio: a comunidade
teatral, o mestre como condutor Unico e a pesquisa de um tema constante de trabalho
(condicéo criadora). Quando compreendida a relagdo entre alunos e mestre na pesquisa de um
tema constante, o trabalho chega ao momento de comunhdo dos mistérios criadores —
apontados por Stanislavski como os sete degraus comuns a todos. Diante da investigacdo de
suas proposi¢des, o ator atingiria o salto como consequéncia dessa trajetdria, no Estudio de
Opera Bolshdi: da condicdo criadora a condicdo heroica, momento em que o fazer teatral
ultrapassa suas medidas. A partir da pesquisa e da analise da trajetéria do mestre russo junto
ao Estudio de Opera Bolshdi foi possivel compreender e identificar o estabelecimento de um
movimento criador interno em sua pratica, no qual o labor diario e comprometido é
assimilado como algo que antecede e transcende o espetaculo.

Palavras-chave: Stanislavski. Pedagogia Teatral. Estidio de Opera Bolshdi.



ABSTRACT

This study intends to comprehend the knowledge of K. Stanislavski developed in the Bolshoi
Opera Studio: his extreme attitude and jump from the research in a constant theme. Extreme
attitude understood as the research from the results that remained in the exercise creator, that
Is, in practice of the studio and in a proposing idea to be shared among those actor-singers.
The time snip is between 1918 and 1922, a period in which he presents the “system” to the
actor-singers, and during which he is the direct leader/conductor of the workers in this studio.
Reaching its goal, this work presents that is characterized the advent of the theater studios,
spaces dedicated to formation of actor, a brief review which serves to contextualize the
importance of these locals for the renewal intended by the theater director-pedagogues. From
this survey, the study is focused in particular on the foundation of the Bolshoi Opera Studio,
working with a view to addressing the broad lines thought of the Russian master for a studio:
the theater community, the master as the only leader/conductor, and the search as a constant
theme of work (creative condition). From the comprehension of the student’s relationship and
teacher in the search of a constant theme, the work reaches a point of communion between
teacher and students, that is, the revelation of the mysteries creators, appointed by
Stanislavsky as the seven steps common all. In front of the investigation of his propositions,
the work reaches what is considered a leap and a consequence of that the director-educator
work trajectory: from the creative condition to the heroic condition in the actor work, when
the research is able to overcome the theater measures. From the research and analysis of the
Russian master trajectory with the Bolshoi Opera Studio, it was possible to comprehend and
identify the establishment of a internal creative movement of his theater make, in which, the
theater make is comprehended as something that precedes and transcends the spectacle.

Key-words: Stanislavski. Theatrical Pedagogy. Bolshoi Opera Studio
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1 INTRODUCAO

A renovacdo dos reformadores é, acima de tudo, um desejo de destruir essas
habilidades que os definem como atores aos olhos dos outros. Eles querem destruir
aquilo que em si mesmos possuiam, uma tradi¢cdo, um conhecimento. Como 0s
cavaleiros do Apocalipse, eles cavalgaram uma ideia extrema: a criatividade
absoluta. Cada novo espetaculo tem que comegar do zero, deve ser gerado a partir
do zero, uma cosmogonia, como o Deus cristdo que cria ex nihilo, contrariamente
ao criador de outras religides que redesenharam algo preexistente.

Eugenio Barba

Pois, em um momento ou outro, € preciso se retirar. Para compreender a lida
laboratorial de Stanislavski, na dimensdo que transcende o espetaculo, hd que se distanciar
das etiquetas que lhe foram coladas, dos caminhos comumente a ele atribuidos, das
preconcepcdes a ele dirigidas. O presente estudo exigiu esse afastamento de territérios
conhecidos e ligados ao encenador; o caminho percorrido teve um trajeto como primeiro
impulso: a busca pelo norte ético no trabalho do ator dentro dos estidios, mas se construiu dia
apos dia diante de cada davida ou questionamento levantado. Mostrava-se movel e instavel,
por isso foi necessario dilatar o olhar e buscar no essencial as respostas, na simplicidade de
um passo a cada vez. Anterior a pretensdo do primeiro objetivo, revelou-se a necessidade de
estudar a pratica laboratorial do mestre russo junto ao Esttdio de Opera Bolshdi.

Compreender o trabalho desenvolvido por Stanislavski junto ao Estidio de Opera
Bolshéi mostrou-se fundamental para perceber e formular um pensamento a partir do caminho
criador percorrido pelo mestre russo. Examinar seu fazer teatral junto aos atores-cantores do
Teatro Bolshéi trouxe a possibilidade de fortalecer e clarificar conceitos e expressdes da
pratica desenvolvida naquele estadio, favorecendo, assim, a compreensdo desses loci
privilegiados onde nasceram uma cultura e pedagogia teatrais solidas.

No movimento de renovagéo do teatro, iniciado pelos encenadores-pedagogos, o ator
passa a desempenhar uma alta funcéo: tornar-se criador. Contudo, para alcancar tal préatica foi
preciso abandonar um territorio seguro e se langar no caminho da experiéncia. Assim também

o foi para Stanislavski, pois, movido por essa necessidade do teatro, persistiu em uma
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pesquisa extrema até os ultimos anos de sua vida. Acreditava que para além do seu “sistema’™
existia a possibilidade da natureza do ator vir a ser, a partir de um &rduo trabalho, uma
natureza criadora.

Para condicionar a natureza primeira do ator — e atingir a natureza criadora —
Stanislavski buscou, com intensa pesquisa e experimentacdo, estabelecer uma pedagogia
teatral voltada a formacdo do ator como criador. Seus pensamentos e praticas passaram por
modificacdes ao longo de toda a elaboracdo. Isso pode ser compreendido pelas
experimentacGes realizadas por Stanislavski no Teatro de Arte de Moscou (TAM), ou nos
estidios; em seu trabalho como ator e sua busca pessoal em cada personagem; como diretor
dos primeiros espetaculos e, principalmente, diante da funcdo de encenador-pedagogo. Todo
esse percurso, entretanto, ndo lhe foi um mar de rosas e, mesmo dentro de seu grande
empreendimento teatral, 0 TAM, teve dificuldades em levar adiante suas inten¢des para com o
ator. A criagdo de espacos dedicados a esse tipo de pesquisa mostrava-se como solucdo a tais
problemas, pois propunham outra l6gica na producéao dos resultados.

No movimento de renovacdo do teatro, o estabelecimento dos chamados estidios
inaugurou uma intencdo na formacéo do ator pelo aprofundamento as pesquisas, bem como a
sistematizacdo de metodologias de trabalho. Compreendidos por muitos estudiosos como
reformadores do fazer teatral do século XX, os estudios estabeleceram espacgos potenciais que
viabilizaram a ascensdo do ator ao centro criador da cena. Por vezes as pesquisas
desenvolvidas neles acarretaram o afastamento da grande institui¢do teatral e a necessidade de
denegar antigas delimitagdes e pensamentos que norteavam a criagdo no teatro. Ao mesmo
tempo eram instituidas novas praticas que se centravam na criatividade e em uma cultura do
ator.

Stanislavski foi um dos precursores dessa dita fuga das grandes instituicdes teatrais, o
que pode ser verificado na criacdo do Primeiro Estidio junto ao Teatro de Arte de Moscou.
Este estudio, de acordo com Camilo Scandolara, “[...] teve um papel central na tradi¢ao teatral
do século XX, porque tanto sua pratica quanto o mito que foi criado em torno dele serviram
de estimulo para outros renovadores do fazer teatral” (2006, p. 2). O Primeiro Estidio foi
também para Stanislavski um modelo e uma necessidade para a experimentacdo de seu

“sistema”. Entregue a condu¢do de Leopold Sulerjitski (1872-1916), o Primeiro Estddio

! K. Stanislavski ndo acreditava na existéncia de um “sistema” como receituario para atingir resultados,

ele mesmo afirmara que ndo existe “sistema”, mas sim natureza criadora. Dessa maneira, respeita-se a opinido do
mestre russo e opta-se pelo uso de aspas cada vez que houver referéncia ou 0 uso da palavra “sistema”.
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aparece como referéncia e modelo de prética laboratorial e foi um dos grandes motivadores e

incentivadores ao encenador russo para continuar suas pesquisas. Para Franco Ruffini (2006),
[...] o Primeiro Estidio ndo foi o teatro laboratério de Stanislavski. Seu lider
espiritual, o verdadeiro exegeta, no sentido anagégico, foi Sulerjitski. O teatro
laboratdrio de Stanislavski ndo viveu na arida terra de Eupatoria nem nos espagos

estreitos da Rua Tverskaia. Viveu nos livros, na mdsica, e em sua poltrona de
doente, nos seus Gltimos anos de vida?>.

O Estudio de Opera Bolshoi surge em um periodo de auséncia de Stanislavski da cena
teatral. Fundado em 1918 com o objetivo de melhorar a qualidade artistica na atuacdo dos
atores-cantores do Teatro Bolshoi, o estudio nasceu de uma proposta feita pelo proprio
Stanislavski. O mestre russo acreditava que para a obtencdo desse objetivo era necessario
estabelecer um local de pesquisa e formacdo separado do grande teatro, neste caso o Bolshoi.
De acordo com as experiéncias que vinha tendo no Teatro de Arte de Moscou, Stanislavski
chegara a conclusdo de que seu trabalho somente faria sentido se fosse estabelecido em
adjacéncia ao realizado pelo grande teatro.

Com o escopo de despertar nos atores-cantores a condi¢do criadora como um estado
distinto e necessario a cena, Stanislavski apresentou-lhes seu “sistema”, revelando os
mistérios para ascender a condicdo de criadores. Os atores-cantores, por sua Vvez,
proporcionaram-lhe a descoberta do ritmo como um elemento que revolucionaria o préprio
“sistema”.

Sobre o Estidio de Opera Bolshdi existem poucas referéncias em lingua portuguesa,
todavia, sabe-se que nele o encenador conseguiu vivenciar uma experiéncia criadora desligada
da cena, mas intimamente ligada a elaboracéo de sua pedagogia teatral. A literatura a respeito
desse estudio é reduzida. Em razdo disso, as referéncias presentes neste estudo estdo
diretamente ligadas a pesquisadores italianos, como Franco Ruffini. A literatura em outras
linguas foi necessaria para compreender o processo realizado pelo encenador-pedagogo junto
aqueles atores-cantores, porém, foi muito mais importante por propor um caminho a ser
percorrido pelo levantamento de proposic¢oes e conexdes que foram estabelecidas. A tradugédo
trouxe consigo o risco das reducbes sobre o trabalho realizado tanto pelos pensadores
italianos quanto pelo encenador-pedagogo. Todavia, outro vocabulario se mostrou como

poténcia e afirmador de uma perspectiva no olhar.

2 il Primo Studio non fu il teatro laboratorio di Stanislavskij. La sua guida spirituale, il vero esegeta del

suo senso anagogico, fu Sulerzickij. Il teatro laboratorio di Stanislavskij non abitd nell’arida terra di Eupatorija,
né nei locali angusti di via Tverskaja. Abitd nei libri, nella musica, e intorno alla sua poltrona di malato, negli
ultimi anni di vita.
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Muitas vezes o trabalho de Stanisldvski junto aos atores-cantores ficou associado
como momento determinante na conhecida fase da memaoria emotiva, e, outras vezes, somente
Ihe é atribuida a importancia de ter gerado uma renovagdo nos meios de atuagédo utilizados na
Opera. Costuma-se, equivocadamente, ser mencionado que sua funcdo no trabalho do
encenador-pedagogo ficou destinada aos resultados sobre a cena, com poucas referéncias
sobre a verdadeira importancia do estabelecimento de uma préatica laboratorial norteada, em
maior grau, por uma necessidade que ultrapassava a linguagem ou expressdo artistica.

Como caracteristicas dessa pratica laboratorial, verificou-se, em alguns registros
obtidos, principalmente a partir dos realizados por Konkordia Antarova®, o didlogo como
vetor na troca de experiéncias, 0 exercicio continuo e necessario aos saltos que o ator realiza,
0 pensamento de Stanislavski sobre a arte do ator, a funcdo dos estudios, os mistérios que
envolvem a criacdo, entre outras questdes. As conversas realizadas junto aqueles alunos, bem
como os registros de discipulos de Stanislavski, foram fundamentais para compreender a
pratica laboratorial como caracteristica intrinseca a pesquisa do encenador-pedagogo,
principalmente ap6s o surgimento dos chamados estudios.

Diante dos registros realizados por discipulos de Stanislavski relativos as praticas
junto ao Estudio de Opera Bolshoi foi possivel estar proximo e adentrar no trabalho rigoroso e
disciplinado desenvolvido naquele que foi o primeiro estudio sob sua conducdo direta. Para
David Magarshack (2003, p. 89), “[...] o verdadeiro valor dessas praticas reside em colocar 0
leitor em estreito contato com a personalidade de Stanislavski, com seu entusiasmo
contagioso pela arte cénica, seu grande amor pelo homem, e sua paciéncia infinita com os
defeitos de qualquer ator” °.

Vivida em intensidade pelos atores-cantores e Stanislavski, a experiéncia naquele
estadio foi efetiva e deu coeréncia as praticas laboratoriais que ja vinham sendo realizadas
junto ao Teatro de Arte de Moscou. O que a diferencia daquelas conduzidas por discipulos de
Stanislavski é a singularidade de cada conducédo. De fato, isso se deu bem ao modo como o
mestre russo afirmava ser necessario, ou seja, ndo bastava seguir seu método, era preciso
individuar a partir dele. Por meio da transcri¢cdo das conversacOes entre 0 mestre russo e 0s
atores-cantores é possivel ao leitor ter acesso ao pensamento de Stanislavski e a suas

propostas de criacdo e conducdo de uma pratica laboratorial no Estadio. Também, pode-se

3
4

As traduces presentes neste trabalho foram realizadas por sua autora.
Konkordia Antarova foi uma das atrizes-cantoras do Estudio de Opera Bolshéi. A ela se deve a
transcricdo das conversacdes realizadas por K. Stanislavski naqueles encontros.
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compreender a atitude extrema de um homem de teatro, ndo por estar cego diante das
determinacGes que sdo colocadas, mas por ser persistente no aprofundamento de sua pratica.

O Esttdio de Opera Bolsh6i foi uma pratica laboratorial extremista, pois apresenta
elementos, como a pesquisa sobre um tema constante, que visam o aprofundamento daquilo
que é perseguido como ideal. O extremismo de Stanisldvski foi buscar diante das
particularidades encontradas juntos aos atores-cantores o que nao se revelava téo facilmente,
mas encontrava-se sob 0s escombros, 0s mesmos que serviram como trampolins entre uma
busca vertical e o primeiro salto.

Do mesmo modo, o pesquisador diante do trabalho de Stanislavski deve ter a
humildade e até mesmo uma espécie de teimosia para seguir uma ldgica e um pensamento t&o
particulares sobre o fazer teatral. E preciso compreendé-lo para além dos rétulos que Ihe so
atribuidos. Deste modo, se a pratica no Estudio de Opera Bolshoi foi de fato extremista, assim
também deve ser o olhar do pesquisador.

Resulta, entdo, a necessidade de um olhar extremista direcionado a pesquisa; a
abordagem do Estidio de Opera neste estudo se da a partir do movimento interno,
subterraneo, ocorrido. Portanto, o resultado desta pesquisa ndo esta direcionado a elencar as
obras criadas pelo encenador e 0s atores-cantores, mas sim, compreender 0s mistérios entre
eles compartilhados e buscar por meio da direcdo do olhar, qual o salto realizado pelo proprio
encenador em sua pesquisa. Logo, o fio condutor na construcao deste estudo segue a légica de
um olhar extremista sobre a pratica do encenador-pedagogo de modo que a pratica
laboratorial de Stanislavski ndo se esvazie em pormenores dispensaveis. Retomar a pratica do
encenador-pedagogo nesse Estudio assim como realizar o levantamento de principios que a
regeram nesse periodo é de suma importancia, pois proporciona aos atores uma aproximacao
do homem Stanislavski, de suas crengas para com a arte, e retomando as palavras de David
Magarshack (2003), “[...] seu amor incondicional pelo ser humano”.

Para compreender o percurso do mestre russo de sua atitude extrema até o salto que
realiza no Estdio de Opera Bolshdi, este estudo trabalha em quatro momentos. O primeiro
capitulo apresenta caracteristicas e circunstancias que compuseram a atitude extrema como
a propria criacdo de espacos dedicados em maior grau a pesquisa e experimentacgéo

sobre o fazer do ator. Para isso, tomam-se como base as referéncias do campo da pedagogia

> “[...] el verdadero valor de estas practicas estriba en poner al lector en estrecho contacto con la

personalidad de Stanislavski, con su entusiasmo contagioso por el arte escénico, su gran amor por el hombre, y
su paciencia infinita con los defectos de cualquier actor.”
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teatral que vé nesses locais uma possibilidade ao fazer teatro, no sentido de uma renovagéo
gracas a propria criacdo de uma pedagogia solida a formacéo do ator.

No segundo capitulo, é contextualizada a criacio do EstGdio de Opera Bolshoi. A
partir dai o trabalho se dedica a investigar nas conversas trés aspectos fundamentais na pratica
laboratorial e abordadas pelo encenador-pedagogo: o estidio como uma nova familia ou
comunidade teatral, o mestre como condutor Unico e o tema constante de pesquisa.
Partindo destes trés aspectos sdo levantadas as perspectivas de uma efetiva busca artistica
proposta por Stanislavski aos atores-cantores. Nesse sentido, a énfase esta nos ideais
compartilhados, na visdo do mestre russo sobre os trabalhos no estudio, e, fundamentalmente,
na importancia do caminho criador ao ator.

Para atingir a condicdo criadora, Stanislavski revela aos atores-cantores 0s sete
degraus comuns a todos. No terceiro capitulo, a atitude extrema e os mistérios criadores:
evidenciaram-se no pensamento de Stanislavski os elementos que entdo compunham seu
“sistema", ou seja, os proprios sete degraus comuns a todos. Para isso, 0 capitulo traz
definicbes desses degraus, elucidacbes do modo como o ator-cantor poderia atingi-los e a
importancia de cada um no caminho criador. A partir da metafora utilizada pelo mestre russo,
a travessia do Rubicdo, o trabalho levanta os indicios do efetivo salto que o ator realiza em
seu processo no caminho criador.

A partir do dominio e compreensdao do caminho criador, composto pelos mistérios
criadores, decorre o salto entre a condi¢do criadora e a condicdo heroica no trabalho do ator.
A condicdo heroica é resultado de um ato extremista do ator, pois é preciso que ele direcione
seu olhar ao essencial. Nesse sentido, no quarto capitulo buscou-se definir e compreender de
que modo o ator atinge essa distinta condicdo no trabalho, bem como a condi¢do heroica

efetiva um salto no fazer do ator.

Este estudo pretende compreender a pratica laboratorial conduzida por Stanislavski,
sua atitude extremista, o salto que naquele estidio o encenador-pedagogo realizou. Tem
como Viés na pesquisa esses dois vetores, e a partir de tal posicionamento foi possivel
verticalizar o conhecimento sobre o trabalho desse homem de teatro, por meio da retomada
de seu pensamento, de suas expressdes, de principios apresentados, de elementos de seu
método de trabalho com os atores e, sobretudo, retomar uma postura diante do fazer teatro.
Tratando-se de um momento na historiografia teatral, que ndo se delimita pelos resultados
estéticos, é possivel verticalizar o pensar e o fazer teatro mediante o levantamento e retomada

do pensamento e principios, que podem ser chamados filoséficos, e norteiam em maior grau a
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pratica do encenador russo dentro de um Estudio. Se Stanislavski os apresentava na pratica
diéria, no trabalho &rduo realizado pelo ator dentro do Estadio, foi por compreender que a
natureza desta pratica pode conduzir o ator a realizar um salto para além das convencdes de
um espaco ou tempo delimitado, chegando aos dias de hoje como um valioso saber que se

renova diante de cada experiéncia.
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CAP.2: O ESTUDIO COMO NECESSIDADE

Se formos estudar os Reformadores de modo imparcial, descobrimos que as raizes
da sua forca eram ndo teatrais. Atravessaram o teatro como um pais ideal,
impulsionados por uma nostalgia pessoal e diferente para cada caso: ética,
religido, tempo do "homem novo", revolugdo, revolta individual, disciplina
iniciatica. Todos tinham necessidades que iam contra o espirito do seu tempo.
Todos abandonaram ou foram forcados a abandonar as salvaguardas e os critérios
gue tornavam compreensivel e aceitdvel o ato teatral. Aventuraram-se em um
terreno desconhecido, solitario e vulneravel, deixando as praticas correntes antes
de substitui-las com as novas préaticas. As vezes, o valor do seu esforco foi
reconhecido somente ap6s sua morte. E mesmo que tenham sido aceitos pelos seus
contemporéaneos, o seu trabalho foi acompanhado por sarcasmo evidente ou oculto
dos criticos, a indiferenca dos outros artistas de teatro, a desercéo do publico...

Eugenio Barba

O surgimento da pedagogia teatral nos primeiros anos do século XX teve como
decorréncia, e necessidade, a ascensdo do ator como criador na cena. Este advento pode ser
compreendido reformador do sentido atribuido a expressao fazer teatral, pois se agrega a ele a
urgéncia em criar e desvelar, por meio do processo como trajetoria imprescindivel, os
elementos que compdem a natureza criadora de um novo homem/ator. Essas pesquisas foram
frutos de insistentes buscas que verificaram na figura do ator o centro irradiador das
mudancas pretendidas na cena e além dela. Gracas a homens de teatro, como Konstantin
Stanislavski, capazes de adentrar em um terreno até entdo desconhecido, foram langadas as
solidas bases para essa reforma no fazer teatral. Costumeiramente, o trabalho do encenador
russo é correlacionado ao Teatro de Arte de Moscou® (TAM), entretanto, suas experiéncias
pedagdgicas percorreram também outros caminhos.

Além de seu trabalho junto ao TAM, Stanislavski foi responsével pela criacdo de
espacos dedicados a pesquisa ¢ experimentagdo de seu “sistema”: os chamados estudios.
Primeiramente, a criacdo destes espacos esteve ligada ao proprio TAM. Neles, a conducéo dos

trabalhos era realizada por discipulos do encenador ‘. Posteriormente, o estabelecimento

6 O Teatro de Arte de Moscou foi o grande empreendimento teatral de Stanislavski, fundado em 1898

com Nemirévich-Dantchenko.

’ Referéncias sobre o assunto: SCANDOLARA, Camilo. Os estudios do Teatro de Arte de Moscou e a
formacéo pedagdgica no século XX. Dissertacdo de mestrado, Unicamp, Instituto de Artes, Campinas, 2006;
GOMES, Adriane M. A princesa Turandot de Vakhtangov. A renovac¢do dos principios da Commedia
Dell'Arte no Teatro Moderno Russo. Dissertacdo de mestrado, Universidade de Sdo Paulo, FFLCH, 2008.
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desses locais deu-se em razdo de propostas do préprio Stanislavski e tiveram-no, por algum
tempo, como condutor Unico das pesquisas.

Os estudios propiciaram um aprofundamento das propostas de Stanislavski, bem como
inauguraram um espaco extraterritorial para 0 mestre russo. Para Stanislavski foram
portadores de uma abordagem sobre o fazer teatral: a dedicacdo a pesquisa e formagdo do
ator. Nestes espacos lhe foi possivel estabelecer uma prética laboratorial em favor desse ator
como o centro motor e criador da cena. De acordo com essas perspectivas, 0 presente capitulo
apresenta algumas das condicdes de surgimento dos estudios, como locais cuja existéncia se
tornou necesséria a eficacia de pesquisas renovadoras do fazer teatral. Para isso, sdo tomadas
as situacdes que caracterizaram as causas e a necessidade do estabelecimento desses locais.
Assim, neste capitulo, o surgimento dos estudios é analisado em sua dimensdo de movimento
renovador do teatro, de modo que, atitudes como as do mestre russo ao propor a criacao do

Estadio de Opera Bolsh6i, ndo estejam determinadas a uma série irrelevantes de agoes.

2.1 NOTAS PRELIMINARES SOBRE O SURGIMENTO DOS ESTUDIOS

Os estudios tiveram como caracteristica a existéncia de um condutor Gnico, mesmo
que outros professores assumissem a coordenacdo e alguns dos trabalhos para o
desenvolvimento de diferentes aspectos na formagéo do ator, a identidade do grupo ficava a
cargo dessa espécie de guia do qual os ideais de arte promoviam uma reunido. Tratava-se de
um homem cujo pensamento e cuja acdo com o teatro investiam em uma formacdo que
ultrapassava as bordas de uma dimensdo estética ou técnica, atingindo outras dimensdes no
seu fazer artistico. Seja pela criacdo e sistematizacdo de metodologias no trabalho do ator,
seja pela necessidade em instituir uma formagao continua, nos estudios desempenharam papel
fundamental os chamados encenadores-pedagogos ©. Estes homens foram responséaveis por
uma mudanca do olhar sobre o fazer teatro: a busca pela consolidagdo da pedagogia teatral.
Conforme Fabrizio Cruciani (1995, p. 64) os encenadores-pedagogos foram aqueles que

direcionaram seu trabalho a “pesquisa de leis” como

[...] uma dimensdo necesséria do fazer, muito mais que uma necessidade tedrica de
saber. A pedagogia como criatividade em ato € a realizacdo da necessidade de se

8 Fabrizio Cruciani também atribui a expressdo “reformadores do teatro” a esses homens cujo empenho

foi 0 de sistematizar uma pedagogia capaz de renovar o fazer teatral. A expressdo “encenador-pedagogo” foi
originalmente utilizada por Meierhold.



17

criar uma cultura teatral, uma dimensdo do teatro, ou seja, que os espetaculos
satisfazem parcialmente e que as utopias explicitam como tenséo °.

A partir de esse outro olhar dirigido ao processo anterior a propria cena, e alem dela, o
fazer teatral passa a ser, também, criar, descobrir, inventar, sistematizar o que se conhece hoje
como pedagogia teatral. Por meio desses homens, precursores por natureza e necessidade, a
pedagogia teatral se deu em ato, ou seja, na propria experiéncia de cria-la, de descobri-la e,
sobretudo, de estabelecé-la como um saber necesséario a formacéao do ator. Este enfoque passa
a indicar o ator como centro das pesquisas e, consequentemente, das renovacGes que eram
pretendidas. O homem/ator tem dos encenadores-pedagogos ndo s6 a confianca, mas a crenca
na possibilidade em desvelar uma centelha criadora por intermédio de sua formagcéo.

Para se alcancar tal resultado foi preciso desenvolver ndo somente um corpo, nem téo
somente outra mentalidade no ator, mas um novo homem/ator cujo ato criador, e tomada de
consciéncia dos elementos que o compde, passa a ser uma alta misséo para e com o teatro.
Comentando o trabalho desses reformadores do teatro, Franco Ruffini (2003, p. 5) diz que “¢
o ator o centro do desafio proposto pelos pais fundadores do teatro do novecentos” *°.

A necessidade dos encenadores-pedagogos, bem como as metas estabelecidas em
beneficio da formagdo do ator trouxeram, como decorréncia, o afastamento das grandes
instituicOes teatrais. Segundo Fabrizio Cruciani (1995, p. 16), para os encenadores-pedagogos
“a instituicdo [teatral] é pensada como tradicdo ndo criativa, como comercial, vendivel, isto &,
enquanto conhecida e aceita sem que se apresentem problemas™ ™. Para além da rebeldia sem
um objetivo contra uma instituicdo ou contra tudo e todos que a ela estivessem ligados, tais
concepcdes observam no resultado imediato um inimigo a se combater dentro do teatro. O
resultado sobre a cena deixava de ser, para os encenadores-pedagogos, a finalidade de suas
pesquisas ou a justificativa da existéncia delas.

Um trabalho minucioso ndo poderia ser realizado com as necessidades de renovacgao
do repertério de um grande teatro, ou seja, com a urgéncia pelo resultado. E o proprio
Stanislavski (1989, p. 426) que diz: “o trabalho de laboratério ndo pode ser realizado no
proprio teatro com espetaculos diarios, em meio a preocupacfes de ordem orcamentaria, a

dificeis problemas artisticos e as dificuldades praticas de um grande empreendimento”. Essa

’ [...] la ricerca di leggi, nei registi-pedagoghi, &€ una dimensione necessaria del fare assai pit che una

necessita teoria del conoscere. La pedagogia como creativita in atto ¢ la realizzazione del bisogno di creare una
cultura teatral, una dimensione del teatro cioé che gli spettacoli soddisfano parzialmente e che le utopie
esplicitano come tensione.

E il attore il centro della sfida portata dai padri fondatori del teatro nel Novecento.
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constatacdo aparece ap0s as primeiras experimentacdes a partir de seu “sistema”, realizadas
junto ao Teatro de Arte de Moscou.

Outra passagem importante estd em uma carta enviada a Nemirdvich-Dantchenko, de
acordo com Stanislavski apud Franco Ruffini (2006), “eu ndo creio na possibilidade de uma
plena regeneracdo de nossos velhos... a renovacdo poderd acontecer unicamente através da
nova geragdo, como acontece na vida” 2. O fragmento da carta de Stanislavski é reflexo dos
equivocos que ocorriam junto aos seus atores na pratica com o “sistema”, naquela época em
processo de elaboracdo e pesquisa. Dentro do TAM, o mestre russo sentiu de perto as
dificuldades de experimentacdo dentro de uma grande instituicdo teatral, uma vez que suas
propostas desvinculadas do produto imediato sobre a cena. Os préprios atores tornavam ainda
mais tortuosas suas tentativas. Para Stanislavski, ademais da descoberta de elementos
operacionais no trabalho do ator, era preciso que os envolvidos no processo compreendessem
que seu “sistema” ndo poderia ser aplicado como uma teoria sobre a cena. Este era, sem
sombra de duvidas, o equivoco, e talvez o mais inoportuno para o encenador-pedagogo.

No TAM as divergéncias ndo ocorriam somente entre as pretensdes de Stanislavski e a
falta de compreensdo dos atores. Nemirdvich-Dantchenko também apresentava resisténcias
em relagdo a experimentacao do “sistema” junto ao TAM. A busca insistente de Stanislavski
em experienciar suas descobertas, ndo somente com o0s atores, mas sobre si mesmo em
algumas montagens, gerou uma série de desentendimentos entre os dois. As pequenas
desavencas eclodiram no afastamento de Stanislavski de um espetaculo dirigido por seu
companheiro.

Todos esses arranjos evidenciavam, ainda mais, a urgéncia na criagdo de espagos nos
quais a viabilidade das pesquisas se fizesse presente. Essa retirada, ou afastamento, da grande
instituicdo teatral foi uma necessidade e, por vezes, a compreensdo de que a criacdo de
espacos como 0s estudios era o Unico meio de possibilitar a experiéncia do ato criador com
um grupo que estivesse disposto. O afastamento da instituicdo-teatro ocasionou, em muitos
casos, 0 alcance das metas e a efetiva renovacgdo no teatro, tdo pretendida por encenadores-
pedagogos como K. Stanislavski. Os estudios inauguraram um campo de trabalho
extraterritorial, vinculado a proposta de erigir uma pedagogia teatral que tinha como centro o

exercicio e o treinamento do ator em busca da experiéncia criadora.

I’istituzione ¢ pensata come tradizione non creativa, come ‘commerciale’, vendibile cio¢ in quanto

conosciuta e accettata senza che ponga problemi.
12 lo non credo nella possibilita di una piena rigenerazione dei nostri vecchi ... il rinnovamento potra
arrivare soltanto attraverso la nuova generazione, come accade nella vita.
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Nessa outra esfera trazida a tona, o processo é compreendido como vetor de
combinacdo e elaboracdo de resultados para e além da cena. Isso ndo impedia que se fizesse
uma constante avaliagdo e compreensdo de outros resultados obtidos. Gragas as constantes
reflexdes sobre o trabalho realizado pelo grupo, foi possivel atingir propostas éticas para com
0 teatro, gracas a uma abordagem cada vez mais direcionada ao que era essencial em cada
pesquisa.

E importante ressaltar que a dindmica de trabalho nos est(idios ndo impedia a produc&o
de espetaculos, mas os retirava do pedestal de verificacdo dos resultados de uma pratica.
Propunha-se, de certo modo, uma reestruturacdo da hierarquia entre processo e resultado.
Destronado de seu pedestal, o espetaculo, entendido como Unico resultado dos processos,
pdde vir a existir 3, todavia, ndo somente por meio dele se corroboraram as préticas em favor
de um ator criador. Espetaculo e processo passaram a ter vozes equivalentes. Diminuia-se a
distancia entre aquilo que o ator fazia e 0 que poderia fazer. Esses outros resultados, os quais
permaneciam, muitas vezes, na dimensdo quase misteriosa da relacdo entre mestre e aluno,
deixavam de ser uma imitacdo de um modelo ideal das agdes ja executadas, ou seja, a
repeticdo burocratica de estruturas ou modelos seguidos insistentemente. A imitacdo era
entendida naquele contexto, e fundamentalmente no pensamento de Stanislavski, como um
determinismo ao qual o ator estava fadado, caso ndo desenvolvesse e tomasse consciéncia de
sua natureza criadora. Para isso, era necessario ao ator, mediante o consciente uso dos
elementos em sua criacdo, atingir a condicdo criadora.

Todavia, nesse processo havia a exigéncia de uma rigorosa atencdo tanto do ator
quanto do mestre. Para isso, o olhar estava destinado a observar na pratica cotidiana a
necessidade de um treinamento continuo, o exercicio de um processo de criagdo entendido
como o campo dinamico a experiéncia do ato criador. Camilo Scandolara (2006, p. 188),

comentando a importancia do advento dos estudios para o trabalho do ator, diz que

Os estudios ndo sé foram o espaco de criagdo e afirmacdo do exercicio desvinculado
da cena como uma necessidade cotidiana para o ator, de afirmacdo da necessidade
do treinamento cotidiano. Também, e fundamentalmente, foram espagos de
afirmacdo deste treinamento ndo somente como construgdo técnica, mas como
ressignificacdo do fazer teatral e da prépria identidade/posicdo do ator em relagdo a
ele.

Essa colocagdo de Camilo Scandolara fortalece a observagdo de Franco Ruffini de que

0 ator passa a ser o centro e a medida de uma reformulacdo na pratica e na experiéncia
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criadora no teatro. Também, observa-se o surgimento dos estidios como fundamental na
ressignificacdo do fazer atoral: na capacidade de verificar a eficicia das préticas por meio de
um alto valor artistico e da experiéncia que se compunha nesses locais.

Um estadio € visto por Stanislavski (2003, p. 88) "nem como teatro, nem como escola
dramatica para principiantes, todavia, como laborat6rio para os experimentos de atores mais
ou menos experientes” . O estddio para ele, portanto, deveria constituir-se como uma pratica
laboratorial, isenta daquelas obrigacdes de um grande teatro, assim como daquelas de uma
escola para principiantes. Logo, o mestre russo delimita um territério que visava a experiéncia
criadora atingida por meio de uma pratica laboratorial junto aqueles (atores mais ou menos
experientes) que, tal como o mestre, estariam disponiveis a experimentar o ato criador. Nessa
relacdo, ndo ha isencdo de nenhuma das partes: tanto mestre quanto atores deveriam ter
consciéncia e estar disponiveis a esse encontro. Entretanto, quando Stanislavski define um
estudio como laboratorio teatral, o que efetivamente o encenador-pedagogo quer dizer?

