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A atencao em A preparacao do ator de Stanislavski

Leonel Martins Carneiro’

Resumo

O presente artigo visa discutir a influéncia da atengao, proposta como conceito pela psicologia, no
inicio do século XX, na obra A Preparagao do Ator de Stanislavski. Tal empreitada é feita a partir de uma
minuciosa revisao da obra, apés a qual, propde-se uma reordenacao na sequéncia do treinamento,
proposto no livro pelo Diretor russo.
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Attention in Stanislavski’s An actor prepares
Abstract

This article aims to discuss the influence of the attention, proposed as a concept by the Psychology,
in the early twentieth century, into the Stanislavski’s An actor prepares. Such task is achieved from a
review of this book, after which is suggested a reorganization of the training sequence proposed, in the
book written by the Russian director.
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Constantin Stanislavski € sem duvida um dos mais influentes pensadores teatrais do
século XX. Seu “método” de preparacao de atores e criagdo de personagens representou
uma verdadeira revolugao no fazer teatral ocidental — revolucao que ja era apontada como
necessaria por Diderot (2005) e posteriormente por Craig (2004), ao dizer que o teatro
poderia alcangar novos patamares com a sistematizagao do trabalho do ator.

O esforco de Stanislavski empregado na construgdo de um teatro que fosse
eficiente em sua comunicagéo com o espectador teve como mais expressivas as ence-
nagoes das pegas de Anton Tchékhov desenvolvidas junto ao Teatro de Arte de Moscou.
Esta experiéncia originou diversas teorias, sendo que algumas compartilham e vertica-
lizam as ideias de Stanislavski, ao passo que outras trabalham na negacdao da mesma.

Apesar de negar as suas pretensodes cientificas na introducéo de El trabajo Del

actor sobre si mismo (2010)2, Stanislavski nao tem como negar a influéncia que o pensa-

1 Ator, diretor, e doutorando em artes cénicas pelo PPGAC da USP sob a orientac&o da Prof? Dr® Silvia Fernandes.
E Graduado em Artes Cénicas pela UNICAMP e mestre em Artes Cénicas pela USP.

2 Utiliza-se como base deste estudo a tradugao espanhola da obra feita por Jorge Saura a partir do original Russo.



mento cientifico exercia naquele momento sobre o seu método. Como nos aponta Jorge
Saura, em suas notas a edicao espanhola, ele conhecia e utilizava diversos termos da
biologia e da psicologia para estruturar seu pensamento e de certa forma valida-lo.

Em numerosas ocasioes Stanislavski cita em seus escritos obras de médicos,
psicélogos e bidlogos, hoje ja esquecidos, como forma de validar cientificamente suas
descobertas e deducdes empiricas. A falta de interesse da ciéncia para com o teatro,
expressada em diversas ocasioes pelo diretor russo, manifestava seu temor que as
suas teorias sobre a arte do ator pudessem nao ser levadas a sério. Deve-se ter em
vista que quando Stanislavski escreve seu livro (por volta de 1935) havia apenas
quarenta anos que a profissao do ator tinha deixado de ser considerada, na Russia,
prépria de pessoas incultas e de indole duvidosa. (STANISLAVSKI, 2010, P. 25).

Por outro lado, acredita-se que o surgimento do pensamento cientifico no teatro,
gue tem como marco a producéo bibliografica de Stanislavski, provém de uma necessi-
dade caracteristica do fim do século XIX, de revisar todos os conhecimentos humanos
a partir do olhar da ciéncia. Como aponta Crary (2001), este periodo foi marcado
pela relativizagdo da objetividade do conhecimento empirico; a partir deste periodo o
mundo ocidental passa a atribuir certa parcialidade ao olhar humano.

O cientifico em Stanislavski esta pautado, principalmente, no dialogo que sua
obra estabelece com os conceitos colocados em pauta pela nova ciéncia da psicologia
(como os do subconsciente, da atencdo, da imaginacao e da memdria), principal-
mente, no estabelecimento das bases de um método (cientifico) de criagdo cénica. Do
legado escrito deixado pelo encenador russo, este trabalho concentra-se sobre seus
apontamentos acerca da preparacao do ator (Stanislavski, 2010).

