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Stanislavski e a formac¢ao do ator

Resumo

O artigo examina os sentidos da ideia de formag&o no conjunto da pra-
tica pedagogica do diretor russo Constantin Stanislavski como uma pro-
cura de ativagado de dinamicas relacionais capazes de se contraporem a
I6gica do efeito estético e mercantil. A postura implica reflexdes de senti-
do ético e mesmo politico apenas lateralmente nomeadas em sua obra.
Palavras-chave: Formacao Cénica, Constantin Stanislavski, Efeito Estético.

Abstract

This article examines the meanings of the idea of education in the
pedagogical practice of Russian director Constantin Stanislavski as a
search for activation of relational dynamics capable of criticizing the logic
of aesthetic and mercantile effect. Posture implies reflections of ethical
and even political sense only laterally named in his work.

Keywords: Acting Education, Constantin Stanislavski, Aesthetic Effect.

As primeiras notas tomadas por Stanislavski com vistas a uma sintese
literaria de sua experiéncia teatral ocorrem uma década apos a fundagao do
Teatro de Arte de Moscou. Por volta de 1909 ele comeca a fazer uso da pa-
lavra “sistema” para designar a organizagao de alguns procedimentos que
poderiam ser trabalhados por jovens atores que almejassem potencializar um
“estado criador” comum aos grandes artistas do palco.

A convicgao de que o teatro moderno exigia uma nova pedagogia teatral
se traduz, a partir dali, na formulacdo de uma terminologia e de uma prati-
ca que deveria transcender a producao de espetaculos. Isso, evidentemente,
esbarraria na realidade de uma companhia que aquela altura abandonara ha
tempos sua origem amadora e era entdo reconhecida como uma das mais
importantes no desenvolvimento do Naturalismo europeu. Stanislavski, com
vistas a elaborar seu Sistema, retoma, assim, a ideia de criar um estudio
livre, agora destinado a formacgéo de jovens atores: fora do Teatro de Arte,
mas conectado a ele. O empreendimento que efetivamente ocorre, tocado
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em conjunto com seu colaborador Sulierjitski, sera mais tarde chamado de
Primeiro Estudio do Teatro de Arte, inspirando varias instituicdes similares.

Ha tempos Stanislavski acreditava, a julgar por seus escritos pessoais,
que a encenacao moderna implicava uma nova formacao. Ninguém estava
pronto para a abertura de possibilidades gerada pelo estatuto artistico dado
a cena. O ensaio havia se tornado um problema em aberto, as habilidades
tradicionais se mostravam em crise e, por tendéncia de espirito, Stanislavs-
ki era reticente a qualquer experimentacao que lhe parecesse de sentido
puramente formal. Desde cedo, portanto, imagina o desenvolvimento dessa
contradicdo entre encenacdo e um novo preparo artistico. Na medida em
que suas preocupacdes nao eram simplesmente técnicas, mas envolviam
uma totalidade de operacoes, pode-se dizer que uma espécie de dialética da
formacéo teatral passa a assumir o centro das preocupacdoes de Stanislavski
a partir de 1910, enquanto segue produzindo obras artisticas de estilos e
géneros diversos. O ator haveria de passar por um processo de integracéao
progressiva, verificando tensdes a cada etapa cumprida. Dialética, porque
o ideal de um estado criador, por mais que possa sugerir estabilidade, so
poderia se dar num processo total:

[...] Era necessario estudar sistematica e praticamente durante anos,
a vida inteira, constantemente transformando o concebido em habitual,
deixando de pensar no assunto e esperando que ele se manifestas-
se de maneira natural, espontanea. Para isto era necessario o habito,
segunda natureza do artista, faziam-se necessarios exercicios [...].
(STANISLAVSKI, 1989, p. 471)

Stanislavski pode ser considerado um exemplo notavel daquilo que Pe-
ter Burger entende como desejo de “reconducéo da arte a praxis da vida”
(BURGER, 2008, p. 17), projeto de vanguarda que sera sempre contraditorio
e que alimentou a imaginacao de tantos artistas da cena moderna.

Sua procura idealista de uma vitalidade natural, mesmo que também
mediada por um cientificismo, contemporaneo ao esfor¢co da psicandlise de
sondar o inconsciente, era de fundo religioso e sua imagem de uma vivéncia
plena das poténcias do teatro, rumo a um desenvolvimento das capacidades
naturais da criagao, tinha, em suas primeiras formulagdes, uma Idgica iniciati-
ca, priorizando uma ascese que se da do interior para o exterior.
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Por outro lado, seu compromisso radical com o raciocinio da formacao,
que pode ser lido como contribuicao lucida para que se supere o fracasso
constitutivo de toda tentativa de arte transestética, era também uma critica a
mercantilizacao da vida, questado que mobilizou a geragao naturalista.