Para Mirella Schino (2006), a expressdo teatro laboratorio “refere-se & existéncia de
ntcleos de crencas, de ideias de teatro, de declaragdes de intencdes. E uma formula-bandeira e
¢ importante enquanto tal” *°. Nesta alegacéo observa-se uma colocacdo determinante para a
compreensdo da pratica laboratorial nos estudios stanislavskianos. A necessidade de trabalhar
sobre um ideal dilata o tempo e o espago de verificagdo das praticas. Mais uma vez, o
resultado imediato deixa de ser o foco primordial e, a partir disso, o nicleo de ideias passa a
ser possivel ao longo do tempo. Dentro e a partir dos estdios, esse ndcleo de crengas trazia
consigo a nostalgia e a necessidade de um novo homem/ator capaz de promover a partir de si
uma renovagéo que tem suas reverberagdes no fazer teatral. A ele foram revelados elementos
que poderiam conduzi-lo em seu processo criador, na cena e na vida; ao teatro acarretou-se
uma efetiva renovagdo. Para Fabrizio Cruciani (1995, p. 31), “a renovacao do teatro (sobre a
qual o acordo foi unanime) foi, em primeira instancia, uma necessidade ética de quem o fazia,
a exigéncia de uma direcdo e de uma consisténcia em uma sociedade ndo mais

, 1
compreensivel” d

13 Como exemplo disso, pode-se citar a montagem de Eugene Onegin em 15 de junho de 1922, que foi a

publico na casa em que Stanislavski passara a viver apds a Revolugéo. Essa montagem foi realizada a partir da
prética de Stanislavski e os atores-cantores do Esttdio de Opera Bolshoi.

[...] ni como teatro ni como escuela dramatica para principiantes, sino como laboratorio para los
experimentos de actores mas o menos experimentados.

[...] rimanda all’esistenza di nuclei di convinzioni, di idee di teatro, di dichiarazioni di intenti. E una
formula-bandiera, ed & importante in quanto tale.
16 il rinovamento del teatro (su cui I’accordo era unanime) fu, in prima istanza, una necessitd etica di chi
lo faceva, 1’a esigenza di una direzione e di una consistenza in una societa non piu comprensibile.
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Tomadas as devidas proporgdes e diferencgas existentes entre as préaticas realizadas nos
estidios e nos teatros laboratérios da segunda metade do século XX, permanecem como
pontos fundamentais entre ambos: o afastamento da grande instituicdo teatral, o ator como
fulcro central de suas praticas e, principalmente, o nucleo de ideias, como necessidade ética
no fazer. Tais aspectos ascendem no fazer teatral uma poténcia que o coloca para além dos
muros e delimitagcdes de um espaco ou tempo, pois sdo questdes que se transformam diante de
cada experiéncia vivenciada. Assim, importou ao presente estudo voltar o olhar para os
nucleos de ideias, para as necessidades éticas de cada vivéncia.

Se ha algum determinismo nesses dois momentos do fazer teatral no seculo XX, ele é
a propria natureza dessas praticas no teatro, ou seja, sua capacidade de colocar-se em
caminho, em processo. Os caminhos ndo foram determinados por uma tendéncia estética, e
tdo somente trilhados para que ela fosse alcancada. Colocar-se em processo de experiéncia
tratava-se, também, da necessidade em estabelecer o valor dentro de cada pratica. Valor aqui
entendido como um ponto entorno do qual se gravita, aproximando-se ou distanciando-se. Os
encenadores-pedagogos, como Stanislavski, exigiram daqueles que se propunham viver o
teatro a busca de um valor na préatica cotidiana e perseverante. Diante dos obstaculos a
necessidade dos saltos, diante da verticalizagdo do fazer do ator, o encontro de outro lugar de
onde se tem um outro olhar.

Se for possivel criar entre as praticas dos estudios e dos teatros laboratrios uma
aproximacdo histérica, mesmo que isso possa parecer absurdo, ela ndo esta delimitada pelas
datas, ou circunstancias enfrentadas em diferentes momentos. A contemporaneidade que
existe entre ambas € aquela com a qual sonhava Stanislavski: uma “contemporaneidade de
alma”, utilizando, entdo, uma expressdo de Franco Ruffini. Diante das colocagdes de
necessidade da renovacdo do proprio sentido da expressdo fazer teatral, o ndcleo fundamental
de ideias, sua reformulacéo ética, o ator é tomado como aquele capaz de estabelecer outras
relacdes, ou seja, de criar 0 valor necessario as praticas e, consequentemente, ao teatro.

Os estudios, com suas declaracfes de intengcfes para 0 ator como poténcia criadora,
trouxeram como decorréncia o0 aparecimento de uma cultura teatral. Esta ndo ficava
evidenciada nos espetaculos, ao contrario, manifestava-se nas escolas, nos ateliés, em centros
de estudos, conduzidos em primeira instancia por uma pratica laboratorial de experimentagéo.
Eles foram, como define Fabrizio Cruciani apud Mirella Schino (2006), “locais onde ¢

expressa a criatividade teatral com determinag&o muito precisa” *’. Tratava-se, sobretudo, de

o Scuole, atelier, laboratori, centri e simili sono stati i luoghi in cui si & espressa con pil precisa

determinazione la creativita teatrale.
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uma cultura teatral ativa que emergiu gracas a uma percep¢do rigorosa dos encenadores-
pedagogos.

Essa percepc¢do, se ndo entendida em sentido redutor, pode ser um mote para se pensar
o trabalho desses homens de teatro. Ela se se traduz como um olhar sobre o fazer teatral. Para
Franco Ruffini (2006), é através da mudanca, de um salto do olhar que se modifica a natureza
do fenémeno observado.® O olhar direcionado chegou ao conhecimento das causas que
determinavam o fazer teatral a producédo de resultados a serem apreciados como espetaculo, e
revelou a necessidade do estabelecimento de uma dinamica subterranea nas propostas e nas
praticas realizadas pelos encenadores-pedagogos. O olhar tornava-se, entdo, o identificador do
problema, sobretudo, conhecedor das causas para que se pudesse empreender uma mudanga
renovadora. De acordo com Franco Ruffini (2006), esse olhar na préatica laboratorial de um
estadio “mais radicalmente: iluminando sua parte essencial, o revoluciona” 19,

A colocacdo do mestre italiano serve para compreender nos precursores dessas
préticas laboratoriais como Stanislavski, o advento da pedagogia teatral, um tipo inspirador de
coragem capaz de abandonar a seguranca de um lugar estavel a observacdo. A partir da
constante pesquisa e precisdo do olhar direcionados ao essencial, os apontamentos, as
direcbes de cada pratica transformavam-se. O sentido e o valor necessarios as novas
perspectivas s6 poderiam ser atingidos por meio desta pratica extrema: lancar-se na
obscuridade do desconhecido no processo criador com a paciéncia necessaria e a ndo projecao
na urgéncia de resultados, mas no tempo para que seja possivel seu advir.

Para que esses aspectos sejam compreendidos atualmente, Franco Ruffini (2006)
considera urgente compreender na escolha por uma pratica laboratorial um fenémeno, e mais,
um fendbmeno no fazer teatral que se concretiza por um ato extremo. Para ele, ignorar
essa tendéncia no labor diario € reduzi-lo a uma situacdo irrelevante ocorrida no teatro do
século XX 2°. Sobre um ato extremo, Franco Ruffini (2006, grifo nosso) acrescenta ainda
mais algumas observacdes dizendo que

Os protagonistas do teatro laboratério — Stanislavski, Grotowski, Copeau, Barba,
cada um com praticas especificas, apenas para citar 0s mais conhecidos — foram

extremistas. Barba continua a ser. O extremista ndo é aquele que pensa de modo
agitado sobre alguma coisa. Ao contréario, é aquele que pensa de modo pacato —

18 La messa a fuoco sull’essenziale non avviene per continuita. C’¢ un salto nello sguardo, una soluzione

di continuita. 1l salto si verifica nello sguardo, ma modifica la natura del fenomeno osservato.
Piu radicalmente: mettendone in luce 1’essenziale, lo rivoluziona..

2 Se non lo si guarda come fenomeno estremo, il teatro laboratorio si riduce a un fenomeno irrilevante.
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l6gico, consequencial — mas sobre a zona extrema das coisas, onde estdo
contidas as suas verdades .

O ato extremo exige, cada vez mais, a disposicdo a investigacdo de um terreno cuja
delimitacdo é assumida como signo de precisdo: tema constante na pesquisa. E também de
Franco Ruffini (2003, p. 109), a seguinte observacao:

A progressiva extremizagdo das condi¢des se traduz na pesquisa de (uma sempre
maior) precisdo. Ressentimos a voz de Stanislavski, na sua batalha cotidiana contra
os comportamentos ‘em geral’. O equilibrio em condigdes normais ¢ impreciso.
Quanto mais a area de apoio é ampla, mais genérica — menos precisa — pode ser a
posi¢do do baricentro necessaria a manter o equilibrio. Impondo condi¢cBes mais
(292><igentes a um comportamento, de fato o constringe a ser mais preciso, e vice-versa

Ferdinando Taviani (2004), sobre o extremismo na arte, diz que tal aspecto é

Um ponto de chegada. E a forca da idade adulta, signo e fonte de sadde, é o que
justifica e fundamenta o valor junto da prética, de seu oficio, mesmo de sua rotina.
Se tivermos 0s pés na terra, se percebermos que na realidade sdo os artistas
extremistas — que ndo parecem dotados do considerado senso pratico — que criam
um maneira propagada de sentir e reconhecer a cultura que cria e circunscreve
novos territérios culturais, expandindo-os, dando-lhes um estatuto de existéncia, um
valor, credenciando-0s primeiro com o excesso e 0 escandalo e, em seguida, com 0
prestigio. E nocivo pensar que extremismo e moderagio funcionam de maneira
anadloga no mundo das artes e na vida cotidiana e na politica. Doenca grave e
infantil, nas artes, é a auséncia de extremismo, nos momentos que parecem
“normais” e anunciam a asfixia *.

De fato, o extremismo na pratica laboratorial dos estudios foi além das respostas as
inquietacdes estéticas ou producentes. Ferdinando Taviani (2004) conclui seu pensamento da

seguinte maneira: “os teatros em estado nascente s&o, ao contrario, uma conquista da arte, ou

2 I protagonisti del teatro laboratorio — Stanislavskij, Grotowski, Copeau, Barba, solo per citare i piu noti,

ognuno con pratiche specifiche — sono stati degli estremisti. Barba continua a esserlo. L’estremista non ¢ colui
che s-ragiona in modo esagitato sulle cose. Al contrario, € colui che ragiona in modo pacato — logico,
consequenziale — ma sulla zona estrema delle cose, dov’é racchiusa la loro verita.

2 La progressiva estremizzazione delle condizioni si traduce nella ricerca di (una sempre maggiore)
precisione. Risentiamo la voce di Stanislavskij, nella sua battaglia quotidianta contro i comportamenti <<in
generala>>. L’equilibrio in condizioni normali ¢ impreciso. Piu I’area della base d’appoggio ¢ ampia, piu
generica — meno precisa — pud essere la posizione del baricentro necessaria a mantenere 1’equilibrio. Imponendo
condizioni piu esigenti ad un comportamento, di fatto lo si costringe ad essere piu preciso , e viceversa.

Un punto d’arrivo. E la forza dell’eta adulta, segno e fonte di salute, cio che giustifica e fonda il valore
d’un insieme di pratiche, del loro artigianato, persino della loro routine. Se teniamo i piedi per terra, ci
accorgiamo che in realta sono gli artisti estremisti — che non sembrano dotati del cosiddetto senso pratico — a
creare quella maniera diffusa di sentire e riconoscere cultura che inventa e circoscrive nuovi territori culturali, li
dilata, da loro uno statuto d’esistenza, un valore, li accredita prima con 1’eccesso e lo scandalo, poi col
prestigio.E deleterio pensare che estremismo e moderazione funzionino in manieraanaloga nel mondo delle arti e
in quello della vita quotidiana e della politica. Malattia grave e infantile, fra le arti, ¢ 1’assenza di estremismo, nei
momenti che sembrano “normali” e preludono all’asfissia.
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— se quiserem — espiritual. Pontos de chegada” ?*. O inicio da maturidade artistica em
Stanislavski se d& no momento em que, consciente da condicdo do ator na cena, percebe que €
preciso chegar a um estado distinto, e o intitula estado criador. Em meio a suas reflexdes na
Finlandia, a pergunta que ele faz a si mesmo é simples, todavia, mostrava-se inquietante e
precisa ao direcionar seu olhar: “ndo haveria alguns meios técnicos para desencadear o estado
criador?” (1989, p. 412). Tal pergunta o acompanhard até o resto de seus dias.

Talvez tal atitude seja vista por olhos desatentos como um exagero levado consigo,
rigorosamente, até o fim da vida do encenador-pedagogo. Contudo, a partir dai se configurava
sua préatica extremista: entre o escandalo e a renovacao, um novo vocabulario se construia na
arte cénica. Essa foi uma batalha precisa contra uma dimensao estéril do teatro e a0 mesmo
tempo predominante. Mas ela ndo fica delimitada ao extremismo pelo extremismo.

Portanto, em atitude extrema, o olhar ou percepcdo de um encenador-pedagogo busca,
por meio da precisao e delimitacdo de um territorio de investigacdo, um salto no processo de
pesquisa. Contudo, o que se pode definir como um salto?

Um salto pode ser compreendido como uma passagem. Um salto € como uma
agitacdo, um movimento, um aumento de altura, uma queda de altura, uma pressdo sobre 0s
pés, uma alavanca, uma liberagdo de pressdo... Ele tem como garantia a queda inevitavel em
outro espaco de onde se muda a perspectiva do olhar. Para isso, o foco de um extremista, ou
sua percepcao, se direciona ao que é essencial (precisdo do recorte) no fenémeno observado®,
para Franco Ruffini (2006). De outra maneira, ndo ha extremismo, e mesmo diante de uma
mudanca de espaco, o0 salto ndo se realiza.

O salto € um momento de passagem, de travessia e de chegada a outro lugar de onde o
olho deve voltar a buscar, pelo recorte e pela precisdo, o essencial. E um momento em que:
tdo rigoroso se faz o olhar e o tempo dedicados a pesquisa que 0 movimento se torna
necessario e consequente. 1sso traz uma espécie de resultado, trata-se do aprofundamento e da
verticalizacdo de uma pratica, ou a efetivacdo de uma busca estética que tem como resultado
um espetaculo. Importa ao presente trabalho o salto que permanece ao interno de uma pratica
em seu aprofundamento, 0 mesmo que ocorre ao longo da formacédo do ator, ou seja, aquele
que é decorréncia da prépria natureza dos trabalhos nos estadios.

De uma ou outra maneira, 0 salto € um coeficiente que evidencia 0 movimento

renovador ocorrido em cada processo de trabalho. Ao mesmo tempo, é um substancial ato de
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I teatri in stato nascente sono invece una conquista d’arte, o — e Si vuole — spirituale. Punti d’arrivo.

Lo sguardo da estremisti mette a fuoco sull’essenziale. Di un tale sguardo sono stati portatori i maestri
del teatro laboratorio..
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singularidade e conhecimento. Partindo do pressuposto das descobertas se estabelecerem,
também, por meio da experiéncia comungada entre mestre e aluno, o salto pode promover um
saber vivo, renovado a cada vez, dialogico entre as experiéncias, pois o lugar aonde se chega é
diferente para cada um, ainda que o ponto de partida seja 0 mesmo. A partir dessa perspectiva,
ndo ha possibilidade de isen¢do no processo de transformacdo daqueles que buscam por meio
do trabalho, seja em um grupo ou solitariamente, o salto em sua experiéncia criadora.

O trabalho realizado por Stanislavski no Estdio de Opera Bolshéi, no qual comungou
com os atores-cantores suas descobertas de até entdo, seguiu uma pratica extremista que
promovia 0 salto como consequéncia. Fosse como ator ou como diretor, seu olhar foi
direcionado a limitagdo originada pela falta de conhecimento dos elementos que impulsionam
0 ator em sua criacdo. Um conhecimento que parecia pertencer somente aos génios. Sao de
Stanislavski (1989, p. 412) as seguintes palavras: “j4 que a natureza deu aos génios a
capacidade de atingir o estado criador na sua plenitude, quicd a gente comum atinja
aproximadamente o mesmo estado, depois de um grande trabalho sobre si mesmo”. Estaria a
cena dedicada aqueles que possuiam um talento nato?

Certamente, uma resposta afirmativa a tal questdo condenaria todo ator a necessidade
de ser um génio. Nasce-se assim ou ndo. Stanislavski ndo ignorava a genialidade de alguns
atores, pelo contrario, alguns serviram de inspiracdo e fonte de observacdo para o mestre
russo. Entretanto, delegar o conhecimento sobre o processo que envolve a criacdo do ator
aqueles que instintivamente a possuem ndo seria determinar a cena e 0 homem/ator? E o0s
momentos em que a aspira¢do a criar se torna mais forte? Como estar determinado se a
natureza, em seu intimo, pode se mostrar tdo mobilizadora?

Talvez essa tenha sido a maior convicgdo de Stanislavski: crer que o homem é capaz
de desenvolver sua natureza criadora gragas a sua capacidade de consagrar-se a arte. No
caminho que o ator percorre por toda vida, ele alcanga o conhecimento por meio da
experiéncia criadora que, em potencial, mostra-se pulsante e presente a cada instante vivido
na arte. Sua maior fonte de alegria é o trabalho criador. Tal crenga, em Stanislavski, teve a
forca e a intensidade de impeli-lo ao estabelecimento de outras condigfes no fazer teatral,
levando-0 a considerar necesséaria a criagdo de espagos dedicados a um tipo de vivéncia
norteada pelo extremismo. Seu trabalho dentro dos estddios foi uma préatica extrema na
medida em que, diante da precisdo e delimitacdo de um tema constante de pesquisa € um
longo processo, proporcionou os saltos a renovacgdo no seu fazer como encenador-pedagogo e

na formacéo daqueles atores que com ele conviveram.
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Os estudios estiveram dedicados, em primeira instancia, ao fazer e pensar e viver o
teatro de maneira extrema. Esse tipo de pesquisa estabelecia um tempo que ndo poderia ser
medido por uma légica de resultados imediatos. Por isso, ainda hoje podem ser percebidos 0s
ecos dessas praticas iniciadas por homens como K. Stanislavski. Se o resultado ndo se dava de
imediato, aos reformadores do teatro restava criar, engendrar novas maneiras, descrever 0s
fendmenos observados e experienciados, buscar no essencial de seu trabalho aquilo que podia
auxiliar o ator em sua criacdo. Os resultados, descobertos e vividos no grupo, eram motivo de
entusiasmo e comunhao. Por isso, de acordo com Fabrizio Cruciani (1995, p. 94), “estidio € o
laboratorio teatral; o lugar, ético em primeira instancia, no qual o ator vive o teatro, do qual,
ocasionalmente, vem ao mundo externo com o espetaculo”.?®

Nessa outra lIdgica estabelecida, ou seja, na qual os resultados ndo estdo diretamente
ligados somente a cena, os exercicios desvinculados de uma fungdo direta no espetaculo
surgem como uma necessidade e decorréncia dentro dessas praticas extremistas. Para Eugenio
Barba (2001),

A quantidade e variedade de exercicios inventados pelos reformadores séo
verdadeiramente uma "ficgdo pedagogica”. Nao ensinam ou explicam as regras da
recitacdo do ator. Eles imergiam o aluno em um fluxo frequentemente indecifravel
de obstrugdes fisicas e mentais para liberta-lo de categorias funcionais e utilitarias
da vida quotidiana. E um longo aprendizado que lhe permite incorporar a coeréncia
de um ethos profissional e tornando-se uma presenga que encarna os valores
absorvidos ao longo de anos de trabalho. Os exercicios escondem um coragdo em
um trabalho que parece autoanulagdo, mas que leva a autonomia '.

Os estudos foram exercicios e uma palavra recorrente dentro dos estadios. Eram
compreendidos como um espacgo de descoberta, ou redescoberta, de possibilidades criadoras
do ator, de dominio técnico e desenvolvimento ético que exigiam a presenca integral do
individuo, e o anulamento do engodo ou autocompadecimento. De acordo com Fabrizio
Cruciani (1995, p. 93), “estudo [significava] palavra mégica que se associava a
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‘improvisagdo’, ‘exercicios’, ‘constru¢do de uma cena breve Stanislavski chamava de

estudos pequenas cenas improvisadas pelos alunos com uma situacéo a se desenvolver e que

2% Studio ¢ il laboratério teatrale; il luogo, in prima istanza ético, in cui I’attore vive il teatro, e da cui ogni

tanto esce al mondo esterno con lo spettacolo.

La quantita e la varieta di esercizi inventati dai riformatori sono veramente una «finzione pedagogicax.
Non insegnano né spiegano le regole della recitazione dell’attore. Essi immergono 1’allievo in un flusso spesso
indecifrabile di ostruzioni e costrizioni fisiche e mentali per affrancarlo dalle categorie funzionali e utilitariste
della vita quotidiana. E un lungo apprendistato che consente di incorporare la coerenza di un ethos professionale
e diventare presenza che incarna i valori assorbiti nel corso di anni di lavoro. Gli esercizi dissimulano un cuore
in un lavoro che sembra auto annullamento ma che porta all’autonomia.
8 [...] 'studio’, parola magica che si associava ad 'improvvisazione', ‘esercizio’, ‘construzione di una breve
scena’.
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ndo, necessariamente, precisariam ter uma ligagdo direta com a cena, mas que poderiam
produzi-la ou gerar uma atmosfera exigida. Estudo e improvisagdo funcionavam como um
sindonimo para Stanislavski, segundo Fabrizio Cruciani (1995, p. 90) “a improvisagdo [na
pesquisa dos encenadores-pedagogos], como estagio do processo criativo, é pesquisa daquilo
que ndo se conhece, um modo de substituir a repeticio com criatividade” ?°. Ainda nas

palavras de Fabrizio Cruciani (1995, p. 93),

A improvisacdo é a base da grande linha pedagdgica do teatro do novecentos, la
onde a necessidade de fazer teatro se projeta ndo sobre o espetdculo mas sobre o
trabalho de teatro, sobre o processo criativo do ator. E assume diversos significados,
do sindnimo de criatividade a uma técnica de representacdo, a montagem (néao)
premeditada de elementos adquiridos *.

A utilizacdo desse tipo de exercicio como norteador do processo criador se dava tanto
em prol da pratica do encenador-pedagogo quanto do ator. Para o ator, 0s exercicios
assumiam um valor por constituirem o espaco ideal e concreto no qual se buscava o ato
criador, a pesquisa e o salto; e aos encenadores-pedagogos 0s exercicios adquiriam o valor da
inventividade, do campo em que verificavam sua préatica, das vias eficazes para atingir as
potencialidades criadoras no ator ao longo de sua formacdo. Conforme Eugenio Barba (2001),

Os exercicios elaborados pelos Reformadores continham um nicleo de informagoes
essenciais em simbiose com a visdo e os objetivos da Unica forma de teatro a qual
eles desejavam dar vida. Seus atores transformaram e animaram o desenho
estereotipado desses exercicios com uma energia pessoal, sem serem devorados por
seu lado ‘atlético’. Ao contrario, extrairam desses exercicios uma leveza, uma

radiacdo capaz de promover, apesar de si, ressonancias e associacfes nos
observadores *!.

Portanto, a criacdo e a pratica por meio de exercicios desempenharam um papel
renovador, desenvolvido pela capacidade em conectar uma energia pessoal ao ato criador do
ator dentro dos estudios. Para Fabio Mollica apud Camilo Scandolara (2006, p. 30)

Por meio da pratica dos exercicios com os studijcy, Stanislavski busca reformular os
principios de uma arte, a do ator, que agora coloca indiscutivelmente no centro da

2 . . . . . . . ey . .
9 L’a improvvisazione, come stagio del processo creativo, ¢ ricerca di ¢id che non si conosce, un modo di

sostituire repetizione con creativita.

[...] 'improvvisazione ¢ al fondo della grande linea pedagogica del teatro del ‘900, 1a dove il bisogno
di far teatro si proietta non sullo spettacolo ma sul lavoro di teatro, sul processo creativo dell’attore. E assume
diversi sinificati, da sinonimo di creativita a una tecnica di reppresentazione, a montagio (non) premeditato di
elementi acquisiti.
3 Gli esercizi elaborati dai Riformatori contenevano un nucleo di informazioni essenziali in simbiosi con
la visione e gli scopi dell’unica forma di teatro alla quale essi volevano dare vita. | loro attori hanno trasformato
e animato il disegno stereotipato di questi esercizi con un’energia personale, senza lasciarsi divorare dal loro lato
«ginnico». Al contrario ne hanno estratto una leggerezza, una radiazione capace di favorire, loro malgrado,
risonanze e associazioni negli osservatori.
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existéncia do teatro. E isto ndo acontece por formulagdes tedricas de principios, mas
por um profundo repensar de toda a prdpria experiéncia de teatro.

A primazia pela formacdo do ator nos estudios passa pelos estudos para alcangcar uma
poténcia criadora, muitas vezes delimitada ou colocada & margem em razdo de
condicionamentos mentais e corpdreos cotidianos, ou automatismos. Para Franco Ruffini
(1996, p. 85), “automatismo ¢ a acao precisa sem a vigilancia da consciéncia [...]. No caso do
automatismo falamos de precisdo passiva” *2. Diante disso, foi necessario redescobrir o
préprio corpo-mente do ator como espaco de criacdo e possibilidades ndo reconhecidas
dantes. A apresentacdo ao homem/ator de sua poténcia de cria¢do, ou seja, de seu corpo-
mente, e consequentemente, da poténcia desse corpo-mente criador na cena, foi capaz de
instituir o ator como devido reformulador das inteng¢bes para com o teatro.

Na construcdo desse saber capaz de elevar o ator a condicdo de criador, de retira-lo
dos condicionamentos e automatismos, Stanislavski apresentaria um programa de exercicios
para que o ator pudesse atingir sua condigéo criadora. Segundo Franco Ruffini (1996, p. 81),

A tipologia dos exercicios era muito variada, mas todos pretendiam realizar aquela
que Stanislavski havia chamado a “condic¢do criadora”, isto ¢, a capacidade de ndo

imitar modelos externos, e nem mesmo modelos elaborados pessoalmente e depois
fixados uma vez por todas.*®

Portanto, pensar que os exercicios tinham como finalidade Unica o adestramento do
corpo, seria torna-los irrelevantes no processo empreendido pelos encenadores-pedagogos.
Seguindo a ldgica extremista é preciso olhar um pouco além. Os exercicios dentro dos
estidios partiam do uso do corpo, mas ndo se limitavam a ele. O exercicio, para Franco
Ruffini (1996, p.82, grifo do autor)

E um trabalho através dos muasculos. Como todos os exercicios, que além da forma
diversa, é um trabalho que usa o corpo e as relativas técnicas para um objetivo além
do corpo. Nao porque o exclua, mas ao contrario, porque o supera incluindo-o em
uma unidade do corpo-mente. Os exercicios foram um trabalho com o corpo, mas o
foram em funcdo do corpo-mente; foram um trabalho com partitura, mas o foram em
funcéo do improvisar dentro da partitura **.

2 . N . . .. . .
3 Automatismo ¢ ’azione precisa senza la vigilanza della coscienza.[...] Nel caso dell’automatismo

parliamo di precisone passiva]...]

La tipologia degli esercizi era molto varia, ma tutti miravano a realizare quella che Stanislavski aveva

chiamato la “condizione creativa”, cio¢ la capacita di non imitare modelli esterni, ¢ nemmeno modelli elaborati
personalemente e poi fissati una volta per tutte.
3 E un lavoro attraverso i muscoli. Come tutti gli esercizi: che, al di la delle forme diverse, sono un
lavoro che usa il corpo e le relative tecniche per un obiettivo al di Ia del corpo. Non perché lo escluda, ma al
contrario, perché lo supero includendolo nell’unita del corpo-mente. Gli esercizi furono un lavoro con il corpo,
ma lo furono in funzione del corpo-mente; furono un lavoro con partiture ma lo furono in funzione
dell’improvvisare dentro la partitura.
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O exercicio compreendido como capaz de elevar o ator a uma poténcia criadora torna-
se um local de experimentagdo. Na dimensdo de formacéao do ator, os exercicios sobre o corpo
assumem um papel fundamental, tanto no sentido da expresséo artistica do homem/ator como
de seu territorio de descobertas sobre si. Todavia, como visto anteriormente, experimentar a
partir do corpo ndo significou delimitar-se a ele. H& em um nivel mais profundo, além da
técnica, a necessidade do estabelecimento de um novo homem cuja consciéncia dilatada
ultrapassa os limites corporeos: transcende-os. Essa possibilidade para o teatro passa a ser o
objeto de estudo e pesquisa de Stanislavski, tornando-se a condutora do processo de
elaboracdo da criatividade do ator.

A pesquisa nesse outro nivel continuou, e continua, por meio dos instrumentos do
espetaculo, contudo, muitas vezes, sem estar determinada a producdo de resultados sobre a
cena. Inevitavelmente, incidia-se sobre a grande instituicdo teatral, mesmo que ela nao tenha
sido uma veemente combatente dessas praticas realizadas nos estudios.

Com novas geografias, outras latitudes e longitudes — nem sempre tdo distantes — 0s
estidios podem ser caracterizados como adjacéncias da grande instituicdo teatral. Era
necessaria uma pratica extraterritorial que passava a efetivar, diante da maturidade de cada
pratica, a verificacdo de sua potencialidade. Diante de protestos levados ao extremo, mesmo
que na soliddo de um desejo incessante e persistente, e até mesmo da invencao de inimigos a
combater, por meio dos estidios foi possivel dar coeréncia pratica as pesquisas. O tempo
longo era necessario, € o tempo de uma utopia persistente e significativa para se concretizar o
que, essencialmente, se mostrava expressivo no teatro: o ator como criador.

Homens de teatro, como Stanislavski, devotaram suas vidas & construgdo de um
conhecimento que deposita em todo homem uma crengca em sua poténcia criadora, assim,
demonstravam sua paciéncia e seu amor pelo humano. Por isso, em cada passo dado na
direcdo da descoberta dos segredos que envolvem a natureza criadora do ator, a alegria e 0
entusiasmo se manifestavam, fosse no processo de trabalho, fosse diante do novo lugar de
onde se olha - nem sempre sobre a cena. Tornava-se urgente e necessario denegar as antigas
regras de uma tradicdo morta. Portanto, ndo foi um absurdo falar da morte do teatro, pois ela
foi a principal circunstancia dada (ficticia ou ndo) a renovacao do fazer artistico ao qual tantos
homens devotavam suas vidas. Dizer que o teatro estava morto pode ter sido uma ficcéo
criada, mas ndo se tratava de uma mentira infame. Foi ponte propulsora para retomar um

apetite pela vida, aonde a criacdo é afirmacdo da arte do ator. O ator passa a ser dimensdo
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. . . .o 35
expressiva na cena “enquanto homem que usa conscientemente a si para exprimir”

conforme Fabrizio Cruciani (1995, p. 33). Na extrema poténcia dessa afirmacéo, o ator torna-
se um projeto para o homem, ou ainda de acordo com Fabrizio Cruciani (1995, p. 33), “a
pesquisa que ¢ do teatro sai do teatro” .

O ator poderia ser um exemplo, ou um projeto, para os homens fora do teatro, e talvez
o fosse no sentido de refutar a condicdo determinista e cdbmoda que os considerava
amortecidos e reduzidos as necessidades fisioldgicas. Para alcancar esse novo ator era
necessario antes de tudo rever o préprio valor do fazer teatro, alcancar seu significado; nas
palavras de Artaud (2006, p. 2) “é preciso insistir na ideia da cultura em acdo e que se torna
em né6s como que um novo 6rgao, uma espécie de segundo espirito”.

Aos encenadores-pedagogos era preciso estabelecer uma poténcia criadora para a
renovacdo do teatro, dentro do proprio fazer teatro, utilizando para isso um dos meios do
teatro: o ator. O exaltado “corpo sem 6rgdos”, nesse contexto, pode ser compreendido como o
corpo do ator que deixa de ser regido por um organismo condicionado aos habitos, clichés e
automatismos e, assim, devia proceder dentro de seu proprio oficio. Ou como coloca Franco
Ruffini (2006),

Condicdao criativa quer dizer liberdade dos automatismos. O ator é seu terreno de
prova privilegiado enquanto os automatismos forem a ameaga constante de seu
trabalho ou seu comodo refugio. Mas, ameaca — ou cOmodo reflgio — os

automatismos também o sdo na ‘cena da vida’. Assim, o homem adulto esta
demasiadamente comprometido. Por isso, precisamos de homens-criangas .

A fuga do automatismo no trabalho de Stanislavski pode ser chamada segunda
natureza, e 0 que seria ela se ndo este corpo que, por meio do trabalho sobre si mesmo,
desenvolve uma outra consciéncia no ator sobre seu corpo-mente. Para 0 mestre russo a
segunda natureza deveria ser apreendida como um habito que, desta vez, coloca o ator
proximo de suas efetivas poténcias criadoras. Trata-se de um habito que ndo se destina a
amortecer o ator, mas coloca-lo disponivel a acdo. A rela¢do entre segunda natureza e treino
sobre o corpo € citada por Stanislavski (1980, p. 154) na seguinte passagem: “o controle

muscular deve ser parte do arranjo fisico, converter-se em segunda natureza; somente assim

“[...] lattore in quanto uomo che usa consapevolmente se stesso per esprimere”

“[...] la ricerca che ¢ dentro il teatro esce fuori dal teatro”

Condizione creativa vuol dire liberta dagli automatismi. L’attore ne ¢ il terreno di prova privilegiato, in
quanto gli automatismi sono la minaccia costante del suo lavoro, o ne sono il comodo rifugio. Ma minaccia — o
comodo rifugio — gli automatismi lo sono anche nella «scena della vitay. L’uomo adulto vi ¢ troppo
compromesso. Per questo, servono uomini-bambini.

37



31

nos ajudar nos momentos de criagio” **. Trata-se de um treinamento continuo e constante do
ator para uma reconquista do corpo, a partir do corpo — enfrentamento necessario.

Para Franco Ruffini (2010, 164), “Artaud sabia distinguir entre possuir um corpo, e ser
0 proprietario. Possuir € um dato da natureza e ndo custa nada, ser proprietario € uma
cansativa conquista da consciéncia” *. A segunda natureza é o arduo trabalho sobre si mesmo
para que haja esta reconquista de uma consciéncia por parte do ator. Uma reconquista de sua
natureza primeira, donde as fronteiras diminuem e o automatismo nas respostas e no uso do
corpo nao segue a logica do menor esforco. Trata-se de uma pratica na zona extrema. Trata-
se, em ambos 0s casos: segunda natureza ou corpo sem 6rgdos, de uma pratica, ou conjunto
de préticas, para a reconquista de um territério onde passaram a imperar as instituicbes e 0s
determinismos que ultrapassam uma relacdo intrinseca com o fazer teatro, pois se estendem a
vida. Contudo, tanto na segunda natureza quando no corpo sem 0Orgaos reside a afirmacao da
poténcia criadora do corpo, do devir-necessidade ao ator e ao teatro, do ator a vida.

Para esses reformadores, a atitude extrema foi o cultivo de um novo homem/ator, que
trabalhando conscientemente seu corpo/mente em prol do ato criador, seria capaz de devolver
vida ao teatro. Para isso, foi preciso coragem de assumir os riscos, 0 desconhecido. Esses
locais que se apresentaram como resisténcia a instituicdo teatro foram capazes de promover o
movimento da vida, incluindo nele o que lhe é prdprio por natureza: o risco. A renovagdo
realizada no teatro foi uma necessidade ética e criadora que percorreu adjacéncias, instaurou-
se e viveu como propria adjacéncia a instituicdo teatral, e chega aos dias de hoje com um

sabor de utopia.

