Aproximagéo e distanciamento:
0 interesse de Brecht por Stanislavski

Introducéo

mbora a grande contribui¢do de Stanislavski
para o trabalho do ator tenha ocorrido nos
ultimos anos do século XIX e inicio do sé-
culo XX, somente apds a revolugio de Outu-
bro de 1917 seu trabalho comecou a ser sis-
tematizado. A obra por ele publicada em vida, e
tnica nao-sistemdtica, Minha vida na arte, é de
1923-1925.1 Muito depois de sua morte (1938)
¢ que se publica na URSS O #rabalho do ator
sobre si mesmo (1955), em dois volumes que no
Ocidente ficaram conhecidos como A prepara-
¢do do ator e A criagio de um papel, e finalmente
em 1957 ¢é publicada A construgdo da persona-
gem.
Estas trés obras sistemdticas, que propria-
mente constituem o ‘método stanislavski’, fo-
ram publicadas no Brasil entre os anos de 1960
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e 1970, sempre em tradu¢ao das edigdes ameri-
canas, que comegaram a sair nos Estados Uni-
dos em 1936 gragas ao empenho de Elizabeth
Reynolds Hapgood.? Dessas primeiras informa-
Goes, jd se pode afirmar com Brecht que no Oci-
dente o sistema Stanislavski surgiu como um
tema do teatro americano de esquerda,? que pri-
meiro discutiu “o método” a sério.

Como nio ¢ o caso de repisar aqui algu-
mas das informagdes bdsicas sobre a trajetdria
de Stanislavski, j4 que elas estao disponiveis nas
edicoes brasileiras de suas obras fundamentais,
trataremos apenas de suas compreensiveis rela-
¢oes com a Revolugdo, pois estas respondem
pelo modo como Brecht reagiu 4 sua “cano-
nizagao” pelos stalinistas.

Para que ndo se perca o senso das propor-
¢oes, porém, nao custa lembrar que em 1917,
Stanislavski jd estava com 54 anos e sua prépria
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Devo esta e as demais informagoes sobre edigoes soviéticas da obra de Stanislavski a Arlete Cavalieri, a
quem fago questdo de agradecer. A obra completa em russo, Sobranie sochineni, foi publicada em oito
volumes entre os anos de 1954 e 1961 (cf. Rudnitsky, 2000. Como veremos adiante, esta informagao é
relativa 2 URSS, pois nos Estados Unidos o caso ¢ diferente.

Cf. prefdcios e/ou notas editoriais das edi¢des brasileiras, todas da Editora Civilizagao Brasileira.

A edigio portuguesa de A compra do latdo (Brecht, 1999), a propésito de uma sugestao de exercicio
stanislavskiano para atores, informa que Brecht estd citando um ensaio (provavelmente uma resenha)
de Rapaport publicado em 1936 na revista americana 7heatre Workshop, ntimero 1, com o titulo 7he
work of the actor (0o mesmo da tradugio de Elizabeth Hapgood). Em 1937, a mesma revista publicou
um outro estudo em seu ndmero 2, The actor’s creative work, de Sudakov. H4 vdrias referéncias ao
ensaio de Rapaport em A compra do latio.
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revolugdo teatral, de que trataremos adiante,
completara 22 anos (o Teatro de Arte de Mos-
cou, doravante a ser referido como TAM, es-
treou em 1898). Sem se apresentar propriamen-
te como hostil as providéncias da Revolugao no
campo das artes cénicas (a diferenca de alguns
de seus mais famosos discipulos, como Vakh-
tangov e Meyerhold, que aderiram com entusias-
mo), Stanislavski limitou-se inicialmente a de-
fender seu territdrio e sua concepgao edificante
de teatro (espago onde os trabalhadores poderi-
am aprender “bons modos”), no que teve bastan-
te sucesso. Em retribuicao, os revoluciondrios
asseguraram a continuidade de seu trabalho, no
interesse adicional de preservar bons exemplos
da “velha cultura” (cf. Edwards, 1965, p. 92).

Mantendo basicamente a rotina do TAM
(encenagio preferencial de pegas de Tchekhov
e Gorki), Stanislavski e seus discipulos nao
abandonaram de todo a experimentagao, quan-
do possivel apresentando ‘pegas novas’ que cla-
ramente dialogavam com os acontecimentos e,
em momentos cruciais, registravam posigoes e
mesmo diagndsticos importantes. Para nao en-
trar em detalhes que nos levariam longe demais,
limitemo-nos a referir a primeira experiéncia
nova, o Caim de Byron (texto de 1821), que
adota o ponto de vista do fratricida em plena
guerra civil (o espetdculo ¢ de 1920). Alguns
anos depois, em 1926, Stanislavski patrocinou
a encenacdo da peca de Bulgakov, Os dias dos
Turbins (diregao de Sudakov), um dos maiores
sucessos do TAM em tempos soviéticos (s6 saiu
de cartaz em 1941), que foi violentamente
criticada. Um detalhe que nio escapou a Brecht:
durante a consolida¢io da corrente stalinista no
poder, a pega tem por assunto as tribulagdes de
uma familia ligada ao exército contra-revoluci-
ondrio durante a guerra civil e nao esconde a
simpatia por essa gente.

Mas diga-se também, e a bem da verda-
de, que nesse mesmo ano de 1926, o préprio
Stanislavski dirigiu a montagem de Coragées ar-
dentes (Ostrovski), espetdculo que Meyerhold
considerou perfeito e, para Brecht, que o assis-
tiu com enorme prazer em 1955, manifestava
“toda a grandeza de Stanislavski” (Brecht, 1973,
p- 555). Para o leitor de Minha vida na arte, esta
convergéncia é menos surpreendente do que
parece.