Encenacao como praxis formativa

O interesse na formacao de um novo trabalho teatral ja estd na origem
do Teatro de Arte de Moscou. Diante da nova dramaturgia, todo o aparelho
teatral teria que se transformar: atores, praticas de ensaio, modos da sensibi-
lidade artistica, relagdo com o publico.

No lendario jantar de 18 horas com Nemirdvich-Danchenko, em junho
de 1897, quando foram estabelecidas as premissas do Teatro de Arte, a ser
inaugurado no ano seguinte, todas as criticas ao modelo oitocentista de
teatro indicavam, para além da recusa ao convencionalismo, uma negagao
a légica do efeito:

Nés protestdvamos contra a velha maneira de representar, contra a
teatralidade, contra o falso pathos, a declamacao e a afetacéo cénica,
contra o convencionalismo na montagem, as decoracgdes e o estrelismo
que prejudicava o conjunto, contra toda a estrutura dos espetaculos e o
repertério deploravel dos teatros daquela época. (Ibid., p. 265)

Os primeiros espetaculos do Teatro de Arte na virada do século XIX para
o XX (Czar Fiodor, de Alexei Tolstdi, e A gaivota, de Tchekhov), ao mesmo
tempo em que se pretendiam compromissados com um repertorio russo ele-
vado (outra dimenséo da ideia de formacgao, neste caso a de uma literatura
dramatica nacional), logo se depararam com a dificuldade de superar as pra-
ticas convencionais, de abalar os esquematismos de um sistema teatral que
se traduzia em habitos inconscientes de ensaio.

Ali, Stanislavski percebeu que os problemas estéticos da modernizacéao
deveriam ser enfrentados do angulo do trabalho, com gente como aquele
grupo de estudantes e amadores que se mostravam provisoriamente dispos-
tos ao trato experimental. Os proprios textos deflagravam as crises que se
tornariam produtivas. Se Ibsen estava para o teatro inglés “assim como o xa-
drez esta para o boxe; na sentenca famosa de Bernard Shaw, um autor como
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Tchekhov, que o proprio Teatro de Arte avaliou como “nao teatral} gerava difi-
culdades ainda maiores.

Ao abordar o problema do ponto de vista do encenador (no que divergia
muito do parceiro Danchenko, e aquelas montagens histéricas séo resultados
desse conflito), Stanislavski entendia que a atuagao deveria conter um senti-
do de verdade humana que todo o espago também deveria expressar.

Aplicava, a rigor, a orientagao naturalista do meio, fundada na interagéao
entre a particularizacao interpretativa e o detalhismo ambiental. Seus espe-
taculos, assim, criavam ambientes com pormenores muito trabalhados. Eram
extremados os cuidados com os figurinos (no caso de Czar Fiodor, peca his-
torica, usaram roupas de fato antigas, adquiridas no interior do pais), ade-
recos, com a passagem do tempo da fic¢gao, que fazia uso de sonorizacao
aclimatadora (os sons de grilos e sinos nas pecas de Tchekhov). As mudan-
¢as do espaco-tempo ja faziam uso criativo da iluminagéo e a angulagéo ce-
nografica, recortava criativamente quartos e salas, abrindo os interiores aos
exteriores da casa. Em poucos anos o Teatro de Arte, avangando em relagao
ao projeto de Antoine, se torna referéncia de modernizagéao pos-naturalista.

A particularizagéo conceituada do trabalho também era influenciada pe-
los quadros historicos da companhia do duque Saxe-Meiningen, que excur-
sionou pela Russia na década anterior, muito conhecida pela exceléncia na
composicao das cenas coletivas, com vivacidade no conjunto de figurantes.

O Teatro de Arte de Moscou, na mesma dire¢do, se empenha em superar
o star system das velhas companhias e se notabiliza pelo conjunto cénico rico
e inovador. Sendo o diretor um ator genial, tudo indica que Stanislavski fez uso,
naquele momento, da prépria capacidade imaginativa, oferecendo aos atores
exemplos de como deveriam atuar. Chegava a desenhar marcas e gestos nao
convencionais para que fossem reproduzidos pelo elenco e detestava os velhos
truques retéricos e a frontalidade grosseira que imperava nos palcos.

