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SOUZA, Jacqueline Ellen de Souza. Uma analise histérica da concepgao de
educacao de Constantin Stanislavski: um didlogo entre o teatro e a pedagogia /
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Educacdo. Area de concentracdo: Educagdo. Universidade Estadual do Oeste do
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RESUMO

Este trabalho tem como propdsito investigar a concepgéo educacional nas obras que
compdéem a trilogia: An Actor Prepares (1989); Building a Character (1989) e
Creating a Role (1989) do Sistema de formacgao criado pelo teatrélogo Constantin
Stanislavski. Ao se pesquisar sobre o seu Sistema em plataformas de pesquisas e
diretorios de periodicos, observou-se que a questdo educacional na obra de
Stanislavski encontra pouco eco nas pesquisas na area da educacéao e, até mesmo,
pesquisas em relagdo ao método do autor ndo abordam a trilogia em sua totalidade
e na sua fundamentacao tedrico-metodoldgica. Neste sentido, o presente trabalho
optou por investigar o seu Sistema em relagdo ao seu contexto histérico, na sua
forma de criagdo e de exposicédo, ou seja, como chega ao conhecimento publico;
bem como na organizagédo de suas ideias acerca da formagao do ator, as questdes
da interpretacao e representacdo em relacao ao publico, a fungéo social do teatro e
suas perspectivas politicas de conservagdo ou transformacédo social. Logo,
utilizando-se de pesquisa bibliografica, atentando-se para o contexto historico e
politico, buscou-se verificar 0 processo de criagdo e exposigdo das categorias
pedagogicas contidas em sua trilogia. No geral, as obras de Stanislavski buscaram
responder problemas existentes naquele contexto, de modo a oferecer respostas
aos desafios da Russia pré e pos-revolucionaria. O processo de escrita e de
publicacdo das obras foram permeados de interrupcbes e de dificuldades, com
destaque para as atribulagdes acerca da traducédo e comercializagao de sua obra no
mercado editorial estadunidense. Apesar de Stanislavski ndo ter uma preocupacao
em fazer um tratado sobre a educacdo escolar, suas obras contém diversas
categorias pedagdgicas, tais como: capacidade de concentragdo, observagao,
disciplina, plasticidade e senso de objetivo e entre outros. Por fim, registra-se que o
pensamento deste autor apresenta uma preocupacdo perante o processo de
transformagdo das bases sociais russas e na sua perspectiva formativa, o ator
deveria ter um compromisso com a sociedade coletiva através da arte. Conclui-se
que o Sistema formulado por Stanislavski vai muito além da formacao teatral,
podendo complementar a formagao escolar, se mantendo atual seja esta formal ou
na modalidade n&o formal, inclusive no contexto da sociedade contemporanea.

Palavras-chave: Histéria da Educagdo; Constantin Stanislavski; Sistema e
Educacéo, Teatro e Educacao.
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SOUZA, Jacqueline Ellen de. A historical analysis of the education concept of
Constantin Stanislavski: a dialogue between theater and pedagogy. 146 p.
Master Thesis. Programa de Pdés-Graduagdo em Educagao. Concentration area:
Education. Western Parana State University— UNIOESTE, Cascavel, 2022.

ABSTRACT

This work has as a purpose the investigation of the concept of education in the works
that compose the trilogy: An actor prepares (1989); Building a Character (1989) and
Creating a Role (1989) of the System of actor formation created by the dramatist
Constantin Stanislavski. When researching about his System in research engines e
journal directories, it was observed that the educational issue in Stanislavski's works
finds little resonance in researches in the education area and, it was also observed,
researches on the author’s method that doesn’t address the trilogy in its integrity and
its theoretic-methodological foundation. In this sense, the following work opted by
investigating the System in relation to his historical context, its form of creation and
exposition, that is, how it comes to public knowledge, as well the organization of his
ideas about the actor formation, the matters of interpretation and representation
regarding the public, the social function of the theater and his political perspectives of
social conservation or transformation. Therefore, by using bibliographic research,
taking attention to the political and historical context, we sought to verify the process
of creation and exposition of the pedagogical categories in the books. Overall,
Stanislavski's books sought to answer the problems existing in that context, in a way
to offer solutions to the challenges of pre- and post-revolution Russia. The process of
writing and publication were permeated by interruptions and difficulties, deserving of
a highlight is the hardships around the translation of the books and its
commercialization in the editorial market in the United States. Although Stanislavski
wasn't worried in creating a tract about school education, his work has many
pedagogical categories as: concentration capacity, observation, discipline, plasticity,
sense of objective and among other categories. Lastly, it is marked that the author's
thought shows a concern about the process of transformation of the Russian social
basis and his formative perspective, the actor and/or the art should have a
commitment with collective society. In conclusion, the System formulated by
Stanislavski goes way beyond the theatrical formation, complementing the school
formation, keeping itself current, furthermore in today's society.

Keywords: Education History; Constantin Stanislavski; System and Education;
Theater and Education.
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INTRODUGAO

O interesse em se estudar a concepcdao de Educacdo nas obras de
Constantin Stanislavski' (1863-1938) surgiu como um desafio de compreender a
educacdo em relagdo ao desenvolvimento humano, mas, também, como desejo
pessoal de pensar o processo de ensino e de aprendizagem em espagos nao
escolares. Contudo, ndo se trata de ler a obra e transforma-la em um receituario
educacional. Ao contrario, o objetivo é captar sua concepgéo de educagao no que se
refere ao contexto da época. Neste sentido, observando o contexto revolucionario
russo, o objetivo €, numa perspectiva histérica, compreender qual € a concepgéao de
educacao do autor em relacdo as perspectivas de transformacao social e
conservacao social.

A escolha de se investigar tais estudos de Stanislavski, primeiramente
decorreu de meu contato com o Teatro durante os anos de 2012-2013, quando pude
participar de um projeto municipal de aulas de Teatro. Embora tenha sido um periodo
curto, a experiéncia de encenar marcou-me fortemente. Mais tarde, em 2016-2017,
no curso de Letras da Universidade Estadual do Oeste do Parana (UNIOESTE), com
o auxilio da professora Dra. Lourdes Kaminski Alves, coordenei um projeto cultural
intitulado “Encena: Comunic(agao)”, que oferecia aulas de Teatro, Escrita Criativa e
Contacao de Historias para a comunidade externa e interna da universidade. Estes
anos foram um periodo na minha histéria que contribuiram significativamente com o
meu processo de aprendizagem e de relagdo com a arte e 0 ensino.

O interesse por Constantin Stanislavski surgiu na medida em que se verificou
que este ator, diretor, professor e teatrologo da época do Império Russo (1863) e da
URSS (1938) teve grande influéncia na formacgé&o de escolas de teatro pelo mundo e,
até mesmo, pelo Brasil?, que se constituiram com o propdsito de formar profissionais
das artes cénicas (criagcao, direcao, montagem e interpretacdo de pecas teatrais,

filmes, programas de TV ou radio e estudios de dublagem).

' Constantin Stanislavski, nascido Constantin Seergeevich Alexeiev, nasceu em Moscou,
Russia, no dia 05 de janeiro de 1863. Foi ator, dramaturgo e diretor. Faleceu aos 75 anos
em 7 de agosto de 1938. Uma das primeiras tradugdes de suas obras no Brasil, se deu em
1956, com o titulo: Minha vida na arte. Para outras informagdes, consultar o primeiro
capitulo desta dissertacdo e em Benedetti, Stanislavski: An Introduction, Revised and
Updated, 2005.

2 Segundo Monteiro (2017), no Brasil, a montagem de um espetaculo geralmente usa
diversos fundamentos do Sistema do jogo do ator, entre os quais cita o teatro realista de
Stanislavski e o teatro épico de Brecht.
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Uma escola influenciada pelo trabalho de Stanislavski foi a Actors Studio, que
originou O Método (The Method) de Lee Strasberg®, a qual contribuiu com a
formagdo de inumeros estudantes. No Brasil, o Método de Lee Strasberg,
influenciado pelo Sistema de Stanislavski, também se propagou, e, nesse sentido,

cita-se Augusto Boal*, sobre o qual, Lopes afirma que

Poderia mesmo ousar a dizer que no Teatro do Oprimido é onde Boal
vai tateando e experimentando no [teatro de] Arena aquilo do que
foram os laboratérios criados por Stanislavski — das emogdes as
acoes fisicas — com sua identificagao. (p. 27, 2017).
Sobre 0 método de Stanislavski e 0 “Método” de Lee Strasberg, destaca-se
que por muitas vezes eles sao vistos como sindbnimos. As semelhangas entre o
método Stanislavskiano e o Método da Actors Studio advém do fato de que os
criadores do segundo terem sido atores que estudaram as técnicas teatrais sob a
tutela de Stanislavski na Russia. Todavia, Xavier (2018) afirma que cada um dos
métodos possui sua propria série de particularidades, por exemplo, enquanto
Stanislavski busca a identificagao psicolégica e fisica do ator com a personagem da
peca, o Método de Strasberg postula que o ator deve dar vida a personagem,
fazendo-o realmente viver as circunstancias da pecal/filme, tendo como base a
memoria afetiva.
Contudo, mesmo que haja algumas distingdes na forma de priorizar o ator ou
a personagem, € importante destacar que o Sistema de Stanislavski precede o
“‘Método” de Strasberg e, deste modo, sua perspectiva de Teatro e de método em
criagdo® estdo presentes em Strasberg. No caso, aponta-se o método como o

elemento tedrico-analitico direcionador, isto €, o fator guia que auxilia diretores e

3 Associagao de atores, diretores e roteiristas de teatros profissionais, além de escola para atores em
Nova lorque, fundada em 1947. Popularizou a técnica de representacdo chamada “O Método”, de Lee
Strasberg. A Actors Studio foi uma das responsaveis pela popularizagéo do Sistema fora da Russia.

4 Nascido em 16 de marco de 1931. Foi diretor teatral, ator, dramaturgo e ensaista. Dentre os seus
principais trabalhos para a dramaturgia nacional e internacional esta o Teatro do Oprimido. No final
dos anos 50 e inicio dos anos 60, juntamente com um grupo de artistas, criou o Teatro de Arena, que
tinha entre seus objetivos desenvolver técnicas e praticas teatrais.

°A definicdo de método no teatro ndo se distdncia do mesmo conceito utilizado na investigacao
cientifica. Neste sentido, com base em Lakatos (2003, p. 83), pode-se afirmar o método é “o conjunto
das atividades sistematicas e racionais que, com maior seguranga e economia, permite alcangar o
objetivo [...] tragando o caminho a ser seguido, detectando erros e auxiliando as decisbes do
cientista.”
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atores nas tomadas de decisdes. Assim, semelhante ao que ocorre na Ciéncia, o
método no Teatro fornece instrumentos racionais seguros e necessarios para analise
da peca, do projeto de encenagcao e/ou da personagem, permitindo detectar erros,
propor corregdes e alcangar, de forma mais segura, o objetivo proposto.

No que se refere a Stanislavski, na medida em que foram iniciadas as leituras
das obras, observou-se que o autor possui uma preocupagao em refletir sobre o
ensino e a aprendizagem do ator/estudante. Ele pressupunha que, por intermédio de
um conjunto de técnicas, métodos na compreensado da composigao da pega e no
estudo das personagens, poder-se-ia atingir os processos psicolégicos do
ator/estudante, de modo a transformar os seus aspectos fisicos, psicoldgicos,
memorias em algo material, ou seja, transformar estes processos internos em uma
atitude interpretativa capaz de ser compreendida pelo publico.

No caso, numa posi¢cao critica aos modelos prontos repetidos por atores e
atrizes através das décadas, Stanislavski se voltou para os aspectos fisicos e
psicologicos das personagens e do ator. Sua experiéncia e insatisfagdo com os
meétodos baseados em modelos prontos o impulsionou a iniciar uma reflexdo sobre a
formacdo de atores. Assim, produziu uma série de anotacbes, as quais foram
sistematizadas na composi¢ao do seu Sistema, 0 que seria organizado, anos mais
tarde, numa trilogia de livros: A preparagdo do ator; A construgdo do personagem e
A criagdo do papeF.

No conjunto desses livros, Stanislavski teceu consideragbes sobre os
conhecimentos e estratégias necessarios para a criagdo da personagem. Porém,
seu propdsito maior era formar atores/estudantes com autonomia de interpretacao e
de representacdo. Para tanto, a formacdo nao se limitaria as técnicas fisicas e
gestuais, entonagao de voz, memoria, concentracdo e capacidade de improvisagoes,
mas as técnicas se constituiriam também no desenvolvimento da sensibilidade e da
capacidade do ator/estudante em compreender a composicao psicolégica e das
atitudes da personagem, bem como do significado social da pega. Stanislavski
objetivava formar profissionais capazes de recriarem personagens de forma
autdbnoma, sabendo como aliarem o acumulo de suas experiéncias, memorias fisicas
e emocionais a personificacdo do papel e da peca. Por fim, numa sequéncia de

atividades orientadas, Stanislavski tinha como propédsito formar atores que fossem

®  Respectivamente, An Actor Prepares (1936), Building a Character (1948) e Creating a Role (1957
— Russia e 1961 — Estados Unidos).
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capazes de representar um personagem como real, de modo a envolver e levar o
espectador a acreditar no que Vvé.

Noutros termos, grifa-se que o Sistema de Stanislavski pode ser entendido
como um conjunto de técnicas teatrais, de autoconhecimento tanto fisico quanto
psicoldgico, de modo que estudante/ator aprenda a utilizar-se de seu corpo, sua voz,
suas expressdes faciais, suas memorias fisicas e emocionais na composi¢do do
personagem conforme o contexto da peca exige. Também trata da analise da peca,
no sentido de desenvolver técnicas de pesquisa para a recriagdo das personagens
na histéria da peg¢a, de modo a transmitir uma realidade. Pelo seu Sistema,
Stanislavski tinha como propdsito aumentar o repertorio representativo do estudante,
buscando formar o ator para um trabalho cénico profissional. Do mesmo modo, ele
pressupunha que, pela interpretacdo e representacdo’, o enredo poderia ser mais
bem comunicado ao publico espectador do teatro e com possibilidade de haver
maior interacao.

O Sistema pode ser descrito como o trabalho de uma vida toda para
Stanislavski, ndo s6 por ter sido pensado e repensado, escrito e reescrito diversas
vezes, mas, também, por ser refinado nos acertos e nos erros do proprio autor
durante sua experiéncia com o Teatro.

Considerando as intengdes de Stanislavski na formacdo de atores, esta
pesquisa se volta para a sua concepcao de Educagado. Entretanto, tratando-se do
teatro, a discussdo direciona-se para a Educacdo ndo formal e nao,
especificamente, a educagao escolar. Nao se busca, todavia, dizer que estes dois
campos nao possuem interligagdes, mas que ambos funcionam de formas
complementares no processo de formagao dos sujeitos.

No que se refere ao Teatro, € importante afirmar que ao longo da Histdria, ele

tem sido constantemente citado como um instrumento educativo®, o que torna

7Inz‘erprez‘a(;a?o e Representagdo: embora os termos sejam, na esfera comum, usados como
sindnimos, cada um traz um sentido préprio. De acordo com Pavis (2008), por interpretagcao entende-
se 0 jogo regrado previsto pelo dramaturgo e encenador, mas também a recriagdo e transposigao
pessoal do ator com base nos materiais a sua disposi¢ao. Ja por representacao entende-se a agéo de
“[...] tornar presente no instante da apresentagcao cénica o que existia outrora num texto ou numa

tradigao teatral” (PAVIS, 2008, p. 338).

8 As Tragédias gregas, por exemplo, demonstravam as consequéncias de se extrapolar os limites
determinados para o sujeito, resultando no erro tragico (hamartia). Tal como os Autos e Moralidades
do periodo humanista, que possuiam uma intengdo moralizante e serviam de transigdo do
pensamento teocentrista da Idade Média para o pensamento do Renascimento. Analogamente, as
pecas de teatro do periodo quinhentista, escritas pelos jesuitas, foram utilizadas na catequizagéo e
expanséao do Catolicismo nas terras brasileiras, como uma forma de ensino.
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motivador investigar a concepgéao de Educacgao presente nas obras de Stanislavski.
Entretanto, adverte-se que a ideia de educagdo € multipla, passivel de muitas
distingdes entre as diferentes épocas histéricas, perspectivas politicas, espacos e
carateres formativos. No que se refere ao carater, sem esgotar tal discusséo,
pontua-se que a Educacao pode ser entendida de trés formas distintas: a educagao
de carater formal, a educacéao informal e a educacao nao formal.

Sobre as terminologias “formal”’, “ndao formal” e “informal”, Cascais e Teran
(2014) aponta que os termos “formal”, “informal” e “ndo formal” possuem origem
anglo-saxénica e surgiram na década de 60, em um contexto de crise educacional
ocasionada pela Segunda Guerra Mundial no hemisfério norte. J& no contexto
lus6fono e dos paises da América Latina, cujas questbes de crise educacional
possuem origens multiplas e complexas, o termo “n&o formal” & utilizado em
relagdes a instituicdes culturais e ONG, enquanto o termo “informal” também é
aplicado a midia.

A educacado de carater formal é a educacdo como € habitualmente
conceituada, executada nos espacgos escolares e na relagdo professor/estudante,
por meio da sistematizacdo e mediacdo do conhecimento. Esse € o conceito de
educacao que converge no esforco de se transmitir uma determinada série de
conhecimentos e valores, considerados importantes, com a intengcdo de aquisi¢cao
por parte de um alunado, mas essa concepgdo também converge na agao
consciente de preservagao dos conhecimentos sistematizados e sua expansao
através da pesquisa e da experimentacdo com as teorias. O tipo de saber que

interessa a educacao formal é

[...] aquele que emerge como resultado do processo de
aprendizagem, como resultado do trabalho educativo. Entretanto,
para chegar a esse resultado a educagao tem que partir, tem que
tomar como referéncia, como matéria-prima de sua atividade, o saber
objetivo produzido historicamente (SAVIANI, 2013, p. 7).

Ja educacgao nao formal possui

[...] carater sempre coletivo, envolve praticas educativas fora
do ambiente escolar, sem a obrigatoriedade legislativa, nas
quais o individuo experimenta a liberdade de escolher métodos
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e conteudo de aprendizagem (LANGHI e NARDI, p. 4403,
2009).

Neste caso também se incluem os conhecimentos tradicionais de um
determinado povo ou local e as necessidades praticas do sujeito em sua sociedade,
como o entendimento de suas regras, costumes, tabus, cultura, dialetos e entre
outros temas, que acabam em segundo plano no ambiente escolar formal. No caso
deste tipo de educacao, esses conteudos sao vivenciados nas praticas sociais dos
envolvidos, que podem acontecer em varios locais como teatro, partido, clubes e
outros espagos de convivéncia social.

A educacao informal trata-se de uma Educacao ndo planejada, que “[...] ndo
possui intencionalidade e tampouco ¢€ institucionalizada, pois € decorrente de
momentos ndo organizados e espontaneos do dia a dia [...]” (LANGHI e NARDI, p.
4403, 2009), na qual o sujeito adquire através de sua experiéncia de vida e o utiliza
nas diversas situacdes que enfrenta. Diferentemente do conceito anterior, educacao
informal n&do tem pretensdo de ser compartilhada com outras pessoas, sendo o
conhecimento adquirido um recurso criado e utilizado pelo proprio sujeito.

A ideia do Teatro enquanto ferramenta n&o formal de educagdo do homem
perdura desde a Antiguidade. Na Grécia antiga, Aristoteles elege a Tragédia como o
género mais propicio para demonstrar a nogao de educagao na sociedade classica
(Paideia), recorrendo a narrativas onde “[...] suscitando terror e piedade, opera
purgacao prépria a tais emogdes, por meio de um equilibrio que confere aos
sentimentos um estado de pureza desvinculado do real vivido” (BRANDAO, 2009, p.
14).

A tragédia, em que as desmedidas dos herois serviam de licdo e meio para
professar a religido dos deuses gregos, desempenhava um papel ndo formal de
educacao. Tal como descreve o autor francés Henri-Irénée Marrou (1990, p. 160), “a
educacao classica é uma iniciagdo a vida grega que modela a crianga e 0
adolescente em fungdo dos costumes nacionais e submete-os ao estilo de vida
caracteristico que distingue o homem do bruto, o heleno do barbaro”. A educagéao
formal do cidadao se estendia apenas a aristocracia e aos homens livres, portanto,
era necessario transmitir os preceitos da ordem e da lei grega para a populagao de

escravizados e estrangeiros de outra forma.
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Em sua Poética, Aristételes demonstra o porqué da escolha desse género e
nao de outro, como a comédia ou a narrativa épica (apesar de o épico de Homero
ter sido usado como paradmetro de educagao anteriormente, ndo se encaixa de fato
como teatro, visto que este era declamado por um sé poeta, sem a intencédo de ser

um mondlogo):

[...] em primeiro lugar é claro que nado cabe mostrar homens
honestos passando de felizes a infortunados (isso nédo inspira temor
nem pena, senao indignagao); nem os refeces, do infortunio a
felicidade (isso € o que ha de menos tragico; falta-lhe todo o
necessario, pois 0 nao inspira nem simpatia humana, nem pena, nem
temor); tampouco o individuo perverso em extremo tombando da
felicidade no infortunio; semelhante composigdo, embora pudesse
despertar simpatia humana, ndo inspiraria pena, nem temor [...]
(ARISTOTELES, 2005, p. 31-32).

Nao obstante, possa pontuar-se que existem similaridades no uso do teatro
como fator educativo, destaca-se também que entre o Teatro Grego e o Teatro de
Stanislavski, existe uma distancia temporal muito grande, bem como sao distintos os
desafios contextuais e os objetivos culturais.

Considerando tais diferencas, nesta pesquisa, o interesse volta-se para o
ideal educacional de Stanislavski e, neste objetivo, busca-se compreender a
concepcgao de Educacédo em Stanislavski. No caso, o contexto revolucionario russo é
um elemento que nao pode ser desconsiderado, o que impulsiona investigar sua
concepcdo de Educacdo em relacdo a sua perspectiva de transformacido ou
conservacao social.

Tendo como objetivo compreender a concepc¢ao de Educacao de Stanislavski,
foram consultados dados sobre ele e 0 seu método nas plataformas de pesquisas e
diretérios de periddicos, como a plataforma CAFe, Scielo e Google Académico, cujos
resultados evidenciaram que a area do Teatro e do ensino de atores compdem a
maior parte dos trabalhos encontrados. Especificamente na area da Educagao, a
utilizacao dos escritos de Stanislavski ainda é de timidos numeros. Na plataforma
brasileira Scielo® (Scientific Eletronic Library Online), ndo se encontram artigos que
tratem das tematicas “Stanislavski’ e “Educagdo” fora do espago Teatral. Ja na
plataforma brasileira “Portal de Periddicos da Capes'™ (Plataforma CAFe), foram

encontrados 122 resultados, dos quais, menos de 10 se traduzem em textos de fora

°® Pesquisa feita na plataforma no dia 18/08/2021, utilizando o termo “Stanislavski” e a grafia
“Stanislavsky” no campo de buscas avancadas.
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do escopo do Teatro e dentre desses nenhum se tratava da area da Educacao
escolar e/ou da Pedagogia na escola. Enquanto na plataforma internacional Google
Académico”, é possivel encontrar artigos que fazem a intersecgao entre Educagéo e
0s conceitos de Stanislavski, como os jogos teatrais, para a Educagdo Basica e
artigos também conectando as teorias de Vygotsky com o Sistema.

Um elemento que se repete com frequéncia nas pesquisas € a predominancia
de artigos na area teatral, como ja era esperado, devido a grande influéncia de
Stanislavski sobre este meio. Outros artigos, dissertacdes e teses que se excetuam
desse escopo (como os das areas da Saude, Ciéncias da Computagédo, Literatura,
Linguistica e entre outras), focam mais em determinados aspectos do Sistema.

Diante de tal constatacao, ainda que Constantin Stanislavski seja consagrado
como um diretor, ator e professor do teatro, o interesse foi em buscar compreender
sua concepc¢ao de Educacdo em um sentido mais amplo. Nesse interesse, acalenta-
se a esperanca de trazer novas perspectivas para pensar 0s processos de ensino e
de aprendizagem, inclusive na Educag¢ao Escolar. Pontua-se que, atualmente, o
teatro tem sido discutido como um importante instrumento de desenvolvimento
humano, tanto em uma perspectiva cognitiva como no desenvolvimento de
sentimentos afetivos, expressdes comunicativas e na interagdo social. Neste
aspecto, Oliveira e Stoltz (2010), com base nas ideias de Vygotsky, destacam que as
atividades teatrais na escola podem ser usadas como pratica educativa motivadora
da aprendizagem, da interagéo social e da expressao individual dos sujeitos.

Considerando os aspectos pedagdgicos do Teatro, aqui se buscou analisar a
triade: An Actor Prepares (1989); Building a Character (1989) e Creating a Role
(1989), que compdem o Sistema de Constantin Stanislavski. Destaca-se que a
opcao foi de nao utilizar a traducéo brasileira, considerando o fato de as traducdes
nacionais nao terem o material original russo como base. A ocorréncia de
imprecisdes e omissdes podem ocorrer em qualquer tradugao, por vezes, devido a
barreiras linguisticas, culturais ou por agdes deliberadas, porém, por se tratar de
uma tradugao mais distante do material original, a eventualidade de ambiguidades e
omissdes se tornam maiores do que na traducgéo direta. Dado que n&o possuimos o

conhecimento da lingua russa, sera utilizada a versdo mais proxima da versao

Y"Pesquisa feita na plataforma no dia 19/08/2021, utilizando os termos “Stanislavski”,
“Stanislavsky”, “Educag¢ao” no campo de buscas avangadas.

"Pesquisa feita na plataforma no dia 20/08/2021, utilizando o termo “Stanislavski”,
“Stanislavsky” e “Educagao” no campo de buscas.
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original, isto é, a traducdo estadunidense foi realizada por Elizabeth Reynolds
Hapgood, que conheceu e conviveu com Constantin Stanislavski e a traducéo
britdnica feita por Jean Benedetti, estudioso da obra e do autor. Para manter a
formatacao coesa e impedir que o trabalho acabe com a redacdo misturada em duas
linguas, escolhemos por realizar a tradugdo livre das citagbes durante o texto e
disponibilizar a citagao original em nota de rodapé.

Sendo assim, foram utilizadas fontes secundarias, ja que contamos com a
traducao da obra de Stanislavski e de outras fontes complementares de informacao
para que possamos entender o periodo historico em que obra e autor pertenceram,
compreendermos o conceito de concepgao educacional e para comparar o Sistema
com outras perspectivas educacionais.

O processo de escrita e da publicagdo do Sistema de Constantin Stanislavski
€ repleta de circunstadncias complicadas, que culminaram em problemas de
entendimento do conteudo das obras. Para muito além de problemas ocasionados
por barreiras linguisticas, os textos de Stanislavski foram trabalhados e
retrabalhados para se adequar aos requisitos de publicacdo das editoras, como
tamanho dos livros e adequagdes ao publico americano, demorando para que o
Sistema fosse apresentado de forma integral e fidedigna ao manuscrito original.

Considerando estas dificuldades, um conjunto de outras reflexdes do autor
também sao utilizadas, mesmo que néo pertencentes ao Sistema. Além disso, outros
escritos que versam sobre o0 seu pensamento s&o investigados. Neste caso, tendo
como base a explicacdo de Lakatos (2003), o desafio foi captar como suas obras

foram recepcionadas em outras areas.

A pesquisa bibliografica, ou de fontes secundarias, abrange toda
bibliografia ja tornada publica em relacdo ao tema de estudo, desde
publicacbes avulsas, boletins, jornais, revistas, livros [...] Sua
finalidade é colocar o pesquisador em contato direto com tudo o que
foi escrito, dito ou filmado sobre determinado assunto [...]
(LAKATOS, 2003, p. 183).

Para captar a concepcédo de Educacdo de Stanislavski, o desafio foi ler o
conjunto da trilogia, porém, ndo por ela mesma, mas considerando os aspectos
historico-sociais que possam ter influenciado as suas perspectivas formativas.
Sabendo do contexto revolucionario vivido por Stanislavski, o desafio foi

compreender sua concepg¢ao de educacado em relacdo a ideia de transformacao
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social. Neste sentido, apoiou-se em alguns estudiosos do contexto, de modo a
verificar quais os principais fatos e acontecimentos que possam ter influenciado o
seu pensamento. Na mesma medida, também buscou-se verificar quais eram as
principais teorias da transformacéo social.

Sobre a perspectiva de transformacao social, destaca-se que ela pode ser
entendida de forma diferente, revelando diferentes interesses politicos perante o
processo histérico. Segundo Klein, Favoreto e Figueiredo (2014), em regra, trés
interesses se confrontam na dinamica social, sendo eles: o da revolucao, da reforma
e da reagdo. Por revolugédo, as autoras pontuam o movimento organizado em prol da
transformacao radical da matriz das relagdes sociais em dada formacéao social.

Sobre a reforma, destacam o movimento que busca promover mudancgas
orientadas para o desenvolvimento de novas (embora demarcadas) potencialidades,
porém, no limite da sociedade existente. Também explicam o movimento de reagao,
que tem como meta o retorno a uma matriz (sociedade) anterior, ou o retorno a
formas mais conservadoras dentro da mesma matriz. Interesses esses que também
estdo presentes nos discursos educacionais, e inclusive, estiveram presentes entre
os tedricos russos que conviveram e presenciaram a Revolugao Bolchevique.

A Rdussia se encontrava no processo de transicdo de uma sociedade
semifeudal para uma sociedade moderna e industrializada, além da organizacao de
uma economia estatal. Esperadamente, haviam grupos que defendiam a reforma
social em contraponto aos que defendiam uma revolucao total das relagdes sociais.
Portanto, dentro de um mesmo periodo histérico € possivel encontrar as
perspectivas de transformagao e conservagao social.

Em parte, esta preocupagdo em entender as motivagdes do autor justifica-se
pelo contexto histérico e social vivenciado por Stanislavski, encontrando-se em um
pais em efervescéncia politica, com a insatisfacao crescente da populagédo com as
acoes tomadas pelos Czares diante das guerras enfrentadas contra paises vizinhos,
que causaram inumeras baixas e colocaram a Russia em uma situagcdo de
desabastecimento, fome e atraso em comparagdo a outros paises da Europa.
Consequentemente, a turbuléncia social se espalhava pelo vasto territério e os
ideais socialistas ganhavam cada vez mais tragao. Stanislavski vivenciou do fim do
Czarismo a ascensao de Stalin no poder, prestando um papel preponderante para a

manutencio da esséncia do Teatro, sem deixar de abrir espac¢o para novos atores e
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autores, impulsionando a cena artistica na Russia, além de favorecer o acesso do
proletariado russo ao mundo das artes.

