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  Para Ave Terrena, Diego Chilio e Sophia Castellano, o LABTD – Laboratório de Técnica Dramática.


  Nota da Edição


  Todas as citações de arquivo estão dadas da seguinte forma: KS (abreviatura de Fundo Konstantin Stanislávski) e o número do documento a que se refere. Mantivemos, logicamente, a numeração original em nossas traduções. No caso dos estenogramas, seus títulos foram reduzidos, cortando-se a informação redundante no caso desta publicação de que se trata de “estenograma” de aulas ou conversas de “K.S. Stanislávski”.


  Introdução ou Houve um Último Stanislávski?


  Em 7 de maio de 1938, portanto, exatos três meses antes de sua morte, Stanislávski abria pela última vez as portas de seu Estúdio de Ópera e Arte Dramática. Naquele dia quente de primavera, os alunos do Estúdio, que ficaria conhecido como seu último, apresentariam a um seleto público de convidados os dois primeiros atos da peça As Três Irmãs, de Tchékhov, na qual trabalhavam há quase um ano e meio.


  O Estúdio de Ópera e Arte Dramática[1], conduzido pelo próprio Stanislávski e por sua irmã Zinaída Sokolova, entre 1935 e 1938, funcionava principalmente na casa do próprio Stanislávski. Em 1921, ele e sua família haviam sido transferidos para uma mansão do século XVIII localizada na travessa Leóntievski, centro de Moscou, muito perto do Teatro de Arte e do Teatro de Ópera K.S. Stanislávski. O térreo do edifício havia sido remodelado para abrigar apartamentos comunitários dentro da política de habitação dos primeiros anos da revolução. O terceiro, por sua vez, também redividido em quartos, abrigava o obschejítie[2], ou os quartos coletivos para os estudantes do Estúdio. No segundo, Stanislávski e Maria Lílina dividiam seus aposentos privados, escritórios, cozinha e quartos de banho com a grande sala de ensaios onde Stanislávski dava aulas em seu último Estúdio.


  A sala, a famosa “Onéguin”, ampla, com chão de madeira e um pequeno tablado que fazia as vezes de palco, estava abarrotada. Entre os presentes havia atores e atrizes das primeiras gerações do Teatro de Arte de Moscou, professores do Estúdio, estudantes de direção de outras faculdades, altos funcionários do governo soviético e, inclusive, Nikolai Uliánov, pintor que, sabe-se lá por que cargas d’água, havia sido encarregado de desenhar, naquele dia, o retrato do velho Stanislávski.


  O aluno Boris Levinson[3], nos seus dezenove anos de idade, era o diretor de cena da apresentação. Além de ser responsável pela montagem do “cenário” (que, de fato, consistia apenas de algumas mesas e cadeiras arranjadas para a cena), da coxia, durante o espetáculo, fazia a sonoplastia da apresentação: reproduzia o badalar do relógio na casa dos Prózorov, os latidos dos cachorros ao longe, o cantar do galo pelas manhãs, entre outros recursos tipicamente stanislavskianos. Ele conta, em suas memórias, sobre a atmosfera nervosa que reinava entre os estudantes-intérpretes no dia. Afirma que ele mesmo garantiu que todo o cenário tivesse sido montado muitas horas antes da apresentação, que todos estivessem prontos para começar na hora exata – pré-requisito para que Stanislávski assistisse a qualquer coisa – e que tudo estivesse nos conformes. Tudo pronto, verificado, preciso. Mas eis que, quando tudo está pronto para começar, um dos atores – inseguro, talvez? – entra e corrige em alguns milímetros a posição de uma das cadeiras, na qual faria uma das cenas. A voz de Stanislávski ecoou imediatamente.


  – Stop! – disse, instaurando na sala o silêncio geral. Segundo Levinson, aqui bastou para que Stanislávski “fizesse conosco algo que deixou perplexos não apenas a nós, intérpretes, mas também a todos os que assistiam de fora”[4].


  Ao chamar Levinson para o palco, Stanislávski começa a mudar radicalmente toda a disposição dos móveis de cena. A mesa da sala (lembremos que grande parte do primeiro ato da peça ocorre aí), antes centralizada, é posta em um dos cantos, e virada de forma que parte dos intérpretes fiquem de costas para o público, encostada à janela que era antes a mesma do espaço físico da sala e agora passa a ser uma janela imaginária no centro do palco, e assim por diante. Em seguida, Stanislávski chama todos os intérpretes ao palco e mostra a nova disposição dos objetos. Caos e nervosismo. Como apropriar-se, em tão pouco tempo, depois de haver ensaiado tanto com uma marcação específica? “Qualquer um que tenha a mínima relação com o teatro”, escreve Levinson, “entende o que significa estar nessa situação. Tudo o que já tinha virado habitual e sido verificado em ensaios longuíssimos, tudo a que já nos havíamos acostumado e encaixado, tudo destruído em um segundo.”[5] Stanislávski, então, pede para que o trabalho comece imediatamente. Entre os espectadores, um grupo de estudantes de direção assiste incrédulo. As duas faculdades de teatro, o Gitis e o Estúdio de Ópera e Arte Dramática, haviam sido declaradas oficialmente “em competição socialista”, pelo governo, o que significava que, no espírito da época, deveriam buscar a superação um do outro com novas e novas “conquistas teatrais”[6]. Mikhail Rékhels e Boris Pokróvski, eram, à época, dois desses estudantes. Eles escrevem, em suas memórias:


  Eram os mesmos alunos. Os mesmos, mas era como se fossem outros! Ou seriam as personagens de Tchékhov, que apareciam diante de nossos olhos completamente distintas do que até então imagináramos?


  Ou então o fato de que não havia cenário, figurinos ou maquiagem e que maio entrava pelas janelas, e os raios de sol (e não refletores de teatro!) iluminavam o que ocorria em cena, que nos fazia parecer que não estávamos num espetáculo, mas no aniversário de Irina, na casa do Prôzorov… A impressão do que vi foi gigantesca. Os meninos atuavam maravilhosamente. Em nossa opinião, o espetáculo estava pronto. No entanto, não notávamos nenhum novo método ali. Obviamente: o segredo do novo método não estava na maneira de atuar, mas nos caminhos e procedimentos que geravam a mais elevada verdade das emoções.[7]


  E:


  No estúdio criava-se um milagre de teatro. Meninos e meninas pulando de um lado para o outro ao redor de Stanislávski, nos causando uma inveja tremenda e, de repente, quando percebemos, fazem na nossa frente um Tchékhov como então ninguém mais fazia. Até mesmo os espetáculos do TAM pareciam, diante daquela apresentação, velhos e falsos. Aquilo era o novo teatro! Onde foram parar essas conquistas importantíssimas? Por que não foram fortalecidas, desenvolvidas?[8]


  É o próprio Stanislávski, depois de finalizada a apresentação, quem diz, satisfeito: “Hoje vocês espiaram, por um momento, o lugar para onde os tenho conduzido.”[9] Que lugar seria este, capaz de causar tamanha impressão nos dois jovens estudantes de direção?


  Alguns dias depois, no dia 15 de maio, os estudantes do Gitis voltariam à casa de Stanislávski para uma conversa sobre a apresentação de As Três Irmãs. Nesse dia, Stanislávski pergunta “sobre o que lhes interessa falar?”, ao que é imediatamente respondido: “Nos interessam suas últimas pesquisas no campo das ações físicas. Para nós, elas chegam às vezes um tanto deformadas. […] A apresentação que vimos ilustra, de alguma forma, as buscas nesse campo?”[10] Este livro, de certa forma, busca algumas respostas possíveis à pergunta desse, quiçá ansioso, estudante de direção.


  Durante meus anos de estudo com o professor Serguei Tcherkásski, pesquisador das origens do sistema de Stanislávski, comecei a perceber que certos conceitos fundamentais na pedagogia do Sistema eram tratados de maneira radicalmente diferente na Rússia e no Brasil. Em seguida, algumas experiências práticas confirmaram esse sentimento.


