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    1935-1936


    A mim, ainda me resta viver dois,


    três anos, os últimos. O que eu devo fazer


    é transmitir minha experiência e método


    para quem quiser recebê-los.


    Peguem, eu darei tudo o que sei.


    KONSTANTIN STANISLÁVSKI


    Dedico este estudo in memoriam aos meus mestres Tovstonógov e Kátzman.
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  Preservar a herança de Stanislávski – isso significa desenvolvê-la.


  M.N. KÉDROV


  Esta obra é fruto de meu percurso de estudo em artes cênicas iniciado com minha chegada à União Soviética por ter tido o privilégio de receber uma bolsa de estudo em teatro do Ministério da Cultura da URSS.


  Em 30 de setembro de 1978, em plena ditadura militar no Brasil, após muitos percalços consegui chegar a Moscou. Lá, com o primeiro dia de neve, vi-me entre milhares de estudantes estrangeiros. Após uma noite gélida em Moscou, fui enviada pelo Ministério de Educação da URSS à cidade de Leningrado, hoje São Petersburgo. A viagem de trem rumo ao desconhecido e sem a compreensão suficiente da língua russa que me permitisse manter alguma comunicação razoável, a não ser a mimética, anunciava o que estaria por vir. Vivi a contradição entre a alegria de ver meu sonho a tanto tempo alimentado sendo realizado e a insegurança do porvir.


  Ao chegar à estação, fui recebida e conduzida ao LGITMiK – Instituto Estatal de Teatro, Música e Cinema de Leningrado, denominado N.K. Tcherkássov1. Fui a primeira brasileira a estudar nesse instituto, onde ninguém falava a língua portuguesa. Tive, então, a impressão de pertencer a uma tribo totalmente desconhecida no mundo.


  Vencidos os primeiros obstáculos com o idioma e com a adaptação – já que o inverno na virada do ano chegou à temperatura de -45°, algo para mim, até então, inimaginável –, passei a assistir às aulas de direção e de atuação. A instituição definiu que, como aluna de pós-graduação, eu frequentaria os cursos de Maestria do Ator Dramático, de Arkádi Kátzman (1921-1989), e de Direção Dramática, de Gueorgui Tovstonógov (1913-1988).


  Estudar com esses dois grandes mestres do teatro soviético pelo período de mais de três anos, ou seja, de outubro de 1978 a dezembro de 1981, permitiu-me acessar um conhecimento direto da escola soviética sobre o “sistema” de Stanislávski, o qual serviu de base e guiou-me a partir de então ao longo do percurso acadêmico e do artístico.


  Neste livro, sistematizo conhecimentos adquiridos sobre o método de análise ativa e sua aplicação no curso de Artes Cênicas da Universidade Federal de Santa Maria-UFSM, no qual atuei como professora. Essa sistematização estava pendente em decorrência do envolvimento total com atividades de ensino, pesquisa e extensão do curso. Se posso considerar cumprida uma parte do compromisso em socializar o conhecimento que pude acessar na URSS com sua transmissão via direta, nas aulas e orientações aos alunos, ainda havia uma pendência com outra importante parte: a de disponibilizar uma sistematização escrita acessível ao público e, mais especificamente, aos artistas das Artes Cênicas.


  Os profissionais formados na UFSM aos quais dei aulas e orientei hoje somam mais de uma centena espalhados pelo Brasil, atuando como atores, diretores, professores e promotores culturais. Muitos deles já concluíram suas dissertações e teses, nas quais abordam diretamente aspectos do “sistema” de Stanislávski ou de seus discípulos diretos ou indiretos. Ainda que o conhecimento transmitido esteja sendo aplicado e se expandindo em diferentes atividades artísticas, pedagógicas e culturais, penso que se encontra em pequena escala. Além disso, há equívocos e mal-entendidos sobre o “sistema” que permanecem; em certa medida, eles sempre existirão, uma vez que esse saber necessita de uma apropriação por meio da prática e, portanto, a sensibilidade e a capacidade de cada um fazem com que a peculiaridade subjetiva sempre esteja presente em relação com a objetividade do “sistema” e de suas leis. Espero que este livro, além de contribuir para superar alguns dos equívocos e mal-entendidos, possa cooperar para a área teatral com esse saber recebido diretamente de grandes mestres russos. Ressalto que o importante é a honestidade e a seriedade com que nos aproximamos e nos apropriamos de determinado conhecimento e nossa atitude diante dele, encarando-o como um valioso patrimônio produzido por nossos antecessores, o qual temos a obrigação de preservar e de desenvolver para a transformação de nossas potencialidades artísticas, culturais e humanas.


