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  À minha mestra,
Nair D’Agostini.


  Para Rafa Sieg,
com amor.


  É necessário trabalhar, experimentar e buscar incessantemente. Duvidar de algo, defender algo, descobrir algo, abandonar algo. É necessário se encontrar constantemente em desenvolvimento. […] Constantemente nós falamos que a nossa profissão é difícil de ensinar, mas se pode aprender.


  MARIA KNEBEL, A Poesia da Pedagogia.


  
Prefácio


  O forte aporte pedagógico sobre o Sistema de Stanislávski recebido durante a graduação em direção e interpretação teatral e o apaixonado encontro com esse saber despertaram em Michele o interesse pela vida acadêmica. Vale lembrar que, no currículo dos referidos cursos da UFSM, o Método de Análise Ativa ocupava, na época, o centro unificador do processo de educação e formação do ator e do diretor.


  Já nos estudos de mestrado na UFF, que tinha como fio condutor a importância da imaginação no ato criativo que se concretiza psicofisicamente por meio da ação, as qualidades como pesquisadora foram avaliadas pelo detalhamento e aprofundamento dos temas abordados, das importantes referências e das citações. O tema da imaginação vinculado à busca pela realização de uma ação viva já vinha sendo perseguido nos primórdios da criação de seu espetáculo solo, seu trabalho final da formação como atriz, que foi a experiência consigo mesmo em sua prática criativa. Esta sua pesquisa corrobora a afirmação de que no ato criativo, utilizando o método das ações físicas, há uma constante construção e desconstrução de si mesmo. A “descoberta de verdades há muito tempo conhecidas”[1] foi gerada pela potencialização de um processo de semeadura e cultivo que se deu ao longo de sua trajetória.


  Ao ingressar no doutorado na Unirio, Michele tinha a firme decisão de aprofundar os estudos seguindo sua linha afetiva de interesse, que vinha sendo construída de longa data, sobre o Sistema de Stanislávski. Com esse intuito, apresenta seu objeto de pesquisa: Stanislávski e o Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo.


  Para aprofundar e coroar seu estudo vai buscar na fonte, complementando sua pesquisa na mesma escola que Stanislávski tanto lutou para que fosse criada – a Escola-estúdio do Teatro de Arte de Moscou. A experiência vivida naquela instituição foi de vital importância para que sua pesquisa doutoral fosse concretizada e com a qualidade que a mesma apresenta. Ajudou no aprofundamento prático e teórico do conhecimento que já vinha sendo perseguido, ao abordar detalhadamente o vasto processo de pesquisas de Stanislávski sobre a arte do ator nas noções de perejivánie e de voploschénie a partir da relação intrínseca do Sistema com a natureza. O conteúdo refere-se à complexa tarefa de investigação dos princípios do Sistema para obtenção de uma atuação viva, uma presença real em cena, por parte do ator. Apresenta-nos a essência da metodologia e da pedagogia de Stanislávski. Uma verdadeira ciência da arte do ator.


  Michele conduz sua pesquisa de maneira muito interessante e peculiar, imergindo obstinadamente nos problemas centrais da arte do ator. É um trabalho que possui uma estrutura e análise detalhada e profunda dos conceitos do trabalho do ator sobre si mesmo e de seu desenvolvimento. Considero o trabalho de fundamental importância para os estudos de Stanislávski no Brasil, somando-se, neste momento, a outras publicações sobre a tradição e inovação do fértil teatro russo, no que tange a arte do diretor e do ator. É o resultado do intrincado processo de estudos práticos e teóricos que decorrem desde a sua graduação como atriz, diretora, pedagoga e pesquisadora.


  Nair D’Agostini


  
Introdução


  Agora me pergunte: em que consiste a felicidade na terra?


  No conhecimento. Na arte e no trabalho, no conhecimento da arte.


  Reconhecendo a arte em si mesmo, descobre-se a natureza, a vida do mundo, o sentido da vida, descobre-se a alma-talento!


  Felicidade maior do que essa não há.


  C. STANISLÁVSKI, Cartas: 1918-1938.


  Ao longo da feitura deste livro, fui, como pesquisadora, movida pela seguinte questão: como chegar o mais próximo possível da compreensão do que Constantin Serguéievitch Alekséiev Stanislávski (1863-1938) chamou de trabalho do ator sobre si mesmo?[2]


  O estudo sobre os escritos de Stanislávski exige um olhar que considere a totalidade de suas investigações, que compreende revisões, experimentos e transformações incessantes, ao mesmo tempo que preserva a unidade de seus propósitos éticos, espirituais e artísticos. É possível que o caráter laboratorial de sua obra seja a sua maior riqueza como também a maior dificuldade encontrada ao estudá-la – afinal, como trabalhar, por meio da escrita, com uma verdadeira herança que se mantém, ou se torna, viva somente pela prática? Ainda que por um lado a vastidão de anotações, literatura, estenogramas de ensaios, cartas abra inúmeras possibilidades de investigação, por outro lado exige atenção redobrada ao enfoque do que se busca, pois quanto mais se procura, mais um oceano de questões e possibilidades de pesquisa parece se desvelar. Essa experiência encanta e assusta. Encanta pelo despertar da vontade de navegar por todo esse material, sem pressa. Assusta pela imensidão da produção de Stanislávski e pela necessidade de traduzir da língua russa, o que exige extrema dedicação, atenção e tempo.


  Inicialmente, o projeto de pesquisa contemplava o trabalho do ator sobre si mesmo segundo o Sistema de Stanislávski a partir de um recorte temporal bastante preciso: de 1935 a 1938. Ao iniciar, de fato, a investigação, surgiram duas dificuldades que foram enfrentadas e acabaram por ser ultrapassadas; uma em relação ao recorte do período e a outra em relação à abordagem do objeto de estudo.


  O período de 1935 a 1938 havia sido escolhido por tratar das últimas pesquisas de Stanislávski realizadas no Estúdio de Ópera e Arte Dramática[3]. No entanto, foi preciso considerar que o trabalho do ator sobre si mesmo acompanhou Stanislávski, de um modo ou de outro, durante todo o seu percurso artístico e pedagógico. Certamente que restringi-lo a determinado período histórico faria com que informações, reflexões e princípios fundamentais para a sua compreensão fossem perdidos. Além disso, a própria obra O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo, dividida em duas partes, não se limita a esse período final. Os escritos de Stanislávski contidos na obra têm datações variadas e, apesar de muitos dos capítulos terem sofrido reformulações que datam de 1937 ou de 1938, é bem possível que, por volta de 1906, os elementos do Sistema stanislavskiano começaram a ser desenvolvidos através da escrita com a intenção de produzir uma obra. O termo “Sistema”, por exemplo, foi usado em seus escritos pela primeira vez em 1909.


  Como aprofundar o estudo a respeito de um conceito que, embora tenha sido escolhido como título de sua principal obra sobre o Sistema, quando relacionado à extensão de seus escritos aparece poucas vezes em toda a obra de Stanislávski?


  No decorrer da investigação, abriu-se então uma nova possibilidade de recorte: a abordagem do estudo pela terminologia que fundamenta e justifica o trabalho do ator sobre si mesmo. Em um primeiro momento percebemos que a noção de “vivência” ocupava um lugar de grande relevância, sendo encontrada, inclusive, no subtítulo da primeira parte da obra O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo. Até aquele momento, eu estava utilizando em meus estudos somente a publicação da obra de Stanislávski traduzida da língua russa para o espanhol, realizada pela editora Quetzal[4]. Com a necessidade de aprofundar a noção de “vivência” na obra russa de Stanislávski, optei por trabalhar essencialmente com o termo original: perejivánie.