Ao analisar o livro de Stanislavski e os treinamentos que temos em escolas e
universidades de teatro no Brasil, constata-se o quanto seus escritos foram funda-
mentais para o desenvolvimento de um modelo para a preparagao do ator, que hoje é
predominante, tanto no ensino técnico quanto no ensino universitario. Tendo esse fato
em vista é necessario levantar uma questao: qual verséo de Stanislavski € ensinada
aos alunos brasileiros? Quando se faz uma leitura atenta da obra em suas versdes
traduzidas diretamente do russo (neste caso as edi¢coes espanhola e italiana) em

comparagao com a versao traduzida da obra americana, percebe-se que a versao

Esta traducéo foi colocada em comparacédo com as traducdes brasileira e italiana e mostrou-se a mais completa
e confiavel, uma vez que ndo foi possivel 0 acesso ao texto original em Russo.
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americana impera no Brasil, uma vez que a traducdo de Pontes de Paula Lima, feita
a partir da traducé&o americana, € a unica disponivel no Brasil, em lingua portuguesa.

Deseja-se nao meramente supor que ha uma leitura correta do “método; mas
relativizar a visédo que se tem do livro como uma obra fechada e sagrada. Ha na obra
estudada uma série de aberturas, decorrentes em especial da tendenciosa traducao
americana, que permitem, ainda hoje, que diversas leituras sejam feitas, atualizando
0 pensamento do autor diante do mundo contemporaneo. Seria impossivel, em um
artigo, destrinchar a obra ponto a ponto, comparando as versdes russa e americana e
este € um dos motivos (dentre os muitos) que faz com que este estudo se concentre
na questao da atencao.

Mas por que a atengcao? Pode haver diversas respostas a esta pergunta. Pode-se
dizer que dentre os fundamentos principais do treinamento, como nos aponta Farber
(2008), a atencao é, nos dias de hoje, o primeiro tépico do ensino de teatro nas princi-
pais escolas Russas, como a SPAGATI (Academia Estadual de Teatro de Sao Peters-
burgo) e a RATI-GITIS (Academia Russa de Teatro). Estas escolas abordam a atengao
no sentido de desenvolvé-la, para que no palco e na vida o ator possua uma maior
capacidade de concentracao, criagao e acao. Ainda pode-se dizer, tal como um dos
principais psicologos do inicio do século XX, Hugo Munsterberg, que a atencéo € a
primeira e a principal fungao interna que cria o significado do mundo externo para
nos. Tudo que percebemos é controlado pela relagcdo entre a atencao e a desatencao.
(MUNSTERBERG, 2004, p.31)

O livro El trabajo del actor sobre si mismo (2010), que contém a base do método
de preparagao do ator para Stanislavski, € organizado em forma de um suposto diario
de trabalho do aluno Kdstia, um iniciante no estudo da arte teatral que esta sob a tutela
do diretor Tortsov. Por ser escrito na forma de um diario, € possivel dizer que a obra
em questao apresenta uma relagao direta entre o treinamento e o tempo, ou seja, a
proposta de Tortsév (personagem da obra que representa a voz do autor) desenvolve
um conteudo ordenado dos conhecimentos mais basicos para os mais avangados, em
uma linha temporal continua.

Para analisar o treinamento proposto por Stanislavski, no aspecto relativo a orde-
nacao de seus conteudos, temos duas possibilidades: ao seguir a ordem aparente de
seu livro pode-se dizer que a preparacgao técnica do ator, para possibilitar que sejam

feitas as primeiras cenas, passa sequencialmente por exercicios de 1.acao, 2.imagi-
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nacao, 3.atengao e 4.relaxamento; Mas ao olhar, num segundo momento, parece que
esta ordem deriva de um “erro” do diretor Tortsov na conducéo do treinamento —
deve-se levar em consideragao que o livro esta escrito na forma de um romance e nao
de um manual— ou seja, a ordem efetivamente proposta pelo “método” é diferente da
ordem aparente e seria composta por um treinamento que possui a seguinte ordem
cronolégica 1.atencédo, 2.imaginacao, 3.acéo e 4.relaxamento.