  Atualmente, há uma expansão significativa de acesso sobre o “sistema” através de traduções diretas do russo, novos escritos e de trabalhos acadêmicos, além do curso da UFSM. Ainda assim, penso que este livro contém uma contribuição original sobre o “sistema” de Stanislávski desenvolvido na escola de Tovstonógov e Kátzman e por mim filtrada e trabalhada num contexto específico, o que pode ser visto no anexo da obra.


  O impulso que me levou a realizar este estudo não foi a pretensão de possuir a verdade sobre o “sistema”, por tê-lo recebido na fonte direta, mas, como já disse, foi a de fazer uma reflexão sobre minha trajetória artística e acadêmica, com base num conhecimento adquirido com grandes mestres, herdeiros da tradição de Stanislávski, mas que foi assimilado e aplicado por mim dentro de determinadas peculiaridades artístico-pessoais.


  Penso estar propiciando uma modesta contribuição ao “sistema” de Stanislávski – sobretudo no que tange a seu último período, o método de análise ativa – aos profissionais do teatro no Brasil, a partir do inesgotável material escrito que o mestre nos deixou. A fundamentação teórica e metodológica sobre o recorte que fiz do “sistema” – na apresentação da análise ativa e de seus elementos, que considero fundamentais para a criação por meio do método – estão aqui apresentadas.
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  O método de análise ativa se apresenta, para mim, como o mais completo meio de trabalho com o ator nos dias de hoje; ele representa o coroamento de muitos anos de investigação de Stanislávski no domínio da metodologia.


  TOVSTONÓGOV, Zérkalo Stséni, v. 1, p. 235.


  No início do século XX, as inquietações sobre a especificidade artística do teatro, a sua linguagem, expressaram preocupação de todos aqueles que se dedicaram seriamente a essa arte. Stanislávski se sobressai entre os artistas, pesquisadores e pedagogos que se dedicaram a encontrar uma espécie de gramática que pudesse dar conta da complexidade da arte teatral, e pela qual fosse possível expressar a “vida do espírito humano”.


  As pesquisas desenvolvidas por ele durante toda a sua vida artística como diretor, ator e pedagogo, as quais originaram o seu “sistema”, culminaram no método das ações físicas. Como decorrência deste, por meio de um processo constante de investigação, preocupado em captar o impulso de vida que originou a criação do autor, Stanislávski nos contempla com o chamado, por seus discípulos, método de análise ativa. O método constitui-se num paradigma do diretor teatral para a análise da obra do autor através da ação, e é um caminho para o ator recriar, em seu sentido mais profundo, a atualidade da obra, dando origem ao espetáculo.


  A análise ativa consiste em um método capaz de acionar o pensamento ativo e criativo do diretor e do ator, gerando um processo de conhecimento da estrutura da ação dramática que se complementa e concretiza, na prática, através do processo de criação do ator, por meio do método das ações físicas, envolvendo todo o seu aparato psicofísico. Esse método de investigação da obra pela ação psicofísica do ator e sua estruturação pelo diretor, experimentado e desenvolvido pelo próprio Stanislávski em seus últimos anos de existência, continua a ser utilizado e em processo de desenvolvimento por seus discípulos diretos e indiretos, como também adotado por artistas de todo o mundo que dele obtiveram conhecimento. A eficácia do método e a sua flexibilidade têm possibilitado o desvelamento da estrutura da ação em diferentes materiais textuais, respeitando o significado mais profundo do texto, possibilitando, assim, uma criação original a partir da individualidade do diretor e do ator.


