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RESUMO

Esta tese se justifica no ambito do aprendizado do teatro, mais propriamente no ensino
da interpretacdo teatral. O corpus desta pesquisa é o Sistema Stanislavski, principal método de
formacéo de atores desenvolvido no século XX. A hipdtese € a de que em contato direto com
0S ensinamentos éticos presentes nesse sistema de motivacdes psicofisicas, 0 sujeito
desenvolve, como condicgéo primaz de sua formacéo, a capacidade de avaliar, julgar e decidir.
A tese parte de conceituacdes e noces fundamentais da Etica para suscitar uma reflexdo
sobre comportamentos e agdes correntes na pratica teatral. Em seguida, ressalta-se a
representatividade de Constantin Stanislavski (1863-1938) no cenario teatral do século XX,
bem como s@0 expostos seus ensinamentos que preconizam, privilegiam e valorizam um
trabalho coletivo eticamente experienciado. A tese levanta e analisa, entdo, sete principios
éticos defendidos pelo mestre russo, e comenta-lhes a pertinéncia e vigéncia no contexto de
minhas préaticas artisticas e docentes na universidade brasileira. A investigacdo se inscreve,
portanto, em perspectivas praticas e tedricas que foram trabalhadas simultaneamente no
decorrer da pesquisa.

Palavras-chave: Prética teatral. Stanislavski. Formacao de ator. Aspectos morais e éticos.



PINTO, Pedro A. Henriques S. Myself, the other and our circumstances: the legacy of
Stanislavsky to an ethically committed theatrical training. 197 f. 2013. Thesis (Doctorate) —
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ABSTRACT

This dissertation addresses aspects of theatrical training, more specifically those related
to acting. The corpus of this research is the Stanislavsky System, the main method of actor
training developed in the twentieth century. The hypothesis is that, in direct contact with the
ethical teachings of this system of psycho-physical motivations, the subject develops, as an
essential condition of his/her formation, the ability to evaluate, judge and decide. The thesis
draws upon fundamental concepts and notions of Ethics in order to reflect on theatrical
practice. Moreover, it emphasizes both the importance of Constantin Stanislavsky (1863-
1938) for the theater in the twentieth century and his teachings that advocate, prioritize and
value a collective work ethically experienced. The dissertation identifies and then analyzes
seven ethical principles defended by the Russian master and calls attention to their pertinence
and validity in the context of my artistic and teaching practices within the Brazilian higher
education. The investigation is thus inscribed into practical and theoretical perspectives that
were interwoven in the research.

Key-Words: Theatrical Practice. Stanislavsky. Training in acting. Moral and ethical aspects.
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1 INTRODUCAO

Esta é uma tese de Teatro. Esta é uma tese sobre o teatro e a sua pratica. Esta € uma tese
sobre o aprendizado da préatica teatral, focada especificamente no ensino da interpretacao

teatral. Antes de qualquer colocacdo introdutdria € necessario fazer esta ressalva.

A Etica adentra este estudo como condicio impar das rela¢des humanas. E o Teatro é
uma linguagem artistica que historicamente nunca permitiu qualquer desenvolvimento
desprovido de tais relagdes. Portanto, esta tese ndo é um estudo da Etica e de suas possiveis
aplicagOes a arte teatral. Ndo foi almejado um tratado de “deontologia teatral”, longe disto. O
que se intenta é observar quais ensinamentos éticos advém da propria pratica teatral e, ainda,
quais deles foram buscados e defendidos pelo principal mestre da interpretacdo teatral do
século XX, o russo Constantin Stanislavski (1863-1938).

Neste sentido, é necessaria uma compreensao da ética - aqui abordada pelo tradicional
entendimento da reflexdo filoséfica sobre os costumes e as agdes humanas - e de como esta

foi presentificada no Sistema Stanislavski para a formacéo de atores.

Para iniciar nossa analise, partimos de um ponto claro e largamente compartilhado: é
impensavel realizar praticas teatrais sem que haja relagdes interpessoais entre 0s sujeitos
envolvidos. Ou seja, ndo se faz teatro sem relacionar-se com os outros. Do mesmo modo, é
impossivel também estudar ou ensinar interpretacdo teatral sem o relacionamento de um(s)
com o(s) outro(s). Tempo, convivéncia e objetivos comuns sdo condic¢Bes sine qua non; tal
entendimento é univoco ao proprio fazer teatral. Mesmo com o uso dos mais diversos

processos teatrais, a inter-relacdo entre os seus participes faz-se condigdo primordial.

E a partir deste entendimento que enfoco uma pontual definicio de ética realizada pelo

professor Mario Sergio Cortella’, a qual é capaz de traduzir sua abordagem no presente

! Professor de Filosofia com Mestrado e Doutorado em Educacéo pela PUC-SP. Professor-Titular da PUC-SP na
Pés-Graduacdo em Educacdo e Professor-Convidado da Fundagdo Dom Cabral e da Fundacdo Getulio
Vargas/SP.
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estudo: “a Etica é 0 que marca a fronteira da nossa convivéncia. Seja com as outras pessoas,
seja com o mercado, seja com os individuos. Etica é aquela perspectiva para olharmos os

Nossos principios e 0s Nossos valores para existirmos juntos.” (CORTELLA, 2007, p. 105).

Logo, é primordial, ja neste comeco, afirmar uma configuracdo reflexiva, a qual se
propOe a pensar as relacOes interpessoais e 0s sujeitos nelas implicados, bem como as suas
escolhas e os seus principios e valores, 0s quais marcardo a construcdo e a consolidagdo de
um processo artistico como realizacdo conjunta. Algo que o professor Cortella nos traduz com

0 uso da expressao: “existirmos juntos”.

Portanto, é a partir desta compreensdo que pautamos como ensinamentos éticos todo e
qualquer preceito stanislavskiano, voltado para a formacgdo do ator, mas que - a0 mesmo
tempo - ultrapasse a mera condicdo técnica e objetiva do ensino da interpretacdo teatral e
alcance uma condicdo de pensamento reflexivo sobre seu oficio, uma percepcédo subjetiva da
sua arte; enfim, ensinamentos que preconizem, privilegiem e valorizem as condicOes

necessarias a um trabalho coletivo.

Diante desta compreensdo, importantissimo, também, é ressaltar que tais ensinamentos
éticos presentes no Sistma Stanislavski sdo apresentados e defendidos por seu autor, sempre
como um norteamento coletivo, como um pensar nas proprias circunstancias que possibilitam
e potencializam a arte teatral, como orientacGes para 0s que virdo a posteriori; posto que
fazemos teatro para continuar fazendo. Juntos. Ensina-se (e encena-se) o teatro para que este

siga acontecendo e ndo para que se finde.

De acordo com este mesmo raciocinio, é necessario também esclarecer algo que sé foi
compreendido por mim, enquanto pesquisador, com o decurso do tempo. Em seu nascedouro,
a presente pesquisa era denominada como “ética teatral”. O tempo, sébio conselheiro, foi
apresentando um novo entendimento: a expressdo utilizada ndo se aplicava corretamente a
pesquisa. N&o era este 0 recorte, muito menos o escopo pretendido, posto que, em tal
denominacdo, ndo habitava a real motivagdo do trabalho, seu objetivo maior. Desta

compreensdo decorrem as trés primeiras frases que impactam a abertura desta introducéo.

A pesquisa, portanto, ndo se fundamenta na tentativa de conceituar ou cogitar, ou ainda,
negar ou afirmar, uma ética especifica da arte teatral. Mais acertada, demonstrou-se a
compreenséo de que interessava a reflexdo sobre a Etica - enquanto saber que estuda os juizos
morais referentes a conduta humana - e sobre a Pratica Teatral - o proprio “fazer teatral” -

aqui entendido pelo recorte da interpretacéo teatral.
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Ressalte-se, contudo, que tal entendimento ndo surge como negacdo de uma ética
teatral. Muito ao contrério. Até pelo fato de que esta serd, em alguns momentos,
inevitavelmente abordada na tese enquanto uma referéncia clara a ética profissional dos
atores. Tal compreensdo deveu-se, de fato, a uma condicdo que a praxis artistica nos impde: a
pratica teatral possui modi operandi diversos. Por conta das diversidades culturais,
infraestruturais, estéticas e até de capacitacdo profissional, o teatro ndo possui uma
padroniza¢do minima de execucdo. Faz-se o teatro de diversos modos e a partir de formacdes

diversas (e louve-se aqui esta pluralidade).

Afinal, como bem nos alertou Ortega y Gasset*:

O que é essa coisa chamada Teatro? A coisa chamada Teatro, como a coisa
chamada homem, sdo muitas, inumeraveis coisas diferentes entre si que
nascem e morrem, que variam, que se transformam a ponto de, a primeira
vista, uma forma ndo parecer-se em nada com a outra. (ORTEGA Y
GASSET, 2010, p. 20)

O modo como cheguei ao meu objeto de estudo possui, portanto, uma intrinseca ligacéo
com minha pratica artistica e académica. Coloco-as assim, lado a lado - a prética artistica e a
pratica académica -, pelo simples fato de que ambas aconteceram para mim dentro de uma
mesma casa: a Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia (ETUFBA). De fato, é da
trajetoria pessoal deste ator, diretor e professor de teatro que a investigacdo resulta. A

pesquisa se calca na trajetoria de um sujeito e nela se funde e se firma para erguer-se.

Para contextualizar a presente pesquisa, ressalto que minha prética teatral foi iniciada na
década de 1990, como aluno do Curso Livre de Teatro da Universidade Federal da Bahia
(UFBA), atividade de extensdo para formacdo de atores. Logo depois, no ano de 1997,
ingressei na graduagdo no curso de Bacharelado em Artes Cénicas, com habilitagdo em
Direcdo Teatral, desta mesma escola. Pouco antes de me formar, no ano de 2001, tive a
felicidade de ser convidado a compor o quadro de professores do Curso Livre de Teatro, no
qual permaneci por dez anos lecionando, até o ano de 2010. Ali se iniciava a minha

experiéncia de docéncia.

Z José Ortega y Gasset (1883-1955) - Filésofo espanhol, pensador universalmente conhecido por suas notaveis
pesquisas sobre o espirito do nosso tempo. Também atuou como ativista politico e jornalista.
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Nos primeiros trés anos - de 2001 a 2003 -, atuei nas disciplinas de Analise de Textos e
Fundamentos da Arte Teatral. Posteriormente, a partir de 2004, passei a responder no mesmo

curso pelas disciplinas-eixo na formacéo de ator: Interpretacdo e Improvisacao.

Além desta docéncia realizada em um projeto de extensao, tive outras duas experiéncias
como professor contratado por prazo determinado junto & Escola de Teatro da Universidade
Federal da Bahia. Lecionei nos cursos de graduacdo da Escola de Teatro por quatro anos (ndo
consecutivos), cumprndo integralmente os dois contratos para os quais fui selecionado. O
primeiro contrato teve inicio em outubro de 2003 e conclui-se em outubro de 2005 e o
segundo foi realizado entre outubro de 2007 e outubro de 2009. Ministrei, nesses periodos, as
mais diversas disciplinas da grade curricular dos cursos de Bacharelado em Interpretacdo e em
Direcdo Teatral e, também, do curso de Licenciatura em Teatro. Ainda que fosse um
profissional voltado, especificamente, para a interpretacdo e direcdo, tive a oportunidade de
atuar em outras areas, tais como: dramaturgia, historia do teatro, iluminag&o e, € claro, ética...

Foi deste modo que, no segundo semestre do ano de 2008, recebi a demanda do
Departamento de Técnicas do Espetaculo de responder pelo componente curricular “Etica e
Organizacdo Social do Teatro”. A demanda se repetiu nos dois semestres subsequentes. Com
0 decurso das aulas, paulatinamente, fui sendo arrebatado por inquieta¢des que o estudo nesta
disciplina me propiciava. Algo substancial ocorria a cada turma: todas me apresentavam
possibilidades de rever a questdo ética por meio de novos questionamentos. Questionamentos
gue, normalmente, sempre me tiravam da minha zona de conforto e para 0s gquais, na maioria
das vezes, precisavamos recorrer uns aos outros, professor e alunos, para encontrar (ou nao)
respostas minimamente validas. As discussdes emergidas em cada turma da disciplina me
propiciaram momentos impares. Atuei por trés semestres consecutivos neste componente
curricular que refletia sobre a insercdo social do teatro enquanto veiculo de valores éticos,
politicos, sociais e religiosos. O enfoque, atribuido pela ementa, era o estudo do trabalho de
atores, diretores e grupos de teatro, sob a ética do seu significado social e profissional.

A partir das experiéncias vividas, atuando por dois anos neste componente curricular,
trago comigo um crescente interesse pela reflexdo da ética na pratica profissional do teatro.
Tive oportunidade de conhecer muitos pontos de vista referentes aos dilemas éticos que o
teatro, enquanto profissdo, nos apresenta. Esta vivéncia me fez ver o fazer teatral com novos
olhos.

Deste modo, até mesmo as aulas que eu lecionava em componentes curriculares

vinculados & interpretacdo, a direcdo e ao estudo de textos draméticos, também ganhavam
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novas reflexdes e provocacdes. Nao havia davida de que esta era a vereda pela qual eu tinha
que prosseguir: investigar proposicOes éticas presentes nas praticas teatrais, nos métodos de

formacéo e no proprio trabalho do ator.

Porém, o tempo me guardava mais uma surpresa. No ano de 2011, adentro outra casa.
Minha nova casa é a Universidade Federal do Ceara (UFC). E nesta casa - e para ela - que
esta pesquisa se constroi e se dedica.

Sou professor efetivo do Instituto de Cultura e Arte (ICA/UFC), atuando no curso de
Teatro-Licenciatura. O curso, criado no ano de 2010, passou recentemente por uma reforma
em seu Projeto Pedagogico, tendo sua nova integralizacdo curricular entrado em vigor no
primeiro semestre de 2012. Por ocasido desta reforma, sugeri ao corpo docente que a
disciplina Etica, que tinha em sua ementa a abordagem de conceitos e nocdes fundamentais,
passasse também a englobar as relacGes de tais conceitos com a propria pratica profissional do
teatro. Assim nascia, nesta nova integralizacdo curricular, a disciplina “Etica e Prética

teatral”.

Apesar de ser classificada como uma disciplina tedrica, “Etica e Pratica teatral” esta
vinculada diretamente a sequéncia das disciplinas direcionadas a préatica da interpretacdo
teatral. Em nosso curso, o primeiro ciclo de préticas teatrais é dedicado & interpretagdo teatral
e prevé quatro disciplinas, sendo elas: “Improvisagdo” (primeiro semestre), “Ator: texto”
(segundo semestre) e “Ator: corpo/voz” (terceiro semestre), todas estas sdo disciplinas com
seis horas-aula semanais. No quarto semestre, o aluno, ja tendo cumprido as disciplinas
anteriores, pode cursar “Montagem” que, inclusive, foi alcada a condicdo de atividade; ou
seja, equiparada em importancia aos Estagios Supervisionados, contando para tal com doze
horas semanais e com exigéncia de noventa por cento de presenca. Deste modo, 0 curso
ratifica o entendimento de que a vivéncia e a afirmacdo da prética artistica sdo condi¢bes

béasicas na formacao do futuro docente.

ApOs este primeiro ciclo, tendo passado pela Montagem (que é seu pré-requisito), o
aluno pode cursar a disciplina “Etica e Prética teatral” (posicionada na estrutura curricular no
sétimo semestre). Além de abordar a ética como reflexdo teorica, a ementa da disciplina prevé
0 estudo dos conceitos e nogdes fundamentais de ética e moral, e também reflexdes sobre
questdes éticas pertinentes ao exercicio da atividade teatral e ao artista enquanto cidaddo. A
condicdo do pré-requisito de “Montagem” ratifica o ideal da ndo separacdo entre teoria e
pratica, bem como procura propiciar a reflexdo apenas ap6és a substancial vivéncia de uma

montagem em bases profissionais.
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Toda esta descricdo procura demonstrar 0 meu vinculo com esta pesquisa. De modo
pessoal, acredito que a formagé&o teatral, amadora ou profissional, académica ou em cursos de
formacgdo basica, j4 proporciona aos seus participantes ensinamentos de ordem moral e
humana. Acredito, também, que um grupo de pessoas com objetivos comuns para trazer a
ética para o dia a dia, precisa manter vivas as reflexdes éticas entre os seus pares. Todos 0s

participes devem fomentar um comportamento critico.

Contudo, mesmo diante das aprendizagens que afirmam a forca da realiza¢do conjunta,
inatas da pratica teatral, o ensino de Teatro na universidade brasileira ndo pode encontrar em
tal condicdo um argumento para abster-se da reflexdo ética. E com grande tristeza que se
percebe o esquecimento de tais debates dentro do ambiente académico.

A melhor forma de combater a auséncia de tais debates ¢ dando real valor e espaco a
reflexdo sobre a préatica profissional dentro do proprio projeto pedagogico do curso. Esta é
uma maneira de trazer o tema para o cotidiano da formacdo, para a aplicabilidade prética,
buscando e refor¢ando o respeito para com aquilo que se faz. O modo como se encara o fazer
teatral, a funcdo do ator e o dominio do seu discurso sdo enfoques que ndo podem passar
despercebidos por quem nele quer se engajar. Esta é a motivacdo maior desta pesquisa. Desta
forma, refletir sobre - e a partir de - bases éticas € um modo seguro (ou, pelo menos, um
norte) para articular conhecimentos que visam a formacdo de artistas com maior capacidade

critica e transformadora.

E a partir desta trajetoria e de todas as certezas e interrogacdes que dela derivam que me
insiro no universo da pesquisa. Neste contexto, portanto, o objeto de estudo desta pesquisa séo
0s comportamentos e ac¢des - individuais e coletivos - especificos da pratica teatral. Contudo,
para além desta abordagem geral, necessario se fazia melhor recortar o enfoque da pesquisa.
Deste modo, o Sistema Stanislavski, principal método de formacdo de atores desenvolvido no
século XX, foi escolhido como fundamento, de modo que a andlise se debrucou,

especialmente, sobre os principios éticos defendidos pelo mestre russo.

Para melhor explicar a motivacdo do recorte, cabe esclarecer que apos a consolidacao
do teatro moderno, ao longo do século XX, alguns diretores teatrais dedicaram seus esforcos a
uma acdo pedagogica que buscava estruturar a formacdo para o ator como um esmerado
processo de compreensdo e dominio do seu oficio. Estes encenadores foram muitas vezes
denominados de diretores-pedagogos e, através da acdo destes, foram desenvolvidos metodos
e técnicas para o trabalho do ator. Sem sombra de duvida, podemos afirmar que, por sua

dedicacéo e pelo alcance de sua obra, Constantin Stanislavski foi o maior deles.
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Como sustentacdo ao entendimento acima apresentado, citamos aqui as palavras do

teatrologo brasileiro Jacob Guinsburg®:

A primeira vista ndo me parece que haja necessidade de justificar
longamente o interesse que pode existir, para os estudos teatrais, numa
tentativa de desenvolver um trabalho sobre Stanislavski, mesmo num
contexto cultural e numa fase da evolucdo bastante distantes daqueles que
deram origem a suas indagagOes artisticas e a seu teatro. E ponto pacifico
hoje em dia, para quem quer que se ocupe de algum modo com a arte
dramatica e a contribuicdo dos seus principais promotores, que Konstantin
Serguéievitch Alexéiev se encontra na raiz de algumas etapas, processos €
realizagBes basilares no teatro do século XX. Até certo ponto, poder-se-ia
dizer que, se cabe pensar a histéria da cena moderna como um movimento
qgue se define pré ou contra as idéias e a pratica stanislavskianas, é
absolutamente impossivel pensa-las sem a sua presenca. (GUINSBURG,
2006, p. 11)

A representatividade do mestre russo para com o teatro do século XX sera abordada de
modo preciso no capitulo segundo desta tese. Aqui, nesta introducdo, nos cabe, entretanto,
salientar que a principal motivacdo dos seus esforcos era a de prover 0 “novo ator de teatro”
de uma técnica solida, clara e intensa, bem como promover uma reflexdo sobre a arte da
representacéo teatral. O grande ideal que move Constantin Stanislavski pode ser metaforizado
no desejo de que o ator passe a ser “senhor do seu oficio”. Dotar o ator de técnica e
conhecimento sobre 0s meandros da sua arte é o desejo deste grande artista, forjado na pratica
teatral.

Devemos a Stanislavski a primeira proposta de uma sistematizacao da arte do ator. Seu
sistema propde um intenso treinamento psicofisico para o aprimoramento da interpretacdo. O
ator formado na chamada “escola russa” dedica-se a0 maximo a construgdo interior e exterior
da sua personagem, tendo como meta chegar o mais préximo possivel da projecdo que o seu
estudo realiza. Isto se da& através do conhecimento das caracteristicas externas (fisicas) e
internas (psicoldgicas/emocionais).

O ator deve ser um atento observador da realidade, da natureza humana e deve, também,
ter seu corpo, sua voz e sua mente treinados para interpretar emog0es verdadeiras, dando vida
a sua criacdo. Somente o ator que conhece seu oficio pode almejar recriar sentimentos através

da ampliacéo dos seus recursos pessoais.

% Professor de Estética Teatral e Teoria do Teatro da Escola de ComunicacGes e Artes da Universidade de Sdo
Paulo (ECA-USP). E editor (diretor-presidente da Editora Perspectiva) e critico de teatro, sendo considerado um
dos grandes tedricos do teatro brasileiro.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Editora_Perspectiva
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cr%C3%ADtica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro
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Outro fator que ndo pode deixar de ser destacado ¢ a relevancia do autor no cenério do
ensino da interpretacdo teatral no Brasil. O recorte, portanto, fundamenta-se também nesta
qualidade. O horizonte tedrico da pesquisa toma como base, substancialmente, as fontes
primarias stanislavskianas; ou seja, obras escritas por Constantin Stanislavski. Somente desta
maneira seria possivel verificar, com exatidao, os principios éticos presentes em seu sistema
formativo.

Em um grau de importancia menor, o horizonte tedrico também é complementado por
outros pesquisadores no ambito da formacdo de atores, tais como: Stella Adler, Eugénio
Kusnet, Michael Chechov e Odette Aslan. Ja no que concerne a teoria teatral e a histdria do
teatro, € necessario também destacar as contrbuigcdes de autores como: Margot Berthold,
Bernard Dort, Gerd Bornhein, Jacob Guinsburg, Jean-Jacques Roubine, dentre outros.

Portanto, € justamente a partir de todas as experiéncias aqui descritas, da trajetoria
docente que determina o objeto de estudo da pesquisa, que algumas questdes se levantaram:
partindo de referenciais éticos, que contribuicdes o teatrélogo escolhido apresenta em seu
sistema para a formacdo de atores? Quais ensinamentos técnicos e éticos sdo potencializados
no referido pedagogo-diretor*? Como a percepcéo dos alunos de uma graduacdo em Teatro
pode tornar-se ampliada e dotada de reflexdo a partir da abordagem defendida por Constantin
Stanislavski? Como fazer para que o aluno da disciplina “Etica e Pratica teatral” compreenda
que ele é responsavel direto por sua criacdo e pela manutencdo de um ambiente propicio para
sua pratica? Como a discussdo dos principios éticos pode contribuir com a formacdo do
profissional de artes cénicas? E mais: como tal reflexdo pode possibilitar que os sujeitos
envolvidos em processos teatrais, bem como suas relagdes com seus pares, sejam itens
observados e amadurecidos? E finalmente: qual a contribuicdo que a reflexdo sobre bases e
valores éticos pode produzir para a pratica da atividade teatral?

Para responder a estas questfes, na dimensao tedrica, quanto a abordagem no campo da
Etica, merecem destaque as substanciais contribuicdes dadas em suas obras pelo professor
Mario Sergio Cortella. Sua abordagem franca, esclarecedora e pedagdgica, muito me auxiliou.
Necessario, também, € destacar os escritos dos professores Nicola Abbagnano, Henrique C.
de Lima Vaz, José Renato Nalini, Otaviano Pereira e Fabio Konder Comparato, presentes

nesta pesquisa.

* Inversdo proposital deste autor, a partir de uma percepcdo propria de que: ao labutar em tais searas,
Stanislavski, o diretor teatral adquire para si uma funcdo que acaba por configurd-lo muito mais como
“ensinador” do que como encenador.
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A tese se inicia com um capitulo dedicado aos conceitos e nogdes fundamentais que
estruturam a Etica. E realizado um estudo sobre as principais conceituagdes que compdem
este campo do saber. Ao final do capitulo, existe uma aproximacéo das reflexdes apresentadas

ao universo da pratica teatral.

Os capitulos seguintes sdo dedicados a Constantin Stanislavski e aos principios éticos
defendidos pelo mestre em seu sistema. O capitulo segundo apresenta 0 homem de teatro
contextualizando a sua representatividade no cendrio teatral. Nele, € realizada uma analise
sobre as motivacGes que deram origem ao Sistema Stanislavski. Além desta, foi tracado,
também, um breve historico que apresenta as influéncias do periodo sobre o desenvolvimento
das suas atividades artisticas. Também foi abordada a estrutura literdria usada pelo mestre
russo e 0 modo como este articula seu pensamento em sua obra. O capitulo final é dedicado,
exclusivamente, as ideias mestras preconizadas no Sistema Stanislavski. Por se constituir
como o foco principal desta pesquisa, nele foram definidos e analisados os principios éticos
que sdo determinados pelos ensinamentos stanislavskianos.

Concluindo esta introducdo, cabe salientar que a presente tese alimenta em si uma
esperanca: a de que possa contribuir com as reflexdes acerca da ética na formacao de atores e
na pratica teatral em geral; seja para atores, diretores ou professores de teatro. Espera-se que
este estudo possa colaborar com as pesquisas ja existentes no campo da atuacdo teatral e com
todos aqueles que venham a se interessar pelo tema. E necessario também dizer que, quanto a
nossa comunidade académica, acredito que a realizacdo deste trabalho vem somar esforcos na
tentativa de deixar frutos palpaveis que poderdo auxiliar aos que desejem respaldar eticamente

a sua acdo no teatro.
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2 ETICA: NOCOES FUNDAMENTAIS e PRATICA TEATRAL

Ao se estudar ética, 0 mais importante é fazer com que o ser
humano se conscientize da necessidade de desenvolver uma
consciéncia moral cada vez mais convicta e exigente, do que
semear erudigao.

J. R. Nalini

O presente capitulo pretende uma abordagem concisa sobre conceitos fundamentais para
a compreenséo da Etica. Este estudo se constitui, portanto, como uma base inicial, a qual sera

fundamental para as reflexfes subsequentes desta pesquisa.

2.1 CONCEITUACOES INICIAIS

Conforme prenunciado na introducdo, a Etica sera aqui abordada pelo tradicional
entendimento da reflexdo, cientifica e filoséfica, sobre os costumes e as acdes humanas.
Segundo o professor Nicola Abbagnano®, em seu “Dicionario de Filosofia”, 0 conceito de
Etica pode ser assim apontado: “Em geral, ciéncia da conduta.” (ABBAGNANO, 2007, p.
442).

Ou seja, Etica é a ciéncia® que estuda os juizos morais referentes & acdo e & conduta
humana. Note-se, claramente, que esta Ultima assertiva insere uma nova condi¢do ao conceito

ultrassintético do prof. Abbagnano: afirma que as condutas e a¢cBes humanas estdo sujeitas a

> Professor de Histéria da Filosofia na Universidade de Turim e co-fundador do Centro de Studi di Metodologici.
Falecido em 1990.

® Entenda-se aqui 0 uso de ciéncia em sentido lato, ndo se fechando na acepcdo exclusiva de uma ciéncia
empirica particular, posto que a Etica se funda como uma teoria filosofica. Neste sentido, igualmente procedente
é 0 entendimento de que a ética é uma teoria acerca dos principios que regem a conduta e a agdo do ser humano.
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juizos morais (e, portanto, de valor) tanto daqueles que as praticam, como (por consequéncia)
daqueles que a elas estdo expostos.

A ampliacdo aqui proposta ao conceito esclarece uma caracteristica imprescindivel
deste campo do saber humano: a reflexdo. As condutas dos seres humanos sao passiveis de
reflexdo. Ousar falar em ética desprovida desta capacidade humana é, no minimo, uma
ignorancia. A prépria condicdo reflexiva do sujeito é o que institui esta compreensdo, ja que
“todo saber humano ¢ reflexivo, sendo esta a condigdo a priori para a afirmacao da identidade

ativa do sujeito expressa na proposicédo elementar Eu sou.” (LIMA VAZ, 2002, p. 47).

A afirmag@o “eu sou” ¢ estrita e absolutamente humana. Ela se traduz em: eu existo, eu
penso, eu quero, eu faco, eu concordo ou discordo, eu decido. Portanto, no ambito da acdo
humana, elabora-se e realiza-se a ética enquanto um saber pratico. Nas palavras do professor

Mario Sergio Cortella, esta condi¢cdo humana € assim comentada:

N&o agimos por instinto. Agimos por reflexdo, por decisdo, por juizo. A
ética € o conjunto de principios e valores da nossa conduta na vida junta.
Portanto, ética é o que faz a fronteira entre 0 que a natureza manda e o que
nos decidimos. A ética é aquilo que orienta a sua capacidade de decidir,
julgar, avaliar. (CORTELLA, 2007, p. 106)

Para corroborar com o entendimento aqui apresentado, bem como para solidificar sua
compreensdo, trazemos ainda uma representativa conceituacdo do professor Adolfo Sanchez
Vézquez’ que determina a Etica como sendo “a teoria ou ciéncia do comportamento moral
dos homens em sociedade” (apud NALINI, 2006, p. 25).

A moral é o principal aspecto do comportamento humano, pois diz respeito a conduta;
que s6 pode definir-se como certa ou errada, conveniente ou inconveniente, se referenciada no
outro que comigo convive e se relaciona. E importante elucidar que este vocabulo tem sua
origem na tradicdo latina. A palavra moral é a traducdo do latim moralis; que
etimologicamente tem sua raiz derivada do substantivo romano mos (mores), que tinha como
semantica: costumes, como conjunto de normas tacitas adquiridas pelo reiterado habito de sua

pratica. Ainda no presente capitulo, o conceito serd abordado em analise especifica.

! Fil6sofo, professor e escritor espanhol, radicado no México - para onde foi em 1939, juntamente com outros
companheiros intelectuais da época em busca de exilio, por conta do regime ditatorial fascista do general
Francisco Franco. Na Universidade Nacional Aut6bnoma do Meéxico, obteve doutorado em Filosofia e
conceituou-se como grande nome da ciéncia ética. Foi também presidente da Associacdo Filoséfica do México e
membro do Conselho de Ciéncias do Governo mexicano (Consejo Consultivo de Ciencias de la Presidencia de
la Republica). Falecido no ano de 2011.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Franquismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fascista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Francisco_Franco
http://pt.wikipedia.org/wiki/Universidade_Nacional_Aut%C3%B4noma_do_M%C3%A9xico
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Outra acepcdo importante € a que parte do senso comum, na qual a ética é
compreendida como uma virtude que se caracteriza pela orientacdo dos atos pessoais segundo
os valores do bem e da decéncia publica. Sobre a forca e a abrangéncia desta acepc¢éo, vale

aqui citar as palavras do professor Fabio Konder Comparato®:

Com efeito, o que pode existir de mais valioso na vida, quer dos individuos,
quer dos povos, sendo alcancar a plena felicidade? Pois é disto exatamente
que se trata quando falamos em ética. Podemos errar de caminho na nossa
vida, e nos embrenharmos perdidamente, como Dante, na selva da escuridéo.
Jamais nos enganaremos, porém, quanto a escolha do nosso destino: nunca
se ouviu falar de alguém que tivesse a infelicidade por proposito ou
programa de vida. Ora a felicidade ndo é uma dadiva, e sim a recompensa
por um esforco constante e bem orientado. Dai a importancia suprema da
investigacdo sobre o que é bom ou mau para se alcancar esse objetivo, como
salientou o filésofo. (COMPARATO, 2006, p. 17)

O filésofo a quem o autor se refere é Sécrates®, o qual nos foi apresentado por Platdo em
seus “Dialogos”. Esta abordagem platonica (e, posteriormente, aristotélica) ainda permanece
muito enraizada com o entendimento de que a busca da felicidade é uma meta que tem a ética
como principal bussola norteadora. O conceito de felicidade, aqui destacado, deve assim ser

compreendido:

Em geral, estado de satisfacdo de alguém com sua situagdo no mundo. Por
esta relagdo com a situacdo, a nocdo de Felicidade difere de bem-
aventuranca, que € o ideal de satisfacdo independente da relagdo do homem
com o mundo, por isso limitada a esfera contemplativa ou religiosa. O
conceito de Felicidade é humano e mundano. (ABBAGNANO, 2007, p. 505)

Portanto, conjugando as conceituacdes aqui apresentadas, opta-se por seguir um passo-
a-passo inicial e sistematico, que tem como objetivo somar esforcos para melhor amarrar a
fundamentacdo. Diante destas compreensdes iniciais, finalmente, conceitua-se aqui,

tecnicamente, a ética:

[Do lat. ethica < gr. ethiké.] S. f. Filos. Estudo dos juizos de apreciacdo
referentes a conduta humana suscetivel de qualificagcdo do ponto de vista do
bem e do mal, seja relativamente a determinada sociedade, seja de modo
absoluto. (FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda, 2009, p. 842)

8 Jurista com Doutorado pela Universidade de Paris. Professor titular da Faculdade de Direito da USP e Doutor
honoris causa da Universidade de Coimbra.

% Sécrates ndo nos legou obras escritas, mas seu exemplo de vida: a figura de Sdcrates [...] é criagdo, ndo do
proprio Socrates, mas daqueles que escreveram sobre ele, sobretudo Plat&o. E a caracterizagio que Platdo faz do
filésofo ideal que nos fascina e inspira desde a sua época até os dias de hoje. (TAYLOR, 2010, p. 09)
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O sentido apresentado pelo dicionario Aurélio (2009) consegue compilar todas as
conceituagbes aqui dantes minimamente detalhadas. Pedagogicamente, opto por né&o
apresenta-lo de modo frio e taxativo, mas sim discorrendo com calma para que a
fundamentacdo seja passivel de compreensdo por aquele que a recebe e ndo, mera e

simplesmente, citada.

Deste modo, apds configurar a ética e perceber sua qualidade reflexiva na conduta
pessoal, defendo que agir eticamente torna-se uma ampliacdo na capacidade de percepcdo™
do ser humano, ja que é a partir de principios éticos que os individuos reconhecem a presenca
de uma realidade externa, coletiva, social. Fala-se aqui, portanto, de uma realidade que
ultrapassa a mera condi¢do do eu (do individuo isolado) e que abriga a mim e ao(s) outro(s).

Contudo, partindo do estudo das a¢6es humanas, dos costumes — ou ainda, da propria
realizacdo de um tipo de comportamento — a ética também é compreendida como o0s proprios
“limites” que marcam a nossa convivéncia. E a partir deste foco objetivo — o da convivéncia
humana — que é preciso, também, voltar nossa atencdo para outra tradicional acepc¢do de ética
que é o sentido deontol6gico. Por ele, compreende-se a ética como uma ciéncia normativa,
voltada para o dever. Esta compreensdo objetiva se estrutura normalmente num conjunto de
regras (ou orientagbes) que apresentam ordem valorativa e moral para individuos, grupos

profissionais ou de uma sociedade.

Neste sentido, a compreensdo ética passa a ser encarada dentro da perspectiva que
orienta os membros de determinada coletividade em relacdo aos seus principios e valores para
construcdo de uma existéncia harmdnica e prospera. Tal premissa se fundamenta plenamente
na compreensdo basica de que todo individuo se estrutura em uma vida em sociedade e,
portanto, ndo pode argumentar para si o “direito exclusivo” de obedecer somente aos seus

principios individuais ou as regras instintivas de sua “natureza”.
Sobre este entendimento trago as palavras precisas do professor Mario Sergio Cortella:
Etica é aquela perspectiva para olharmos 0s nossos principios e valores para

existirmos juntos. Quando o seu pai falava “nesta casa ndo se faz isso”, o
que ele queria dizer com isso? Que “neste convivio, neste lugar onde somos

19 podemos distinguir trés significados principais deste termo: 1° um significado generalissimo, segundo o qual
este termo designa qualquer atividade cognitiva em geral; 2° um significado mais restrito, segundo o qual
designa o ato ou a funcdo cognitiva a qual se apresenta um objeto real; 3° um significado especifico ou técnico,
segundo o qual esse termo designa uma operagdo determinada do homem em suas relacfes com o ambiente. No
primeiro significado Percep¢do ndo se distingue de Pensamento. No segundo, é o conhecimento empirico,
imediato, certo e exaustivo do objeto real. No terceiro significado é a interpretacdo dos estimulos.
(ABBAGNANO, 2007, p. 876) Para esta tese, percepgdo € utilizada no terceiro sentido descrito na presente nota.
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0 que somos, onde temos a nossa familia, ndo se faz isso”. Por isso algumas
empresas dizem: “Nao fazemos qualquer negdcio”. Porque existem outras
cujo lema ¢ “fazemos qualquer negdcio”. As que sustentam o principio de
“Nao fazemos qualquer negdcio” s3o as que tém a capacidade de
desenvolver conhecimento e tecnologia para gerar vida, ndo para diminui-la.
Para gerar protecdo de vida. (CORTELLA, 2007, p. 105)

2.1.1 Ethos

A palavra ética vem: “Do grego ethos, que até o século VI a.C., significava ‘morada do
humano’. A expressao domus, em latim, é uma traducdo do grego ethos. Ethos é o lugar onde
habitamos, é a nossa casa.” (CORTELLA, 2007, p. 106).

Estimulado pelas palavras do prof. Cortella, entendo e defendo a “casa” como uma

11,

metafora da “razdo " - aquilo que pensamos, acreditamos. Para tanto, pensemos em casa,

nesta “morada do humano”, como o elemento fundamental de entendimento do proprio ser.
Em uma deducdo l6gica, observa-se que € por ser assim, por pensar desta forma, que nesta
“casa” - este ser, dotado desta razéo - age desta maneira e ndo daquela outra...

Para seguir de modo aprofundado na vereda desta analogia, vejamos:

O ethos se apresenta como um fendmeno histérico-cultural dotado de
evidéncia imediata e impondo-se a experiéncia do individuo tdo logo este
alcance a primeira idade da razdo. [...] A experiéncia primeira do ethos
revela, por outro lado, uma estrutura dual caracteristica e constitutiva: o
ethos é, inseparavelmente, social e individual. E uma realidade socio-
histérica. [...] O ethos é a morada do animal e passa a ser a “casa” (0ikos) do
ser humano, ndo ja a casa material que lhe proporciona fisicamente abrigo e
protecdo, mas a casa simbolica que o acolhe espiritualmente e da qual irradia
para a propria casa material uma significacdo propriamente humana,
entretecida por relagOes afetivas, éticas e mesmo estéticas, que ultrapassam
suas finalidades puramente utilitarias e a integram plenamente no plano
humano da cultura. Do ponto de vista de sua plena auto-realizacdo, o ser
humano, antes de habitar no oikos da natureza, deve morar no seu oikos
espiritual — no mundo da cultura — que é constitutivamente ético. (LIMA
VAZ, 2002, p. 37-40)

1 Aqui utilizada no tradicional sentido de faculdade humana que nos distingue dos animais. A razdo é um
referencial de orientacdo do homem em todos os campos em que seja possivel a capacidade de andlise, de
investigacdo ou a propria faculdade da indagacdo. Através do pensamento cartesiano, a razdo - que também é
identificada como “bom senso” - é considerada como o guia fundamental do homem, o que pode ser
comprovado nas palavras de Descartes da seguinte forma: a capacidade de bem julgar, e distinguir o verdadeiro
do falso, que é propriamente o que se chama o bom senso ou a razéo, é naturalmente igual em todos os homens;
e, assim, que a diversidade de nossas opinides ndo se deve a uns serem mais racionais que 0s outros, mas apenas
a que conduzimos nossos pensamentos por vias diversas e ndo consideramos as mesmas coisas. Pois ndo basta
ter o espirito bom, o principal € aplica-lo bem. (DESCARTES, 2010, p. 37)
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Deste modo, o etos (aqui ja devidamente aportuguesado em sua grafia), € aquilo que
determina 0 modo de ser, de agir e de pensar do individuo, e que, logicamente, é influenciado
pelos costumes e referenciais da sociedade na qual ele estd inserido. Justamente por tal
condig&o, individual e social, o etos se revela como um fator que apresenta um surpreendente
dinamismo quanto a sua capacidade de adaptacdo e criagdo de valores, pois ndo se configura
como uma grandeza cultural imével no tempo. Para confirmar esta explanacéo, é primordial

verificar os sentidos apresentados no verbete etos do dicionario Aurélio (2009):

[Do gr. éthos, ‘costume’, ‘uso’, ‘caracteristica’.] S. m. 1. Modo de ser,
temperamento ou disposi¢do interior, de natureza emocional ou moral. 2. O
espirito que anima uma coletividade, instituicdo, etc. 3. Sociol. Antrop.
Aquilo que é caracteristico e predominante nas atitudes e sentimentos dos
individuos de um povo, grupo ou comunidade, e que marca suas realizacdes
ou manifestagcBes culturais. (FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda,
2009, p. 844)

O etos possui, portanto, esta qualidade que consegue sedimentar costumes (individuais,
de grupos e sociais), 0 que acaba também por determinar as caracteristicas daqueles que nele
se inserem. Logo, etos também deve ser compreendido como “aquilo que marca” ou carater.
Aqui, é necessario frisar que utilizo carater sob a Gtica de uma semantica particular que se
refere, exclusivamente, ao “modo de ser ou de comportar-se habitual e constante de uma
pessoa, a medida que individualiza e distingue a propria pessoa.” (ABBAGNANO, 2007, p.
133).

Falar em carater, portanto, é falar de caracteristicas: justamente aquilo que nos marca.
Nossas condutas e comportamentos nos marcam, nos representam. S80 nossas agdes que
confirmam (ou ndo) nossas palavras. Sendo assim, ndo podemos nos destituir deste elemento

reflexivo, pois nossas escolhas deixam “marcas”.

Diante da afirmacdo acima apresentada, pergunta-se: € possivel nos pautar ou obedecer
somente as condigBes convenientes de cada momento? Sim. E até possivel. Todo ser humano
é livre perante sua vontade. Mas, é importante atentar ao fato de que isto nunca anulara os
“rastros da caminhada” - nossas marcas - a construcdo do carater. As escolhas nos marcaréo e
nos caracterizardo. Somos individualizados por nossos atos e habitos. Por isto, por principio,
devemos agir por reflexdo, por juizo, através de decisdes que compreendam ndo somente o

imediatismo e o individualismo.



29

Na esteira desta compreensdo, trago um pensamento da professora Adela Cortina*? que
preconiza que “o etos é o carater impresso na alma por habito” (apud NALINI, 2006, p. 26).
Deste modo, assim como 0s habitos sdo sucessivos no comportamento humano, suas
repeticdes acabam por se configurar como fonte de novos habitos. Sdo estes que estardo

“impressos em nossa alma”, nos caracterizando.

Logo, néo é dificil compreender o cardter como uma segunda natureza que adquirimos
mediante a reiteracdo de condutas. E a reiteracdo de certos habitos que nos faz virtuosos ou
viciados (em maior ou menor grau). Portanto, nosso “modo de ser” esta dirctamente
relacionado com a aquisi¢do de caracteristicas que resultam da nossa forma de vida. Este é um
aprendizado que acompanha o ser humano desde a sua mais remota compreensao da vida em
sociedade. A este aprendizado tomo a liberdade de designar aqui como “aprendizado ético”,
sendo esta denominacdo uma escolha que se enquadra quase como uma licenca poética deste
autor, jA que toda aprendizagem traz em si desdobramentos de convivéncia e, por
consequéncia, éticos. O aprendizado ético se constroi e se transforma com os diversos
relacionamentos aos quais estamos expostos. Esta breve alusdo permite compreender a
tradicdo consuetudinaria*® do aprendizado ético. A aprendizagem através da observagio e da
reflexdo se aplica ao ser humano para com todos os seus agrupamentos: familia, escola,
trabalho, Estado...

2.1.2 Autonomia versus Soberania: Liberdade

Na coletividade, vive-se de modo conjunto: ndo vivemos sés. Acdes, condutas e
comportamentos que afetam aos demais néo dizem respeito, exclusivamente, ao individuo. E
a partir desta compreensdo que se pauta a seguinte reflexdo: “nds, humanos, vivemos em
condominio. Nés temos autonomia, porém ndo temos soberania.” (CORTELLA, 2007, p.
106).

A sentenca proferida pelo professor Cortella é simples e direta. A ideia de que temos

autonomia para determinadas acOes e que esta seja limitada por um contexto maior é

12 Filssofa espanhola, catedratica de Etica na Universidade de Valencia. Ganhou o Prémio Internacional

“Ensayo Jovellanos 2007”. Diretora da Fundacdo ETNOR (Etica de los Negocios y las Organizaciones).
¥ Fundada nos costumes.


http://es.wikipedia.org/wiki/Universidad_de_Valencia
http://www.etnor.org/
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inequivoca. Contudo, o que me interessa nesta premissa é justamente sua condigdo reflexiva,
que utilizo para iniciar uma abordagem que pretende discutir a questdo da liberdade através da

compreensdo dos conceitos de Autonomia e Soberania.

Para uma melhor apresentacdo, opto por caminhar na ordem inversa da sentenca,

configurando inicialmente a noc¢do de soberania:

Poder preponderante ou supremo do Estado, considerado pela primeira vez
como carater fundamental por Jean Bodin, em Six livres de la republique
(1576). Segundo Bodin, a soberania consiste negativamente em estar
liberado ou dispensado das leis e dos usos do Estado; positivamente, consiste
no poder de abolir ou criar leis. O Gnico limite da soberania é a lei natural e
divina. (ABBAGNANO, 2007, p. 1079).

Soberania é, portanto, condicdo de um Estado (de uma coletividade), que ndo adentra
uma esfera individual daqueles que nele habitam. A propria compreensao de estar liberado ou
dispensado das leis do Estado é considerada negativamente por Jean Bodin®*. Retornando &
reflexdo do professor Cortella - de que possuimos autonomia, mas ndo soberania -, tal
afirmacdo nos chama atencdo para a condicdo de que ndo estamos livres das leis, dos
costumes e usos do Estado - e ainda bem que nao.

Ao tracar um paralelo com um poder referente a organizacdo de todo um povo,
evidentemente, o autor salienta a condi¢do de que nenhum individuo pode aventar para si a

condicdo de superior a coletividade.

Apresentado o primeiro conceito, passemos ao segundo: a autonomia. Ja quanto a
autonomia, antes de tudo, cabe esclarecer que este € um termo “introduzido por Kant para
designar a independéncia da vontade em relacdo a qualquer desejo ou objeto de desejo e a sua
capacidade de determinar-se em conformidade com uma lei propria, que é a da razdo.”
(ABBAGNANO, 2007, p. 111).

A partir da compreensdo deste termo, verifica-se que todo ser humano é dotado da
capacidade de determinar suas a¢Ges através da sua razéo; e a ética pressupde esta capacidade
de analisar, avaliar e decidir com autonomia. Para melhorar esta explanacdo, vejamos trés

sentidos pontuais apresentados no verbete autonomia do dicionario Aurélio (2009):

1 Jurista francés, membro do Parlamento de Paris e professor de Direito em Toulouse. E considerado o pai da
Ciéncia Politica devido sua teoria sobre soberanias (1530-1596).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
http://pt.wikipedia.org/wiki/Parlamento
http://pt.wikipedia.org/wiki/Paris
http://pt.wikipedia.org/wiki/Direito
http://pt.wikipedia.org/wiki/Toulouse
http://pt.wikipedia.org/wiki/Teoria
http://pt.wikipedia.org/wiki/Soberania
http://pt.wikipedia.org/wiki/1530
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[Do gr. autonomia.] S. f. 1. Faculdade de se governar por si mesmo. [...] 3.
Liberdade ou independéncia moral ou intelectual. 5. Et. Condicdo pela qual
0 homem pretende poder escolher as leis que regem sua conduta.
(FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda, 2009, p. 844)

Autonomia, portanto, é uma condi¢do humana que se traduz como a tarefa de conquista
e realizacio de si mesmo. E o que Ihe permite refletir e agir. N&o é por acaso que 0s verbos
estdo assim dispostos: refletir e agir. Normalmente, através do aprendizado ético, o ser
humano adquire esta prévia condi¢do de pensar nas consequéncias de seus atos e, portanto,
procura agir segundo este aprendizado. Porém, a mesma autonomia também ndo impede que a
acdo venha desprovida da reflexdo: “agi sem pensar”, “quando vi, ja tinha feito”, ou ainda,
“falei sem pensar no momento”. Quantas vezes sentencas como estas fizeram parte de nossos
dialogos (muitas vezes soando como mera desculpa), e mais: quantas vezes dizemos isto em

nosso foro intimo?

Logo, dotados da compreensdo da juncdo destes dois parametros (que se justapdem
enquanto embate interno) da autonomia - vinculada ao individuo - com a soberania -

vinculada ao coletivo - adentra-se a compreensdo do que seria, portanto, a liberdade.

Contudo, a questdo da liberdade foi, é, e sempre serd& complexa; uma vez que
acompanha o pensamento humano a cada geracao. Isto sem esquecer que a relagdo dialética
entre autonomia e soberania ndo é alterada unicamente pelo decurso do tempo, mas também
possui interferéncia direta do espago onde € vivenciada. As circunstancias locais obviamente
influenciam esta relacdo. Diante da profundidade de tal reflexdo, trago aqui as palavras do
professor Nicola Abbagnano para auxiliar-me na dificil empreitada que é definir a liberdade:

Esse termo tem trés significados fundamentais, correspondentes a trés
concepcdes que se sobrepuseram ao longo de sua histéria e que podem ser
caracterizadas da seguinte maneira: 12 Liberdade como autodeterminagao ou
autocausalidade, segundo a qual é a auséncia de condigdes e de limites; 22.
Liberdade como necessidade, que se baseia no mesmo conceito da
precedente, a autodeterminacdo, mas atribuindo-a a totalidade a que o
homem pertence [...]; 3% Liberdade como possibilidade ou escolha, segundo
a qual a liberdade é limitada e condicionada, isto é finita. Nao constituem
conceitos diferentes as formas que a liberdade assume nos varios campos,
como por exemplo liberdade metafisica, liberdade moral, liberdade politica,
liberdade econbmica etc. As disputas metafisicas, morais, politicas,
econdmicas etc., em torno da liberdade sdo dominadas pelos trés conceitos
em questdo, aos quais, portanto, podem ser remetidas as formas especificas
de liberdade sobre as quais essas disputas versam. (ABBAGNANO, 2007, p.
699)
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“Liberdade, essa palavra que o sonho humano alimenta, que ndo h& ninguém que
explique e ninguém que ndo entenda.” As palavras de Cecilia Meirelles imortalizadas em seu
“Romanceiro da Inconfidéncia” saltam-me a mente. Impossivel adentrar nesta seara sem

permitir que a poesia nos acompanhe.

Mais do que um simples guia, a voz da poeta nos toca no territorio da contemplacéo
perante a subjetividade da qual somos feitos. A reflexdo de algo tdo intimo, que nos torna o
que propriamente somos, ultrapassa a cogni¢cdo. Desprende-se da mera tentativa de explicagédo
e transborda a capacidade da compreensdo. Ouso dizer que Liberdade €, portanto, 0 que me

faz ser humano.

E é por ser livre, um ser dotado de tal condicdo, que se pode compreender as relacdes
gue se constroem a cada dia. Logo, retornando aos trés significados fundamentais
apresentados pelo professor Abbagnano, pode-se deduzir que as trés concepgdes se
sobrepuseram ao longo da histéria e que, no foro intimo, ainda se mantém justapostas. Pois, as
compreensdes convivem e ndo se anulam. A ideia de liberdade como auséncia de limites, ou
da liberdade como uma necessidade do ser humano que se vincula a toda humanidade (e ndo
somente ao individuo) e, ainda, da liberdade como medida de possibilidade (portanto,
possibilidades de escolhas), convivem em nossa compreensdo de liberdade como

autodeterminagéo.

E pela reflexdo pessoal que se compreende que hd momentos nos quais podemos Nnos
pautar exclusivamente pela auséncia dos limites; outros, em que nos vinculamos a
necessidade e outros, ainda, em que devemos nos vincular as escolhas limitadas. Todas as
escolhas individuais em torno da liberdade s&o dominadas pelos trés conceitos em questéo que

serdo necessariamente vistos como formas especificas de liberdade.

Como se V&, muitas semanticas se aplicam a liberdade e todas convergem no ser: a
faculdade de cada um agir segundo sua propria determinacéo € liberdade assim como o poder
de agir, dentro de uma coletividade organizada, segundo a sua propria determinacéo e dentro
dos limites impostos pelas normas é liberdade, bem como a faculdade de praticar tudo o que

ndo é proibido por lei também é.

Enfim, de todos os crimes que se cometem em nome da
liberdade, o pior é a retdrica.
Luis Fernando Verissimo
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2.1.3 Moral

“Moral ¢ tudo aquilo (ato, comportamento, fato, acontecimento) que realiza
0 homem, que o enraiza em si mesmo e, por ele e para ele, ganha sentido
humano”. [...] “Imoral é tudo aquilo que desrealiza o homem”, Vale dizer,
tudo aquilo que o desenraiza, o desencrava de si mesmo, no marco de sua
liberdade responsavel: Tudo o que é sempre passivel de mau uso ou
distorcédo de seu projeto humano rumo a felicidade. (PEREIRA, 2004, p. 11)

As palavras do professor Otaviano Pereira™ me parecem traduzir a justa transicdo entre
0 conceito da liberdade, trabalhado no topico anterior, e o da moral, enfocado no presente
topico. Como todas as escolhas individuais partem da liberdade, o professor Pereira apresenta
um entendimento no qual a moral é aquilo que o ser humano realiza e lhe d& sentido humano.
Por consequéncia, tudo aquilo que o afasta de sua liberdade responsavel € imoral.

Em termos praticos: é considerada imoral toda negacdo de um cddigo moral vigente.
Imoral é, portanto, algo que retira 0 homem do seu sentido humano, tudo aquilo que infringe
frontalmente uma convencdo moral estabelecida. J& amoral seria uma postura de indiferenca,
de inconsequéncia perante a moral vigente. Amoral é o que ndo é nem contrario, nem
conforme a moral. E aquele que passa “ao largo” das normas, indiferente as valoracdes
morais, portanto, a quem falta moral.

Contudo, observando-se com um pouco mais de atencédo, vé-se que as conceituacdes de
moral, imoral e amoral, até agora trazidas a baila colocam os seus significados em uma esfera

de qualificacdo, tal como um adjetivo.

Assim, é moral o que apresenta qualidades (ou qualificacbes ou
potencialidades) morais para realizar o homem, enraiza-lo em si mesmo. A
coisa em si (tudo aquilo que o realiza), isto é, o a priori moral torna-se
relativizado nessa defini¢do. (PEREIRA, 2004, p. 12)

Entdo o que seria, propriamente, a Moral? O que seria esta “coisa em si” relativizada
nas palavras do professor Otaviano Pereira? Viu-se que a ética é o conjunto de principios e
valores que orienta a nossa capacidade de decidir, julgar, avaliar. E 0 que seria, entdo, a
moral? A moral é a préatica de nossas condutas. Uma préatica diaria e continua, um exercicio

constante.

15 professor de Filosofia com Mestrado pela PUC-Campinas. Professor da PUC-SP.
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A moral é a prética, o exercicio das suas condutas. Eu tenho uma conduta no
dia-a-dia, chama-se conduta moral. A ética s&o os principios que orientam a
minha conduta. Do ponto de vista teorico, ética e moral ndo sdo a mesma
coisa. Estéo conexas. (CORTELLA, 2007, p. 110).

Apesar de serem entendidas, muitas vezes, no senso comum coOmo Meros Sindnimos,
moral e ética possuem sentidos especificos. A compreensao do ténue limite de tal separacéo
ndo chega a ser algo téo dificil de decifrar, mas exige atencéo do leitor. Vejamos abaixo duas

explanagdes que intentam o esclarecimento de tal quest&o:

Um problema de natureza terminoldgica que ocorre constantemente na
linguagem e na literatura sobre Etica, a saber, o problema do uso das
denominacbes Etica e Moral para designar o mesmo dominio de
conhecimento. Essa dupla designacdo tem suscitado alguma duvida sobre a
sinonimia original dos dois termos na medida em que cada um parece
exprimir um aspecto diferente da conduta humana em suas componentes
social e individual. (LIMA VAZ, 2002, p. 12).

Sob essa vertente, “moral” ¢ “ética” significam algo muito semelhante. Por
isso a aparente sinonimia das expressfes “valor moral” e “valor ético”,
“normas morais” e “normas éticas”. Todavia, a conceituagdo de ética [...]
autoriza distingui-la da moral, pese embora aparente identidade etimoldgica
de significado. (NALINI, 2006, p. 26).

Logo, apesar dos usos linguisticos comuns acima especificados, atente-se que a
distingdo se explicita por um principio basico: a moral é o substrato da ética, € o campo das
acOes e das condutas que podem ser alcancadas e ajuizadas pelas normas éticas. Para melhor
delimitar esta compreensdo, basta que se recorde o inicio deste capitulo onde a Etica foi
apresentada como a teoria ou ciéncia que estuda os juizos morais referentes a conduta
humana.

Grande parte desta dificuldade semantica advém do fato de que a palavra moral €
utilizada tanto como substantivo como adjetivo. E mais, “moral” compreende ainda dois
géneros distintos, enquanto substantivo: a moral e o moral. Entendimentos truncados por
conta de tal condigdo ndo sdo raros. Logo, quando nos referimos a Moral (substantivo
feminino) estamos tratando da pratica de nossas condutas, do objeto de estudo da ciéncia
ética, do conjunto de regras de condutas consideradas como vélidas. Esta € a semantica na
qual esta tese trabalha.

Entretanto, a moral também pode ser compreendida como substantivo feminino como

uma conclusao que se tira a partir de um fato ou de uma obra. Esta semantica, muito utilizada
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no cotidiano, evidentemente, é valida, porém menor que a anterior. Do mesmo modo, “moral”
também pode ser compreendida como substantivo masculino: o moral, que seria todo o
conjunto de nossas faculdades morais, nosso brio - num sentido mais popular, a chamada
“vergonha na cara”.

Além destes sentidos, a palavra moral também € utilizada como adjetivo (nos dois
géneros). Sendo assim, “moral” é algo relativo & Moral (e, por consequéncia, a Etica) que se

rege por costumes e normas aceitos, bons costumes.

Este adjetivo tem, em primeiro lugar, os dois significados correspondentes
aos do substantivo moral: 1° atinente a doutrina ética, 2° atinente a conduta e,
portanto, suscetivel de avaliagdo moral, especialmente de avaliagdo moral
positiva. Assim, ndo s6 se fala de atitude moral para indicar uma atitude
moralmente valoravel, mas também coisas positivamente valoraveis, ou seja,
boas. (ABBAGNANO, 2007, p. 795)

Toda esta querela semantica é trazida aqui para esclarecer a condi¢cdo de ligacdo, de
unido que existe entre os conceitos de ética e moral. E a partir da separacdo destes conceitos
que, evidentemente, tratam de uma base comum - a conduta humana (e por ela estdo conexos)
- que se afirma o locus da moral na prética, no exercicio individual, no dominio de cada um;
ja a area de acdo da ética se encontra nos principios e valores que orientam a conduta,

portanto, dentro de um dominio coletivo.

A distingdo mais compreensivel entre ambas seria a de que ética reveste
contetdo mais teérico do que a moral. Pretende-se a ética mais direcionada a
uma reflexdo sobre os fundamentos do que a moral, de sentido mais
pragmatico. O que designaria a ética seria ndo apenas uma moral, conjunto
de regras proprias de uma cultura, mas uma verdadeira “metamoral”, uma
doutrina situada além da moral. (NALINI, 2006, p. 27).

