PRINCIPIOS GERAIS DA ANALISE PELA ACAO!

Para que o sistema de Stanslivski ¢, em especial, suag ltimag g
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der os motivos que o fizeram mudar a forma habitual de ensajg, Preen.

Sabemos que o Teatro de Arte de Moscou introduziy “tr
mesa™ como a base dos trabalhos sobre uma pega, ou seja, ant
salar em cena, desmontava-se a pega a mesa.

Durante o trabalho de mesa, o grupo de intérpretes, sob 3 conducig, 4
diretor, submetia tudo a uma minuciosa analise: os motivos internos SU|:)
textos, inter-relagdes, carateres, agoes transversais,? supertarefas’ da, obr-
etc. Tudo isso tornava possivel aprofundar-se na obra dramatica, definj, gu;
tarefas conceituais e artisticas. O trabalho de mesa, acima de tudo, fez com
que o ator adentrasse o mundo interior do herdi da peca, algo fundament,]
para a criagao do espetaculo.

Aperfeicoando seu método de cria¢io, desenvolvendo e aprofundand,
o sistema, Stanislavski notou uma série de facetas obscuras do periodo do
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trabalho de mesa.
Uma delas era a crescente passividade do ator, que, ao invés de buscar.

desde o inicio, um caminho que o aproximasse do papel, comecava a delegar
essa responsabilidade ao diretor. De fato, durante um longo periodo do tra-
balho de mesa, o papel ativo é do diretor, que explica, narra e seduz, enquan-
to o ator acostuma-se com que o diretor resolve por ele todas as questdes
ligadas a peca e a seu préprio papel.

1O termo russo diéstvenni andliz é geralmente conhecido em portugués como * 1“."*“"“
ativa”, termo proposto por Eugénio Kusnet depois de voltar de um periodo de aprendlzaldo
com a propria Knebel na URSS. Nesta tradugio, no entanto, por vezes utilizamos tambg‘l“
a forma “anilise pela agdo”, que traduz melhor a esséncia do termo russo. Para uma m"“_(.),r
compreensao acerca da terminologia, ver o texto “Didlogo com os tradutores franceses »
neste volume. (N. da T.)

Ver capitulo “Agio transversal”, no presente livro. (N. do O.)
Ver capitulo ¢ Supertarefa”, no presente livro. (N. do O.)
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Os intérpretes ficam, as vezes, muito contentes quando o diretor, logo
nos primeiros ensaios de mesa, interpreta por eles todos os papéis. Nessa
forma de trabalho, os atores inevitavelmente se tornam passivos e, sem ra-
ciocinar, seguem as indicagoces do diretor. Assim, inevitavelmente interrom-
pe-se O Processo criativo onde o ator ¢ um criador consciente.

O sonho de um ator consciente atravessou toda a vida de Stanislavski,
do inicio ao fim, como uma linha minterrupta. O s()nhn dc?um ator-criador,|

o o —— ‘-.7-p-—
que fosse capaz tanto deldar significado A peg a p()r conta propria, fomo de

,....——\

agir ativamente dentro das circunstancias propostas. Se durante uma primei-
Ta fase de seu trabalho artistico Stanislavski se alegrava com a docilidade dos
atores, mais tarde percebeu que tal docilidade ameagava reduzir a indepen-
déncia do ator, e que, na arte, a inércia desse proﬁssxonal ¢ um mal terrivel.

Konstantin Serguéievitch declarou guerra a passw1dade do ator em

P B PO —

qualquer forma que esta se manifestasse — fosse durante o trabalho sobre o
Bipe] ou durante as atividades do coletivo teatral, durante a criagao do es-
petaculo ou mesmo durante 0 processo de sua execugao. Ao aumentar o grau
de exigéncia sobre o ator, Stanislavski conferiu também ao diretor tarefas
que exigiam muito mais responsabilidade.

E completamente natural que no comeco do trabalho sobre a peca o
diretor esteja mais preparado que o grupo dos intérpretes. Mesmo porque,
antes do 1nicio dos trabalhos, o diretor deve nao apenas refletir sobre o con-
teudo da pega, mas também sobre quem podera interpretar tal ou qual papel
e sobre quais possibilidades de montagem se encontram a sua disposigao.