Portanto, quando depois de passar por exercicios de imaginacao (no capitulo 5),
Tortsov percebe que sem a atengao nao é possivel nem a acdo, nem a imaginag¢ao desen-
volverem-se plenamente, ele demonstra que a atencéo seria verdadeiramente o primeiro
passo para o treinamento técnico do ator que estivesse disposto a seguir seu método.

Ao reconhecer a atencdo como elemento primordial do treinamento do ator,
Stanislavski introduz no teatro uma descoberta que havia sido feita por psicologos
como Helmoltz® e Munsterberg* no inicio do século XX: que todo o mundo cognitivo
deve passar pela atencao para poder ganhar o nivel do consciente. Diante disso, torna-
-se necessario ao ator uma atencgao diferenciada do ndo-ator. Para explicitar melhor
0 que seria a atencao no teatro, o diretor Tértsov formula uma explicacéo que parece

copiada de um livro de Hugo Munsterberg, ou de algum outro psicélogo de seu tempo:
Quanto mais chamativo for o objeto, mais atraira a atencdo. Nao ha um so
momento na vida de um homem em que sua atencéo n&o se sinta atraida por
algum objeto. E quanto mais interessante for o objeto, maior sera seu poder
sobre a atencado do artista. Para distrai-lo da plateia, deve-se introduzir
habilmente um objeto interessante aqui, no palco, como a méae distrai a
criangca com um brinqguedo. (STANISLAVSKI, 2010, p.104)

Neste trecho demarca-se ao mesmo tempo sua visao de como a atengao do ator
age, bem como a postura que o diretor deve ter diante disto. Para Stanislavski o prin-
cipal problema que seu sistema busca abordar, no que se refere a atencéao, € relativo
ao ator que deixa de se concentrar em sua personagem e no palco para concentrar-se
na plateia, no critico, no diretor etc. Para reforgar a suposta ligacao entre o método de
trabalho de Stanislavski e a pesquisa da psicologia do inicio do século XX, transcreve-se
abaixo um trecho do livro no qual Hugo Munsterberg analisa a atengao no evento teatral:

O foco da atencéo € dado pelas coisas que percebemos. Tudo o que é
barulhento, brilhante e incomum atrai a atenc&o involuntaria. Devemos voltar
nossa mente (atencéo) para o lugar onde ocorre uma exploséo, temos que

8 Médico, filésofo e psicélogo alemao que foi um dos precursores dos estudos sobre a atengéo.

4 Psicologo aleméo e professor na Universidade Harvard. Foi quem desenvolveu primeira teoria sobre o filme
ao aplicar seus conhecimentos sobre os processos mentais superiores sobre a tematica da recepc¢éo da cena
(teatral e filmica).
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ler o anuncio luminoso que pisca. Certamente, o poder de motivagcao das
percepcdes impostas a atencé&o involuntaria pode ter origem em nossas
reacdes. Tudo 0 que mexe com nossos instintos naturais, tudo o que provoca
esperanca, medo, entusiasmo, indignacdo, ou qualquer outra emocéao
forte assume o controle da atencédo. [...] Seguramente, ndo faltam meios
de canalizar a atencéo involuntaria para pontos importantes no teatro. Para
comecar, o ator que fala prende nossa atencdo com mais forca do que os
que estdo calados naquele momento. [...] O ator que vai até o proscénio
esta imediatamente no primeiro plano de nossa consciéncia. Aquele que
levanta o braco enquanto os outros estdo parados ganha a atencéo para si.
Sobretudo, cada gesto, cada personagem organiza e ritma a multiplicidade
de impressdes organizando-as em beneficio da mente. A agéo rapida,
a acdo incomum, a agao repetida, a acao inesperada, a acédo de forte
impacto exterior vai forcar nossa mente perturbando o equilibrio mental.
(MUNSTERBERG, 2004, P. 32- 33)