A pesquisa tem um carater qualitativo, uma vez que lidamos com elementos
subjetivos de “melhor aprender e melhor ensinar”, além de estarmos tomando uma
obra que nao foi pensada com a intencédo de ser utilizada em um ambiente escolar
como o corpus de analise deste trabalho. O percurso tedrico-metodolégico da-se
com os dados da pesquisa retirados das obras de Constantin Stanislavski e de
outros autores. Comparando estes dados com outras concepg¢des de Educacéo,
buscando semelhancas e diferengas entre os dois elementos analisados, podemos
esclarecer se ha uma perspectiva de Educagao que permeia o Sistema e como se
configura na relagcdo entre conservacdo e transformacdo social. Segundo

Evangelista, € necessario ter clareza da triplice temporalidade de um documento:

A primeira esta no tempo de producdo das fontes primarias, das
marcas originais de sua determinagédo historica. A segunda esta
impressa nas fontes secundarias cujas interpretagdes sdo produzidas
em seu tempo sobre o tempo das fontes primarias que analisa. A
terceira € a do pesquisador que, vivendo num dado momento,
relaciona-se com o tempo das fontes e o tempo das analises que
sobre elas se produziram. Envolvido nessa triplice temporalidade, o
conhecimento produzido pelo pesquisador em seu tempo sera
mediado pela analise da produgao ‘do’ periodo ‘sobre’ o periodo
(EVANGELISTA, 2009, p. 6).

No sentido de atender a essa forma de interpretacédo, esta dissertacdo se
estrutura da seguinte forma: a primeira seg¢ao, “Constantin Stanislavski no contexto
soviético: da crise do Czarismo até a ascensdo de Stalin”, dedica-se ao contexto
histérico da Russia no final do século XIX e inicio do século XX, percorrendo as
mudancas e revoltas que culminaram no fim do Império czarista na Russia, junto aos
esforcos dos soviéticos para transformar a Rdussia, que se encontrava
profundamente impactado pelas guerras, mantendo grande parte de sua populagao
em um estado de servidao, além da industrializagao deficitaria em comparagdo com
outros paises europeus, em uma republica modelo do Comunismo. Enfrentando
dificuldades materiais, sociais e desavencas internas do Partido, a transi¢cao da
Russia czarista para a Russia soviética passa de momentos de franca expansao e
otimismo para momentos de crise e desanimo na proposta socialista. Também nesta
secao, situamos quem foi o autor Constantin Stanislavski, explorando sua biografia,

associado a sua bibliografia. Também adentramos o campo de suas contribuicdes
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para o Teatro russo e o Teatro mundial, na época em que Stanislavski lutou para
manter o Teatro como uma forma nao s6 de entretenimento, mas como elemento de
acesso cultural para o proletariado, ao mesmo tempo, em que o autor também abria
espaco para a formacéao profissional de novos atores.

Na segunda secéo, tratamos sobre o processo de criagdo e publicagédo da
trilogia de livros que compdem o Sistema de Constantin Stanislavski, descrevendo
quais foram as dificuldades enfrentadas pelo autor no momento de sintetizacao de
suas hipoteses, estruturacido de suas ideias e a finalizacdo de seus manuscritos.
Para além disso, também abordamos acerca do processo de disseminacido e
traducéo de suas obras para fora da Unido Soviética, considerando a sua condigao
de autor estrangeiro. Mesmo quando seu nome se tornou sinénimo do Sistema para
fora da Europa, as publicagbes dos outros volumes da trilogia ndo foram menos
dificultosas que o primeiro livro, em principio pelas questdes de direitos legais sobre
a sua propriedade intelectual e pelo hiato entre livros. Para melhor abordar estas
discussodes, optou-se pela divisdo desta secdo em trés subsecgdes, explorando o
processo de escrita, o processo de publicacdo e traducao e, por fim, as influéncias
literarias no método teatral de Stanislavski.

Na terceira seg¢ado, abordamos as obras que compdem o Sistema, sendo elas:
An Actor Prepares (1989), Building a Character (1989) e Creating a Role (1989).
Para situar o leitor acerca do conteudo de cada livro e dispormos das técnicas
encabecadas por Stanislavski em cada um dos volumes, resumimos as obras. A
apresentacao dos livros também auxilia na exploracédo das categorias de analise
levantadas no corpus da ftrilogia, sendo o que nos possibilita responder as
problematicas levantadas para discussao na presente pesquisa. Considerando-se
que cada um dos livros responde aos problemas de pesquisa selecionados, definiu-
se que esta secdo também fosse segmentada em trés subsegdes. Ao fim de cada
livro, respectivamente, analisamos como o Sistema apresenta uma determinada
forma de concepcdo educacional considerando a perspectiva da relagao
ator/estudante e o objetivo de aperfeicoamento (no sentido de refinamento da
atuagcdo) na trilogia de Stanislavski, como este se configura nas questbes de
transformagdo e conservacdo social, elucidando os questionamentos aqui
levantados.

Nas consideragdes finais, apresentamos os resultados obtidos nas analises

das obras e das categorias pedagdgicas por elas trazidas, nas quais se explicitam
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como o Sistema possui uma concep¢ao de educacao que se baseia em desenvolver
técnicas, dindmicas e sensibilidades para que seja possivel expor ideias e
conhecimento tanto para o ator quanto para o espectador da peca. Nesse processo
de troca, é preciso que o profissional reflita sobre a sua formagao e mantenha-se
atualizado e aprimorado, pois € necessario se renovar para as novas necessidades,
seja para evitar a estagnacao da técnica seja para melhor transmitir a mensagem de
uma pega.

Essa capacidade de renovacao € o ponto-chave do Sistema de Stanislavski.
Inicialmente pensado como uma forma de suprir as lacunas educacionais e culturais
da populagédo e profissionais do teatro em um contexto pds-revolugédo, o Sistema
direciona-se para uma concepg¢ao de educacao diferente das propostas tradicionais.
Todavia, o Sistema ndo busca disputar o lugar da escola formal, mas complementar
0 que é feito nela e abarcar o desenvolvimento humano e social que nido ocorre
nela, especialmente para os sujeitos que se viam como nao pertencentes a escola.

Quando o Sistema é analisado em um momento atual, as potencialidades que
ele revela para a sociedade contemporanea se diferem muito das potencialidades do
periodo do comec¢o da Unido Soviética, mas mais do que apontar dissimilaridades
entre as duas realidades, pesquisar sobre o Sistema permite entender quais passos
futuros pode-se dar, tendo em maos uma filosofia € uma série de teorias e técnicas
que se renovam e renovam a forma de se ensinar e de aprender, sem deixar de
manter um novo olhar sobre o potencial transformador da educacdo, quica um

projeto de sociedade.
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1 CONSTANTIN STANISLAVSKI NO CONTEXTO SOVIETICO: DA CRISE DO
CZARISMO ATE A ASCENSAO DE STALIN

Nesta secdo pontuamos os principais acontecimentos e debates teoricos do
contexto historico vivenciado por Constantin Stanislavski, mais especificamente, o
final do século XIX e as duas primeiras décadas do século XX, quando se tem o
declinio do regime czarista e o processo de efetivagdo do Estado Bolchevique.

Parte-se, portanto, do pressuposto de que ha relagdo entre o pensamento de
Stanislavski com os problemas, embates e as perspectivas histéricas que circulavam
no periodo. Do mesmo modo, considerando que o periodo vivenciado pelo autor se
caracteriza por uma grande efervescéncia politica e de levantes populares, é
possivel pressupor que a produgdao das obras de Stanislavski, especialmente A
Construgao da Personagem, tem uma ligacdo com os eventos de sua vida.

Para além de pontuar os principais acontecimentos, o processo de formagao
e de atuacdo de Stanislavski, busca-se salientar quais eram as perspectivas da
organizacdo da educagcdo e das artes na época, principalmente a Russia
revolucionaria, buscando assim, compreender qual era o entendimento do autor
sobre a educacao, o significado do Sistema formativo defendido por ele e qual o seu

olhar sobre o papel da Educagao perante o processo de transformacéao social.

1.1 O CONTEXTO HISTORICO DA RUSSIA NO FIM DO SECULO XIX E INiCIO DO
SECULO XX

Constantin Seergeevich Alexeiev nasceu em Moscou, Russia, no dia 05 de
janeiro de 1863. O sobrenome pelo qual € conhecido, Stanislavski, foi escolhido
anos mais tarde. Constantin nasceu em uma familia abastada e teve acesso desde
pequeno ao mundo artistico. Embora tenha atuado em pequenas pecgas para a
familia, quando crianga, sua primeira apresentacdo como ator foi em 1877, quando
Constantin tinha catorze anos, para a inauguragao de um novo teatro.

Em 1885, Stanislavski entrou em uma escola de Teatro. Todavia, ele
compareceu as aulas por apenas trés semanas. Um dos motivos que o impedia de
comparecer as aulas integralmente era que estava encarregado dos negocios da
familia. Segundo Jean Benedetti (2005), em sua obra “Stanislavski: The
Introduction”, a escola de teatro ndo possuia uma maneira clara de lidar com a

criatividade natural de Stanislavski. “Tudo o que seus professores podiam fazer era
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indicar os resultados que eles queriam, ndo as maneiras de consegui-los. No
maximo, eles podiam passar alguns truques técnicos que eles mesmos adquiriram'®”
(BENEDETTI, 2005, p. 4, traducao da autora). Este evento pode ser encarado como
um pontapé informal para a producgao teorica de seu Sistema, que buscava explicar
0s caminhos pelos quais os atores poderiam construir as personagens, que seria
organizado anos mais tarde.

A ideia de utilizar macetes e truques para melhorar a atuagcéo nao era algo
exclusivo da escola em que Stanislavski se matriculou. Benedetti (2005) afirma que
o teatro russo do final do século XIX, encontrava-se em um estado deploravel, tanto
no sentido de originalidade quanto de impacto social. Embora Stanislavski possuisse
grande admiragdo pela geragdo mais antiga do Teatro Maly'®, ele apontava que nao
havia novidades em termos de técnicas teatrais, apenas a repeticao de féormulas.

Por outro lado, apesar da curta experiéncia na escola de teatro, Stanislavski
percebeu que ela ndo poderia suprir a necessidade de um método de trabalho, o
que o incentivou a produzir a trilogia. Muito do contexto social russo influenciou o
processo de maturagao e escrita do Sistema de Stanislavski, pois ele ndo estava
alheio ao seu redor. Assim, em seu em seu Romance autobiografico, ao se referir ao

contexto do final do século XIX, escreve:

Naquela época, em meio a asfixiante estagnagcédo que estava no ar,
nao existia terreno para a ascensao revolucionaria. S6 em algum
lugar debaixo do chao, preparavam-se e acumulavam-se forgcas para
os golpes temiveis. O trabalho dos homens da vanguarda consistia
em preparar os estados de animo social, incutir ideias novas,
explicando a inconsisténcia da velha vida. (STANISLAVSKI, 1989, p.
366 apud DIAS, 2019, p. 294).

Em meados do século XIX, a Rdussia ainda ndo compartiihava dos
desenvolvimentos e das transformagdes da sociedade burguesa que ja haviam
ocorrido em paises vizinhos, permanecendo um pais em estado semifeudal.
Segundo Favoreto (2008, p. 56-57):

A Rdussia czarista, nos Uultimos anos do século XIX, era uma
sociedade agraria (79% da populagéo), constituida por multiplas

2 Original: “At best, they could pass on technical tricks which they themselves had acquired”
(BENEDETTI, 2005, p.4).
¥ Teatro Maly: Fundado em 1806 em Moscou, esta entre os teatros mais antigos da
Russia.
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nacionalidades (57% n&o-russos), com uma estrutura politica
autocratica seriamente abalada pelo desenvolvimento do capitalismo.
A escassa industrializacdo existente tinha como agente
impulsionador o capital internacional, que, por via de financiamento,
controlava 72% dos investimentos.

Sobre o contexto, Freitas (2009) comenta que enquanto o Antigo Regime, ou
Regime Czarista, mantinha uma grande quantidade da populagdo como servos e em
condigdes de miséria, por outro, os membros da nobreza, da Igreja e da autocracia
dos czares se mantinham em condigdes privilegiadas.

No mesmo sentido, pontua que a produgéo agricola e o desenvolvimento das
manufaturas eram precarios. Neste cenario, por todos os lados, havia uma
insatisfacdo da populagcdo com as condigdes “[...] miseraveis. Os tecelbes de
Moscou viviam dentro da fabrica e dormiam nas oficinas [...] na maioria dos casos,
varias familias se amontoavam num mesmo quarto” (FREITAS, 2009, p. 97). Diante
das dificuldades e da falta de entrosamento entre o poder e a complexa situacéo da
populagdo, cada vez mais surgiam vozes de descontentamentos entre os
trabalhadores e a pequena burguesia. Segundo Favoreto (2008), em meados do
século XIX, na Europa, o movimento operario/camponés comecgava a aparecer,
comegando a acumular uma notavel experiéncia de luta e organizagéao.

Na Rdussia Czarista, vendo que por vias de um processo, supostamente
“natural”, pouco poderia ser conseguido, alguns grupos que formavam o Populismo,
em especial o Narodnaia Volia, passaram a usar acgdes mais violentas, tais como
tentativas de assassinato de membros do Governo. Apds terem éxito no assassinato
do Czar Alexandre Il em 1881, houve uma violenta repressao a estes grupos, o que
culminou no seu fim. “O jovem regicida Ryssakov, preso, traira e entregara seus
camaradas: os cinco justiceiros. Sofia Perovskaia, Jeliabov, Kibaltchitche, Mikailov e
Ryssakov foram enforcados. Com a morte destes homens, o partido perdeu seus
melhores chefes [...]" (SERGE, 1993, p. 29).

Em questdo militar, a Russia também se demonstrava deficitaria. A derrota
perante outras poténcias na Guerra da Crimeia (1853-1856) apontou “[...] aos
estratos dominantes a urgéncia de reformas, a necessidade de modernizar o pais

para manter o seu poder” (BRYAN, 1992, p. 105). Os servos' ndo possuiam

* Servos na Russia Czarista: a propriedade dos servos estavam atrelados ao poder dos
nobres e ao Estado, e podiam ser comercializados, usados para liquidar dividas com o
estado, possuindo liberdades individuais reduzidas, mesmo quando eram altamente
especializados e/ou conseguiam acumular riquezas através de seu trabalho.
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treinamento militar adequado, em razdo de que, além de formarem o exército oficial
da Russia, também estavam atrelados as atividades urbanas industriais, o que
contribuiu para os resultados catastroficos nas guerras e, consequentemente,
afetando a agricultura e a pouca industria existente.

Em 1881, com a proclamagdo do Czar Alexandre lll, instaura-se uma
autocracia e com ela “[...] é criada a Okhrana (“A defensiva”), uma policia secreta
que tinha enormes poderes e muito crédito” (SERGE, 1993, p. 30). A intencao era
impedir o surgimento de grupos rebeldes semelhantes ao Narodnaia Volia. A
imprensa também sofreu sang¢des e jornais desaprovados pelo governo foram
fechados. Também ocorreu uma expansao do poder russo sobre outras regides
vizinhas, como a Finlandia, Polbnia e as provincias dos Balcas e do Caucaso.

Mesmo com as medidas de Alexandre Il — como a redistribuicdo de terras e o
fim da servitude — as circunstancias econémicas pouco melhoraram e a exportagao
de cereais, que se configurava como a forga motriz da economia russa, enfrentava
um baixo preco. A necessidade de arrendar as terras também colaborou para a
miséria dos agricultores, que se viram em um processo de proletarizagdo. Para
Serge (1993, p. 31),

As medidas legais para impedir a proletarizagdo do camponés que
havia desejado, em primeiro lugar, fixar-se a gleba, foram impotentes
em face dos fatores econdmicos. A industria russa alga voo nesse
momento. A miséria da zona rural pde a sua disposicdo 10 milhdes
de proletarios famintos.

Todavia, a situacdo dos trabalhadores nas cidades também se encontrava
precaria. Mesmo que a industrializacdo crescesse em um ritmo acelerado, as
condi¢des sociais da populacdo da Russia permaneciam as mesmas. “Nas cidades,
toda uma populagdo em estado lamentavel se alojava nos pordes. A mortalidade
infantil era espantosa. - A jornada de trabalho ndo era limitada, era frequente a
jornada de 14 horas” (SERGE, 1993, p. 31).

Com a insatisfagdo crescente dos trabalhadores comegaram a surgir os
primeiros movimentos organizados, juntamente com as greves trabalhistas. Em
1895, se consolidaram as Unides de Combates para a Emancipagado da Classe
Operaria. Entre os seus varios integrantes, destaca-se aqui Vladimir Ilyich Ulianov,
mais conhecido como Lénin (1870-1924) e Nadezhda Krupskaya (1869-1939), que

tiveram papel atuante nas agitacbes de Sao Petersburgo. No mesmo periodo, a
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segunda leva de intelectuais russos, a intelligentsia’, também discutiu os problemas
sociais enfrentados e a busca de solugbes. Lénin, Krupskaya, entre outros,
passaram a se organizar de forma mais sistematica nas reivindicagdes sociais, e, de
forma paulatina, os movimentos operarios conseguiram ganhar mais forga politica.

Um grupo de intelectuais, a partir do final do século XIX, de escritores e
romancistas, entre os quais cita-se Liev Tolstoy (1828-1910), Anton Chekhov (1860-
1904), Fiédor Dostoiévski (1821-1841), Maksim Gorki (1868-1936) e Stanislavski,
passaram a criticar as tradigdes czaristas. Posteriormente, foi destes intelectuais que
saiu uma das experiéncias mais bem-sucedidas em matérias de Teatro: o Teatro de
Arte de Moscou (MXAT).

Jean Benedetti (2005), estudioso das obras de Stanislavski, afirma que
Stanislavski atingiu a maturidade artistica e intelectual quando tinha trinta e quatro
anos, devido ao seu trabalho feito com a Sociedade de Arte e Literatura, fundada em
1888. O MXAT era uma forma de concretizar as aspiragdes e reformas propostas
pelos autores realistas', mas também ideava profissionalizar a arte de interpretar e
de oferecer pecas teatrais gratuitas para o publico das classes trabalhadoras.

Todavia, a censura imposta por Alexandre Il interferiu no processo de criacéo
do Teatro. Originalmente, o plano era nomea-lo de Teatro de Arte de Moscou Aberto
a Todos, mas Constantin Stanislavski e Vladimir Nemirovich-Danchenko' tiveram de
abdicar deste nome em favor de Teatro de Arte de Moscou. Benedetti (2005)
menciona que a intencao era evitar o uso da palavra “popular’ para evitar problemas
com a censura. O intento de oferecer pecas teatrais gratuitas para os trabalhadores
também foi frustrado, em virtude de que havia uma censura ainda mais rigida para
todas as pecas destinadas aos trabalhadores.

Quanto mais o Império Czarista tentava sufocar os movimentos populares,
mais for¢ca estes ganhavam frente a situagao real da Russia. No que se refere ao
' Intelligentsia: Segundo Freitas (2009, p. 95), “[...] a intelligentsia russa n&do se confundia
nem com uma classe social nem com um estado, era um grupo que integrava varios
estratos sociais e que mantinha sua coesao mediante multiplos lagos de solidariedade”.

'® Aqui no sentido de escola literaria do Realismo, que propunha uma visao renovada sobre
0s problemas sociais das classes baixa e média através da Literatura. Nas artes cénicas,
significa uma forma de representacdo “[...] capaz de dar conta, de maneira objetiva, da
realidade psicoldgica e social do homem” (PAVIS, 2008, p. 327).

' Vladimir Nemirovich-Danchenko (11 de dezembro de 1858 — 24 de abril de 1943) foi um
ator, diretor, dramaturgo e administrador de teatro, que foi cofundador junto com Constantin
Stanislavski, em 1898. Dramatizou com éxito os trabalhos de Gorki, Dostoievski, Tolstoy.

Pelos seus trabalhos com o Teatro de Arte de Moscou e na arte teatral, foi premiado com os
prémios “Artista do Povo da URSS” (1936), “Ordem de Lénin” e entre outros.
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inicio do declinio do Império Czarista, destaca-se ainda a Guerra Russo Japonesa
(1904-1905), que tornou o cenario igualmente desolador. Sobre, Freitas (2021, p.
32), com base em Reis Filho (1983) e Serge (1993), comenta:

Em 1904 a guerra contra os japoneses pela regido da Manchuria,
piorou a situagdo econdmica e social do Império Tsarista, gerando
varios protestos e greves. Em uma delas, o “Domingo Sangrento” de
1905, milhares de manifestantes sao fuzilados pela tropa tsarista em
frente ao palacio (REIS FILHO, 1983). Este episddio alavanca outra
grande onda de manifestagbes, que apesar dos 15 mil mortos, além
dos feridos e prisioneiros, contribuiu para o fortalecimento da
organizagcao do movimento operario, fundamental para a vitéria na
Revolucéo de 1917.

Bryan (1992) também menciona que havia um descontentamento geral da
populacado, que era composta por diversas etnias com diferengas de privilégios entre
elas, principalmente entre os servos e a pequena burguesia que se opunham as
dificuldades impostas pelo regime social, que impediam a mobilidade social. Um
descontentamento que aumentava diante da burocracia e da crise financeira.

Conforme as tentativas dos czares de sanar os problemas falharam,
aumentaram-se as inquietagdes das massas empobrecidas e das etnias n&o-russas.
Em 22 de janeiro de 1905, um grupo de trabalhadores decidiu entregar
pacificamente uma peticdo ao Czar Nicolau Il no Palacio de Inverno. Entretanto,
foram recebidos violentamente pela Guarda Imperial Russa. O massacre ficou
conhecido como “Domingo Sangrento” e foi o estopim para a Revolugédo. Para
Freitas (2009), o episddio € o marco inicial da primeira Revolugao Russa, sendo um
‘ensaio geral” para a revolugdo que ocorreria em 1917, da qual Trotsky e Lénin
participaram na linha de frente.

A Russia mostrava-se um campo coberto por pdlvora, esperando uma faisca
para iniciar uma reagao em cadeia. Em 1911, o pais enfrentava um periodo de
grande turbuléncia, mas o grande estopim veio com a | Guerra Mundial (1914-1918),
que provocou maiores dificuldades entre a classe trabalhadora. Conforme Freitas
(2009), o numero de prisioneiros, mortos e desaparecidos aproximava-se dos 5,5
milhdes e a escassez de alimentos, mais uma vez, voltava a ser realidade para a
populagao do territdrio russo.

Por volta de 1911, o Sistema de Stanislavski ainda ndo estava completo, mas

ja era adotado pelo Teatro de Arte de Moscou (MXAT) como um método de trabalho.
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Além do MXAT, também foi aderido, em 1912, pelo Primeiro Estudio do Teatro de
Arte de Moscou (também chamado de Estudio ou de MXAT 2). Todavia, segundo
Benedetti (2005), era Leopold Sulerzhitski, amigo de Stanislavski e colaborador do
Sistema, quem utilizava o método para treinar os jovens atores do Estudio, o que
revela que embora o Sistema n&o estivesse estruturado por completo, ja estava em
condi¢des de ser aplicado para ensinar.

Stanislavski também teve a oportunidade de ensinar seu Sistema no Estudio
de Opera do Teatro Bolshoi. Contudo, o periodo em que estas aulas ocorreram
estava repleto de adversidades. Segundo Benedetti (2005), por mais que
Stanislavski tenha passado bastante tempo organizando seu método, ele ndo tinha a
pretensdo de publica-lo. Tanto que essa primeira exposi¢cao do Sistema (por parte
dele) foi feita através de palestras, nas quais os seus elementos eram explicados.

No cenario internacional, principalmente no continente europeu, o clima de
guerras aumentou a busca por mercadorias e metalismo, 0 que impulsionou a
procura por novos mercados e causou desgastes diplomaticos. O assassinato do
arquiduque Franz Ferdinand (1889-1914) serviu como razao para que alguns paises
levantassem as armas contra outros (HOBSBAWM, 2005). Neste cenario, segundo
Eric Hobsbawm (2005, p. 32), em A Era dos Extremos, da-se inicio ao conflito

armado, ou seja, a Primeira Guerra Mundial, constituida por:

[...] a triplice alianga da Franga, Gra-Bretanha e Russia, de um lado,
e as chamadas ‘Poténcias Centrais’, Alemanha e Austria-Hungria, do
outro, com a Sérvia e a Bélgica sendo imediatamente arrastadas
para um dos lados devido ao ataque austriaco [...].

Mesmo sendo os Aliados (Franga, Gra-Bretanha e Russia) vencedores da |
Guerra Mundial, o numero de baixas sofridas pela Russia foi elevado. Em 1917, com
o fim do conflito armado, na medida em que o Czar falhava na busca de melhorar a
situagcéo da populagao, as revoltas populares e greves explodiam por todos os lados.

O proprio desgaste social causado pela guerra também assomava o0s
bolcheviques e a populagao russa e de outras etnias. Conforme Hobsbawm (2005,
p. 65), “Em 1916, o cansaco de guerra transformava-se em hostilidade surda e
calada em relacdo a uma matangca aparentemente interminavel e incerta, que

ninguém parecia ter vontade de acabar’. Esse sentimento era generalizado entre as
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grandes poténcias beligerantes, e mesmo os partidos que haviam apoiado a guerra
comegavam a clamar pelo seu fim.

Considerando todas as questbes herdadas de décadas de mau governo do
Czarismo, além do agravamento das mesmas devido a | Guerra Mundial, “As
condigbes objetivas da Russia eram muito diferentes daquelas esperadas pelos
marxistas, que acreditavam que a Revolugao Proletaria aconteceria nos paises onde
o capitalismo estivesse mais desenvolvido” (FREITAS, 2009, p. 105). Segundo os
lideres bolcheviques, era necessario passar do plano ideal de como a Revolugéo
deveria acontecer para lidar com a realidade em que o pais estava imerso.

Em maio de 1917 se da a derrubada do czarismo e um governo provisorio foi
formado pelos soviéticos'™ e a Duma' — constituindo o parlamento oficial russo.
Havendo um vacuo no poder, segundo Hobsbawm (2005), varios partidos e
organizagbes revolucionarias (social-democratas bolcheviques® e mencheviques?',
sociais revolucionarios??) e inimeras facgbes de esquerda ressurgiram da escuriddo
da ilegalidade e passaram a se estabelecer nas assembleias. Contudo, os

problemas continuavam.

'® Soviete: Vindo da palavra russa, “conselho”, os sovietes formavam um érgao estatal criado pelos
trabalhadores e soldados russos durante a Revolugao de 1905, em que os trabalhadores exerciam o
poder executivo e legislativo. Ressurgiram junto com Governo Provisério de 1917 para ter uma
participacdo mais direta do governo, mas conforme a alianca entre os poderes dos latifundiarios
capitalistas e dos operarios, soldados e camponeses passou a ficar desfavoravel para o lado dos
soviéticos, os bolcheviques passaram a defender o fim da dualidade de poder, alcancada na Revolugao
de Outubro de 1917.

' Duma, ou também chamada de Duma Estatal do Império Russo, foi uma instituicdo em forma de
uma assembleia legislativa do Império Russo. Convocada pela primeira vez em 1905 devido a pressdes
da Revolucdo Russa de 1905. A ultima Duma foi dissolvida na Revolugdo de Fevereiro de 1917.
Compostas majoritariamente pela nobreza e alta burguesia.

% Bolchevique: Do russo “maioria” (isto é na Duma), designava o grupo cujos principios buscavam
aplicar o marxismo as condi¢des especificas da Russia no momento e acreditavam que o governo
deveria estar sob o poder dos trabalhadores, que seriam os responsaveis pelas transformacées
necessarias para a modernizagdo da Russia.

“'Menchevique: Do russo “minoria” (também em relacdo a Duma), designava o grupo cujos principios
partiam da interpretacdo rigorosa do pensamento marxista e acreditavam que a burguesia lideraria a
nova republica, apds o detronamento de Nicolau Il, mas que a revolucdo socialista so se daria décadas
apos a ampliacdo das forgas produtivas.

22 Social Revoluciondrio: do Partido Socialista Revolucionario, representado pelos pequeno-burgueses,
surgido nos fins de 1901. Dividia o poder com os outros poderes dentro do Governo Provisorio em
1917, mas em novembro de 1917 foi derrotado pelos bolcheviques e se desfez durante a Guerra Civil
Russa e com a perseguicdo de membros de fac¢des opostas aos bolcheviques.
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Os dois grupos que assumiram o poder, ou seja, os bolcheviques e os
mencheviques, tinham cada qual uma visao diferente de como o Estado deveria
prosseguir. Os mencheviques defendiam que, primeiramente, deveria constituir-se o
Estado burgués, instaurar a forma representativa burguesa e desenvolver as forgas
de producgdo capitalista para tentar criar uma base forte para a passagem do
préximo estagio, o comunismo. Ja os bolcheviques, de base marxista-leninista,
discordavam dessa etapa e defendiam que o poder de Estado passasse de uma vez
para os trabalhadores e o partido.

Em outubro de 1917, segundo Serge (1993), diante da impoténcia do governo
provisorio em conduzir a situagao, ele foi desmantelado. Neste sentido, destaca-se a
vitéria bolchevique. Porém, mais do que um mérito da agao do partido, a vitoria
dependeu de um conjunto de elementos sociais. Sobre o assunto, Reis Filho (1983,

p. 71) comenta:

A vitéria da insurreicdo de outubro deveu-se principalmente a
convergéncia objetiva dos movimentos sociais de camponeses e
operarios. Os soldados ofereceram um sélido apoio. A agitagédo entre
as nacionalidades néo-russas completava o quadro. Os movimentos
eram determinados por reivindicagbes claras e precisas: paz, terra,
pao, autonomia para as nacionalidades n&o-russas, controle operario
sobre a producéo.

Entretanto, a Revolugcdo e a instauracdo do Governo Bolchevique, ainda
teriam um longo processo para instaurar seu plano de governo e conseguir se
efetivar. Sobre o processo de instituicdo do governo socialista na Russia, Favoreto
(2008) comenta serem muitos os desafios. No caso, para além das incertezas
politicas que s&o préprias de um sistema de governo inaugural, internamente, a
Russia tinha diversas barreiras, tais como: as destruicbes deixadas pela | Guerra
Mundial; o pouco desenvolvimento da industrializagcao; o atraso e a baixa producao
agricola; a falta de um sistema elétrico; o alto indice de analfabetismo®; a
predominéncia da cultura burguesa; divergéncias estruturais entre as etnias, grupos
politicos e entre os produtores do campo e da industria. No ambito externo, a Russia
tinha muitos inimigos. Neste aspecto, a autora destaca a oposicdo dos paises

capitalistas e as criticas de todas as ordens, inclusive recebidas pela esquerda

8 Segundo Favoreto (2008), o indice de analfabetismo na Russia chegava a setenta e trés por cento da
populagdo da Russia, excetuando-se da contagem, as criancas menores de nove anos de idade.
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reformista e por dissidentes da Il Internacional Comunista (IC)?, principalmente no
que se refere as perspectivas e rumos da Revolugao Operaria.

O periodo logo ap6s a Revolugao, conforme mencionado, nao se revelou tao
calmo. A partir de 1920, comegaram as guerras civis entre o Exército Branco
(formado por forcas opostas aos bolcheviques e que buscavam restaurar a
monarquia czarista) e o Exército Vermelho, ligado aos bolcheviques e liderados por
Leon Trotsky. Segundo Serge (1993), o conflito entre regime socialista e as massas
camponesas, ademais a insurreicido de Kronstadt?®, revelavam a gravidade da
situagédo de desassossego.

Os camponeses voltaram-se em maior numero para os destacamentos
militares vermelhos — mesmo havendo um numero pequeno de camponeses que
formaram um exército proprio nomeado de Exército Verde para defender suas
localidades contra os outros dois exércitos, vermelho e branco — posto que “[...] suas
chances de manté-la eram melhores sob os vermelhos do que se retornasse a
fidalguia. Isso deu aos bolcheviques uma vantagem decisiva na Guerra Civil de
1918-20” (HOBSBAWN, 2005, p. 71).