Para concluir esse voo rasteiro, cabe ain-
da lembrar que, apés o ataque cardiaco sofrido
durante as comemoragdes do trigésimo aniver-
sdrio do TAM (1928), o diretor diminuiu radi-
calmente as suas atividades, o que n2o o impe-
diu de acompanhar de longe a encenagio do
Otelo em 1930 (que finalmente saiu como ele
queria), nem de dirigir em 1932 uma adapta-
cao de Almas mortas (Gogol), seu dltimo espe-
taculo. A essa altura (estamos a dois anos do
Congresso de Escritores que proclamard a pala-
vra de ordem do realismo socialista), o Teatro de
Arte de Moscou j4 dd régua e compasso ao tea-
tro soviético hegeménico.

A revolucdo stanislavskiana

Em Minha vida na arte (1985), Stanislavski
reconstitui de modo vivo e extremamente inte-
ressante as diferentes linhas e perfodos que mar-
caram a trajetéria do TAM até os anos 1920.
De seus relatos é possivel abstrair com razodvel
dose de verdade (como ele gostava) os dois pas-
sos que devidamente combinados configuram
a revolugao levada a efeito por ele e demais com-
panheiros daquela companhia.

Depois de um primeiro periodo atuando,
dentro do possivel, nos moldes da tradi¢ao? ain-
da presente nos teatros russos, surge para eles,
por iniciativa de Nemirévitch-Ddntchenko o

4 Nas palavras do diretor: “(critica e publico) nio percebiam que o detalhismo na caracterizagio

(cendrio e figurinos) era um modo de disfarcar a imaturidade do elenco”. Ironicamente, ainda

comenta que o TAM vivia um claro paradoxo: contando com atores que mal sabiam caminhar no

palco, todos tratavam com grande menosprezo o teatro e o ator da velha escola (Stanislavski, 1985,

p- 235).



problema Tchekhov,> que foi mais ou menos re-
sumido nestes termos: “Todos os teatros da
Rissia e muitos europeus tentaram encenar
Anton Tchekhov utilizando os recursos cénicos
tradicionais. Todas as tentativas fracassaram. E
deve-se ter em conta que suas pegas [...] eram
representadas pelos melhores artistas do mun-
do” (Ibid., p. 245).

Trocando em mitdos, e permanecendo
nas formulagbes de Stanislavski, o problema de-
corria da insatisfagao produzida pelas leituras e
encenagdes das pegas do dramaturgo, para nao
falar em incompreensio mesmo. Assumindo a
madscara de leitor desavisado, o diretor enumera
as suas préprias decepgdes com essas pegas: Sa0
pouco teatrais, mondtonas, entediantes, nio
apresentam nada de particular, nada de surpre-
endente, nada de novo; nio se sabe o que inte-
ressa, se a fibula ou o tema; nenhum dos perso-
nagens se destaca a ponto de interessar a um
grande ator e assim por diante.

Com vasta experiéncia literdria, Nemird-
vitch-Ddntchenko, o primeiro diretor do TAM,
ensinou a Stanislavski e ao elenco da companhia
como ler e buscar o caminho para interpretar
corretamente a obra do amigo dramaturgo, que
até entdo sé tivera decepgdes. Entre outras coi-
sas, ele reclamava do que hoje chamamos super-
representa¢ao, aquela maneira de atuar que pro-
duz uma clara percepgao de artificialismo e,
quando exagerada as raias da caricatura involun-
tdria, no Brasil desqualifica o praticante como
canastrdo.® Depois de muita ruminagio, conta
Stanislavski, “nés nos convencemos de que era
impossivel separar forma de conteiido, ou seja, o
aspecto literdrio, psicolégico ou social, das ima-
gens e da expressao necessdria que, em seu con-
junto, concretizavam em cena a arte da poesia
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[de Tchekhov]” (Ibid., p. 249). A partir dessa
compreensao conseguiram “transpor para a cena
alguma coisa do que estd em Tchekhov” na me-
dida em que encontraram uma nova maneira
de encend-lo, uma maneira muito particular,
que foi a principal contribui¢ao do TAM para a
arte dramdtica (Ibid., p. 245).

Esta maneira nova e “natural” — por opo-
si¢ao 2 artificial acima referida —, que depois
constituird o nicleo do “método”, em Minha
vida na arte deriva da linha de trabalho voltada
para a “intui¢do” e o “sentimento” e foi desco-
berta na busca de alternativas aos clichés e
convencionalismos que ainda imperavam até
mesmo nos minimos detalhes dos trabalhos do
préprio TAM. Na encenagao de A gaivota
(1901) foram dados grandes passos, mas nem
tudo se resolveu, como o préprio Tchekhov su-
geriu ao criticar o figurino escolhido pelo pré-
prio Stanislavski para seu personagem Trigorin.
O dramaturgo observou-lhe na estréia que este
devia usar botas surradas e calga xadrez
(Stanislavski usara roupas brancas e comple-
mentos impecdveis, demorando bastante para
entender seu erro “técnico”).

Depois de compreendidas, as pecas de
Tchekhov puderam finalmente apresentar no
palco as mesmas delicias encontradas por leito-
res como Ddntchenko. Segundo os achados de
Stanislavski, elas tém acao e movimento em do-
ses gigantescas, mas niao nas manifestagoes ex-
teriores e sim em seu desenvolvimento interno.
Tchekhov provou que a agao cénica pode se
concretizar no sentimento e este pode funda-
mentar a cena; o ator nao tem que representar
(segundo as convengdes agora superadas), tem
que ser, viver seu personagem. Quem faz os per-
sonagens de Tchekhov precisa perceber que

5> A experiéncia com as pegas de Ibsen também ¢é muito reveladora, mas a sua reconstitui¢ao nos levaria

longe demais.

