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  O TRABALHO INTELECTUAL EM TEATRO: REFLEXÕES E EXPERIMENTAÇÕES




  O texto de “Apresentação” do presente livro, escrito por Sandro, que me pediu alguns palpites, hoje relido para elaboração deste breve prefácio, recomenda uma breve redação para o mesmo, sob pena de cair em repetição. De fato, naquele texto, as questões por mim consideradas fundamentais, referentes ao trajeto da pesquisa cujos resultados consistem no livro que agora vai a público mais amplo, foram já apresentadas.




  O belo estudo de Sandro sobre “Linhagens e noções fundamentais de improvisação teatral no Brasil: leituras em Boal e Burnier” é obra fundamental para pensadores e praticantes de teatro entre nós. A perspectiva histórico-teatral adotada, que levou à percepção de linhagens de pensamentos e de práticas entre nós, muitas vezes impensadas nessa direção, é aspecto fundamental a ser destacado, destinado a alimentar nossa reflexão sobre o tema, colaborando possivelmente para a recolocação de seus termos. Dessa forma, o que se pode aqui sugerir fortemente é a leitura atenta do estudo que aqui se apresenta, em todas as suas etapas, considerações e conclusões.




  Conheci Sandro no espaço do Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da UNIRIO, no momento em que a mim se dirigiu para tratar do tema de seu projeto de pesquisa, já ao final do primeiro semestre de 2009. Três aspectos foram de grande impacto para que eu aceitasse a tarefa de orientá-lo: uma certa identidade de “sotaques”, que, de imediato nos revelou “oriundi” de São Paulo, ele do interior, eu da capital (mas com intensa vivência interiorana), ou seja, “dois jacus” com possibilidade de realizar uma grande tarefa, que prometia ser agradável. Na sequência, nossa formação em História com posterior direcionamento para o Teatro, configurou-se como boa perspectiva de redirecionamento do projeto nessa direção. Finalmente, de meu lado, a possibilidade de mais uma vez enfrentar discussões sobre a improvisação (velho tema, tão batido), desde que Sandro aceitasse, no entanto, abordá-la teoricamente, de modo a abranger, em nível doutoral, uma discussão mais ampla e aprofundada, destinada a verificar modos predominantes de entender, e talvez praticar, a improvisação entre nós. Um tanto inquieto, Sandro, corajosamente aceitou ajustar o rumo de seu projeto e se encaminhar para tal, fundamental, enfrentamento teórico do problema, abandonando sua perspectiva inicial, bastante local e pragmática.




  Acompanhar as pesquisas de Sandro ao longo de quatro anos, no seio do grupo de pesquisas atuante no Laboratório Espaço de Estudos sobre o Cômico (LEEC) da UNIRIO, foi experiência das mais gratas e interessantes que pude desfrutar em meu exercício docente: a cada novo desafio, dentro da nova perspectiva geral adotada, percebia em Sandro uma expressão de inquietude, um desempenho gestual em que seu corpo parecia se retrair, uma breve pausa para concentração e então sua expressão de alegria e serenidade por compreender a importância de ir atrás do que era necessário no momento, a compreensão mais profunda do próprio sentido do “pesquisar”. Chegavam-me textos muito bem elaborados; a percepção de seu crescimento tornava-se cada vez mais agradável aos olhos da orientação. Essa foi a tônica dominante do longo período de pesquisas para o doutoramento, do qual menciono dois momentos: a busca das versões mais adequadas das obras de Stanislavski para leitura fundamentalmente voltada para uma possível “noção de improvisação” em autor de referência sobre o tema entre nós; da mesma forma, o estudo do italiano para ler obras fundamentais no campo de outra possível frente de compreensão da noção e da experiência do improviso em nosso teatro.




  Diante de cada desafio, Sandro trabalhou sem tréguas; sem o menor desânimo pelo cansaço de contínuas viagens entre Rio e São Paulo, diante da impossibilidade de um ou outro afastamento de seu trabalho em Assis; em delicado momento de problemas de saúde.




  Um trabalhador intelectual do nosso teatro, inteligente e incansável, é a forma que encontro para, em poucas palavras, apresentar esse jovem estudioso da história do teatro brasileiro, cuja tese, agora em livro, sem dúvida, traz contribuição inovadora e diferenciada – apontando para veios insuspeitados ou por vezes dados como óbvios e tratados com razoável superficialidade – para formas de pensar e praticar as diferentes “noções de improvisação” predominantes até o momento entre nós.




   




  Maria de Lourdes Rabetti (Beti Rabetti)




  APRESENTAÇÃO




  A pesquisa teórica que é apresentada neste livro foi desenvolvida durante o doutorado, no curso de Artes Cênicas da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro – UNIRIO, no período de março/2009 a março/2013, sob a orientação da profa. Dra. Beti Rabetti.




  O envolvimento com o tema da improvisação teatral tem data marcada, ou seja, o ano de 2000, na cidade de Assis/SP, quando participei do espetáculo Aboios, caracterizado por reunir várias artes (música, teatro, dança, bonecos), tendo a oportunidade de contracenar com atores que “intuitivamente” reconheciam a improvisação como elemento cênico presente no decorrer da apresentação. Nesse contexto, o improviso me parecia uma obra divina, de Dioniso, é claro.




  Nos anos seguintes, 2001 e 2002, o espetáculo Aboios havia germinado a peça de teatro de rua denominada Auto do boi. Com a mesma formação de atores, o improviso continuava a compor os requisitos da encenação, galgando proporções surpreendentes, com notável reação do público. Esse período foi suficiente para fazer da improvisação teatral meu objeto de pesquisa.




  Em 2009, ingressei no doutorado da UNIRIO. A princípio, pensava sistematizar minhas ideias iniciais a respeito da improvisação teatral, calcadas nas experiências teatrais acima descritas. Levando em conta quadro geral de estudos, publicações e ideias gerais sobre improvisação, correntes em nosso meio teatral, a orientadora considerou fundamental a oportunidade de conciliar minhas experiências com as questões gerais e sugeriu desenvolver um estudo teórico/conceitual do tema em questão, elegendo duas vertentes relevantes no Brasil, tais como a de Augusto Boal e a de Luís Otávio Burnier, em suas possíveis relações com teorias desenvolvidas pelo diretor e teórico russo Stanislavski e pelo diretor e teórico italiano Eugenio Barba, particularmente no que se relaciona com a commedia dell’arte, para o segundo caso.




  No desenvolvimento da pesquisa pude perceber uma dupla concatenação nas teorias citadas, formando assim o que foi denominado de linhagem russa e linhagem italiana de improvisação teatral. Para construirmos tais linhagens, porém, foi necessário aprofundar em busca das noções fundamentais das teorias selecionadas, o que foi, pouco a pouco, leitura após leitura, desvelando o limite de minhas primeiras ideias, bastante comuns na verdade, quando ficava maravilhado com as encenações improvisadas, supostamente guiadas por um deus do teatro ou pela própria inspiração do artista.




  Dioniso não estava só, Apolo caminhava invisivelmente a seu lado.




  INTRODUÇÃO




  Quem diz ‘bom ator da Comédia Italiana’ se refere a um homem que tem personalidade própria, que recita mais com a própria imaginação do que com a memória, que compõe aquilo que diz no exato momento em que recita [...].1 (Gherardi apud Taviani, Schino, 1986, p. 309-310)




  Essa afirmação, atribuída ao ator cômico italiano Evaristo Gherardi (1663-1700) revela o enaltecimento dos cômicos italianos como bons atores improvisadores. Segundo Taviani (1986, p. 310), o conjunto de outros discursos que ratificavam propósito semelhante ao de Gherardi, somado à “mentalidade romântica, produzirá a ideia mais comum e equivocada da commedia dell’arte como teatro da espontaneidade e da livre fantasia criadora”.




  Por mais que possamos encontrar textos que apresentem versões distintas das de Gherardi, sejam de autores contemporâneos seus ou atuais, as palavras de Taviani ilustram o que provavelmente ocorreu com a noção de improvisação teatral no decorrer dos últimos seis séculos, em que, usualmente, o improviso representou o fruto de espontaneidade e livre criação do ator.




  A procura de diferentes noções de improvisação possivelmente presentes no moderno teatro brasileiro nos levou, já de início, a tomar conhecimento de uma concepção diversa da mais comumente encontrada. Nas investidas sobre o tema, orientadas por leituras de teóricos que apresentavam explicações diferenciadas para a improvisação, como Taviani, por exemplo, notamos de fato, no conceito em questão, ambiguidade a ser discutida e reavaliada. Acrescente-se ainda o sintoma relacionado a emergência de dois aspectos gerais distintos – corpo e mente – nas noções de improvisação, que pareciam compor o motor incentivador de duas grandes matrizes improvisacionais.




  Ao procurar um caminho que desse conta de contemplar as ideias acima destacadas, focalizamos as noções de improvisação dos pensadores brasileiros Augusto Boal e Luís Otávio Burnier, aproximando-os das de Stanislavski e da commedia dell’arte/Eugenio Barba, respectivamente, formando, assim, as linhagens improvisacionais russa e italiana.




  No Capítulo 1, “A noção de improvisação em Stanislavski”, discutimos o contexto da obra do diretor russo, que aponta para o fato de ele não ter publicado, organizado e revisado seus textos, cuja maioria resultou de compilação de seus escritos. Se isso nos causou surpresa, mais surpreendente ainda foi o fato de que não encontramos em sua obra qualquer capítulo, seção, tópico ou item especificamente acerca da improvisação. A constatação de inexistência de teorização específica sobre nosso tema, no entanto, não impossibilitou verificar que a improvisação foi elemento fundamental para o desenvolvimento do “método” de Stanislavski e também perceber que, em seu processo de improvisação, o ponto de partida está situado na mente do ator, mesmo na fase em que privilegiara as ações físicas.