Por este raciocinio, a sua pratica pessoal, a sua conduta, a sua moral Ihe pertence, mas
ndo a Etica. A ética pertence sempre ao dominio do coletivo. Logo, é no minimo ignorancia
quando alguém afirma possuir a “sua ética”. Um individuo simplesmente ndo pode “possuir”
algo que é de um coletivo. Ele tem sim, a sua moral. Por este mesmo entendimento, néo se
deve falar que alguém “ndo tem ética”. Se o individuo possui a capacidade de analisar, de
julgar e decidir, e, mesmo assim, opta por contrariar os principios e valores, ndo € a ética que
Ihe falta — ele possui o entendimento —, mas prefere, propositalmente, a op¢do por uma
conduta antiética.

Sobre este entendimento o professor Mario Sergio Cortella defende uma linha de
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raciocinio, bastante significativa:

Existe alguém sem ética, posso falar que alguém néo tem ética? Ou eu devo
dizer que aquilo é antiético? [...] Posso eu dizer que alguém ndo tem ética?
N&o. Por qué? Porque se vocé tem principios e valores para decidir, avaliar e
julgar, entdo vocé estd submetido ao campo da ética. Nao existe “falta de
ética”. Essa expressdo ¢ equivocada, talvez o que se queira dizer é: “Isto é
antiético”, algo contrario a uma ética que esse grupo compartilha e aceita.
[...] N&o confunda aético — isto &, aquele a quem ndo se aplica a questdo da
ética — com antiético. Existe algum tipo de ser humano que eu posso dizer
que € aético? Sim, aquele que ndo puder decidir, avaliar, julgar.
(CORTELLA, 2007, p. 109-110)

As palavras do professor Cortella acabam por completar o ciclo iniciado neste ponto e
apresentam os sentidos exatos dos adjetivos: ético, antiético e aético. E interessante e
necessario atentar para esta reflexdo: todo aquele que, de modo consciente, opta por lesar
terceiros; por praticar corrupcdo (ativa ou passiva); ou, até mesmo, aquele simples motorista
gue estaciona o0 seu carro em uma vaga destinada a cadeirantes, idosos ou gestantes; todos
estes praticam atos antiéticos. Estes citados senhores hipotéticos ndo sdo desprovidos de ética.
Todos a possuem. Sabem que lesam, sabem que corrompem ou se deixam corromper, sabem
até, que ndo poderiam estacionar, “mas é tao rapidinho”...

Vejamos, se alguém negocia com terceiros, precisa conhecer as normas € 0S costumes
do mercado onde atua; se estd em um cargo ou na condi¢do de zelar por bens materiais ou
imateriais, ndo pode alegar desconhecimento da infracdo cometida; e, até o motorista
apressado, sé dirige porque foi aprovado em um centro de formacgéo de condutores, bem como
pelo respectivo Departamento de Transito.

Todas as hipdteses levantadas (e muitas outras que poderiam aqui ser associadas)
partem da afirmacdo da plena capacidade das pessoas em decidir, analisar e julgar. Todo
aquele que possui tais valores (referéncias) ndo pode alegar “auséncia momentanea” deles
proprios. Por isso, vale repetir a defesa do professor Cortella de que ndo existe “falta de
ética”. Ouve-se muito: “Fulaninho tem uma falta de ética danada...”. Ndo. O “Fulaninho”
compreende a ética, sim. Ele tem consigo este entendimento. Ele raciocina, analisa, julga e
decide agir de modo antiético por escolha. “Fulaninho” ¢ (ou foi) antiético.

Essa expressao, tdo em voga ultimamente - a da falta de ética - e que é equivocada em
esséncia, ainda traz em si uma ideia nebulosa de um “esgarc¢ar no tecido ético”. E por qué?
Porque todo aquele que possui plenas condi¢des e opta por violar o cddigo em uma atitude

precisa se reconhecer como realizador de uma acdo antiética. Ndo pode simplesmente se
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atribuir a condicdo de “dono de sua ética” (“faco o que bem quero™) ou ser apenas rotulado
como “desprovido de ética”. Pois, todos estdo inseridos em uma ética compartilhada.

Para melhor compreender o equivoco de tal uso, é necessario relembrar que uma pessoa
que ndo tem ética, é aética; pois ela é desprovida desta capacidade. Todo aquele que ndo pode
gerir sua condicdo eética, estd necessariamente “desprovido de”. Esta ndo é a condigdo
daqueles que possuem as referéncias e, mesmo diante destas, optam por viola-las.

E por isso que se pode falar em moral particular, na qual cada individuo tem suas
condutas morais regidas por determinagdes pessoais, sendo estas, sujeitas aos desdobramentos
consequenciais que a vida em coletividade determina. Mas, é necessério afirmar que uma
conduta moral que vai de encontro a ética de um grupo € uma conduta antiética. E o sujeito

que decide por esta conduta sabe das reais motivacdes de sua escolha.

2.2 APROBLEMATICA DA ETICA: ETICA DO FIM e ETICA DO MOVEL

“A ética e daquelas coisas que todo mundo sabe o que sdo, mas que ndo sdo faceis de
explicar, quando alguém pergunta...” (VALLS, 2006, p. 7). A frase do professor Alvaro
Valls™® permaneceu comigo desde os idos de minha primeira graduacéo. De fato, ela traduz a

multiplicidade de abordagens que as teorias sobre a ética apresentam.

Esta divida comum diz respeito basicamente as concepcdes fundamentais da Etica ao
longo da histdria da humanidade, posto que muitos foram os pensadores que se debrugcaram
sobre ela. No intuito de dirimir esta questdo, recorro as palavras objetivas do Prof. Nicola
Abbagnano:

Existem duas concep¢fes fundamentais dessa ciéncia: 1% a que a considera
como ciéncia do fim para o qual a conduta dos homens deve ser orientada e
dos meios para atingir tal fim, deduzindo tanto o fim quanto 0s meios da
natureza do homem; 22. a que a considera como ciéncia do moével da conduta
humana e procura determinar tal movel com vistas a dirigir ou disciplinar
esta conduta. Estas duas concepgOes, que se entremesclaram de varias
maneiras na Antiguidade e no mundo moderno, sdo profundamente
diferentes e falam duas linguas diversas. A primeira fala a lingua do ideal
para qual o homem se dirige por sua natureza e, por conseguinte, da

G

“natureza”, “esséncia” ou “substincia” do homem. Ja a segunda fala dos

18 professor de Filosofia com Mestrado e Doutorado em Heidelberg, Alemanha. Professor do Departamento de
Filosofia da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
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“motivos” ou “causas” da conduta humana, ou das “forcas” que a
determinam, pretendendo ater-se ao conhecimento dos fatos.
(ABBAGNANO, 2007, p. 442)

Realmente, existe uma clara divergéncia entre tais concepg¢des. Enquanto a primeira se
pauta na natureza humana, na condicdo essencial do homem para determinar os meios
(modos) de alcancar sua finalidade, a segunda fundamenta-se nas causas, nas motivacoes que

determinam a conduta humana.

Em uma primeira vista, a diferenciacdo ndo é muito clara, o que propicia a confusdo
apontada pelo Prof. Abbagnano. A confusdo entre os pontos de vista - que possuem
concepcdes diferentes - pode ser explicada pelo fato de que ambas possuem definicdes
aparentemente idénticas da nogdo de bem. Contudo, h4 uma ambiguidade ja que bem pode
significar o que é (pelo fato de que é) ou 0 que ¢é objeto de aspiragdo, do desejo de. Logo,
pode-se compreender que esta mesma diferenciacao se faz presente nas concepc¢des da ciéncia

ética, acima apresentadas. Sdo, portanto, concep¢oes distintas.

De fato, na concepgdo que considera Etica como ciéncia do fim para o qual a conduta
humana deve se orientar (a primeira) € perceptivel e caracteristica a no¢do de bem como
realidade perfeita (ou perfeicdo real). J& na segunda concepcao, a que considera Etica como a
ciéncia do movel da conduta humana, verifica-se a no¢do de bem como o objeto do desejo
humano, do anseio, apetite. A caracteristica desta segunda concepc¢do é que nela o bem néo é
definido na sua realidade ou perfeicdo, mas s6 como objeto da vontade ou das regras que a

dirigem.

Assim, enquanto na concepc¢do da ética como ciéncia do fim as normas e principios
derivam do ideal que se assume como proprio do ser humano (ex: a perfeicdo da vida
racional, para Aristételes e 0s estoicos, ou o Estado, segundo Hegel); na concepcdo da ética
como ciéncia do movel determina-se primeiro a norma a que de fato o individuo obedece,
definindo como bem aquilo ao qual o ser humano tende em virtude do que o move (ex: o
prazer, para Epicuro; o sentimento de humanidade, para Hume; ou o dever para Kant).

Para melhor exemplificar esta distin¢do, recorro aqui a afirmacgdes especificas das duas

917

concepgdes; por exemplo, quando se afirma que “o bem ¢ a felicidade”’, a palavra bem

possui uma semantica completamente diversa daquela que se encontra na afirmagao de que “o

7 No sentido em que utilizou Aristoteles: ora, parece que a felicidade, acima de qualquer outra coisa, é
considerada como esse sumo bem. Ela € buscada sempre por si mesma e nunca no interesse de uma outra coisa.
(ARISTOTELES, 2007, p. 25)



39

bem é o prazer’™*®. Na primeira, é possivel deduzir que a semantica apresentada significa: a
felicidade é a finalidade (o fim) da conduta humana e, ela advém (ou se deduz) da natureza
racional do individuo. Ja na segunda assertiva significa que: o prazer € o movel habitual e

constante da conduta humana (ou é aquilo que move a conduta racional do ser humano).

Assim como os significados e os alcances das duas concepcdes sdo completamente
diversos, é necessario reconhecer a distingdo entre a ética do fim'® e a ética do mével®®, no
que se refere as discussdes sobre a Etica. Portanto, é a partir destas duas concepcdes (do fim e
do movel) que, de certo modo, também dividem a histéria da Etica, que diversas teorias

buscaram afirmar formulacdes que explicassem a Etica a partir de principios universais.

Os grandes pensadores éticos sempre buscaram formulagdes que
explicassem, a partir de alguns principios mais universais, tanto a igualdade
do género humano no que ha de mais fundamental, quanto as proprias
variagdes. Uma boa teoria ética deveria atender a pretensdo de
universalidade, ainda que simultaneamente capaz de explicar as variagdes de
comportamento, caracteristicas das diferentes formacgBes culturais e
histéricas. (VALLS, 2006, p. 16)

Contudo, na filosofia contemporanea, a nocao de valor, pouco a pouco veio substituindo
a nocdo de bem. Deste modo, a alternativa de duas concepcbes completamente diversas,
assume uma nova forma, aproximando-as. Pois, a no¢do de bem pode ser interpretada ou em
sentido objetivo (realidade perfeita) ou em sentido subjetivo (vontade, desejo); ja a nocéo de

valor possui ambos o0s sentidos, pois é dada a partir da experiéncia especifica®.

2.3 ETICA, ENQUANTO SABER NORMATIVO

Contudo, que tipo de saber, seria a Etica?

'8 No sentido em que utilizou Epicuro: o prazer é a esséncia duma vida venturosa. A ele conhecemos como nosso
primeiro bem inato, por ele nos deixamos guiar em todos os nossos anelos e abstencdes e, por ele nos
governamos, medindo todos os outros bens pela sua norma. E justamente porque o prazer € 0 nosso primeiro
bem, aquele que recebemos pela prépria natureza, ndo zelamos pela obtengdo de qualquer prazer, mas deixamos
de lado muitos, dos quais finalmente poderia resultar-nos um mal-estar maior ainda. (EPICURO, 2005, p. 40)

19 Os principais nomes que se vinculam a uma concepcdo de ética como uma ciéncia do fim sdo: Sdcrates,
Platdo, Aristételes, os pensadores do estoicismo, Plotino, Tomas de Aquino, Hegel, Rosmini e Henri Bergson.

% Os principais pensadores que se vinculam a uma concepcdo de ética como uma ciéncia do mével sdo:
Protagoras, Epicuro, Lorenzo Valla, Thomas Hobbes, Spinoza, Locke, Leibniz, Hume, Kant e Comte.

21 Os principais pensadores que iniciam uma concepco de ética ndo mais calcada com ciéncia do fim ou como
uma ciéncia do moével, mas como uma ética dos valores, sdo: Scheler, Hartmann, Nietzsche e Bertrand Russel.
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Em se tratando de normas de comportamentos, entende-se ética como um saber
normativo — ciéncia que analisa as normas que regem a conduta humana no que diz respeito
aos valores éticos. Ja quando se trata de costumes, a ética adquire também a caracteristica de
um saber descritivo - ciéncia que descreve 0 modo de pensar e agir caracteristicos de um povo
ou grupo de pessoas em um determinado tempo e espago.

Sobre a configuragdo da Etica como ciéncia normativa, vale aqui destacar as palavras do

Prof. José Renato Nalini®*:

A ética é uma disciplina normativa ndo por criar normas, mas por descobri-
las e elucida-las. Seu contelido mostra as pessoas 0s valores e principios que
devem nortear sua existéncia. A Etica aprimora e desenvolve o sentido moral
do comportamento e influencia a conduta humana. (NALINI, 2006, p. 27)

As palavras do professor Nalini s&o bastante elucidativas, sobretudo porque evitam a
tradicional confusdo de que o campo da ética se vincularia ao da ciéncia juridica positiva®.
Evidentemente, as funcBes de criacdo, estabelecimento e do efetivo cumprimento das normas
estdo ligadas a ciéncia do Direito. A Etica analisa e pauta reflexdes sobre os principios e
valores que orientam tais normas de comportamentos - 0s quais tendem a estar representados
nas normas vigentes em uma sociedade. Tais reflexdes necessariamente irdo apurar e
aprimorar o sentido moral no comportamento do ser humano.

Sobre esta funcdo, a professora espanhola Adela Cortina nos apresenta um
entendimento que clarifica o proprio saber normativo. A professora identifica quais seriam as

“tarefas da ética”:

Entre as tarefas da ética como filosofia moral sdo essenciais as que seguem:
1) elucidar em que consiste o [comportamento] moral, que ndo se identifica
com os saberes praticos (com o juridico, o politico ou o religioso), ainda que
esteja estreitamente conectado com eles; 2) tentar fundamentar o moral; ou
seja, inquirir as razbes para que haja moral ou denunciar que ndo as ha.
Distintos modelos filosoficos, valendo-se de métodos especificos, oferecem
respostas diversas, que vao desde afirmar a impossibilidade ou inclusive a
indesejabilidade de fundamentar racionalmente o moral, até oferecer um
fundamento; 3) tentar uma aplicacdo dos principios éticos descobertos aos
distintos &mbitos da vida cotidiana. (CORTINA apud NALINI, 2006, p. 27)

22 Juiz de carreira no Estado de Sdo Paulo. E mestre e doutor em Direito Constitucional pela Universidade de S&o
Paulo. Professor de Etica nas Faculdades Padre Anchieta e FAAP (Fundacdo Armando Alvares Penteado).
Integra a Academia Paulista de Letras, a Academia Paulista de Direito e a Academia Paulista de Magistrados.
%% Ciéncia cujo campo de estudo tem como objeto as normas juridicas positivas. Possui em Hans Kelsen -
fildsofo e jurista austriaco, posteriormente naturalizado estadunidense — autor da obra “Teoria Pura do Direito”,
escrita em 1934, o canone maior da escola juspositiva, onde Kelsen sustenta a sua teoria cientifica do direito.
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Ao apresentar as tarefas da ética, Adela Cortina sistematiza quais seriam as
contribuicGes que este saber apresenta. Vale destacar que, dentre as trés tarefas citadas, todas
se interligam e formam uma ordem sucessiva. A primeira destaca uma misséo de elucidar -
tornar compreensivel, conhecido, claro e lucido — os pilares nos quais se sustenta o
comportamento moral. A pesquisadora salienta ainda que, apesar de estar conectado aos
saberes préaticos (definicbes especificas do campo juridico, politico, religioso e outros), o
campo de atuacdo da ética se distingue por estar baseado numa reflexdo tedrica a priori. E
interessante perceber como a compreensdo desta primeira tarefa da ética se afina com a
abordagem feita sobre a moral no tdpico anterior.

A segunda tarefa destacada pela professora Adela seria a de buscar a fundamentacéo do
comportamento moral. Esta funcdo é decorréncia natural da primeira, posto que sé pode ser
fundamentado aquilo que é conhecido e compreendido. Importante também é a ressalva de
que os diversos modelos filos6ficos podem abordar tal condicdo da fundamentacdo em duas
possibilidades; a primeira: modelos teoricos que irdo fundamentar racionalmente a conduta
moral; a segunda: modelos tedricos que afirmam a impossibilidade desta acao (e, portanto,
fundamentam a impossibilidade).

A terceira tarefa apresentada é também decorrente da segunda, pois parte da ideia de
que os principios elucidados e fundamentados servem de parametros (referencial) para outras
areas de atuacdo do ser humano. Esta tarefa se apoia no principio de que a ética, por ser um
saber normativo, se fundamenta na busca do conhecimento para a melhoria do ser e do meio
que o cerca. Por isto, pode-se afirma-la como uma teoria do valor do bem e da conduta
humana que pretende realizar este valor.

Sobre o sentido de bem (ou valor do bem, acima utilizado), é importante sinalizar tal

uso a partir da seguinte fundamentacéo teorica:

Em geral, tudo o que possui valor, preco, dignidade, a qualquer titulo. Na
verdade, bem é a palavra tradicional para indicar o que na linguagem
moderna, se chama valor. [...] Bem também é beleza, dignidade ou virtude
humana, bem como uma acéo virtuosa, um comportamento aprovavel. [...]
Pode-se recortar a esfera do significado especifico em que a palavra se refere
particularmente ao dominio da moralidade, isto é, dos mores, da conduta,
dos comportamentos humanos intersubjetivos, designando, assim, o valor
especifico de tais comportamentos. Nesse segundo significado, isto é, como
bem moral, 0 bem é objeto da ética. (ABBAGNANO, 2007, p. 121)

A partir da fundamentacgéo do professor Nicola Abbagnano, podemos compreender que

as normas éticas se fundamentam em valores e que tais valores sdo tradicionalmente
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designados como valores do bem (ou valores do bom). Isto ocorre porque 0s principios éticos
normativos fundem aquilo que possui valor (portanto, valioso) com a compreensédo do dever
(o que deve ser feito). Tal acdo se constroi e se mantém pelo costume (mores).

Em uma abordagem singela e cristalina, as palavras do Prof. Nalini explicitam esta

vinculagéo:

Pois a pergunta o que devemos fazer? SO se podera responder depois de
saber a resposta a indagacdo o que € valioso na vida? Toda norma
pressupde uma valoracdo e, ao aprecia-la, surge o conceito do bom —
correspondente ao valioso — e do mau — no sentido de desvalioso. E horma é
regra de conduta que postula dever. Todo juizo normativo é regra de
conduta, mas nem toda regra € uma norma, pois algumas das regras de
conduta tém carater obrigatério, enquanto outras sdo facultativas. [...] A
norma exprime um dever e se dirige a seres capazes de cumpri-la ou de
viola-la. Sustenta-a o suposto filosofico da liberdade. (NALINI, 2006, p. 28-
29)

Na conclusdo do prof. Nalini, ao valorizar a compreensdo da liberdade perante a
compreensdo do dever, é perceptivel uma ponte que a reflexdo ética possibilita para além das
qualidades normativas e descritivas. A Etica possui uma condicdo impar enquanto saber
humano; afinal, qual outro campo estuda a liberdade humana? E mais, estuda a prépria
liberdade, também, em suas realizacbes préaticas. Portanto, falar em liberdade é falar em
consciéncia ética. Ndo se pode falar em liberdade sem considerar o coletivo. E por isto que
associadas as questdes da liberdade humana, aparecem sempre questdes referentes as
condutas, questdes da consciéncia moral e da exigibilidade das leis.

Sobre esta vinculacdo da liberdade humana com a Etica, trago alguns questionamentos

do professor Alvaro L. M. Valls que muito bem sintetizam a relac&o dos conceitos:

Onde se situa o0 estudo que pergunta se existe a liberdade? E como ela
deveria ser definida teoricamente, e como deveria ser vivida, praticamente?
Ora, ligado ao problema da liberdade, aparecera sempre o problema do bem
e do mal, e o problema da consciéncia moral e da lei, e Vvarios outros
problemas deste tipo. (VALLS, 2006, p. 8)

Didaticamente, ¢ um procedimento normal abordar de modo separado os problemas
tedricos da ética em dois campos. Em um primeiro campo estariam 0s problemas gerais e
fundamentais (tais como: liberdade, consciéncia, conduta, valor, bem, lei e outros) e num
segundo campo estariam o0s problemas especificos — aqueles referentes a uma aplicacédo

concreta (tais como: a ética profissional, ética politica, ética ambiental e outros).
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Entretanto, é necessario ressaltar que este € um procedimento académico, didatico por
esséncia, porque na vida real os dilemas éticos ndo se apresentam de modo separado: a
realidade sempre € um conjunto de fatores. Logo, mister se faz afirmar que a ética sempre se
distinguira dos outros campos do saber (mesmo de estudos que recaiam sobre
comportamentos humanos - tais como: o direito, a psicologia, a histéria, a economia, a
estética, a teologia, dentre outros). Isto se d& por conta da sua complexidade e das suas
dimensGes simultaneas. Um guestionamento ético geralmente abriga tracos em comum com

outras areas do comportamento humano.

2.3.1 Dois exemplos hipoteéticos

Apos tantas palavras, um bom exemplo sempre vem ajudar a dirimir as davidas.
Vejamos: suponha-se hipoteticamente, que dois funcionarios puablicos possuem, por atribuicédo
de seus cargos, a condicdo de contratar assessores remunerados. Porém, tais servidores estdo
impedidos legalmente de contratar parentes (sob o claro principio de se evitar o nepotismo).
Eis que um propde ao outro que ambos contratem o parente favorecido oposto; assim, eles
ndo infringem a norma. O raciocinio aproveita uma lacuna legal, ja que a chefia A contrata o
parente de B e a chefia B contrata o parente de A. Em teoria, ndo ha ilegalidade, mas
questiona-se: tais atitudes pactuadas sdo morais? Para a tristeza coletiva, eis que o “acerto” se
concretiza. Pois bem, na hip6tese aqui apresentada, a situacdo revela um problema apenas
ético, apenas legal, apenas econdmico, apenas psicolégico ou possui todos estes multiplos
aspectos?

Vejamos agora outro exemplo, também hipotético, porém inserido no universo teatral.
Suponha-se que esta aberta a audi¢do para um determinado espetaculo teatral. A direcdo esta
realizando o processo seletivo, a0 mesmo tempo em que a producdo estd trabalhando na
captacdo de recursos. Ocorre que uma determinada empresa resolve patrocinar o citado
espetaculo através de uma lei de incentivo baseada na rendncia fiscal. Porém, o diretor de
marketing da empresa, responsavel direto por tal definicdo, também é namorado de uma
jovem aspirante a carreira de atriz e, sabendo da audicdo em curso propde a produgdo que o
patrocinio estd garantido, desde que a “jovem estrela” seja contratada para fazer o papel de

seus sonhos...
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N&o ha qualquer impedimento legal em questdo. A producgéo leva o caso a dire¢do com
o claro argumento: “conseguimos!”. Apesar de certa relutdncia, mesmo com o “sofrimento da
arte”, eis que o “acerto” também se concretiza ¢ a senhorita adentra ao elenco. Questiona-Se:
tal pacto € moral? Evidentemente que ndo, e trara consequéncias para aqueles que aceitaram
tal imposi¢do. Em um primeiro momento, ndo ha como se considerar uma ilegalidade, mas
analisando a questdo mais a fundo, questiona-se: e os recursos advindos da renuncia fiscal ndo
pertenciam a coletividade? A verba em questdo ndo é um investimento do Estado em politica
cultural? A empresa que patrocina (no caso, aqui representada s6 na figura de um diretor
moralmente questionavel) pode interferir neste nivel? E mais: como era de se esperar, 0S
integrantes do processo iniciam uma corrosiva “conversa de bastidores” que pouco a pouco
vai minando o trabalho.

Acertos antiéticos possuem a enorme capacidade de estragar possibilidades de
realizacdes coletivas. Neste exemplo, a situacdo nos revela um problema apenas ético, apenas
artistico, apenas institucional, apenas psicolégico ou possui todos estes multiplos aspectos?

Como se pode ver, as questdes éticas nos aparecem a cada dia e nas mais diversas
relacBes sociais. Sei que os dois exemplos por mim utilizados sdo “clichés”. Porém, o tom
excessivo auxilia na reflex&o e na compreensao. Pode ser que em nossas questdes particulares,
ndo vivamos dilemas éticos tdo grandiosos ou histridnicos como os apresentados aqui; mas,

com certeza, vivemos outros dilemas que, em esséncia, se assemelham.

2.4 CHOQUE DE COMPREENSQES e DILEMAS ETICOS

Decidir o que fazer, antes de fazer, para poder fazer bem.

Custdédio Almeida

E impossivel pensar em Etica destituindo-a da convivéncia humana e dos seus naturais
desdobramentos. Pois, a Etica pressupde o encontro de um ser humano (seus desejos,
vontades, acbes) com outro(s) ser(es) humano(s). Muitas vezes, este encontro ndo €

harménico por natureza; ou seja, nem sempre hd uma exata concordancia neste “encontro de
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vontades”. Diante desta desarmonia, existe uma grande possibilidade de se instalar um dilema
ético.

Logo, é primordial ressaltar que um gquestionamento ético nao surge do conforto entre as
relacGes, mas sim de um estado de desconforto. Ele surge de um pequeno “estupor interno”
que nos leva ao tradicional questionamento de foro intimo - aqui, retratado de modo bastante
informal - “como devo agir agora?”’.

Sobre este encontro de vontades em desarmonia entre dois ou mais seres humanos,
prefiro denomina-lo de outro modo: agrada-me muito mais a ideia de um ‘“choque de
compreensdes”. Nado se trata aqui somente de uma mudanga de nomenclatura, a ideia de
choque se liga a uma metafora de abalroamento, de acidente, de forgcas que vém em direcao
contraria e se chocam. Os desejos e manifestacdes de vontade dos seres humanos advém das
suas compreensdes, do modo como eles conseguem perceber as pessoas com quem convivem,
as coisas ao seu redor, os fatos vivenciados, o tempo e suas rela¢des; enfim, de como cada um
“compreende o mundo”.

Na maioria das vezes, um individuo consegue conviver com o(s) outro(s) - mesmo que
este(s) ndo partilhe(m) exatamente das suas mesmas compreensdes. E a ordem natural.
Contudo, h& momentos nos quais as compreensdes se chocam em pontos que Sao
considerados vitais para aqueles que participam da divergéncia. Neste quadro, nenhuma das
partes considera possivel que o outro proceda de acordo com a sua compreensdo daquele fato
ou ato e, julga, portanto, que o outro deva ceder. Este enfrentamento - que ndo permite ajustes
ou concordancias - revela um impasse criado a partir das vontades daqueles que nao se

ajustam, e, tradicionalmente, leva os seus participes a um dilema ético.

As situagdes em que vocé€ tem de decidir “sim ou ndo” o colocam num
conflito. Uma palavra que designa conflito ético é [...] “dilema”. Dilema ¢
quando vocé quer os dois, por isso é que seu prefixo € “di”. Os dois podem
ser escolhidos, mas apenas um é eticamente correto. Se vocé tem autonomia
e liberdade, vive dilemas éticos. Ndo tem como ndo vivé-los. E vocé a eles
vai sobreviver melhor quanto mais tiver claro quais sdo seus principios e
valores. (CORTELLA, 2007, p. 111)

As palavras do professor Cortella nos sedimentam a constatacdo de que é impossivel
relacionar-se com o(s) outro(s) sem viver situacdes de questionamentos éticos. Tal como a
méaxima popular diz: “ndo d4 pra agradar a todo 0 mundo”. E evidente que “choques de
compreensdes” existirdo nas relagdes e, para tanto, as condutas precisam estar balizadas por

principios éticos.
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Ainda sobre este entendimento, apresento, também, a metafora do “semaforo moral”

desenvolvida pelo professor José Renato Nalini:

A figura do semaforo moral é elucidativa. Cada pessoa dotada de um
minimo de consciéncia ja se defrontou com esse fendmeno intimo. Em
oportunidades multiplas da existéncia, a pessoa sabe que precisa se definir e
optar. Sente-se e identifica-se um sinal verde a indicar a passagem livre, um
sinal amarelo a determinar precaucdo e uma luz vermelha com o
significado de vedagdo. Cada pessoa sabe que tanto pode observar como
deixar de atender os sinais. Basta atentar para a sua consciéncia estimativa,
onde reside o seu sentido de valor. (NALINI, 2006, p. 32)

Apesar de simplista, a metafora de um semaforo moral sempre foi plena em éxito por
sua qualidade de facil associacdo e compreensdo, quando por mim utilizada junto aos alunos.
Ao recorrer, em sala de aula, a esta ideia de uma sinalizacdo mental figurativa - mesmo
tomando o cuidado de deixar explicita a argumentacdo de que nem sempre a “compreensiao
das cores do semaforo” ¢ a mesma para cada ser humano -, impressionante era perceber que,
em todos os debates, apesar das mais divergentes argumentacdes, todos os alunos sempre
defenderam a compreensdo de que todos que “avangam” o sinal sabem o que fazem e
desprezam as consequéncias.

Dentro deste mesmo entendimento, sigamos com a reflexdo, potencializando-a com

mais uma provocacao do professor Cortella:

A ética é um conjunto de principios e valores que vocé usa para responder as
trés grandes perguntas da vida humana: Quero? Devo? Posso? [...] Nos
vivemos muitas vezes dilemas éticos. Ha coisas que eu quero, mas nao devo.
Ha coisas que eu devo, mas ndo posso. Ha coisas que eu posso, mas nao
quero. Quando vocé tem paz de espirito? Quando tem um pouco de
felicidade? Quando aquilo que vocé quer é o que vocé deve e 0 que Vocé
pode. Todas as vezes que aquilo que vocé quer ndo é aquilo que vocé deve;
todas as vezes que aquilo que vocé deve ndo é aquilo que vocé pode; todas
as vezes que aquilo que vocé pode nao € aquilo que vocé quer, vocé vive um
conflito, que muitas vezes é um dilema. (CORTELLA, 2007, p. 107)

As palavras do professor Cortella podem até transparecer, numa leitura mais desatenta,
um tom excessivamente paternal. Contudo, a eficacia de suas colocagdes é imensa. Atente-se,
também para o constante uso de trés verbos (portanto, trés acdes) associados como elementos
de reflexdo. Alids, diria eu, como um tripé que possibilita a “sustentacio do plano da
reflexdo”. Primeiramente os verbos usados eram: avaliar, julgar e decidir; agora os verbos

sdo: querer, dever e poder. H4 uma clara complementaridade em tais indagagdes internas
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traduzindo um soliléquio que todos nds ja experimentamos em nosso foro intimo. N&o por
acaso, o semaforo moral também possui trés cores.

O estudo dos dilemas éticos pode ser configurado, atualmente, como uma regido dificil
para a qual o pensamento humano a cada dia se v& menos preparado. A autonomia e a
liberdade sdo constantemente solapadas por comportamentos que desprivilegiam a observacéo
e a reflex&o. A valorizacdo exacerbada do imediatismo e do hedonismo, a ganancia do lucro a
qualquer custo, a desvalorizacdo do conhecimento e o descarte de valores parecem néo
encontrar adversarios. As poucas ac¢des individuais ou sociais contrarias nos parecem meros

paliativos. Chegamos ao quadro atual, ndo foi a toa.

A ética estd em todos os discursos. A propoésito de qualquer acontecimento,
levantam-se as vozes dos moralistas a invocar a necessidade de reforco ético.
Etica, infelizmente, € moeda em curso até para 0s que nio costumam se
portar eticamente. Por isso, compreensivel que muitos ja ndo acreditem no
termo ética. Trivializou-se o chamado a ética, para servir a qualquer
objetivo. Além disso, a utilizacdo excessiva de certas expressdes
compromete o seu sentido, como se o emprego frequente implicasse em
debilidade seméntica. [...] A invocacdo exagerada a tais palavras, em
contextos os mais diversos, conseguiu banalizar o seu conteddo. [...] Ante
seu pronunciamento, os ouvidos se amparam de certa insensibilidade, pois
acredita-se ndo mais haver necessidade dessa reiteracdo. (NALINI, 2006, p.
23)

Na realidade, a ética simplesmente como discurso € muito facil de ser esvaziada. A
propria prética relativista ou parcial a partir de interesses préprios acabara por confirmar o
esvaziamento do discurso. E tal qual a fabula da “Roupa nova do Rei”?*, logo aparecera um
olhar sincero (metaforizado através do olhar da crianga) para perceber que “o Rei esta nu”.
Etica demanda exemplo, referéncia e, sobretudo, coeréncia.

Pautar-se por ela ndo é missao féacil ou infalivel. Diversas sdo as situacdes nas quais,
muitas vezes, ndo encontraremos uma resposta plena. Ou que ndo cause prejuizos a nenhum
dos interessados. Porém, ela sempre é necessaria, como referéncia, exemplo, continuidade. A
caminhada nem sempre é facil, muitas vezes é ardua, mas caminhamos melhor se conhecemos

Nossos principios e valores.

A ética é uma questdo dirigida ao mundo em todas as épocas.
Inclusive, a atual.

José Antonio Saja

% Fabula escrita pelo dinamarqués Hans Christian Andersen.
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2.5 ETICA e ALTERIDADE NA PRATICA TEATRAL

Para que se faz teatro? O ator precisa responder a esta
pergunta a cada dia, com sinceridade de coragdo. 1sso terd uma
forca determinante no efeito de sentimento de verdade da
cena. Este aspecto presente no sentimento de verdade é muito
sutil, mas perceptivel aos sensiveis.

Meran Vargens

A compreensdo das conceituacdes anteriores é de fundamental importancia para a
continuidade desta jornada. Nela, tragamos como meta fazer um cruzamento entre as
temaéticas j& apresentadas com o universo pratico do teatro.

Neste sentido, muitas vezes a propria redacao utilizada se estrutura a partir da primeira
pessoa do plural. Tal condi¢do ndo decorre do uso de um plural majestatico (ou de modéstia).
Ao contrério disto, o seu uso decorre unicamente do reconhecimento a alteridade, carater
plural que o estudo da ética reivindica. Em debates éticos, 0 uso do pronome “ns” precisa
sempre se antecipar ao do pronome “eu”.

Sobre este carater plural, de reconhecimento da presenca do outro, é interessante
apresentar uma analogia do professor Cortella que valoriza a alteridade na propria grafia da
primeira pessoa do plural existente no idioma espanhol; dado que, infelizmente, fica

subentendido em outros idiomas, como o portugués, o inglés ou o francés, por exemplo.

Colombo precisa ser lembrado como a pessoa que permitiu a nés, falantes do
inglés, do francés ou do portugués, que tivéssemos contato com uma lingua
gue, do México até o extremo sul da América, é capaz de nos ensinar a dizer
“nosotros” em vez de apenas “we”, “nous” ou ‘“nos”, afastando a arrogante
postura do “no6s” de um lado, “vocés” do outro. Pode parecer pouco, mas
“nds” € quase barreira que separa, enquanto ‘“nosotros” exige perceber uma
visdo de alteridade, isto é, ver o outro como um outro e ndo como um
estranho. Afinal, quem sdo os outros de n6s mesmos? O mesmo que SOmos

para 0s outros, ou seja, outros! (CORTELLA, 2005, p. 60)

Logo, reconhecer a existéncia do outro ndo €, simplesmente, constata-lo, reconhecé-lo
como algo destacado, mantendo-me em minha “ilha de certezas”. Este posicionamento
intenciona nos retirar de um estado de percepcdo onde apenas as proprias experiéncias do

sujeito s@o capazes de dar conta das circunstancias relacionais.
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O ideal maior, portanto, é a afirmagdo do principio ético da alteridade, uma
compreensdo de que precisamos nNos ouvir, recorrer Uns aos outros para encontrar as respostas

(ou, a0 menos, seguir tentando encontra-las).

Dialogar ndo significa simplesmente dar voz ao outro; mas, sobretudo, dar-lhe os seus
ouvidos para que seja possivel, de modo inteiro, afirmar o nés, o nds outros. Pois, assim como
a ética é aquilo que orienta a capacidade de cada individuo em analisar, julgar e decidir suas
condutas; esta também esta obrigatoriamente vinculada a um conjunto de valores, costumes e
normas que determinam as nossas relagcdes. Na prética teatral, isto se da da mesma maneira.

Sobretudo, por uma condicao bésica do fazer teatral: a coletividade.

N&o ha teatro solitario. Ndo ha teatro desprovido de relacionamento humano. Nao se
verifica pratica teatral exclusivamente individualizada, pois a presenca do publico e do ator é
condicdo sine qua non para a realizagdo da representacdo. “So existe efetivamente arte

dramatica quando ha ao menos um espectador olhando para ao menos um ator.” (ROUBINE,

1990, p. 87).

Mesmo quando se parte de uma concep¢do na qual todo o fenbmeno cénico esta
centrado em um dnico ser humano (idealizador, criador e atuante), este ndo executa a funcao
de plateia para si mesmo. Ele estd humanamente desprovido de tal condicédo e, portanto, as
relagOes interpessoais estdo preconizadas; e, em todo sistema que abriga relacionamentos de
pessoas ha uma base - ainda que tacita - que disciplina e orienta as condutas destes

integrantes.

Quando pensamos nos problemas especificos, de aplicacdo concreta, referentes a pratica
teatral, adentramos este campo. Neste sentido, as questdes podem se referir a uma ética
profissional (quando exclusiva aquelas partes que integram a atividade profissional) ou a uma
ética politica, social e até comercial (quando os limites de acdo se estendem aos que se

vinculam direta ou indiretamente a esta pratica).

Logo, é justamente por conta de sua propria natureza coletiva que o teatro exige atencao
a relacdo com o outro, sendo, portanto, campo da ética; porém, isto ndo € um privilégio
exclusivo do Teatro ja que muitas sdo as artes e atividades que somente se realizam
coletivamente. N&o se trata, portanto, de destacar algo especifico da pratica teatral, mas sim
de reconhecer sua condigdo de “laboratdrio explicito de ética”. Usamos aqui o adjetivo
explicito para traduzir o necessario e indispensavel reconhecimento do outro como letigitimo

participante deste jogo no qual as regras devem ser claramente discutidas e acordadas.
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A ideia de jogo € muito potente para a compreensdo da ética, pois ele traz consigo o
“ambiente” propicio para a aprendizagem da ética. E justamente neste sentido essencial, no
qual se configuram as relacdes entre a ética e a pratica da arte teatral - em suas mais diversas
formas de realizacao e experimentacao -, que retornamos ao claro ideal de que a Etica marca a
fronteira da nossa convivéncia. E ndo seria redundante repetir que o teatro precisa de
convivéncia para se estabelecer. Para existir, o fendOmeno teatral precisa de pessoas que
construam juntas. Para seguir acontecendo, o teatro ndo pode se afastar da perspectiva ética.
Na introducdo desta tese, cunhei uma frase que bem traduz este entendimento; utilizo-a aqui
novamente: ensina-se (e encena-se) o teatro para que este siga acontecendo e ndo para que se
finde.

2.6 DESAFIOS A AUTONOMIA NA PRATICA TEATRAL

A arte também levanta problemas para a ética? Também provoca questionamentos
quanto a autonomia do sujeito? Sim. Sempre levantou. Um bom exemplo sobre tal questdo
poderia ser o seguinte questionamento: o poder de atracdo, seducdo, de encantamento, que a
arte possui pode ser usado para condicionar 0 comportamento das pessoas? Se nos pautamos
por uma consciéncia moral desenvolvida e exigente, evidentemente que ndo. Porém, quantas
vezes nos deparamos com tal acdo nas opc¢des de um artista ou grupo de artistas? Eles sdo
livres para este tipo de conduta? Sao.

Variando um pouco o foco, mas ainda dentro desta mesma reflex&o, deveriamos nos
questionar se uma pratica de lucros exorbitantes para produtos artisticos - ainda que
pseudojustificada pela “logica” capitalista - poderia ou deveria estar situada acima dos
principios éticos. O mesmo questionamento repete-se: ha liberdade para este tipo de
exploracdo? Ha. As respostas para tais questdes sempre passardo pelas escolhas morais de
cada individuo.

Porém, é preciso recordar que multiplas sdo as linguagens artisticas e esta tese somente
pretende refletir o universo da pratica teatral. Portanto, as questdes aqui trabalhadas se
limitardo ao campo do teatro e abordardo principios e valores éticos que fazem parte da sua

pratica.
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As escolhas daqueles que labutam no fazer teatral estdo submetidas a conflitos, tanto
quanto as daqueles que desenvolvem qualquer outra atividade coletiva. Sendo assim, suas
escolhas podem ser diversas, afirmadas por sua individualidade, constituindo-se sempre como

desafios a sua autonomia e a liberdade.

Em cada instante se abrem diante de nés diversas possibilidades de acdo e
ndo temos outro remédio sendo escolher uma, sendo decidir neste intante o
gue vamos fazer no instante seguinte sob nossa exclusiva e intransferivel
responsabilidade. [...] Todo ponto do espaco e todo instante de tempo € para
0 homem encruzilhada, é ndo saber bem o que fazer. Por isso mesmo, é ter
que decidir-se e, para tanto, escolher. Mas porque a vida é perplexidade e é
ter que escolher nosso fazer, isso nos obriga a compreender, isto é, a tomar
de fato a nosso cargo a circunstancia. (ORTEGA Y GASSET, 2010, p. 52-
53)

As palavras de Ortega y Gasset revelam, com muita clareza e simplicidade, como as
diversas possibilidades de ac&o, inevitavelmente, nos encaminham para uma escolha. E a ética
foi aqui afirmada, exatamente como este aprendizado da autonomia que toma como base 0s
principios e valores éticos. E dotado desta capacidade de autonomia que o sujeito realiza suas
praticas cotidianas. Os desafios a autonomia vao se construindo em uma caminhada formativa
no teatro. Caminhada esta que é uma responsabilidade exclusiva e intransferivel, como nos

alerta o fil6sofo espanhol.

Sendo assim, o escolher, obrigatoriamente, desaguara numa acdo de decidir e as
repeticdes destas aces vao construindo um compreender do proprio sujeito. Por este processo
é que a Etica se constitui como teoria da agéo e da conduta.

O teatro sempre cumprird a funcdo de refletir a propria sociedade que o produz. Isto é
valido, ndo somente no dominio da realizacdo cénica, a encenacdo - a acepcdo principal desta
premissa -, como também para o proprio coletivo que o realiza. Alias, esta funcdo da arte
teatral, traduzida pelo verbo refletir, proporciona uma fantastica compreensdo em nosso
idioma. No portugués, o simples uso do verbo refletir nos permite a leitura de que ao teatro
cabe a digna missdo de revelar, mostrar o ser humano e sua sociedade, bem como outra
missdo - mais digna ainda - que é a de propiciar uma reflexdo sobre este homem e sua
sociedade para todo aquele que o pratica e 0 assiste.

O verbo refletir, portanto, propicia uma dupla designagdo semantica: uma que deriva de
reflexo; outra que advém da reflexdo. Ver refletido para pensar e ver-se para refletir. Fazer
pensar. Este é o desejo que deve elucidar verdadeiramente o lugar do artista de teatro e que

deve considerar, também, todas as suas relagdes com o0s sujeitos envolvidos na atividade
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teatral.

Neste sentido, a prépria formacdo do artista de teatro deve resultar também em uma
aprendizagem da sua autonomia. O sujeito deve desenvolver junto com sua formacao, com a
sua vivéncia na pratica teatral, a sua capacidade de avaliar, julgar e decidir. Contudo, a partir
deste ponto, € necessario afirmar que para esta pesquisa, no que concerne & atuacdo
profissional no teatro, esta passa a ter como recorte, a partir de agora, apenas a interpretacao
teatral. E mais: a interpretacdo sera analisada a partir do Sistema Stanislavski, principal
método para a formacdo de atores, desenvolvido no século XX. Este € o limite que nos

propomos e sobre o qual nos debrugaremos.

Esta tese se propde a demonstrar, portanto, que a formacdo do ator a partir dos
ensinamentos stanislavskianos resulta em uma aprendizagem da autonomia, da liberdade e,
consequentemente, da ética. Para tanto, objetivamos sistematizar quais 0s principios éticos
foram buscados e defendidos por Constantin Stanislavski com a finalidade de orientar aqueles

que procurem neles um referencial para a sua prética.

O proximo capitulo contextualiza a relevancia do mestre russo no teatro moderno. A
analise nele proposta busca apresentar suas motivacdes, seu contexto historico, o

desenvolvimento de suas obras e a sua disponibilidade pedagégica.

Para concluir este capitulo, bem como para consolidar a reflexdo presente neste tdpico,
novamente busco nas palavras do professor Mario Sergio Cortella, a exata tradugdo do

pensamento aqui sustentado:

Educacdo escolar, familiar ou no trabalho, precisa estar ligada muito mais a
ideia de emancipar alguém. E necessario educar uma pessoa em qualquer
idade para que se torne livre, isto €, autbnoma, capaz de fazer por si mesma.
A palavra “emancipagdo” — se quisermos uma traducao literal — significa “tira
a sua mdo de mim, ou me deixa livre, me deixa sozinho”. Ex manus capere
que gerou “‘emancipar”, significa deixe suas maos fora de mim, ndo me
capture. Educacdo se prop0e a fazer a pessoa crescer, para que consiga atuar
por conta prdpria, gerando autonomia e ndo dependéncia. [...] Educar é,
acima de tudo, ajudar a emancipar alguém nas suas capacidades e ideias.
(CORTELLA, 2013, p. 27)
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3 STANISLAVSKI

Ler Stanislavski é tomar conhecimento da ‘“aventura do
homem em busca de si mesmo e do seu semelhante”.

Mariano Torres

Este capitulo é dedicado ao homem de teatro que mais influenciou os trabalhos sobre o
oficio do ator durante o século XX, em todo o mundo. Seus escritos e 0s desdobramentos
tedricos e praticos deles decorrentes continuam a produzir resultados na contemporaneidade,
mantendo-se como um paradigma vigente que gera novos resultados cénicos até os dias de

hoje.

Quando falamos em Constantin  Stanislavski (1863-1938) € necessario,
antecipadamente, destacar o entendimento de que a sua pratica teatral, bem como as suas
obras, o configuraram como uma pedra fundamental para a construgdo de uma epistemologia

prépria da interpretacdo teatral.

Com Stanislavski, essa arte ganhou forte impulso no rumo que Ihe daria um
status proprio. [...] as definigbes estéticas e éticas stanislavskianas
desempenharam um papel nodal nessa cristalizacdo e nas concepgbes e
concorrentes que dela brotaram e que continuam atuando com plenitude, e é
facil constata-lo, na teatralidade atual. (GUINSBURG, 2006, p. 12)

As palavras do teatr6logo brasileiro Jacob Guinsburg ratificam a representatividade dos
ensinamentos deste mestre do teatro, bem como salientam a sua valia ainda nos dias atuais.
Contudo, mais do que afirmar a sua importancia no teatro do século XX (algo ja conhecido),

interessa-nos aqui ressaltar o seu carater fundante para uma episteme do oficio do ator.
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Pois, de fato, antes de Stanislavski, nenhum outro praticante da arte teatral havia se
debrugado, com tamanha dedicacédo e objetivos pedagdgicos, a extenuante labuta de organizar
e registrar técnicas de atuacao teatral e conhecimentos tedricos e praticos necessarios a esta
profissdo. E diante desta qualidade, que o tedrico teatral francés, Bernard Dort?®, considera “o
grande projeto de Stanislavski, 0 mais ambicioso que um encenador jamais concebeu: redigir
uma Suma que pudesse abranger totalmente sua experiéncia na realizacdo e na pesquisa.”
(DORT, 1977 p. 103).

Naturalmente, todo este alcance universal do seu sistema deveu-se a diversos fatores,
dentre os quais gostariamos de destacar: a paixdo que Constantin Stanislavski dedicava a sua
trajetoria artistica; a pesquisa detalhada nos meandros sensiveis da interpretacéo; o cultivo de
uma necessaria disciplina que fornecerd ao ator o pleno dominio de técnicas corporais e
vocais; 0 combate incansavel a uma interpretacdo rotineira, autbmata e mecanizada; o estudo
de todas as circunstancias dadas que o texto, o contexto da obra, a observacao, a imaginagéo e
a experimentacdo pratica podem fornecer a construgdo da sua personagem, e, finalmente, mas
ndo menos importante, a necessidade de um constante espirito de reflexdo ética e estética do
ator sobre sua prética artistica. Sobre tal condicdo, vejamos o que diz o francés Jean-Jacques

Roubine:

Stanislavski foi sucessiva ou simultaneamente ator e diretor, diretor de
companhia e pedagogo. Aperfeicoou um “método”, o “Sistema”, que
revoluciona a arte do ator e as técnicas de interpretacdo dos papeis. Sua
influéncia sera notavel no teatro ocidental [...] Ao mesmo tempo empirico e
pragmatico, Stanislavski inventa todo tipo de técnicas de treinamento do
ator. Todas tém um objetivo comum: eliminar o formalismo e a mecanizacéo
da representagdo, romper com as rotinas, aniquilar estereotipos. A seus olhos
ndo ha interpretacdo digna deste nome sendo irradiada por uma intensa vida
interior. [...] No mesmo espirito, explora todas as possibilidades expressivas
que emanam do proprio corpo do ator. E 0 motivo de dar tanta importancia a
guestdo do contato: uma parte essencial da arte do ator consiste em tirar
partido de tudo que pode sugerir a relacdo do personagem com seu ambiente,
sua maneira de olhar, de escutar, de evoluir em um espaco dado, de utilizar
um objeto familiar, de se aproximar ou se afastar dos outros etc.[..] A
dificuldade maior, no trabalho do ator, diz Stanislavski, é que ele deve lutar
a cada noite contra tudo que ameaca o frescor, o aflorar de sua interpretacao,
contra tudo que faz disso uma coisa morta: a rotina, o automatismo, a
insinceridade etc. [...] Eis porque Stanislavski exige de seus atores uma
autodisciplina aprofundada, um dominio de todas as técnicas corporais e
vocais. (ROUBINE, 2003, p. 116-118).

%> Bernard Dort (1929 — 1994) — Tradutor, ensaista e teérico de teatro francés. Foi professor do Instituto de
Estudos Teatrais da Paris 111, sendo titular da catedra de Estética e Ciéncia da Arte (Teatro) e do Conservatorio
Nacional Superior de Arte Dramatica de Paris.
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http://fr.wikipedia.org/wiki/Conservatoire_national_sup%C3%A9rieur_d%27art_dramatique_de_Paris
http://fr.wikipedia.org/wiki/Conservatoire_national_sup%C3%A9rieur_d%27art_dramatique_de_Paris
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Evidentemente, a historia da atuacdo ndo se inicia com Stanislavski. Impossivel seria
determinar quando e onde se da seu comeco (nem isto nos interessa aqui). Contudo, é a partir
das reflexdes stanislavskianas e da sua busca por um profissional de teatro consciente do seu
oficio que se fundamentam conceitos e uma sistematizagdo metodoldgica e de investigacdo da

atuacdo no teatro.

Os ensinamentos de Konstantin Stanislavski e seus discipulos mudaram nédo
apenas a minha vida, mas todo o teatro do século XX. Assim como a nossa
compreensdo do comportamento humano e da fisica moderna ainda estdo
baseadas nas revelagdes de Freud e de Einstein, também o nosso
conhecimento do oficio do ator estd ligado as descobertas de Stanislavski
feitas ha cem anos. Possivelmente nenhum outro nome, além do de
Shakespeare, € tantas vezes citado no teatro. Mesmo assim, Stanislavski e
suas obras, continuam sendo o centro de uma discussdo frenética e
freqlientemente errénea sobre os problemas e o treinamento do ator. Como a
Biblia, os textos basicos de Stanislavski podem ser citados para servir a
qualquer fim. (STRASBERG, 1990, p. 65)

As palavras do ator norte-americano Lee Strasberg®® ddo a exata dimensdo da
representatividade de Stanislavski para o universo do teatro. O sistema de motivacOes
psicofisicas de Constantin Stanislavski ndo permite uma leitura morna ou indiferente do leitor.
Ele nos revolve por dentro. Ha na leitura dos escritos stanislavskianos um constante dialogo

entre “aquele que 1&” e “o ator que ele proprio ambiciona ser”.

Logo, é compreensivel a hipérbole de Strasberg que associa os escritos de Stanislavski
aos versos biblicos. E 0 preco a ser pago por ser uma referéncia. Esta condicao, inclusive,
sempre acaba por desvirtuar compreensdes sobre o sistema e 0S ensinamentos

stanislavskianos.

Contudo, normalmente, os autores que alcancam este patamar de “santificagdo”, aqueles
que sdo alcados a uma condicdo mitica, somente se tornam “santos” ou “mitos” depois de
mortos (quando ja ndo podem defender-se). E mais, seus escritos ficam a mercé de diversas
interpretacdes que, evidentemente, sdo feitas a partir do locus de pensamento e interesse

daqueles que o citam, gerando muitas vezes distor¢des em seu sentido original.

2% |_ee Strasherg (1901-1982) foi ator, diretor, produtor e professor de arte dramatica nos Estados Unidos. Nasceu
na Ucrania e emigrou crianga com a familia para os Estados Unidos, onde se naturalizou cidaddo dos Estados
Unidos em 1936. Strasberg é considerado o patriarca do “método”, um sistema de representacdo construido a
partir de leituras proprias e especificas dos conceitos stanislavskianos. Foi um dos fundadores do Group Theatre
e, em 1949, comegou uma longa carreira de professor no Actor’s Studio, onde se tornou diretor artistico.


http://pt.wikipedia.org/wiki/1901
http://pt.wikipedia.org/wiki/1982
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ator
http://pt.wikipedia.org/wiki/Diretor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Produtor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Professor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Drama
http://pt.wikipedia.org/wiki/Estados_Unidos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ucr%C3%A2nia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Estados_Unidos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Naturalizou
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cidad%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/1936
http://pt.wikipedia.org/wiki/Patriarca
http://pt.wikipedia.org/wiki/1949
http://pt.wikipedia.org/wiki/Actor%C2%B4s_Studio

56

O tedrico teatral Bernard Dort assim repercute o “mito” Constantin Stanislavski:

Stanislavski é uma espécie de santo, herdi, sabio ou louco; basta citar
religiosamente o seu nome em toda ocasido solene e ficamos quites com ele.
Em resumo, escamoteamos Stanislavski debaixo de seu mito. [...] Mas entéo,
como conhecer Stanislavski? E preciso confessar que ndo € facil. Ele sem
davida escreveu, escreveu muito. Para Stanislavski, fazer teatro ndo era
natural. Suas primeiras experiéncias como ator e encenador, tanto na
Sociedade Moscovita de Arte e Literatura como no Teatro de Arte de
Moscou, gque fundou em 1898 com seu amigo Nemirovitch-Dantchenko,
convenceram-no imediatamente: o teatro ndo é uma arte se ndo preencher a
condicdo de questionar, incessantemente, seus pProprios processos — caso
contrario, cai na categoria de um “conjunto de efeitos convencionais” ou se
degrada como “imitagdo pura e simples”. (DORT, 1977, p. 101-102)

De fato, ha no legado deixado por Stanislavski um ambicioso projeto. Este projeto é
claramente direcionado para os novos atores do teatro, aqueles que desejem toma-lo como
fundamento. N&o é a toa que Kostia Nazvanov?’ é apresentado em “A Preparacdo do Ator” — 0
romance que inicia a trilogia - como um aspirante ao oficio; e mais: este novo método de
ensino do teatro, um novo modo de compreensdo da interpretacdo, estaria calcado, construido,

alicercado no melhor que a experiéncia dos grandes atores anteriores pode promover.

Sobre este projeto pedagdgico que é direcionado a uma nova interpretacdo teatral, mas
gue, a0 mesmo tempo, remete e se relaciona com os grandes profissionais da atuacdo do

passado, cabe aqui, apresentar a argumentacdo de Martim Goncalves?®:

Coube a Stanislavski a importante tarefa de sistematizar os conhecimentos
intuitivos dos grandes atores do passado e de explicar ao ator contemporaneo
como agir no momento da criacdo ou da realizacdo. O seu sistema ndo é uma
continuagdo das idéias expostas nos velhos manuais. E antes uma quebra da
tradicional maneira de ensinar. O trabalho do ator, segundo o sistema de
Stanislavski, ndo é uma simples imitacdo, ou a repeticdo do trabalho de
outros atores. Sera sempre o resultado de uma criacdo original. O sistema de
Stanislavski ndo equivale a um estilo de representacio. E como qualquer
técnica, um meio e ndo uma finalidade. (GONCALVES in
STANISLAVSKI, 1995b, p. 10-11)

27 Personagem que é o autor dos registros nos diarios, um hibrido de narrador e protagonista. As anotacdes
pessoais de um ator em processo de formacdo em seus diarios sdo a estrutura ficcional utilizada nos romances
stanislavskianos.

%8 Eros Martim Gongalves, diretor teatral pernambucano (1919 - 1973). Em 1955, entfo radicado no Rio de
Janeiro, o diretor teatral aceita o convite do reitor Edgard Santos para criar e dirigir a Escola de Teatro da
Universidade da Bahia, fundada em 1956. Radicou-se na Bahia onde dirigiu a Escola até 1962. Em 1958, fundou
0 Teatro Santo Antbnio, espaco de apresentacdes da Escola de Teatro. Marcou sua atuacdo por unir todas as
atividades em prol de uma pratica artistica. Sua presenca foi determinante para a histdria da ETUFBA.
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3.1 SISTEMA STANISLAVSKI: MOTIVACOES

Diante deste quadro, é natural nos questionar, portanto, sobre qual seria a real
motivacdo de Stanislavski? Por que ndo se dedicar, exclusivamente, as realizagdes cénicas?
Afinal, alguém capaz de desenvolver tamanha empreitada, fatalmente, é também capaz de
supor a imensa quantidade de ruidos que sua comunicacdo pode causar. O mestre russo sabia

dos riscos:

Temia, ainda, que o seu registro escrito pudesse assumir o aspecto de alguma
inalteravel gramatica, de regras rigidas, de uma espécie de Biblia. O que
finalmente o convenceu a compartilhar seus resultados com os artistas do
mundo inteiro por meio da palavra escrita foi o argumento de que outros
poderiam receber desses resultados algum estimulo para enveredar por novos
e pessoais caminhos. (HAPGOOD in STANISLAVSKI, 1996, p. 12)

Sobre suas motivacGes interiores, ndo posso responder por ele. S6 posso apresentar o
entendimento proprio, a partir da minha leitura. H& na experiéncia humana situacbes e
guestionamentos que conseguem se repetir independente da época vivida. O fazer artistico
evidencia isto. A filosofia e a religido também. Logicamente, ndo é de se estranhar que a
pratica teatral traga em seu intimo questBes que ultrapassam a barreira de uma determinada

temporalidade.

Mais do que falar para um “novo” homem de teatro, Stanislavski buscava chegar a
percepcdo sensivel daquele que se coloca a servigo da arte teatral. Seus escritos buscam
abranger totalmente esta experiéncia da realizacdo préatica do teatro, através de sua prépria
acao pesquisadora. A motivagdo maior da empreitada stanislavskiana passa necessariamente
pela afirmacdo de aprendizados teatrais advindos da prdpria pratica; ou seja, 0 sistema
reivindica uma autoandalise que parte da compreensdo do ator com relacdo as técnicas de
atuacdo e como estas se evidenciam em sua capacidade e possibilidade de ampliagédo dos seus

limites técnicos e artisticos, independente de estéticas ou estilos de interpretacao.