O diretor deve ter uma ideia de todo o futuro espetaculo; deve ser o or-
ganizador do processo inteiro de ensaios e deve saber que rumo dara ao co-
letivo com a criagao de um determinado espetaculo. Mas essa preparagio
nio significa que o diretor deva impor sua propria vontade criativa aos in-
térpretes. Ele deve saber cativar o coletivo e cada um dos atores, deve ser

capaz de colocar o ator em ccondigoes tais que este, sentindo sua responsabi-

\ﬂgg_gpessoal sobre opa_pel torne-se 0 mais ativo possivel.

Durante todos os periodos de sua vida artistica, Stanislavski advertiu
sobre a imposi¢ao da vontade do diretor ao ator. Alertava inclusive sobre a
primeira leitura da pega, considerando que ja nela poderiam haver tendén-
cias a imposi¢ao de entonagoes, adaptagoes de jogo* e cores.

Quanto mais culto o diretor, quanto maiores seus conhecimentos e sua
experiéncia de vida, mais facil sera para ele ajudar o ator. No entanto, via

4 Ver capitulo “Adaptagoes ¢ invengoes de jogo™ no livro A palavra na arte do ator,

neste volume. (N. do O.)
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cebe ajuda concreta quando o préprio diretor i e,
da agdo na pega, O carater das imer‘felag@es eu\
tre 0s personagens ¢m colisao, seu mundq inte.nodr ¢ a orientagio e n-
temperamentos, que sao desvelados na realizagao da supertarefa.

R v .o diretor deve estar preparado .
Nio ha duvida de que o diretor de prep Para o primejy,
ender claramente o que deseja descoh

de regra, o ator so re
dou todas as molas internas
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¢Nnsalo, ou s¢ja, q\lC d(’\'(‘ C()lnpl‘C ]_.-“_ ha
anto. ¢ também completamente natural que suas concepepe.

1
pega. No ent
go do processo de trabalho, dependendo daquil que

enriqguegam-se ao lon g
os Itérpretes trouxerem consigo. Claro que os intérpretes, durante esse pro.
cesso, precisam tomar conhecimento da época em que se passa o drama, ¢,
fortuna critica da pega, da iconografia do tempo em que a a¢do acontece, ¢
assim por diante.

Konstantin Serguéievitch falava sobre a necessidade de que o diretq,
nao apresentasse todo esse material aos atores nos primeiros dias de ensaio,
mas so quando eles ja conhecessem, em certa medida, os personagens aos
quais deveriam dar corpo em cena. Dessa forma, eles poderiam conectar as
informagoes recebidas aos personagens em estudo.

Mas acontece também de o diretor contar para os atores, logo no inicio
do trabalho, sobre sua concepgio, sobre a época e o estilo da obra. Ele fala
correramente e tem a impressio de ajudar os atores. Suas palavras, no en-
tanto, ao serem langadas em solo arido, tornam-se peso morto.

Stanislavski advertia sobre a iniciacdo precoce dos atores nos detalhes

da concepgio do diretor. Considerava que durante o periodo mais inicial do
trabalho sobre o papel nio era necessario sobrecarregar a imaginacao dos
atores, ja que isso, em certa medida, inibe-os de buscar ativamente seus pro-
‘prios caminhos. ’
" Vladimir Nemirovitch-Dantchenko, parceiro de Stanislavski, nos dei-
xou um ensinamento estruturado a respeito do papel criativo do diretor no
espetaculo. Dantchenko chamava o diretor de “ser de trés faces”, que reu
niria em si trés qualidades:

1) O diretor-tradutor, ator e pedagogo,® que ajuda o ator a criar 0 P
pel;

2) O diretor espelho, que reflete as qualidades individuais do ator;

3) O diretor organizador de todo o espetaculo.

S o > “ o » : R i X ."105 a
Apesar do termo “professor” ser o mais corrente em portugués, nos ultimos 4

L » » . ' )
palavra “pedagogo” passou a ser utilizada para a formagio teatral, em parte por mﬂl} -
> > > - 2 . . SS a
russa, onde o papel do pedagogo é muito diferente daquele desempenhado pelo prote
) . o= )
Por esta razao, achamos melhor conservar o termo original. (N. da T.)
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O publico conhece apen {

ubls a8 0 terceiro tipo de diretor, porque é o Gnico
que lhe € visivel: ele se revely diret

’ amente em todo o tecido artistico do es-
petaculo.