  A análise ativa se coloca como uma via producente para o diretor conduzir o processo criativo pela ação, princípio primordial do teatro. A investigação da estrutura da ação, que se dá na experimentação mediante a criação do ator através da ação psicofísica, pode revelar o impulso primeiro que originou a obra, permitindo alcançar níveis diferenciados entre texto e ação, que transcendem a mera ilustração da palavra. A maior ou menor complexidade de compreensão da ação depende da relação dialógica que se estabelece entre texto e sujeito que compreende e desvela a ação contida nele, por meio da vivência.


  A investigação da ação do texto pelo método de análise ativa possibilita ao diretor introduzir o ator direta e imediatamente na atividade produtiva com seu corpo e sua mente, colocando-o como parte fundamental do processo criativo.


  A importância atribuída ao resgate do sentido primeiro do texto é de importância fundamental para a criação teatral, pois é nele que está contida a verdade que ainda pode nos encantar e revelar algo sobre nossa atualidade, vivenciada, no aqui e no agora, pelo ator. A arte verdadeira se caracteriza por ser portadora e geradora de vida, por conter um “impulso vital” sempre renovado em cada sujeito-leitor-espectador. O teatro tem esse poder de renovação da vida a cada momento da apresentação de um espetáculo. O espectador participa, por identificação, desse fenômeno vital, que é alcançado quando o ator consegue a fusão orgânica do seu ser com a personagem e o poeta.


  A meta de Stanislávski durante toda a sua vida foi compreender e tornar consciente esse “mistério” da criação, pois, para ele, “a verdadeira arte deve ensinar como despertar conscientemente em si mesmo a natureza inconsciente, para a criação orgânica supraconsciente”1.


  O “sistema”, resultado da investigação e da inquietação de toda uma vida, complementa-se com a sistematização do método de análise ativa, que contém em si o método das ações físicas. Esse permanece em aberto como meio e possibilita chegar à essência da obra dramática, ao núcleo que determina o sentido da criação, a ação e sua recriação pelo ator. No processo, é promovido o desenvolvimento psicofísico integral do ator em seu papel, resultando no espetáculo, uma unidade da criação do autor, do diretor e do ator.


  Jerzy Grotowski (1933-1999) assinala dois princípios nos quais fundamenta seu respeito por Stanislávski:


  O primeiro foi a sua autorreforma permanente, o seu contínuo submeter à discussão o trabalho, as suas etapas precedentes. […] O segundo motivo pelo qual respeito Stanislávski é pelo seu esforço em pensar a base daquilo que é prático e concreto. Como tocar o que não é tangível? Quis encontrar as vias concretas sobre o que é secreto, misterioso. Não os meios, contra os quais lutava e chamava de “padrões”, mas os caminhos.2


  Stanislávski, com o método de análise ativa, concretiza o ideal das buscas artísticas e metodológicas de seu “sistema”, que sempre foi o de possibilitar a formação de um ator que ultrapassasse a mera interpretação de um texto, que participasse ativamente do processo de criação, resgatando a sua individualidade como sujeito criativo, através de sua especificidade artística.


  Gueorgui Aleksandrovich Tovstonógov (1915-1989)3 fala da evolução constante que sofreu o “sistema”, o que testemunha não a contradição, muitas vezes apontada, mas a coerência de Stanislávski em seu processo de investigação, que se dá na seguinte ordem: o pensamento como fator primordial do processo criativo, com o qual chega ao subtexto; o monólogo interior, em que o caráter humano se revela principalmente pelo intelecto. Como despertar os sentimentos no ator, no processo de existência cênica da personagem? Desde o início, a emoção foi sempre algo derivado; o ator que confia na inspiração e no subconsciente da criação cai no clichê; é preciso confiar na evocação consciente, deliberada das emoções necessárias; o fator volitivo, a “vontade”, produz as emoções necessárias e leva a resultados corretos que correspondem aos conceitos de objetivo e ação total, que ainda hoje mantêm validade.