Para conter a situacao critica em que o pais se encontrava, o Estado
Bolchevique teve de optar pela nacionalizagdo de todas as industrias em 1918 e
adotar o Comunismo de Guerra para organizar “a luta de vida ou morte para
combater a contrarrevolugdo e a intervengdo estrangeira e tentou levantar os
recursos para ela (FREITAS, 2009, p. 107). Entretanto, em um processo
revolucionario, os problemas nao se resolvem de um momento para o outro. Entre
os desequilibrios politicos, também ha muita pressdo econémica e cultural.

Naquele contexto, a Russia necessitava romper com os antigos costumes
herdados da Russia Czarista e avangar na modernizagéo tecnoldgica e industrial.

Neste aspecto, a questdo escolar passou a ser defendida como possibilidade de

2 As Internacionais Comunistas (IC) eram organizacdes socialistas de trabalhadores que buscavam
discutir a luta contra o capitalismo. Na Ill Internacional Comunista (Comintern), "A proposta dos
partidos que integravam a Komintern era se beneficiar do espirito criado com a experiéncia da
revolucdo na Russia para intensificar o momento revolucionario. Os integrantes da IC, principalmente
os russos, acreditavam na possibilidade de que a revolugdo eclodisse também nos paises coloniais, ja
que a filosofia marxista se universalizava e se tornava conhecida no mundo todo (FAVORETO, 2008, p.
89).

% Kronstadt, também chamada de Revolta de Kronstadt, foi uma insurreicdo de marinheiros soviéticos
da cidade portudria de Kotlin, no golfo da Finlandia, contra o governo da Republica Socialista
Federativa Soviética da Russia.
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formar uma mao de obra especializada e treinada para o trabalho industrial. A
escolarizagdo da populagao e a profissionalizagao dos trabalhadores surgiram como
questdes centrais e urgentes a serem resolvidas pelos soviéticos. Entretanto, entre
as turbuléncias do periodo poés-revolucionario, de acordo com Favoreto (2008), a
escola formal quase desapareceu da Russia, pois muitos dos professores burgueses
se recusaram a cooperar com o Estado revolucionario, na medida em que os
resultados da prépria Guerra Civil Russa traziam muitas outras dificuldades e
desestabilizagdo social. Assim, foi necessario a formacdo de Comissariados para
atender e planejar as novas demandas educacionais. Para Freitas (2012, p. 2), a

partir de 1923 até 1927, a intengao era:

[...] recuperar a base produtiva soviética, teve uma centralidade na
preocupacao de formagao de profissionais, técnicos e engenheiros,
mas com um enfoque na formagdo de uma nova mentalidade
socialista; o terceiro periodo, a partir de 1927 é marcado por um
intenso debate sobre o papel da escola numa sociedade que
buscava construir o comunismo.

Um dos primeiros Programas de Educagao soviéticos pds-Revolugao foi
redigido por Nadezhda Krupskaya, que ocupava o papel de pedagoga e vice-diretora
do Narkompros?®. A sua concepgao de Educagéo também enfatizava uma formacgéo
completa do homem em relacdo as mudancas culturais e de trabalho na nova

sociedade socialista. Sobre o projeto de Krupskaya, Favoreto (2007, p. 70) comenta:

Krupskaia, baseada em Lénin, pressupunha uma formacao politica e
cultural relacionada a consciéncia do projeto socialista do Estado,
com consciéncia do processo produtivo em suas diversas tarefas
distribuidas no sistema de divisao do trabalho.

Outra agao de grande importancia para a Educagao soviética executada por
Krupskaya, conforme Freitas (2012) e Favoreto (2008), foi a introdu¢do da nogao de
ensino geral e politécnico na reformulagcéo e reorganizagéo de conteudos escolares
para o Partido em 1917, buscando substituir a ideia anterior de ensino geral e

profissional. Simplesmente reduzir a Educagdo a transformagdo da juventude

% Narkompros: Comissariado do povo para instrugdo, responsavel pelas decisdes e estudos
relacionados aos planos de alfabetizacdo e estruturagao do sistema de ensino na Russia poés-
revolug&o. Surgiu em 1917, foi dissolvido em 1918 e retornou & atividade em 1924. E preciso destacar
que os membros Narkompros possuiam concepgoes educacionais diferentes entre si.
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soviética em especialistas ndo seria a solugdo para os problemas que advinham da
criacdo de uma nova base econémica.

Sua visao partia do seguinte principio:

No que se refere a construgdo do socialismo, ela [Krupskaya]
afirmava que nado bastaria criar uma nova base econémica ou
incrementar e fortalecer o poder operario; era também necessario
educar um novo homem, que pensasse de maneira nova todas as
questdes, cujos costumes e relagbes com os demais homens fossem
completamente distintos dos do regime capitalista (FAVORETO,
2008, p. 69).

A ideia de a Educacdo ser um elemento que atende as necessidades
profissionais e culturais também era partiilhada por Lénin. Deste modo, Lénin
defendeu que seria necessario a tomada de algumas medidas educacionais
urgentes para avangar no projeto da Revolugdo Bolchevique. Segundo Favoreto
(2008, p. 56):

Lénin convivia com o drama de ter que construir uma RuUssia
altamente produtiva, que rompesse com 0s resquicios do passado,
com o analfabetismo, a miséria e a fome, embora ainda ndo se
soubesse 0 que era uma pedagogia comunista.

Tais necessidades refletem na defesa de uma educagao profissional, mas
também politica, no sentido de formar o homem comunista. Isto pesou na defesa de
uma educacgado ampla, contribuindo para que junto da defesa da escola publica, se
constituisse também incentivos a Literatura e ao teatro, acontecendo em diversos
espacos sociais e educativos, como nos bairros, organizagdes infantis, circulos de
cultura e entre outros espacos criados pelos soviéticos na Revolugcédo de Outubro.

A Revolugdo de Outubro tem o mérito de ser a primeira “[...] tentativa de
implantar um regime que considerasse as condigdes necessarias para a constru¢ao
de uma sociedade voltada para o pleno desenvolvimento do ser humano [...J”
(FREITAS, 2009, p. 105). Justamente por ser a primeira, os revolucionarios tiveram
de trilhar o caminho dificil, tanto pela prematuridade quanto pelas dificuldades
materiais da realidade russa.

Medidas voltadas para o bem-estar da populacdo também foram tomadas no

periodo, entre as quais, aqui se destaca os espetaculos que foram feitos
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gratuitamente por um ano e meio, e 0s ingressos que passaram a ser distribuidos
nas fabricas de Moscou (LOPES, 2017).

Em 1919, os teatros soviéticos ficaram sob a protecédo do Estado. O Teatro de
Arte de Moscou (MXAT) passou a ser chamado de Teatro Académico de Arte de
Moscou (MKHAT) e tornou-se parte dos “teatros modelo”. Lénin, frequentador do
MXAT, colaborou com Stanislavski para que os teatros permanecessem abertos.
Segundo Vassina e Labaki (2017), Stanislavski foi quem “comeg¢ou uma campanha,
que duraria anos, para convencer os novos governantes da centralidade da cultura
no processo de empoderamento das massas finalmente libertas” (VASSINA, LABAKI
apud LOPES, 2017, p. 3).

Essa democratizagdo do acesso aos teatros tornou necessario um apoio
maior do Estado. Neste sentido, Anatoli Lunatcharski, que ocupou o cargo de
Comissario do Povo para a Instrucdo Publica do Povo, durante o periodo da

Revolugao de Outubro, afirmava que:

Ao mesmo tempo, com os teatros mantidos pelo Estado,
conseguimos — primeiro passo para a abolicdo completa do ingresso
— baixar os precos a um valor minimo, se considerada a
desvalorizagdo de nossa moeda (ou seja, um maximo de 250 rublos,
0 que equivale ao que antes eram alguns copeques, ndo mais), e
organizamos a distribuigdo das entradas por meio dos sindicatos, aos
quais, na Russia, toda a populacdo esta filiada (LUNATCHARSKI,
2018, p. 79).

Houve um incentivo para a formagao de outros novos Teatros e companhias
teatrais, buscando apresentar pecas com um carater mais revolucionario e de
propaganda, isto €, voltados para que os operarios e soldados pudessem entender
quais eram os principios do novo governo e qual era o objetivo da nova sociedade
soviética.

Este foi um periodo inaugural na questdo cultural para grande parte da
populacdo e foi um periodo fértil para experimentalismos. Também houve uma
afluéncia de pecas escritas pelos intelectuais russos, soldados, operarios,
comissarios do povo e entre outros membros do partido. O interesse era ndo sé
atender a demanda de encenacado de pecas, balés e Operas classicas, que
passaram a ser distribuidas para além dos Teatros nas partes centrais das grandes
cidades da Russia e outros paises, mas também, popularizar o acesso, chegando

finalmente aos suburbios e as fabricas, como idealizado por Stanislavski e Lénin.
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Apesar da jungao entre os interesses de Lénin e os de Stanislavski no
incentivo da cultura, Stanislavski ndo compartilhava do aprego ao Teatro voltado
para a propaganda. Para o teatrologo, o Teatro “[...] era um instrumento moral cuja
funcao é civilizar, aumentar a sensibilidade, elevar a percepc¢ao e, nestes termos,
talvez antiquados para nés, enobrecer a mente e avivar o espirito” (BENEDETTI,
2005, p. 16, tradugao da autora®).

Isso ndo significa que Stanislavski mantinha em seu repertério apenas pecas
consideradas classicas na tradicdo do Teatro, pelo contrario, o diretor russo adotava
pecas que possuiam uma “[...] riqueza de significado e de poder expressivo do
material literario proposto a seu teatro” (Lunatcharski, 2018, p. 118, grifos do autor).
Todavia, isso levou os criticos a acusarem o diretor russo de um demasiado
ecletismo na escolha das pegas. No entanto, Benedetti (2009) afirma que, para
Stanislavski, a funcéo do ator e do diretor n&o era dizer ao espectador o que deveria
pensar, mas que a mensagem da pecga deveria ser implicita e entregque em um
processo cuidadoso de torna-la aparente no momento de criacéo e apresentacgao.

Lunatcharski (2018, p. 81) também reforca este ponto da necessidade de

variedade de repertério quando afirma que:

O carater de cada grande sociedade do passado sempre se revela,
seja intima ou amplamente, em seu teatro. O repertério mundial
abraca as maiores conquistas, de classes dirigentes particulares, ou
de classes que lutaram para ter supremacia em diversas épocas e
em diversos paises.

Esta também é uma das razbes pelas quais Stanislavski mantinha uma
oposicdo ao teatro propagandista, especialmente apoés a Revolugdo Russa. A
capacidade de ter uma mensagem relevante aos problemas sociais independia do
quando ou por quem uma determinada peca foi criada, a importancia estava no
impacto que poderia causar. Para Stanislavski, era preciso que esse processo de

catarse da peca fosse feito em comunh&o entre os atores e o publico:

O significado dos eventos apresentados no palco deve ser
transparente. O publico deve ser capaz de ver e entender o
comportamento das personagens, as razdes para as suas agdes e

# Qriginal: “[..] is a moral instrument whose function is to civilize, to increase sensitivity, to heighten
perception and, in terms, perhaps now unfashionable to use, to ennoble the mind and uplift the spirit”
(BENEDETTI, 2005, p. 16).
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decisdbes e, ao mesmo tempo, participar da acdo com ele
(BENEDETTI, 2005, p. 21)*%.

Isto ndo significa que Stanislavski fosse alheio ao momento politico vivido
pela Russia ou que considerasse o Teatro como algo apolitico. Longe disso,

Stanislavski, com o tempo,

[...] se tornou convencido da necessidade de uma analise ideoldgica
do roteiro e para a consciéncia do publico para quem a performance
era destinada, mas, em termos de produgdo, essa analise tinha que
se expressar em termos de agdes concretas — movimentos, gestos,
palavras e nao de comentarios 6bvios (BENEDETTI, 2009, p. 20,
traducéo da autora)®.

Devido a esta posicdo, Constantin Stanislavski passaria a se encontrar em
atritos com membros do Partido Comunista apds a morte de Lénin.

Quando a oportunidade de vivenciar essa forma de cultura foi finalmente
oferecida a populacédo e a classe trabalhadora, muitos aproveitaram para explorar
tudo aquilo que havia sido negado anteriormente. Lunatcharski (2018) menciona que
nos primeiros anos da revolugdo, um poder instintivo do impulso levou as massas
em direcao a arte e, em especial, ao teatro, fazendo florescer dezenas de circulos
teatrais liderados por atores profissionais e amadores surgidos dos meios
camponeses e operarios. Em vez de renegar toda a tradigdo teatral e cultural
herdada pela humanidade ao coloca-la sob o signo de produto burgués,
Lunatcharski (2018, p. 105) entende que:

[...] o proletario, uma vez senhor de seu pais, também quer ter um
pouco de distracdo, quer admirar um lindo espetaculo, quer — e tem
toda a razdo — poder viver, até o ultimo fio de cabelo, as questdes
eternas nesse caleidoscépio de paixdes e situagdes que se refletem
nas obras dos grandes génios da humanidade.

%8 Original: “The meaning of the events presented on stage must be transparent. The audience must be
able to see and understand the behavior of the characters, the reasons for their actions and decisions
and at the same time participate in the process, living the action with them” (BENEDETTI, 2005, p. 21).

? Original “[...] became convinced of the need for an ideological analysis of the script and for an
awareness of the audience for which the performance was intended but, in production terms, this
analysis had to express itself in terms of concrete action — moves, gestures, words — not overt
comment” (BENEDETTI, 2005, p. 20).
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Todavia, a visdo do Teatro como “um cacareco burgués” passou a ganhar
cada vez mais forgca com a ascensao de Stalin ao poder. O papel de prestigio do
Teatro de Moscou (MXAT), de Stanislavski, além do Teatro de Camara, dos
experimentais futuristas, sofreram com um revés das novas politicas de Estado, que
abandonaram a nacionalizagcdo dos teatros e o incentivo de torna-los algo relevante
e apreciado pelos proletarios. Lunatcharski (2018) comenta que um estigma de
“‘produto da burguesia” recaia sobre o Teatro, em especial no Teatro Classico
Romantico, rejeitando-o0 enquanto algo alheio ao novo contexto social russo.

A questao da propaganda também tomou uma grande parte dos esforgos pos-
revolugao, visto que nao bastava destituir a classe burguesa, mas também desalocar
a sua ideologia da sociedade soviética. Situagao que gerou um conflito de visdes
entre dois grupos: aqueles que defendiam extirpar todos os elementos da cultura e
ciéncia burguesa para que uma cultura proletaria fosse criada do zero e de forma
autdbnoma, enquanto outros defendiam ndo era admissivel “[...] deixar o proletariado
distante de todos os trabalhos maravilhosos que a genialidade humana acumulou”
(LUNATCHARSKI, 2018, p. 57). Stanislavski era parcial desta segunda opinido,
mesmo que se demonstrasse avesso a alguns ideais do Romantismo, em especial
os tocantes aos ideais burgueses e o modo de criagdo artistica, porque o seu
pensamento concordava com o descrito por Lunatcharski (2018) nas teses do
relatério da conferéncia da Proletkult®*, de que a Arte € universal na medida em que
o valor das obras dos mais diferentes séculos e povos é parte integrante da cultura
universal.

Em parte, essa visdo negativa sobre os teatros passou a aflorar quando os
problemas politicos passaram a tomar toda a atencdo do Partido Comunista. Em
1921, a Nova Politica Econdomica (NEP)*' foi introduzida por Lénin. Sua inteng&o era
“ampliar a produgao agricola, reconquistar a confianga do camponés e garantir um

minimo de estabilidade” (FREITAS, 2009, p. 107). Com os crescentes problemas, a

% proletkult: Abreviacdo de “proletarskaya kultura”, significando “cultura proletaria”, surgiu como um
movimento literario em 1917, criando uma literatura com cunho social e politico com apelo popular. O
movimento teve seu fim em 1923 apos atritos com o Partido Comunista.

¥ A Nova Politica Econémica (NEP) foi a politica econdbmica tomada apds a Guerra Civil Russa
ocasionada com a Revolucdo de 1917. As tentativas dos soviéticoss e bolcheviques de iniciar a
industrializacdo massiva da RuUssia e controlar a Economia ndo estavam rendendo os resultados
esperados, entdo em 1921, Lénin propde a NEP, recuando com algumas ag¢des centralizadoras do
comunismo e permitindo a volta de algumas acbes capitalistas, para depois voltar aos interesses
socialistas. Entretanto, a partir de 1928, a NEP foi substituida pelos planos quinquenais por Josef Stalin.
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NEP buscou solugdes para as deficiéncias mais graves da Russia, como a falta de
industrializagdo, que a fazia dependente de importacdes e vitima frequente de falta
de alimentos e produtos. Em questdo de Educacido, abandonou-se a ideia de
homem completo defendida por Lénin e Krupskaya, e deu-se destaque ao trabalho
de Pistrak, buscando transformar a instituicdo escolar burguesa por meio da
desconstrucao, criando uma instituicao revolucionaria baseada no modelo da Escola
do Trabalho.

A Russia ainda travava uma batalha com os desafios de outrora, além de lutar
para manter o Socialismo operando apesar de todas as pressodes externas. Contudo,
ao final do plano politico da NEP em 1926, segundo Serge (1993), o nivel de
produgdo se mostrou tado baixo que se igualava ao periodo anterior a Primeira
Guerra Mundial. Em outras palavras, ainda nao era o suficiente para demonstrar a
Russia como o pais modelo do Comunismo para o mundo. Para Freitas (2009, p.
108),

A Nova Politica Econbmica, de um lado, contribuiu para a
reconstituicio e desenvolvimento da economia nacional, o
fortalecimento dos componentes socialistas e, de outro lado, criou
nos primeiros tempos a possibilidade de fortalecer tendéncias
capitalistas.

A Unidao Soviética teve de limitar seus esforgcos para um Uunico pais,
diminuindo as expectativas criadas no periodo da Revolu¢gdo. Também foram criados
os Planos Quinquenais® que tinham como objetivo “criar novas industrias do que
controla-las; priorizando os setores basicos da industria pesada e da produgao de
energia, que eram a fundagao de qualquer grande economia industrial: carvao, ferro,
aco, eletricidade, petroleo etc.” (FREITAS, 2009, p. 109).

A Unido Soviética, formada em 1922, recuou com o plano de ampliar as
fronteiras do Comunismo, uma vez que os problemas internos se tornaram
inadiaveis. Apos a morte de Lénin em 1924, a realidade presente da Russia e de
outros paises ja ndo mais se assemelhava ao futuro idealizado no periodo anterior
ao da Revolugdo Russa. As divergéncias de pensamento dentro do Partido

Comunista comegam a causar um clima de desavengas e preocupagao. Stalin

%2 Planos quinquenais: substituiram a NEP em 1929, funcionando como um instrumento de planificacdo
econdmica, estabelecendo uma série de objetivos a serem alcancados pelo pais em um periodo de
cinco anos.
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ascendeu ao poder e membros do Partido com opinides contrarias as dos
bolcheviques, comegam a sofrer sangbes e a terem sua liberdade cerceada, como
foi o caso de Trotsky. “A partir da década de 1930 intensifica-se na URSS um
periodo repressivo, de expurgos, mortes, exilios, campos de concentragdo, para
todos os que fizessem criticas ao governo de Stalin” (BAHNIUK, 2015, p. 140).

Stanislavski, que nao era partidario do teatro de propaganda, foi criticado por
membros da extrema-esquerda por sua posi¢cao, passou a enfrentar problemas.
Benedetti (2009) declara que o periodo stalinista viu com maus olhos o Sistema e
Stanislavski acabou acusado de “idealismo” e “biologismo”, as nogbes de “o
inconsciente” e o “se... magico™® foram especialmente criticadas.

Com a saude debilitada apds dois ataques cardiacos, Stanislavski teve de se
aposentar dos palcos e focar na tarefa de formular suas ideias de uma forma
permanente. Segundo Benedetti (2009), Stanislavski viveu por momentos de
extremo conflito social, do fim do Czarismo, passando pela Revolugdo de Outubro
até o nascimento de uma sociedade transformada. Também manteve o Teatro de
Arte de Moscou a salvo dos ataques que buscavam destrui-lo como uma mera
“‘quinquilharia burguesa”, gragas ao apoio de Lénin. Para que seu legado
continuasse para as geragbes mais novas, era preciso que o Sistema fosse
publicado.

Na préxima segao, abordamos as obras que compdem a trilogia do Sistema
Stanislavskiano —An Actor Prepares (1989), Building a Character (1989) e Creating a
Role (1989) — detalhando como se deu o seu processo de escrita por Constantin
Stanislavski, além das questdes relacionadas a tradugao da obra fora da Russia e a
sua publicacdo nos Estados Unidos. Buscamos também apresentar as influéncias

literarias que envolvem o Sistema de Stanislavski.

% Se... mdgico: Para De Brito Cruvinel (2014, p. 57), “O conceito de “se magico” de Stanislavski, mais
especificamente, consiste na busca do ator pelas circunstancias dadas no texto, ou seja, nas indica¢des
referentes ao personagem, para que o ator possa elabora-los”. O se... magico também auxiliara o ator
a utilizar a sua imaginacao em cena para entender melhor a personagem e a interagir melhor com os
objetos da cena.
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2 O PROCESSO DE ESCRITA E DE PUBLICAGAO DO SISTEMA

Na secdo anterior, acompanhamos o contexto histérico da Russia no
conturbado século XX, em conjunto com a histéria de vida de Constantin
Stanislavski. O periodo de transformacgdes e revolugdes que o pais enfrentava
influenciaram no modo em que Stanislavski pensou e criou o seu Sistema. Para
além da mediagao entre a experiéncia de vida e de palco de Stanislavski e o
Sistema, Stanislavski tinha a intencdo de expandir o alcance do teatro para as
diferentes camadas da populacéo.

Entretanto, para que os seus objetivos se concretizassem, era preciso que o
seu método fosse estruturado para um uso amplo. Antes de narrar alguns aspectos
do processo de escrita e de publicagdo das obras de Stanislavski, destaca-se que o
desenvolvimento foi cheio de idas e voltas diante de muitas dificuldades. Dentre as
dificuldades, ressaltam-se os problemas pessoais do autor, que, com uma grande
quantidade de diarios em que o Sistema tinha sido rascunhado, teve muitas
indecisdes sobre como organizar o Sistema de forma coerente. De modo contextual,
conforme apontado na segdo anterior, Stanislavski conviveu no interior da Russia
momentos dificeis perante a crise econbmica resultante da Primeira Guerra e a
indecis&o politica em um processo de gestagao do Estado revolucionario. No mesmo
sentido, as dificuldades externas ndo foram menores: o fato de ser ele um autor
estrangeiro nos Estados Unidos, bem como, diante da eclosdo da Segunda Guerra
Mundial (1939-1945), ter vivido com a interrupcdo das comunicagdes interferiram
nesse processo.

Esta secéo foi dividida em duas subsecdes: a primeira sobre os dois primeiros
livros da trilogia, An Actor Prepares e Building a Character, e a segunda sobre o livro
Creating a Role, tendo um breve resumo dos livros e de seus capitulos, de forma a

desvelar o pensamento de Stanislavski em relagao ao trabalho do ator.

2.1 O HISTORICO DE ESCRITA DO SISTEMA

Em 1899, o diretor do Teatro de Arte de Moscou, Constantin Stanislavski
comegou Os primeiros passos para a construgao do Sistema. Segundo Benedetti
(2005), inicialmente, Stanislavski imaginava o Sistema como uma “gramatica” da

atuacgao, que poderia contribuir no sentido de dar ferramentas para o ator analisar a
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propria atuacao em relacdo a uma série de diretrizes, como: o texto do autor; ideias
do personagem e a prépria experiéncia do ator constituida na forma de memorias
fisica e emocional.

Nesse aspecto, em uma posigao critica as regras fixas, a qual entendemos as
gramaticas atualmente, Stanislavski escreve sobre a arte de atuar, buscando tecer
uma combinagao entre os diversos elementos que se confluem na interpretagcao e
encenagdo. Segundo Benedetti (2005, p. 44, traducédo da autora)’®, as anotagdes de
Stanislavski eram uma tentativa de escrever “[...] um sistema que define diferentes
funcdes e estabelece as regras sob as quais estas fungdes combinam e operam,
nao poderia algo analogo se aplicar a atuacédo?”. Posteriormente, Stanislavski
abandonou a ideia de uma “gramatica” para adotar a nogao de um “sistema”.

O Sistema também pode ser entendido como uma metalinguagem dessas
técnicas, ou, em outras palavras, trata-se de uma forma de sistematizar o
conhecimento das técnicas teatrais acumuladas pelo ator. O Sistema nao surge
como uma intencao de se estratificar tais conhecimentos, mas de estrutura-los em
um sentido que o ator busque formas de criar suas personagens, para
complementar os seus papéis, avaliar e melhorar a sua atuagao, tendo como base
um parametro. Entretanto, cabe o cuidado de se destacar que Stanislavski néo
sublinhava o Sistema como o apice do Teatro € nem como o uUnico estado de arte
possivel para este oficio, mas como uma ferramenta para os atores.

Stanislavski prezava pelo respeito ao espectador e a sua compreensao das
obras teatrais, o que tornava o autor contrario ao teatro propagandista. Benedetti
(2009) afirma que, para Stanislavski, a fungao do ator e do diretor nao era de dizer
ao espectador o que ele deveria pensar, mas, que a mensagem da pecga deveria ser
implicita e entregue em um processo cuidadoso de torna-la aparente no momento de
criagao e apresentacao.

Considerando essa perspectiva em relacdo ao seu Sistema, a escrita surgia
das experiéncias, nem sempre frutiferas, pelas quais Stanislavski passava durante a
preparagao para as personagens. A ideia ndo era buscar a repeticéo perfeita delas,
mas buscar técnicas que permitissem que os atores se preparassem de tal forma

que estivessem unos com as personagens, sendo capazes de entender as

* QOriginal: “[...] as a system which defines the different functions and establishes the rules by which
these functions combine and operate, could not something analogous apply to acting” (BENEDETTI,
2005, p. 44).
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motivagdes enquanto personagens e sujeitos da histéria; da mesma forma, capazes
de acessar as técnicas que permitem uma boa atuacgao.

Para Benedetti (2005, p. 45, traducédo da autora®), “a atividade consciente em
preparar e ensaiar um papel precisava ser coerente e tdo organizada para criar as
condicbes nas quais, espontanea e intuitiva a criagdo poderia ocorrer. Esse é o
unico propdsito do Sistema”.

Bezerra (2015), ao se referir a producdo de Stanislavski, destaca que sua
preocupacao era com a arte de interpretar. Assim, buscando localiza-lo no contexto

do teatro russo, afirma que Stanislavski:

Ao questionar os manuais dos séculos XVII e XVIII, tornados
obsoletos por suas predilecbes a arte da oratéria, sem levar em
consideracdo nem a criagdo do ator, nem a sua atuacio
cénica, Stanislavski se lanca numa grande empreitada:
sistematizar os conhecimentos intuitivos dos grandes atores do
passado e transmitir tais conhecimentos ao ator
contemporaneo, a fim de que ele aprenda a se servir no
momento da criacdo (BEZERRA, 2015, p. 417).

Ainda nao havia muitas fontes cientificas as quais Stanislavski poderia
recorrer. O processo criativo artistico (literatura, pintura, teatro e entre outros) foi
amplamente discutido na Filosofia, mas n&o era objeto de estudo de nenhum outro
tipo de ciéncia na época.

Stanislavski (1989, p. 49, grifos do autor, tradugdo da autora®) menciona que
“[...] toda a acdo no teatro deve ter uma justificativa interna, ser logica, coerente e
real’. O ator tem materiais externos e internos para construir essa justificativa.
Primeiramente, ha o texto do autor da peca como um norte. Mas n&o se resume a
isso. Ha também o trabalho de pesquisa sobre a personagem. O diretor russo

discorre sobre o porqué e quais métodos os atores podem acessar externamente:

Vocé deve, antes de tudo, assimilar o modelo. Isto € complicado.
Vocé estuda isso [modelo] no ponto de vista da época, tempo, pais,
condicdo de vida, plano de fundo, literatura, psicologia, alma,
maneira de viver, posicdo social e aparéncia externa. Além disso,
vocé estuda caracteristicas, tais quais costumes, maneiras,

3% Original: “Conscious activity in preparing and rehearsing a role needed to be coherent and so
organized as to create the conditions in which spontaneous, intuitive creation could occur. That is the
sole purpose of the System” (BENEDETTI, 2005, p. 45).

3% Original: “[...] all action in the theater must have an inner justification, be logical, coherent and real”
(STANISLAVSKI, 1989, p. 49).
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movimentos, voz, discurso e entonagao. Todo esse trabalho em seu
material ird ajuda-lo a permea-lo com seus préprios sentimentos.
Sem tudo isso, vocé nao tera arte (Stanislavski, 1989, p. 22-23,
traducgdo da autora)®’.

Numa relacdo entre contexto social e caracteristicas especificas da
personagem, Stanislavski abre possibilidades de o ator se posicionar perante o seu
trabalho, analisar em todas as instancias aquele personagem que ira interpretar, se
ele concorda ou ndo com suas agodes, se suas acdes sdo socialmente aprovadas ou
desaprovadas, se seus desejos sdo coletivos ou individuais e entre outras questdes.

Internamente, o ator pode contar com sua imaginagdo e o uso do “e se...”, isto &,

preparar situagdes nas quais ele explorara toda a profundidade de sua personagem.

Sobre isto, Stanislavski diz que:

Toda invencdo da imaginacdo do ator deve ser completamente
trabalhada e construida solidamente com base em fatos. Ela deve
ser capaz de responder todas as questdes (quando, onde, como, por
que) que ele se pergunte quando esta direcionando suas faculdades
inventivas em criar uma imagem mais e mais definida de uma
existéncia de faz de conta (STANISLAVSKI, 1989, p. 76, tradugdo da
autora)®.

Juntando estes dois fatores, o ator tem acesso a uma miriade de ferramentas
para melhor se expressar no palco. O contraste entre a atuacdo mecanica e a
atuagdo sob o Sistema de Stanislavski € a originalidade. A atuagcdo mecéanica é
baseada em gestos e entonacgdes que ja foram utilizadas por varios atores ou por
um mesmo ator, inUmeras vezes com sucesso, logo seria uma forma “a prova de
erros” de apresentar uma pecga. Por outro lado, sob o Sistema, o ator pode trazer
detalhes antes nunca visto sobre um personagem determinado. Cada apresentagao
pode se tornar unica, na medida em que o ator esta sempre aprimorando e refinando

0 modo como seu personagem existe.

37 Original: “You should first of all assimilate the model. This is complicated. You study it from the point
of view of the epoch, the time, the country, condition of life, background, literature, psychology, the
soul, way of living, social position, and external appearance; moreover, you study character, such as
custom, manner, movements, voice, speech, intonations. All this work on your material will help you to
permeate it with your own feelings. Without all this you will have no art” (STANISLAVSKI, 1989, p. 22-
23).

3 Original: “Every invention of the actor’s imagination must be thoroughly worked out and solidly built
on a basis of facts. It must be able to answer all the questions (when, where, why, how) that he asks
himself when he is driving his inventive faculties on to make more and more definite picture of a make-
believe existence” (STANISLAVSKI, 1989, p. 76).