Diante do discurso de Munsterberg que expressava, de certa forma, uma continui-
dade do discurso de William James®, Théodule Riboté, Wilhelm Wundt’ e outros psico-
logos do inicio do século XX, percebem-se diversas aproximagdes ao vocabulario utili-
zado por Stanislavski. Evidencia-se o conhecimento do encenador russo da pauta de
discussao da psicologia. Nao se pode deixar de reparar na carga tedrica e conceitual
que recai sobre termos que ele utiliza, tais como: subconsciente e atencao dirigida. Ainda
gue num processo de treinamento pudesse haver uma referéncia a atencao enquanto
uma metafora de trabalho, a ideia de uma atencao dirigida ou focalizada esta direta-
mente ligada aos conceitos desenvolvidos pela psicologia de seu tempo.

E um vestigio dessa influéncia a afirmacéo de Stanislavski de que a atencédo
dirigida a um objeto desperta ainda mais a observacao do ator. Deste modo a acao
entrelagada com a ateng&o cria um forte vinculo com o objeto. (STANISLAVSKI, 2010,
p.105). A partir desta afirmativa pode-se concluir que a atencao e a agao estao entrela-
cadas de modo definitivo no momento da apresentacao tal como iria figurar na pratica
de Stanislavski, anos mais tarde.

Deduz-se de seus escritos, que a atenc¢ao do ator durante o treinamento é diferente
da utilizada ao longo da apresentagcdo. No momento do treinamento é necessario que
a atencao voluntaria do ator seja treinada separadamente da acao e da imaginacéo

conforme acompanha-se pela propria organizacao de seu livro. Ja no momento da apre-

5 Psicoélogo e filésofo estadunidense considerado o pai da psicologia moderna. Foi um dos principais mentores
de Hugo Munsterberg, sendo o responsavel por trazé-lo para Harvard.

6 Psicologo Francés que influenciou diretamente as teorias de Stanislavski sobre o ator. Destaca-se a influéncia
de seu livro “A Psicologia da Atengdo” (de 1889), o primeiro dedicado exclusivamente ao assunto, do qual
Stanislavski empresta diversos termos empregados em sua obra.

7 Psicélogo, médico e filésofo alemé&o. E um dos pioneiros da psicologia experimental, tendo fundado o primeiro
laboratério de psicologia do mundo.
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sentacao, durante a qual a atencao do ator esta em sua maior parte dominada pela for¢ca
do habito, ela deve integrar-se de forma definitiva & agéo e a imaginagdo. Como aponta

Jorge Saura em suas notas sobre o livro El trabajo del actor sobre si mismo,

Com esta intervencéo de Tortsov [sobre a conducéo da atencao do ator],
Stanislavski salienta a natureza ativa da atencéo cénica, ideia que ganhou
forca na pratica pedagodgica de seus ultimos anos e que foi desenvolvida por
seus discipulos. Se no principio os exercicios sobre esta area tendiam a fixar
a atencéao sobre um objeto durante um tempo mais ou menos prolongado ou
a ampliar e reduzir os circulos de atencéo, com o passar do tempo a atencéo
se converteu em parte integrante da agdo, ao emanar da acdo. (SAURA
Apud STANISLAVSKI 2010, p.105)

A afirmativa de Saura reforca nossa proposicdao de uma leitura da atencéo e
da acéo como elementos indissociaveis no processo de criacao e de atuacao para o
encenador russo. Sem duvida, a principal estrutura para entender a ateng¢ao no treina-
mento proposto pelo “sistema” de Stanislavski € a dos circulos de atencgao.

Para compreender a proposta dos circulos de atengdo nos voltamos por um
instante para a teoria do holofote descrita por Cristian Wolf8 em 1740, segundo a
qual a atencao visual se comporta tal como um foco de luz de um holofote: quanto
mais area ela abrange, mais rarefeita é sua luz e mais geral; por outro lado, quanto
menor o foco, mais concentrada sera sua luz, permitindo o detalhamento. A teoria de
Wolf parece conter a explicagao basica do modo como Stanislavski utiliza a palavra
atencao em seu trabalho, a partir da relacao espaco/detalhamento da percepcao.