  Essa evolução foi confirmada e comprovada por um processo criativo realizado nos estúdios, o que levou Stanislávski a formular as leis da atuação cênica constantes de seu “sistema”. Todas as suas “verdades” foram amplamente reconhecidas mediante a qualidade artística dos atores e dos espetáculos do TAM, nos quais, para a sua criação, na primeira etapa era utilizado o chamado “ensaio de mesa”, em que, por meio de uma cuidadosa análise da ideia, das personagens, dos objetivos e do superobjetivo, compreendia-se intelectualmente a obra, para só numa segunda etapa passar-se para o espaço cênico e à atuação. Stanislávski, sempre inquieto em relação aos resultados artísticos de suas investigações, percebeu o papel preponderantemente ativo do diretor nesse processo da criação, enquanto ao ator era relegada uma posição passiva. Constatado tal perigo, ele percebeu outro, que consistia no desenvolvimento não integral do psicofísico do ator. Diz Tovstonógov:


  A Stanislávski preocupou muito a falta de uma oportunidade para o desenvolvimento harmonioso, completo, de todo o aparato do ator, o psíquico e o físico, durante o processo de criação; tanto que se pôs a revisar todo o seu sistema e, pouco antes de sua morte, desenvolveu um novo sistema, mais tarde recebendo o nome de Método de Análise Ativa. Stanislávski chegou à conclusão de que somente a reação física do ator, a cadeia de suas ações físicas e a ação física na cena estimulam a razão e a vontade, e evocam, em última instância, tal emoção, o sentimento, graças ao qual existe o teatro. Havia descoberto finalmente o estímulo básico no processo que conduziria o ator “do consciente ao subconsciente”.4


  Ruggiero (1946-1992)5 também fala sobre as aparentes contradições no desenvolvimento do “sistema”, quando Stanislávski inverte o conceito crer para agir e o transforma em agir para crer, o que o leva a mudar os procedimentos dos ensaios.


  Com relação à análise de mesa, Stanislávski não se contradisse. Simplesmente, descobriu que o momento de o fazer devia ser outro. Não no começo do trabalho do ator, mas no momento adequado, depois que o ator, “em temperatura”, tivesse encontrado o essencial de sua personagem e das situações. É então que a análise de mesa cobra importância, e serve para que o ator aprofunde sua busca e não se paralise. Aqui, longe de encontrar uma contradição, encontramos uma reafirmação do conceito, porém uma modificação do uso no tempo deste.6


  Ele conclui que, com essa mudança, Stanislávski mostra-nos a lei do desenvolvimento do processo criativo do ator, que é a lei do desenvolvimento do objeto de sua investigação, a personagem. A importância do método, enquanto atividade interativa e criativa do diretor e do ator no processo de criação do espetáculo, é confirmada pelos seus discípulos, que aplicaram o método em suas inúmeras criações e no seu processo pedagógico.


  
1. Elementos do “Sistema” Para a Análise do Texto


  Antes de entrar nos procedimentos da análise da obra, será definida e esclarecida a terminologia de alguns elementos que a compõem, como superobjetivo, linha transversal de ação e circunstâncias propostas.


  
1.1. Superobjetivo


  Stanislávski, em seu “sistema”, avaliou que as forças motrizes da vida psíquica – mente, vontade e sentimento – possuem o poder de mobilizar todas as forças internas da criação, ou seja, ativam todos os elementos da ação que conduzem para o cerne da obra, para o objetivo essencial do autor, do diretor e do ator. O objetivo principal do diretor e do ator, com o espetáculo, é transmitir todo o material espiritual que o autor reflete na obra, ou seja, as ideias, os sentimentos, os sonhos, as alegrias e as dores. Esse fim essencial, que levou o autor a escrever a obra, foi chamado de “superobjetivo” e é o que movimenta todas as forças psíquicas, elementos, ações e atitudes dos atores em suas personagens.