47

Entretanto, criar o Sistema em uma forma que ele fosse um material de apoio
valioso para os atores nao aconteceria tdo cedo. Por muito tempo, Stanislavski lutou
com a escrita de sua “gramatica”. Se separar os elementos para compor a tal
gramatica ja ndo fossem desafio o suficiente, ele enfrentava uma flutuagdo dos
vocabularios, ou seja, a terminologia mudava a cada revisdo de sua escrita.
Conforme Benedetti (2005, p. 53, tradugdo da autora)* menciona, “[...] os atores,
diferentemente dos musicos, ndo tinham um sistema de notagdo preciso, uma
linguagem acordada para discutir seus problemas e intengdes”.

Questdes de ordem pessoal também pesaram para que Stanislavski
resumisse os trabalhos com os manuscritos do Sistema. De acordo com Benedetti
(2009), mesmo com o trabalho no Teatro de Arte de Moscou estando em pleno
funcionamento, apés a morte de Anton Chekhov, (que afetou profundamente o
ator/diretor), Stanislavski e Nemirovich, que antes eram colaboradores inseparaveis
e influéncias nos trabalhos de um ao outro, comecaram a entrar em desacordo nas
questdes artisticas.

A saude de Constantin Stanislavski também deu sinais de que o autor russo
precisava se apressar em estruturar o Sistema de uma forma que fosse acessivel

para as proximas geragoes:

Em 1928, dois ataques cardiacos levam a carreira de Stanislavski ao
fim e durante o periodo de trés anos de convalescencga, ele
novamente se lanca a tarefa de formular as suas ideias. Ele se
aproximava dos setenta [anos] e a tarefa era agora urgente
(BENEDETTI, 2005, p. 72-73, tradugdo da autora)®.

A intencdo de codificar o Sistema em uma técnica também funciona como
uma decisdo politica para Stanislavski, uma vez que a profissionalizagdo do ator
veio como uma forma de compromisso com a sociedade. A profissionalizagdo, ou
qualificagcéo, defendida por Stanislavski, visava a especializar os atores para tornar o
trabalho com a arte e com a cultura algo tdo necessario de conhecimento e
refinamento quanto os outros oficios considerados mais cientificos e urgentes para

0s novos lideres da Russia; pois € necessario relembrar que Stanislavski enfrentou

39 Original: “[...] the actor, unlike the musician, had no precise system of notation, no agreed language
in which to discuss his problems and intentions” (BENEDETTI, 2005, p. 53).

0 Original: In 1928 two heart attacks put an end to Stanislavski’s career as an actor and during his
three-year convalescence he once again set about the task of formulating his ideas. He was
approaching seventy and the task was now urgent (BENEDETTI, 2005, p. 72-73).
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dificuldades para manter o Teatro de Arte de Moscou operante apos a morte de

Lénin.

2.2 O HISTORICO DE PUBLICAGAO DO SISTEMA

Uma vez que o método que Stanislavski tanto desejava para o teatro ainda
nao existia, ele incumbiu-se da tarefa de cria-lo e, para isso, tomou uma metodologia
analitica e critica de sua propria atuacdo, apontando erros e acertos, buscando
aprimorar-se em seu oficio e arte. Stanislavski passou a escrever diarios para

documentar suas experimentacgoes,

[...] nas quais ele gravou suas impressdes, analisou esta pratica
através de sua vida, tanto que o Diario abarca cerca de sessenta e
um anos de atividade. E caracteristico de Stanislavski que ele nunca
se escondeu das contradigdes ou recusou o paradoxal. Ele trabalhou
através deles (BENEDETTI, 2009, p. 2, tradugéo da autora).*'

Por outro lado, ritmo e forma de trabalho de Constantin Stanislavski também
dificultaram para que o Sistema chegasse a uma forma concisa. Dado que toda a
reflexdo sobre o oficio teatral foi posta em diarios, isto é, iniciaram como algo de
valor pessoal antes de ser pensado como material para outros atores, a construgao
do texto a ser publicado se deu com dic¢ao a copista e com o recorte e colagem de
trechos dos diarios. O plano inicial de Stanislavski era a publicagado de sete livros,
detalhando ao maximo o Sistema. Idealmente, ele preferia que tudo se organizasse
sob um unico volume, mas a ideia demandaria um processo editorial tdo grande que
o diretor russo teve que aceitar dividir seus livros em duas etapas, como ocorreu nas
primeiras edigbes americanas. Jean Benedetti (2005, p. 76, tradugdo da autora®?)

comenta que a divisao se deu da seguinte forma:

1 Original: The book is divided into two groups — the basic grammar (books 2 and 3) and the working
method (Books 4 and 5). It is important to register this division clearly, for while Stanislavski remained
constant in his definition of the basic elements, both psychological and physical of acting, his views on
their use and application were subject to radical revision (BENEDETTI, 2009, p. 2).

42 Original: The books are divided into two groups — the basic grammar (Books 2 and 3) and the
working method (Books 4 and 5). It is important to register this division clearly, for while Stanislavski
remained constant in his definition of the basic elements, both psychological and physical of acting, his
viewer on their use and application were subject to radical revision (BENEDETTI, 2005, p. 76).
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Os livros sao divididos em dois grupos — a gramatica basica (livro 2 e
3) e 0 método de trabalho (livros 4 e 5). E importante registrar que
esta divisdo claramente, [visto que] por um tempo, Stanislavski
manteve-se constante em sua definicdo de elementos basicos, tanto
psicolégicos e fisicos, da atuagdo, sua visdo sobre os seus usos e
aplicagdo estavam sujeitos a uma revisao radical.

A série de sete livros sobre o Sistema planejada por Stanislavski se dividiria
da seguinte forma:

Quadro 1 — Série de Livros do Sistema

Ja havia sido publicado e buscava
mostrar o progresso da abordagem
amadora para o conhecimento do
Sistema.

Dedicado ao treinamento do ator e é
dividido em experiéncia e caracterizacao
fisica.

1 — Minha vida na Arte | My life in Art

2 — O trabalho do ator sobre si mesmo /
Work on Oneself

Lidaria com os pedacos, tarefas e agdes
em uma peca inteira, em vez de poér
cenas.

Possivelmente combinado com o livro 3,
continuando a discussao do trabalho no
papel, guiando para o estado criativo no
qual o inconsciente se torna ativo.
Baseando-se nos materiais dos volumes
anteriores, este livro seria devotado as
discussdes mais amplas sobre os
problemas de performance

3 — A criagdo do papel / Work on a
Role

4 — Sem nome definido

5 — Sem nome definido

Abordaria a arte do diretor, cuja tarefa é

6 — Sem nome definido .
construir e manter um elenco.

Abordaria os problemas de dirigir e

7 — Sem nome definido ]
atuar na opera

Fonte: Quadro desenvolvido pela autora baseada em Benedetti, 2009, p. 75-76, feito no Word, 2022).

Considerando as dificuldades que Stanislavski enfrentou para a publicacéo
dos dois primeiros livros e “[...] a propria personalidade de Stanislavski. Ele possuia
uma opiniao bem desfavoravel de sua capacidade enquanto escritor”. (BENEDETTI,
2009, p. 267, tradugédo da autora)*”®. O processo de escrita de um método como o
Sistema demanda uma capacidade de analise impressionante, que Stanislavski

atingiu ao manter os seus diarios durante varias décadas, o que permitiu que ele

3 Original: “[...] Stanislavski’s own personality. He had a very low opinion of his capacity as a writer”
(Benedetti, 2009, p. 267).



50

refletisse como o seu Sistema foi amadurecendo enquanto se tornava mais
experiente em seu oficio de ator e diretor.

Sobre a dificuldade de Stanislavski fechar e publicar o trabalho, também pode
ser relacionada a sua concepgéao do Sistema. No caso, para ele, o Sistema era algo
que naturalmente se alterava, crescendo junto com o ator, dai, a reticéncia era
permanente. Ele temia que a publicagdo cristalizasse concepgdes errbneas do
entendimento do Sistema para sempre. Para ele, se a arte de interpretar e encenar
estaria sempre em construgdo, da mesma forma seria o Sistema, estando ele em
dependéncia, nao s6 de técnicas prévias, mas principalmente da sensibilidade ativa
do ser humano.

A enorme quantidade de diarios também dificultava a tarefa de organizar os
escritos para a publicagdo. Segundo Benedetti (2009), os armarios em seu
apartamento em Leontievski Lane, em Moscou, estavam abarrotados com
rascunhos e manuscritos comegados e abandonados. Um conjunto desorganizado
de reflexdes que mostravam, segundo Benedetti (2009) os momentos de
entusiasmo, confiangca e descréditos pessoais de Stanislavski, mas, por outro lado,
pode-se destacar que se trata também da dificuldade em construir algo novo.

Benedetti explica que a razdo pela qual os escritos dele nunca chegavam a
uma fase final era que “por mais de trinta anos, Stanislavski fez anotacbes e
rascunhos de sua ‘gramatica’ ou manual de atuag&o. Os livros eram projetados,
mas, com excec¢ao de ‘Minha vida na arte’, nunca foram escritos” (BENEDETTI,
2005, p. 71, tradugao da autora®).

O diretor estava sempre modificando e revisando o seu trabalho, o que
gerava um volume muito grande de reescritas. Um de seus medos era que o
Sistema se tornasse uma pratica mecanica, quase que industrializada de pensar e
sentir, 0 que ia a contramao de tudo o que ele havia aprendido e organizado em toda
a sua vida.

Stanislavski percebeu que o modo mais acessivel de repassar o seu Sistema
nao era as palestras, visto que partiam mais do conceito do Sistema do que as
acdes do Sistema. Para tanto, ele teve de vencer a hesitagao e transformar seu
método em um livro.

4 Original: “For more than thirty years Stanislavski made notes and drafts for his ‘grammar’ or manual

on acting. Books were projected but, with the exception of My Life in Art, never written” (BENEDETT],
2005, p. 71). Minha Vida na Arte foi publicado pela primeira vez nos Estados Unidos em 1924.
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O Sistema s6 chegou a um estado final por meio de duas instancias. Primeira,
Konkordia Antarova, uma das cantoras da Opera, anotou uma grande parte das
palestras e depois, a irma de Stanislavski, Zinaida, coletou-as em 1938 e depois
foram publicadas em 1939. Antes disso, na década de 20, Stanislavski tinha juntado
todo o material em que havia trabalhado e daria vida aos livros “A preparacdo do
ator”, “A construgdo da personagem” e “A criagdo de um papel”, mas levou muitos
anos para que a publicagao formal ocorresse na Russia.

Stanislavski dependeu do auxilio de alunos, colegas, secretarias e varias
outras pessoas para conseguir ordenar seu trabalho em uma forma que este
pudesse ser editado em formato de livro e publicado, como a edi¢ao e tradugao de
sua obra na América através de Elizabeth e Norman Hapgood. Todavia, Benedetti
(2009) afirma que isso abriu caminho para distorcbes e deturpagcbes em seu
pensamento. Nao ter seu pensamento compreendido claramente era um dos medos
de Constantin Stanislavski em relagdo ao seu Sistema. Outro de seus medos era
que a primeira parte, sobre o0s processos internos, fosse considerada como o
Sistema todo. Para evitar que isso acontecesse, ele pontuava que seria necessaria
uma introdugdo que daria uma visdo total do Sistema. No entanto, tal introdugéo
nunca chegou a ser escrita.

O temor de Stanislavski confirmou-se quando o seu livro “An Actor’s Work on
Himself Part One” foi desmembrado em dois volumes, A preparagcdo do ator e A
construgdo da personagem, levantando a impressao de que apenas esses dois
livros eram a totalidade do Sistema. Essa divisdo do primeiro livro se deu porque os
manuscritos originais foram considerados longos demais para serem impressos de
forma integral pelas editoras estadunidenses. Entdo, para ter o seu livro publicado,
Stanislavski se viu obrigado a dividir o manuscrito original em duas partes.

Outro ponto que pode ter colaborado com os entendimentos distorcidos sobre
o Sistema pode advir da prépria forma escolhida para escrita. Stanislavski escolheu
uma forma ficcional hibrida para escrever suas experiéncias. Nos seus livros,
Stanislavski é tanto o mestre quanto pupilo da historia, através das personagens
Tortsov, o diretor, e Kostya (um diminutivo de Constantin), o aprendiz. Obras
literarias que mesclam o limite entre fatos historicos e fatos literarios ndo séao
incomuns na Literatura atual, porém, o livro de Stanislavski foi escrito em uma época

em que tais experimentalismos eram incomuns.
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Benedetti (2005, p. 78, tradugdo da autora)* cita que “[...] alguns criticos
acharam a mascarada de Stanislavski, pouco disfar¢cada, como Tortsov um artificio
desnecessario”. No entanto, & preciso considerar o efeito que isso gera no leitor.
N&o se trata apenas de uma extravagancia literaria. O leitor se depara com um
Stanislavski jovem, que tem seus altos e baixos no aprendizado da arte do Teatro e
com o Diretor Tortsov, alguém que ja absorveu tudo o que o Sistema pode
proporcionar. Partindo da perspectiva de Kostya, o leitor vai acompanhando todo o
crescimento e erros de percursos, aléem de ter uma visdo do Sistema enquanto
produto em construgao (por Kostya) e enquanto produto finalizado (por Tortsov).

Dada a barreira linguistica, a versdo americana acabou se tornando uma
versao “original” para as tradugdes em lingua francesa, espanhola, portuguesa e
entre outros idiomas, ja que a lingua inglesa € uma lingua de mais facil acesso que o
russo. Longe de ser uma particularidade apenas das obras de Constantin
Stanislavski, inUmeras obras de autores soviéticos passaram por este mesmo
tratamento de tradugao da tradugéo.

Os direitos autorais das traducdes e edicdes das obras de Constantin
Stanislavski ficaram sob posse da escritora estadunidense Elizabeth Hapgood, pois
ela e seu marido mantinham uma amizade de longa data com o autor e prestaram-
se a tarefa de traduzir e editar o pensamento do diretor russo. Porém, este ndo é o
unico motivo, posto que a Russia havia se recusado a assinar o tratado internacional
de Propriedade Intelectual, os trabalhos de Stanislavski poderiam ser “pirateados”
por qualquer um, entdo Elizabeth Hapgood ganhou espago como “coescritora” da
obra na América, permitindo os direitos autorais fossem protegidos sob o seu nome.

Segundo Benedetti (2009), Elizabeth Hapgood foi autorizada a negociar a
publicagdo de An Actor Prepares e outros trabalhos seguintes ndo especificados,
seja em forma de livro ou em artigos. Também recebeu autorizagao para direitos
cinematograficos. O que parecia a defesa dos interesses do autor russo comegou a
ganhar aspectos incertos, uma vez que os direitos e royalties sobre a obra de
Stanislavski ndo voltaram para as maos de sua familia apdés a sua morte
(Stanislavski teve trés filhos).

Apesar de ser inegavel a importancia do trabalho dos Hapgood para a

existéncia da edi¢cdo e publicagdo dos livros de Stanislavski para além da Russia

4 Qriginal: “[...] some critics have found Stanislavski’'s masquerading, thinly disguised, as Tortsov an
unnecessary device” (BENEDETTI, 2005, p. 78).
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Soviética, também é preciso considerar que os Hapgoods fizeram adaptacbes e
recortes nos originais russos. Segundo os pesquisadores Michel Mauch, Adriana
Fernandes e Robson Corréa de Camargo (2010, p. 5) em um artigo denominado “O
Rei Stanislavski no tempo da pés-modernidade: traducgdes, traicbes, omissdes e
opgdes”, “O desdobramento desses fatos deu margem a pensamentos incompletos
e entendimentos imprecisos deste ‘sistema’ em mutagcdo. Tais imprecisdes
logicamente reverberaram nas edi¢gdes em portugués [...]".

O trabalho com os Hapgood influenciou de maneira positiva e negativa na
formacdo de como o Sistema foi percebido nos paises fora da Russia. Embora
Elizabeth Hapgood tenha traduzido os manuscritos em russo e negociado com as
editoras estadunidenses a sua publicagdo, Norman Hapgood, tenha proposto
mudangas para se adequar ao publico estrangeiro e cortes para se adequar as
exigéncias das editoras, as escolhas dos Hapgood geraram questdes como: demora
de publicagdo de volumes, o que ocasionou uma quebra de linha de pensamento
entre os primeiros e ultimos livros de Stanislavski; divergéncias entre as edigdes
americanas e as edi¢cdes soviéticas e impedimentos legais que evitaram a
publicagdo de novas tradugdes baseadas no manuscrito original russo.

Constantin Stanislavski morreu aos setenta e cinco anos em 1938, sem que a
segunda parte de seu livro dois, conhecido como “A constru¢édo da Personagem”
tivesse sido terminada. A obra, com base nos manuscritos anotados, foi
editorialmente reconstruida para a publicacdo. A edi¢ao soviética de 1957 é baseada
nessa versao editorial e a obra foi retrabalhada por Elizabeth Hapgood mais uma
vez em 1990.

Mesmo que atravessada por dificuldades que ecoam até os dias atuais, a
tradugéo dos livros do russo para o inglés, a publicagdo das trés obras, divulgagao
dos livros pelos Hapgoods em solo americano e a exposigao do pensamento do
autor para os estudiosos da area do teatro permitiram a concretizagao de uma dos
objetivos principais de Stanislavski com o seu Sistema: ser capaz de transmitir o
método desenvolvido e as observagdes apanhadas por décadas de carreira,
gerando um material ndo sé valioso, mas necessario para uma nova geragao de
atores, mesmo que se passassem muitos anos apds a partida de Constantin

Stanislavski.
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2.3 AS INFLUENCIAS DAS ESCOLAS LITERARIAS NO SISTEMA DE
STANISLAVSKI

Constantin Stanislavski foi impulsionado a criar o Sistema pela sua crescente
insatisfagcdo com os métodos teatrais disponiveis no inicio da sua carreira no teatro
e, também, posteriormente, com os métodos adotados pelas companhias teatrais de
maior destaque na Russia do século XX. O estado da Arte russa neste momento era

de poucos avancgos. Sobre isso, Lunatcharski (2018, p. 117) afirma que:

O decadentismo russo era, por exemplo, uma variagao incontestavel
do romantismo e, desse ponto de vista [...] passiva e consolidada, de
um lado; enquanto por outro lado encontrava um conforto muito doce
e muito refinado no dominio justamente do ‘belo’.

Porém, o belo por si s6 ndo interessava Stanislavski. O modo de se fazer arte
do modelo romantico desencontrava-se com a forma que o diretor russo
conceitualizava o fazer artistico. O Romantismo surgiu em um contexto de reacgéo
contra a Revolugcdo Francesa e do Classicismo “[...] por meio da defesa contra a
objetividade racionalista da burguesia, o qual pregou como unica fonte de inspiragao
o subjetivismo emocional.” (GUIMARAES, 2016, p. 67). Ainda que o Sistema
abordasse a questao psicoldgica, 0 modo como a emogao e a criagdo eram vistas
pelo Romantismo baseava-se em tendéncias cujo foco se situavam no interior do
sujeito e de seu psicologico (GUINSBERG e ROSENFELD, 1985). Em outras
palavras, o modo que Stanislavski via a criacdo era “[...] de trazer a verdade em
uma forma usavel para dentro do alcance daqueles atores e produtores bem-
dotados por natureza e dispostos a se submeterem a disciplina necessaria [do
Sistema)].” (HAPGOOD, 1989, VII, tradugdo da autora)*. Enquanto para o
Romantismo, de acordo com Guinsberg e Rosenfeld (1985, p. 267), “A sua criagao &
fruto da pura espontaneidade. Ndo pode nem deve ser retocada, torneada e
acabada, por critérios artesanais de perfectibilidade. Ela surge toda e inteira, na
completude da expressao auténtica, sincera”.

Esta nocao de génio original é criticada nas obras que compdem o Sistema,

visto que para o ambiente de criagdo do teatro, essa forgca se torna pouco confiavel e

4 Qriginal: “[...] to bring the truth in usable form within the reach of those actors and producers who

are fairly well equipped by nature and who are willing to undergo the necessary discipline”
(HAPGOOD, 1989, VII).
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dificil de ser replicada conforme as necessidades do ator. Além disso, Stanislavski
(1989) aponta que o ator pode acidentalmente chegar a um nivel elevado de
atuagdo em uma cena, mas que, sem um preparo fisico e psicolégico, dificiimente
mantera esse nivel por toda a duragdo de uma pecga de cinco atos. Logo, é possivel
entender o porqué de Stanislavski discordar da forma de se ensinar teatro e do
modo com a criagao teatral era conduzida naquele inicio do século XX.

Entao, o diretor e ator russo se langou a busca de maneiras de transformar a
atuagdo estagnante em um novo modelo estruturado de atuagdo que partisse da
realidade como base para a constru¢cdo das personagens nas pecas teatrais. Na
construcao do Sistema, além da experiéncia de vida de Stanislavski enquanto ator e
diretor, também ¢é possivel notar a influéncia das escolas artisticas em voga no
periodo historico do fim do século XIX e inicio do século XX na Europa.

Dentro deste intervalo de tempo, temos a presenca do Realismo e do
Naturalismo nas Artes e na Literatura. Tendo como contexto histérico a mudanca de
paradigma social ocasionada pela Segunda Revolugao Industrial e a diminuicdo da
identificacdo com os valores do Romantismo, essa nova perspectiva de
compreensao da sociedade fez com que um olhar investigador se voltasse sobre o
cotidiano das classes sociais fora da burguesia. Nas areas da Literatura e
Dramaturgia, os autores passaram a debrucar-se sobre “[...] as mazelas da vida
publica e os contrastes da vida intima; e buscavam-se para ambas as causas
naturais (raga, clima, temperamento) e culturais (meio, educag¢do) que lhes
reduzissem de muito a area de liberdade.” (BOSI, 2015, p. 138). Para determinar as
razbes por detras das acdes das personagens, os autores destes movimentos
literarios produziam suas obras a modo de observar uma situagcéo social e apontar
uma série de hipoteses a serem provadas utilizando-se de um parametro
(Determinismo, Darwinismo social e entre outras teorias).

E possivel perceber varios paralelos entre o Realismo (e em menor nota, com
o Naturalismo) e o Sistema, ainda que considerando os limites entre os movimentos
artisticos e o método teatral. Fazendo uma correlagdo com o Sistema de
Stanislavski, percebe-se que ha uma necessidade de um parametro passivel de
analise e repeticdo no método teatral. A intencao de Stanislavski com o Sistema vai
além de testar hipdteses, mas de também gerar resultados que levam a atuagao do

ator a um novo e melhor patamar. Quando consideramos a nogao de método como:
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[...] o conjunto das atividades sistematicas e racionais que, com
maior seguranca e economia, permite alcangar o objetivo —
conhecimentos validos e verdadeiros —, tragando o caminho a ser
seguido, detectando erros e auxiliando as decisdes do cientista
(LAKATOS, 2003, p. 83).

Ainda sobre isso, Guinsberg (2015, p. 54) aponta que o Sistema prezava em

nao se restringir em:

[...] meras posi¢cdes programaticas, porém sempre em intenso
trabalho de indagacdo e experimentagdo, esporeado pela
inquietacao artistica, trabalho no qual o ponto de partida era a
pratica, o exercicio da feitura, e o ponto de partida ndo so o feito, a
obra acabada, mas ainda a verificagdo dos resultados em face dos
propésitos, a teorizagao a posteriori com fundamento nos elementos
fornecidos pela observagao e pesquisa, como, alias, mesmo em arte,
mandava o bom método positivista naturalista.

Contudo, por mais que Stanislavski tenha criado um método que se
assemelha a uma ciéncia, essa nao era a sua pretensdo. “Todas as ciéncias se
caracterizam pela utilizacdo de métodos cientificos; em contrapartida, nem todos os
ramos de estudo que empregam estes métodos séo ciéncias” (LAKATOS, 2003, p.
83). O emprego dos métodos do Realismo surge como uma forma possivel de
estruturar o Sistema.

O contato de Stanislavski com as obras e o pensamento realista se deu de
varias formas. Primeiramente, com a atuagdo de Meyerhold e Shchepkin, que
buscaram utilizar formas de atuacao para replicar a sensagcdo de verossimilhanca
com a realidade. Mikhail Shchepkin, considerado um dos maiores atores russos do
século XIX e um dos pioneiros do Realismo Russo*’ no teatro, teve uma grande
influéncia sobre o Sistema de Stanislavski. Baseando-se nos escritos de Shchepkin
sobre o papel do ator e, principalmente, sobre a atuacao, Stanislavski foi capaz de
refletir sobre a formag&o do ator e a sistematizagcéo tedrica de seu método. Nesse
aspecto, com base em Benedetti (2009), é possivel afirmar que, em parte,
Stanislavski baseou-se na produgao Shchepkin para refletir sobre a relagao entre a

razao e a emogao, que se tornou a questdo central do Sistema. Por mais que

4 Realismo Russo: Movimento artistico que pregava convengdes teatrais com o objetivo de trazer a
fidelidade/mimeses da vida real aos textos e performances. Utilizando nao sé do texto e dos atores, o
realismo também utiliza recriagbes complexas de cenarios. Diferente de Realismo
Socialista/Soviético, que se trata de um movimento com caracteristicas especificas, pois este surgiu
entre as décadas de 1930 e 1960, sendo o estilo artistico/estético adotado pela Unido Soviética nas
manifestacdes culturais e artisticas soviéticas.
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Benedetti (2009) n&do saiba precisar como Stanislavski comegou o contato com a
obra de Shchepkin, o tedrico destaca que as ideias sobre a performance teatral e a
afinidade pelo Realismo se tornaram parte indissociavel dos trabalhos de
Stanislavski e a forga motriz do Sistema.

Entretanto, Guinsberg (2015, p. 46) aponta que essa afinidade pelo Realismo

nao se tratava apenas de seguir as caracteristicas do Realismo no teatro, mas que:

[....] os passos iniciais do Teatro de Arte, estavam bastante além do
mero mimetismo realista, ainda que aprimorado. Por quererem
desembaracar a cena de todas as formas convencionais e
fossilizadas de representagcdo dramatica, comecaram a ultrapassar
esse estilo no que ele tinha de codificagcdo mais esquematica e
fechada, substituindo-o por um processamento na mesma chave
estilistica, porém muito mais aberta e flexivel, de maior riqueza
sugestiva, que buscava o gesto, a postura, o tom vocal, a propria
palavra, enfim todos os elementos da figuragcdo e comunicacdo do
ator, no interior de uma fonte sobretudo emotiva, situada na
subjetividade mesma no intérprete.

Para atingir esses objetivos, Stanislavski buscava romper com a influéncia do
Romantismo no Teatro russo. O ator e diretor russo “[...] publicamente reafirma a
sua intengao de continuar o caminho asfaltado por Shchepkin. E ao fazer isto, ele se
coloca firmemente ao lado de Gogol, Ostrovski e a tradigdo Realista’*® (BENEDETTI,
2009, p. 16). Stanislavski ndo estava alheio ao meio literario. Desapegando-se dos
exageros caracteristicos do Romantismo e da interpretagdo mecanica e/ou por

imitagao, Stanislavski menciona:

Realismo na arte é o método que ajuda a selecionar apenas o tipico
da vida. Se, as vezes, n6és somos naturalisticos em nosso trabalho
no palco, isso apenas mostra que nds nao sabemos o suficiente para
sermos capazes de penetrar na esséncia historica e social dos
eventos e personagens® (STANISLAVSKI apud BENEDETTI, 2005,
p. 17, traducao da autora).

8 QOriginal “[...] publicly reaffirmed his intention of continuing in the path laid down by Shchepkin. In
doing so he placed himself side by side with Gogol, Ostrovski and the Realist tradition
(BENEDETTI, 2009, p. 16).

# QOriginal: “Realism in art is the method which helps to select only the typical from life. If at times we
are Naturalistic in our stage work, it only shows that we don’t yet know enough to be able to penetrate
into the historical and social essence of events and characters” (STANISLAVSKI apud BENEDETTI,
2005, p. 17).



58

Dada a sua batalha contra a atuacdo meramente baseada na emocgao, o
Naturalismo®®, enquanto um Realismo levado ao extremo, também posava como
uma antitese ao seu pensamento. Na visdo de Stanislavski (1989), o Naturalismo
nao inspirava o apelo ao subconsciente do ator e nem produzia justificativas para as
acdes no palco. A diferenga entre as duas escolas literarias se dava da seguinte

forma para Stanislavski:

Naturalismo para ele, implicava a reprodugdo indiscriminada da
superficie da vida. O Realismo, por outro lado, enquanto tirava seu
material do mundo real e da observagéo direta, selecionava apenas
aqueles elementos que revelavam os relacionamentos e as
tendéncias ocultas sob a superficie.”’ (Benedetti, 2009, p.17,
traducao da autora).

O realismo de Stanislavski estava entre os trunfos do Teatro de Arte de
Moscou. Buscando aplicar a sua técnica entre os atores de sua companhia teatral,
Stanislavski educou um elenco que era capaz de acessar todas as ferramentas que
ele criou com o Sistema, buscando apresentar uma atuacédo baseada na construcao
da personagem enquanto algo real, composto de materialidade fisica e profundidade

psicologica. Segundo Lunatcharski (2018, p. 85),

Seu realismo ia de encontro ao impressionismo de certos escritores
como Tchekhov, que foi o espirito literario desse teatro. Os atores
tentavam imitar a vida com uma precisdo espantosa. Aqui, era
absurdo invocar a beleza do gesto ou da dicgao; podia-se falar, aqui
e agora, com uma extraordinaria e impressionante veracidade. Isso
resultava no reflexo de um espelho magico da realidade cotidiana de
um simples funcionario do Estado, de uma moga histérica, de um
bébado em ultimo grau etc. O Teatro de Arte atingiu o realismo com a
evidéncia  desconcertante de um  aparelho  fotografico
excepcionalmente perfeito, que fazia fotos instantaneas.

A verossimilhanga era o objetivo maior de Stanislavski. Nao s6 pela pura

demonstracdo de técnica, mas também porque era isto que o Realismo propunha

% Naturalismo: Corrente artistica e literaria pregava que a arte deveria ser o resultado do estudo do
comportamento e psicologia humana, os personagens no Naturalismo possuem agbes que se
baseiam em hereditariedade e o seu meio ambiente, possuindo histérias que se passavam no periodo
contemporaneo, sem elementos fantasticos ou sobrenaturais, que enfrentam conflitos sociais entre
classes, sempre buscando recriar a impressao de realidade.

31 Original: “Naturalism, for him, implied the indiscriminate reproduction of the surface of life. Realism,
on the other hand, while taking its materials from the real world and from direct observation, selected
only those elements which revealed the relationships and tendencies lying under the surface”
(BENEDETTI, 2009, p. 17).
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como tarefas dos artistas, capturar os detalhes da vida cotidiana e apresenta-las em
pecas. Ao ser capaz de representar as agdes das personagens como a mesma
vivacidade de uma pessoa existente, o ator garantiria que a mensagem das pecas
se tornasse universal, isto é, perdurasse relevante para diferentes publicos através
do tempo.

Ainda sobre a questdo do contato de Stanislavski com o Realismo, é preciso
considerar também que os autores realistas da Europa se encontravam “[...] no
centro das discussdes e dos movimentos reivindicatérios que se propagavam pelo
mundo europeu e que tinham no palco teatral, um de seus veiculos privilegiados de
comunicagao” (GUINSBERG, 2015, p. 68).