  No Capítulo 2, “Improvisos nas artes da cena italianas: a commedia dell’arte e o teatro antropológico de Eugenio Barba”, o panorama teórico textual acerca da improvisação se constituiu de forma oposta ao do capítulo anterior. Ao focalizar a noção de improvisação na commedia dell’arte fomos surpreendidos pelas inúmeras discussões sobre o tema, o que configurava, por um lado, farta bibliografia e, por outro, possibilidade de escolha de autores, posto que apresentavam pontos de vista distintos. Como exemplo dessa diversidade de concepções teóricas sobre o improviso na commedia dell’arte podemos mencionar os estudiosos Taviani e Tessari, aquele afirmando que improvisação é criação, este acreditando que se trata de composição. De qualquer forma, na construção do corpo do ator cômico identificamos a improvisação como elemento inerente a todo o processo. Concomitantemente, o estudo sobre a teoria de Eugenio Barba, com seu teatro antropológico, dar-nos-á respaldo para a análise improvisacional conjugada, principalmente, com o corpo dilatado, não natural.




  No Capítulo 3, “Noções de improvisação no Brasil: Augusto Boal”, apresentamos uma noção de improviso na obra desse teórico teatral, cuja bibliografia é mundialmente reconhecida, sobretudo por seus escritos sobre o Teatro do Oprimido. Discutimos a ideia de que é com o Teatro do Oprimido que Boal usufrui completamente da improvisação, nos moldes utilizados por Stanislavski ou, em sua leitura, de forma até mais radical – não realista, mas na realidade; não só com atores, mas com espectadores. Uma comparação da visão de Boal com a de Stanislavski revela semelhanças significativas, permitindo a proposição de uma linhagem improvisacional, fundamentada no exercício mental do ator.




  Vale lembrar que o improviso em Boal não aparece como tema discutido de modo explícito e exclusivo em suas obras,2 tal como ocorre na obra do diretor russo. No entanto, similarmente à abordagem de sua obra, apontamos como o improviso pode ser tomado na condição de elemento-chave na teoria do Teatro do Oprimido, o que amenizou sobremaneira a aparente dificuldade em não haver discussões diretas sobre o ponto de nosso interesse. Discutimos como, enquanto Boal trata da estrutura do Teatro do Oprimido, das regras do Curinga, da cena antimodelo, dentre outros elementos, a improvisação se revelava cada vez mais transparente e objetiva. Para evidenciar o processo de solidificação do uso do improviso em Boal, achamos oportuno resgatar o trabalho do diretor brasileiro desde sua chegada no Teatro de Arena, quando a improvisação era uma ferramenta de ensaio, até o seu exílio, quando o Teatro do Oprimido começa a ser formalizado, e a improvisação se transforma em componente essencial do espetáculo.




  Como suporte para a análise das obras de Boal, apresentamos considerações sobre o improviso obtidas a partir de três entrevistas realizadas com atores do Teatro de Arena que trabalharam sob sua coordenação: David José, Nelson Xavier e Milton Gonçalves.3 Essas entrevistas guiaram-se pelo intuito de compreender a noção de improvisação em Boal durante seu trabalho no grupo paulistano, uma vez que, em nosso ponto de vista, o trabalho desse diretor parecia, naquele contexto, corresponder a uma fase em que essa “ferramenta” germinava ainda.




  Na sequência, indicamos que Boal tinha ressalvas em relação às propostas de Stanislavski, o que não o eximiu de recuperar e adaptar vários pontos da teoria teatral russa para seus propósitos, incluindo os aportes teóricos sobre a improvisação. Acreditando que o diretor do Teatro do Oprimido, para compor sua noção de improvisação, teve como principal referência as ideias stanislavskianas, é que propomos a linhagem Stanislavski-Boal.




  No Capítulo 4, “Noções de improvisação no Brasil: Luís Otávio Burnier”, desenvolvemos essa noção em Burnier, diretor que criou o grupo Lume, de Campinas/SP. Burnier, como é sabido, publicou apenas um livro, e nele são apresentadas várias discussões sobre a improvisação, entre elas sua própria concepção. Nesse caso também – e aqui teorizada de modo explícito – a improvisação pode ser reconhecida como elemento inerente ao trabalho cênico.




  Pelo fato de o Lume constituir grupo que desenvolvia pesquisa continuada, cujos membros participaram ativamente do treinamento corporal idealizado por seu diretor e passaram a registrar suas experiências ou a teorizar sobre o trabalho do coletivo, optamos por incluir esses escritos em nossa bibliografia. E, tal como procedemos na análise da concepção de Boal, apresentamos também nesse capítulo algumas entrevistas com membros do Lume, visando obter material auxiliar que se vinculasse diretamente a nosso tema. As entrevistas com Carlos Simioni, Ricardo Puccetti e Renato Ferracini4 revelaram a permanência do pensamento de Burnier nas propostas de cada membro do grupo, mesmo após seu falecimento, em 1995.




  O estudo da concepção de Burnier sobre a improvisação permitiu-nos apresentar sua visão sobre o tema como resultado de significativa leitura da matriz italiana, por meio da relação com o teatro antropológico de Eugenio Barba e de algum modo permeado pela tradição improvisadora da commedia dell’arte, estabelecida diretamente pela questão da preparação corporal dos atores (treinamento) e de suas consequências, seja nos momentos dos ensaios ou dos espetáculos.




  Por fim, nas Considerações Finais, caracterizamos sintética e objetivamente as duas linhagens de improvisação teatral estabelecidas a partir da matriz russa, cuja mola propulsora da improvisação é acionada pela mente do ator, e pela matriz italiana, ressaltando o corpo do ator no trabalho improvisacional, desdobradas no Brasil por Boal e Burnier, respectivamente.




  De antemão chamamos a atenção para o fato de que as linhagens improvisacionais por nós estabelecidas é resultado do exclusivo estudo dos conceitos de improvisação de cada diretor, o que significa afirmar que é possível encontrarmos divergências em suas teorias, estéticas e práticas teatrais, como é o caso da linhagem russa, formada por Stanislavski (teatro realista) e Boal (teatro da realidade), por exemplo.




  Cabe destacar ainda que selecionamos como fonte exclusiva de pesquisa os escritos publicados desses quatro diretores, ainda que na abordagem da commedia dell’arte tenhamos sido obrigados a utilizar vários intérpretes, uma vez que se trata de movimento teatral amplo e não da elaboração cênica originada no pensamento de apenas um diretor. Nosso estudo, então, concentrou-se num debate teórico e conceitual acerca de noções de improvisação teatral que, como sabemos, não se esgota nas duas linhagens aqui indicadas.




  Ao trabalhar com os textos percebemos, muitas vezes, que era conveniente observar pistas e indícios do material selecionado, de modo a tecer os fios a fim de formar uma rede conceitual para fornecer significativo quadro de nosso objeto de pesquisa. Nesse sentido, o caráter detetivesco, colhido no âmbito da micro-história, certamente foi recurso pertinente para a percepção e a análise de noções de improvisação teatral. O “método” a que ora fazemos menção – o de procurar detalhes e pequenas indicações para o entendimento de noções teóricas sobre determinado elemento cênico universal – pode ser sintetizado nas palavras de Carlo Ginzburg:




  As fontes não são nem janelas escancaradas, como acreditam os positivistas, nem muros que obstruem a visão, como pensam os cépticos: no máximo poderíamos compará-las a espelhos deformantes. A análise da distorção específica de qualquer fonte implica já um elemento construtivo. Mas a construção [...] não é incompatível com a prova [...]. (Ginzburg, 2002, p. 44-45)




  Ginzburg chama a atenção para o fato de que a busca de provas é o objetivo do pesquisador, mas adverte que essas provas devem ser avaliadas como algo produzido a partir de um ponto de vista, que é necessariamente seletivo e parcial; entende também que as fontes não falam por si nem se escondem de quem as analisa. A sugestão do historiador de que observemos o objeto de pesquisa com lupa, procurando encontrar um conjunto de indícios capazes de garantir sua versão ao final do estudo, pareceu-nos bastante plausível em nosso percurso investigativo.




  CAPÍTULO 1




  A NOÇÃO DE IMPROVISAÇÃO EM STANISLAVSKI




  Analisamos neste capítulo a noção de improvisação do diretor russo, destacando, primeiramente, alguns pontos básicos, fundamentais para a compreensão de suas ideias. Tais pontos formam o que denominados antecedentes contextuais. Na sequência, elegemos outros temas da obra stanislavskiana que nos deram respaldo para, no último item do capítulo, desenvolver especificamente o tema da improvisação.




  1. Antecedentes Contextuais




  Conhecer as obras de Stanislavski não é garantia de entendimento da complexidade de seu pensamento e de suas inquietações, principalmente se se fizer a leitura das versões publicadas no Brasil. Iniciaremos nosso estudo pela contextualização de Stanislavski em relação às técnicas teatrais que lhe eram contemporâneas, sua tendência ao realismo e, em seguida, analisaremos como se processou o desenvolvimento da escrita de sua pesquisa, bem como os obstáculos e divergências na publicação de suas obras.