¢ Em carta de 27/09/1889 a Aleksei Suvérin, editor de um jornal de Sao Petersburgo, Tchekhov comen-
ta sobre a estréia de uma de suas pegas: “Os homens nio sabem os seus papéis e representam razoavel-
mente; as damas sabem os papéis e representam mal.” (Cf. Tchekhov, 2002, p. 264)
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com muita freqiiéncia eles dizem precisamente
o0 que ndo sentem, que hd um claro desencontro
entre discurso e sentimento e isso precisa vir
para a cena sem maior alarde. Mais ainda: este
dramaturgo dispensa as vivéncias triviais que
provém da superficie da alma; suas pegas jd nao
precisam das sensagoes desgastadas, desmorali-
zadas e convencionais que perderam toda inten-
sidade. Sua especialidade ¢ expor estados de es-
pirito que freqiientemente sao intraduziveis em
palavras; pressentimentos, alusoes, sinais e som-
bras de sentimentos que vém do fundo da alma
e, em contato com eles, as almas do ator e do
publico se inflamam, produzindo sentimentos
vivos, mesmo que ainda sem nome. Com um
detalhe nada desprezivel: estes sentimentos e
sensagoes estao impregnados da poesia sempre
fresca e florescente da vida das ruas (Ibid., p. 246-
9).

Em outras palavras, ao escrever suas me-
morias, Stanislavski tem plena consciéncia de
que a novidade produzida por seu teatro foi
uma linguagem cénica (obra coletiva que envol-
veu atores, diretor, dramaturgista, cendgrafo e
demais ‘técnicos’) capaz de traduzir o novo con-
teddo das pegas de Tchekhov: relagoes, senti-
mentos, palavras, ritmos (pausas), gestos, etc.,
correspondentes a uma experiéncia histdrica
que ndo tinha equivalente na dramaturgia nem
no repertério teatral herdados por sua geragao.
E este o feito que ele reivindica.

Mas sua revolugao sé se completard no
passo seguinte, igualmente promovido por
Tchekhov e Nemirdvitch-Ddntchenko. O pri-
meiro apresenta Gorki ao TAM e convence seus
dirigentes de que s6 eles seriam capazes de tra-
duzir cenicamente a sua obra literdria. E o se-
gundo novamente ensina “como ler” Gorki.
Stanislavski lembra que a conjuntura pré-revo-
luciondria (ele se refere a revolugao de 1905) jd
levara a escola que mantinham a selecionar para
seus cursos de preferéncia candidatos proveni-
entes das “massas populares™ “a efervescéncia
revoluciondria e o nascimento da revolucio
trouxeram para o teatro toda uma série de obras
que refletiam os 4nimos politico-sociais de des-

contentamento, protesto e sonhos com um he-
161 capaz de dizer a verdade com energia”, diz
ele (p. 278) a propésito de seu préprio sucesso
no papel de Dr. Stockmann, em O inimigo do
povo, de Ibsen.

Das pegas que Gorki estava escrevendo, a
primeira que ficou pronta foi Os pequenos bur-
gueses, encenada pelo TAM na temporada 1901-
2. A experiéncia nao deu muito certo, mas parte
importante da responsabilidade pela frustracao
deve ser debitada a eficiente vigilancia da cen-
sura e da policia sobre o dramaturgo e, em de-
corréncia da ‘perigosa’ aproximagao, sobre a
companhia teatral. Para comego de conversa, a
pega s6 foi liberada depois de demoradas nego-
ciagbes, com cortes, mas apenas para os sécios (os
abonados burgueses e aristocratas que ajudavam
a manter a companhia através de assinaturas) e
nao para o publico em geral. Além disso, uma
série de incidentes, desde o ensaio geral aberto
apenas a convidados (cercado por policiais
como numa operagao de guerra), acabou levan-
do a desisténcia da empreitada.

Com Ralé, na temporada seguinte, peca
na qual Stanislavski fez o papel de Satin, o TAM
deu o segundo passo. Em suas palavras: “Nova-
mente estdvamos as voltas com um problema
dificil; um tom novo e uma nova maneira de
representar, uma nova vida, um romantismo
insdlito, uma énfase que por um lado beirava a
mais perfeita teatralidade e, por outro, ao ser-
mao. Quando se trata das obras de Gorki, é pre-
ciso dizé-las de modo tal que cada frase tenha
som e vida. Seus mondlogos didatizantes e préxi-
mos da pregagao [...] tém que ser pronunciados
com simplicidade, com elevagao natural interi-
or, sem falsa teatralidade nem grandilogiiéncia;
do contrdrio, corre-se o risco de transformar
uma obra séria em melodrama vulgar. Foi pre-
ciso apropriar-se do estilo peculiar do vagabun-
do, sem o confundir nem mesclar com o tom
teatral comum das pegas de costume, e ainda
menos com a declamagao falsa e vulgar.” (Ibid.,
p. 282) Para realizar tal proeza, todo o elenco do
TAM tratou de excursionar pelo submundo dos
albergues noturnos, onde acabou encontrando



a matriz real da “poesia das ruas” que, como
Tchekhov em outro registro, Gorki elaborou li-
terariamente e queria ver e ouvir no teatro. Com
esta experiéncia, Stanislavski, pelo menos,
aprendeu a utilizar “material vivo” para o seu
trabalho de cria¢io de “homens e imagens”.

Ralé fez um sucesso estrondoso, que
transformou Gorki em artista com legides de
admiradores. Mas o perfeccionista Stanislavski
nao ficou inteiramente satisfeito com seu pré-
prio trabalho de ator. Para ele, como seu persona-
gem era a tendéncia (politica) personificada, ao
fazé-lo acabou dando prioridade ao significado
politico-social da pega; isso produzia nele algum
mal estar, pois no conseguia viver os pensa-
mentos e sentimentos do personagem. Em sua
avaliagdo, nunca chegou a alcancar esse objetivo.