Ao retratar os problemas sociais do cotidiano, Stanislavski e Nemirovich-
Dantchenko materializavam um de seus objetivos com o Teatro de Arte de Moscou
(TAM), que era:

[...] contribuir para o seu conhecimento e solugdo e de elevar e
educar em todos os sentidos o publico e o povo. Dai a inclusdo em
seu repertorio de obras dramaticas engajadas; na critica a sociedade
e no protesto contra sua ordem e valores, na conscientizagdo para a
necessidade de reformas e transformacgodes institucionais e politicas
(GUINSBERG, 2015, p. 68).

E preciso apontar a diferenga entre uma obra engajada e uma obra
propagandista. Por obra engajada entende-se uma obra comprometida e voltada
paras as questdes cruciais do contexto histérico e temporal, desvelando a
indignacdo social através da denuncia (COSTA, 2011). Enquanto por obra
propagandista, “Uma obra tendenciosa quer incutir suas préprias opinides; [...] se
apresenta com ostensiva evidéncia, chegando frequentemente a desviar do curso
dos acontecimentos e a deformar o desenvolvimento posterior de um personagem.
(Lunatcharski, 2018, p. 91). Isto é, a agdo consciente de se transmitir uma
determinada ideia para um grupo com um resultado especifico em mente. Esta acéo,
na visdo de Stanislavski, retirava a autonomia do publico, interferindo no processo
dialético entre o ator e espectador na apresentacado do significado social e cultural
da peca.

Ainda acerca das influéncias do Realismo e do Naturalismo no Sistema,
Stanislavski ndo nutria apreco por todas as caracteristicas do Naturalismo,

especialmente no ambito teatral. Segundo Benedetti (2005), a visdo de Stanislavski



60

acerca deste movimento literario era que o Naturalismo dificultava a separacido da
esséncia dos eventos historicos sociais relevantes dos detalhes secundarios do

modo de vida. Isso ocorria,

Pois, pela éptica sociologizante do naturalismo, a construgdo do
quadro cenografico implicava o estabelecimento do ‘ambiente’, do
‘meio’, da ‘atmosfera’, ou seja, do condicionante essencial das ag¢des
humanas, também no teatro (GUINSBERG, 2015, p. 51).

Considerando essa maior rigidez do Naturalismo, se tornam explicitos os
pontos discordantes entre o Sistema e a escola literaria. Especialmente quando o
método de Stanislavski passava a adentrar o campo psicoldgico dos sentimentos e
emocoes. Quando Stanislavski percebeu que o Sistema comecgava a se cimentar de
uma determinada maneira, o diretor russo passou a buscar formas de renovar as
suas técnicas. De acordo com Benedetti (2005), o medo de Stanislavski era a
estagnacao de técnicas e repertorios, o que ele havia criticado nas escolas teatrais
anteriores. Evitando que as técnicas se tornassem rotineiras e mecanicas,
Stanislavski sempre buscava novos horizontes e encontrar novas dificuldades a
serem superadas.

O gosto de Stanislavski por criar uma encenagao que contemplasse até os
aspectos mais minimos da pecga (por exemplo, os sons de passaros e das arvores
em uma cena de floresta e o uso de joias originais de um vestuario de época) seguia
essa vertente do Naturalismo, mas conforme o autor foi se aproximando de
Chekhov, especialmente através do entusiasmo de Nemirovich-Danchenko, a
abordagem do modo como o exterior era trabalhado na criagdo teatral passou a
prezar mais pela simplicidade. Isto ndo significa que a preparagao do ambiente fisico

da peca foi deixada de lado, mas que:

[...] “Enquanto a linha do drama de costume nos levou ao realismo
externo, a linha de sentimento e intuicdo (sugerida por Tchekhov) nos
mostrou o caminho para o realismo interno, isto &, para aquela
abordagem da mise em scéne que acabaria colocando o génio do
proprio Stanislavski na estrada real de sua proposta e de seu método
para a representacao teatral (GUINSBERG, 2015, p. 112).

O que levou o Teatro de Arte de Moscou a essa guinada foi a relagao entre
Stanislavski, Danchenko e Chekhov. Embora Anton Chekhov fosse o autor de

algumas das pegas mais famosas do repertério do Teatro de Arte de Moscou e da
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companhia de Stanislavski e Danchenko, como A Gaivota, O Jardim das Cerejeiras,
Tio Vénia e entre outras, o modo como cada um deles concebia o processo criativo,
por vezes, entrava em conflito. Como no caso de A Gaivota, Danchenko teve de
convencer tanto a Chekhov de que a pega poderia ter uma nova interpretagao, e,
desta vez, com sucesso, convencer Stanislavski das potencialidades da obra.

Com o éxito dessa pecga, O TAM viu como essa realizagéo foi a responsavel
por ter “[...] consolidado em poucos anos o papel de Tchekhov e as suas pecas
continuou sendo central” (GUINSBERG, 2015, p. 113). A presenca de Chekhov nao
era apenas de um mero observador, mas também de critico no processo de criagao,
opinando sobre as escolhas de atores (inclusive com poder de veto) e das
interpretacdes levantadas de suas obras.

Segundo Guinsberg (2015), o que desagradava a Chekhov na forma em que
o TAM conduzia o seu trabalho era a excessiva objetivagdo, o desempenho de
alguns atores e a invencado cénica dos elementos que nao pertenciam ou eram
apenas aludidos em seus textos, o que, para ele, redundava em um detalhamento
demasiadamente naturalista e incompativel com os seus gostos e estilo. No entanto,
os desacordos também permitiram a Stanislavski visualizar os pontos fortes e fracos
da sua metodologia em construgdo. Sobre essa maturagao do processo de criagao
entre estas figuras do Teatro de Arte de Moscou, Guinsberg (2015, p. 137) discorre

que:

Por outro lado, com a montagem de O jardim das cerejeiras,
Stanislavski e Danchenko levavam o tchekhovismo teatral que, a
despeito das resisténcias salientadas acima ja haviam logrado impor
em certa medida ao préprio Tchekhov, até o seu pinaculo cénico e
artistico, completando o processo pelo qual o centro de gravidade
estética do TAM era transferido do naturalismo arqueolégico para o
verismo e o impressionismo psicolégico ou, nos termos de
Stanislavski, para o realismo interno.

Longe de se findar, as influéncias das escolas literarias e de outras
vanguardas europeias, como o Simbolismo que fornecia “o irreal, os sonhos e as
visbes” (BENEDETTI, 2005, p. 39), foram encontrando espago dentro do processo
de criacao teatral e de selecdo de novas obras para o repertério do Teatro de Arte de
Moscou e dentro da estruturacdo do Sistema de Constantin Stanislavski. Sempre

nesse constante movimento de renovagao e exploragao, Stanislavski observava as
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mudangas nao so sociais, mas também culturais de seu periodo, buscando integrar
0 que pudesse aperfeicoar a sua técnica e a sua perspectiva de trabalho teatral.

Na secado seguinte, adentramos no conteudo resumido dos trés livros que
compdem a trilogia do Sistema, buscando frisar as categorias pedagogicas que se
fazem presentes em todos os livros, ainda que em divisdes internas e externas no
trabalho do ator; objetivou-se também explicitar o significado dessas categorias e
demonstrar o seu funcionamento dentro do método de Stanislavski. Langando mao
de subsecbes para responder aos questionamentos levantados pela presente
pesquisa, partimos para a investigagdo da possibilidade de definicdo de uma
concepgao educacional nas obras de Constantin Stanislavski e como se estrutura,
levando-se em consideragdo o contexto historico e social da Russia pré e poés-
revolucado. Por fim, verificamos o0 modo como se configura o pensamento deste autor

em relacdo as tematicas da conservacéao e transformagao social.
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3 STANISLAVSKI: UM DIALOGO ENTRE O TEATRO E A PEDAGOGIA

3.1 AN ACTOR PREPARES

Pensado inicialmente para ser um livro em um unico volume — como na sua
versao soviética, o Rabota Aktera Nad Soboj (o Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo) —
o An Actor’s Work®, foi publicado em 1936, porém a sua sequéncia, “A Construgéo
da Personagem” nao foi langada até 1949, ou seja, treze anos mais tarde. Essa
lacuna de publicacdo pode ter causado uma ideia errbnea de que o Sistema era
apenas focado no psicolégico.

Segundo Portes (2019), o processo de criacdo de todos os tipos de artes
desenvolve-se na interagdo do homem com a natureza e, posteriormente, nas
relagdes intersubjetivas entre os homens. Dentro do Sistema de Stanislavski, isso se
traduz pela necessidade de o ator de estudar os fatores externos/fisicos de um
papel, antes de avancar para os fatores internos/psicolégicos. Um papel teatral ndo
esta completo sem essas duas partes; completa-se nessa interagao, em que o que
esta além e anterior ao ator se encontra com o que esta dentro dele.

O livro “An Actor Prepares”, de Constantin Stanislavski, apresenta os
primeiros conceitos de preparacao de atores. Para isto, utiliza-se de personagens
ficcionais, entre os quais estdo Kostya, um ator iniciante vivendo o processo de
entendimento dos elementos internos e externos do trabalho do ator, e o diretor
Torso, que o auxilia no processo de criagdo da sua personagem “Otelo”, da peca
Otelo, o Mouro de Veneza, de William Shakespeare.

Visto que os trés livros tratam desse processo de criagdo®, estruturamos um

quadro com as personagens de maior destaque na trama:

Quadro 2 — Personagens dos livros da trilogia
Personagem Detalhe sobre a personagem

Personagem principal da trilogia, estudante
Kostya da classe de Tortsov. Escolhido para
desempenhar o papel de Otelo.

%2 Separados em dois livros e conhecidos no Brasil como A preparagdo do Ator e A construgdo da
Personagem.

% No terceiro livro, temos o processo de criagdo de outras duas pegas — A Infelicidade de ter
demasiado espirito e O Inspetor Geral — que nao sao finalizadas no livro.
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Professor da turma de Kostya. O
Diretor Tortsov responsavel por explicar o funcionamento
do Sistema na trama.

Amigo de Kostya. Escolhido para

Paul desempenhar o papel de lago.
. Colega de Kostya. Figura que antagoniza
Grisha Lo
as explicacdes de Tortsov.
Maria Colega de Kostya. Escolhida para o

desempenhar o papel de Desdémona.

Professor auxiliar na turma de Tortsov.
Diretor Assistente Rakhmanov Responsavel pela organizagao do teatro e
execucgao dos exercicios teatrais.

Fonte: Quadro elaborado pela autora com base nos personagens dos livros da trilogia.

A narrativa permite que tenhamos acesso nao sé aos processos psicologicos
e fisicos de Kostya para montar os aspectos internos de Otelo, mas também aos
aspectos externos, como a imposi¢gdo da voz, o controle dos gestos etc. Tortsov, o
diretor, reforca que uma pega nao € composta apenas com os elementos externos e
nao seria possivel criar uma pecga apenas com os elementos internos, entédo, durante
a apresentacdo, o ator precisaria criar uma trama firme que reunisse esses dois
elementos de forma coerente ou incorreria no erro de criar uma apresentacgao fria,
faltosa de sentimentos. Justamente o que Stanislavski criticava nas tradigdes ja
estabelecidas do Teatro russo da época.

Tal qual um equilibrio entre emogédo e razdo, a escrita que se da na
perspectiva de Kostya, um ator amador, permite ao leitor analisar criticamente as
acdes do jovem ator, compreendendo de forma natural, uma vez que as informacoes
e as técnicas nao sido postas como conhecimentos a serem transmitidos, mas como
uma mediagcado entre o estudante em busca do conhecimento e o outro, o diretor
Tortsov, como um educador, que utiliza sua experiéncia e saber acumulado para
guiar o estudante até que seja capaz de trilhar o caminho certo sozinho.

Nos capitulos 1 e 2, “The first test” e “When acting is an art”, Tortsov
apresenta a diferenca entre representacdo e reproducdo durante a atuagao,
considerando-se reproducdo como o mero ato de se observar o exterior, buscando
um determinado aspecto em vez de se permitir que o ator trabalhe e expresse o que

esta em seu interior. “Isso ensina ao ator a assistir o exterior em vez do interior de
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sua alma, tanto em si mesmo quanto em sua parte”** (STANISLAVSKI, 1989, p. 21,
traducao da autora).

Nestes capitulos iniciais surge o conceito de “verdade artistica”, que busca
atingir os sentimentos humanos, podendo ou n&o ter uma base historica. Utilizado
como método, “um papel que é construido com a verdade [artistica] crescera,
enquanto um construido sobre esteredétipos murchara” (STANISLAVSKI, 1989, p. 31,
tradugdo da autora)®. A simples imitagdo ndo permite ao ator trabalhar a sua

criatividade. Entdo, para atingir esse objetivo, o ator:

[...] deve primeiro assimilar o modelo. Isso € complicado. Vocé o
estuda do ponto de vista de uma época, tempo, pais, condicdo de
vida, fundo de experiéncias, literatura, psicologia, a alma, o modo de
vida, posicao social e aparéncia externa; além disso, vocé estuda
personagens, como costumes, maneiras, movimentos, voz, fala,
entonagbes. Todo este trabalho em seu material ird ajuda-lo a
permea-lo com seus proprios sentimentos. Sem tudo isto, vocé nao
tem arte®® (STANISLAVSKI, 1989, p. 22-23, tradug&o da autora).

Tortsov também apresenta os limites entre uma atuacdo baseada em uma
atitude reflexiva sobre o material da pega e a atuacdo mecanica aos seus
estudantes. Quando o ator ndo tem uma atuagado construida de forma sélida em
seus sentimentos, os clichés tomardo os espagos vagos para completar a figura de
uma personagem. O diretor também notabiliza que erros sdo comuns aos atores
amadores, quando ainda nao dispdem de técnica e experiéncia suficiente para
criarem seus personagens do zero; entdo, tomam emprestados métodos que nem
sempre oferecem bons resultados e que, se n&o forem corrigidos, podem cimentar-
se no modo de atuacao do ator.

No capitulo 3, “Action”, Tortsov demonstra aos seus estudantes a importancia
de sempre se ter um propésito claro e planejado em sua atuacao, evitando fazer
algo apenas “por fazer”. “No palco, ndo deve existir, sob nenhuma circunstancia,

% QOriginal: "It teaches an actor to watch the outside rather than the inside of his soul, both in himself
and in his part” (STANISLAVSKI, 1989, p. 21).

% Qriginal: “A role which is built of truth will grow, whereas one built on stereotype will shrivel”
(STANISLAVSKI, 1989, p. 31).

%6 Original: [...] should first assimilate the model. This is complicated. You study it from the point of view
of the epoch, the time, the country, condition of life, background, literature, psychology, the soul, way
of living, social position, and external appearance; moreover, you study character, such as custom,
manner, movements, voice, speech, intonations. All this work on your material will help you to
permeate it with your own feelings. Without all this you will have no art” (STANISLAVSKI, 1989, p. 22-
23).
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uma agao que € direcionada imediatamente ao surgimento de um sentimento, como
um fim em si s6™" (STANISLAVSKI, 1989, p. 43, tradugdo da autora). Uma agao
surgida apenas do sentimento imediato do ator impede que haja um limite claro de
inicio, meio e fim. Isso também interfere em algo que Tortsov considera fundamental
para a criagdo da personagem, que é a construgéo interna das agdes, ou seja, a
coeréncia entre as agdes passadas e as acgdes futuras. Portanto, para que isso
ocorra, € necessaria uma intengao clara ao executar o objetivo. “Nossas mentes
estdo centradas em estimar o valor ou o propoésito deste ou daquele ato em vista do
problema apresentado™® (STANISLAVSKI, 1989, p. 48, tradugdo da autora). Sem
uma linha condutora de uma agao para outra, a pega teatral tornar-se uma colcha de
retalhos de pequenos gestos e palavras entre os atores, em vez de uma histéria em
que os elementos e personagens agem e fazem parte da trama.

Afinal, a apropriagao do propdsito pelo ator € o que faz com que ele atue
interna ou externamente, uma vez que “[...] todas as a¢des no teatro devem ter uma
justificativa interna, serem ldgicas, coerentes e reais” (STANISLAVSKI, 1989, p. 49,
tradugéo da autora).*

Portanto, como uma forma de criar potenciais propésitos, Stanislavski
também propde o conceito de “motivadores da agado”, que seriam elementos de
caracteristica fundamental da atividade de criagao na arte. Além da verdade artistica
e do proposito, o autor aponta o “se...?”, também chamado de “magical ifs” (se...
magicos). O “se...” funciona como um estimulo ao subconsciente criativo ao propor
novos cenarios e desafios ao ator por meio do exercicio de acesso a sua criatividade
inconsciente, sendo que € possivel acessa-la e adquiri-la através de uma técnica
consciente (STANISLAVSKI, 1989).

O “se...” permite ao ator expressar materialmente (fisicamente), o que
permanecia apenas no campo da imaginagdo, como um estimulo interno que se
materializa de forma instantdnea e espontanea. Para que o ator seja capaz de

acessar estes momentos de espontaneidade, € preciso que:

 Original: "On the stage there cannot be, under any circumstances, action which is directed
immediately at the arousing of a feeling for its own sake" (STANISLAVSKI, 1989, p. 43).

% QOriginal: "Our minds were centered on estimating the value or purpose of this or that act in view of
the problem presented" (STANISLAVSKI, 1989, p. 48).

% QOriginal: “[...] all action in the theater must have an inner justification, be logical, coherent and real”
(STANISLAVSKI, 1989, p. 49).
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As circunstancias que sao preditas no “se...” sdo tiradas de recursos
proximos aos seus proprios sentimentos, e eles tém uma influéncia
poderosa sobre a vida interior de um ator. Uma vez que vocé tenha
estabelecido este contato entre a sua vida e a parte [da pega], vocé
encontrara este impulso interno ou estimulo (STANISLAVSKI, 1989,
p. 52, tradugao da autora)®.

Um quarto preceito do Sistema apresentado por Stanislavski (1989) sao as
“‘circunstancias”, que preconizam que o ator utilize as circunstancias dadas pela
peca, pelo diretor e pela propria concepcéo artistica do ator para criar um esboco
para a vida da personagem que sera encenada e as circunstancias que a rodeiam.
Em outras palavras, as “circunstancias” sao tanto os limites de criagdo que o ator
precisa enfrentar, quanto a vasta gama de possibilidades que o ator pode encontrar.

Ao entender como utilizar as circunstancias a seu favor, o ator conseguira
sentir suas emocgdes e fazé-las surgir de forma espontdnea e harmonicamente.
Quando o autor destaca repetidamente a questdo da espontaneidade e da
naturalidade, € porque busca alertar do perigo da “histeria teatral”, ou seja, emogdes
que emulam sentimentos fisicos, mas que surgem de forma antinatural e deliberada
ou que sao incapazes de serem acessadas nos momentos corretos. O perigo de
basear-se tdo somente nos sentimentos, reside no fato que sado de origens
subconscientes e nao estdo sujeitos a um comando direto. Portanto, o melhor
caminho seria “Direcionar toda a sua atencdo as ‘circunstancias dadas’. Elas estao
sempre dentro do alcance [do ator]” (STANISLAVSKI, 1989, p. 55, tradugédo da
autora).®’

Tortsov aponta que o trabalho que o ator exerce ao acreditar na ficgao
imaginativa de outra pessoa e trazé-la a vida ndo se trata de uma tarefa facil, uma
vez que nao é somente sobre utilizar os limites dados pelo material original. Isso néo
implica dizer que o ator € limitado pelo texto da pecga, pois sendo seria impossivel
falar em uma criagao artistica e o teatro estaria fadado a atuagcédo mecanica - que
pode ser definida justamente pela falta do processo criativo por detras da atuagéo.
Uma vez que os limites da obra também servem de parametro de até onde o ator

pode ir, o profissional precisa trazer vida e estabelecer relacbes entre os

% QOriginal: The circumstances which are predicted on [magical] if are taken from sources near to your
own feelings, and they have a powerful influence on the inner life of an actor. Once you have
established this contact between your life and your part, you will find that inner push or stimulus”
(STANISLAVSKI, 1989, p. 52).

o1 Original: “Direct all of your attention to the 'given circumstances'. They are always within reach"
(STANISLAVSKI, 1989, p. 55).
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personagens e si mesmo, além do personagem que o ator representara e outros
personagens da pega, suplementando o0s espagos vagos com sua propria
imaginacédo. Em geral, as pecas trazem diversas personagens como uma teia onde
cada um dos atores € um membro ativo na construgéo desta.

No quarto capitulo chamado /magination, o diretor Tortsov demonstra aos
seus estudantes a importancia da fantasia e da imaginagdo como uma forma de
suprir as necessidades de criacdo de uma personagem através de um exercicio
envolvendo as pinturas penduradas em seu apartamento. O exercicio tinha como
intencdo demonstrar que os detalhes imaginados podem ou ndo ser uma parte
necessaria do teatro, sendo que sua importancia dependera do que o ator fizer dela.
Dito de outro modo, a fantasia e a imaginacdo sdo essenciais para o trabalho do
ator, mas nao sera qualquer pensamento fantastico que servira as necessidades do
papel. Apds Kostya ndo ter éxito em exercitar sua imaginagao de forma a auxilia-lo
na criagao de seu papel de Otelo, Tortsov oferece alguns principios de como realiza-
la: Primeiramente, ndo forgando-a, mas a persuadindo a acontecer. Tortsov enfatiza
também que possuir um tema de interesse € vital para que a fantasia n&o seja
apenas uma série de pensamentos desconexos e, por fim, que o ator ndo deve
encarar a imaginagao como algo passivo, que simplesmente chegara a ele quando
for o momento correto, mas, sim, algo em que o ator deve se envolver ativamente.
Novamente, Stanislavski demonstra a ligacdo entre as agbes internas e agdes
externas, “O trabalho na imaginagao €, as vezes, preparado e direcionado nesta
maneira consciente e intelectual” (STANISLAVSKI, 1989, p. 72, tradugdo da
autora)®. Como mencionado anteriormente, Stanislavski buscou romper com os
ideais romanticos no Teatro Russo. Para muito além de mudar o repertério para a
nova escola literaria que emergia, procurou desmistificar o trabalho teatral como algo
baseado somente no subjetivo dos atores, nas inspiragdes e nos talentos inatos.

No quinto capitulo, Concentration of Attention, o diretor e um de seus
assistentes propdem um exercicio teatral para a classe de Kostya, por meio da
encenacao de um fragmento de uma tragédia. O objetivo desse exercicio &€ explorar
a capacidade de concentragao dos estudantes e apurar a habilidade dos atores de

se focarem em seu papel enquanto no palco, sem serem distraidos por seus colegas

62 Original: "Work on the imagination is often prepared and directed in this conscious, intellectual
manner" (STANISLAVSKI, 1898, p. 72).



69

ou pelo publico. “Para se manter longe do auditdrio, vocé deve estar interessado em
algo no palco” (STANISLAVSKI, 1989, p. 82, tradugéo da autora)®.

Outro ponto importante trazido por Stanislavski que complementa o seu
pensamento € que “[...] um ator deve ter um ponto de atencdo e este ponto de
atengcdo ndo deve ser no auditério” (STANISLAVSKI, 1989, p. 82, tradugdo da
autora)®. A necessidade de concentragdo ndo vem divorciada da agdo. Para
Stanislavski (1989), a observacgao intensa de um objeto naturalmente faz com que
surja o desejo de se fazer algo com ele. E ao fazer algo com este objeto, a
observacao dele se torna ainda mais intensa. Essa interagao estabelece um contato
maior com o objeto de sua atengao.

Para explorar a capacidade de concentracdo e de interacdo de seus
estudantes, o diretor Tortsov propde um exercicio em que os estudantes devem
observar trés diferentes objetos no palco, em distancias variadas e captar o maximo
de detalhes de cada um deles. Nesse processo, o ator trabalha como sustentar a
concentracdo em um determinado elemento (fisico ou psicologico), sem perder a
habilidade de interagir com os outros atores. Dessa forma, o exercicio demonstra
como o ator precisa sair e voltar para os momentos de concentracido sem perder o
fio de atuagao. Outra intengdo de Tortsov era demonstrar que a ateng¢ao do ator guia
o olhar do publico para o que esta acontecendo no palco, seja pela escolha de
gestos ou pela escolha do cenario. Colateralmente, o ator também precisa estar
atento para as mudancas e contratempos que podem ocorrer no momento da
apresentacao e os atores precisam saber contornar tais obstaculos subitos.

A fim de trabalhar com a capacidade de improvisagao de seus estudantes,
Tortsov pede para que outro diretor-assistente, Rakhmanov faga um exercicio com a
turma de Kostya que consiste em observar um objeto por trinta segundos e, depois,
descrevé-los com as luzes do proscénio apagadas. Rakhmanov instrui que o ator
pode errar a natureza do objeto observado, mas que nao deve demonstrar
hesitacdo. Juntamente com o exercicio anterior, a intencdo de Tortsov era
acostumar o ator com a habilidade de manter sua atengao fixada em algo e de ser

capaz de trocar o foco de sua atengdo em coisas diferentes conforme a vontade do

® QOriginal: “In order to get away from the auditorium, you must in something on the stage”
(Stanislavski, 1989, p. 82).

® Qriginal: “[...] an actor must have a point of attention, and this point of attention must not be in the
auditorium” (STANISLAVSKI, 1989, p. 82).
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ator. “Trabalho diario consciente significa que vocé deve ter uma vontade forte,
determinacao e resisténcia” (STANISLAVSKI, 1989, p. 96).

A capacidade de concentragdo e atengao plena esta totalmente atrelada a
demanda da observagao critica. Sobre isto, Stanislavski (1989, p. 99, tradugéo a

autora) afirma que:

Um ator deve ser observador ndo apenas no palco, mas também na
vida real. Ele deve [se] concentrar com todo o0 seu ser em qualquer
[coisa] que atraia sua atencdo. Ele deve olhar para um objeto, ndo
como um passante distraido, mas com discernimento. Caso
contrario, seu método criativo inteiro se provara torto e sem nenhuma
relacdo com a vida®.

Sem isso, o ator ndo é capaz de formar uma relagdo emocional com o que
esta defronte de si e nem sera capaz de separar a observagao de algo significativo
de algo trivial. Tortsov frisa que isso ndo é inato a todas as pessoas, mas que é
possivel desenvolver essa habilidade profunda de observacéo através de “[...] uma
quantidade de trabalho tremenda, tempo, desejo de ser [bem] sucedido e pratica
sistematica” (STANISLAVSKI, 1989, p. 100, tradugao da autora)®.

Ao executar esse trabalho de observagdo, o ator estara mais propenso a
observar a beleza e a feiura que ha na natureza e na vida, uma vez que, ao buscar
ambas, sera capaz de criar uma concepcao de beleza que € completa, nao
padronizada. No caso, distanciando-se das concepg¢des de “belo” e “feio”
padronizadas pela cultura dominante, o ator teria que construir esses conceitos se
baseando em préprias emocgdes. Sobre isso, o autor russo afirma que “No fundo de
todo processo de obter material criativo para o nosso trabalho esta a emocéo. O
sentimento, porém, nao substitui a imensa quantidade de trabalho por parte de
nossos intelectos” (STANISLAVSKI, 1989, p. 101, tradug&o da autora)®’.

& Original: An actor should be observant not only on the stage, but also in real life. He should
concentrate with all his being on whatever attracts his attention. He should look at an object, not as
any absent-minded passer-by, but with penetration. Otherwise, his whole creative method will prove
lopsided and bear no relation to life” (STANISLAVSKI, 1989, p. 99).

 OQriginal: “[...] tremendous amount of work, time, desire to succeed and systematic practice"
(STANISLAVSKI, 1989, p. 100).

7 Original: “At the bottom of every process of obtaining creative material for our work is emotion.
Feeling, however, does not replace an immense amount of work on the part of our intellects”
(STANISLAVSKI, 1989, p. 100).
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Considerando a passagem do Romantismo para o Realismo que ocorria
naquela época, € possivel analisar a posigcdo de Stanislavski em relacdo aos
sentimentos como uma guinada a uma metodologia mais reprodutivel para as
proximas geragdes de atores, pois enquanto os sentimentos s&do apontados como
uma fonte n&o confiavel e ndo controlavel para a criagdo da personagem, o autor
propde formas de o ator testar a sua criacdo e melhora-la, sem basear-se na mera
reproducao do trabalho de outrem.

No sexto capitulo, Relaxation of Muscles, Kostya sofre um acidente no palco
ao cortar sua mao em objeto cenografico ao segura-lo com demasiada forga. O
incidente faz com que Tortsov mude os planos do programa de aulas e prepara uma
aula sobre o controle e relaxamentos dos musculos, ressaltando que um espasmo,
tensdo ou paralisia subita em diferentes partes do corpo podem atacar o ator a
qualquer momento e prejudicar suas atuagdes, além de poder feri-lo.

Desse incidente, Stanislavski busca demonstrar que a tensdo muscular é
capaz de interferir com a experiéncia emocional de um ator. Por isso, ele pediu para
que um dos colegas de Kostya levantasse um piano da orquestra. Ao mesmo tempo
que o estudante estava fazendo o esforgo fisico de erguer o instrumento, Tortsov
pediu a ele para descrever o que 0s seus cinco sentidos experienciavam naquele
instante. Naturalmente, o estudante ndo consegue focar nas duas atividades ao
mesmo tempo. Tal qual os exercicios de Tortsov descritos anteriormente, a
necessidade de atuagdo deve ser executada com um objetivo claro e uma agao
concreta, mesmo que real ou imaginaria, contanto que seja fundamentada em uma

circunstancia dada.

[...] encontradas nas circunstancias dadas nas quais o ator pode
realmente acreditar naturalmente e inconscientemente coloca a
natureza ao trabalho. E & seja somente a natureza, ela mesma, que
conseguem controlar totalmente nossos musculos, tenciona-los
propriamente ou relaxa-los (STANISLAVSKI, 1989, p. 115, tradugéo
da autora)®.

Os estudantes de Tortsov experienciam uma grande impaciéncia em relagao
aos exercicios propostos pelo diretor, visto que exigiam um grande tempo de pratica,
mas sem resultados satisfatorios de imediato. O diretor e seu assistente,
® Original: “[...] founded on given circumstances in which the actor can truly believe)

naturally and unconsciously put nature to work. And it is only nature itself that can fully
control our muscles, tense them properly or relax them” (STANISLAVSKI, 1989, p. 115).
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Rakhmanov, apontam que as atividades de repeticdo e de disciplina servem ao
propésito de construir as habilidades necessarias para o trabalho no palco. A pratica
serve para que os estudantes formem a memodria muscular, mas também a
facilidade de compreensdo de uma determinada acdo. Um exemplo disso seria a
necessidade de se realizar uma operagao matematica por varias vezes para que o
estudante compreenda como ela se realiza, quais caminhos deve seguir para ter
dominio sobre o conteudo.

No capitulo sete, Unit anda Objectives, Tortsov explica a importancia de
dividir o trabalho em partes menores e manejaveis para o ator. Essas divisdes sado
chamadas de unidades e objetivos, uma vez que a intengdo é encadear cada uma
das acbes do ator, dando continuidade ao seu objetivo especifico e caminhando
para um objetivo geral do papel teatral. Nao se trata de analisar meramente cada
passo do ator, mas de ser levado “[...] ndo por uma multitude de detalhes, mas por
aquelas unidades importantes que, como sinais, marcam seu caminho e o mantém
na linha criativa correta” (STANISLAVSKI, 1989, p. 124, traducdo da autora)®. Isso
trata-se de uma atividade interna e temporaria para o ator, posto que uma peca nao
pode ser executada apenas por fragmentos. Todavia, considerar todas as a¢des da
peca de uma s6 vez pode sobrecarregar o ator e paralisa-lo em confusdo e medo.
Para que nao seja atacado por um subito medo do palco, Stanislavski (1989) sugere
que o ator segmente a pega em pedagos cada vez menores, para depois reverter o
processo e reconstruir a peca por inteiro. Esta reconstrucdo do papel s6 pode
ocorrer quando cada objetivo € visto como uma parte organica da unidade, isto €, os
objetivos sdo pequenos blocos que formam a totalidade da unidade.