  1.1 Stanislavski e seu tempo




  Mais do que qualquer outro teórico do teatro, Constantin Siergueieivitch Alexeiev (1863-1938), conhecido como Constantin Stanislavski, tem exercido grande influência no pensamento e na prática teatrais do Ocidente. A obra desse ator, diretor, pedagogo e escritor russo reflete visão que se contrapunha a determinadas práticas teatrais de seu tempo, que ele considerou intuitivas, mecânicas, exibicionistas, convencionalistas e frias. Stanislavski reconhecia que, em muitas delas, os clichês eram o ponto de referência para a atuação. Procurou então elaborar um método que não só eliminasse o uso dos clichês, mas que, ao expressar suas ideias, pudesse avivar o ator, estimulá-lo a criar a vida física e espiritual do personagem, fazê-lo interpretar de modo realista, entre outros objetivos.




  Stanislavski também protestava contra a ideia de que o ator representasse por inspiração, posto não acreditar que ela pudesse manifestar-se exatamente em todos os momentos, respondendo aos anseios do intérprete. A concepção de inspiração como motor da atuação, segundo o diretor russo, resultava em obstáculo para a possibilidade de criação artística consciente, bem como para o uso da técnica. Confiar demasiadamente na intuição seria negar a necessidade de um trabalho profissional do ator.




  Além das críticas às práticas teatrais que lhe eram contemporâneas na Rússia, Stanislavski posicionou-se contrário também às técnicas francesas, principalmente aquelas influenciadas pelas ideias de Diderot. Em sua opinião, as criações francesas eram magníficas, mas não profundas, tendo mais efeito do que força; e não desenvolviam o tipo de realismo em que acreditava. Stanislavski (1980, p. 68) faz menção a um de seus maiores representantes, Coquelin,5 que atestava: a “arte não é a vida e nem seu reflexo. A arte se faz por si mesma. Cria sua própria vida, bela em sua abstração fora dos limites do tempo e do espaço”.




  Coquelin, como grande propagador das teorias de Diderot, expressas na obra Paradoxo sobre o comediante,6 assegurava que a sensibilidade é um obstáculo para a atuação do ator e que ele não deveria vivenciar os sentimentos do personagem. Sob seu ponto de vista, e conforme Diderot, o ator tinha que permanecer indiferente ao objeto de sua atuação, sem perder a meta principal: a arte perfeita. A crítica desenvolvida por Stanislavski a respeito desse posicionamento progride no sentido de refutar a criação de vida própria no palco, não a cotidiana e humana, mas uma reelaboração distanciada da realidade. E continua:




  Esse tipo de criação é belo, mas não profundo. Seu efeito é maior, mas sua força, menor; sua forma é mais interessante do que o conteúdo; atua mais sobre o olhar e o ouvido do que sobre a alma e, por isso, serve mais para encantar do que para comover. [...] É arte que desperta mais assombro do que crença [...]. Mas para expressar as paixões profundas, seus recursos são suntuosos ou superficiais em demasia; os sentimentos delicados e profundos escapam a sua técnica. (Stanislavski, 1980, p. 68-69)




  Na concepção do diretor russo, para que o ator pudesse exprimir seus sentimentos, ele dependeria direta e unicamente da natureza e, se na representação houvesse um trabalho envolvendo autêntica vivência, poder-se-ia falar em criação.




  A crítica de Stanislavski estendia-se ainda às experiências formalistas – fossem elas desenvolvidas por simbolistas, impressionistas ou tradicionalistas –, reprovando, entre outros pontos, suas tendências que focalizavam apenas o espectador da cultura burguesa. Ele estava convicto de que sua arte, regida pelos princípios estéticos da arte da vivência, de orientação realista,7 é que conseguiria envolver o espectador de tal forma, que esse também pudesse viver a encenação, enriquecer sua experiência interior e registrar em seu espírito singulares momentos inesquecíveis.




  Contra o exibicionismo e o mecânico, Stanislavski evidenciou que se deveria atuar não como atores, mas como homens, de maneira simples, natural, livre, orgânica, acompanhando as leis da vida e da natureza. Quanto a seu método, explicou que deveria ser desenvolvido pelas leis objetivas da criação cênica e pela preparação profissional íntegra do ator ou, caso contrário, perderia sua essência criadora e se transformaria naquelas práticas que ele criticara.




  Stanislavski dá exemplo de procedimentos adotados por vários tipos de diretor no tratamento da preparação do ator e construção de personagens, que presenciava em sua época e aos quais era rigorosamente contrário. Um primeiro tipo trata do diretor que estuda a obra em seu gabinete e, concluído esse estudo, dirige-se ao teatro com objetivo de ensaiar seu projeto preconcebido; num segundo caso estão os diretores que nem sequer desenvolvem um trabalho privado e apostam em suas próprias experiências; como terceiro tipo, indica o diretor que realiza estudo mais aprofundado da obra, numa linha intelectualizada, mas não permite a participação do ator; por último, inclui os diretores que interpretam o papel para que seus atores vejam como deve ser, tornando-os meros imitadores.




  O trecho a seguir esclarece o posicionamento discordante de Stanislavski a respeito do trabalho de direção teatral mais comum em sua época:




  Ali leem a obra e repartem os papéis, advertindo que para o terceiro ou décimo ensaio todos devem sabê-los de memória. Começa a leitura, e todos sobem ao palco para representar, lendo [suas falas] nos cadernos. O diretor mostra a cena, e os atores procuram memorizá-la. Para o ensaio seguinte, já se retiram os cadernos; todos seguem o ponto até decorar o texto. Quando tudo está encaminhado, principia o ensaio geral. (1977, p. 266)




  O desenvolvimento do método de Stanislavski teve como suporte as aulas que ministrou no Teatro de Arte de Moscou, caracterizando-se pela tentativa de sistematização dos resultados obtidos em trabalho que durou mais de trinta anos. Cabe destacar que sua autoexigência teórica somada às mudanças de direcionamento originadas da prática teatral cotidiana lhe impossibilitaram a organização, conclusão e publicação da maioria de seus escritos.




  É importante destacar que a principal fonte dos estudos de Stanislavski e de suas conclusões teóricas foi a sua prática criadora como ator, diretor e pedagogo. As aulas ministradas em seu estúdio, possivelmente, se configuraram em campo fértil tanto para o experimento de novas ideias quanto para seu florescimento. Desse modo, cada nova inquietação que surgisse poderia ser testada de imediato na prática teatral, no Teatro de Arte de Moscou, que ele dirigia. Um dos principais objetivos de seu método é o de dar respaldo ao ator “de modo que ele possa criar imagem correspondente a seu papel, revelando nela a vida do espírito humano, e personificá-la naturalmente na cena segundo as normas da beleza e da arte” (Stanislavski, 1980, p. 12).




  Para atingir seus propósitos, o diretor sistematizou sua teoria a partir de dois pontos básicos: o trabalho do ator sobre si mesmo e o trabalho do ator sobre seu papel. Sua obra, no entanto, não foi concluída, e só após sua morte seus escritos inéditos foram compilados e publicados. A divulgação desse material colaborou com o interesse pelos estudos (bem como sua expansão) da teoria stanislavskiana, sendo seu autor considerado pioneiro na elaboração de um sistema pedagógico científico da criação cênica.




  1.2 Realismo, “verdade e fé”8




  No decorrer de sua obra, Stanislavski faz referência a vários artistas para elucidar a opção pelo realismo em seu pensamento. Um dos nomes destacados é o de Aleksander Sergueievitch Pushkin (1799-1837), poeta russo, considerado o fundador da literatura russa moderna. A introdução de novos elementos em seu romance Eugene Onegin marcaria seu estilo como romantismo realista.




  Ao se identificar com as ideias de Pushkin, Stanislavski apresenta um recorte do pensamento do poeta e o compara com um de seus procedimentos. Pushkin afirma que se deve exigir do criador artístico




  “sinceridade nas emoções, sentimentos que pareçam verdadeiros em circunstâncias dadas”. Pois bem [acrescenta Stanislavski], o objeto da análise consiste precisamente em estudar em detalhe e ir preparando as circunstâncias dadas pela obra e o personagem, com o fim de poder perceber através deles, durante o período seguinte da criação, a sinceridade das emoções e os sentimentos que pareçam verdadeiros. (Stanislavski, 1977, p. 58)




  Os compiladores de sua obra observam que Stanislavski (1977, p. 58, nota) usufrui da fórmula realista de Pushkin e altera a expressão “circunstâncias supostas”, na concepção do poeta russo, para “circunstâncias dadas”, posto que supõe serem as circunstâncias fatos determinados pela obra dramatúrgica. Tais “circunstâncias dadas” são o ponto de partida para a imaginação e para o desenvolvimento das ações físicas, como veremos adiante.




  Para trabalhar as “circunstâncias dadas”, Stanislavski necessitava de atores de refinamento apurado, que compreendessem o realismo que desenvolvia e que, em sua opinião, ainda não estava à altura de artistas de outras áreas, como, por exemplo, os pintores realistas Itinerantes.9 Alguns deles serviram de modelo para Stanislavski, como foi o caso de Ivan Nikolaevich Kramskoy (1837-1887), líder intelectual do movimento da arte russa democrática de 1860 a 1880. Seus ideais estavam ligados ao realismo, e suas pinturas apresentavam expressiva simplicidade e clareza da figura, buscando enfatizar o psicológico. Sua preferência era pintar as pessoas do povo, ressaltando suas riquezas. Era adepto da verdade e da beleza artística, da moral e dos valores estéticos, entendendo tudo isso como um conjunto.




  Outro pintor que pertenceu ao grupo dos Itinerantes e que também serviu de referência para Stanislavski foi Ilyá Yefímovich Repin (1844-1930), em cuja obra são marcantes a profundidade psicológica e a temática social com suas tensões. Tendo participado do grupo em fase posterior, Repin dá continuidade às aspirações dos Itinerantes ao manter seus princípios: a clareza; a verdade; o psicológico; os valores estéticos; o social; entre outros.