  Durante o processo de pesquisa, a noção de “encarnação” passou a exigir a mesma atenção e aprofundamento da perejivánie[5]. O próprio fato de a noção de “encarnação” estar presente no subtítulo da segunda parte d’ O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo, tal como a perejivánie na primeira parte, indica a relevância de seu estudo visando a ampla compreensão do trabalho do ator sobre si mesmo. Da mesma forma que ocorreu com a perejivánie, no início da pesquisa utilizei apenas a publicação realizada pela editora Quetzal[6]. Com o desenvolvimento do estudo sobre a obra russa de Stanislávski, passou a ser necessário abordar a noção de “encarnação” também pela sua denominação original: voploschénie. Desta maneira, foi se tornando cada vez mais perceptível que para alcançar uma compreensão acerca do trabalho do ator sobre si mesmo de forma a contemplá-lo em sua totalidade seria preciso investigar conjuntamente os processos de criação da perejivánie e da voploschénie.


  Por sua estreita relação com o Sistema de Stanislávski e, portanto, com as noções de perejivánie e de voploschénie, outra noção passou a adquirir importância durante o andamento das pesquisas: a noção de segunda natureza – vtoráia natura no original. A partir do estudo dessa noção, a investigação da relação do próprio Sistema com a natureza também se tornou essencial para o alargamento da compreensão do trabalho do ator sobre si mesmo. Considerando que vtoráia natura significa literalmente segunda natureza – a própria palavra natura, de origem latina, auxilia nessa literalidade – aparentemente não há impasse de tradução sobre essa noção. Em vista disso optamos por manter a tradução usada em português: segunda natureza.


  Em meio ao caminho percorrido com a pesquisa, fomos percebendo a necessidade de nos acercar do trabalho do ator sobre si mesmo também por uma abordagem que salientasse de forma mais direta a prática que acompanhei na Escola-estúdio do Teatro de Arte de Moscou. A partir disso, outro tema ganhou espaço: o entendimento do Sistema de Stanislávski e, por conseguinte, do próprio trabalho do ator sobre si mesmo, como um legado que foi cultivado com valores e princípios experimentados no Teatro de Arte de Moscou (TAM) e em seus Estúdios e que permanece vivo até os dias de hoje. Já a abordagem da prática que experienciei na Escola-estúdio foi impulsionada e amparada pela obra A Formação do Ator na Escola de Stanislávski, de Grigori Kristi[7].


  Nesse sentido, o presente livro foi se constituindo pela percepção das possibilidades que despontaram durante o caminho. Foi o próprio caminhar, provavelmente influenciado pela minha formação acadêmica e artística, a um só tempo, que desenhou o caminho da investigação.


  Minha Inserção nos Ensinamentos de Stanislávski


  Minha formação como diretora teatral e atriz no curso de bacharelado em artes cênicas da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM), de 1998 a 2003, foi fortemente calcada nos ensinamentos de Stanislávski. Isso se deu pelo núcleo de professores e pela própria organização curricular do Curso de Artes Cênicas da UFSM, na época bastante influenciado, em sua visão pedagógica e artística, pelo conhecimento teórico, e sobretudo prático, trazido para o Brasil por Nair D’Agostini após sua formação em Leningrado (hoje São Petersburgo), na URSS, no LGITMiK (Instituto Estatal de Teatro, Música e Cinema de Leningrado)[8], de 1978 a 1981, nos cursos de “Maestria do Ator Dramático”, de Arkádi Katsman (1921-1989), e “Direção Dramática”, de Gueorgui Tovstonógov (1913-1988). É importante salientar que Tovstonógov realizou sua formação no Gitis (Instituto Russo de Arte Teatral), tendo como mestres Aleksei Popov (1892-1961), Andrei Lobanov (1900-1959) e Maria Knebel (1898-1985). Podemos ver aspectos valorosos da formação artística de Tovstonógov e a relação dele com a herança de Stanislávski nas palavras de Nair D’Agostini:


  Tovstonógov chegou a assistir a algumas palestras-aulas de Stanislávski no Estúdio de Ópera e Arte Dramática e a Conferências no Gitis. Sofreu influência de Nemiróvitch-Dântchenko [1858-1943], Vakhtángov [1884-1924], Taírov [1885-1950], Meierhold [1874-1940] e Brecht [1898-1956], mas considerava-se filho da tradição stanislavskiana, ou seja, discípulo do Teatro de Arte de Moscou, pois aprendeu com seus mestres o uso do “sistema” de Stanislávski e aplicou-o a partir do conhecimento com eles adquirido e de sua vasta prática como pedagogo e diretor, mas de uma maneira muito pessoal.[9]


  Além das influências presentes na formação e na visão artística de Tovstonógov, essa citação traz algo que considero fundamental para o entendimento da cultura teatral russa: o entrelaçamento da tradição com a maneira pessoal do artista de lidar com o conhecimento adquirido. Os ensinamentos de Stanislávski são guiados por princípios éticos e artísticos muito definidos, que são passados de geração a geração, de mestres para discípulos. Esses princípios carregam um senso muito forte de coletividade, enquanto permitem (pode-se mesmo dizer, exigem) que os herdeiros busquem seus próprios caminhos e realizem sua travessia artística com liberdade e em harmonia com as suas particularidades.


  Com este livro, oriundo de uma pesquisa de doutorado que abrangeu um período de dez meses de estágio na Escola-estúdio do Teatro de Arte de Moscou (Vladimir Nemirovich-Danchenko Moscow Art Theatre School), sinto-me completando um ciclo de conhecimento, que se iniciou quando tive o meu primeiro contato com a obra de Stanislávski, no curso de Artes Cênicas da UFSM. Durante todo esse período tal conhecimento foi cultivado, em grande medida, pelo diálogo que mantive com Nair D’Agostini ao longo do tempo. A generosa e apaixonada transmissão de conhecimento realizada por minha mestra me permitiu olhar e sentir com familiaridade a cultura teatral russa que experienciei durante o tempo em que estive na Escola-estúdio do TAM.


  As Questões de Tradução


  No presente estudo, foi utilizada a publicação russa mais recente das obras completas de Stanislávski, em nove tomos, publicada entre 1988 e 1999 pela editora Iskusstvo, com o intuito de uma compreensão mais justa das pesquisas stanislavskianas. Paralelamente, mantive consultas em quatro dos cinco volumes das obras reunidas de Stanislávski publicada nos anos 1980 pela editora Quetzal, em tradução para o espanhol, a partir de edições oriundas da primeira coletânea soviética das obras de Stanislávski, publicada entre 1954 e 1961. Também consultei a publicação cubana Mi Vida en el Arte, traduzida a partir da edição russa de 1972.


  A possibilidade de comparar a publicação original com as publicações em língua espanhola foi fundamental para a realização deste livro, pois a obra O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo está na base da pesquisa. No caso da obra Minha Vida na Arte também foi possível comparar a obra original e a publicação em espanhol com a tradução direta existente em português, publicada em 1989 pela editora Civilização Brasileira. Deve-se levar em consideração que neste trabalho constam ainda citações de Stanislávski e de seus discípulos, pesquisadas em obras que, até o momento, só podem ser encontradas na língua russa. Antes de tudo é preciso observar que Stanislávski trabalhou com conceitos vindos de sua prática cênica. No estudo desses conceitos, busquei realizar uma tradução justa aos princípios trazidos por Stanislávski, respeitando, sempre que possível, a escolha dele por determinada palavra para expressar sua pesquisa e compreensão cênica. Alguns conceitos, porém, abarcam uma ideia tão complexa e singular que funciona como um retrato da cultura russa, tornando quase impossível encontrar uma palavra equivalente em português. Sei que essa é uma angústia comum a muitos tradutores ao se depararem com conceitos que, talvez, sejam intraduzíveis. No entanto, existe algo que está muito claro para mim desde que iniciei a pesquisa: minha maior preocupação não é a de encontrar determinados termos que possam “melhorar” a tradução existente para a obra de Stanislávski em português. Partindo do estudo dos conceitos de sua obra original, o que me move é a busca por enriquecer e ampliar a compreensão e a leitura que fazemos hoje da sua obra, sobretudo entre os estudantes brasileiros de artes cênicas.