%8 El control muscular debe ser parte del arreglo fisico, convertirse en segunda naturaliza; sélo asi nos

ayudara en los momentos de la creacién.
¥ [...] Artaud sapeva distinguere tra I’essere titolari di un corpo e I’esserne proprietari. Essere titolari &
un dato di natura e non costa niente, esserne proprietari € uma faticosa conquista della coscienza.
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CAP. 3 ESTUDIO DE OPERA BOLSHOI: PERSPECTIVAS E APONTAMENTOS DA
PRATICA LABORATORIAL DE STANISLAVSKI

Sobre estes detritos, construi minha casa.

Eugenio Barba

No Esttdio de Opera Bolshdi a experiéncia de Stanislavski foi transmitida por meio
das conversacOes e da pratica criativa nos encontros com os atores-cantores. A andalise dessa
pratica no presente capitulo se da por intermédio das conversacBes transcritas pela aluna
Konkordia Antarova. Nelas hd uma evidente preocupacdo do mestre russo no alcance da
condicdo criadora do ator, bem como ha um amplo desenvolvimento do pensamento de
Stanislavski sobre a importancia dos estadios, da formacao do ator e da condicdo primeira a
qual este deve dedicar sua vida: a condicao criadora.

A formacdo de estidios junto ao Teatro de Arte de Moscou, conforme ja dito, vinha
sendo recorrente. O estabelecimento de um Estudio, onde seria possivel uma acéo continua do
préprio encenador-pedagogo, ainda nao tinha sido possivel. A proposta de E. K. Malindvskaia
mostrava-se como uma abertura fundamental para o estabelecimento de uma préatica
laboratorial sob sua conducdo. Era também a possibilidade de experienciar a poténcia criadora
de seu “sistema”, que nessa €poca estaria pronto a aplicagao.

Ao longo das conversas realizadas no Estidio de Opera Bolshdi, o dialogo entre
Stanislavski e os atores-cantores traduz a comunhdo que se efetivou ali. A ela pode ser
atribuido um ideal para com o fazer teatral, que ganha a voz do mestre russo e 0s pensamentos
dos atores-cantores. A importancia desses registros esta em concretizar e perpetuar os ideais
artisticos propostos por Stanislavski. Neste momento, € justo que se diga que gragas a aluna
Konkordia Antarova, a responsavel pela transcricdo das conversas, é possivel aos atores,
ainda hoje, entrar em contato com um Stanislavski cujo trabalho em prol da criacdo do ator no
teatro foi incansavel. Somente isso ja seria suficiente, contudo acrescenta-se a possibilidade
de compreender a pratica laboratorial de um estadio, local dedicado a elevar a cultura do ator
ao caminho criador.

Nas conversacOes o encenador trata da alta fungdo de um estidio, do trabalho do

mestre como condutor da pratica e de ascensdo de um ideal sobre o fazer teatral, a funcdo do
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artista de teatro, qual é a medida da eficcia de sua arte. Além disso, explana sobre 0s
objetivos do ator, e como o estidio e 0 mestre poderiam auxilid-lo nessa busca. Apesar de
Stanislavski evitar colocar as questdes do trabalho do ator como filoséficas no trabalho, o que
se observa é que 0 permear de um ideal artistico do estudio esta imbuido de um norte ético, o
qual mestre e ator devem compartilhar para atingir a dignidade em ser um artista de seu
tempo. Portanto, as colocacfes de Stanislavski tratam de uma visao da funcéo do estudio além
da técnica colocada a campo, uma vez que abordam a vida do homem artista como sua propria
criatividade. O estudio deve preparar o ator para esta alta missdo, quer dizer, o trabalho
criador.

Assim, neste momento do trabalho, serd abordada a construcdo e elaboracdo do
trabalho criador realizada no Estidio de Opera Bolshéi. Toma-se como fio condutor nas
conversacOes a énfase em trés aspectos considerados como fundamentais nas caracteristicas
de um estddio em sua préatica laboratorial: a comunidade teatral (o préprio Estudio de
Opera Bolsh6i), 0 mestre como condutor Gnico (Stanislavski) e o tema constante de
pesquisa (condicdo criadora).

O ano de 1917 foi culminante as modificacGes politicas e sociais ocorridas na Russia,
do czarismo ao socialismo, duas foram suas fases: a Revolugédo de Fevereiro e a Revolucdo de
Outubro. Os rumos da cultura e da arte seriam outros, bem como a nova realidade que se
apresentava ao povo — incluindo ai os artistas. Segundo Franco Ruffini (2003, p. 6)

A vida de Stanislavski vai do dominio do Czar ao Stalinismo, passando pela
revolucdo de Outubro (1917). No pequeno mundo teatral, isto significa: do
amadorismo e patrocinio dos ricos a nacionalizagdo do teatro e, de fato, a subsidios

do Estado. Neste arco de extremos opostos, Stanislavski permaneceu fiel a uma
visdo do teatro como uma prética de dignidade ética *.

Stanislavski apostava na pratica do teatro cuja dignidade fosse o resultado de uma
ética ndo somente como disciplina de trabalho, mas como amor a arte. Talvez essa tenha sido
sempre, e desde o inicio, a revolucdo na qual o encenador-pedagogo apostava. Uma revolugao
do homem/ator em prol de um elevado senso artistico. Desse modo, é até mesmo dificil julgar
sua relacdo com a Revolucdo de 1917, o que de longe j& parece um equivoco. Talvez aqueles
ndo fossem 0s meios nos quais apostava. Para Franco Ruffini (2003, p. 60), “a relacdo de

Stanislavski com a revolucdo e o poder soviético foi substancialmente estranha. O seu

40 La vita di Stanislavskij si svolse dal dominio degli zar allo stalinismo, passando per la rivoluzione

d’ottobre (1917). Nel piccolo mondo del teatro, cio vuol dire: dal dilettantismo e mecenatismo dei ricchi alla
nazionalizzazione dei teatro e, di fatto, alle sovvenzioni di Stato. In quest’arco dagli estremi opposti,
Stanislavskij si mantenne fedele a una visione del teatro come pratica di dignita etica.
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horizonte revolucionario, se por revolugdo se entende uma renovacao do homem, foi centrada

Ap6s a revolugdo, Moscou havia sido invadida por toda sorte de espectadores. E com
um senso de responsabilidade direcionado a esse novo publico que Stanislavski relata em sua
autobiografia o encanto e as dificuldades enfrentadas para contempla-los com a criagdo
teatral. O ideal nem sempre pode ser como aquilo que se resolve na prética, contudo,
Stanislavski ndo deixara de lado a possibilidade primeira do teatro: a comunhdo com o
publico de um elevado ideal artistico. Em meio a dificuldades em manter um teatro com o
porte do Teatro de Arte de Moscou, as diferentes vivéncias que se apresentavam, as tensoes
de um novo modo de vida para todos, ainda era naquela comunhao que o encenador-pedagogo
apostava.

No capitulo intitulado A Revolucdo no livro Minha Vida na Arte, o encenador
descreve uma passagem ocorrida as vésperas da revolucdo durante a apresentacdo de O
Jardim das Cerejeiras **. N&o era somente nas ruas que pairava uma densidade no ar, mas
também dentro do teatro Soloddvnikov onde tanto os espectadores quanto os atores sentiam o
peso da incerteza do que poderia ser o resultado das forcas revolucionarias nas ruas. Sem
saber como os espectadores reagiriam diante daquela obra, 0 medo marcava os sentimentos de
todos os atores. Para Stanislavski tal apresentacdo poderia ocasionar até mesmo uma revolta
dentro do teatro. Contudo, o espetaculo correu normalmente, os espectadores haviam gostado
do que viram, o que o proprio Stanisldvski (1989, p. 499) atribui a poesia tchekhoviana: “a
beleza da poesia russa na representacdo da moribunda fazenda mesmo parecendo téo
inoportunos para o momento vivido”. ApOs a apresentacdo o teatro foi invadido por um
grande entusiasmo diante do que fora visto, mesmo havendo, unido a esse sentimento, uma
incessante angustia entre todos que ali se encontravam. Sob o clima aparente de tranquilidade,
apos a saida do espetaculo houve o enfrentamento de uma experiéncia infortuna. Em meio a
um tiroteio foi, até mesmo, dificil alcancar o caminho de cada um até suas casas. A tensdo que
existia era prépria de uma situacdo revolucionaria. Apds a vitdria dos bolcheviques era
necessario adaptar a situacéo que existia na RUssia a0 novo que se apresentava.

No campo das artes cénicas, entre 1917 e 1920, ocorre a nacionalizacdo dos teatros.

Os grandes teatros imperiais russos, por exemplo, o préprio Bolshoi, passaram a méo o

4 Il raporto di Stanislavskij con la rivoluzione e con il potere sovietico fu di sostanziale estraneita. 1l suo

orizzonte rivoluzionario se per rivoluzione s'intende una palingenese dell'uomo, era mirato sull'arte.
42 Peca do dramaturgo Anton Tchekhov (1860 — 1904) cuja dramaturgia retrata 0 drama de uma familia
da aristocracia russa do inicio do século XX.
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Estado. Anatoli Lunatcharski era responsavel pelo Narkompros . De acordo com Patricia
Danza Greco (2007, p. 6),

Anatoli trabalhava no sentido de resguardar o patrimdnio ja existente, mas também
de estimular as novas tendéncias artisticas. E, assim, esse Comissariado possibilitou
a reformulagéo de todo o sistema oficial de ensino das artes, visando atender todos
0s grupos de artistas, desde o incentivo a correntes mais tradicionalistas até o apoio
a arte vanguardista. Dessa nova concepgdo de ensino, esperava-se criar meios de
levar a arte a um maior nimero de pessoas (pela questdo, fundamentalmente, da
necessidade de instrucdo do povo) e fomentar o trabalho artistico de quem tivesse
interesse em desenvolvé-lo, ndo havendo mais prova para ingresso nas escolas de
arte. Em outras palavras, promovia-se, por exemplo, novos tipos de propaganda e de
decoragfes de rua com base nas vanguardas, mas ndo se deixava de integrar a velha
intelectualidade russa a nova realidade vanguardista. Com isso, 0 Narkompros nao
tendia nem para o radicalismo dos que almejavam a implantagcdo de uma imediata
cultura proletaria, nem para a simples aceitacdo de uma cultura burguesa. Seu intuito
era o de conciliar, ainda que temporariamente, ambas as correntes, sendo o
mediador o Partido Comunista no poder.

Nesse empenho de realizar os trdmites adequados entre a antiga situacdo nas artes e a
nova que se configurava, Anatoli Lunatcharski contava com o auxilio de Elena Kontantinova
Malin6vskaia ** (1895 — 1942), diretora dos Teatros Académicos do Estado e figura central no
estabelecimento do Esttdio de Opera Bolshdi.

Dentre os fervilhares artistico-culturais desse tempo, é possivel citar, além dos teatros
estatais (Bolshoi, Alexandrinski, Mali), os teatros privados (Teatro de Arte de Moscou).
Havia ainda a explosdo dos chamados teatros “autoativos” ou criativos. Segundo Franco
Ruffini (2003, p. 61), estes pretendiam “derramar a propria natureza do teatro” *°. Entre 0s
adeptos do teatro autoativo pode-se citar Platon Michailovic Kerzencev apud Fabrizio
Cruciani (1995, p. 81), defensor da ideia de que “as festas do povo devem se basear sobre a

29 46

criatividade das massas” ™ — declaragéo realizada em 1919 no primeiro congresso de teatro

operario.

43 Abreviacdo de Comissariado para a Instrugcdo do Povo (Narkompros) foi a agéncia encarregada da

educacgdo publica e de assuntos relacionados com a cultura. Inicialmente foi dirigida por Anatoli Luntacharski
cujo trabalho desempenhou um papel fundamental no estabelecimento de prioridades que conduziram a
concretizagdo da educacdo, cultura e ciéncia como direitos humanos fundamentais do povo soviético e a
consolidacdo de condicGes objetivas para desenvolver adequadamente o trabalho de criagdo intelectual.

h E. K. Malindvskaia, além de ter sido Diretora dos Teatros Académicos do Estado, foi, posteriormente,
Diretora do Teatro Bolshdi nos seguintes periodos: 1920-1924 e 1930-1935. Em abril de 1917, a Moscou
Soviética tinha formado uma comissao artistica-educacional na qual os bolcheviques P. P. Malindvski e sua
esposa Elena Malindvskaia foram personalidades. Ambos eram antigos membros que tinham sido ativos nos
assuntos culturais por muitos anos: Malinovski era um arquiteto, e sua esposa tinha trabalhado no campo do
teatro popular. Antes do Outubro, Malin6vskaia ja tinha estabelecido uma relagdo de trabalho com figuras da
Moscou Teatral como Tairov.

Rovesciare la natura stessa del teatro.

4 Le feste del popolo debbono basarsi sull'attivita creatrice delle masse.
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Nesse mesmo ano, o Teatro de Arte de Moscou passaria a categoria de teatro classico.

De acordo com Jacob Guinsburg (1997, p. 411),
Em 1920, Meierhold é posto a testa da Secdo Teatral do Comissariado da Instrucdo
Publica e do Teatro R.S.F.S.R. n® 1. A partir dessas duas posi¢des, proclama o assim

chamado Outubro Teatral, movimento que combate os vestigios do passado e
propugna a politizagdo absoluta da arte dramatica.

Seu objetivo era fundamentalmente combater as antigas formas de teatro e instaurar
um meio que atacasse a imparcialidade provinda dos antigos teatros imperiais, dentre os quais
0 Bolshoi, bem como aquela que, segundo ele, era produzida no Teatro de Arte de Moscou.

Nessa época, havia uma proliferacdo de estidios e escolas teatrais. Conforme
Stanislavski (1989, p. 503), “cada artista devia ter forcosamente o seu proprio estidio e um
sistema de ensino”. O grande mal que o encenador-pedagogo via nisso era 0 aumento
crescente de materiais que ndo condiziam com o fim ultimo do teatro. Essa situacdo foi
definida como teatro-mania cujas proposi¢des colocavam como problema principal no teatro
o profissional e o profissionalismo. Restava a Stanislavski colocar-se em adjacéncia e, diante
desse panorama, realizar “uma pratica de extraterritorialidade. E tal foi o trabalho no Bolshdi,
(nica presenca [...] em um periodo de substancial auséncia das cenas, e da vida pablica” ¥/,
conforme Franco Ruffini (2003, p. 63).

A direcdo dos Teatros Académicos do Estado foi responsavel por reformulacdes junto
aos antigos teatros imperiais, naquela época chamados como teatros estatais. Com o objetivo
de ampliar possibilidades artisticas e instrumentalizar os atores-cantores do Teatro Bolshdi,
homens como Stanislavski e Nemirovitch-Dantchenko foram convidados a colaborar nessa
empreitada.

Stanislavski propds a criagdo de um estudio para realizar seu trabalho com vistas a
ampliar as possibilidades de atuacdo dos alunos. O Estudio de Opera Bolshoi foi criado ao
final de 1918, sua meta principal era “um renascimento na tradi¢do da Opera e melhoria do
nivel cultural sobre teatro dos atores-cantores” “® de acordo com Pavel Rumyantsev e
Stanislavski (1998, p. 1).

De acordo com Angelo Maria Ripellino (1996, p. 65), Stanislavski passa a se dedicar a
diversos Estudios, mas, “em primeiro lugar ao de Opera (Opernaia Studia, 1918), que, em

1928, passaria a se chamar Teatro Stanislavski”. A importancia desse estudio se deve além

4 [...] una pratica di extraterritorialita. E tale fu il lavoro al Bol’soj, unica presenza — a parte il Revisore —

in un periodo di sostanziale assenza dalle scene, e dalla vita publica.
8 [...] a renaissance of opera traditions and the raising of the theatre-cultural level of the actor-singer.
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das proposi¢des sobre a atuacdo na arte da Opera, cujo amor de Stanislavski advém desde sua
juventude, a apresentacdo de questBes filosoficas em seu trabalho, dentre elas, as proposicoes
éticas ao ator que decide entrar para o estudio e trabalhar a partir do “sistema”.

O primeiro encontro daquele que seria um dos grandes momentos na vida de
Stanislavski e daqueles jovens atores ocorreu em dezembro de 1918. Um jantar foi oferecido
aos artistas do Teatro de Arte de Moscou. Stanislavski (1989, p. 510) descreve que

Foi um encontro muito amavel, alegre e comovente. Nas salas do Teatro Bolshéi
havia mesas postas e um estrado. Os proprios artistas e atrizes se encarregavam da

mesa € nos serviam com bastante luxo para o momento de fome que
atravessdvamos.

Os encontros se tornariam frequentes e iriam, ao longo da vida daqueles atores,
promover outros encontros com sua propria capacidade de criacdo. O trabalho do mestre
russo realizado nesse estudio tinha como finalidade despertar nos atores-cantores o gosto pela
experimentacao, o aprimoramento de suas qualidades na atuacdo e, desse modo, melhorar o
nivel das montagens do Teatro Bolshdi. O caminho eleito por Stanislavski enfatizava a
necessidade em tornar-se criador. Essa foi a via utilizada pelo mestre russo na formacéo
daqueles atores-cantores. Sua atitude extrema naquele momento tinha como objetivo
proporcionar a experiéncia criadora como jornada empreendida por todos os novos membros
de uma familia teatral, inclusive por Stanislavski.

A Rua Leontiév, n. 6 ndo foi Eupatoria*®. Mas foi o teatro como casa, ou a casa como
teatro de Stanislavski. Nesse local se desenvolveram os trabalhos de experimentacgdo,
tornando-se o territorio de encontros do Estidio de Opera Bolsh6i. Os encontros de uma
familia teatral, como o proprio encenador gostava de se referir aos alunos, e que, como
familia, apresentaria dificuldades ja encontradas em outras propostas realizadas pelo mestre.

A primeira temporada de ensaios apresentou, logo de inicio, os problemas que o
encenador e os alunos iriam enfrentar. Seu objetivo em estabelecer um estudio para pesquisa e
experimentacdo a partir de seu “sistema” teria como principal empecilho a instituigdo-teatro.
Mais uma vez o expediente teatral, neste caso do Teatro Bolshoi, dificultava os seus

propdsitos da préatica laboratorial e experimentacdo sobre a arte do ator no estudio.

49 Suler escrevera uma carta a Stanislavski explicando sua tomada de decisdo em se retirar da condugao

do Primeiro Estadio. Nela fala de sua incapacidade de continuar a frente do Primeiro Estddio, em razdo das
mudancas ocorridas. Assim, justifica junto a Stanislavski que a meta de seu trabalho era “a criagdo de um teatro-
comum, com os grandes objetivos de um teatro-templo... Eu gostei particularmente da terra que vocé comprou
para o Estidio em Eupatoria, tdo desértica e arida, onde foi necessario todo nosso trabalho para construir uma
casa comum” (2008). A carta ndo chegou a ser enviada, mas evidenciava 0 momento em que o Primeiro Estldio
estava em plena producgdo. O projeto de Eupatoria para Stanislavski era de uma “ordem espiritual dos artistas”.
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O processo experienciado pelos atores-cantores no Estudio de Opera fora proposto
como pratica adjacente a formacdo recebida dentro dos conservatérios, ou seja, era uma
pratica que se avizinhava do Bolshoi. Seguindo as caracteristicas dos estudios adjacentes ao
TAM, suas obrigacdes ndo estavam destinadas a realizacdo de uma dpera. O estidio nao
estava determinado & producdo de espetaculos, muito embora chegassem a ser realizados. A
necessidade de a empreitada criadora ser desperta em cada ator-cantor — deste modo era
percebida pelo encenador russo — exigia uma disciplina rigorosa em uma busca que néo
poderia ficar atrelada aos resultados sobre a cena, uma vez que a formagédo do ator nédo se
dedicava a essa finalidade a priori.

Como em outras experiéncias realizadas dentro do Teatro de Arte de Moscou, desta
vez as exigéncias que se contrapunham ao ideal proposto pelo encenador-pedagogo eram as
do grande Teatro Bolshoi. A renovacdo do repertorio, a urgéncia pelo resultado, as novas
montagens, colocavam-se como barreiras ao processo. Os trabalhos do Estudio aconteciam
concomitantemente a elaboracdo dos espetaculos no grande teatro, e isso acabava se tornando
um obstaculo aos seus fins primordiais, ou seja, na efetiva realizacdo de uma préatica
laboratorial. Ainda, existiam as complicacbes econémicas pelas quais a Rdssia vinha
passando, de modo que para muitos daqueles alunos deixar de se apresentar na montagem de
um espetaculo do Bolshéi ndo era uma questdo de perda de fama ou de sucesso junto ao
publico, nem mesmo da satisfacdo pessoal. A atmosfera que reinava era a da falta do que
comer, do que vestir, do que calcar *°.

Durante a primeira temporada do Estidio de Opera Bolshéi ndo foi possivel reunir
todos os alunos em um mesmo ensaio. Muito dos trabalhos ndo puderam ser realizados, de
modo que o0 ensaio das pequenas cenas (0s estudos) ndo ocorria em razdo dessas faltas. Os
desfalques no elenco, em razéo do expediente no Teatro Bolshoi, fizeram com que o trabalho
ndo caminhasse conforme o esperado. Apesar das dificuldades, ao final da primeira
temporada, foram apresentados trechos do trabalho que estava em andamento. Para a segunda
temporada, o encenador imporia algumas condic¢des para permanecer a frente do estudio, sem
as quais seria dificil dar continuidade ao ideal que se propunha em comungar com aquela
nova familia teatral, bem como levar adiante o que propunha a prépria natureza da pratica

laboratorial de um estudio.

50 Sobre tais dificuldades, Stanislavski relata a importancia que E. K. Malindvskaia teve em auxiliar

muitos dos artistas. Conforme Stanislavski, bastava um telefonema para que ela se prontificasse em auxiliar no
que fosse preciso aos atores, nas palavras do mestre russo (1989, p. 504) “ela tomava seu carro da época pré-
diluviana e saia a procura de sapatos para o artista descal¢o e racdo para os famintos”.
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Dentre suas exigéncias para continuar & frente dos trabalhos, Stanislavski solicita o
recrutamento de jovens atores que deveriam estar a disposi¢do para o trabalho no estudio. Isso
era extremamente necessario ao encenador, e imprescindivel a continuidade das propostas.
Esse quadro de alunos néo teria ainda ingressado no Teatro Bolshoi, de modo que antes de dar
esse passo, deveriam passar por disciplinas organizadas por Stanislavski. Finalmente, o
Estidio de Opera se instituia como uma préatica adjacente: caracteristica necessaria ao
andamento dos trabalhos e alcance das metas do encenador-pedagogo. Tratava-se de um
grupo coeso, mesmo que a principio com ideias e necessidades diversas. Contudo, 0s
participantes deveriam desde o principio estar ligados por um ideal de arte, ou seja, dispostos
a comungar entre si um desejo para com o fazer artistico. Tais colocacfes sobre a arte e sua
importancia foram amplamente proferidas e defendidas por Stanislavski. Nesses homens
deveria se impor, antes das necessidades pessoais, a gana pela criagdo, por exercer sua acao
criadora. Stanislavski (2003, p. 101), afirma

N&o é um acidente o que une as pessoas na arte. Reinem-se porque algumas delas
estdo ansiosas por compartilhar suas experiéncias com o0s demais artistas, enquanto
outras, ao sentir que é impossivel permanecer inativas querem mover-se porque suas

faculdades internas se fazem mais fortes e se desenvolvem, e buscam novas formas
de expressdo na agéo criadora .

O quadro de alunos do Estdio de Opera foi formado por alunos do Teatro Bolshdi e
do Conservatério de Musica de Moscou. Conforme Pavel Rumyantsev e Stanislavski (1998,
p. 2), o estadio, “além de alguns poucos cantores do Bolshoi (K. Antarova, V. Sadovnikov, A.
Sadomov), era composto de jovens do Conservatorio de Masica de Moscou” *2. Nesse misto
de alunos, alguns ainda apresentavam resisténcias, certamente por inseguranca, com relacédo
ao “sistema” de Stanislavski.

Os experimentos de Stanislavski ndo eram bem aceitos em muitos teatros. Apesar de
seu reconhecimento pelo trabalho desenvolvido como encenador e ator, suas posigdes diante
das novidades teatrais que se apresentavam na época geravam severas criticas aos trabalhos

realizados junto ao Teatro de Arte, bem como seu posicionamento diante da Revolucéo.

5 No es un accidente lo que une a las personas en el arte. Se rednen porque algunas de ellas estan

ansiosas por compartir sus experiencias con los demas artistas, mientras que otras, al sentir que es imposible
permanecer inactivas, quieren moverse porque sus facultades internas se hacen mas fuertes e se desarrollan,
buscan nuevas formas de expresién en la accion creadora.

%2 The group, aside from a very few singers from the Bolshéi (K. Antarova, V. Sadovnikov, A.
Sadomov), was made up of youngsters from the Moscow Conservatory of Music.
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Se no trabalho teatral cuja fama do “sistema” trazia certo reconhecimento, e 80 mesmo
tempo, criticas e analises® de algo que nem ao menos havia sido escrito; é possivel imaginar
que em outro contexto, o da Gpera, a proposta de aplicacdo seria ainda mais complicada.

Entre os alunos que faziam parte do Estudio, encontravam-se também alguns ja muito
conhecidos do publico. Em razdo da fama e questBes financeiras deixaram o estudio, e talvez
por medo de adentrar em um terreno que né@o se apresentava como dado imediato, nele ndo
havia a seguranca de um resultado alcancado em uma hora de trabalho. Os resultados somente
eram alcancados mediante um processo que instituia e elaborava uma via a criagdo. Também
existiam aqueles alunos cuja opinido era de que ndo havia necessidade de um aprendizado
sobre atuacdo. Pavel Rumyantsev e Stanislavski (1998, p. 2), assim os descreve: “os
defensores do ‘puro cantar dpera’, aqueles dedicados as velhas rotinas, ndo aceitaram as ideias
de Stanislavski sobre Opera, e eles fizeram o seu melhor para provar que se um cantor tem
uma voz real ndo precisa de nenhum treino na agéo™ >*.

Com relacdo a esse aspecto Stanislavski insistia e defendia que um grupo forte deveria
ser formado por atores-cantores de certo talento, o que poderia se mostrar favoravel em sua
predisposicdo ao trabalho. Entretanto, isso ndo lhes bastaria, pois era preciso que tivessem
devocéo pelo trabalho. Que cultivassem a importancia de formar um conjunto que ama o que
faz. No que diz respeito a arte da Opera, Stanislavski defendia que o estidio permitiria um
curso preparatério cujas disciplinas ministradas geralmente ndo estavam inclusas nos cursos
dos conservatérios. Além disso, o encenador-pedagogo desejava com o trabalho despertar a
consciéncia artistica dos alunos sobre suas potencialidades como criadores, e ndo somente
instrui-los na imitacdo de um modelo a se seguir.

Para atingir o objetivo do estidio, bem como o programa organizado, Stanislavski
acreditava ser necessario que o ndcleo fosse composto por bons atores-cantores, que levassem
dentro de si, como caracteristica fundamental, o amor por seu trabalho. Para evitar projectes

prévias nos resultados, Stanislavski alertava aos alunos que um de seus propositos era que 0

>3 De acordo com Cristiane Takeda Layher, em 1916, periodo em que Stanislavski ainda elaborava seu

“sistema”, Fiodor Komissarjevski publica o livro A criagdo do ator e a teoria de Stanislavski, em 1919 Mikhail
Tchekhov escreve dois artigos intitulados Sobre o sistema de Stanislavski no qual fala sobre o trabalho que
vivenciou como discipulo do mestre russo na aplicag@o pratica do “sistema”. Tais atitudes sdo veementemente
guestionadas por Vachtangov que, ainda em 1919, publica uma critica na qual aponta o que a autora chama de
“conseqiiéncias da falta de uma publicagdo de Stanislavski sobre seu proprio trabalho” (2008, p. 58). A critica de
Vachtangov esta disponivel na tese de doutorado de Cristiane Takeda Layher intitulada Minha vida na arte de
Konstantin Stanislavski: os caminhos de uma poética teatral, defendida na Universidade de Sdo Paulo. Parte do
artigo de Tchekhov pode ser visualizado na pagina Il Quaderno di Nessuno cujo endereco eletrénico encontra-se
nas referéncias deste trabalho.
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ator-cantor tivesse escolhido como objetivo de sua vida artistica levar além de um belo canto,
ou cancdo, a beleza que existe na vida que cerca o0s seres humanos.

Ao referir-se a natureza criadora, Stanislavski afirmava a necessidade de que todo
ator-cantor deveria busca-la com um senso de responsabilidade que ultrapassasse as formas
externas e imitadoras. O colocar-se em processo criador na busca da beleza que uniria corpo,
pensamento e inspiracdo deveria ser o proposito de todo estudante no estidio. Diante disso,
suas proposicdes aos atores-cantores que ndo se limitavam ou reverenciavam tdo somente a
cena, Stanislavski desempenhou junto a eles o papel de mestre, ndo se contendo apenas ao
ensinar ou mostrar a maneira de fazer.

Como mestre, comungou essa busca pela transformacdo da primeira natureza do ator
em uma natureza criadora. Esse encontro somente poderia ser realizado se houvesse o
comprometimento de cada um dos atores-cantores, por isso a responsabilidade e o amor eram
fundamentais. Dentro do estudio tal comunh&o se dava mediante essa formacdo de uma nova
familia aqueles atores-cantores, ou seja, mediante o surgimento de uma comunidade teatral.

A comunidade teatral formada pelos atores-cantores e Stanislavski no Estudio de
Opera Bolshoi teve a participacdo de outros professores. Para comungar sua experiéncia junto
aos alunos, Stanislavski tinha ao seu lado dois de seus irméos, Zinaida Sokolova e Vladimir
Alesiéiev, dedicados a aplica¢do do “sistema”. Z. Sokolova os auxiliava na criagao da logica
interior do personagem, enquanto que V. S. Alesiéiev trabalhava no treino sobre o ritmo. O
tratamento dado ao ritmo nesse Estudio foi constante e inovador chegando a ser apontado
como determinante para o desempenho dos atores-cantores.

Junto com o trabalho no Estudio desenvolvido por Stanislavski, os alunos ainda
tinham aulas especificas com outros professores selecionados pelo encenador. Consonante a
Stanislavski (1989, p. 515),

Consegui selecionar um elenco muito bom de professores e diretores. Assim, a parte
vocal ficou sob a responsabilidade da entdo famosa atriz do Teatro Bolsh6i M. G.
Gukova e do artista do mesmo teatro A. V. Bogdanovitch, contando ainda com a
dire¢do vocal do Estidio com os artistas eméritos da Republica E. I. Zbrliev e I. V.
Pietrov. A parte musical ficou a cargo do regente do Teatro Bolshéi N. S.
Golovanov, passando posteriormente para o artista popular V. I. Suk que o exerceu
até morrer, que teve como orientadores os professores do Conservatério de Moscou
I. N. Sokolov e L. N. Mirdnov. Os professores S. M. Volkonski e N. M. Safénov (ja
falecido) lecionaram respectivamente as leis da fala e a palavra aplicada & arte vocal.

As dancas e a plasticidade foram orientadas pelo artista A. A. Pospiékhin, do corpo
de balé do Teatro Bolshéi.

> The proponents of “pure operatic singing”, those devoted to the old routines, did not accept

Stanislavski's ideas about opera and they did their best to prove that if a singer has a real voice he does not need
any training in acting.
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A atmosfera do Estadio era norteada pela disciplina em um treino constante e diério.
Os exercicios iam da manhd a noite. Conforme relato de Pavel Rumyantsev e Stanislavski
(1998, p. 2), “o piano nunca estava em siléncio exceto a noite. A fim de realizar o plano de
incorporar seu ‘sistema’ de atuacdo na opera, o proprio Stanislavski estava completamente
imerso no mundo da musica e do canto” .

As aulas eram estipuladas por um calendario que era seguido a risca. Quando ja
aplicadas na casa situada a Rua Leontiév, para Stanislavski chegar até as licdes bastava
atravessar uma sala e adentrar o antigo saldo de baile onde eram realizadas. A cada momento
livre, dirigia-se até este local e, cordialmente, fazia pequenas interrupcdes que poderiam durar
um ensaio inteiro. Tais intervencdes, chamadas pelo aluno como licbes extras, estavam
relacionadas ao seu “sistema” e eram adi¢des ao treino regular dos alunos.

Durante as licdes, o pensamento de Stanislavski sobre a funcdo do estudio na
formagdo dos atores-cantores foi amplamente discutida. Para o encenador, o estidio
compunha uma comunidade teatral a qual o ator-cantor se dirigia e ali deveria estar disposto a
experiéncia criadora. O valor do estudio se alimentava das condi¢bes adequadas ao
desenvolvimento de uma pesquisa prolongada sobre o fazer do ator, e justamente por isso,
permitia a possibilidade de despertar uma nova consciéncia artistica em cada aluno. O ator
que entrava para o estudio devia se libertar da escraviddo que a seguranca do talento lhe trazia
e colocar-se em processo de desenvolvimento de sua natureza criadora.

Para 0 encenador chegara o tempo em que ndo bastava ao ator ter a seguranca do
talento. Todo ator deveria ter a consciéncia de que seu trabalho exigia disciplina e treino
diario. Uma vez que essa nova consciéncia dizia respeito a descoberta dos mistérios que
envolviam a criagdo, bem como o desenvolvimento da natureza criadora e um corpo-mente
disponivel ao trabalho, o exercicio constante e o treinamento deveriam estar unidos e
tornarem-se o0 viés por meio do qual se efetivava o conhecimento dos elementos que
compunham a natureza criadora, tornando-a disponivel como um segundo habito.

Conforme Stanislavski (2003, p. 152), o estudio “transformara [o ator] do filisteu que
era quando chegou em uma pessoa ativamente dedicada a trazer a beleza a vida diaria” *°.
Nessa transformacdo, tanto os alunos quanto o mestre eram colocados em busca da condigéo
criadora. Ao ator ndo bastava aquilo que superficialmente via na vida como potencial a

criacdo; ao mestre ndo bastava uma visdo simplista sobre o aluno e o fazer teatral. O estudio,

> The piano was never silent except at night. In order to carry out his plan of incorporating his system of

acting into opera, Stanislavski immersed himself completely in the world of music and singing.
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entdo, passa a ser a comunidade teatral a qual se dirigem aqueles homens que desejam
assumir sua condigdo criadora como Unica via na arte. Para alcanca-la era preciso ter uma
formacgdo continua, comprometer-se com ela, e com a comunidade que passara a ser sua
familia teatral. Assim, o estudio era o local onde o ator poderia encontrar as respostas e
perguntas para seus anseios artisticos. Nesse ponto, é fundamental que se pense na funcdo do
estidio e a formacédo do ator. As palavras de Stanislavski (1994, p. 85) sobre esse assunto sdo
as seguintes:

Por uma boa educacdo do ator entendo somente o conjunto de todos os

comportamentos (ética), a habilidade e beleza de seus movimentos, coisas que se

podem adquirir facilmente com treinamento e exercicio; porém, se também se

duplicam as forcas que se desenvolvem em consonancia com sua cultura exterior e
interior, faremos dele um ser humano especial. >

O germinal da arte criadora, segundo 0 mestre russo, esta presente em todo individuo.
Entretanto, os automatismos de uma vida sdo capazes de enrijecer 0 corpo, a mente, 0
espirito. Pois bem, ja que o ator encontra todas as forcas criadoras em si mesmo, pode-se
questionar: entdo, qual é o papel do encenador-pedagogo como mestre na condugéo do ator
nessa busca pela condic¢do criadora? A exposicao de Stanislavski sobre a relagdo entre mestre
e aluno é, sem divida, uma das passagens mais belas de suas conversacoes.