  Consideramos que o superobjetivo é um dos elementos fundamentais do “sistema” para a atitude do diretor diante da análise da obra, para a concretização do espetáculo e para o ator na criação do papel.


  Tovstonógov considera que:


  A mais importante das ideias, no sistema de Stanislávski, é a do “superobjetivo”, tal como ele chamou o sentido principal de uma obra dramática. No trabalho sobre o espetáculo, a principal preocupação de Stanislávski era a de encontrar um verdadeiro e absorvente “superobjetivo” que subordinasse a totalidade da montagem.7


  E salienta ainda que Stanislávski ampliou o conceito de “superobjetivo” com o de “super-superobjetivo”, o qual contempla a totalidade da vida do homem-artista, toda a atividade do autor, diretor e ator, e possibilita ligar a individualidade artística com os problemas de importância fundamental na contemporaneidade, fazendo com que autores clássicos tenham voz no mundo atual, unindo os pensamentos e os sentimentos dos autores, diretores, atores e do espectador num só impulso.


  Stanislávski8 fala desses vitais propósitos do artista e do ser humano, que podem ser chamados de objetivos supremos e de linhas supremas da ação. Dá também um exemplo real de sua vida, que ilustra a origem do super-superobjetivo e da “superlinha transversal de ação” e como surgiram nele a ideia e a necessidade de estabelecer como artista e cidadão um fim maior, que contenha a hierarquia dos fins. Ao ver uma multidão que esperava numa fila durante toda a noite, debaixo de neve, para comprar ingressos no dia seguinte, arriscando a saúde e até a vida, foi levado pelo desejo de criar um objetivo tão elevado que contemplasse toda a sua vida como artista e homem, que correspondesse ao seu objetivo supremo na vida e ao seu cumprimento, a linha suprema de ação, os quais foram chamados por ele de super-superobjetivo e superlinha transversal de ação.


  Ele deve conter a ideia do autor, que surge do seu conteúdo mais profundo, pressupondo um mergulho no universo espiritual do escritor, em suas ideias, nos motivos impulsores de sua obra. O superobjetivo do autor é a finalidade principal da obra. Por isso, na sua definição deve estar contemplada a própria universalidade. O trabalho criativo do diretor e do ator, seja a partir de uma obra dramática, literária ou de outro material textual, deve orientar-se por ele.


  Para Knebel (1898-1985)9, a definição do superobjetivo é a principal incumbência dos diretores e atores para concretizar em cena as ideias e sentimentos do dramaturgo, os quais o fizeram escrever a obra. Ele atrai para si todas as tarefas que mobilizam as forças internas, como o intelecto, a vontade e o sentimento, e as externas, como as ações, as atitudes e os elementos sensoriais do ator para com o seu personagem. O que possibilita a realização do superobjetivo da obra pelo ator é o seu correto entendimento do papel10.


  Stanislávski, em toda a sua vasta obra, não cansou de reforçar a importância do superobjetivo no trabalho do ator, na criação do papel. Ele afirma que a máxima proposição dos grandes autores dramáticos é oferecer um objetivo emocional para o trabalho do ator que carregue todos os diversos elementos da obra e do papel: “Tudo o que ocorre na obra, todas as tarefas isoladas grandes ou pequenas, todos os pensamentos e ações do artista relacionados com a criação e o papel tendem a concretizar o superobjetivo.”11


  Para ele, a qualidade da obra e o poder de atração do superobjetivo tornam a aspiração real, humana, ativa, como uma artéria que alimenta todo o organismo do artista e da personagem.


  Stanislávski12 declara que o superobjetivo consciente é imprescindível. Aquele que nasce da emoção estimula toda a personalidade do artista, ele é tão necessário quanto o alimento. E aquele que nasce da vontade é essencial, pois arrasta todo o ser físico e espiritual.