Suas primeiras direcoes, portanto, sdo exercicios de negacao do velho
teatro e decorrem da concepcgao avancada dos dois diretores da companhia.
E assim que os intérpretes de Masha e Medvedenko em A gaivota entrarao
em cena numa conversa sobre a cor das roupas e o luto “pela existéncia’ des-
viando-se de galhos jogados no chao, girando gravetos, gestos sobrepostos
aos previstos nas rubricas do texto (como aquele em que a moga cheira rapé).
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Esse atrito gestual nem sempre agradara a Tchekhov, mas importa dizer que
o deslocamento das energias teatrais para a realidade fisica tera inicio ali
como tendéncia poética.

Stanislavski condenava as abstratas exibicbes emocionais, as paixdes
genéricas. Queria individuos concretos, com especificidades, desejos intrans-
feriveis. Ao mesmo tempo, sabia que a nova dramaturgia propunha caracteres
em desajuste psiquico, o que pedia a criagao de lapsos gestuais da ordem do
inconsciente. A riqueza composicional dos protagonistas deveria aparecer na
relacéo concreta com todas as figuras da historia, como sugerem seus cader-
nos de direcao daquela época.

Desde cedo, portanto, seu interesse poético era contrario a qualquer
“demonstracionismo” orientado pela eficacia comunicacional. Os atores nao
deviam explicar nada ao publico, ilustrar nada, exibir nada (muito menos a
si proprios), mas sim viver a ficcdo da cena. Do ponto de vista do trabalho
teatral, porém, as incriveis primeiras montagens do Teatro de Arte de Moscou
ainda resolviam as questoes estéticas de cima para baixo: a criagdo dos ato-
res era dependente da imaginagao criativa de um diretor genialmente obses-
sivo, 0 que ndo se dava sem grandes resisténcias.

Nos anos seguintes, em paralelo a montagem das pecas realistas (mui-
tas delas de tematica social), o Teatro de Arte acompanha a tendéncia experi-
mental lancada pelo Simbolismo, procurando ir além do “grosseiramente real”
Stanislavski, nessas encenagodes, procura formas liricas e desenvolve uma
“linha fantastica’; impressionista ou grotesca (esse “gosto do tempo”).

O auge do processo de critica, ao que Ihe parecia entdo um desgaste do
Naturalismo, foi a criagc&o, junto com Meyerhold, seu discipulo mais politizado,
do Estudio da Rua Povarskaia. O experimento, t&o importante como simbolo
dos caminhos posteriores do teatro russo, nao segue adiante pela descon-
fianca ciumenta do Teatro de Arte e pelo estouro da Revolugédo de 1905. En-
tretanto, confirma a Stanislavski a necessidade de a¢des na contramao da
profissionalizagdo da Companhia. Atividades formativas e laboratoriais, des-
comprometidas de resultados, eram imprescindiveis ao desenvolvimento de
um teatro moderno.

O episddio revela, ainda, uma vontade de aprender com quem pensava
diferente, de outra geragéo. Por outro lado, refor¢a a autocritica em curso, que
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abre caminho para uma reflexdo nova: o avango da cena moderna, que se dava
no plano espetacular e dramaturgico, pouco atingia o trabalho dos atores: “E
se essas descobertas forem o resultado de um simples entusiasmo, de uma
ilusdo? [...] E se tudo isto ndo vem de dentro, das vivencias internas, mas da
vista e do ouvido, e da imitagdo externa das novas formas? [...]” (Ibid., p. 394).

Dira, ainda, sobre os exercicios do Estudio com Meyerhold: “O diretor
de cena tentava encobrir com seu talento os artistas, que nas suas maos
eram simples argila para moldar grupos belos e mise-en-scénes, mediante as
quais ele realizava suas ideias interessantes.” (Ibid., p. 396).

Surgia uma convicg¢ao depois reincidente: o problema do elemento vivo
e da verdade da cena nao era questao de ordem estilistica. Stanislavski intuia
que a “falsidade” da imagem aparecia mesmo em cenas deliberadamente artifi-
ciais, em teatralidades estilizadas, ndo estando ligada a correspondéncia entre
representante e representado. A mentira que atravessava as varias poeéticas
modernistas se relacionava com a atitude do artista para com seu trabalho.

O auge desse processo de critica em relagdo aos meios de producéo
do teatro se deu, segundo seu depoimento em Minha vida na arte, durante
os ensaios da montagem de Hamlet, que iniciaram em 1909 e tiveram varias
fases até sua estreia em 1912.