Ao utilizarem a divisdo em pequenas acgdes para formarem uma unidade,
Kostya e seu amigo, Paul, conseguem interpretar, com sucesso, uma cena em que
ambos de seus personagens se apaixonam pela mesma pessoa e que deveriam
pedi-la em casamento. Imersos em seu trabalho de dividir e construir unidades e
objetivos, eles ndo notam que as cortinas do palco foram abertas por Tortsov e que
estavam sendo assistidos pelo diretor. O exercicio serve para demonstrar o avanco
conseguido pela turma de Kostya em relagdo a um dos exercicios propostos pelo
diretor, que consistia em subirem ao palco vazio e atuarem. Inicialmente, a pratica

havia resultado em uma atuacdo sem sincronia entre os atores e nao era possivel

% Qriginal: “[...] not by a multitude of details, but by those important units which, like signals,
mark his channel and keep him in the right creative line" (STANISLAVSKI, 1989, p. 124).
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apontar os objetivos de cada uma das partes. Agora, os estudantes eram capazes
de interagir e criar um objetivo comum entre si.

O diretor indaga Kostya e Paul sobre o que havia mudado entre a primeira
vez que o exercicio foi realizado e a ultima pratica do mesmo exercicio. Kostya e
Paul apontam que, na primeira tentativa, sé haviam demonstrado as formas externas
de atuagado, enquanto agora eram capazes de discernir os objetivos internos e
ativos, que se trata de agdes cujas esséncias delimitam a agcédo a ser tomada e por
qual razao ela deve ser tomada. Tendo sido exitoso em sua tarefa de fazer com que
os estudantes pudessem apontar as diferencas entre as atuacgdes, Stanislavski
(1989), na figura de Tortsov, sugere que as unidades devem ser nomeadas para que
a esséncia da unidade seja mais facilmente captada, transparecendo seu obijetivo
mais fundamental.

No oitavo capitulo, Faith and a Sense of Truth, a aula da classe de Kostya
comega com um cartaz escrito “fé e sentimento de verdade”. Para demonstrar o alto
grau de complexidade psicologica que pode existir dentro de uma acgéo, Tortsov
propde aos estudantes procurarem uma bolsa perdida no auditério, mas, na
realidade, escondida propositalmente pelo diretor. Apds acharem a bolsa, o diretor
enfatiza que demonstrar o senso de verdade e de um objetivo claro é essencial aos
atores, mas que os dois elementos simplesmente ndo se compéem arte. Ou melhor,
o ato de procurar a bolsa no palco n&o constitui uma pega, mesmo que tenha todos
os principios discutidos anteriormente. Para provar seu ponto, o diretor sugere que
os estudantes repitam o exercicio da bolsa perdida. Como esperado, o resultado
desta tarefa difere negativamente da primeira, porque o senso de objetivo, acéo e
verdade se perdem, uma vez que os estudantes sabem onde a bolsa esta colocada.
Quando inquiridos sobre o porqué da diferenca entre as duas performances, os
estudantes afirmam nao serem capazes de repetir a factualidade da primeira vez,
pois a localizacdo da bolsa era realmente desconhecida, enquanto a segunda
tentativa era apenas uma imitagdo da primeira, mas sem o mesmo desafio.

Tortsov, entdo, define dois tipos de verdade e de sentimento de verdade:
“Primeiro, ha a que é criada automaticamente e estda no plano do fato real”
(STANISLAVSKI, 1989, p. 140, tradugdo da autora)”®, e surge quando o ator se

depara com um problema pela primeira vez. Ha também “[...] o tipo cénico, que é

® Original: "First, there is the one that is created automatically and on the plane of actual fact
[...]” (STANISLAVSKI, 1989, p. 140).
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igualmente verdadeira, mas que [se] origina no plano da ficgdo imaginativa e
artistica” (STANISLAVSKI, 1989, p. 140, tradugdo da autora)’’. O senso de urgéncia
real ndo se repete nessa situacdo mais do que uma vez, entdo o ator precisa
assumir uma posicdo em que ele cré no que pode acontecer. Nesse ponto, precisa
lidar com sinceridade sobre as condicdes dadas e circunstancias que seriam reais e
atuar como se fossem reais, uma vez que o senso de crenga do ator se torna mais
importante que a verdade. Para atingir este senso de crencga, € imperativo que o

ator:

Coloque a vida em todas as circunstancias imaginadas e acgbes até
que vocé satisfazer completamente o seu senso de verdade e até
que vocé tenha acordado um senso de crenca na realidade de suas
sensacoes. Este processo é o que nés chamamos de justificacdo da
parte (STANISLAVSKI, 1989, p. 141, tradugdo da autora)™.

Este sentimento de crenga também €& necessario para que o ator ndo seja
paralisado pelo seu proprio senso critico, caindo na suspensdo de descrenga’ em
relacéo ao seu papel ficcional. O que Stanislavski (1989, p. 153, traducao da autora)
aconselha se repete através da trilogia do Sistema: “Em todo ato fisico, ha um
elemento psicolégico e um elemento fisico em todo ato psicologico”™. O corpo e a
mente ndo podem estar dissociados no trabalho do ator. Stanislavski (1989) sugere
uma crenga que se baseia nos sentimentos, agdes fisicas e crencas vindos da
prépria natureza do ator, que estejam dentro de seu alcance.

Esta psicotécnica sugerida por Stanislavski no primeiro livro ndo vai na
direcdo de que apenas a emocgao basta ao ator, uma vez que a ligagao entre o

carater fisico e psicoldgico precisa de um motor de partido mais refinado do que

™ Original: “[...] and second, there is the scenic type, which is equally truthful, but which
originates on the plane of imaginative and artistic fiction" (STANISLAVSKI, 1989, p. 140).

"2 Original: Put life into all the imagined circumstances and actions until you have completely
satisfied your sense of truth, and until you have awakened a sense of faith in the reality of
your sensations. This process is what we call justification of a part (STANISLAVSKI, 1989, p.
141).

® Suspensdo de descrenga: termo descrito por Samuel Taylor Coleridge, em que é
pressuposto o exercicio feito pelo leitor ou (tele)espectador para aceitar as premissas
ficcionais e fantasticas de uma obra, permitindo a imersdao na mesma.

™ Original: "In every physical act there is a psychological element and a physical one in every
psychological act" (STANISLAVSKI, 1989, p. 153).
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apenas ‘[...] fervor criativo e que vocé nao consegue facilmente forgar. Se vocé usa
meios nao-naturais, vocé esta apto a ir em uma falsa diregcao e favorecer [emogdes]
teatrais em vez de emocdo genuina.” (Stanislavski, p. 163, 1989, traducdo da
autora)’™.

Ainda em relagao a isso, Stanislavski aponta que o uso da emog¢ao como
unica forga central da atuagao apresenta outros riscos, tal como a atuagao excessiva
e a atuacao estereotipada, as quais sao acodes fisicas executadas pelo ator, sem
maiores intengdes psicologicas, sem um processo criativo por detras da atuagéo.

Relacionadas com a atuacdo mecanica, a critica de Stanislavski sobre este
tipo de atuacao recai no fato de que os sentimentos que surgem nao podem ser
revisitados pelo ator e ndo ha o que possa ser reproduzido/representado. A
expressao dos sentimentos que se da forma mecanica é determinada por entonagao
e gestos deliberados e especificos para serem reproduzidos de forma automatica.

Durante uma licado sobre o sentimento de verdade, o estudante Grisha e o
diretor Tortsov entram em desacordo sobre qual seria o papel das emogdes durante
a performance. Grisha sente que as técnicas de Tortsov ndo apresentam um
resultado concreto e palpavel em relagdo ao que o publico vé, enquanto Tortsov

rebate com:

A sua verdade de faz de conta ajuda vocé a representar imagens e
paixdes. O meu tipo de verdade ajuda a criar as imagens e a
despertar paixdes reais. A diferenga entre a sua arte e a minha é a
mesma entre as duas palavras parecer e ser. Eu tenho que ter uma
verdade real. Vocé se satisfaz com a aparéncia [de verdade]
(STANISLAVSKI, 1989, p. 170).

Anteriormente neste capitulo, Tortsov apontou que as pequenas acgdes
formam a maior parte do escopo psicolégico de um grande objetivo, ndo porque o
fisico se sobrepde ao psicoloégico ou vice-versa, mas porque, para o ator, € mais
manejavel comecgar a sua atuagéo tendo como objetivo a realizagdo de uma agéo e

partindo disso, emendar as proximas agdes em uma trama de nés. Isso também

s Original: “[...] creative fervor, and that you cannot easily force. If you use unnatural means,
you are apt to go off in some false direction and indulge in theatrical instead of in genuine
emotion" (STANISLAVSKI, 1989, p. 163).

® Original: Your make-believe truth helps you to represent images and passions. My kind of
truth helps to create the images themselves and to stir real passions. The difference between
your art and mine is the same as between the two words seem and be. | must have real
truth. You are satisfied with its appearance (STANISLAVSKI, 1989, p. 170).
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permite ao ator observar toda a sua agao na integra e poder planejar como executa-
la fisicamente e como atingir as emocbes necessarias para realiza-la, sem
sobrecarrega-lo como a ideia de todas as agbdes que serao realizadas durante uma
peca completa.

Stanislavski reforca inumeras vezes através de toda a escrita de An Actor
Prepares, que nao € através da emocgao pura que o ator se torna capaz de grandes
feitos de atuacdo. Nao que o ator ndo possa ser carregado por suas emocoes e
transparecé-las durante a criagdo, mas que este método, que se assemelha a nogao
romantica de inspiragdo avassaladora, ndo é um meio viavel para a criacdo dos
papéis, uma vez que o ator se tornaria dependente de inspiragdes e musas para que
esses sentimentos surgissem nos momentos necessarios e permanecessem por
tempo necessario.

Visto que manter essa inspiracdo durante todo a duracdo da peca é uma
tarefa inviavel até mesmo para um ator experiente, a utilizagado da atuagao mecanica
suplementaria estes momentos enquanto os arroubos de inspiragdo nao surgem.
Stanislavski (1989) em Tortsov, afirma que para se evitar a atuagcdo mecanica ou
apenas para fins pessoais, o ator deve ter um olhar atento para que o seu senso de
verdade coopere com o0 seu senso de crenga, evitando que o ator se perca em seus
objetivos. Sem a crenga naquilo que esta sendo feito no palco, o ator rapidamente
perde a magia do que esta fazendo. Se o ator n&o se prende a suspensao de crenga
que permite que a ficcionalidade funcione, também nao sera capaz de produzir a
suspensao necessaria ao publico que acompanha a pega, para que sintam a catarse
que a obra deveria suscitar. Por essa razao, Stanislavski (1989, p. 161, traducao da
autora) é taxativo: “Onde quer que vocé tenha verdade e crenga, vocé tera
sentimento e experiéncia’’.

O nono capitulo, nomeado Emotion Memory, inicia com os estudantes
repetindo o exercicio em que eles devem se defender de um invasor enlouquecido.
Embora desta vez cada um dos estudantes saiba o que fazer no momento de climax
da agéo, o resultado geral desagradou Tortsov e seu assistente Rakhmanov, pois a
tentativa se demonstrava insincera. O diretor aponta que o fator externo estava
apurado, mas que a experiéncia interna (medo e apreensao) nao havia se repetido

como da primeira vez. “A primeira vez vocés estavam impelidos a atuar de acordo

T Original: “Wherever you have truth and belief, you have feeling and experience”
(STANISLAVSKI, 1989, p. 161).
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com os seus sentimentos internos e a sua intuigdo, sua experiéncia humana. Mas
agora vocés apenas agiram quase que mecanicamente” (STANISLAVSKI, 1989, p.
179, tradugao da autora).”® Tortsov define a memoria das emogdes como o processo
em que as emogodes ja experienciadas s&o trazidas novamente a tona através de
sugestdo, pensamento ou objeto familiar. Difere de memdria sensorial, que se
baseia em experiéncias obtidas pelos cinco sentidos.

Apesar de Stanislavski ndo ser favoravel a deixar a base da atuacao somente
a cargo da inspiragéo, ele ndo deixa de considera-la como importante dentro da
criacdo do papel teatral. Contudo, prefere liga-la ao processo da memoria
emocional, afinal, “Os assuntos do inconsciente ndo sdo o meu campo. Além do
mais, eu ndo acho que devemos destruir o0 mistério que nés estamos acostumados a
envolver os nossos momentos de inspiragdo” (STANISLAVSKI, 1989, p. 189,
tradugédo da autora)™. Stanislavski parece buscar todas as armas possiveis contra
um elemento: a inconstancia. A questao da repeticao e da pratica surge como uma
forma de estudo, da mesma forma que um desenhista faz a mesma figura inUmeras
vezes, tanto como uma forma de aquecimento, quanto numa forma de investigagao
para melhorias.

Tortsov alerta Kostya sobre a natureza das erupg¢des espontaneas de
sentimentos. “A parte mais infeliz sobre elas € que ndés ndao temos controle sobre
elas. Elas nos controlam” (STANISLAVSKI, 1989, p. 190, tradugdo da autora)®.
Dada essa razao, a memoéria emocional serve um papel importante de permitir ao
ator selecionar a recordagao de suas proprias emogdes e adapta-las para o papel
em que atuara, também permitindo que tenha controle sobre como e quando essas
emogoes surgem.

Em uma nova divergéncia com o estudante Grisha, Tortsov assinala que o
ator pode emprestar roupas, acessorios, mas que o0 mesmo nao pode ser feito com
sentimentos, portanto, o ator precisa partir de si mesmo para fazer um inventario de
"8 Original: “The first time you were impelled to act by your inner feelings and your intuition,

your human experience. But just now you went through those motions almost mechanically”
(STANISLAVSKI, 1989, p. 179).

’® Original: “Matters of the subconscious are not my field. Moreover, | do not think that we
should try to destroy the mystery that we are accustomed to wrap around our moments of
inspiration” (STANISLAVSKI, 1989, p. 189).

8 Original: “The unfortunate part about them is that we cannot control them. They control us”
(STANISLAVSKI, 1989, p. 190).
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suas emocodes. Tortsov também salienta que “[...] sentimentos no ator que sao
analogos aqueles requeridos para o papel. Mas aqueles sentimentos pertenceram,
nao a pessoa criada pelo autor da peca, mas ao ator” (STANISLAVSKI, 1989, p.
192, grifo do autor, tradugéo da autora)®'. Grisha discorda da sugest&o de Tortsov de
que o ator deve sempre atuar partindo de si, questionando como um ator seria capaz
de representar papéis totalmente diferentes ou personagens cuja natureza difere da
personalidade do intérprete.

Em resposta ao questionamento, o diretor frisa:

Mas a semente destas qualidades sempre estardo la, porque nés
temos em ndés elementos de todas as caracteristicas, boas € mas.
Um ator deve usar a sua arte e a sua técnica para descobrir, por
meios naturais, estes elementos que sdo necessarios para ele
desenvolver o seu papel. Desta forma, a alma da pessoa que ele
representar sera uma combinagao de elementos vivos de seu proprio
ser (STANISLAVSKI, 1989, p. 193, tradugdo da autora)®.

Tortsov também assinala a importancia de um cenario bem construido. Nao
no sentido de ricamente decorado, mas no sentido de condizente com a peca a ser
interpretada, para criar um estimulo externo ao processo criativo dos atores.

No décimo capitulo intitulado Communion, Tortsov aponta para os seus
estudantes que é necessario ao ator absorver mentalmente o que esta ao seu redor,
em um processo de troca. Isso se liga aos principios anteriormente trabalhados de
concentracdo e atengdo. A necessidade de comunicagdo entre o0s
atores/personagens é essencial para a representagao teatral. Ainda segundo ele,
nao haveria razdo para um espectador ir ao teatro se as personagens nao
comunicassem 0s seus pensamentos, sentimentos ou as sensagdes por meio dos
atores.

Tortsov apresenta o conceito de auto comunh&o, que descreve 0 momento
em que uma pessoa externaliza seus sentimentos, pensamentos e desassossegos

para si mesma. O diretor aponta que o ator deve encontrar um objeto, ndo no

8 Original: “[...] arouse feelings in the actor that are analogous to those required for the part.
But those feelings will belong, not to the person created by the author of the play, but to the
actor himself” (STANISLAVSKI, 1989, p. 192).

82 Original: But the seed of those qualities will be there, because we have in us the elements
of all human characteristics, good and bad. An actor should use his art and his technique to
discover, by natural means, those elements which it is necessary for him to develop for his
part. In this way the soul of the person he portrays will be a combination of the living
elements of his own being (STANISLAVSKI, 1989, p. 193).
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sentido material, mas algo para manter o seu foco enquanto se liga emocionalmente
ao seu personagem, uma vez que “[...] as pessoas sempre tentardao buscar o espirito
vivo de seu objeto” (STANISLAVSKI, 1989, p. 217, tradugdo da autora)®. O
desenvolvimento dessa habilidade serve para que o ator consiga fazer um
intercambio de ideias em fluxo natural e reciproco com os seus colegas. Nesse
intercambio também se inclui o publico, embora ele receba a mensagem de forma
indireta e inconsciente.

Tortsov aponta que mais um dos problemas da atuagdo mecénica advém da
tentativa de contato direto com o publico, ndo numa forma de interacdo com a
plateia, mas como uma forma de exibicionismo, ato que Stanislavski ndo tolerava e
apontava como um dos problemas nas geragdes contemporaneas de atores russos.

No capitulo 11, Adaptation, Tortsov explica o conceito de adaptagdo, que
consiste “[...] nos meios internos e externos que as pessoas usam para se ajustarem
umas as outras, numa variedade de relagcbes e, também, como auxilio para afetar
um objeto” (STANISLAVSKI, 1989, p. 242, tradugdo da autora)®*. Se o cotidiano ja
exige uma grande quantidade de adaptacbes das pessoas, para os atores, as
situagbes que exigem essa adaptacdo s&do ainda maiores, visto que estdo em
contato direto com outros atores e cenario e em contato indireto com a plateia.
Tortsov adverte aos seus estudantes para que sempre tenham como principio
utilizar formas de adaptagdo de emocgbes ou gestos, que seriam utilizados
normalmente e ndo as formas teatrais, isto é, evitando os exageros convencionais.

Nesta mesma aula, o inconsciente é apontado como uma pega-chave no
trabalho de intercomunicacéo do ator. Tortsov afirma anteriormente que “[...] através
de meios conscientes nos atingimos o subconsciente” (STANISLAVSKI, 1989, p.
191, tradugédo da autora)®®, mas que as adaptagdes feitas propositalmente podem
ser menos efetivas do que aquelas que tém origem no subconsciente, incorrendo a

atuacado mecanica.

8 QOriginal: “[...] people always try to reach the living spirit of their objects” (STANISLAVSKI,
1989, p. 217).

8 Original: “[...] inner and outer human means that people use in adjusting themselves to
one another in a variety of relationships and also as an aid in effecting an object’
(STANISLAVSKI, 1989, p. 242).

8 Original: “[...] Through conscious means we reach the subconscious” (STANISLAVSKI,
1989, p. 191).
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O capitulo 12, nomeado Inner Motive Forces, comeca com o diretor
apontando que a imaginacado sozinha n&o € capaz de regular todos os processos
necessarios para a criagao teatral, mas que precisa de um guia. Os guias apontados
sdo a atengédo, a mente e a vontade, “[...] os trés motores que impelem nossa vida
psiquica, trés mestres que tocam os instrumentos de nossas almas”
(STANISLAVSKI, 1989, p. 266)%*. Elas funcionam em um triunvirato inseparavel,
pois, sem elas, produz-se uma atuacao calculada e de origem apenas intelectual.

Entdo, para Stanislavski, urge-se:

[...] desenvolver uma psicotécnica apropriada. E a sua base esta em
usar como vantagem a interacdo reciproca dos membros deste
triunvirato em ordem de nao apenas atiga-los por meios naturais,
mas também usa-los para agitar outros elementos criadores
(STANISLAVSKI, 1989, p. 268, tradugéo da autora)®’.

Além de inseparaveis, o triunvirato ndo possui uma hierarquia de um
elemento sobre o outro. Um papel pode ser aproximado primeiramente pela mente
ou pela emocgao e a forma raciocinada de ambas se refletira em vontade. A vontade
€ colocada por ultimo na lista dos trés elementos, ndo porque seria de menor
importancia, mas porque, diferente dos outros dois elementos, a vontade nao
poderia ser estimulada diretamente, nem afetada imediatamente pelos pensamentos
(como a mente) e nem reagente ao tempo ritmo (como os sentimentos).

No capitulo 13, The Unbroken Line, Tortsov declara que o ator ndo consegue
apreender toda a complexidade de um papel na primeira lida do script. Stanislavski
(1989) relata que s6 quando o ator alcanga uma compreensdo mais profunda do
papel e concebe seu objetivo é que surge uma linha que liga todas as partes da
peca de forma continua. Por exemplo, Tortsov demonstra que alguns s6 passos nao
compdem uma danca da mesma forma que sO alguns tragos ndao compdem um
desenho. E preciso que essas pequenas partes, que foram divididas para serem

manejaveis para o ator, tornem-se um elemento inteiro.

% Original: “[...] three impelling movers in our psychic life, three masters who play on the
instrument of our souls.” (STANISLAVSKI, 1989, p. 266).

8 Original: [...] evolve an appropriate psychotechnique. Its basis is to take advantage of the
reciprocal interaction of the members of this triumvirate in order not only to arouse them by
natural means, but also to use them to stir other creative elements (STANISLAVSKI, 1989, p.
268).
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Todavia, para formar uma unica linha que junte o passado, presente e futuro,
€ preciso observar as pequenas linhas que configuram as pequenas agdes, pois,
para Stanislavski (1989), na vida ou no palco, ha uma corrente ininterrupta de
objetivos mutaveis que requerem nossa atencgéo, seja a esmo ou de forma coerente.
Quando o diretor é confrontado por Grisha em um exercicio utilizando as luzes como
marcadores de atencdo, Tortsov aponta que a atengao do ator ndo deve se fixar a
uma unica pessoa ou objeto no palco, mas que o foco deve estar em constante
transicdo, o que permite a composi¢cdo de uma linha continua de agdes.

No capitulo 14, The Inner Creative State, apds os elementos internos de
mente, vontade e sentimento se combinarem e serem mobilizados pelos atores,
avangam para os objetivos criadores e da fusdo de todos estes elementos surge o
estado de animo criador interior. O contrario também pode acontecer, a natureza
criadora de um papel se perder por medo, cansago, ma saude e varias outras sortes
de situagdes negativas, fazendo com que a atuagao seja vazia ou até mesmo nao
ocorra. No palco, o ator pode ser facilmente intimidado pela escuridao da boca do
proscénio, pelo tamanho da plateia, pelo longo mondlogo a ser declamado. Tudo
isso interfere na naturalidade da criagao teatral. Como um mecanismo de defesa, o
ator que se encontra nessa situacado busca tentar agradar ao publico, exibir os seus
trajetos ou esconder o seu estado de nervosismo.

Um elemento fraco na composi¢cdo de criacdo € capaz de colocar todo o
trabalho do ator a perder. Segundo Stanislavski (1989), a verdade se torna
convencgao teatral, o sentimento de verdade recai para a pura atuagdo mecanica, os
objetivos se tornam artificiais e a imaginacao estagna em uma mentira teatral. Como
uma torre, a base de criagao do ator precisa ser sélida e bem fundamentada.

No penultimo capitulo, The Super-objective, ha uma retomada da discussao
dos objetivos individuais como os fios condutores da trama, mas, desta vez, Tortsov
adiciona o conceito de super-objetivos, isto é, o objetivo principal e/ou maior e final
da peca teatral. Definir o qual é super-objetivo de uma pecga auxilia ao ator a
direcionar seus sentimentos, acdes e pensamentos para a construgdo dessa
estrutura que sustentara o objetivo final e permite ao ator cortar tudo o que é
supérfluo. Stanislavski (1989) propde que o tema principal deve estar claro na mente
do ator durante a representacido, pois se ele € a razdo da existéncia da peca,

também precisa ser uma peca-chave na criagao artistica do ator.
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Kostya revela uma certa decep¢do com o Sistema, uma vez que esperava
que ele servisse como uma ferramenta para aticar a inspiragdo, como na viséao
romantica do trabalho teatral, mas Tortsov replica que a fungédo do Sistema era criar
um terreno favoravel para o aparecimento natural desta. Repetidamente em An
Actor Prepares, Stanislavski busca atentar o leitor para a inaplicabilidade de se
perseguir a inspiragdo como forma de criagao teatral, o que terminaria numa busca
impossivel. O autor russo ndo € contrario ao subjetivismo, pois também nao
considera a razdo como a unica forma adequada para a criagdo. Por isso, propde
uma unido entre os aspectos emocionais e intelectuais do trabalho do ator, de modo
que possa ampliar seus conhecimentos sobre si, a pega e arte de se comunicar com
o publico. No geral, busca formar o ator autdnomo e/ou um profissional.

O ultimo capitulo do primeiro livro se chama On The Threshold Of
Subconscious. Tortsov inicia sua aula apontando que todo o caminho trilhado por
seus estudantes através dos conceitos de estado interior de criagao, super objetivo e
linha direta de agao criou uma psicotécnica consciente que leva ao subconsciente. O
diretor aponta que ndo ha uma linha demarcatéria entre as experiéncias conscientes
e inconscientes. De outra maneira, nem sempre é facil dizer que uma determinada
acao tem origens apenas conscientes ou apenas inconscientes. A forma individual
como um ator decide conduzir a linha de agao direta se reflete em um sopro de vida
a peca, porém, “[...] é algo que ndo podemos dissecar, surgindo do subconsciente,
com o qual deve manter uma associagao estreita” (STANISLAVSKI, 1989, p. 325,
tradugdo da autora)®. O super objetivo também ndo pode ser recebido de outrem,
como, por exemplo, do diretor teatral. O ator precisara filtrar as informagdes
recebidas até achar o tema principal por si mesmo e influenciar as suas emocdes.
Para se atingir esse objetivo e conhecer a pega, Stanislavski (1989) afirma que o
ator precisa utilizar o seu material espiritual e humano para moldar uma alma viva

para o seu papel.

3.1.2 Building a Character

8 QOriginal: “[...] it is something we cannot dissect, rising from the subconscious with which it
must be in close association” (STANISLAVSKI, 1989, p. 325).
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No prefacio da edicdo americana de Building a Character, publicada em 1979,
Elizabeth Hapgood reitera a ideia de que a publicagcdo do Sistema foi cercada de
dificuldades, como a falta de tempo para se concentrar em um projeto tdo grande
quanto a escrita do Sistema, pois Stanislavski mantinha um trabalho administrativo
no Teatro de Arte de Moscou (MXAT ou TAM), além de ser um dos principais atores.
O seu trabalho ministrando aulas baseadas no Sistema em seu estudio de épera
também tomavam boa parte do tempo livre do autor. E, por fim, o proprio génio de
Stanislavski que ndo conseguia parar de buscar formas de aperfeicoar o modo em
que o Sistema era apresentado. Como explicar algo que é tanto sua biografia, seu
método de ensino, sua experiéncia de anos e a sua prépria alma? Essa pergunta
assombrava Stanislavski e o fazia hesitar em publicar uma visdo incompleta do
Sistema, o que poderia levar a uma cristalizagado do Sistema em uma forma errénea.

Para o autor, o Sistema deveria representar um caminho e uma tela em
branco e ndo uma cerca ou uma ferramenta de uso unico. Da mesma forma que
Stanislavski ndo desejava que o seu método substituisse as regras antigas,
criticadas por ele, por um novo conjunto de regras. O autor (1989) sempre pontuava
que o ator deve buscar o que ha de eterno na arte, que mantivesse as obras atuais e
humanas. De acordo Hapgood (1989), no prefacio do segundo livro da trilogia, a
énfase do autor continuava em apontar a atuagao como uma forma de arte e a arte
como a expressao mais elevada da natureza humana.

A introdugéo da versao brasileira de A construgdo da personagem, escrita por
Joshua Logan, descreve o encontro do ator americano que foi estudar o Sistema
diretamente com Stanislavski em 1931. O primeiro alerta que o diretor faz ao ator é
que “Nao devem reproduzir o Teatro de Arte de Moscou. Devem criar algo préprio.
Se tentarem copiar, estardo apenas seguindo uma tradigao, sem progredir’ (LOGAN,
2016, p. 13). Stanislavski reconhecia que as estruturas culturais de um lugar
possuem uma grande relevancia dentro do processo criativo, mesmo que os temas
principais das pecas tenham um carater universal.

Diferentemente do primeiro livro, Building a Character tem um foco na parte
externa e fisica do Sistema, descrevendo os processos de movimento, voz,
entonagao, isto €, no aspecto corporal do teatro. O livro possui um estilo de escrita
que foca mais na explicagao através dos dialogos de Kostya com Tortsov, Paul e os
outros colegas de sua turma, em vez das explicagdes mais densamente escritas

como no primeiro livro.
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O primeiro capitulo, Toward a Physical Characterization, aborda os aspectos
fisicos da criacdo teatral. Tortsov aponta que mesmo que o ator crie uma
caracterizagao interior solida, precisara utilizar seu corpo, sua voz € maneirismos
para externalizar esta criagdo para o publico. A configuragdo de cada um desses
elementos produzirda uma expressao diferente e o ator precisa fazer um inventario de
quais agdes externas ele tomara para criar a faceta visivel de seu personagem.

Tortsov sugere o exercicio da criagdo de uma personagem por meio de
elementos externos, como figurinos, instigando os estudantes a montarem uma
personagem com as pec¢as de roupas, acessoérios e maquiagem disponiveis no
teatro. Com excecgédo de Grisha, que nao se interessa pela atividade, a turma de
Kostya comega a procurar inspiragao para caracterizarem algum personagem teatral
ja estudado ou criar um inteiramente novo.

No segundo capitulo, Design a Character, Kostya tenta criar a personagem de
um fantasma ao encontrar um casaco de aparéncia antiga para a mascarada® de
Tortsov. A tarefa de criagcdo de uma personagem comeca a tomar toda a consciéncia
de Kostya, que luta mentalmente por dias para conjurar a inspiragdo necessaria para
atingir o seu objetivo. Inicialmente, o jovem ator espera que a inspiragado surja
espontaneamente para ele, mas conforme a data final se aproxima, a sua
personagem aparece em pequenos flashes em sua mente, sem se construir inteira.