Para Stanislavski (2003, p. 123), um mestre ¢ “uma pessoa a que se confia a tarefa de
despertar novas percepcdes artisticas nos atores jovens” %, ou seja, 0 mestre deveria ter uma
relacdo de escuta ao potencial criativo de cada ator sem qualquer distingdo entre todos. A
primeira condi¢cdo do mestre em um estddio era direcionar o olhar as qualidades criadoras
potenciais nos alunos, aquelas que ndo se presentificavam em um primeiro momento. Elas
somente poderiam ser desveladas mediante um arduo e rigoroso trabalho. Nao bastava,
portanto, encontrar no ator aquilo que trazia como eficaz para cena de imediato, um resultado
ja conhecido e muitas vezes por ele utilizado. O olhar do mestre torna-se extremista, pois se
direcionava ao essencial, aquilo que esta sob a superficie.

O mestre do estudio, de acordo com Stanislavski, deveria possuir um conhecimento e

um amor inesgotavel pelo ser humano e pela arte. Um homem cuja experiéncia criadora

% [...] transformara del filisteo que era cuando llegd en una persona activamente dedicada a traer belleza

a la vida diaria.

57 Por una buena educacién del actor entiendo solamente el conjunto de modos de comportamiento
(ética), la habilidad y belleza de sus movimientos, cosas que se pueden adquirir facilmente con el entrenamiento
y ejercicio; pero si también se duplican las fuerzas, que se desarrollan en consonancia con su cultura exterior e
interior, haremos de él un ser humano especial.

%8 Una persona a la que se le confia la tarea de despertar nuevas percepciones artisticas en los actores
jovenes.



44

exigia dele mesmo a comunh&o com outras pessoas avidas por seu conhecimento. Quer dizer,
tanto quanto o aluno, o mestre anseia pelo momento em que pode compartilhar um ideal de
desenvolvimento artistico. Em ultima andlise, o pensamento de Stanislavski evidenciava a
impossibilidade de separacdo entre vida e arte. Portanto, esse ideal ndo funcionaria sem que
houvesse paralelamente a um desenvolvimento artistico, um desenvolvimento humano.

A funcdo que o mestre desempenhava no estudio era importantissima, e para
Stanislavski assim deveria ser considerada, pois da conducdo do estidio dependiam o
desenvolvimento e formacdo do ator. Essa consciéncia artistica privilegia uma relacdo de
afeto exultante para com a forca criadora que existe em cada homem. O mestre busca
estabelecer junto ao aluno a consciéncia de que um resultado, por mais facil que se mostre ou
mais simples que seja, deve nascer da forca criadora que cada um carrega dentro de si, e ndo
da imitacdo de um modelo, ou de outrem. Na relacdo entre mestre e aluno a imitacdo nédo era
pretendida, nem poderia ser imposta aos atores. Tal posicionamento condizia com o que era
desenvolvido nos estudios, bem como os ideais de Stanislavski.

O mestre, portanto, ndo deveria ser aquele que mostra ou evidencia seus resultados
obtidos na vida artistica. Como mestre, 0 encenador russo se esforcou ao longo de toda sua
vida em mostrar aos atores, por meio da comunhdo, o qudo é necessaria a experiéncia
criadora, evidenciando que todos carregam em si uma energia e um entusiasmo que impedem
a instituicdo da passividade letal sobre a natureza criadora. Para 0 mestre russo nada poderia
se opor a natureza criadora, desde que fosse trabalhada, elaborada. Nem a vontade do mestre,
nem um possivel desejo de estabelecer de modo direto os resultados, aqui o papel do mestre
era conduzir os alunos a encontrar por si mesmos 0 modo como cada um investiga, busca seus
tesouros criadores. Ao tratar dessa relagdo entre mestre e aluno, Stanislavski relata a
impossibilidade de mostrar os seus resultados particulares alcancados. Restava a ele no papel
de mestre evidenciar o “como eu busco os caminhos; COMO eu escavo meu mineral” 59 (1994,
p. 88).

Se cada um deve descobrir seu caminho, esse trabalho exige do ator trabalho sobre si
mesmo, ou seja, antes mesmo de se pensar na cena é preciso que sejam refinadas suas
expectativas para com o teatro, para consigo mesmo. Isso exige generosidade e humildade.
Mas, acima de tudo, € imprescindivel que o ator se distancie das circunstancias dadas de sua
vida privada, aquelas geradas pelo meio em que vive. O ator deve compreender que pode ir

além de seu eu particular, pois, antes de uma sequéncia de causas e efeitos determinados, é

» [...] cbmo busco los caminos; coémo escarbo mi mineral.
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um criador que decidiu pelo caminho na arte. Nem mesmo por egocentrismo, nem por
necessidade de reconhecimento o ator se dedica a arte. Para 0 mestre russo o ator se dedica a
ela para comungar elevados pensamentos, sentimentos e ideais humanos com outros homens:
essa seria a verdadeira natureza de seu trabalho. O unico modo pelo qual o ator poderia se
desprender dos prejuizos gerados por um “eu” que gravita e dita idiossincrasias superficiais e
utilitaristas, ou seja, aquelas que deveriam ser combatidas, seria por meio de um saber. Para
Stanislavski (1994, p. 89),

Na arte saber significa ter capacidade de. Sem divida, saber “em geral” ¢é
unicamente encher a cabeca de observagdes; saber em particular é manter uma
consciéncia ndo ligada ao que se disse, sendo a presenca do que se faz, sujeito as
forcas da vida, aos instintos, as sensacles; e porque se faz assim e ndo de outro
modo. Isto é o que faz um ator criador .

O mestre &, portanto, aquele que a partir de uma experiéncia criadora se sente impelido
a mostrar os caminhos de um saber que contempla a forca criadora existente no homem.
Nascida de sua maturidade, de uma liberdade e uma inquietacdo conquistada, a experiéncia do
mestre pode conduzir o ator a colocar-se em grau de ter a capacidade de descobrir como. O
trabalho do mestre, desse modo, é também permeado por um abandono dos reconhecimentos
pessoais, pois deve se desprender desses prejuizos em favor da arte. Nesse trabalho, no qual o
abandono do lugar seguro e do reconhecimento € parte fundamental, e se estabelece em razéo
de uma devogdo incomensurdvel a arte e ao homem, o mestre € aquele cujo amor pelo
trabalho € motivo de alegria e comunhdo com o aluno. A experiéncia criadora, por conta do
amor e abandono das necessidades pessoais, é renovada em cada homem que entra em contato
com ela. Nao como decorréncia de seu “eu”, compreendido como as circunstancias de sua
vida privada, mas pela descoberta e adaptacdo daquele como se escava o mineral em cada
um pela descoberta de sua forca criadora, ou seja, é desenvolvido em, e por, si mesmo. Por
isso, ndo é possivel mostrar resultados e querer que sejam seguidos pelos atores; o mestre
pode somente auxiliar na descoberta de como se escava 0 mineral.

Eugenio Barba fala sobre a relacdo de amor entre mestre e discipulo. Para Barba essa
relagdo, nos dias de hoje, acaba sendo mal interpretada pela concepgéo que se tem de amor. A
compreensdo desse sentimento acaba sendo reduzida ao amor erético, o qual por si sé ja

representa posse, uma visao fatalista do outro que o determinando ao “eu mesmo”. De acordo

60 En arte saber significa tener capacidad de. Sin embargo, saber “en geral” tnicamente es llenar la cabeza

de observaciones; saber en particular es mantener una consciencia no ligada a lo que se dice, sino a la presencia
de lo que se hace, sujeto a las fuerzas de la vida, a los instintos, a las sensaciones; y por qué se hace asi y no de
otro modo. Esto es lo que hace a un actor creativo.
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com Eugenio Barba apud Marco de Marinis (2000, p. 16) “a paixdo amorosa, N0 N0SSO tempo,
é sempre vista em uma sé dimensao, erotica. Por isto resulta quase impossivel compreender
em toda a sua densidade o termo ‘Mestre’” ®!. E preciso, portanto, desprender-se dessa
concepcao e ir mais a fundo nesse amor que Stanislavski fala ser fundamental entre aluno e
mestre.

O momento criador do mestre se d& na conducdo do ator ao abandonar o que
Stanislavski chama de “eu privado” e ceder lugar ao “eu criador”. Diante do eu criador o amor
age como um antidoto contra os julgamentos, e intencdes particulares para com o teatro. O
ator ndo pode se esquecer de que uma vez no caminho criador, sua vida se dedica a levar o
mesmo amor aos outros homens. Essa disponibilidade que o mestre busca junto ao aluno
exige que sejam abandonados 0s gostos pessoais, as segurangas, a inveja, a rivalidade e o
desejo de reconhecimento da importancia de si na arte. No lugar disso, deve-se estabelecer
segundo Stanislavski (1994, p. 87), “o entusiasmo por sua arte ¢ uma alegria ndo egoista pelo
fato de ter a possibilidade de mostrar aos espectadores nao seu proprio eu, sendo 0s
movimentos da conduta humana em geral” ®%,

Nesse processo, ndo serdo as imposi¢oes que determinaram a evolucdo do ator. Nada
se pode impor ao ator. E preciso que ele proprio descubra seu caminho, que ele préprio
busque esse caminho. O mestre deve, antes de tudo, fazer ascender no ator esse entusiasmo
criador capaz de deflagrar o desejo de descobrir o que significa se comprometer com uma
busca significativa na arte.

O “sistema” do encenador russo no contexto da relagcdo entre mestre e alunos nao era
apresentado como um conjunto dogmatico a ser repetido até a exaustdo pelo aluno. Ao
contrario, era necessaria a escuta da personalidade artistica de cada um para possibilitar uma
individuagdo no treino, a criacdo de uma particularidade poética. Somente mediante esse
posicionamento, o “sistema” ganhava em forca e amplitude no trabalho do ator e do mestre.

K. Stanislavski (2003, p. 154), pontua,

Meu sistema ndo consiste em um conjunto de “regras” escritaS que possam ser
aplicadas indistintamente; ensina uma arte que é distinta a cada momento e que pode
ser dominada somente mediante a concentracdo e o discernimento vigilante da
natureza fundamental e invariavel das coisas e das pessoas, de modo que se possam

61 La passione amorosa, nel nostro tempo, € vista sempre a una sola dimensione, erotica. Per questo

risulta pressoché impossibile comprendere in tutta la sua densita il termine “Maestro”.
62 [...] el entusiasmo hacia su arte y una alegria no egoista por el hecho de tener la posibilidad de mostrar
a los espectadores no su propio yo sino los movimientos de la conducta humana en general.
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expor em uma agdo fisica correta com a ajuda de uma atencdo absolutamente
indivisivel .

Nessa passagem, Stanislavski explicita a natureza do trabalho do ator como sendo uma
sucessdo de momentos distintos aos quais é preciso direcionar a atengdo, ou olhar, ao que se
mostra em essencial nas coisas e nas pessoas. Assim, o “sistema’” ndo pode ser compreendido
como um “conjunto de regras”, retomando a expressao, pois deveria ser direcionado a atingir
a compreensdo da “natureza fundamental”, de modo que o ator chegasse a uma acéo fisica
justa. Assim, o abandono das medidas faceis para o alcance de resultados e da crenga em sua
eficacia constitui a atitude extrema que ator e mestre realizam em cada acdo executada, ou em
cada exercicio formulado. Ao mesmo tempo, nada disso se tratava de um ascetismo cheio de
autocompadecimento, pois a atmosfera dos estidios deveria estar repleta de um amor e uma
alegria pela arte.

Para Stanislavski a arte se traduzia pelo amor. Qualquer repeticdo sobre esse aspecto
nunca sera demasiada. Nas palavras do encenador-pedagogo (1994, p. 84) “a arte, nunca
deixarei de repeti-lo, é uma chama de amor inesgotavel pela profissdo” °. E o amor para
Stanislavski (1994, p. 84) “¢ sagrado, precisamente, porque seu fogo nunca se extingue por
maior que seja o nimero de coragbes que anime” ®. Na relagdo entre mestre e aluno, esse
amor devia ser comungado como algo sagrado em relagdo a profissdo eleita, aos ideais
artisticos, a comunidade teatral que os atores-cantores passavam a compor, etc.

A insisténcia na necessidade desse amor se da por acender um motivo de alegria e
otimismo frente aqueles homens/atores, mesmo diante dos dias rigorosos, do treino constante
para o alcance da condicdo criadora, das adversidades enfrentadas diariamente, fossem elas
provindas da interioridade de cada um, fossem elas provindas de outras esferas no trabalho
com o teatro, ou da realidade que enfrentavam. Stanislavski ressalta que um processo deixava
de ser uma execucdo burocratica e aborrecida quando passava a ser norteado pelo amor.

Quer dizer, esse amor, no artesanato do oficio, em sua repeticdo cotidiana, mostrava-se
como um movimento de resisténcia capaz de trazer alegria e otimismo diante da necessidade
em ultrapassar 0s obstaculos que se apresentavam ao grupo: ao ator no trabalho sobre si

mesmo; ao mestre na verificacdo de sua pratica na jornada que empreendia junto ao grupo.

63 Mi sistema no consiste en “reglas” escritas que puedan ser aplicadas indistintamente; ensefia un arte

gue es distinto a cada momento y que puede ser dominado solamente mediante la concentracion y el
discernimiento vigilante de la naturaleza fundamental e invariable de las cosas y las personas, de modo que se
puedan exponer en una accion fisica correcta con la ayuda de una atencién absolutamente indivisible.

o4 [...] el arte, nunca dejaré de repetirlo, es una llama de amor inagotable hacia la profesion.

6 El amor es sagrado, precisamente porque su fuego nunca se extingue por grande que sea el nimero de
corazones que encienda
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Em cada uma dessas relagdes, comungava-se amor. Comungava-se algo sagrado: uma
experiéncia criadora.

O estabelecimento da comunidade teatral chamada Esttdio de Opera Bolshoi também
foi uma consequéncia da pesquisa de longa data realizada por Stanislavski. Nele pode assumir
a condicdo de condutor das praticas como mestre. Como mestre que alcanca a maturidade
artistica Stanislavski decidiu comungar com os atores-cantores a via criadora na arte, e sobre
ela é que faz suas maiores conversas.

O resultado da maturidade artistica alcancada pelo encenador-pedagogo, e narrado no
capitulo da autobiografia “Verdades ha muito tempo conhecidas”, possibilitou o
reconhecimento da esséncia de um problema a ser solucionado. O trabalho desenvolvido no
Estidio de Opera Bolshéi esteve diretamente ligado a essas descobertas. Diante do
reconhecimento do fulcro central do problema, ou seja, a condicdo de ator em oposi¢do a
condicdo criadora, Stanislavski passa a elaborar um modo de escavacdo do mineral. Nesse
sentido, 0 como de Stanislavski traduz-se por meio de seu “sistema”, sobre isso o encenador
diz (1994, p. 113):

[...] o sistema ndo é em absoluto algo inventado por mim, sendo que nasceu de
minha experiéncia, da observacdo das energias criativas dos homens, e esta
destinado a homens vivos, a todos aqueles que estdo em grau de entender que uma

vida na arte ndo é a busca de uma posi¢do de prestigio aparente, sendo que significa
consagrar a arte o melhor de alguém mesmo. Se ndo ha dedicacdo, se ndo hd gozo e

I . o 66
abertura mental, ndo ha maneira de ter éxito na arte .

Na Finlandia, durante um longo periodo de reflexdo e de descontentamento com o que
vinha realizando como ator, Stanislavski percebe os danos causados por seus automatismos,
ou convencionalismos teatrais. Para o encenador eles foram capazes de paralisar seu processo
criador. Sentia a degeneracdo espiritual de seus papeis em razdo do despotismo dos habitos
teatrais adquiridos por um trabalho que se resumia ao exterior, de uma natureza criadora
interior que ficava a margem.

Para Stanislavski, apud David Magarshack (2003, p. 16),

Um ator [..] deve ter certa preparacdo espiritual antes de comecar uma
representacdo. Ndo sO seu corpo, como também seu espirito, deve portar roupas

66 [...] el sistema no es en lo absoluto algo inventado por mi, sino que nasci6 de mi experiencia, de la

observacion de las energias creativas de los hombres, y esta destinado a hombres vivos, a todos aquellos que
estan en grado de entender que una vida en el arte no es la blsqueda de una posicién de prestigio aparente, sino
que significa consagrar al arte lo mejor de uno mismo. Si no hay dedicacidn, si no hay gozo y apertura mental,
no hay manera de tener éxito en el arte.
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novas. Antes de comecar a atuar todo ator deve saber como entrar nessa atmosfera
espiritual na qual somente ‘o sacramento da arte criadora’ era possivel o

A primeira constatagdo de Stanislavski foi de que o estado de &nimo do ator no cenario
era um dos maiores obstaculos. Diante do publico s6 se poderia imitar a atuacdo de um papel,
e nao vivencia-lo sem que houvesse uma preparacdo para isso. Na condicdo do ator as
dificuldades se acumulavam, interpunham-se, tornando dificil levar a cabo o estabelecimento
de uma atmosfera na qual reinasse por completo o sacramento da arte criadora. Essa condi¢ao
ndo fica determinada temporalmente a Stanislavski, sobre isso cada um pode repensar 0s
momentos em que se realiza um esforco descomunal para se chegar a expressao, e também,
aqueles em que se recorre ao “catatau de coisinhas” ou a “trucagem” na certeza de que
funcionam.

O encenador russo, lutador incansavel contra a imitacdo, relembra que os truques
utilizados pelos atores, seus clichés, inflexdes de vozes, cadéncias, métodos de atuacdo, poses,
que tinham certamente o interesse de despertar e comunicar sentimentos sublimes, tornavam-
se tdo mecanicos e inconscientes quanto os que Stanislavski percebia nele mesmo. Esses
movimentos desnecessarios e vazios, que buscavam a todo custo comunicar alguma coisa ao
publico, no final acabavam somente evidenciando um esfor¢o sobre-humano do ator em sentir
0 que ndo sente, em ser 0 que nao €&, em expressar 0 que ndo compreende nem como ator, nem
como humano. Todas essas observacdes de Stanislavski levaram-no a compreender que o
estado do ator em cena é o estado de um homem que tem o dever de ser expressivo.

Nesta época, Stanislavski compreendera o perigo de tal estado de animo no cenario.
De acordo com David Magarshack (2003, p. 18), “Stanislavski comegou a buscar uma
condicdo distinta da mente e do corpo para quando se fala no cenéario, condicdo que ele
chamou de estado de 4nimo criador” ®8. Os questionamentos de Stanislavski, bem como a
necessidade de compreender os processos que envolvem essa condi¢do distinta chamada
criadora, impeliram-no a buscar procedimentos técnicos que auxiliassem o ator. Para
Stanislavski ndo era uma questdo de reproduzir a condi¢cdo criadora no ator de modo tao
convencional quanto os antigos automatismos que tanto o incomodavam e o colocaram em
processo de pesquisa. Se a condicdo criadora fosse uma reproducdo automatica e superficial

no ator, estaria novamente reduzida a uma imitagdo. O encenador lutou para responder e

67 Un actor, pensaba, debe tener cierta preparacion espiritual antes de empezar una representacion. No

solo su cuerpo, sino también su espiritu, deben portar nuevas ropas. Antes de empezar a actuar todo actor debe
saber cOmo entrar en esa atmoésfera espiritual en la que s6lo “el sacramento del arte creador” era posible.

68 Stanislavski paso a buscar una condicién distinta de la mente y del cuerpo para cuando se habla en el
escenario, condicién que llama estado de animo creador
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descobrir a existéncia de um modo pelo qual fosse possivel preparar o ator para alcancar esse
estado, ndo por acidente, mas por um trabalho e preparacdo arduos, ou seja, seu como.
Segundo David Magarshack (2003, p. 19), “a pergunta que Stanislavski se disp0s a responder
era, pois, quais eram os elementos constitutivos e a natureza do estado de animo criador?” ®°.
As respostas a essa pergunta Stanislavski experimentou sobre si mesmo, e em seus
estidios foi possivel um aprofundamento de suas expectativas. De acordo com Franco Ruffini
(2006), “a propoésito do Primeiro Estudio, Stanislavski fala insistentemente da ‘condigao
criadora’, como objetivo a perseguir” "°. Nesse sentido, o bom Suler foi um companheiro nas
buscas, incansavel mestre e uma forga inspiradora. Ndo somente pela coragem de assumir um
desejo de Stanislavski e trabalhar em prol disso, mas, sobretudo, por efetivar uma busca no
Primeiro Estddio que ha tempo era uma necessidade ao ator na visdo de Stanislavski: a
condicdo criadora. De acordo com Camilo Scandolara (2006, p. 79), comentando essa busca
realizada por Suler junto ao Primeiro Estudio,
Junto com os alunos, Sulerjitski pesquisava e estruturava exercicios que pudessem
auxiliar no estabelecimento da condicéo criativa. L. I. Deikun, atriz participante das
pesquisas do Estudio, diz: “Naquela época o sistema ainda estava em estado
embrionario. Faziamos pesquisas, ensaios, cridvamos uma série de exercicios,

estudos, que ajudavam a avizinhar-se da criatividade consciente, ajudavam o ator a
ser organico em cena”.

No Esttdio de Opera, treinamento e exercicio sio palavras-chave para se compreender
0 processo de formacdo do ator na concepcdo de Stanislavski. Pavel Rumyantsev e
Stanislavski (1998, p. 149) vé a exigéncia de um treinamento como um principio cuja
colaboracédo foi sem igual na arte da Opera. Sobre a necessidade do treinamento e exercicios

passarem a ser parte constituinte do trabalho do ator-cantor, ele complementa,

O trabalho de Stanislavski aparece ndo sé como uma reforma substancial na
producdo de 6pera, mas também é de profunda importancia para a formagdo dos
nossos jovens cantores liricos que, frequentemente, sdo colocados em cena sem
nenhum treino preparatorio para isso "*.

Para Stanislavski o desenvolvimento e elaboracdo da condicdo criadora do ator

ocorriam por meio de um trabalho diario sobre si mesmo, sem o qual restaria o descaso e a

6 La pregunta que se dispuso a responder Stanislavski era, pues, cules eran los elementos constitutivos y

la naturaleza del estado de animo creador.

A proposito del Primo Studio, Stanislavskij parla insistentemente della “condizione creativa”, come
obiettivo da perseguire.

The work of Stanislavski appears not only as a substantial reform in opera production but is also of
profound significance in the training for young opera singers, who frequently are put on the stage without
preparatory training for it.
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ruina. Para o encenador russo, a natureza que se mostra em momentos de inspiracdo tdo
potente, caso seja deixada ao acaso da manifestacdo do talento, degrada-se aos poucos. Para
Stanislavski (1994, p. 81),
A necessidade de criar o préprio futuro em funcéo do trabalho individual e o estudo
e ndo por obra e graca dos dons excepcionais com que a natureza pode nos haver
dotado, mais ainda tendo em conta que estes Ultimos, na maioria das vezes se

descobrem & medida que sdo desenvolvidos, ou sdo sepultados devido a caréncia de
desenvolvimento "

O estudio desempenhava a funcdo de local para onde 0s jovens atores se dirigiam para
desenvolverem as forcas de sua natureza criadora. Hoje, compreende-se como Obvia a
necessidade do ator de manter-se em exercicio criador, em desenvolver um treinamento.
Contudo, para a época, isso se mostrava como uma dimensdo a ser explorada no teatro.
Stanislavski afirma que o desenvolvimento da condicdo criadora do ator estd diretamente
ligado ao exercicio permanente, ao treinamento que realiza sobre si mesmo. Assim como
ocorre com o bailarino ou o musico, o ator mediante o treino e educacdo de seu corpo poderia
alcancar um conhecimento e dominio de seu instrumento de trabalho favorecendo sua
condic&o de criador.

A importancia do treino e do exercicio ja ndo dizia mais respeito a um uso esparso em
determinadas cenas, como ocorria, por exemplo, ao se utilizar determinada danca ou luta. As
praticas corporais como a danca e a esgrima, por exemplo, agora cedem principios que séo
Uteis ao ator, pois disponibilizam o corpo a criacdo. O mesmo ocorre com a acrobacia, sobre a
qual Stanislavski relata sua fascinacdo ao presenciar uma apresentagdo em Moscou. O
colocar-se em exercicio passa a ser parte constituinte e imprescindivel na formacdo do ator.
Para Marco de Marinis (2000, p. 140), essa necessidade de dominio e educacdo do corpo por
meio do treinamento e exercicio € “a inteira dimensao formativa a ser concebida ndo mais
somente uma via de acesso ao teatro, mas também, e, sobretudo, como seu aspecto
constitutivo” .

No Estidio de Opera Bolsh6i, a passagem por um treinamento rigoroso era
imprescindivel ao aluno. Sem essa experiéncia ndo era permitida a participacdo em qualquer

possivel producdo do estudio. Nesse trabalho, Stanislavski direcionava os exercicios as

2 [...] la necesidad de crear el propio futuro en funcion del trabajo individual y el estudio y no por obray

gracia de los dones excepcionales con que la naturaleza pudo habernos dotado, mas aun teniendo en cuenta que
estos Ultimos por lo comdn se descubren a medida que se les desarrolla o son sepultados debido a la carencia de
desarrollo.

S [...] intera dimensione formativa a venire concepita non piu soltanto alla stregua di via d’accesso al
teatro ma anche, e soprattutto, come un suo aspetto.
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necessidades observadas em cada aluno. Um dos objetivos buscados pelo encenador junto aos
alunos era a obtencdo de uma base solida na relagdo entre corpo, movimento e espaco. A
articulacdo de exercicios que mobilizassem o corpo ao uso adequado do espaco em
conformidade com a criagdo era uma das insistentes observacdes de Stanislavski. Essas
relacdes eram trabalhadas a partir de elementos do “sistema” que iam se acoplando aos
exercicios mais simples. Desde o principio os alunos eram instruidos a compreender que um
exercicio ndo deveria ser realizado a esmo. Sobre esse aspecto Stanislavski (1994, p. 111)
aponta ao longo das conversagcdes que “¢ absolutamente absurdo executar mecanica e
automaticamente os exercicios predispostos para aprofundar-se no ‘sistema’” ’*.

Da simplicidade de tratamento eram obtidos bons frutos, e o treinamento com base nos
elementos, além de rigoroso, comecava ja no momento de aquecimento dos atores-cantores.
Em um exemplo de exercicio, 0 encenador colocava os atores em circulo e orientava que
deveriam estender a perna e com o pé realizar pequenos circulos a partir do tornozelo, ao
mesmo tempo, o ator deveria imaginar que seus dedos do pé (que deveriam estar tdo imdveis
guanto possivel) ndo existiam. Esse € um exercicio simples, realizado até os dias de hoje.
Contudo, €é possivel perceber que os elementos do trabalho do ator encontravam-se
articulados em exercicios desenvolvidos desde o aquecimento, até as cenas propriamente
ditas. Se esse trabalho sobre o corpo se mostrava favoravel ao estabelecimento da condicéo
criadora nos atores-cantores, também era necessario para deflagrar os antigos clichés da
Opera, além de seus automatismos.

Para Stanislavski, esse combate se dava por uma educacdo que partia do corpo,
alcando pensamento e sensagdo em consonancia com o estado criador do ator-cantor.
Entretanto, como chegar a esse ponto e obter uma disponibilidade muscular ao que se
mostrava como possibilidade criadora? De acordo com Marco de Marinis (2000, p. 140), a
importancia e a intencdo com esse trabalho corporal traduzia a necessidade de “elevar a
consciéncia do ator as possibilidades expressivas, até mesmo inexploradas, a sua disposicéo e
de colocé-lo, assim, nas condicdes de transformar-se de um interprete-executor em criador” .

Pode-se concluir que o dominio do corpo era atingido em razdo do processo criador do
ator e ndo de uma cabotinagem dos musculos. Era necessario, entdo, disponibilizar o corpo e a
mente as forcas da natureza criadora que existem em todo homem. Mas também era preciso

cautela, pois cada vez que o treino corporeo se tornava uma prisdo feita de musculos e, por

“ Es absolutamente absurdo ejecutar mecéanica y automaticamente los ejercicios predispuestos para

profundizar en el “sistema”.
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que ndo, de uma técnica que se torna automatismo, era preciso direcionar o olhar e encontrar a
medida e o ponto para realizar o salto. Stanislavski (1989, p. 527) coloca o seguinte sobre
esse risco no trabalho do ator:
A partir do momento em que a cultura fisica tiver um fim em si mesmo na arte, em
que comecar a violentar o processo criador e provocar um divorcio entre a aspiracao

do espirito e os convencionalismos da interpretacdo externa [...] entdo eu me tornarei
um adversario extremado.

O resultado desse trabalho corporeo era um discernimento das possibilidades criadoras
do aluno a partir de si mesmo, ou numa apropriacao das palavras de Marco de Marinis (2000),
o despertar de outra consciéncia, um retorno da atencdo sobre si mesmo. A compreensdo de
que todas as forcas criadoras o ator encontrara em si mesmo.

Se o trabalho se mostrava rigoroso e arduo, a autodisciplina no treino deveria deflagrar
a precisdo do recorte, no qual o ator deveria investir em sua pratica diaria. Um exercicio
deveria ser compreendido como trampolim a um salto mais alto no trabalho. Toda vez que
fosse executado como um automatismo, mecanicamente, o ator deveria compreender que
chegava o0 momento de incorporar novas dificuldades para obtencéo de sua condicéo criadora.
Sobre isso Stanislavski (1994, p. 127) relata que “cada vez que uma fase € superada e foram
obtidos certos resultados interiores, que exteriormente se concretizaram em acles
correspondentes, temos que nos mover para tarefas mais elevadas” ’® Para o encenador, essa
abertura possibilitava ao ator “refletir os sentimentos organicos comuns a toda a humanidade,
do personagem que tenho que representar” ’’ (1994, p. 88).

O que o mestre desejava era que o ator fosse capaz de encontrar em si mesmo o ponto
entorno do qual gravitam tais sentimentos organicos. Quer dizer, desenvolver a capacidade de
comungar um sentimento do qual o ator ndo estd isento, pois encerra em Si mesmo uma
porc¢éo de toda essa humanidade. Para isso, o retorno do alerta do mestre: € preciso um arduo
trabalho sobre si mesmo.

O trabalho criador onde o ator vive outras circunstancias, textuais ficticias ou de uma
criagdo no treino, ndo poderia ser passivel de uma vontade somente externa. Nesse sentido,
ndo bastavam as observacdes do mestre dizendo ao ator o que deveria ser feito, era preciso

que ele sentisse a necessidade de tornar-se criador e disponibilizasse corpo e mente para as

75 . e e1ean . . . .. .
[...] prendere coscienza all’attore delle possibilita espressive, spesso inesplorate, a sua disposizione e di

metterlo, cosi, nelle condizioni di trasformarsi da interprete-esecutore in creatore
e Cada vez que una fase es superada y se han obtenido ciertos resultados interiores, que exteriormente se
han concretizado en acciones correspondientes, nos tenemos que mover a tareas mas elevadas.
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potencialidades que o trabalho criador lhe revelava. Quer dizer, o trabalho do ator néo
poderia, e ndo pode, ser compreendido como um expediente burocratico. A natureza criadora
ndo pode ser domada por uma vontade que ndo seja a do ator. Ele mesmo deve encontra-la no
trabalho, na necessidade de comungar elevados sentimentos passados por um filtro capaz de
afastar de sua criacdo qualquer sombra de julgamentos sobre acdes dos homens, ficticias ou
ndo. O ator ndo é o inquisidor do personagem, ele recria suas a¢des, sua vida, de modo que
por meio delas atinja outros homens: os espectadores.

Trabalhar nessa perspectiva exigia do ator estar ciente que em condicao criadora se
deixa de ser um imitador superficial das acdes dos personagens (e porque ndo humanas?).
Segundo Marco de Marinis (2000, p. 185-186), o trabalho do ator sobre si mesmo “se trata de
um trabalho eminentemente técnico [...] o qual, todavia, envolve o ator enquanto ser humano
integral: corpo, mente e alma, externo e interno” '8 Para Stanislavski (1994, p. 95), “as horas
que um estudante passa em sua aprendizagem e, mais tarde, como ator que se dedica aos
ensaios de uma obra, tém gradualmente que leva-lo a sua transformagdo como um homem
completo” "°. Essa transformacdo efetivava-se por meio da segunda natureza do ator. A
condicdo criadora coloca como principal questdo o fato de que o trabalho do ator ndo se da de
uma vez por todas, mas, sim, como num continuum. Portanto, trata-se de uma disponibilidade
do ator ao que as circunstancias de cada dia apresentam.

Franco Ruffini (2006) propde que Stanislavski, durante os anos no Esttdio de Opera,
“enquanto ensinava ao ator-que-canta como abrir 0s portdes da interioridade, aprendia para o
ator-que-fala como produzi-la sem metrbnomo, nem notas, nem partitura impressa, nem
maestro” &,

Ao propor a criagdo do Estddio de Opera Bolshoi, a expressdo condicdo criadora nas
propostas de Stanislavski poderia ser colocada em termos de precisdo: por necessidade e por
valor. A condicdo criadora evidencia a tensdo as condi¢fes salutares de trabalho e criacdo, a
producéo de resultados que ultrapassam o modelo-espetaculo como fonte de eficacia de uma
pratica. Precisdo por necessidade, precisdo por exatiddo. Conforme comentario de Franco
Ruffini (2006),

" [...] reflejar los sentimientos organicos, comunes a toda la humanidad, del personaje que tengo que

representar.

8 [...] si tratta di un lavore eminentemente tecnico [...] il quale pero coinvolge ’attore in quanto essere
umano integrale: corpo, mente e anima, esterno e internol...]

" Las horas que un estudiante pasa en su aprendizaje e mas tarde como actor dedica a los ensayos de una
obra, tienen gradualmente que llevarlo a su transformacion como hombre completo]...]
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Podemos reformular em termos de precisdo [...]. Precisdo é a perfeita adeséo da agao
a todas as circunstancias que a determinam aqui e agora, ndo aquelas que
determinaram |4 e entdo, no ato da construcdo do personagem. As circunstancias
mudam a cada replica. Muda o olhar do companheiro de cena, se atenua ou se eleva
0 tom das suas piadas, varia a qualidade da luz. Modifica-se 0 mesmo estado interior
e fisico do ator [...]. O ator deve cada vez reagir a todas estas circunstancias
mutaveis, deve toda vez encontrar a acdo que é precisa, sem contentar-se em repetir
a acdo que, talvez, foi precisa e que se fixou na meméria muscular.

O aqui e agora da cena muda a cada dia. Do mesmo modo, uma pretensa estabilidade
da memoria muscular, burocraticamente executada, ndo pode ser capaz de dar respaldo a
criacdo do ator. O corpo é fundamental, mas entre a elaboracdo das a¢6es uma vez realizadas,
e sua execuc¢do como uma imitacdo tal qual um expediente, ha um abismo a ser ultrapassado.

Apesar da determinacdo de muitos o qués devem ser realizados, serd 0 como hoje, em
constante transformacdo, que permitira a fluidez do ator dentro de perspectivas diferentes em
cada trabalho, seja especifico no treino, especifico na cena. Uma faisca de vida do
personagem, isso basta como circunstancia no texto. Para o ator a faisca é, também, sua
criacéo e as relagdes que se estabelecem mediante os encontros realizados em cada ensaio, em
cada estudo. Sdo essas faiscas que irrompem a prépria condicdo criadora. Sao esses instantes
criadores, nos quais o ator se vé desprovido de qualquer seguranca de partitura ou acdo a ser
executada, que o colocam entre a figura de um executor, ou daquele que busca na intensidade
de recriar algo tdo conhecido, e a0 mesmo tempo cheio de novas possibilidades, o sentido de
seu fazer criador. Franco Ruffini (2006), define esse empenho do ator, o qual por si s6 ja pode
ser visto de uma perspectiva extremista, dizendo que “é¢ o trabalho dia apds dia — duro,
repetitivo, entrelacado de tédio e subitas epifanias —, € a imagem mais eficaz do empenho para
passar da criacdo, de uma vez por todas, & condicdo criadora como segunda natureza” ®2.