  O superobjetivo para o papel deve vir do autor, mas deve ressoar na alma do ator. É ele que gera desejo para a sua realização, estimula a imaginação criativa, absorve nossa atenção, satisfaz o sentido da verdade, desperta a fé e os demais elementos da atitude do ator. Deve ser fundido com a sensibilidade do ator, converter-se em algo próprio, encontrar sua essência interior. Ele deve estar estreitamente unido ao plano do subconsciente.


  Sua busca exige tempo, atenção e investigação profunda na obra do autor e deve repercutir no espírito do ator. Sobre essa lenta assimilação do superobjetivo por parte do ator, Nemiróvitch-Dântchenko (1858-1943)13 diz que: “Uma semente, ao cair na terra, germina, porém ao preço da própria decomposição; exatamente o mesmo ocorre com a obra de um poeta ao penetrar na alma artística, já que desperta sua criatividade, porém, ao fazer isso, morre dentro dela.”14


  Como já foi dito, a definição do superobjetivo exige um difícil processo de investigação que mobiliza não só o intelecto, mas os sentimentos e a vontade do diretor e do ator, e Stanislávski determinou que fosse nomeado por um verbo de ação, para reforçar o ímpeto de desejo ardente da criação. A precisão do nome, da ação que este encerra, depende da orientação e do enfoque da obra. A ampliação do superobjetivo, ou seja, a sua universalidade no plano humano, social e filosófico, dá à obra um conteúdo mais profundo.


  O superobjetivo universalizado amplia e aprofunda o sentido da obra. Stanislávski15 dá seu exemplo, entre outros, em Hamlet, que, se for determinado assim: “quero honrar a memória de meu pai”, tem a conotação de um drama familiar. Mas, se for: “quero conhecer o sentido da existência”, resulta, então, numa tragédia mística, na qual o homem que vislumbrou para além da vida já não pode deixar de resolver essa questão. E acrescenta outro mais amplo: “quero salvar a humanidade”, que amplia e aprofunda ainda mais a tragédia.


  A eleição das palavras que nomeiam o superobjetivo é de suma importância para a arte e a técnica do ator, e para a orientação do espetáculo como um todo. A escolha errada pode levar o ator à expressão de sentimentos, que o levam à passividade e ao clichê. São numerosos os exemplos extraídos de sua experiência pessoal no papel que o mestre nos dá desse perigo. Aqui, cito a obra Mirandolina, de Carlo Goldoni (1707-1793), em que o superobjetivo eleito foi: “a dona de nossas vidas é a mulher Mirandolina, a dona da pousada”. Esse só foi formulado, mais corretamente, depois de ter sido corrigido o do papel, no qual Stanislávski representava “o misógino”, pois tinha como superobjetivo: “quero evitar as mulheres”. Ao perceber a paralisia da personagem, a falta de humor e ação, compreendeu que o herói amava as mulheres e que sua atitude era fingida e mudou para: “quero galantear em segredo”. Essa mudança tornou o ator ativo, deu vida ao espetáculo e ajudou a estabelecer o superobjetivo da obra de forma mais correta16.


  O ator, nesse processo de busca, deve ter cautela para não eleger um objetivo secundário que o desvie do grande propósito do papel. Para isso, deve vigiar para que todos os objetivos dos acontecimentos e as linhas da vida da personagem se dirijam a um lugar comum a todos, isto é, ao superobjetivo do espetáculo. Assim, todas as linhas, grandes e pequenas, da vida do papel devem se orientar para um único ponto, o superobjetivo da obra. Ele e a linha transversal de ação estão, íntima e organicamente, ligados à obra e não podem ser inventados por temas estranhos a ela agregados.


  A renovação da obra, a sua modernização, não pode destruir o eterno nela, que se assenta nos grandes temas e ideias que dizem respeito a toda a humanidade. A tendência, na obra, são os acréscimos modernos para a sua renovação, que a ela não deve ser alheia, mas contemplada e descoberta na obra, e permitida pela sua relação com a modernidade.