Enquanto seus colegas se vestem como as personagens escolhidas, Kostya
continua em duvida de quem seria o cavalheiro do casaco antigo. Desanimado por
nao encontrar sua personagem, Kostya decide desistir do exercicio e comega a
retirar a sua maquiagem teatral. Contudo, quando suas feicbes se apagam da
maquiagem, ele consegue vislumbrar inteiramente quem ele deveria ser. “O critico
que encontra falhas que vive dentro de Kostya Nazvanov. Eu vivo nele para interferir
em seu trabalho. Isso é a minha grande alegria. Isso € a razdo da minha existéncia”
(STANISLAVSKI, 1978, p. 17, tradugdo da autora)®. Assustando os trabalhadores
do teatro com a sua aparéncia, Kostya sobe ao palco e representa-se como o medo
de falha n&o s6 de Kostya, mas de todos os atores. Tortsov passa a provoca-lo cada

8 Mascarada: Cenas ou numeros teatrais alegodricos, satiricos ou mitolégicos, apresentados
por personagens mascarados e seguido por musica. No texto, a mascarada representa uma
apresentagdo curta em que os estudantes de Tortsov precisam se caracterizar de alguma
personagem de sua escolha.

% QOriginal: “The fault-finding critic who lives inside Kostya Nazvanov. | live in him in order to
interfere with his work. That is my great joy. That is the purpose of my existence”
(STANISLAVSKI, 1978, p. 17).
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vez mais para incentivar o surgimento de mais facetas internas dessa personagem.
A capacidade do jovem ator de se tornar imerso nessa figura, sem perder a linha
continua de agao, impressiona a Tortsov.

No terceiro capitulo, Characters and Types, os atores e Tortsov analisam e
discutem as préprias performances na mascarada. O diretor aponta que ha varios
tipos de atores que buscam imprimir uma certa impressao ao publico: impressiona-
los com seu charme, com sua beleza, com a intensidade de seus sentimentos, suas
técnicas teatrais. Tortsov chama a atenc&do para os atores que ndo conseguem
deixar de se “eles mesmos” em sua personagem. Grisha havia selecionado o
personagem de Mefistéfeles de Goethe, mas tudo que Tortsov viu foi o mesmo
estudante e técnicas de sempre. Outro estudante que apresenta este mesmo tipo de
inclinagdo é o brincalhdo Vanya, que ao tentar retratar um homem de idade, apenas
fez uma caricatura de si mesmo.

Para fazer contraste a estes tipos de atuagéo, que na opiniao de Tortsov, séo
fadados ao fracasso, ele apresenta como funciona uma atuacao que faz o esforgo
correto em diregdo a caracterizagdo das personagens, utilizando técnicas refinadas
e um senso elevado de maestria. O diretor sublinha a diferenga entre uma atuacao
estereotipada da personagem de um militar, como no caso do estudante Vasya ou
de um mercador, e da atuagao de um ranque especifico como no caso do estudante
Paul, como um soldado ou um coronel, ou de um tipo de mercador especifico, como
no caso de Leo. Tortsov aponta que o unico estudante a ter éxito em criar um
personagem com caracteristicas individuais havia sido Kostya.

O diretor pede para que Kostya detalhe quais foram os seus passos para a
criacao do Critico e o jovem ator relembra que teve que procurar em suas emogoes
e acreditar completamente na realidade do que ele estava fazendo. O resto da linha
de acdo chegou naturalmente a Kostya, pois ele havia criado as condigdes
necessarias para a inspiragao se aproximar.

No quarto capitulo, Making the Body Expressive, Tortsov discute sobre a
importancia do porte fisico para o ator, apontando que qualquer ma postura ou
caminhar errado se torna ainda mais visivel no palco e que a ndo ser que o papel
chame para alguma caracteristica fisica em particular, o ator deve ter uma
linguagem corporal e uma postura flexivel. Para que o ator atinja toda a

potencialidade de seu corpo, € preciso que este mantenha uma rotina de exercicios.
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Aqui ndo no sentido de saude fisica simplesmente, mas na questdo de aptidao
fisica.

No quinto capitulo, Plasticity of Motion, Tortsov adverte os estudantes que os
movimentos no palco ndo podem ser desprovidos de significado, mas que devem
funcionar com uma projecdo da experiéncia interior do ator. A plasticidade que
nomeia este capitulo é a habilidade do ator em se movimentar de forma fluida,
exteriorizando e gerando uma linha de agdes em cadeia. O movimento também tem
a funcdo de demonstrar qual energia o ator busca transmitir com a sua personagem
e essa energia ndo pode surgir apenas em momentos especificos, pois “A arte se
origina no momento quando aquela linha inquebravel é estabelecida, seja por som,
voz, desenho ou movimento” (STANISLAVSKI, 1978, p. 64, 1978, traducdo da
autora)®.

No sexto capitulo, Restraint and Control, Tortsov retoma a questao de que o
ator ndo deve ser sobrecarregado pelas suas emogdes, elemento explicitado no
primeiro livro da trilogia. O diretor sugere aos estudantes que se permitam sentir
totalmente o conteudo da peca durante os ensaios ou em casa, para quando forem
apresentar estes sentimentos ao publico, ele seja capaz de reproduzir a vida interior
da personagem que esta representando. Para atingir estes resultados, o ator precisa
saber quando executar as suas pausas e quando voltar com a acdo da mesma
forma que um regente precisa organizar o momento em que cada uma das partes de
uma orquestra toca.

No sétimo capitulo, Diction and Singing, € apresentado o conceito de
sensacgao das palavras, no qual a fala do ator deve ser capaz de envolver o publico,
sendo capaz de gerar a catarse necessaria ao seu papel teatral. Nesse caso, o autor
nao esta se referindo apenas ao conteudo do diadlogo, mas a forma como este é
transmitido ao publico, uma vez que “As palavras e as suas entonagbes devem
alcancar aos seus ouvidos sem esfor¢o” (STANISLAVSKI, 1978, p. 82, traducao da
autora).”? As formas como a voz pode ser articulada sob o palco s&do inUmeras e
produzem os mais diversos efeitos, quando usado em conjunto com movimentos e

expressoes faciais. Tortsov relata que a voz adequada para o canto e a fala ndo sao

" Original: “Art itself originates in the moment when that unbroken line is established, be it
that of sound, voice, drawing or movement” (STANISLAVSKI, 1978, p. 64).

% Original: “Words and their intonation should reach their ears without effort”
(STANISLAVSKI, 1978, p. 82).
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a mesma, pois em ambos os casos ha especificidades que o ator/cantor precisa se
atentar, mas isso também nao significa que é possivel obter a maestria em apenas
uma delas. O diretor rememora a sua propria experiéncia na aprendizagem das
técnicas vocais por meio de repetidos exercicios em que explorava a fonética e os
pontos de articulagdo da cabeca e do pescocgo para produzir os diferentes tipos de
sons.

No oitavo capitulo intitulado Intonations and Pauses, ha uma continuagao do
tema sobre a fala no teatro, contudo o diretor comeca a explorar a questao dos
sentidos construidos por intermédio da enunciacdo. Para isto, ele aborda o conceito

de subtexto:

O subtexto € uma teia de incontaveis e variados padrbes interiores
dentro de uma peca e de um papel, tecida com se... magicos, com
circunstancias dadas, e com todo tipo de criagdo imaginaria,
movimentos interiores, objetos de aten¢do, verdades maiores e
menores, a crenca nelas, adaptagdes, ajustes e outros elementos
semelhantes (STANISLAVSKI, 1978, p. 113, tradugdo da autora).*®

O subtexto também pode ser entendido como o fio condutor de uma pecga e o
que da valor as palavras do texto teatral, porque este sé conclui o seu objetivo
quando é apresentado, da mesma forma que uma sinfonia sé consegue chegar a
sua finalidade quando ¢é tocada por uma orquestra; pois uma palavra
descontextualizada n&o transmite sentido algum a quem a ouve. Também é preciso
apontar que o modo como o ator apresenta a fala vai muito além de simplesmente
repassar o que o autor da pecga escreveu, visto que, segundo Stanislavski (1978), o
sentido da criagao esta no subtexto latente, que vem do ator enquanto as palavras
vém do autor. Se ndo houvesse um trabalho da parte do ator, ndo existiria uma
razao para uma peca ser encenada, bastaria apenas que fosse lida em sua forma
impressa.

O subtexto da uma caracteristica de visualizacado tanto para o espectador da
peca quanto para o ator e para definir onde uma imagem comeca e outra termina, é
preciso utilizar pausas légicas a fim de formar grupos. A pausa logica difere da

pontuagdo comumente utilizada nos textos, visto que marca ndo s6 uma quebra de

% Original: “The subtext is a web of innumerable, varied inner patterns inside a play and a
part, all sorts of figments of the imagination, inner movements, objects of attention, smaller
and greater truths and a belief in them, adaptions, adjustments, and other similar elements. It
is the subtext that makes us say the words we do in a play” (STANISLAVSKI, 1978, p.113).
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pensamento ou encadeamento de ideias, mas também o limite de quanto o ator
consegue pronunciar, de forma significativa, de uma vez.

No capitulo nove, Accentuation: The Expression Word, o diretor Tortsov
aborda a importancia da énfase da acentuacédo das palavras; aqui, no sentido de
enfatizar uma caracteristica particular para torna-la mais notavel. Em matéria de
linguagem falada, a acentuagao se torna o terceiro elemento mais importante junto
com as pausas e a entonacgdo. Ele pode ser utilizado para conferir ainda mais
importancia as palavras que compdem o subtexto e, por consequéncia, o super
objetivo da peca. Tortsov busca demonstrar que a palavra falada também é um
importante guia da atencdo da plateia, tanto quanto as expressdes faciais e
movimentos. O som é uma das primeiras caracteristicas pensadas na construcao de
uma orquestra ou de um teatro, dado que uma acustica inadequada arruinaria até a
apresentacao mais afinada, portanto, o ator deve utilizar todos os artificios da
linguagem para transmitir as diferentes sensag¢des e pensamentos que a peca teatral
propde.

Com relagdo a este capitulo, quando comparamos as edi¢gdes norte-
americanas com as edi¢des brasileiras, visto que na verséo editada por Hapgood ha
omissdes nas explicagdes de acentuacdo, possivelmente decorrentes da prépria
diferenga linguistica e fonética entre 0 Russo e o Inglés. Entretanto, a edigao
brasileira de 2016 (Civilizagao Brasileira), utilizada aqui como material de apoio, traz
algumas destas regras descritas no corpo do capitulo.

No décimo capitulo, Perspective in World Building, Tortsov convida Kostya e
Paul para conversar sobre como o ator € dividido na tarefa de construir as linhas
diretas de agao e utilizar as psicotécnicas. Os dois elementos formam a perspectiva
do papel e a perspectiva do ator. A perspectiva pode ser conceituada como “[...] a
correlagdo harmoniosa e calculada e a distribuicdo das partes em uma pega ou
papel inteiro” (STANISLAVSKI, 1978, p. 175, tradugédo da autora)®. Dentro desse
contexto, cada uma das agdes do ator no palco precisa ter uma justificativa que se
alinhe ao propdsito final da pega e para que atinja este objetivo, o ator dispde de trés
maneiras de se utilizar a perspectiva.

O primeiro é a perspectiva como forma de transmitir um pensamento, na qual

o ator utiliza as palavras chaves e a acentuagédo nos dialogos, partes significativas

% Original: “[...] the calculated, harmonious inter-relationship and distribution of the parts in a
whole play or role” (STANISLAVSKI, 1978, p. 175).
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em uma cena e cenas importantes em uma peca completa. Em seguida, ha a
perspectiva como forma de transmitir sentimentos complexos, que se desenvolvem
no plano do subtexto e representam as ambicdes, desejos e toda a sorte de
objetivos interiores de uma personagem, aparecendo forma explicita como um
objetivo fundamental na pega ou colocados de forma implicita, mas, ainda assim,
contribuindo para o surgimento das emog¢des durante a apresentagao teatral. Por
fim, ha a perspectiva artistica, que faz a selecao final de quais sdo as partes mais
importantes da pecga, conferindo uma maior qualidade de representacao a elas e
encadea-las com precisao as partes complementares.

Estas divisdes tém o seguinte obijetivo:

Mas se vocé quebrar em por¢des todas estas experiéncias ao longa
das perspectivas do papel em uma ordem ldgica, sistematica e
consecutiva [...] vocé tera uma estrutura bem construida, uma linha
harmoniosa, na qual a correlacdo dos elementos é o fator importante
na tragédia, [aqui Tortsov se refere a Hamlef] no crescimento e
aprofundamento de uma grande alma (STANISLAVSKI, 1978, p. 170,
traducgdo da autora).®

Logo, o ator consegue se preparar psicologicamente e fisicamente para todos
0s eventos que ocorrem na pega desde 0 momento em que este sobe ao proscénio
e atinge o impeto necessario para a realizagao criadora de seu papel.

Nos capitulos décimo primeiro e décimo segundo, respectivamente nomeados
Tempo-Rhythm in Movement e Speech Tempo-Rhythm, Stanislavski (1978) através
de sua figura de Tortsov define tempo como velocidade do andamento de uma
unidade em um compasso determinado, isto €, o quao rapido ou quéo lento uma
determinada acgéo deve ser feita, como a duragdo de uma cena ou de um dialogo.
Por ritmo entende-se a quantidade de unidades, seja de movimento ou de som, com
um determinado compasso ou as pequenas fragdes tempo que intercedem as
acgoes.

Em um exercicio de bater palmas de acordo com um metrébnomo, Tortsov
demonstra aos seus estudantes como o ritmo pode ser o responsavel por causar
uma intensa monotonia ou uma imediata agitagdo em um publico e, por esta razéo,
% Original: But if you apportion all these experiences along the perspectives of the part in the
logical, systematic and consecutive order [...] you will have a well-built structure, a
harmonious line, in which the inter-relation of its component elements is an important factor

in the gradually growing and deepening tragedy of a great soul (STANISLAVSKI, 1978, p.
170).
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que o ator deve estar sempre consciente do modo em que a sua atuacédo €
percebida pela plateia. O tempo ritmo também pode sugerir circunstancias de
ambiente e emogdes no ator, dado que sO consegue ser evocado quando ha
imagens interiores claras. Assim, um ator s6 consegue apresentar um tempo ritmo
rapido quando o objetivo (seja da pega ou criado pelo préprio ator) da sua atuagao
também exigir isso dele.

A conclusdo alcangada pelo diretor e pela turma de Kostya é que:

[...] o tempo ritmo, quer seja criado mecanicamente, intuitivamente
ou conscientemente, atua em nossa vida interior, em nossos
sentimentos, em nossas experiéncias interiores. O mesmo &
verdadeiro quando nés estamos em pleno processo de agao criadora
no palco (STANISLAVSKI, 1978, p. 243, tradugdo da autora).”

Tal colocagéo reforga como o Sistema ndo pode ser considerado como algo
somente fisico ou somente psicoldégico, visto que ha inumeros momentos de
convergéncia entre esses dois dominios através de todo o trabalho do ator.

No breve capitulo treze, Stage Charm, é discutido o que faz com que certos
atores e atrizes cativem o publico com facilidade. Tortsov aponta que esse encanto
nao se da de forma natural e nem é baseado nos atributos fisicos do ator, mas em
uma aura que transmite sensagdes de simpatia (e até mesmo, antipatia) que vém de
um reconhecimento de como o seu trabalho opera sobre a arte. Quando um ator é
capaz de demonstrar o seu talento de modo impecavel, atrai o publico mediante a
beleza de suas acoes.

No capitulo quatorze, Towards An Ethics For The Theatre, Tortsov discute
sobre como o ator precisa amar a arte que produz, quer dizer, precisa valorizar o
seu trabalho enquanto criador artistico pelo carater unico que imprime a ela, e nao
as oportunidades (materiais, sociais etc.) que a arte o pode proporcionar. Como uma
continuagdo de sua visdo da arte enquanto um elemento de formagdo humana,
Stanislavski (1978) argumenta que o ator, pelo trabalho, deve se tornar uma pessoa
melhor, uma vez que tem contato com os mais diferentes produtos de multiplas
geragoes artisticas, compreendendo os dramas humanos e sociais da época e local

onde tais obras foram criadas. A ética no teatro também diz respeito a forma como

% QOriginal:” [...] tempo-rhythm, whether mechanically, intuitively or consciously created, does
act on our inner life, on our feelings, on our inner experiences. The same is true when we are
in the very process of creative action on the stage” (STANISLAVSKI, 1978, p. 243).
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os desentendimentos entre atores e outros membros da companhia sao resolvidos
para que nao se tornem um ambiente insalubre e estressante.

No penultimo capitulo do livro, Patterns Of Accomplishment, a turma de
Kostya faz um balango geral de tudo o que aprenderam no periodo de dois anos de
aulas com o diretor Tortsov. Para ilustrar os conceitos trabalhados, Rakhmanov cria
bandeiras com elementos trabalhados dentro do Sistema, incluindo elementos do
primeiro da trilogia.

No ultimo capitulo, Some Conclusions on Acting, ha pela primeira vez a
nomeacao do Sistema como Sistema Stanislavski, que € prontamente rechagado por
Tortsov. Nos dois primeiros livros, existe uma clara intengdo de Stanislavski de nao
se colocar como o criador do Sistema e nem atribuir a sua autoria ao Diretor.
Stanislavski faz mengdes indiretas a seu livro Minha Vida na Arte através do
Sistema, mas sem atribui-lo a si. Longe de ser uma quebra de quarta parede®, gera
um aspecto de suprarrealidade, que poderia ser capaz de confundir um leitor que
nao conhecesse as outras obras de Stanislavski.

Nao faria sentido, de acordo com a logica instaurada nos dois livros, o
trabalho de Stanislavski em criar as duas figuras de Tortsov e Kostya, outono e
primavera de si mesmo, se a intengao fosse ser um dono desse sistema. O autor
reitera a sua posicdo de que a criagao teatral ndo serve para o ator, serve para o
mundo, e precisa ser externalizada para ele. Também reforga como o Sistema nao &
uma coisa que se encerra em si mesmo, ja que o ator nunca encontrara o Sistema
em uma forma eternamente pronta, pois a técnica pressupde a constante
atualizagdo, até mesmo, quando se atinge um estagio em que se torna uma

segunda natureza.

3.1.3 Creating a role

Creating a Role foi publicado em 1961 por Elizabeth Hapgood, mais de trinta
anos apos a morte de Stanislavski®, juntamente com outros dois livros sobre a vida

e o Sistema de Stanislavski (Stanislavsky’s Legacy e An Actor’'s Handbook), sendo

 Quebra de quarta parede: quebra da convengdo dramatica da (quarta parede) barreira
invisivel que separaria as personagens/atores do publico em um momento de interagao com
0 publico.

% No Brasil, este livro é conhecido como “A Criagao de um Papel”.
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uma versao de Rabota Aktera Nad Rolju (O trabalho do ator sobre o seu papel) que
foi originalmente langado na Russia em 1957.

Enquanto o segundo volume de An Actor Prepares foi editado e publicado
como uma obra post-mortem, o terceiro volume editado por Elizabeth Hapgood
gerou uma série de controvérsias entre atores, teatrélogos e outros estudiosos. O
texto em questdo foi construido editorialmente pela jungdo de varios manuscritos
diferentes em uma unica obra, o que levou o meio teatral falante de lingua inglesa a
acreditar que se tratava uma nova obra planejada por Stanislavski em vez de
recortes de seus escritos (BENEDETTI, 2009).

Os titulos que também pouco aludem a ideia de uma sequéncia também séao
responsaveis pelas dificuldades de compreensdao e pela fragmentacdo do
pensamento de Stanislavski. Takeda (2008, p. 17-18, grifos nossos) explica de
forma didatica a diferenca de titulos e como isto pode ser uma das razdes pelas

quais existe uma dificuldade de se entender o Sistema de Stanislavski:

O que para o leitor russo € o Trabalho do ator sobre si mesmo parte
1, para o leitor ocidental é a Preparacdo do Ator, segundo a versao
americana (An Actor Prepares). O mesmo acontece com os outros
dois livros de Stanislavski: o que para o leitor russo € O trabalho do
ator sobre si mesmo parte Il, para o leitor ocidental € A construgéo
da personagem (Building a Character) e, finalmente, o livro intitulado
na Russia como O frabalho do ator sobre a personagem tem no
Ocidente o titulo de A criacdo de um papel (Creating a Role).

Creating a Role tem o mesmo problema de Building a Character. Neste
sentido, como os trés livros tém um hiato entre obras de décadas, o entendimento
sobre o Sistema perdeu a abordagem que integra psicolégico e fisico, sendo
percebido inicialmente apenas como uma psicotécnica. Embora atualmente seja
possivel encontrar os livros em um unico volume ou disponibilizados em sua forma
de trilogia, é preciso considerar que as distor¢des de entendimento sobre o Sistema
perduraram por muitos anos.

Outro ponto criticado nesta obra editada por Elizabeth Hapgood sao os cortes
excessivos. Conforme Benedetti (2009), a remogdo de passagens distorceu a
exposicao logica do Sistema e a traducdo de certas palavras-chave também foi
questionada. Entretanto, isso pode ser um reflexo do uso dos diarios e rascunhos de
Stanislavski, enviados a Hapgood por Igor Stanislavski, filho de Constantin, apos o

fim da Segunda Guerra Mundial. Sem Stanislavski para descrever e explicar o
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Sistema para a sua editora e tradutora, Elizabeth pode ter partido do seu proprio
entendimento do que era o Sistema.

Independentemente de alguns alunos de Stanislavski terem compilado notas
das palestras e publicado-as em forma de livros sobre o Sistema, € preciso
considerar que todos os derivados do Sistema partem de uma interpretacao pessoal
acerca do Sistema em varias fases de desenvolvimento, enquanto os livros editados
por Hapgood lidam com o Sistema ja finalizado. O que diferencia os escritos de
Hapgood dos de Stella Adler, por exemplo, € que o leitor entende que cada volume
se trata de mais um livro de Stanislavski em vez de uma continuagéo da trilogia.
Justamente pela demora entre titulos, levou tempo até o publico compreender que
todos os livros caminham em direcdo a uma so ideia.

Atualmente, ha novas tradug¢des da obra de Stanislavski para a lingua inglesa
de Jean Benedetti (ROUTLEDGE, 2008, 2009) e Methuen Drama (2006). Ja a lingua
espanhola conta com a tradugao de J. Saura (Alba Madird, 2003, 2009) e, no inicio
de 2019, teve-se noticia de uma tradugao brasileira de “O trabalho do Ator sobre Si
Mesmo” (que reune a “A Preparagéo do Ator” e “A Construgdo da Personagem” em
producao pela editora 34.)%.

No Brasil, a obra “A Preparagcdo do Ator” chegou em 1964 através de uma
traducao da edigcdo americana de 1936, que ja continha problemas como a mudancga
de termos e recortes, numa versdo que compilava apenas a primeira parte da obra
original e pela metade. Em 2017, houve a primeira publicagdo das duas partes da
obra original sob um unico volume, intitulada “O Trabalho do Ator — Diario de um
Aluno”. Todavia, essa edicdo mantém o mal das edigdes anteriores, pois parte da
lingua inglesa e ndo do original russo.

Enquanto método, o Sistema era difundido fora da Russia por intermédio de
ex-alunos de Stanislavski. Um exemplo disso € o Actors Studio, fundado em 1947,
que utilizando “O Método” ou, em nome completo, “O Método de Interpretacado Para
o Ator”, desenvolvido por Lee Strasberg. “O Método”, segundo Lopes (2017, p. 7),
“foi desenvolvido a partir dos conhecimentos do Sistema criado por Stanislavski em
aulas que teve no American Laboratory Theatre, em 1920”. Esse laboratério de
teatro teve como criadores Richard Boleslavsky, Maria Ouspenskava e Maria
Germanova, que eram integrantes do Teatro de Arte de Moscou e alunos que

trabalharam diretamente com Stanislavski.

% Até o momento de escrita desta pesquisa, o livro ainda ndo havia sido publicado.
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O resumo, a seguir, deste livro podera aparentar ser menos detalhado quando
em comparagao com os outros dois livros anteriores, mas partindo da razao de que
varios dos conceitos trabalhados anteriormente apresentam-se novamente diluidos
entre os capitulos, fez-se a opgcao de focar nas novas tematicas apresentadas por
Stanislavski a fim de evitar a repeticao dos tdpicos.

Quando comparamos este titulo com os outros volumes da trilogia, nota-se
que Stanislavski utiliza da primeira pessoa do singular “eu” na maior parte do tempo
da primeira parte. As vezes como se relatando a um diario, as vezes como se
dialogando com suas emogdes, trazendo as suas experiéncias em relagdo a
construcao do personagem Chatsky, demarcando suas frustragées e seus sucessos.
Também é notavel como os conceitos trabalhados nos outros dois livros se
apresentam novamente aqui, diluidos nos capitulos. Enquanto isso, as outras duas
partes do livro se assemelham com o formato adotado nos livros anteriores.

No capitulo um do ultimo livro da trilogia, Griboyedov’s Woe from Wit'®, trata
da preparacdo de Constantin Stanislavski para o papel de Chatsky para a
encenacdo da peca que nomeia este capitulo. Diferentemente dos dois livros
anteriores, a presencga do estudante Kostya e do diretor Tortsov se limitam as partes
finais do livro, assim, deixando de lado o tom ficcional hibrido para uma explicagao
mais tradicional. Na propria nota editorial de Elizabeth Hapgood, ha mengao a
alguns cortes feitos no material original a fins de melhor entendimento pelo publico
americano, especialmente em relagao a peca de Griboyedov.

O autor propbe que os primeiros passos que o ator deve dar quando se
depara com a tarefa de criar um papel é: estuda-lo, estabelecer a vida do papel e
coloca-lo em uma forma. O primeiro momento € dedicado a estabelecer as primeiras
impressdes em relagao a obra literaria, permitindo que o seu estado criador interior
estabelecga paralelos entre a sua memdria afetiva e as circunstancias dadas. O que
nao significa que todo o trabalho de criacdo de um papel se resume nesse primeiro
momento, mas é nele que o ator comega a encontrar os caminhos iniciais em que
pode trilhar.

Ainda dentro da parte de estudo, ha o processo de analise que se constitui no
meio de familiarizar-se com o conteudo da peca teatral através do estudo

fraccionado de suas partes. Stanislavski ndo coloca a analise como uma agao

% Em portugués, essa comédia de Alexander Griboyedov se chama A Infelicidade de ter
demasiado espirito ou A desgraca de ter espirito. Sem publicagao no Brasil.
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puramente intelectual, como é a interpretacdo mais corriqueira desse termo, mas
como um momento de reflexdo do ator em busca do sentimento. “Se o resultado da
analise intelectual é o pensamento, o resultado da analise artistica € o sentimento”
(STANISLAVSKI, 1981, p. 8, grifos do autor, tradugédo da autora).’®' Este processo
se dara de forma reciproca entre o material e o ator, uma vez que ha a busca em si
de sensagdes, memorias analogas aquelas presente na peca teatral.

Dentro de um mesmo papel € possivel existir varios tipos de planos que
constituem a vida do papel, como, por exemplo, o plano exterior, que diz respeito a
fatos do enredo. O plano da situagéo social, que define o personagem em uma
nacionalidade, classe social e momento histérico. O plano artistico/estético que se
refere a materialidade dos cenarios e dos elementos da producdo. Também ha o
plano psicologico, que é um dos primeiros elementos abordados pelo ator em sua
caracterizagao interior. Sua contraparte é o plano fisico que lida com a
caracterizagao exterior e os objetivos de uma personagem. Para além da agao do
ator, ha o plano literario em que ha o estudo da forma e da escrita. E, por ultimo,
vem o plano dos sentimentos criadores pessoais, que estdo sempre em posse do
ator. Ainda que sejam descritos em conjunto, dadas as circunstancias da pega, um
plano pode ter mais importancia do que outro. O autor descreve que estes planos
nao surgirdo todos de uma vez, mas que devem ser descobertos pelo ator conforme
este se aprofunda em seu trabalho.

Stanislavski sugere o estudo das circunstancias externas como degrau inicial,
ao recapitular os eventos da pega. Como observado no primeiro livro, tal agdo ajuda
a definir quais sdo os objetivos de cada uma das partes, possibilitando ao ator criar
linhas de acdes que “amarram” toda a acao teatral em tempos de agao presente e
futura, enquanto o passado ja esta presente no préprio enredo.

O préximo passo é dar vida as circunstancias externas. Uma vez que s6 os
elementos descritos pelo autor da peca nao sao suficientes para a criagdo do papel
para o ator, ele precisara contar também com a sua imaginagao artistica, adaptando
as circunstancias dadas as circunstancias determinadas e adicionando-lhe detalhes
novos. O ator partira de todo o seu repertério cultural e histérico para criar uma
imagem verossimil do ambiente social e expressao externa de suas personagens. Ja

na criagao de circunstancias interiores, esse processo de dar vida ao material

11 Original: “If the result of a scholarly analysis is thought, the result of an artistic analysis is
feeling” (STANISLAVSKI, 1981, p. 8, grifos do autor).
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acumulado, toma um aspecto mais intimista, pois a constru¢do da personagem
passa a utilizar o material emocional e de vida do ator. Por essa razao, a observagao
e o conhecimento sao tdo importantes para o ator, ja que quanto maior for o seu
conhecimento de mundo e mais variadas as suas proprias experiéncias de vida,
mais clara sera a sua percepc¢ao de circunstancias internas e externas.

No capitulo dois, The Period of Emotional Experience, o amigo e cofundador
do Teatro de Arte de Moscou (MXAT ou TAM), Nemirovich-Danchenko, utiliza a
metafora de uma semente crescendo no solo para comparar o processo de criacao
artistica do papel teatral, sendo preciso primeiro ser plantada na alma do ator para,
depois, se decompor e langar novas raizes. Esse periodo preparatério abre espago

para o surgimento dos impulsos criadores e agdes criadoras.

O impulso é um impeto interior, um desejo ainda nao satisfeito,
enquanto a agao propriamente dita € uma satisfacdo do desejo, seja
interior ou exterior. O impulso chama por uma acao interior € a agao
interior, eventualmente, chama por uma agdo externa
(STANISLAVSKI, 1981, p. 45, tradugao da autora).’®

Como uma forga motriz, estes surtos de impeto fazem com que o ator passe
de objetivo em objetivo até chegar suavemente ao final da pecga teatral. Todavia,
surge um novo obstaculo para o ator: como evocar a sua vontade criadora no exato
momento em que necessita dela? A resposta, para Stanislavski, esta nos objetivos
criadores. Funcionando como um aticador para a criatividade, os objetivos podem
ser de carater racional e consciente ou de carater emocional e inconsciente. O autor
€ pouco favoravel ao primeiro tipo, pois considera que este tipo objetivo é
desprovido de sentimento, levando ao ator simplesmente seguir uma série de
passos necessarios para chegar de um ato para o ato, incorrendo na atuagao
mecanica altamente criticada pelo teatrélogo russo. Enquanto isso, o objetivo
inconsciente é valorizado pela sua capacidade de surgir intuitivamente para o ator
para depois serem avaliados pelo seu lado analitico.

Ambos os tipos de objetivos precisam estar ligados a uma ldogica de
sentimento: o ator ndo pode passar de um sentimento para o outro sem uma
transicdo coerente entre o ponto de partida e o de chegada. Para marcar essas
192 Original: “The impulse is an inner urge, a desire not yet satisfied, whereas the action itself

is either an external or internal satisfaction of the desire. An impulse call for inner action, and
inner action eventually calls for external action” (STANISLAVSKI, 1981, p. 45).
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trajetérias, Stanislavski oferece o conceito de partitura do papel, que marcara os
altos e baixos do papel, possibilitando ao ator visualizar o caminho a ser percorrido.
“Logo, o processo de viver o seu papel consiste em compor uma partitura para ele,
em um super objetivo e na sua obtencdo ativa por meio da linha direta de agao”
(STANISLAVSKI, 1981, p. 80, tradugéo da autora).’®

Quando todas as vias conscientes de se aticar a criatividade sdo esgotadas,
Stanislavski indica que o ator pode langar mao de seu inconsciente e a sua intuicao.
Diferentemente dos outros modos descritos na trilogia, ndo é possivel coagir o
inconsciente a produzir algo, pois ndao esta sob o comando do ator. Todavia, o ator
pode criar um ambiente fértii para que os produtos do inconsciente surjam
naturalmente.