Para ser diretor-ator-

pedagogo é preciso, em primeiro lugar, sentir por
st mesmo todas as nuances dos movimentos internos e externos do papel. E

preciso ser capaz de colocar a si mesmo no lugar do intérprete sem esquecer
a individualidade deste, amando e desenvolvendo suas qualidades artisticas.

Nemirdvitch-Dantchenko via tarefas pedagogicas no desafio de reco-
nhecer a individualj_(.i_g.de do a_t,dqrgn_d‘em;'de refinar o gosto, de lutar
m&bi@ _LOSCos e contra a pequena vaidade; na capacidade de pedir,
1nsistir, ékigir; de acompanhar com alegria e inquietude ‘0S Menores cresci-
mentos de tudcz)i éue fosse v

1vo, auténtico e que aproximasse o ator da ver-

dade do sentir-a-si-mesmo [samotchiivstvie] em cena.é Desenvolvendo em sj

mesmo essas Eﬁ:ﬁi—dades, o diretor pode se tornar uma espécie de espelho

polido que reflete os minimos movimentos da psique do ator, assim como
todos os erros, até os mais imperceptiveis. )

@id—iﬁffoduzir 0 novo método de éﬁséioz Stanislavski enfatizava que o

diretor deveria possuir um tato pedagégico, de modo que s6 revelasse seus

proprios conhecimentos sobre a peca quando eles fossem realmente necessa-
rios para o trabalho do ator. Konstantin Serguéievitch analisa esse procedi-
mento, uma espécie de “astiicia pedagdgica”, cujo resultado é que o olhar

6 Camouyscteue [samotchiivstvie), “sentir—a—si—me§mf)”. Essa pa}lavra corr.espor}df:- a
uma das nogdes mais fundamentais do sistema de Stanislavskis n}as lmg?las latinas, é fre-
quentemente traduzida como “estado” (em francés, por exemplo, et.at). leerent‘er’ne;\t‘e dos
tradutores franceses, optamos por “scntir—a-si-mes.mo” a”ﬁm de evn‘t‘z.nr unln po's(sjw‘e‘ Lon;
tacdo passiva do termo (como ocorreria em “sentm?ento R r}o Fm,dm?nf‘” estado .e:;li:m
“sensacio de s1”, utilizada na edigao francesa des”te livro). A ideia é enfatizar que o s
=Si-1 m certo “movimento’. i

ne;:l(l)ucii;r:::tz St:;nnf(:eol:igmal entre colchctesr\slerzpr; )que as palavras em questio forem
consideradas terminologicamente importantes. (N. da T. - o

De certa forma, f possivel afirmar que a parte fulfldanTen_t:)lldcel(tl :Sst:::?r_tsf_jr:sto
vski é dedicada, primeiro, a criagdo de condigoes p:‘xr; a ormlzlg:emos s eso
Propicio a arte e, segundo, a anilise e ao trabalho sobre os e

do O.)
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a, ¢ importante mostrar verdadeiramente como um determin g,
personagem age, ¢ 1850 sO e Possivel mediante a fusa;io cczrppleta entre SCnf
tir-a-si-mesmo psiquico e fisico do ser human(?. A vida fisica do ser human,
existe como realizagdo concreta do sentir-a-si-mesmo psicofisico; logo, ¢,
cena. o ator nio pode se limitar a raciocinios psicologicos abstratos, assip,
como nio pode realizar nenhuma agao fisica que esteja desconectada de ypm,
acio psiquica. Stanislavski dizia que entre a acao cénica € a causa que 3 en-
géndra existe uma ligagdo inseparavel; entre a “vida do corpo humano” ¢ ,
“vida do espirito humano” existe a unido completa. Para ele, isso ¢ funda-
mental no trabalho com a psicotécnica.

Tenho aqui um exemplo dado por Konstantin Sergué€ievitch para eluci-
dar seu pensamento sobre a unidade e a inseparabilidade dos processos psi-
cofisicos. Dizia ele:

Fm ¢cen

“As vezes acontece que uma pessoa esta calada, mas nos,
olhando para ela, para 0 modo como se senta, anda ou fica para-
da, entendemos como ela se sente, qual é o seu sentir-a-si-mesmo,
seu estado de humor, qual é a sua atitude em relagdao ao que acon-
tece a sua volta. Assim, frequentemente, ao passar por pessoas sen-
tadas em algum canto num parque, podemos, sem escutar nenhu-
ma palavra, definir se estdo discutindo negécios, se estio brigando
ou falando sobre o amor.