  Para tanto é preciso considerar que os escritos preparados por Stanislávski para a publicação de sua obra, assim como os espetáculos encenados no TAM, passaram a ser fortemente vigiados pelo Estado soviético, no final dos anos 1920. E, como consequência, a escolha de Stanislávski pelas palavras que iriam transmitir a sua prática cênica por meio da escrita tinha de estar consciente dessa censura. Ao tratar do trabalho do ator sobre si mesmo no Sistema desenvolvido por ele, também é essencial considerar que as traduções realizadas no século passado nos EUA foram responsáveis pela maior parte da difusão de sua obra pelo mundo afora e, portanto, a fonte das traduções indiretas disponíveis no Brasil[10].


  Nas publicações norte-americanas e, por conseguinte, nas brasileiras, a divisão da obra original, O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo (Rabota aktiora nad soboi) em Processo Criador da Perejivánie e em Processo Criador da Voploschénie, foi acentuada, o que sugere um entendimento errôneo de que se trata de duas obras distintas, ou ainda pior, de que o Sistema de Stanislávski está contemplado em sua totalidade pela primeira obra, já que houve uma separação não apenas física, mas também temporal – de pelo menos dez anos de distância entre uma e outra publicação. Pela própria tradução dos títulos que foram dados às duas partes, em separado, já fica estabelecida a diferença entre elas e a obra original: o título da obra russa – O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo. Parte 1: O Trabalho Sobre Si Mesmo no Processo Criador da Perejivánie: O Diário de um Aprendiz – foi traduzido para a publicação norte-americana como An Actor Prepares, e esta foi a que deu origem, em tradução indireta, à publicação brasileira: A Preparação do Ator. E, por sua vez, o título da obra O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo. Parte 2: O Trabalho Sobre Si Mesmo no Processo Criador da Voploschénie[11] foi traduzido como Building a Character, e esta publicação em língua inglesa foi a que originou a publicação brasileira com o título A Construção da Personagem.


  Para complementar a informação sobre os volumes da obra de Stanislávski a que temos acesso em português, a partir das publicações norte-americanas, é preciso levar em consideração também a obra russa O Trabalho do Ator Sobre o Papel, publicada nos EUA como Creating a Role, a partir da qual foi realizada a tradução indireta para o português, A Criação de um Papel.


  Em uma carta escrita no ano de 1930 para Liubov Gurévitch[12], Stanislávski deixava claro que havia decidido pela reunião dos seus escritos sobre os processos criadores de perejivánie e de voploschénie em um único livro – O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo:


  O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo se divide em Perejivánie e em Voploschénie. Inicialmente, pensei em unir a ambos em um só tomo. Depois, no estrangeiro, calculei as páginas e cheguei à conclusão de que o texto ocuparia 1200 páginas impressas. Eu me espantei e decidi fazer dois livros (Perejivánie e Voploschénie). Agora, depois de imensas reduções, parece que se torna novamente possível fazer o segundo tomo, O Trabalho Sobre Si Mesmo, da perejivánie e da voploschénie conjuntamente.[13]


  A obra escrita de Stanislávski esteve sempre em permanente transformação. A intrínseca relação existente entre as formulações teóricas e as descobertas que o mestre russo fazia em suas experimentações práticas foi decisiva para que assim procedesse. Talvez tenha sido esse o maior obstáculo que Stanislávski enfrentou para a finalização de toda a obra que planejou escrever, a permanente reformulação da escrita em função das descobertas práticas que, como grande pesquisador, nunca deixou de fazer.


  Então, como vimos, devido às reduções que seus textos sofreram em frequentes reformulações, Stanislávski chegou a pensar que, de fato, seria possível publicar O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo em um só volume. Contudo, de acordo com Grigori Kristi:


  O processo de revisão do livro, que vinha sendo preparado já há muito tempo, transcorreu dolorosamente. Ao se familiarizar com as muitas variantes, que sucedem uma a outra, de manuscritos sobre um mesmo tema (somente o terceiro capítulo do livro tem mais de vinte variantes diferentes), se chega à conclusão de que a doença não foi o único obstáculo para a finalização do trabalho.


  A análise dos trabalhos criativos e teóricos de Stanislávski na metade dos anos 1930 nos certifica de que neste último período o sistema entrou em uma nova fase, mais madura, de seu desenvolvimento.[14]


  Conforme Kristi, as tentativas de Stanislávski de adaptar o seu material escrito para que refletisse o amadurecimento de sua pesquisa cada vez mais se apresentavam como obstáculo para a publicação da obra. Para alcançar inteiramente esse intento de reelaboração, seria necessário muito mais tempo de dedicação sobre os escritos do que o que já havia sido consumido. Então, para que fosse possível concretizar a publicação, Stanislávski se viu obrigado a realizar a divisão em dois tomos, publicando apenas a primeira parte da obra. Ele não chegou a ver a publicação do seu primeiro livro sobre o Sistema. O livro foi publicado algumas semanas depois da sua morte, ocorrida em 7 de agosto de 1938.


  Para dar prosseguimento à discussão sobre as publicações que originaram as edições brasileiras, é importante tornar claro o caminho percorrido pela obra até chegar aos artistas, pesquisadores e estudantes brasileiros de artes cênicas, respectivamente, nos anos 1964 e 1970. Assim seguimos com um breve histórico que abrange as publicações originais, as norte-americanas e, finalmente, as publicações brasileiras.


  Mesmo antes da publicação de Minha Vida na Arte (My Life in Art, em 1924 nos EUA, e Moiá Jizn’ v Iskússtve, em 1926 na Rússia), Stanislávski já havia demonstrado que a sua vontade maior era publicar uma obra sobre o Sistema. De acordo com a pesquisadora Cristiane Takeda, essa foi a primeira sugestão dada por Stanislávski ao ser convidado pelo produtor Morris Gest para escrever um livro que ajudasse na divulgação da tournée do TAM pelos EUA, em 1923:


  O mestre russo propõe escrever um livro sobre o seu Sistema, mas não sabe direito como apresentá-lo, pois tinha consigo apenas algumas notas de sua caderneta e fragmentos. A editora responsável, Little Brown & Co., recusa o projeto. Stanislávski sugere então uma breve história do TAM. Recebe novamente uma recusa. Finalmente a editora pede-lhe que escreva um livro sobre a sua vida, com algumas anedotas e fatos pitorescos, uma biografia ao gosto do grande público.[15]


  A proposta da autobiografia é aceita por Stanislávski e ele passa a escrever incansavelmente em todos os momentos em que não está trabalhando nos ensaios e nas apresentações dos espetáculos do TAM. É importante observar que o TAM vinha de uma tournée pela Europa em que, apesar do sucesso conquistado, havia contraído inúmeras dívidas devido à complicada situação econômica em que Stanislávski e seus colaboradores se encontravam após a Revolução de outubro de 1917. Além disso, Stanislávski estava enfrentando um sério problema de saúde em família e precisava enviar dinheiro para o tratamento da tuberculose de seu filho Igor, que estava internado em uma clínica na Suíça. Ressaltamos também que em uma carta escrita por Stanislávski, em abril de 1924, à sua irmã Zinaida Sokolova[16] e ao seu irmão Vladímir Alekséiev (1861-1939), ele confessa ter se permitido realizar uma alteração na abordagem da obra: “Eu não posso escrever tudo o que já foi descrito vinte vezes em todos os livros sobre o TAM. Fiz uma mudança. Comecei a descrever a evolução da arte da qual fui testemunha. Passei a trabalhar com alegria.”[17]