Para Stanislavski (2010, p. 111) o circulo de atencéo ja néo se trata de um so
ponto [de atencdo], mas de todo um setor de pequena extensdo que compreende
muitos objetos independentes. Ele propde que o circulo de atencao pode ser subdivi-
dido em trés partes, segundo sua area de abrangéncia.

O pequeno circulo consiste em uma focalizagéo (que pode ser feita através de uma
luz ou do olhar focalizado) de um pequeno espaco fora de seu corpo, do qual seu corpo
€ geralmente o centro. Este é o circulo da solidao, pois quando nao se vé o espectador,
tem-se a sensacao de que se esta s6 em seu proprio quarto. O circulo médio € uma
focalizagdo em uma area bem ampla, onde n&o se pode atentar para todas as coisas ao
mesmo tempo. O olhar tem que percorrer o espaco em busca de identificar sua delimi-
tacao. A grande area iluminada pelo foco de luz (no caso do exercicio que utilizava focos

de luz) ja traz a impressao de que nao se esta soé. O circulo grande é o maior de todos.

8 Um dos mais importantes filésofos alemaes. Sua teoria dos holofotes foi precursora dos estudos psicolégicos
sobre a atengéo visual.
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As suas dimensdes dependem do alcance da vista. Portanto num local aberto como
uma praia, esse circulo sé teria como delimitagéo fisica o horizonte.

De que serve a repeticao de exercicios para a atengéao durante o treinamento do
ator? Segundo Stanislavski (2010, pp.116-117) para que o ator possa ter um treina-
mento que aumente a eficacia de sua ateng¢édo durante a cena, ndo deixando que ele
se distraia de seu objetivo. A proposicao pode ser entendida mais claramente a partir
da fabula hindu contada por Tortsov sobre 0 maraja que escolhe para seu ministro
aquele que nao sendo distraido por nenhum estimulo externo seja capaz de dar a
volta caminhando sobre a muralha da cidade com um copo de leite cheio até as bordas
sem derrubar uma gota sequer. Para Stanislavski o bom ator é esse, capaz de concen-
trar-se em seus objetivos.

Convém ressaltar que esta conceituacdo de atencao utilizada por Stanislavski
tem como referéncia a atencéo visual, esta em acordo com as pesquisas dos psico-
logos do inicio do século XX. No entanto, a sua teoria se afasta da psicologia quando
se refere ao objeto da atenc&o. Neste ponto Stanislavski deixa o rigor cientifico para
abordar o tema de um modo pratico e mais metafdrico.

Quando ele propde uma distincdo dos objetos internos e externos, ao que
parece, esta se referindo ao efeito que a lembranca de uma experiéncia causa no
ator e ndo diretamente a atengao sensorial. Diz que o objeto “externo” faz referéncia a
uma lembranga, em geral associada a viséo. Por outro lado ele considera que “objeto
interno” € aquele relacionado a uma reacao corporal efetiva, como salivar, que esta
mais ligada ao paladar, ao tato, ao olfato e a audi¢ao. Transcreve-se abaixo um trecho
no qual o assunto é abordado de forma mais clara.

(Tortsov diz) — Paulo, recorde o sabor do caviar.
- Ja recordei — respondeu.

- Onde se encontra o objeto de sua atencao?

- Em principio tive a imagem de um grande prato de caviar colocado sobre
a mesa.

- Ou seja, que o objeto estava fora de vocé.

- Mas em seguida a visdo me provocou sensacdes gustativas na boca e na
lingua — lembrou.

- Ou seja, dentro de vocé — observou Toértsov-. Para afl também se dirigiu a

sua atencéo. Paulo, recorde agora da marcha funebre de Chopin. Onde esta
0 objeto?
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- Em principio fora de mim, no cortejo funebre. Mas os sons da orquestra
soam em meus ouvidos, ou seja, dentro de mim mesmo — disse Paulo.