Repeticdo e revelacdo. Para Stanislavski, cada vez que o ator repetia apresentava-se
um imenso campo sobre o qual se pode escavar em profundidade o mineral, 0 mesmo do qual
falava 0 mestre russo. Quanto mais preciso o0 recorte, tanto mais o ator pode dar

aprofundamento ao seu treino, ou ao seu trabalho.

80 [...] mentre insegnava all’attore-che-canta come aprire le porte dell’interiorita, imparava per 1’attore-

che-parla come produrla senza «metronomo, né note, né partiture stampate, né direttore d’orchestra».

Possiamo riformulare in termini di precisione. [...] Precisione ¢ la perfetta aderenza dell’azione a tutte
le circostanze che la determinano qui ¢ ora, non a quelle che I’hanno determinata 1a e allora, all’atto della
costruzione del personaggio. Le circostanze mutano a ogni replica. Cambia lo sguardo del compagno di scena,
s’attenua o si eleva il tono della sua battuta, varia la qualita della luce. Si modifica lo stesso stato interiore e
fisico dell’attore.[...] L attore deve ogni volta reagire a tutte queste mutate circostanze, deve ogni volta trovare
I’azione che ¢ precisa, senza contentarsi di ripetere 1’azione che magari ¢ stata precisa, e che si ¢ fissata nella
memoria muscolare.
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Esse novo ator ndo ignorava a vida, pois a pode viver em plenitude, e diante das
poténcias que lhe eram reveladas. A partir de si efetivava-se uma metanoia. Essa
transformacéo pela qual o ator passava se dava pela revelacdo dessa natureza definida como
criadora.

De acordo com Franco Ruffini (2003, p. 59), “¢ a principio, onde se torna a bifurcagdo
entre a via que aponta ao teatro atraves da vida — natureza criativa a chamava Stanislavski — e
a via que aponta & vida através do teatro” %.

As propostas de Stanislavski, portanto, ndo se determinam aquilo que se dirige
unicamente ao teatro, mas revelam ao homem/ator, a partir do teatro, a possibilidade de
encontrar na vida e na natureza do trabalho intenso e rigoroso, a liberdade por meio do
percurso a experiéncia criadora. Mas experiéncia, em definicdo dada por Franco Ruffini
(1993, p. 30), “nao pode ser traduzida em palavras, se ndo que pode ser somente evocada
ativando no destinatario uma experiéncia total ou igual, ou equivalente” ®. Essa experiéncia
se da, portanto, em ato, por uma afeccdo corpo/mente, diferente de uma compreensao
delimitada por um nivel somente intelectual.

O conhecimento se constitui na experiéncia diaria, pela disponibilidade do ator de
colocar-se inteiro no processo buscando uma condicdo favoravel ao seu trabalho criador. E
entre o trabalho arduo sobre o corpo e 0s momentos de epifanias que esse percurso criador é
experienciado, como se o ator fosse visitado por sua condicdo criadora, e de tantas visitas
alcancadas, busca estabelecé-la como segunda natureza.

Metanoia como transformacdo. Para Franco Ruffini (2003, p. 38-39), Stanislavski trata
como ‘“‘natureza, porque o ator em condi¢do criativa ndo € diferente do homem na natureza;
mas é segunda porque em cena a natureza deve ser reconstruida através do trabalho do ator
sobre si mesmo” %. E segunda também, pois, na natureza, 0 homem vive em meio aos
condicionamentos que ndo o permitem ver além da horizontalidade proficiente, o dado
imediato, o previsivel, aquilo que lhe da seguranca; a segunda natureza também ¢é a
capacidade do ator em experienciar as epifanias. E uma crenca que se da pelas descobertas no

treino diario, colocando o ator disponivel a ser atravessado por uma vida mais plena. Nela, 0s

82 E il lavoro giorno dietro giorno — duro, ripetitivo, intessuto di noia e d’improvvise epifanie — &

I’immagine piu efficace dell’impegno per passare dalla creazione una volta per tutte, alla condizione creativa
come seconda natura.
8 E al principio, dove si divarica il bivio tra la via che punta al teatro attraverso la vita — natura creatrice,
la chiamava Stansialvskij — e la via che punta alla vita attraverso il teatro.
84 [...] la experiencia no puede ser traducida en palabras sino que puede ser solo evocada activando en el
destinatario una experiencia total o igual, o equivalente.

Natura perché 1’attore in condizione creativa non ¢ diverso dall’'uomo in ntaura; ma seconda, perché in
scena la natura dev’essere ricostruita attraverso il lavoro su se Stessi.
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magicos, “se” o transportam ao confronto direto com 0 processo de crenca, exigem dele a
aceitacdo ativa de uma experiéncia que nao se delimita ao corpo, pois atinge a “vida do
espirito humano”.

No Estudio de Opera Bolshoi, Stanislavski chama a segunda natureza no trabalho do
ator como segundo nascimento. Para se chegar até ele, o estudio deveria revelar ao ator o0s
degraus comuns a todos os homens, condigdes pelas quais o ator pode atingir esse nascimento

metanoico.
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CAP. 4 A ATITUDE EXTREMA E OS MISTERIOS CRIADORES

O artista, porém, néo pode ficar surdo ao chamado da beleza; s6 ela
pode definir e organizar sua vontade criadora, permitindo-lhe, entdo,
transmitir aos outros a sua fé. [...] O objetivo da arte é preparar uma
pessoa para a morte, arar e cultivar sua alma, tornando-a capaz de
voltar-se para o bem.

Andrei Tarkovski

Stanislavski trazia consigo a crenga no oficio de ator como um modus operandi nas
transformacbes da cena. Foi, sem sombra de davida, resultado de uma fé depositada no
homem como capaz de operar uma efetiva transformacdo a partir de si. O homem/ator
deveria, entdo, colocar-se ativo diante de si, diante do processo de criacdo, diante de um
método. Nesse momento sdo retiradas as etiquetas de eficiéncia horizontal, como modo
producente, mecanico, automatico sobre a cena, e a possibilidade de uma vivéncia em
plenitude se mostra mais possivel.

Essa crenca, no entanto, significou a necessidade de rever ndo somente uma tradi¢éo
considerada estéril, mas também perceber na natureza mesma a centelha criadora que existe
em cada homem. Se Stanislavski afirma ser necessario elaborar por meio dos instrumentos do
espetaculo uma revolugdo no homem, capaz de tornar real um evento ficticio, ha nesse tipo de
processo a busca por uma verticalidade em seu trabalho criador, a qual pode se dar na cena,
mas ndo esta necessariamente determinada a ela. 1sso é possivel porque pode ser produzida no
treino, no trabalho sobre si mesmo, na repeticdo como trampolim. A partir da elaboragéo
diéria e constante da condigdo criadora do ator € possivel pensar no momento em que ele a
transcende, quer dizer, no momento em que 0 recorte na sua pesquisa se torna mais preciso
ainda e condic¢des mais extremas séo lhe ofertadas ou criadas.

Para Stanislavski, o estadio deveria, por meio da precisdo no trabalho, revelar aos
alunos os mistérios que envolvem a criagdo. No Estlidio de Opera Bolshoi os sete degraus
comuns a todos compunham a caminhada que o ator deveria seguir para atingir o ato criador.
O objetivo para Stanislavski com essa jornada era de despertar em cada um dos alunos o
dominio desses elementos, bem como chegar por meio deles até as belezas descobertas em

um longo processo sobre si. A atitude do mestre mostra seu otimismo para com os homens,
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ndo os determina por um julgamento, mas vé as possibilidades de transcender aquilo que o
proprio ator alcancava e conhecia em seu longo percurso.

Nesse momento € preciso retomar uma imagem que Stanislavski utiliza. Para o mestre
russo a travessia do Rubicdo® é o momento em que o ator ultrapassa sua condicdo criadora.
Em tal ponto, o trabalho se propGe a seguir a imagem proposta pelo encenador-pedagogo.
Mesmo que a expressdo s6 apareca duas vezes nos registros de suas conversagdes, para a
presente pesquisa ela se mostra como um caminho a ser seguido na abordagem dos mistérios
da criagdo revelados no Estidio de Opera Bolsh6i. Além disso, foi possivel perceber, por
meio dessa abordagem, o salto que o ator pode realizar entre sua condicdo criadora e sua
condig&o heroica.

A partir disso, este capitulo trara dois momentos distintos:

a) A preparagdo, como 0 momento de manipulagdo e dominio de si mesmo;

b) A travessia, como 0 momento de passagem.

Na explanacdo de Stanislavski, o ator precisa ter passado pelos primeiros quatro
degraus para encontrar-se preparado. A partir dai ndo ha mais volta, pois o ator atingiria um
grau heroico e objetivo com sua cria¢do. A travessia realizada por Julio César do pequeno rio
ndo lhe permitiu a isencdo da transformacéo, ainda que a passagem, para ser efetivada, ndo
precisasse de nada mais que um salto. Do mesmo modo, o ator que escolhe pela travessia nao
esta isento. Seu caminho criador o conduziu a realizacdo do salto da condicdo criadora a

condicdo heroica.

4.1 DOS SETE DEGRAUS COMUNS A TODOS: A PREPARACAO

No estudio, o ator deveria compreender a importancia de seu trabalho criador como
um meio de levar beleza aos homens. Encontrar nas a¢cbes humanas e na vida o belo como um

tesouro a ser comungado. Se o ator tem essa alta missdo com seu trabalho criador, entéo seu

86 . - NP . - s o
De acordo com a enciclopédia e dicionario ilustrado Koogan/Houaiss, 0 Rubicdo era “o rio que

separava a Italia da Galia Cisalpina. César o transp0s quando decidiu abandonar a legalidade para marchar sobre
Roma. A expressdo ‘transpor o Rubicdo’ serve para designar decisdo audaciosa e definitiva”.
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preparo para tal deve ser tanto quanto maior for seu objetivo. Mediante o treino dos sete
degraus comuns a todos, o0 ator se prepara e atinge seu caminho criador ao qual dedica sua

vida. Para chegar ao trabalho criador Stanislavski (2003, p. 182) diz aos atores:

Ha que liberar de toda a restricdo das qualidades convencionais, mediante exercicios
estabelecidos em meu “sistema”, aquelas for¢as nas quais se esconde o segredo e o
mistério do trabalho criador, ou, em outras palavras, 0 amor pela arte deve ser tao
desinteressado e tdo puro, e deveis protegé-lo com um muro tao inexpugnavel, ainda
que invisivel de busca constante da beleza®.

Esse trabalho se d& a partir do corpo e deveria trazer como decorréncia ndo somente
uma liberdade muscular, mas também uma liberdade ao espirito. Isso significa que o trabalho
criador traz a possibilidade ao ator de que, atravessando a materialidade do corpo, fluiria a
“vida do espirito humano”. De acordo com Stanislavski (2003, p. 182),

A liberagdo fisica do corpo por si s6 ndo produzird nada de natureza criadora.
Somente quando vosso espirito esté livre e ndo oprimido, quando estiveres cheios de
energia porque sabeis quantas riquezas ocultas se escondem dentro de v6s mesmos,
podereis chegar a um estado de completa liberdade tanto interior quando

exteriormente, de todas as acumulacBes de hébitos e de costumes aceitados e
podereis iniciar o trabalho criador no teatro %.

Todavia, ha que se ter cuidado com a palavra liberdade, pois tal liberdade néo é total
no pensamento de Stanislavski, ja que o ator deve ser um servidor da arte para 0 mestre russo.
Para a escolha da via criadora era preciso desenvolver a consciéncia de que ela s6 tem
validade a partir do momento em que o ator se torna um servo da arte.

De acordo com essa perspectiva, um amor desinteressado por seu oficio deveria ser
cultivado e alimentado em si mesmo como algo sagrado, como ja anteriormente dito.
Cultivado e alimentado em si mesmo, é importante que seja repetida a frase: nada nem
ninguém pode obrigar o ator a seguir nesse caminho.

A vontade criadora parte de cada ator, e nele deveriam ser descobertas essas forcas
criadoras. Se esse caminho € talhado pelo ator, e nele mesmo, como é possivel estabelecer

elementos que o possam conduzir nessa busca? Essa & a mesma pergunta que Stanislavski

8 [...] hay que liberar de la restriccion de las cualidades convencionales, mediante los ejercicios

establecidos en mi “sistema”, aquellas fuerzas en las que se esconde el secreto y el misterio del trabajo creador,
0, en otras palabras, el amor hacia el arte debe ser tan desinteresado y tan puro, e debéis protegerlo con un muro
tan inexpugnable, aun que invisible, de busqueda constante de belleza [...]

88 La liberacion fisica del cuerpo por si sola no producira nada de naturaleza creadora. Solo cuando
vuestro espiritu esta libre e no oprimido, cuando estais llenos de energia porque sabéis cuantas riquezas ocultas
se esconden dentro de vosotros mismos, podréis lograr un estado de completa libertad tanto interior como
exteriormente, de todas las acumulaciones de habitos e de costumbres aceptados e podréis iniciar un trabajo
creador en el teatro.
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(2003, p. 184) realiza, e responde afirmando que “o caminho do ator na arte é ele mesmo”™®.

Entretanto, a expressdo ele mesmo traz consigo a necessidade de estar liberto das
circunstancias dadas de sua vida privada. Entdo, como o estidio pode auxiliar o ator que
decide pelo trabalho criador?

Segundo Stanislavski (2003, p. 185),

Vejamos se ndo podemos encontrar na natureza dos sentimentos humanos mesmos
degraus comuns a todos e sobre os quais todos podem subir, como por uma escada,
para alcancar o fim desejado de converter-se em artistas criadores do cenario. Todos
devem, mais cedo ou mais tarde, colocar 0os pés em um ou outro desses degraus
fundamentais. Porém, como vai subi-los, que tipo de sapatos devera usar (ou se deve
ou ndo usar sapatos), onde percebera que se encontra a escada, como lhe parecerdo
0s degraus e quais serdo 0s seus, se 0s verdes, 0s brancos, os amarelos ou 0s
vermelhos — este é o segredo de toda sua arte, de seu eu criador fundamental %.

Ainda que o estudio e o trabalho do mestre conduzissem o ator a dominar esses
elementos comuns a todos, € preciso, a partir da colocacdo de Stanislavski, perceber que a
expressao comuns traz consigo uma ideia de similitude, ndo de generalizacdo. Dentro do
estadio eles desempenham uma funcao, além de uma estrutura ao ator trabalhar, um estado de
animo que proporciona uma semelhanca entre aqueles que decidiram por esse caminho na
arte. Stanislavski adverte: o como se percebe a escada, 0 como sdo os degraus, todas essas
questdes sdo por conta do ator, pois depende de seus objetivos para com o trabalho criador, ou
seja, se ele vai chegar a alcancar todos os degraus, ou se € preciso permanecer um tempo
maior em um do que em outro, é uma compreensdo do ator. Contudo, caso decida chegar aos
cumes mais altos com sua criagdo, ou seja, efetivar a travessia do Rubicdo, o ator precisa
compreender os primeiros quatro degraus, trabalhar seu corpo-mente para realizar o salto.

Portanto, o primeiro momento na jornada do ator deve ser composto pelos quatro
primeiros degraus comuns a todos, a partir dos quais ele atinge o0 momento de decisdo e

prontiddo a travessia em seu trabalho criador.

89
90

El camino del actor en el arte es él mismo.

Veamos sino podemos encontrar en la naturaleza de los sentimientos humanos mismos escalones
comunes a todos e sobre los cuales todo puedam subir, como por una escalera, para alcanzar el fin deseado de
convertirse en artistas creadores del escenario. Todos deben, mas tarde o mas temprano, poner los piés en uno u
otro de estos peldafios fundamentales. Pero, cdmo va a subirlos, qué tipo de zapatos debera usar (o si debe o no
usar zapatos), donde percibira que se encuentra la escalera, cémo le pareceran los escalones y cudles seran los
suyos, si los vierdes, los blancos, los amarillos o los rojos — ése es el secreto de todo su arte, de su yo creador
fundamental.
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4.1.1 PRIMEIRO DEGRAU: CONCENTRACAO

Para Stanislavski (1980, p. 140-141), “a criagdo exige uma perfeita concentracdo de
todo organismo”.”* Evidentemente, o primeiro dos degraus comuns a todos é a concentracéo.
Segundo o mestre russo, ela exige muito do ator. Entretanto, o que € a concentracdo? De
acordo com Stanislavski (2003, p. 188), “resumamos uma vez mais: a concentracdo € uma
acdo ativa interior do pensamento”.*> O mestre russo continua (2003, p. 188-189):

E suficiente esta definicdo da concentracido? N&o. Por que ndo? Porque todo
pensamento é uma agdo interior ativa. Que peculiaridade deve possuir, pois, a acdo
ativa interior para converter-se em concentracdo? O pensamento deve fixar-se
inteira e absolutamente em um objeto ou ideia, e somente nele, sem romper o circulo
de atencdo criadora por nenhuma outra coisa. Encontramos agora a definigdo
completa de concentragdo: um pensamento encerrado no circulo criador da atencéo

e fixado inteiramente em um ponto definido pela vontade e a eleicdo serd
concentragdo™.

A concentracdo é correlacionada ao circulo criador da atengdo, de acordo com Maria
Knébel (1991, p. 36), a metodologia para Stanislavski para a educacdo da atencdo no ator se
baseia no que chama circulos de atengdo” . Essa expresséo é utilizada recorrentemente pelo
mestre russo dentro do Estudio de Opera Bolshdi.

No exercicio condutor do ator ao estabelecimento da concentracdo integral,
Stanislavski trabalha a partir da concomitancia entre os movimentos e a respiracdo. O aluno
deveria estar sentado e buscar o relaxamento, sua coluna deveria estar tdo reta quanto
possivel, mas sem esforco. A imagem que Stanislavski usa é, (2003, p. 189) “como se o sacro
fosse 0 extremo pontiagudo de uma estaca em que tivesse sido cravado o tronco” *°. Apds
esse momento de disponibilidade do corpo, o aluno deveria erguer a mao e fazer movimentos
com os dedos (abrir e fechar) concomitantemente & respiracdo (inspirar e expirar). O
direcionamento da atengé@o deveria ser rigoroso e abrigar, por meio da respiracdo, um estado

de harmonia entre pensamento e a simples tarefa que era realizada pelos musculos e

La creacién exige una perfecta concentracion de todo el organismo.

Resumamos una vez mas: la concentracion es una accion interior del pensamiento.

Es suficiente esta definicién de la concentracion? No. Por qué no? Porque todo pensamiento es una
accion interior activa. Que peculiaridad debe poseer, pues, la acci6n activa interior para convertirse en
concentracion? El pensamiento debe fijarse entera y absolutamente en un objeto o idea, y s6lo en ello, sin
romper el circulo de atencién creadora por ninguna otra cosa. Hemos encontrado ahora la definicién completa de
concentracion: un pensamiento encerrado enteramente en un punto definido por la voluntad y la eleccion sera
concentracion.

% La metodologia de Stanislavski para la educacién de la atencion en el actor se basa en los que llama
“circulos de atencion”.

93
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articulacGes (abrir e fechar os dedos). Quando corpo e pensamento passassem a caminhar
juntos, ou dispersar-se por qualquer motivo alheio, o ator deveria inserir novas tarefas, outros
objetivos na mesma proposta de movimento de seus dedos. Por exemplo, tocar a palma da
mé&o com trés dedos, a isso ndo deveria acarretar esfor¢o, somente uma mudanga no ritmo da
respiracdo. Consequentemente o aluno iria ampliando seus movimentos e a relagdo dinamica
entre respiragdo e movimento, também seu circulo de atencdo era ampliado, gracas ao
direcionamento da atencdo, e exigéncia cada vez maior dela, as tarefas propostas. Se no inicio
dois dedos e a respiracdo trabalhavam juntos, logo chegaria 0 momento e a necessidade em
dimensionar e aplicar o exercicio a mdo inteira, e entdo ao brago, e logo mais ao tronco, e
assim sucessivamente.

Nesse exercicio aplicado por Stanislavski, o mestre afirmava a necessidade e
importancia da concentracdo como um dos degraus no caminho criador. Para ele, a respiracdo
e 0 movimento deviam caminhar juntos para se chegar a concentracdo, por isso, toda vez que
um desses dois elementos fosse interrompido o aluno sentiria que sua concentracdo sofria
consequéncias. De acordo com Stanislavski (2003, p. 131), “as primeiras li¢gdes de respiragdo
devem se converter na base do desenvolvimento dessa atencdo introspectiva, sobre a qual se
deve construir todo o trabalho em arte” .

A atencdo introspectiva ndo significava ensimesmar-se, mas descobrir, primeiro o
dominio do pensamento, e depois belezas desconhecidas. Fossem elas suas forcas criadoras,
fossem elas a capacidade de aceitacdo das circunstancias e a¢fes dos personagens, pois essa
ingeréncia no corpo-mente de uma vida plena ndo isenta o ator de compreender que, se isso
for levado ao extremo, obtém-se a aceitacdo das circunstancias dadas como uma possibilidade
de verticalizar em temas que sdo revelados pelo personagem a ser elaborado, ou pelo reflexo
das ac¢des que qualquer homem pode realizar.

O ator ndo deve renunciar a vida que o rodeia, mas, ao contrario, estar disponivel para
descobrir com alegria a beleza que nela se apresenta. Entdo a concentracdo deve ter como
finalidade, também, despertar uma percepcdo agucada, disposta a revelar na observagdo do
mundo e dos homens, a quem o ator dirige seu trabalho criador, uma beleza que os contempla
com a plenitude. Diz-se também como finalidade, pois de fato o que aparece no primeiro

plano, quando se tratar da concentragéo, é a capacidade de dominio do corpo-mente pelo ator.

% [...] como si el sacro fuera el extremo puntiagudo de una estaca en la que hubiera sido clavado el

tronco.
% Las primeras lecciones de respiracion deben convertirse en la base para el desarrollo de esa atencién

introspectiva, sobre la cual debe construirse todo el trabajo en el arte.
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Compreendendo por meio dos exercicios que a concentracdo pode ser treinada, e
elaborada, mediante uma autodisciplina constante, o ator pode estendé-la a outras perspectivas
no ato criador. Se o trabalho que parte do corpo dilata sua percepc¢éo e, se um dos objetivos do
ator € compreender e jubilar a vida por ser reveladora de verdadeiros tesouros, entdo a
concentracdo também pode ser dirigida até eles. Para Maria Knébel, (1991, p. 35), o treino da
concentragdo tinha como uma de suas finalidades tornar os atores “capazes de perceber toda a
riqueza que nos da a vida e a arte” ¥’. A concentragdo, primeiro degrau comum a todos,
concentra as forcas criadoras do ator nessa busca que ¢ ampliada a cada dia, em cada criacdo,
na percepcao dos tesouros potenciais que se escondem em cada minuto do trabalho, na beleza
que cada homem carrega dentro de si. De acordo com Nair Dagostini, (2007, p. 67),

O dominio da arte da concentracdo, o seu constante desenvolvimento, leva o ator a
discernir o que € essencial na natureza das coisas e das pessoas, a obter 0 méximo
controle sobre seu corpo € sua mente e, consequentemente, conquistar um
aperfeicoamento na sua percep¢do do mundo, na sua sensibilidade, e uma alteracéo
qualitativa de sua consciéncia. Portanto ha uma elevacdo como artista e como ser

humano, pois ndo ha separacdo entre sua atitude no teatro e na vida: elas se
coadunam.

A concentracdo é apresentada por Stanislavski aos atores-cantores do Estudio de
Opera com énfase em duas abordagens: o dominio corporal e técnico, e a capacidade de leva-
los a encontrar na vida que os rodeia belezas que dantes ndo eram percebidas, riquezas
ignoradas pelos habitos cotidianos. A partir desse momento, em que € tratada para além do
seu uso técnico, a concentracdo adquire o valor de um conhecimento estabelecido por meio de
uma préatica extremista, ou seja, retomando as palavras de Nair Dagostini, “leva o ator a
discernir o que € essencial na natureza das coisas e das pessoas”. A concentragdo como
elemento que compunha o caminho criador do ator ndo foi tratada pela primeira vez no
Estddio de Opera Bolshoi, nem mesmo deixaria de ser abordada pelo encenador em outros
momentos de sua préatica. I1sso mostra, sobretudo, a importancia desse degrau, perpetuado

como fundamental nas propostas de Stanislavski, no trabalho do ator.

4.1.2. SEGUNDO DEGRAU: ATENCAO

O segundo degrau comum a todos € a atencdo que se traduz para 0 mestre russo como

vigilancia mental. Stanislavski da como exemplo o direcionamento de atengdo ao polegar. A

Ser capaces de percibir toda la riqueza que nos regala la vida y el arte.



65

partir dai, sugere aos alunos/atores que examinem e tragam atencéo a tdo somente seu dedo,
concentrando-a em suas articulagdes, na pele, na textura, etc. No exemplo dado por
Stanislavski, em um determinado momento, o aluno se depararia com uma cicatriz. Ela
desencadeia uma série de lembrancas sobre como aconteceu. As sensagdes do dia, 0 queé,
qguando aconteceu, a maneira como as pessoas ficaram tristes e horrorizadas com o tamanho
do ferimento, etc. Para 0 mestre russo, isso ndo criava uma atmosfera propicia ao trabalho
criador do ator, pelo contrario, permitia a distracdo, acarretando na perda de sua vigilancia
mental.

Uma vez distante dos detalhes aos quais deveria estar vigilante, a atencdo do ator
passa a perambular por circunstancias que ndo eram um problema criador, aquilo sobre o qual
sua atencdo deveria estar direcionada. Stanislavski deixa evidente que esse perambular ndo é
vigilancia mental, uma vez que o aluno se deixou levar por uma imaginacdao sem objetivo, ou
uma lembranca que envolve sua vida privada. A tarefa do ator era observar o polegar, estar
atento aquilo que o proprio corpo lhe comungaria: textura, forma, volume, temperatura, etc.

A dispersdo da atencdo da tarefa original acarretou ao ator outros caminhos, muitas
vezes sem nenhum objetivo relacionado a criacdo. Stanislavski aponta para 0 momento em
que o pensamento nado esta direcionado ao objetivo que lhe é proposto, em que vaga de uma
coisa a outra sem ter uma direcdo precisa. Precisdo pode ser entendida nesse contexto como
algo preciso por ser necessario, algo preciso por ser bem delimitado. Conforme K.
Stanislavski (2003, p. 202), “se um ator ndo pode enfocar seu pensamento-sentimento-palavra
com a maior agilidade e se ndo sabe como fazer com que todas as forcas de seu organismo
atuem em uma dire¢do [objeto de atencdo], sera como uma chama vacilante que lamentam 0s
olhos” %,

A atencdo direcionada a cada segmento, seja ao corpo ou a acdo, desenvolve a
capacidade de colocar o ator diante daquilo que se apresenta aqui e agora, de modo a
contemplar o que Stanislavski chama de agora criador. Stanislavski usava para o treinamento
da atencdo os circulos de atencdo. A descricdo a seguir desse trabalho é feita por Nair
Dagostini (2007 p. 64-65),

O pequeno circulo é um espaco intimo do ator, onde se realizam a¢des proximas, de
carater complexo e singular, seja com o objeto, com 0 espago, consigo mesmo, com
0 pensamento, ou com o partner. Pela sua caracteristica espacial condensada, ele
permite ao ator experimentar em cena, diante do publico, o isolamento de tudo

98 . . — - .
si un actor no puede enfocar su pensamiento-sentimiento-palabra com la mayor agilidad y si no sabe

coémo hacer que todas las fuerzas de su organismo actuén en una direccion, serda como una llama vacilante que
lastime los ojos.
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aquilo que esta fora do limite determinado pelo pequeno circulo. O médio circulo
amplia a extenséo da visibilidade da atencéo e pertence ao particular, ou seja, abarca
0 espaco da atuacdo do jogo cénico, onde estdo contidos 0s pequenos circulos de
atencdo com seus objetos de atencdo. No grande circulo, a linha do circulo
imaginario tracada ¢ ampliada; possui carater universal. E o lugar das grandes
ideias, memorias, reflexdes que se realizam pela visualizacdo das imagens do
pensamento que o ator projeta externamente.

De certo modo, os circulos sdo uma segmentacédo do espaco do ator. O treino se da por
essa atencdo que é direcionada a cada segmento no espaco elaborado e construido pelo ator,
colocando-o em uma atencdo ativa. Assim também ocorre com a segmentacdo em pequenas
acOes das acdes maiores de um espetaculo. Uma vez que a acdo seja segmentada em pequenos
momentos, e eles podem ser infinitos, o ator tem cada vez mais preciso e delimitado o objeto
de sua atencdo, a cada instante, a cada movimento, a cada respiracdo, a cada silaba que
pronuncia no cenario.

A atencdo aliada ao principio da segmentacdo, ja apontado por Stanislavski nesse
exemplo do polegar, traz ao ator a possibilidade de experienciar a acdo e vivé-la no seu
instante, significa a presenca na duracéo, somente possivel mediante o treino desse segundo
degrau comum a todos: a atencdo. Cada pequena porcdo de um todo pode ser contemplada
pelo ator como potencial no desenvolvimento de sua presenca em cena. E essa presenca se
dirige a0 que muda a cada dia, trata-se mais uma vez ndo da criacdo dada de uma vez por
todas, mas da cria¢do a cada dia, a cada vez. Para Stanislavski (2003, p. 204),

N&o h& nada estabelecido na arte criadora — o digo de uma vez por todas. Assim

como a vida é movimento perpétuo, vossos problemas criadores ndo podem
permanecer estacionados, devem mover-se junto com seu espirito vivente *.

A partir da colocagdo de Stanislavski, também é possivel pensar a atengdo como zelo
na criagdo. A atencdo do ator, no momento em que é direcionada ao aprofundamento do
trabalho, passa a buscar o que é essencialmente um problema criador. Ela passa a evidenciar a
necessidade do treino continuo da natureza criadora do ator. Para isso, reelabora e direciona o

olhar a novos obstaculos e, sobretudo, ao que € revelado a cada instante vivido na arte.

% No hay nada establecido en el arte creador — lo digo de una vez por todas. Asi como la vida es

movimiento perpetuo, vuestros problemas creadores no pueden permanecer estacionarios sino que deben
moverse junto con su espiritu viviente.
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4.1.3 TERCEIRO DEGRAU: CORAGEM E VALOR

Ap0s alcancar os dois primeiros degraus comuns a todos, chega 0 momento em que o
ator deve se desprender do medo. O terceiro degrau €é, portanto, a coragem. Se 0 ator se
perturba pelo medo da critica ou autocritica, dos julgamentos alheios e dos seus préprios,
entdo ndo pode nem mesmo se manter nos dois primeiros degraus, concentracdo e atencéo,
pois mesmo que haja um esforco nesse sentido, eles se dissolverdo em uma série mediocre de
controvérsias. Consonante a Stanislavski (2003, p. 209),

A coragem ndo tem nada a ver com a pretensdo nem com essas intoleraveis
ostentacBes e imprudéncia que sdo o manto da covardia. A coragem no trabalho
criador é a capacidade de liberar vossa mente de tudo o que tem alguma relagdo com

V0ssos assuntos privados; é essa atmosfera de alegria e de liberdade que é vossa

prépria contribuicdo a arte criadora; é a expressdo da energia com a que propde
100

superar as dificuldades do papel e resolver seus problemas ~.

A coragem, de acordo com Franco Ruffini (2006), “é¢ a capacidade de ndo bloquear a
acéo pelo célculo racional, mas deixa-la fluir organicamente” . Portanto, trata-se de uma
disposigdo corpo-mente do ator em liberdade ao agir. Como trabalhar e desenvolver essa
condicéo de ausentar o medo?

O caminho para isso é ditado pela atencdo, pelo dominio e capacidade do ator em
direciona-la ao que efetivamente se mostra necessario no trabalho. Ao contrario de fixar-se no
medo, e debilitar ndo somente sua aten¢do por motivos que ndo estdo diretamente ligados ao
seu trabalho criador, o ator deveria incluir cada vez mais objetivos a serem alcangados naquilo
que fazia, criando assim problemas criadores a serem resolvidos, obstaculos a serem
superados. Franco Ruffini (2003, p. 47), ao abordar a atencdo no trabalho do ator a partir de
Stanislavski, tece o seguinte comentario: “a pedagogia de Stanislavski adquire o fato que nao
se pode obedecer a uma ordem negativa se ndo obedecendo a uma diversa correspondente
ordem positiva” 1%,

Observa-se esse aspecto na seguinte proposicao de Stanislavski (2003, p. 209), “uma

vez que tenhas se dado conta de que o medo obstrui vossos movimentos no cenario, e vos

100 [...] el arrojo no tiene nada que ver con la pretension ni con esas intolerables ostentacion e impudicia

gue son el manto de la cobardia. El arrojo en el trabajo creador es la capacidad de liberar vuestra mente de todo
lo que tiene alguna relacidon con vuestros asuntos privados; es esa atmosfera de alegria y de libertad que es
vuestra propia contribucion al arte creador; es la expresiéon de la energia con la que os proponéis superar las
dificultades del papel y resolver sus problemas.

101 [...] € la capacita di non bloccare 1’azione per calcolo razionale, ma lasciarla fluire organicamente.
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impede de liberé-los da influéncia de qualquer questdo extrinseca ao vosso trabalho, deveis
redobrar a vigilancia e intensificar a agilidade mental” '°. Quando a atencdo sai do falso
problema — superar 0 medo, nesse caso — e vai em direcdo daquilo que é necessario para
manter o circulo de atencdo gera-se a soliddo publica, ou seja, em um estado propicio para
que o ator aja nas circunstancias dadas, ficticias ou ndo. Quer dizer, os problemas reais sdo
encontrados no trabalho criador, os quais ndo somente fortalecem o circulo criador, mas
também propdem uma relacdo renovada, e aprofundada, com as circunstancias, com os temas
no treino sobre si mesmo, com o trabalho sobre o personagem. A decorréncia da posi¢cao em
buscar os reais problemas no trabalho criador é a ascensdo do valor no trabalho do ator. Para
Stanislavski (2003, p. 210),

O resultado direto de tudo isto é o valor no trabalho criador. Todo papel, ainda
aquele em que seja necessario que representeis em cena 0 amor humano mais
elevado, o amor maternal, deve construir-se sempre sobre a base do valor. O trago
mais repreensivel do trabalho criador de um ator é a exageracdo e a excessiva
ponderacdo. Qualquer que seja a natureza do papel e qualquer que seja a forma
exterior que tome vossa concepcdo e a representacdo que fazeis dele no cenério
devem caracterizar-se sempre pelo valor *%,

Ou seja, o valor se revela na capacidade do ator em desprender-se de seus
automatismos, sejam eles mentais ou corporais, que o conduzem a uma visdo limitada do
trabalho criador e a imitacdo. Para H. Kuhn (1977, p. 266), em analise aos valores na esfera
da subjetividade, “a forma basica da vida ativa apresenta o seguinte aspecto: a pessoa sabe
que esta inserida em um horizonte aberto para um namero infinito de possibilidades [...].
Dentro do espago lhe é concedido pode escolher”. Entretanto, ai suas escolhas ndo sdo
norteadas por valores, sejam eles econdmicos ou religiosos, pois, ainda para H. Kuhn (1977,
p. 266), “o bem, que no respectivo caso distingue o que ¢ melhor do que ¢ inferior e que,
portanto, determina a preferéncia, apresenta-se sob a forma da propria vida a ser vivida”.

Do mesmo modo, o ator ndo somente cria outras possibilidades para si, mas também

ao personagem, ao publico, a coletividade. Isso significa, sobretudo, néo estar determinado a

102 La pedagogia di Stanislavskij acquisisce il fatto che non si pud obbedire a un ordine negativo se non

obbedendo a un diverso e corrispondente ordine in positivo.