  De 2010 a 2012, de volta ao Brasil, trabalhei como diretor-assistente de Adolf Shapiro nas montagens de Tchékhov 4 e Pais e Filhos, de Ivan Turguêniev, realizadas com atores da Mundana Companhia. Durante os ensaios e conversas com o diretor – que foi aluno de Maria Knebel, como veremos uma das assistentes de Stanislávski no Estúdio de Ópera e Arte Dramática – percebi que os atores brasileiros tinham as mesmas dificuldades que eu ao estudarem o Sistema na prática.


  A partir de 2012 comecei a trabalhar como tradutor e assistente de Anatóli Vassíliev, na Polônia, em um laboratório de teatro sediado no Instituto Grotowski. Ao lidar diariamente com atores de muitas nacionalidades (o grupo era formado por gregos, italianos, brasileiros, poloneses, russos), comecei a perceber algumas dificuldades similares em todos os atores não russos: muito hábeis em quase todos os elementos do Sistema, tinham grande dificuldade em entender alguns conceitos, como “ação”, “sentir-a-si-mesmo” e “experiência do vivo”, por exemplo. Então, sob a supervisão direta de Vassíliev, começamos, Marina Tenório e eu, o trabalho de preparação da tradução de Análise-Ação, de Maria Knebel, também sua mestra. Ao indagá-lo sobre as questões do entendimento dos conceitos do Sistema no trabalho prático, Vassíliev me chamou a atenção para uma prerrogativa importante do trabalho de Stanislávski, segundo Knebel: a ação como elemento estruturante da prática de ensaio. Ela dizia: “A primeira premissa para a mudança da prática dos ensaios foi a passividade do ator, contra a qual Stanislávski decidiu lutar.”[11]


  No entanto, qual mudança seria essa na prática dos ensaios? Como acontecera? Quando ocorrera?


  Tanto Vassíliev como Shapiro e Tcherkásski coincidem em afirmar que esta “mudança na prática dos ensaios”, que colocava a “ação” como elemento fundamental da mesma, se operara no período pouco conhecido em que Stanislávski conduziu os trabalhos e pesquisas no Estúdio de Ópera e Arte Dramática, laboratório de atores, cantores líricos e pedagogos teatrais, que manteve na casa onde viveu de 1935 até sua morte em 1938.


  Passei então a me interessar pela investigação do período. Como, de fato, ocorrera a “mudança na prática de ensaios”? Como identificar os conceitos-chave postos em evidência por tal mudança?


  Antes de mais nada, algumas considerações importantes.


  O “Velho” Stanislávski, o “Último” Stanislávski


  Grigori Kristi (1908-1973) e Vladímir Prokófiev (1910-1982) foram os primeiros organizadores das Obras Escolhidas de Stanislávski em oito volumes, que começaram a ser publicadas na União Soviética em 1953 e seguiram, assim, até 1962. Ambos haviam trabalhado no Estúdio de Ópera e Arte Dramática. Kristi havia sido um dos pedagogos-assistentes no Estúdio e Prokófiev, que terminara a faculdade de teatrologia do Gitis em 1933, acabara somando-se também aos trabalhos do Estúdio em 1935, como professor de teoria. Além disso, os dois foram responsáveis por estabelecer a figura que terminou conhecida como o “velho” ou o “último” Stanislávski, o Stanislávski do Estúdio de Ópera e Arte Dramática.


  Assim, por exemplo, logo nos primeiros parágrafos da introdução de O Trabalho Sobre o Papel, Kristi e Prokófiev escrevem:


  Stanislávski passa [no período do Estúdio de Ópera e Arte Dramática] à criação de um método científico e de uma metodologia da criação cênica quando atinge a maturidade artística. Esse período foi precedido por sua experiência de vinte anos de trabalho como diretor e ator na Sociedade de Arte e Literatura, e no Teatro de Arte de Moscou. Já nos anos de sua juventude artística, Stanislávski impressionava seus contemporâneos com o frescor e a inovação de seus procedimentos cênicos, que derrubavam as velhas e tradicionais percepções sobre a arte teatral e indicava o caminho de seu posterior desenvolvimento.[12]


  É difícil não criar, com esse trecho, a imagem de um Stanislávski velho e sábio, em sua “maturidade artística”, completamente preocupado com a criação de uma metodologia científica para o trabalho cênico, contraposto a um outro, jovem, inovador, e (por que não?) romântico, que destruía “velhas e tradicionais” percepções sobre a arte teatral. A mesma imagem é explorada por Prokófiev, numa série de artigos sobre “Os Últimos Ensaios de K.S. Stanislávski”, nos quais descreve uma série de aulas de Stanislávski, precisamente no Estúdio de Ópera e Arte Dramática. Publicados seriadamente de 1948 a 1951 na revista Teátr (Teatro), os artigos eram os primeiros a utilizar, além das anotações e lembranças pessoais do autor, parte dos estenogramas não publicados das aulas do Estúdio. No entanto, ao misturar o material documental com uma tentativa de narrar sua impressão pessoal das aulas, Prokófiev mais uma vez cria a imagem de um Stanislávski maduro, sábio e que inspira a todos um respeito quase místico. Pensamos ser interessante mostrar alguns exemplos. No primeiro artigo, sobre a entrada de Stanislávski no Estúdio para assistir a uma apresentação de Romeu e Julieta, em 25 de março de 1938, lemos:


  À entrada de seu gabinete, o dono da casa [ou seja, Stanislávski] recebe hospitaleiro os participantes da apresentação. De seus olhos levemente entreabertos, derrama-se um leve e amável sorriso. Ele educadamente faz uma reverência geral, aperta algumas mãos e, com um expressivo gesto artístico, convida todos a sentar. A simplicidade e a facilidade com que ele o faz age positivamente sobre os que estão em volta, ajudando-os a sentirem-se livres e leves na presença do grande mestre.[13]


  Mais adiante, ele descreve a sutil mudança nas feições de Stanislávski ao assistir ao trabalho dos alunos:


  Stanislávski acompanha atentamente cada palavra e gesto dos alunos. Em seu rosto, como em um espelho, refletem-se todas as qualidades e defeitos nas interpretações dos jovens atores. Quando perdem a linha da ação orgânica viva, quando começam a representar personagens e paixões, seu rosto de imediato fecha-se, e a centelha criativa em seus olhos se apaga. O lábio inferior se abre e ele fica sentado, inerte, como totalmente ausente do que acontece em cena.


  Ao contrário, quando os atores atingem o tom adequado, distanciam-se do amadorismo e começam a ser humanos vivos em cena, a ver e a escutar de verdade o parceiro, seu rosto se transforma: rejuvenesce, em seus olhos aparece o brilho da juventude e ele, como o espectador mais inocente, vive junto e reage precisamente a cada manifestação da vida interior da alma do ator.[14]


  O movimento intelectual dirigido à criação da imagem do “velho” cientista, ocorrido pari passu com a transformação de Stanislávski no inconteste ícone do teatro soviético acontece, sobretudo, nos relatos sobre as experiências do Estúdio de Ópera e Arte Dramática. Mais adiante, na já citada introdução ao Trabalho Sobre o Papel, escreve-se, por exemplo, que a experiência do Estúdio teria “convencido Stanislávski da exatidão do novo método”[15] e que, no Estúdio, ele “rompe definitivamente com os velhos procedimentos da abordagem psicológica unilateral do papel e supera as contradições que o impediam, nas etapas anteriores, de conduzir suas concepções às últimas consequências”[16].