  Por fim, Stanislávski escreve quase o triplo do que havia sido programado e finaliza a primeira versão de Minha Vida na Arte, nos EUA, em abril de 1924, sob a pressão de multa contratual caso não entregasse a obra no prazo estabelecido. O lançamento de Minha Vida na Arte na Rússia aconteceria apenas em 1926, dois anos após a publicação nos EUA[18]. Para lançar a publicação russa, ele decide refazer o trabalho e reelaborar atentamente todo o material que já fora escrito. Os pesquisadores Elena Vássina e Aimar Labaki esclarecem que:


  Apesar do mesmo título, o livro russo seria profundamente diferente do original americano. Ao se dirigir ao leitor russo, Stanislávski, primeiro, cortou vários episódios explicativos da edição americana. Depois, ampliou e aprofundou o conteúdo. […] O próprio autor repetiu várias vezes que apenas a variante russa de Minha Vida na Arte deveria servir de base para traduções e publicações no exterior. Infelizmente, não foi o que aconteceu.[19]


  Na obra russa, Stanislávski enfoca com maior intensidade suas investigações pedagógicas e artísticas e transforma a autobiografia em uma espécie de introdução à obra que pretendia escrever sobre o trabalho de criação do ator, como ele próprio afirma no prefácio da primeira edição do livro. O processo de publicação da obra O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo acontece de modo diferente, mas não menos conturbado.


  O encontro de Stanislávski com Elizabeth Hapgood (1894-1974) e Norman Hapgood (1868-1937) – que se tornariam os responsáveis pela tradução e pela edição da primeira parte da obra e, posteriormente, da sua segunda parte, bem como da obra O Trabalho do Ator Sobre o Papel nos EUA – aconteceu em julho de 1929, em Badenweiler, na Alemanha. Quando recebeu a visita do casal Hapgood, Stanislávski se encontrava convalescente de um enfarte sofrido quase um ano antes durante o espetáculo As Três Irmãs, apresentado em comemoração aos trinta anos do TAM. Stanislávski lhes apresentou o projeto da obra que estava desenvolvendo acerca do Sistema e os Hapgood se interessaram imensamente e se comprometeram a publicá-la nos EUA[20].


  Conforme Takeda, a partir de 1930, Stanislávski passa a trabalhar na escrita e na organização da obra para a publicação norte-americana e, cerca de cinco anos mais tarde, finaliza a primeira versão da primeira parte da obra O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo: Diário de um Aprendiz. A obra foi aceita para a publicação nos EUA pela editora Theatre Art Books com a condição de reduzi-la ainda mais; levando-se em consideração que o casal Hapgood já vinha fazendo, além da tradução, o trabalho de edição do material. Não bastasse essa exigência, o título também foi alterado para An Actor Prepares, pois para a editora não havia apelo comercial na titulação dada por Stanislávski. A obra foi lançada nos EUA em 1936[21].


  Nos dois anos seguintes, Stanislávski trabalha com intenso vigor na revisão e na reelaboração do material para a publicação da sua obra O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo. Parte 1: O Trabalho Sobre Si Mesmo no Processo Criador da Perejivánie: O Diário de um Aprendiz, na Rússia; lançada em língua russa somente no segundo semestre de 1938. Segundo o pesquisador Franco Ruffini, Stanislávski dedicou à edição russa “um cuidado prolixo, quase obsessivo, que durou até a véspera de sua morte e da primeira aparição parcial de seu livro”[22]. Conforme Vássina e Labaki, “É talvez o livro de teatro mais influente do século XX, o que não significa que tenha sido o mais bem compreendido. Erros de tradução e interpretação levaram a que seu trabalho permanecesse por décadas prisioneiro de lugares-comuns e de simplificações – aqui e em quase todo o mundo.”[23]


  Na publicação da segunda parte da obra o caminho editorial se inverteu e o lançamento aconteceu primeiramente na Rússia, em 1948. Mas isso não impediu que na edição norte-americana, lançada em 1949, o texto sofresse igualmente cortes e equívocos de tradução, da mesma forma como havia ocorrido com as obras anteriores. O título dado por Stanislávski para essa obra, que pode ser traduzido como O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo. Parte 2: O Trabalho Sobre Si Mesmo no Processo Criador da Voploschénie, também foi alterado e o livro foi publicado nos EUA como Building a Character.


  Infelizmente, essa segunda parte não foi revisada por Stanislávski, pois a publicação aconteceu dez anos após sua morte. No entanto, apesar de alguns capítulos estarem inconclusos, outros já estavam bem elaborados, e o mestre russo havia deixado inúmeras indicações sobre a publicação. Takeda explicita os fatos da seguinte forma:


  Stanislávski trabalhava na redação final de O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo. Parte II quando faleceu. A seleção do material apresentado e a sequência dos capítulos foi realizada por familiares e por Gregori Kristi, um discípulo próximo de Stanislávski a quem ele tinha deixado indicações precisas sobre a organização do livro. No entanto, com a eclosão da Segunda Grande Guerra e a crise sócio-econômica-política da época, o volume só foi lançado em 1948.[24]


  A partir dessa breve exposição histórica sobre o trajeto percorrido pela obra O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo, Parte 1 e Parte 2, até chegar ao Brasil, se evidencia que as publicações realizadas nos EUA (An Actor Prepares e Building a Character), reduzidas, com problemas de tradução e de entendimento, consistiram na base da tradução das obras stanislavskianas que a maior parte dos estudantes brasileiros de artes cênicas teve acesso até os dias de hoje. Contudo, mesmo se considerarmos as consequências não tão benéficas desse caminho editorial, em vista da sua interferência crucial na compreensão do pensamento/prática de Stanislávski na maior parte dos lugares fora da Rússia, é preciso perceber, como salienta Ruffini, que:


  Muito provavelmente Stanislávski não teria levado (quase) a cabo a conclusão de seu livro sem a colaboração dos Hapgood. Isso para dar conta dos méritos. E se não é um mérito, em absoluto, ter submetido os dois tomos de Stanislávski à modificação e cortes (de qualquer maneira, sempre autorizados), se deve reconhecer que os Hapgood o fizeram sempre de boa fé e com desejos de uma boa finalidade. O que não impede que talvez eles tenham enfatizado o seu papel “criativo” na obra geral, nos cortes e ajustes.[25]


  De fato, as publicações norte-americanas e, por consequência, as traduções realizadas a partir dessas publicações não são o melhor meio para o estudo e a compreensão dos ensinamentos de Stanislávski. Por outro lado, a preparação e o lançamento nos EUA serviram de impulso para Stanislávski concretizar a publicação de suas obras na Rússia. Mas também não devemos esquecer que, diante dos obstáculos enfrentados por Stanislávski na elaboração de sua obra para a publicação russa, como a doença e o desejo de contemplar a escrita com a sua nova metodologia de trabalho, havia outra barreira significativa a ser transposta: a censura soviética. Nesse contexto, segundo Vássina e Labaki:


  Um marxismo bastante simplificado e fortemente influenciado pela sociologia vulgar virou a única abordagem ideológica possível para análise da realidade e dos fenômenos artísticos. O Estado permitia apenas uma visão materialista – todas as outras abordagens filosóficas eram consideradas equivocadas, burguesas e hostis aos interesses do proletariado. A primeira coisa a chamar a atenção dos mentores soviéticos de Stanislávski e dele próprio foi o perigo em se falar sobre a ideia basilar de todo o Sistema: “A criação da vida do espírito humano”. Assim começou a via crucis da adaptação do Sistema aos novos parâmetros ideológicos.[26]