Convinha, portanto, acrescentar a pratica uma reflexdo sobre esta prética. E
também comunicar o resultado dessa pratica aos demais. Pois se €
impossivel suscitar o aparecimento de criadores, € possivel e mesmo
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indispensavel indicar aos homens de teatro, sobretudo aos atores, 0s
caminhos através dos quais poderdo atingir este “estado criador”, fora do
gual ndo existe a arte do teatro. (DORT, 1977, p. 102)

Entretanto, é inegavel ndo reconhecer que existiram (e ainda existem) algumas
tentativas de vincular o Sistema Stanislavski com uma estética ou com um estilo de
interpretacdo, exclusivamente, naturalistas. Neste sentido, muitas associacdes e alusdes
errdneas ja foram feitas. Contudo, a grande maioria dos teéricos e pesquisadores do teatro
reconhece a amplitude do sistema para além de opcdes estilisticas. Para exemplificar esta

situacdo, trazemos uma categdrica afirmacéo de Robert Lewis®:

Nunca sera bastante repetir que o método de Stanislavski ndo é um estilo
nem se aplica a um estilo particular de teatro, mas &, isto sim, a tentativa de
encontrar uma atitude logica em relacdo ao treinamento de atores para
qualquer peca, e um modo artistico de preparagdo para qualquer papel. [...]
Quer concordando, quer discordando, do todo ou de algumas partes, é
impossivel ndo nos sentirmos estimulados e enriquecidos por ele. (LEWIS in
STANISLAVSKI, 19953, p. 11)

Portanto, é baseado no contexto acima exposto que defendo que as motivagdes
stanislavskianas ndo se vinculam a questdes de ordem, exclusivamente, estéticas. Muito
menos se limitam por tais preceitos. O sistema é superior a tais delimitagdes, pois “estabelece
um processo de educacdo, ndo um codigo estético.” (DORT, 1977, p. 110). Néao é coerente,
portanto, associar as correntes dominantes e caracteristicas do periodo a acdo pedagdgica do

sistema e ao objetivo fundante do seu criador.

Além disto, a propria préatica artistica de Stanislavski foi rica em produtos cénicos com
fundamentacdes estéticas diferenciadas, tanto em dramaturgias e estilos como em linguagens
artisticas; seja em suas atuacdes no palco (como ator) ou nas encenagdes que assinou (como
diretor). Aos que insistem em vincular o sistema apenas a um estilo naturalista de
interpretacdo; ou ainda, como uma base de Unica possibilidade estética, parece faltar a simples
leitura do mestre russo que, em seus escritos, nos esclareceu que: “a verdade cénica néo ¢ a
pequena verdade exterior que leva ao naturalismo. [...] O segredo da arte € converter uma
ficcdo numa bela verdade artistica.” (STANISLAVSKI, 19893, p. 165)

2% Robert (Bobby) Lewis - ator, autor, diretor e professor de teatro norte-americano (1909 - 1997). Foi um dos
idealizadores e fundadores do Actors Studio, em 1947.
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Contudo, ndo se deve “idealizar” o sistema como se este fosse algo aplicavel a toda e
qualquer base dramaturgica. Isto seria tomar como verdadeira a ja citada “visdo mitica” de um
Stanislavski infalivel e onipotente. Algo de que o mesmo sempre procurou distanciar-se.
Evidentemente, como todo conjunto de conhecimentos e técnicas sistematizadas, 0 modelo
stanislavskiano também apresenta os seus limites. Mesmo que este se baseie numa continua

preparacdo que visa a ampliacdo da capacidade dos limites artisticos do ator.

Neste sentido, permito-me ndo concordar inteiramente com a defesa do ator Robert
Lewis (ja aqui apresentada) que acredita que o sistema se aplica a qualquer peca ou qualquer
papel. Talvez seja possivel afirmar até que o sistema assim se manteve, com maior ou menor
aproximacgéo, com os diversos estilos - passados e presentes - vivenciados ao seu tempo.
Contudo, diversas experimentacGes dramaturgicas posteriores investiram em desconstrucoes

ou explosdes de conceitos estruturais da dramaturgia.

E por conta do surgimento de tais novas formas teatrais que, por sua propria estrutura
formal, se afastam das bases stanislavskianas, que prefiro concordar com o posicionamento do

tedrico teatral Gerd Bornheim® que, em seu livro “O sentido e a mascara”, defende que:

Toda a teoria do ator, todos os seus métodos de trabalho, s&o relativos no
sentido de que se aplicam a um determinado tipo de dramaturgia ou de
direcdo cénica. Dentro dessa relatividade, 0 método de Stanislavski tem uma
ampliddo méxima, o que quer dizer que ele pode abranger uma extensdo
dramatlrgica muito grande. Mas seu método ndo deve nem pode ser
aplicado indistintamente a todo tipo de dramaturgia. (BORNHEIM, 2004, p.
14)

Evidentemente, alguns destes experimentos textuais ndo requisitam do ator toda uma
preparacdo para a composi¢do de uma personagem, ja que a prépria ideia de personagem
talvez nem mais se suporte no tradicional entendimento de ser ficcional. Resumidamente,
podemos dizer que sem uma construcdo dramatirgica - aqui entendida em seu sentido
ampliado, ja considerando dimensfes dramaticas (texto dramatico) e cénicas (texto cénico) -
que apresente circunstancias de contexto psicofisico, historico e social das personagens, 0

sistema, simplesmente, ndo precisa ser aplicado.

% Gerd Alberto Bornheim (1929 - 2002) - Professor e critico de teatro brasileiro. Lecionou filosofia inicialmente
na Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), tendo sido cassado pela ditadura militar em 1969.
Exilado alguns anos na Europa, retornou ao Brasil em 1976 e, trés anos depois, a lei da anistia lhe permitiu
retomar as atividades no magistério superior. Em 1979, foi convidado a lecionar de filosofia na Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), onde permaneceu de 1979 a 1991, quando se aposentou e passou a lecionar na
Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ).
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Porém, ainda de acordo com este raciocinio, € importante ressaltar que o proprio
Stanislavski defendia um estado mutante das demandas do palco e que desejava, ele também,
novas pesquisas que trouxessem a interpretacdo um dialogo com as necessidades de cada

época:

Dificuldades véarias e uma certa relutancia da parte de Stanislavski em fixar
termos definitivos, o que ele considerava uma busca sempre ativa de novas
formas e pontos de vista, adiaram a realizacdo deste projeto. Ele ndo queria
escrever uma gramatica inalteravel, pois o sistema ndo tem como finalidade
criar uma espécie de receitudrio para a interpretacdo de certos papéis. Temia
estabelecer regras que pudessem parecer rigidas. (GONCALVES in
STANISLAVSKI, 1995b, p. 11)

Outro grande exemplo deste modo de pensar do mestre russo, temos na introducéo do
livro “A Construc¢ao da Personagem”, no testemunho do ator norte-americano Joshua Logan®".
O relato narra algumas orientacdes reveladoras ocorridas no primeiro encontro de uma dupla
de jovens atores norte-americanos com Constantin Stanislavski, na residéncia do mestre, em
janeiro de 1931, em Moscou. Os jovens conseguiram uma bolsa de estudos para estudar
diretamente com Stanislavski e, na ocasido, manifestavam a sua vontade de reproduzir o
Teatro de Arte de Moscou nos Estados Unidos. Contudo, para a surpresa dos jovens,

Stanislavski sentencia:

Ndo devem reproduzir o Teatro de Arte de Moscou. Devem criar algo
préprio. Se tentarem copiar estardo apenas seguindo uma tradicdo, sem
progredir. [...] Aprendemos por experiéncias, mudangas, tomando qualquer
conceito de realidade gasto e substituindo-o por alguma coisa nova, algo
cada vez mais proximo da verdade. Vocés devem fazer 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 ja foi modificado 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 nos descobrimos. [...] Vocés estdo aqui para observar e ndo
para copiar. Os artistas tém de aprender a pensar e sentir por si mesmos e a
descobrir novas formas. Nunca devem contentar-se com o que outro fez.
(LOGAN in STANISLAVSKI, 1996, p. 16-17)

31 Joshua Logan - ator, autor, roteirista, diretor de cinema e teatro norte-americano (1908 - 1988). Foi um dos
fundadores do grupo University Players. Seu interesse pelo teatro levou-o a conseguir uma bolsa de estudos,
junto com o ator Charles Leatherbee, e ambos viajaram para a Unido Soviética onde estudaram com Stanislavski,
durante oito meses.
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Ou seja, as motivagOes do mestre russo passaram necessariamente por um desejo de
conscientizacdo e de aprendizagem para o profissional de teatro. Neste sentido, podemos
afirmar sem medo que 0s anseios mais coerentes sdo aqueles que se aliam a busca por uma
revolucdo no proprio teatro. Revolucdo, porém, que é determinada através de um viés
pedagogico, social e de pensamento. O homem de teatro, para Stanislavski, precisava ser
transformado, mas de modo sensivel e consciente, pois somente assim o proprio Teatro

poderia chegar a mesma transformacéo.

Sobre a defesa deste anseio por uma acdo pedagogica, vale destacar as palavras de

Jacob Guinsburg:

E indubitavel que desde o inicio Stanislavski e Nemirovitch-Dantchenko se
propuseram alvos que transcendiam a simples apresentacdo de bons
espetaculos. [...] Na verdade, tratava-se de renovar organicamente a arte
praticada nos palcos da Russia, dotando-a nada mais e nada menos do que de
“novas leis” e, ao mesmo tempo, abrindo-a a novas camadas de
espectadores, o chamado publico “popular”. Um projeto de tal envergadura,
no dmbito de um empreendimento privado, era no minimo ambicioso, sendo
utépico e inviavel, como pareceu a muitos. [...] E foi com devocdo e
entusiasmo que aquele grupo de gente jovem se p6s a dar realidade a esse
ideal. [...] Stanislavski chamou o projeto de “revolucionario”. E o era. Nao
tanto, talvez, pelos servicos que se propunha a prestar a causa da cultura e da
arte, a educacdo do povo, a discussao dos problemas da sociedade moderna e
a expressao do espirito nacional russo, nem pela ética artistica e nem sequer
pela ideologia estética de que pretendia ser paladino na vida teatral, quanto
pela verdadeira “depuragdo” e transformagdo que desejava promover nos
procedimentos e padrdes cénicos estabelecidos. (GUINSBURG, 2006, p. 37-
40)

Logo, € a partir deste raciocinio que defendo que as motivacdes da empreitada
stanislavskiana sdo muitas, diversas, mas todas comungam de anseios que podem ser
traduzidos em fatores como: a afirmacdo da pratica teatral e da consequente reflexdo desta
préatica; a conscientizacdo do ator das necessidades de seu oficio; a construcdo de uma
epistemologia de interpretagédo teatral muito mais objetiva e ndo mais baseada em encantos
pessoais ou calcada na simples inspiracdo; a agdo pedagogica de um sistema que se pretende
revolucionario e transformador; a busca de uma autonomia artistica que se comprove pela

pesquisa de um discurso proprio dos seus realizadores.
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Todos estes fatores somados podem ser metaforizados em uma expressdo que aqui

tenciona um sentido maior: a construc&o de uma consciéncia ética do trabalho do teatro®2.

Portanto, volto a frisar que, em minha compreenséo, o sistema stanislavskiano buscou
se estabelecer como um processo de educacdo e conscientizacdo. Sua meta nunca foi o
estabelecimento de regras ou modos fixos para a atuagdo. Isto sim, é que poderia subordinar
seus adeptos. Ndo € o caso. Sua simples leitura jA permite este entendimento, pois 0s
conceitos ndo sdo apresentados como padronizacGes, mas sim como ideais de pesquisa e
percepcdo a serem buscados pelo ator. O que o sistema exige é a participacdo de quem o

busca, o desejo de mover-se na procura e ndo na repeticdo, ndo na mera copia naturalista.

O préprio formato literario escolhido - uma ficcdo criada a partir das anotac6es diarias
de um ator em processo de formagédo, juntamente com seu grupo - agrega aos romances um
claro cunho pedago6gico que sempre acaba por aproximéa-los de um ideal reflexivo sobre a
propria formagdo e atuagdo profissional. Porém, sobre sua estrutura falaremos mais a frente,

apés a necessaria contextualizagao histdrica, que ora segue.

3.2 BREVE CONTEXTO HISTORICO

A consolidacdo do teatro moderno, ao longo do século XX, deve muito a Constantin
Stanislavski, ndo somente por sua atuacdo como ator e diretor teatral, mas, principalmente,
por sua dedicacdo a construcdo de uma estrutura para o trabalho do ator. O encenador russo
foi, ao longo de sua trajetoria artistica, transmutando-se em um diretor-pedagogo. Sua longa

pesquisa se inicia ainda em fins do século XIX e se consolida a partir da fundacdo do Teatro

%2 E impossivel discorrer sobre o tema e n&o rememorar fatos que com ele se relacionam. Falando de condutas e
da compreensdo ética advinda da minha vivéncia no sistema stanislavskiano, recordo-me de um fato
especialmente marcante em minha trajetoria enquanto pesquisador. Quando da minha entrevista na selecéo para
ingresso no mestrado, fui questionado por um membro da banca: “qual sentido existe em estudar Stanislavski em
pleno século XXI?” Em minha resposta, ainda sob o efeito da estupefagdo com o que tinha ouvido, procurei
afirmar a condicdo de busca interior que o sistema apresenta e respondi que nao via sentido no estudo das artes
cénicas (para a minha pessoa) desvinculado deste referencial teérico. Contudo, procurei deixar claro que esta era
apenas a “minha verdade”, desenvolvida a partir da minha pratica e que revelava aquilo no qual eu acreditava.
N&o seria digno me candidatar a uma pesquisa para focar algo em que eu ndo possuisse conhecimento anterior,
ou ainda, em que eu ndo acreditasse. Este era 0 meu pensamento, minha percepcdo enquanto candidato a
pesquisador, em suma: minha consciéncia moral assim me direcionava.
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de Arte de Moscou (TAM) em outubro de 1898. O TAM ¢ o resultado direto do encontro
artistico de Constantin Stanislavski com Vladimir Nemirovitch-Dantchenko®®.

Em julho de 1897, houve um encontro, num restaurante de Moscou, entre 0
escritor Vladimir lvanovitch Nemirovitch-Dantchenko e Stanislavski, o
jovem teatrémano filho de um industrial de Moscou. A conversa durou
dezoito horas - das duas da tarde até as oito da manhd seguinte. O resultado
foi a fundacéo de um novo empreendimento teatral privado: o Teatro de Arte
de Moscou. (BERTHOLD, 2001, p. 462)

Sobre o surgimento desta parceria artistica e pedagdgica com Nemirovitch-Dantchenko,

assim fala Constantin Stanislavski em sua autobiografia “Minha Vida na Arte”:

Como eu, ele via com desespero a situacdo do teatro em fins do século
passado, quando as brilhantes tradi¢cbes do passado haviam degenerado
numa técnica de representacao simples e habil. [...] Sonhando com um teatro
assentado em principios novos, procurando as pessoas adequadas para cria-
lo, hd muito tempo nés buscavamos um ao outro. (STANISLAVSKI, 1989b,
p. 239)

E justamente das pesquisas e dos trabalhos oriundos do TAM que surge a primeira
proposta de uma sistematizacdo da arte do ator. O sistema se baseia em um intenso
treinamento psicofisico para o aprimoramento da interpretacdo. Além disto, é necessaria a
compreensdo do préprio ator (ou aspirante a) de que é imprescindivel laborar em si mesmo
para que, assim, adquira um aprimorado processo da plenitude do seu oficio.

Contudo, o sistema ndo se fecha na busca exclusiva de um desempenho pessoal,
individual. Paradoxalmente, o sistema apresenta uma vertente de compreensao e participacao
coletiva que é superior as demandas individuais. As técnicas de pesquisa e treinamento do
ator, soma-se um necessario desenvolvimento de percepcdes coletivas desta préatica artistica.
O trabalho do ator é um trabalho de equipe: ele € um membro, um integrante da obra artistica
que ganha vida a cada encenagéo da peca.

Sendo assim, sua atuagdo ndo se encerra em suas falas, deixas ou movimentagdes (como
tradicionalmente preconizava o teatro do passado). O ator € como um elo na corrente, como
uma engrenagem de um sistema preciso; portanto, precisa saber reconhecer, compreender e

relacionar-se com todos 0s elementos que comp&em a obra cénica:

% Vladimir Ivanovitch Nemirovitch-Dantchenko (1858-1943) - dramaturgo e diretor teatral que juntamente com
Stanislavski funda o Teatro de Arte de Moscou.
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Foi no decurso desses trabalhos que comecaram a aflorar e a sintetizar-se
técnicas e formas que, desenvolvidas e acentuadas a seguir, haveriam de
compor 0 que veio a ser considerado o modus operandi e o estilo
caracteristicos do Teatro de Arte de Moscou. [...] Uma das principais
inovacdes foi, sem davida, a que adveio do principio do ensemble artistico, a
equipe que materializava a pega como uma produgdo conjunta. [...] Cada ator
tinha de encontrar o seu lugar especifico e pertinente na fungéo cénica, de
forma a compo-la por um desempenho altamente individualizado e, no
entanto, absolutamente indispensavel para a conformacdo do conjunto.
(GUINSBURG, 2006, p. 42-43)

3.2.1 A aurora de um teatro moderno

As préprias circunstancias que envolviam o teatro europeu no periodo dao conta das
causas que determinaram esta “revolugdo” no trabalho do ator. Para tratar deste momento de
afirmacdo do que viria a ser denominado como teatro moderno, é importante nos pautar pela
ideia de que “quando pensamos no teatro moderno [...] ndo é possivel formar uma imagem
univoca e precisa. Se nos perguntam o que € o teatro moderno, sera preciso um tempo, sem
duvida, para selecionarmos experiéncias...” (BERNSTEIN, 1994, p. 159).

As experiéncias as quais a autora se refere, dizem respeito a pluralidade de encenacdes e
textos dramaticos que advém da virada do século XX. Portanto, ao falar de teatro moderno
uma ideia especifica e necessaria nos pauta obrigatoriamente: amplitude, abrangéncia e
convivéncia de estilos antagdnicos. A cena moderna converteu-se num verdadeiro “campo de
batalha” para o debate de numerosas facgoes.

A realidade teatral vivida na Europa a época de Stanislavski é multipla, tal qual um
mosaico que se constituia de uma pluralidade de teorias, praticas e estilos. Diante deste
mosaico, para uma analise mais criteriosa se faz necessario buscar algum denominador
comum: um principio que nos permitiria colocar esta ou aquela experiéncia sob o signo da
modernidade.

Em diversas manifestacGes cénicas do periodo, este principio definidor que associava as
experiéncias do palco com a ideia de moderno foi buscado através da linha de trabalho
definida pela direcdo (definitiva consolidacdo da funcdo do encenador) ou ainda, através dos
textos dramaticos. Contudo, para 0 TAM, nas praticas teatrais orientadas por Stanislavski, tal
principio se deu pela pesquisa de novas linguagens de interpretacdo, por novas possibilidades

de atuagéo.
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O conceito de moderno no teatro europeu, portanto, aplicou-se as formas teatrais que
resultavam basicamente de duas tendéncias: a do teatro realista (e sua ampliacdo naturalista) e
a do teatro anti-naturalista. A tendéncia realista se traduzia na intensificacdo da iluséo
teatral®*, que se convencionou chamar de ilusionismo cénico, no uso de objetos sélidos e na
simplificacdo ou eliminagdo do proscénio®. Ja a tendéncia anti-realista cunhou-se de um
modo mais complexo, sempre atrelado as manifestacfes vanguardistas (um momento especial
na histéria do teatro quando antigos conceitos teatrais foram atacados, destruidos ou
reorganizados).

As manifestacfes que buscavam a quebra com o principio do real derivaram tanto no
anti-naturalismo subjetivo - que desaguou nas manifestagdes expressionistas e surrealistas -
guanto no anti-naturalismo objetivo (nova objetividade) que possibilitou o surgimento de um
teatro épico-politico.

Evidentemente, para Stanislavski, o cunho moderno configurou-se pela consolidacéo de
formas teatrais que derivaram na tendéncia de um teatro realista. Neste sentido, de fato, a
partir de que momento se pode comecar a falar de um teatro moderno? Academicamente, a
resposta mais aceita assim determina: “a maioria dos manuais de historia do teatro é unanime
em afirmar que a modernidade no teatro instaura-se com Antoine® e a fundagdo do Teatro
Livre, em 1887.” (BERNSTEIN, 1994, p. 159).

Para muitos, Antoine é considerado o primeiro encenador da histéria do teatro. A
proposta cénica de André Antoine se caracteriza como uma ampliacdo maxima da
representacdo do real, o que acabou por configurar o chamado estilo naturalista. De fato,
tamanha obstinacdo na reproducéo exata do real - na busca de apresentar ndo uma reproducéo,
mas a prépria realidade -, acabou por dotar a encenacgdo de uma autonomia.

Contudo, outros dois fatos historicos anteriores sdo também inegavelmente
determinantes, possuindo ambos uma condi¢édo estruturante nesta transformacdo; de modo que

podem também requisitar esta mesma primazia. Estamos nos referindo, especificamente, a

% Ha ilusdo teatral quando tomamos por real e verdadeiro o que néo passa de ficcdo, a saber, a criacdo artistica
de um mundo de referéncia que se da como um mundo possivel, que seria 0 nosso. A ilusdo esta ligada ao efeito
de real produzido pelo palco; ela se baseia no reconhecimento psicolégico e ideoldgico de fendmenos ja
familiares ao espectador. (PAVIS, 2005 p. 202)
% Nos teatros com palco a italiana, a parte do palco localizada entre o fosso da orquestra e a plateia. (...) Com a
evolucdo de uma tecnologia que aperfeicoou as possibilidades de criagdo da ilusdo cénica, a area de cena
propriamente dita passou a abrigar todo o espetdculo, e o proscénio perdeu entdo sua importancia.
gVASCONCELLOS, 2009 p. 193)

® André Antoine (1858-1943) - foi ator, autor, diretor de teatro, cineasta e critico francés. E considerado o
inventor da moderna mise en scéne francesa e o pai do naturalismo. Antoine fundou o Théatre Libre em Paris em
1887. Seu trabalho teve enorme influéncia na cena francesa, assim como em companhias similares em outros
pontos da Europa. O Teatro Livre serviu de modelo para que surgissem diversas pequenas salas de teatro
independentes em diferentes paises da Europa e América.


http://pt.wikipedia.org/wiki/1858
http://pt.wikipedia.org/wiki/1943
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ator
http://pt.wikipedia.org/wiki/Autor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Diretor_de_teatro
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cineasta
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cr%C3%ADtico
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mise_en_sc%C3%A8ne
http://pt.wikipedia.org/wiki/Naturalismo
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Th%C3%A9%C3%A2tre_Libre&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Paris
http://pt.wikipedia.org/wiki/1887
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criacdo, em 1866, da companhia dos Meininger e & entrada em cena da “personagem” mais
revolucionaria da histdria do teatro: a luz elétrica, em 1880.

O escurecimento da plateia e a iluminacdo do palco abrem um vasto campo que
revolucionara o imaginario dos diversos realizadores: encenadores, autores, cendgrafos e
atores, e que, por consequéncia revoluciona também a qualidade e o modo de expectagdo até
entdo conhecidos. O publico também estava sendo “alterado”.

Logo, ndo é possivel falar deste momento, vinculando-o, exclusivamente, a um Gnico
encenador. Ao menos isto é o que entende este pesquisador, o qual ndo esta sozinho em seu
pensamento. O quadro acima apresentado é assim descrito nas palavras do teatrologo Jean-
Jacques Roubine:

Aos olhos do historiador a encenagdo firma-se como arte autbnoma — “em pé
de igualdade com as outras”, poderiamos dizer — somente numa época
recente: convencionou-se adotar como ponto de partida o ano de 1887,
guando Antoine fundou o Théatre-Libre. Por diversas razdes, outros anos
poderiam ser fixados como inaugurais — simbolicamente — de uma nova era
no teatro, a da encenag&o no sentido moderno do termo: 1866, por exemplo,
data da criacdo da companhia dos Meininger; ou 1880, quando a iluminagéo
elétrica é adotada pela maioria das salas europeias... O fato é que as trés
Gltimas décadas do século XIX constituem, para nds, os primeiros 30 anos
de uma nova época para a arte teatral. Epoca nova em funcio da
transformacdo das técnicas, da formulacdo dos problemas, da invencdo de
solucdes... (ROUBINE, 1998, p. 14)

3.2.2 A heranc¢a de um teatro romantico

No entanto, é a partir do prdprio conceito de modernidade e das dificuldades que nele se
ensejam e que por ele sdo trazidas, que, para compreender as circunstancias vividas no
periodo, precisamos recuar até o século XIX para analisar a situacdo da pratica teatral do
periodo. Pois, foi das diversas formas de negacdo de tais praticas que se originou um dos
momentos mais fecundos da historia do teatro ocidental. S&o nas caracteristicas que marcaram
o0 teatro no século XIX que encontraremos 0s motivos que impulsionaram o modernismo no
teatro. Do mesmo modo, a revolugdo proposta pelo sistema stanislavskiano estd diretamente
ligada a0 combate as caracteristicas dominantes da interpretacdo teatral que advém de uma

heranga romantica.
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Para brevemente configurar o teatro do periodo que antecede ao moderno, antes de tudo,
€ necessario lembrar que o espetaculo de teatro ndo era encarado, exclusivamente, como um
fendmeno artistico; ou seja, gerado para a fruicdo artistica. Ele era, também, um
acontecimento social, um local de encontros politicos, sociais e de divertimento.

Estamos falando de um periodo no qual a plateia permanecia iluminada durante a
representacdo; ou seja, disputando com o palco o foco das atengdes. O espaco consagrado é a
sala a italiana, com plateia e galerias, onde os lugares sdo determinados de acordo com a
posicdo social e econdmica do espectador. Os espetaculos sdo grandiosos, ricos, providos de
um luxo excessivo. De modo que se possa deduzir que a qualidade do produto artistico esta
diretamente ligada a riqueza e ao luxo dos elementos que integram a representacao.

O ponto critico da representacdo teatral, era a cenografia que poderia ser melhor
traduzida como uma “decoracao teatral”. Nao havia preocupacdo artistica, ao contrario, 0s
“cendgrafos-decoradores”, em sua maioria pintores, ndo eram sequer considerados artistas,
apenas artesdos cujo trabalho era encomendado e cobrado a metro®’... Era costume também o
aproveitamento de cenarios ja prontos, retocando-os e misturando-0s aos novos (0 mesmo
procedimento utilizado em relacdo aos figurinos). Os cendarios eram descritivos, imperando a
perspectiva frontal ou obliqua e o trompe-I'ceil®.

Apesar das contradigdes que apresentava, este era considerado um elemento essencial
do espetdculo e se destinava a conferir-lhe o maximo “realismo”. Diante deste quadro -
literalmente -, ndo se pode ainda falar em relacdo entre cenario e atores. O coitado do ator era
obrigado a manter-se nos limites do arco do proscénio - isolado do fundo do palco - ja que o
cenario pintado em perspectiva ia diminuindo a medida que ele se aproximava... O que por si
sO ja quebrava a ilusdo pretendida. Ou seja: representa-se diante do cenario e ndo no cenario,
num constante conflito entre o cenario bidimensional e a tridimensionalidade dos atores.

Paradoxalmente, portanto, € a soma destes elementos disparatados que tinha como
objetivo final resultar em um cenério verossimilhante e convincente. Pois, durante todo o
século XIX, o teatro foi progressivamente invadido por um desejo sempre mais intenso de
realidade. Tudo deveria girar em torno desse ideal, como a substituicdo de decoragOes
pintadas por objetos s6lidos, com portas e janelas reais. Assim, o palco foi transformando-se

em um “ambiente”, ndo mais somente uma simples plataforma onde se atua.

%" Exemplo: era cobrado um metro de pintura de mar, de céu, florestas ou espacos internos.

% Técnica artistica que, com truques de perspectiva, cria uma ilusdo dtica que mostre objetos ou formas que nio
existem realmente. Provém de uma expressdo em lingua francesa que significa “engana o olho” e é usada em
pintura ou arquitetura.


http://pt.wikipedia.org/wiki/T%C3%A9cnica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Perspectiva
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ilus%C3%A3o_%C3%B3ptica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pintura
http://pt.wikipedia.org/wiki/Arquitetura
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E claro que este ideal, a principio, ndo chegou a se configurar em um estilo consolidado
de realismo; pois, se € verdade que o predominio de uma vontade do real vai se expressar em
diversos aspectos do teatro europeu, também é verdade que, em outros, no século XI1X, ela vai
passar longe: como € o caso, por exemplo, do trabalho dos atores.

Diante do contexto acima descrito, é que se pode afirmar que a agdo de Stanislavski se
traduz como um duro golpe nas bases da “representacdo estilizada” de tom declamatdrio que
caracterizavam, até entdo, a interpretacao teatral. O foco da atuacdo no teatro pré-realista esta
claramente calcado em uma comunicacdo direta que se estabelecia entre ator e publico; seja
em apartes ou em tons estilizados de sugestdo ao espectador. E por isto que os maiores
expoentes do teatro romantico, seus verdadeiros representantes, foram os grandes atores da
época®. Eles eram as “estrelas” que atraiam o publico, que compunham o eixo central da
apresentacdo e dominavam, com a forca da sua presenca, a existéncia das personagens. Alias,
neste periodo, a personagem esta sempre submetida ao intérprete; ndo o contrario.

N&o importava que personagens Sarah Bernhart ou “La Duse” iriam representar; o que
importava era o fato de que elas fariam o papel. O valor maior estava na pessoa e na presenca
do artista. Mais ainda, tamanha inversdo (caracteristica do periodo) acabava por denotar outra
perda considerdvel para a afirmagdo de uma arte coletiva: ndo interessava muito como a
estrela interpretaria o seu papel - a sua atuacdo, de antemdo, sempre seria divina, genial,
radiante -, posto que o destino de uma estrela sempre sera o brilho, mesmo que isto implicasse
em incongruéncias inacreditaveis para o contexto representado na peca, tais como, uma atriz
que interpreta uma criada, usando um traje suntuoso. Naturalmente, ndo é dificil perceber que
tal parametro levava ao consequente desejo de subir a um patamar onde o brilho deveria,

fatalmente, ofuscar os demais.

3.2.3 Fiat lux: o universo ideal da cena

Contudo, voltemos as décadas finais do século XIX e ao desejo/ideal de realidade que
adentra aos palcos teatrais. Esta condi¢cdo deu inicio ao que se configurou com o uso de
cenarios que compunham uma ambientacdo cénica e ndo mais um suporte bidimensional a

cena. Todo este movimento ganha extrema poténcia - literalmente - com a entrada da luz

% Ex: Tommaso Salvini (1829-1915); Ernesto Rossi (1829-1896); Eleanora Duse (1859-1924); e a maior de
todos: Sarah Bernhardt (1844-1923).
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elétrica em cena. Ao se apagar a luz da plateia, deixando a sala na escuriddo e iluminando
apenas o palco, a partir deste momento, cria-se a possibilidade da existéncia de um “universo
ideal da cena”, que se materializa em contraposicdo ao universo real do publico. O palco

ganhava assim sua autonomia.

Em outras palavras, as condi¢des para uma transformagédo da arte cénica
achavam-se reunidas, porque estavam reunidos, por um lado, o instrumental
intelectual (a recusa das teorias e formulas superadas, bem como propostas
concretas que levavam a realizacdo de outra coisa) e a ferramenta técnica
que tornava viavel uma revolucdo desse alcance: a descoberta dos recursos
da iluminacéo elétrica. [...] A revolucdo potencial que a iluminacgdo elétrica
permite a0 menos imaginar enriquece a teoria do espetaculo com um novo
polo de reflexdo e de experimentagdo, com uma tematica da fluidez que se
torna dialética através das oposicdes entre o material e o irreal, a estabilidade
e a mobilidade, a opacidade e a irisagdo etc. Em suma, aparece pela primeira
vez, sem davida, a possibilidade técnica de realizar um tipo de encenacéo
liberto de todas as amarras dos materiais tradicionais. (ROUBINE, 1998, p.
20-23)

Desta maneira, todo o teatro feito em fins do século XIX é projetado de modo que a
atencdo do espectador esteja totalmente voltada para a cena, eliminando todo e qualquer
elemento que possa distrair o publico ou romper a ilusdo. Além disso, a luz possibilitou
exploragdes em variagdes de cor, direcdo e intensidade. Assim o foco se voltava cada vez
mais para a importancia desta ambientacdo cénica que conduzia a um novo tipo de relacéo
com o publico - mais sugestiva e hipnética - o que levou ao desuso da comunicacao direta que
se estabelecia anteriormente.

Portanto, tais mudancas no “universo da cena” se desencadeiam a partir do momento em
que o proprio palco passa a ser definido como um “universo fechado” com “vida e luz
proprias”. E o término dos recursos de proscénio e a definicdo exata do local da agfo,
apresentado ao publico pela existéncia de uma quarta parede imaginaria através da qual o
espectador tinha acesso 4 “realidade da cena”. Logicamente, o trabalho dos atores seria
afetado.

O ator deve, portanto, concentrar-se na execucdo de sua personagem, relacionando-se
unicamente com os outros atores (evidentemente, investidos de suas personagens). Contudo, a
fala no palco ainda mantinha “ecos” de épocas passadas: a retérica, o verso, a alta expressao
verbal do Romantismo, etc. Em fins do século XIX, o palco era um espaco que formalizava a
fala do ator ainda mais do que todo o rigor do texto.

Era, portanto, coerente e necessario que esta nova realidade cénica exigisse um novo

método de atuagdo. Se o palco valoriza cada vez mais o ambiente da cena, o universo da
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ficgéo, a interpretacdo deve conduzir a esta mesma compreensdo. Pouco a pouco, a “estrela”
perde sua relevancia perante a existéncia da personagem, perante a primorosa construcao
desta. Valoriza-se o trabalho do ator, sua qualidade de interpretacdo que pretende provocar a
emocao interna, o ator treinado no sistema do mestre Stanislavski.

Contudo, uma ressalva importantissima é necessaria: este novo modo de interpretacdo
ndo é um ato de revolta, de manifesto ou de conflito estilistico. O que o Sistema Stanislavski
combate € uma forma teatral antiga, exibicionista e exagerada. Antes de ser um ataque as
“estrelas” romanticas (ou, ao Romantismo, enguanto estética de um periodo), o sistema se
insurge quanto um estilo de interpretacdo forgado, declamatério, porque ndo dizer, caricato.

A simples leitura dos escritos stanislavskianos demonstram diversas citagfes respeitosas
e de admiracdo aos grandes atores do periodo (sobretudo, a Tommaso Salvini). Seu foco era,
portanto, destinado as mas interpretaces, frageis, falsas, convencionais, herangas deturpadas

que se faziem presentes nos palcos russos do periodo:

A formacédo do ator, a concepcdo da atuacdo por Stanislavski se rebelam
contra os principios tradicionais, as banalidades e o exibicionismo em voga
nos teatros russos. [...] 0 ator punha o publico a par de seu estado afetivo e
depois se exprimia com gestos demonstrativos. Por exemplo, para traduzir a
colera “rasgava as vestes, ia ¢ vinha como uma fera enjaulada, virava os
olhos”. O escass0O numero de ensaios incitava os atores a usarem
estereotipos. [...] Stanislavski, por sua vez, combateu a rotina (nada de
clichés convencionais), o cabotinismo (nada de vedetes, nada de efeitos
faceis) e a mentira teatral. (ASLAN, 2007, p. 71-72)

Ainda sobre esta revolugdo contra um “falso e estereotipado teatr0”, vale apresentar
aqui as duras palavras de Stanislavski, presentes em sua autobiografia “Minha Vida na Arte”,

gue bem traduzem esta insurreigéo:

O programa da atividade que se iniciava era revoluciondrio. No&s
protestadvamos contra a velha maneira de representar, contra a teatrada,
contra o falso pathos, a declamacdo e a afetacdo cénica, contra o contra o
covencionalismo na montagem, as decoragdes e o estrelismo que prejudicava
0 conjunto, contra toda a estrutura dos espetaculos e o repertorio deploravel
dos teatros daquela época. [...] Naquele momento estava em jogo todo o
nosso futuro artistico. [...] Tinhamos pela frente um grande trabalho em
todas as partes do complexo aparelho teatral: no campo artistico, na dire¢éo
de cena, na confecgéo dos trajes, na decoracdo, em administracéo e financas,
etc., etc. (STANISLAVSKI, 1989b, p. 264-265)
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3.2.4 Os Meininger

A importancia historica da companhia dos Meininger para o teatro ocidental é inegavel.
Criada pelo duque de Saxe-Meiningen, este principe herdeiro foi levado ao trono de seu
ducado em 1866, com o nome de Georg Il, e dedicou o seu principal interesse ao proprio
teatro da corte. O duque desenvolveu o seu teatro em uma instituicdo rigida e modelar, onde
optou por abdicar totalmente da vertente operistica para se concentrar, exclusivamente, no
drama. Em sua trajetdria artistica, o duque foi assistido especialmente por dois grandes
parceiros: sua esposa, a atriz, Ellen Franz (que posteriormente, recebeu o titulo de Baronesa
von Heldburg, quando do seu casamento com o duque, em 1873) e o diretor de cena da
companhia, Ludwig Chronegk, responsavel direto pelas definigdes artisticas e estéticas dos

Meininger.

Todo o realismo e historicismo, toda a arte da cenografia, direcdo de cena e
de palavra que havia amadurecido nos teatros da Europa atingiram seu
Gltimo grande ascenso no estilo dos Comediantes de Meiningen, cuja fama e
influéncia se espalharam por todo o Continente e a Grd-Bretanha, e até
mesmo o0s Estados Unidos. Esta troupe mostrou ao mundo, em 2591
espetaculos em tournée, apresentadas em 38 cidades, o que um trabalho
teatral metddico havia conseguido em termos de qualidade cénica na
pequena capital do ducado de Meiningen. (BERTHOLD, 2001, p. 446)

A companhia teatral dos Meininger se diferencia da préatica teatral do final do século
XIX, por apresentar algo Unico: uma preocupacdo com a unidade do trabalho cénico em
relacdo ao todo do espetdculo. Seus processos advinham de longos ensaios onde todo e
qualquer detalhe da producdo era elaborado nos minimos detalhes. As cenas eram preparadas
pensando numa maxima harmonia entre si, fossem estas cenas solos, com dois ou poucos
atores, ou ainda, cenas de multiddo. Tdo precisos como a atuacdo deveriam ser 0s elementos

da cena. O proprio duque desenhava os cenarios e os figurinos.

Para o Duque de Meiningen e para Chronegk, uma peca era um todo
artistico, cuja traducdo no palco devia obedecer ao poder unificador de
alguém que a dirigisse e a quem o elenco tinha de submeter-se para
desempenhar-se devidamente na obra comum. Consideravam, ainda, que 0s
papéis precisavam ser entendidos como personagens vivas, e que tudo
quanto formasse a parte visual do espetaculo devia receber tratamento
minucioso. (GUINSBURG, 2006, p. 17)
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Os espetaculos desenvolvidos pelos Meininger tinham um interesse exacerbado por um
realismo historico, o que se revelava em uma pesquisa minuciosa das condi¢des historicas do
local e da época representados em cena. Toda esta minucia se revelava em cenarios, figurinos

e demais elementos da cena.

Mas o que impressionava especialmente na companhia dos Meininger era o
realismo histérico e mesmo etnogréfico que fazia de cada pega uma obra
significativa de reconstituicdo ambiental e de cada montagem uma execucao
cuidadosamente planificada. (GUINSBURG, 2006, p. 17)

Uma das grandes inovacOes trazidas pela companhia era a adogdo de uma disciplina
rigida (sem precedentes anteriores na historia do teatro), a qual se submetiam todos os atores
da companhia: foi banido todo e qualquer estrelismo. Uma maxima dos Meininger era a de
que uma personagem caberia ao ator que melhor a desempenhasse. Todo ator trabalha a

composicao de sua personagem por menor gque seja sua fungdo na trama.

Os Meininger nunca permitiriam que um figurante recrutado durante uma
tournée pisasse o palco de suas representagdes, sem primeiro treina-lo. [...]
Mesmo papéis mudos eram individualmente escalados, porque cada papel
era um dos elementos criadores da atmosfera das grandes cenas de multidao
realisticamente movimentadas. O astro de hoje poderia ser o figurante de
amanh&. (BERTHOLD, 2001, p. 449)

Outro dado relevante trazido pela companhia: o cenario passa a integrar o drama,
existindo em funcdo dele, de modo que ficou abolido o uso do proscénio. A relacdo entre ator
e cenario é pensada pela primeira vez: o cenario precisa dar ao elenco condi¢cdes necessarias
ao seu trabalho, do mesmo modo que o ator precisava ser capaz de usar 0S recursos que o
cenario lhe possibilitava. Todos os elementos de cena passam a ser vistos como fatores de

interpretacdo, sendo escolhidos em funcgdo da sua necessidade.

Dito isto, porém, necessario também € esclarecer que os Meininger ndo romperam
totalmente com a tradigdo do teatro no século XIX no que se refere a cenografia enquanto
decoracdo. Contudo, sem a menor sombra de duavidas, aperfeicoaram a relacdo espacial

presente na cenografia sensivelmente.

A relevancia de sua contribuicao est& na visdo de conjunto, no desejo de que
tudo estivesse a servico do drama, nas palavras do proprio duque, trazendo
para a cena uma certa racionalidade e apontando mudancas que serdo
levadas a cabo, efetivamente, por Antoine e Stanislavski. (BERNSTEIN,
1994, p. 164)
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Logo, sdo 0s caminhos abertos pela companhia dos Meininger que somados a revolugao
estética propiciada pela chegada da luz elétrica ao contexto teatral, que afetam de modo
fundamental os trabalhos de Stanislavski. Os principios éticos introduzidos e as sementes da
constante disciplina defendida pelos Meininger encontram terreno fértil no Teatro de Arte de
Moscou.

Quanto a influéncia determinante da companhia dos Meininger na formacéo do jovem
Stanislavski, melhor do que qualquer afirmativa, muito mais representativas, sdo as descri¢does
que se encontram em sua autobiografia “Minha Vida na Arte”. Cabe aqui, portanto, apresentar

uma breve compilagéo de tais relatos:

Seus espetadculos mostraram pela primeira vez a Moscou uma hova
modalidade de montagem com fidelidade histdrica a época, cenas populares,
magnifica forma externa de espeticulo, uma admiravel disciplina e toda a
estrutura de uma excelente festa de arte. Nao perdi uma (nica apresentacao,
ndo so6 assistindo como estudando todas. [...] Apreciei o que de bom nos
havia trazido o pessoal de Meiningem [...] por isto Ihes sou profundamente
grato, e essa gratiddo sera eterna em minha alma. O pessoal de Meiningem
criou uma etapa nova e importante na vida da nossa sociedade e
particularmente na minha. (STANISLAVSKI, 1989b, p. 176-179)

Contudo, os relatos também revelam que nem todos os aprendizados foram apenas
repletos de efusiva admiracdo. O texto demonstra claramente que o jovem Stanislavski
procurou fazer a devida reflexdo sobre as diversas facetas que aquela tournée da companhia
dos Meininger lhe possibilitava observar e refletir sobre a pratica cénica da célebre companhia

alemd, e como isto podia contribuir com sua formagdo artistica:

Diziam que a companhia ndo contava com nenhum ator de talento. Uma
verdade. [...] Com meros recursos de dire¢cdo, montagem, sem contar com
artistas de grande talento, o conde de Meiningem conseguia mostrar em
forma artistica muitas das idéias criadoras de grandes poetas. [...] (0
espectador) ja ndo percebe o trabalho dos atores. O talento do diretor de cena
0 empanava com frequéncia. O diretor de cena pode fazer muito, mas nem
de longe tudo. O principal é dispor de atores, que precisam de ajuda, que
devem ser dirigidos em primeiro lugar. Parece que foi com essa ajuda ao ator
que os diretores da companhia de Meiningem ndo tiveram a devida
preocupacdo, razdo por que o diretor de cena estava condenado a criar sem a
ajuda dos atores. O plano de direcdo era sempre amplo e profundo em
termos de sentido espiritual, mas como realiz-lo sem os atores? [...] A
necessidade de criar por todos criava um despotismo direcional.
(STANISLAVSKI, 1989b, p. 176-177)
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Interessante perceber uma clara preocupagdo do mestre russo com o esvaziamento da
capacidade criadora dos atores. A esta percepcdo de Stanislavski, a de uma grande distancia
entre o trabalho dos atores e do diretor de cena na pratica teatral dos Meininger, € primordial,

também, somar a andlise correlata da historiadora do teatro, Margot Berthold:

Quando os Meiningers foram a Moscou em 1885, Stanislavski, entdo com
vinte e dois anos, ndo perdeu nenhum de seus espetaculos. Ele admirava a
“espantosa disciplina revelada nesta grande festa teatral”, mas os métodos
“despoticos” de dire¢ao de Chronegk levaram-no a sua primeira ponderagao
critica de prds e contras do poder do diretor e seus possiveis efeitos tiranicos.
O proprio Stanislavski nunca foi um diretor tiranico. Nunca se cansou,
muitas vezes ao longo de centenas de ensaios, de apelar para a compreensao
de seus atores. Nunca lhes imputou suas proprias concepg¢des, mas sempre se
empenhou em sintoniza-los com as exigéncias de seus papéis — este seria a
base de trabalho sobre o qual mais tarde construiria o “método Stanislavski”.
(BERTHOLD, 2001, p. 462)

Para este pesquisador, é importantissimo perceber e grifar o contexto ético presente no
trabalho de Stanislavski aqui chancelado pelas palavras da historiadora de teatro, Margot
Berthold: “o proprio Stanislavski nunca foi um diretor tiranico. [...] Nunca Ihes imputou suas
proprias concepgoes...” Ao travar contato com estas linhas, uma pergunta ecoou em minha
mente: por que, entdo, tantos diretores e professores de teatro, em nome de praticas
stanislavskianas (e mais, justificando suas acBes como se nelas estivessem suportadas),

propiciam aos seus atores e alunos, processos de tirania?...

Aqui vale uma associacdo direta com outra citagdo trazida no inicio deste capitulo, de
Lee Strasberg, que diz: “Como a Biblia, os textos basicos de Stanislavski podem ser citados
para servir a qualquer fim.” Assim, a deturpacdo do seu proprio sentido é um risco que
sempre pode existir. Conforme ja dito aqui anteriormente, € 0 preco a ser pago por ser uma

referéncia. Sobretudo, numa area que se fundamenta na subjetividade.

A plasmagcdo a partir da realidade - “representar significa viver” - € um dos
ingredientes do muito gabado (e igualmente pouco entendido) método de
Stanislavski. Isto lhe valeu a critica de que subestimava a capacidade da
imaginacdo. Na verdade, porém, Stanislavski pretendia que seu “método”,
tdo amitde mal interpretado como um abracadabra da arte do ator, fosse um
guia flexivel que levasse a colaboracdo entre diretor e ator. (BERTHOLD,
2001, p. 463)
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A teatr6loga Margot Berthold nos alerta, portanto, para tal condicdo do Sistema
Stanislavski: muito gabado, pouco entendido. N&o é a toa que a autora insiste na afirmacao de

que o método é mal interpretado.

Objetivamente, portanto, 0 que me motiva nessa digressdo € a seguinte constatacao:
muitos estudantes de teatro ndo travam contato com os conceitos stanislavskianos por uma via
direta, por uma experiéncia propria, através da sua leitura; mas sim através de experiéncias
atravessadas por “pseudo-tradutores” de Constantin Stanislavski. Deste modo, eles acabam
nunca conhecendo as reais provocagfes trazidas por Stanislavski, mas sim formando viséo
estereotipada, apressada e datada do sistema. Abordagens assim normalmente derivam em
uma compreensdo equivocada. Traumatizados com Stanislavski, sem nunca o terem lido, se

multiplicam, infelizmente.

Outro ponto que deve integrar esta mesma digressdo parte de uma constatacdo
individual deste pesquisador: os conceitos stanislavskianos séo percebidos, de modo muito
mais substancial, quando a leitura do sistema é acompanhada de uma vivéncia préatica
formativa. Ou seja, quando um jovem aspirante a ator tem a oportunidade de vivenciar um
processo de investigacdo, em grupo, de praticas formativas da interpretacdo teatral -
semelhante ao narrado nas obras stanislavskianas -, as suas associacées e compreensdes séo
potencializadas. Deste modo, muitas das vivéncias na sala de aula/sala de ensaio sdo
relacionadas ao material escrito.

Evidentemente, nem sempre esta condicdo favoravel é possivel. Muitas vezes, a leitura
acontece antes das experiéncias formativas ou ainda depois destas. Também aqui ndo esta se
afirmando que a concomiténcia das fontes precisa ser absoluta. Porém, um fato claro é que a
leitura acompanhada da experimentacdo pratica permite respostas muito mais sensiveis as
proposicdes de Constantin Stanislavski.

Tal constatacdo se determinou através das diversas observacdes que a experiéncia
docente me propiciou. Invariavelmente, os cursos de formacdo continuada, calcados em
experiéncias praticas, somados a leitura do sistema e a avaliacbes e partilhas periddicas,
acabam por gerar uma melhor qualidade na absorc&o dos conceitos. A troca das percepcoes, 0
debate de dificuldades e vivéncias e, sobretudo, referenciais comuns a partir da leitura, fazem
com que os conceitos saiam de um plano distante e racional e passem para a proximidade e 0

calor da vivéncia.
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3.3 SISTEMA STANISLAVSKI: ESTRUTURA

Conforme ja dito aqui anteriormente, o sistema stanislavskiano nasceu de anseios
transformadores, revolucionérios. Contudo, a pratica teatral do Teatro de Arte de Moscou e as
detalhadas pesquisas no campo da interpretacdo do seu fundador fizeram com que o sistema
acabasse, também, por se estabelecer como um processo de educacdo. Falamos aqui de
educacdo no seu sentido mais amplo, como um fendmeno que engloba os processos de ensinar

e aprender.

Estes dois verbos, o ensinar e o aprender, sdo aqui propositalmente destacados. Esta via
de mao dupla marca substancialmente a estrutura formal do Sistema Stanislavski. Enfatizar
seu carater pedagogico ndo é exagero: sua literatura existe como suporte para uma formacao
do ator, bem como para a apresentacdo (e consequente vivéncia) dos conceitos aplicados a
interpretagéo teatral.

Para contextualizar de modo claro a estrutura a qual nos referimos, é necessario,
previamente, discorrer um pouco sobre as obras que consolidam o seu sistema. Em seus
livros: “A Preparacdo do Ator”, “A Construcdo da Personagem” e “A Criagdo de um Papel”,
Stanislavski desenvolve uma trilogia que se utiliza de um formato literario proprio: a ficcéo €

cunhada como anotag6es de um ator em processo de formagéo.

Ou seja, os livros sdo os “diarios de bordo” de um estudante de teatro, aspirante a ator
profissional. Nestas anotacGes diarias, estdo presentes diversas reflexdes sobre o seu curso,
seus colegas de turma, as dificuldades e os aprendizados decorrentes da sua vivéncia no
sistema. Algumas vezes, este formato se dissipa, desvanecendo no decorrer dos capitulos,
através do uso de dialogos que ddo um claro teor dramatico a escrita; porém, a estrutura

romanceada é a base mantida ao longo da trilogia.

O ensinar e o aprender estdo intrinsecamente amarrados nesta literatura como um
processo de busca. Partindo do verbo ensinar, Stanislavski, demonstra ao seu leitor que, antes
de tudo, ¢ necessario “ensinar-se” para a pratica da atuagdo. Ou seja, € necessario aprender e
“aprender consigo mesmo”, ja que 0 ator possui a si proprio como instrumento Unico para a

realizacdo de seu trabalho: sua mente, seu corpo, sua voz.

A estrutura literaria do sistema também apresenta uma caracteristica diferenciada:

apesar de ser, evidentemente, escrita a partir do registro de um autor, ela busca apresentar
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pontos de vista diversos. O que acaba por trazer um cunho dialégico ao texto, pois muitas
vezes 0s pontos de vista sobre as teméticas apresentadas séo até antagdnicos (ou, pelo menos,
ndo totalmente similares). Isto acontece porque 0s registros apresentam aprendizagens
vinculadas a muitas personagens que, apesar de ficcionais, sdo claramente relacionadas aos

muitos atores que integraram e vivenciaram o Teatro de Arte de Moscou.

Neste sentido, podemos afirmar que o sistema parte das ideias de Constantin
Stanislavski sobre a pratica teatral, porém também buscando conjugar o grupo que constituiu
aquele processo. E, portanto, uma estrutura que procura o esclarecimento, a manutencio e a
perpetuacdo de bases solidas para o estudo da interpretacdo teatral para as geracdes que
viriam; um estudo técnico, sensitivo e reflexivo que leva em conta toda a cultura da arte

teatral, bem como as compreensfes necessarias a convivéncia coletiva.

3.3.1 As anotacgfes de um jovem ator

“A Preparacdo do Ator”, “A Construcdo da Personagem” e “A Criagdo de um Papel”
compdem a trilogia que constitui o Sistema Stanislavsli. Algo em comum une estes trés
romances pedagogicos: o leitor somente tem acesso aos fundamentos e conceitos
stanislavskianos por intermédio dos comentarios registrados por um jovem ator chamado
Kostia Nazvanov. Estas anotacGes buscam, portanto, registrar todas as atividades que

compdem o universo da formagéo de Kostia e seus colegas de turma.

Sendo assim, Constantin Stanlislavski opta por apresentar ao leitor suas
consideracBes/orientacbes a partir de um feixe duplo: tanto através das reflex6es do jovem
ator Kostia Nazvanov, como pelas orientacdes e provocacdes do diretor/professor Tortsov. Na
realidade, esta € uma dupla presenca de Stanislavski. Evidentemente, as falas da personagem
Tortsov possuem um tom mais direcionado a configuragdo dos conceitos stanislavskianos.
Contudo, extraordinario é perceber o equilibrio buscado por Stanislaski ao apresentar os dois

lados do processo, sobretudo, ao valorizar intensamente as percepgdes do aluno.

Ainda quanto a este jogo de presenca nestas personagens, interessante perceber que o
prenome da personagem: Kostia &€ um diminutivo afetuoso de Konstantin. Alem disto, outras

coincidéncias se verificam, como a abordagem da personagem Otelo de William Shakespeare
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realizada tanto pelo ator Kostia no universo ficcional, como por Stanislavski em sua carreira
de ator. O mesmo jogo se verifica com a personagem Ta&rtsov que é o professor de
interpretacdo da turma, mas mantém suas atividades como diretor teatral. Além do que,
inimeras vezes, Tortsov recorre a exemplos de sua carreira como ator. Em seus exemplos,
voltamos a verificar totais coincidéncias com a carreira artistica de Stanislavski, tais como sua
iniciacdo no canto ou exemplos com a personagem Satin, da obra “No fundo™® de Maximo

Gorki (outro célebre trabalho de Stanislavski em sua carreira de ator).

Outras personagens** comp&em o grupo em formacdo e também trazem muitas
contribuicbes reflexivas, tracando, cada qual, caracteristicas profundamente recorrentes das
personas que habitam o universo teatral. A leitura dos romances pedagdgicos de Stanislavski
¢ a Unica via de acesso ao seu sitema psicofisico e desencadeia uma experiéncia de profunda
reflexdo, projetando o leitor dentro daquele circulo de alunos/atores, falando diretamente ao

coragdo daqueles que vivenciam a prética teatral.

Um detalhe muito interessante € a justificativa que Stanislavsli cria para dar um cunho
crivel as anotagOes registradas por Kostia Nazvanov: como um aluno consegue a proeza de
realizar anotacdes tdo detalhadas e precisas na rapidez do processo das aulas? Simples.
Stanislavski fez de Kostia, um ex-estendgrafo, que, por conta de sua habilidade com a escrita,

consegue regitrar os acontecimentos vividos por sua turma.

Para melhor contextualizar os motivos que levaram o autor a escolha deste formato para
seus romances, € interessante trazer aqui algumas palavras de Elizabeth Reynolds Hapgood,

tradutora norte-americana dos seus livros:

Como por em livro esse processo prolongado e dificil? O Sr. Stanislavski
sentiu que precisaria de uma liberdade de expressao - principalmente quanto
aos defeitos que afligem os atores - que ndo teria se usasse 0s nomes reais de
seus intérpretes [...] Resolveu, portanto, adotar uma forma semificticia. Que
ele mesmo aparece, com 0 nome de Tortsov, é coisa que ndao escapara ao
leitor arguto nem seré dificil perceber que o discipulo estudioso que faz um
registro das aulas é o Stanislavski de hd meio século, tateando em busca dos
métodos mais adequados para refletir o mundo moderno. (HAPGOOD in
STANISLAVSKI, 1995b, p. 16)

0 Classico texto dramatico de Gorki que no Brasil teve seu titulo traduzido para “Ralé” por Fernando Peixoto e
José Celso Martinez Corréa. O texto também pode ter seu titulo associado aos nomes “Bas Fond” ou “Albergue
Noturno”.

1 Paulo Chustov, Ledo Puchchin, Gricha Govorkov, Vania Viuntsov, Sonia Veliaminova, Maria Maloletkova,
jovens aspirantes - atores em formacdo - que integram a turma de Kostia; Rakhmanov, o Assistente de direcéo;
dentre outros.
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Seguindo com a presente analise da estrutura literaria, existe um ponto significativo que
muito contribuiu para “ruidos” na compreensdao do Sistema e que, portanto, precisa ser
abordado. Diz respeito a imensa lacuna temporal que existiu entre as publicacdes da primeira
e da segunda obra de Stanislavski nos Estados Unidos. Mesmo que este grande decurso de
tempo - provocado pelo hiato de comunicagbes gerado pela Segunda Guerra Mundial - j&
tenha sido objeto de diversas explicacGes anteriores, relevante é esclarecé-lo, novamente,

ainda que de modo breve.

Stanislavski inicia a escrita do sistema no ano de 1930, quando esboga seus dois
primeiros livros: “A Preparagdo do Ator”, mais voltado para a preparagdo interior (a acdo que
parte do interior para o exterior) ¢ “A Construgdo da Personagem”, mais voltado para a
preparacdo exterior (aproveitamento de técnicas exteriores para a criacdo interior). Para o
autor, estas duas obras sdo complementares e 0 seu desejo era que ambas fossem editadas ao
mesmo tempo. Ele seguiu trabalhando em seus escritos até a sua morte, em 1938. Ocorre que,
por for¢a de contrato, o primeiro original de “A Preparagdo do Ator” foi enviado para os
Estados Unidos em 1936, onde foi traduzido e editado no mesmo ano. Na propria Russia, a

obra so foi editada dois anos depois, em 1938, ap6s a morte do autor.

Por conta da Segunda Guerra, 0 segundo romance pedagdgico, “A Constru¢do da
Personagem”, s6 foi editado em lingua inglesa em 1949. Portanto, treze anos apds “A
Preparacdo do Ator”. Este enorme decurso de tempo gerou, para muitos, um entendimento
errdbneo do sistema. A primeira obra acabou revestida de uma falsa representatividade

completa do trabalho.

Em solo norte-americano, “A Preparacdo do Ator” teve profunda aceitagdo No meio
teatral e na crescente industria do cinema. Isto acabou gerando distor¢fes na compreenséo do
sistema. Muitos enxergaram apenas uma vertente psicoldgica absoluta e, mais do que isto, que
esta pesquisa interior bastava ao ator, fechando-se em si propria. De fato, a concentracédo
exclusiva no conteudo do primeiro livro (pesquisa interior) pode levar o praticante a um
desprezo sobre o trabalho em termos fisicos, de voz e gestual, do tempo-ritmo; ou seja, da
compreensdo total de uma peca ou personagem. Sobre todo este quadro, assim se posiciona o

tedrico francés, Bernard Dort:

Durante muito tempo, A Preparacédo do Ator foi considerada a expressdo
completa de reflexdo de Stanislavski sobre a arte do ator. Ignorou-se ou
negligenciou-se o fato de que o volume era apenas a primeira parte de O
Trabalho do Ator sobre Si mesmo: a parte onde Stanislavski trata do que
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denominava “o processo criador de reviver” (que, alias, é o titulo exato da
edicdo soviética desta obra). A segunda parte, A Construcdo da Personagem
[...] se ndo modifica radicalmente a imagem que se poderia ter (a partir da
leitura de A Preparacdo do Ator) do ator segundo Stanislavski, ao menos a
completa e enriquece de maneira decisiva. Sobretudo é um desmentido
categdrico as interpretacdes abusivas, oriundas de uma leitura ao mesmo
tempo demasiado literéria e parcial de A Preparacdo do Ator. Refiro-me
principalmente a imagem de um Stanislavski preocupado apenas com “o
instrumento psiquico interior” do ator, desprezando tudo aquilo que ¢ forma
e expressdo exterior da personagem. (DORT, 1977, p. 104-105)

O proprio Bernard Dort salienta esta situagdo, criticando as traducles realizadas e
comentando que na Franca também houve um grande decurso de tempo entre as publicacdes
stanislavskianas. Para dar uma ideia deste atraso, o teatrélogo argumenta, por exemplo, que

“A Preparagdo do Ator” s6 foi editada em lingua francesa, no ano de 1958.