Depois disso, os fundamentos do sistema
stanislavskiano estavam langados. E dispondo
destas informagoes talvez fique mais fécil acom-
panhar com serenidade e distanciamento (isto
é: em atitude épica) a relacio de Brecht com essa
histéria.

Identificacao e distanciamento

-

E compreensivel que Stanislavski s6 tenha se
tornado um assunto para Brecht quando este j4
se encontrava no exilio. Até a chegada de Hitler
ao poder (1933), ele estava envolvido com a
perspectiva de uma Revolugao na Alemanha e
com a sua prépria revolugio no teatro que,
como se sabe, tinha entre seus opositores 0s ve-
teranos do naturalismo alemio (inclusive criti-
cos). Nunca ¢ demais lembrar: estes também
eram de esquerda e, de um modo geral, ligados
ao Partido Socialista. E, pelo que ficou dito aci-
ma, também é compreensivel que seu interesse
em matéria de teatro soviético estivesse voltado
para experiéncias como as do Agitprop e as de
Meyerhold, mas devidamente preocupado com
o modo como este ultimo era recebido pela cri-
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tica alema, como se pode ver num texto de 1930
sobre o assunto: em nome das “emocoes”, estes
criticos descartavam a contribui¢io revolucio-
ndria do diretor para o teatro. Caprichando na
ironia profunda, Brecht conta que eles reclama-
ram da falta de modos dos personagens ingleses
na peca A China brame, dirigida por Meyerhold
e encenada em Berlim, acrescentando que re-
clamariam, numa eventual encenagao de algu-
ma pega sobre Atila, o huno, da omissio de seu
amor pelas criangas (Cf. Brecht, 1989, p. 202).

Dentre as referéncias a Stanislavski data-
das por Brecht, uma das mais recuadas é de 12
de setembro de 1938, em seu Didrio de traba-
lho (1973). Ali Brecht registra que num jornal
alemio editado em Moscou, o Deutsche Zentral-
Zeitung, o Culto Stanislavski (cujo caddver nem
esfriou) vai de vento em popa. Polemizando
com seus sacerdotes, aos quais chama de
murxistas’, Brecht observa que no “método” a
razao nao ¢ suprimida — longe disso, é um e-
canismo de controle. Por exemplo, quando
Stanislavski pede a um ator que a expressdo seja
justificada, ele quer ver a razao no palco. O ar-
gumento completo ¢ mais pesado: aqueles sa-
cerdotes que exaltam as emogodes fingem nao
saber que elas s30 no minimo tao corruptas
quanto as fung¢des racionais; eles desconsideram
que todo pensamento necessdrio tem seu corre-
lativo emocional e que todo sentimento tem o
seu correlativo intelectual. O diagnéstico a res-
peito do processo em andamento ¢ implacdvel:
“a hipocrisia da Escola de Stanislavski, com seu
templo da arte, sua celebracao da palavra, seu
culto do poeta, sua interioridade, sua pureza,
sua exaltagdo, seu natural, do qual se teme sem-
pre e inevitavelmente ‘sair’, nada mais é que o
reflexo de seu atraso mental, de sua crenca ‘no’
homem, ‘nas’ idéias, etc.” (Brecht, 1973, p. 26).

O maior interesse desta entrada do didrio
¢ a clara demonstragao de que o problema de
Brecht nio ¢ Stanislavski propriamente dito,

7 Trocadilho com a palavra alema murksen, que significa trabalhar mal ou, melhor ainda, malbaratar.

Cf. nota da edigdo citada, p. 561, que ainda lembra ser bastante freqiiente este trocadilho em Brecht.
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mas a mistificacdo que teve inicio quando da
adogao do realismo socialista como palavra de
ordem stalinista para as artes em 1934, progra-
ma no qual, no Ambito da encenagio teatral,
coube a Stanislavski, malgré lui méme, o papel
de profeta, por assim dizer. Note-se, entretan-
to, que as ‘sagradas escrituras’ dessa religiao sé
comegaram a ser publicadas quando o culto j4
entrava em declinio até mesmo no 4mbito ofi-
cial, nao propriamente por acaso.

Como se sabe, Walter Benjamin refere-se
a Brecht como dramaturgo dialético (Benjamin,
1992)8 e demonstra exaustivamente esta tese em
seus ensaios sobre o companheiro de lutas. Pro-
vavelmente, o filésofo nao teve acesso aos didri-
os do amigo, quando ambos estiveram exilados
(Ibid., p. 105-21) mas, se tivesse tido, haveria
de dizer que a seguinte andlise da identificagao
stanislavskiana é um bom exemplo de exercicio
de dialética, diretamente inspirado no Hegel da
Ciéncia da Légica’® “de um lado, o ato de identi-
ficagdo recorre a elementos racionais e, de ou-
tro, o efeito de distanciamento pode ser aplicado
de maneira puramente sentimental. Stanislavski
desenvolveu longas andlises para chegar a iden-
tificago, e o efeito de distanciamento dos pa-
noramas de feira (‘Nero contempla o incéndio
de Roma’ [...], ‘o terremoto de Lisboa’) é puro
sentimento. No teatro aristotélico a identifica-
¢ao também ¢é intelectual; o teatro nio-
aristotélico também recorre a critica sentimen-
tal.” (Brecht, 1973, p. 142, 17/10/1940)

Na verdade — sempre no espirito brech-
tiano —, todo o mistério da identificagio pode-
rd ser dissolvido se recorrermos a providéncia
dialética de historicizd-lo, o que Brecht natu-
ralmente fez nos mais diversos momentos de
seus Escritos sobre teatro e sobretudo no inicio
de A compra do latdo. O préprio trabalho de