  Sobre a questão em torno da noção de “espírito”, citamos o seguinte trecho da carta escrita por Stanislávski para Gurévitch entre os dias 23 e 24 de dezembro de 1930: “A meu ver, o principal perigo do livro está na ‘criação da vida do espírito humano’ (não se pode falar sobre o espírito). Outro perigo: o subconsciente, a irradiação, a inradiação, e a palavra alma. Será que eles podem proibir o livro por causa disso?”[27]


  Em outro exemplo sobre a influência da censura sobre os escritos acerca do Sistema, Stanislávski transmite a Gurévitch a seguinte orientação a respeito do elemento “se” mágico, em uma carta de 9 de abril de 1931:


  Substituir o se mágico pelo se criativo. Se for necessário, somos obrigados a substituir. Será necessário fazer uma nota de rodapé ou colocar entre parênteses (mágico), tanto em meio aos atores daqui como no exterior ele ganhou imensa popularidade. Recentemente, li em um artigo de Charlie Chaplin que toda a sua criação se baseia no se mágico (revelando que ele está por trás da sua invenção).[28]


  De acordo com Vássina e Labaki, com a ajuda de Gurévitch, Stanislávski


  aceitou fazer adaptações para tornar a obra menos visada pela censura stalinista e pela crítica soviética. Assim, o Se Mágico, por exemplo, tornou-se o Se Criativo. Ele também afirmou não ter nenhum conhecimento de psicologia, e que todos os termos e conceitos do trabalho haviam sido criados coletivamente durante os processos de ensaio e aulas. Tudo para que o trabalho não fosse acusado de idealista e burguês, sendo assim diretamente banido[29].


  Como se vê, não apenas o percurso editorial e as traduções da obra do mestre russo foram um tanto conturbados, mas também a adaptação que teve de realizar na própria escrita para que a sua obra fosse aceita pela censura stalinista e para que ele mesmo e os pedagogos/artistas que trabalhavam junto a ele não sofressem represálias do Estado Soviético[30].


  As Noções de Perejivánie e de Voploschénie


  Nesta pesquisa, partimos do pressuposto de que um entendimento mais justo e mais profundo das noções de perejivánie e de voploschénie em relação à busca artística e pedagógica de Stanislávski nos aproximaria da compreensão do trabalho do ator sobre si mesmo proposto pelo mestre russo.


  A perejivánie consiste em uma noção fundamental para o entendimento da investigação de Stanislávski sobre a arte do ator. Em geral, foi traduzida por vivência, revivescência, experiência, emoção. Embora, especialmente em seu emprego na vida cotidiana, possa ainda ser traduzida por aflição ou preocupação. A perejivánie pode ser tanto alegre e prazerosa, quanto triste e capaz de provocar sofrimento. Dito isso, destaco a seguinte definição de perejivánie na língua russa: “estado de alma que se expressa na presença de sensações e impressões intensas experimentadas por alguém”[31].


  A palavra perejivánie é composta pelo prefixo pere e o radical jiv. O prefixo confere à palavra uma ideia de processo, já o radical está relacionado com o verbo jit’ (viver), e com o substantivo jizn’ (vida). Perejivánie é um substantivo neutro derivado dos verbos perejit’ e perejivat’. Para perejit’ se encontram as seguintes definições: viver (passar) algum tempo; sobreviver; continuar vivo; experimentar; passar por; sofrer; padecer; suportar. E para perejivat’: emocionar-se; afligir-se; preocupar-se; viver e sentir, no teatro[32].


  Em nota de tradução da obra Do Teatro, de Vsévolod Meierhold (1874-1940), Diego Moschkovich cita a definição dada pelo reconhecido diretor teatral russo Anatóli Vassiliev (1942) na tentativa de buscar um significado mais preciso para a palavra perejivánie no contexto teatral russo. Assim sendo:


  O prefixo pere, nesse caso, tem a significação própria dos verbos de movimento e não equivale ao nosso re- latino (como em “revivência” e “reviver”, por exemplo), mas sim à movimentação de um lugar ao outro, algo muito mais parecido com o nosso trans- (em “transcender”, ”transpassar” etc.). Seria um verbo que pudesse significar “pôr a vida em movimento”.[33]


  Ao “pôr a vida em movimento”, podemos dizer que o processo de perejivánie abrange a relação de cada um de nós com o seu entorno, com o mundo, sendo parte inseparável da própria existência humana. E, considerando o envolvimento de propriedades emocionais e sensações, também é possível afirmar que a perejivánie diz respeito ao ser humano em sua totalidade psicofísica.


  Diante das possibilidades de significação e de abrangência que a passagem por processos de perejivánie representa na vida das pessoas, é possível entender a complexidade do projeto artístico e pedagógico que Stanislávski investigava e buscava aplicar no trabalho do ator em cena. Por isso, sua exigência de um disciplinado trabalho sobre si mesmo, um trabalho com objetivo artístico, mas que não podia estar separado dos modos de existência do ser humano/ator em sua vida privada.


  A noção de voploschénie, assim como a perejivánie, é parte essencial da experimentação cênica de Stanislávski – é a responsável por manifestar, em uma forma artística, a “vida sutil” criada no processo da perejivánie. A sua tradução mais frequente tem sido encarnação, mas também é possível encontrá-la como corporificação ou personificação. A seguinte definição também interessa ao nosso estudo: “transição para a realidade, realização em uma forma concreta”[34].


  Voploschénie é formada pela preposição v acrescida da vogal de ligação o, que conferem à palavra uma ideia de movimento para dentro, e pelo radical plot’ que na palavra voploschénie tem o “t” substituído pelo “sch”. A palavra plot’ significa carne como também pode significar encarnação. Voploschénie é um substantivo neutro derivado dos verbos voplotít’ e voploschát’, ambos podem significar encarnar ou personificar.


  Outro dado importante é que Stanislávski, bem como seus discípulos, também utilizavam a noção de perevoploschénie. Além de (re) encarnação, perevoploschénie pode significar metamorfose[35]. Trata-se também de um substantivo do gênero neutro, diferenciando-se estruturalmente de voploschénie pelo acréscimo do prefixo pere. Tal prefixo reforça nessa noção a ideia de processo, travessia. Na edição da obra de Stanislávski pela editora argentina Quetzal, perevoploschénie pode ser encontrada traduzida como reencarnación. Já na edição brasileira, encontramos essa noção traduzida como transposição e como encarnação.


  Enfim, com o presente livro, buscamos ampliar a percepção e a compreensão sobre as noções de voploschénie e de perejivánie na obra stanislavskiana para que ao lermos encarnação, corporificação, revivescência, vivência ou experiência em sua obra, seja possível compreender a riqueza e a abrangência dessas noções não só na língua russa, mas também na própria esfera de transformação em que se encontravam as pesquisas de Stanislávski. Entendendo que essa força de “vida em movimento” que atinge e atravessa psicofisicamente o ser humano em determinados momentos de sua existência também deveria atingir e atravessar o ator em cena, a partir de um contínuo trabalho sobre si mesmo.


  
1 O Sistema e a Natureza


  O “sistema” observa-se em casa, na cena abandone tudo. Não se pode atuar com o “sistema”. Não há Sistema algum. Existe a natureza. A preocupação de toda a minha vida – como é possível chegar próximo do que chamam “sistema”, ou seja, da natureza da criação. Leis da arte – leis da natureza. O nascimento de uma criança, o desenvolvimento de uma árvore, o nascimento de uma personagem – são fenômenos da mesma ordem.