  Stanislavski compartilha com esses pintores o reconhecimento de que o teatro tem função social, e, portanto, protesta contra o teatro que promove o exibicionismo, o divertimento e outros fins similares. Seus atores deveriam entender sua proposta que consistia em alcançar a verdade das ações físicas e nelas crer não só para atingir o realismo ou naturalismo cênicos, mas




  para provocar, por reflexo e de modo natural, as vivências da alma do papel, para não afugentar nem violar nosso sentimento, conservando originalidade, espontaneidade e pureza para poder transmitir na cena a essência da vida, humana e espiritual do personagem interpretado. (Stanislavski, 1977, p. 329-330)




  Em sua opinião interpretar um papel no qual as ações se desenvolvessem no território da verdade e da fé cênicas não corresponderia a atender a interesses estéticos, ditados pelo realismo, mas, sim, a alcançar procedimento que transformasse o ator e que o levasse a experimentar a vida do personagem e nela acreditar, segundo seus próprios sentimentos e ações. Parece ser esse um dos propósitos de sua pesquisa teatral, ao indicar um método de trabalho para o ator e ao oferecer ao público cena preservando a essência da vida do personagem.




  A interpretação realista, segundo seus moldes, deveria ser aprofundada e detalhadamente conhecida e experimentada. Convinha, então, desenvolver um trabalho com o ator de forma que todo o texto dramatúrgico pudesse ser por ele assimilado, a ponto de atuar como se as frases e as ações não fossem do personagem, mas suas.




  Para exaltar o realismo e a identificação do ator com o personagem Stanislavski também faz referência a Mikhail Semyonovich Shchepkin (1788-1863), considerado um dos mais famosos atores da Rússia do século XIX, e cuja atuação foi elogiada por vários de seus contemporâneos.




  Quanto à influência de dramaturgos sofrida por Stanislavski, destacam-se o alemão Hauptmann (1862-1946), o norueguês Ibsen (1828-1906) e os russos Turgueniev (1818-1883), Tolstói (1828-1910), Ostrovski (1823-1886), Gógol (1809-1852), Tchekhov (1860-1904) e Gorki (1868-1936). O diretor contou ainda com vários parceiros diretos, como V. I. Nemiróvich-Dánchenko, I. M. Móskvich, V. I. Káchalov e A. M. Leonídov.




  Esses artistas que influenciaram Stanislavski davam prioridade às questões sociais, ao âmbito psicológico e aos sentimentos verdadeiros. Dentre eles deve-se destacar um contemporâneo do diretor russo que provocou talvez uma das maiores interferências em seu trabalho e em seu pensamento: o dramaturgo russo Anton Pavlovich Tchekhov. A participação desse autor foi marcante também para completar “o processo pelo qual o centro de gravidade estética do Teatro de Arte de Moscou (TAM) era transferido do naturalismo arqueológico para o verismo e o impressionismo psicológicos ou, nos termos de Stanislavski, para o ‘realismo interno’” (Guinsburg, 1985, p. 127).




  Jacó Guinsburg (1985, p. 133) chama a atenção para a intervenção de Tchekhov no Teatro de Arte de Moscou afirmando que o dramaturgo instiga o desenvolvimento de outro realismo, uma vez que anteriormente




  Stanislavski e Dantchenko puseram em cena um repertório cujo principal acento parecia recair no naturalismo cenográfico, histórico, arqueológico e ambiental, o da reconstituição das exterioridades representativas, à la Meininger10.




  E, após várias montagens das peças de Tchekhov, o pensamento de Stanislavski se intensifica e estende no sentido de consolidar uma nova noção de realismo, ou seja,




  uma nova via de penetração não só na alma da peça como na do intérprete: a da mímese interior (isto para ficar, sem uma discussão crítica mais detida, com a conceituação do próprio Stanislavski). (1985, p. 133)




  O realismo que Stanislavski elaborou – com as influências acima destacadas – e que propunha colocar em prática era aquele que, em sua visão artística, produziria a arte autêntica, expressão que atribuiu à cena teatral que se caracterizaria pelo seguinte quadro:




  tudo era verdadeiro; em tudo se podia crer; as pequenas ações físicas se realizavam com precisão; eram definidas e claras. A atenção se fazia depurada. Os elementos necessários para a ação atuavam de modo correto e harmonioso... (Stanislavski, 1980, p. 181)




  Nesse sentido, o que é a verdade para Stanislavski? O diretor russo conclui que, no plano da realidade, a verdade e a fé se criam por si, enquanto no teatro elas devem ser preparadas, devem ser estimuladas no plano da ficção artística e depois levadas à cena.




  Stanislavski entende que o ator deveria transportar-se do plano da realidade para o da imaginação, no qual se criaria a ficção, como se estivesse na vida real. Os elementos que poderiam garantir tal mudança de planos e o aparecimento da verdade no plano da imaginação seriam o “mágico se” e as “circunstâncias dadas”. Ele diferencia um plano do outro afirmando que “a verdade na vida é o que é, o que existe, o que o homem sabe com certeza. Na cena, por outro lado, se chama verdade ao que não existe na realidade, mas poderia ocorrer” (Stanislavski, 1980, p. 182). Resulta que o trabalho com o ator direciona-se para seu sentimento interior, no intuito de torná-lo verdadeiro, sincero e autêntico, como se na vida real estivesse.




  A verdade ainda deve ser acompanhada pela fé, segundo Stanislavski. Ambas, unidas, darão convicção à cena, possibilitando que os atores acreditem em seus sentimentos e ações e nas de seus colegas intérpretes, e, consequentemente, convençam também o espectador:




  Tudo deve inspirar fé na possibilidade de que existam na vida real os sentimentos análogos aos que o artista criador vive na cena. Cada instante de nossa permanência no palco deve estar sancionado pela fé na verdade do sentimento que se vive e na verdade das ações que se realizam. A verdade interior e a fé sincera nela depositada são necessárias para o artista na cena [...]. (1980, p. 183)




  A verdade e a fé, somadas ao “mágico se” e às “circunstâncias dadas”, ocorrem no plano dos domínios do corpo, em seus pequenos e simples objetivos. Esse caminho é o escolhido por Stanislavski, uma vez que as ações do corpo seriam confiáveis, acessíveis e estáveis e “se subordinam à consciência e às ordens. Por outra parte, se fixam com facilidade. Por isso recorremos a elas em primeira mão para que nos ajudem a criar os papéis” (1980, p. 188). O diretor ressalta ainda que as ações devem ser guiadas pela lógica e pela continuidade, o que gera a naturalidade, que encontra a verdade que, por sua vez, encontra a fé – com ela, a vivência do ator torna-se mais autêntica. “Cria-se então uma interação entre o corpo e o espírito, entre a ação e o sentimento, graças à qual o exterior ajuda o interior, e o interior evoca o exterior [...]” (Stanislavski, 1980, p. 192).




  Stanislavski adverte porém que nem toda verdade serve para o teatro, mas só aquela que passa por embelezamento e por depuração do que seja supérfluo. Tal embelezamento deve-se realizar de forma poética pela imaginação criadora. Ele comenta a verdade cotidiana e a artística, comparando-as com “um quadro e uma fotografia: esta reproduz a totalidade; aquele só o essencial, e para estampar o essencial na tela faz falta o talento do pintor” (Stanislavski, 1980, p. 217). E afirma que é na prática que o ator pode encontrar a verdade artística e, seguindo seu método, conseguirá atingir a




  expressão e formas belas e adequadas na cena, excluindo o supérfluo, com a ajuda do subconsciente, [e, então,] o sentido artístico, o talento, a sensibilidade e o gosto lograrão que o papel resulte poético, belo, harmonioso, simples, compreensível, que eleve e purifique o espectador. Todas essas qualidades contribuem para que a criação teatral seja uma interpretação não só sincera e verdadeira, mas também artística. (1980, p. 218)




  Mais adiante analisaremos vários elementos acima mencionados e que são fundamentais para alcançar a verdade cênica e artística, tais como o “mágico se”, as circunstâncias dadas, interior e exterior.




  1.3 A obra de Stanislavski e seu processo de publicação




  Como organizar e colocar no papel um trabalho de trinta anos que ainda não se encontrava definido e que vivia em constante reavaliação? Essa era uma das questões levantadas por Stanislavski quando o assunto era a publicação de sua obra, segundo indica o compilador G. Kristi, no início do livro El trabajo del actor sobre sí mismo (1980). O cuidado e a preocupação do autor no trato com sua produção, nas quantidades de volumes, por exemplo, tornou-se, aliás, recorrente impasse, pois, num momento, decidira juntar todos os escritos num só volume, em outro, optara por três volumes. Indecisão semelhante ocorreu quando se pensou na forma como o trabalho seria escrito. Kristi (1980, p. 27) afirma:




  Até concluir seu trabalho, Stanislavski inquietou-se com a forma narrativa que havia escolhido, nem sempre recebida com simpatia pelos primeiros leitores do livro. Interrompeu seu trabalho no volume seguinte, o terceiro, até o momento em que se evidenciou a forma de sua acolhida.




  Percebe-se a preocupação de Stanislavski com a forma narrativa de seu livro, que tomou a forma de ficção. A exposição de suas ideias é apresentada em forma de diário, com o aluno Nazvánov anotando taquigraficamente as aulas do mestre Tórtsov – ambos personagens fictícios.