Stanislavski em busca da identificaco entre ator

e personagem — desenvolvido, como vimos aci-
ma, com as dificuldades para encenar pecas de
Ibsen, Tchekhov e Gorki, isto &, sob o signo do
naturalismo — ¢, segundo Brecht, um avanco
considerdvel na histéria das artes cénicas, no
bojo de importantes conquistas sociais e cultu-
rais. Por isso observa: “o sistema de Stanislavski
¢ um progresso pelo simples fato de ser um sis-
tema. O jogo que ele desenvolve produz a iden-
tificagdo de maneira sistemdtica; esta, portanto,
nio ¢ efeito do acaso, nem do humor, nem da
inspiragdo. O conjunto [ensemble] alcanga uma
alta qualidade técnica que tem o objetivo de
provocar uma identificago total do espectador.
O progresso em questio fica particularmente visi-
vel depois que essa identificacio comeca a aconte-
cer com personagens que até entio ndo tinham ne-
nhum papel no teatro: os proletdrios. Nao é por
acaso que na América foram justamente os tea-
tros da esquerda que comegaram a se apropriar
do sistema de Stanislavski. Esse modo de repre-
sentar tem a possibilidade de permitir uma
identificagao com o proletdrio, até entdo impos-
sivel.” (Brecht, 1989, p. 368, grifos nossos)
Ainda segundo Brecht, os esforgos de
Stanislavski para desenvolver um método para
conseguir a identificagio do ator com seu per-
sonagem mostram que desde fins do século
XIX, justamente pelos novos problemas, situa-
¢Oes e personagens que os melhores dramatur-
gos criaram, foi ficando cada vez mais dificil
produzi-la. E neste ponto que os caminhos dos
dois diretores se separam, pois enquanto
Stanislavski trabalhou para sa/var uma prética
que tem a idade do drama (burgués), Brecht e
outros (como Meyerhold) buscaram a sua su-
peragio. Aqui vale a pena passar a palavra a Brecht:
“Muito ingenuamente, Stanislavski tratou as difi-
culdades como fraquezas passageiras, puramente
negativas, que deviam e podiam ser superadas a

8  Especialmente o ensaio “The Country where it is forbidden to mention the proletariat” (p.37-41).

9 Fredric Jameson desenvolve este tdpico em O método Brecht, em especial no item 8 (“Da multiplici-
dade a contradi¢dao”) da primeira parte (Doutrina). Cf. Jameson, E. 1999, p. 101-124.



qualquer prego. [...] Nio lhe ocorreu que as per-
turbagdes [no processo de identificagao] pudes-
sem ser conseqiiéncia de mudangas irreversiveis
que afetaram a consciéncia do homem moder-
no. [...] Se isto lhe ocorresse, talvez ele se tives-
se perguntado se ainda era o caso de procurar
promover a identificagio total. Foi a questao
que a teoria do teatro épico se colocou. O tea-
tro épico se interessou pelas dificuldades, pelas
perturbagbes — e se esforgou para encontrar um
modo de atuar que permitisse renunciar a iden-
tificagdo total.” (Ibid., p. 268-9)1°

Voltando mais uma vez a determinacio
histérica do trabalho de Stanislavski, agora pos-
to em perspectiva, em A compra do latido, Brecht
a0 mesmo tempo faz o elogio e circunscreve o
seu alcance: “As obras principais de Stanislavski,
que alids fazia muitas experiéncias e realizava
pecas fantdsticas, foram as da época naturalista.
No caso dele deve falar-se mesmo de obras pois,
como ¢ habitual com os russos, algumas de suas
encenagdes j4 se realizam hd mais de 30 anos
sem qualquer modificagao, embora sejam j4 in-
terpretadas por atores diferentes. As suas obras
naturalistas consistem entao em retratos sociais
minuciosamente executados. [...] A a¢ao das
pecas é minima, a ilustra¢ao pormenorizada dos
estados de alma ocupa o tempo todo, trata-se
de investigar a vida interior de algumas perso-
nagens individuais, no entanto hd também al-
guma coisa para os investigadores sociais. Quan-
do Stanislavski estava na forca de sua idade, a
revolucio aconteceu. O seu teatro foi tratado
com o mdximo respeito. Vinte anos depois da
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revoluc¢ao foi ainda possivel estudar nesse tea-
tro, como num museu, o modo de vida de ca-
madas sociais entretanto desaparecidas.”

(Brecht, 1999, p. 18)!!

Aprender com Stanislavski

Em 1947, quando ainda estava nos Estados
Unidos, chegou as maos de Brecht uma espécie
de manual stanislavskiano publicado em Berlim
com o titulo O livro alemdio de Stanislavski, or-
ganizado por alemaes veteranos das lutas teatrais
dos anos 1920 que se refugiaram na URSS du-
rante o nazismo. Observando que “aqui [nos
EUA] também o stanislavskianismo significa
um protesto contra o teatro mercantil”, no dei-
xa de avisar que no tal manual “nao se encontra
um unico exercicio tirado da luta de classes”, e
que seus autores propdem um realismo curio-
so, “praticam um culto alambicado da realida-
de” (Brecht, 1973, p. 450, 15/09/1947)12. Al-
gum tempo depois, a caminho de Berlim, volta
a escrever sobre o manual: “o que particular-
mente me repugna [nele] é esse tom de mora-
lismo tacanho” (Ibid., p. 464, 04/01/1948).
Todo mundo sabe que na Alemanha Ori-
ental a ortodoxia soviética reinou quase absolu-
ta, sobretudo nos primeiros anos da “reconstru-
¢30”; por isso nao hd necessidade de procurar
detalhes sobre 0 modo como esse manual fun-
cionou na vida teatral hegeménica no periodo
(o Berliner Ensemble foi uma exce¢io mantida
sob permanente vigilincia). Para se armar o pro-
blema, ¢ s6 lembrar que nem na URSS estavam

10O problema das dificuldades é enfrentado nesta mesma chave por Adorno que, em ensaio com esse
titulo publicado em Impromprus (1985), anuncia ter-se inspirado em “Cinco dificuldades para escrever

a verdade”, texto brechtiano de 1934.