  Portanto, a tendência deve se harmonizar com o superobjetivo da obra, não podendo existir de modo autônomo por estar vinculada organicamente a ele e à linha transversal de ação. Esses dois elementos Stanislávski considerou os mais valiosos do “sistema”17.


  O superobjetivo deve orientar o ator ao longo da obra, traçando a linha psicofísica da vida que representa, da ação ininterrupta que atravessa o papel. O propósito da obra expresso por ele deve estar sempre presente no espírito do ator, em sua imaginação e sensibilidade. “Do superobjetivo nasceu a obra do escritor e para ele deve dirigir-se a criação do artista.”18 Ele é o núcleo que une todas as linhas da criação, as quais seguem as forças motrizes da vida psíquica, conectadas a todos os demais elementos da arte do ator.


  Knebel, discípula direta de Stanislávski, afirma: “O superobjetivo tem que ser ‘consciente’, tem que partir da razão, do pensamento criativo do ator, tem que ser emocional, capaz de excitar toda sua natureza humana, e, por fim, voluntário, tem que partir de seu ‘ser espiritual e físico’.”19


  Quando o superobjetivo é tomado do núcleo da obra, do mais profundo de seus mistérios, desperta a fantasia criativa do ator, estimula a sua fé e toda a sua vida psíquica. E quando bem definido o “o que quero”, estabelece todas as relações, ações e comportamentos e indica a direção para o trabalho prático da criação. É ele que impulsiona o autor a criar sua obra e é ele que vai dirigir o ator em sua atuação, respondendo às perguntas: “O que quero?” (desejo-objetivo/tarefa); “O que faço?” (ação psicofísica); “Como faço?” (habilidade artística). Para atingir “O que quero?”, o ator tem que realizar ações lógicas e coerentes que criem uma linha ininterrupta de ações, que expressem as ideias e sentimentos da personagem, formando assim a linha transversal de ação e, consequentemente, alcançando o superobjetivo. Toda a vida psicológica da personagem e todas as suas ações devem dirigir-se para a realização deste. A realização do superobjetivo da obra, que se dá através da linha transversal de ação do ator, é a concretização da ideia fundamental do método pedagógico de Stanislávski: partir da criação consciente para atingir o inconsciente.


  Com a importância atribuída ao superobjetivo para a arte do diretor e do ator, Stanislávski resgata a força do espírito que a arte deve conter, pois o superobjetivo passa de procedimento a princípio estético, valor espiritual da arte teatral.


  
1.2. Linha Transversal de Ação


  Todos os elementos da ação interna e externa têm o objetivo de forjar a atitude orgânica do ator em cena e a sua preparação para a busca profunda do superobjetivo e da ação central, ou seja, a linha transversal de ação em seu papel. Tudo o que existe no “sistema” se faz necessário, sobretudo, para poder realizar essa complexa tarefa, a linha transversal de ação, atingindo por ela o superobjetivo. Stanislávski afirma que não há criação na arte teatral na ausência desses dois essenciais elementos da atuação, simplesmente há a execução de alguns exercícios isolados que não possuem ligação entre si, e que não podem ser considerados arte.


  A linha transversal de ação da obra é a concretização da sua linha axial, da sua espinha dorsal, que se dá por meio da ação dos atores. É o caminho por onde o superobjetivo se afirma, ao longo da obra. Quando ela não existe, a criação não consegue sobreviver, pois a obra se torna mutilada, fragmentada, e não forma uma totalidade. Toda obra bem construída possui, intrinsecamente, por sua natureza composicional, o superobjetivo e a linha transversal de ação, e eles são revelados para o ator e o diretor à medida que vão se aprofundando na estrutura da ação e na ideia da obra.