- Para onde se dirige a sua atencéo, certo?
- Sim.

-Por consequéncia, na vida interna nés criamos no inicio representacdes
visuais sobre a mesa do caviar ou sobre o cortejo funebre, mas depois através
dessas representactes despertamos as sensagdes interiores de algum dos
cinco sentidos e fixamos definitivamente nesse lugar nossa atencéo, que,
portanto, converge em objeto de nossa vida imaginéaria, n&o por uma via
direta, mas por via indireta, através do que podemos chamar de um objeto
auxiliar. Isso é o que ocorre com nossos cinco sentidos. (STANISLAVSKI,
2010, pp. 119-120)

Neste pequeno didlogo Tortsov induz Paulo, com sua atencao voluntaria, a
pensar em objetos fora e dentro de seu corpo. A partir disso percebemos que, ao
menos nessa obra, o autor esta nos propondo exercicios justamente para fortalecer
a atencao voluntaria e impedir que a atencao involuntaria desvie o ator de seu papel.
Portanto a atencao do ator é, neste caso, sempre voluntaria visando ao habito através
do treinamento.

Outra pista sobre a concepcao de atencao para Stanislavski esta em sua expli-
cacao de porque é possivel para um equilibrista de circo fazer diversas coisas ao
mesmo tempo: ‘A razédo de ele poder realizar tudo isso ao mesmo tempo € que no
homem a atencdo tem multiplos planos que nao interferem um no outro.[...] Por
sorte muito do habitual se torna automatico. Com a ateng¢édo pode ocorrer 0 mesmo.”
(STANISLAVSKI, 2010, p.125)

Pode-se dizer, a partir da analise dos escritos do autor, que numa situacao teatral
ideal, o ator deve agir prioritariamente a partir de sua atenc&o voluntaria e do habito
por ela gerado, enquanto o espectador deve se utilizar principalmente de sua atencao
involuntaria para fruir o espetaculo.

Antes do inicio do treinamento técnico do ator, Stanislavski propde que seja feito
um diagnostico da capacidade atentiva do ator e de seus habitos através de uma prova
de palco. Ja no primeiro ensaio para esta prova de aptidao (como chamamos nos dias
de hoje o teste para ingressar no curso de teatro) Stanislavski demonstra-nos a fragi-

lidade da atencao pouco treinada nas palavras de Kostia:

Assim que pisei no tablado, apareceu em minha frente a imensa boca de
cena e por tras dela uma interminavel penumbra. Pela primeira vez vi a partir
do palco a plateia, agora vazia e deserta. Sentia-me totalmente desorientado.
[...] Durante um longo tempo ndo pude me orientar no amplo espago rodeado
por cadeiras, nem concentrar minha atencao no que sucedia ao meu redor.
(STANISLAVSKI, 2010, p.21)
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A experiéncia na prova de palco serve de inicio para o treinamento pratico, forne-
cendo ao diretor um diagndstico da capacidade de concentragéo de cada aluno. Em
seguida a esta prova ele demonstra, em varios trechos, a importancia da atencao no
treinamento do ator e como esta deve ser conduzida.

No inicio do capitulo 3, no qual se introduzem exercicios técnicos para o ator,
ele desenvolve uma cena exemplar, na qual o personagem de Tértsov fica sentado,
imével, em uma cadeira. A acdo de Tértsov sentado na cadeira (STANISLAVSKI, 2010,
p.53) atrai de forma definitiva a atencéo do aluno-espectador. Utilizando a focalizagao
de sua atencao em cena, Tortsov provocava reacoes, sensagdes € pensamentos em
seu publico, de acordo com seus objetivos.

A importancia de um treinamento da atengao voluntaria do ator para a realizacao de
seus objetivos fica explicita também no exercicio que Tértsov propde a Maria (STANISLA-
VSKI, 2010, p.56-57). Ele pede que ela procure um broche no palco e sugere uma histéria
(ficticia) como pano de fundo. No entanto, Maria se esquece do broche e fica “represen-
tando sentimentos] com a atencao voltada para os espectadores que a observam.