Os conceitos stanislavskianos séo apresentados ao leitor, portanto, dentro da estrutura
acima mencionada. O primeiro livro se concentra na pesquisa interior para o intérprete. Nele,
sdo apresentados conceitos que determinam um estado de prontiddo para a atuacdo, partindo
de buscas interiores que determinardo sua forma exterior. Optamos por trazé-los seguindo a
mesma base disposta em suas obras. E importante salientar que, apesar de ndo fazer parte do
recorte desta pesquisa, 0s conceitos estruturantes do Sistema Stanislavski precisam ser aqui
registrados ja que serdo relacionados com 0s pontos que integrardo o préximo capitulo.
Contudo, por ndo ter a condicdo de temas primarios, os conceitos serdo apresentados no
formato de notas de rodapé em razdo da sua condi¢cdo complementar a pesquisa.

Dentre 0s conceitos que partem da acdo interior, destacam-se: Circunstancias dadas ou

circunstancias propostas*’; Acdo fisica com justificativa interior®®; Magico Se**;

*2.0 enredo da peca, os fatos, eventos, tempo e local da acdo, condicdes de vida [..] enfim, todas as
circunstancias dadas a um ator, que deve leva-las em conta ao criar seu papel. (STANISLAVSKI, 1989a, p. 37)
Podemos também defini-las como sendo as circunstancias determinadas pelo autor na construcdo do texto
dramatico. Elas envolvem as personagens e acompanham sua “vida ficcional” no universo da obra. Além destas,
cabe destacar que Stanislavski também considerava as circunstancias dadas pela encenagdo (texto cénico) tais
como: cendrio, iluminagdo, figurino, etc.

8 Aprenderam hoje que no teatro toda agdo deve ter uma justificagdo interior, deve ser légica, coerente e real.
(STANISLAVSKI, 1995b, p. 73) Em cena, um ator sempre precisa estar representando algo, mesmo que esteja
num estado de imobilidade, ele precisa de justificativa interna. Stanislavski lembra que normalmente os estados
de imobilidade fisica de uma pessoa sdo o resultado direto de uma profunda intensidade interior, portanto, em
ceng, é necessario dispor do conceito da agdo, em toda a execugdo de uma personagem.

* 0 se atua como uma alavanca que nos ajuda a sair do mundo dos fatos, erguendo-nos ao reino da imaginacao.
[...] Essa palavra tem uma qualidade particular, uma espécie de poder que 0s seus sentidos captaram e que
produziu em vocés um estimulo interior, instantaneo. [...] Com essa qualidade especial do se, ninguém os forga a
crer ou descrer de coisa alguma. E tudo claro, franco, evidente. [...] O segredo do efeito do se repousa, antes de
tudo, no fato de ndo empregar o temor ou a forca, nem compelir o artista a fazer coisa alguma. Pelo contrério,
tranquiliza-o com sua franqueza e lhe inspira confianga numa situa¢do imagunéria. (STANISLAVSKI, 1995b, p.
73-74)
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Imaginac&o™®; Circulos de atencdo®®; Unidades®’ e Objetivos®®; Fé cénica e Sentimento de
Verdade*’; Meméria das Emogdes®®; Comunhéo®*; Linha continua® e Superobjetivo®.

Ja o segundo livro, “A Construgdo da Personagem”, esta voltado para a pesquisa

exterior. Nele, temos a apresentacdo de conceitos que se vinculam ao uso de técnicas que

* Cada movimento que vocés fizerem em cena, cada palavra que disserem, seré resultado da vitalidade de sua
imaginacdo. [...] Esta € a razdo pela qual a fantasia criadora é um dom fundamental e absolutamente necessario
para um ator. [...] Todas as invengdes da imaginacdo do ator devem ser plenamente desenvolvidas. Devem ser
capazes de responder a todas as perguntas — quando, onde, por qué, como — que ele mesmo se faz quando esta
estimulando suas faculdades inventivas para criar um quadro cada vez mais definido de uma existéncia ficticia.
(STANISLAVSKI, 1989a, p. 84-86)

% O ator deve ter um ponto de atencdo e que esse ponto de atencdo ndo pode estar no auditrio.
(STANISLAVSKI, 1995b, p. 102) O ator de habitos disciplinados pode manter sua atencdo dentro dos limites de
um circulo de atencdo, bem como concentrar-se em qualquer coisa que entre nesse circulo e ouvir [...] tudo o que
se passa além do circulo. Ele pode, inclusive, restringir o circulo para criar um estado que podemos chamar de
soliddo em publico. Este circulo de atencdo geralmente é flexivel, podendo ser ampliado ou diminuido pelo ator.
(STANISLAVSKI, 1989a, p. 14)

" A divisdo de uma peca em unidades, para estudar sua estrutura, tem um propésito. [...] Existe outra razio,
interior, muito mais importante. No cerne de cada unidade h4 um objetivo criador. Cada objetivo € parte
organica da unidade ou, noutros termos, ele cria a unidade que o rodeia. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 142)

*8 A vida, as pessoas e as circunstancias, constantemente erguem barreiras. Cada uma destas barreiras coloca-nos
frente ao objetivo de transpd-la. [...] Cada objetivo deve trazer, em si, a génese da agdo. VVocés ndo devem tentar
exprimir o significado de seu objetivo em termos de um substantivo, mas devem sempre empregar um verbo.[...]
Tal objetivo provoca o afloramento de desejos que se voltam para a ansia de criar. (STANLISLAVSKI, 1989a,
p. 113)

* Para nés ndo tem importancia: a realidade da vida interior de um espirito humano em um papel e a fé nessa
realidade. Ndo nos interessa a existéncia propriamente naturalistica do que nos rodeia em cena, a realidade do
mundo material! Esta s6 nos é atil na medida em que fornece um fundo geral para 0s nossos sentimentos. O que
chamamos de verdade no teatro é a verdade cénica. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 153) A verdade cénica ndo é a
pequena verdade exterior que leva ao naturalismo. [...] O segredo da arte é converter uma ficcdo numa bela
verdade artistica. (STANISLAVSKI, 19893, p. 165)

%0 Esse tipo de meméria que faz com que vocé reviva as sensagdes que teve outrora [...] é o que chamamos
memdria das emocbes ou memoria afetiva. Do mesmo modo que a sua memoria visual pode reconstruir uma
imagem interior de alguma coisa, pessoa ou lugar esquecido, assim também a sua memdria afetiva pode evocar
sentimentos que vocé ja experimentou. Podem parecer fora do alcance da evocagdo e eis que, de subito, uma
sugestdo, um pensamento, um objeto familiar, tra-los de volta em plena forga. [...] O tempo é um espléndido
filtro para o0s nossos sentimentos evocados. Além disto, € um grande artista. Ele ndo sé purifica, mas também
transmuda em poesia até mesmo as lembrancas dolorosamente realistas. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 187-192)
>! Sem absorver dos outros ou dar de vocé aos outros, ndo pode haver intercdmbio no palco. [...] Os olhos sdo0 0
espelho da alma. O olhar vago é o espelho da alma vazia. E importante que os olhos do ator, o seu olhar, reflitam
o profundo conteddo intimo da sua alma. [...] E o tempo todo que estiver no palco, deve compartilhar esses
recursos espirituais com 0s outros intérpretes da peca. [...] Quando o espectador presencia uma dessas trocas
emocionais e intelectuais, € como se testemunhasse uma conversa. Participa em siléncio da troca de sentimentos
e se deixa emocionar com a experiéncia dos dois. [...] Se os atores deveras querem prender a atencdo de uma
grande plateia, devem fazer todo esforco possivel para manter, uns com 0s outros, uma incessante troca de
sentimentos, pensamentos e a¢des. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 213-215)

5256 quando alcanga uma compreensdo mais profunda do papel e concebe seu objetivo fundamental é que,
pouco a pouco, vai emergindo uma linha, que forma um todo continuo. [...] Em cena, quando a linha se
interrompe, o ator deixa de compreender o que se esta dizendo ou fazendo e passa a ndo sentir qualquer desejo
ou emocAo. Ator e papel, humanamente falando, vivem por meio dessas linhas continuas. E isso que dé vida e
movimento ao que esta sendo representado. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 268-269)

> Toda a corrente dos objetivos individuais, menores, todos os pensamentos imaginativos, sentimentos e acées
do ator devem convergir para a execucdo do superobjetivo da trama. O elo comum deve ser tdo forte que até
mesmo o detalhe mais insignificante, se ndo tiver relacdo com o suprobjetivo, salientar-se-4& como supérfluo ou
errado. [...] O tema principal deve estar firmemente plantado no cérebro do ator durante toda a representagéo. Foi
ele que fez com que a peca fosse escrita; deve, também, ser ele 0 manancial da criacdo artisitica do ator.
(STANLISLAVSKI, 1995b, p. 285-287)
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incidem diretamente na criagdo da vida interior da personagem. A obra é um claro
complemento ao livro anterior. Dentre 0s conceitos que partem da acdo externa para a interna,
destacamos: Caracterizacéo fisica™*; Maneirismos®; Clichés em personagens e tipos>°; Corpo
expressivo; Plasticidade dos movimentos; Contencdo e Controle; Diccdo e Canto®’;
Subtexto®®; Pausas légicas e psicoldgicas™ e Tempo-ritmo®.

Ainda quanto a trilogia, vejamos agora, o terceiro e ultimo volume, denominado “A
Criacdo de um Papel”. Neste livro, Stanislavski salienta a importancia da analise do texto

dramatico, bem como a relacdo do trabalho direto no texto para a interpretacdo do ator.

> Sem uma forma externa, nem sua caracterizacao interior nem o espirito da sua imagem chegaréo até o publico.
A caracterizacdo externa explica e ilustra e, assim, transmite aos espectadores o tragado interior do seu papel.
[...] Tirando-a da vida real ou imaginaria conforme sua intuicéo, e observando a si mesmo e aos outros. Tirando-
a da sua prépria experiéncia da vida ou da de seus amigos, de quadros, gravuras, desenhos, livros, contos,
romances, ou de um simples incidente, tanto faz. A Unica condicdo € ndo perder 0 seu eu interior enquanto
estiver fazendo essa pesquisa exterior. (STANISLAVSKI, 1996, p. 27-32)

> Vocé pode pensar que 0s seus gestos, seu modo de andar e de falar sdo seus. Mas ndo s&o. S&0 maneirismos
universais e generalizados, amoldados em férrea forma permanente por atores que trocaram a arte pelo negécio.
Agora, se alguma vez lhe ocorresse mostrar-nos em cena algo que nunca vimos, se nos mostrasse Vocé mesmo,
tal como € na vida real, ndo o Ator Gricha Govdrkov, mas o homem, seria espléndido, pois o ser humano que
vocé é, é muito mais interessante e talentoso que o ator. Deixe-nos vé-lo, porque o ator é uma pessoa que ja
vimos a vida inteira em todos os teatros. (STANISLAVSKI, 1996, p. 47)

% para demonstrar com mais clareza quais s&0 os caminhos certos e quais os errados para a criacdo de uma
personagem, vou dar um breve esquema da variedade das facetas do ator com as quais ja nos familiarizamos. [...]
E possivel retratar em cena uma personagem em termos gerais: um mercador, um soldado, um aristocrata, um
camponés, etc. Para a observacdo superficial de uma série de categorias em que as pessoas foram outrora
divididas ndo é dificil elaborar maneirismos remarcaveis e tipos de postura. Por exemplo, o soldado profissional
em geral se mantém rigidamente ereto, marcha em vez de andar como uma pessoa normal, mexe com os ombros
para exibir as dragonas, bate os calcanhares para fazer tinir as esporas, fala em voz alta, aos arrancos. O
camponés cospe, assoa 0 nariz sem lenco, anda desajeitadamente, fala de modo desconexo, enxuga a boca na
ponta do seu gibdo de pele de carneiro. O aristocrata esta sempre de cartola, luvas e mondculo, fala afetado,
gosta de brincar com a corrente do reldgio ou com a fita do monéculo. Tudo isto séo clichés generalizados,
visando representar personagens. Sao tirados da vida real, existem de fato, mas ndo contém a esséncia de uma
personagem, ndo sdo individualizados. (STANISLAVSKI, 1996, p. 49-50)

>" Conceitos que se relacionam com o principio do treinamento constante e que serdo amplamente tratados nesta
tese no préximo capitulo.

%8 0 que é que se esconde por tras e por baixo das palavras textuais de um papel? E a expressdo manifesta,
intimamente sentida de um ser humano em um papel, que flui ininterruptamente sob as palavras do texto, dando-
Ihes vida e uma base para que existam. [...] E o subtexto que nos faz dizer as palavras que dizemos numa peca.
[...] Isto indica que a palavra falada, o texto de uma peca, ndo vale por si mesma, porém adquire valor pelo
contelido do subtexto e daquilo que ele contém. [...] Sem ele, as palavras ndo tém nenhuma desculpa para se
apresentarem no palco. Quando sdo faladas as palavras vém do autor, o subtexto vem do ator.
(STANISLAVSKI, 1996, p. 137-139)

* A pausa légica modela mecanicamente as medidas, frases inteiras de um texto, contribuindo assim para que
elas se tornem compreensiveis. A pausa psiolégica da vida aos pensamentos, frases, orages. Ajuda a transmitir
o0 contelido subtextual das palavras. Se a linguagem sem a pausa logica é ininteligivel, sem a pausa psiolégica
ndo tem vida. [...] A pausa logica serve ao nosso cérebro, a psiolégica aos nossos sentimentos.
(STANISLAVSKI, 1996, p. 163)

% O tempo-ritmo de fato, possui 0 condao de afetar nossa disposicdo interior. [...] Por isso é um erro pensar que
0 tempo-ritmo significa apenas um compasso e velocidade. Precisamos dele em combinagdo com as
circunstancias dadas que criam uma disposi¢do de espirito, precisamos dele por causa de sua prépria substancia
interior. [...] Quando um ator acerta intuitivamente na percepcao do que esta sendo feito e dito em cena, o tempo-
ritmo correto estara criado espontaneamente. Ele distribuira as quotas de palavras acentuadas e ndo-acentuadas e
0s pontos de coincidéncia. Se isto ndo ocorrer, a gente ndo tem outro recurso sendo o de determinar o tempo-
ritmo por meios técnicos, adotando 0 modo comum de agir, de fora para dentro. Para isto, devemos bater para
nGs mesmos o ritmo necessario. (STANLISLAVSKI, 1996, p. 214-223)
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Em “A Criagdo de um Papel”, cabe uma ressalva sobre sua estrutura: o livro € composto
de trés partes. Em cada uma delas, o enfoque € direcionado a anélise de um texto dramético
especifico. A primeira parte da obra, parte do estudo do texto “A desgraca de ter espirito”
uma comédia classica do dramaturgo russo Aleksandr Griboyedov. Este estudo foi redigido
entre os anos de 1916 e 1920, e possui um formato diferente, pois Constantin Stanislvski
ainda ndo havia criado a estrutura ficcional dos seus romances pedagdgicos: 0s registros do
aluno Kostia Nazvanov.

Deste modo, nesta primeira parte do livro, todas as orientagbes sdo direcionadas
diretamente ao leitor. J& suas duas partes seguintes foram escritas na década de trinta, quando
o formato ja havia sido estabelecido. Assim, os ja conhecidos personagens voltam a cena. A
segunda parte da obra toma como base o estudo de “Otelo”, tragédia classica de William
Shakespeare, e a terceira realiza uma andlise a partir do texto “O Inspetor geral”, outra
comédia classica de um dramaturgo russo, Nikolai Gogol.

E interessante perceber como muitos dos conceitos trabalhados em “A Preparagio do
Ator” e “A Construg@o da Personagem” sdo abordados neste primeiro estudo com o texto “A
desgraca de ter espirito”. Podemos dizer que esta primeira parte de “A Criagdo de um Papel” é
como um material em “estado bruto”. Nao que isto diminua sua qualidade; mas,
evidentemente, Ihes d4 um tom mais direto, incisivo; o que o formato posterior, dotado de

maior cunho reflexivo, suaviza.

3.3.2 A autobiografia e o livro de consulta

Além da trilogia, duas outras obras stanislavskianas merecem destaque na presente tese:

“Minha vida na arte” e “Manual do Ator”.

“Minha vida na arte” € o primeiro livro escrito por Constantin Stanislavski e acabou
tendo o formato de uma biografia. O livro foi publicado em 1925 e relne diversas passagens
de sua vida entre a infancia, a juventude e a maturidade artistica. Um dado substancial marca
a obra: ela foi escrita durante as viagens do Teatro de Arte de Moscou a Europa e aos Estados
Unidos entre 1922 e 1924. Deste modo, sua primeira edicdo aconteceu em Boston por
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intermédio do casal Hapgood®, amigos norte-americanos. Em suas palavras, o mestre russo

diz que: “isto modificou consideravelmente o meu plano inicial ¢ me impediu de expor muito

do que eu gostaria de dividir com o leitor.” (STANISLAVSKI, 1989b, p. 11).

Ou seja, apesar de sua grande importancia historica, por se tratar de uma biografia (que
dispde de dados pessoais), e, ainda por cima editada em outro pais, a obra acabou
circunstanciada de condi¢fes que ndo permitiam um grande nivel de exposicao de reflexdes e
conceitos stanislavskianos. Esta condicdo sO seria alcancada com a trilogia dos romances

pedagdgicos.

O proprio Stanislavski diz que a obra ndo da conta dos seus anseios em “escrever um
livro sobre o trabalho criador do Teatro de Arte de Moscou e o trabalho que eu mesmo
desenvolvi como um de seus integrantes.” (STANISLAVSKI, 1989b, p. 11). Contudo, isto
ndo diminui sua relevancia ja que muitos dos relatos descritos se relacionam diretamente com
os fundamentos do sistema. Inclusive, nas obras da trilogia, muitas vezes a personagem
Tortsov faz mengéo a fatos descritos em “Minha vida na arte”, deixando tacita uma sugestdo

de leitura.

Ja o “Manual do Ator” é o livro mais conhecido de Constantin Stanislavski e apresenta,

em minha opinido, alguns paradoxos.

O primeiro seria o fato de se entitular como manual, um livro que, de fato, ndo possui
esta caracteristica. O segundo é que esta ndo € uma obra originalmente escrita por
Stanislavski. A obra é um cotejo de fragmentos dispostos em seus outros livros que foram
associados na tentativa de sintetizar as principais linhas que melhor apresentam cada conceito
stanislavskiano, através das proprias palavras do autor. O terceiro seria o fato de que, na
realidade, o formato escolhido acaba por tornar a obra uma espécie de “mini-enciclopédia” ou
pequeno diciondrio, onde cada um de seus ensinamentos se apresenta seguindo a ordem
alfabética dos conceitos. Os paradoxos se intensificam se ainda levarmos em conta o fato de
que diversas obras em formato de manuais surgiram a partir do sistema stanislavskiano.

Contudo, este ndo é um deles.

O livro surgiu como uma homenagem de seu editor, em 1963, como mais uma das
comemoracgdes ao seu centenario de nascimento. H& por tras desta obra um desejo nitido:
apresentar ao publico interessado o0s conceitos desenvolvidos por Stanislavski, sem

“atravessadores”, ou seja, por meio de suas proprias palavras. Isto decorre das indmeras

®! Elizabeth Hapgoog, norte-americana especialista em literatura russa, e Norman Hapgood, seu marido, critico
de teatro e editor.



85

distor¢des que o sistema propiciou (como ja abordado nesta tese). Neste sentido, mesmo
sendo um apanhado de seus escritos, a abordagem acaba por congregar momentos diversos

sobre os conceitos em cada obra e os agrupa na tentativa da construcéo de um sentido unico.

Evidentemente, ndo se nega a sua validade, nem se contesta a sua condicdo de fonte
priméria de autoria. Longe disto. Inclusive, a obra é muito util se usada com esta funcao.
Porém, julgo que este esclarecimento € necessario, sobretudo, por uma condicdo que este
pesquisador vivenciou em sua propria caminhada enquanto ator. Muitos dos conceitos lidos
de forma esquematica no manual ndo conseguem dar conta da dimensao que estes apresentam
no universo ludico e pedagodgico da estrutura romanceada. A leitura de uma conceituacdo
concentrada auxilia objetivamente os trabalhos de pesquisa - tanto é que muitos conceitos
aqui abordados foram buscados nesta obra, pelo seu poder de sintese - porém, ndo se mostram

plenos quando a busca € a vivéncia do sistema.

O manual é uma colagem de retalhos do sistema. E bem feita, coerente, mas ndo deixa
de ser uma colagem. Ou seja, é dotada daquele espirito de pressa que todas as consultas
preconizam. N&o é possivel dar conta do tecido inteiro s6 por um retalho. E por esta
percepcdo que oriento meus alunos a realizar a leitura da trilogia profundamente e, de
preferéncia, antes do manual; sendo este serd sempre uma “bula” Stanislavski, ao invés do

retorno a algo conhecido/vivido/experenciado.

E extamente esta a minha tentativa semantica ao denomina-lo de “livro de consulta”.
N&o o faco desmerecendo o trabalho ou 0 menosprezando. Mas, apenas, para salientar que s6
é possivel recordar aquilo que antes foi gravado no coracdo. Caso contrario, € mera consulta

ao dicionario.

3.4 SISTEMA STANISLAVSKI: UM SONHO PEDAGOGICO

Constantin Stanislavski é um apaixonado, um sonhador, um utopico; muitos ja disseram
e outros ainda dirdo. Prefiro vé-lo, antes de tudo, como um educador. Revolucionario como

todo educador deveria ser. Revolucionario por causar uma revolugdo em si mesmo.

Todo educador deveria refletir sobre a dialética a que se propde, ao tomar para si sua

misssdo. Uma dialética estranha em um mundo de vaidades, conquistas e afirmacfes. A
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dialética do educador deve ser fundada no desejo de que aqueles que com ele partilhem da
educacéo, adquiram a possibilidade de se tornar seres humanos e profissionais melhores do
que ele préprio. Esta € a meta do educador - aquele que trabalha para o outro e para 0s que
virdo. E isto Constantin Stanislavski possuia. E muito, transbordava-o. Tanto que até os que

criticam seu sistema, reconhecem esta sua qualidade:

Contentemo-nos em notar que efetivamente existe um sistema, pois se trata
de encontrar um método que, a0 mesmo tempo possa abranger
completamente a atividade teatral e permitir regularizd-la. Mas que este
Sistema “ndo é como uma roupa feita com gue podemos passear assim que a
vestimos™; ndo possui valor em si, ndo proclamam mandamentos estéticos
absolutos. N&o existe sendo para ser superado, [...] Isto é, para permitir ao
ator chegar a sua liberdade e a sua verdade. (DORT, 1977, p. 110)

Em um mundo onde somos tentados, a todo instante, a diminuir o outro e a desvalorizar
o esfor¢o alheio, esta l6gica nos causa espanto. Mas, tal espanto ndo impediu este homem de
buscar a paixdo por sua arte e de buscar a conscientizagcdo dos seus praticantes. O viés
pedagogico, social e de pensamento, presente no Sistema Stanislavski encanta e arrebata até
hoje. Muitos foram os que se sentiram convidados a somar forcas nesta batalha sensivel que o
ensino de teatro pode suscitar: o encontro do ser humano com o0 ser humano, um

entendimento/sensacao/poténcia que ultrapassa os limites da explicacdo racional e material.

Das muitas leituras que fiz de profissionais que trabalharam com Stanislavski e que,
posteriormente, seguiram seus passos no ensino da arte de interpretar, dois relatos sobre o
claro cunho ético que o mestre lhes deixou, merecem destaque. O primeiro é do ator russo,

posteriormente naturalizado norte-americano, Michael Chekhov:

No processo de apreensdo de todos 0s seus principios através da pratica, o
ator ndo tardard a descobrir que eles foram planejados a fim de tornar seu
trabalho criativo cada vez mais livre e de dar uma amplitude cada vez maior
as suas atividades. [...] Além disso, numa época como a nossa, em que a
tendéncia da vida, do pensamento e dos desjos é tornarem-se cada vez mais
materialistas e insipidos, a énfase recai, infelizmente, sobre as conveniéncias
fisicas e a padronizagdo. Em semelhante época a humanidade é propensa a
esquecer que, para progredir culturalmente, a vida e, em especial, as artes
devem impregnar-se de toda a sorte de poderes e qualidades intangiveis; que
aquilo que é tangivel, visivel e audivel constitui apenas uma pequena parte
do que séo as nossas condi¢des Gtimas de existéncia e ndo tem grande direito
a posteridade. Receosos de abandonarmos o chao firme sob nossos pés,
ecoamos eternamente: “Sejamos praticos!” [...] E depois, notemo-l0 ou néo,
e talvez tarde demais, cansamo-nos de ser préticos; sofremos colapsos,
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corremos para psicanalistas, buscamos ansiosamente panaceias e estimulos
mentais ou procuramos escapar periodicamente para emocBes baratas,
sensagOes superficiais, modas que mudam rapidamente, diversdes
passageiras e até drogas. Em suma, pagamos caro por nossa recusa em
reconhecer a necessidade de equilibrar saudavelmente os tangiveis préaticos
com os intangiveis artisticos. E a arte é uma esfera que sofre agudamente e
com a maior facilidade em resultado desse desequilibrio. [...] “Organize e
ponha por escrito seus pensamentos a respeito da técnica de representar”.
Disse-me Stanislavski. “E seu dever e o dever de quantos amam o teatro e
zelam devotadamente por seu futuro”. (CHEKHOV, 1996, p. 194-197)

O segundo relato, muito mais pessoal, é da atriz norte-americana, Stella Adler:

Stanslavski e eu estabelecemos a maior intimidade de diretor e atriz e, muito
em breve, éramos simplesmente ator e atriz! Trabalhamos juntos todos os
dias durante muitas semanas. [...] Sentia-me como se tivesse trabalhado com
ele por toda a vida. Ele era gentil ¢ “completamente teatro”; nada além de
teatro lhe despertava a atengdo. Generosidade e interesse — um mestre com
uma aluna. [...] Havia trabalhado com o maior professor do mundo, o
homem cujas palavras iam inundar o teatro com a verdade. Esse sentido ele
tinha, de como era preciso ser verdadeiro; esta era sua heranca, isto € o que
ele passou adiante. Eu nunca poderia agradecer-lhe o bastante. Lembro-me
que enquanto descia a rua, ia dizendo: “Sr. Stanislavski, ndo posso
agradecer-lhe pessoalmente, mas, durante toda a minha vida, dedicar-me-ei
as outras pessoas, para dar-lhes o que o Senhor me deu”. (ADLER, 1992, p.
140-141)

Ainda quanto aos profissionais que se dedicaram ao ensino da arte de interpretar, nio
poderia deixar de trazer o nome de Eugénio Kusnet®, um ucraniano de nascimento e
brasileiro de coracdo, que, apesar de ndo ter estudado diretamente com Stanislavski, teve a
oportunidade de atuar por sete anos no teatro soviético em um periodo no qual a influéncia do
Teatro de Arte de Moscou era preponderante. Em seu livro “Ator e Método”, Kusnet
consegue, em um Unico relato, sintetizar os principios éticos stanislavskianos que serdo objeto

de anélise no préximo capitulo desta tese:

Entre todas as artes, a arte dramatica talvez seja a Gnica que s6 em casos de
absoluta excecdo poderia ser exercida por apenas uma pessoa. Ela é sujeita
ao resultado do trabalho de conjunto, de equipe. Quanto maior for a

%2 Eugénio Kusnet (1898-1975). Ator, diretor e professor de teatro. Numa feliz coincidéncia, Kusnet nasceu no
mesmo ano de fundacdo do TAM. Ap6s a Revolugdo Russa, 0 jovem ator trabalha por sete anos na Letonia,
Lituania e Estonia, onde sofre a influéncia da escola stanislavskiana. Em 1926, chega ao Brasil. Inicialmente
trabalha no comércio e somente estreia em palcos brasileiros em 1951. Porém, logo se destaca como ator de
formacdo stanislavskiana e passa a ser professor de teatro. Participou do Teatro Oficina e do Teatro de Arena e
lecionou teatro na Escola de Arte Dramética da USP.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Revolu%C3%A7%C3%A3o_Russa
http://pt.wikipedia.org/wiki/Let%C3%B4nia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Litu%C3%A2nia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Est%C3%B4nia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Stanislavski
http://pt.wikipedia.org/wiki/1926
http://pt.wikipedia.org/wiki/Com%C3%A9rcio
http://pt.wikipedia.org/wiki/1951
http://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro_Oficina
http://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro_de_Arena
http://pt.wikipedia.org/wiki/Escola_de_Arte_Dram%C3%A1tica
http://pt.wikipedia.org/wiki/USP
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harmonia existente entre os elementos da equipe, [...] quanto maior for o
ESPIRITO DE COLETIVIDADE no trabalho, tanto melhor seré o resultado.
Entre parénteses: a palavra “elenco” na Unido Soviética é traduzida por
“coletivo”. Por isso, as palavras do escritor Anton Tchekov sobre a
coletividade em geral, podem ser perfeitamente aplicadas ao trabalho de
equipe teatral: “Se cada um de nds aplicasse 0 maximo de sua capacidade no
cultivo de seu terreno, em que belo jardim se transformaria nossa terra!” E
isso sO € possivel quando se trabalha com muito amor. Esse amor pelo
trabalho coletivo em teatro nunca deve ser superado pelos anseios e vaidades
pessoais. Nos, gente de teatro, somos vaidosos por exceléncia, pela propria
natureza de nossa arte que € exibicionista, mas o essencial é que a nossa
vaidade seja construtiva e ndo prejudicial ao trabalho ao trabalho coletivo.
[...] Mas o amor que todos nds temos a nossa arte, ao teatro, ndo pode ser
abstrato. A famosa frase: “Arte pela arte” ndo passa de um absurdo e de uma
mentira. O ator que durante o processo de criagdo artistica, 0 espetaculo, tem
a sua frente seres humanos, os espectadores [...] ndo pode ignora-los, pois
espectadores fazem parte orgénica da sua arte. Como entdo poderia o artista
de teatro fazer “arte pela arte?” Ndo, a nossa arte é realizada, como disse
Stanislavski, “para o homem, pelo homem ¢ sobre o homem!” [...] Sim,
devemos amar a nossa arte, mas ndo apenas pelos triunfos e pelo prazer que
ela nos proporciona, mas principalmente pelo direito de nos comunicar com
0 espectador, com o nosso semelheante. [...] Por isso é necessario que o ator
responda a duas perguntas: “Por que vocé faz teatro?” e “Por que vocé faz
hoje este espetaculo?” (KUSNET, 1992, p. XIX-XX)

Os relatos daqueles que se tornaram mestres de interpretagdo a partir do exemplo
stanislavskiano corroboram nao so as reflexdes éticas em uma caminhada em prol do proprio
teatro, mas também do préprio ser humano. Até mesmo profissionais que ndo endossam a
proposta stanislavskiana, que possuem criticas severas aos recursos técnicos utilizados no
sistema - como é o caso da atriz francesa Odette Aslan - reconhecem a busca ética na leitura
dos escritos stanislavskianos:

Jovem ator, Stanslavski se pergunta sobre o seu métier, observa seus
professores, 0s atores famosos, seus companheiros de elenco e, mais tarde,
seus alunos. Tenta compreender apaixonadamente o0 processo interior do
jogo teatral. [...] Procura assiduamente um meio de progredir, de ajudar os
outros a progredir. Consciencioso, trabalhador, lembra-se do rigor dos
Meininger, instaura uma disciplina estrita, exige qualidades morais: na vida
particular e profissional, o aluno, o ator, deve ser probo, simples e modesto.
[...] Stanislavski ndo quer recrutar os que consideram a carreira teatral
somente como meio de tirar proveito de sua beleza ou de ganhar dinheiro.
Proibe rivalidades mesquinhas. [...] Nao quer analfabetos e desenvolve a
cultura geral de seus alunos. Seus atores devem apresentar qualidades de
imaginacg&o e personalidade, mas na atuacdo precisam fundir-se ao conjunto.
[...] Stanislavski é aberto, generoso. Cré no bem. Quer produzir um teatro
acessivel a todos e difundir a beleza. [...] Essa caminhada rumo a austeridade
jamais se desviou. (ASLAN, 2007, p. 73-75)
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A simples leitura do fragmento acima nos permite verificar 0 quanto esta anlise de
Odette Aslan ¢ fortemente influenciada por “Minha vida na arte”. Em sua autobiografia,
Stanislavski narrou muitos dos fatos vividos em sua trajetoria artistica, bem como descreveu
os valores semeados e colhidos no Teatro de Arte de Moscou. Sendo assim, tais relatos
influenciaram consideravelmente esta visdo mais focada no homem Constantin Stanislavski: o
ator, o diretor, o professor e o diretor de companhia. Percebe-se no relato da atriz francesa,
claramente, que as reflexdes dos conceitos stanislavskianos ficam esquecidas, valorizando-se

muito mais uma vertente da sua préopria pessoa do que da sua pedagogia.

Contudo, isto ndo pode ser considerado um erro j& que muitos dos escritos de “Minha
vida na arte” corroboram esta visdo. O tom utilizado por Stanislavski em seu primeiro livro,
que apresenta registros factuais, facilita este tipo de leitura. Como no caso da citacdo aos
diversos aforismos registrados por ele e Dantchenko no protocolo de criacdo do TAM, que
indicavam esta preocupagéo moral desde o nascedouro da institui¢cdo que acabaria por gestar o

sistema:

Naquela ocasido falamos também de ética artistica, e inscrevemos as nossas
deliberagdes no protocolo com frases e aforismos, da seguinte maneira: “Nao
ha papéis pequenos, ha artistas pequenos”. Ou: “Hoje Hamlet, amanha,
figurante, ele deve ser um artista...” [...] “O poeta, o artista, o pintor, o
alfaiate, o operario servem a um Unico fim, tomado pelo poeta como base da
peca”. “Toda perturbacdo da vida criadora do teatro é um crime”. “O atraso,
a preguica, o capricho, a histeria, 0 mau carater, o desconhecimento do
papel, a necessidade de repetir por duas vezes a mesma coisa sdo igualmente
prejudiciais a causa e devem ser erradicados”. (STANISLAVSKI, 1989b, p.
244-245)

O registro dos fatos de uma vida sempre da um tom mais determinista. Ndo que isto ndo
sirva de referéncia, mas o que se argumenta aqui é, justamente, a qualidade reflexiva que
apenas os livros que integram a trilogia evidenciaram na estrutura do Sistema Stanislavski.
Frutos de uma maturacdo maior, estes livros redigidos durante toda a década de trinta (até sua
morte em 1938), devem ser encarados como o real resultado do esforco deste apaixonado.

Stanislavski sabia que as relagcbes humanas (e todas as bombas emocionais que delas
estouram) eram a principal base de estudo para o teatro. Se o teatro se alimenta, reflete e
possui como meta principal as proprias pessoas, as relacdes nele vivenciadas precisam de
parametros éticos. Neste sentido, a pratica teatral ¢ apenas um microcosmo da propria

sociedade.
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Um microcosmo, cheio de especificidades, é bem verdade. Mas, ainda assim, um grupo
de pessoas que fatalmente ensejara relacbes entre pessoas que precisam de valores e
principios claros para sustentar esta convivéncia. Convivéncia esta que se espera harmonica,

plena, verdadeira e, sobretudo, perene, continua.

3.5 SISTEMA STANISLAVSKI: PRINCIPIOS ETICOS

Tendo sido apresentada a importancia de Stanislavski no contexto da interpretacdo
teatral, bem como uma longa reflexdo sobre as motivagdes para a construcdo do seu sistema;
tendo sido feito a devida contextualizacdo histérica das condicdes e influéncias que
determinaram a consolidacdo de seu trabalho, tanto quanto configurada a estrutura literéria
utilizada pelo autor para alicercar seu sistema formativo, é possivel, entdo, abordarmos

diretamente os principios éticos presentes em seus escritos.

Neste sentido, necessario se faz, desde ja, esclarecer que o intuito do proximo capitulo,
é realizar um estudo detalhado da maneira como a ética foi presentificada no Sistema
Stanislavski para a formacdo de atores. Em seus romances pedagdgicos - sempre dotados de
ponderacdes reflexivas -, Stanislavski procurou nortear as escolhas artisticas daqueles que
desejam uma percepcdo coerente da sua arte e que se proponham a trabalhar em uma
realizacdo conjunta, coletiva. Tais aprendizados teatrais se sustentam nas necessidades da

prépria prética teatral; portanto, fazem parte da propria natureza do teatro.

Para esta anélise, utilizo - como objeto primaz - uma substancial base estabelecida por
Constantin Stanislavski em seu livro “A Construgdo da Personagem”. Neste livro, o capitulo
X1V, denominado “Para uma Etica do Teatro”, é dedicado ao proprio enfoque desta pesquisa.
Diante de um fundamento tdo seguro, pareceu-nos evidente que as ideias estruturadas neste

capitulo deveriam ser tomadas como um norte nesta tese.

Desse modo, as reflexdes e orientacdes ali descritas foram analisadas e identificadas na
pesquisa como principios éticos apresentados e defendidos por Stanislavski para a formacéo
de atores, bem como para uma convivéncia salutar e proficua entre todos os envolvidos na
pratica teatral. A partir disto, a presente pesquisa identificou sete principios éticos

stanislavskianos.
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Sao eles:

- 0 principio da vital importancia da manutencdo do bom ambiente coletivo para a

pratica teatral;
- 0 principio do cuidado com as escolhas individuais que interferem na pratica coletiva;
- 0 principio do apoio a autoridade da dire¢do no processo artistico;
- 0 principio da forca do conjunto;
- 0 principio da disciplina pessoal;
- 0 principio do treinamento constante;
- 0 principio da iniciativa criadora do ator.

Tendo sendo identificada a base para essa construcdo, optamos, também, por agregar ao
material outras contribuicdes presentes em reflexdes éticas desenvolvidas por Stanislavski ao
longo de toda a sua obra. Neste sentido, a analise que se iniciara no préximo capitulo,
ultrapassou vivamente os limites do seu objeto primaz (o capitulo XIV, “Para uma Etica do
Teatro”, de “A Constru¢ao da Personagem”) e associou a ele diversas menc¢des ao enfoque

desta pesquisa identificadas no Sistema Stanislavski.

Ainda como esclarecimento, é necessario dizer que optamos por adequar as citacfes
escolhidas sempre a um dos principios acima identificados. Contudo, é importantissimo
salientar, também, que o leitor percebera a recorréncia de abordagens com temaética
aproximada ou, até mesmo, simultanea, em alguns dos principios. Isto ocorre, pois principios
éticos sempre refletem condicGes complexas e naturalmente interligadas no comportamento

humano.

Sendo assim, ao invés de valorizar separacdes objetivas e estanques, procuramos na
analise valorizar cada possibilidade reflexiva que os principios permitiam. Em nosso
entendimento, as varia¢des sobre 0s temas conexos constituem um ganho, ja que sedimentam
reflexdes. Neste sentido, vimos cada interligacdo de pensamento como uma riqueza e ndo

COmo mera repeticao.

Uma caracteristica que o proximo capitulo apresenta em alguns tdpicos é o didlogo
constante entre o recorte e a experiéncia docente deste pesquisador. A analise ndo podia
negligenciar tal condigdo, ja que é a partir dela que se funda este trabalho. O uso de tal

recurso justificou-se pelo fato de que este foi rico em traduzir inquietacBes, duvidas,
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contestacdes e indagacbes oriundas dos debates sobre o objeto primaz, na propria sala de aula.
O uso deste recurso nos permitiu dialogar, sobretudo, com a diversidade das percepc¢des dos
estudantes. Um dado relevante a ser aqui destacado € que em todas as turmas (independente
do curso de origem, semestre ou se na UFBA ou UFC), sempre foram levantados
questionamentos recorrentes. Evidente que ndo exatamente 0s mesmos, mas questdes muito
proximas através de novos pontos de vista.

Outro ponto que merece destaque é o fato de estarmos diante de uma condicdo intima na
abordagem que ora segue. Neste sentido, peco licenca a formalidade académica para
apresentar os principios éticos stanislavskianos no mesmo tom utilizado no seu registro; ou
seja, seguindo a linguagem coloquial que perpassa todo o registro das aulas e dos
pensamentos do jovem ator.

Em sua trilogia, Stanislavski nos fornece reflexdes (centradas na personagem Kostia) e
orientacbes (focadas na personagema TOrtsov) com uma natureza propria: a fala direta,
calorosa, intima. Em nossa andlise dos principios éticos stanislavskianos, este “espirito”
acabou se fazendo presente. Por conta de todo envolvimento que 0s principios nos propiciam,

adotar um tom semelhante, foi consequéncia natural.

Talvez este entusiasmo tenha maculado, vez por outra, o rigor académico solicitado a
uma tese. Mas, a coloquialidade é também uma estratégia de aproximacdo ja que visa a
diminuicdo de espagos e barreiras entre aqueles que se comunicam. Espero que a busca por

esta proximidade consiga contagiar todo aquele que se interesse pelas analises.
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4 PRINCIPIOS NA FORMACAO TEATRAL EM STANISLAVSKI

O ator deve trabalhar a vida inteira, cultivar seu espirito,
treinar sistematicamente os seus dons, desenvolver seu
carater; jamais devera desesperar e nunca renunciar a este
objetivo primordial: amar sua arte com todas as forgas e ama-

la sem egoismo.
Constantin Stanislavski

4.1 A IMPORTANCIA VITAL DO BOM AMBIENTE COLETIVO

Chegou a hora de falar mais sobre um elemento — comegou hoje Tortsov —
que contribui para estabelecer um estado dramatico criador. E produzido
pelo ambiente que circunda o ator no palco e pelo ambiente da plateia. N6s,
0 chamamos de ética, disciplina e também de senso de empreendimento
conjunto em nosso trabalho no teatro. (STANISLAVSKI, 1996, p. 273)

Com estas palavras, Stanislavski inicia sua abordagem sobre o principio da vital
importancia do bom ambiente coletivo para a pratica teatral. Antes de tudo, é fundamental
compreender que o autor, ao tratar do coletivo, se refere especificamente a manutengdo de um
ambiente propicio a criacdo - ou seja, aquele que permite, possibilita - e que, para manter-se
constante e trazer beneficios palpaveis ao trabalho cénico, depende de trés outros fatores:

ética, disciplina e vontade de construir coletivamente.

Logo, é primordial verificar que, ao descrever esta condicdo basica que propicia o
estado criador, bem como os fatores que promovem tal condicdo, Stanislavski ndo se utiliza

de nenhum dado intangivel, transcendental ou magico. Muito ao contrario, afirma com
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simplicidade e clareza que para se conquistar este ambiente é preciso trabalhar com a

compreensdo do empreendimento conjunto (partilhado), com disciplina e com ética.

Determinar tais condi¢des pode - para muitos - ser entendido como pieguismo ou
ingenuidade. Normalmente argumentos irrefutaveis, diante da sua propria condicdo de

indiscutiveis, s6 podem ser atacados por argumentos mal-intencionados.

Contudo, o principio precisa ser encarado com sinceridade por quem deseja trabalhar
com a arte teatral. N&o se trata de uma proposta stanislavskiana especifica, € uma necessidade
processual. Neste sentido, o principio revela uma prévia conscientizacdo e ndo um simples
pedido ou determinacdo de um gestor maior do processo. A questdo vai muito além,
solicitando de todos os envolvidos, dignidade intelectual para a reflexdo sobre este e os

demais principios que, quando aplicados, ndo permitem posturas de escapismo.

E simples e cristalino: para criar um ambiente propicio & pratica teatral ndo se pode “dar
espaco” ou “alimentar” vontades individualizadas, indisciplina e atitudes antiéticas. E isto

que, sem rodeios, Constantin Stanislavski afirma.

Ressalte-se aqui a palavra que traduz exatamente o sentido pretendido: ambiente.
Atentemos ainda ao fato de que Stanislavski frisa que tal ambiente envolve as condicdes que
circundam o palco e a plateia; ou seja, todos os participes do fendbmeno teatral (0s que atuam e
0s que assistem). De modo geral, compreende-se ambiente como o conjunto de circunstancias
ou condi¢cGes em que ocorre/existe determinada acdo/fendmeno. Evidentemente, o termo
ambiente possui significados especificos em diversos contextos, tais como: meio ambiente,
ambiente social, ambiente profissional, dentre outros. Porém, a ideia de conjunto de

circunstancias e condi¢des se aplica muito bem para esta analise.

Quando Stanislavski fala de ambiente, claramente esté alertando a todos que participam
do processo que é uma responsabilidade e um compromisso seu para com o coletivo, o primar
pela manutencdo do ambiente positivo. Pois, 0s comportamentos interferem em todos que
com ele coabitam a casa denominada “processo teatral”. Afinal, como j& frisado aqui, ndo ha
como produzir teatro sem interacdo daqueles o realizam. Tal compreenséo se desnuda quando

0 mestre assim justifica:

Todas essas coisas reunidas, criam uma animacado artistica, uma atitude de
disposicdo para trabalhar juntos. E um estado favoravel a criatividade. [...]
N&o é o proprio estado criador, mas é um dos fatores principais que
contribuem para ele. Ele prepara e facilita esse estado. Chama-lo-ei de ética
do teatro, porque representa um papel importante a preparagdo prévia para o
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nosso trabalho. Tanto o préprio fator, como o que ele produz em nds e para
nés mesmos sdo importantes, por causa das peculiaridades da nossa
profissdo. (STANISLAVSKI, 1996, p. 273-274)

E bom lembrar que as “coisas reunidas” a que Stanislavski se refere sdo: a ética, a
disciplina e o senso de empreendimento conjunto. A juncdo destas cria o que ele chama de
“atitude de disposi¢do para trabalhar juntos”. Pois, a criacao desta arte (o teatro) ¢ coletiva, €

qualquer indisposicéao para trabalhar conjuntamente tornara a criacdo impossivel.

A colocagdo acima expressa pode parecer, num primeiro momento, determinista
demais; porém é necessario analisar a questdo sob a oOtica da especificidade teatral: a
construcdo da cena é sempre coletiva e conjugara em si acdes, intengdes e vontades daqueles
que a realizam. Sendo assim, a disponibilidade criativa e de animo para o trabalho dos
participes é condi¢do fundamental para o teatro. Como criar junto com alguém de quem se

quer distancia?

Um detalhe fundamental € a distincdo entre o estado criador e o ambiente que o
propicia. O principio ético do bom ambiente coletivo ndo é o estado criador, mas da
sustentacdo a este ja que € nele que a criacdo vai florescer; por isso, a preparacao desse campo
é tarefa de todos os envolvidos. Numa analogia simples, ouso associar o estado criador a uma
semente que possui toda a possibilidade criativa, mas que pode dar em nada se cair em solo

infértil ou se for roubada por um “passaro” que dela se aproveite para se alimentar.

Muitas vezes, processos teatrais que poderiam resultar em algo substancial e rico em
qualidade artistica sdo interrompidos (abortados) ou diminuidos em suas possibilidades

artisticas (cumpridos como mera obrigacdo) por desgastes advindos do ambiente coletivo.

Porém, mantendo a mesma analogia, é necessario que se diga que o principio ético do
bom ambiente é a terra propicia, mas ndo é a semente. Logo, ele por si sé ndo representara a
criacdo; a semente sempre se fara necessaria. Sobre tal condicédo, voltaremos a aborda-la, mais

detalhadamente, na anélise do principio da iniciativa criadora do ator.

Apos configurar 0 que seria o principio ético da atengdo constante ao bom ambiente
coletivo, Stanislavski optou por denominé-lo de “ética do teatro”, numa clara defesa de que
falhar quanto a esta manutencdo e compromisso seria uma falha ética para com a atividade
profissional em razdo das especificidades que o teatro apresenta. A defesa para esta

argumentacao esta estruturada nos sub-itens que a partir de agora sdo expostos.
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4.1.1 A questdo da administracéo do tempo

Stanislavski afirma que determinados artistas ndo trabalham sob a pressdo do tempo
para concluir suas obras. Para ele, artistas como escritores, compositores, escultores e pintores
podem trabalhar onde, quando e como quiserem. Estes seriam artistas que podem determinar
de modo individualizado o tempo destinado a sua criacdo. Contudo, tal privilégio ndo se
aplica ao ator. O ator € um profissional que precisa estar pronto para produzir em um tempo
especifico. Esta condicdo se aplica tanto aos ensaios, como as apresentacdes. O ator ndo pode
aventar para si a regalia de “ndo ter vontade de produzir” ou de “ndo estar inspirado” na hora

em que todos os demais 0 esperam para ensaiar; ou ainda, a plateia aguarda pela encenacao.

A questdo é simples, direta, cristalina; mas como gera desvios e justificativas... Enfim:
como o ator pode se autoadministrar para estar pronto para a criagdo coletiva no tempo

determinado para tal?

Ele precisa de ordem, disciplina, de um co6digo de ética, ndo sé para as
circunstancias gerais do seu trabalho, como também, e principalmente, para
seus objetivos artisticos e criadores. A condi¢do primordial para acarretar
esta disposicdo preliminar € seguir o principio pelo qual tenho me norteado:
amar a arte em nos e ndo a n6s mesmos na arte. (STANISLAVSKI, 1996, p.
274)

“Amar a arte em vocés e nao a vocés mesmos na arte”. Esta €, sem sombra de divida, a
citacdo mais conhecida (e também, a mais utilizada) de Constantin Stanislavski. Ndo s6 em

livros, como em foyers de teatros espalhados pelo mundo inteiro.

A fala é de Tortsov, o diretor (que neste momento estd investido muito mais como
professor). Ela é tdo representativa que foi determinada por Constantin Stanislavski como um
principio geral, uma maxima que o ator deve guardar consigo tal como uma “chave” que
abrira as trancas das armadilhas individualistas que muitas vezes nos impomos. Este é, sem
duvida nenhuma, um aforismo que deve ser respeitado e mantido por aqueles que s&o
dedicados a carreira teatral. Pois, para Stanislavski, o ator deve compreender seu oficio e
enxerga-lo “sob um prisma verdadeiro” (STANISLAVSKI, 1996, p. 274).
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4.1.2 O principio e o perigo dos “bacilos”

Ainda neste dialogo de Tortsov com seus pupilos, um dos alunos questiona ao diretor o
que aconteceria se um determinado ator optasse, simplesmente, por ndo reconhecer para si 0
principio. A resposta de Stanislavski, através da personagem Tortsov nos demanda profunda

reflexao:

Serd uma pena, pois isto 0 incapacitaria como ser humano. Se o teatro ndo
puder enobrecé-lo, transformé-lo numa pessoa melhor, vocé deve fugir dele.
[...] Porque h& uma porcdo de bacilos no teatro, alguns bons e outros
extremamente prejudiciais. (STANISLAVSKI, 1996, p. 274)

Ha nesta resposta muito do que Stanislavski acredita e sonha para o teatro: uma pratica
artistica que enseje o crescimento daqueles que dela participem. E baseado nisto que o autor
defende que se a prética teatral ndo ativa o crescimento humano para aquele que nela se
insere, este deve deixa-la — até como uma maneia de buscar tal crescimento. Estas sdo
palavras de dificil compreensdo e aceitacdo. Mdltiplos entendimentos se fazem presentes. E
impressionante como sua leitura tira o leitor de um estado de tranquilidade e provoca nele

inquietacoes.

Em minha experiéncia docente, muitos alunos se insurgiam contra tal afirmacé&o.

Davidas e argumentos contrarios sempre choviam. Aqui vao alguns exemplos:

- “Como assim? O teatro é uma profissdo como outra qualquer, nao é

um caminho de elevacdo humana ou espiritual.”
- “Como alguém deve sair do teatro se ndo alcancgar crescimento?”
- “Ele esta se referindo a qualidade cénica do ator?”

- “Esta ¢ uma posic¢ao opressora que determina que uns podem fazer

teatro e outros ndo podem fazer.”

- “Minhas escolhas, tudo aquilo que eu aceito e acredito nao dizem

respeito ao teatro. Tenho minha vida fora dele...”



98

Interessante era perceber que o principio ético da manutencdo do bom ambiente
coletivo, a questdo da administracdo de um tempo pré-determinado e, até mesmo, o valor
maior de “amar a arte em si e ndo a si mesmo na arte”, eram aceitos e compreendidos sem
discuss@es. Ou seja, eram navegados sempre em mares de calmaria, com aprovagdo ao menos
tacita; porém, bastava a presenca da afirmacdo em questdo, o enfrentamento com a realidade
pessoal, para que o mar ficasse revolto.

Evidentemente tais reacdes sdo normais, pois as palavras tocam em questionamentos
pessoais e profundos de todo praticante do teatro. Afinal de contas, por que é que eu fago isto?
Por que é que eu passo por isto? Onde quero chegar com isto? E mais, ainda: quem € vocé,

senhor Stanislavski, para me dizer que eu devo deixar isto?

Aqui se revelam muitos dos traumas e das incompreensdes que as experiéncias marcam
no intimo das pessoas. Sempre procurei salientar aos alunos que, se lermos com a devida
atencdo, sem nos deixar contaminar pela indignacdo latente, veremos que em nenhum
momento a personagem Tortsov faz aos seus alunos qualquer mencdo a uma ideia de
amputacdo, de expulsar alguém, de “corte”. Ele diz que se o proprio ator consegue alcancar

esta percepcao, ele mesmo, o ator, deve decicidir por deixa-lo.

E por que deveria fazer isto? Pois aquele que consegue enxergar que suas motivacoes
sd0 egoistas e exibicionistas precisa combater este comportamento autorreferenciado e
primario. Se o ator compreende que a sua vontade de integrar a arte teatral € sempre
condicionada a sua conveniéncia, consequentemente, ele percebe que ama muito mais a Si
mesmo do que a sua arte. O teatro ndo é a sua finalidade, mas sim apenas um meio para

alcancar outras compensacdes. E isto impede, inclusive, seu crescimento artistico no teatro.

E uma reflexdo complexa que demanda tempo e um bom dialogo consigo mesmo.
Muito mais facil, para nds, sdo as compreensdes que impdem ao outro as causas e as decisdes
que deveriam partir do nosso autoconhecimento. Até porque é preciso ser franco: como
muitos sao os teatros e 0s processos teatrais, alguém que é retirado ou cortado de um, sempre
pode adentrar outros processos. Ou seja, mesmo que O sujeito tenha passado por tal
experiéncia (o corte), caso ele queira seguir tentando a préatica teatral, sempre acabara
encontrando uma forma de permancer nela. Néo € desta percepcao que Stanaislavski fala. Ele
fala de um ator que busca a reflex@o da propria existéncia na arte teatral, ndo aquele que quer

permanecer inerte, desprovido de tais buscas.
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Outro ponto que deve ser percebido é o de que o diretor fala em uma elevagcdo humana,
em um desejo de crescimento na arte teatral e para a arte teatral. Ndo h& qualquer mencéao a
elevacdo espiritual ou de um plano de transcendéncia. J& a confusdo com uma possivel
referéncia a qualidade cénica do ator € compreensivel, porém também ndo ha nada dito neste

sentido.

Outra questdo que criava contendas era 0 uso das expressdes “bacilos bons” e “bacilos
maus”. Muitas vezes, 0 uso da palavra bacilos gerava uma incompreensao semantica. Mesmo
ndo sendo tdo frequente, aconteceram ocasides nas quais o entendimento foi apenas associado
a ideia de uma bactéria ou microorganismo nocivo que estaria presente em “atores doentes”.
Ou seja, 0 uso de tal expressdo automaticamente transformava Stanislavski, para alguns, em

um sanitarista opressor dotado de principios de Eugenia.

O entendimento é hiperbdlico e, além disto, errébneo. O fato de designar “bacilos bons e
maus” € uma clara metafora, numa alusido a comportamentos. Além do que estes “bacilos” se
aplicam ao ambiente teatral e podem afetar a todos que nele habitam. Mesmo o artista mais
experiente e vivido pode, em determinada ocasido, “contaminar-se”. Por isso 0 homem de
teatro precisa estar consciente e vigilante. Logo, a associacdo de que os bacilos sdo os sujeitos

ou determinam “doengas” nos sujeitos é inadequada.

Contudo, evidentemente, o uso do substantivo “bacilo” incomoda. Neste sentido, ha
consideracOes que precisam ser feitas. Temos que levar em conta as circunstancias culturais
que influenciam o periodo em que Stanislavski escreve. Sua época e a influéncia do
positivismo cientifico em toda circunstancia social do periodo. E importante lembrar,
também, que esta fala parte de uma personagem — o diretor — em busca de um novo modo de
atuar no palco. Se considerarmos a época em que o autor formula o sistema, sua atitude, por

vezes entendida como radical, se torna compreensivel.

4.1.3 Os bons bacilos

Os bacilos bons estimulardo em vocés a paixao por tudo que é nobre, que
eleva, pelos grandes pensamentos e sentimentos. Eles os ajudardo a
comungar com os grandes génios como Shakespeare, Pushkin, Gogol,
Moliére. As suas criagbes e tradicBes vivem em nos. No teatro, vocés
também travardo conhecimento com escritores modernos e 0s representantes
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de todos os ramos da arte. [...] Essa companhia seleta lhes ensinard a
compreender a arte e o sentido essencial que ela tem no seu &mago. Isto é a
coisa principal da arte, nisto reside o seu maior fascinio. (STANISLAVSKI,
1996, p. 274)

Portanto, para Constantin Stanislavski a pratica do teatro pode ensejar ao seu
participante uma posssibilidade de autoconhecimento. Esta condigdo se associa a uma
compreensdo de arte que “edifica” o ser humano. Alias, para Stanislavski, esta sim deveria ser

a meta do ator: compreender e “estudar sua arte, suas bases, seus métodos e técnicas de

criatividade” (STANISLAVSKI, 1996, p. 275).

O fascinio da arte do teatro esta justamente em tal condicdo reflexiva. Tais aprendizados
se vivenciariam através dos sofrimentos e das alegrias da criagdo cénica, que Stanislavski
salienta, sdo sempre sentidos e vividos em grupo. Além destes, contam também as alegrias da
propria realizacdo (apresentagdes) que revigoram a vontade. “Até mesmo nas duvidas e
fracassos, pois também eles encerram um estimulo para novas lutas, ddo forga para o0 novo
trabalho e novas descobertas” (STANISLAVSKI, 1996, p. 275).

4.1.4 A transitoriedade do sucesso

Ainda na abordagem sobre os bons bacilos, um encabulado Kostia, vence sua timidez e
se permite perguntar a Tortsov sobre o sucesso. Seria 0 sucesso um bom bacilo no teatro?
Seria 0 sucesso um fator determinante na carreira teatral? O diretor aproveita a questdo para

esclarecer aos seus alunos sua opinido sobre o sucesso:

O sucesso é transitério, fugaz. A paixdo verdadeira estd na pungente
aquisicdo de conhecimentos sobre todos os matizes e sutilezas dos segredos
criadores. Mas néo se esquecam dos bacilos maus, perigosos, corruptores do
teatro. N&@o é de surpreender-se que ai florescam. Existem muitas tentacoes
no nosso mundo do teatro. (STANISLAVSKI, 1996, p. 275)

Tortsov aproveita 0 questionamento sobre 0 sucesso para transitar dos bons para os

maus bacilos. Stanislavski ndo afirma que o sucesso € um mau bacilo, mas deixa
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subentendido que sua busca desenfreada, a qualquer preco, fatalmente levard o ator a uma
condicdo de amar 0 sucesso no teatro por si proprio, ao inves de amar o teatro. Isto claramente

€ uma inversao do principio.

A vaidade e a presuncdo levam o ser humano a muitas armadilhas pessoais. A busca do
sucesso como meta Unica e cega leva o ator a ficar refém desta situacdo, trazendo consigo o
desconhecimento da propria técnica e da sensibilidade de sua arte. Muitas vezes, tais posturas
evidenciam uma opinido exagerada sobre si mesmo, sobre sua qualidade artistica e,
consequentemente, se apoia em principios que negam a forca do coletivo e valoriazam apenas

a figura do ator.