Gordon Craig, a quem Stanislavski considerava um “diretor de cena ge-
nial} idealizou uma cena que se mostrou muito a frente da realizada pelo
Teatro de Arte, nao obstante os inumeros esforcos da equipe. Na condicéo de
preparador do elenco, Stanislavski avalia que “com os meios teatrais comuns,
a interpretacéo estabelecida por Craig parecia no palco uma artimanha ideali-
zada pelo diretor de cena, e s6 pela centésima vez nos convencia da impotén-
cia e grosseria dos meios cénicos que tinhamos a disposicao” (Ibid., p. 463).

Nao importava ai somente a verificagdo de um atraso ou o risco de
converter um belo projeto numa obra menor. E de fato ndo era s6 dos atores
a dificuldade de realizar a elevagéo poética solicitada por aquele Hamlet. A
crise expressa uma admiracao pela capacidade de sonhar adiante: a utopia
individual so seria real se toda a equipe fosse capaz de conquistar a mesma
liberdade imaginativa. Enquanto nao houvesse uma evolugéo conjunta, em
que todos se tornassem agentes da cena, os descompassos nao se resolve-
riam como forma estética elevada, permanecendo como ideal incerto. Para

Revista sala preta | Vol. 19| n. 1 | 2019



Stanislavski e a formac¢ao do ator

tanto, teria que ser tragado um caminho “de dentro para fora” dos meios da
cena, com maior empenho criativo de cada ator, sem o qual seguiria valen-
do o principio da reproducao. Numa carta ao conselho do Teatro de Arte, de
1910, ele ja discute seu projeto: “Eu ndo quero s6é descobrir os principios
fundamentais do processo criativo, ndao quero so formular sua teoria, quero
coloca-la em pratica” (TAKEDA, 2003, p. 326).

Em meio ao idealismo de algumas das avaliagdes naquele momento,
se confirma de vez para Stanislavski a exigéncia da formacao. Ela era, no
entanto, inesperadamente assemelhada a perspectiva materialista de supe-
racao do trabalho alienado. Sua motivagcédo de fundo era uma espécie de rei-
vindicagao coletiva do direito a genialidade. O ator ndo deveria ser nem um
servidor da exterioridade do efeito mercantil, nem argila inanimada na mao
da pesquisa alheia. O enfrentamento da coisificacao, tema forte na cena na-
turalista, se infiltra nas reflexdes de um artista que dedicava um culto quase
religioso a seu oficio. O idealismo de uma frase como “néo pense em vocé na
arte, mas na Arte em vocé€” se reverte, na pratica coletiva dos ensaios, numa
negacao simbdlica da forma-mercadoria, inadvertidamente afinada com as
lutas sociais em curso na Russia revolucionaria. E nesse sentido que a pro-
cura do elemento vivo da cena, de sentido transestético, se liga, também em
Stanislavski, a uma praxis de orientagcéo antiburguesa.

Romances de formacao

Nos anos que se seguem, Stanislavski se dedica a desenvolver e organizar
seu Sistema para um novo trabalho teatral. Dividiu o plano de escrita de sua
obra de acordo com quatro frentes, imaginando tratar de cada uma num volume
separado. O trabalho que o ator pode realizar sobre si mesmo se desdobra
em dois tomos, um relativo a aspectos internos, outro a externos. O trabalho
do ator em relagdo as personagens também geraria dois livros, conforme o
deslocamento da énfase, para o interior ou exterior da relagdo com a ficcao.

Apesar da separacao didatica, que nao chegou a ser cumprida, cada frag-
mento de sua escrita deveria conter uma pedagogia, uma exposi¢ao técnica — de
fins estéticos e psiquicos —, uma ética. O que projeta, por sua vez, dimensdes
religiosas, cientificas e politicas. Ele produziu, assim, ndo uma poética didatica,
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mas uma espécie de romance de formacao no estilo iluminista do século XVIIl,
em que seu ponto de vista oscila entre o professor e seus alunos de teatro. Con-
cebeu uma obra entre a ficcdo e o documento que exigiria, a rigor, uma experi-
mentacao pratica, ou mais do que isso, uma vivéncia, para ser compreendida.

A dificil recepcao desse legado ao longo do século XX e sua frequente
incorporacao rebaixada por teatros conservadores e pela industria cultural
liga-se a varios fatores. Apdés a Revolugao Russa, Stanislavski foi associado,
devido a razdes circunstanciais, a heranga de uma cena burguesa progres-
sista do passado. E, mais tarde, a um Realismo socialista estalinista. Os dois
equivocos transmitem a imagem de um legado edificante. A prépria forma
setecentista de seus livros reforga a imagem de um classicismo epigonal, da
ordem do conhecimento positivo, € ndo do mundo do trabalho.