  Como já foi esclarecido, ele deve conter a ideia central da obra, sendo que Stanislávski encontrou uma via concreta para realizar a ideia abstrata, que é a ação psicofísica do ator, a linha transversal de ação, que une organicamente toda a obra. Para cumprir com tão alta missão, criou um sistema dos meios de educação do ator que determina desde o mais sutil até o mais difícil e complexo movimento psicológico: tudo deve ser transformado em ação.


  Stanislávski chama de linha transversal de ação do ator em sua personagem a tendência ativa das forças motrizes da vida psíquica do ator, no papel, que passam por toda a obra:


  para o próprio artista a linha transversal de ação surge como um prolongamento direto das linhas que seguem as forças motrizes de sua vida psíquica, que tem sua origem na mente, na vontade e nos sentimentos. Se não existisse a linha transversal de ação, todas as unidades e os objetivos da obra, as circunstâncias propostas, a relação, a adaptação, os momentos de verdade e de fé ficariam inativos, separados entre eles, não teriam nenhuma possibilidade de reviver20.


  A linha transversal de ação percorre de um extremo a outro a obra. Não é criada por si só, mas por uma longa série de objetivos menores, e outros mais importantes, que cumprem o superobjetivo da obra e são absorvidos por este. Ela é considerada um poderoso estímulo para a criação subconsciente da natureza orgânica do ator, e o seu desenvolvimento depende da atração do superobjetivo, que deve ser usado pelo diretor e pelo ator como “uma estrela-guia”.


  O espetáculo, tendo a tarefa fundamental de transmitir todo o material espiritual que está na obra pela ação do ator, necessita de uma linha ininterrupta que ligue todas as ações realizadas pelos atores, que reúna todos os elementos, as diferentes partes e objetivos, num único fecho e os dirija para o objetivo geral, ou seja, o superobjetivo.


  Esse fio condutor, pelo qual o superobjetivo da obra vai se afirmando no processo do desenvolvimento do espetáculo, chamado de linha transversal de ação do espetáculo, deve congregar todas as ações, e dirigi-las para o seu fim. Ele é a trilha, o caminho no qual a ideia da obra é afirmada através da ação transversal, linha física e espiritual das personagens realizada pela ação dos atores, a qual reúne todos os fragmentos da obra, ou seja, seus acontecimentos. Para o correto entendimento dessa linha, Stanislávski dá a imagem de um fio de colar que une todas as suas contas.


  Para o ator, em seu trabalho prático, não basta ter um superobjetivo instigante, é preciso saber concretizá-lo por meio da linha transversal de ação para poder chegar ao nível artístico desejado. Stanislávski adverte os atores que:


  Se vocês atuam sem a linha transversal de ação, significa que vocês não atuam na cena dentro das circunstâncias propostas e com o mágico “se”, significa que vocês não incorporam a criação à natureza e ao subconsciente, não criam a “vida do espírito humano” do papel, como o exige o objetivo principal e o princípio de nossa orientação artística. Sem eles não existe sistema.21


  A linha transversal de ação automaticamente dá origem à sua ação contrária, a linha transversal da contra-ação. Essa oposição, que se dá pela contra-ação, origina novas ações e promove a luta com seus objetivos correspondentes, que precisam ser solucionados pelo ator, cenicamente. A luta estabelecida entre as duas linhas é o que leva à atividade, sendo a base da arte teatral.


  No “sistema”, Stanislávski22 assenta que é a linha transversal de ação contrária que possibilita a geração do conflito entre as personagens movidas por objetivos opostos, e é graças a esses choques originados pela ação e reação que a obra possui propriedades cênicas.


  
1.3. Circunstâncias Propostas


  Stanislávski fundamenta a análise da obra e a sua criação no preceito de Aleksandr Púchkin (1799-1837): “A sinceridade das paixões, sentimentos verossímeis em circunstâncias supostas: eis o que exige nosso espírito de autor dramático.”23 Na sua prática, ele afirmou a expressão “circunstâncias propostas”, pois elas estão presentes na obra do autor, enquanto o diretor e o ator as aceitam como uma máxima para a criação – por isso elas são propostas.
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