Entretanto, nio podemos definir o que move uma pessoa ape
nas por sua conduta fisica. Por exemplo, podemos dizer que uma
pessoa vindo em nossa direcio est apressada para um compro-
mMisso importante, ¢ que aquela outra procura alguém. Mas eis qu¢
CSta‘L’lltima se aproxima e pergunta: ‘O senhor ndo viu passar por
aquium menino baixinho de boné cinza? Enquanto eu entrava no
mercado ele desaparecew’.

Apos ouvir a resposta ‘ndo, nio vi!’, ele me deixa pard tras €
Passa a chamar, continuamente: “Vladimir!’.
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Agora, depois de ter visto tanto o comportamento fisico des-
se homem, a maneira como anda ¢ como olha para os lados, quan-
to seu apelo, o nodo como fala ¢ como chama por Vladimir, vocés
entendem perteita e claramente o que acontece com ele, o que se
passa em sua consciéncia.

Imaginem que um homem a procura do filho se aproxima de
vocés na rua e lhes faz a mesma pergunta; no entanto, fala de for-
ma afetada, arrastando as palavras, enfatizando-as de um jeito es-
tranho. Vocés achariam que o homem estaria doente, ou simples-
mente fazendo troga.

E se sua conduta fisica for incorreta, falsa? Poderia mesmo
assim surgir em cena uma verdade genuina? Imaginem que o mes-
mo homem que procura seu filho na rua se aproxime de vocés e,
pedindo que parem por um momento, tire um cigarro do bolso, se
apoie num muro, e, fumando, calmamente lhes pergunte sobre seu
filho. De novo voceés estranhariam, achariam que na verdade esse
senhor nao procura o filho, mas os parou pois precisa de vocés pa-
ra alguma coisa.

Assim, o estado interior do homem, seus pensamentos, dese-
jos e atitudes devem ser expressos tanto na palavra quanto num
determinado comportamento fisico.

E necessario ser capaz de decidir a cada momento como as
pessoas se comportariam fisicamente quando movidas por um de-
terminado pensamento: irdo andar, sentar, permanecer em pé? E
ainda: como andario, como sentarao ou como ficario em pé?

Imaginem que devemos interpretar em cena esse mesmo ho-
mem que procura seu filho na rua.

Se, sentados a mesa, comegarmos a falar o texto desse ho-
mem, sera muito dificil pronuncia-lo corretamente. O corpo calmo
e sentado sera um obstiaculo para encontrar o sentir-a-si-mesmo
[samotchivstvie] de um homem que perdeu seu filho, e sem isso o
texto soara morto. Ndo conseguiremos pronunciar a frase da ma-
neira como ele a pronunciaria em vida.

Mas entdo eu digo: vocé estd a procura de seu filho, que fu-
giu enquanto vocé fazia compras no mercado. Levante-se da mesa
¢ imagine que isto aqui € a rua e estes, 0s transeuntes. Vocé preci-
sa saber se eles por acaso viram a crianga. Aja, tome uma atitude
ndo apenas com a palavra, mas também fisicamente.”

Principios gerais da andlise pela agdo
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O que compeliu Sranislavski a analisar profundamente a pritic, de .
1cA 1 NPEY o Tr-A-Qf- n-

sa10s vigente tor a cisao que existe entre o sentir-a-si-mesmo calmg de |
1 mao e a sensagao real da vida psiquic, . Um
Cor-

ator sentado com um lapis n
o intérprete deve visar desde o pripi.
p lmelr()

poral do papel, sensagao esta que
minuto dC seu encontro com o pﬂPCI-

Sranislavski partia do fato de que a andlise da peca a mesa ¢, basic
mente. um exame da vida psiquica do papel. Sentado a mesa, o ator Semp?
olhava para o personagem como se estivesse de fora, por isso, quando p,;
cisava agir, essa atividade fisica era sempre muito dificil. Criava-se uma CisE
artificial entre os lados psiquico € fisico da vida do heréi, dentro das circyn..
tancias propostas na pega.