Ao afirmar a transitoriedade do sucesso, Stanislavski retira deste a condi¢do de Unica
valia em uma vida teatral. Se apenas o0 sucesso fosse a meta, como poderiam as inovacdes e

superacdes encontrar espaco nos palcos?

4.1.5 Os maus bacilos

O ator se exibe todos os dias perante uma platéia de mil espectadores, de
tantas e tantas horas a tantas e tantas horas. Est4 cercado pelos adornos
magnificos da producéo, valorizado pela eficaz moldura do cenario pintado,
frequentemente trajando roupas opulentas e belas. Diz as palavras sublimes
dos génios, [...] produz impressbes de surpreendente beleza, que, muitas
delas, sdo obtidas por meio da arte. Estando sempre sob o olhar do publico,
exibindo sua melhor aparéncia, quer o ator, quer a atriz, ovacionado,
recebendo louvores extravagantes, lendo criticas entusiasmadas — todas essas
coisas e muitas outras da mesma ordem constituem tentacOes incalculaveis.
Estas tentagBes criam no ator o sentido da voracidade por uma constante e
ininterrupta excitacdo da sua vaidade pessoal. Mas se ele viver apenas destes
estimulos e de outros do mesmo género, estard destinado a rebaixar-se e
tornar-se banal. Uma pessoa séria ndo pode se interessar muito tempo por
esse tipo de vida, mas as pessoas superficiais ficam fascinadas, degradam-se
e sdo destruidas por ele. E por isto que no mundo do teatro temos de
aprender a controlar-nos muito bem. Temos de viver sob rigida disciplina.
(STANISLAVSKI, 1996, p. 275-276)

Inmeros fatores me chamam atencdo nesta longa réplica de Toértsov. Eles seréo
analisados individualmente em instantes, mas uma percep¢do em especial se faz maior e

precisa inaugurar esta analise: ao salientar as circunstancias trazidas pelos maus bacilos,



102

Stanislavski se antecipa e revela ao ator uma série de percep¢Ges que muitas vezes,
irracionalmente, tentamos ndo enxergar em nosso ambiente (j& que o amamos tanto).

Contudo, elas existem e ai estdo no teatro. E ndo € inteligente nega-las.

Reafirme-se: tais circunstancias existem e todos aqueles que atuam estdo sujeitos a elas.
Fingir que isto ndo existe ou afirmar-se superior sem té-las vivenciado, é mera infantilidade.

Somente supera tais situagdes aquele que as vivencia e as combate.

Agora, 0 ator que afirma o seu direito a tais ilusdes, que propaga sua alienacdo como
uma opcao pessoal digna, ou ainda, aquele que ndo as apregoa, mas as alimenta em seu foro
intimo, colocando-as como motivacgdes a sua dedicacao ao teatro; ambos ndo podem esconder

de si mesmo a sua banalidade e o esvaziamento de sua atuagdo artistica.

Volto agora aos demais fatores impulsionadores de reflexdo que estdo presentes nesta
réplica. Impressionante é perceber as mudancas de paradigmas no teatro em cada momento.
Stanislavski nos fala de um ator que “se exibe todos os dias perante uma platéia de mil
espectadores”. Quanta diferenga para nossos padigmas atuais, ndo? Seja na quantidade de dias

como na de espectadores diarios.

O ator que hoje consegue se apresentar em uma temporada de trés dias semanais ja é um
afortunado. Os tradicionais quatro dias na semana de apresentacds (de quinta a domingo) ja
sdo uma lembranca remota do século passado. Atualmente, as temporadas, de um modo geral,
cumprem apenas duas apresentacdes semanais e ja se ddo por satisfeitas (seja por condicbes
financeiras — pagamento de pauta — ou por estratégia de mercado — evitando dispersao de
bilheteria). O trabalho do ator, portanto, tem de se submeter as novas circunstancias. Isto
quando o espetaculo ndo é anunciado em um unico dia semanal, quase ombreando a condicao

de exibicdo Unica da performance.

Outro fator que revela tal disparidade € o numero de espectadores citados. Alguns
alunos perguntam: “mil espectadores, professor, é?” E. Houve um tempo em que este era o
padrdo. Atualmente, algumas encenac¢des com absoluta consisténcia artistica ndo chegam a ter
tal publico em toda temporada. Logo, todo cuidado é importante para perceber aquilo que €

perene no teatro e aquilo que é mutavel®®. Pois mesmo que o ator de hoje ndo esteja cercado

% Recentemente em um contato com um gestor cultural, ouvi uma colocacdo que me soou inusitada e
surpreendente, disse-me ele: “o n0sso teatro tem uma acUstica 6tima. Os atores ndo precisam de microfone para
falar...” Estaquei. Tremi em cima dos sapatos (ou melhor, em cima do meu par de ténis, para ainda parafrasear
Nelson, mas mantendo a veracidade do fato). Isto me era dito para uma sala de pouco mais de 150 lugares...



103

pelos “adornos magnificos” citados, ele ainda se mantém como possivel presa de sua prépria

vaidade.

Outro detalhe significativo é o fato de Stanislavski falar em algo que o ator vaidoso
dificilmente admite: a importancia do texto na criacdo da personagem. Para o ator egocéntrico
(e, por conta disto, cego) a sua criacdo € magistral, exclusivamente, porque ele a desempenha
daquela maneira. Ele é o génio! Logico que tal percepcdo ndo nega a inerente condi¢do do
ator em presentificar a personagem, mas é importante que ele préprio reconheca sua funcéo de
intérprete e compreenda a importancia do signo palavra como um dos constituintes da
personagem (ndo sendo o Unico, evidentemente). Tal trava perceptiva chega a constituir
desconhecimento das estruturas da sua propria arte. Afinal, mesmo que muitas pessoas nas
plateias brasileiras ainda desconhecam tal condicéo, ao ator tal argumentacdo pessoal chega a

ser esdruxula.

Logo, os bacilos ruins do teatro estdo ai, vivos ainda (mesmo que latentes), e assim
seguirdo. Mesmo que queiramos ou ndo, gostando ou n&o da denominacdo escolhida por
Stanislavski; o ator e a atriz podem se escravizar aos louvores recebidos, aos encantos do
transitorio na profissdo ou as tentacdes da mesquinharia humana. Existe uma frase de Stela
Adler que muito revela esta condicdo e chama o ator a uma atencdo especial sobre a
diversidade de motivos que geram comentarios em nossa profissdo: “muitas opinides sobre
teatro e arte sao meras formas de falar da vida alheia.” (ADLER, 1992, p. 26).

Ser movido exclusivamente pela vaidade pessoal € uma escolha que o jovem ator tera de
enfrentar. Com certeza, sua escolha deixara rastros visiveis em sua caminhada profissional.
Esta pode ser a grande fragilidade artistica de um profissional, caso ele prefira fechar os olhos
a situacéo.

O grande risco para o ator que alimenta tal condigdo é transformar cada contracena em
gue atua num embate em que ele tem de ser o vencedor; ele tem de ser o melhor da cena. E
assim, se fecha para a troca, pois seu objetivo € atuar de modo soberano. Em seu intimo,
perguntas veladas aos espectadores o corroem: “vocés viram como eu me saio bem? Sou

melhor que os outros, ndo?...”

E como o ator pode resolver isto? Definindo para si mesmo quais principios e valores o
pautardo profissionalmente. Agindo com ética. Por isso, é primordial conhecer e definir a
nossa moral e coloca-la muito a frente da nossa vaidade, da nossa ganancia. E triste

reconhecer tais comportamentos no teatro, mas eles sdo recorrentes. O maior prejuizo é
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sempre coletivo, pois atitudes destrutivas normalmente causam danos irrecuperaveis tanto
para 0 processo de criagcdo, como para temporadas. O homem de teatro precisa tomar cuidado

com estas armadilhas que o ego pode lhe armar.

Por isto ndo € piegas ou ingénuo afirmar que o ator precisa trabalhar a generosidade, a
capacidade de se doar em cena; precisa, enfim, ndo alimentar a disputa dos egos. Pequenas
brincadeirinhas, a principio inofensivas, podem ser o comego de futuros desafetos gritantes
entre os membros de um elenco. A falta de entrega do ator se revela em tudo: na indisciplina
diaria, na falta de confianca com a direcéo, na falta de sintonia e entrosamento com os demais
atores. Todos estes maus bacilos precisam ser “administrados”, pois podem acabar gerando
uma crise tamanha a ponto de inviabilizar a realizacdo do préprio espetaculo (que, nesta
altura, j& demonstra ndo ser a meta principal do coletivo). E por isto que Stanislavski, através
de Tortsov, alerta e afirma: “uma pessoa séria ndo pode se interessar muito tempo por esse
tipo de vida, mas as pessoas superficiais ficam fascinadas, degradam-se e sdo destruidas por
ele”. (STANISLAVSKI, 1996, p.276).

Se mantivermos teatro livre de todos os males, proporcionaremos, por isso
mesmo, ao nosso proprio trabalho, condi¢Bes favoraveis. Recordem-se deste
conselho prético: nunca entrem no teatro com lama nos pés. Deixem 4 fora
sua poeira e imundicie. Entreguem no vestiario suas pequenas preocupagoes,
brigas, dificuldades, junto com seus trajes de rua; e também todas as coisas
que arruinam a nossa vida e desviam nossa atencdo da arte teatral.
(STANISLAVSKI, 1996, p. 276)

4.1.6 Um teatro assim nao existe...

Contudo, findada a prelecdo do diretor, eis que Gricha Govorkov (sempre Gricha) se
desculpa por chamar a aten¢do, mas 0 interrompe para constatar que “um teatro assim néo
existe em lugar nenhum do mundo”... E, para surpresa do leitor, Tortsov, confirma:

“infelizmente, vocé tem razao”.

Ou seja, novamente, Stanislavski ndo se nega a reconhecer o carater utépico de um
teatro desprovido das mazelas humanas. Mas, € evidente, pois se o teatro € feito por pessoas,

ele possui 0 que elas também possuem. E nisto que se fundamenta a necessidade da
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autovigilancia de cada membro. Pois ndo é porque um referencial é dificil de ser alcancado
que devemos desistir dele. E uma busca diaria pela melhor condicio. E justamente diante de
tal constatacdo que o diretor Tortsov, mostando-se também humano (e um pouco

transtornado), externa sua indignacéo com este tipos de comportamento:

As pessoas sdo tdo estpidas e sem fibra que ainda preferem introduzir
intriguinhas, despeitos, implicancias, no local que deveria ser reservado a
arte criadora. Parece que sdo incapazes de limpar a garganta antes de
transporem o limiar do teatro. Entram e escarram no assoalho limpo. E
incompreensivel, como podem fazer isso! Maior razdo ainda para que vocés
sejam os descobridores do significado certo, elevado, do teatro e sua arte.
Desde os primeiros passos que derem a servigo dele, habituem-se a entrar no
teatro com os pés limpos. (STANISLAVSKI, 1996, p. 276)

No desabafo de Tartsov, fica evidente a preocupacdo de um autor que escreve para um
novo tipo de ator. A personagem do diretor se humaniza ao demonstrar toda sua indignagéo
com comportamentos mesquinhos. Assim como nds nos sentimos diante de uma injustica

absurda (ou, ao menos, deveriamos).

Este é um trecho forte, pois a metafora do escarro proposital em um chéao limpo d& bem
a dimensdo da mesquinharia humana. A imagem é tdo nojenta quanto uma reiterada
manutengdo de condutas antiéticas. E a pergunta martela dentro de nossas cabegas: “por que

cuspir em um assoalho limpo?”

Ouso ampliar a reflexdo, a melhor pergunta seria: por que eu ainda cuspo no assoalho
limpo? Se eu sei que é tao dificil limpar, se sei que é tdo dificil conseguir as condi¢fes para
fazer o teatro, por que eu ainda “cuspo no chdo”? Por que eu sou estlpido e alimento

intriguinhas, falta de respeito e pequenas implicancias? Por qué?

Para criar teatro, o chdo precisa estar limpo e certamente chegara a hora em que 0s
outros se cansardo de limpar minhas “escarradas”. E ndo adianta vocé retrucar: “ah, mas eu
ndo cuspo, nunca cuspi, nunca cuspiria”. Todos cuspimos, infelizmente. Em maior ou em
menor grau, com mais ou menos constancia ou, ainda, de acordo com as circunstancias que
nos cerquem ou pressionem. Se nado tivermos ética e disciplina, nés “cuspimos” e 0 nosso
“pseudo direito individual” respinga nos outros. Ndo adianta negar a lama; necessario, sim, €

manté-la afastada.

E evidente, portanto, que Stanislavski dirige seus esforcos a um novo profissional de

teatro. Ou busca falar ao profissional de um teatro renovado. Para isto ¢ fundamental que este
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novo ator seja consciente dos caminhos do seu oficio, que além de conhecer os conceitos do
sistema (enquanto metodologia de sua préatica) conheca as bases éticas da investigacdo de um

novo paradigma da atuacao no teatro.

Por isto, defendo que o sistema de motivacgdes psicofisicas de Constantin Stanislavski
ndo permite uma leitura morna ou indiferente do leitor (como ja dito nesta tese). Na esteira
desta compreensao, afirmo que os escritos stanislavskianos promovem o didlogo entre “aquele
que 1€” e “o ator que ele proprio ambiciona ser”, procurando com isto fundamentar a

construcdo de uma consciéncia ética do seu oficio.

Ao final da abordagem do principio ético do bom ambiente coletivo, Stanislavski nos
apresenta uma citagdo em que promove uma livre associa¢do do oficio do artista da cena com
0 sacerddcio. Tal invocacdo se fundamentaria, segundo o autor, em nossos antepassados

ilustres na arte de representar:

O verdadeiro sacerdote tem consciéncia da presenca do altar durante todos
0s instantes em que oficia um ato religioso. Exatamente assim é que o
verdadeiro artista deve reagir no palco durante todo o tempo que estiver no
teatro. O ator que ndo for capaz de ter este sentimento nunca serd um artista
verdadeiro! (STANISLAVSKI, 1996, p. 276)

4.1.7 Telhado de vidro, teatro vivido

Para concluir esta analise, trazemos agora alguns fragmentos escolhidos no sistema que
vém somar esforcos com as reflexdes aqui propostas. Mais do que ilustrar comportamentos,
estes “pedagos das aulas” de TOrtsov nos ajudam a perceber a importancia do respeito e da
generosidade mdtua para com um profissional (o ator) que realiza um trabalho no qual precisa
se dedicar ao sentimento desconhecido, a aventura humana, tendo somente a si mesmo como
instrumento. Esta condi¢do de “voo cego” impinge ao ator uma grande dose de entrega para a

criagéo.

Contudo, para toda entrega € necessaria uma confianca anterior. NOs atores, como
somos 0 proprio suporte de nossa arte, lidamos com um dificil modo de trabalho. Quando
estamos na direcdo certa da construcdo de uma personagem, nos animamos € nos enchemos

de confianca e podemos até pensar que somos 0s melhores neste desempenho. Contudo,
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quando vivemos a situacdo inversa e fraquejamos nas buscas criativas para um papel,
automaticamente somos levados a uma profunda desconfianca, seja consigo mesmo ou com

0s demais participes do processo.

Alguns exemplos de “maus bacilos” atingem o proprio ator, outros atingem,
propositalmente ou ndo, os outros. Ndos os conhecemos em sua triste multiplicidade e eles ndo
sdo privilégio do trabalhador do teatro. O fato € que ao artista que precisa se doar, 0 mau
bacilo causa um estrago muito maior. Ele, muitas vezes, impede a doacdo. Cada ser humano
reage de modo diverso. Nunca, porém, indiferente. O comportamento desagregador é uma
ferrugem no ambiente coletivo e, infelizmente, muitos dos que os alimentam, parecem

também se “alimentar” deles.

O fragmento abaixo localiza-se no primeiro capitulo de “A Preparacdo do Ator”,
guando Kostia desce do palco apds a primeira prova de interpretacdo, um exercicio proposto,

no qual o jovem acredita ter se saido bem:

Com ares de astro em tournée, com fingida indiferenga, desci para a platéia,
no intervalo. Escolhi um lugar de onde podia ser visto facilmente pelo
diretor e seus assistente e sentei-me, na expectativa de que me chamariam
para tecer-me elogiosos comentarios. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 38)

A postura de Kostia, prejudicial para o proprio ator, pode parecer um erro exclusivo dos
gue estdo se iniciando no teatro, mas infelizmente é muitas vezes recorrente. Constantemente,
o ator fica refém da desesperadora espera por um elogio. Refém da aprovacdo do professor
(ou da direcdo). Ndo nos damos conta de que, acostumados que SOmos com 0S mecanismos
inconscientes de recompensa e puni¢do, acabamos transferindo este mesmo nivel primério a
nossa criagdo. O que isto acaba por determinar ¢ uma entrega condicionada do ator: “s¢ atuo

se elogiado”, criando-se uma estranha dependéncia para a interpretacao.

Ainda de “A Preparacao do Ator”, trazemos outro exemplo. Este mais direcionado ao
fato de como a interferéncia externa pode, muitas vezes, “travar” a capacidade criativa do

ator:

Maria ndo respondeu e ele, entdo, pegou-a pelo braco e a levou para o palco,
sem dizer palavra, enquanto nés todos davamos risadas. O diretor voltou-se e
disse trangqiiilo: “Meus amigos, vocés estdo numa sala de aulas. E Maria esta
atravessando um momento importantissimo de sua vida de artista. Procurem
aprender quando se deve rir e do qué”. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 62)
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O exemplo dos risinhos destinados ao trabalho da jovem Maria €, até certa medida,
simplorio. Contudo, as criticas ao trabalho alheio € um triste fator alimentado por muitos
atores. Isto acontece de modos diversos: comentarios maldosos, sorrisos velados,
conversinhas de corredor, olhares recriminadores... Eles demonstram uma competi¢cdo nao
assumida, algo como um veneno que ¢ destilado, pouco a pouco, buscando fragilizar o outro e

que vai minando o ambiente.

A critica ao trabalho do outro volta a ser destaque numa passagem importantissima

desta obra:

Quando Toértsov voltou, pouco depois, falou-nos de um artista, dotado de
refinadissimo senso de verdade para criticar o trabalho dos outros atores.
Entretanto, quando ele mesmo atua, perde completamente esse dom. E dificil
acreditar [...] que a mesma pessoa, hum momento demonstre possuir tdo
agudo senso de discriminacéo entre o verdadeiro e o falso na atuacao de seus
colegas e, um momento depois, suba ao palco para perpetrar erros piores. No
caso dele, a sua sensibilidade para a verdade e a falsidade, como espectador,
estd completamente separada dessa mesma capacidade como ator. E um
fendmeno muito difundido. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 155)

As palavras do professor permanecem conosco. Sobretudo, quando nos recorda que a
prética é tdo difundida por nos, atores. A reflexdo nos leva a um enfrentamento significativo:
como seria bom se todos nos pudéssemos nos ver, convivendo, distanciadamente. O processo
da percepcao de um individuo em relagcdo a si mesmo e na sua convivéncia com 0s outros é

um desafio dificil, mas é um exercicio possivel.

A conduta do ser humano é algo dificil de compreender. Ao mesmo tempo em que
possui um carater constante, fixo, também possui uma faceta mutante, circunstanciada,
passivel de alteracdes. Isto se da pelos muitos meandros que comp&em o ser humano, e, ainda
mais, este acrescido de suas relagdes com os outros. Nem todos 0s comportamentos que
desenvolvemos em nossas relagdes interpessoais sdo racionalmente percebidos por nds.
Existem atitudes que sdo percebidas por aqueles que convivem com a pessoa, porém que esta,
geralmente, ndo detecta. E é justamente neste ponto que somos mais criticos com 0s outros

sem nos dar conta da nossa propria realidade.

Ainda dentro desta reflex@o, trazemos outro ensinamento stanislavskiano que assim

preconiza: “o ator ¢ chamado a criar uma imagem quando estd em cena e ndo simplesmente se
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pavonear perante o publico.” (STANISLAVSKI, 1996, p. 53). Sempre achei o uso do verbo
“pavonear”, uma metafora precisa, j& que, muitas vezes a preocupacdo é apenas esta: exibir as
pseudoplumagens de uma cauda volumosa. Neste sentido, a prépria sabedoria popular nos

manda um recado antigo: “Pavéo, olha o teu pés”...

Esta provocacdo sintetiza bem a presente abordagem. Nunca é demais lembrar que o
comportamento alheio é facilmente percebido por nés; a real dificuldade estd em reconhecer

Sua presenca em nGS Mesmaos.

4.2 A DIFICIL QUESTAO DAS ESCOLHAS INDIVIDUAIS

Stanislavski opta por iniciar a abordagem deste principio a partir do ponto de vista de
um caso especifico. Kostia narra em suas anota¢fes 0s comentarios a partir de um escandalo
gue houve com um dos atores da companhia. O citado ator havia sido severamente reprendido

e alertado de que seria expulso caso repetisse a intoleravel infragéo.

Na ficcdo, Gricha Govorkov, um dos jovens atores, se pronuncia sobre o fato e
acreditando que em seu entendimento ndo acha que a “administracdo tenha qualquer direito de
se imiscuir na vida particular do ator!” Diante da sua colocacdo, os demais atores pedem a

Tortsov seu ponto de vista. O posicionamento do diretor assim se configura:

Vocés ndo acham que é uma coisa insensata derrubar com uma das méaos
aquilo que, com a outra, vocés estdo querendo construir? Entretanto, muitos
atores agem exatamente assim. (STANISLAVSKI, 1996, p. 277)

A partir dai, o diretor Tértsov ilustra a situacdo narrando um fato que Ihe ocorreu em
sua mocidade. O diretor diz que mantera o nome do grande ator em sigilo para ndo ofuscar
aos jovens atores, o brilho da sua gloria. A narrativa conta que 0 entdo jovem Tortsov
presenciou uma interpretacdo inesquecivel de um ceélebre ator de teatro em excursdao. O
encantamento por tamanha beleza o impactara de tal modo que ele néo se sentia capaz de
voltar pra casa sem conversar com alguém sobre aquela experiéncia. Entdo, o jovem Tortsov e

um amigo v@o a um restaurante para discutir sobre o espetaculo. Quando eles estavam no
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meio do assunto, eis que adentra o restaurante ninguém menos que o “génio” motivo da longa
conversa. Os jovens ndo se contém e vao falar com o ator “abrindo as comportas do seu
entusiasmo”. A partir deste ponto melhor do que roteirizar, ¢ apresentar as palavras da

personagem:

O grande homem nos convidou para ceiar com ele num saldo reservado e ali,
diante dos nossos olhos, passou a beber até chegar a um estado de
bestialidade. Por sob o verniz se ocultava tamanha corrup¢do humana, uma
vangloria tdo revoltante, dissimulagdo, maledicéncia, todos os atributos de
um vulgar fanfarrdo. Além de tudo isso, negou-se a pagar a conta do vinho
gue bebera. Levamos muito e muito tempo para saldar essa divida
inesperada. E o Unico prazer que tiramos disso foi o privilégio de levar o
nosso anfitrido, que urrava e arrotava, até o seu hotel, onde manifestaram a
maior relutdncia em recolhé-lo naquele inconveniente estado de embriaguez.
Misturem todas as impressdes boas e mas que nds tivemos daquele homem
extraordinariamente talentoso e procurem verificar o resultado obtido.
(STANISLAVSKI, 1996, p. 277-278)

Para muitos, a historia de Tortsov €, simplesmente, uma ficcdo criada sé para convencer
0s jovens atores a se comportar direito, a ter uma conduta pacata e padronizada. Sera mesmo?
N&o encontramos paralelos em nosso tempo, apesar da distanca de quase um século? Neste
sentido, € novamente importante perceber aquilo que é perene no teatro e aquilo que é

mutavel.

Para demonstrar o paralelo, me permito apresentar aqui, rapidamente, uma historinha
bastante parecida, s6 que esta acontecida nos tempos atuais. Soube deste caso através de uma
colega, professora académica do curso de danca. A coincidéncia é gritante e, tal qual o diretor

Tortsov, manterei 0 nome dos protagonistas em sigilo.

Dois jovens dancarinos (em formacéo) tinham ido assistir a uma apresentacdo de uma
famosa e aclamada companhia de danca nacional. A muito custo, tinham conseguido dois
convites e, ao final do espetaculo, ambos estavam extasiados. Conversando com alguns
conhecidos, os jovens foram ficando no foyer em animadas conversas até que, eis que surgem,
saindo dos camarins, a companhia e seus fundadores. Os jovens mal conseguem acreditar que
estavam ali junto com aqueles monstros sagrados e, para surpresa maior ainda, alguem do
grupo 0s convida para esticar o papo em um restaurante. Um misto de euforia e panico
percorre suas mentes. O restaurante é muito caro e eles tém o dinheiro da bolsa académica
contadinho para passar 0 més... Mas, como recusar e perder esta oportunidade de jantar com

eles? (pausa dramatica) Eles aceitam (falha tragica). No restaurante, ambos dividem um prato
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individual (o mais barato do cardpio) e uma garrafa de agua mineral, entre sorrisinhos de
“ndo, nao ta tudo bem, estamos sem fome”. E como era de se esperar eles ficam,
evidentemente, escanteados. Ao final da refei¢cdo, um lauto e carissimo jantar, no qual todos
da companhia pediram a vontade e sem cerimodnias, a conta ¢ apresentada. Alguém fala: “e
agora vamos fazer como?”” Os jovens se olham de modo tenso e quando vao se dispor a pagar
sua parte sdo interrompidos por um dos fundadores que impassivel diz: “vamos dividir!” Sem
acreditar os jovens se véem inclusos numa divisdo “por cabeg¢a” e, Sem conseguir a menor

reacao, acabam por entregar um dinheiro que muito lhes faria falta...

Apesar das diferengas entre as histdrias, 0o questionamento de TOrtsov permanece:
“misturem todas as impressdes boas e mas (...) e procurem verificar o resultado obtido”.
Outros exemplos similares, infelizmente, existem e seguirdo existindo (afinal, como diz a

sabedoria popular: enquanto houver cavalo, S&o Jorge ndo anda a pé...)

Mas, deixemos a realidade e voltemos a ficcdo. Concluindo sua histdria, Tortsov alerta
seus jovens alunos-atores a tomarem cuidado para que eles ndo repitam este tipo de
comportamento quando forem atores profissionais. O principio que os deveria mover seria,
portanto, a consciéncia de que mesmo tendo direito a individualidade, a profissao do ator o
obriga a se policiar em sua vida pessoal, pois muitos seriam os fatores que adentram nesta
complicada equacgdo. Adotando um rigido e inflexivel referencial de postura, o diretor

categoricamente orienta seus atores:

Porque o seu papel ndo acaba de ser representado com o baixar do pano. Ele
ainda tem a obrigacdo de carregar em sua vida o estandarte da qualidade. De
outro modo podera apenas destruir o que tenta construir. Lembrem-se disto
desde o inicio do seu periodo de servigo artistico e preparem-se para esta
missdo. Desenvolvam em vocés proprios a necessaria capacidade de
controle, a ética e a disciplina de um servidor publico destinado a levar ao
mundo uma mensagem que é bela, elevada e nobre. O ator, pela propria
natureza da arte a que se dedicou, torna-se membro de uma organizagdo
vasta e complexa: o teatro. [...] Milhdes de pessoas Iéem diariamente nos
jornais noticias sobre seu trabalho e atividade na institui¢do da qual ele faz
parte. O seu nome esta ligado ao do seu teatro tdo intimamente que ndo é
possivel distinguir um do outro. Depois do seu nome de familia, 0 nome do
seu teatro também lhe pertence. (STANISLAVSKI, 1996, p. 278)

Novamente estamos diante da defesa de um principio que revela muito daquilo que

Constantin Stanislavski deseja para o0 novo homem de teatro. Afinal, é preciso lembrar que
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para o diretor-pedagogo russo, a pratica artistica se destina também ao crescimento humano

daqueles que a ela se dedicam.

Né&o é dificil imaginar que a defesa de um principio que busque levar o aluno/ator a
refletir sobre as consequéncias diretas dos seus atos individuais sobre a sua propria arte acabe
por gerar nos estudandes inquietacbes e contestacbes. Novamente, buscando ilustrar a
diversidade das percepcdes dos alunos, opto por trazer aqui os exemplos colhidos em minha
experiéncia docente. Desta vez, ndo era s6 o mar que ficava revolto, a terra tremia em um

terremoto de indagacdes, pois tal questdo sempre nos levava a rumos inesperados:
- “Isto € um absurdo! Minha a vida fora do palco me pertence.”

- “O que ele diz na histdria do ator bébado, tudo bem. Mas, depois
toda esta rigidez me faz pensar se alguém pode se escravizar a uma

situacdo, seja ela profissional, familiar ou pessoal.”

- “Todas as nossas escolhas nos acompanham, logo ndo tem jeito: eu

acabo carregando comigo tudo aquilo que optei.”
- “Eu nao sou aquilo que a sociedade me rotula.”

- “Mas se ator deve tamanha obediéncia ao “teatro”, onde ficaria a sua

liberdade?”
(e a que eu mais me surpreendi ao ouvir...)

- “Uma coisa sou eu-ator; outra coisa sou eu-pessoa!”

4.2.1 A sala de aula enquanto cozinha: uma pitada de sabor no saber

lti [ 0es, : m o fogo da “panela de
As multiplas e intensas reagdes, normalmente, aumentava fogo da “panela d

pressdo”. E agora? Como agir enquanto docente?

Em minha caminhada nas veredas da docéncia, tive a felicidade de travar contato com

as ideias do mestre Rubem Alves®. Recorro entdo, & analogia do estdmago e da mente

% Pedagogo, poeta, Doutor em Filosofia, cronista, contador de estérias, te6logo, escritor de livros para criangas e
psicanalista. Professor emérito da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP). E um dos intelectuais mais
respeitados do Brasil na atualidade.
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disposta por Rubem Alves em seu livro espetacular “Entre a ciéncia e a sapiéncia. O dilema
da educagdo”. No livro, Rubem desenvolve uma paradbola que aproxima a educacdo da
culinaria, nos mostrando como, muitas vezes, 0s excessos tedricos podem engessar 0 prazer

da educacéo.

Essa € uma pardbola que dedico aos que ensinam, porque ensinar é
igualzinho a cozinhar. O professor € um chef que prepara e serve refeicGes
de palavras a seus alunos. Durante anos consecutivos, nossos professores
tém aprendido teorias cientificas sobre a educagdo, achando que é assim que
se formam professores. Existe, de fato, uma ciéncia da educacdo, como
também existe uma ciéncia do piano. Mas a ciéncia da educacao ndo faz um
professor, da mesma forma como o conhecimento da ciéncia do piano néo
faz um pianista. Muitos professores maravilhosos nunca estudaram as
disciplinas pedagdgicas. Se os alunos refugam diante da comida e se, uma
vez engolida, a comida provoca vémitos e diarréia, isso ndo quer dizer que
0s processos digestivos dos alunos estejam doentes. Quer dizer que o
cozinheiro-professor desconhece os segredos do sabor. A educagdo é uma
arte. O educador é um artista. Aconselho os professores a aprender seu oficio
com as cozinheiras. (ALVES, 2005, p. 38-39)

H& momentos em que o cozinheiro-educador precisa ter consciéncia de que é prudente
abrandar a fervura e fazer um “banho-maria” para nao perder o (prato) principal. A defesa de
Stanislavski é rigida, firme e tem, para muitos, um gosto amargo. Por qué? Pois,
inevitavelmente, muitos a identificam como sendo uma castracdo. Uma concepcdo que
associa o principio a uma ideia de liberdade vigiada, controlada. Como torna-lo saboroso?
Missdo dificil, ja que qualquer mencdo a disciplina ou controle parece ser sindbnimo de
autopunicdo. A este cozinheiro pareceu, portanto, ser primordial a entrada de um ingrediente
com um sabor mais adocicado, para que com um “molho agridoce”, 0 principio se tornasse

mais palatavel.

Antes de comegar este relato, é importante, também, frisar que muitos sdo os alunos que
leem a defesa stanislavskiana com perfeita aquiescéncia. Posso dizer, sem chance de erro, que
estes sdo a maioria. Ou seja, existe um grande nimero de estudantes que travam contato com
0 principio na mais absoluta paz interior, posto que este apenas corrobora um entendimento

gue o aluno ja trazia consigo.

Existem também alguns que concordam no inicio, mas que diante das contestagdes
expostas, comegam a “repensar”; outros também, simplesmente ndo tém opinido formada ou
preferem ficar alheios ou omissos ao debate; ha ainda os que ndo concordam e dentre estes, 0s

que se revoltam.



114

4.2.2 O lugar da individualidade: as escolhas morais de cada dia

Pois bem, primeiro de tudo, € preciso resgatar o ingrediente que suavizaria o sabor; ou
seja, é preciso reconhecer, efetivamente, o lugar da individualidade. Até porque todo e
qualquer sujeito age (ou deixa de agir) pautando-se por ela, pelo que ele sente, entende,

deseja, pensa, intui, avalia, reflete.

Logo, é bom relembrar que toda e qualquer questdo moral €, necessariamente, movida
por uma andlise ética, como ja visto anteriormente. Neste sentido, apesar de “pertencer” ao
individuo, a moral também esta conexa a uma ética e esta sujeita a ela. A moral, portanto,
pode ser rigida, frouxa, circunstancial; seja la qual for o adjetivo que vocé queira associar a
sua moral. Mas, de um entendimento basico, todos partimos: o sujeito age, vive e se relaciona,

segundo ela.

Do mesmo modo que todas as escolhas individuais partem da liberdade, a questdo da
individualidade se origina, exatamente, do mesmo ponto. Somos senhores de nossas escolhas.
Logo, mesmo que a sua agdo/conduta seja entendida pela coletividade como imoral por
representar a negacao de um codigo moral vigente, ela é uma escolha sua. Portanto, a escolha
da acdo/conduta é sempre do sujeito.

Fechado isto, é possivel, finalmente, retornar ao exemplo trazido por Tértsov. Na
narrativa do diretor, ficou claro, portanto, que a escolha de se embebedar e ndo pagar a conta
foi do referido ator. Ele assume o seu ato. E assume como? N&o assumindo. Pouco se
importando com 0s jovens (e muito se importando com ele). Pouco se importando, também,

com os rastros da sua vida, com as manchas deixadas.

Da mesma forma, vejamos o exemplo dos jovens dancarinos: claro que o ato é bem
menos danoso, podendo até ser questionado se a agdo dos membros da companhia foi de ma-
fé (proposital) ou fruto da simples incapacidade em perceber - por sempre olhar o proprio
umbigo - que aqueles dois jovens ndo tinham condic¢des de arcar com a divisdo; e pior, ndo

estavam obrigados a pagar pelo que n&o tinham consumido®.

% E impressionante ver que mesmo diante do debate, ainda existem argumentacdes em defesa dos membros da
companhia: “mas eles ndo foram Ia por suas pernas? N&o sentaram na mesa e comeram? N&o queriam estar la do
lado? Tem mais é que aprender”. Mesmo considerando a jocosidade do fato, a falta de comiseracdo e a
aprovacao expressa ao comportamento leviano impactam.
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Porém, tais exemplos s6 foram usados para acender uma luz sobre a questdo da
individualidade. E por mais gritantes ou suaves que sejam os exemplos, a nossa tendéncia é
pensar: “ndo foi comigo. Comigo seria diferente”. E é este que me parece ser o foco exato de
Stanislavski: “E ai, amigo, como sera quando for contigo? Como vocé pensa a pratica das

suas condutas?” Esta, sim, é a real questdo da individualidade.

Pois, apesar de serem suas, as suas condutas também estdo inseridas num contexto
maior, coletivo (ético) e é primordial atentar para esta reflexdo. Mesmo que as palavras de
Stanislavski Ihe parecem amargas, elas fardo parte das suas escolhas - que sdo suas na origem

(é claro); mas as consequéncias, 0s resultados, S&0 nossos...

Deste modo, é prudente rever com calma as consideracfes de Stanislavski e refletir que:
sim; o trabalho do ator se encerra quando a cortina desce. Evidente. Tanto é assim que o
agradecimento é recebido pelo ator e ndo pela personagem! N&o se trata de misturar
personagem e pessoa. Este, alias, € um deslize que a escrita stanislavskiana apresenta - por
conta desta ser uma fala também de uma personagem - e que torna o seu entendimento

realmente dubio.

Porém, tal hipérbole chama atencdo ao fato de que, uma vez ator da companhia tal, do
grupo tal, do espetaculo tal, do curso tal, vocé passara a ser reconhecido assim. E suas
condutas, querendo vocé ou ndo, se associardo aos seus pares. Ainda que ndo diretamente,
mas indiretamente. O equivoco se amplia quando sdo associadas as qualidades, artistica e
moral, na frase: “Ele ainda tem a obrigacdo de carregar em sua vida o estandarte da
qualidade”. Tal colocagdo acaba por ampliar uma confusdo que ndo deveria ocorrer de forma

alguma. O entusiasmo stanislavskiano tem aqui um exemplo de claro excesso.

4.2.3 Disciplina: ojeriza ou desconhecimento

Este excesso acaba, infelizmente, colaborando com outro entendimento erréneo: a
semantica da palavra disciplina. E assustador como algumas pessoas tém aversdo imediata a
simples meng&o da palavra disciplina, que € associada automaticamente a ideia de castigo ou
punicdo, conjugada a uma condigdo de obediéncia cega ou subserviéncia. A palavra soa, para

muitos, como um ruido irritante, que abre as comportas da aversdo e da completa auséncia de
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vontade. E ai que o educador-cozinheiro precisa se esmerar ainda mais no preparo do “molho”

que buscard desatar os nos e derrubar as travas da rejeigao.

Sobre este quadro, é valido apresentar uma reflexdo do professor Mario Sergio Cortella,

na qual esta situacdo é assim comentada:

A palavra “disciplina”, em algumas situacdes, aparece como sinénimo de
castigar alguém; outras vezes, e bastante presente na area escolar, disciplina
é 0 nome que se da a uma matéria. Esse antepositivo dis- significa “aquilo que
é ensinado”. Neste sentido, disciplina também é o conteldo organizado
dentro de uma estrutura. Por outro lado, disciplina tem também o sentido de
ser aquilo que organiza, que faz com que haja um ordenamento do nosso
modo de convivéncia. Ndo se deve confundir disciplina com castigo. E
muito comum se ouvir dizer que se vai disciplinar alguém. Nestes termos é
utilizada até em relacdo a outros animais: “Vou disciplinar o cdo, disciplinar
0 cavalo”. Mas, em relagdo a humanos, ndo pode ter esta validade.
(CORTELLA, 2013, p. 26)

Logo, primeiro de tudo, é preciso se desarmar. Sobretudo, € necessério desvincular-se
deste ““alibi semantico” que sempre vincula disciplina a um sentido negativo. A palavra
disciplina tem a mesma etimologia da palavra discipulo, que significa “aquele que segue”.
Sendo assim, ter disciplina é saber exatamente 0 qué vocé segue. “Eu sigo a mim mesmo, aos
meus conceitos, meu pensamento, minha decisdo.” Certo. E quais sdo os seus conceitos, seus
valores e principios? Pois sdo eles que vao determinar 0 seu pensamento e as suas decisoes,

nao é mesmo?

Qual o problema em examinar os valores que pautardo suas agdes antes delas
ocorrerem? Eles ndo sdo os seus valores? Por que se negar a uma andlise ou reflexdo sobre
eles? Ou os seus conceitos se moldam a partir das situacdes, dos momentos? Neste caso,
assim como os valores sdo circunstanciais, relativos; a sua disciplina também sempre sera

relativa. E simples: no que vocé acredita? Isto transparecera em suas acoes.

E tudo isto € também um tipo de treinamento. Algo que se constréi a cada dia. Que pode
ser alcangado passo a passo. De fato, é doloroso perceber que ndo somos exatamente aquilo
que dizemos ou pensamos que somos. E facil apenas dizer: acredito no compromisso, na
dedicacdo, na generosidade, no respeito, na ética. Dificil, duro mesmo, é ter condutas que

presentifiquem tais valores.

Vejamos: se vocé acredita no compromisso com seu trabalho, por que ndo honra seus

encontros profissionais? Ou se permitird s6 honrar quando for possivel e conveniente? Neste
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caso, sera que o seu valor € mesmo o compromisso? Ou o seu valor é a conveniéncia? Se vocé
acredita no respeito, por que se permite recorrentemente chegar atrasado nos encontros
profissionais? Se acredita na dedicacdo ao processo do teatro, por que sO se dedicar a ele
quando esta junto dos outros, ensaiando? Ou, o pior, por que, muitas vezes, se permite ensaiar

sem um real desejo artistico, desprovido de uma vontade criadora?

Atentemos juntos: estas é que sdo, subtancialmente, as questdes da individualidade! Ou
afirmar a individualidade ¢ simplesmente ter o direito de dizer “ndo quero”, “ndo gosto”, “nao
vou”? O que € realmente a individualidade? Todo questionamento ético sé é eficaz se feito

com sinceridade pelo préprio sujeito. Nisto se funda a individualidade e ndo no escapismo.

Toda disciplina se funda na dedicaco pessoal®® e na construcdo de um modo préprio de
agir/fazer/organizar-se. Neste sentido, € muito mais do que uma motivacdo; € um modo
racional de compreender nossos metodos pessoais, nossa estrutura de operar o trabalho. Além
de nos permitir conhecer “o caminho das pedras”, justamente por nos fazer refletir, conhecer e

reconhecer nossa pratica.

Disciplina é algo ligado ao campo do método, da dedica¢do. Uma crianca,
um jovem ou um adulto que ndo tiver disciplina para o estudo, esvazia seu
potencial de eficiéncia. Faz com que haja uma perda de energia. Em
primeiro lugar, disciplina é algo que ajuda imensamente a ganhar tempo,
pois se trata de fazer algo de forma estruturada para se chegar aos objetivos
desejados. Em segundo lugar, a sofrer menos com o que se faz. Como
diziam nossas avds, “quem nao planeja faz duas vezes”, ou, de outro modo,
“quando a cabeca ndo pensa, 0 corpo padece”. Uma das maneiras de fazer
com que a cabeca pense € sermos disciplinados. Disciplina é sinbnimo de
método, dedicacdo e aplicacdo. (CORTELLA, 2013, p. 26)

Ter disciplina é dificil, é preciso que se tenha paciéncia consigo mesmo, pois é algo que
se constréi. Porém, ndo se deve adiar eternamente o encontro com aquilo que vocé segue e
acredita. Isto apenas demonstraria que o seu real valor € a procrastinacdo. E a pior de todas as
formas de procrastinacdo é a pessoal - o adiamento do encontro de vocé com aquilo que
acredita, quer, deseja. E adiar o encontro consigo mesmo. Pois ser ator ¢ uma escolha sua.
Ninguém o forgca a isto. Ser um ator com tais condutas também é uma escolha sua. O

fundamental é ter calma, paciéncia consigo mesmo e perseverar na disciplina.

% Ainda sobre esta mesma temética, novas reflexdes e orientacdes stanislavskianas serdo apresentadas no
principio ético da disciplina pessoal, abordado em tdpico proprio nesta tese.
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Por isso, devemos ter paciéncia, também, com o nosso mestre russo. Paciéncia com a
cultura do seu pais — um lugar onde, na comunicagdo interpessoal, o imperativo € uma marca
registrada — e, assim, perceber que ndo € por castracdo que Stanislavski salienta a necessidade

do desenvolvimento da capacidade de controle, da ética e da disciplina para o ator.

4.2.4 O ator pertence ao Teatro ou o teatro pertence ao Ator?

Pois mesmo que soe um tanto quanto piegas/melodramatico/gongérico ser chamado de
“um servidor publico destinado a levar ao mundo uma mensagem que € bela, elevada e
nobre”; tais palavras refletem algo que ele acredita: o ator é um servidor ptblico®’, pois esta a
servico de uma arte (o teatro) que se destina a um publico. Aos desavisados cabe um
lembrete: o espetaculo de teatro ndo se dedica aos que o realizam, mas sim aos que 0 assistem.
E, nunca é demais lembrar, na compreenséo stanislavskiana, esta arte busca sempre elevar-se
para, em consequéncia disto, elevar o seu participante e, evidentemente, também elevar o seu

publico.

Por isso, a ideia de que o ator - pela prdpria natureza do teatro -, fatalmente, se torna
integrante de um coletivo sui generis: os diversos realizadores teatrais. Neste sentido, ha que
se reconhecer 0 mérito do mestre russo, quando nédo tenta trazer esta compreensdo para um
campo reducionista. Nas palavras de Stanislavski esta ¢ uma “organizacgdo vasta e complexa:

0 teatro”.

Logo, para este debate precisamos, preliminarmente, reconhecer com clareza que 0s
integrantes desta vasta e complexa classe - a teatral -, possuem com ele, o teatro, vinculagdes
diferenciadas. Vejamos: existem atores que tém seu nome, exclusivamente, vinculado a sua
individualidade e a sua profissdo (um ator de teatro). Esta condicdo é algo que o mercado
acabou por denominar como freelancer (em mais um claro exemplo de americanismo); ou

seja, aquele que se vincula ocasionalmente a alguma produgéo68.

" Aqui recaem também todas as desgastadas semanticas que a expressio compreende em nossa realidade
cultural.

% particularmente prefiro o tradicional entendimento materialista dialético que vé em tal condicdo apenas a
condicdo de forca de trabalho; ou seja, a mdo-de-obra disponivel que ndo possui 0s meios de producéo.
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Contudo, existe um grande numero de atores que se vinculam a diversos tipos de
coletivos de realizadores teatrais, tais como: companhias, grupos de teatro, escolas de teatro e
outros exemplos de pessoas reunidas com tal finalidade comum. Tais profissionais de teatro
trazem consigo a condigcdo apresentada por Stanislavski: a de ter o seu nome vinculado ao
coletivo teatral de modo intimo. Pois é da atuacdo destas pessoas que se constroi a historia
daquele coletivo. A fusdo é natural e é condicdo estruturante do agrupamento. Sendo assim,
evidentemente, cada integrante responde individualmente por seus atos, mas é inegavel,
também, que a conduta de um membro afeta o coletivo. Ha um “aval tacito” que incide sobre
0 membro, em maior ou menor grau a depender do coletivo, evidentemente. Mas, € preciso

reconhecer que nossa individualidade afeta também ao outro, membro da coletividade.

Outro dado relevante nesta questdo é a presenca do olhar externo (publico) que
inevitavelmente invade as circunstancias de trabalho do ator. Alias, em nosso tempo, tal
condicdo se espalha por quase toda a coletividade, numa necessidade desenfreada de
publicizar toda e qualquer circunstancia vivida, o que acaba tornando as pessoas reféns da
prépria exposicdo. Contudo, as redes sociais catapultadas a condicdo de meio de comunicacéao
(e os excessos delas decorrentes) ndo sdo objeto desta andlise, mas sim a analise das

consequéncias das condutas dos membros da coletividade teatral.

Para o puablico, a sua vida artistica e a vida particular estdo
inextrincavelmente ligadas. Portanto, se um ator do Teatro de Arte, do
Teatro Maly, ou de qualquer outro teatro, praticar uma acao repreensivel, um
crime qualquer, envolver-se em qualquer escandalo, por mais desculpas que
possa apresentar, por mais que 0s jornais publiquem desmentidos ou
explicacdes, ainda assim serd incapaz de limpar a n6doa, a sombra, que
projetou sobre toda a sua companhia, sobre o seu teatro. Isto, portanto,
obriga o ator a portar-se com dignidade fora dos muros do teatro e a proteger
sua boa reputacdo tanto em cena como na vida particular.
(STANISLAVSKI, 1996, p. 278)

4.3 0 APOIO A AUTORIDADE

Neste principio, Stanislavski opta por apresentar as reflexdes como anotagdes soltas do
jovem ator Kostia. Algumas podem ser deduzidas como sendo anotacgdes a partir de falas do

diretor, mas a ideia de reflexdo coletiva é que marca a estrutura literaria:



120

Uma das medidas que visam garantir a ordem e o ambiente sadio no teatro é
a de reforcar a autoridade daqueles que, por um motivo ou outro, foram
incumbidos de realizar o trabalho. (STANISLAVSKI, 1996, p. 279)

Logo, o apoio aquelas pessoas que estdo incumbidas da funcdo de comando é proposto,
inicialmente, como uma garantia de manutencdo do principio do bom ambiente coletivo.
Antes de qualquer coisa, € necessario esclarecer o contexto do qual parte esta afirmacdo. O
contexto que cerca estas reflexGes € o de uma companhia teatral. Algo que poderia ser
associado a uma empresa que congrega funcionarios que executam, a cada projeto, uma
determinada funcdo. Esta é a referéncia para Stanislavski. Tanto que em seus escritos, ele fala

da possibilidade de escolhas, designacdes e/ou candidaturas para os postos de comando.

Tradicionalmente, a gestdo dos processos teatrais ndo ocorre desta maneira, ou seja,
com rodizio de pessoas na funcdo de comando. A pratica mais usual e reconhecida ¢é a de que
a gestdo seja desempenhada pelo diretor teatral. Mesmo que de modo bastante resumido, é
necessario fazer aqui um paréntese para explicar um pouco desta funcdo para a abordagem

deste principio.

O teatro moderno experimentou uma série de facetas de diretores teatrais. Falar de um
modo unico de ser e agir dos encenadores é no minimo desconhecimento do oficio. De tiranos
a sabios; de pedagogos a titeiros; de reis a decaptados (na criagdo coletiva); de meros guardas
de transito (“ande pra ca, va para ali”) a gurus espitiuais; todas as associagoes e todos os
adjetivos ja recairam sobre os diversos diretores de teatro espalhados pelos quatro cantos.
Viu-se de tudo, até a sua auséncia meramente fisica, no caso da criacao coletiva. Parodiando a
estrutura dramatica, poderiamos dizer que esta foi uma dramaturgia que apresentou diversos

personagens: de arquétipos a caricaturas.

Atualmente, o teatro contemporaneo apresenta uma certa instabilidade quanto a
designacéo de tal funcéo. Por enquanto, a maioria dos processos ainda mantém a assinatura do
encenador/diretor, mas ndo se pode negar que ha uma parcela significativa que demonstra

uma certa dificuldade em nomear o responsavel pela autoridade nos processos teatrais.

E um fato: o contemporaneo tem calafrios e comichdes com determinados conceitos;
autoridade é s6 mais um deles. Neste contexto, explodem novas denominagfes para a fungéo,
tais como: conducdo, orientacdo de cena, coordenador, mediador ou organizador cénico,

enfim... Criatividade néo falta. De fato, o denominado processo colaborativo - aquele que
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mantém a assinatura da dire¢do, permitindo uma maior liberdade de sugestdes processuais aos

integrantes -, desponta como vertente mais acolhida.

Contudo, seja com uma acepcao mais controladora ou com uma filosofia mais flexivel,
o fato é que os processos teatrais, como todos os demais processos coletivos, demandam
lideranga, precisam de definigdes. O caos até pode ser uma via de abertura criativa; mas,
definitivamente, ndo é uma rota, ndo é um fechamento. Isto para ndo voltarmos a falar das

especificidades da arte teatral.

Portanto, autoridade é aqui entendida como a base de qualquer tipo de organizacdo. E
nunca sera demais repetir que um processo teatral demanda método, planejamento e
organizacgdo por conta dos sujeitos nele envolvidos. Autoridade também deve ser entendida
como fonte de poder hierarquizada, e, numa associacdo micropolitica, podemos afirmar que:
estando o sujeito investido da autoridade e sendo apoiado pelos seus subordinados, este

constitui-se como legitimo.

E este, portanto, o enfoque trazido pelo principio do apoio a autoridadade da dire¢io no
processo artistico. Legitimar e fortalecer a conducéo que foi estabelecida. No caso do teatro,

aqui simplificado no apoio e confianca no trabalho da direcéo.

E qual a importéancia deste apoio? Por que devemos manté-lo? Simples. Pois um ator
sabe que estar inserido em um processo teatral que tenha a direcdo minada diariamente é
como viver uma sabotagem em doses homeopaticas. Caso o ator ndo confie, ndo aceite, ndo
concorde ou ndo queira se submeter as decisbes daquele que assina a direcdo (0 que,

evidentemente, pode acontecer), o0 mais digno é se retirar do processso.

Entretanto, muitas vezes nado € isto que ocorre. Ha quem prefira permanecer, pelas mais
diversas razdes, e guardar dentro de si a célula do descontentamento. Como pode a criacao

teatral coletiva, entdo, alcancar a plenitude?

Porque se ndo Ihe conferirmos nenhuma autoridade estaremos paralisando a
principal forca motriz do grupo. O que acontece com um empreendimento
coletivo, quando é privado do lider que inicia, estimula e dirige o trabalho
comum? (STANISLAVSKI, 1996, p. 279)

Evidentemente, também néo se deve abordar a questdo de modo tdo simplista, pois
diversos sdo os fatores que interferem nesta falta de apoio. Alguns atores podem permanecer

or conta de necessidades pessoais: dinheiro; exposicio no “mercado”; vaidade de
posi¢
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contabilizar mais uma montagem na carreira; afinidade com outros membros do elenco;
certificados de conclusdo ou notas; uma eventual desarmonia gerada em uma data muito
préxima da estreia (0 que geraria uma sobrecarga de trabalho para todos do elenco). Enfim, os
motivos podem ser 0s mais variados e alguns podem ser até dignos e coerentes. Contudo, a
participacdo maculada por tais condi¢cdes fatalmente esbarrard na qualidade do que €
apresentado.

No comeco de minha formacdo como ator, um professor certa vez me falou de um
trabalho seu como ator, no qual ele tinha vergonha de se apresentar, que nem dizia aos amigos
que estava em cartaz, contando os dias para a temporada acabar. Para alguém que estava tdo
apaixonado pelo teatro, aquilo parecia incompreensivel. “Como um processo teatral pode ser
assim?”, pensava eu. Para que se submeter a isto, entdo? A pureza daqueles dias guarda uma
intima ligacdo com o principio trazido por Stanislavski. Neste sentido, mil vezes a pureza do

jovem do que a maturidade do apoio condicionado.

Sendo assim, verficando-se que ndo se pode analisar a questdo de modo radical,
chegamos a percepcdo de que existem diferentes abordagens para o fato. Contudo, uma
compreensdo se faz imprescindivel: sem apoio e concordancia ndo ha como se falar em
direcdo em um processo. O ator que simula concordancia, ndo a simula somente para 0s
outros, simula também para si. Logo, ndo é dificil compreender que tal ato apresenta, em si

mesmo, uma semente de contradicéo.

4.3.1 Qual sentido existe em minar a dire¢cao?

Importante agora, seria questionar-nos, sinceramente, sobre qual seria o valor que daria
fundamento, que justificaria, este amotinamento gratuito de um ator. Pois, aquele que
permanece no processo, mesmo que simule, fatalmente externara, vez por outra, em doses

maiores ou menores, pulsdes do seu descontentamento.

O ganho artistico trazido pelo valor da confianga e do respeito para com a condugdo do
processo é uma unanimidade. Raro € o ator que ndo possui exemplos positivos de direcao.

Profissionais, aos quais ele reconhece como importantes, valiosos, estruturadores da sua
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caminhada no teatro. Porém, é importante perceber que ndo estamos falando de profissionais
idealizados, infaliveis, perfeitos. Muitos dos que reconhecemos como valorosos tém ou
tiveram sendes em seu processo de direcdo, debatidos em nosso féro intimo, em alguns dos

momentos vividos. Isto é o normal.

Até porque (ou como ja foi frisado aqui), as direcdes sdo diferentes. Até mesmo quando
partem da mesma pessoa. N&o é raro reconhecer processos inteiramente diferentes conduzidos

por um mesmo diretor, estando este sujeito a circunstancias diferentes.

Para seguir com esta reflexdo, trago uma percepcdo que pode dar a exata dimensédo de
tal postura silenciosa. Ela também parte de uma compreensdo stanislavskiana, gerada a partir
de sua metodologia. Com a pratica teatral, alguns atores adquirem uma compreensao que é
facil de explicar; mas muito, muito dificil de se compreender, vivenciando-a verdadeiramente:
0 objeto de trabalho do ator é a personagem. Ndo somente realiza-la, exibi-la, dizer suas falas;
mas criar e executar todo o complexo sistema de signos propiciado pela personagem em suas
relagdes. O campo de atuacio do ator ai esta e por ela é determinado. E nele que o ator deve

permanecer com seu foco para que o execute na maior precisdo possivel.

Ao contrario do que muitos pensam, o campo de atuacdo do ator ndo é o palco. O palco
é 0 campo de atuacdo da encenacgdo (pausa). Por favor, perceba-se a sutileza proposta: o palco
aqui, metaforiza as relacGes entre todas as personagens, bem como todos o0s signos concebidos
no processo de ensaio, para se revelarem no decorrer da encenagédo. O objeto de trabalho do
diretor teatral €, portanto, o texto cénico. Claro que este texto cénico so se realiza mediante a
atuacdo dos atores. Mas hd uma visdo do todo que conjuga cada fator envolvido na

montagem.

Por mais que se dedique, um ator sozinho ndo “resolve” uma montagem. Quando somos
calouros no palco, ainda pensamos que mesmo gue a encenac¢do “ndo seja la essas coisas”, eu
posso me sair bem e, quem sabe, salvar o espetaculo (ou, a0 menos, a minha apresentacao).
Atente-se que uso a expressdo “calouro” ndo como uma condigdo temporaria - pelo fato de
alguém ser neofito em uma area -, mas a utilizo como que a revelar um estado de espirito. SO
os calouros pensam que ser calouro é uma condicdo determinada pelo tempo. Muitos tém anos

de préatica e permanecem calouros.

Um ator, digo, um ator mesmo (aquele que se sabe e se reconhece assim), compreende

que ndo existe “a minha apresentacdo”. O que se apresenta ¢ a encenacdo. O ator se reconhece
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como uma engrenagem de um motor que é posto para funcionar e regulado pela direcao®.
Portanto, € preciso estar em paz com esta compreensdo processual da sua arte. Conscio dessa
condicdo, ndo ha como um ator sabotar processos. Pois ele ndo vé o diretor como um inimigo
ou opositor; ele o vé como parceiro de construgdo. Talvez muitos acreditem que isto é utopico
e que o elemento humano sempre tendera para a disputa. Mas o elemento humano (a moral de
cada um) é irresolvivel; se o sujeito consciente ou inconscientemente quer a divergéncia, a

discordia, lamenta-se.

Ainda aprofundando esta reflexdo, salientamos que a percepcdo acima defendida nédo
implica, de forma nenhuma, em um desmerecimento ou uma diminui¢do da importancia do
ator para o fendmeno teatral. Nunca. Quando se afirma que o objeto de trabalho do ator é a
personagem, afirma-se, também, toda a indispensavel capacidade criadora que o artista
precisa dedicar a esta construcdo. Sobre tal condicdo, adentraremos particularmente na analise
do principio da iniciativa criadora do ator, nas préximas paginas. Contudo, o0 apoio suscitado
nesta abordagem precisa ser verificado, também, na prépria execugdo do trabalho do ator.
Afinal, somente o ator pode executar o seu trabalho. Por mais que se descabele, um diretor

nunca entra em cena.

Sobre esta situagdo, vejamos um fragmento da primeira parte de “A Criagdo de um

Papel”:

Sera preciso analisar que, enquanto o ator esta em cena, todos esses desejos,
aspiracOes e agdes devem pertencer a ele, como artista criador [...] Ndo ao
dramaturgo, que esta ausente durante a atuagdo, e tampouco, ao diretor, que
fica nos bastidores? [...] O ator pode submeter-se aos desejos e as indicagdes
de um escritor ou de um diretor, e executa-los mecanicamente, mas, para
sentir seu papel, é preciso que use seus proprios desejos, engendrados e
elaborados por ele mesmo, e deve exercer sua prdpria vontade e a de outros.
O diretor e o dramaturgo podem sugerir ao ator seus desejos, mas, depois,
esses desejos devem ser reencarnados na natureza do proprio ator, de modo a
que ele seja inteiramente possuido por eles. (STANISLAVSKI, 1995a, p. 64)

% Alguns diretores podem ficar chateados com a minha analogia de comparar a sua profissio com a de um
simples mecanico. Perdoem-me, ndo é uma ofensa, é, antes sim, um elogio. E uma prova de profunda
inteligéncia saber compreender o exato funcionamento mecénico de um motor e, mais ainda, saber regula-lo.
Que belo diretor teatral é aquele que conhece realmente as engrenagens do motor teatral e o ajusta,
detalhadamente, em seu funcionamnto estético. Me encanta a sabedoria das coisas simples na vida, haja vista a ja
citada comparacdo entre educadores e cozinheiros. A arrogancia do mundo contemporaneo nos fez ver como
menores algumas sabedorias de profunda dedicacdo. Consideramo-as hoje, como artes menores €, no entanto,
ndo sabemos mais nem cozinhar, nem como funcionam os motores. Hoje em dia, apertamos os botdes e temos a
ilusdo de que conhecemos a tecnologia. Que sabedoria inversa, ndo?
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O fragmento escolhido é retirado dos escritos realizados entre 1916 e 1920. Nele, se
percebem duas caracteristicas: a primeira, é o formato direto ao leitor, ja aqui citado enquanto
estrutura; e, a segunda, € uma deferéncia especial ao dramaturgo (tipica do periodo) que,

muitas vezes, acompanhava 0 processo artistico.