  C. STANISLÁVSKI, O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo, Parte 2.


  Nessa fala de Tortsov-Stanislávski[36] estão presentes ambos os processos criativos de perejivánie e de voploschénie. Stanislávski almejava levar a complexidade da natureza para a arte teatral. Por isso, nomeou de perejivánie a arte que buscava realizar cenicamente, ou seja, uma arte que deveria alcançar e transpor para o palco o movimento da vida, com sua qualidade de renovação contínua, de imprevisibilidade, de ação e de reação, de acordo com as circunstâncias que surgem a cada momento pela interação do ator com os seus focos de atenção. Com a arte da perejivánie, interligada ao processo de criação da voploschénie, Stanislávski buscava cultivar no palco, por meio do trabalho do ator sobre si mesmo, a vida e a força criativa da natureza.


  Na natureza, a renovação é ininterrupta, e o que envelhece abre espaço para que o novo possa nascer. E é nessa renovação que reside a sua força criativa, força que pode ser delicada como o surgimento de um broto, vigorosa como os raios de uma tempestade ou devastadora como a passagem de um tornado. A vida que move a natureza carrega delicadeza e intensidade. Acontece na medida em que as circunstâncias vão surgindo: algumas são previsíveis e contornáveis, enquanto outras são totalmente inesperadas e colocam nossas escolhas, e a própria vida, em xeque. Um instante pode separar a vida da morte, a alegria da dor.


  A vida é instável; a estabilidade não conduz à renovação, mas a instabilidade a faz. A dose de mistério e, portanto, de imprevisibilidade que envolve o nascimento de uma criança ou o desenvolvimento de uma árvore, como exemplifica o mestre russo, e até mesmo os cuidados que inspiram esses fenômenos da natureza e o tempo que se faz necessário para o seu amadurecimento, agem em conformidade com as leis da natureza que, de acordo com Stanislávski, seriam as mesmas leis da criação artística. Pois, como disse Tortsov: “Não há ‘sistema’ algum. Existe a natureza”. O que existe é a natureza orgânica do ator diante da possibilidade de ser potencializada e sensibilizada pelo esforço do trabalho sobre si mesmo, a ponto de criar em si mesmo uma segunda natureza. O aperfeiçoamento dos elementos do Sistema pelo (e no) ator significa, então, para Stanislávski, promover uma aproximação do artista com sua própria natureza que, assim como a arte teatral, está sempre em movimento contínuo.


  
O Trabalho Sobre Si Mesmo e a Natureza Orgânica e Criativa do Artista


  Então, nós estamos estudando sobre o que se costuma chamar de “sistema de Stanislávski”. Isso é incorreto. Toda a força desse método consiste justamente no fato de que ninguém o inventou, ninguém o ideou.


  O “sistema” é inerente a nossa própria natureza orgânica, tanto espiritual quanto física. Nós nascemos com essa capacidade para a criação, com esse “sistema” dentro de nós mesmos. A criação é a nossa necessidade natural e, pareceria justo que, pelo “sistema”, não tivéssemos a possibilidade de criar de outra maneira. Mas, para a nossa surpresa, ao entrar em cena, nós perdemos o que nos é dado pela natureza e, em vez da criação, começamos a exagerar, a fingir, a nos comportar com afetação e a representar[37].


  Essas palavras de Stanislávski, de certa forma, reafirmam e complementam o que foi exposto na epígrafe de abertura de nosso capítulo.


  Nesse sentido, para nosso trabalho, o que é importante de ser assimilado sobre o Sistema de Stanislávski? Em primeiro lugar, é necessário ter em mente que, quando falamos do Sistema estamos tratando da própria natureza orgânica e criativa do artista. Como afirma Tortsov-Stanislávski, ninguém inventou o Sistema – e nem poderia ter inventado – pois ele é composto de elementos dados pela natureza. A grande questão para Stanislávski era que, quando o ator é colocado nas condições fictícias da cena, o seu aparato psicofísico deixa de funcionar como naturalmente funciona na vida, acontece um desvio artificial entre corpo e mente e, assim, surgem a representação, a mentira, os truques e os clichês. Mas não só isso, pois o objetivo não é apenas que o ator consiga agir em cena como age na vida, é preciso que ele tenha a capacidade de agir organicamente em uma forma artística.


  O Sistema, por meio do “trabalho sobre si mesmo”, aponta para um caminho possível para a restauração da totalidade psicofísica orgânica do ator em cena. Segundo Stanislávski, na conversa registrada com mestres do TAM em 19 de abril de 1936, “esse trabalho deve lhes dar um correto estado geral cênico, o aquecimento, o conforto, a participação de todo o organismo no trabalho, e não só do cérebro”[38]. Logo em seguida, ao abordar a importância do “trabalho sobre si mesmo” para a arte do ator, ele evocou a imagem de uma argila amassada: “Vocês, então, poderão fazer com ela tudo o que quiserem. Enquanto a argila não estiver amassada, haverá violência. Sem esse aquecimento vocês empurrarão o ator para a afetação.”[39]


  A violência, para Stanislávski, está ligada à imposição de algo alheio ao trabalho do ator, isto é, enquanto o ator não se apropria do que lhe é alheio, seja o papel ou os elementos da cena, a violência estará presente. Como na natureza, para que não haja violência também se faz necessário tempo. É preciso respeitar o tempo para o cultivo e o amadurecimento do trabalho, da preparação, do processo de criação do ator.


  O Ofício, a Representação e a Perejivánie



  Sendo assim, talvez tão importante quanto compreender o que Stanislávski almejava para a arte do ator seja esclarecer contra o que ele lutava.


  Ao longo de sua trajetória artística, ele observou e constatou a existência de três tendências da arte teatral: o ofício, a representação e a perejivánie[40]. O ofício da cena foi a tendência que rejeitou totalmente. Para ele, o ator que trabalha pelo ofício da cena não realiza uma criação autêntica, ele apenas copia e reproduz uma forma desgastada e já sem vida, despreza o processo criativo e caminha diretamente para o resultado, para o clichê.


  A segunda tendência apontada por Stanislávski é a arte da representação. Na arte da representação, o ator representa em cena a forma fixa da sua própria criação que, um dia, foi viva. Ao longo do processo criativo, o ator dessa tendência experiencia vivamente a sua criação nos ensaios para depois disso, cristalizá-la em uma forma. Assim, nas apresentações diante do público, o que vemos é uma cópia daquilo que o ator criou e não a criação em si, que é sempre movente, ou seja, vemos a forma fixada do que um dia foi a sua criação viva.


  A arte da perejivánie corresponde à orientação artística pela qual Stanislávski foi guiado por toda a vida.


  O princípio fundamental da arte da perejivánie consiste em que, a cada apresentação, a cada dia e a cada instante, ao realizar a sua ação, o ator deve perceber os novos impulsos e estímulos que surgem em cena a fim de se manter em permanente estado criativo. A base da perejivánie é, portanto, a capacidade de jogo, de relação, de improvisação e de adaptação do ator em cena.


  O ator deveria compreender, então, a existência dessas três tendências da arte teatral para que pudesse realizar, com consciência e com autonomia criativa, o seu próprio trabalho. Certamente, o fato de buscar a realização da arte da perejivánie não exime nenhum ator de cair, por vezes, na “representação” ou no “ofício”, mas ao ser capaz de perceber o que está acontecendo em si mesmo durante a sua atuação, caso caia na representação ou no clichê, o ator pode buscar vias que o conduzam de volta à arte viva.