103 Una vez que os habéis dado cuenta de que el miedo obstruye vuestros movimientos en el escenario y 0s
impide liberaros de la influencia de cualquier cuestion extrinseca a vuestro trabajo, debéis redoblar la vigilancia
e intensificar la agilidad mental.

104 El resultado directo de todo esto es el valor en el trabajo creador. Todo papel, aun aquel en el que sea
necesario que representéis en escena el amor humano mas elevado, el amor maternal, debe construirse siempre
sobre la base del valor. El rasgo més reprensible del trabajo creador de un actor es la exageracion y la excesiva
ponderacién. Cualquier que sea la naturaleza del papel y cualquiera que sea la forma exterior que tome, vuestra
concepcion y la representacidn que hagais de él en el escenario deben caracterizarse siempre por el valor.
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uma visdo superficial e automatica, e muitas vezes simplista das a¢c6es humanas. O valor &,
neste caso, a capacidade de encontrar em um personagem, ou no treino, aquilo que n&o é um
dado previsto, e também, de encontrar em si mesmo aquilo que supera uma visdo restrita da
potencialidade criadora em cada um.

Quando o ator trabalha na perspectiva do personagem & necessario um desprendimento
de certos julgamentos, principalmente, os superficiais. Ora, ndo sera por meio de um
julgamento superficial e raso das acGes do personagem que ele o criard em plenitude. Nem
mesmo podera recriar essa vida, sem acabar em uma reducdo a si mesmo. Qualquer
julgamento, com seu exagero de sentencas simplistas e comodas algumas vezes, coloca-se na
cena ou no treino como esfor¢co em fazer-se entender. Isso néo significa intensidade de vida,
pois se trata de afetacdo, imitacdo, inimigo contra o qual o mestre russo lutou tanto. Se a
abordagem das ac¢0es, as quais o ator da vida, delimita-se por uma visdo superficial do que €
humano, é preciso que a atencdo seja direcionada aquilo que as faz variar. E para isso, €
preciso coragem para ir além das colocagdes pessoais e buscar os efetivos problemas
criadores. Para Franco Ruffini, (1996, p. 175), esta atitude “¢ o desapego daquilo que se foi
para se tornar mais e mais aquilo que se & *%°. Para Stanislavski, o valor no trabalho criador &
essencial para que se evite um tipo de atuacdo exagerada e monoétona cuja beleza ndo é
encontrada pelo ator em seu vasto interior, mas em uma exterioridade que se acredita capaz de
emanar vida. Ele d& como exemplo a relagdo do ator em criar um vildo (2003, p. 210),

Suponhamos que tenhas que representar o papel de um vildo e um traidor. Vossa
representacdo desse papel ndo sera jamais convincente nem produzird uma
impressdo perdurdvel no publico se ndo chegar a descobrir vocés mesmos em que

parte tém demonstrado valor o vildo e quando — fosse por um breve instante - tenha
sido bom. %

Stanislavski da um norte para se alcancar o valor nessa circunstancia: buscar o bom no
vildo. Se o ator chega a encontra-lo, entdo ha mistura, caso contrario, pode-se cair na
exageragdo e no julgamento. Para o encenador russo, (1998, p. 11) “em primeiro lugar, vocé
deve ver e sentir 0 que é verdade e fazer disso seu ponto de partida. A capacidade de ver o que

é bom, o que é belo, é uma parte necessaria de um ator. Esse € o critério que vocé deve aplicar

105
106

[...] & il distacco da cio che si ha per diventare sempre piu cid che si &

supongamos que tengais que representar el papel de uno villano y uno traidor. Vuestra representacion
de ese papel no serd jamas convincente ni producira una impresion perdurable en el puablico si no lograis
descubrir vosotros mismo en qué parte ha demostrado valor el villano y cuando — fuese por un breve instante —
ha sido bueno.
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a si mesmo” *”. Entdo, ndo basta encontrar fora de si tal beleza, é preciso praticar essa
procura a partir de si mesmo, e encontra-la com o entusiasmo de quem a percebe, toca e,
portanto, deseja comunga-la com outros homens.

N&o se pode esquecer de que esse belo ndo é composto a partir dos automatismos e
dos julgamentos, ou de uma mentalidade subjugada a um hébito conceitual que determina o
ator a pensar: isso que ele faz € bom, pois € um homem honrado, pois tem dignidade; ou isso
é horrivel, nenhum ser humano poderia ser capaz de tanta atrocidade! O que Stanislavski esta
propondo ndo é uma critica (e autocritica) que se manuseia pela finalidade utilitarista do
homem em sua vida. Quando diz, portanto, buscar o bom no vildo esta sugerindo ao ator que
essa beleza interior pode ser encontrada em qualquer homem, em qualquer tempo. Justamente
por isso, chega-se mais perto de cada pessoa do publico, pois o ator ndo se coloca como
homem ideal ou extraordinario, mas como alguém que, tanto quanto aqueles outros homens,
experienciou uma beleza interior, um anseio que ndo determina a vida. Se 0s opostos sdo
entendidos como contrérios, € preciso compreendé-los como uma longa linha, uma palheta de
cores cujas graduacdes sdo infinitas. A temperanca dos opostos produz a harmonia. Aqui,
parecem justas as palavras de Andrei Tarkovski (2002, p. 234), sobre os opostos: “[a]
dicotomia é o estimulo para a transformacéo, é simultaneamente a fonte de nossa dor e da
nossa esperanca: a confirmacgdo da nossa profundidade ¢ do nosso potencial espiritual”.

O ator que busca e encontra o valor no trabalho criador compreende que nao é o peso
de um eu imovel, acabado, que o conduz pelo resto de seus dias, pois, a vida tem suas
infinitas variacOes, e a capacidade de aceitacdo delas deve vir a partir de si mesmo como uma
necessidade. Para Luiz Felipe Pondé (2003, p. 171), “quanto mais se acreditar que se deve ser
fiel a ele [eu], mais se tem de lidar com a projecdo que se faz de si mesmo”. Nesta
perspectiva, 0 ator ndo encontra 0 movimento proprio da vida, mas um esperar que as coisas
saiam como ele as projetou, ndo se encontra presente aqui e agora, e sim la onde uma vez
chegou a um resultado, onde uma vez esteve, ou seja, deixa de experienciar sua condicao
criadora e acredita, e vive, a criagdo como se ela fosse de uma vez por todas.

Atingir valor é aceitar a condigdo criadora como a expressdo de uma alegria para com
a vida em seu todo. Principio de manifestacdo do otimismo para com 0s homens na sua
potencialidade ao belo mesmo diante do que se mostra contréario, ou oposto. Vida em seu

todo, ou a “vida do espirito humano”, sdo expressoes que podem ser consideradas como

107 First and foremost you must see and feel what is true and make that your point of departure. The

capacity to see what is good, what is beautiful, is a necessary part of an actor. That is the yardstick you must
apply to yourself.
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equivalentes. A técnica pode permitir ao ator alcancar sua condicdo criadora, a compreender
no ato criador que realiza todos os dias em cada momento dedicado ao seu oficio. Contudo, é
preciso valor, isso € o que Stanislavski deixa em um nivel mais profundo. Se gragas a sua
atencdo treinada o ator atinge a auséncia do medo, é preciso que ela, sua atencdo, seja
direcionada ao que essa “vida do espirito humano” pode revelar como beleza no homem, em
sua capacidade de encontrar em si esses opostos, essa potencialidade de encontrar ai uma
harmonia. E uma atitude que exige do ator a capacidade de adaptacdo as circunstancias dadas
em seu trabalho criador. A técnica pode leva-lo a encontrar o valor que, uma vez
compreendido como fundamental ao ato criador, o translada a aceitacdo daquilo que se
apresenta como possibilidade diante das acGes do personagem, ou do homem que esta antes
do ator. Para H. Kuhn (1977, p. 266), “a agdo considerada autbnoma em si mesma, adquire o
seu valor a partir do lugar que Ihe cabe no conjunto da vida, conjunto este do qual cada acao

da testemunho”. O valor, portanto, revela a disponibilidade e a beleza da vida em um todo.

4.1.4 QUARTO DEGRAU: SERENIDADE CRIADORA

A serenidade criadora é colocada como o quarto degrau comum a todos. Para se
chegar a ele, Stanislavski afirma o reconhecimento dos trés primeiros degraus como
imprescindivel para que ela se instale quase que automaticamente. De acordo com 0 mestre
russo (2003, p. 219), “se haveis trabalhado conscientemente para alcancgar os trés primeiros
passos, o quarto se dara automaticamente” *°®. Como resultado dos trés primeiros passos, a
serenidade criadora impele o ator as circunstancias dadas pelo trabalho criador, ou seja, em
seu efémero agora™®.

Era preciso que o ator se esvaziasse de si mesmo, denegando antigos habitos que,
como ja& dito, revelavam 0 apego a imitagdo como um automatismo anacronico. Para
Stanislavski, a serenidade criadora era uma atitude propicia ao ator para ndo interromper seu
circulo de atencéo e, portanto, ndo deixar de se sentir em solidao publica. Sem o estado de
soliddo publica, o ator partiria novamente para a exageracdo ou a afetacdo, enfim, aos seus
antigos habitos, sejam eles teatrais ou da vida cotidiana. Se a aten¢do ndo se dedica aos reais

problemas no trabalho criador, entdo todos os outros passos ja dados nos primeiros trés

108 [...] si habéis trabajado concienzudamente para alcanzar los tres primeros pasos, el cuarto lo daréis

automaticamente.
109 Expressdo utilizada por Stanislavski junto aos atores-cantores como referéncia a sucessao de instantes
que o ator vive a cada vez, como presenca na sua duracao.
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degraus comuns a todos ndo se mantém estaveis. Mais uma vez, o encenador russo deixa
evidente a necessidade e a ligacdo intrinseca entre todos os degraus. Sem a necessaria
serenidade criadora o ator ndo alcancaria a sinceridade em sua atuacdo. Stanislavski prevé
(2003, p. 215):
A sinceridade ndo se concebe em meu “sistema” como uma qualidade independente
porque é o fundamento mesmo da arte criadora da cena e porque tem suas

caracteristicas proprias em cada ator. A sinceridade é fusdo de todos vossos
pensamentos e faculdades com vossa parte, fazendo uso da pequena palavra “se” *°,

Ao relacionar a sinceridade com a serenidade criadora 0 mestre russo aborda outro
elemento de seu “sistema”: a imaginacdo. Serenidade criadora, sinceridade e imaginacao estao
diretamente ligadas. Era preciso que o ator atingisse a serenidade criadora para que pudesse
atuar com sinceridade nas circunstancias dadas. Neste sentido, € preciso compreender que agir
com sinceridade nas circunstancias dadas € o mesmo que agir com verdade cénica as
circunstancias geradas em uma obra literaria. O mesmo se aplica no trabalho do ator sobre si
mesmo. A imaginacdo, como um dos principais elementos nesse processo, alimenta-se da
serenidade para fluir as respostas particulares que o ator propde para cada imagem criada e a
acao que deve elaborar.

A sinceridade da qual o encenador-pedagogo se refere € a sinceridade nas acfes e
reagdes. Conforme Franco Ruffini (2003, p. 105), “aquilo que conta ¢ a verdade da reacdo: a
imagem que a provoca é sempre e somente do ator” ', O que Stanislavski evidencia ao
relacionar sinceridade e caracteristicas particulares é que o mundo interior criado é Unico e
intrinseco a cada ator. A imagem corporificada e expressa por meio da acdo é o que todos
podem ver, mas essa interioridade que cria os detalhes mais precisos**? diz respeito somente
ao ator. Ai é que reside a diferenca entre a passividade do ator que acata ordens e as executa, e
aquele que mediante o treino e aprimoramento de sua integralidade como ser humano passa a

ser ativo na criacdo, criador por propria decisdo. Stanislavski pontua (2003, p. 170-171),

A imaginacdo criadora de um ator deve possuir, acima de tudo, para ser ativa, a
qualidade indispensavel de toda a arte criadora — a calma [serenidade]. Essa calma
em que somente se pode alcancar a harmonia de pensamento e agdo. Resulta

10 La sinceridad no se concibe en mi sistema como una cualidad independiente porque es el fundamento

mismo del arte creador de la escena y porque tiene sus caracteristicas propias en cada actor. La sinceridad es la
fusion de todos vuestros pensamientos y facultades con vuestra parte, haciendo uso de la pequefia palabra magica
“Si”,
111

112

Quello che conta € la verita della reazione: I’immagine che la provoca & sempre e solo dell’attore.

E importante reforgar uma vez mais: precisio, de acordo com Franco Ruffini, “ndo ¢ a imagem fixada
uma vez por todas; ao contrario, é imagem sensivel as condi¢des que a definiram, e assim varidvel para variar as
condicdes” (2003, p. 44).
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impossivel formar um circulo criador, quer dizer, o lugar onde a imaginacéo deve
113

ser colocada em movimento [...] =
Se a sinceridade é a fusdo completa do pensamento e das faculdades do ator,
retomando as palavras de Stanislavski, entdo a serenidade criadora é fundamental para que o
ator mantenha o estado de esvaziamento do seu eu particular, e permita a dedicagdo para
tornar um evento ficticio em acdo fundamentada e com um objetivo. Conforme Franco
Ruffini (2003, p. 43), “¢ a for¢a da imaginacao que permite transporta-la ao mundo da ficcao:

1> ™4 Quando o mestre russo

onde se pode encontrar um alfinete inexistente como se fosse rea
fala de sinceridade é preciso compreendé-la como aquela gerada pela ficcdo ou pela
imaginacéo criadora, seja ela nascida do ator em sua interioridade, ou aquela provinda de uma
obra.

Calma, coragem ou serenidade criadora sdo correspondentes. Sem a necessaria
serenidade criadora o ator ndo mantém seu circulo de atencéo, que Ihe provém o estado de
soliddo publica, e no qual pode agir com sinceridade diante das circunstancias dadas. A
serenidade criadora garante a disponibilidade ao ator para agir integralmente, revelando na
manutencdo da condicdo criadora a capacidade de tornar real um evento ficticio.

Chega ao fim a preparacdo do terreno para a travessia do Rubicdo. Diante dos quatro
primeiros degraus o ator se coloca no limite entre sua condi¢do criadora e 0s seguintes passos
em direcdo a condicdo heroica. Até o presente momento, evidencia-se a contiguidade
existente entre os degraus, a ligacdo intima na qual se estabelece a integralidade por meio da
concretude dos exercicios que partindo do corpo, chegam a outro nivel no trabalho do ator.
Nesse momento o ator ja se retirou para encontrar o caminho criador, do qual pode retornar

para comungar com outros homens os tesouros descobertos na jornada.

4.2 DOS SETE DEGRAUS COMUNS A TODOS: A TRAVESSIA
Depois de ter chegado aos quatro primeiros degraus, segundo Stanislavski (2003, p.

220),

Atravessamos ja, como dissemos, 0 Rubicdo e podemos prosseguir em nosso exame
dos principios da arte cénica criadora, donde o que nos interessa ndo é ja o trabalho

13 La imaginacion creadora de un actor debe poseer ante todo, si ha de ser activa, la cualidade

indispensable de todo arte creador — la calma. Esa calma en que solo se puede lograr ka armonia de pensamiento
y accion. Resulta imposible formar un circulo creador, es decir, el lugar donde la imaginacion debe ser puesta en
movimiento [...].

14 E la forza dell’immaginazione che permette al se di trasportala nel mondo della finzione: dove si puo
cercare una spilla inesistente como se fosse reale.
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do ator em seu papel ou em si mesmo, sendo o fato de que no trabalho que realizas
sobre seu papel pode introduzir agora todas as qualidades de sua atencdo sem dividir
seus problemas criadores entre o “eu” ¢ 0 “se eu” **°.

Apds 0 momento de preparacdo, o ator agora compreende que diante das descobertas,
realizadas ja nos quatro primeiros degraus, deve trazer seu pensamento a uma fusdo completa
entre o0 “eu” e o “se eu”. Isso significa, sobretudo, que mediante o treino dos quatro primeiros
degraus é possivel atingi-la e, portanto, ir adiante ao caminho criador. A travessia traz consigo
a ultrapassagem da condicéo criadora para a condi¢do heroica, portanto, ndo ha como o ator
permanecer ileso as transformacdes e revelacdes pelas quais passou desde o inicio de sua
subida na escada criadora. No sentido de compreender as potencialidades que cada degrau
traz consigo no processo criador do ator, a seguir serdo apresentados os trés Ultimos degraus

comuns a todos: tensdo heroica, fascinio e alegria.

4.2.1 QUINTO DEGRAU: TENSAO HEROICA

A tensdo heroica, como quinto degrau apresentado por Stanislavski, traz como
pressuposto a fusdo completa do ator com o personagem, isso € o que fica evidente quando o
encenador afirma que nesse degrau ndo se colocam problemas entre o “eu” e “se eu”. A
tenséo heroica se firma, de acordo com Stanislavski (2003, p. 220), pela seguinte pergunta: “o
que podeis encontrar aqui, que tenha uma natureza geral e seja aplicavel por igual a todos os
personagens teatrais caracterizados por pessoas e a todas as pessoas que caracterizam

9> 18, A resposta a essa pergunta desencadeia elementos

personagens teatrais encarnando-os
e descobertas que podem aproximar o ator do personagem, na qual aproximar ndo € 0 mesmo
que se identificar'*’. Se todo o trabalho do ator se encontra direcionado aos problemas
criadores, ou seja, ndo dispersa sua atencdo para alem do circulo criador, se age com
sinceridade e valor diante das circunstancias dadas, o que lhe falta? Segundo Stanislavski
(2003, p. 221), falta tornar “cada vez, por mais breve que seja o trago particular de vosso

personagem, deve ser levado em cada secdo do papel até o mais alto grau de tensdo

s Hemos atravesado ya, como si dijéramos, el Rubicon y podemos proseguir en nuestro examen de los

principios del arte escénico creador, donde lo que nos interesa no es ya el trabajo del actor en su papel o en si
mismo, sino el hecho de que en el trabajo que realiza sobre su papel puede introducir ahora todas las cualidades
de su atencion sin dividir sus problemas creadores entre el “yo” y el “si yo”.

116 [...] o que podéis encontrar aqui, que tenga una naturaleza general y que sea aplicable por igual a todos
los personajes teatrales caracterizados por personas y a todas las personas que caracterizan personajes teatrales
encarnandolos ?
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heroica™®. Mas como o ator pode chegar ao degrau da tensdo heroica? Em outras palavras,
como pode elaborar e desenvolver essa capacidade em si mesmo?

A tensdo heroica parte do corpo, deve se encontrar extremamente livre e, a0 mesmo
tempo, trazer a tensdo mais extrema, isso significa: relaxado para que haja a fluéncia da vida
que é criada diante de cada circunstancia, mas tenso, pois tudo que é realizado na cena deve
ser preciso e estar dedicado a alcancar um fim. Stanislavski j& mencionava (1994, p. 184-
185):

Cada coisa sobre a cena — porte, gesto, palavra — tem que ser distinta e explicita,
porém ndo exagerada ou somente marcada. Se tiveres uma suspeita e sdo ciumentos,
ndo coloquem imediatamente na acdo toda a tensdo de seu ser, sendo tens que
aplicar gradualmente toda a gama dos ciimes, comegcando muito devagar e
terminando com a mais furiosa tempestade do coracdo. [...] O carater que vocés
representam em um papel pode ser tdo fugaz como para poder ser reproduzido em
todas as partes com a evidéncia da tensdo mais extrema, intensificada até a tenséo

heroica®®.

Para que o ator atinja a tensdo heroica, portanto, é necessario que possua um
autodominio de seu corpo/mente. Stanislavski retoma sob a definicdo de autodominio os
primeiros degraus comuns a todos. A preparagédo do ator, portanto, passa pela necessidade de
se elaborar esse autodominio a partir dos quatro primeiros degraus comuns a todos. Tendo
como base o autodominio o ator pode atingir a tensao heroica. Conforme Stanislavski (2003,
p.134),

Somente chegam ao estado de tensdo heroica aqueles que alcangaram uma
estabilidade absoluta na arte do autodominio. O autodominio, como elemento
criador somente alcanga, por outro lado, o ator que ja ndo estd sob a influéncia de
suas paix0es pessoais, tais como a inveja, os ciimes a rivalidade e o desejo de
primazia, que foram substituidos por seu entusiasmo pela arte e uma desinteressada

alegria de ser capaz de transmitir desde o cenario os éxtases da alma, e de mostrar
iss0, e Ndo a si mesmo, aos espectadores 2.

17 Para Franco Ruffini, quando ha referéncia ao termo identifica¢do no trabalho de Stanislavski “devemos

considera-la [a identifica¢do] pelo menos em termos concretos” (1995, p. 65).

18 Cada vez, por breve que sea el rasgo particular de vuestro personaje, debe ser llevado en cada seccién
del papel hasta el més alto grade de tensién heroica.

19 Cada cosa sobre la escena — porte, gesto, palabra — tiene que ser distinta e explicita, pero no exagerada
0 solamente marcada. Si tienen una sospecha y son celosos, no pongan inmediatamente en accion toda la tension
de su ser, sino tienen que desplegar gradualmente toda la gama de los celos, comenzando muy despacio y
terminando con la mas furiosa tempestad del corazon. [...] El caracter que ustedes representan en un papel puede
ser tan fugaz como para poder ser reproducido en todas partes con la evidencia de la tension mas extrema,
intensificada hasta la tension heroica.

120 Y sélo logran el estado de tension heroica aquellos que han logrado una estabilidad absoluta en el arte
del autodominio. El autodominio, como elemento creador solo lo alcanza, por otra parte, el actor que ya no esta
bajo la influencia de sus pasiones personales, tales como la envidia, los celos, la rivalidad y el deseo de primacia,
que han sido sustituidos por su entusiasmo por el arte y por una desinteresada alegria de ser capaz de trasmitir
desde el escenario los éxtasis del alma, y de mostrar ello, y no a si mismo, a los espectadores.
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Um exemplo do encenador pode esclarecer essas colocagdes, para Stanislavski (2003,
p. 224),

Suponhamos que tens que representar uma cena dramatica com a irmé que acaba de
Ihe roubar o marido, com o qual havias estado casada por vinte anos. Se construires
a cena sobre vossos sofrimentos egoistas, se todos 0s vossos atos estdo cheios de
repreensdes, de desprezo, de 6dio e dos sentimentos feridos de uma mulher
desprezada e humilhada, a cena, como fragmento do trabalho criador, sera um
lamentavel desperdicio. Quando pode esse viver e elevar-se ao nivel da arte
verdadeira? Somente quando se atravessa 0 Rubicdo, quando j& ndo se pensa em i
mesmo, e se lhe da o melhor aspecto da propria natureza uma oportunidade de
afirmar-se, quando se descobrem as circunstancias atenuantes que diminuem a culpa
da irméd quando o personagem mesmo comeca a perguntar-se quando e onde foi
injusta com seu esposo, quando uma corrente de amor e de perddo, a energia do
esforco heroico do coragdo de uma mulher e ndo as maldi¢Bes, passam através de
v6s ao personagem 2.

Procurar bondade onde se mostra maldade, e, por que ndo, maldade onde se encontra
bondade. Essa perspectiva apresenta, de maneira breve, uma maneira de buscar valor no
trabalho, gracas a uma coragem que permite o fluxo na criacdo do ator. As colocacdes de
Stanislavski tém um sentido e um vetor muito claro: quanto maior a possibilidade de variacéo,
tanto mais se diminuem as distancias entre essas paixfes que sdo chamadas de contrérias, e,
consequentemente, tanto mais o ator se aproxima dos espectadores. Se 0 personagem € uma
vida autbnoma no qual o ator penetra e busca, em condi¢do criadora, compreender a natureza
de suas paixdes, entdo, para isso, o ator deve se libertar das cargas de seu eu privado e atingir
outras alturas. Para Stanislavski (2003, p. 136),

Se ndo chego a romper os lacos com minhas circunstancias dadas do dia, “se” ndo
posso liberar-me de minhas ideias pré-concebidas de modo que cobre consciéncia de
que “ademais de ser parte de todos meus assuntos cotidianos, sou parte também de
todo o universo”, nunca estarei de todo preparado para a percep¢do de meu papel

nem poderei revelar nele esses sentimentos fundamentais que sdo comuns a toda a
humanidade *#.

121 Supongamos que tenéis que representar una escena dramética con la hermana que acaba de robaros el

marido, con el que habiais estado casada veinte afios. Si construis la escena sobre vuestros sufrimientos egoistas,
si todos vuestros actos estan llenos de reproches, de desprecio, de odio y de los sentimientos heridos de una
mujer despreciada y humillada, la escena, como fragmento de trabajo creador, serd un lamentable desperdicio.
Cuéndo puede éste vivir y elevarse al nivel del arte verdadero? Solo cuando se atraviesa el Rubicdn, cuando no
se piensa ya en uno mismo y se le da al mejor aspecto de la propia naturaleza una oportunidad de afirmarse,
cuando se descubren las circunstancias atenuantes que disminuyen la culpa de la hermana, cuando el personaje
mismo empieza a preguntar-se cuando y dénde ha sido injusta con su esposo, cuando una corriente de amor y de
perdodn, la energia del esfuerzo heroico del corazén de una mujer, y no maldiciones, pasan a través vuestro al
personaje.

122 “Si” no logro romper los lazos con mis circunstancias dadas del dia, “si” no puedo liberarme de mis
ideas preconcebidas de modo que cobre consciencia de que “ademads de ser parte de todo mis asuntos cotidianos,
soy parte también de todo el universo”, nunca estaré¢ del todo preparado para la percepcion de mi papel, ni podré
revelar en él esos sentimientos fundamentales que son comunes a toda la humanidad.
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No degrau tensdo heroica o ator ndo tem somente o conhecimento das causas da
natureza das paixdes, pois uma vez que € capaz de compreendé-las, tal como o her6i que
empreende uma jornada sobre si mesmo, torna-se capaz de retornar e comungar com outros
homens os tesouros nela descobertos. A beleza que se esconde na propria vida. Por isso, para
0 encenador-pedagogo a vida assume grande importancia. Para Stanislavski (2003, p. 223),
“um homem ndo pode ser arrancado de sua propria vida e converter-se 80 mesmo tempo em
um verdadeiro ator. O ator ¢ a for¢a que reflete a vida” 123 para isso, deve buscar desenvolver
uma sensibilidade que nasce como resultado de suas lutas, de uma busca que se renova por
ndo vacilar diante dos obstaculos que surgem. E tais conquistas ele alcanca sob um olhar
extremo da vida que o rodeia, sem o qual ndo sera capaz de ser a forga que reflete a vida. Mas
para isso, 0 encenador adverte (2003, p. 226)

Que pode um homem ver no mundo que o rodeia e como pode vé-lo? Pode vé-lo,
certamente, somente quando sua consciéncia lhe permite vé-lo. Quanto maior seja

vossa boa vontade até os homens e mais puros vossos pensamentos, maior serd o
nlimero de caracteristicas belas que descobrireis em vosso vizinho *2

A tensdo heroica é um passo inevitavel para Stanislavski no caminho criador do ator.
E a busca do melhor que ha no préprio ator para transmiti-lo aos outros, sobre isso a discussdo

sera retomada no Gltimo capitulo do presente trabalho.

4.2.2 SEXTO E SETIMO DEGRAUS: ENCANTO E ALEGRIA

O encanto era considerado como uma qualidade distinta em cada ator, e sem ele,
segundo Stanislavski (2003, p. 227), “ndo podem [os atores] exercer todo seu efeito sobre os
espectadores, simplesmente porque carecem da qualidade necessaria para influir na
consciéncia humana, a saber, o encanto” '?°. Nair Dagostini (2007, p. 101), comentando o
trabalho de Stanislavski no Estudio de Opera Dramatico, faz a seguinte observacdo sobre a
relacdo entre a acdo e o encanto no trabalho do ator: “sua acdo deve ser convincente e
contagiante para o espectador, possuir encanto cénico, o que s6 é possivel se tiver o dominio

profundo e sutil de seu aparato”. Ainda, para Stanislavski (2003, p. 227), o encanto se

123 Un hombre no puede ser arrancado de su propia vida y convertirse al mismo tiempo en un verdadero

actor. El actor es la fuerza que refleja la vida.

124 Qué puede un hombre ver en el mundo que lo rodea y como puede verlo? Puede verlo, por supuesto,
solo cuando su conciencia le permite verlo. Cuanto mayor sea vuestra buena voluntad hacia los hombres y mas
puros vuestros pensamientos, mayor sera el numero de caracteristicas bellas que descubriréis en vuestro vecino.
125 [...] no pueden ejercer todo su efecto sobre los espectadores, simplemente porque carecen de la
cualidad necesaria para influir en la conciencia humana, a saber, el encanto.
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. - . - - (s 126
traduzia pela “nobreza de espirito que purifica as paixdes que personificam no cendrio” ~°".

Isso se traduz no cenério como a capacidade do ator em colocar essa nobreza em todo seu
trabalho criador de modo que, tal como comenta Nair Dagostini, ele seja contagiante e
arrebate a atencéo do espectador.

O encanto como o penultimo degrau comum a todos mostra a necessidade de que cada
acdo realizada no cendrio seja depurada pela nobreza de espirito do ator. Segundo Stanislavski
(2003, p. 228), “todo trago do personagem que estas representando deve ser depurado de todo
o condicional e fortuito” *2". A variacéo nas circunstancias mais uma vez é requerida como
necessaria, de modo que tudo que é representado no cenario seja a manifestacdo do que é
essencial e fundamental na natureza das paixdes. Neste caso, ao ator nada mais resta do que
buscar a medida exata entre o heroismo e os sentimentos ndo nobres. A vida do herdi ndo é
somente de virtude, a0 mesmo tempo, ndo é somente de sentimentos ndo nobres que vive e se
caracteriza um vilao.

Para Stanislavski (2203, p. 228), era necessario que o ator encontrasse “a verdadeira
natureza de cada caracteristica, a natureza fundamental de cada paix@o e de nenhuma maneira
somente 0 matiz acidental dado a um ou outro sentimento e a acdo surgida dele, tal sdo
indicados na obra” ‘%%, Tratava-se, portanto, de uma busca vertical das acdes dos personagens,
pois aquilo que era compreendido a primeira vista, deveria ser depurado e levado a tal grau
fazendo o publico acreditar o qudo colorida é essa vida pintada no cenario. Para tanto o ator
utiliza os mais diversos matizes que se constituem como “vida do espirito humano”.

O encanto, como esse momento de arrebatamento e purificacdo das paixdes que o ator
representa no cenario, traz as lutas enfrentadas, além do resultado que aparentemente parece
6bvio. O encenador dd como exemplo o trabalho do ator a partir de um ébrio: aqui, ao
contréario de evidenciar a obviedade, o ator deve buscar os momentos de lucidez e luta pelos
quais qualquer homem pode passar, conforme Stanisldvski (2003, p. 230), “mostrar sua luta
contra a paixio que estd destruindo o melhor de si mesmo” *?°. Mediante esse processo que
ndo se encontra delimitado aquilo que a obra evidencia em um primeiro momento, o ator
pode, por meio da purificacdo das paixdes representadas no cenario, levar aos outros homens
um momento de alegria junto a arte. Isso ndo significa que ndo haja agonia ou sofrimento no

que € levado ao publico, significa para Stanislavski (2003, p. 230), a possibilidade de

126
127
128

[...] nobleza de espiritu que purifica las pasiones que personifican en el escenario.

Todo rasgo del personaje que estais representando debe ser depurado de todo lo condicional e fortuito.
[...] la verdadera naturaleza de cada caracteristica, a naturaleza fundamental de cada pasion y de
ninguna manera s6lo el matiz accidental dado a uno u otro sentimiento y la accién surgida de é€l, tal como se os
indica en el obra.
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“desenvolver em vOs uma nova consciéncia € que os enriquega com novas experiéncias e
observagdes da vida e de vos mesmos™ .

A partir do momento em que o ator decide dedicar sua vida a arte criadora, entdo é
preciso que busque o ultimo degrau na escada criadora, conforme Stanislavski (2003, p. 231),
“na auséneia do qual ¢ impossivel a vida na arte. Refiro-me a alegria™*!. A alegria, para
Stanislavski, é reflexo do desejo que nasce no ator de dedicar sua vida a arte criadora, como 0
momento em que, diante do treinamento, do espetaculo, do estudo, o ator percebe como é um
homem privilegiado por levar elevados pensamentos, sentimentos, acdes a outros homens. A
alegria é como o antidoto contra a vulgaridade de um pensamento que determina o ator a crer
que ndo é capaz de encontrar em si mesmo a beleza que se reflete em cada minuto de seu dia.

A alegria ¢ uma forca invencivel no trabalho do ator, isso o encenador ja havia
percebido ainda em suas férias na Finlandia, pois naquela época ndo compreendia como havia
perdido a alegria em atuar. Se a alegria esta como o ultimo degrau significa, sobretudo, que na
escada criadora ela advém de um &arduo e longo processo de trabalho. Ela ndo se subjuga pelo
sofrimento descabido, pelas reclamacgdes sem sentido ou teor de validade, mas cresce pelo
fato de que o ator € um homem que a descobriu em seu caminho criador como fruto de um
processo sobre si mesmo. A alegria nasce também em meio a agonia, pois outras belezas e
tesouros potenciais foram revelados ao ator, e mesmo que em cena se mostre o sofrimento de
um homem escravo de uma paix&o, 0 ator, por sua capacidade de compreendé-la e buscar a
variacdo, o colorido em cada momento, desorienta a si mesmo, bem como o publico. Ambos
passam a perceber nas atitudes do personagem um algo mais, uma visdo além daquela
primeira, talvez escondida em um nivel mais profundo ou mesmo téo perceptivel que chega a
ser deixada para traz.

Para finalizar, as palavras do encenador-pedagogo (2003, p. 232) sdo esclarecedoras e
fundamentais: “os atores nao sdo nunca infelizes por uma decisdo inexoravel do destino. Sao
infelizes porque se situam a si mesmos, em vez de situar o0 amor a vida e a humanidade, no
centro da vida no cenario, € porque uma teimosia os invade” 132,

A alegria ndo é um contentamento falso, uma exageracdo descomedida, uma imitacao,

ela € vivida na sua intensidade, como uma explosdo que atinge o ator e o coloca em estado de

129
130

[...] mostrar su lucha contra la pasion que esta destruyendo lo mejor de si mismo.

[...] desarrolle en vosotros una nueva conciencia y que 0S enriquezca con nuevas experiencias y
observaciones de la vida y de vosotros mismos.

131 [...] en ausencia del cual es imposible la vida en el arte. Me refiero a la alegria.

132 Los actores no son nunca infelices por alguna decisidn inexorable del destino. Son infelices porque se
sitlan a si mismos, en vez de situar el amor a a la vida y a la humanidad, en el centro de la vida en el escenario, y
porque una deplorable terquedad los invade.
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graca diante da vida criadora. Para isso, ha que se desprender dos prejuizos causados por uma
necessidade incessante de papéis principais, da inveja, da tristeza, enfim, das paixdes que o
determinam a carregar o peso de um “eu” que insiste em ser colocado em primeiro lugar. E
preciso atingir um esvaziamento no qual se coloquem seus problemas criadores, a
possibilidade de, incansavelmente, desenvolver uma consciéncia ampliada da vida que o
rodeia, bem como uma boa vontade, conforme palavras do mestre russo, para com os homens.