A difusdo internacional do primeiro dos quatro volumes redigidos (co-
nhecido no Brasil como A preparacéo do ator), na versao editada de Eliza-
beth Hapgood, ajudou a solidificar a imagem de um método teatral psicolo-
gista. Isso ocorreu nao so pelo destaque que o primeiro livro teve em relagcéo
aos outros, mas por sua pronta associagao ao desenvolvimento que alguns
de seus principios obtiveram em territério norte-americano, confirmados pela
pratica de Richard Bolelavski, um dos colaboradores do Primeiro Estudio do
Teatro de Arte, que em seu exilio nos Estados Unidos muito influenciou Lee
Strasberg e a gerac¢ao do Actor’s Studio, fundado por Kazan e Lewis.

Bolelavski acompanhou as primeiras experiéncias de Stanislavski na
pedagogia do estado criador. E naquele momento as experiéncias se vol-
tavam ao desmonte dos condicionamentos psicofisicos que envolvem uma
atividade, a atuagéo, que sempre comportara a dupla tarefa da criagdo sim-
bdlica e de sua transmissdo comunicacional. Stanislavski acreditava que “a
criagao é acima de tudo a plena concentracéo de toda a natureza espiritual e
fisica” (STANISLAVSKI, Op. cit., p. 414).

A capacidade de concentracao implicava, contudo, uma série de opera-
¢coes, entre as quais a defini¢cdo precisa dos “circulos de atencao” e a supera-
céo do “medo da boca de cena’ O apelo a analogias extraidas da “memodria
emotiva) aspecto depois tdo enfatizado nas vulgatas stanislavskianas, € um
entre varios recursos de desenvolvimento daquilo que nunca deixou de ser
crucial em sua viséo de teatro, a imaginacao.
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A libertacdo criativa pessoal — dependente do exercicio diario desse
“musculo” chamado imaginacdo — se associava a capacidade simbdlica de
se tornar outro: era a alteridade o que interessava, a diferenca conquistada
por uma relagdo imaginaria materializada no corpo, ndo o ensimesmamen-
to psiquico. A concentracao criativa advinha, assim, de conseguir orientar “a
natureza espiritual e fisica” para o que “ocorre ou pode ocorrer na alma do
personagem que esta sendo representado” (Ibid., p. 414).

Nos anos seguintes, apds a Revolugao, novos acontecimentos influem
nas reflexdes de Stanislavski em relagdo ao trabalho do ator. A experiéncia
de trabalho com os cantores do Esttdio de Opera do Teatro Bolshoi faz que
ele se dedique a pensar nas possibilidades de um “bom convencionalismo” e
reorganize seu aprendizado em relagao ao treinamento dos meios expressivos,
aspectos necessarios para que a beleza da interpretacao se manifeste, como
a plasticidade do movimento, a dicgéo, e, sobretudo, o tempo-ritmo da cena.
Qualquer construcéo imaginaria pode se converter numa estatica se nao mo-
bilizar a consciéncia dos préprios e diversos tempos-ritmos. Essas questoes
serao associadas por ele a dimensao exterior do trabalho do ator sobre si
(apontadas no volume conhecido no Brasil como A construg¢édo da personagem).

Do ponto de vista da evolugao do Sistema, entretanto, sua pratica refor-
¢a uma impressao sempre evidente no teatro: qualquer ator tera muito mais
facilidade de desempenhar tarefas de ordem fisica do que de ordem imagina-
ria, sempre resolvera de modo mais prazeroso problemas concretos do que
abstratos, dai um recorrente descalibramento formativo que reforga as expec-
tativas mercantis: sdo muitos os intérpretes com grande consciéncia vocal ou
corporal, eficazes na comunicacdo com o publico, mas opacos quando se
trata de uma “vivéncia” ficcional sincera, porque incapazes de imaginar. Sta-
nislavski comecga a perceber que o caminho do estado criativo n&o precisa
ser trilhado, necessariamente, desde a interioridade do artista.