  A imagem é replicada e reforçada por alguns outros comentadores das experiências do Estúdio, e chegou a se estabelecer como a percepção geral sobre Stanislávski no teatro soviético e mundial ao longo do século XX[17]. Assim, não é difícil encontrar, ao longo do livro Lições de Inspiração, de Lídia Novítskaia – também pedagoga do Estúdio, diga-se de passagem –, trechos que afirmam: “entre seus colaboradores [do Estúdio] e alunos, Konstantin Serguêevitch era sempre um modelo de devotamento artístico e cidadão”. Ou então: “A doutrina de Stanislávski exerceu gigantesca influência em qualquer um dos tipos de trabalho artístico do ser humano.”[18] Mais adiante, citando o dramaturgo soviético Konstantin Trénev:


  A arte de Stanislávski e seu Sistema têm um significado enorme não apenas em relação ao teatro e ao ator, mas também ao comportamento, à criação de cada ser humano em cada campo da arte, seja um pintor, um músico, escritor, cientista, ou qualquer trabalhador soviético. Ambos convocam o ser humano à ação criativa, e purificando-o e enobrecendo-o moralmente, elevando-o à altura da humanidade autêntica. […] O nome e a imagem de Stanislávski ficarão gravados nos séculos e na história da cultura do povo russo como o de um de seus grandes filhos, um dos lendários heróis milagrosos, que expressa autenticamente a riqueza e a beleza do espírito nacional russo.[19]


  Mesmo na década de 1980, Gueórgui Tovstonógov, um dos mais importantes e prolíficos diretores de teatro da URSS, escreve: “Stanislávski não foi apenas um grande ator e pensador, criador de uma ciência da arte do ator, mas também um brilhante diretor, criador de uma corrente teatral específica”, e pouco adiante “Stanislávski, para o teatro, é o mesmo que Pávlov para a fisiologia.”[20]


  Tcherkásski, ao escrever sobre as experiências iniciais no campo do Sistema, problematiza corretamente uma cisão forçada, artificial, de Stanislávski em dois seres distintos, o “velho” e o “jovem” Stanislávski. Segundo ele, se estabelecera, na tradição crítica acerca do pensamento de Stanislávski, uma ruptura que contrapunha um jovem experimentador, porém inocente, entusiasmado com as novidades teóricas de seu tempo, a um senhor sábio e convicto, preocupado, perante a morte, em tirar conclusões de sua trajetória artística e testar suas últimas descobertas. Nesse sentido, consideramos essencial a contribuição desse pesquisador, que, seguindo o caminho iniciado por Anatóli Smeliánski, tem feito um esforço enorme para retomar a seriedade e o rigor das pesquisas de Stanislávski nos anos iniciais da formação do Sistema.


  Resta, no entanto, elucidar alguma coisa sobre o “velho” Stanislávski. A pesquisa nos arquivos do Estúdio de Ópera e Arte Dramática pode, nisso, jogar alguma luz.


  A Pesquisa Sobre o Estúdio de Ópera e Arte Dramática (1935-1938)


  Curiosamente, há uma certa escassez de material documental publicado sobre o último período da vida de Stanislávski e, em especial, sobre o trabalho do Estúdio de Ópera e Arte Dramática. Além da mencionada série de artigos publicados por Prokófiev na revista Teátr, entre 1948 e 1951, alguns poucos e valiosos documentos foram incluídos já na primeira edição das Obras Escolhidas de Stanislávski, como apêndices.


  Os primeiros desses documentos publicados estão no volume 3, que contém a segunda parte de O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo. Além de Para a Questão Acerca da Criação de uma Academia de Arte Teatral, documento que, como veremos, elucida os planos de Stanislávski no período imediatamente anterior ao do Estúdio, há também a Encenação do Programa do Estúdio de Ópera e Arte Dramática, datado de 1938. O documento é uma espécie de roteiro composto por Stanislávski para uma demonstração de trabalho do Estúdio.


  A encenação do “programa” aconteceu apenas após a morte de Stanislávski, mas o documento mostra, passo a passo, ano a ano o conteúdo programático e pedagógico das aulas. Nele podemos observar desde os exercícios iniciais para o exame de admissão do Estúdio, passando pelos exercícios do primeiro, segundo, terceiro e quarto anos de estudos: uma parte especialmente interessante são as direções que Stanislávski dá à montagem de espetáculos através de um novo procedimento nos ensaios. Entre os documentos publicados, é possível também verificar o plano pedagógico de encenação de O Jardim das Cerejeiras, escrito por Stanislávski e realizado por Maria Lílina, atriz do TAM e pedagoga do Estúdio[21].


  Outro documento que ajuda na composição do quadro das buscas teóricas e práticas de Stanislávski durante o período do Estúdio é O Trabalho Sobre o Papel, que deveria ser o título do quarto volume de escritos de Stanislávski, voltado para a aplicação prática de seu sistema na criação do espetáculo teatral (já que os dois anteriores, chamados de O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo, seriam dedicados ao trabalho anterior de preparação do ator). O livro, no entanto, jamais chegou a ser concluído. O quarto volume das já referidas Obras Escolhidas, intitulado O Trabalho Sobre o Papel, é uma compilação de textos escritos em diferentes épocas. Nele há versões da década de 1920, 1930 e a última parte, precisamente a que trata do trabalho sobre O Inspetor Geral, de Gógol, coincide com o trabalho do Estúdio (1936-1937). Não apenas isso, nesse material, Stanislávski, por meio de seus professores e alunos fictícios, expõe teoricamente alguns posicionamentos sobre um “novo método de ensaios”, que era aplicado, simultaneamente, no Estúdio de Ópera e Arte Dramática.


  No campo das memórias sobre os trabalhos do Estúdio é preciso mencionar novamente o livro de Lídia Novítskaia. Em 1953, ela publica um livro de memórias teatrais e exercícios práticos para o ator chamado Lições de Inspiração, no qual analisa pormenorizadamente a pedagogia do Estúdio na prática. Novítskaia fazia parte do grupo principal de pedagogos-assistentes do estúdio e havia estudado com Zinaída Sokolova, a irmã de Stanislávski. Entre 1937 e 1938, Novítskaia dirige, sob orientação de Stanislávski, uma montagem de Romeu e Julieta com os estudantes, baseada apenas na nova metodologia de ensaios desenvolvida no estúdio.


  Ainda de aspecto memorialístico, é preciso destacar os trabalhos de Maria Knebel, especialmente sua autobiografia Toda a Vida, que contém importantes relatos sobre o Estúdio.


  Há também trechos sobre o Estúdio em diferentes livros de memórias. É o caso de Ensaio Geral, de Aleksándr Guinzburg (Gálitch)[22], um dos alunos do Estúdio e, posteriormente, músico soviético de grande sucesso, assim como o de Boris Zon, Encontros Com K.S. Stanislávski, diretor de ópera petersburguense que esteve com Stanislávski durante o período final de trabalhos do Estúdio. Também há os trechos já citados de Mikhail Rékhels e Bóris Pokróvski.


  Como valioso material de apoio, principalmente no que diz respeito à composição do quadro histórico geral em que se dão as buscas conduzidas por Stanislávski no período, é preciso citar as correspondências publicadas no volume nove da nova edição das Obras Escolhidas, em especial as cartas do período 1935-1938 e Vida e Obra de Stanislávski, uma série de anais compilados por Irina Vinográdskaia que fornecem dados sobre o cotidiano de Stanislávski ao longo de sua vida. Em língua portuguesa, é preciso mencionar o trabalho Stanislávski: Vida, Obra e Sistema, de Elena Vássina e Aimar Labaki, que traz, pela primeira vez traduzidos, documentos sobre o que se convencionou chamar de “novo método” de Stanislávski (ainda que não relacionados diretamente com o Estúdio), além de preciosas informações históricas sobre o período e a vida do mestre russo.


  Irina Vinográdskaia, uma das mais destacadas pesquisadoras da herança de Stanislávski, compilou e publicou, em 1987, documentos sobre a prática do Estúdio de Ópera e Arte Dramática. O livro chama-se Stanislávski em Ensaio, e reúne uma série de estenogramas de ensaios de Stanislávski, de diferentes épocas, com um capítulo dedicado ao Estúdio.