  A Criação Subconsciente do Artista Por Meio da Psicotécnica Consciente


  Assim, o trabalho sobre si mesmo oferece ao ator um caminho, ou melhor, caminhos, para o aperfeiçoamento do seu aparato psicofísico e o alcance da maestria em sua arte para que, no momento da criação cênica, ele se encontre livre e aberto para se reconectar à sua própria natureza criativa. Desse modo, busca-se possibilitar o estabelecimento de laços profundos entre o ator, as forças orgânicas da sua própria natureza e a criação artística. Em suma, busca-se impulsionar o surgimento de um ator-criador. Essa ampla capacitação deveria ocorrer por meio de uma psicotécnica, isto é, o trabalho consciente do ator sobre os elementos do Sistema por meio de exercícios práticos que visavam o preparo psicofísico para a manifestação da intuição e da criatividade.


  A seguinte citação se encontra no início do primeiro dos esboços intitulados por Stanislávski como “Ditirambo à Natureza”. Segue a fala de Tortsov-Stanislávski:


  – Eu dedico a aula de hoje ao ditirambo da mais grandiosa, insubstituível, inacessível e genial artista da nossa arte.


  Quem seria ela?


  A natureza orgânica e criativa do artista. Onde ela se esconde? Para onde ela se dirige? Para qual parte direcionar os nossos hinos de entusiasmo e de louvor?


  Isso que me encanta é chamado por nomes distintos e enigmáticos: gênio, talento, inspiração, super- e subconsciente, intuição.


  Mas onde eles se encontram em nós – eu não sei, eu os sinto em outros e às vezes em mim mesmo. Onde? Dentro ou fora? Também não sei.[41]


  Ao trabalhar por meio dos princípios e elementos que constituem o Sistema, o ator prepara, por vias conscientes, um solo fértil em si mesmo para propiciar a manifestação – inconsciente, super- ou subconsciente – da sua própria natureza orgânica e criativa. O conhecimento e a compreensão sobre esses possíveis “sinônimos” citados por Tortsov para a natureza orgânica e criativa do artista – gênio, talento, inspiração, super- e subconsciente, intuição – é fundamental para iniciar todo e qualquer estudo sobre a obra stanislavskiana. Quando Stanislávski trata de algum desses termos, ele também está se referindo basicamente à essência criativa e viva da natureza. Ao questionar onde ela se encontra em nós – “dentro ou fora?” – e responder com o seu desconhecimento a esse respeito, aponta-se uma importante pista: a natureza orgânica e criativa, que Stanislávski buscava provocar, encontra-se na totalidade corporal, psíquica, emocional e espiritual do ator. Sendo assim, afirmamos a inexistência de dicotomia no entendimento de Stanislávski entre “interno” e “externo”. Pois, ao longo deste estudo veremos que, com frequência, Stanislávski utilizava os termos “interno” e “externo” para se referir a elementos e a processos do trabalho do ator. No entanto, desde já, é de suma importância que o leitor receba esses termos sob a perspectiva da totalidade psicofísica e indivisível do ator.


  Na seguinte citação, Tortsov-Stanislávski apontou para a relação existente entre a manifestação do subconsciente e a perejivánie, além de afirmar a importância da psicotécnica consciente nesse processo:


  Pois procuremos pelo subconsciente em um espetáculo fortemente estabelecido, decorado, tagarelado e desgastado. No qual tudo é fixado de uma vez e para sempre segundo os planos dos atores. Sem a criação subconsciente de nossa natureza espiritual e orgânica a atuação do artista se torna racional, falsa, convencional, árida, sem vida, formal.


  Esforce-se para abrir em cena um amplo acesso para a criação subconsciente! Que tudo que a atrapalhe seja retirado e o que a ajuda seja consolidado. É daí que vem o objetivo fundamental da psicotécnica: conduzir o ator para tal estado geral, no qual o processo de criação do subconsciente nasça no artista da sua própria natureza orgânica.


  Como se aproximar conscientemente do que, ao que parece, pela sua própria natureza, não cede à consciência, do que é “subconsciente”? Felizmente para nós, não há fronteiras nítidas entre a perejivánie consciente e a subconsciente.


  Além disso, a consciência, frequentemente, dá a direção na qual a atividade subconsciente continua a trabalhar. Em nossa psicotécnica nós recorremos largamente a essa propriedade da natureza. Ela possibilita a execução de um dos fundamentos essenciais da nossa orientação artística: suscitar a criação subconsciente do artista por meio da psicotécnica consciente.[42]


  Em um espetáculo realizado em cima de marcas automatizadas pela repetição formal do ator, não há espaço para a criação orgânica da natureza, para o subconsciente, ou superconsciente do ator. Tudo já se encontra enrijecido, engessado e sem vida – texto, movimentação, relação; corpo e mente. Em suas últimas pesquisas, Stanislávski compreendeu que seria o trabalho consciente sobre as ações físicas que poderiam conduzir o ator a um estado geral favorável à manifestação criativa subconsciente.


  No texto supracitado, temos ainda um dado importante sobre a perejivánie: também não é possível definir onde ela se encontra no ator (“dentro ou fora?”). Assim como a natureza orgânica e criativa do artista, a perejivánie se movimenta livremente pelas esferas consciente e subconsciente, ou superconsciente. Mas não podemos esquecer que é por meio do trabalho consciente sobre a psicotécnica que Stanislávski visava abrir vias de acesso às esferas intangíveis da mente, dos afetos e do espírito.


  Em outro trecho da conversa com mestres do TAM, Stanislávski fez o seguinte esclarecimento:


  A criação começa quando você chega ao limiar do subconsciente. E esse limiar é como um oceano; uma onda molhou o seu pé, a segunda onda se ergueu mais alto, a terceira onda o carregou e o levou novamente para a costa da consciência. Para chegar nesse limiar, a menor verdade pode ajudar.


  De repente, você deixou cair um lenço ou uma cadeira. Você pode apanhar o lenço ou a cadeira apenas como ator ou como ser humano-ator, isto é, você pode sair do papel para levantar o lenço e corrigir, então, o que não foi ensaiado. Mas você pode incluir o lenço na partitura do papel. Se fizer este último, você sentirá: “Aqui está o diapasão! Então, eu estava atuando até este momento, mas eis que chegou a verdade real! A janela se abriu e o ar fresco irrompeu no quarto abafado. Eu estava atuando, e eis onde está ela, a verdade.” Dessa pequena ação física, o ator recebe o verdadeiro diapasão para todo o espetáculo e atua de forma diferente.[43]


  Como foi referido, o subconsciente é um dos termos possíveis citados por Stanislávski para designar a natureza orgânica e criativa do artista. Torna-se viável deduzir que quando o ator alcança o “limiar do subconsciente” é como se ele adentrasse em um estado de contínuo fluxo criativo, propiciando banhar-se, ou mesmo mergulhar, no mar/subconsciente e retornar à costa sem quebrar esse fluxo, incorporando organicamente as circunstâncias que o surpreendem em cena à partitura do papel, como o lenço ou a cadeira que caíram sem que isso tivesse sido previamente ensaiado pelo ator, tal qual exemplificou Stanislávski. Circunstâncias como essas são exemplos claros de como o ator pode ser empurrado para a improvisação e, assim, aproveitar o que acontece de inesperado em cena como estímulo para manter viva a sua criação, para seguir navegando pelo processo de criação da perejivánie.