Neste ato narcisistico a atriz esquece o seu real objetivo em cena e, com isto,
faz com que a cena perca sua eficacia no que diz respeito a comunicagao com o
espectador. Isto esta ligado a concepgéo de Stanislavski sobre a qualidade da acao
do ator. Para Tértsov (e consequentemente para Stanislavski) a “boa acao” esta ligada
a eficacia do estimulo sobre a atencéo do espectador, e por consequéncia ao afeto de
sua memdria, sua imaginacao e sua emogao.

Sobre a importéancia da ligagao entre atencéo, acdo, memoria e imaginagao para

a geracao de uma cena de qualidade, no capitulo 3 ele diz:

[em cena, Kostia esta fingindo que seus fosforos imaginarios se apagam
diversas vezes enquanto ele tenta acender a lareira. Tértsov diz-lhe que
este tipo de acdo mecéanica e sem fundamento acontecem, em cena, numa
velocidade muito maior do que os atos conscientes e fundamentados e
explica o porqué]

- Isso ndo é estranho — explicou -. Quando vocé atua mecanicamente,
sem um fim determinado, ndo ha nada que retenha sua atenc&o. Nao leva
muito tempo para mudar de lugar algumas cadeiras; mas se vocé quer
organiza-las de um modo diferente, com um fim determinado, mesmo que
apenas porque tem convidados e quer Ihes oferecer o assento segundo sua
categoria, demorara um longo tempo para mudar de lugar essas mesmas
cadeiras. (STANISLAVSKI 2010, p.60- 61)

Percebemos ao longo de sua obra, em especial no capitulo 10, no qual é tratado o
tema da comunicacgao, que a finalidade do trabalho com a atengéo do ator € maximizar

a efetividade da relacédo que este estabelece com o espectador durante a apresen-
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tacao, criando assim a possibilidade de se estabelecer uma comunicacao efetiva entre
o palco e a plateia. Como nos mostra Guerrieri, em sua introducéo a edicao italiana
da obra, Stanislavski deixou apenas fragmentos de seus escritos sobre 0 espectador,

mas nao é por isso que ele é desconsiderado pelo seu método.

A presenca do publico (o seu campo magnético como dizia Jouvet) produz,
em um primeiro sentido, efeitos negativos sobre o ator: o hipnotiza, inibe
sua fantasia, ou, ao contrario, faz com que ele se exiba, narcisismo este
que interfere em sua atividade de intérprete e a desvia. Com uma série
de exercicios que trabalham a presenca e que reforcam a capacidade de
concentracéo, de atencao, de ‘solidao em publico’, combatendo a presenca
do publico e reforcando a sua presenca de ator, Stanislavski ensina, em
primeiro lugar, a ndo se estar sob o dominio do publico. [...] Faz parte
desta concepcéo a estratégia de abordagem indireta no confronto com o
espectador: o dever do ator é chegar ao publico ndo por via direta, mas
mediado pela personagem. Assim a comunicagao se da em niveis diversos
como o visual, o sonoro, e também de subconsciente para subconsciente.
E ai chegamos ao segundo ponto. O publico é o pdlo receptor da
comunicacéo teatral, o catodo do fluido da corrente cénica, e neste sentido
integra e interpreta o evento cénico segundo certos processos mentais e
estruturas fantasticas, que o ator deve conhecer e deve levar em conta.
(GUERRIERI APUD STANISLAVSKI, 2008, p.XXVII)

Diante desta afirmacéo de Guerrieri, propde-se que enquanto os capitulos 3, 4, 5
e 6 (que falam sucessivamente sobre a agao, a imaginagao, a atengao e o relaxamento
muscular) estao preparando o ator para 0 encontro com o espectador, no sentido de
torna-lo capaz de manter a sua prépria atencdo em seu objetivo, em sua agdo, em sua
imaginacao e em seu corpo, os capitulos 10 e 11 (que versam, respectivamente, sobre a
comunicacao e a adaptacdo) abordam do ponto de vista do intérprete o momento da apre-
sentacdo. Nestes capitulos mostra-se a importancia do conhecimento do ator acerca dos
mecanismos de recep¢ao do espectador. Explicita-se como a atengao do ator deve agir
neste momento para capturar e conduzir o espectador pela trama do espetaculo.