  O recurso à narrativa ficcional, na obra de Stanislavski, propicia aos leitores simplicidade e acessibilidade sem, no entanto, perder em profundidade. Tal estrutura, porém, não deixa de ser oportuna ao próprio autor, uma vez que confere mais flexibilidade ao texto teórico como, por exemplo, na interrupção de assuntos ou na apresentação de exemplos. Em certo momento, Nazvánov – o narrador – sofre um acidente no decorrer de um ensaio e durante alguns dias permanece em repouso em sua casa. Como é ele quem conduz a narrativa, não se sabe o que ocorre nas aulas de Tórtsov, a não ser pelas informações fornecidas pelas visitas dos colegas de turma que o narrador recebe. Em casa e observando a desenvoltura corporal de seu gato, Nazvánov reproduz as aulas do mestre, das quais teve conhecimento indireto. Outro aspecto da obra ficcional diz respeito à caracterização comportamental de alguns alunos, como Veliamínova, que representa os atores exibicionistas, e Govórkov, que sempre procura brilhar pela técnica fria.




  Além desses dois, outros alunos, Nazvánov entre eles, questionam constantemente o mestre Tórtsov, que responde detalhadamente às dúvidas dos jovens atores, cujas inquietações parecem corresponder às de Stanislavski e, talvez, ainda como antecipações de eventuais objeções de críticos de seu método. Assim, o autor coloca na boca de seus personagens fictícios as interrogações sobre as quais se propõe a discorrer. Estratégia equivalente, os alunos frequentemente têm dificuldades para executar os exercícios e assimilar as teorias, o que leva o diretor Tórtsov a retomar, fornecer mais detalhes e aprofundar suas ideias. Os alunos também recebem conselhos, alguns acerca da atenção necessária para não se utilizar um método (ou técnica) como um fim em si. Afirma Stanislavski:




  dou um conselho amigável: nunca permitam que os censores, de qualquer índole, lhes mutilem a arte, a criação, com seus procedimentos, sua psicotécnica e tudo o mais; podem destruir o senso comum do artista e levá-lo ao estado de paralisia. (1980, p. 202)




  O trabalho de compilação pautou-se por atentar para as notas indicativas deixadas por Stanislavski em seus escritos, que serviriam de orientação ao próprio autor, bem como aos redatores. Em um dos cadernos de anotações de seus últimos anos, havia registrado:




  Escrever no prefácio: Sou velho, temo não conseguir escrever os 5 volumes e, por isso, no primeiro livro, altero a ordem sistemática de todo o grande plano. Em parte antecipo importantes ideias de meu plano futuro; pressinto que não alcançarei expressá-las: desculpe-me já. Se logro publicar a edição completa e reproduzir os 5 volumes numa nova edição, se corrigirá o erro e tudo ficará no lugar. (Stanislavski, 1980, p. 26)




  Nessa passagem, verifica-se a abundância de novas ideias do diretor, confirmando o caráter inacabado e mutável de suas teorias. Por ser método conectado diretamente à prática teatral, enquanto essa sofria variações, as teorias viam-se superadas, necessitando, assim, de reajustes. E, de outro modo, “o contínuo aprofundamento dos princípios teóricos determinou a mudança dos métodos de trabalho e promoveu, para verificá-los, a necessidade de novos quadros de alunos” (Kristi, 1980, p. 23).




  Stanislavski só entregou a obra El trabajo del actor sobre sí mismo para a publicação porque “era impossível uma nova prorrogação do prazo fixado para sua finalização” (Kristi, 1980, p. 27). O volume seguinte sequer foi organizado por seu autor. Os compiladores relatam:




  El trabajo del actor sobre su papel permaneceu inconcluso não só devido à morte de seu autor, mas também e sobretudo porque a inquietude do pensamento criador de Stanislavski não lhe permitia deter-se no já adquirido para formular uma síntese de suas investigações no plano da sistematização. A renovação sem pausa de formas e atitudes na criação cênica era para ele uma das condições principais da evolução do ator e do diretor para conquistar novos cumes da arte. (Kristi; Prokófiev, 1977, p. 10)




  Como o diretor russo não havia concluído o terceiro volume (ou quarto, se considerarmos que o primeiro foi Minha vida na arte), os compiladores se depararam com um sério problema ao verificar que, em seus escritos, condizentes com o trabalho do ator sobre seu papel, havia “lacunas, resumos excessivos, reiterações, contradições [...] e até frases truncadas. É frequente a ausência [...] de articulação geral” (Kristi; Prokófiev, 1977, p. 46). Ressaltam ainda que Stanislavski deixara em seus escritos muitas anotações que indicavam pendências e necessidade de revisão do assunto. Diante desse quadro de imprecisões e falta de organização, afirmam:




  [na forma em que estavam os textos] o leitor se encontraria na situação de consultante de documentos de arquivo, e teríamos paralisado ou atrasado sua compreensão das ideais. Foi, pois, necessário efetuar um estudo destas e a real intenção do autor e consequentemente selecionar em cada caso, em separado, a forma mais bem concluída, determinar a ordem cronológica dos textos, eliminar as repetições mais evidentes e estabelecer, sobre a base de indicações do autor, diretas e indiretas, o ordenamento lógico de certas partes do manuscrito. (Kristi; Prokófiev, 1977, p. 46)




  Sendo assim, G. Kristi e V. Prokófiev reconhecem que o volume El trabajo del actor sobre su papel não é propriamente a obra que Stanislavski publicaria. Acrescentam também que não se trata de um livro, mas de ingredientes, por assim dizer, com os quais o autor se propunha a dar forma à segunda parte de seu método. Alguns escritos de Stanislavski, não integrados aos capítulos dos livros, foram publicados no apêndice das obras, evidenciando, assim, a suposição dos compiladores de que esses escritos traziam informações importantes para o leitor.




  Preocuparam-se eles também em apontar, por meio das notas de rodapé, informações variadas que consideravam pertinentes ao leitor. Entre essas informações, observam-se, a nosso ver, importantes esclarecimentos sobre reformulações realizadas por Stanislavski, que não haviam sido modificadas no texto. Exemplo disso pode ser percebido no texto que segue:




  Stanislavski não destruiu os métodos habituais de análise da peça ao dividi-la em partes e objetivos, mas, quando define os fragmentos, estabelece um princípio exato, segundo o qual a denominação definitiva do fragmento ocorre não pela situação dos personagens, determinante do fragmento dado, nem pela disposição dominante em tal ou qual cena (como ocorria ao estabelecer os planos de direção das primeiras apresentações do Teatro de Arte de Moscou), mas pela ação ou pelo acontecimento principal.




  Esse novo princípio de análise ativa da peça é característico do modo pelo qual Stanislavski abordava a obra dramática, a partir do ponto de vista do diretor e do pedagogo no período final de sua atividade. (Kristi; Prokófiev, 1980, p. 171, nota)




  Em outra nota de esclarecimento, afirmam:




  A via de criação “clássica” ou “acadêmica” que aqui se inicia se diferencia essencialmente do método de trabalho de Stanislavski com o ator, que se definiu na década de 1930 e foi explicado em suas obras posteriores.




  A via “acadêmica”, que vai do intelecto à emoção e posteriormente à ação, é característica de um determinado período de produção de Stanislavski, quando dividia o trabalho sobre o papel nas etapas de análises, vivência e personificação.




  Posteriormente revisou esse método, como mostram todas as suas obras sobre esse tema e sua prática de diretor.




  Contudo, o material que se publica é interessante no que diz respeito à explicação da evolução das ideias de Stanislavski e sua interpretação, como diretor, da cena mais importante de Otelo. (Kristi; Prokófiev, 1977, p. 277, nota)




  Como se vê, a obra de Stanislavski passava por constantes revisões de seu autor, que almejava aperfeiçoar seu método. Nosso intuito é analisar a noção de improvisação do diretor e teórico russo a partir de seu material – compilado por terceiros –, que pode ser contraditório, incompleto e mutilado, ainda que transmita profundo pensamento acerca do trabalho do ator.




  O livro El trabajo del actor sobre sí mismo foi publicado primeiramente nos Estados Unidos, em 1936, com o título An actor prepares, e só dois anos mais tarde seria editado na Rússia. Isso ocorreu porque o casal americano Elizabeth Hapgood e Norman Hapgood, que se dizia ser amigo de Stanislavski, o convenceu a publicar a obra. Só depois da Segunda Guerra Mundial todos os escritos de Stanislavski foram publicados na Rússia. Como o diretor já havia falecido, seu filho encaminhou para os Estados Unidos o material editado e lá foram traduzidos e publicados, pelo mesmo casal americano, os demais livros do autor russo. Mencionando ser amiga de Stanislavski, a própria Elizabeth conta que tinha permissão do autor para reorganizar os livros:




  [as versões russas da obra de Stanislavski] foram-me enviadas, para traduzir e publicar, pelo filho de Stanislavski, e creio que, ao prepará-las para uso por atores de língua inglesa, cumpri mais uma vez a tarefa que me foi confiada pelo próprio Stanislavski de eliminar repetições e cortar tudo que não tivesse sentido para atores não russos. Fizemos algumas leves mudanças na ordem das seções em cada versão, quando nos pareceu que Stanislavski teria feito o mesmo, se lhe fosse dado o tempo de rever seus manuscritos. (Hapgood, 1990, p. 15-16)




  O depoimento de Elizabeth Hapgood é revelador no sentido de que procedeu, arbitrariamente, a recortes e à reorganização da obra, acreditando que pudesse obter a aprovação do autor, ou melhor, acreditando que fizera exatamente o que Stanislavski prepararia para uma versão americana. Se levássemos em consideração o que foi analisado até aqui a respeito do diretor russo, as justificativas de Hapgood acerca da tradução de sua obra se tornariam insustentáveis. E, mais, a tradutora americana transformou a teoria stanislavskiana num método sem qualquer contradição e incoerências, como se o autor não tivesse vivenciado constantes dúvidas, restrições, revisões, etc., durante toda sua pesquisa teatral.