  É precisamente daí que partimos. A última parte do livro de Vinográdskaia é uma seleção de quinze dos 38 estenogramas das aulas de Stanislávski no Estúdio de Ópera e Arte Dramática, guardados atualmente no Museu do Teatro de Arte de Moscou, dentre os quais encontram-se os ensaios sobre Hamlet[23]. A seleção de Vinográdskaia, no entanto, possibilita compreender só uma parte do trabalho do Estúdio, uma vez que abrange apenas ensaios sobre material dramático específico (o já citado Hamlet, de Shakespeare, e Madame Butterfly, de Puccini) e no período final do Estúdio, isto é, entre 1937 e 1938.


  Nossa pesquisa, realizada principalmente nos Arquivos do Museu do TAM, em Moscou, possibilitou o acesso integral aos documentos, que foram selecionados, traduzidos e analisados com o objetivo de fornecer uma imagem panorâmica do trabalho prático realizado por Stanislávski no Estúdio entre 1935 e 1938.


  Dessa forma, selecionamos e traduzimos dezesseis estenogramas que cobrem diferentes etapas do trabalho com a seção de Arte Dramática do Estúdio[24], e que, em nossa opinião, demonstram, de forma geral, as mudanças na prática de ensaios e os procedimentos testados por Stanislávski durante o período.


  Cabe observar que os estenogramas isolados são material de difícil compreensão, pois tratam apenas da transcrição da oralidade das aulas, raramente contendo qualquer outra anotação sobre o que de fato se passava. Assim, propomos apresentar os estenogramas selecionados por partes, com um capítulo que introduz cada série selecionada.


  O primeiro capítulo deste livro recolhe e articula alguns dados numa tentativa de reconstrução histórica da criação do Estúdio.


  O segundo escolhe e disserta sobre alguns dos elementos e procedimentos principais das práticas de Stanislávski em 1935, e apresenta uma série de oito estenogramas sobre o período de preparação do corpo docente do Estúdio (abril-setembro de 1935) e as aulas propriamente ditas (novembro-dezembro de 1935).


  O terceiro capítulo foca-se na polêmica sobre “o novo método” e discute, a partir de exemplos dos trabalhos de Stanislávski sobre peças clássicas, se é possível falar em um “novo método” de ensaios. Apresentamos, com ele, a série de mais oito estenogramas que documentam o trabalho sobre O Mal de Pensar[25], de Aleksándr Griboiêdov (novembro-dezembro de 1935), Romeu e Julieta, de Shakespeare (abril de 1937-maio de 1938) e as conversas finais de Stanislávski no Estúdio (maio de 1938). Por fim, tentamos esboçar algumas conclusões de nossas observações sobre o período.


  Como apêndice incluímos a tradução de um documento: uma conversa de Stanislávski datada de 13 de outubro de 1937 com seus assistentes sobre o plano pedagógico do Estúdio. Pensamos ser interessante colocá-lo aqui como mais uma prova do caráter experimental do Estúdio. Mesmo tendo sido oficialmente criado em 1935, o estabelecimento obtivera a permissão para funcionar sem um plano pedagógico definido, precisamente com a tarefa de desenvolvê-lo ao longo do trabalho prático. Essa conversa, a primeira registrada sobre tal plano, guarda, ainda, semelhanças com os programas das universidades de artes cênicas russas até hoje.


  Algumas impressões gerais, antes de passarmos ao trabalho propriamente dito. A primeira coisa que cai por terra, ao tomarmos contato com o material inédito e original dos estenogramas – e aqui é preciso dizer que mesmo Vinográdskaia, publicando em 1987, teve de redigir, editar e censurar algumas partes dos documentos –, é a imagem do “velho” Stanislávski sábio, seguro, cientista a que nos referimos anteriormente.


  Logo no estenograma que documenta o segundo encontro preparatório com os pedagogos, Stanislávski declara não ter programa nenhum nem saber como ensinar:


  Como eu posso saber, como ensinar? Foi para isso que nos reunimos todos aqui, para criar uma espécie de programa. Agora não tenho programa nenhum. O Narkompros confiou em nós, que começássemos o trabalho sem um programa, e colocou uma enorme responsabilidade sobre a gente. Nós mesmos devemos criar o programa.[26]


  O trecho acima citado rebate, logo de cara, a imagem onisciente do “velho” cientista Stanislávski em seu laboratório, trabalhada na narrativa oficial, quando vemos que já na segunda aula ele diz não saber como ensinar, e que qualquer programa do estúdio deveria ser criado coletivamente. Na mesma aula, ele prossegue:


  Estamos em busca, em pesquisa. Não sou profeta. Eu apenas pressinto que vocês devem seguir tais e tais pistas. Não estou falando que o sistema existe como um tesouro selado e ponto final etc. O sistema fica distorcido quando sua abordagem é formal, e não deve haver nenhum tipo de formalismo.


  Continuem fazendo tudo como faziam, enquanto não disserem a si mesmos: “não vou mais fazer isso assim”. Não tenham medo de mudar. Confundam-se, percam-se, isso é a criação, isso é a busca. Devemos nos sentir em solidão pública de forma que caminhamos, caminhamos e de repente percebemos que podemos criar.


  Como ensinar daqui em diante? Da mesma forma como agora, não pensem sobre o futuro. Estamos fazendo testes, podemos mudar e continuar a buscar. Estou apenas lhes prevenindo acerca de uma deslizada muito superficial sobre o sistema.[27]


  Essa citação, fundamental para entendermos o trabalho radicalmente experimental conduzido por Stanislávski no Estúdio de Ópera e Arte Dramática, deve ser contraposta à tendência a explicar, sistematizar e criar uma imagem completamente estática e sem contradições da prática teatral de Stanislávski nos últimos anos de sua vida.


  O caráter experimental das buscas conduzidas por Stanislávski fica mais claro ainda por meio de outro trecho dos estenogramas, datado de 22 de maio de 1938, ou seja, apenas três meses antes de sua morte. Numa conversa com os pedagogos assistentes em torno de um possível método de trabalho sobre o papel, ele diz que “Agora já está tudo perdido… A técnica, e todo o resto. Eu já não vejo mais fundamento nenhum.”[28]


  O Stanislávski que vemos aproxima-se muito mais de um experimentador autêntico do que de um grande professor, educador sapiente dos novos quadros teatrais da jovem república soviética. A quantidade de temas e de procedimentos práticos utilizados por Stanislávski nas aulas é impressionante. Assim, num momento vemos como ele insiste para que o ator “aja a partir de si mesmo” e, no outro, que aprenda com grandes atores como Duse, Salvini ou Ostújev[29]. Certamente, uma análise mais abrangente dos documentos, devido à quantidade de temas presentes nas aulas de Stanislávski, requer uma investigação de muito maior fôlego. Essa constatação, logo que tivemos o primeiro contato com os estenogramas do Estúdio, fez com que o interesse por traçar um panorama da prática de Stanislávski com o Estúdio de Ópera e Arte Dramática ganhasse novo fôlego, para que a pesquisa pudesse, no futuro, continuar de forma mais aprofundada.


  Sem mais, passemos à história sobre a criação daquele considerado o último Estúdio de Stanislávski, ou o Estúdio de Ópera e Arte Dramática do “último” Stanislávski.


  1 O ESTÚDIO DE ÓPERA E ARTE DRAMÁTICA


  
O Último Estúdio de Stanislávski


  Em 1934, Pável Novítski era o dirigente da seção teatral do Narkompros[30]. Crítico teatral e um dos novos marxistas militantes do campo da cultura, lançara, no ano anterior, o livro Sistemas Teatrais Contemporâneos, em que criticava duramente o que se conhecia então por “Sistema de Stanislávski”, em suas palavras “um sistema teatral subjetivo-psicológico”, um “sistema de psicologismo subjetivo auto-opressor”[31]. Completo entusiasta das propostas de revolução teatral da Proletkult, Novítski talvez não imaginasse que, como secretário da seção teatral do equivalente ao Ministério da Cultura soviético, caberia a ele próprio lançar a pedra fundamental do último estúdio de Stanislávski, ironicamente, aquele que estabeleceria as bases pedagógicas para a continuidade das pesquisas iniciadas com a fundação do Teatro de Arte de Moscou, em 1898.