  Sendo assim, as circunstâncias inesperadas exercem um papel importante para o trabalho do ator: ao surpreendê-lo em cena, trazem a possibilidade de ar fresco em sua atuação. Por isso, é preciso que o ator tenha desenvolvido em si mesmo a capacidade de agir e de viver em meio a essas novas circunstâncias, de percebê-las e de se adaptar a elas por meio de suas ações. Lembrando que a adaptação é um dos elementos fundamentais do Sistema. Nesse ponto, ressaltamos a importância que a capacidade improvisacional do ator tinha para Stanislávski, tanto é que no final da referida conversa, ele afirmou: “Eu quero alcançar a realização de espetáculos sem mise-en-scènes fixas.”[44]


  Isso significa que Stanislávski desejava poder transformar a mise-en-scène do espetáculo, a cada apresentação, como, por exemplo, mudar de lugar a abertura da cena para a plateia, levando os atores a improvisar continuamente e a se colocar, de fato, em amplo estado de atenção cênica e de adaptação. Na vida, estamos o tempo todo nos adaptando às circunstâncias que vão surgindo. Ao transportarmos essa compreensão para o trabalho do ator, podemos perceber o quanto a capacidade de improvisar em cena nos aproxima da nossa própria natureza orgânica e criativa. Assim, quando o ator não ignora as circunstâncias inesperadas, e sim as incorpora como parte de sua ação, ele se permite respirar o ar fresco, ou seja, a “verdade real” e então renovar a sua criação.


  Ao fim da conversa realizada com os mestres do TAM, Stanislávski retorna à imagem do fluxo existente no limiar entre a costa-consciência e o oceano-subconsciente: “Você pode ir para o mar e lá se agitar por um longo tempo, e depois saltar para fora de novo. Em algum momento, ocorreu um barulho no público e você pode entrar na consciência, mas não lhe custa nada se jogar de volta no oceano.”[45]


  Essa imagem, a nosso ver, faz um retrato do processo da arte da perejivánie que acontece sob o estímulo da percepção das circunstâncias do momento, junto às circunstâncias do papel, através do fluxo da natureza orgânica e criativa do artista. Nesse processo é possível que o ator transite livremente do consciente ao subconsciente ou superconsciente, e vice-versa. Por isso, a arte da perejivánie não pode ser fixada de antemão. Essa arte se torna possível somente por meio da liberdade de criação do ator. Para alcançar essa liberdade, como veremos no decorrer deste livro, se faz necessário um disciplinado e contínuo trabalho sobre si mesmo.


  O Camponês e a Inteireza nas Ações


  Stanislávski buscou revelar no ser humano-ator a sua própria natureza, o que nos faz compreender a importância primordial que ele conferiu à natureza na criação artística. O ator, então, deveria fazer a sua travessia artística em harmonia com as leis da natureza, como fazem, por exemplo, as pessoas que trabalham no campo. Stanislávski e Jerzy Grotowski (1933-1999) se referem de maneira semelhante ao modo de expressão do camponês, visto, por um e outro, como aquele ser humano que de fato vive em grande integração com a natureza e que depende diretamente dela para a sua sobrevivência. Segundo Tortsov-Stanislávski,


  ao interpretar um camponês, recordem sua extraordinária simplicidade, naturalidade e espontaneidade. Se ele está em pé ou caminha, é porque ele precisa ficar em pé ou ir. Se a lateral do corpo do camponês está coçando, ele a coça. Se ele precisa se assoar, tossir, faz um e outro e, ademais, faz tão exatamente quanto é necessário, mas depois solta a mão e fica imóvel até o próximo movimento que seja necessário para as suas ações[46].


  De acordo com Grotowski:


  Há uma grande diferença entre o camponês que trabalha com suas mãos e o homem da cidade que nunca trabalhou com suas mãos. O último tem a tendência de fazer gestos ao invés de ações. […] Observem: o homem da cidade que tem a tendência de fazer gestos dá a sua mão para outra pessoa dessa maneira [Grotowski dá a sua mão partindo da própria mão]. Os camponeses partem de dentro do corpo, dessa maneira [Grotowski dá a sua mão partindo de dentro do corpo através do braço].[47]


  Por que o exemplo escolhido por ambos os estudiosos para falar sobre a relação de necessidade, de espontaneidade e de inteireza nas ações é o de um camponês? Na fala de Tortsov, o destaque está na simplicidade, na naturalidade, na espontaneidade e na precisão com que o camponês é capaz de realizar as ações que lhe são necessárias sem afastar-se da sua natureza pela criação de artifícios. A realização da ação é eficaz, prima pela economia dos gestos e se encontra, portanto, afastada dos excessos e das convenções sociais. O que acontece é um contato verdadeiro de ser humano para ser humano, e assim, estabelece-se uma relação genuína, espontânea, entre os envolvidos. O camponês de Grotowski também realiza a ação que necessita, e essa ação nasce de um impulso, nasce de todo o seu corpo e não de uma formalidade: se precisa cumprimentar uma visita, cumprimenta-a, com o envolvimento integral de alguém que age impulsionado pelas circunstâncias que lhe são apresentadas “hoje, aqui e agora”.


  Para Boris Zinguerman, a estreita conexão existente entre a visão artística de Stanislávski e a verdade, a beleza e a natureza é assim descrita: “A sua crença na Natureza era ilimitada. Não só não via nenhum conflito, como também não enxergava nenhuma fresta entre o senso de verdade e o senso de palco, entre a fidelidade à natureza e a fidelidade à condição cênica. Suas ideias acerca da verdade e da beleza estavam entrelaçadas.”[48]


  A natureza não parece ser. Ela é. Ela existe. Não demonstra, acontece. E está acontecendo o tempo todo ao nosso redor e em nós mesmos. Daí provém a sua verdade, e era esse o senso de verdade almejado por Stanislávski. Segundo Zinguerman, “um clichê cênico tedioso é ruim não apenas porque nele não há a verdade da vida, mas também porque nele não há a beleza da vida”[49]. Era dessa beleza, a beleza da verdade da vida, que falava Stanislávski e não de uma beleza conformada a determinado padrão.


  Assim, a natureza é vista como fonte abundante para a criação artística pela similitude existente entre os princípios do processo criador na natureza e na arte. Por isso, para Stanislávski é necessário restabelecer as “leis da natureza criadora” no trabalho do ator, que deve acontecer no corpo/mente/afeto particular de cada um. A tentativa da conformação da arte teatral a determinado modelo ou fórmula do fazer é justamente o oposto daquilo que propõe o Sistema de Stanislávski.


  
O Difícil se Torna Habitual; o Habitual, Fácil; e o Fácil, Belo[50]



  O “sistema” não é um manual, mas toda uma cultura, na qual é preciso crescer e se educar ao longo de muitos anos. Não se pode decorá-lo, é preciso assimilá-lo, absorvê-lo em si mesmo para que ele penetre na carne e no sangue do artista, se torne a sua segunda natureza e, unido organicamente a ele de uma vez e para sempre, o transfigure para a cena.


  C. STANISLÁVSKI, O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo, Parte 2.


  Anteriormente, vimos que Stanislávski afirmava que o Sistema não existe, que o que existe é a natureza. Agora trazemos outra fala do mestre Tortsov, na qual o Sistema é definido como “toda uma cultura”. O que podemos depreender dessas afirmações que à primeira vista parecem incompatíveis, já que a natureza nos é dada e a cultura é construída?


  Em primeiro lugar é preciso ressaltar que, para Stanislávski, “o restabelecimento do ‘sistema’, ou seja, das leis da natureza criadora, é indispensável porque na cena, por força das circunstâncias de um trabalho realizado em público, a natureza é violada e suas leis são infringidas”[51]. Dessa forma, a cultura referida por Stanislávski pode ser compreendida como o trabalho minucioso, contínuo, ético e disciplinado que, por isso mesmo, compreende um longo processo de assimilação, que se dá passo a passo (afinal, tudo na natureza precisa de tempo para ser cultivado), para o restabelecimento das “leis da natureza criadora” no indivíduo-ator, para que se torne possível agir organicamente em face das condições impostas pela cena.
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