  Em nota introdutória sobre o autor e a obra, na versão brasileira de A preparação do ator (Stanislavski, 1982), Martim Gonçalves comenta que Elizabeth Hapgood e seu marido tiveram de convencer Stanislavski a liberar o material para publicação, uma vez que o autor ainda não estava convencido da possibilidade de edição, o que sua resistência em publicar a obra, aliás, confirma:




  Em 1924, Elizabeth Hapgood, estudiosa americana da literatura russa e seu marido, Norman Hapgood, crítico de teatro e editor, amigos de Stanislavski, tentaram convencê-lo a escrever e publicar o resultado de suas experiências no Teatro de Arte de Moscou. Dificuldades várias e uma certa relutância da parte de Stanislavski em fixar em termos definitivos o que ele considerava uma busca sempre ativa de novas formas e pontos de vista, adiaram a realização desse projeto. Ele não queria escrever uma gramática inalterável, pois o sistema não tem como finalidade criar uma espécie de receituário para a interpretação de certos papéis. Temia estabelecer regras que pudessem parecer rígidas. (Gonçalves, 1982, p. 11)




  As traduções de Elizabeth Hapgood, editadas pelo Theatre Arts Books, de Nova York, deram origem às publicações das obras de Stanislavski no Brasil, pela Editora Civilização Brasileira. Assim, o leitor que conhece apenas as versões brasileiras terá a impressão de que se trata de textos acabados e de que o autor os teria organizado, revisado e concluído, diferentemente do que é apresentado nas publicações da editora argentina Quetzal, por exemplo, que tomou como referência os livros originais em russo.




  Para demonstrar a influência das versões americanas sobre as brasileiras, há indicações equivocadas, nestas últimas, como a de garantir a coesão dos escritos de Stanislavski. Como exemplo, aludimos ao prefácio do livro A criação de um papel, em que Robert Lewis (1990, p. 10) afirma: “esta parte, sem o recurso do diálogo entre professor e aluno, que é usado no resto do livro, parece-me a mais lúcida exposição dos objetivos de Stanislavski que já se fez até agora”.




  Nessa obra, Stanislavski (1990) teria interrompido a forma de escrita dialógica para dar continuidade ao texto na forma de prosa, configuração em que foi publicado. Segundo os compiladores do material, conforme a versão argentina, esse fato era resultado mais da indecisão de Stanislavski do que de nova proposta qualitativa para o texto, visando a seu entendimento pelos leitores, como sugeriu Roberto Lewis.




  É pertinente destacar ainda o comentário apresentado na orelha desse livro, em que Mariano Torres parece confirmar certa fluidez e tarefa concluída da pesquisa teatral de Stanislavski, ao apontar




  que o autor desses três estudos fundamentais [A preparação do ator, A construção do personagem e A criação de um papel], neles condensou não só sua vasta e intensa experiência de metteur en scène, mas principalmente toda a sua vivência cultural, todo o seu saber de homem e de artista. (Torres, 1990, orelha)




  Ocultam-se, nas versões americanas e, consequentemente, nas brasileiras, as notas de rodapé que integram as edições argentinas e que, segundo os compiladores russos, são básicas para a compreensão do pensamento, do método de pesquisa e do comportamento do autor. Cabe lembrar que nas edições argentinas também se encontram textos complementares, inexistentes nas publicações americanas e brasileiras.




  Os livros de Stanislavski publicados pela Editora Quetzal, de Buenos Aires, foram traduzidos por Salomón Merener diretamente da edição russa da Editoria Estatal Arte, do Instituto Estatal de Investigação Científica de Teatro e Música Máximo Gorki, de Moscou. Notas de rodapé, orientações sobre lacunas deixadas pelo autor e textos complementares fazem parte do conteúdo das obras.




  Na introdução das obras de Stanislavski publicadas pela Editora Quetzal, os compiladores russos esclarecem a situação em que se encontravam os escritos do autor, bem como expõem o trabalho que desenvolveram na organização e edição do material. Em El trabajo del actor sobre sí mismo: el trabajo sobre sí mismo en el proceso creador de las vivencias (Stanislavski, 1980), G. Kristi, um dos compiladores, apresenta suas considerações nas páginas 9 a 38; em El trabajo del actor sobre sí mismo: el trabajo sobre sí mismo en el proceso creador de la encarnación (Stanislavski, 1979), o prólogo de G. Kristi ocupa as páginas 9 a 26; e em El trabajo del actor sobre su papel (Stanislavski, 1977), G. Kristi e V. Prokófiev, ambos compiladores, dão seus pareceres nas páginas 9 a 48. Isso talvez demonstre, pelo menos, grande preocupação e interesse desses profissionais, em revelar aos leitores a situação em que se encontrava o material que fora por eles compilado, o que, em nosso ponto de vista, fornece orientação de leitura.




  Desse modo, o contato com a obra de Stanislavski e com estudos a seu respeito pode resultar em conclusões muito distintas, se o material apreciado for de uma ou de outra editora, já que existem diferenças significativas na organização e edição dos livros.




  2. Alguns Elementos Fundamentais e a Improvisação




  Para conhecer a noção de improvisação em Stanislavski selecionamos alguns elementos de sua teoria que, estudados, ampliam nossa compreensão acerca do tema. Elegemos como pontos-chave os seguintes itens norteadores: a imaginação, o “mágico se”, as circunstâncias dadas, as ações físicas e o interior/exterior. No último tópico temos: A noção de improvisação em Stanislavski.




  2.1 A imaginação, o “mágico se”, as circunstâncias dadas, as ações físicas e o interior/exterior




  O método de Stanislavski, além de complexo, caracterizou-se pela constante reformulação por parte do próprio autor. São facilmente constatáveis a permanente inquietação no desenvolvimento da pesquisa e as consequentes mudanças de posicionamento de Stanislavski. Num período inicial de seus estudos, ganharam evidência elementos como “memória emotiva” e “psicotécnica”, por exemplo; num segundo momento, outros elementos surgiram e passaram a receber mais atenção como “ações físicas”; “linha da vida”; “psicofísica”. Existem, aliás, indicações de que o trabalho stanislavskiano pudesse ser dividido em dois momentos: antes e depois das ações físicas. De qualquer forma, é notável o fato de que ele continuou a utilizar várias referências mais antigas, reelaborando-as e incorporando-as a sua teoria.




  Cabe destacar que o pensamento de Stanislavski acerca da improvisação talvez se tenha mantido constante durante toda a sua pesquisa, permitindo, assim, nosso trânsito por toda a sua obra. No entanto, procuramos atentar em suas fases, caracterizando-as, ao focalizar o estudo sobre a improvisação em Stanislavski.




  Em relação às fases que evidenciam seu trabalho – memória emotiva num primeiro momento e ações físicas num segundo –, acreditamos que o diretor caminhava no sentido de unificá-las, ou seja, as ações físicas passariam a coordenar o trabalho do ator, incorporando a maior parte dos elementos pesquisados na primeira fase. É pertinente a observação, em nota de rodapé, feita pelos compiladores de sua obra:




  a ideia anterior de Stanislavski, de criar separadamente o estado de ânimo interior e exterior para a cena, a fim de os reunir posteriormente em um sentimento cênico comum, cede lugar nos últimos anos a uma nova ideia sobre a participação simultânea de todos os elementos espirituais e físicos do sentimento do ator na criação da sensação real da vida do personagem. (Kristi; Prokófiev, 1977, p. 337, nota)




  Há, no sistema stanislavskiano, elementos que terão pertinência ao longo de todo seu desenvolvimento. Um deles é a imaginação, chamada de “elemento” pelo próprio diretor russo, como se pode observar nesta passagem:




  O “se”, as “circunstâncias dadas” e as ações internas e externas são fatores muito importantes de nosso trabalho; mas não os únicos. Necessitamos, além disso, de toda uma série de atitudes, qualidades, dons especiais, artísticos, criadores (imaginação, atenção, senso de verdade, objetivos, antecedentes cênicos, etc.). Por razões de brevidade convenhamos por ora em chamar-lhes com uma só palavra: elementos. (Stanislavski, 1980, p. 96)




  Antes de tratarmos da imaginação é oportuno entender o que significa, para Stanislavski, o “mágico se” e as “circunstâncias dadas”, tão utilizados em sua teoria e, como veremos, estreitamente relacionados ao elemento imaginação. Acerca do “mágico se”, o diretor salienta:




  O segredo da força com que influi o “se” reside também em não falar do fato real, do que é, mas apenas do que pode ser... “Se ocorresse...”. Essa expressão nada afirma. Só presume, introduz um problema para a solução, e o ator trata de dar sua resposta. Por isso, o estímulo e a determinação surgem sem esforço. (Stanislavski, 1980, p. 90)




  Quanto às “circunstâncias dadas”, o diretor russo as explica vinculando seu conceito ao do “mágico se”. Ele afirma:




  As “circunstâncias dadas”, como o “se”, são uma suposição, um “invento da imaginação”. Têm a mesma origem. Em um caso se trata de suposição (o “se”); em outro, de seu complemento (as “circunstâncias dadas”). O “se” sempre dá início à criação; as “circunstâncias dadas” a desenvolvem. Sem elas o “se” não pode existir nem adquirir sua força de estímulo. Mas suas funções são distintas: o “se” dá um impulso à imaginação adormecida, enquanto as “circunstâncias dadas” dão fundamento ao “se”. Em conjunto ajudam a criar o estímulo interior. (Stanislavski, 1980, p. 92)




  Assim, se a imaginação necessita ser estimulada, é o “mágico se” que lhe dá impulso, enquanto as “circunstâncias dadas” lhe dão fundamento. Segundo Stanislavski, a imaginação é algo que está no campo da invenção. Da mesma forma que o dramaturgo inventa a obra, o ator também se deve distanciar do real e adentrar o plano da imaginação para transformar o texto dramatúrgico no acontecimento artístico da cena. É com fundamento na invenção/imaginação que a arte pode ocorrer, garante o diretor russo.