Método das Acoes Fisicas

Nos ultimos anos da década de 1920 essa percepgao se expande a pon-
to de abalar o préprio ideal de Sistema. Opera-se uma inversédo metodoldgica.
Ele passa a criticar os proprios métodos antigos de direcao:
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Lembre-se que as mises en scéne de A gaivota foram realizadas pe-
los métodos antigos, agora completamente rejeitados, de imposi¢ao das
emocgdes pessoais sobre o ator, e ndo pelo método de estudar em pri-
meiro lugar o ator — suas capacidades, o material de sua personagem,
antes de criar a mise en scene apropriada e deseja. Em outras palavras,
o0 método das antigas mises en scéne pertence ao diretor despaotico que
eu agora combato, enquanto as novas mises en scéne sao feitas por
diretores que dependem do ator. (TAKEDA, Op. cit., p. 355)

E provavel que algo da perspectiva materialista, tdo convocada pela cul-
tura do tempo, inspire a guinada em curso. Mas a verdade é que a nova fase
radicaliza uma dialética da formacé&o anterior, orientada pela procura de rela-
¢Oes de trabalho cada vez mais vivas.

Nao pretendendo “outro sistema” — feito antes de principios para a acao
teatral coletiva —, 0 assim chamado Método das Acdes Fisicas que surgiria a
partir dali invertia qualquer abordagem convencional do teatro. N&o se tratava
mais de reunir especialidades em torno do estudo de um texto e materiali-
zar uma ideia. O que se pretendia era um estudo pratico, fisico, fundado na
superacao, mesmo que provisoria, das especializagdes, com vistas a uma
invengao partilhada.

No trabalho com ag¢des fisicas, o processo interpretativo ndo percorre
mais as etapas convencionais, da leitura de mesa, definicdo de plano cénico,
0 ensaio, marcagao no espaco. Os atores terdo seu primeiro contato com a
ficcao através das improvisagdes. Mesmo quando ha uma peca pronta, ela
deve ser analisada ativamente, isto €, deve ser improvisada pela equipe com
base nos acontecimentos mais concretos que definem a fabula. Esses acon-
tecimentos serao transmitidos pelo diretor, que se abre, assim, a repercorrer
o caminho gerativo da dramaturgia.

E uma pesquisa fisica, porque atenta, em seu inicio, as relacdes gestuais
da histdria, o que antecede as posteriores analises das palavras da peca. E pre-
Ciso constituir o processo das relagdes ficcionais, antes de que qualquer forma
verbal se fixe em seus ritmos. A imaginagao deixa de ser, assim, uma produg¢ao
individual. Sera o grupo que fortalecera de modo pratico sua vivéncia imagina-
ria, mobilizando o “espirito” da ficgao, antes que a letra das formas cénicas se
estabilize. Comeca-se pelo comeco, aquilo que esta antes do texto, 0 mundo
por tras das relagdes verbais. Em certo sentido, todos se tornam dramaturgos.
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O principio da formacéo € como que internalizado: o ensaio se da por meio
de estudios, o0 processo deve ser o0 estimulado, ndao a procura do resultado.

As principais descricOes dessa nova perspectiva de trabalho nao foram
redigidas por Stanislavski. Apesar de ter deixado 6timos textos sobre agdes
fisicas (parte deles reunidas no volume A constru¢do da personagem), ha
mais elementos para compreender o alcance da proposta nos livros de disci-
pulos como Gorchakov, Toporkov e Maria Knebel.

Sao muitos os pontos experimentados por Stanislavski nesses primeiros
anos da década de 1930, quando se dedicou intensamente a compreender
essa possibilidade formativa. Continuavam validos os pontos fundamentais
no desenvolvimento da capacidade de viver a ficcao e comunica-la ao publico,
mas o centro do Sistema, o se magico (“e se eu estivesse na mesma situa-
¢cao, diante das mesmas circunstancias, como me comportaria?”), isto é, o
imaginar-se outro a partir do mesmo, se torna dindmico: nao é mais um ideal
do ator, mas uma pratica que se modifica todos os dias, feita por toda a equi-
pe, em torno de um estudo. Tudo aquilo que é necessario para a conquista do
chamado “circulo de solidao publica” — concentragao, calma, dominio técnico
do préprio instrumento, imaginagdo concretizadora — passa a ser aprendizado
comum, balizado pela atitude interessada diante da fic¢ao.