Outro exemplo correlato ¢ verificado em outro fragmento de “A Criacdo de um Papel”:
Sendo que este j& é referente a segunda parte do livro, esta sim escrita no final da década de
trinta, no formato conhecido. Nele, assim fala Tortsov, aos seus atores que concluiram a

primeira fase da formacéo e agora passam a trabalhar com um texto dramatico escolhido:

Todo diretor tem sua maneira individual de abordar a preparagdo de um
papel, e 0 seu préprio programa para a execucio desse trabalho. E uma coisa
para a qual ndo é possivel estabelecer regras fixas. Entretanto, as etapas
fundamentais, os métodos psicofisioldgicos”® de executar esse trabalho,
devem ser rigorosamente observados. VVocés tém de conhecé-los, e eu devo
demonstra-los a vocés na préatica. Devo fazer com que 0s sintam e ponham
0s ponham & prova em suas proprias pessoas. [...] O diretor fara variagdes
segundo as necessidades, o desenvolvimento do trabalho, as suas condicdes,
as peculiaridades individuais dos atores. (STANISLAVSKI, 19953, p. 125)

Ja neste fragmento é possivel perceber uma busca por um entendimento, por um dialogo
maior entre direcdo e atores no processo. Sempre, contudo, valorizando as responsabilidades
criativas dos atores. Tais responsabilidades sdo valorizadas na busca por agdes propositivas e
uma autonomia do ator. A crescente deste pensamento atinge o0 maximo quando o Tortsov
chega a dizer aos seus atores para que estes demonstrem maior dominio nas convencdes do
palco: “lembrem-se que eu ja lhes disse, mais de uma vez, que todo ator tem de ser seu
proprio diretor.” (STANISLAVSKI, 1995a, p. 147)

Ao final do livro “A Criagdo de um Papel”, em sua terceira parte, TOrtsov nos da uma
dica que chega a se constituir quase um aforismo, e que indica aos diretores teatrais como
estes devem se portar para que o principio do apoio a direcao seja continuamente observado:
“O diretor deve saber como estimular no ator o apetite por seu papel.” (STANISLAVSKI,
19954, p. 254)

"0 Erro crasso de traduco, o correto seria psicofisicos.
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4.3.2 Solucionando conflitos

Ainda quanto a este principio, existe um ponto que, também, é preciso que seja
reconhecido: as possibilidades de divergéncias que surjam entre ator(es) e diretor num
processo teatral. Neste caso, obviamente, vamos nos restringir a divergéncias que ocorram a
partir de indicacdes, proposicdes ou determinacGes da direcdo para o(s) ator(es) em uma

encenacdo, deixando de fora questdes relacionais particulares.

Diante de tais dilemas, mesmo que divirja de alguma escolha da direcdo, o ator precisa,
antes de qualquer coisa, buscar o dialogo sincero e aberto para compreender 0s porqués de
guem dirige a montagem. Contudo, saliente-se que sempre ha um sentido (ou, ao menos, deve

existir) no que esta determinando a direcéo.

Para a solucdo dos citados dilemas, é, justamente, o esclarecimento do sentido, da meta,
do objetivo que permitird a leitura que deve ser esclarecida e justificada a todos os integrantes
do processo. Com o esclarecimento do sentido, normalmente, a situacdo se dissipa e 0
processo volta a correr sem danos. Ou entdo o sentido apresentado € completamente inviavel
para um ou mais membros do processo e precisara ser repensado. Ou ainda, o0 sentido (ou a
auséncia deste) é algo do qual aquela dire¢do ndo aceita “abrir mao” e quem deve repensar a

sua participacédo séo aqueles que discordam.

Uma coisa, porém, é certa: a Ginica op¢io que nio deve ser escolhida é a de “varrer a
p pcao q

sujeira para debaixo do tapete”. Pois, para nos, o tapete & o proprio espetaculo’.

Todo o esforgo desta analise vai no sentido de que se compreenda esta questdo: se a
divergéncia permanecer muda, escondida, dotada de uma falsa adeséo (adeséo condicionada),
0 préprio processo sera 0 maior prejudicado. Este é um dos grandes equivocos que podem
existir em processos teatrais e ele ndo é um privilégio s6 dos atores ou s6 dos diretores, pois
sempre acontecem em via de mao dupla. Tal auséncia de sincronia é péssima e tende a

reduntar em profundos desgastes.

E um erro tanto o diretor que dirige pensando em atuar, como o ator que atua pensando

em dirigir.

™ Um jogo de palavras, mas, também, uma sincera homenagem a Peter Brook.
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4.3.3 Outros exemplos de auséncia de apoio

Ainda abordando este principio, porém aumentando o enfoque da questdo, Stanislavski,
através de suas personagens, cita outros exemplos de auséncia de apoio entre 0s integrantes do

teatro. Para isto, retorna aos relatos diretos sobre situacdes vivenciadas na pratica teatral:

Nos teatros, com poucas excegoes, ddo-nos vividos exemplos desse fato. A
disputa da prioridade entre os atores, diretores; a inveja do sucesso alheio, as
cisdes causadas por diferencas de salario e tipos de papel, tudo isso se
desenvolve grandemente em nosso tipo de trabalho e constitui seu pior mal.
Disfarcamos nossa ambigdo, inveja, nossas intrigas, com toda espécie de
frases altissonantes, como, por exemplo, “concorréncia esclarecida”, mas o
tempo todo o0 ambiente esta carregado com 0s gases venenosos das intrigas
de bastidores. Por temor a qualquer concorréncia e devido a sua inveja
mesquinha, os atores recebem qualquer recém-chegado com as baionetas em
riste. Se tiver sorte, ele resiste a prova. Entretanto, quantos se atemorizam,
perdem toda confianca em si e sogobram. (STANISLAVSKI, 1996, p. 279-
280)

Os exemplos citados parecem um claro retorno aos “maus bacilos” determinados por
Stanislavski. A concomitancia das tematicas ja foi aqui ressaltada. A reflexdo sobre tais
posturas sempre é valida, entretanto, me parece que as mesquinharias relatadas pelo mestre
russo pertencem muito mais ao proprio ser humano do que, especificamente, ao ator. Ou seja,
pertencem a todo e qualquer ramo de atividade. Mas, o retorno as bases do primeiro principio
aqui possuem um sentido: um ambiente teatral onde os maus bacilos sdo alimentados sera
terreno livre para que as ervas daninhas invadam o jardim. Por isto, o teatro deve ensejar o

crescimento humano.

Os exemplos trazidos no texto prosseguem apresentando comportamentos
completamente desprovidos de um minimo de bom senso. Tais comportamentos sdo sempre

associados a um teatro antigo ou menos profissional.

E justamente esta forma de psicologia bruta que infelizmente se cultiva em
todos os teatros, com poucas excecdes, e tem de ser destruida. [...] J& ouvi
duas grandes atrizes se desacatarem, ndo s6 nos bastidores mas até mesmo
durante a representacdo, em termos que fariam inveja a qualquer lavadeiras.
Ja presenciei o comportamento de dois atores célebres e talentosos que se
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recusavam a entrar em cena pela mesma porta ou passagem. [...] Por que é
gue pessoas tdo talentosas se dispdem a destruir o belo trabalho que elas
mesmas criaram? Por causa de mal-entendidos e insultos pessoais, tolos e
mesquinhos? A tais abismos suicidas descem os atores que ndo sdo capazes
de vencer a tempo seus maus instintos profissionais. (STANISLAVSKI,
1996, p. 280)

4.4 0S PERIGOS DO ATOR QUE SO PENSA EM S|

Stanislavski recorrentemente chama atencdo do ator para o verdadeiro cunho coletivo
do teatro. Pois imaginar que o teatro é coletivo apenas porque é feito por um grupo de pessoas
€ uma compreensdo muito rasa. Um grupo de pessoas sem uma real sintonia com o processo

serd apenas um amontoado.

Contudo, o coletivo pode ter, substancialmente, um grande nimero de membros em
busca desta sintonia e, um ou mais membros do coletivo pode(m) insistir em momentos de
desgarrada da meta, numa justificativa interior de afirmacdo da(s) sua(s) individualidade(s),
mantendo-se distante(s) das metas coletivas. O mestre russo nos salienta que isto ocorre
muitas vezes e, mais, nos relembra que esta também pode ser uma tentacdo constante na

caminhada.

Por conta disto, o ator precisa, verdadeiramente, trazer para si a plena compreensdo de
que ele ¢ um membro do conjunto. E, ainda mais do que isto, precisa compreender que 0
teatro ndo constrdi a sua poténcia através de forcas exclusivas, isoladas. A forca da arte teatral
reside (e sempre residiu), especificamente, neste sentido de comunhéo. Este é o principio da

forca do conjunto.

A questdo supera as salas de ensaio e palcos e adentra 0 amago de cada ser. Na vida,
sempre nos debatemos neste tipo de percepcao: onde esta o “lugar do eu” e onde € o “lugar do
n6s”? O grande desafio para o ator esta em perceber de modo sensivel que, na prética teatral,
a afirmacdo do conjunto (nds) ndo significa a extirpagdo do individuo (eu). De fato, as
circunstancias que envolvem as percepgdes do eu sdo infinitamente menores do que as
circunstancias que envolvem a percepc¢éo do coletivo. Na maioria das vezes, é impossivel para

qualquer individuo dar conta das percepc¢des coletivas como um todo. Elas transbordam.
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O principio do conjunto esta diretamente ligado ao valor que cada membro dedica ao
compromisso. Compromisso com 0s outros que trabalham com ele, compromisso com a arte
que escolheu abragar, compromisso consigo mesmo, com seu crescimento individual
enquanto ator. Esta ndo é uma percepcao facil de ser absorvida. Ela é facil de ser entendida,
mas demanda esfor¢o para ser posta em préatica. Desestimulos menores, normalmente, nos
desfocam da sua plena vivéncia. No teatro, todo aquele que se pauta pelo coletivo geralmente
consegue a superacdo dos seus limites. Este € um tipo de percepcdo que s as salas de ensaio
presenciam. N&o ha como explicar isto racionalmente, aqui; ndo se trata de algo matematico,
positivista, passivel de ser demonstrado. Infelizmente, ndo ha formulas nem garantias para o0s

céticos de plantéo.

Porém, o compromisso pede vigilancia, pede desejo, pede amor, intensidade e inteireza
com o coletivo. O individuo muitas vezes quer afirmar este principio, mas ainda ndo
consegue. Ou entdo, fraqueja em momentos do processo. Para aquele que derrapa, existe a
técnica que resgata o ator. Para aqueles que insistem na negligéncia, resta o verdadeiro

enfrentamento ético.

Suponhamos que um ator de uma producdo cuidadosamente bem preparada,
por preguica, negligéncia ou desatencéo, afaste-se de tal modo da verdadeira
interpretacdo de seu papel, que venha a cair numa rotina puramente
mecanica, tera ele o direito de fazer isso? Afinal de contas ndo foi s6 ele que
encenou a pecga, ndo é ele o uUnico responsavel pelo trabalho que ela
consumiu. Neste empreendimento, um trabalha por todos e todos por um.
(STANISLAVSKI, 1996, p. 281)

4.4.1 A atuacdo mecanica e a atuacéo forcada

Todo ator sabe o0 que € uma atuacdo mecanica. Elas nos visitam muito quando do inicio
da caminhada teatral; mas, infelizmente, também teimam em retornar mesmo quando
dispomos de muito tempo de estrada. Treinamento e compromisso sdao fundamentais para
combaté-la. Até porque o ator pertence a um tipo de profissdo na qual o sujeito ndo €: ele esta.
Muitos dizem que atuar é como andar de bicicleta, vocé nunca esquece. E verdade. Mas é

verdade, também, que a volta a bicicleta demanda o treinamento dos reflexos e a mesma
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qualidade de atengdo que dedicamos quando abandonamos as “rodinhas”. Isto sem esquecer
que sempre temos que pedalar. Pedalar muito.

Sendo assim, 0os motivos que levam a atuacdo mecanica (que aqui pode muito bem ser
associada a uma pedaladinha morosa e desprovida de vontade) seguem 0s mesmos descritos
por Stanislavski. Preguica, negligéncia e desatencdo permanecem como as causas
fundamentais de uma atuagdo descomprometida, forcada e, portanto, fréagil.

A atuacdo mecanica traz, contudo, uma condicdo diferenciada. Ela ndo é algo que se
deva a fragilidade ou incapacidade cénica daquele que atua. Ela ndo ocorre porque o
individuo ndo consiga. Muito ao contrério, o ator pode; mas, por algum dos motivos citados,
ndo realiza. Esta distingdo é muito importante: a diferenca entre a atuacdo mecanica e a
atuacdo forcada, pois € justamente nela que reside a compreensdo que o ator precisa ter para
combaté-la. Muitas vezes, podemos pensar que estamos diante de uma mera atuagdo

mecanica, mas o que o sujeito possui mesmo € fragilidade cénica (atuacdo forcada).

Para melhor esclarecer as diferencas entre as atuacfes mecanica e forcada, voltemos as
orientacdes de Tortsov. O primeiro fragmento se concentra no que seria a atuacdo forcada,

guando o diretor comenta com Kostia o resultado de um exercicio cénico:

E 0 que chamamos de atuagéo forcada. [...] quando se atua como vocé atuou,
h& momentos isolados em que, de repente e sem esperar, a gente se al¢ca a
grandes culminancias artisticas, empolgando os espectadores. Nesses
momentos, o ator esta criando de acordo com sua inspiragdo, improvisando,
por assim dizer. Mas sera que vocé se sente bastante capaz e forte — quer
fisica, quer espiritualmente — para interpretar os cinco grande atos de Otelo
com o mesmo élan com que, por acaso, representou parte daquela Unica e
rapida cena? [...] Para atingir nosso objetivo precisamos contar, além do
auxilio da natureza, com um enorme talento e com grandes reservas fisicas e
nervosas. Vocé ndo tem essas coisas todas, como tampouco as tém os atores
de personalidade, que ndo admitem a técnica. Eles, como vocé, confiam
inteiramente na inspiracdo. Se essa inspiragdo ndo aparece, nem VOcé nem
eles tém coisa alguma para preencher as lacunas. VVocé, na sua interpretagéo,
tem longos trechos de queda nervosa, de total impoténcia artistica e um tipo
de atuacdo amadora e ingénua. Nesses periodos a sua representacdo é
empertigada e sem vida. Por conseguinte, os momentos de elevacdo
alternam-se com os de exagero. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 46)

Na explicacdo de Tortsov sobre a atuacdo forcada, Stanislavski aproveita para

configurar uma série de parametros necessarios ao ator.
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O primeiro € o de reconhecer na atuacdo forcada um minimo de valor artistico. Este
valor ocorreria em momentos isolados, geralmente involuntarios ao ator, quando algo
especifico que acontece em seu desempenho cénico tem a capacidade de revelar sua

inspiracdo, atraindo a atencao dos espectadores.

O segundo parametro € a constatacdo de que somente estes poucos momentos nao séo,
nem de longe, suficientes para a interpretagédo de uma personagem em toda a trama dos fatos
que constituem uma peca. Uma coisa é alcancar momentos inspirados em uma rapida cena,

outra, a sustentacdo de uma personagem.

O terceiro € a afirmacdo de que muitos ainda insistem em acreditar que apenas a
natureza (o dom, como outros preferem denominar) é a Unica sustentacdo para um praticante
da interpretacdo teatral. A atuacao forcada € fruto de alguém que poderia colocar seu talento
conjugado a técnica, mas que opta por nao se disponibilizar a acdo da técnica criativa.
Ironicamente, estes atores sdo chamados de atores de personalidade. O préprio que grifo na
expressdo revela a errbnea acepcdo de personalidade associada a afirmacdo das vontades
pessoais em detrimento da técnica profissional. E a ja tradicional ideia de que para ser ator a

pessoa somente precisa ser desinibido ou inspirado.

O quarto parametro (e 0 mais importante) é a constatacdo de que, quando tais momentos
de “felicidade cénica” ndo ocorrem, a pessoa fica destituida da sua condicdo de “ator”. Ou
seja, ele ndo conduz sua atuacdo, é conduzido por ela. Repete mecanicamente suas falas, se
movimenta de modo impotente pelo palco, tal qual qualquer atuacdo amadora. Normalmente,
termina a apresentagdo dizendo: “hoje ndo fui bem, alguma coisa me aconteceu”, sem

perceber que o hoje se repete numa constancia desestabilizante a qual s6 ele ndo se atenta.

Vejamos, agora, a diferenca deste tipo de atuacdo (forcada) para a atuagdo mecanica. No
fragmento escolhido, o diretor volta seus comentarios ao desempenho de Gricha no mesmo

exercicio cénico:

N&o pode haver arte verdadeira sem vida. Ela comeca onde o sentimento
assume os seus direitos. A atuacdo mecanica comeca onde a arte criadora
acaba. Na atuagdo mecénica ndo ha lugar para um processo vivo e quando
este ocorre é sO por acaso. [...] Para reproduzir os sentimentos hd que saber
reconhecé-los pela experiéncia propria. Ndo os experimentando, 0s atores
mecanicos sdo incapazes de reproduzir os seus efeitos externos. Com o
auxilio do rosto, da mimica, da voz e dos gestos, 0 ator mecénico apenas
oferece ao publico a mascara morta do sentimento inexistente. [...] Alguns
destes clichés estabelecidos ficaram tradicionais e s&o transmitidos de
geracdo a geracdo [..] Outros sdo tomados, ja prontos de atores
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contemporaneos [...] Alguns outros caracterizam épocas [...] Mais ainda, os
clichés muitas vezes se antepdem ao sentimento e lhe barram a passagem. E
por isso que o ator precisa proteger-se com o maximo de consciéncia contra
esses recursos. Isto se aplica até mesmo aos atores bem dotados, capazes de
verdadeira criatividade. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 52-53)

Ao tratar da atuacdo mecanica, Stanislavski, ja inicia a abordagem instituindo aquilo
que ele considera primordial para a atuagdo. No teatro, ndo ha como se falar em interpretaco
desprovida de vida, de sentimento, das trocas humanas. Interpretar demanda esta busca, este

esforco, esta entrega do ator. Sobretudo, nos momentos em que se apresenta.

Neste sentido, o primeiro sintoma do reconhecimento da atuacdo mecanica se localiza
numa indisposicdo para o esforgo que a atuacdo exige. Para Stanislavski, a verdadeira arte
criadora exige uma disponibilidade do ator para o alcance de um valor artistico, sensivel. O
desempenho cénico, portanto, ndo pode estar fundado na auséncia de energia/vida

(preguica/negligéncia), ou no simulacro da energia/vida (cliché).

Quando Stanislavski afirma que o ator precisa reproduzir os sentimentos, reconhecendo-
os pela propria experiéncia, ele afirma a necessidade do ator de “reviver” a experiéncia.
Evidentemente, o reviver da experiéncia ndo é a propria descrita ipsis litteris na ficcdo, mas
sim um sistema de signos gestuais, corporais e vocais que propiciam ao espectador uma
comunicagcdo com a “re-presen¢a”’ da experiéncia vivida pela personagem. O sentimento

inexistente €, realmente, 0 maior inimigo da atuac&o.

Tendo sido analisados estes dois diferentes modos de atuacdo, centremos nosso foco,
agora, nos motivos levantados por Stanislavski como causas das atuaces descomprometidas

e forcadas.

4.4.2 Preguica, negligéncia e desatengdo

A preguica, a negligéncia e a desatencdo podem se apresentar de modo isolado no
sujeito ou associadas entre si. Além de trazerem maleficios para aquele que as apresenta,
também tém um imenso poder de contagiar os outros. Apesar de parecer que possuem

exclusivamente um cunho negativo, elas nos servem de excelentes sinais de alerta. Todos nés
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temos dias melhores e dias “ndo tdo bons assim”; somos humanos e com 0 ator isto ndo seria

diferente.

Entdo, como tais causas poderiam adquirir cunho positivo para o ator? Sendo sinais de
alerta para o retorno a prontiddo. O ator consciente as identifica e, revertendo-as, acaba por
transforma-las em estimulantes do compromisso. Quando o ator percebe a preguica, a
negligéncia e a desatencdo e se permite permancer nelas, fatalmente, estara negando o
compromisso e abrindo as cortinas para uma triste atuacdo mecanica. Seja nos ensaios ou nas
apresentacdes. Ao fim e ao cabo, quem paga por isto € o coletivo: o proprio processo ou, pior

ainda, quando a conta ¢ “cobrada” durante a prdpria apresentacao.

Neste sentido, mesmo que soe rocambolesco o chavdo mosqueteiro de “um por todos e
todos por um”, trazido por Stanislavski, € uma boa meta para 0 compromisso, podendo muito
bem ser encarado como lema. Para aqueles que o diminuem, vendo nele um resquicio de
pensamento romantico na arte, gosto de dizer que o seu claro oposto é o famoso “eu por eu ¢
todos por mim”. Cabe a vocé, enquanto ator, analisar as suas condutas na sua pratica e
perceber se, na recorréncia de suas posturas, vocé ajuda a carregar o peso ou se coloca como

um peso a mais para o grupo carregar.

Contudo, visando ampliar a abordagem stanislavskiana, creio que é fundamental ndo
colocar a preguica, a negligéncia e a desatencdo como meros sindnimos. Elas séo irmas, é
verdade, mas ndo sdo gémeas. Cada uma tem seus meandros. Para ampliar o dialogo do ator
consigo mesmo, € interessante que ele analise cada uma destas causas e perceba como elas se
demonstram em suas percepcdes. E em busca deste esforco que nos dedicamos a aborda-las

como possibilidades de alerta.

A preguica é, para o ator, o sinal de alerta mais fécil de ser percebido. Ela é um estado
de cansaco ou de auséncia de vontade. A preguica € uma pequena falha na poténcia criativa.
Pois criar, atuar, interpretar, demanda esforco, poténcia. Contudo, surpreendentemente, ela
pode ser combalida pela propria acéo cénica. Quantas vezes nos reanimamos, abandonando a
preguica, pela contagiante dedicagéo e vontade demonstradas por um colega de cena? O teatro

tem dessas coisas.

Ja a negligéncia é um alerta mais sutil, dificil de ser percebido tanto pelo ator (pois,
adormece sua percepc¢éo individual), como por aqueles que estdo ao seu redor. A negligéncia
é muito mais complicada porque se evidencia em uma postura recorrente. A preguica pode ser

eventual, motivada pelo simples cansaco; ja o negligente € um preguicoso continuo. Ele se
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acostumou a tal condicdo e nem mais a percebe, pois vive um constante estado de esforgo
diminuido. A negligéncia é uma das piores companheiras porque sempre nos deixa aquém do
que podemos alcancar; e o pior: sempre nos faz pensar que o esforco demandado é
desnecessario, exagerado. Um ator precisa de duas coisas para vencé-la: primeiro, reconhecé-
la; segundo, combaté-la, verdadeiramente, com muita entrega e alimentando o prazer que seu

oficio Ihe proporciona.

A desatencédo € um sinal de alerta parodoxal. Ela é facilmente percebida pelos outros e é
quase imperceptivel para o ator que esta desatento. O ator acaba dependendo muito do auxilio
dos seus pares para combaté-la; e o pior: alguns se chateiam quando sdo alertados deste
estado. Tudo se resume a uma questdo de trato; mas, evidentemente, € muito bom que o ator
reconheca que a sua desatencdo afeta ao coletivo e, antes de qualquer melindre pessoal,
coloque-se a servico da prontiddo. O ideal é que o proprio ator perceba a desatencdo como

alerta, assim tais desgastes séo evitados.

Outro paradoxo: até mesmo um ator profundamente concentrado e compromissado pode
ter momentos de desatencdo. Afinal, a desatencdo € uma circunstancia e afeta a todos. Por
isso, encara-la como sinal de alerta ¢ uma meta para manter a qualidade da interpretacdo. E 0s
atores que sempre estdo desatentos? A primeira pergunta é: seriam atores mesmo? E mais:
aqueles que estdo constantemente presos a esta condigdo, ndo sdo somente desatentos, séo
negligentes com seu trabalho. A desatencdo continuada é também uma forma de negligéncia.

Ainda nesta abordagem, me permito narrar um destes presentes de percep¢do que a vida
no palco nos proporciona. Fago isto com o claro intuito de demonstrar como o valor que cada
membro dedica ao compromisso € a base para o principio do conjunto. Pois, como ja

dissemos, o verdadeiro cunho coletivo do teatro demanda sintonia.

Certa feita, numa das muitas apresentacfes de um espetaculo que participei como ator,
estava eu a espera da hora de entrar em cena. O espetaculo era um musical e, em muitas das
cenas de cancdo, apenas compunhamos uma figuracdo que ilustrava um cenario em
movimento da tematica abordada na cancdo. Algo tipico em musicais, mas nem por isto
menor. Esta era, portanto, a circunstancia que antecedia a minha entrada. Tendo ja colocado o
figurino (nesta peca, os figurinos geravam incontéveis trocas) e checado meus elementos,
dediquei-me a nobre acdo que todo ator faz, enquanto aguarda sua deixa de entrada: conversar

amenidades na coxia com os colegas.
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Claro que estou ironizando, pois o fato é que toda a tensdo de conhecer e reconhecer
todas as movimentacGes de troca j& estava por nos, apds tantas apresentagdes, mais do que
assimilada. Ao ponto de, cada um, saber exatamente quantos segundos dispinhamos para

cada situacéo.

Todos os atores usavam na referida cena de cangdo uma enorme mascara que cobria
toda a cabeca, 0 que nos incomodava por limitar bastante a visdo. Eu ja havia posicionado a
minha mascara - no local que tradicionalmente eu deixava - e estava tranquilo, pronto para
ouvir a cancdo, colocar a méascara, e entrar em cena; porém animado na conversa. Um prato
cheio para a desatengéo. Eis que chega o momento, se inicia o prefixo musical e (panico) a
mascara ndo estava no lugar! Eu tinha de entrar, qualquer atraso meu desconfiguraria toda a
marcacdo. Numa fracdo de segundo, dialogo s6 com o olhar com meu amigo: “minha mascara
sumiu!” E para minha surpresa, ele me da a sua méascara e diz: “vai!” Sem pensar coloco a
mascara e entro em cena e, sO entdo, me dou conta de que, agora, era ele quem ndo tinha
como entrar em cena! A movimentagdo que eu realizava ndo permitia que eu me virasse para
ver se ele tinha entrado ou ndo, em sua deixa, que acontecia cinco segundos depois da minha
entrada. Foram os cinco segundos mais longos que ja vivi num palco. A consciéncia de que a
minha desatengdo tinha gerado um prejuizo para o companheiro de cena me matava por
dentro. Quando, finalmente, me virei I estava meu amigo em cena usando a minha mascara!

Num dialogo silencioso seu olhar me dizia: “calma, estamos juntos”.

Sempre guardei esta passagem como uma prova real da forca que o conjunto pode
alcancar no teatro. Concluida a cena, nas coxias, perguntei: “irmao, vocé é maluco? Como foi
que vocé me deu a sua mascara! Como ¢ que vocé ia entrar?” Meu amigo me respondeu: “eu
te conheco, sabia que vocé ndo teria esquecido a mascara, que algo de errado tinha
acontecido. Logo depois de vocé entrar, vi sua mascara caida mais pra frente. Alguém passou
e, sem querer, a chutou e noés ndo vimos. Coloquei a sua mascara e ainda entrei no tempo
certo.” Ainda sob o efeito de todo transbordamento, mas ao mesmo tempo, também preso ao
meu racionalismo, perguntei: “sim, mas como ¢ que vocé pdde ter calma e pensar tudo isso?”

Ele responde: “eu ndo pensei, velho, apenas confiei que daria certo...”

Compromisso e confianga. Aprendi com um ator que quando se cuida do outro, de

alguma maneira, cuidamos do nosso e todos n6s ganhamos. Mais do que ganhar meu respeito
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e admiracdo para sempre, meu irmdo me ajudou a entender o real sentido do principio da

forca do conjunto no teatro’.

4.4.3 Estrelato versus Conjunto

A despeito de minha grande admiracdo pelos espléndidos talentos
individuais, ndo creio no sistema do estrelato. Nossa arte tem raizes no
esforco criador coletivo. Isto requer uma atuacéo de conjunto e todo aquele
gue prejudicar este conjunto comete um crime, ndo s6 contra seus colegas,
como também contra a prépria arte de que é servidor. (STANISLAVSKI,
1996, p. 281)

Na analise do principio do conjunto, esta é a abordagem que mais caracteriza a mudanga
de paradigma que Stanislavski almeja para a compreensao do oficio do ator. Particularmente
defendo, inclusive, que esta é a principal, a mais substancial, para 0 mestre russo; pois, ela é

uma indicago direta, sem rodeios. E um partido tomado.

Outra consideracdo: a partir desta defesa satnislavskiana, entendemos que se o ator,
verdadeiramente, se dispuser a tomar esta orientacdo - este valor - como uma compreensdo
basilar, somente por este simples fato, dele decorrera uma alteracéo pessoal que o facilitara no

oficio e caminhara pari passu com os demais principios éticos.

Ja foram analisados aqui os maltiplos motivos que acarretam a ndo observancia do
principio do conjunto. Além disto, é primordial esclarecer que isto pode ocorrer de diversas
maneiras: menores ou maiores, mais sutis e facilmente corrigidas ou mais pesadas e que
inviabilizem a convivéncia com os demais. Ou seja, € bom salientar que 0s excessos

cometidos por um ator ou uma atriz consagrado(a) ndo sdo a unica maneira de fragilizar o

"2 Neste mesmo espetaculo, diversas foram as aprendizagens sobre o coletivo no teatro. Como no dia em que
uma atriz quebrou a perna no palco e, por conta do contexto da cena, conseguimos retira-la sem que o publico
desconfiasse do acidente. Lembro-me de carregando-a nos bracos, entrega-la ao contrarregra que partia com a
producéo para o pronto atendimento. O elenco, sem que a peca fosse interrompida, organizou solucGes para suas
participacdes e fizemos o espetaculo até o final. Perto do final, chega uma ligacdo telefénica. A produgdo dizia
que ela ja estava no hospital, que fora atendida e que a fratura, apesar de grave, ndo trazia mais qualquer risco
para ela. Quando nos agradecimentos revelamos o ocorrido, a comogdo tomou conta de todos no palco e na
plateia. Claro que nem todos os aprendizados foram tdo positivos e bonitos como estes dois exemplos. Ha
também os aprendizados por vias mais negativas e sofridas - que também ndo deixam de se configurar
aprendizados-, mas, sobretudo, neste principio, creio que o melhor é recordar o que fez bem ao coracgéo.
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principio. Esta ndo é uma condigdo exclusiva do estrelato; mas, também, é digno reconhecer

que ele implica diretamente na fragilidade do principio.

Stanislavski ataca diretamente uma questdo atavica que insiste em fazer parte do nosso
oficio e que mina, substancialmente, a percepcdo do coletivo. Antes, porém, devemos ter o
cuidado em pormenorizar o que o termo designa. Estrelato é a supervaloriza¢éo de um ator ou
uma atriz, em contraponto a uma silenciosa (e cinica) diminuicdo de valor artistico do restante

do elenco.

A coragem de Constantim Stanlisvavski em afirmar tal mudanca de paradigma, no
periodo em que Vvive, é prova inconteste de que o autor deseja e trabalha por um teatro que se
paute pelo principio da forca do conjunto. Pois, dentro de um projeto que se direciona para
uma nova orientacdo dos atores do teatro, ndo pode existir espaco para a manutencdo de tal
quadro. Pois o ator da escola russa se coloca a servico da arte teatral e ndo usa a arte teatral

como autopromocao de sua pessoa.

Mais do que a defesa do coletivo, Stanislavski ataca o estrelato, negando frontalmente
uma situacdo tdo vigente na atividade teatral do seu periodo. Esta seria a mais revolucionaria
proposicdo do sistema stanislavskiano, que se materializou a época no combate a referéncias
roméanticas no modo de atuar e na ruptura com a manutencéo da primasia do “endeusamento”
de alguns atores. Esta postura stanislavskiana é reflexo direto da influéncia da companhia dos
Meininger sobre sua nova concepcao do trabalho do ator. Como ja aqui anteriormente frisado,
a estrutura disciplinar dos atores Meiningers baniu todo e qualquer estrelismo da compainha.
Afinal, o ator responsavel pelo papel principal de um espetaculo, poderia ser o figurante de

outro, tudo isto em uma mesma tournée.

Note-se, portanto, que tal posicdo firme é advogada em prol do fortalecimento do
principio conjunto. E por conta das caracteristicas proprias do processo teatral, por conta do
seu necessario “esfor¢o criador coletivo” que ndo se deve alimentar o egocentrismo, ja que
pela visdo “estelar” todo espetdculo acontece unicamente pela presenca da grande estrela,
cabendo aos demais apenas “orbitar” ao seu redor”.

Diante do contexto acima descrito, € necessario também ressaltar que Stanislavski ndo é
contrario aos grandes atores. Longe disto. Apenas os dotados de uma compreensdo rasa

confundem as expressdes e as entendem como sindnimo. Verdadeiramente, o problema ndo é

™ A descricdo ndo é meramente figurativa, pois chegava a propria materialidade j& que o centro do palco era
local de privilégio da grande estrela, que do centro apenas se deslocava ao proscénio para apartes ou por conta de
suas saidas. Muitas histérias sobre o estrelato (ou posturas de estrelato) criam um rol extenso no anedotéario
teatral. Contudo, opto por ndo citar nenhuma aqui, pois ndo apresentariam sentido com o enfoque da pesquisa.



138

a denominagdo “estrela”, mas sim oS excessos das condutas de estrelismo. Logo, até pela
propria condigdo de treinamento, formacéo e consciéncia de qualidade artistica, todo ator que
se paute na pratica da escola russa, deveria trazer em si tal compreensdo. A questdo do
estrelato ndo se pauta na qualidade artistica, mas nos excessos individuais daqueles que
deformam a condig&o de membro para a postura de astro.

A chave da questéo reside no tradicional espirito instalado de que o grande astro ndo é
mais um: ele € melhor, e, portanto, muitos devem servi-lo. Ele teria direito a privilégios, pois
considera (e, infelizmente, muitos dos que estdo ao seu redor, consideram isto junto com ele)
que a sua prépria presenca ali ja é um privilégio para o processo. Entrando num devaneio
egocéntrico, a grande estrela cré que ndo participa, ela brilha; ela salva o espetaculo; o publico
a deseja. Tal condicdo, evidentemente, entra em choque com a compreensdo do esforco
coletivo.

Interessante, também, é retornar agora rapidamente a ponte com a docéncia para
constatar, com alegria, que a questdo ndo provoca nenhuma alteracdo nos alunos. Mesmo
aqueles que talvez a alimentem em sigilo, demonstram profundo respeito quando
confrontados com uma pergunta, na qual procuro problematizar com o0s estudantes: vocé
quando opta por trabalhar como ator, tem como meta a busca por ser um grande ator ou quer
ser uma grande estrela? Pois ndo é defeito reconhecer que alguns atores conseguem por seu
esforco, talento e dedicagéo, alcancar a condigdo de “grandes”. Mas, sabem estes que s&o
sempre atores. Humanos; ndo deuses. Ainda que facam o mais belo dos mondlogos,
contracenando simbdlica ou esteticamente com a plateia; ainda assim, atores.

Ja a “estrela” é sempre pequena. Porque ela propria, em seu desejo de grandeza, se
apequena. Mesmo que exaltada, alardeada, paparicada... Ela opta por guardar para si todo
encanto e perde, fatalmente, a beleza do olhar direto nos olhos que a cumplicidade e o
companheirismo, gerados pelo esforco criador coletivo, propiciam ao ator.

Terminada a reflexdo, na qual muitos expdem suas visdes, sem deixar o tema esfriar,
retorno com outra pergunta para os alunos. Até agora estdvamos falando de um universo um
tanto quanto distante, pois na academia - normalmente - ndo temos a presenca de tais
monstros sagrados em nossas turmas. Porém, sera que o estrelismo é condigdo exclusiva
destes? Sera que ¢é preciso ser ator para ser uma “estrela”? Sera que mesmo entre n0s, muitos
ndo sdo aqueles que mantém posturas proximas? Mesmo em processos formativos? Serd que
agir como “estrela” ndo € algo que precisa ser encarado por nés todos os dias? Peco, entdo,
que nenhuma colocagdo personalizada seja feita, pois o motivo da pergunta nao ¢ “lavar roupa

suja”, mas que cada um reflita sobre aquilo que alimenta em si enquanto estudante.
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Vocé sera um ator (se € que j& ndo o é — muitos sdo os profissionais que estdo nos
cursos superiores) gerado, alimentado, criado a partir disto. Esta serd a escolha de sua
referéncia. Por isto tanta repeticdo de Stanislavski para que o jovem ator se comprometa com
esta decisdo. Ele sabe do que fala e de como podemos, num deslize, até sem perceber, agir
como se fossemos uma estrela (aquela que tanto criticamos). Portanto, a opgédo pelo coletivo
deve ser renovada a cada dia, a cada trabalho, a cada ensaio.

4.4.4 Exibicionismo, a exploragdo da arte

A reflexdo sobre posturas de estrelismo vividas por atores em formacdo, nos leva a
outro fator determinado por Stanislavski como um grande entrave para o desenvolvimento de

um ator: o exibicionismo.

A publicidade que envolve as atuagbGes do ator, a dependéncia em que
estamos do publico para nosso éxito e o desejo - decorrente dessas condigdes
- de recorrer a qualquer meio para impressionar [...] ndo concorrem para
melhorar sua atuagdo; antes o impelem para o exibicionismo e 0os métodos
estereotipicos. [...] Um principio consciente que ndo é nada facil de
modificar ou de arrancar do artista pela raiz: a exploracdo da arte.
(STANISLAVSKI, 1995b, p. 57)

Em diversos momentos de seus livros, Stanislavski aponta para este perigo. Para nortear
este ponto, escolhemos dois fragmentos - um de “A Preparagdo do Ator” e outro de “A
Construcdo da Personagem” -, ndo s6 pela representatividade de ambos, mas também, para
sintetizar a abordagem. No primeiro fragmento, o diretor volta seus comentarios ao

desempenho de Sénia Veliaminova:

Vocé nos mostrou as suas maozinhas, 0s seus pézinhos, toda a sua pessoa,
porque no palco ficava melhor exposta. [...] Vocé namorou a platéia e nao
interpretou Katherine. Sabe, Shakespeare ndo escreveu a A Megera Domada
para proporcionar a uma estudante chamada Sénia Veliaminova a
oportunidade de mostrar, 14 do palco, o seu pézinho a platéia ou de flertar
com seus admiradores. Shakespeare tinha em vista outro fim, ao qual vocé se
manteve alheia e o qual, por isto, nos permaneceu desconhecido.
Infelizmente, nossa arte é, muitas vezes, explorada com finalidades pessoais.
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Vocé o fez para exibir sua beleza; outros, para alcancar popularidade ou
sucesso exterior, ou para fazer carreira. S&0 fendmenos comuns em nossa
profissdo e apresso-me em refred-los em relacdo a eles. E agora recordem
com firmeza o que Ihes vou dizer: o teatro, pela publicidade e pelo seu lado
espetacular, atrai muita gente que quer apenas tirar proveito da beleza
prépria ou fazer carreira. Valem-se da ignorancia do publico, do seu gosto
adulterado, do favoritismo, das intrigas, dos falsos éxitos e de muitos outros
meios que ndo tém relacdo alguma com a arte criadora. Esses exploradores
sdo 0s inimigos mais mortiferos da arte. [...] Vocé tem que decidir de uma
vez por todas: veio aqui para servir a arte e fazer sacrificios por ela ou para
explorar seus proprios fins pessoais? (STANISLAVSKI, 1995b, p. 58)

Novamente estamos diante de um Tortsov que se mostra firme, imperativo, taxativo na
defesa do principio que acredita. E impossivel ler estas linhas e ndo associa-las a algumas das

reflexdes ja aqui apresentadas. O aforismo “amar a arte em vocé€s € ndo a voc€s mesmos na

29

arte”, encontra aqui outro pilar de sustentagdo. Aqui, Constantin Stanislavski, novamente,
revela sua indignagdo com o que ndo concorda e, a0 mesmo tempo, busca abrir os olhos do

ator para esta condicdo mesquinha, a qual podemos nos escravizar.

Mas, como fazer para combater o exibicionismo? Vejamos duas orientacGes baseadas
nos conceitos de acdo e de objetivos, que esclarecem (e muito), o fundamento técnico do

sistema:

O que quer que aconteca no palco, deve ser com um propdsito determinado.
Mesmo ficar sentado deve ter um propdsito, um proposito especificado e nao
apenas o proposito geral de ficar visivel para o pablico. Temos de ganhar o
nosso direito de estar ali sentados. E isso ndo é facil. [...] A auto-exibicdo os
afasta dos dominios da arte viva. Em cena, vocés tém sempre de por alguma
coisa em a¢do. A acdo, 0 movimento, é a base da arte que o ator persegue.
[...] Em cena, ndo corram por correr, nem sofram por sofrer. Ndo atuem de
um modo geral, pela acdo simplesmente, atuem sempre com um objetivo.
(STANISLAVSKI, 1995b, p. 63-67)

Objetivos interiores ativos. Eles orientam o0 ator no rumo certo e o impedem
de atuar falso. O objetivo é que Ihe d& confianca em seu direito de entrar em
cena, e |4 permanecer. [...] Achamos em cena inimeros objetivos e nem
todos sdo necessarios ou bons. Muitos deles sdo até prejudiciais. O ator deve
aprender a distinguir a qualidade, a evitar o indatil e selecionar objetivos
essencialmente certos. [...] Devem dirigir-se aos outros atores e ndo aos
espectadores. [...] Hao de ser criadores e artisticos pois sua funcao deve ser a
de cumprir o principal objetivo de nossa arte: criar a vida de uma alma
humana e transmiti-la sob forma artistica. Devem ser verdadeiros, para que
VOC&s mesmos, 0s atores que contracenam com Vvocés e o publico possam
acreditar neles. Devem ser reais, vivos e humanos e ndo mortos,
convencionais ou teatrais. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 143-144)
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Vejamos agora, o segundo fragmento que trata do exibicionismo, descrito no livro “A
Constru¢ao da Personagem”. Nele, Stanislavski fala de um “tipo de ator” que, ao contrario do
que prevé o sistema, ndo fundamenta sua atuacdo na personagem; mas, sim, a vVé apenas como

uma oportunidade de demonstrar seu desempenho:

H4 atores [...] que ndo sentem necessidade de preparar caracterizacGes ou de
se transformarem noutros personagens, porque adaptam todos os papéis a
seu encanto pessoal. Edificam o seu éxito exclusivamente sobre essa
qualidade. Sem ela ficam mais desamparados do que Sansdo depois que lhe
tosquiaram as madeixas. H& uma grande diferenca entre procurar e escolher
em nds mesmos emogdes que se relacionem com um papel e alterar esse
papel para que sirva aos nossos recursos mais faceis. Qualquer coisa que se
possa interpor entre a sua prépria individualidade humana, inata, e o pablico,
parece alarmar tais atores. [...] Para que nos transformarmos noutra
personagem quando ela nos torna menos atraentes do que na vida real? O
caso é que vocé de fato gosta mais de vocé no papel do que do papel em
vocé. Isso € um erro. [...] Seu Unico objetivo ao pisarem o palco é exibi-los
aos espectadores. Por que iriam ter o trabalho de se transformarem noutras
personagens quando isso ndo lhes daria a oportunidade de mostrar o seu
forte? [...] Espero que entre vocés, os que se sentirem inclinados a trilhar
esse perigoso caminho do menor esfor¢co sejam advertidos a tempo.
(STANISLAVSKI, 1996 p. 45-47)

As proprias palavras expressam tudo. A sinceridade € o ponto que importa nesta
reflexdo. Ndo adianta Stanislavski, ou um professor de teatro, ou qualquer diretor o advertir
sobre esta condi¢do. E vocé mesmo que precisa verifica-la. O exibicionismo, que pode ser
calcado no narcisismo ou num impulso deseperado em agradar a plateia, no fundo, é um peso
preso aos pés do ator que o impede de alcar voo. E também, como afirma Stanislavski, uma
traicdo a arte, pois dotado de interesses travestidos, ataca, na surdina, o principio do conjunto.

Amar a arte ndo é servir-se dela.

4.4.5 Um jogo que ndo se pode jogar sozinho

Outro perigo que adentra esta reflexdo sobre posturas que fragilizam o principio do

conjunto diz respeito a uma condi¢do que pode decorrer tanto do simples exibicionismo,
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como também de uma incapacidade perceptiva do aluno. Falamos do ator que, consciente ou
inconscientemente, joga o jogo do teatro sozinho.

Ou seja, ele acredita que s6 “interpreta quando possui suas réplicas”. De modo
consciente ou ndo, este ator, apos dizer seu texto, apenas “representa” estar em cena - quase
como em uma metalinguaguem - onde ele adentra ao seu papel apenas nos seus “momentos de
visibilidade”. Inconscientemente, esta postura reflete um pouco do conhecido comportamento
do avestruz que escondendo a cabeca, pensa que esconde o corpo.

Por estar cego a esta fragilidade, muitas vezes estes atores defendem-se, inclusive,
afirmando a sua inteireza no jogo. Porém, basta 0 jogo recomecar para que ele, em poucos
momentos, retorne ao seu estado de Unica preocupacdo interior. Existem pessoas que atribuem
esta condicdo a um estudo exclusivo do psicologismo da personagem feito pelo ator. Erro
crasso. Pois, mesmo que estivesse apenas determinado em sua atuacdo pela vida interior de
uma personagem, o ator viveria as relagdes concretas decorrentes deste psicologismo. Ou seja,
seguiria 0s impulsos psicolégicos em todos 0s momentos, ndo somente enquanto fala.

O que ocorre, realmente, € que o ator preocupa-se com cada réplica, como se elas
fossem, uma a uma, obrigacdes das quais ele precisa se libertar. Assim, se esforca em repeti-
las com esmerada preocupacdo formal, atuando em um jogo coletivo - de troca - como se este
fosse um jogo individual - contra si mesmo. O teatro ¢ um “baralho” que néo serve para jogar
contra os outros. As cartas do teatro jogam juntas. Por isto, devemos refletir sobre este erro

primordial: ndo descartar as réplicas.

Néo é facil manter com exatiddo, em cena, todos os objetivos fisicos e todos
0s objetivos psicoldgicos simples, de forma a que eles correspondam as
aspiragdes e agdes da personagem interpretada. O problema € que o ator tem
uma tendéncia a s6 se identificar com a vida interior de seu personagem
quando esta dizendo suas falas. Logo que para de falar [...] o fio interior de
seu papel se rompe. O ator recai em sua propria vida e sentimentos, como se
apenas estivesse a espera de sua deixa para renovar a vida interrompida do
papel. Quando isto acontece, quando o ator quebra a concatenacao I6gica dos
objetivos fisicos e psicoldgicos e a substitui por outras coisas, esta mutilando
a vida. Todos os momentos de um papel que ndo sdo preenchidos com
objetivos e sentimentos criadores representam uma tentacdo para que o ator
caia nos chavdes, no convencionalismo teatral. (STANISLAVSKI, 19953, p.
70)

E qual seria a chave que solucionaria esta tendéncia do ator a jogar sozinho? O
reconhecimento da alteridade. Reconhecer o lugar do outro. Reconhecer outras realidades.

Preocupar-se com o outro, além de si mesmo. Caso contrario, a consequéncia natural sera
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tornar-se refém de uma concepc¢do na qual a sua atuacgdo é um fardo do qual precisa se livrar

ou um luxo que precisa exibir.

O jogo € de troca, ndo é seu. Saia dai. O primeiro reconhecimento que precisa ser feito é
do personagem que vocé realiza. O personagem € também outro, ndo é vocé. Reconheca o
espaco dele e, saia dai. Como é que vocé pode ficar pensando em si, nas suas preocupacoes
quando esta sendo outrem? Como conseguird executar seu trabalho se estd preocupado em
aparecer bem, em se lembrar para onde vai, em se recriminar por ndo ter dado a ultima réplica
naquele tom que vocé gosta tanto? A ordem mental é simples: saia dai. Vocé fica nu quando
esta assim. Todos estdo vendo que vocé “representa” num vai € vem esquisofrénico. Se vocé

se predispde a ser o outro, entdo seja!

O segundo reconhecimento que precisa ser feito é do(s) seu(s) parceiro(s) de cena.
Ele(s) existe(m). Estdo ai com vocé. O mundo interior deve se alimentar destas presencas e
ndo o contrario. Para atuar, vocé precisa deles, precisa trocar com eles, precisa construir em
conjunto. Reconhega o0 espago e a importancia deles. Saia dai do centro do palco do seu

umbigo. Como é que vocé quer atuar somente pensando em si?

H& ainda um terceiro reconhecimento que é o do outro que o assiste, o publico. O
publico estd no teatro para ser reconhecido, é para ele que trabalhamos. Ndo dé a ele o
espetaculo da sua arrogancia ou o do seu desespero.

E como o sistema resolve a questdo? Vejamos:

O importante é que vocé se dirija para um objetivo e procure realiza-lo,
como vocé atua, ou para ser mais exato, como Vocé procura atuar sobre
Maria, sobre a visao interior de Maria, que € 0 que vocé esta visando neste
caso. [...] Se estivesse mesmo decidido a Ihe transmitir suas palavras, vocé
nao as teria recitado como um soliléquio, sem olhar para ela, sem se adaptar
a ela, como fez, e teria havido alguns momentos de simples espera para
verificar o efeito de suas palavras. Estes Gltimos sdo essenciais para a pessoa
gue contracena com vocé, para que ela possa absorver o subtexto das suas
imagens mentais. (STANISLAVSKI, 1996, p. 144-145)

As orientacOes de Tortsov revelam como, na cena trabalhada, o ator ndo reconhecia a
presenca nem a importancia de sua colega de cena. Existe, inclusive, uma ingenuidade
naqueles que praticam esta acdo, pois consideram que chamando para Si ou para as suas

palavras, o interesse dos que o assistem, estdo realizando bem a sua atuacéo.
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Contudo, isto nem sempre é fruto da ingenuidade. Em todo caso, 0 prejuizo para a cena
sera sempre percebido. Ainda na mesma abordagem, Stanislavski usa um recurso interessante.
O relato acima ocorreu com o jovem Paulo, um estudante que possui um tio que € um ator
experiente. Interessado nos progressos do sobrinho, vez por outra, a personagem do tio

aparece na trama. Sobre este caso, assim se posiciona, 0 entusiasmado ator:

Isso! Acertou bem em cheio! [...] Contagie a pessoa com quem estiver
contracenando! Insinue-se até na sua alma e fazendo assim vocé mesmo se
sentird ainda mais contagiado! E se vocé estiver contagiado, todos os outros
o ficardo ainda mais! E entdo as palavras que vocé pronunciar serdo mais
estimulantes do que nunca. [...] Falar é agir. Esta acdo nos determina um
objetivo: instilar em outros aquilo que vemos dentro de nos. [...] Nossa tarefa
é querer induzir nossas visfes interiores em outras pessoas e esse desejo
origina a acdo. Uma coisa € aparecer diante de um bom publico, despejar
alguns tra-ta-t&s e dar o fora. Outra coisa, muito diferente é subir ao palco e
representar! A primeira forma de dizer é teatral, a outra € humana.
(STANISLAVSKI, 1996, p. 147-148)

4.4.6 Conjunto, também, até com quem nao pisa no palco

Todos os que trabalham no teatro, desde o porteiro, o0 vendedor de ingressos,
a moga do vestiario, o “vagalume”, todas as pessoas com as quais o publico
entra em contato quando vai ao teatro, até os diretores, a equipe e,
finalmente, os proprios atores, todos eles sdo co-criadores [...] Todos eles
servem e estdo sujeitos ao objetivo principal de nossa arte. Todos participam
da producdo. [...] O espectador, tanto como o ator, é também um participante
ativo da representacéo e, portanto, ele também precisa ser preparado para a
sua atuacdo, precisa ser posto na devida disposi¢do de espirito para bem
receber as impressdes e 0s pensamentos que o autor lhe deseja comunicar.
Esta absoluta dependéncia de todos os funcionarios do teatro em relagdo ao
objetivo final da nossa arte permance em vigor ndo sé durante as
apresentacdes mas também durante 0s ensaios e até mesmo noutras horas.
[...] Qualquer pessoa que perturbe essas condigfes mostra-se desleal para
com a sua arte e para com a sociedade a qual pertence. (STANISLAVSKI,
1996, p. 290-291)

Em minha experiéncia docente, os debates surgidos a partir desta provocacdo eram
dotados de uma caracteristica interessante: a irrestrita pluralidade de opinides. A diversidade
era tdo gritante que, muitas vezes, estavam conjugadas, no discurso de um mesmo sujeito,

visdes de credito e descrédito em relacdo a esta afirmacéo.
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Se por um lado este valor era facilmente reconhecido e aceito (até com unanimidade),
por outro era considerado o mais “idealizado” apresentado por Stanislavski; e, ainda, por um
terceiro viés, também era considerado como algo que ndo poderia ser resolvido, caso ndo
existesse uma real adesdo por parte dos realizadores das demais funcgdes citadas. Ou seja,

reinava um enorme relativismo.

Iniciemos pela unanimidade. Todos concordavam com a validade da extensdo do
principio da forca do conjunto sendo aplicado a todas as demais funcGes. E mais: era
reconhecido isto em espetaculos que conseguem apresentar harmonia de desempenho entre
todos os profissionais envolvidos. Além disto, alunos discorrem também sobre vivéncias
proprias em espacos teatrais que apresentam esta exata sensacdo: a de que a plateia estava
sendo acolhida para o melhor resultado artistico possivel. Além da educacdo e cordialidade,
um dado chamava a atencdo: o reconhecimento de que em alguns teatros, todos o0s
profissionais envolvidos (assim como fala Stranislavski) demonstravam uma alegria (ou um

orgulho) em fazer parte daquela equipe.

Contudo, apesar deste reconhecimento e da clara concordancia de que esta era uma meta
importante e digna de ser buscada; normalmente, na mesma reflexdo, muitos alunos

apresentavam os dois “poréns” que acima destacamos.

Primeiro: em nossa realidade profissional atual, a meta se torna um tanto quanto irreal
ou idealizada, ja que na maioria esmagadora das situagdes, os realizadores apenas “alugam” o

espaco, pagando a pauta do teatro e ndo interferindo em quesitos administrativos.

Segundo: mesmo que o receptivo ao publico ou o trabalho de um dos profissionais
ligados aos elementos da cena ndo fosse o ideal, a dedicacdo e a qualidade da execucdo dos
atores no espetaculo poderia reverter toda e qualquer circunstancia contraria presenciada pelo

publico e tornar o encontro artistico valido/especial/arrebatador para a plateia.

As colocagdes conduziam o principio para dois lugares distintos: para alguns,
novamente, estariamos diante de um paradigma datado, pensado a partir da realidade teatral
do periodo, e, para outros, mesmo que existam condi¢fes desfavoraveis a montagem pode

superar tudo.

Novamente, este professor-cozinheiro era chamado a cozinha. Pois, se um principio
“vale, mas nao vale tanto”, ele ndo vale. Neste caso, nem seria necessario perder tempo com
ele, ndo? Para tais posturas de descrédito, sempre procurei apimentar o debate com novas

provocacdes: se todos concordam com o principio, mesmo que alguns somente num plano
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ideal, porque serd que todos nds temos exemplos na memoria da validade deste principio? E
mais: ja que alguns espacgos conseguem alcancar a meta, por que insistimos em dizer que ela é
mera idealizacdo? Qual seria o0 segredo de ter pessoas se sentindo como integrantes de uma
equipe? Mesmo considerando que os teatros possuem profissionais ja contratados, como sera
que é nossa relacdo com estes técnicos? Como sera que a nossa equipe trata esta outra equipe:
como parceiros ou como “empregados alugados”? Qual a qualidade da atengdo e do respeito

que dedicamos?

Outro ponto: ndo se pode negar o fato de que o texto é datado em um periodo quando,
artistas e técnicos, eram todos vinculados a mesma instituicdo. Porém, mesmo assim,
Stanislavski ndo seria revolucionario ao estender, ainda mais, os limites do principio da forga
coletiva do teatro? Falar em um espectador participante ativo da encenacdo ndo parece uma
condicdo do nosso tempo? E defender a comunicacdo de um espetaculo com um publico que o

receberd? Por que nestes pontos nao falamos que esta é uma referéncia datada?

4.5 A DISCIPLINA PESSOAL

Nesta narrativa, os alunos da turma procuram Rakhmanov, o Assistente de dire¢éo, para
Ihe pedir conselhos sobre um ensaio que eles deverao fazer. Ocorre que este ensaio acontecera
em uma das salas por tras dos bastidores, onde os atores oficiais da companhia transitam e
recebem pessoas proximas. Para surpresa da turma, o proprio Tortsov é quem aparece para
falar-lhes, dizendo estar muito satisfeito com a atitude de seriedade da turma para com o

ensaio.

Com a insisténcia dos alunos, o diretor apresenta uma orientacéo geral. E notério como
em sua fala se encontram todos os principios até entdo trabalhados, como em um répido

resumo, que tem na disciplina a chave para abrir as portas do resultado:

Vocés todos vdo produzir em conjunto, ajudar-se-80 uns aos outros,
dependerdo todos uns dos outros, mas serdo dirigidos por uma sO pessoa: 0
seu diretor. Se houver ordem e uma boa distribuicdo do trabalho o seu
esforco coletivo sera produtivo e agradavel [...] Mas, se houver desordem e
um mau ambiente para o trabalho, entdo seu empreendimento coletivo
podera transformar-se numa camara de tortura. [...] Portanto, esta claro que
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vocés todos devem concordar em estabelecer e manter a disciplina.
(STANISLAVSKI, 1996, p. 281-282)

Porém, a insisténcia dos alunos permanece e eles querem que o diretor diga como e o
qué, exatamente, eles devem fazer para manter a disciplina quando estdo num ensaio sem o

professor/diretor.

E justamente a partir deste recurso narrativo simpldrio, que Stanislavski estrutura o
principio da disciplina pessoal. Aproveitando-se desta situacdo - um ensaio sem a presenca da
lideranca - para reforcar seu cunho pedagdgico e demonstrar ao ator, aquilo que ele considera

mais relevante como base estruturante do seu sistema: a disciplina.

4.5.1 A eterna questao dos atrasos nos ensaios

Antes de mais nada, chegando ao teatro a tempo, meia hora ou quinze
minutos antes da hora marcada para o ensaio, a fim de repassarem 0s
elementos necessarios para o estabelecimento do seu clima interior. Mesmo
0 atraso de uma pessoa pode perturbar todos os demais. E se todos se
atrasarem, as suas horas de trabalho perder-se-do na espera em vez de serem
aplicadas em beneficio de vocés. Isto enfurece o ator e o deixa em tal estado
que ele fica incapaz de trabalhar. Mas se, pelo contrario, cada um de vocés
agir corretamente em funcdo da responsabilidade coletiva e chegarem ao
ensaio bem preparados, criardo assim uma agradavel atmosfera, tentadora e
estimulante para vocés. (STANISLAVSKI, 1996, p. 282)

O primeiro destaque vai para a questdo dos atrasos. Como bem frisa Stanislavski, esta
preocupacao o ator deve ter consigo mesmo (por conta do tempo necessario para que prepare
seus elementos, se aqueca e cologue-se em prontiddo para a pratica coletiva) e, também, com
os demais participantes, pois aquele que a cumpre e esta pronto, ndo pode trabalhar na
auséncia do atrasado. Em outra frase muito conhecida nos processos teatrais, dita neste
mesmo texto, Stanislavski afirma: “Sete nao esperam por um, lembrem-se disto”.
(STANISLAVSKI, 1996, p. 283)
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A questdo é tdo relevante para Stanislavski que marca, inclusive, um dos primeiros
registros do jovem Kostia Nazvanov em seu diario de anotagdes presentificado no livro “A

Preparagao do Ator”.