  Um pintor que nunca saiu de seu país pode pintar paisagens que nunca viu. Stanislavski explica que isso é possível principalmente devido à imaginação, pois basta acionar alguns recursos – relatos, publicações científicas, fotografias – para que o artista invente a obra. Se, porém, o pintor produz um quadro com tema desconhecido como, por exemplo, retratar extraterrestres, mais do que imaginação, foi necessário fantasiar. Stanislavski (1980, p. 99) distingue imaginação e fantasia, observando que a primeira cria o que é, o que ocorre, o que se conhece, estando no plano do possível, enquanto a fantasia trata do que não conhecemos, o que não ocorreu nem teve precedentes na realidade.




  Para que a imaginação pudesse desempenhar sua função num território em que as ações imaginadas se caracterizassem como verossímeis, o “mágico se” seria seu motor, pois, como vimos, Stanislavski destaca que o “se” aciona a imaginação não de forma a copiar ou a retratar as ações presentes na realidade, mas de instigar o desenvolvimento de ações que poderiam, supostamente, ser reais.




  A imaginação, bem como o “mágico se” e as circunstâncias dadas, tem papel importante no sentido de que




  não só nos diz o que calaram o autor, o diretor e os demais, mas vivifica o trabalho de quantos intervêm no espetáculo e cuja criação chega ao público, antes de tudo, através do êxito dos atores. (Stanislavski, 1980, p. 100)




  Destaca também a participação do ator na construção do personagem, advertindo que o texto dramatúrgico não abrange toda a vida dos papéis e da cena, do mesmo modo que o diretor e os outros profissionais não conseguem dar conta de toda a complexidade dos personagens, devendo o ator completar tais lacunas, o que ocorre, segundo Stanislavski, pela imaginação. E mais, é o ator, por meio da imaginação, quem vai viver o texto e as sugestões do diretor. A criação das cenas depende diretamente do resultado do trabalho do ator e de sua imaginação, como parte desse processo.




  Se o ator está com dificuldades de construir seu personagem ou de compreender a obra dramatúrgica, Stanislavski recomenda um recurso que pode ser positivo para o andamento do seu trabalho e que consiste em buscar no personagem ou na obra algo que o entusiasme. O entusiasmo estimula a imaginação e deve ocorrer mesmo que seja numa situação deliberada, pois, ao mostrar-se interessado pela peça, pelo papel e por seus colegas de cena, o ator acaba criando ambiente favorável ao desenvolvimento da imaginação. Stanislavski (1980, p. 101) vai preferir forçar o entusiasmo, que consequentemente instiga a imaginação, ou o ator “cairá em mãos de diretores que resolverão essa deficiência com sua própria imaginação [...]”.




  E chama a atenção dos atores que se deparam com a carência de imaginação ou que estejam com dificuldades de desenvolvê-la, no sentido de que não forcem a imaginação, mas apenas a estimulem, evitando executar ações pelo simples fato de fazer algo (uma ação por ela mesma) ou de imaginar situações que beirem a fantasia. Stanislavski sugere que, para exercitar a imaginação, com o propósito de corrigir os equívocos mencionados – não forçar as ações nem transformá-las em fantasia –, seria oportuno o ator buscar suas referências cênicas em situações conhecidas de sua vida cotidiana e em seu entorno.




  Para ilustrar um exercício em que é utilizado algum fato do cotidiano, o diretor russo descreve uma casa comum e anuncia as pessoas que estão dentro dela. Em seguida, introduz o elemento imaginado que seria a chegada de um louco, nessa residência. Stanislavski (1980, p. 103) afirma: “Com a ajuda do ‘se’ me transporto para o plano da vida suposta, inexistente [...]”. Observa-se que, na realidade e em conformidade com sua lógica, eram verossímeis o cenário, os atores e o que estavam fazendo. O aparecimento de um louco altera a estabilidade do ambiente; os atores, no entanto, deveriam dar continuidade a suas imaginações e ações como se estivessem na vida real, sem perder sintonia com as circunstâncias dadas no exercício (a casa, os atores, suas relações, etc.).




  É possível imaginar situações tanto próximas quanto distantes do ator, se ele estiver em fase mais avançada no trabalho com a imaginação. Um exemplo de situação distante é imaginar o quarto de dormir, estando o ator na sala de aula. Ele percorreria o mundo dos objetos imaginários e até teria facilidade em atuar nele, já que se trata de seu quarto. E se tivesse de imaginar outro local não tão íntimo ou até desconhecido? Segundo Stanislavski, há que utilizar nova forma de trabalho da imaginação. O diretor sugere o exemplo de uma viagem pelo mundo, encontrando países e povos diferentes e costumes estranhos. E seu conselho é:




  recorrer a livros, quadros, fotografias e outras fontes que proporcionam os conhecimentos ou reproduzem as impressões de outras pessoas. [...] Nelas terá informações sobre as condições de vida e os costumes de diversos países, cidades, etc. [...] Todos esses dados importantes fazem que o trabalho seja mais lógico, que não falte fundamento [...]. Não se esqueça, porém, de que está permanentemente presente a lógica. Isso o ajudará a aproximar o sonho vago e confuso da sólida e imóvel realidade. (Stanislavski, 1980, p. 108)




  De qualquer forma, imaginando lugares e situações conhecidas ou não, Stanislavski (1980, p. 100) destaca: “No processo criador, a imaginação é a vanguarda que guia o artista”. Esclarece ainda que a imaginação só vigora se estiver respaldada pela lógica e a coerência que regem a natureza. Imaginar, segundo o diretor russo, é ver com visão interior. Se, primeiramente, o ator prepara uma série de “circunstâncias dadas”, Stanislavski chama a atenção para um segundo momento, no qual se deve dispor de uma linha ininterrupta de visões internas em relação a essas circunstâncias, de maneira que elas fiquem ilustradas por nós. O ator, em cena, deve manter-se atento tanto às circunstâncias externas (materiais) quanto às circunstâncias internas (da imaginação e da visão interna), pois, a partir desses dois territórios




  deverá formar uma linha continuada de imagens, uma espécie de filme. E enquanto atuamos de maneira criativa, esse filme deverá projetar-se dentro de nós, na tela de nossa visão interna, fazendo viver as circunstâncias em meio às quais nos movemos. Além disso, as imagens internas, ao criar uma disposição de ânimo correlativa, despertam emoções que nos mantêm dentro dos limites da obra. (Stanislavski, 1980, p. 110)




  De acordo com Stanislavski (1980, p. 111), se os objetos imaginados e as imagens nos desenham fora de nós, antes, porém, surgem previamente em nosso interior, em nossa imaginação e em nossa memória. Se nos perguntarem, por exemplo, se faz frio lá fora, primeiramente pensaremos na rua e na aparência das pessoas. O imaginar teatral e o imaginar da vida real são iguais.




  Há, segundo Stanislavski, diversos tipos de imaginação, que deverão ser mais ou menos incitados pelo “se”. Há aquela imaginação que tem iniciativa própria e não carece tanto de impulso; há outra que não tem iniciativa, mas, estimulada, pode responder às sugestões do “se”; e, uma terceira, que não responde a nenhum tipo de incitação − essa é a mais complicada, pois, na falta de total imaginação, “não pode haver arte” (1980, p. 101). Cabe reiterar que, ao se lidar com a imaginação do ator, não se deva forçá-la, mas, sim, estimulá-la naturalmente. Esse é um trabalho que se desenvolve de maneira consciente e intelectual, sendo possível a existência de um método. Ao dar exemplo de como estimular uma imaginação inativa, Stanislavski revela sua estratégia:




  Em meu método de trabalhar a imaginação de um aluno [...] há certos pontos que devem fazer-se notar. Se a imaginação permanece inativa, formulo uma pergunta simples. O aluno tem que respondê-la. Se ele responde, sem pensar no que diz, não aceito sua resposta. Então, a fim de dar uma resposta mais satisfatória, deve, ou bem ativar sua imaginação, ou bem aproximar o sujeito da sua mente por meio de um raciocínio lógico. O trabalho imaginativo é frequentemente preparado e dirigido de maneira consciente, intelectual. O aluno então, vê algo, em sua memória ou em sua imaginação: certas imagens visuais definidas se apresentam. Por um instante vive como em um sonho. Depois, outra pergunta, e o processo se repete. Assim uma terceira e quarta vez, mantendo e prolongando até fazer algo aproximado ao quadro geral. O maior valor disso é que a ilusão tem sido escolhida das próprias imagens internas do aluno. Uma vez isso alcançado, ele mesmo pode repetir duas ou mais vezes. Quanto mais repetir, mais profundamente gravará em sua memória as coisas, e com igual profundidade as viverá. (Stanislavski, 1980, p. 114)




  Quando a imaginação está em seu estado ativo, é suficiente conhecer as “circunstâncias dadas” para iniciar o trabalho. Como, entretanto, saber se está imaginando acertadamente? Que elementos poderiam guiar o ator de maneira a não se desviar das propostas da obra ou de um exercício cênico? Para resolver essa questão, Stanislavski sugere que se crie a “vida do espírito humano” do papel, mas que antes se inicie pela “vida de seu corpo humano”. Revendo seus posicionamentos, o diretor entendera que os sentimentos eram poucos estáveis e que se fixavam debilmente. Houve então a necessidade de recorrer a material mais resistente, que ele acabou encontrando nos objetivos físicos, os quais, ao se realizar no corpo, poderiam garantir muito mais estabilidade do que os alcançados por meio dos sentimentos.