Esta agcao de comunicacao do ator, consigo mesmo e com seu companheiro,
gera uma abertura sensorial e racional do espectador que vai captando involunta-
riamente as palavras e agdes dos interpretes (STANISLAVSKI, 2010, p. 252). Esta
“captacao involuntaria” da qual Stanislavski fala pode ser compreendida como a acao
da atencao involuntaria do espectador agindo sobre a peca.

Portanto, o capitulo 10 trata, em resumo, de como o ator deve conhecer e estar sensi-
bilizado a atencao do espectador. Postula que ao manter a atencao voltada para seu objetivo
e, a0 mesmo tempo, manter-se aberto para comunicar-se com as coisas € pessoas ao seu
redor, durante a apresentagao do espetaculo, o ator permite ao publico um estado de pron-

tidao e porosidade que libera sua atencdo involuntaria para agir sobre a peca.
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Uma particularidade do capitulo 10 que fala sobre a comunicag¢ao do ator é o
emprego da palavra irradiacdo. Esta palavra é utilizada de forma provisoria por Stanis-
lavski para designar a comunicagdo sem palavras, por um caminho invisivel, como
uma transmissao de raios.

Neste ponto pode-se inferir novamente que ele conhecia e utilizava toda a
discussao instaurada pela psicologia, pois como aponta Saura o termo “irradiacao™
foi tomado por Stanislavski do livro Psicologia da atengdo de Ribot. (SAURA Apud
STANISLAVSKI, 2010, p.268) A irradiacao seria utilizada no sentido de afinar a atencao
e a sensibilidade do intérprete para melhorar seu desempenho espetacular.

A questao da irradiacdo esta diretamente ligada a questdo da atencao, figura-
-se como mais uma das omissoes/distorcdes de aspectos fundamentais da obra de
Stanislavski feitas pela tradugcao de Elizabeth Hapgood. Por ndo parecer um elemento
importante da obra de Stanislavski na tradu¢do americana, os treinamentos de irra-
diacao foram deixados de lado pela maioria de seus discipulos da escola americana
e das por ela influenciadas.

O capitulo 11 fala mais especificamente sobre a adaptacado que, nas palavras
de Stanislavski (2010, p. 280), pode ser descrita como 0s meios internos e externos
com 0s quais as pessoas se adaptam umas as outras para se comunicar e ajudam-se,
mutuamente, a alcangaro objeto. A adaptagcdo em cena é um recurso, uma estratégia
que ajuda a atrair a atencéao da pessoa com quem se deseja estar em contato.

A partir de todas essas evidéncias € possivel concluir que trabalhar a atencao
do ator, segundo a perspectiva de Stanislavski, € buscar cercar o material insondavel
do inconsciente a partir de seus vestigios mais epidérmicos. E conhecer mais sobre a
natureza humana para poder aumentar a eficacia da comunicacéo que deve existir no
momento da cena.

Por isso, a obra de Stanislavski sobre a preparacao do ator € um ponto funda-
mental da retomada da discussao da atencao do ator. A partir da revisdo da obra de
Stanislavski (2010) percebe-se a importancia e a poténcia que ela tem, ainda hoje,
para os estudantes de teatro, em especial para os atores. Mostram-se novos hori-
zontes para o treinamento do ator, nos quais a atencao figura-se como um elemento

fundamental, tal como ja ocorre nas escolas russas de teatro.

® O conceito de irradiagéo foi desenvolvido de forma vertical pelo aluno de Stanislavski, Michael Chekhov (2010)
em seu livro “Para o Ator.”
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