Ao afirmar que a linha continua das agdes fisicas,” ou seja, a linhg 4,
vida do corpo humano, ocupa um lugar importantissimo na criagao do per-
sonagem e faz brotar tanto a agao interna como a experiéncia do vivo,? Sta-
nislavski enfatizava a importancia de que os atores entendessem qug a liga-
cao entre as vidas psiquica e fisica é insepardvel, e, logo, também é impossi-
vel separar o processo criativo que analisa o comportamento interior do ser

7

humano daquele que analisa seu comportamento exterior.

E preciso que o intérprete saiba, desde o comego do trabalho com o di-
retor, que a pega serd analisada por meio da acdo, e que, depois de uma ana-
lise logica da peca, chamada por Stanislavski de “explora¢ao mental”, o di-
retor lhe propora que suba a um palco equipado e que execute suas agoes

7 Ver nota 81 no capitulo “Aulas de palavra artistica” do livco A palavra na arte do
ator, p. 165 deste volume. (N. da T.)

# Mepexupanue [perejivdnie], “experiéncia do vivo”, “experiéncia”, “vivéncia”. A pa-
lavra, emprestada do coloquial perejivdnie (“preocupar-se”, “superar”, “sofrer”), € compos-
ta do radical jit (viver) e de um prefixo que denota transigao, transformacgao, transposicao
das fronteiras do meu proprio eu. Do eu mesmo em diregdo ao outro. Essa palavra transita
entre diferentes campos semanticos, como projivdnie (morada), 6pyt (experiéncia), emotsid
(emogao), entre outros. (N. da T.)

1 . - . «e o, s . X-
Dentro do sistema teatral de Stanislavski, perejivanie nos remete a0 processo dae

‘e T :——T; — . A ———— e Y . " v)“
periéncia vivenciada no momento presente. O teatro como “a arte da experiencia do VIV¢
; e . _ AL or
liskiisstvo perejivania) é precisamente a nova definigio do teatro tal como imaginado P¢
e e aa—— a S'JO

Stanisldvski e pela escola russa. A sensagio ou a vida que é experilﬁl’r{f&tjzthui e agor
‘u’;n'tra;v)ostas ao teatro de rcpreser{a(}io, ou de in&iégéo} trata-se de um reatro onde e
5ano viver, ¢ nao parecer vivo. Nas linguas larinas, Perejiudnie; ¢ frequentemente tr%duzzj i
dc forma errada, como “reviver [uma experiéncia passadal";. Neste livro, o termo ¢ tf‘J' E
udq'scmprc como experiencia do vivo, experiéncia ou Simplesmemé ui'uérrli‘iﬁ- E lrn:porf%as
te fr‘sf” que L|L nao deve ser entendido nunca como o resultado ao qual © éfgfis»glra’/m
como a propria fonte da agao, aquilo que literalmente o pée em mb\}jngiqqgo- (N. do

26 papel
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pum espase concreto. Todas as coisas de que o intérprete pode precisar no

1rso d'.'l ag
1 acreditar na verdade do que acontece ja deve estar preparado desde

perct ao, todos os objetos cénicos pessoais, tudo o que possa aiudar

o ator
antes d

Significart
Jogica ¢ a sequencia de seu comportamento psicofisico, os atores nao voltam
mais a mesa? Nao, eles voltam apos cada étude, para compreender o que
acaba de ser encontrado, para verificar quio precisa foi a execugao da con-

o inicio do trabalho.
a isso que, depois da etapa dos études,” nos quais buscam a

cepsio do dramaturgo, para compartilhar a experiéncia viva, adquirida no
processo de trabalho, para receber do diretor respostas a perguntas can-
dentes; € para poder entender, com ainda mais precisao, o texto do autor,
descartar o falso e mais uma vez buscar na agao a fusio com o papel. O ter-
<eiro ¢ talvez principal motivo que levou Stanislavski a falar sobre a analise
da pega através da agao foi a importancia crucial que ele conferia a palavra
em cena.

Stanislavski considerava que a agdo verbal era a principal agao do es-
petaculo, e via nela o modo fundamental de dar corpo as ideias do autor. Seu
desejo era que em cena, assim como na vida, a palavra estivesse inseparavel-
mente ligada aos pensamentos, tarefas e agoes da figura cénica.