  Stanislávski, numa carta de 30 de maio de 1934 a Leonid Sóbinov, seu amigo e colaborador, não esconde sua alegria após uma visita de Novítski, alguns dias antes:


  Agora, a notícia principal. De repente vem me visitar Pável Novítski. Ele sempre foi meu mais odioso inimigo, desesperadamente contrário àquilo que chamamos de sistema. Pelo jeito ele antes abordava-o “um tanto superficialmente”. Mas nos últimos tempos “aprofundou-se” na questão e encontrou no sistema […] Então começa uma enxurrada de alegrias. Veio pedir, em nome do Narkompros, que criemos uma escola para a formação de quadros. Essa escola deverá ser modelo, para toda a União [Soviética]. Ou seja: alguém deu a ordem! Passaram um orçamento de 150 mil rublos para o primeiro ano, para o início. Agora há a questão dos professores e alunos. Esses últimos, devemos buscar não apenas em Moscou, mas em toda a URSS […] Estou ocupado e interessado em tudo isso.[32]


  A criação do Estúdio de Ópera e Arte Dramática, no entanto, era apenas uma pequena vitória, depois de longos anos em luta para conseguir fixar as bases pedagógicas e materiais para a continuidade de suas buscas quando já não estivesse mais presente.


  
O Projeto de Academia


  Maksim Górki, antigo amigo e colaborador de Stanislávski e do TAM, sugerira, ainda em setembro de 1931, numa conversa com os “velhos” atores do teatro, a criação de uma Academia de Arte Teatral ligada ao Teatro de Arte de Moscou. A conversa, ocorrida no ápice do embate das “organizações culturais proletárias”[33] contra os métodos de criação do Teatro de Arte, marcava uma “virada” de posição dos círculos governantes na direção de Stanislávski e do teatro. Pável Márkov, crítico teatral e então responsável pela seção de dramaturgia do TAM, conta a Nemiróvitch-Dântchenko, numa carta de 16 de setembro daquele ano


  Nessa conversa, Górki definiu a posição do Teatro [de Arte] como sendo uma academia da arte cênica, ao anunciar que essa é a opinião dos círculos dirigentes e que ao teatro serão dadas todas as possibilidades, e que ele pessoalmente utilizará todas as suas forças para que isso aconteça na prática.[34]


  Desde o final dos anos 1920, começara a “transformação forçada”[35] do Teatro de Arte em teatro modelo de toda a URSS. Em 1932, mais ou menos ao mesmo tempo que o realismo socialista era proclamado doutrina estética oficial do país, o TAM passara da administração do Narkompros para a do TSIK (em russo, Tsentrálni Ispolnítelni Komitet, Comitê Executivo Central), então o órgão máximo de governo da URSS[36]. No mesmo ano, Avel Enukidze, presidente da comissão teatral do TSIK fala “definitivamente sobre a Academia”[37] e inicia um debate público acerca de sua criação. A possibilidade de uma Academia Teatral baseada nos princípios que estudara e pesquisara continuamente e por tanto tempo, lógico, animou Stanislávski. Numa carta a Górki, de 10 de fevereiro de 1933, ele diz estar “muito empolgado e ocupado com as questões sobre a criação da Academia. Vai ser preciso criar tudo desde o início, desde os professores – que não existem – até a estrutura geral e o método de ensino”[38]. Há, também, algumas cartas diretamente dele a Enukidze, em que toca no assunto. A primeira delas, de 27 de dezembro de 1932, permite uma compreensão acerca do que Stanislávski vislumbrava para a Academia:


  Estou convencido de meu ponto de vista, principalmente atendendo as diretivas que recebi de você, que aceito completamente e que definem a linha que tento instaurar no teatro. Você me deu a indicação sobre a necessidade de criar um Teatro-Academia, e sobre a não obrigatoriedade da corrida para estrear peças, pelo privilégio da qualidade, sobre o profundo conteúdo dos espetáculos, sobre a educação de grandes mestres-atores, interiormente enriquecidos. Eu estou de acordo que é apenas dessa forma que se pode criar o teatro de que nosso país precisa, em nossos tempos.[39]


  Stanislávski começava a tomar medidas práticas para organizar uma Academia diferente. Em setembro de 1932, descansando num sanatório na cidadezinha alemã de Badenweiler, começa uma série de correspondências com Vassíli Sakhnóvski[40] e Nikolai Egórov[41] sobre a estrutura da Academia. Numa delas, descreve pelo menos onze comissões diferentes que deveriam ser criadas para a elaboração do projeto:


  É preciso organizar uma série de comissões sobre a Academia. Por enquanto, pensei nas seguintes: 1. Financeiro-administrativa. 2. Bases e tarefas principais da Academia. Meios e formas de consegui-lo. Formação de quadros. 3. Psicotécnica (sistema). 4. Educação física, plasticidade (ligadas à psicotécnica). Treinamento e adestramento. Criação de um livro de exercícios e de um livro-texto. 6. História da arte… (?) mas não como sempre, na forma de palestras tediosas. Devem ter um papel importante aqui os depoimentos sobre o passado do teatro e os atores. 7. História do figurino – em ligação com a habilidade de costurá-los e vesti-los. 8. Arquitetura e estilo – em ligação com a produção de maquetes. 9. História da literatura? – também não como sempre. 10. Ética, disciplina e coletividade no trabalho. Princípios. 11. Comissão de produção. Tem mais algumas, mas de que agora não me lembro.[42]


  Num outro documento, datado de 13 de maio de 1933, provisoriamente chamado pelos organizadores das Obras de Stanislávski Para a Questão Acerca da Criação de uma Academia de Arte Teatral, ele explica para onde deveria se desenvolver o trabalho das comissões, por exemplo:


  Os exercícios e études, segundo a possibilidade, devem ser escolhidos a partir das peças do futuro repertório. Mesmo assim: não se trabalha com o texto, e apanha-se apenas a linha da ação física, com a ajuda da qual se conduz a linha da ação transversal.


  A supertarefa de cada peça é indicada pelo professor sem nomeá-la, já que não se pode fazer isso, pelo menos no começo das aulas, enquanto os alunos não estiverem prontos para o entendimento e a recepção da supertarefa.


  Nesse método, o importante é que cada pequeno exercício ou étude tenha sempre a sua supertarefa e ação transversal, de forma que o pior é evitado – o erro e a dificuldade dos études escolares.


  Ele, por si só, não pode ter sentido ou vida. Nesse método que proponho todos os études, até mesmo os menores, devem de uma vez por todas ser vividos desde dentro pela supertarefa e pela ação transversal.[43]


  Ou, então, num outro parágrafo, em que lemos:


  Durante a formação se preparam não apenas os atores da futura trupe, mas também seus diretores e mesmo seu futuro administrador, que, ao estudar junto com os outros alunos, é também o representante e coordenador do grupo de alunos. Para o estudo de todas as facetas da arte teatral, ele deverá fazer estágios em diferentes seções do TAM e, pode ser, até mesmo em outros teatros.[44]


  Outro aspecto enfatizado por Stanislávski no plano é o da inovação no que diz respeito às aulas consideradas “teóricas”. No bilhete a Sakhnóvski anteriormente citado, notamos a expressão “não como sempre”, ao se referir às aulas de história do figurino e de história da cenografia, por exemplo. Aqui podemos ver concretamente qual era a sua proposta:


  Aulas de História do Figurino: Geralmente vêm à sala professores entediantes e sonolentamente falam sobre a “história do figurino”. Alguns alunos anotam, fazem resumos, depois os vendem para outros alunos, que decoram, passam nas provas e quando terminam a escola as folhas de anotações vão sabe-se lá para onde.