Nesta anotacdo, Kostia comenta os motivos pelos quais se entreteve imaginando e
experimentando sua participagdo como Otelo no seu primeiro ensaio e, com isso, acabou
acordando mais tarde e chegando atrasado justamente no primeiro encontro de trabalho da

turma:

Quando entrei na sala de ensaio, onde ja estavam a minha espera, fiquei tdo
encabulado que, ao invés de pedir desculpas, observei, displicentemente:
“parece que estou um pouquinho atrasado”. Rakhmanov, o Assistente de
Direcdo, langou-me um demorado olhar de reprovacdo e disse, afinal:

- “Aqui ficamos nds, sentados, a espera, enervados, irritados e “parece que
estou um pouguinho atrasado”. Nés todos chegamos aqui cheios de
entusiasmo pelo trabalho que nos aguardava e, agora, gracas ao senhor, todo
esse animo destruiu-se. E dificil despertar a vontade criadora; mata-la é
facilimo. Quando interfiro no meu proprio trabalho, isso é comigo, mas que
direito tenho eu de atrasar o trabalho de uma equipe inteira?

[...] Com meu desleixo, estraguei o ensaio de hoje. Esperemos que o de
amanha seja digno de nota. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 31)

O ponto é simples, todos compreendem; mas o fato é que é raro encontrar - mesmo
entre os profissionais - aqueles que o mantém em alerta. Normalmente, todo encontro para
ensaio comega sempre quinze minutos ou meia hora, “pontualmente” atrasados. Ou seja,
ouvimos Stanislavski de modo inverso! Fico imaginando que se fosse alemé&o ou inglés, talvez
Stanislavski ndo tivesse a necessidade de ter alertado os jovens atores para tal condi¢do. Para
nossa sorte, ele era russo, um povo que lembra muito o brasileiro, conforme demonstra a

literatura.

O atraso para ensaios tem normalmente duas ordens: a primeira - aqueles que sempre
chegam atrasados. Sempre tém imprevistos, sempre isto, sempre aquilo... Este caso € mais
simples para o diretor/professor, pois possui um foco definido. E preciso sentar e resolver a
questdo com o(s) causador(es), esclarecendo que entre ele(s) e o processo, a escolha digna e
correta € pelo processo. O condutor precisa passar a responsabilidade para quem esta
causando o problema, mostrando que ele préprio, com sua atitude, estad impedindo a harmonia
do coletivo e “pedindo” sua exclusdo. Logicamente, aquele que esta na condugdo também néo

podera agir diferente disto. Tem de dar o exemplo.
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A segunda - quando os atrasos sdo salteados, distribuidos entre os participantes (todo
dia um dos componentes chega atrasado). Este segundo caso € o mais complicado e leva o
diretor/professor a beira da loucura. A Unica saida é reforcar a consciéncia da disciplina
pessoal, pois mais a frente, fatalmente, o processo requisitara mais horas de encontros, por
conta das horas desperdicadas e todos sairdo perdendo com a sobrecarga de trabalho e 0 néo

cumprimento de prazos.

4.5.2 A preparacéo individual: disciplina para o ensaio e no ensaio

Também é importante que tenham a atitude certa para com o objetivo de
cada ensaio, individualmente. A grande maioria dos atores tem uma idéia
completamente errada sobre a atitude que deve adotar nos ensaios. Acham
gue sO precisam trabalhar apenas nos ensaios e que em casa estdo liberados.
Quando o caso é completamente diferente. O ensaio apenas esclarece 0s
problemas que o ator elabora em casa. Por isto é que eu ndo tenho confianga
nos atores que falam muito durante os ensaios e ndo tomam notas para
planejarem o seu trabalho em casa. Alegam que podem se lembrar de tudo
sem tomar notas. Tolice! [...] Eles estdo lidando ndo com fatos definidos mas
com sentimentos armazenados na memdria afetiva. Para compreender,
abranger e evocar todos esses sentimentos, o0 ator tem de achar a palavra
certa, a expressdo, o exemplo, algum meio de descricdo com o auxilio dos
quais ele possa evocar, fixar a sensacdo que estd sendo discutida. Tera de,
em casa pensar nela, antes de poder encontra-la outra vez e evoca-la no
intimo do ser. E uma tarefa dura. (STANISLAVSKI, 1996, p. 282-283)

Existe uma maxima anbénima no teatro que diz que para todo aquele que participa
verdadeiramente de um processo teatral, todo ensaio sempre comeca antes da hora marcada. E
uma verdade cristalina. As descobertas processuais dos ensaios nos acompanham durante o
decorrer de todo o dia - seja racionalmente ou atraves de pequenos devaneios -, e, invadindo,
inclusive, nossos sonhos. Porém, mais do que as revelagfes ou insights que surgem no
momento inesperado, Stanislavski nos chama atencdo para o preparo individual que cada

integrante precisa destinar ao ensaio coletivo.

A justificativa é simples: por trabalhar num processo de criacdo e construcdo coletiva,
todo integrante precisa se comprometer na manutencdo de estado de um prontiddo que o

processo demanda. E o que é a prontiddo, sendo estar pronto, preparado, para este processo. E
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por isto que a regra vale tanto para o ator como para o diretor, nenhum dos dois comecga 0
ensaio na hora marcada - ambos 0 comegam antes -, em suas projecdes e preparagdes para
aquela atividade.

Cada ensaio é uma pequena parte do processo. Como a colocacao de blocos de concreto

™ que dara suporte

(trabalho fisico/suor/experimentag¢ao) que construirdo o “muro de arrimo
ao espetaculo. E por isto que a pratica teatral demanda atividades (ensaios, encontros,
laboratdrios e outros) que, juntas, constituirdo um trabalho em processo. Sobre a configuracéo
do ensaio, assim define o tedrico teatral Patrice Pavis: “trabalho de aprendizagem do texto e

do jogo cénico efetuado pelos atores sob dire¢do do encenador” (PAVIS, 2005, p. 129).

Opto por trazer a breve a definicdo de Pavis, sobretudo, pelo uso da palavra trabalho.
Nisto deve estar o centro das atenc¢fes de quem esta vinculado a um processo teatral: no
trabalho, na criacdo deste. Sendo assim, preparar-se individualmente (saber trabalhar sozinho)
acaba por se tornar uma condi¢do para o0 bom rendimento coletivo, ja que isto se revela como

uma forma de ter responsabilidade conjunta sobre o processo.

A auséncia desta percepcdo, a do esforco individual anterior, € uma forma de fraquejar
em sua disciplina de ator. E quando falamos de disciplina, falamos de compromisso: com o

elenco, com a direcdo e, acima de tudo, consigo mesmo.

Pois ha neste ponto uma provocacao crucial que Stanislavski levanta: este compromisso,
o do trabalho individual antes da sala de aula (de ensaio), desencadeara a conduta futura do
ator. Muitos atores acreditam firmemente que o seu local de trabalho € apenas a sala de
ensaio; e, simplesmente, ndo se permitem - por pura preguica - experimentar a preparacdo
individual, o treinamento que antecede ao ensaio. E esta participacdo ativa que é buscada por
Stanislavski. Vale dizer que esta ndo é uma percepcao facil de ser absorvida pelo sujeito. E
facil de ser entendida, compreendida na cabeca, mas demanda muito esforco para ser posta

em prética na sua vida.

No livro “A Criagdo de um Papel”, Stanislavski lanca mado de uma estratégia
interessantisssima para abordar esta questdo. Tendo a turma de Kostia concluido a primeira
fase de formagdo, eles comegam a trabalhar na montagem do texto “Otelo” de Shakespeare.
Ocorre que, para a primeira cena da peca — na qual Rodrigo e lago vao, em plena madrugada,
acordar Brabancio para informa-lo do rapto de Desdémona -, é necessaria a presenca dos
criados de Brabancio que participam, em figuracdo, da cena. Para a montagem, Tortsov

" Jogo de palavras proposital com a histérica montagem homénima, o0 monélogo de Carlos Queiroz Telles, com
atuacdo de Antonio Fagundes e direcdo de Antdnio Abujamra.


http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=personalidades_biografia&cd_verbete=712
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=personalidades_biografia&cd_verbete=92
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=personalidades_biografia&cd_verbete=385
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convida um grupo de estudantes iniciantes que trabalhardo compondo estes criados, na cena
de multiddo. O impacto da postura dos alunos sobre a turma de Kostia € assim registrado:

Alguns aprendizes do teatro, que haviam assistido discretamente aos ensaios
anteriores, sentados nas Ultimas fileiras da platéia, foram transferidos para as
primeiras filas. Desde o inicio, eles nos haviam surpreendido por sua
disciplina, e agora ficamos ndo somente atonitos, mas também humilhados
com sua atitude para com o trabalho. Era evidente que Tortsov achava fécil e
agradavel trabalhar com eles — e com toda razdo, pois compreendiam o que
se devia fazer. O diretor ou professor s6 precisava apontar entre 0s erros e
clichés que deviam ser eliminados, ou trechos bons que deviam ser
conservados e fixados. Esses aprendizes fazem o seu trabalho em casa e 0
trazem & aula para ser conferido e aprovado. (STANISLAVSKI, 1995a, p.
157)

A partir deste relato, segue uma série de dialogos nos quais TArtsov checa com o grupo
de iniciantes seus objetivos e a¢des fundamentais para a cena. Todos o0s atores da turma ficam
impressionados com a disciplina e eficacia demonstradas. Num comentério pessoal, Kostia

murmura para seu amigo Paulo: “Nao ¢ assim que nos fazemos...”

A estratégia de apresentar iniciantes ensinando aos concluintes, através do seu exemplo,
é profundamente eficaz. E uma bela pancada no ego daqueles que ja estavam se elevando aos
pincaros do palco. Alias, perceber e compreender o modo como alguém executa o0 seu
trabalho com dedicacdo € uma proficua maneira de comecar a refletir sobre como vocé
mesmo valoriza a dedicacdo no seu oficio. Muitos podem ver nisso uma mera acdo
comparativa, defendo que cada qual tem “seu jeito” de fazer as coisas. E verdade: cada um
possui seu modo, mas isto ndo ¢ determinante para que o “meu modo” ndo possa ser
melhorado. O exemplo ainda é a maior via efetiva da educacdo. Ao contrario do que muitos
pensam, o fato de admirar e reconhecer o esforco do outro, engrandece muito mais a quem o

faz, do que aquele que € reconhecido.

Ainda incluido neste mesmo esfor¢o, que poderia ser traduzido em uma valorizagéo do
principio da disciplina pessoal como base eficaz para a colheita de resultados futuros para o
ator, outro dado que é salientado por Stanislavski diz respeito a um compromisso com a
disciplina que ndo acontece antes do ensaio; mas, sim, durante o0 ensaio: 0 registro no texto

dramético” dos detalhes que evocam ou déo lastro & compreensdes efetivas do processo.

> Ou em outro mecanismo criado para dar suporte a criagdo cénica. Uso aqui o0 texto dramético, pois este era a
base de trabalho do sistema stanislavskiano.
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Pois da mesma forma que o trabalho coletivo no ensaio promove a cria¢do, também o
retorno a compreensdo destes momentos pelo ator, em seus horarios extras, resultardo na

fixacdo e na consolidacédo da criacéo.

Por isso as duras colocacBes do mestre russo quando salienta que atores que nao
registram o processo de criacdo, acabam por gerar uma desconfianca na diregéo, pois o fato de
ndo anotar € uma clara prova de que ndo retornam ao estudo do texto na preparacdo anterior
aos ensaios. Neste sentido, a postura do ator fica clara para quem o analisa, seu subtexto diz:
“para que devo anotar se ndo vou trabalhar com isto? Eu somente trabalho com minha

memoria e esta é ativada somente durante o horario de ensaio”.

E duro, mas esta é a condicdo daquele que acumula tais posturas: é um ator que se
“despede” do trabalho no fim do ultimo ensaio e somente retorna a este no proximo ensaio.
Manter tais posturas €, seguramente, uma forma de irresponsabilidade com o trabalho. Pode
até produzir resultados, mas sempre demandard mais tempo e desgaste dos outros membros

do processo.

Particularmente, costumo chamar tal postura como a do ator que “bate o cartdo de
ponto”. Normalmente, ele alardeia aos quatro ventos que se orgulha da sua vida artistica, que
ndo conseguiria estar preso a trabalhos com rotinas e burocracias, que precisa do
transbordamento da criacdo para seguir produzindo; mas, incoerentemente, ao chegar no
espaco do processo criativo, no seu trabalho, vira um burocrata porque em vez de transbordar
pelo excesso da busca, meramente bate o seu cartdozinho de ponto a cada ensaio. Ou seja, é
muito mais facil dizer que “¢”, do que “ser”. Ou ainda, afirmar-se “ator” sem a necessaria

disciplina é simples; dificil mesmo € “‘ser ator”.

Outra maxima andnima do teatro diz que: quanto mais limpo e cheio de espacos em
branco for o texto dramatico que o ator usa no processo, menor € o seu estudo e dedicacdo na
processo de criacdo. Pois um texto limpo, sem marcas do processo, evidencia um mero
repetidor de palavras. Um texto desprovido de anotagdes ndo € sinbnimo de uma memoria
privilegiada; normalmente, é o contrario. Quer ver um ator em desespero? Roube-lhe seu
texto de trabalho. Ninguém quer trocar por um novo, pois 0 novo ndo tem as pegadas do

caminho, ndo tem as marcas da criagéo.



153

Em minha caminhada no teatro, tive a felicidade de verificar estes ensinamentos no
trabalho diario com um grande ator do teatro baiano: Fernando Neves’®. Quando trabalhei
com Fernando, seja dividindo o palco ou o dirigindo, ele ja tinha uma longa estrada cénica.
Pois bem, Fernando Neves sempre levava o seu texto repleto de anotacdes (muitas vezes, de
um modo que apenas ele proprio conseguia compreender!). Outro dado: sempre o tinha
consigo em todas as apresentagdes; e mais: ndo era raro entrar no camarim e vé-lo lendo o
texto ou repassando momentos do espetaculo que faria em alguns instantes. Enquanto isso,

outros atores mais jovens sequer tinham trazido seu material de trabalho...

Sempre relato isso aos meus alunos. A pior coisa que pode existir para um diretor é ver
que um ator chega para ensaiar sem 0 seu texto. Quando o diretor pergunta: “onde esta seu
texto?”, a gracinha ainda aponta a testa e diz: “aqui!”’; sem perceber o atestado de indisciplina
que ele proprio assina. Diante desta reflexdo, vale aqui apresentar o desabafo da personagem

Tortsov sobre tal condicéo:

No6s os diretores, sabemos melhor do que qualquer pessoa o crédito que
merecem as afirmagOes dos atores desatentos. NOs € que temos de repetir-
Ihes as mesmas coisas infinitas vezes. Esse tipo de atitude de certos
individuos para com uma tarefa de conjunto atua como grande freio. Sete
ndo esperam por um, lembrem-se disto. Portanto, desenvolvam para vocés a
ética e a disciplina artistica corretas. (...) Vocés ndo tém o direito de esquecer
as observag@es do diretor. E possivel que ndo as compreendam de uma s6
vez, podem ter de voltar a elas para estuda-las mais a fundo, porém nao
podem deixar que entrem por um ouvido e saiam pelo outro. (...) No palco as
exigéncias que sdo feitas a vocés serdo muito mais severas do que na sala de
aula. (STANISLAVSKI, 1996, p. 283)

O desabafo desta personagem (o diretor) é algo importantissimo para todo ator ler. Nao

para encard-lo como uma ofensa, mas para perceber que o ator desprovido de disciplina

76 Ator de teatro, cinema e televisdo: belenense de nascimento (1955) e soteropolitano de coragdo. Fernando
Neves iniciou sua trajetoria participando de um grupo de teatro amador em Belém do Para. Apds cinco anos,
tornou-se profissional indo trabalhar no Teatro da Paz. Na década de 80, Fernando vem para a Bahia, onde cursa
direcdo teatral na UFBA e passa a atuar com destaque no circuito teatral baiano. Em Salvador, podem ser
destacadas suas atuagdes nas pegas: “O sonho”, de Strindberg, “Check-up”, de Paulo Pontes e “O grande amor
de nossas vidas”, de Consuelo de Castro. Seu primeiro grande prémio como ator ocorreu em 2005, com sua
participacdo no filme “Eu Me Lembro”, do diretor baiano Edgard Navarro. Fernando venceu o prémio de melhor
ator coadjuvante no tradicional Festival de Cinema de Brasilia. Seguindo a coeréncia desta pesquisa, me permito
transcrever um fragmento de uma entrevista de Fernando Neves ao blog Pelicula Virtual em 11/05/2012, que o
apresenta melhor do que qualquer descrigdo: “Agora, 0 que é importante é colocar como base a palavra respeito
em relacdo & convivéncia com o colega e com o diretor. E ter a ciéncia de que, ali no tablado, ninguém é melhor
que ninguém. A gente esté ali para fazer um trabalho em conjunto. Esse é o desafio. Eu gosto de acreditar que
sou, apesar de 57 anos de carreira, um eterno aprendiz. Esse negdcio de se achar o mangangao, o melhor de
todos, isso é uma estupidez. A palavra de ordem nessa profissdo e algo que eu trago para minha vida é a
humildade. Aquela do respeito pelo colega em cena”.
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somente pode se afinar com um diretor de igual qualidade. Os diretores teatrais sabem que a
evolucdo de um processo artistico ndo ocorre, necessariamente, através de uma ldgica
matematica. Muitas vezes, lidam com processos que apresentam resultados lentos,
estagnacOes, retrocessos e, até, evolucdes aos saltos. De fato, o trabalho de um diretor
depende, substancialmente, do trabalho dos atores. E uma relagdo de troca constante, de
confianga e de empenho matuo. A disciplina entra como fiel nesta balanca.

Um ator, muitas vezes, simplesmente, ndo percebe a quantidade de repeticdes que sua
ineficdcia gera ao trabalho. Ele retorna ao padrdo ja desconsiderado, simplesmente, porque ele
- em seu intimo - ndo o descartou. Portanto, a afirmacdo stanislavskiana de que um ator néo
tem o direito de esquecer as indicagcOes do diretor, que pode parecer a primeira vista dotada de
uma radicalidade excessiva, na verdade nio é simplesmente uma norma, uma ordem. E
preciso recorrer ao sistema que nos esclarece que, para Stanislavski, ndo existem “indicag¢des
da diregdo” como um ato de violéncia, de imposi¢do. Toda imposigdo obstrui a vontade

criativa.

Neste sentido, as orientacfes externas precisam ser entendidas e absorvidas pelo ator
qgue, obviamente, precisard torna-las coerentes, logicas e vivas. SO assim elas serdo
plenamente absorvidas. Sendo, elas nunca adentrardo sua linha continua de acdo, posto
representam uma quebra, uma ruptura em seu entendimento. Enquanto um ator vé uma

indicagdo como algo “de fora” e ndo como algo “de dentro”, isto ocorrera.

Contudo, sem disciplina, toda e qualquer indicagdo da diregdo sera sempre “algo de
fora”, o que acaba por inviabilizar o trabalho. E preciso que o ator retorne, sozinho, a
indicagdo. E preciso saber encontrar seus mecanismos de reensaio solitario (ou com o colega

de cena), sendo todo o elenco ficara refém da lentiddo daquele que ndo gosta de estudar.

Por isto devemos ter paciéncia com o mestre, ele ndo fala para nos atacar, mas para nos
melhorar. O ator que Ié Stanislavski dotado de revanchismo s6 pode ter uma certeza:
permanecera no mesmo lugar. Pode ser duro ouvir, mas sé aquele que me mostra onde eu
fraquejo, me auxilia a ser forte. Pois, pelo menos, me da outras opcbes. Aquele que me €

indiferente, pode até ser mais simpatico, mas ndo me move.

A disciplina é assim, uma amiga dura, chata e, por vezes, irritante. Mas ela é amiga,

quer seu bem e Ihe da futuro. Ja a indisciplina, todos n6s sabemos onde ela nos deixa.
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4.5.3 A preparacéo e a disciplina para as apresentacoes

Se o principio da disciplina pessoal foi aqui evocado para todo o processo de preparagdo
dos produtos teatrais, ele ndo seria esquecido quando das apresentacOes destes produtos.
Nosso enfoque, agora, recai sobre a atencdo que o ator precisa dedicar a habitos disciplinados

que antecedem ao espetaculo.

Alias, nossas condideracdes nesta analise poderiam integrar muito bem o estudo do

principio do cuidado com as escolhas individuais que interferem na pratica coletiva. Nele,

13

Stanislavski usa uma expressdo que nos ¢ de grande valia aqui: “por que destruir com uma

mé&o, 0 que a outra constrdi?”. Trazemos esta alusdo para comegar lembrando que toda a
disciplina para com os dias de apresentacdo visa justamente ndo destruir aquilo que foi

preparado.

Se toda a equipe teve um imenso trabalho para a criacdo (inclusive, vocé) porque o ator
(ou qualquer outro membro do processo) deveria, exatamente nos dias dedicados ao contato
com a plateia, criar condi¢Ges contrarias que venham a desestabilizar a criacdo. A reflexdo e,

portanto, simples e direta. Resta saber ser disciplinado.

Em seu livro “A Preparacao do Ator”, no capitulo XIV, chamado “O Estado Interior de

Criacdo”, Constantin Stanislavski apresenta o seguinte entendimento:

Vejamos o problema de como ndo cair em habitos internos de artificialismo
e como alcangcar um verdadeiro estado interior de criacdo. Para este
problema duplo ha uma resposta: uma coisa exclui a existéncia da outra.
Criando uma, vocés destruirdo a outra. A maioria dos atores, antes de cada
representacdo, se veste e maquila para que a sua aparéncia exterior se
assemelhe a do personagem que vao representar. Esquecem-se, entretanto,
da parte mais importante, que é a preparacdo interior. Por que dedicam uma
atencdo assim especial & sua aparéncia externa? Por que ndo pdem
maquilagem e uma indumentéria na alma? A preparacdo interior para um
papel é a seguinte: em vez de correr para 0 camarim a Ultima hora, o ator,
principalmente se tiver um grande papel, deve chegar 1a e comecar a por-se
em forma duas horas antes de entrar em cena. [...] Para preparar-se, repasse
as partes fundamentais do papel. Ndo é preciso desenvolvé-las plenamente.
O que tem de fazer, é perguntar: “estarei seguro da minha atitude em relagdo
a este ou aquele determinado trecho?” [..] Todos estes exercicios
preparativos pGem & prova o0 seu aparelhamento expressivo.
(STANISLAVSKI, 1995b, p. 279-284)
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Esta analise apresenta duas dimensdes: a primeira é a pessoal. Um ator deve, portanto,
trabalhar-se para um estado interior de criacdo, visando encontrar em si 0s mesmo estimulos
processuais que compuseram seu trabalho. A esfera aqui é individual, € um compromisso
consigo mesmo e uma humildade de quem sabe que precisa se preparar para executar seu
trabalho. A sua arte ndo é algo banal, simpldrio, que se faz de qualquer maneira. Exige
sintonia e concentragdo. A disciplina, portanto, ndo é uma finalidade, € um meio. Através dela

chegaremos ao fim: uma atuacdo de qualidade.

Dedicamo-nos a este estado para atuar melhor. Mesmo que outros advoguem que isto
ndo é necessario, é exagero, excesso - 0 que for -; ainda assim estard, esta acdo preparatoria,
dentro da esfera da individualidade do sujeito. Ele age assim, pois acredita ser este o seu

método.

Diante deste raciocinio, poder-se-ia dizer: “entdo, aquele ator que ndo dedica nenhuma
atencdo ao estado interior de criagcdo (nem acredita nisto!), que encara o seu trabalho como
algo que ele ja& domina, ja conhece e ndo precisa se preocupar, pois pode executa-lo a
qualquer hora sem a menor concentracdo, age segundo a sua individualidade, opta por um

método indisciplinado conscientemente”.

E verdade, o ser humano é livre para suas escolhas e este é s6 mais um triste fato a se
lamentar. Porém, é justamente aqui, que entra a segunda dimensdo, a coletiva. Serd que o
sujeito/ator possui realmente este direito? A nossa pratica coletiva demanda exigéncias. Um
elenco sempre precisa estar em sintonia antes da realizacdo de um trabalho. Ndo ha
apresentacdo desprovida de uma concentracdo inicial coletiva. O teatro sempre € um ritual.
Aquecimentos vocais e corporais, rodas de concentracdo de energia, jogos draméticos de
prontid&o; enfim, vida que pulsa para iniciar a jornada. Tais momentos coletivos sempre faréo
parte do teatro. E € justamente neste momento, em que o sujeito esta “exercendo o seu direito
de se aprontar atrasado” que ele desfalca o grupo, conscientemente. Ou, ent&o, participa como
mera rotina compulsoria. N&o acredita nesta pratica, apenas acredita em entrar em cena e ser

visto.

Outro fator importante: o ator que se atrasa, deixa todos tensos pensando se o espetaculo
sera feito ou ndo. Vocé pode até achar que as duas horas de antecedéncia, sugeridas por
Stanislavski, s&0 um exagero, mas acreditar que chegar em cima da hora € um direito seu, é

levantar, de cara lavada, a bandeira da ignorancia para com seu oficio.
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Como ja sabemos, as nossas atitudes deixam marcas. E sempre bom para um ator,
pensar sobre que tipo de companheiro de trabalho ele é. Muitos colegas nos deixam uma
imensa saudade e uma vontade de trabalhar juntos novamente. Outros nos ddo um enorme
alivio ao fim da temporada. Esta é uma bela provocacdo ética: como vocé gostaria de ser

lembrado?

4.6 O TREINAMENTO CONSTANTE

4.6.1 Ator: um intérprete que acredita que ndo precisa treinar

Como é que um cantor, um pianista, um dancarino, comega o seu dia? [...]
Levanta-se, toma banho, veste-se, toma o café e, na hora destinada a este
proposito, comega seus exercicios. O cantor faz vocalizes, o pianista toca as
suas escalas, o bailarino corre para o teatro para exercitar-se na barra, a fim
de manter os seus musculos em forma. Isto eles fazem dia apds dia, no
inverno e no verdo. Dia omitido é dia perdido, em detrimento da arte do
intérprete. [...] Perguntem a qualquer artista e ele lhes dird a mesma coisa.
[...] Somente o ator, depois de se levantar, vestir e alimentar, pela manhd,
corre para a rua a procura dos amigos ou outras ocupacdes pessoais, porque
esta € sua hora livre. Pode ser que sim. Mas, o cantor, o pianista e o bailarino
ndo dispdem de mais tempo do que ele. [...] Apesar disto, o ator que
descuida de aperfeicoar em casa a técnica de sua arte, da sempre a desculpa
de que “nédo tem tempo”. (STANISLAVSKI, 1996, p. 284)

Neste principio, Stanislavski chama atencdo para uma necessidade basica do trabalho do
ator: o treinamento didrio. Muitos, ao analisar o sistema stanislavskiano, se esquecem da sua
concepcao e fundamentacéo psicofisica. Procuram enxergar apenas o0 psicologismo presente
no estudo do sistema, conferindo-lhe somente um carater unicamente vinculado a conceitos
naturalistas, os quais determinam escolhas de personagens para 0s atores pelo mero

physiqué’”.

" Forma contraida da expressdo physiqué du role. Recurso que determina a escolha do elenco simplesmente
pelo porte fisico dos atores para determinado papel. Ou seja, por uma verossimilhanga fisica entre o ator e
a personagem.
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Tal equivoco se amplia, tornando-se gritante, quando se verifica a defesa do principio
do treinamento constante. Stanislavski inicia a abordagem fazendo uma comparagdo entre a
rigida disciplina de treinamento dos demais artistas com os atores. Na fala de Tortsov,
aparecem citagdes quanto a disciplina de outros profissionais, tais como escritores e
cirurgides. De fato, para Stanislavski a formacdo e o treinamento do ator ndo terminam em

sua formatura:

Continuam a ser necessarios durante toda a vida de artista. E quanto mais
velho a gente fica, mais necessario se torna o apuramento de nossa técnica,
e, portanto, a manutencdo de um sistema de exercicios fisicos regulares.
Mas, como o ator “ndo tem tempo” para esse exercicio, a sua arte, na melhor
das hipoteses, marcara passo, ou, na pior, ird declinando, pois consiste numa
técnica acidental. (STANISLAVSKI, 1996, p. 285)

Ainda quanto esta necessidade perene na vida do artista, o prdéprio Constantin
Stanislavski revela uma rotina de treinamento sua, sobre a qual tomamos ciéncia, através de

uma fala do seu duplo, Tértsov:

Ha muitos anos estou no teatro. Pois mesmo assim, todo santo dia, inclusive,
hoje, dedico dez ou vinte minutos a esses exercicios, nas circunstancias mais
variadas que posso imaginar, e sempre os faco como eu mesmo, sob minha
responsabilidade, por assim dizer. Se ndo fosse isso, quanto tempo vocés
acham que eu teria de gastar para vir a entender a natureza e as partes
componentes das agdes fisicas daquela cena? (STANISLAVSKI, 19953, p.
241)

Quando da abordagem do principio da forca do conjunto, fiz uma analogia que envolvia
a questdo do treinamento. Na analogia comparei a eficacia da atuacdo com a destreza em
andar de bicicleta. A analogia € simples e revela a necessidade do esfor¢o continuo para um
corpo preparado para a atuacdo. Porém, a analogia s6 se remete ao corpo, ndo se pode,

entretanto, esquecer-se do treinamento vocal:

Quanto as sutilezas da arte de falar, que lhes permitirdo transmitir com
pericia e beleza todos os intangiveis matizes dos pensamentos e dos
sentimentos, isto é coisa em que vocés terdo de trabalhar durante toda a sua
vida. [...] E preciso comecar este trabalho agora, enquanto ainda estdo
estudando. [...] Quando voceés se tornarem atores profissionais € possivel que
um falso amor proprio os impeca de trabalhar como um aluno que aprende o
alfabeto. [...] Se ndo fizerem agora este treino, ndo o fardo no futuro e essa
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falha sera como um freio entravando o seu trabalho em todas as fases da sua
carreira criador. A voz sera para vocés um poderoso empecilho em vez de
ajuda-los. (STANISLAVSKI, 1996, p. 131)

Neste sentido, a frase irdnica que intitula este ponto da analise escancara um grave
defeito para o qual muitos dos atores insistem em nao atinar: o ator € também um intérprete.
Sua atuacdo provem do seu corpo, da sua voz, da sua mente. Sendo assim, este conjunto
corpo/voz/mente deve estar treinado/afinado/afiado. Contudo, muitos, ainda que
inconscientemente, seguem acreditando que tudo provém de uma capacidade inata, de uma
“versatilidade” que pode ser acessada simplesmente por sua vontade. Apenas uma
compreensdo primaria ou pueril da arte teatral justifica a consciente postura de abster do
treinamento constante. Infelizmente, muitas vezes somos levados pela propria natureza

humana da inércia/cansaco/descaso.

Né&o seria exagero dizer que o principio do treinamento constante esta pulverizado em
todas as paginas da obra stanislavskiana. Dentre 0s muitos momentos em que € tratado, opto
por apresentar aqui um fragmento especialissimo, onde a orientacdo do professor/diretor €
direta, explicita, clara; ndo permitindo rodeios ou desculpas pela indisciplina no treinamento
dos jovens atores. O incidente € narrado no capitulo VIII de “A Preparagdo do Ator”, que €
denominado: “Fé e Sentimento da Verdade”. Neste episodio, dois dos alunos, Gricha
Govorkov e Sonia Veliaminova, sdo convocados a se apresentar e o diretor Tortsov, ao final
do exercicio, sinaliza ao par que a cena carecia de verdade cénica. Buscando esclarecer o

ponto, o diretor assim esclarece:

O que fizeram ainda agora foi admiravel e certo, do ponto de vista de vocés
mesmos [...] Mas 0os meus sentimentos ndao puderam acompanhé-los, pois o
que eu procurava em arte € algo [...] organicamente criador, capaz de instilar
vida humana em um papel inerte. A sua verdade de faz-de-conta ajuda-os a
representar imagens e paixdes; 0 meu género de verdade ajuda a criar as
préprias imagens e a mover paixdes verdadeiras. A diferenca entre a arte de
vocés e a minha é a mesma que ha entre as palavras parecer e ser. Eu exijo a
verdade real; vocés se contentam com a sua aparéncia. [...] Do ponto de vista
de vocés o espectador € um mero observador. Para mim, ele se torna,
involuntariamente, testemunha e participante em meu trabalho criador. [...]
O que nos eleva é a fé que temos nelas (as ficgdes). E uma forte confirmagao
do ponto de vista de que em cena tudo deve ser real na vida imaginaria do
ator. Isto eu ndo senti na atuagdo de vocés. (STANISLAVSKI, 1995b, p.
177-178)
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A correcdo do professor, como era de se esperar, ndo é bem recebida pelo jovem
Gricha. Tortsov pde-se entdo a repassar a cena detalhadamente e a corrigi-la. Contudo, apos
um prolongado trabalho, o jovem ator é tomado por um acesso de raiva e explode. Vale

apresentar uma sintese da réplica de Gricha:

H& meses que estamos empurrando cadeiras de um lado para o outro,
fechando portas, acendendo lareiras! Isso ndo é arte! Teatro ndo é circo. No
circo as acdes fisicas tém o seu lugar. [...] Mas o senhor ndo pode me dizer
que os grandes escritores do mundo produziram suas obras-primas sé para
que seus herdis pudessem entregar-se a exercicios de agOes fisicas. A arte é
livre! Precisa de espaco e ndo das suas verdadezinhas fisicas. Temos de estar
livres para grandes vos em vez de nos arrastarmos no chdo como baratas.
(STANISLAVSKI, 1995b, p. 178)

Tortsov, entdo, espera que o jovem ator termine sua cena de revolta e, tranquilamente,
Ihe diz:

Seu protesto me espanta. Até 0 momento eu o julgava um ator que se
distinguia pela técnica exterior. Hoje, de subito, verificamos que as suas
aspiracGes dirigem-se para todas as nuvens! Convengbes e mentiras
exteriores, isto € que lhe corta as asas. O que sobe alto é: a imagina¢éo, o
sentimento, o pensamento. No entanto, 0s seus sentimentos e a sua
imaginacdo parecem que estdo acorrentados bem aqui, na platéia. A menos
que esteja envolvido por uma nuvem de inspiracdo e carregado por ela, em
turbilhdo, para o alto, vocé, mais do que qualquer outro aqui, sentird
necessidade de todo o trabalho de base que nds temos feito. No entanto, é
justamente isto que parece temer e considera os exercicios como se fossem
degradantes para um artista. [...] Nenhum artista estd acima da necessidade
de manter em ordem seu aparelhamento fisico por meio de exercicios
técnicos necessarios. Por que é que vocé se erige em excecdo? [...] As
pessoas que mais falam de coisas elevadas sdo, na maioria, justamente as
gue carecem de atributos capazes de transporta-las aos planos superiores.
Com falsas emocdes, falam de arte e criacdo de modo confuso e arrevesado.
Os verdadeiros artistas, pelo contrario, falam em termos simples e
compreensiveis. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 178-179)

Tais palavras de Tértsov/Stanislavski muito me marcaram. Por isto aqui estdo. Creio que
esta reflex@o é algo que todo ator deve mirar e refletir com dignidade intelectual e sensivel;
pois é fato que, muitas vezes, involuntariamente, nos encarceramos em momentos de
representacdo demonstrativa. O ator precisa compreender na “carne” que esta condi¢do so €

rompida através do treino, da experimentagdo e da imaginacdo. O treinamento facilita,
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inclusive, a ampliagdo de momentos conduzidos por iniciativas criadoras regidas pela

inspiracdo. O treinamento solidifica a base onde podemos nos p6r de pé.

Ha sinceridade nas palavras do diretor quando afirma que muitas vezes consideramos o
treinamento algo menor, desnecessario, inutil. Isto ocorre, sobretudo, nos momentos em que 0
desgaste fisico mais nos assalta. Contudo, um artista consciente sabe que nenhuma resposta
artistica advém da facilidade e compreende que o0s exercicios 0 mantém na prontiddo
necessaria a sua pratica teatral. Nenhum artista pode ser excecdo para tal regra. E o pior:

normalmente os que se pensam acima de tal pratica sdo justamente 0s que mais precisam.

O teatro possui inumeros exemplos de arrogancia e pseudosuperioridade e ndo devemos
nos deixar levar por tais emocdes. Dificil ndo é falar sobre a criacdo artistica; mas, sim saber

presentifica-la. E para isto, a atuacdo exige treinamento.

4.6.2 Ao jovem ator: o paradoxo do treinamento como base e propulséo

Em seu livro “Técnica da Representagdo Teatral” a grande atriz e professora de
interpretagdo norte-americana, Stella Adler, que teve aulas com Constantin Stanislavski,
também se dirige ao jovem ator numa confirmagdo do qudo importante e diferenciado é o

treinamento para o ator:

Somente com um conhecimento verdadeiro de suas qualidades e defeitos e
com trabalho diario, ele podera aprender e libertar-se das atitudes defensivas
[...] O jovem ator tem que lembrar-se que seu alcance emocional deve ser
estendido ao maximo. N&o se pode ocultar alguma coisa e ser um ator. Tudo
isso comega com 0 autoconhecimento. O ator tem somente seu corpo como
instrumento. Assim, tome nota do que precisa ser estabelecido. Como ator
ele deve trabalhar continuamente com: o seu corpo; a sua fala; a sua mente.
(ADLER, 1992, p. 26)

Dentro deste mesmo espirito e, também falando aos jovens atores, o ator John

Gielgud’®, salienta questdes da maior relevancia no texto de apresentagio do livro “A

"8 Sir Arthur John Gielgud (1904 - 2000) - Ator e diretor de teatro e cinema britanico. Integrou a companhia Old
Vic onde desempenhou o papel de Hamlet, o maior sucesso de sua carreira.


http://pt.wikipedia.org/wiki/1904
http://pt.wikipedia.org/wiki/2000
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ator
http://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cinema
http://pt.wikipedia.org/wiki/Reino_Unido
http://pt.wikipedia.org/wiki/Hamlet
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Preparagdo do Ator”. Além de chancelar as motivagdes de Stanislavski, Gielgud aborda, de
modo direto e contundente, algumas realidades que os atores precisam reconhecer na préatica

da profissdo que abracaram:

O eterno debate pro e contra as escolas de teatro e 0 necessario aprendizado
da nossa profissdo que, infelizmente, jamais pode selar-se com um diploma.
A habilidade do ator, pelo menos em seus primeiros anos, é tdo dificil de
calcular em termos concretos. Mas aqui, neste livro, um 6timo ator e diretor
consumado achou tempo para explicar mil coisas que sempre pertubaram os
atores e fascinaram os estudiosos, coisas que todos nds, comediantes, temos
discutido a vida interia nos ensaios e entre atuagdes, a nossa moda egoista e
canhestra, mas que nunca pudemos exprimir de forma simples e préatica, em
termos construtivos e gerais. Stanislavski, homem ja idoso ao escrever este
livro, pode rememorar sua vida de artista com uma visdo tranquila e sabia. E
uma autoridade. Nao tem despeitos a descontar. N&o lhe interessa o teatro
comercial que conhecemos na Europa Ocidental. [...] E um olimpico, um
especialista em cada setor do teatro, amando sua arte com tanta paixao que
quer legar algo do seu enorme acervo de conhecimento e experiéncia a quem
quiser ler o que ele anotou. [...] Neste livro [...] sentimos, inevitavelmente,
como sdo universais os problemas, as ansiedades e dificuldades do teatro no
mundo inteiro, em qualquer lingua, para cada sucessiva geracao. [...] Dizem
que Karsavina e Nijinski, no auge do talento e sucesso, compareciam
diariamente, as aulas do grande mestre Enrico Cecchetti [...] Assim também
0s grandes virtuosi musicais das geracOes passadas voltavam todo ano a
Paris ou Viena, a fim de estudar com seus professores. SO no teatro é que o
astro de fama, seja ele jovem ou de meia idade, trabalha sem constante
supervisdo disciplinada. [...] Os atores, muitas vezes, s6 descobrem suas
proprias limitagdes ou possibilidades quando se véem as voltas com o ensaio
de um papel que lhe exige muito. E, ai, ndo estdo preparados: perdem a voz,
acham seus trajes pesados demais, a lingua se lhes torce ao querer sustentar
as grandes falas; cortam as palavras ou ficam sem félego. Stanislavski bem
sabe de todas estas dificuldades. Descreve-as vividamente. Tentou responder
a muitas perguntas. Dirdo alguns que o seu método ndo é préatico para o
teatro comercial. Mas, este livro ndo é um rigido compéndio. Apenas discute
dificuldades, formula problemas e sugere soluges. [...] Todos os esquemas
de treinamento apdiam-se na importancia de se encontrarem jovens que
sejam deveras talentosos e ndo pregui¢osos ou simplesmente palcomaniacos
e que estejam dispostos a seguir cabalmente um curso de treinamento. [...]
Todo jovem deve querer que lhe digam, quando ainda bem mogo, as coisas
de que fala Stanislavski neste livro. (GIELGUD in STANISLAVSKI, 1995b,
p. 19-23)

Em sua abordagem, Gielgud enfatiza duras e verdadeiras questbes referentes a
importancia do treinamento para a carreira profissional dos atores. A primeira, que se
comprova pela prépria vivéncia no teatro, € a de que, de fato, ndo é um diploma de conclusédo

de curso o que determinara a permanéncia (ou a aptiddo) de um ator em sua profissdo. Dentre
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0s inimeros motivos que podem influenciar tal situagdo, um determinante, para Gielgud, € o

desleixo dos atores para com a continuidade do treinamento em seu oficio.

E exatamente neste sentido, que o ator inglés ressalta a relevancia das observagdes do
mestre russo que buscou orientar, de modo cristalino, as intempéries de uma jornada dedicada
a atuacdo. Em outra reflexdo - necessaria para combater aqueles que diziam que o treinamento
stanislavskiano somente se aplicava a um teatro russo -, Gielgud defende que as ansiedades e
dificuldades do teatro sdo validas para todas as suas formas, no mundo inteiro e seu debate

interessa a todas as geracdes que se dediquem a pratica teatral.

Chancelando o principio do treinamento constante, Gielgud, assim como ja o fazia
Stanislavski, cita dancarinos e musicos de atuagdo consagrada que ndo abdicam da disciplina
no treinamento, exatamente, por uma consciéncia artistica e profissional. Em uma lucida e
verdadeira constatacdo, o ator inglés salienta algo muito importante para a conscientizacdo
dos atores: na maioria das vezes, nds s6 descobrimos impossibilidades ou despreparos quando

somos exigidos ou “for¢gamos a mao” em um processo.

O despreparo do ator ndo treinado, normalmente, se evidencia na urgéncia; ou seja, ele
adentra em um nivel de esforco fisico que desconhece e s6 percebe o quadro em uma “pane
fisica” de sobresfor¢o. O que, de fato, ocorre é que a maioria dos atores atua sem consciéncia
corporal, se deixando levar por uma falsa consciéncia corporal intuitiva. Todo treinamento
combatera esta condicdo, forcando por sua propria constancia, o encontro do ator com a real

capacidade fisica do seu instrumento de trabalho.

O principio do treinamento constante esta presente, direta ou indiretamente, em toda
obra stanislavskiana. Dentre as diversas mencGes presentes em seus livros, gostaria de
comecar destacando uma, em especial, que conjuga o treinamento fisico a pesquisa

psicoldgica para a construcdo de personagens:

Peco-lhes que, sobretudo, reparem que a dependéncia do corpo em relagdo a
alma é de particular importancia em nossa escola de arte. A fim de exprimir
uma vida delicadissima e em grande parte subconsciente, é preciso ter
controle sobre uma aparelhagem fisica e vocal extraordinariamente sensivel,
otimamente preparada. [...] E por isso que o ator do nosso tipo precisa
trabalhar tdo mais que os outros, tanto no seu equipamento interior, que cria
a vida do papel, como, também, na sua aparelhagem exterior, fisica, que
deve reproduzir com precisdo os resultados do trabalho criador das suas
emocdes. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 44-45)
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A orientacdo acima apresentada acontece no segundo capitulo de “A Preparagdo do
Ator”; portanto, ocorre exatamente nas primeiras aulas da jovem turma de atores. A
orientacdo do professor/diretor Tortsov nos soa quase como um pedido: compreendam o
processo. Aqui o ator trabalhara, com igual afinco, na busca interior e exterior da personagem.
O treinamento do corpo/voz/mente existe como subsidio para alma/sutileza/emogdo da
personagem. Ao frisar tal compreensdo, TArtsov busca direcionar estes jovens para um estado

de percepcdo que os capacite a abrir caminho pelos conceitos stanislavskianos.

Contudo, necessario também ¢ atentar para a percepcao de que um equipamento fisico
(corpo/voz/mente) destreinado, despreparado, ndo conseguird dar suporte as condigdes
psiquicas sensiveis (alma/sutileza/emocdo). Logo, € desta compreensdo que decorre a base
fundamental para o principio aqui defendido, por isto o ator precisa trabalhar nas bases
interiores e exteriores da criacdo de seus papéis. A compreensdo deste equilibrio buscado por

Stanislaski é fundamental.

Ainda na obra “A Preparacdo do Ator”, o equilibrio entre o corpo e¢ a alma - acima
descrito como meta - € assim traduzido por Tértsov em uma de suas aulas para a turma de

atores:

Porque o elo entre o corpo e a alma € indivisivel. A vida de um d& vida ao
outro. Todo ato fisico, exceto os puramente mecanicos, tem uma fonte
interior de sentimento. Por conseguinte, temos em cada papel um plano
interior e um plano exterior, entrelacados, um objetivo comum liga-0s em
parentesco e lhes reforca os elos. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 166)

Como se pode perceber, o treinamento corporal e vocal ndo é visto, portanto, como algo
destacado, isolado e solto. Importante também é destacar que o treinamenteo ndo é somente
vinculado a exercicios de improvisacdo e interpretacdo, mas também a outras atividades que
complementam e potencializam o trabalho do ator. Mesmo ndo existindo uma exposicdo
detalhada nos livros de tais praticas, sempre ha registros de Kostia sobre atividades

complementares em sua formacéo. Vejamos:

No fim da discusséo, o Diretor anunciou que, amanha, além do trabalho com
ele, devemos dar inicio a atividades regulares, cujo objetivo é desenvolver as
nossas vozes e 0S N0ssos corpos — aulas de canto, ginastica, danga e esgrima.
Essas aulas serdo diérias, porque o desenvolvimento dos musculos do corpo
humano requer exercicio sistematico e cabal e muito tempo.
(STANISLAVSKI, 1995b, p. 59)
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Esta é a primeira mencdo em sua obra sobre aulas de outras atividades (artisticas ou
esportivas) que agregam poténcias criadoras, corporais e vocais, ao trabalho dos atores. Nesta
citacdo verificamos a presenca de quatro areas (canto, ginastica, danca e esgrima); porém, ao
longo de toda a sua obra, Stanislavski determinou textualmente seis areas especificas que
devem ser treinadas pelo ator para buscar o seu crescimento expressivo e a manutencdo da
qualidade da sua interpretacdo. Foram elas: a dic¢do; o canto (vale destacar a importancia que
0 mestre russo, sobretudo no final de sua trajetoria artistica, dedicou & épera™); a ginéstica
(que tinha finalidade de reativar os musculos adormecidos do ator para a pratica cénica); a
acrobacia (que tinha como finalidade desenvolver a capacidade de deciséo e a agilidade); a
danca e a esgrima (que além de contribuir para a postura, era til, fatalmente, para montagens
onde a dramaturgia indicasse 0 seu uso, como nos textos elisabetanos ou do século de ouro

espanhol).

Analisaremos agora as referéncias aos treinamentos corporais e vocais, citados na obra

de Constantin Stanislavski.

4.6.3 Treinamentos corporais: ginastica, acrobacia e danca

Em seu segundo livro, “A Constru¢do da Personagem”, Constantin Stanislavski
enfatizou a criagdo partindo da acdo exterior para a acdo interior. Nele, encontramos capitulos
inteiramente dedicados a importancia do trabalho continuo para o trabalho do ator.
Comecamos por trazer mengoes diretas feitas no capitulo IV, denominado “Tornar Expressivo
o Corpo”. Neste capitulo, o primeiro foco € destinado aos exercicios da ginastica. Nele ha

uma fala de Tortsov que evidencia sua extremada preocupacdo com a displicéncia fisica dos

™ Em 1918, foi criado o Studio Stanislavski de Opera, um pequeno teatro, dirigido pelo mestre, que era uma das
ramificagBes do Teatro de Arte de Moscou. Stanislavski envolveu-se com éperas e musicais desde a infancia,
como espectador e cantor amador. Posteriormente, foi diretor do Conservatorio Musical de Moscou e diretor do
Estudio de Opera do Teatro Bolshoi. No ocaso de sua trajetoria artisitca, Stanislavski ficou fascinado pela busca
de conjugar a forma operistica ou musical a realidade alcancada no teatro propriamente dito, ou seja, 0 mestre
russo levou para o campo da Opera suas pesquisas, fazendo com que os cantores desenvolvessem aptiddes de
atuagdo e buscassem uma maior interagdo entre os elementos da cena, da voz e da musica.
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atores. O professor defende que o ator ndo pode se permitir tal postura, visto que tem seu

corpo como instrumento de trabalho:

As pessoas em geral ndo sabem como utilizar o aparelho fisico com que a
natureza as dotou. [...] Musculos flacidos, postura ma, peito encovado, sdo
coisas que vemos continuamente a nossa volta. Demonstram insuficiéncia de
treino e inépcia no uso desse aparato fisico. [...] Os exercicios diarios,
regulares, comecaram a desemperrar nao sé os musculos e as juntas que
vocés utilizam na vida normal, mas também outros de cuja existéncia vocés
nem sabiam. Sem exercicio todos 0s muasculos definham e reavivando as
suas funcdes, revigorando-os, chegamos a fazer novos movimentos, a
experimentar novas sensacbes, a criar possibilidades sutis de acdo e
expressao. Os exercicios contribuem para tornar a nossa aparelhagem fisica
mais movel, flexivel, expressiva e até mais sensivel. (STANISLAVSKI,
1996, p. 61)

Contudo, o proprio Tortsov alerta que 0 excesso de tais praticas, visando verdadeiras
esculturas corporais pode tornar o corpo do ator limitado para a pratica cénica. Ou seja: nem
tanto ao céu, nem tanto a terra. O ator precisa do corpo como instrumento de trabalho (que lhe
permita possibilidades) e ndo como algo que somente tenha uma leitura definitiva:

N&o cabe a mim julgar até que ponto essa cultura fisica é necessaria no reino
do esporte. Meu Unico dever é o de adverti-los de que a aquisicdo de
tamanho superdesenvolvido é, normalmente, inaceitavel no teatro.
Precisamos de corpos fortes, poderosos, desenvolvidos em boas proporgdes,
bem plantados, mas sem nenhum excesso pouco natural. O objetivo da nossa
ginastica é o de corrigir e ndo o de estufar o corpo. (STANISLAVSKI, 1996,
p. 62)

No citado capitulo IV, o segundo foco recai sobre exercicios de acrobacia. Tértsov
aparece na sala de ginastica, acompanhado de um célebre palhaco de circo. Ele diz que a
cambalhota sera acrescentada aos exercicios e, diante do espanto da turma, o professor assim

explica:

O motivo é que a acrobacia ajuda a desenvolver a qualidade da decisdo. Para
um acrobata seria desastroso demais ficar devaneando logo antes de executar
um salto mortal ou qualquer outra proeza de arriscar o pescogo! Nesses
momentos ndao ha margem para indecisao. [...] Tem de saltar, haja o que
houver. E exatamente isso que o ator tem de fazer quando chega ao ponto
culminante do seu papel. [...] O ator ndo pode parar para pensar, duvidar,
pesar consideracdes, aprontar-se e por-se a prova. Tem que agir. Tem de
executar o salto a todo pano. No entanto, a maioria dos atores tem uma
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atitude inteiramente diferente em relacdo a isto. Apavoram-se com 0S
grandes momentos e muito antecipadamente, com todo empenho, tentam
preparar-se para eles. Isto produz nervosismo e pressdes que os impedem de
largar-se nos pontos culminantes, quando precisam se entregar aos Seus
papéis. [...] Além disso, a acrobacia pode-lhes prestar outro servigo ainda.
Pode ajuda-los a se tornarem mais ageis, mais fisicamente eficientes em
cena. (STANISLAVSKI, 1996, p. 63-64)

Sobre os exercicios de acrobacia, ainda que brevemente, preciso fazer um depoimento
pessoal de como esta préatica nos possibilita descobertas impossiveis de serem traduzidas em

palavras ou em conexdes légicas. Tais descobertas nos sdo comuns no exercicio da atuacéo.

Nunca fui um ator de eximio trabalho corporal. Bem longe disto. Posso dizer que soffri
bastante nesta area em minha formacdo. Sofri no bom sentido, pois se havia necessidade do
trabalho, mais breve se deram as recompensas deste. E assim se dava minha caminhada nesta
area. Até que nos anos de 1997 e 1998, tive a oportunidade de ter uma formacéo de principios
da acrobacia e técnicas de clown com a atriz italiana Nathalie Mentha®. Nunca havia feito
nada parecido, porém a cada exercicio, a cada cambalhota, algo ia se transformando em minha
percepcdo corporal. Muito além do simples ganho em agilidade, a acrobacia me fazia
enfrentar a verdade da “procrastina¢ao interior” que eu trazia dentro de mim. Alias, creio que
cada um traz dentro de si este peso acorrentado que sempre adia

acoes/movimentos/necessidades.

A percepcdo ia sendo alterada, pois durante meu treinamento, eu conseguia visualizar
claramente como eu queria pausar, pensar, esperar. Mas, ela, a acrobacia, ndo nos permite
isto. Enfrente seu medo, ator, segue seu fluxo e se lanca. Entende que o desconhecido faz
parte do seu caminhar. Pois assim como ha a necessidade de pensar, construir € imaginar sua
criacdo, ha, também, a busca por um espaco impensado e obscuro, que nos chega pelo moto-

continuo.

Finalizando este relato, é preciso dizer que apds esta experiéncia, continuei ndo sendo
um ator de brilhante preparo corporal. Nunca o seria®. Porém, era um ator diferente. Mais
“cabriolado”, se é que assim posso tentar me explicar. E mais, fui capaz de usar as bases do

treinamento em trabalhos cénicos posteriores, ampliando, inegavelmente, minha capacidade

80 Atriz integrante do Grupo de Teatro Potlach (Itdlia). A formagdo citada aconteceu em dois Seminarios
Internacionais de Teatro, conduzidos pelo Teatro Potlach (Italia). O primeiro promovido pelo Teatro Castro
Alves, em 1997, e, 0 segundo pela Escola de Teatro da UFBA, em 1998. Em ambos 0s seminarios, tive também
a oportunidade de realizar formac8es especificas em direcdo teatral, com o professor Pino di Buduo, diretor do
grupo, de quem trago, também, vividos momentos guardados no coracao.

81 Sobretudo, agora, aos quarenta e dois anos...
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de acdo. Por toda esta vivéncia, que aqui procurei traduzir em palavras, tenho um profundo

respeito pelas possibilidades que o treinamento na acrobacia permite ao ator.

Retornando aos focos de treinamento descritos por Stanislavski no capitulo IV de sua
obra “A Construgdo da Personagem”, o terceiro treinamento defendido pelo mestre russo ¢ a
danca. Neste ponto, Tértsov aparece também em uma aula de danca e comenta que apesar de
ter um papel subsididrio (como a ginastica), a danca possui grande importancia no
desenvolvimento fisico. Vale destacar que, pela propria leitura, é possivel perceber que o balé
é o grande referencial ao se falar em danca. Entretanto, assim como salientou na ginastica,
Tortsov alerta também para os problemas que o excesso desta pratica pode provocar no ator.
O principal alerta cabe aos gestuais viciados e exagerados. Vejamos:

Entretanto, o balé e a danca muitas vezes levam a um excessivo refinamento
formal, a uma graga exagerada, a afetacéo. I1sso é mau. [...] Executando esses
movimentos desproporcionadamente amplificados e prolongados o0s
bailarinos de ambos os sexos tentam alcancar mais beleza, mais pompa, do
gue é necessario. Isso leva as poses, ao sentimentalismo, ao artificialismo, ao
exagero inatural e freqlientemente ridiculo. Para evitar que isto se repita no
teatro propriamente dito, é preciso que se lembrem de uma coisa que eu ja
repeti muitas vezes: representando, nenhum gesto deve ser feito apenas em
funcgdo do proprio gesto. Seus movimentos devem ter sempre um proposito e
estar sempre relacionados com o contetdo de seu papel. (STANISLAVSKI,
1996, p. 67-68)

A preocupacdo quanto ao gestual estereotipado é mais do que justificada. No sistema
que toma a observagdo da natureza como ponto de partida para a criagdo, todo e qualquer
excesso provocado por convencionalismos de outras formas de arte ou expressédo, ou ainda,
provocados pelo descontrole do ator, acarretara em sensiveis desajustes, algo que sera
denominado como manchas de afetacdo ou descontrole do ator. Vale aqui trazer a explicacdo

do diretor que recai sobre tais erros, infelizmente, tdo comuns na atuacao:

Os gestos excessivos equivalem ao refugo, ao sujo, as manchas. [...]
Portanto, antes de empreender a criagdo exterior da sua personagem, a
interpretacdo fisica, a transferéncia da vida interior de um papel para a sua
imagem concreta, ele tem de se livrar de todos os gestos supérfluos. [...] Os
movimentos irrestritos, por mais naturais que sejam para 0 proprio ator,
apenas embacam o desenho de seu papel, tornam o desempenho sem clareza,
monotono e descontrolado. Todo ator deveria dominar seus gestos de modo
a exercer sempre controle em vez de ser controlado por eles. [...] O uso
excessivo dos gestos dilui um papel como a agua dilui o bom vinho. [...] Os
gestos, per se, sdo o recurso de atores preocupados em exibir sua bela
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aparéncia, em posar, em fazer exibicionismo. (STANISLAVSKI, 1996, p.
96-98)

4.6.4 Treinamentos vocais: dic¢do e canto

Dando sequéncia aos capitulos dedicados ao treinamento no trabalho do ator no livro “A
Construcdo da Personagem”, abordamos agora as orientacdes feitas no capitulo VII, chamado

“A Dicgao ¢ o Canto”. O proprio nome do capitulo apresenta os focos de treinamento
defendidos.