E por isso que os discipulos de Stanislavski tanto enfatizam que o tra-
balho com acbes fisicas deve iniciar por um esforco de objetivacdo, como
informa Maria Knebel:

Stanislavski achava que o plano mais acessivel para a andlise através
da acdo era o dos fatos, dos acontecimentos, ou seja, o da fabula da
peca. Por isso propunha comecar a analise sistematica da peca com a
definicdo dos acontecimentos ou, como dizia as vezes, dos fatos ativos,
de sua sequéncia e interagao. (KNEBEL, 2016, p. 131)

As muitas estratégias que decorrem dai s6 podem ser entendidas na
pratica. Refutam a imagem psicologista que acompanha Stanislavski. O Méto-
do das Ac¢des Fisicas nega a possibilidade de que qualquer emocao possa ser
“representada” no teatro. O falso pathos se liga a tentativa de sentimentalizar
e subjetivar tudo através da incorporagéo de estados emotivos, o que con-
duz antes a exposicao da prépria falsa consciéncia do que a concretizagcao
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da emogéo. Um ator estara sempre mentindo ao representar uma emocao,
mas nao vai mentir quando tentar realizar uma acao capaz de despertar uma
emocao. A comocéo deixa de ser um fundamento da cena e passa a ser
uma possivel consequéncia de interagdes gestuais. A agao fisica correta, na
circunstancia correta, pode suscitar dinamicas emocionais partilhadas, para
além da expressao (paradoxalmente cerebral) de estados afetivos.

Formacao relacional

O Método das Acgdes Fisicas sugere, portanto, que o trabalho teatral
deve ocorrer como formacéo partilhada, como estudio, como paixao pela ati-
vidade. Sua amplitude estilistica € enorme, indo muito além do realismo, a
ponto de muitos artistas de tendéncias diferentes terem se interessado por
suas proposicoes. Stanislavski procurou destacar esse ponto, mostrando a
forca do Método no trabalho dos textos classicos, diante dos quais a analise
ativa seria apenas uma primeira parte de um trabalho que envolve também
a pesquisa de agdes verbais, de ritmos plasticos, de formalizacdes estetica-
mente vivas.

Apesar das grandes possibilidades que o principio oferece, ele também
da margem a muitos equivocos, sobretudo apds sua reintroducao nos deba-
tes teatrais a partir da década de 1980, quando a leitura pulsional do conceito
de Acao Fisica, feita por Grotowski (em seus ultimos anos de trabalho ele
combinava agdes fisicas a cantos vibratorios na procura de estados altera-
dos de consciéncia do ator) passou a sugerir que se tratava de uma técnica
de expanséo das energias presenciais da atuacao. O desdobramento disso
nas reflexdes de Eugénio Barba, interessado na Acao Fisica como a menor
acao perceptivel que se reconhece pela “mudanca de tonicidade” do corpo,
ja indica uma adulteracao do conceito ainda maior: passa a ser uma medida
estrutural, com vistas a efeitos na recepcao.

A verdade é que Stanislavski entendia A¢des Fisicas como um conceito
relacional. O que importa é a relacdo concreta estabelecida entre a agdo do
ator e a dos outros atores em face dos acontecimentos. Dessa perspectiva,
relagdes fisicas serdo, também, sempre relagdes psicofisicas, pois no teatro
nunca se pode “interpretar a propria presenca’
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Toporkov € muito claro quanto as prioridades do Método:

Transferir a atengé@o do ator da busca da emocéao interna para a realizagao
de uma tarefa cénica é uma das grandes descobertas de K. S. Stanislavski,
que resolve um dos grandes problemas de nossa técnica. [...] Excluiu as
possibilidades de que o ator se enamorasse de seus proprios sentimentos
e mostrou o mais fiel, o unico caminho a revelagdo das emocdes humanas
auténticas no ator, direcionadas para a realizacao de uma tarefa cénica que
aja diretamente sobre o parceiro. (TOPORKQV, 2016, p. 54, grifo nosso)

A dificuldade em extrair forcas da relacdao de alteridade é o que tor-
na as acgoes simples do cotidiano as mais dificeis de serem representadas.
O mesmo ator que consegue vivenciar os conflitos das paixées lancinantes
ou recitar um mondlogo confessional tera dificuldade em simplesmente abrir
uma porta e pedir a alguém que abandone a sala, em parte por rejeicdo ao
prosaismo da acéo banal, mas sobretudo pela real dificuldade em atuar no
aqui e agora da relacao voltada ao outro.

Porque toda técnica serve a uma visao de mundo, o projeto teatral sta-
nislavskiano deve ser compreendido dentro das coordenadas de um grande
realismo teatral — o que significou um campo estilistico vasto na medida em
que o ideal de busca de uma verdade do trabalho ultrapassava qualquer in-
teresse na reproducéo da aparéncia do real empirico. A disposi¢ao a alterida-
de apontada por sua pesquisa é ferramenta que contribui para a complexifica-
¢ao de qualquer teatro ainda hoje animado pela alegria do impulso mimético.