Diante da invasdo da alegria o ator sabe que: uma vez ultrapassado o Rubicdo, os
tesouros descobertos deverdo ser levados ao conhecimento de outros homens, e mediante tal
empreitada, o ator tem como vetor o valor e a coragem colocados em cada agdo, exercicio,
estudo ou espetaculo realizado. O momento em que o ator deixa de se colocar no centro do
trabalho e passa a direcionar o olhar ao amor pela vida, a alegria desinteressada, e a beleza
escondida no que é humano ha um salto entre um lugar que é pessoal e outro coletivo. A
imagem desse momento ndo poderia ser mais bem representada, sendo pela relagcéo entre a
alma coletiva (publico) e as revelagcBes que o ator traz de seu caminho criador. Os sete
degraus comuns a todos, que no Estudio de Opera Bolshdi sdo apresentados como o0s
mistérios da criacdo, compBem o caminho criador do ator para conduzi-lo a buscar a
objetividade nas suas a¢des. Da condicdo criadora a condicdo heroica se delimita um percurso
e préatica extremista. Da descoberta do que é essencial nas paixdes humanas até a comunhao
da compaixao pela condi¢cdo humana se da o salto: a objetividade na acdo do ator.
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CAP.5A CONDICAO HEROICA COMO SALTO NO TRABALHO DO ATOR

Quando se estabelece uma ligacdo entre a obra e o seu espectador,
este vivencia uma comog¢ao espiritual sublime e purificadora. Dentro
dessa aura que liga as obras-primas e o publico, os melhores aspectos
das nossas almas déo-se a conhecer, e ansiamos por sua liberacao.
Nesses momentos, reconhecemos e descobrimos a nds mesmos,
chegando as profundidades insondaveis do nosso préprio potencial e
as Ultimas instancias de nossas emocdes.

Andrei Tarkovski

De acordo com a proposta desta pesquisa, chega-se ao momento de compreender
como o caminho criador revelado por Stanislavski aos atores-cantores do Estudio de Opera
Bolshéi poderia leva-los a condicdo heroica. A condicdo heroica é apresentada por Franco
Ruffini como um dos grandes ensinamentos deixado pelo encenador-pedagogo junto aquele
estidio. De acordo com o mestre italiano (2006), a condicéo heroica é

[...] o ponto culminante do ensinamento. Minha vida na arte, em duas edicfes, é de
1924 e de 1926; e a preparagdo do Trabalho do ator sobre si mesmo vai de 1930 a
1938. Mas da condicdo heroica ndo se tem mais pistas, nem na autobiografia nem na

parte do livro sobre o “sistema”, dedicada ao tempo-ritmo, isto &, ao problema da
musica para o ator-que-fala .

Isso significa que a expressdo permanece nas conversacdes de 1918 a 1922 realizadas
entre mestre e alunos, e registradas pela discipula Konkordia Antarova. A compreensdo da
condicdo criadora como antidoto, ou seja, como um estado necessario ao ator para efetivar seu
processo criador, coloca-a como problema central das inquietacBes de Stanislavski. Como
visto anteriormente, desde ent&o, suas pesquisas ficaram direcionadas a clarificar conceitos,
levantar procedimentos, observacdes e apontamentos que pudessem auxiliar o ator a atingir
sua condicdo criadora. Com essa atitude, Stanislavski passava a elaborar sua pedagogia
teatral. Em meio a suas buscas constantes, 0s seus incontrolaveis questionamentos sobre si
mesmo, a partir das experiéncias vividas como ator e diretor, 0 encenador-pedagogo atingia

sua maturidade artistica.

133 il culmine dell’insegnamento. La mia vita nell’arte, nelle due edizioni, & del 1924 e del 1926; la

preparazione del Lavoro dell’attore su se stesso va dal 1930 al 1938. Ma della condizione eroica non si trova piu
traccia, né nell’autobiografia né nella parte del libro sul “sistema” dedicata al tempo-ritmo, cioé al problema
della musica per ’attore-che-parla.
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O resultado de tamanha busca foi, cada vez mais, a compreensdo da necessidade em
estabelecer a condicédo criadora como segunda natureza do ator, de modo que a atuacdo como
mera execucdo, ou imitacdo de uma acdo, fosse excluida da verdadeira arte. Mesmo a
imitacdo, ou reproducdo de uma acdo alcancada por meio da condicao criadora, era entendida
pelo encenador-pedagogo como uma atuacdo falsa, carente de verdade cénica. Para ser
alcancada a condicéo criadora, Stanislavski via a precisdo™** da aco realizada pelo ator como
um grande auxilio ao ator, e a0 mesmo tempo uma armadilha se compreendida de maneira
erronea. Retomando as palavras de Franco Ruffini (2006), “precisdo ¢ a perfeita adesdo da
acdo a todas as circunstancias que a determinam aqui e agora, ndo aquelas que a
determinaram ali e naquele entdo, ao ato de construgdo do personagem” .

Ao entrar no Estudio de Opera, em 1918, Stanislavski dispunha da compreensdo de
alguns elementos que compunham a condicdo criadora, e a crenca na necessidade e na
qualidade que a precisdo poderia dar ao trabalho do ator. Como figura guia fora apresentado o
acrobata sendo modelo ideal aos atores-cantores. O quadro que compunha o “sistema”,
entretanto, passaria por modificacdes, que surgem como exigéncias da particularidade na
pratica junto aos atores-cantores, e que se tornariam grandes descobertas a pedagogia teatral
de Stanislavski. Nesse momento, o tempo-ritmo e a masica externa passavam a fazer parte da
vivéncia diaria no Estudio, e gracas a esses elementos, em certo grau dominados pelos alunos,
Stanislavski poderia Ihes pedir algo a mais. De acordo com Franco Ruffini (2006), “com a
musica e o dominio da condicdo criadora, estamos diante do que ele mesmo indica como a
passagem do Rubicdo” *°. E 0 momento em que se d4 um salto qualitativo na pesquisa do
encenador-pedagogo.

Se a condicdo criadora na préatica e investigacdo teatral de Stanislavski for considerada
como seu tema constante de pesquisa — caracteristica de um teatro laboratério — a
consequéncia dessa atitude seria o salto. No salto, ou passagem, ocorre um deslocamento, a
verticalizacdo de um conhecimento: da condi¢do criadora a condicdo heroica. A condicéo
heroica foi o salto na pesquisa do encenador-pedagogo dentro do Estidio de Opera
Bolshdi. A atitude extrema de Stanislavski (a pesquisa pacata e l6gica sob a superficie das

aparéncias) trouxe como consequéncia o salto em sua pesquisa sobre o fazer teatral. Foi

134 Como figura norteadora ao alcance da precisao nas acdes desenvolvidas pelos atores Stanislavski elege

0 acrobata. Assim, o ator deveria ter em mente que ao acrobata o risco de morte é constante, ndo lhe basta a mera
execucdo das agdes, é preciso estar atento as mudancgas que ocorrem em cada dia, seja a diregdo ou velocidade do
vento, seja 0 nimero de pessoas que se acumulam ao seu redor para assistir a0 nimero, etc.

135 Precisione ¢ la perfetta aderenza dell’azione a tutte le circostanze che la determinano qui e ora, non a
quelle che I’hanno determinata 13 e allora, all’atto della costruzione del personaggio.
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preciso atravessar o que se mostrava em um primeiro plano como proficiente a cena e aos
atores-cantores do Teatro Bolshdi, e encontrar na prética laboratorial do estudio um salto
qualitativo ao trabalho do ator e, consequentemente, a pesquisa do encenador-pedagogo.

O termo condicéo heroica, cunhado por Franco Ruffini, ndo aparece nas conversacoes
de Stanislavski e os atores-cantores. Dentro da apresentacdo dos degraus comuns a todos a
tenséo heroica é colocada como um dos mistérios da criagdo, como um degrau comum a todos
0s atores que se embrenham no caminho criador. Apesar da importancia que tem a expressao
quando apresentada por Stanislavski, a tensdo heroica é compreendida pelo mestre russo
como um dos degraus que conduziriam o ator & comunhdo de toda vida palpitante do ser
humano, presente nos dramas e naquilo que cerca todos os seres. No entanto, ndo €
apresentada ao leitor, e mesmo aos atores-cantores, como 0 apice de seu ensinamento no
Estadio de Opera Bolshdi. A expressdo condico heroica é uma analise e concluséo de Franco
Ruffini a partir da compreenséo do trabalho de Stanislavski como prética laboratorial dentro
do Esttdio de Opera Bolshoi.

O mestre italiano entende que a condicdo heroica é ndo somente parte de um todo, mas
a culminancia que pode atingir a condicdo criadora do ator. De acordo com Franco Ruffini
(2004), “a condi¢ao heroica é o grau ulterior e ultimo da condicdo criadora. A condi¢cdo
heroica parte do corpo: que deve estar extremamente relaxado, extremamente tenso. Tenso e
relaxado, a condicdo heroica é questdo de medida, de evidéncia das tensdes mais
extremas™™’. A definicdo dada por Franco Ruffini é a mesma que Stanislavski propunha aos
atores-cantores, contudo, na perspectiva do historiador italiano, a énfase é dada ao fato de que
a condicdo heroica ¢é, também, uma perspectiva para ser levada ao longo da vida pelo ator.
Nasce no fazer teatral, mas estende-se além da cena, do teatro.

A condigdo heroica é uma justa medida no trabalho do ator, pois, agindo, tendo-a
como ponto de partida, ele, ator, jA ndo toma como campo de batalha o treino ou o
personagem, mas a relagcdo com a variacdo e compreensdo do que pode ser revelado diante de
cada circunstancia, sejam elas estabelecidas em seu caminho criador, ou em sua vida. Partindo
de uma relacéo entre o ator e seu corpo, sendo guiado pelas medidas mais extremas, a efetiva

busca realizada se concretiza pela mistura necessaria para prover a temperanca no trabalho.

136 Con la musica y el dominio de la condicién creativa, estamos ante lo que ¢l mismo indica como “el

11)32,17saje del Rubicon”.

La condizione eroica ¢ il grado ulteriore e ultimo della condizione creativa. La condizione eroica parte
dal corpo: che dev’essere estremamente rilassato, estremamente teso. Teso o rilassato, la condizione eroica €
questione di misura, di “evidenza della tensione piu estrema”.
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Entre extremamente relaxado e extremamente tenso, a condi¢do heroica é mistura,
temperanca. E a descoberta de que em condigdo heroica o ator diminui o abismo entre
sentimentos, aparentemente opostos, pois, conforme Stanislavski (1956, p. 361), “entre forte e
piano existem mil notas intermediarias” *®. Nem cinza, nem cor-de-rosa, busca-se o ser
humano em sua totalidade, ou seja, nas variagdes de cores, ritmos, movimentos...

Retoma-se a tensdo heroica: procurar bondade onde se mostra maldade, e maldade
onde se encontra bondade. Aqui a atitude extrema do ator € a propria busca por esses
atenuantes da culpa, do 6dio, da bondade e da maldade, ou seja, a mistura nas medidas mais
extremas. Seu olhar direciona-se aquilo que ndo € revelado tdo facilmente, ao que se coloca
em um nivel subterraneo, ou como bem o chama Franco Ruffini, aquilo que esta sob a pele.
Conhecer o carater geral que pode unir publico e ator na comunhdo, esse é 0 objetivo da
condicdo heroica ao afirmar, e aceitar, a imensiddo e belezas presentes naquilo que ha de mais
humano, na vida por ela mesma.

Nesse momento, ndo ha mais retorno, o ator esta condenado a perpetuar seu salto, seja
dentro de sua pesquisa, seja na vida por estender a ela um saber adquirido. J& ndo lhe basta
colocar-se em precisdo da acdo nas circunstancias dadas, a ele é requerido algo a mais, a
expressao objetiva de sua agdo, pois ja ndo faz por si mesmo, mas em nome de toda essa “vida
do espirito humano”. Mesmo que para isso incorra-Se no risco de que a pesquisa do teatro saia
do proprio teatro, como ja afirmava Cruciani.

Como grau ulterior no trabalho criador do ator, a condicdo heroica caracteriza, de
acordo com Franco Ruffini (2004, grifo nosso),

Salta de qualidade, a tarefa do ator. Se a condicdo criadora o obriga & expressao
precisa das paixdes do personagem, a condicdo heroica 0 chama a expressao
objetiva da compaixd pela condicdo humana. O diz explicitamente
[Stanislavski] 'tudo o que é contingente, convencional deve ser eliminado da
qualidade do papel'. Devem descobrir o essencial em cada qualidade, somente a

natureza organica de uma paixdo, e ndo o matiz casual dado no texto a este ou
aquele sentimento e a ag4o que deriva do mesmo **.

A pré-condicdo para o ator alcangar a condi¢do heroica era manter-se insistentemente
no caminho criador. Enquanto na condicdo criadora o ator expressa com precisdo, a cada vez,

as paixoes e a¢des da “vida do espirito humano”, na condi¢do heroica, além de expressa-las

138
139

Entre forte y piano hay mil notas intermedias.

Salta di qualita, il compito dell’attore. Se la condizione creativa lo impegnava all’espressione precisa
della passione del personaggio, la condizione eroica lo chiama all’espressione oggettiva della compassione per la
condizione umana. Lo dice esplicitamente:“Tutto cid che & contingente, convenzionale, deve essere eliminato
dalle qualita del ruolo. Dovete scoprire 1’essenziale in ogni qualita, solo la natura organica di una passione, € non
la sfumatura casuale data nel testo a questo 0 quel sentimento e all’azione che ne deriva”.
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com precisdo, é necessario que se faca em razdo de um povo, uma comunidade, ou seja, em
razdo de outrem. J& ndo se trata, nesse sentido, da relacdo estabelecida no trabalho do ator
sobre si mesmo, ou no trabalho sobre o papel. A pergunta que norteia essa busca é, de acordo
com Stanislavski (1994, p. 183, grifo nosso), “como [os atores] podem conhecer aqui 0
carater geral de todos 0s personagens cénicos representados por pessoas e todas as pessoas
que representam personagens cénicos?” **°. Tendo essa quest&o como norteadora, o ator passa
a buscar na experiéncia criadora uma relagdo com seu trabalho cuja ndo é o julgamento ou
habito cénico que se torna eficiente no alcance de um resultado.

Do personagem, acdo ou circunstancia o ator extrai aquilo que esta sob as aparéncias,
acerca-se do que é o essencial e assim retoma cada vez mais e mais sua atitude extrema, pois
estd determinado a buscar sob o aparente, ou seja, onde se escondem pontos de ligacdo com o
outro. Em outras palavras, a cada viagem criadora que é realizada pelo homem-ator em sua
interioridade, efetua-se o encontro com segredos, mistérios e revelagdes que somente tém seu
valor justificado quando se d& a comunh&o dessas descobertas com o espectador.

Para isso, é preciso uma espécie de abandono. O ator em sua criacdo deixa a
pessoalidade de lado e busca, por meio da escavacdo do mineral existente em si mesmo,
atingir a variagcdo como atenuante de uma situacdo por compreender com nobreza e exatidao o
que esta se movendo sob a superficie, o que efetivamente acontece para que aja dessa ou
daquela maneira. Diante de tais colocacBes, o trabalho do ator para Stanislavski deixa,
sobretudo, de ser uma reducdo a execucdo de uma acao, pois se torna imprescindivel penetrar
cada vez mais na imensiddo da alma humana, a mesma que ator e personagem comungam
entre si.

E preciso ainda que se tenha a compreensdo da objetividade de sua agdo; ele ndo a
realiza para si mesmo. Ensimesmado, o ator realiza um processo de autocompadecimento
quando, na verdade, o objetivo de sua acgdo deve ser colocado em prol daqueles que diante
dele estdo, ou seja, 0s espectadores. Para isso, mais uma vez é preciso entrega ao trabalho, é
preciso que haja um amor incomensuravel que leva o ator a tonalidades, variacbes e
percepcOes antes ndo reconhecidas em si mesmo, no personagem que atua e, portanto, no
proprio espirito humano. Esse amor é primordial para atingir a condicdo heroica porque se

torna o antidoto contra a mesquinhez de preferéncias unicamente pessoais.

140 cémo pueden conocer aqui el caracter general de todos los personajes escénicos representados por

personas y todas las personas que representan personajes escénicos?
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Somente por meio desse sentimento frente ao trabalho é possivel doar-se a criagéo e,
consequentemente, levar algo de realmente valioso ao publico. Para Stanislavski (2003, p.
269), a principal funcdo de tanto empenho por parte do ator ¢ encontrar com alegria “uma
caracteristica mais fundamental que atravesse como uma langa seu proprio coracdo e 0S
coragdes a quem ¢ dirigido seu trabalho criador” ***.

Assim, a condicdo heroica pode ser comparada a0 momento em que silencia o ator
particular, e sua vida particular, e suas pretensdes particulares e age um individuo que busca
como finalidade ultima em seu trabalho a comunhé&o sincera com os espectadores de esséncias
do que é humano, as quais nem sempre podem ser explicadas, julgadas ou executadas
burocraticamente. Siléncio que se traduz como auséncia do medo, calma criativa pela
capacidade de efetivar uma comunhdo com a alma coletiva, ou seja, 0 publico. Nesse
momento, 0 ator age em razdo de um dialogo vertical, pois conhecendo o carater geral da
natureza das paixdes que recria no palco pode comungar a compaixdo pela condicéo
humana.

Entretanto, pensar a condicdo heroica exige cautela pra ndo se deixar cair em pré-
julgamentos sobre a obra do encenador. O que se pode concluir, em um primeiro momento, é:
a condicgéo heroica pode ser entendida como uma passagem. Em outras palavras, um salto no
trabalho do encenador. A partir do dominio da condi¢do criadora, o ator pode buscar o
estabelecimento de outra relagdo com a vida que o cerca, mas ndo necessariamente. E
fundamental que o ator tenha escolhido esse caminho na arte, que se coloque disponivel a essa
experiéncia. Entretanto, isso nao lhe é uma obrigacéo.

Como acéo objetiva no trabalho do ator, a condi¢do heroica € 0 momento em que se
manifesta a compaixdo pela condi¢cdo humana. O que se pode compreender por compaixao no
contexto do encenador russo? A partir dai, é preciso se embrenhar em um terreno nada
confortavel a pesquisa, mas necessario ao entendimento do pensamento de Stanislavski.
Partindo da questdo norteadora da condi¢do heroica, ou seja, como conhecer o carater geral
de todos os personagens cénicos representados por pessoas e todas as pessoas que
representam personagens cénicos, o caminho na experiéncia desse conhecer pode ser
compreendido como fulcro entorno do qual gravitam proposi¢des, ndo conclusées. Ao mesmo
tempo, Stanislavski (2003, p. p.136), ao longo de todas as conversas parece demonstrar o

sentido de sua pergunta, chegando a afirmar que “na arte conhecer ¢ poder” %2 Portanto, é

1 [...] una caracteristica mas fundamental que atraviese como una lanza su propio corazén y los

corazones de aquellos a quienes va dirigido su trabajo creador.
12 En el arte “conocer” significa poder.



87

preciso entender como €é possivel atingir esse tipo de conhecimento de que nos fala
Stanislavski a partir das conversagdes realizadas, e assim compreender um pouco mais a
condic&o heroica do ator.

Quando se pensa no trabalho do encenador russo, geralmente, atrela-se 0 homem ao
contexto da cultura de seu tempo, ai se v&, por exemplo, as referéncias a escola da
psicofisiologia russa. Alguns principios da escola de Pavlov podem ser observados no

“sistema” stanislavskiano, entretanto, para Fabrizio Cruciani (1995, p. 122),

Apesar destas referéncias cientificas, o proceder de Stanislavski é muito diferente®

daquele que gostariam os sistematizadores, quando falam de uma aplicag&o ao teatro
e ao ator das visGes da psicofisiologia de Sechenov e Pavlov. Stanislavski usa a
ciéncia como literatura, extrai palavras e expressdes, sugestdes e exemplos; e usa a
literatura como ciéncia: segue com rigor cientifico os ‘métodos’ de Dostoiévski e

Tolstoi .

Cruciani continua em seu pensamento e o que se observa é uma forte ligacéo entre os
grandes mestres da literatura russa, como 0s acima citados, e a pedagogia teatral de
Stanislavski aplicada a criacdo do ator. Para o mestre russo, bem como para esses escritores,

conforme Fabrizio Cruciani (1995, p. 123),

Cada personagem é uma realidade autbnoma, é essencialmente uma outra
consciéncia, com a qual outros entram em relacdo, que se expressa pela acdo, mas
néo se explica. Aquilo que Stanislavski tenta reconstruir em laboratorio, através de
ensaios, improvisagdes, o uso do “se magico” e das “circunstincias dadas”, ndo é
tanto assim a dita realidade, no sentido daquilo que realmente cotidianamente se Vé,
mas a artificialidade dos romances da grande época da literatura russa, que é
artificial para a arte de desnudar e, assim, isolar e quebrar, os processos da vida. O
método destes romancistas consistia em segmentar, dissecar e depois reconstruir as
acBes internas e externas do homem .

Ainda para Fabrizio Cruciani, (1995, p. 124, grifo nosso)

13 Stanislavski admite que utiliza termos cientificos em seu ‘“sistema” citando, como exemplo,

subconsciente e intui¢do. Contudo, adverte que o leitor deve compreendé-los no sentido “mais simples, o da vida
diaria. Ndo é nossa culpa que o dominio da criagcdo cénica foi menosprezado pela ciéncia, que ndo foi
investigado e que ndo contemos com as palavras necessarias para a atividade pratica” (1980, p. 42). A utilizagdo
de tais termos foi uma necessidade em razdo da prioridade de construir as bases para o trabalho criador do ator.
144 Ma malgrado questi riferimenti scientifici, il procedere di Stanislavskij & assai diverso da quel che
vorrebbero i sistematizzatori, quando parlano di un’applicazione al teatro e all’attore delle visioni della
psicofisiologia di Secenov e Pavlov. Stanislavskij usa la scienza come letteratura, vi attinge parole ed
espressioni, suggestioni ed esempi; e usa la letteratura come scienza: segue con rigore scientifico i ‘metodi’ di
Dostoevskij e di Tolstoj.

[...] ogni personaggio ¢ uma realtd autonoma, ¢ essenzialmente un’altra coscienza, con cui altri entrano
in rapporto, che si esplica in azione, ma non si spiega. Cio che Stanislavskij cerca di ricostruire in laboratorio,
attraverso saggi, improvvisazioni, I’uso dei “se magici” e delle “circostanze date”, non ¢ tanto la cosi detta
‘realtd’, nel senso di cio che “realmente quotidianamente si vede”, ma ’artificialita dei romanzi della grande
stagione della letteratura russa, che ¢ artificiale per [’arte di mettere a nudo, e quindi anche isolare e scompore, i
processi della vita.
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A ciéncia do romance é uma ciéncia da disseccdo e de exploragdo caso por caso, €
um saber que ndo procede por principios gerais e generalizaveis, mas pelo
acumulo de experiéncia. E, em certo sentido, uma ciéncia pré-cientifica. Mas com
algumas vantagens: poder explorar também labirintos obscuros que a Ciéncia-

ciéncia ndo percorreria nunca, porque ligada a corrente de sua prépria exigéncia de
146

clareza. Essa pode buscar somente ali onde ha luz ou onde é capaz de lancar luz *™.

Cruciani analisa a relacdo entre o “sistema” de Stanislavski e o método utilizado por
dois grandes romancistas russos: Tolstdi e Dostoiévski, acredita ser intima e substancial,
maior até que a relacdo com o saber cientifico daquele tempo. Também, o mestre italiano
traca relacbes entre a escrita dos dois escritores e o modo eleito por Stanislavski para
transmitir sua experiéncia. Sua reflexdo conduz, também, a uma compreensdo da maneira
como Stanislavski percebia a experiéncia do conhecimento.

Pensar a experiéncia do ator a partir de um “sistema”, no sentido amplamente
utilizado, ou seja, como um meio de atingir um resultado imediato como um receituério, ou
mesmo acreditar que € possivel estabelecer uma experiéncia criadora a partir do “sistema” de
Stanislavski, sem, contudo, vivenciar nesse processo a angustia e a alegria das descobertas,
era algo impenséavel ao mestre russo. O “sistema”, segundo Stanislavski, nao existia, o que
restava ao ator era sua natureza criadora — a capacidade de tornar-se criador por si mesmo,
como aponta Konkordia Antarova sobre sua vivéncia no Estudio. A natureza criadora para
Stanislavski constituia-se e elaborava-se pela capacidade em dispor corpo e mente ao ato de
experienciar capaz de revelar um conhecimento sobre si ou sobre a conduta humana. O
“sistema”, portanto, pode ser compreendido como um modo de preparo e (re)
condicionamento da natureza (corpo e mente) do ator ao ato da experiéncia criadora.

Como ja dito, Cruciani traca uma relagdo entre os métodos de Tolstdi e Dostoiévski e
as metodologias utilizadas por Stanislavski. Para Cruciani, o “sistema” do mestre russo
percorre, em maior grau, 0s passos dos dois romancistas russos, por se tratar de uma
abordagem dos processos que envolvem a vida. As colocagdes do estudioso italiano nao
deixam de ser referéncias a uma atitude extrema realizada por Stanislavski junto aos seus
discipulos. Ao mesmo tempo, a pergunta que norteia 0 conhecimento, e leva o ator a atingir
sua condigdo heroica estd diretamente ligada, pelas propostas apresentadas ao longo das

conversacOes, a exploracdo e experimentacdo das circunstancias que se apresentam ao ator a

146 La scienza del romanzo & una scienza della notomizzazione e dell’esplorazione caso per caso, ¢ un

sapere che non procede per principi generali e generalizzabili, ma per accumulo di esperienze. E, in un certo
senso, una ‘scienza’ pre-scientifica. Ma con alcuni vantaggi: pud esplorare anche labirinti oscuri que la Scienza-
scienza non percorrebbe mai, perché legata al guinzaglio della sua stessa esigenza di chiarezza. Essa puo cercare
solo 1i dove c¢’¢ luce o dove ¢ in grado di far luce [...]



89

cada dia. O conhecimento, nesse sentido, ndo fica submetido ao que é da ordem da técnica,
nem tdo somente a estética. Diante da afirmagdo que Stanislavski realizava, ao considerar que
ndo ha um “sistema” e sim natureza criadora, ¢ possivel compreender que ndo se trata de uma
racionalidade o conhecimento que leva o ator a condi¢do heroica, pois, consideram-se
também os mistérios e labirintos nos quais a exploracao cientifica nem sempre pode adentrar.
Por isso, 0 saber, ou conhecimento, constrdi-se pelo acimulo de experiéncias vividas a cada
dia no ato criador.

O acumulo de experiéncias €, também, um acumulo sensorial pelo qual o ator passa
estabelecendo uma relagdo com o Outro, a vida que o rodeia, a realidade e sua potencialidade
em cada situacdo. Toma-se como exemplo a relacdo do ator com o personagem. O
personagem, na perspectiva levantada por Cruciani, € uma outra consciéncia, suas acoes se
desenvolvem em uma obra literaria, e sdo 0s meios pelos quais o ator pode experiencia-lo,
conhecé-lo. Mas essa possibilidade ndo se da pela explicacdo unicamente racional, o Unico
modo pelo qual o ator pode estabelecer esse contato é pela vivéncia de cada acéo, a cada
momento do espetaculo, a cada dia de ensaio, pelo acimulo de experiéncia criadora que o
conduz a construir um conhecimento. Quer dizer, ndo é unicamente por meio da razdo que o
ator apresenta e chega aos seus objetivos na criacdo. Pela experiéncia criadora ele pode se
aproximar das acdes dos personagens, ndo julga-los, ndo explicé-los a partir de parametros
particulares, mas compreendé-las a cada dia como uma possibilidade de conhecer esse carater
geral as pessoas e aos personagens, como o proprio Stanislavski afirmava. Por isso a énfase
nas palavras do encenador-pedagogo sobre a necessidade do abandono das pessoalidades
rigidas ou movidas por habitos ordindrios. As possibilidades de estabelecimento das
experiéncias diminuem significativamente mediante pré-colocagdes. E entdo o que ocorre no
ator mediante o abandono das circunstancias de sua vida privada? Quais sdo as decorréncias
de tamanha entrega diante da possibilidade de estabelecer outro tipo de conhecimento?

Ao adentrar cada vez mais no terreno em que se coloca a condi¢do heroica, ou seja,
nessa especie de conhecimento adquirido a ser comungado, que ndo é explicavel, mas
experienciado a cada dia no trabalho, é preciso que o ator esteja disponivel as transformacoes
consequentes. O acumulo de experiéncias dado aqui e agora é responsavel por efetivar uma
verdadeira transformacdo no homem/ator. Ela nasce no trabalho, mas se estende a vida. Por
IS0, ao retornar de cada viagem criadora, o ator descobre a compaix&do pela condi¢cdo humana
como fulcro de sua comunh&o com o espectador. Diante de cada experiéncia o ator vivencia o
conhecimento subterraneo e essencial em cada acdo, néo se identifica com o padecimento de

si mesmo, mas leva consigo a compaixao por todos aqueles que, como ele, ja acreditaram na
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reducdo de toda vida ao regime da natureza condicionada subordinada as paixdes
avassaladoras, quando deveria ser o contrario.

A verdadeira busca do ator ndo é o reduzir a criagdo a si mesmo, mas 0 proprio
contato com outra consciéncia capaz de possuir a disponibilidade a experiéncia aqui e agora, e
ao mesmo tempo necessaria & descoberta de caminhos ainda ndo percorridos. Para isso, é
preciso trabalhar a interioridade e ter coragem para que haja fluxo, para que se possa adentrar
no drama e nas acles que se desenvolvem. Amor e compaixao ao contrario de julgamento.
N&o seriam esses 0s objetivos do Principe Mychkin de Dostoiévski quando diz no livro O
Idiota (2002, p. 226), “a compaixdo ¢ a lei mais importante e talvez a unica da existéncia de
toda humanidade”? Conforme Eleazer Meletinski (2008, p. 26), “ao criar a imagem do herdéi
ideal, Dostoiévski partiu, naturalmente das proprias concepgoes religiosas e éticas”. De certa
maneira, quando Stanislavski propéem a figura do her6i como figura guia ao ator, também
coloca na imagem um ideal a ser sequido, mas ndo necessariamente alcancado. Franco Ruffini
(2006), analisa do seguinte modo a figura do herdi:

Superficialmente, identificamos o her6i pensando somente na modalidade da acéo
heroica. Her6i como individuo ousado, valente ao extremo, quase amante do perigo
em si mesmo. Porém, se o herdi é também isto, primeiro deve ser aquele que assume
sobre si uma condicdo que o transcende enquanto pessoa — a condigdo de um povo,
de um grupo social, de um ideal compartilhado — e que se configura como objetiva.
Se agir somente em nome de si mesmo ¢é a caricatura tragica de um verdadeiro her6i.
H& um vetor duplo na ac&o do her6i. Um que conduz ao interior, para a acdo em si
mesma e seu protagonista enquanto individuo. O outro que conduz ao exterior, ao

gue a acdo representa para todos os homens, prescindindo do individuo particular

gue a leva a cabo. Por si s0, a acdo heroica ndo basta; e sem ddvida o herdi ndo pode

iludi-la, sob a pena de perder o vetor que permite a transcendéncia da mesma **'.

A consciéncia com a qual o ator estabelece o contato parte do individual, e direciona-
se ao coletivo, ou seja, & alma coletiva que é o publico. A génese da objetividade da ac¢do do
herdi se da em prol de uma consciéncia multipla, sem a qual seu trabalho fica reduzido a

irrelevancia e inutilidade de sua acao.

147 . . , . , . )
Superficialmente, identifichiamo I’eroe pensando solo alle modalita dell’azione eroica. Eroe come

individuo spericolato, coraggioso fino all’estremo, quasi amante del rischio di per sé. Ma, se I’eroe ¢ anche
questo, prima dev’essere colui che assume su di sé una condizione che lo trascende in quanto persona - la
condizione di un popolo, di un gruppo sociale, di un ideale condiviso — e che si configura come oggettiva. Se
agisce solo in nome di se stesso, ¢ la tragica caricatura d’un vero eroe. C’¢ un doppio vettore nell’azione
dell’eroe. Uno che porta all’interno, verso 1’azione per se stessa e il suo protagonista in quanto individuo. L’altro
che porta all’esterno, verso cid che 1’azione rappresenta per tutti gli uomini, a prescindere dall’individuo
particolare che la compie. L’azione eroica di per s€ non basta; e tuttavia 1’eroe non puod eluderla, pena la perdita
del vettore che ne permette la trascendenza.
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Uma vez imbuido desses dois vetores frente ao trabalho, o ator passa a transcender 0s
objetivos de uma exibicdo de procedimentos técnicos ou pessoais, e atinge sua condicéo
heroica frente ao publico. De acordo com Stanislavski (1994, p. 100), o objetivo fundamental
do ator com o trabalho criador ¢ “dar aos homens um dia de alegria ¢ felicidade na arte” 148,
Quer dizer, sua criacdo tem um objetivo ulterior diante da comunidade em que vive, seja ela a
teatral ou aquela que se dirige ao teatro. A busca passa, entdo, a ser: proporcionar um
momento em que palco e plateia comunguem algo que lhes é potencialmente comum, e que
muitas vezes permanece escondido ou ignorado por habitos e condicionamentos que impedem
uma relacdo com o outro. Ainda de acordo com Stanislavski (1994, p. 101-102), o teatro
deveria

Trazer imagens precisas e luminosas [...] A pior coisa para um teatro é uma
representacdo exagerada, que ndo contém homens vivos — que possivelmente o autor
queria representar — se ndo marionetes inventadas [...] Por teatro verdadeiro

entendemos um teatro que atua para 0s homens de seu tempo e ndo se deixa guiar
por motivos egoistas de narcisismo.

Esse trabalho ndo é a negacdo da vida que circunda o ator e o espectador, pelo
contrario, é a afirmacdo dela, pois é nela que todos os tesouros do espirito humano sdo
encontrados. Diante dessas colocacdes, todo esfor¢o criador do ator deve ser conduzido pelo
caminho que manifeste a vida em sua amplitude, a qual jamais podera ser colocada em cena
com totalidade. O ator que atinge em seu caminho criador a condicdo heroica deve se dar
conta de que o heroismo ndo reside em ser extraordinario, pois seu trabalho é propriamente
dirigir-se ao que é humano e comum a todos aqueles com o0s quais compartilna suas
descobertas. Quando Stanislavski afirma a necessidade do ator em buscar constantemente 0s
tesouros e mistérios que contém a vida em cada microacdo, ndo estd dizendo: atingir a
condigdo heroica é um ato que necessita da negacdo de tudo que o cerca. O contrario € 0
correto: ndo se renuncia a vida, pois ha nela a alegria, é nela que sdo encontrados 0s mistérios,
é nela que se vive! Renunciar a todos 0s processos que ocorrem na vida €, para Stanislavski a
renuncia do caminho criador do ator. Consonante a Stanislavski, (1994, p. 105-106),

Todo ator tem que se dar conta que seu oficio ndo deve ser um sacrificio sobre o
altar da arte, no sentido do ascetismo heroico. Toda criatividade é ao contrario uma

série de expressdes positivas de vida. No momento em que na atividade criadora
entra um elemento de negacdo, de inibicdo, interrompe-se imediatamente toda sua

148
149

[...] dar a los hombres con el trabajo creativo, un dia de alegria y felicidad en el arte.

[...] imagenes precisas y luminosas [...] La peor cosa para un teatro eS una representacion exagerada,
gue no contiene hombres vivos - que posiblemente el autor queria representar — sino marionetas inventadas [...]
Por teatro verdadero entendemos un teatro que actGa para los hombres de su tiempo y no se deja guiar por
motivos egoistas de narcisismo.
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vida criadora. E impossivel alcangar os cumes da criatividade se nos dizemos:
‘renuncio a vida, renuncio aos prazeres, a sua beleza e as suas alegrias, porque
ofereco tudo 4 arte; e este é um ato heroico que decidi’ **°.

E ainda, para o mestre russo (1994, p. 106),

O contrario € o verdadeiro. A arte ndo necessita de sacrificios deste tipo. Nela tudo
isso é fascinante e cheio de entusiasmo. Toda a vida é cativante. O artista nasce na
vida. E a vida que ocupa o artista de maneira febril. Seu coracéo esta sempre aberto
aos acontecimentos, lutas e alegrias da vida; nenhum artista se pode afastar da vida e
viver como um ermitdo em heroico ascetismo **.