  Proponho fazer diferente: cada um dos alunos, durante seu tempo na escola, é obrigado a costurar com as suas próprias mãos, segundo as indicações do professor (sob sua direção, melhor dizendo, assim como com a supervisão do figurinista do teatro), e levando em conta os acervos dos museus de figurinos.


  Um, por exemplo – França, século XI. Outro, do século XVIII. Outros, nesse mesmo tempo, estarão costurando figurinos da Itália no século XII, Alemanha século XV etc. Assim, se dividirmos os figurinos entre cinquenta ou cem alunos, então poderemos passar por todas as épocas e todos os países.


  Ao trabalharem todos juntos, numa sala coletiva, ouvindo constantemente as observações do professor de história e do figurinista, vendo como se cria cada um dos figurinos e como ele é realizado, os alunos poderão não apenas conhecer aquilo que eles mesmos estão fazendo, mas também todos os outros trabalhos; além disso, como são figurinos de quase todas as épocas, então os alunos saberão, na prática, toda a “história do figurino”.


  Mas isso ainda é pouco. É preciso não apenas costurar o figurino, mas vesti-lo e saber usá-lo. É preciso conhecer os hábitos de cada época, a etiqueta, as reverências, como usar um leque, florete, bastão, chapéu, capa. Para isso, há uma aula especial.


  No exame de formatura, cada aluno deve mostrar seu trabalho (o figurino costurado) e mostrar a habilidade de portá-lo e usar os acessórios não apenas de sua época, mas também de todas as outras, exploradas pelos outros alunos. Isso fará com que eles acompanhem um aos outros durante todo o período escolar.


  O mesmo método deve ser aplicado ao estudo da arquitetura e do estilo de cada época. Cada um dos alunos deve confeccionar duas maquetes de quartos, prédios, parques etc. (de diferentes épocas) e explicar, no exame final, com todos os comentários históricos.[45]


  Um mês mais tarde, em 15 de abril de 1933, em nova carta a Enukidze, Stanislávski sintetizava o projeto da nova instituição:


  Para concluir, algumas palavras sobre nosso trabalho acerca da Academia. Foram criadas algumas comissões que trabalham com afinco e dedicação, com grande inspiração e fé no interessantíssimo trabalho proposto.


  Depois, apresentaremos um programa-máximo e tentaremos transmitir nele tudo o que foi desenvolvido por nossa prática e cultura teatrais até o momento. Se não for possível realizar esse plano agora, que o programa vá para o museu, ou seja cumprido apenas em parte. Esse programa é a mostra da execução prática, de fato, do que chamamos de “sistema”.


  A base principal que colocamos nesse programa é que a escola não deve formar alunos individualmente, separados, mas trupes inteiras, com seus administradores, diretores, cenógrafos, produtores, maquiadores e mesmo os técnicos principais; com seu repertório de algumas peças.


  Todo o processo de ensino acontece não em sala, não em palestras, mas na própria produção escolar. Assim, por enquanto, para estudar a literatura – a história do figurino, as épocas, o cotidiano – os alunos fazem leituras coletivas de fragmentos de peças escolhidas com esse objetivo. No entanto, antes de apresentar-se publicamente, precisam conhecer muitos fatos literários, históricos, artísticos, cotidianos e outros. A partir disso, uma série de especialistas devem contar para os alunos esses fatos, fatos que o ator deve saber. Recebendo e materializando-os ali mesmo, na prática, os alunos se relacionarão com essas “explicações” não como sendo aulas tediosas que devem decorar e depois esquecer, mas como material artístico que se torna necessário para o trabalho e para a apresentação pública da escola. Todo conhecimento adquirido, imediatamente aplicado à prática, fixa-se mais fortemente na memória. Esses novos métodos requerem uma análise cuidadosa dos programas antigos e a educação de novos professores. Tanto esse trabalho como essa preparação estão sendo organizados pelas comissões.[46]


  De fato, o trabalho das comissões fervia e era supervisionado diretamente por Stanislávski. Vinográdskaia, em seu Vida e Obra de K.S. Stanislávski conta, entre março e abril de 1933, ao menos seis reuniões gerais das comissões com a presença de Konstantin Serguêevitch[47].


  Em 31 de agosto o projeto final seria entregue a uma comissão especial do TSIK, à frente da qual se encontrava Enukidze. Apesar do nervosismo de Stanislávski sobre a questão, expresso em algumas cartas a pessoas próximas, como seus irmãos Vladímir e Zinaída[48], um ano mais tarde a resposta viria na forma da já mencionada visita de Pável Novítski, em maio de 1934.


  
A Preparação do Estúdio de Ópera e Arte Dramática


  A Moscou de 1935 parecia-se cada vez menos com a dos anos anteriores. O rápido desenvolvimento econômico obtido pela URSS com o fim do primeiro plano quinquenal em 1932 trazia uma certa calma, uma relativa melhora no nível de vida[49].


  No plano da cultura, e em particular no do teatro, as coisas pareciam seguir o mesmo rumo. O ano de 1935 festejava, por exemplo, o décimo aniversário de criação do Caixa Teatral Central, órgão responsável por contabilizar, vender e distribuir os ingressos para todos os teatros do país. A revista mensal Dekada Teatra (Década Teatral), trazia, em sua edição de abril de 1935 uma impressionante prospecção do órgão para o ano: 22 milhões de espectadores, em todo o país.


  Outro evento de grande importância na virada entre 1934 e 1935 havia sido o II Festival Internacional de Teatro da URSS. Charles Norris Houghton[50], diretor, produtor e pesquisador do teatro estadunidense havia sido convidado a Moscou entre 1934-1935 para acompanhar as atividades. Depois, passou um ano acompanhando os trabalhos dos teatros moscovitas. Em seu livro Os Ensaios de Moscou, publicado em 1936, fornece uma descrição detalhada dos teatros e métodos de trabalho na capital soviética, à época. Curiosamente, no capítulo onde narra seu encontro pessoal com Stanislávski, escreve:


  Antes de encerrar essa seção […] penso que deveria fazer uma breve menção a um outro projeto, ainda não realizado, mas muito nobremente concebido. A primeira vez que ouvi falar dele foi quando, uma semana antes de partir de Moscou, fui fazer minha última visita ao primeiro professor do teatro soviético – Stanislávski. Trata-se de um projeto dele. Ele ofereceu seus serviços para o governo e estabelecerá cursos especiais para diretores que trabalharão direta e pessoalmente com ele por seis meses, e que depois começarão dois estúdios – de drama e ópera –, que continuarão sob sua supervisão geral enquanto permanecer vivo. Quando deixei Moscou, em fevereiro de 1935, os planos ainda não estavam prontos, e o projeto pode mesmo não se concretizar, mas foi uma graciosa e generosa oferta de alguém que já não é jovem ou forte, e o que Stanislávski oferece – ninguém em Moscou pode recusar.[51]


  Em 16 de março, no entanto, o projeto se concretizaria. Nesse dia, era publicado no Izvestia, o diário oficial da URSS, um decreto oficial do Narkompros que estabelecia o Estúdio de Ópera e Arte Dramática K.S. Stanislávski, cujas aulas deveriam começar no segundo semestre do mesmo ano.


  Era preciso, assim, apressar os preparativos, uma vez que, para começar a funcionar em outubro-novembro do mesmo ano, por volta de setembro a turma de ingressantes deveria estar selecionada. Voltando às preocupações de Stanislávski externadas a Sóbinov depois do encontro com Novítski: quem seriam esses alunos? Quem seriam os professores?


  Eis que Stanislávski volta-se para uma das maiores entusiastas da escola, e de fato uma das mais ativas propagandeadoras de seu Sistema: Zinaída Sokolova, sua irmã mais nova.