Toda a histéria do teatro esta ligada ao problema da fala cénica.

Como consequéncia das montagens de obras dramaticas da escola rea-
lista russa, depois que o espetdculo realista conquistou seu lugar de direito
nos palcos russos do pais, os melhores atores passaram a dar primeira 1m-

portancia a “palavra cantada pelo coragio”;!! palavras expressivas sobre as

10

9 Ver o capitulo “Ensaios através de études”, e a nota S no texto “Para comegar”, p.

14 deste volume. (N. do O.)
10 Ver o capitulo “Técnica e logica da fala”, no livro A palavra na arte do ator, nes-

te volume. (N. do O.)

Cuennueckas peus [stsenitcheskaia riétch], “fala cénica”
étch abrange um campo semantico enorme em russo. Para a edigdo francesa, os tr
decidiram utilizar termos variados para transmitir seu significado: parler scénique (falar cé-
nico), discours scénique (discurso cénico), parole scénique (palavra cénica) e locution sce-

nigue (locucio cénica). Para a edigdo brasileira, no entanto, optamos por traduzir o termo
“¢ falar cénico™), por considerarmos que a nogio

. O conceito stsenicheskaia ri-
adutores

~ “ ~ .
;"mﬂ fala cénica” (algumas vezes, como
€ fala em portugués aproxima-se muito do russo rietch. (N. do O.)

11 R Yy P ~ . -
M. S. Schépkin, Zapisi. Pisma [Anotagoes, cartas], Moscou, Iskusstvo, 1952, p.

237.(N.da A.)
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_os sons da almae do coragao expressos pel, pal
ala-

. : N . ¢
quais escrevia Gogol: _ re
ssivos que os sons da musica” 12

mais expre

vra sao, algumas vezes,
a1 do autor em cena de acordo com 4 .
8ury

Schepkin!® punhaa palavr

a cm cena, considerando que, para algo se metamorfoseay em f

1 ser enad o .
cm primeiro lugar, uma pronincia geny;
na dgq

gura ceniea, © unprcscmdn'vl.

ST o necessar \ 08 atores, em primeiro lugar, ¢
Fle insistia ser necessario que ) | lugar, Compreey,

teNto.

Jdessem os P\‘n‘\‘““(-l\l(\.\ (‘l\l"\cii\d()ﬁ no texto e ('Stlldﬂﬂscn‘l scu pCfCUfS() e d(‘

senvolvimento.

Outro interprete do Te . CORS: Ssdric
individualizar a fala do heroi. Nao poderia haver exigéncias idénticas quay,.
A naturalidade da prontncia do texto em cena — 4,
« A mesma fala, natural e viva para Hamlet, nao serj,
14

atro Mali, o ator Nizhin, considerava nece

to a simplicidade ¢
depende de quem fala.
natural ¢ viva para Tchatski™, dizia.

S30 muito interessantes as opinioes de Gogol acerca da sonoridade d,
palavra em cena. Ele dizia que a naturalidade e a veracidade da fala cénic,

dependem de como flui o trabalho durante os ensaios. E preciso, em suas

palavras:

— S— e e

“que tudo seja decorado por eles [os atores| coletivamente, e que
durante os ensaios o papel entre por si mesmo na cabega de cada

" um. de maneira que, quando estiverem cercados pelas circunstan- |
cias, eles sintam, involuntariamente € apenas ao s¢ deparar com \

. elas, otom verdadeiro de seu papel... Mas se o ator decora seu pa- (
pel em casa, sozinho, saira uma réplica empolada e mecanica, e l
essa réplica ficara com ele para todo o sempre, pois ja sera impos-

sivel quebra-la... e toda a pega se tornara surda e estranha a esse |
»15 |

ator.

A

| e e i A A W ——

\
)

Stanislavski, observando e analisando a experiéncia dos melhores mes-
tres do palco, assim como sua propria experiéncia de muitos anos, € consi-
derando a palavra, segundo uma 6tima expressao de Nemirovitch-Dan-

12 M. B. Zagorskii, Gogol i tedtr [Gogol e o teatro], Moscou, Iskisstvo, 1952, P 387.
(N.da A.)

15 Mikhail Schépkin (1788-1863) foi um grande intérprete das pegas de Gogol. Derr
xou também muitas anotag¢oes dedicadas ao teatro. (N. do O.)