Portanto, ainda conforme Stanislavski (1994, p. 106), “o artista deve explorar os
segredos da vida criativa; ele comunica aos demais o que descobriu na natureza das coisas. O
artista transmite o mistério da vida aos homens [...] > *2 Por isso, a condigdo heroica do ator
ndo se trata de uma renincia a0 mundo em razdo do teatro, pelo contréario, é a decisdo pelo
caminho criador, e, a determinagdo em transcendé-lo nos momentos em que se faz mais viva a
relagdo intima com aquilo que é comum a condicdo humana. Para isso, é preciso que o ator
decida por tal atitude. Ndo se trata de impor, ndo se trata de exigir, trata-se, antes, de
apresentar outra finalidade em seu trabalho. Assim como o realizado diante do publico néo é
uma negacéo da vida, mas uma afirmacdo dela e da incapacidade de explicar a imensidao da
“vida do espirito humano”. Se isso se mostra como uma dificuldade, por outro lado, para
Stanislavski (1994, p. 106), é nesse momento que o ator passa a “oferecer aos homens uma
visdo diferente e grandes verdades” ***. Diz o mestre russo (1994, p. 106),

Espero ser claro quando falo do heroismo do artista, se entende que falo de sua
decisdo propria de criar. O heroismo do artista consiste em uma determinacao

prépria por transcender e um empenho por alcanga-la. Mas isto ndo implica nunca

uma imposicéo, e nada tem a ver com uma nega¢do da vida e uma rendncia a

felicidade .

150 Todo actor tiene que darse cuenta que su oficio no debe ser un sacrificio sobre el altar del arte, en el

sentido de ascetismo heroico. Toda creatividad es por el contrario una serie de expresiones positivas de vida. En
el momento en que en la actividad creadora entra un elemento de negacién, de inhibicidn, se interrumpe
inmediatamente toda su vida creativa. Es imposible alcanzar las cumbres de la creatividad si nos decimos:
“renuncio a la vida, renuncio a sus placeres, a su belleza e a sus alegrias, porque ofrezco todo esto a la arte; y
este es un acto heroico que he decidido”

151 Lo contrario es lo verdadero. El arte no necesita de sacrificios de este tipo. En ella todo es fascinante e
lleno de entusiasmo. Toda la vida es cautivadora. El artista nace en la vida. Es la vida la que ocupa al artista de
una manera febril. Su corazon esta siempre abierto a todos los acontecimientos, luchas y alegrias de la vida;
ningun artista se puede alejar de la vida e vivir como un ermitafio en heroico ascetismo.

152 [...] el artista debe explorar los secretos de la vida creativa; ¢l comunica a los demas lo que ha
descubierto en la naturaleza de las cosas. El artista transmite el misterio de la vida a los hombres [...]

153 [...] ofrecer a los hombres una visién diferente y grandes verdades.

154 Espero ser claro cuando hablo del heroismo del artista, se entiende que hablo de su decisién propia de
crear. El heroismo del artista consiste en una determinacion propia por trascender y un empefio por lograrlo. Mas
esto no implica nunca una imposicién, y nada tiene que ver con una negacién de la vida e una renuncia a la
felicidad.
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J4

Conforme Franco Ruffini, a condi¢do heroica ¢ “revelagdo da vida em seu conjunto,

59 155

além do particular advento sobre a cena (2006). A acdo, portanto, passa a ser trampolim

para transcendé-la. Assim, o ator corre o risco de sair do espetaculo, para Franco Ruffini
(2006),

A acdo do acrobata guia o ator, trazendo-o continuamente as circunstancias aqui e
agora da acdo; a acdo do herdi guia o ator propondo-lhe as circunstancias aqui e
agora da acdo como trampolim para transcendé-la. Da maldade a bondade, da
vinganca ao perddo. Porém, mais do que: maldade e bondade, vinganca e perdao,
juntos. No ator em condicdo heroica, mais que ndo existir interrup¢cdo nas passagens
do 6dio mais profundo e incandescente, a uma improvisada ingenuidade infantil,
simplesmente desaparece 0 abismo enorme entre esses sentimentos .

E ndo seria isso o “algo a mais” que Stanislavski sentia-se a vontade para solicitar aos
atores-cantores? Qual é o perigo que o ator corre caso decida por esse caminho? Assinala
Franco Ruffini (2006), “para este salto o perigo é a saida do espetaculo. Onde os extremos se

confundem — bondade e maldade, vinganca e perddo — ndo existem mais personagem. N&o

existe mais o fragmento da vida representado pelo texto, existe a vida no seu conjunto” **'.

Mantém-se um trilho, seja a musica externa, seja o texto, seja a acdo, esses Sd0 0S
responsaveis por trazer uma segurancga necessaria ao ator, por manter um minimo de relacdo

entre ator e espectador. Ainda para Franco Ruffini (2006),

Sair do espetaculo vou dizer antes de tudo, consentir ao espetaculo que ele saia de si
mesmo. No momento da acdo do verdadeiro herdi, também em alguns espetaculos, é
como se existissem dois vetores: um que leva ao interior e obriga o espectador a
olhar ali, onde se vé, o outro, que empurra o espectador a ver além. Nao tem a
necessidade de demonstragdo, que pertence a experiéncia de cada exigente
espectador. Estdo ligados intimamente: o espetaculo ndo pode sair de si mesmo se
a0 mesmo tempo ndo confirma a si mesmo %%,

1% Perché questo € la condizione eroica: rivelazione della «vita nel suo insieme», oltre il particolare

«avvenimento sulla scena».

156 L. , . , . . ) )
L’azione dell’acrobata guidava 1’attore richiamandolo continuamente alle circostanze qui e ora

dell’azione; 1’azione dell’eroe guida 1’attore proponendogli le circostanze qui e ora dell’azione come trampolino
per trascenderle. Dalla maledizione alla bonta, dalla vendetta al perdono. Ma pit che da a: maledizione e bonta,
vendetta e perdono, insieme. Nell’attore in condizione eroica, piu che non esserci «interruzione ... nei passaggi
dall’odio piu profondo e incandescente a una improvvisa ingenuita infantile. Semplicemente spari[sce] 1’abisso

enorme tra questi sentimenti.

157 o L1 . . .o N
° Per questo salto il rischio € 1'uscita dallo spettacolo. Dove gli estremi si confondono — bonta e

maledizioni, vendetta e perdono — non c’é piu personaggio. Non ¢’¢ piu il pezzo di vita rappresentato dal testo,
c’¢ la «vita nel suo insieme.

158 Uscire dallo spettacolo vuol dire prima di tutto consentire allo spettacolo di uscire da se stesso. Al pari
dell’azione del vero eroe, anche in certi spettacoli ¢ come se ci fossero due vettori: uno che porta all’interno, e
obbliga lo spettatore a guardare li dove si vede; 1’altro, che lo spinge a guardare oltre. Non c’¢ bisogno di
dimostrazioni, appartiene all’esperienza d’ogni spettatore esigente. Sono legati intimamente: lo spettacolo non
puo uscire da se stesso se allo stesso tempo non afferma se stesso.
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A condig&o heroica dirige-se primeiro ao ator e ao fazer teatral, e posteriormente serve
ao espetéculo, incluindo nele o risco justo de transcendé-lo como resultado estético. Segundo

Franco Ruffini, “na pratica, o teatro supera o espetaculo usando a acdo para a cena inclusive

9159

como laboratério privilegiado da ac¢do para a vida”” (2006). Se sair do espetaculo se torna

uma eminéncia, do mesmo modo, o ator deve compreender que seu trabalho se coloca para
além da experiéncia vivida na cena, e nesse ponto, é fundamental a observacdo de Fabrizio
Cruciani (1982),

Essa é a segunda informacgdo importante: o trabalho do ator é uma atividade global.
Nédo se trata de construir uma atividade de tempo livre e uma atividade de
compromisso, trata-se de reconhecer nesta globalidade que é apresentada, e aceitar
que ao interno da vida cotidiana de cada homem ha uma possibilidade de vida real.
Trata-se de tornar-se consciente de como cada um de nds que vive de modo parcial e
de como cada um de nds temos a possibilidade de uma vida total. O teatro € esta
possibilidade da vida cotidiana. Stanislavski, analisando o trabalho do ator, analisa a
realidade e a vida cotidiana, porque analisa a possibilidade de viver a vida de modo
total e pleno. O ator, que para Stanislavski é o teatro, torna-se “o homem semelhante
ao homem”, a expressdo ¢ de Claudio Meldolesi. Isto Stanislavski pretende
apresentar, o homem que é semelhante ao homem, o homem que é uma
possibilidade aos homens de ndo viver como alienados, mas como totalidade. O
romance de Stanislavski conta com a possibilidade de uma pessoa, de aprender a
viver plenamente. O trabalho do ator é apenas isso **.

A afirmacdo do mestre italiano vai de encontro a de Ruffini ao abordar o perigo de se
sair do espetaculo. Evidenciam-se em ambas as colocacGes 0 que o ator comunga: uma
possibilidade aos homens, esta que encontrou ao longo de seu percurso criador e que, no
entanto, ndo pode ficar submetida somente ao seu conhecimento de homem/ator. O longo
percurso, capaz de gerar descobertas, adquiriu seu valor ulterior quando deixou de ser a
necessidade de conhecer, e passou a ser a necessidade em comungar. E nesse sentido que a
acao objetiva do ator deve ser entendida, como uma necessidade coletiva em partilhar os

tesouros da alma humana desvelados.

159 o . . . .
En la préctica, el teatro supera al espectaculo usando la accion para la escena incluso como laboratorio

privilegiado de la acci6n para la vida.

Questa & la seconda grossa informazione: il lavoro dell’attore ¢ un’attivita globale. Non si tratta di
costruire un’attivita del tempo libero e un’attivita dell’impegno, si tratta di riconoscere in questa totalita e
globalita che ci viene presentata, ed accettare che all’interno della vita quotidiana di ogni uomo ci sia una
possibilita di vita reale. Si tratta di renderci consapevoli di come ciascuno di noi viva in modo parziale e di come
ognuno di noi abbia la possibilita di una vita piu totale. 1l teatro & questa possibilita della vita quotidiana.
Stanislavskij, analizzando il lavoro dell’attore, analizza la realta e la vita quotidiana, perché analizza la
possibilita di vivere la vita in modo totale e pieno. L’attore, che per Stanislavskij ¢ il teatro diventa “I’'uomo
simile all’'uvomo”, 1'espressione ¢ di Claudio Meldolesi. Questo Stanislavskij, vuole presentare quell’'uomo che ¢
simile all’'uvomo, quell’uomo che ¢ una possibilita degli uvomini, di vivere non come alienati ma come totalita. Il
romanzo di Stanislavskij racconta la possibilita di una persona di imparare a vivere completamente. Il lavoro
dell’attore ¢ soltanto questo.
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Experiéncia de vida, ou viver em totalidade, ou condicdo heroica, todas exigem algo
fundamental ao ator, um saber que se coloca ativo, que da temperatura ao fazer. O acimulo de
experiéncia — ndao somente no sentido da velhice, mas como alimento provindo de seu
armazém espiritual™® — mostra-se primordial nesse processo. A partir das colocacdes de
Stanislavski pode-se concluir que por meio da cena 0s atores se unem, entretanto, para
alcancar um objetivo que os transcende como individuos, por meio da comunhdo de suas
melhores energias espirituais; este é 0 objetivo do centro de estudos. Seus alunos — os atores —
se tornam instrumento para a unido de todos 0s homens na arte.

Amor e compaixao sdo dois indicadores que podem tornar-se vetores a investigacdo do
pensamento do Stanislavski. Ao mesmo tempo, a condi¢do heroica € 0 momento em que se
mostram fundamentais seja com relacdo ao publico, seja com relacdo ao trabalho criador. As
observacdes a seguir apontam possiveis caminhos, ndo esgotam de modo algum a pratica e o
pensamento de Stanislavski. Contudo, mostram-se como um caminho que esta pesquisa ndo
esgota aqui, mas pretende dar continuidade.

A compaixdo, conforme as colocagdes anteriores, surge do conhecimento atingido
pelo ator por meio de um acumulo de experiéncia. Afinal, o conhecimento deveria surgir
desse campo experimental ao ator. O caminho percorrido até a condi¢do heroica é capaz de,
segundo K. Stanislavski (2003, p. 223), “desenvolver qualidades sempre novas de
sensibilidade, que chegam a vocés como resultado de vossas lutas e vitorias™ %2 E necessario
ao ator ter em vista cada obstadculo no trabalho como a possibilidade para o salto, para
elevacdo no seu desenvolvimento técnico e humano. Assim, chega-se a um otimismo
significativo. Entretanto, como ja visto, ndo somente pela capacidade racional do homem em
descrever e construir um conhecimento, mas pela possibilidade de um segundo nascimento,
ou segunda natureza, que se d& pela transformacdo, elaboracdo e acimulo de experiéncias
vivificadas aqui e agora pelo ator.

Pode-se relacionar este processo ao proposto por Stanislavski com o superobjetivo no
trabalho do ator. Ele afirma que quanto mais se verticaliza na busca das forgcas motrizes que
impulsionam o ator, tanto mais se torna humano e universal. E preciso ser norteado em maior
grau por, segundo Stanislavski (1980, p. 325), “um vinculo orgénico e indissoluvel de toda a

’ . 1
obra, e que surge do contetido mais profundo desta” %3,

to1 Expresséo usada por Stanislavski referindo-se a riqueza de experiéncias que o ator deve perceber e

acumular em seu caminho criador.

162 [...] desarrollar cualidades siempre nuevas de sensibilidad, que llegan a vosotros como resultado de
vuestras luchas y victorias.

163 [...] un vinculo orgéanico e indisoluble a toda la obra, y que surge del contenido mas profundo de ésta.
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Este trabalho realizado pelo ator e pensado por Stanislavski foi ampliado pelo conceito
de super-superobjetivo. Esse conceito na obra de Stanislavski é para Gueorgui Tovstonégov
(1980, p. 69), “o objetivo na vida do homem e do artista, a ideia subjacente na atividade toda
do ator, o diretor e 0 dramaturgo*®*. Trazendo a nocéo de valor como uma escolha no agir do
homem, o super-superobjetivo transcende o fazer do ator na cena e dialoga com a vida. Nesse
momento, condi¢do heroica e super-superobjetivo relacionam-se, estabelecem contato pela
necessidade que salta do artistico e estad direcionada a escolha de um objetivo ulterior a uma
realidade particularizada, pois se direciona a zona extrema.

Estabelece-se, pois, a necessidade de direcionar a atencdo, ou ndo se perder em
questdes que ndo sdo norteadas pelos efetivos problemas criadores, para que, conforme
Gueorgui Tovstondgov (1980, p. 69),

Aquilo que era de importancia extrema, do que de maior importancia e maior
necessidade tinha no momento e na época do artista. Que devia constituir uma ponte

entre o cendrio e 0s espectadores, que faga com que, mesmo os classicos, tenham
uma ressonéncia contemporanea, fundindo os pensamentos e 0s sentimentos dos

L . 165
atores e o publico em um s6 impulso .

Assim, super-superobjetivo e condicdo heroica se constituem como um ndcleo sobre o
qual se pode refletir o momento em que a pesquisa que é do teatro sai do teatro. Evidencia-se
em ambos 0 amor incondicional ao que se mostra como essencial seja no personagem, seja na
“vida do espirito humano” transposta pelo ator. E, ainda, indicam outro caminho que pode vir
a ser percorrido por uma futura pesquisa.

No processo 0 amor direcionado ao homem, a vida e a arte pode conduzir o ator a
transformacdo. Luiz Felipe Pondé (2003, p. 110), em analise da obra de Dostoiévski tomando
como norte a construcdo da mistica na ortodoxia russa, diz “o amor ¢, de todas as coisas
observaveis em meio a natureza, a Uinica que conserva intacta sua origem sobrenatural”. A
ideia de amor € muito forte e recorrente nas conversagdes realizadas entre Stanislavski e 0s
atores-cantores, e recai na transformagdo integral do ator e sua natureza criadora. Ainda
segundo Luiz Felipe Pondé (2003, p. 110-111),

A Unica possibilidade de a pessoa ndo ser decomposta pelo mecanismo inevitavel do
mal que é a natureza, tal como se encontra (natureza ndo tabdrica), é sendo amada.

164 [...] el objetivo en la vida del hombre y del artista, la idea subyacente en la actividad toda del actor, el

diretor y el dramaturgo.

165 [...] aquello que era de importancia extrema, de lo que de mas importancia y mas necesidad habia en el
momento y en la época del artista. Que debia constituir um puente entre el escenario y los espectadores, que haga
que aun los mimos clasicos tengan una resonacia contemporanea, fundiendo los pensamientos y los sentimientos
de los actores y el pablico en um solo impulso.
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[...] A experiéncia direta de Deus, a experiéncia religiosa, materializa-se no mundo
como amor. Tal experiéncia implica no reconhecimento da liberdade radical da
alma, tanto a alma do proprio mistico quanto as almas dos outros, o reconhecimento
de que todos sdo sujeitos — e esse reconhecimento é amor, caritas, amor
incondicional, amor de Deus.

A apresentacdo da ideia de amor na obra de Dostoiévski esta profundamente ligada a
ideia de amor na ortodoxia russa. Entretanto, mais uma vez, é preciso ter cuidado ao tratar de
tal amor. Na observacdo realizada por Pondé, hd uma intrinseca relacdo entre o amor e a
experiéncia do sagrado. Nessa experiéncia 0 momento em que a primeira natureza (que tende
a decomposicao) e a segunda natureza se tocam, da-se pelo amor. Partindo da apresentacdo
dada por Stanislavski ao ato heroico e a compaixao pela condi¢cdo humana que é comungada
pelo ator, pode-se crer, a primeira vista, em uma abordagem deveras nacionalista realizada
pelo mestre russo, voltada as lutas que se davam naquele momento historico.

Sobre o ato heroico, Stanislavski (1956, p. 98) diz: “ndo é facil cumprir um ato
heroico. Ha que passar por uma luta terrivel consigo mesmo, e v4s, como atriz que em Ultima
analise esta representando um papel heroico, quer que cada fragmento de seu papel seja nobre
e heroico. Onde tera lugar entdo a luta consigo mesma?” *®°. H4 af a énfase de que nasca no
préprio ator, como escolha. Conforme Maria Helena Nery Garcez comentando a obra de
Dostoiévski (2008, p. 195),

Em cada homem ha sempre a presenga antindmica de bem e mal [..] O que
possibilita a abertura do mal ao bem e descerra o caminho da alegria é a supremacia
do bem. A vitdria e alegria da estabilidade ontoldgica recuperada preparam-se com
0 sentido da culpa comum de todos 0s homens e a consequente decisdo do perddo
reciproco. [...]. A solidariedade dos homens entre si ndo é apenas a originaria, mas
também a final, que nos toca instaurar e realizar, s possivel se a solidariedade no
pecado e na expiacdo prosseguirem na solidariedade no perddo e no amor.

De acordo com Luiz Felipe Pondé (2003, p. 195) “o amor ¢ seguramente um caminho
que aponta para 0 bem. O amor verdadeiro € aquele que tira a pessoa do seu préprio centro”.
N&o era essa a busca do ator em condi¢do heroica? A luta por encontrar, de acordo com
Stanislavski (1956, p. 71), “o ser humano e sua vida espiritual interior, eis aqui o que ha que
mostrar no cenario de nosso teatro. Isto é o que os atores devem revelar” *’. Talvez, a

exigéncia de buscar a condigdo heroica em cada passo dado pelo ator, seja um ideal grande

166 [...] no es facil cumplir un acto heroico . Hay que pasar por una lucha terrible consigo mismo, y Vd.,

como actriz que en Gltimo analisis esta representando un papel heroico, quiere que cada trozo de su parte sea
noble y heroico. Dénde tendréa lugar entonces la lucha consigo misma?

167 El ser humano y su vida espiritual interior, he ahi lo que hay que mostrar en el escenario de nuestro
teatro. Esto es lo que los actores deben revelar.
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por demais, talvez inalcangavel. Entretanto, se a condi¢do heroica é um fardo pesado demais
para ser carregado, é preciso que o ator se condicione a pensar na sua responsabilidade para
com o0s outros, em levar adiante suas convic¢des, mesmo sendo entendidas como utopias,
impossiveis de serem realizadas.

A condicdo heroica como salto no trabalho do ator propGe, portanto:
a) asaida, ou transcendéncia do espetaculo;

b) a transformacdo do homem/ator mediante a formacéo continua, e 0 encontro com 0s

mistérios criadores que Ihe séo revelados pelo mestre.

A condicdo heroica no trabalho do ator apresenta-se como um dos elementos que
compdem a obra de Konstantin Stanislavski em que a transcendéncia, para além dos valores
utilitarios, mostra-se como a necessidade em estabelecer uma experiéncia com o sagrado. Para
dar continuidade a isso, € preciso um estudo com o rigor e atitude extrema, o qual pode ser
possibilidade de pesquisa. Até agora, resta a sensacdo de mistério, e a certeza de que a pratica
de Stanislavski junto ao Estudio de Opera Bolshdi esteve voltada, de acordo com Franco

: . . . 1
Ruffini, “para construir um novo ator e através do ator, também um homem novo”*® (2006).

168 Per costruire un nuovo attore e, attraverso 1’attore, anche un uomo nuovo
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6 CONCLUSAO

O espirito de sacrificio de que falo é aquele que deve constituir o modo de vida
essencial e natural de, potencialmente, todos os seres humanos, e ndo algo que deva
ser visto como uma desgraca ou uma puni¢do impostas contra a nossa vontade.
Refiro-me ao espirito de sacrificio que se expressa no servigo voluntario aos outros,
aceito com naturalidade como a Unica forma viavel de existéncia.

Andrei Tarkovski

Esta pesquisa esteve direcionada ao aprofundamento da compreensdo do pensamento
de Stanislavski. Para atingir esse objetivo percorreu-se sua pratica adjacente realizada junto ao
Estudio de Opera Bolshdi. Percorrer ndo significa determinar, em razdo disso, os rumos
tomados pela pesquisa foram sendo delimitados no préprio processo do estudo dessa pratica
laboratorial do mestre russo. Tal posicionamento exigiu que fossem levantadas as
caracteristicas fundamentais do trabalho em um estddio, as quais serviram como fios
condutores na elaboragdo textual, e a partir delas foi possivel adentrar e reconhecer a atitude
extrema e o salto como decorréncia da natureza das praticas daquele Estadio. Atitude extrema
e salto, ambas foram expressfes usadas por Franco Ruffini, mestre presente ao longo de toda
a construcdo deste pensamento e renovador de uma perspectiva do olhar sobre o fazer teatral.

Para a compreensdo da préatica laboratorial de Stanislavski seguiu-se, portanto, o
conselho do mestre italiano: imbuir no olhar que pesquisa uma atitude extrema, ou seja,
direciona-lo a0 movimento interno que houve no Estidio de Opera Bolsh6i. Esse mesmo
movimento foi responsavel pela realizacdo de um salto que foi o coeficiente da atitude
extrema realizada pelo mestre russo e seus discipulos atores-cantores. O olhar extremista do
pesquisador deve ligar-se aquilo que dito esta mas ndo tem a obrigacdo de ser considerado
como resultado no fazer teatro e, logo, muitas vezes passa despercebido. Isto ndo se revela
com facilidade pois s&o projecdes que serdo efetivadas ao longo do tempo, por isso, é fécil
cair no engano, € preciso estar atento.

Por mais que parecam tdo impalpaveis aos olhos comuns, aos olhos do pesquisador
tais resultados se mostram como uma possibilidade ao fazer teatral, ao homem/ator, ao
encenador-pedagogo, ao proprio pesquisador que ndo esta isento de transformacgdo. Assim, 0
ato de pesquisar foi impelido a assumir uma posicao/atitude diante da abordagem desse

momento na histdria do teatro.
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Buscou-se a atitude extrema pela precisdo do recorte e o olhar direcionado a lide de
Stanislavski ocorrida em adjacéncia a grande instituicdo teatral. Trata-se, pois, de uma
retirada muito especifica que ndo deve ficar atrelada a julgamentos primarios, ou a atribuigdes
simplistas que esvaziam sentidos. O extremismo, diante disso, tornou-se ferramenta
necessaria para que este estudo ndo estivesse reduzido a irrelevancia de fatos levantados. Mas
extremismo ndo deve ser confundido com radicalismo ou exagero. Por vezes é necessario
assumir um tipo de postura que busca nos fatos, geralmente ndo correlacionados a resultados,
aquilo que essencialmente propde 0 movimento vivo e revela valores nas préaticas realizadas
por homens de teatro como Stanislavski.

Assim, se os resultados/espetaculos produzidos pelo Esttidio de Opera Bolshdi entre os
anos de 1918 a 1922 nédo foram elencados nesta pesquisa, ndo se pode incorrer sobre eles que
tenham sido irrelevantes ou que nédo tiveram sua importancia na vida e obra de Stanislavski. O
que de fato ocorre é que o préprio mestre russo parece ter se importado menos com este tipo
de resultado sobre a cena do que com 0s principios que regiam a pratica laboratorial no
Estudio. Entdo, assumir a atitude extrema aqui se mostrou eficaz, pois nao foi a quantidade de
espetaculos que fez da pratica empreendida pelo mestre russo e seus alunos algo importante
ao fazer teatral, mas seu posicionamento diante da conducdo do ator em seu trabalho criador
diante de um ndo contentar-se com as velhas e desgastadas formulas. Essa atitude se
concretiza ao estabelecer esta espécie de movimento subterraneo na historia do teatro que é
visto hoje como um saber. Um saber que € importante por proporcionar a particularidade na
abordagem que é dada por quem quer que seja: cantor, ator, pesquisador. O salto que decorre
deste particular posicionamento revela outras dimensdes no caminho e no pProcesso
empreendido, e desde entdo, ndo € mais possivel retornar a0 mesmo de antes. Isso ocorre, pois
efetivamente houve uma mudanca, uma passagem, um conhecimento adquirido.

O afastamento da cena teatral propiciou ao mestre Stanislavski ir além de seu legado
artistico, pois uma vez em atitude extrema junto aqueles atores-cantores péde avancar em seu
trabalho como encenador-pedagogo, ir um pouco alem, chegando cada vez mais perto de seu
legado como mestre na conducdo do ator & condicdo criadora, na fronteira entre a vida e o
teatro. O Estudio de Opera Bolsh6i foi uma experiéncia criadora para atores-cantores e
mestre, sem isenc¢des, uma vez que foi capaz de impulsionar um movimento interno na pratica
do préprio encenador. Como exemplo, cita-se a revelacdo dos atores-cantores no tratamento
do ritmo, bem como o caminho criador desvelado por Stanislavski aos seus companheiros de

aventura. Como ja dito, ndo lhes foi possivel retornar a eles.
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Ler nas palavras transcritas por Konkordia Antarova as explanac@es de Stanislavski e
imaginar o cotidiano do Estadio durante aquele periodo traz uma espécie de nostalgia que
promove o desejo de ir adiante na pesquisa. O desejo de entender e vivenciar cada instante
vivido por aqueles alunos junto ao mestre. Compreender cada palavra ou expressdo que foge
ao entendimento comum, por se tratar de outra cultura tdo complexa ou mesmo por haver
outra proposta do que seja de fato uma experiéncia. Fuga ou ndo das definigdes a serem
lancadas, o fato € que determinadas expressdes exigem o respeito suficiente para que possam
ser analisadas, ou mesmo o amadurecimento de perspectivas levantadas, intuidas, até agora.
Também as restricbes em lingua portuguesa a respeito da préatica laboratorial de Stanislavski
interferiram, sobremaneira, na compreensdo deste outro espago ao qual 0 mestre russo se
dedicou com empenho e coragem. Dai que discutir o movimento de renovacao teatral iniciado
pelos encenadores-pedagogos revelou um Stanislavski pouco conhecido, uma vez que as
referéncias a este momento em seu trabalho ou ficam por demais relacionados a 6pera ou ndo
trazem uma abordagem que Ihe é devida. Fica-se sem saber, efetivamente, em que contexto
sua pratica e conversacdes ocorreriam e até mesmo de qual homem de teatro se tratava
Stanislavski entre 1918 e 1922. Suas observacdes ndo foram somente direcionadas aos
cantores, mas também ao ator, dai resulta a importancia de conhecer suas proposicoes
dialogadas nas conversacdes realizadas naquele Estudio. O processo dialdgico, utilizado na
elaboragdo de sua obra O trabalho do ator sobre si mesmo™®, foi recorrente no Estldio de
Opera Bolshdi. Sem ddvida o mestre a utilizava como uma maneira de transmitir a
experiéncia aos alunos, mesmo que as contestacfes e indagagdes dos alunos ndo estejam
registradas no livro. Gracas aos registros realizados por K. Antarova entre 1919 e 1922 ¢
possivel perceber nas palavras do mestre sua crenca e fé no fazer teatro, no trabalho arduo, na
arte como capaz de unir 0os homens. Ao mesmo tempo, revela-se um Stanislavski cujo
descontentamento consigo mobilizou-o a praticas distintas no trabalho do ator voltadas a sua
formacéo e a renovagéo do valor no fazer teatral.

O levantamento bibliografico da fundagdo e do estabelecimento do Estidio de Opera
Bolshéi foi determinante para compreender a atmosfera que pairava naqueles tempos. Ele ndo
esgota o assunto e, sem duvida, ha muito mais recortes aos quais o olhar pode ser direcionado.
Todavia, foi na énfase sobre as conversagdes que muito do sentido renovador dos estudios

ficou clarificado. Ao mesmo tempo, Stanislavski parece direcionar sua voz para 0 aqui e

169 Leia-se a obra em sua totalidade O trabalho do ator sobre si mesmo no processo criador das vivéncias e

O trabalho do ator sobre si mesmo no processo criador da personificacdo, ou seja, 0s dois volumes dedicados ao
diélogo entre Kostia e Torzov.
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agora de algumas circunstancias, para problemas criadores que ndo foram exclusividade de
um local ou de uma época, mas que tratando da esséncia das questdes chega aos ouvidos dos
atores de hoje com a necessidade de, continuamente, realizar uma avaliacdo intensiva das
praticas e do pensamento sobre o fazer teatral de cada um.

A partir das conversacdes foi possivel observar trés aspectos que o0 mestre russo trata
como fundamentais & pratica no estadio: comunidade teatral (estadio), mestre (condutor Gnico
das praticas) e pesquisa de um tema constante (condicdo criadora). Foi possivel buscar nesses
elementos os ideais que norteavam em maior grau os trabalhos desenvolvidos no Estudio de
Opera, verificando nas proposi¢des de Stanislavski a busca insistente para que houvesse
concomitancia entre o ideal proposto e os trabalhos que se instituiam como prética
laboratorial. Mesmo que aos atores-cantores isto ndo tivesse nenhuma importancia a priori, 0
mestre tinha a compreensao de que a a¢do do tempo seria necessaria e util em situacfes assim.

O entusiasmo do mestre russo ndo poderia deixar de ser contagioso, pois mesmo
diante de algo desconhecido, e por vezes estranho a prética na Opera, aquela nova familia
teatral se constituia em torno de um ideal para com o fazer artistico, colocando e mantendo ao
longo dos anos a préatica no Estidio como uma préatica necessaria e adjacente ao grande Teatro
Bolshoi. Se houve revolta, a revolta de Stanislavski foi contra uma tradicdo que precisava ser
renovada por meio da criacdo de possibilidades mais salutares a pesquisa e experimentacdo na
arte do ator. Se esse foi um dos objetivos de Stanislavski, também o fora por sua crenca e
otimismo para com os homens. Por uma exaltacdo a vida e aos mistérios que nela se fazem
presentes.

De nenhuma outra maneira seria possivel pensar a relacdo entre Stanislavski e seus
alunos sem esse otimismo e essa exigéncia para que comungassem suas melhores energias
junto aos espectadores. Assim, 0 mestre revelou aos atores-cantores os sete degraus comuns a
todos que, como um mecanismo para ascender a condicdo criadora, conduzem o ator a um
salto dentro de seu proprio fazer. A condicdo criadora do ator-cantor no Estidio de Opera
Bolshdéi dava-se por meio da escada criadora que o preparava e conduzia na travessia de seus
limites. Contudo, os limites da condicéo criadora, ultrapassados a partir dos degraus, atingem
outras esferas que, por vezes, permitem-se fugir da pesquisa no teatro.

Franco Ruffini coloca a condicdo heroica como grau ultimo da condicéo criadora do
ator. Quer dizer, ela € um momento em que o ator efetiva o salto, o qual pode permanecer
dentro do fazer teatro ou transcendé-lo. A condicédo heroica percebe a acdo realizada pelo ator
como um trampolim para transcender o espetaculo, desde que seja norteada em maior grau

por compaixao e amor a vida e aos homens. Se isto permite que a pesquisa saia do teatro,
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como j& disse Fabrizio Cruciani, entdo é preciso mergulhar ainda mais nesta condi¢éo para
compreender essa dimenséo que se revela.

As colocacdes dos ideais artisticos do Estudio de Opera Bolshoi exploram os confins
entre a vida e o teatro na ponte que os liga. Esta pode ser considerada como a zona extrema
até onde o ator pode chegar por meio de sua condicdo heroica. Seu extremismo € o préprio
modo como impele e conduz seu comportamento para chegar nela. O modo como Stanislavski
propGe ao ator que conduza seu comportamento para atingir a condicao heroica é a busca pelo
“bom no malvado e o malvado no bom”. Em condi¢do heroica tais opostos ndo se excluem,
mas se misturam gerando variacao, gerando acimulo de experiéncia ao ator. Se em condi¢do
heroica o ator consegue perceber essas possibilidades para adentrar e comportar 0s contrarios,
gue assim 0 seja, mas em razdo de um ideal ético para com o fazer teatral e para com 0s
homens. Que seja para levar a vida em sua totalidade e a beleza que lhe é revelada em seu
caminho criador. Para que isso ocorra é preciso coragem, abandono dos lugares seguros e
langar-se na zona extrema do fazer teatral.

Talvez dimensdo do mistério, de que falou Taviani, seja a propria zona extrema. E
possivel que seja uma ficcdo realizada pela pesquisadora. Se for uma fic¢do, que ndo seja
infame e que ndo se dissolva em uma sequéncia de palavras escritas que perdem o sentido.
Talvez, posteriormente, a dimensdo de pesquisa se amplie buscando nos dois grandes
romancistas russos, citados por Cruciani, as respostas para as perguntas que ecoam ainda.

Contudo, resta a certeza de que é nesse ambito que a pesquisa pretende continuar: na
escuta daquilo que a energia criadora faz mover sob a aparéncia das coisas. A condicdo
heroica se mostrou reveladora de outras possibilidades a serem pesquisadas, as quais ainda
ndo podem ser articuladas em forma de palavras ou frases. Por isso, a reiterar, ainda resta o
mistério. Talvez tenha sido precisamente por isso que o mestre Stanislavski chamava os sete
degraus comuns a todos de mistéerios da criagdo. Talvez tenha sido este seu objetivo: um resto
de mistério, pois o ator trata, a todo o momento, com a imensiddao da “vida do espirito
humano”, a qual nem sempre pode ser explicada em palavras, mas, pode ser experienciada,
em grande parte de sua totalidade, gracas ao amor e compaixdo pela prépria vida e pela
condicdo humana. Para finalizar, ndo seria esse um dos objetivos do trabalho do ator,
utilizando as palavras de Andrei Tarkovski (2002, p. 40) “[...] uma consciéncia do infinito: o
eterno dentro do finito, o espiritual no interior da matéria, a inexaurivel forma dada”?

Sussurra, ainda, Stanislavski: “o bom no malvado, o malvado no bom”.
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