11" Como a tradugio ¢ portuguesa, pode ser oportuno esclarecer ao publico brasileiro que as “pegas fantds-

ticas” a que se refere Brecht correspondem ao género que no Brasil se designa féerie; Stanislavski ence-

nou nesse género O pdssaro azul de Maeterlinck, entre outras de muito sucesso.

12 A edigdo inglesa, anotada por John Willett, tem o cuidado de informar que o livro foi “compilado e

publicado sob os auspicios soviéticos e era evidentemente destinado a ser a biblia do realismo socialista,
a nova ortodoxia na Alemanha Oriental”. Cf. Brecht, 1993, p. 511. Para quem costuma se perguntar

pelas horas, nao ¢ demais notar o atraso com que chegou essa “novidade” 2 Alemanha ocupada.
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disponiveis os textos do préprio Stanislavski.
Daf o interesse que pode haver no conselho des-
te a Joshua Logan'3, que o visitou em 1931 e
deu noticia deste encontro na introdugio ao li-
vro A construgio da personagem: “Nosso méto-
do nos serve porque somos russos, porque so-
mos este determinado grupo de russos aqui.
Aprendemos por experiéncias, mudangas, to-
mando qualquer conceito gasto de realidade e
substituindo-o por alguma coisa nova, algo cada
vez mais préximo da verdade. Vocés devem fa-
zer o mesmo. Mas ao seu modo e ndo ao nosso.
O método que usamos em 1898 quando foi
fundado o Teatro de Arte de Moscou jd foi mo-
dificado mil vezes. Alunos meus, ou atores da
nossa companhia se impacientaram e romperam
conosco. Formaram novas companhias e hoje
acham o Teatro de Arte de Moscou antiquado,
fora de moda. Talvez eles descubram algo mais
préximo da verdade do que nés descobrimos.”
(Logan, 1976, p. 7)

Se Brecht nio conversou com o diretor
sobre o assunto, provavelmente leu esta intro-
ducdo, de 1949, na traducao americana do li-
vro. Independente desta hipétese, é certo que
Brecht conhecia essa disposi¢ao de Stanislavski
para acolher e aprovar justamente os que pro-
curaram novos rumos (novas e melhores verda-
des),' o que também explica as suas insistentes
manifestacbes favordveis ao estudo das obras do
diretor quando voltou a Alemanha.

Em 1951, o Comité das Artes alemio co-
megou a organizar, por assim dizer, uma Jorna-
da de Estudos sobre Stanislavski que afinal aca-
bou acontecendo em 17 a 19 de abril de 1953

(cf. nota da edigao dos Ecrits sur le théitre.
Brecht, 1989, v. 2, p. 600). Como se pode
depreender das observagbes de Brecht, as jorna-
das foram mal organizadas e pior realizadas, a
base de muita improvisagiao e (acrescentarfa-
mos) exercicios de dogmatismo explicito. Por
isso Brecht escreveu que a organizagao precisa-
va melhorar; a discussio devia ser também so-
bre teatro (I); as teses a serem debatidas nem
sequer foram divulgadas; os participantes im-
provisaram tudo, e assim por diante (Ibid., p.
188). Suas propostas seguiam obviamente na
dire¢io contrdria e contemplavam questoes ele-
mentares, como por exemplo: é preciso publi-
car os principais escritos de Stanislavski; é pre-
ciso historicizar Stanislavski, estudar cada fase
de seu trabalho, saber o que ele mesmo apon-
tou como errado ou insuficiente em seus propri-
os estudos, enfim, o que ele escreveu na tltima
fase, a da constru¢iao do socialismo na URSS.
Suas razdes prdticas: “Um breve estudo do
modo de trabalho de Stanislavski basta para re-
velar uma grande riqueza de exercicios e de pro-
cedimentos tteis numa representagdo realista.
H4 muito o que aprender, mas ¢ preciso real-
mente querer aprender” (Ibid., p. 189).

Por falar em querer aprender, Brecht re-
comenda a leitura de um livro publicado em
1952 na Alemanha, Stanislavski ensaiando, de
Toporkov. D4 destaque ao trabalho com uma cena
da peca Os dias dos Turbins, ja referida aqui, em
que ocorre a chegada do oficial ferido a casa da
familia. Toporkov conta que o elenco avangou
rapidamente para a representagao dos “transpor-
tes sentimentais” dos familiares e Stanislavski

13 Mais conhecido no Brasil como diretor de cinema (Picnic, 1956; Nunca fui santa, 1956; Camelot,
1967), tem origem no teatro musical. Os interessados em Brecht e Weill devem saber que foi o
diretor do musical Knickerbocker Holiday (Maxwell Anderson e Kurt Weill, 1938), de onde vem a

conhecida cangio [r never was you.

14 E impossivel que ele ndo soubesse que Meyerhold s6 escapou da execu¢io enquanto Stanislavski

esteve vivo e pdde defendé-lo da sanha stalinista. Christine Edwards conta que a dltima aparigio

publica de Meyerhold aconteceu dez meses apds a morte do mestre. Foi preso no dia seguinte a sua

interveng¢ao no Primeiro Congresso dos Diretores Teatrais da URSS, em que fez um discurso incen-

didrio contra o realismo socialista. (Cf. Nicolai Gorchakov, apud Edwards, 1965, p. 97)



criticou severamente o procedimento. Depois
explicou aos atores o que eles estavam ignorando:
naquela situagao era prioritdrio providenciar um
esconderijo para o ferido; aquelas pessoas esta-
vam lidando com um oficial contra-revolucio-
ndrio em plena guerra civil; ndo havia, portan-
to, tempo para se perder com “transportes
sentimentais” (Ibid., p. 190). Deste episédio,
Brecht abstraiu uma importante ligao que os
atores podem aprender com o teatro de
Stanislavski — o sentimento de responsabilida-
de diante da sociedade: “Stanislavski ensinou
aos atores a importincia social do jogo teatral.
Para ele, a arte ndo é um fim em si, mas ele sa-
bia que no teatro nenhum objetivo ¢ alcangado
se nao for pela arte” (Ibid., p. 191).