14 F » - X ;. g .
A. 1. lizhin, Memdrias. Anotagoes. Artigos. Cartas, Moscou, Iskusstvo, 1951, P

318. (N. da A.)

15 ¢ . . Ny,
Gogol i tedatr [Gogol ¢ o teatrol, cit., p. 388. (N. da A.)
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rchet
o MAIoT PErigo para o ator no camimho da agao organica em cena € uma

ko, tante © apice como o principio da criagio, chegou a conclusio de
que
abordagem demasiado direta do texto do autor. Esse foi o terceiro e decisivo
fator para que Stamislavski mudasse a pratica de ensaios.

Konstantin Serguéievitch frequentemente dizia que, quanto mais pri-
morosa a obra dramatica, mais cla nos contagia logo no primeiro contato.
Os feitos dos personagens, suas inter-relagoes, emogoes ¢ pensamentos nos
parecem tao claros, tio proximos, que involuntariamente comegamos a
achar: é s6 decorar o texto que, sem perceber, dominaremos as figuras cria-
das pelo autor.

Mas ¢ s6 decorar o texto ¢ tudo aquilo que antes era extremamente vi-
vo na imaginagao do ator torna-se, imediatamente, morto.

Como evitar esse perigo?

Stanislavski chegou a conclusio de que o ator s6 pode alcangar a pa-
lavra viva como resultado de um trabalho preparatorio. Este trabalho, em

“suas palavras, deveria fazer com que as palavras do autor se rornassem as
linicas necessarias a0 ator para expressar 0s pensamentos do personagem.

Toda memorizagio mecanica do texto faz com que a palavra, segundo
uma expressao do proprio Sranislivski, “assente-se no musculo da lingua”,

ou seja, vire cliche, palavra morta.
Em sua opinido, no inicio do trabalho o ator precisa das palavras do
de decora-las, mas para conhecer os pensamentos colocados

autor niao a im
w"" ———— A e S

. / ‘ \ N

no texto pelo autor. —% -

Dominar todas as motivagoes interiores do personagem, que o levam a
dizer tal ou qual palavra, e um processo extraordinariamente complexo.

Em O trabalbo do ator sobre si mesmo, Stanislavski escreve:

«Acreditar na ficcao alheia e passar a vivé-la sinceramente €
ninharia para vocé? Mas vocé sabia que muitas vezes criar a partir
de um te eio é mais dificil que criar a partir de nossa propria
ficgdo?... Recriamos as obras dos dramaturgos, revelando o que
nelas esta encoberto sob as palavras; inserimos nosso subtexto
num texto alheio, estabelecemos a nossa propria atitude em rela-
¢do as pessoas € suas condicoes de vida; deixamo-nos atravessar
por todo o material recebido do autor e do diretor, o reelaboramos
mais uma vez em nos mesmos, damos-lhe vida ¢ o completamos
com a nossa imaginagao. Criamos intimidade com esse material
entramos nele psiquica e fisicamente; concebemos em nos mesmos
a “verdade das paixdes”, €, como resultado final de nossa obra,
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criamos uma agao produtiva de fato, estreitamente ligada 3 con
cepgao intima ¢ profunda da pega; criamos Personagens Vivos, ¢
5 ti-

pPICos, nas pm\'(ws ¢ sentimentos da hgura representadg > 16

Konstantin Serguéievitch buscava sempre novos caminho
quista de um sentir-a-si mesmo |samotchivstvie) cri‘ador, através g, -
uma cnnccpg.’u\ artistica auténtica plld?SSt‘ ser C()rp(\)nﬁcada em cena de al
ma mais organica. Isso diz respeito, acima de tud(.), a etapa inicial, Qe
pre um papel decisivo em todo o trabalho posterior.

S para a Con

f()r_
Uum).-

Stamislavski afirmava que, no melhor dos €asos, se o ator COmega ¢ ¢
Stan ra.