  
Zinaída Sokolova, Irmã de Stanislávski


  Uma das personagens fundamentais para obter compreensão mais ampla do que foi a fundação do Estúdio de Ópera e Arte Dramática é, certamente, Zinaída Serguêevna Sokolova (nascida Aleksêeva), irmã mais nova de Stanislávski. Tida habitualmente pela historiografia contemporânea do teatro soviético e russo como “uma atriz fracassada”[52], ou, pelos participantes do Estúdio, como “a ajudante mais próxima de Stanislávski”, a compreensão acerca de Sokolova e do seu papel no desenvolvimento do Sistema está longe de ser esgotada ou compreendida completamente[53].


  Nascida em 1865, ou seja, três anos depois de Stanislávski, Sokolova participou ativamente da organização do teatro familiar dos Aleksêev (o círculo Aleksêev), sendo uma de suas mais proeminentes ativistas, junto com os irmãos Konstantin (Stanislávski) e Vladímir[54]. Em 1894, casa-se com Konstantin Sokolov, um típico médico russo da época, cujo sonho era partir da cidade grande e instalar-se na província, levar uma vida comunitária e cuidar da saúde dos camponeses pobres. Assim, após o falecimento de Serguei Aleksêev, pai de Zinaída, em 1893, ambos decidem investir a herança, até então recusada, em seu projeto de ilustração[55]. Os dois partem imediatamente para a aldeia de Nikólskoe, na região de Vorônej, a seiscentos quilômetros de Moscou. Ali, a atividade dos Sokolov tornar-se-ia similar às dos mais celebrados heróis da literatura russa até então, como o Bazárov, de Turguêniev, o Lióvin de Tolstói, ou mesmo o doutor Ástrov, de Tchékhov. Anos depois, Zinaída escreveria um livro de memórias intitulado Nossa Vida em Nikólskoe, em que diz:


  Nós nos sentíamos tão felizes, estávamos repletos de energia, éramos fortes fisicamente, saudáveis, cheios de esperança e de planos, com calor e amor sincero pelos camponeses, ainda abstrato, já que ainda não conhecíamos Nikólskoe, tendo conversado apenas rapidamente com alguns, quando fôramos olhar o chalé onde moraríamos. Nós nos amávamos fervorosamente, respeitávamo-nos, acreditávamos um no outro, e nossas aspirações, ideias e convicções coincidiam e nos juntavam ainda mais. A ideia da mudança [para a aldeia] nos atraía e nos empolgava. Nós queríamos tanto a melhora dos camponeses para o que havia de melhor na vida! Ficávamos felizes, pois nossas crianças iriam crescer entre os camponeses, em meio à natureza, que nos atraía tanto![56]


  Ali, no interior, paralelamente à prática médica de seu companheiro, Zinaída passaria imediatamente à construção do projeto conjunto de ilustração dos camponeses. Um rascunho autobiográfico[57], escrito em 1941 e não publicado, traz importantes contribuições para a reconstituição de Sokolova:


  Nos anos da fome (ao todo, em diferentes épocas, foram cinco) com a ajuda de pessoas voluntárias e de diferentes instituições, organizamos pontos de alimentação, de entrega de farinha, refeitórios para as crianças e para os alunos da escola. Num ano muito duro lembro-me de ter relações com cerca de 35 aldeias diferentes. Alimentávamos os animais de criação na primavera, entregávamos sementes de painço.[58]


  Em 1895, ou seja, três anos antes da fundação do Teatro de Arte em Moscou por seu irmão, Sokolova funda e dirige o primeiro teatro camponês da Rússia, o Teatro Nikólski. A descrição da trupe por Sokolova impressiona pelo tamanho das encenações:


  A trupe principal [do Teatro Nikólski] era formada por doze camponeses, doze camponesas, doze professores, eu e meu marido. Para as cenas de massa nos dramas, como o primeiro ato de O Túmulo de Askoldov ou a ópera Rusalka (A Sereia) [de Púchkin], a quantidade aumentava. O coro era composto de quarenta camponeses. Essa trupe existiu até a morte de meu marido, ou seja, até 1919. Ele cuidava dos camponeses durante uma epidemia de tifo e acabou contagiado.[59]


  Os espetáculos ocorriam entre abril e outubro, os meses entre o começo da primavera e o início do outono, com funções toda semana, aos domingos, durante o dia, e uma extra à ocasião dos feriados[60].


  Em 1896, os Sokolov já haviam construído duas escolas para a alfabetização dos camponeses, e alugado um izbá (dormitório) para os alunos que vinham das aldeias mais distantes[61]. Ainda sobre o projeto de alfabetização, Sokolova conta:


  Quando nos mudamos não havia uma só mulher na aldeia que soubesse ler ou escrever. As primeiras sete meninas que decidiram começar a ler e escrever não moravam em nossa pobre aldeia, mas numa outra que ficava a cinco verstas de distância. Elas vinham à nossa casa e ficavam por três dias, e eu trabalhei com elas por um ano e meio, até que foram dadas em casamento. Ainda não tínhamos construído as escolas. Essas sete meninas acabaram trazendo mais, dessa vez de nossa aldeia, algumas mães e senhoras mais velhas. Dentro de alguns anos haviam sobrado muito poucas mulheres analfabetas. Os homens e mulheres adultos estudavam à noite, na maior parte do tempo durante o outono e o inverno.[62]


  E quando diz: “Para os que terminavam a escola, organizei […] para ambos, meninos e meninas, uma horta coletiva, um apiário e um pomar. Propagandeava com entusiasmo a igualdade de direitos das mulheres.”[63]


  Em 1905, antes do início da primeira revolução russa, Sokolova volta a Moscou para os exames de admissão de seus filhos na escola. Ali, entre 1911 e 1913, trabalha na direção da Seção Colaborativa para a organização de espetáculos rurais e operários da Universidade Popular de Moscou A.L. Chaniávski[64] e, a partir de 1918 e, por onze anos mais, no estúdio teatral da antiga fábrica dos Sapójnikov[65] como diretora e professora de arte dramática. Entre 1921 e 1922, trabalha como diretora-professora no estúdio dramático do Narkomzdrav[66] “Pássaro Azul”, onde dirige peças de sanprosvet[67]. Ainda, por um ano e meio, dirige, na casa dos Trabalhadores da Instrução Pública, o coletivo dramático Ostróvski, que chega a apresentar cerca de 35 espetáculos diferentes em um só inverno, pelos clubes de operários e círculos de militares na recém-fundada república soviética[68]. Em 1919, entretanto, começa a longa história da contribuição pedagógica de Sokolova ao Sistema de Stanislávski, quando ela entra para o recém-organizado Estúdio de Ópera do Bolshói[69]. Diretora e pedagoga, torna-se a principal responsável pelo ensino do Sistema, onde permanecerá até 1935, momento em que passa a trabalhar exclusivamente no Estúdio de Ópera e Arte Dramática[70]. O trabalho de Sokolova durante os anos do Estúdio do Bolshói certamente merece uma pesquisa individual. Para nossa investigação, entretanto, basta verificar como, entre a metade dos anos 1920 e 1933 organizou a sistematização das experiências realizadas nesse estúdio sobre o sistema com o grupo de jovens alunos que depois se tornaria o corpo principal de pedagogos-assistentes do Estúdio de Ópera e Arte Dramática, sem o qual “Stanislávski se recusaria a organizar o estúdio”[71]. Em 1934, quando o projeto sobre a criação da Academia de Arte Teatral encontrava-se parado no Narkompros, Sokolova escreve uma carta a Stanislávski, que descansava em Nice, na França. Depois de avaliar negativamente a 500a apresentação da ópera Evguêni Onéguin, no Teatro de Ópera K.S. Stanislávski, Zinaída descreve um de seus alunos, Grigori Kristi: “é incansável, e está se tornando um ótimo pedagogo. Trabalha também na seção [ilegível] com empolgação e de forma interessante. Muito humilde, ainda. Trabalha comigo e com meus alunos de drama e tem obtido sucesso (ele mesmo vai para a cena!).”[72] Na resposta a essa carta, datada de 19 de abril de 1934, Stanislávski escreve:


  Eu pretendo, no futuro, usar esse método: propor o trabalho e as aulas, dirigi-las, e fazer com que outros trabalhem em meu lugar. Dessa forma, penso, é possível rapidamente criar jovens diretores. Vamos ver se vou conseguir. Você tem esse tipo de ajudante, agora: Gricha [Kristi], Natácha [Bogoiávlenskaia], e pode ser ainda algum outro de seus alunos.[73]


  De fato, o plano de Stanislávski para a preparação de novos diretores-pedagogos que pudessem continuar seu legado passaria pelos alunos de sua irmã. Um outro documento inédito sobre a vida de Sokolova diz que“a pedidos de Stanislávski, para esse Estúdio, Z.S. Sokolova entregou seu grupo privado de alunos e alunas, que haviam sido rigidamente educados no sistema de Stanislávski [caso contrário, Stanislávski se recusaria a organizar o estúdio]. Eles foram trazidos para o novo estúdio como diretores”[74].


  Ela mesma conta que:


  Para esse estúdio [o de Ópera e Arte Dramática], preparei onze professores-assistentes, escolhidos de meu grupo privado, e que até hoje ensinam lá. Preparei um para o TAM. Naquele ano [1935] mais cinco novos pedagogos, deles uma foi chamada a trabalhar como pedagoga de leitura artística no TAM e no Estúdio de Ópera e Arte Dramática. Mais um dessa turma foi selecionado para o Estúdio de Ópera e Arte Dramática e um terceiro trabalha atualmente na Casa Krúpskaia (teatro amador). Uma trabalha na fábrica. Ao todo, preparei como pedagogos de arte dramática dezessete pessoas: doze pedagogas e cinco pedagogos.[75]


  Uma dessas alunas era Lídia Novítskaia, coincidentemente filha do mesmo Pável Novítski que em 1934 traria a Stanislávski a notícia da aprovação governamental para a criação do Estúdio. Ela comenta, sobre os anos de trabalho com Sokolova no Estúdio do Bolshói:


  O estado de saúde e a quantidade de trabalho não permitiam que o próprio Konstantin Serguêevitch conduzisse as aulas com os alunos. Ele precisava de ajudantes, assistentes, dentre os quais tive a felicidade de estar.


  Todos nós, onze assistentes […] tínhamos sido, até então, alunos de Zinaída Sokolova. […] Conhecíamos o sistema de Stanislávski, tínhamos estudado sua obra meticulosamente, trabalhávamos sobre os elementos da psicotécnica.


  […] No período em que nos formamos, na metade dos anos 1920, com Zinaída Serguêevna, mais de uma vez participamos das cenas de massa nos espetáculos de Ópera, montados no então novíssimo Teatro-Estúdio de Ópera K.S. Stanislávski [atualmente Teatro Estatal Musical K.S. Stanislávski e V.I. Nemiróvitch-Dântchenko].[76]


  Em uma carta à sua tradutora estadunidense, Elizabeth Hapgood, datada de 20 de dezembro de 1936, Stanislávski escreve:


  Há um ano abri minha nova escola-estúdio de ópera e arte dramática. Sua origem foi a seguinte: minha irmã Zinaída Serguêevna [Sokolova], acredito que você conheça, já dispunha há muito tempo de um grupo de alunos privados, que ela adestrou tanto que, mesmo sendo muito jovens, foi possível confiar-lhes o trabalho pedagógico no novo estúdio. Fizemos deles quadros, dirigidos pela minha irmã.[77]


  Sokolova, no entanto, não apenas contribuíra com os “quadros” pedagógicos do Estúdio. Ela havia sido, de fato, uma das maiores organizadoras da instituição. Grigori Kristi, que na década de 1950 empreenderia a tarefa de compilar pela primeira vez as Obras Escolhidas de Stanislávski, fez um discurso na ocasião do falecimento de Sokolova, em 1950. O texto, também não publicado, diz: “Em 1935, por iniciativa de Z.[inaida]S.[erguêevna] foi criado o Estúdio de Ópera e Arte Dramática, dirigido por Stanislávski. Toda a organização ficou a cargo de Z.S. [O estúdio] serviu de laboratório de criação para Stanislávski, que nesses últimos anos tirava conclusões de sua ‘vida na arte’.”[78]


  Ou seja, Kristi não apenas confere a Sokolova o papel de organizadora do estúdio (o que é plausível, também, pela cada vez mais delicada condição de saúde de Stanislávski), mas, acima de tudo, aponta-a como sendo a iniciadora do mesmo.


  Além de ter participado ativamente das comissões de organização da Academia, em 1933, quando o projeto foi entregue e o “silêncio” a respeito reinou por um ano, podemos suspeitar que Zinaída foi quem teve a ideia de propor ao Narkompros algo menor: um Estúdio e não uma Academia, “uma pequena Academia de Ópera”. Há, claro, muito pouca informação pública sobre as reviravoltas políticas dentro do Narkompros, e todavia não é claro como o projeto de toda uma “Academia” foi aprovado como um Estúdio, segundo Stanislávski, “sem um programa definido”[79]. Outro trecho da já citada carta de Stanislávski a Sokolova, de abril de 1934 (ou seja, apenas um mês antes da visita de Novítski!), permite levantar a suspeita de que os dois, tendo em vista a demora da resposta sobre o projeto, mudaram de tática, decidindo-se por um estúdio menor, com base no já existente corpo de alunos de Sokolova. Nessa carta, lemos:


  O trabalho pedagógico ainda não está acertado. Nesse campo também, devemos ter a visão correta, ou seja: não nos esqueçamos que por enquanto pensam que nossa proposta no Narkompros é apenas um teatro, e só. O trabalho pedagógico, que você dirige de maneira tão obstinada e frutífera está para além do programa. Ainda não consegui meios para uma pequena Academia de Ópera, na qual tudo possa ser corrigido, feito da maneira correta. Boris I. prometeu, com a ajuda do práktikum[80] encontrar dinheiro para umas dez –quinze pessoas, que não serão entregues ao coro e serão destacadas para o trabalho no estúdio. Em que estado está essa questão – não sei, mas assim que chegar será a primeira coisa que esclarecerei. Então suas exigências pedagógicas, tão justas e compreensíveis, poderão ser executadas. Por enquanto, como expliquei algumas vezes, não temos uma escola, mas apenas algumas aulas e uma preparação leve do grupo de coristas. Toda essa imprecisão e indefinição de nossa questão escolar, se a abordarmos da maneira exigente como mereceria, podem causar apenas decepções. Será difícil acertar tudo isso muito rapidamente com o Narkompros, mas com um funcionário como Al. Gr., espero que seja possível fazê-lo.[81]


  Há uma outra suposição, que resta ainda a ser investigada numa pesquisa de mais fôlego, dedicada exclusivamente à vida e à obra de Zinaída Serguêevna Sokolova. Num dos quatro documentos biográficos sobre Sokolova encontrados nos Arquivos de Stanislávski, lemos: “No ano de sua morte, K.S. Stanislávski disse à sua irmã Z.S. Sokolova que escrevesse um manual de pedagogia de seu sistema, já que ‘Apenas você pode escrever da forma exata como preciso’ disse, e completou sorrindo: ‘eu sou bom em inventar, mas é você que as pessoas entendem melhor’.”[82]


  Em outro, de 1941: “A pedidos de meu falecido irmão, K.S. Stanislávski, tenho trabalhado sobre um manual de pedagogia do método de Stanislávski. Estou compondo uma coletânea de exercícios, um manual de ensino de fala cênica e leitura artística, como as entendia o próprio Stanislávski. […] Todos esses três trabalhos me foram dados em 1937–1938.”[83]
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