Por afinidades como estas, numa entre-
vista sobre as jornadas, Brecht afirmou que os
teatros alemaes podiam aprender muito com
Stanislavski: “Posso citar de cabega algumas coi-
sas que ¢ preciso estudar. O cardter diferencia-
do de suas representa¢des, as inumerdveis suti-
lezas, a percep¢ao dos aspectos contraditdrios
entre os seres € as situagoes, o natural artistico,
a luta incessante contra os doutrindrios (que in-
festam os teatros). H4 os esforgos para estimu-
lar a imaginagao dos atores e tornd-la concreta.
H4 os exercicios para reforgar a observagao e a
percepgao; indicagdes sobre a maneira pela qual
o ator pode se livrar das influéncias pertur-
badoras da vida privada para ficar em condigoes
de se consagrar inteiramente a seu papel; indi-
cagbes sobre a maneira pela qual o ator pode
realizar o ato de identificagdo com o persona-
gem da obra.” (Ibid., p. 193)

Para concluir, Brecht identifica particular-
mente duas afinidades entre seu préprio méto-
do e o do diretor russo. So elas a teoria das
agoes fisicas e a compreensdo do super-objeti-
vo, tépicos a partir dos quais seria possivel até
falar em sistemas complementares, desde que se
ultrapasse a mera contraposi¢ao entre identifi-
cagdo e distanciamento, percebendo o distan-
ciamento como a superacio dialética (a que
preserva e contém em si o superado) da iden-
tificagdo. Sobre este ponto, ¢ interessante a res-
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posta de Helene Weigel, quando perguntada
sobre o uso da identifica¢ao: “Nés representa-
mos para as pessoas, seres humanos que nao sao
nés. Esse € o processo. Por que nao haverfamos de
ter consciéncia deste processo?” (Ibid., p. 187) Em
outro lugar Brecht complementa: “Como dra-
maturgo, eu preciso da capacidade do ator de
se identificar completamente e de se metamor-
fosear integralmente que Stanislavski foi o pri-
meiro a pensar de modo sistemdtico; mas ao mes-
mo tempo, e acima de tudo, preciso da distAncia
em relagao ao personagem que o ator, enquan-
to representante da sociedade (de sua parte pro-
gressista), deve estabelecer” (Ibid., p. 197).

A partir desses apontamentos, talvez fique
mais compreensivel a manifesta¢ao critica mais
acabada sobre este problema, em A compra do
latdo: “A dltima forma, até agora, de represen-
tar do teatro burgués assente numa base tedrica
elaborada, e que ¢ associada ao grande drama-
turgista e ator russo Stanislavski, utiliza uma téc-
nica que pretende garantir a veracidade da re-
presentagio. O comportamento dos atores no
deve distinguir-se em nada, nem no mais pe-
queno pormenor, do comportamento dos ho-
mens na vida real. Através de um ato psiquico
particular de identificagao com a personagem a
representar, o ator consegue imitagdes minuci-
osas das reagdes de pessoas reais. Este ato psi-
quico consiste numa introspec¢ao profunda, na
qual o ator entra por inteiro na alma da pessoa
a representar, transformando-se a si préprio
completamente nesta pessoa, um ato que, quan-
do conseguido corretamente, ¢ realizado tam-
bém pelo espectador, de modo que também este
se identifica completamente com a pessoa re-
presentada. Stanislavski, que tem o mérito de
ter estudado este ato com rigor quase cientifi-
co, e que especificou o que ¢ preciso para o con-
seguir, ndo acha necessdrio defendé-lo contra
qualquer tipo de critica: nao estd de modo ne-
nhum preparado para uma tal critica. A identi-
ficagio parece-lhe um fenémeno de todo
insepardvel da arte, tao insepardvel que nao se
pode falar de arte quando ela nao acontece. Al-
guém que queira contrariar esse conceito — e eu
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por exemplo vejo-me forgado a contrarig-lo —
encontra-se a partida numa situagao dificil, pois
nao se pode negar que o fendmeno existe de fato
na experiéncia artistica pura e simples. [...] Nos
ultimos anos, alguns abandonaram todas as téc-
nicas (e existem muitas, a de Stanislavski é s6
uma delas) que visam a obten¢ao da identifica-
¢ao completa. A razao para tal é que estas for-
mas de representar permitem mostrar a verdade
sobre a vida dos homens em comunidade (que
é mostrada no teatro) s6 de uma maneira mui-

to imperfeita.” (Brecht, 1999, p. 92-3)

Leituras complementares

O que Brecht apontou como possivel comple-
mentaridade entre o seu sistema e o de Stanis-
lavski, em rela¢ao ao trabalho do ator, aparece
para quem trabalha com dramaturgia numa
simples superposi¢ao das andlises que ambos fi-
zeram do Otelo de Shakespeare. Detalhe decisi-
vo: Brecht tomou a de Stanislavski como ponto
de partida.

A segunda parte de A criacio de um papel
¢ dedicada ao Orelo. A forma dialogada da ex-
posi¢io responde pelo interesse em dar a conhe-
cer os vdrios tipos de incompreensao, as leituras
apressadas, para nao falar nada das nao-leituras
de atores que se interessam apenas pelos pré-
prios papéis sem se preocuparem nem mesmo
com o significado geral da peca (o super-objeti-
vo de Stanislavski). Como nao teria propésito
dar conta de cada episédio, ou incidente, passo
a passo, vamos reproduzir aqui apenas os con-
selhos mais importantes do mestre, assim como
as suas conclusoes.