Cspectad()r
ra detery,,.

balho decorando o texto, podera apenas informar seu papel ao
de mancira aceitavel. Trata-se de algo natural, ja que na vida fa
alcangar uma “acao verbal auténtica, pro_duYtivqﬁrﬁgf(_?pg’jgd’awga
nado alro™. Na vida, expressamos nossos pensamentos com as pa
“diversas. Podemos repetir muitas vezes um unico pensamento, e
pendendo de para guem o fizermos, encontraremos diferentes

—_—

lavrag mais
Sempre, de-

. ) - T Palavras ade-
quadas a expressao de tal pensamento. Na vida sabemos que nossas palayrys

podem alegrar alguns, magoar outros, acalmar, ofender... e, dirigindo-nos ;s
pessoas verbalmente, imbuimos as palavras de determinados significados.
Na vida a fala expressa nossos pensamentos, nossas €mogaes e, por isso, ela
movimenta e desperta reagdes nas pessoas que nos cercam. Em cena, no en-
tanto, acontece uma coisa diferente. Niao sendo movidos integralmente pelos
pensamentos e emogoes dos personagens da peca, se ndo acreditamos nas
circunstancias propostas, ditadas pelo autor, devemos pronunciar um texto
alheio, de uma pessoa representada.

O que fazer entdo para que o texto do autor torne-se “nosso”, organi-
co, indispensavel para que a palavra sirva de ferramenta para a agao?
Stanislavski nos propée estudar o percurso dos pensamentos do perso-

. N
o

nagem, de tal maneira que possamos expressa-los com nossas proprias pa-

e ——

lavras. Afinal, se soubermos precisamente sobre o que falar, mesmo nao ha-

vendo decorado o texto, seremos capazes de expressar os pensamentos do
autor com palavras préprias.

Stanislavski escreveu:

6 X N C 12 . , - sMO|s
16 K. s. Stanisldvski, Rabota aktera nad soboi |O trabalho do ator sobre st mestt l

cm Obras completas, v. 2, Moscou, Iskasstvo, 1954, pp. 63-4. No Brasil, os dois volumes

- - . . . 1 1 / Irtl -Li()
dessa obra foram traduzidos a partir da edi¢do norte-americana, intitulada A prepards
do ator e A construcao do personagem. (N. da 0.)
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“Existem pensamentos e emogoes que vocés podem expressar
com suas proprias palavras. A coisa toda esta ai, e nao nas pala-
vras. A linha do papel flui através do subtexto, nao do texto. Mas
os atores tém preguica de escavar até as camadas profundas do
subtexto, e por isso preferem deslizar pela palavra externa e for-
mal, que pode ser pronunciada mecanicamente e sem gastar a

energia necessaria para atingir a esséncia interior.” !’

Stanislavski {jzia que o segredo de seu procedimento era que ele, du-
rante um periodo determinado, nio permitia que os atores decorassem o
texto do papel, salvando-os da memorizac¢io formal e inutil, mas forgava-os
a encontrar o cerne do subtexto e seguir através de sua linha interna. Quan-
do se memoriza o texto, as palavras perdem o seu significado real e se trans-
formam numa “ginastica mecanica”, numa “llngua matraqueando sons de-
coradinhos”. Mas quando o ator é pnvado das palavras alheias por um tem-
po, fica sem ter onde se esconder e, involuntariamente, segue pela linha da
acdo. Falando com suas préprias palavras, compreende a inseparabilidade
da fala, das tarefas e das acoes.

Sobre o periodo de ensaios por meio de études “com as proprias pala-

vras”, Stanislavski escreve:

“Foi o que os protegeu do habito mecanico de pronunciar
formalmente um texto verbal ndo vivenciado e vazio. Eu guardei
as maravilbosas palavras do autor para uma melbor utilizacao:
nio para serem matraqueadas, mas para a agao e para a execugao

da tarefa principal.

Conhecendo fluentemente o percurso dos pensamentos do
perso?lzggﬁl nio seremos escravos do texto, chegaremos a ele so-
mente quando for necessario para a expressao de pensamentos que
ja entendemos nos études. Amaremos o texto, ja que as palavras
do autor expressario mais precisamente e melhor os pensamen-

tos com os quais nos acostumamos no processo da andlise pela

acio.” %

17K. S. Stanislavski, Obras completas, v. 4, Moscou, Iskuasstvo, 1957, p. 217. (N. da
A.)

18 Idem, pp. 217-8. (N. da A.)
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