  Na resposta à questão acerca de que elementos poderiam guiar a imaginação do ator, Stanislavski aponta as “ações físicas”, caminho apropriado e seguro para seu desenvolvimento, como se estivesse sobre “trilhos”. Era-lhe frequente o uso de metáforas para explicitar suas ideias. Para facilitar o entendimento das ações físicas, apresentou a do trem.




  Numa viagem de trem, muitas mudanças acontecem envolvendo o passageiro, o exterior do trem e o próprio veículo. Dependendo dos lugares por onde ele passa, sofre diretamente a influência do aspecto climático como, por exemplo, de ter seu teto coberto pela neve ou ser tomado pela chuva. Aos passageiros, mudanças ocorrem – além das influências climáticas – no próprio ambiente do vagão, quando podem ouvir outros dialetos e perceber diferentes vestuários. Do lado de fora a paisagem se altera em pouco tempo. Apenas a via férrea é que não muda e ela só é importante porque serve para a condução do trem. O passageiro mesmo está interessado em novidades que surgem dentro do vagão, nas paisagens ou no próprio trem. O constante observar altera suas emoções e impressões alteradas, e, pelo que vê, ouve e sente durante todo o trajeto, seu ânimo muda constantemente.




  O processo de criação cênica pode ajustar-se à metáfora do trem. Quando a via férrea está pronta e o trem dá início à viagem, analogamente, o ator principia o trabalho de dar vida à obra e segue sempre para frente. As ações físicas, asseguradas por objetivos claros e determinados, são essenciais aos atores da mesma forma que a via férrea é necessária ao viajante. Nesse mover-se pelos trilhos, o intérprete progride pelas ações físicas através da obra, de acordo com as “circunstâncias dadas”, o “se” e os outros elementos da imaginação. O ator, assim como o passageiro do trem, constantemente terá seu ânimo alterado de acordo com o ambiente interno e as paisagens externas com as quais se defronta. Dessa forma,




  como ao viajante não interessam os trilhos sobre os quais segue sua viagem, mas sim os países e lugares que atravessa, assim, também, em nossa criação ao artista não interessam as ações físicas em si, mas as condições interiores e as circunstâncias que justificam a vida exterior do personagem. Nos são necessárias as belas ficções da imaginação que animam a vida do personagem imaginado, ou seja, as vivências que se vão criando na alma do ator. Precisamos de objetivos atraentes, que vão surgindo diante de nós enquanto conhecemos a obra. (Stanislavski, 1977, p. 327)




  A metáfora do trem sinaliza o quanto Stanislavski passou a valorizar as ações físicas. Na verdade, elas se tornaram a base e o ponto de partida para o trabalho do ator, sendo referência para a imaginação e o motor para o surgimento das emoções e dos sentimentos. Percebe-se, todavia, que as ações físicas são dependentes de um trabalho concomitante voltado para as “condições interiores” e para as circunstâncias que direcionam a “vida exterior” do personagem, o que equivale afirmar que o “mágico se”, as “circunstâncias dadas” e a “imaginação”, por exemplo, não deixaram de integrar o método stanislavskiano em nenhum momento.




  O diretor russo afirma que as ações físicas são importantes enquanto ações corporais que guiam o ator




  através da obra, de acordo com as circunstâncias dadas, o ‘se’ e outros elementos da imaginação. Durante essa viagem, [...] nos encontramos de repente nas mais diversas condições, que criam em nós os mais variados estados de alma. (1977, p. 327)




  É por isso que, na metáfora do trem, podemos perceber que qualquer um de seus componentes poderia interferir na ação e no ânimo dos passageiros: as paisagens (externas); o comportamento dos demais passageiros (interno); o próprio trem (externo ou interno).




  Para que o ator/viajante pudesse fixar seus sentimentos e emoções, vividos na viagem do trem cênico, Stanislavski (1977, p. 327) afirma que a solução é aplicar a “linha precisa das ações físicas, necessária não só por si, mas como rota firme sobre a qual se pode avançar definidamente seguindo a ação como se sobre trilhos se estivesse”.




  Segundo Stanislavski, as ações físicas, além de servir de base para conduzir e fixar os sentimentos, têm a tarefa de organizá-los e de preparar o campo para a criação, o que insinua esta conjectura:




  E se alguém seguisse através do papel a linha de sua vida física e percebesse, graças a ela, a de seu espírito humano, todas aquelas sensações dispersas se situariam em seu lugar e adquiririam um sentido novo e real. Esse estado constitui firme base para o criador. (Stanislavski, 1977, p. 337)




  A questão a ser colocada aqui é: como se daria um ensaio com as ações físicas, nos moldes de Stanislavski? É esclarecedor o trecho que ele escreve sobre o “esquema das ações físicas”. Começa lembrando a possibilidade de o ator se encontrar, em dado momento, desacreditado das ações físicas. Assim, sugere que o ator busque acreditar em uma parte dela e dá um exemplo a partir do texto de Otelo, na cena “A fonte”. Se o ator não está encontrando a verdade na situação de recém-casado, não deve forçar os sentimentos, mas concentrar na ação física ou, pelo menos, em parte dela. Na cena da fonte, Stanislavski indaga se o ator desacreditado não poderia beijar com ardor a intérprete de Desdêmona, o que não parece ser tarefa difícil, uma vez que seria necessário apenas recordar e se perguntar como beijaria um recém-casado. Feito isso, o diretor aconselha dar sequência à cena e nada mais. Em seguida, Yago aparece e é necessário que Otelo dê um susto nele, improvisando algo. Stanislavski diz que não é necessário ser nada engenhoso, mas que se acredite na ação realizada e seguir em frente. Abre-se a porta e Yago mostra Casio, que se distancia, e assim por diante.




  Esse ensaio da cena da fonte, concentrado nas ações físicas do papel de Otelo, realiza-se em poucos minutos: a entrada, o beijo, o susto em Yago, o avistar Casio ao longe. Mesmo sendo breve, tal ensaio é imprescindível para consolidar a verdade e a fé nas ações desenvolvidas. Stanislavski não está preocupado se a interpretação é muito boa ou regular, “o que importa é cumprir com a máxima: ‘Podes interpretar bem ou mal, isso não tem importância; o que importa é que o que interpretes seja verdadeiro’”11 (Stanislavski, 1977, p. 290).




  Assim, no caso em que o ator estivesse desacreditado de suas ações físicas, Stanislavski sugeriu que desenvolvesse um trabalho cênico que tivesse início com a seleção de ações corporais centrais de fragmentos da cena. Em seguida, elas seriam interpretadas, devendo o ator concebê-las como verdadeiras, pois, só dessa maneira, poderiam instigar o surgimento dos outros elementos (os sentimentos, as emoções, a imaginação).




  Para que o trabalho do ator com as ações físicas possa resultar frutífero é necessário que nele estejam presentes a lógica e a continuidade. A existência de ambas garante a ordem, a harmonia e o sentido das ações físicas, propiciando ação autêntica e objetiva. Stanislavski observa que na vida real não precisamos pensar nisso tudo, ou seja, em agir preocupados com a lógica e a continuidade de nossos atos, pela questão do hábito. Não pensamos em como devemos pegar os talheres, como levar o garfo à boca, em como mastigar, pois se fixaram no subconsciente, mecanicamente até. Desse modo, a lógica e as ações mecânicas estão sob os cuidados do subconsciente; é ele que tem o controle instintivo de cada um.




  A lógica e a continuidade das ações físicas quase não variam, pois “as pessoas se vestem quase da mesma maneira: colocam de forma exatamente igual as calças; ajeitam a gravata e se abotoam” (Stanislavski, 1980, p. 200). Diversificados são as “circunstâncias dadas” e o “mágico se”, entre outros elementos. É pertinente então fazer com que as ações físicas se desenvolvam respeitando as circunstâncias dadas, de maneira lógica e coerente, pois, do contrário, a interpretação cênica resultará convencional, falsa, segundo o diretor russo. Ao trabalhar esse método, o ator deve se habituar a “sentir constantemente na cena a lógica e a continuidade das ações físicas, para que passe a ser uma necessidade natural, um estado normal na cena [...]” (1980, p. 200).




  As ações físicas e o psicológico, acredita Stanislavski, encontram-se diretamente vinculados, isto é, na ação física sempre é possível detectar algo de psicológico e vice-versa. O diretor ressalta ainda que até num momento cênico de inação12 deve-se recorrer à ação física. Ele afirma:




  Antes de tomar uma decisão, o homem atua até o último grau em seu interior, em sua imaginação; vê com a visão interior o que pode ocorrer e de que modo, realiza mentalmente as tarefas delineadas. Mais ainda, o artista sente fisicamente o que pensa [...]. As representações mentais da ação ajudam a evocar o essencial da atividade interior, os impulsos para a ação exterior [...]. (Stanislavski, 1980, p. 207)




  Um estado de inação cênico, portanto, é resolvido pelo trabalho envolvendo a lógica e a continuidade do sentimento, o método utilizado para as ações físicas. Por ser fluidos, no entanto, os sentimentos não podem servir de orientação para a atuação, o que exige do ator um trabalho também na esfera das ações físicas, relacionadas àqueles sentimentos. O objetivo é alcançar uma atuação verdadeira tanto na esfera psicológica (dos sentimentos) quanto corporal (física). A verdade desperta a fé, e o ator percebe que “tudo em seu conjunto deu origem ao ‘eu sou’, isto é, eu existo, vivo, sinto e penso em uníssono com meu papel” (Stanislavski, 1980, p. 212).
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