Curiosamente, a abordagem apresenta uma nova estratégia usada por Stanislavski: o
relato de Kostia ndo é uma anotacdo direta de suas aulas, mas sim narra uma conversa de
bastidores de Tértsov com outros artistas que foi ouvida por Kostia no intervalo de uma
apresentacdo, enquanto este fazia a sonoplastia da montagem®2. Ou seja, é uma conversa do
ator maduro Tortsov com outros atores. Um fragmento significativo deste aprendizado

indireto é:

Né&o basta que o préprio ator sinta prazer com o som de sua fala, ele deve
também tornar possivel ao publico presente no teatro ouvir e compreender o
que quer que merega a sua atengdo. As palavras e a entonagdo das palavras
devem chegar aos seus ouvidos sem esforco. Isso requer muita habilidade.
Quando a adquiri, compreendi o que chamamos a sensacao das palavras. A
fala € musica. O texto de um papel ou uma pecga é uma melodia, uma Opera,
uma sinfonia. A pronuncia¢do no palco é uma arte tdo dificil como cantar,
exige treino. [...] Como é que os atores podem deixar de perceber toda uma
orquestra numa Unica frase? (STANISLAVSKI, 1996, p. 106-107)

A descricdo da conversa de Tértsov com outros atores d& o tom da importancia que o0s
exercicios de diccdo, o seu dominio e as possibilidades de ganho sensivel da voz tém dentro
do sistema stanislavskiano. Retornando ao registro das aulas, Kostia passa a anotar as

orientagdes sobre o treinamento da dicgéo:

82 Alias, a prética de atores em formacao desempenhando funcées extras, vinculadas ao teatro, é uma recorréncia
nos livros de Stanislavski e também uma préatica verificada nas escolas de teatro da RUssia. Diversos outros
momentos narram 0s membros da turma trabalhando com figuracdo, contra-regragem e outros. Faco questdo de
mencionar aqui tal héabito, pois 0 mesmo demonstra uma escolha de aplicacdo ética vivenciada durante a
formacéo de atores.
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Apb6s muitos anos de experiéncia como ator e diretor, cheguei a plena
constatacéo, intelectual e emocional, de que todo ator deve se assenhorar de
uma excelente dic¢do e pronunciacdo, deve sentir ndo somente as frases e as
palavras, mas também cada silaba, cada letra. A esséncia destes fatos é que,
quanto mais simples é uma verdade, mais tempo levamos para chegar a ela.
N&o sentimos nossa propria lingua, as frases, silabas, letras e é por isso que a
distorcemos com tanta facilidade. [...] Uma diccdo ma vai gerando uma
incompreensédo depois da outra. (STANISLAVSKI, 1996, p. 109-110)

A partir destas reflexdes, o capitulo VI passa a oferecer uma série de exemplos de erros
de dicgéo, tais como: juncdo de palavras, troca de consoantes, distor¢es guturais ou nasais,
ceceio, finais engolidos (omissédo de letras ou silabas), falta de ritmo e outros. Estes exemplos
sdo comparados as impossibilidades de comunicacdo de caligrafias ilegiveis ou impressoes

mal feitas, o que acaba por gerar o desinteresse do publico.

Exercicios de diccdo com vogais e consoantes passam a ser apresentados, entdo, neste
capitulo, com a chegada de uma nova personagem: Mme. Zarembo, a professora de canto.
Interessante, no entanto, é perceber que o treinamento do canto também entra subsidiado a
arte da pronuncia, pois o trabalho de Mme. Zarembo sempre se da em conjunto com Tdrtsov
ou algum substituto. A explicagdo para esta acao parte do préprio diretor:

As vogais ndo exigirdo minha interferéncia, porque o canto as colocara
naturalmente certo. Mas as consoantes tém de ser trabalhadas tanto no canto
como no falar. Infelizmente h& vocalistas que pouco se interessam pelas
palavras em geral e as consoantes em particular. E héa professores de diccao
que nem sempre compreendem com muita clareza a producdo do tom. O
resultado é que freqlientemente as vozes dos cantores sao impostadas
adequadamente para as vogais e inadequadamente para as consoantes;
enquanto que no produto dos professores de dicgdo pode acontecer 0 oposto,
com as consoantes superpronunciadas e as vogais desprezadas. Em tais
circunstancias, as aulas de canto podem fazer ao mesmo tempo bem e mal.
[...] O fato é que o trabalho de colocagéo da voz consiste primordialmente no
desenvolvimento da respiracdo e na vibragdo das notas sustentadas [...] Que
bom seria se os professores de canto ensinassem ao mesmo tempo diccéo e
se os professores de diccdo ensinassem canto! Mas como isso é impossivel,
vamos ter aqui especialistas dos dois campos cooperando um com 0 outro.
[...] Néao estou disposto a apoiar o tipo declamatorio de entonagdo, habitual
no teatro. (STANISLAVSKI, 1996, p. 116)

Sobre a revolucionaria proposta de conjugar treinamentos de diccdo com exercicios de
canto, o seu fundamento repousa no fato de que o ator precisa “saber falar”. Esta simples

compreensdo muitas vezes ndo é percebida pelos seus atuantes, que, infelizmente, perpetuam
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durante longo tempo, dificuldades em uma ordem de primeira grandeza para o trabalho do
ator. Para dominar esta area, o ator precisa conhecer e experimentar seu aparelho fonador®.
Ou seja: conhecer limites e extensdes de suas poténcias vocais. Isto faz parte de um trabalho
de pesquisa que a interpretacdo requisita aos seus participes, nunca se destinando a algo

estilizado ou “forgado”.

Alids, a fala que encerra a citacdo anterior: “ndo estou disposto a apoiar 0 tipo
declamatorio de entonacdo, habitual no teatro”; da uma boa dimensdo das motivagdes
stanislavsianas de combate a um teatro estilizado, declamatorio, convencionado por estilismos
exagerados. Stanislavski, em sua cruzada por um ganho estético que se sustenta na beleza das
forgas da natureza criadora, trabalha por um treinamento focado na arte do ator e ndo no
préprio canto. Suas experiéncias na épera deixam claro que o mestre russo sabia separar

claramente as bases de trabalho vocal para o ator e para o “cantor-ator”.

Em uma breve reflexdo, podemos perceber que ha aqui uma critica de Stanislavski as
bases de uma Opera dotada de um “lirismo forgado”, tdo arraigada no periodo e que acabava
por influenciar o préprio teatro em uma mistura de referéncias. O mestre russo vé nesta
valorizacdo exacerbada do canto uma inversdo que € equivocada desde o nascedouro. Pois,
em tal estilizacdo do canto, a musica deixava de ser 0 meio de expressdo e acabava por tornar-
se a propria finalidade artistica. Enquanto, em outro entendimento, a finalidade da expressao
operistica deveria fundar-se no drama (numa ampliacdo do conceito de dramaturgia), que se

tornava um simples meio quando da valorizacao extremada do canto.

Ainda inserida desta reflexao, voltemos a importancia dos treinos de diccdo e canto para
a citada qualidade do ator que sabe “falar bem”. E provavel que, ainda em sua época,
Stanislavski tenha tido inimeras dificuldades para resolver de modo pleno esta questdo. De
fato, ainda hoje vemos em todos os teatros muitos exemplos de que ela estad longe de ser

resolvida.

Um ponto consensual sobre tal condigdo é o de que no comecgo do século XX, mesmo
com as evolugdes advindas do teatro moderno e com as exigéncias de uma estética muito mais
influenciada pelo realismo, o texto dito pelos atores no palco ainda mantinha alguns ecos de

épocas passadas, tais como: o alto nivel de estilizacdo (heranga da expressdo verbal do

8 Nao é demais recordar ao leitor que nosso aparelho fonador é uma adaptacéo da prépria natureza! Em breves
palavras, podemos esclarecer que ele é uma juncao de partes do aparelho digestivo e do aparelho respiratorio. Ou
seja, o ser humano “desenvolveu” a capacidade da fala adaptando partes do seu organismo. A respiracao &,
portanto, elemento crucial nesta capacidade de emissdo sonora do homem. Se o préprio aparelho fonador é uma
“adaptagdo”, ele pode e deve ser treinado para sua melhoria, resisténcia e apuro.
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Romantismo e do Barroco), a valorizagdo excessiva do verso, a retdrica convencionada e
outros. Afinal, mesmo com os esforgos stanislavskianos, em seu tempo, a caixa cénica ainda

era um espaco que primava por formalizar a fala do ator.

A meta stanislavskiana era a do estabelecimento de regras ocultas (treino, andlise,
entonacdes e pausas) que valorizassem uma espontaneidade para a fala, distanciando-a da
qualidade formal do registro escrito, da literatura. Para o sistema stanislavskiano, portanto,
este seria um trabalho, antes de tudo, do proprio ator: retirar do texto escrito esta estrutura

formal, dotando suas falas de um grau de espontaneidade.

Para trabalhar esta dimens&o interior da personagem, o ator precisa de treinamento que
subsidia, mesmo que indiretamente, esta poténcia criadora. Logo, mesmo sendo um trabalho
racional e analitico, que se impde pela propria experimentacdo durante os ensaios, o ator da
escola russa procura criar a ilusdo de uma fala sem estrutura: a fala entre o raciocinio e a
tentativa da expressdo verbal. Isto é ponto basilar para o novo teatro defendido por Constantin
Stanislavski. Para o mestre russo, o ator precisa dominar a técnica de raciocinar falando e
falar raciocinando. Se o ator apenas trabalhar esta meta por intermédio da acdo interior,
fatalmente, tendera a ter dificuldades expressivas, pois o treino com as palavras, as silabas e

letras da suporte a expressdo verbal.

Ainda nos exercicios e reflexfes presentes no capitulo VII, Mme. Zarembo e Tortsov
fazem uma série de observacdes quanto a cuidados a serem buscados pelo ator. Dentre estes,
devemos destacar: cuidados com a voz (a fim de evitar falseios e rouquiddes), correcdes de
timbres desagradaveis e deficiéncias causadas por idiossincrasias inerentes. As orientacdes
também se detinam aos ganhos, sobretudo, quanto as ampliagdes dos limites vocais buscadas
através do uso das cavidades® de ressonancia. Sobre este tipo de treinamento, em uma das

orientacdes mais altivas de Tortsov, o professor motiva assim a sua turma:

Se vocé estiver em busca de alguma coisa, ndo va sentar-se na praia a espera
de que ela venha encontra-lo. VVocé tem de procurar, procurar, procurar com
toda a sua obstinacdo! Por isso é que eu passava todos 0s meus momentos
livres em casa fazendo mu-u-u-u, tateando em busca de novas ressonancias,
novos pontos de apoio, adaptando-me a eles constantemente.
(STANISLAVSKI, 1996, p. 122)

8 Também comumente chamadas de caixas de ressonancia.
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Acredito que a fala acima apresentada da uma perfeita ideia do ideal de obstinagdo que
Stanislavski tem para com o principio ético do treinamento constante. De modo consistente,
buscamos salientar as justificativas, presentes em toda a sua obra, para 0 aprimoramento e

manutencdo das poténcias corporais e vocais para os atores.

4.6.5 O treinamento da observacao e o treinamento da linguagem

Contudo, além dos treinamentos descritos na obra “A Construgdo da Personagem”,
existe um tipo de treinamento que também marca o sistema stanislavskiano de modo
substancial: o treinamento da capacidade de observacdo. Em um sistema que tem a natureza
humana como paradigma de criacdo, é fundamental para o ator da escola russa treinar-se nesta

capacidade:

O ator deve ser observador ndo sé em cena, mas também na vida real. Deve
concentrar-se, com todo o ser, em tudo que chame sua atencéo. Deve olhar
para um objeto ndo como qualquer transeunte distraido, mas
penetrantemente. De outro modo, todo o seu método criador sera
descalibrado, ndo tera relacdo alguma com a vida. H& pessoas dotadas pela
natureza com poderes de observacdo. Sem esforco, formam uma nitida
impressdo de tudo o que for mais significativo, tipico ou colorido. Ouvindo
essa gente falar, ficamos impressionados com a quantidade de coisas que as
criaturas pouco observadoras deixam escapar. [...] As pessoas, em média,
ndo tém nocdo alguma de como observar a expressdo facial, o aspecto do
olhar, o tom de voz, a fim de entender o estado de espirito dagqueles com
guem conversam. S&o igualmente incapazes de captar ativamente as
complexas verdades da vida e de escutar de modo a compreenderem o que
ouvem. Se o pudessem fazer, [...] seu trabalho criador seria imensamente
mais rico, nobre e profundo. Mas ndo se pode por numa pessoa aquilo que
ela ndo tem; ela, apenas, pode tentar desenvolver o dom que acaso possua.
No setor da atencéo, esse desenvolvimento exige uma tremenda quantidade
de trabalho, tempo, vontade de vencer e exercicios sistematicos.
(STANISLAVSKI, 1995b, p. 117-118)

O fragmento acima pertence ao capitulo V de “A Prepara¢do do Ator”, que se chama a
“Concentra¢ao da Atengdo”. Nele, Stanislavski trabalha abordagens de ag&o interior que
levem o ator a se concentrar naquilo que realiza em cena e ndo nas pessoas que o assistem. O

treinamento da capacidade de observacéo ativa uma acdo interior que mantém a logica do ator
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voltada exclusivamente para a acdo, suprimindo vicios demonstrativos. A ampliacdo da
percepcdo de detalhes é da natureza, sejam seres humanos, animais, plantas, objetos,

arquiteturas; enfim, tudo que compde a existéncia, material e imaterial.

Os esforcos do mestre estdo dispostos para que 0s atores compreendam que eles
precisam tornar-se pessoas que valorizem os detalhes da observagdo. Tais minucias séo rico
material para seu trabalho, j& que a pressa cotidiana nos coloca em uma posicao de letargia
perceptiva. Para compreender a emocdo que se manifesta no imaterial, é preciso ver seus
rastros na matéria. Sendo assim, Stanislavski defende que os atores devem procurar ver o que
a natureza e a vida estdo tentando mostrar-lhes. Ao mesmo tempo, devem treinar para que a
capacidade de observacdo seja passivel de expressdo através de imagens interiores e,
sobretudo, por meio das palavras. O ator deve buscar um estado de prazer nesta atividade.
Além de trabalhar com a natureza, os seus discipulos devem seguir uma orientagdo: “voltem-
se depois para 0 que a raca humana produziu nas artes plasticas, na literatura e na musica”
(STANISLAVSKI, 1995b, ps. 117-118).

Também em sua ultima obra, “A Criagdo de um Papel”, encontramos um fragmento que
dialoga exatamente com o treinamento da observacdo descrito acima. Nele, Stanislavski
explica como a observacdo detalhada da recursos ao ator para suas composicées, sendo estas

retiradas da memoria ou da prdpria realidade:

O ator, com sua visdo interior, procura visualizar o exterior [...] do
personagem que deve interpretar. Mentalmente, procura amostras em sua
memoria. Recorda a aparéncia de pessoas. De umas, toma de empréstimo
certas qualidades; de outras toma outras qualidades. [...] Se, entretanto, ndo
encontra em si mesmo nem em sua memaria 0 material de que precisa, tera,
entdo de procura-lo [...] em toda a parte, na rua, no teatro, em casa, ou nos
lugares onde possa encontrar grupos de pessoas. (STANISLAVSKI, 1995a,
p. 117)

Outro treinamento do qual o ator ndo pode abrir mdo e que também é substancialmente

valorizado no sistema stanislavskiano € o treinamento da linguagem.

Para Stanislavski, para que um ator possa compreender o significado essencial de um
texto, para que ele possa preencher sensivelmente as palavras com seu subtexto, para
desenvolver a capacidade de usar, com consciéncia, entonacdes, acentuacdes e pausas logicas
e psicoldgicas; antes de tudo, e, como base fundamental, o ator precisa estudar a linguagem

que da suporte as palavras.
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Diversos destes treinamentos sdo demonstrados em “A Constru¢ao da Personagem”. Ao
tratar da importéncia crucial deste estudo para o ator, Tortsov é interrompido por Gricha que
alega ao diretor que isto se aprende na escola primaria. A resposta do diretor da bem a

dimensdo do quanto a maioria dos atores se dedica a este estudo:

Se aprendeu por que é que ndo fala corretamente? Mais ainda, por que ndo
leva as exigéncias do bem falar ao seu extremo limite quando est4 em cena?
Eu gostaria de vé-los mais frequentemente pegar um lapis e dividir em
oragdes o que vocés leem. Martelem essas divisdes nos ouvidos, nos olhos,
nas maos. A leitura em divisOes orais traz ainda outro elemento de grande
utilidade préatica para vocés: é um auxilio no processo de se sentirem em seus
papéis. Essa divisdo em oragdes e a leitura de um texto de acordo com ela
nos obrigam a analisar as frases e chegar a sua esséncia. (STANISLAVSKI,
1996, p. 152-153)

O fragmento acima bem poderia estar localizado no estudo do principio da disciplina

pessoal. Como ja salientamos aqui, as tematicas se irmanam.

Neste caso, o diretor insiste em mostrar aos seus atores que o treinamento é
fundamental; sobretudo, porque lhe damos pouca ou nenhuma importancia. Temos pressa
com o estudo, pois acreditamos ja domina-lo. Contudo, ha uma relacdo direta deste
treinamento de base com os resultados obtidos a partir dele. Muitas vezes, o ator
apressadamente ndo consegue enxergar 0s sentidos presentes ou penetrar nos sentidos

profundos, pois ndo examina e nem sente 0 que esta por tras das palavras.

Dentre as diversas explicacbes da linguagem, ha uma que considero um momento

especial. E o dialogo entre Tortsov e Kdstia sobre o uso da virgula:

O que a natureza de uma virgula tem mesmo de notavel é que possui uma
qualidade miraculosa. A sua curva, quase como o0 aviso de um erguer de
mao, faz com que os ouvintes aguardem com paciéncia o fim da sentenga
inacabada. VVocé compreende como isto é importante, principalmente para
uma pessoa nervosa como Vocé, ou uma criatura espasmaddica como Vasia?
(STANISLAVSKI, 1996, p. 156)

Mais uma vez, temos um exemplo no qual o treinamento é indicado relacionando-se
diretamente com o autoconhecimento das dificuldades de um ator. Este é um detalhe pouco
percebido no Sistema Stanislavski por seus criticos. Além de se estruturar de um modo global,

0 sistema salienta cada peculiaridade que integra a formacdo do ator. Por isto, o ator
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stanislavskiano procura reconhecer onde estéo as suas maiores fraquezas e nelas se pdem em

treinamento, para supera-las ou, ao menos, diminui-las.

Sobre um treinamento direcionado a linguagem, nos parece evidente que busca afirmar
um valor que assim foi sintetizado pelo mestre russo: “em cena ndo podemos falar do modo
mal-educado que falamos na vida cotidiana”.®> (STANISLAVSKI, 1996, p. 162)

4.6.6 Duas provocac6es: tempo livre e turno de trabalho

Ainda na abordagem deste principio, Stanislavski faz duas provocacdes que, apesar de
ndo serem diretamente decorrentes da analise do tema, merecem também nosso destaque. A
primeira pode ser resumida na afirma¢do de que o ator que mais dispde de “tempo livre” ¢é

sempre 0 que mais argumenta “nao ter tempo”.

Em minha experiéncia docente, sempre percebi que esta colocacdo gerava um grande
siléncio nas turmas. Em meu intimo, denominei isto de “o siléncio do reconhecimento da
culpa”. Apesar de que, vez por outra, surgiam contestacdes a linha de raciocinio apresentada
pela personagem do diretor. Sempre que ocorriam tais colocages, era contestado o simples
fato de que aquela colocacdo era datada e vinculada as préprias condic¢des circunstanciais do

teatro do periodo; ja tinha como base exemplos dele oriundos.

De fato, a questdo sempre me pareceu pertencer ao dominio de um clarissimo foro
intimo. Inclusive, sempre salientei aos alunos que existem provocacdes éticas que ndo se
destinam ao debate em grupo, mas ao debate interno. Cabe ao ator se perguntar como recebe
estas linhas. Se ele quiser, vai continuar sem refletir sobre 0 modo que dispbe seu tempo livre;

afinal ¢ mais fécil “ndo ter tempo”.

Ja a segunda colocacdo aborda uma questdo delicada e bastante coerente. Stanislavski
fala do preconceito que existe contra os profissionais que trabalham no turno da noite e que
muitas vezes usam a madrugada como turno de trabalho para ensaios. Em um dos momentos
que traduz tal preconceito, uma personagem diz: “Vai ver que andou farreando, é o que

muitos dizem de nds”.

% E ainda resistem “leitores” que afirmam que o sistera somente se destina ao naturalismo.
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Além desta abordagem, o autor critica também os teatros do seu tempo que reproduzem
um modelo de gestdo que evidencia uma pratica burocratica, que conduz fatalmente a uma
atuacdo mecanizada. Da mesma forma, aponta que tal postura € repetida até por atores e

diretores do periodo.

4.6.7 Consideracdes finais

Para concluir esta abordagem sobre o treinamento do ator, cabe ressaltar que é a partir
da proposta stanislavskiana, que Jerzy Grotowski e posteriormente Eugenio Barba, elevam a
questdo do treinamento na arte do ator a um nivel de absoluto rigor. Efetivamente, ao longo
do século XX, seguindo o caminho do mestre russo (ou negando-o frontalmente), muitas
técnicas foram desenvolvidas que desvincularam o ator de um estado de despreparo, de um

profissional destreinado. Sobretudo, no teatro fisico.

Isto prova que a voz levantada por Stanislavski através de tal principio ndo ecoa no
vazio. Porém, muitos sdo os atores que simplesmente ndo se preocupam com 0O treino
constante. Nao se habituam a manter rotinas diarias e s6 procuram o treinamento quando estdo
diante de uma limitag&o. Isto quando ndo precisam apenas do treinamento, mas sim de ajuda
profissional. Exemplo: muitos atores s6 procuram fonoaudiélogos quando ja estdo com sérios
problemas vocais. Por isto defendo (a custa da minha prdpria pena) que a profissdo do ator

nao se traduz somente no “ser” ator, mas também no “estar” ator.

Contudo, para ndo cometer exageros, € prudente analisar o principio a partir do sentido
apontado em sua origem. Posto que, deturpacfes sempre existirdo. Para tanto, recordo aqui de
uma experiéncia vivenciada em uma conferéncia que assisti. Em sua fala, um reconhecido
pesquisador do teatro brasileiro fez um comentario mordaz que traduzia a extrapolacéo de tal
temética. Disse ele que no passado recente do teatro brasileiro, certos coletivos® se dedicaram
a uma exacerbada preocupacdo com o treinamento, que alcancou um nivel tal, onde o ator
nunca esteve tdo bem treinado e, paradoxalmente, obtendo resultados cénicos que deixavam a

desejar.

8 Nao foram citados.
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Concordando ou ndo com esta colocagdo, nos parece que o primordial é encontrar a
dose certa na avaliacdo deste principio. Inegavelmente, isto é algo que caberd a andlise de
cada ator, de cada grupo. O certo mesmo é que ndo se pode dar credito a frase irbnica inicial;
afinal, se um ator acredita que pode ser um intérprete sem treinamento, ele confia Unica e
exclusivamente numa técnica intuitiva, acidental. Sendo, portanto, um ator que tera claras

dificuldades em superar seus limites.

4.7 A INICIATIVA CRIADORA DO ATOR

H& muitos atores e atrizes que ndo tomam iniciativa criadora. Nao preparam
os papéis fora do teatro fazendo que a sua imaginacdo e subconsciente
joguem com a personagem que devem interpretar. [...] Depois de fazer muito
esforco, o diretor algumas vezes consegue tirar faisca dessas naturezas tdo
passivas. Ou essas criaturas indolentes podem se acender vendo 0s outros se
firmarem, seguem-lhes a lideranca ou se deixam contagiar pelos seus
sentimentos em relacdo a peca. Depois de uma série dessas sensacdes de
segunda-mao, se realmente tiverem algum talento, € possivel que despertem
0s préprios sentimentos e adquiram por conta propria 0 dominio verdadeiro
sobre 0s seus papéis. SO nos diretores sabemos quanto trabalho,
inventividade, paciéncia, forga nervosa e tempo Sd0 necessarios para
empurrar pra frente esses atores de fraco impulso criador, para tira-los do seu
ponto morto. [...] Terei, por acaso, de explicar que todos esses parasitas, que
se aproveitam do trabalho e da criatividade alheia sdo um incalculavel
estorvo para a realizagdo do grupo inteiro? [...] Eles ndo s6 arrastam o seu
proprio trabalho, como também fazem com que o dos outros se atrase. De
fato, os atores que contracenam com eles tém de se esforcar ao maximo para
vencer-lhes a inércia. (STANISLAVSKI, 1996, p. 288-289)

A fala do diretor Tértsov evidencia, através do fortissimo tom usado nas palavras, que
estamos diante do principio onde Stanislavski demonstra a sua maior aversdo perante tal
postura no comportamento dos atores. A precisao na analise de tal principio é fundamental.
Antes de tudo, é necessario esclarecer que o principio serve como um referencial para a
analise do proprio ator. Alias, de todos os principios, este € 0 que apresenta 0 maior grau de

subjetividade.

Por conta de tal caracteristica, creio ser melhor iniciar esta abordagem retomando a
experiéncia docente que nos agrega os debates que a tematica ja proporcionou. A questdo se

mostra controversa justamente pela subjetividade do principio. Pois, mesmo tendo sido
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apresentados por Stanislavski dados objetivos (seguranga com o texto, com as indicagdes da
direcdo ou a abordagem emocional exagerada), o cerne da questdo reside, de fato, nos dados
subjetivos. Cada ator precisa, de fato, reconhecer em si mesmo sua disponibilidade para um

trabalho com iniciativa criadora.

E diante deste entendimento personalissimo que muitos s3o os alunos que defendem que
um ator pode ter iniciativa criadora, sim; porém, o rumo escolhido por ele pode ndo caminhar
no sentido que agrade a direcdo. Diante de tal argumentacdo, sempre procurei analisar
separadamente estes “dois lados” do principio. Salientando que, de fato, os chamados dois
lados ndo existem, pois os citados dados objetivos se relacionam diretamente com o principio
da disciplina pessoal. Além disto, é preciso compreender que 0s principios éticos nos
demandam cuidado com a busca de limites rigidos entre eles, pois todos tratam de questdes

correlatas que, normalmente, se apresentam em situacdes interligadas.

Neste sentido, do mesmo modo que reflexdes sobre o trabalho com o texto ou com as
indicacdes da direcdo se encontram presentes no principio da disciplina pessoal, também se
encontram no da iniciativa criadora, ou no principio do conjunto, ou ainda, no do apoio a

autoridade.

Fundamentado nisto é que defendemos que o cerne da questdo reside na subjetividade.
Na andlise do sujeito. Pois um ator precisa parar e refletir sobre 0s seus préprios mecanismos
de processos de criacdo para poder compreender se, de fato, esta “tomando as rédeas” da sua
iniciativa criadora. O que Constantin Stanislavski determina é que existem atores que,
simplesmente, ndo “pegam estas rédeas”; ou as pegam com grande atraso, pois ficam
esperando “caminhos” a serem apontados pela dire¢do, ou ainda, aguardando “luzes” que sdo
acesas por descobertas pessoais de outros membros do processo.

Estamos diante de outra particularidade dos processos teatrais que é muito facil de ser
percebida e entendida por aqueles que nela estdo, mas que, paradoxalmente, é muito dificil de

ser descrita em palavras.

A chave para este entendimento estd na frase: “N&o preparam os papéis fora do teatro
fazendo que a sua imaginacdo e subconsciente joguem com a personagem que devem
interpretar.” A iniciativa criadora no Sistema Stanislavski, portanto, estd diretamente
associada a esta capacidade do ator para o trabalho com a imaginacdo e, ainda, em sua
disponibilidade para o acessar respostas buscadas no subconsciente como subsidios para a

construcdo da personagem a ser executada.
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Diante da complexidade aqui apresentada, antes de continuarmos, é necessario trazer a

compreensdo do uso que Constantin Stanislavski faz de tais conceitos - imaginagdo e

subconsciente - em seu sistema. Este principio exige que nos detenhamos um pouco na

estrutura conceitual do sistema das motivacdes psicofisicas.

4.7.1 Imaginacgao

Dentro dos escritos de Constantin Stanislavski, encontrar procedimentos técnicos

sustentados pela imaginacdo como ferramenta de trabalho do ator é algo recorrente. A

objetividade de buscas vinculadas as acdes fisicas, a atencdo, ao estudo do texto e a pesquisa

emocional, sempre encontraremos 0 apoio seguro das motivagfes imaginarias que sustentardo

0 ator no seu processual trabalho de composic¢ao de uma personagem. Portanto, na abordagem

stanislavskiana, a imaginacao é definida como condicao essencial ao trabalho do ator; e ndo

somente deste, mas, também, de todo aquele que labora com a arte:

A peca, 0s seus papéis, sdo invengdes da imaginacdo de um autor, uma série
inteira de ses e circunstancias dadas, cogitadas por ele. A realidade fatual é
coisa que ndo existe em cena. A arte € produto da imaginagdo assim como o
deve ser a obra do dramaturgo. O ator deve ter por objetivo aplicar sua
técnica para fazer da peca uma realidade teatral. Neste processo o maior
papel cabe, sem dlvida, a imaginacdo. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 81-82)

Ao tratar do conceito de imaginagdo, Stanislavski, também, estabelece uma sutil

diferenca entre esta e a fantasia:

A imaginacdo cria coisas que podem existir ou acontecer, a0 passo que a
fantasia inventa coisas que ndo existem, nunca existiram e nem existirdo. E,
no entanto, quem sabe, talvez um dia elas passem a existir.
(STANISLAVSKI, 1995b, p. 82)

A diferenga sutil fica esclarecida quando pensamos nos estilos que dela decorrem: o

realismo (ficcdo que toma o real como base, criando uma realidade imaginada) e o realismo
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fantastico (ficcdo que conjuga elementos reais imaginarios com elementos fantésticos, tidos
como criveis, no contexto ficcional). No capitulo IV, de “A Preparagdo do Ator”, Tértsov é
questionado pelo jovem Paulo se tanto a fantasia, como a imaginacéo, seriam indispensaveis

para um ator. A resposta do diretor, assim determina:

O que é que vocé acha? O dramaturgo acaso fornece tudo o que os atores
tém de saber sobre a peca? [...] O autor, por exemplo, fornece pormenores
suficientes daquilo que aconteceu antes do inicio da pec¢a? [...] N6s nunca
acreditamos em nenhuma a¢ao praticada “em geral”: “ele se levanta”, “anda
de um lado para outro, agitado”, “ri”, “morre”. Até as caracteristicas
pessoais sdo fornecidas laconicamente, como: “¢ um jovem de aspecto
agradavel, fuma muito”. Nao € precisamente uma base bastante ampla para a
criagdo [...] E as falas? Sera bastante decoré-las? Sera que os dados
fornecidos descrevem o carater dos personagens e nos indicam todos os
matizes de seus pensamentos, sentimentos, impulsos e atos? A tudo isso o
ator deve dar maior amplitude e profundidade. Nesse processo criador a
imaginagéo o conduz. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 82-83)

Uma analogia que gosto muito de utilizar é a que compara o trabalho com a imaginacgao
com um trabalho bragal, feito pelo “musculo” da imaginago. Pois imaginar demanda trabalho
e cansa! E atencdo: imaginacdo aqui ndo é usada como sindnimo de devaneio ou ‘“‘sonhar
acordado”, um torpor pessoal. Muito longe disto, para nés, significa o trabalho processual
autoestimulado e desenvolvido pelo ator em busca da criacdo ficcional (0 mesmo contexto

usado por Stanislavski).

Por isto, é fundamental para 0 ator perguntar a si mesmo se o seu “musculo” da
imaginacdo estd adormecido. Assim sendo, ele proprio precisa adquirir a consciéncia de que
sua imaginacao precisa ser exercitada e ndo somente ativada em situac6es confortaveis para o
ator. O senso comum ndo associa a imaginacao a trabalho, treinamento, pesquisa. Esta é uma
reflexdo nossa, dos atores, uma necessidade deste oficio. Um ator que reflete isto “adquirira o
habito de lutar deliberadamente contra a propria passividade e a inércia de sua imaginacéo e
isto ¢ um largo passo a frente.” (STANISLAVSKI, 1995b, p. 93)

Todo invento da imaginacdo do ator deve ser minuciosamente elaborado e
solidamente erguido sobre uma base de fatos. Deve estar apto a responder a
todas as perguntas (quando, onde, por qué, como) que ele se fizer a si mesmo
enquanto incita suas faculdades inventivas a produzir uma visdo, cada vez
mais definida, de uma existéncia ficticia. [...] Portanto: cada movimento que
vocés fazem em cena, cada palavra que dizem, é resultado da vida certa das
suas imaginacdes. O proceso criador comeca com a invengdo fecunda e
original de um poeta, um escritor, do diretor da peca, do ator, do cendgrafo e
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de outras pessoas envolvidas com a produgdo. A posi¢do principal deve,
entdo, ser ocupada pela imaginacdo. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 96)

Entdo, por que, efetivamente, a imaginacdo possui este fator tdo determinante para o
processo criador, bem como para o resultado cénico de um ator? Simples. Todo ator sabe - ou
deveria saber - que apenas em rarissimas ocasifes, nossos impulsos criadores agem através
das nossas emocOes. Nos momentos em que isto ocorre, uma indefinida pseudoprecisdo acaba
por aproximar o contexto da cena com o impulso emotivo. E muito raro acontecer e, além de
tudo, € normalmente impreciso. Acontece? Pode até acontecer, mas a tendéncia € que a

emocao ndo possua a semantica determinada pela compreenséo da cena.

As emocdes ndo sdo como “arquivos guardados” a espera de que alguém as acione
através de uma simples vontade unilateral. “Sinta! Estou mandando, eu quero sentir!” Quando
isto é buscado pelo ator, deste modo simplista, fatalmente, ele acionard um simulacro de

emocdo, um pseudosentimento, uma mascara emocional individualizada.

As emoc0Oes precisam de iscas sedutoras para surgir. Elas sempre sdo relacionais, e,
ainda que o ator esteja desprovido de um parceiro “fisico” na cena, ele precisard aciona-las
por circunstancias imaginarias. Sdo estas “fic¢des verdadeiras” que nos transportam para o
estado criador que se funda na compreensao, também imaginéria, do universo da cena. Logo,
ao estimularmos a imaginacdo possibilitamos que, através de imagens interiores,
circunstanciadas por nossa compreensdo do universo ficcional, se ativem memodrias e

projecdes dos sentimentos e emogdes que nos chegam por vias conscientes ou nao.

As prdprias palavras de Stanislavski demonstram como o trabalho com a imaginagéo
parte, sobretudo, de estimulos conscientes. Ele fala de perguntas que o ator faz a si mesmo. O
uso de circunstancias imaginarias ndo pode, portanto, ser desvinculado da pesquisa do
universo ficcional. Nunca pode ser solto e despropositado. E coerente, analitico e associativo.
Né&o é necessariamente formal, podendo ser estimulado por circunstancias também abstratas,

mas nunca incoerentes.

Além disto, este trabalho segue produzindo resultados para o ator a cada novo
reestimulo. Assim, a cada pesquisa no universo imaginario ou na prépria execucdo dos
ensaios (e ate apresentacOes) o ator se estimulara, alimentard seu entendimento e a

sedimentagédo de compreensdes da vida do seu papel:
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E eis aqui mais uma vantagem: como todos sabemos, as falas de um papel
logo se desgastam com a constante repeticdo. Mas estas imagens visuais, ao
contrario, se amplificam e fortalecem cada vez mais com as repeticdes. A
imaginacdo ndo descansa. Est4 sempre acrescentando novos toques, novos
detalhes que preenchem e animam esse filme de imagens interiores.
(STANISLAVSKI, 1996, p. 150)

Para concluir esta abordagem conceitual da imaginacdo, trazemos, também, uma solida
orientacdo de Tortsov apresentada em “A Criacdo de um Papel”. Neste fragmento, o diretor
confirma a vocagdo e a necessidade que o ator criativo tem para com o dedicado trabalho
advindo da imaginagé&o:

NoOs precisamos das belas ficcBes de nossa imaginagdo, que ddo vida aos
personagens que estamos interpretando, isto é, dos sentimentos que se
erguem no coragdo do ator criativo. Precisamos de objetivos atraentes que
assomam diante de nds, enguanto vamos atravessando toda a extensdo de
uma peca. (STANISLAVSKI, 19953, p. 246)

4.7.2 Subconsciente

A subjetividade evocada para este principio, ganha novo estimulo com o modo que o
mestre russo se utiliza do subconsciente, como base técnica e criadora em seu sistema. Se a
abordagem com a imaginacdo ja trazia tal condicdo, esta fica ainda mais evidente na defesa
das buscas no subconsciente para o trabalho do ator.

No livro “A Preparagdo do Ator”, Tortsov alerta seus alunos para a forca do
subconsciente, pela primeira vez, a partir de dois breves instantes conseguidos em cena por
Maria e Kostia. O diretor explica que, nestes rapidos momentos das cenas, tanto 0s que
representavam, como 0s que 0s assistiam, todos se entregaram completamente ao que ocorria
no palco. Tais partes de suas atuacdes, portanto, eram dignas de nota e pertenciam a arte da
atuacdo. Ao questionar o jovem se ele se recordava do modo alcancara este momento, Kostia

ndo sabia dizé-lo. O diretor, entdo, assim se pronuncia:

Atuava, entdo, subconscientemente, intuitivamente? [..] E muito bom
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guando a sua intuicdo o leva pela estrada certa e muito mau quando ela se
engana. [...] Infelizmente isto escapa ao nosso controle. O subconsciente €
inacessivel ao nosso consciente. Ndo podemos penetrar nesse dominio. Se,
por algum motivo, o fazemos, o subconsciente se transforma em consciente e
morre. O resultado é um dilema: espera-se que criemos por inspiracdo; so o
subconsciente nos da inspiracdo e, entretanto, parece que s6 podemos utilizar
esse subconsciente por meio do nosso consciente, que o mata. Ha felizmente
uma saida. Achamos a solugdo por um processo indireto e nao diretamente.
Na alma do ser humano hé certos elementos que estdo sujeitos ao consciente,
a vontade. Essas partes acessiveis podem, por sua vez, agir sobre processos
psiquicos involuntéarios. [...] Quando o subconsciente, quando a intuigdo
entra em nosso trabalho, temos que saber como ndo interferir. Ndo se pode
criar sempre subconscientemente e com a inspiracdo — um génio assim nao
existe! A nossa arte, portanto, nos ensina, antes de mais nada, a criar
conscientemente e certo, pois esse é o melhor meio de abrir caminho para o
florescimento do inconsciente, que é a inspiracdo. (STANISLAVSKI,
1995b, p. 42-43)

As palavras de Stanislavski nos demonstram como um dos principais objetivos
perseguidos pelo seu sistema é o de que toda atuacdo advenha de estimulos criativos baseados
na natureza organica e subconsciente; somente assim a técnica consegue criar uma verdade
artistica, momentos de plena comunhao entre aqueles que representam e quem o0s assite. Para
representar verdadeiramente, um ator precisa reviver seu papel; precisa atuar segundo 0s
estimulos l6gicos, coerentes e vivos que agem neste personagem; precisa pensar, sentir e agir

segundo a vida ficcional criada.

Sua tarefa ndo é simplesmente apresentar a vida exterior do personagem. [...]
O objetivo fundamental da nossa arte é criar essa vida interior de um espirito
humano e dar-lhe expressdo em forma artistica. [...] O nosso poder
subconsciente ndo pode funcionar sem o seu respectivo engenheiro — nossa
técnica consciente. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 43-44)

Novamente, assim como o fez na abordagem com a imaginacgdo, 0 mestre russo volta a
atribuir ao trabalho consciente, a técnica, o poder de acessar as portas da criacdo intuitiva,
verdadeira, que advém do subconsciente. O principio da iniciativa criadora, portanto, solicita
ao ator que permita que a sua atuagdo ndo o impega de dialogar com este “espirito humano”
que existe em cada personagem. Solicita ao ator que conheca a técnica consciente que podera
leva-lo a ativar este estado de inspiracdo tdo etéreo; porem, tdo simples de ser reconhecido

quando vivenciado.

O principio anseia, preliminarmente, por uma disponibilidade criativa diferenciada.

Deseja a sinceridade das emogdes que s6 pode ser alcancada por sentimentos que “revividos”
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parecam verdadeiros em razao das circunstancias propostas. O principio da iniciativa criadora

quer que o ator possua: ‘“criatividade inconsciente, por meio de técnica consciente”.

(STANISLAVSKI, 1995b, p. 77)

Ainda em “A Preparagdo do Ator”, acompanhamos durante as aulas de formacgédo do
jovem Kostia, toda a sua ansiedade por alcangar os mecanismos que lhe permitam um acesso
ao estado verdadeiro da inspiragdo. Mesmo que seu diretor insista em alerta-lo de que esta ndo
¢ a Unica fonte criativa do ator, € recorrente esta preocupacao do jovem. Em mais um de seus

dialogos com Tortsov, Kostia insistindo com seu diretor recebe a seguinte resposta:

N4o sei. As coisas do subconsciente ndo sdo o meu terreno. Além disto, ndo
creio que se deva tentar destruir o mistério em que nos habituamos a
envolver 0s nossos momentos de inspiracdo. O mistério tem beleza prépria e
é, por si s, um grande estimulo a criatividade. (STANISLAVSKI, 1995b, p.
194)

Na resposta do diretor, encontramos uma condi¢do que Stanislavski atribuia ao uso do
subconsciente em seu sistema. E muito claro que o mestre russo utiliza-o, a partir de uma
compreensdo basica que o senso comum faz deste conceito, referindo-se exatamente a ideia
de um estado de subconsciéncia humana, desconhecido, dotado de desejos e compreensdes

subconscientes. Algo mais associado a uma consciéncia vaga do que a uma consciéncia plena.

Em diversos momentos de seus escritos, Stanislavski determina que sua abordagem é
artistica e ndo cientifica. Evidentemente, ha clara aproximacao com o conceito na Psicanalise;
porém, o proprio autor em seus romances pedagdgicos nao afirma esta vinculacdo. Nem
deveria. Esta qualidade intangivel, invisivel, muitas vezes denominada como “espiritual” em
sua obra, mesmo partindo de acdes absolutamente conscientes e praticas, faz com que, muitas
vezes, 0 sistema receba criticas de analises mais céticas. Conceitos como irradiacdo® e
garra®®, por exemplo, da mesma forma como a criatividade ativada pelo subconsciente,
dependem da credibilidade oferecida pelo proprio ator. “Pode ser que os cientistas tenham
alguma explicacéo [...] Eu posso, apenas, descrever aquilo que eu mesmo sinto e como utilizo
essas sensagdes na minha arte”. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 229)

87 Correntes invisiveis que marcam a contracena em uma troca instituida antes pelo olhar e pelo préprio corpo
dos atores do que por suas palavras, de modo a permitir que o contetdo intimo chegue ao parceiro de cena, bem
como aos espectadores.
8 Capacidade de agarrar com os olhos, ouvidos e todos os sentidos. Maxima atencdo, desprovida de tens&o
muscular, nos sentidos.
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Sobre esta abordagem sensitiva, desprovida de lastro cientifico, mas que, contudo, ndo

diminui seu valor, vale destacar esta bela reflexdo stanislavskiana:

Esta admissdo de desconhecimento, baseada em estudo profundo, esta
franqueza, é fruto da sabedoria. [...] Trata-se do anseio de atingir, com o
auxilio de um coragéo sensivel, o inatingivel. E com o tempo seré atingido.
Na expectativa destes novos triunfos da ciéncia, senti que nada havia a fazer
sendo dedicar meus esforcos e energia quase que exclusivamente ao estudo
da Natureza Criadora. [...] Podemos acaso contar com mais, ja que 0 reino
do subconsciente ainda esta fora do nosso alcance? N&o sei de nada que lhes
possa oferecer. Feci quod potui — feciant meliore potentes (Fiz 0 que pude;
quem puder faca melhor). [...] A maior sabedoria é reconhecer quando ela
nos falta. Atingi este ponto e confesso que no campo da intuicdo e do
subconsciente eu nada sei, sendo que estes segredos estdo abertos para a
grande artista Natureza. Por isto o meu louvor se dirige a ela.
(STANISLAVSKI, 1996, p. 323-326)

Diante de um Stanislavski socratico, que reconhece sua humilde limitagdo, mas que nao
faz dela justificativa para impossibilidade, conseguimos compreender o exato canal de
abertura que se deseja abrir com o uso do subconsciente no sistema. E mais uma das
compreensdes especificas que demanda respeito e vontade sincera, para instigar o

subconsciente através do consciente.

No capitulo XVI, o ultimo de “A Preparagdo do Ator”, denominado “No Limiar do
Subconsciente”, encontramos as afirmagdes mais significativas sobre a¢fes conscientes que

ensejam metas subconscientes para um ator:

Né&o existe uma linha demarcatdria nitida entre a experiéncia consciente e a
subconsciente. Nosso consciente muitas vezes aponta a direcdo em que o
subconsciente continuara com a tarefa. Portanto o objetivo fundamental da
nossa psicotécnica é colocar-nos em um estado criador no qual 0 nosso
subconsciente funcione naturalmente. E justo dizer que essa técnica tem com
a natureza criadora subconsciente a mesma relacdo da gramatica com a
poesia. E triste quando consideragdes gramaticais avassalam o poético. [...]
mas, ainda assim, ndo se pode passar sem a gramatica. Deve-se usa-la como
auxiliar no arranjo do material criador subconsciente, pois s6 depois de
organizado é que ele pode assumir forma artistica. No primeiro periodo da
elaboracdo consciente de um papel, o ator busca, tateando, chegar a vida de
sua parte [...] Eu ndo lhes dou nenhum método técnico para adquirir controle
do subconsciente. SO lhes posso ensinar 0 método direto de aborda-lo e se
renderem ao seu poder. [...] Tudo o que lhes estou dizendo agora est4 no
reino da emocdo, ndo no da razdo. [...] Quero que sintam, desde o inicio,
ainda que por breves periodos, aquela sensagdo feliz que os atores tém
guando as suas faculdades criadoras estdo funcionando verdadeira e
subconscientemente. Mais ainda, isto € uma coisa que vocés tém de aprender
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por intermédio de suas proprias emocdes, e ndo por qualquer processo
tedrico. Aprenderdo a amar este estado e a lutar constantemente por atingi-
lo. (STANISLAVSKI, 1995b, p. 295-306)

Logo, para concluir esta abordagem, acreditamos que a compreensdo e a vivéncia do
sistema staislavskiano acabam tornando-se pre-requisitos para a reflexdo deste principio. O
seu desconhecimento acarretard no risco de relegar o principio a uma leitura estereotipada (o
que seria 0 mais lamentavel). Portanto, é imprescindivel para o ator compreender como ele
trabalha com a imaginacdo e com a busca do subconsciente como estimulos fundantes em

Seus processos de criacao.

Para Stanislavski, a iniciativa criadora do ator dependera claramente disto. Muitas
vezes, 0 ator ndo compreende que uma indisponibilidade para o trabalho com a imaginacéo e
0 subconsciente o lancard numa teia de atuacBes repetitivas, pois o local do outro (a
personagem) sempre estara preenchido pelo eu (0 “repetidor de palavras™). Este triste tipo de
atuacdo ocorre quando o ator acredita que fazer o papel €, simplesmente, conhecer o texto - as

réplicas da personagem - e as condic@es factuais a que estas estdo submetidas.

E as consequéncias desta pratica sdo evidentes: um ator que desconhece ou se nega a
trabalhar a iniciativa criadora, fatalmente, sobrecarregara a direcdo. Ou pior, pode ficar refém
desta, sendo um mero recebedor de estimulos. E por que isto ocorre? Pois esta postura do ator
faz com que a direcdo precise estar constantemente estimulando-o, amparando seus deslizes,
criando marcacOes e situacGes que facilitem os significados cénicos, relembrando gréficos
emocionais e alertando caracteristicas de sua personagem; ou seja, o diretor tem que adentrar

no campo de trabalho exclusivo do ator.

Muitas vezes, por conta de condi¢des externas ao ator (trabalho dos demais membros do
elenco ou atencdo exagerada da direcdo), acontece da cena ganhar corpo e o ator que até entdo
“descansava”, pode acabar alcancando algum resultado, pois as descobertas de uma
personagem sempre trazem desdobramentos para as outras. E normal também, pelo principio
do conjunto, que os bons resultados obtidos em um elenco animem e estimulem os demais
membros e o ator citado acaba encontrando éxito em sua criagdo (ou ndo, ndo € uma regra, é

uma possibilidade).

Contudo, qual o alerta que aqui € feito? As descobertas pessoais genuinas sdo a meta do
ator. Além disto, todo diretor, evidentemente ir& preferir trabalhar com atores que dediquem
esforco criador desde o comego do processo. A pior situacdo que existe para a diregdo, bem
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como para qualquer elenco é estar sempre tendo que “abanar o fogo” de alguém. Tal
percepgdo precisa ser pessoal, por mais que os outros membros do processo lhe digam, é vocé
que precisa se ver para poder compreender. Por mais crueis que sejam a expressdes: ponto
morto, parasitas, estorvo (usadas por Stanislavski na configuracdo do principio), elas ndo
estdo ai para ofender ou agredir ninguém. Elas traduzem comportamentos, condutas, opgdes.

Sé o préprio ator pode combater sua inércia.

Retomando rapidamente a experiéncia docente, ndo posso deixar de salientar que o uso
da palavra “parasita” se tornava um prato cheio para os defensores de uma visdo asséptica das
motivacOes de Stanislavski. Recordo-me que em alguns debates, posicionei-me afirmando
que, mesmo ndo concordando com esta visdo (pois, considero-a um pré-julgamento a um
sistema que se demonstra aberto e acolhedor), ainda assim, consideraria este rétulo da
assepsia; mas, a0 mesmo tempo, partindo dele, também nos caberia outra pergunta: qual é o

problema em se fazer limpezas? N&o precisamos fazé-las?

E muito simples nos posicionar a partir de uma compreensdo onde a limpeza é sempre
excludente, que estamos sendo “limpos” por ela. Coitadinhos de nos. Mas e a limpeza
prépria? Onde fica a nossa compreensao ho momento em que verificamos que € preciso nos

“limpar” daquilo que nos incapacita?

Assim, a provocagdo insiste em perguntar: manter o “ambiente infectado” ou o

“ambiente sujo”, interessa a quem? Nao fazer a assepsia levara a continuidade ou ao fim?

O entusiasmo artistico € uma forga motora da criatividade [...] o melhor dos
guias para chegar as profundezas do sentimento, inacessiveis a uma
abordagem consciente. [...] Contagiem-se uns aos outros com ele. [...] A
capacidade de incendiar seus proprios sentimentos, a vontade, o cérebro, eis
uma das virtudes do talento do ator, um dos principais objetivos de sua
técnica interior. (STANISLAVSKI, 1995a, p. 139-140)

4.7.3 Um ator ndo é um fantoche

Depois de tudo isto, vocés devem compreender com clareza que nenhum
ator tem o direito de se aproveitar do trabalho dos outros durante o ensaio.
Ele deve fornecer suas propria emogOes vivas e com elas dar vida ao seu
papel. Se todo ator de uma producéo fizesse isto, estaria contribuindo ndo sé
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para si mesmo como também para o trabalho de todo o elenco. Se, ao
contrério, cada ator vai depender dos outros, havera entdo uma total falta de
iniciativa. O diretor ndo pode trabalhar por todos. Um ator ndo é um
fantoche. (STANISLAVSKI, 1996, p. 289-290)

O fantoche, a marionete e o titere sdo inertes, precisam dos manipuladores. S6 ganham
vida quando tomados pela anima do vivente, do atuante. Os grandes mestres bonequeiros séo,
antes de tudo, grandes atores - que atuam com suas vozes e mentes -, tendo, o boneco, como

corpo. O ator € o manipulador de si mesmo.

Por ndo ser um fantoche inanimado, a espera da iniciativa/acdo de outrem, é que o cerne
da questdo teima em reinar na subjetividade. Pois, ao sujeito cabe a escolha. O ator pode

afirmar para si: “para que tudo isto, se do meu jeito é mais confortavel?”. E uma escolha.

Muitos acreditam que a transferéncia de um “cetro imaginario” a diregdo, ao deixar que
esta determine todos 0s rumos da criagdo, acaba sendo mais “produtivo” ao processo, pois
evita desgastes. E uma visdo redutora, pequena. Nenhum processo artistico cresce por
diminuicdo de pontos de vista e possibilidades. A vantagem da efervescéncia criativa é que

sendo esta viva, pulsante e multipla, tende a nos levar a descobertas mais profundas.

Assim, quem sabe poderemos redescobrir, que a verdade ndo esta nem com um, nem

com outro; mas no meio, como ja nos ensinava Aristoteles.
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5 CONCLUSAO

E fundamental diminuir a distancia entre o que se diz e o que
se faz, de tal maneira que num dado momento a tua fala seja a
tua pratica.

Paulo Freire

Em 2010, o ano em que iniciei os estudos de doutorado, assiti a um video
profundamente intrigante. O registro audiovisual possuia um formato indefinido, um hibrido
de entrevista e documentédrio com o fildsofo francés Gilles Deleuze. Dentre 0os muitos
assuntos que foram abordados, um, em especial, me inquictou; dizia o fildésofo francés: “uma
interrogacdo ndo é um problema. Uma pergunta ndo é uma questdo”.

Para o fildsofo francés, existia uma arte que envolvia nossas questdes, Nossos problemas
e, sendo assim, uma simples interrogacdo deveria ser asssociada a qualquer curiosidade
humana. Uma curiosidade minima, especifica ou, ainda, referente a uma necessidade daquele
que a realiza. Tais perguntas, mesmo que profundas ou dificeis de serem respondidas, se
vinculariam a uma qualidade ocasional. Contudo, uma questdo, superaria esta condicao.

Segundo Deleuze, a questdo agrega em si uma motivagdo maior, que abrange uma
totalidade. A questdo ndo é uma simples curiosidade; ela impulsiona e para o ser. A0 mesmo
tempo em que ela 0 movimenta, o instiga em uma ansia de resposta, também o faz ficar
parado. O fil6sofo afirmava, entdo, que uma boa questdo era aquela que promovia a questao.
N&do necessariamente vinculando-se a sua capacidade de resposta. Muitas questbes ja
obtiveram respostas validas que capitularam; outras, perdem forca e depois retornam; outras,
ainda, permanecem a espera de uma.

Enfim, a provocacdo deleuziana me causou uma grande inquietagdo. Sobretudo, para

alguém que trabalharia nos préximos anos com a necessidade de uma hipGtese bem
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estruturada, com um problema que deveria ser bem apresentado e aprofundado. O grilo®
deleuziano ficou cricrilando em meus ouvidos.

Muitos fatores entraram e sairam desta pesquisa até que a presente tese encontrasse este
formato final. Mas a ideia de que esta deveria dialogar com questdes que promovessem outras
questdes sempre me acompanhou. Por mais que as palavras de Deleuze possam parecer um
mero jogo com elas proprias, elas séo reveladoras.

Esta tese buscou conciliar, portanto, movimentos de avanco e estanques, do parar e do
prosseguir. Ironicamente, todo o processo foi gravido de situacGes similares: comecos,
paradas, paradas, recomecos... Estupor e entusiasmo. De modo consciente (pelas necessidades
préticas da vida) e, também, inconsciente (por partir de um ser humano, um caminhante, um
buscador).

Iniciei este trabalho afirmando que era dedicado ao Teatro. Mais do que dedicado a esta
forma de expressdo e comunica¢do humana, a esta linguagem artistica, ao proprio fazer
teatral, a pesquisa é voltada para aqueles que, de qualquer maneira, se irmanam a ele.

Toda tese anseia pelo outro: o outro que a I€, que a escuta, analisa; enfim, que dedica a
ela alguns poucos momentos de sua reflexdo na existéncia. Quando digo tese, ndo me refiro
exclusivamente a esta propria, que aqui, ao ser escrita, se compde. Mas, uso a palavra em sua
semantica mais genuina: a de ideia, pensamento, que necessariamente é dotada de um
espectro de convencimento. Meu intuio abragou esta vontade, a de que a sua valia ndo fosse
por si mesma; mas, sobretudo, pelo que ela pudesse fazer parar e fazer seguir no outro que,
por acaso, com ela se encontre.

Esta é uma tese de aprendizados da prética teatral, €, por que ndo, da prépria vida. O
teatro esta inserido no meio, no seio, no veio da vida. Infelizmente, esta grande riqueza néo
consegue ser mensurada com uma “régua precisa” pelas vias formais da academia. Mas isto
ndo é um lamento, € apenas uma constatacdo pessoal. Neste sentido, antes de iniciar reflexes
conclusivas sobre esta pesquisa e a importancia do mestre Constantin Stanislavski nela,
gostaria de tecer minha gratiddo, também, aos diversos mestres que me ajudaram a conhecer e
reconhecer 0 animo que buscou inflamar este trabalho. Mestres diversos que marcaram a
minha vida. Com certeza, Stanislavski me chegou, de modo mais pleno, porque, antes dele,

estes outros existiram.

Outro ponto que ndo posso deixar de associar a esta reflexdo final € a fundamental

relevancia que a trajetoria possibilitou para tais descobertas, uma vez que foi pela vivéncia na

% Pensei em dizer que era um “carrapato deleuziano”; mas, a qualidade sonora e semantica do grilo, me fez
preferi-lo.
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docéncia que esta pesquisa tomou corpo. E mais, as duas, docéncia e pesquisa, foram
concomitantes. Tendo me dado, inclusive, a rica oportunidade de conjugar no processo
analitico as experiéncias em duas instuicGes federais distintas. Isto, com toda certeza, gerou
uma poténcia criadora bem mais significativa. Mesmo com todas as demandas e dificuldades,
louvo esta possibilidade.

Ainda quanto a forca da experiéncia docente, necessario também é destacar nesta
conclusédo as percepcdes da vivéncia atual. Um trabalho a partir das compreensdes éticas é
significativo para qualquer curso. Porém, para uma Licenciatura, mais do que dotado de
importancia, este trabalho é essencial. A docéncia no curso de Teatro-Licenciatura da UFC
me esta sendo prodiga em aprendizados. No que se refere especificamente & disciplina “Etica

e Pratica teatral”, isto ainda se potencializa.

Diante das regulares e expressivas participacdes dos alunos nos debates e das
inquietaces pessoais apresentadas nas aulas, a disciplina foi abordada como um locus de
reflexdo daqueles que ja estavam as portas da formatura; mas que, muitas vezes, ainda
expunham suas dividas e temores com a futura condi¢cdo de docente-artista-pesquisador.
Perceber sinceridade em muitos momentos de depoimentos em sala de aula e a integridade da
maioria dos ensaios escritos foi gratificante para este professor. Mais do que tudo, constatei
alunos engajados com sua arte e com 0 Seu Ccurso.

Portanto, é justamente a partir das reflexdes vivenciadas em sala de aula, decorrentes do
objeto de estudo desta pesquisa, que posso afirmar que os alunos da disciplina “Etica e Pratica
teatral” obtiveram éxito na compreensdo de que ele, o proprio sujeito, € o responsavel
primeiro pela sua criacdo artistica, bem como pela manutencdo de um ambiente propicio para
sua pratica.

Neste sentido, foi a partir dos conceitos e no¢es fundamentais da ética que os alunos
puderam construir saberes sobre principios éticos que contribuem e alicercam a formacéo do
profissional das artes cénicas. Pois, tal reflexdo, necessariamente, possibilita aos sujeitos
efetivos de uma acdo artistica teatral que observem criticamente e amadurecam as relagdes
com os seus pares, bem como elucidem as suas reais condic¢des de trabalho.

Pelo exposto, asseguro que a percepcdo destes alunos ampliou-se, na medida em que,
mesmo aqueles que ndo estavam totalmente de acordo com os ensinamentos de Constantin
Stanislavski, tiveram acesso aos referenciais éticos defendidos pelo mestre russo e

construiram a sua percepcdo sobre os temas discutidos.
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Além disto, os principios éticos apontados na presente tese se configuram como
contribuigdes reais que Stanislavski lega a todo aquele que opte por ter no seu sistema um
processo formativo. Pois, o formato utilizado pelo diretor-pedagogo em sua trilogia condensa
técnica, ética e arte como pilares na formacdo de um ator.

Por meio de tais compreensdes, é possivel concluir que os ensinamentos teatrais aqui
descritos, sustentados pelas préprias necessidades da prética coletiva, ratificam e resultam
plenamente na aprendizagem de uma autonomia. Sendo assim, é possivel também concluir
que o ator somente torna-se verdadeiramente autbnomo no teatro quando consegue, através da
sua propria reflexdo, superar as amarras do individualismo e do egocentrismo, adquirindo
uma capacidade de se relacionar e afirmar no coletivo, orientando-se por principios éticos, 0s

quais adquiriu plena consciéncia ao longo do seu processo de formagéo.

Neste sentido, acredito que fica comprovado ndo somente o valor, mas também a
necessidade desta pesquisa, sob um angulo atual e valido. Devolver a sociedade um trabalho
sobre principios éticos em formato de tese de doutorado é, para este professor, mais do que
uma obrigacdo formal, é uma possibilidade de dar voz a um aprendizado decorrente das

obervac0es e vivéncias deste educador e artista.

Que outras pesquisas de natureza semelhante ou aproximada possam ser realizadas a
partir de outros teatrélogos. Nacionais, inclusive, ja que o teatro brasileiro possui forca e
substancia para este debate.
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