Nos ultimos anos de vida, o alemao Bertolt Brecht, movido em parte
pelo fato de estar vivendo na Alemanha Oriental de influéncia soviética, revé
sua critica feita anos antes a Stanislavski. Apds a leitura de obras como a
de Gorchakov, ele percebe a dimensao de uma formacao negativa expressa
nos conceitos do velho professor a seus atores: o ator que representa um bé-
bado no palco ndo deve mostrar a volubilidade e a voz pastosa, mas sim os
esforcos para parecer sobrio e caminhar em linha reta; o ator que representa
o homem mesquinho, deve mostrar os esfor¢cos para parecer generoso; nao
representar a raiva, mas a tentativa de controla-la etc.

A dialética da acdo decorre de sua interacdo contraditéria. E preciso
mover-se pelas forcas em luta, que séo internas e externas — como dizia Mao
Tsé-Tung. A nocao de que nao interessa representar o estado (a tristeza do
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choro), mas o esfor¢o para escondé-lo, significa que um “outro alguém” tam-
bém move a cena, com suas proprias contradicoes. O movimento simbdlico é,
portanto, sempre negativo: s6 age quem realiza o negativo da acao.

O Método das Acoes Fisicas serve, portanto, perfeitamente ao teatro dialé-
tico de Brecht, desde que a qualidade da supertarefa (ou superobjetivo) seja
estabelecida como critica sdcio-histdrica, desde que a compreensao da linha
de acgao transversal da fabula expanda as contradicoes para todos os niveis
da cena. Brecht nao suportava “senéo a contradicao, mas aquelas de ordem
mais subjetiva deveriam estar implicadas nas contradi¢cdes sociais e de classe.

Ainda hoje, a exigéncia de uma aposta nos processos vivos é o que tor-
na o Método de Stanislavski tao dificil e tao bonito.

Imaginacao coletiva

Seria preciso, ainda, lembrar que parte do idealismo retérico que tanto
atrapalhou o uso das invencdes de Stanislavski também se conecta ao fato
de que ele procurou configurar uma ética a antiga, feita de licdes e exemplos.
Era preciso atuar no todo e a dimenséao estética so fazia sentido como atitude
moralmente consequente.

N&o séo poucos os discursos do velho professor sobre a necessidade de
responsabilidade para com a equipe; atrasos, as roupas que o ator lanca ao
chao, quando, apds o fechar das cortinas corre para 0 camarim para se livrar
da maquiagem e receber os amigos; sobre o coquetismo dos que flertam com
o publico; a preocupagao em agradar a opiniao alheia; sobre a vaidade, mes-
quinharia e inveja nos ensaios; a expectativa futil de protagonismo; a subser-
viéncia a quem julga ser uma figura importante; sobre tudo aquilo que mina o
bom ambiente teatral. Parecem banais, mas sao percepc¢odes decisivas: como
esperar criacao livre onde a disputa mercantil e a miséria da consciéncia se
impdem até nas relagdes mais intimas?

O que parecia antigo, entretanto, era novo. Por estar voltada as relagdes
de trabalho, por subverter minimamente a divisdo entre trabalho bracal e inte-
lectual, sua ética, mesmo sem enfrentar a questao da luta de classes, surge
como simbolismo politico. Estava em causa, também para Stanislavski, uma
produtividade mais igualitaria.
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E se a propria Revolugao Russa nao foi capaz de pér abaixo a dispo-
sicdo geral dos artistas a venalidade, as dinamicas culturais voltada para a
troca, o que dizer do projeto de Stanislavski hoje, tempos em que a mercan-
tilizacdo n&o soa mais como problema, mas parece, antes, ser a solucéo ar-
dentemente desejada?

O ator mau carater era fundamentalmente aquele sem interesse real
pela vida dos outros, o que jamais tocaria o coracédo da relacao ética — a
preocupacao com o sofrimento alheio. A nova pratica haveria de ser mais
eficaz do que os velhos conselhos, mas a atividade criativa e a arte da impro-
visagdo dependem de um bom ambiente, da confian¢a nas pequenas acgoes
provisorias. Sao elas que conduzem a novas ac¢des conjuntas. O simbolismo
emancipatorio se da nesse movimento, de consciéncia que o teatro é uma
pequena parte do mundo, de imaginagao coletiva rumo ao melhor possivel.
Stanislavski disse certa vez que se os teatros fossem verdadeiramente luga-
res de arte, deveriam trazer escrito, na fachada, uma divisa como a seguinte:
mais simples, mais claro, mais animado, mais alegre.
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