Para combater a idiotia do papel (compor-
tamento do ator que nao gosta de estudar nada,
nem mesmo a prépria pega em que vai atuar),
Stanislavski d4 este conselho: “vocés devem ler
e ouvir tudo, todas as pegas que puderem, criti-
cas, comentdrios, opinibes. Isso abastece e am-
plia o seu estoque de material criador. Mas ao
mesmo tempo tém que aprender a salvaguardar
sua independéncia e afastar os preconceitos.
Vocés devem formar opinides préprias e nio ir

aceitando irrefletidamente as opinides alheias.
Precisam aprender a ser livres. E uma arte difi-
cil, que sé6 dominario por meio do conhecimen-
to e da experiéncia. Estes, por sua vez, serdo ad-
quiridos nao por meio de uma lei qualquer, mas
por todo um complexo de conhecimentos teé-
ricos e trabalho prdtico no campo da técnica ar-
tistica, e principalmente pela reflexdo pessoal,
pela penetragao nas esséncias, por muitos anos
de prdtica.” (Stanislavski, 1972, p. 117)

Ainda em fun¢io do mesmo interesse,
acrescenta o mestre: ‘o estudo da literatura
mundial os auxiliard tremendamente nesses pro-
cessos. Em toda pega, como em todos os seres
vivos, hd uma estrutura éssea, membros: mios,
pés, cabega, coragio, cérebro. Uma pessoa lite-
rariamente treinada estudard, como o anato-
mista, a estrutura e a forma de cada osso e arti-
culagdo, e reconhecerd os seus componentes.
Dissecard a pega, avaliard o seu significado social,
fard surgir seus erros, o ponto onde ela bloqueia
o desenvolvimento do tema principal ou se des-
via dele. Poderd perceber rumos novos e origi-
nais numa pega, suas caracteristicas internas e
externas, o entrelacamento das falas, o inter-re-
lacionamento dos personagens, os fatos, os
acontecimentos. Toda esta ciéncia, habilidade e
experiéncia é extraordinariamente importante
na apreciagao de uma obra.” (Ibid., p. 118)

Quanto ao Orelo, sem prejuizo da reco-
mendagio da leitura de todo o capitulo, para
nao falar de todo o livro (a andlise do Inspetor
Geral de Gogol ¢ igualmente reveladora),
limitemo-nos as principais conclusdes. A certa
altura, para explicar por que os atores tém que
se interessar pela posi¢io social dos personagens,
diz Stanislavski: “Otelo rapta a filha de um alto
dignitdrio, e o faz na posi¢ao de um estrangei-
ro, que por acaso estd a servico do Senado. Este
¢ um conflito que envolve duas classes diferen-
tes e também duas nacionalidades. Além disso,
trata-se também da dependéncia do Senado em
relagdo a um negro que eles desprezam. Para os
venezianos, este conflito é toda a tragédia.”
(Ibid., p. 156) E, para ilustrar a necessidade de

recorrer aos conhecimentos (pressupostos pelo



texto) referidos acima, temos o seguinte comen-
tério analitico: “Nao haveria o amor entre Otelo
e Desdémona sem o éxtase romantico de uma
linda jovem; sem as histdrias fascinantes, lendd-
rias do Mouro, sobre suas proezas militares; sem
os inimeros obstdculos ao seu casamento desi-
gual, que despertam as emogdes de uma visio-
ndria jovem revoluciondria; sem a stbita guer-
ra, que impde o reconhecimento das ntpcias de
uma jovem aristocratica com o Mouro, para sal-
var o pafs. E nao haveria ruptura entre as duas
ragas sem o esnobismo dos venezianos, sem a
honra da aristocracia; sem o seu desdém pelos
povos conquistados, a um dos quais o préprio
Otelo pertence; sem uma sincera convicgao do
oprébrio que é misturar o sangue negro e o
branco.” (Ibid., p. 127)

Depois de ler esta andlise, Brecht achou
que s6 tinha a acrescentar o seguinte: com
Stanislavski aprende-se “como deduzir da soci-
edade certas caracteristicas de um personagem
sobre as quais a a¢ao se baseia. Exemplo: o cit-
me de Otelo, que nao é uma paixdo ‘eterna’ e
muito menos universal (veja-se o exemplo dos
esquimds). Isto pode ser expresso no teatro.
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Otelo nao possui apenas Desdémona, ele pos-
sui um cargo de general. Ele tem que defender
seu cargo que lhe pode ser roubado. Shakespeare
escolheu expressamente um general que nao
herdou seu cargo, mas o conquistou por feitos
especificos, e sem duvida roubou-o de alguém.
E portanto um general assalariado; ele ndo ¢
proprietdrio de sua posigdo de general — como
seria o caso de um senhor feudal —, como conse-
qiiéncia e expressao de sua situagao na socieda-
de. Em suma, ele vive num mundo de complés
por propriedade e por posigbes, em que a posi-
¢do ¢ tratada como propriedade.

Da mesma forma, sua relagio com a mu-
lher amada se desenvolve como uma situag¢io
de propriedade. A paixdo-ciime, quando o tea-
tro a mostra nestes termos, nao fica diminuida;
ao contrdrio, ¢ aprofundada. Neste mesmo
processo aparecem indicagoes das possibilida-
des que a sociedade tem de intervir.” (Brecht,
1989, v. 2, p. 181) Este deveria ser, segundo
Brecht, o objetivo de uma montagem épica do
Otelo. E ele tem boas razdes para acreditar que
isto acaba correspondendo ao super-objetivo de
Stanislavski.

—
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