Encerrados os processos psicoldgicos da criatividade, passa-se para a
terceira e ultima etapa do processo de criagcdo do ator: a encarnacdo do papel.
Neste estagio, as etapas anteriores devem estar sdlidas e todos os pontos
supérfluos ja devem estar retirados do caminho, da mesma forma que uma planta
nao € capaz de nascer em um canteiro repleto de ervas daninhas. O corpo do ator
precisa estar em funcdo de seus sentimentos. Ou seja, o ator precisa encontrar
formas fisicas e externas de demonstrar o resultado obtido do processo de criagcéo
psicolégica. Nem sempre isso ocorrera por meios de gestos ou expressdes, mas
também por uma presenca de palco que transmite um estado emocional que é
capaz de contagiar o publico.

Na segunda parte do livro, Shakespeare’s Othello, ha a retomada do modelo
de personagens ficcionais (Kostya e Tortsov) que foi utilizado nos primeiros livros. O
estudo do processo de criagdo teatral que Kostya estava preparando no primeiro
livro e segundo livro surge novamente, porém, ndo exatamente como um processo
de sintese das técnicas anteriores em direcdo a um produto, mas como uma
explicacao dos eventos que o leitor acompanha no primeiro titulo da trilogia.

No capitulo quatro, First Acquaintance, ha a divisdo dos papeis entre os
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estudantes da turma de Kostya™. A peca de Shakespeare é escolhida por Tortsov

devido ao seu grau de dificuldade de encenacgao, o que forneceria um componente

193 Original: “Thus the process of living your part consists of composing a score for your role,
of a super-objective, and of its active attainment by means of the through line of action”
(STANISLAVSKI, 1981, p. 80).

% Curiosamente, no terceiro livro, o papel de lago passa para Grisha, enquanto no primeiro
livro, este papel pertencia a Paul, amigo de Kostya.
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de desafio durante o estudo dessa obra por parte dos estudantes. Percebe-se uma
retomada da tematica do primeiro momento deste livro, o estudo da obra, mas
diferentemente do capitulo inicial, o estudo se refere ao ato mais literario de
conhecer a pega teatral na integra, lida com atencédo e sem pretensdes de escolher
este ou aquele papel.

Também é necessario ao ator que nao se deixe levar pelas interpretacbes de
outras pessoas acerca de uma determinada peca, visto que o modo como a
interpretacdo se da pode induzir o ator a ter uma antipatia ou uma ideia errbnea de
seu papel. Portanto, é preciso que o ator se submerja sozinho na obra,
especialmente, varias vezes, pois 0 sentimento que uma obra suscita em um
primeiro momento de leitura pode diferir consideravelmente em leituras posteriores.

Tortsov também aponta que este contato com a obra ndo pode ocorrer de
qualguer maneira, como uma leitura desinteressada a fim de matar tempo.
Considerando que essa leitura deve firmar um contato com as emocgdes e as
memorias afetivas, é preciso que o ator realize a leitura em um local onde possa dar
vazao aos sentimentos causados pela obra, em particular, o entusiasmo artistico.

Esta parte do livro se trata de uma aplicacdo pratica dos conceitos
explicitados nos primeiros dois livros e na primeira parte do terceiro livro, permitindo
ao leitor entender como funcionaria o Sistema em uma situagao real de preparacgao
de um papel para uma representacao teatral.

Na terceira e Ultima parte, Gogol's The Inspector General'®, Tortsov decide
adotar um método de ensino que vai na contramao do que ele propbés na parte
anterior. Em vez de uma longa analise da peca antes dos ensaios, o diretor decide
explorar o lado criativo e adaptativo de seus estudantes ao pedir que
representassem determinados trechos da comédia russa.

Sem o apoio do material escrito e baseando-se na memdria do enredo da
peca, os estudantes precisam explorar as pequenas agdes fisicas que compdem um
papel até atingir uma imagem viva. Inicialmente, os estudantes tém dificuldade em
criar uma sequéncia légica e encadeada justamente porque ndo dispbée de um
objetivo final. Tortsov afirma que o ator precisa sempre ter uma dose de autonomia e
de responsabilidade quanto ao seu papel: ndo se deve deixar levar apenas pelo
material externo criado para a peg¢a, mas criar 0s seus proprios recursos internos de

compreensao e de representacgao.

1% Comeédia escrita por Nikolai Gogol em 1836, publicada com o nome de O Inspetor Geral.
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Para atingir esse proposito, o ator precisa estar em um estado mental de
visualizagdo das motivagdes e circunstancias da personagem, que pode ser
acessado através da afirmacéo “eu sou...” e os eventos passados fornecidos pela
sua memoria, criando uma ponte entre o ator e a personagem acima dos vaos
propostos pelo exercicio teatral. A dificuldade do exercicio também exige dos
estudantes um estudo cuidadoso de todas as variantes que se estendem no palco.
Tortsov busca extrair a esséncia mais humana de cada uma das cenas; em outras
palavras, o diretor quer que os estudantes encontrem o0 método mais
verossimilhante para criar o papel da personagem, para dota-la de vida e permitir
que o ator consiga encarnar esta entidade ficcional.

Conforme foi aludido no inicio dessa subsecgao, Creating a Role foi publicado
apos a morte de Stanislavski, por um processo de montagem editorial de Elizabeth e
Norman Hapgood, pois varias partes deste e de outros livros ja haviam sido escritas,
mas careciam de tratamento editorial que permitisse a sua publicagdo. Embora o
livro traga alguns conceitos novos acerca do Sistema, nota-se um ritmo circular na
escrita que leva a repeticao de conceitos, sem uma maior expansao deles. Situagao
que pode ser uma tentativa de retomada dos conceitos para um leitor mais novo de
Stanislavski, especialmente considerando o hiato de pouco mais de uma década
entre os livros. A fragmentagdao do Sistema gerou prejuizos de entendimentos,
notadamente, com os atores que tinham um grande interesse em compreender e
aplicar o Sistema em sua prépria formacéo teatral.

Atualmente, um estudioso do teatro tem a possibilidade de acompanhar o
pensamento de Stanislavski na integra, além de acessar uma vasta gama de outros
estudos tanto sobre o ator/diretor quanto sobre a sua obra. Entender o Sistema
ainda é uma tarefa ardua e de resultados elusivos, mas ndo menos gratificante.

Apesar dos problemas de tradugdo e os recortes feito no processo de
divulgacao da trilogia, o corpus da narrativa do sistema de formacao teatral aqui
analisado fornece conceitos relevantes e inovadores para a area do Teatro,
principalmente no que se refere aos métodos de interpretacao e representacio, aos
processos de criacdo da personagem, a dire¢ao das pecgas € a propria fungao social
do trabalho teatral.

O Sistema formativo idealizado por Stanislavski, mais do que um projeto de

um teatrdlogo, expressa uma série de mudangas que estava ocorrendo na
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sociedade e que se traduziam em criticas a formag¢ao predominante no teatro russo,
trazendo novos ideais literarios, culturais e politicos.

Um movimento na histéria que em termos educacionais, tal como discutido na
secao seguinte, traduz-se em categorias pedagogicas. Neste sentido, utilizando-se
da trama e diadlogos escritos por Stanislavski, buscou-se captar algumas das
categorias pedagogicas pensadas pelo teatrélogo, as quais encontram-se,
principalmente no processo de aprendizagem do aluno/ator, bem como nas posi¢des
assumidas pelo diretor/professor no processo de organizagdo do conteudo e no

processo de provocagao da aprendizagem.
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3.2 A CONCEPCAO DE EDUCACAO DE STANISLAVSKI

Tendo em consideragao a analise do corpus da trilogia escrita por Constantin
Stanislavski, nesta secdo, empenha-se em refletir sobre o papel da arte na
formagao, bem como explicitar as estratégias formativas do Sistema, de modo a
evidenciar algumas categorias pedagdgicas, que demonstram que na area da
educagao e do teatro é preciso ter uma clareza sobre o processo, seja da criagao
artistica ou seja da relagdo estudante/conteudo. Com este alicerce, apontamos o
resultado da questao da existéncia da concepg¢ao educacional nas obras do autor.

Na trilogia do Sistema, muitas sao as consideracbes do autor sobre a
formagao e a aprendizagem. Nelas, todo o tempo, observa-se uma preocupagao
com o uso do teatro e a com a formagéo do ator/diretor. Em ambas as perspectivas
formativas, existe um ideal de educacgado, o qual pode ser traduzido como uma
concepgao de educagao, que aqui busca-se compreender em relagdo ao contexto
de crise e de transformacéao social, dado que é possivel verificar quais sao os seus
objetivos enquanto pratica social educativa, quais espagos sociais essa concepg¢ao
pretende ocupar, como se presume a relagdo entre sujeitos, se favorece o cambio
de ideais e conhecimentos e quais sao os resultados esperados pela concepgéao
educacional de Stanislavski.

Ainda sobre sua concepcéo de educacgao, tendo como parametro seu método
de formacéo do estudante/ator/diretor, procura-se captar as categorias pedagogicas
implicitas, de modo a tecer algumas possibilidades de pensar o teatro como apoio e

complemento da formagao escolar.

3.2.1 Diversidade e Unidade entre a Educag¢ao Formal, Nao Formal e Informal

Nao é uma tarefa facil definir exatamente o que é educacao, visto que € um
processo de existente desde os primoérdios das relagdes sociais entre 0s sujeitos e
pode se considerar um processo que nunca tem fim. A educagdo também se
apresenta em diversas modalidades e concepgdes, cada qual buscando atingir
determinados objetivos ou almejando a construcdo e/ou manutencdo de um
determinado tipo de sociedade, sendo a definicdo desse conceito algo que nunca se

exaure.
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De modo a guiar as analises realizadas neste trabalho, entende-se a

educagao como elemento-chave no processo de humanizacéo do sujeito.

[...] a compreensdo da natureza da educag¢do enquanto um trabalho
nao material, cujo produto ndo se separa do ato de producéo,
permite-nos situar a especificidade de educagao como referida aos
conhecimentos, ideias, conceitos, valores, atitudes, habitos, simbolos
sob o aspecto de elementos necessarios a formagao da humanidade
em cada individuo singular, na forma de uma segunda natureza, que
se produz, deliberada e intencionalmente, através de relagoes
pedagodgicas historicamente determinadas que se travam entre os
homens (SAVIANI, 2013, p. 20).

Esta nogado de humanizagéo do sujeito se revela de grande importancia para
o0 momento histérico analisado tanto através da obra de Stanislavski quanto em sua
vivéncia. No contexto de crise e de transformacgdes significativas na politica russa,
Stanislavski idealiza um teatro que possa complementar a formag¢ao da populagéo,
podendo desenvolver a capacidade de compreensao da realidade. Ou seja, na
transicdo da Russia czarista para o Estado marxista-leninista, tal como ja anunciado,
0 ensino escolar e 0 acesso a cultura eram privilégios de uma minoria. Entretanto, o
novo contexto social inaugurado com a Revolugdo de 1917 prescindia de uma
formacao intelectual, moral e social distinta ao ofertado pelo Estado czarista.

De fato, naquele periodo, no resto da Europa e nos Estados Unidos, em meio
a um maior desenvolvimento do capitalismo industrial, a escola ja era mais acessivel
para a populagdo. Sobre esta questdo, Favoreto (2008) destaca que, com o
desenvolvimento da producgdo industrializada, a escola, principalmente a das
primeiras letras, passa a ser defendida como direito de todos, mas também como
uma necessidade produtiva e social'®.

Considerando as caracteristicas da produgao industrial capitalista, Favoreto
(2008) comenta que indiferentemente dos circulos sociais e de oficios, a escola &
um fator social necessario. Para a autora, a escola se faz necessaria para a
aquisicao e aperfeicoamento de conhecimentos cientificos que possam desenvolver
a produgdo e a circulagdo das mercadorias, mas também é divulgadora de
conhecimentos necessarios para a cidadania, na medida em que é responsavel pela
socializacdo de conhecimentos sobre os direitos e deveres do cidadao, além de
provocar o sentimento de unidade nacional e fornecer instrumentos para a critica

% Sobre a escola contemporanea, consultar: Alves (2001); Favoreto (2008); Klein, Favoreto
e Figueiredo (2014) e Favoreto e Galter (2020).
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social. A escola é também usada nos discursos politicos. Nesse aspecto, sobre ela
recai a tese de que pode contribuir com o estabelecimento de igualdade de
condicbes na concorréncia pelo trabalho, camuflando e/ou amenizando o debate
sobre as diferengas sociais. Para GADOTTI (2005, p. 4), a demanda por escolas se

da porque

O conhecimento serve primeiramente para nos conhecer melhor, a
noés mesmos e todas as nossas circunstancias. Serve para conhecer
o0 mundo. Serve para adquirirmos as habilidades e as competéncias
do mundo do trabalho; serve para tomar parte nas decisdes da vida
em geral, social, politica, econémica. Serve para compreender o
passado e projetar o futuro. Finalmente, serve para nos comunicar,
para comunicar o que conhecemos, para conhecer melhor o que ja
conhecemos e para continuar aprendendo.

Observa-se, entdo, que, para atingir estes objetivos, a presenca destas trés
formas de educagao se mostra de grande importancia. Transportando esta questao
para o contexto vivenciado por Stanislavski, pode-se pontuar que a questido
educacional na Russia pré e pods-revolucionaria foi muito debatida. Referindo-se ao

contexto revolucionario russo:

Lénin convivia com o drama de ter que construir uma RuUssia
altamente produtiva, que rompesse com 0s resquicios do passado,
com o analfabetismo, a miséria e a fome, embora ainda ndo se
soubesse o que era uma pedagogia comunista (FAVORETO, 2008,
p. 56).

Portanto, a solucéo foi buscar uma reforma educacional, inclusive pensar em
formas de se educar pela atividade politica, cultural e social. Neste sentido, segundo

Freitas:

A educagado extraescolar foi uma estratégia adotada pelo regime
soviético, sobretudo na luta contra o analfabetismo. Nesse trabalho
estavam engajados o Exército Vermelho, os Sindicatos, a Unido da
Juventude, entre outros (FREITAS, 2012, p. 4).

Comissariados foram formados para discutir quais seriam 0s proximos passos
para a educagao soviética. Todavia, os grupos de trabalho ndo possuiam uma visao
unica sobre como a escola deveria se reestruturar. De acordo com Favoreto (2008,

p. 60), a escola também mantinha outras funcodes:
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Neste periodo, o aparelho escolar se tornou instrumento efetivo de
socializagdo da juventude soviética e de formagdo de quadros
econdmicos e politicos. Os bolcheviques, influenciados pelas politicas
da Nova Politica Econémica (NEP), defendiam a necessidade urgente
de preparagao dos novos técnicos e engenheiros.

A tarefa de definir qual educagédo deveria ser seguida foi pauta central nas
discussdes do partido e inspirou diversos individuos a apresentarem suas visoes
como solucionar o deficit educacional para o desenvolvimento social, cientifico e
industrial da nacg&o; pois a visdo dos novos governantes era “[...] a integracao entre
Estado soviético, individuo e educagao, acreditava que, por meio da formacéao
escolar, o individuo estaria apto a solucionar os problemas da vida diaria”
(FAVORETO, 2008, p. 77).

Para melhor compreender a problematica educacional, € preciso considerar
que os debates sobre a educagao escolar se faziam em conjunto com uma série de
discussdes sobre a cultura e a politica, consideradas essenciais para aquele
momento de transicdo do modelo de Estado e de economia.

A escola tinha um papel importante para o projeto de industrializacdo e
modernizacdo da Russia, enquanto a questao cultural era considerada necessaria
para o partido, bem como para unidade social e propaganda da ideologia operaria.
Assim, em conjunto com o debate sobre a renovacdo produtiva na Russia e a
instauragcdo do Estado marxista-leninista, o debate sobre a questdo educacional era
pensado tanto no ambiente escolar como no social. Sobre essas preocupacoes,
Favoreto (2008) comenta que Lénin, em seus discursos, advertia que era necessario
pensar a formagao do professor, contudo, também seria necessario ampliar o debate
sobre a cultura e a arte. Utilizando-se dos escritos de Lénin sobre a educacéo, a
autora afirma que no conjunto das formulagdes de Lénin sobre o Estado, por

diversas vezes demonstrou preocupagao

[...] com o analfabetismo, o papel da Unido das Juventudes
Comunistas, a funcdo do mestre-escola, a necessidade de
bibliotecas, a importancia da leitura, o ensino politécnico, a
importancia dos especialistas, a construgcdo cultural, a educacéao
comunista, a instrucdo publica, a instrucdo extraescolar, o ensino
superior, o ensino secundario, entre outros problemas (FAVORETO,
2008, p.57-58).
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Stanislavski também participou desse debate, porém sua preocupacao nao foi
a escola, mas nos seus escritos nada pode ser encontrado que possa indicar uma
desvalorizagao e/ou exclusado da instituicdo escolar. Apesar de Stanislavski ndo se
referir a escola em sua trilogia, com base em suas formulagdes, é possivel destacar
elementos que podem contribuir com o desenvolvimento das potencialidades
humanas elencadas em fatores a serem desenvolvidos pela educagao
escolar/formal'. Em termos gerais, destaca-se que pode haver varias
possibilidades de integracéo entre as trés formas de educagéao: formal, n&o formal e
informal.

Gadotti (2005, p. 2) define a educagao formal como aquela que

[...] tem objetivos claros e especificos e €& representada
principalmente pelas escolas e universidades. Ela depende de uma
diretriz educacional centralizada como o curriculo, com estruturas
hierarquicas e burocraticas, determinadas em nivel nacional, com
orgéos fiscalizadores dos ministérios da educacéo.

Para tal reflexdo, com base em Gohn (2006, p. 29), pode se destacar que as
concepgdes de educagdo possuem como objetivo “[...] formar o individuo como um
cidaddo ativo, desenvolver habilidades e competéncias varias, desenvolver a
criatividade, percepgdo, motricidade etc.”., porém, nao presumem que
potencialidades sejam exclusivas do ambiente escolar, podendo ser apresentadas e
exercitadas em ambientes alheios ao da escola, mas diferentemente das outras
duas concepgdes (especialmente da informal), a educacgéo formal coloca a aquisigao
das habilidades como um dos varios objetivos a serem alcangados pela pratica do
professor, ou seja: na educacgao formal ha uma obrigatoriedade de que os resultados
sejam alcangados, enquanto nas outras concepgdes, o alcance de potencialidades
séo desejados, mas nao compulsorios.

Na educacgao nao formal, “[...] os individuos aprendem durante seu processo
de socializagcdo — na familia, bairro, clube, amigos etc., carregada de valores e
culturas proprias, de pertencimento e sentimentos herdados” (GOHN, 2006, p. 28).

Diferentemente do ambiente formal, onde se preza pela formalidade, regularidade e

7 No que se refere a educagédo contemporanea brasileira, entre as competéncias destaca-
se: conhecimento, pensamento cientifico, citrico e criativo; repertério cultural; comunicacgao;
cultura digital; trabalho e projeto de vida; argumentagéo; autoconhecimento e autocuidado;
empatia e cooperagao; responsabilidade e cidadania. As habilidades sdo especificas da
area do conhecimento, que permitem a aplicagao pratica (MELCHIOTTI E GUERRA, 2018).
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sequencialidade (GADOTTI, 2005), os espagos educativos s&o marcados por outros
fatores relacionados ao contexto social do sujeito, como, por exemplo,
nacionalidade, localidade, religido, sexo, faixa etaria, etnia, filiacdo politica, valores

em comum e entre outros. Para mais, a educag¢ao nao formal

[...] ocorre em ambientes e situacbes interativos construidos
coletivamente, segundo diretrizes de dados grupos, usualmente a
participacdo dos individuos é optativa, mas ela também podera
ocorrer por forcas de certas circunstancias da vivéncia histérica de
cada um (GOHN, 2006, p. 29).

Nesse caso, o processo educativo ocorre mediante as praticas sociais dos
envolvidos. Justamente por ocorrer durante a pratica social € que existe uma
intencao tanto de formacédo de comunidade quanto uma inteng¢ao de interagao entre
0os membros dos espacgos de convivéncia social. Independentemente de ser um
teatro, um partido ou um museu, todos esses espacgos permitem uma troca de

conhecimentos e de ideias. Em comparagéo com a primeira modalidade,

A educacdo nao formal é mais difusa, menos hierarquica e menos
burocratica. Os programas de educacdo ndo formal nao precisam
necessariamente seguir um sistema sequencial e hierarquico de
“progressao”. Podem ter duragdo variavel, e podem, ou né&o,
conceder certificados de aprendizagem (GADOTTI, 2005, p. 2).

Contudo, a educacado nao formal ndo deve ser vista apenas como um
elemento oposto a educacédo formal em questdo de espaco e de subjetividade.
Dentro de sua vasta gama de possibilidades, de acordo com Gohn (2006, p. 29-30),

a educacao nao formal pode:

[...] abrir janelas de conhecimento sobre o mundo que circunda os
individuos e suas relagdes sociais. Seus objetivos ndo sao dados a
priori, eles se constroem no processo interativo, gerando um
processo educativo. Um modo de educar surge como resultado do
processo voltado para os interesses e as necessidades que dele
participa. A construcdo de relagdes sociais baseadas em principios
de igualdade e justiga social, quando presentes num dado grupo
social, fortalece o exercicio da cidadania. A transmissdo de
informacdo e formacgado politica e sociocultural € uma meta na
educacao nao-formal. Ela prepara os cidadaos, educa o ser humano
para a civilidade, em oposicao a barbarie, ao egoismo, individualismo
etc.
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Por conseguinte, a educagdo ndo formal consegue explorar tematicas que
nem sempre encontram eco dentro dos conteudos escolares formais; visto que os
seus objetivos sdo definidos pela coletividade, buscando atender as necessidades
sociais de um grupo, denota-se uma flexibilidade e liberdade de métodos e conteudo
que se observa na educagdo formal, haja vista o ensino tradicional. Embora as
possibilidades da educagado nao formal sejam variadas, atenta-se para o fato que
“[...] aquela [educacdo nao formal] ndo substitui a educagao formal, mas podera
complementa-la por meio de programacgdes especificas e fazendo uma articulagao
com a comunidade educativa” (CASCAIS E TERAN, 2014, p. 3-4).

Antes de avangarmos para a discussao da ultima modalidade educacional
elencada por este trabalho, é preciso assinalar que Gadotti e Gohn possuem uma
visdo distinta acerca do conceito de educagéo informal. Enquanto Gadotti (2005, p.

2) classifica o termo “educacéo informal” como um erro,

A educacdo nao formal é também uma atividade educacional
organizada e sistematica, mas levada a efeito fora do sistema formal.
Dai também alguns a chamarem impropriamente de “educacgao
informal”. Sdo multiplos os espagos da educagao nao formal.

Assim, para Gadotti, dada a grande diversidade de espagos onde a educagao
nao formal pode ocorrer, ndo haveria a necessidade de se marcar uma terceira
localidade e outro modo do processo educativo. Todas as possibilidades que néo se
encaixam na educacgao formal, acabariam englobadas pela educagao nao formal. Ja
Gohn (2006) afirma que a educacao informal possui caracteristicas distintas do
conceito anteriormente discutido. A despeito dos sujeitos estarem em constantes
trocas sociais, pois estdo inseridos em uma sociedade, nem sempre existe uma
intencao participativa ativa, um projeto de troca de conteudo ou de desenvolvimento
pessoal ou um objetivo definido durante o processo educativo de um sujeito, o que
se apresenta como uma diferenga em relacdo a educag¢ao nao formal.

Gohn (2006) afirma que mesmo que os agentes educadores (pais, familia,
midia e outros grupos) e as razdes subjetivas (nacionalidade, idade, igreja etc.),
lugares que levam os sujeitos a se socializarem, sejam iguais as da educagao nao
formal, a modalidade de educacdo informal acontece em ambientes espontaneos.

Ainda sobre a educacgao informal, Gohn (2006, p. 29) esclarece que
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A educacgao informal socializa os individuos, desenvolve habitos,
atitudes, comportamentos, modos de pensar e de se expressar no
uso da linguagem, segundo valores e crengas de grupos que se
frequenta ou que pertence por heranga, desde o nascimento Trata-se
do processo de socializagdo dos individuos.

A convivéncia em um mesmo espago n&o necessariamente garantirda que o
sujeito adquira determinadas potencialidades sociais, mas o imbuira com uma
cultura. Este processo nem sempre € consciente para o sujeito, porém, quando este
€ capaz de percebé-lo, pode desenvolver uma relagao de pertencimento ou rejeicao
dos valores com aqueles/aquilo que o cercam. Outro fator que diferencia as

concepgoes é que

A educagao informal ndo é organizada, os conhecimentos nao sao
sistematizados e sado repassados a partir das praticas e experiéncia
anteriores, usualmente é o passado orientando o presente. Ela atua
no campo das emogcdes e sentimentos. E um processo permanente e
nao organizado (GOHN, 2006, p. 30).

Ao contrario da educagao nao formal, em que € possivel os participantes
efetuarem trocas, Gohn (2006, p. 31) aponta que “A educagao informal tem como
método basico a vivéncia e a reprodugdo do conhecimento, a reproducdo da
experiéncia segundo os modos e as formas como foram apreendidas e codificadas.”
Logo, diferentemente das duas concepgdes anteriores, ndo ha o desenvolvimento de
estratégias que busquem intercambio entre os sujeitos. Uma das razdes por tras
disso € que “Na educacdo informal os resultados ndo sao esperados, eles
simplesmente acontecem a partir do desenvolvimento do senso comum nos
individuos, senso este que orienta suas formas de pensar e agir espontaneamente”
(GOHN, 2006, p. 30). A aquisicao do conhecimento, na educagao informal, € um
processo individual e ndo pressupde uma propagagado comunitaria.

Neste sentido, o Sistema de Stanislavski vai na contramao da perspectiva da
educacao informal, uma vez que a sua intengédo € ser social e dialética, isto é, o
Sistema nao tem como objetivo final apenas o aprimoramento do trabalho do ator
apenas em mérito pessoal, mas, sim, para ser transmitido para os outros sujeitos (o
publico) através do didlogo entre a obra representada pelo autor e a plateia.

Assim, pontua-se que sdo muitas as perspectivas de formagao na educagao
formal, ndo formal e informal, as quais ndo sao excludentes entre si, porém nem

sempre estdo em harmonia. De qualquer forma, ao pensar um planejamento
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educacional na medida em que os fatores sociais e a educacao informal devem ser
levados em consideragao, destaca-se que a educacgao nao formal pode ser um apoio
a educacgao escolar e vice-versa.

Buscando compreender melhor a relagao entre as trés formas de educacao,
neste ponto expomos um quadro com algumas possibilidades educacionais
encontradas nas trés possibilidades mencionadas acima. Nestas, podemos distinguir
algumas categorias de interesse para a analise, sendo elas: objetivos (entender a
sua funcédo social), verificagdo (como o trabalho é avaliado), formacgédo de cidad&os
ativos, desenvolvimento de potencialidades, ambiente (onde o trabalho espera ser
realizado), estruturagéo, (o que rege o trabalho), liberdade de patrticipagéo e, por fim,

determinacgédo de conteudo.

Quadro 3 — Comparacéao entre as concepcdes de educagao

Educagao Formal

Educacao Nao

Educacao Informal

acdo da educacgao
nao-formal.

Formal
Objetivos Possui objetivos | Possui objetivos | Os objetivos nem
claros definidos por | claros definidos pela | sempre sao claros,
uma instancia | coletividade ou nao | mas podem  ser
superior definidos a priori. definidos pelo proprio
hierarquizada. sujeito.
Verificagdodo | O professor e o | Podem ter duragcido | Ndo ha.
Trabalho estudante precisam | variavel, e podem, ou
confirmar que estao | ndo, conceder
cumprindo seus | certificados de
deveres através de | aprendizagem.
relatérios e provas. (GADOTTI, p. 2,
2005).
Formacao de E preconizado nos | E uma das | Nem sempre ha
cidadaos ativos | planos de educacdo. | possibilidades de | esforco ativo e

consciente para esse
resultado.

Desenvolvimento | E preconizado nos | E uma das | O sujeito tem a
de planos de educacgdo. | possibilidades de | possibilidade de
potencialidades acdo da educacao | desenvolvé-las
(sociais, nao-formal. durante a
motoras, etc.) socializagao.
Ambiente Ambiente escolar. Museu, ONGs, | Ocorre em lugares
partidos, teatro, | comunitarios, mas
sindicato, Igreja e |também entre a
entre outros locais | relagdo sujeito  x
comunitarios. sujeito e sujeito x
mundo.
Estruturacao Segue as leis e | Definidas pela | Segue as regras do
proposicdes coletividade, convivio social.
educacionais da | conforme a
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cidade, estado ou

pais.

necessidade. Em
alguns casos, pode
seguir as regras de
uma instancia
superior.

Liberdade de
Participagao

A obrigatoriedade
escolar depende da
legislagdo de cada
lugar. A quantidade
de tempo obrigatorio
também pode variar.

Em geral, é optativa,
“[...] mas ela também
podera ocorrer por
forcas de certas
circunstancias da
vivéncia histérica de
cada um” (GOHN, p.

Também, em geral, é
optativa, “[...] mas
ela também podera
ocorrer por forcas de
certas circunstancias
da vivéncia histdrica
de cada um” (GOHN,

29, 2006). p. 29, 2006).
Determinacao de | Conteudo  definido | Conteudos Ndo ha conteudos
Conteudos pelos planos de | escolhidos pelo | fixos, pois depende
ensino e planos de | grupo para serem | do sujeito.
educacao. vivenciados através

da pratica social.
Fonte: Elaborada pela autora, baseado em Gohn (2006), Cascais e Teran (2014) e Gadotti
(2005). Feito no Word, 2022.

Explicitadas as diferentes compreensdes sobre as trés formas de educacao,
seguimos na tentativa de compreender as categorias pedagodgicas contidas no

Sistema de Constantin Stanislavski.

3.2.2 A unidade entre meio e fins educacionais: algumas categorias pedagdgicas

No contexto de transigao do Estado czarista para o Estado soviético, tal como
ja mencionado, muitos foram os conflitos e mudangas na politica, na economia e no
debate sobre a cultura e a educagdo. Naquele contexto, Stanislavski idealizou um
teatro popular que favorecesse a formagao social. Ainda que situado em um
contexto de transicdo, negou-se a trabalhar com o teatro de carater propagandista,
ou seja, apesar do incentivo para a arte de cunho propagandista, Stanislavski
priorizou trabalhar com as obras classicas, de modo a construir uma arte que
favorecesse o conhecimento da complexidade social em seu tempo e local.

Nesse proposito, Stanislavski objetivou formar atores e diretores que tivessem
clareza sobre o processo de criagdo das personagens, tanto em um sentido interno
(psicologico, emocional e baseado nas memorias do ator) como externo (porte fisico,
entonagdo da voz e postura), bem como pontua a necessidade do ator/diretor

possuir clareza sobre a organizagcido da interpretagdo, encenagao e de comunicagao
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do conteudo, inclusive em um sentido critico analitico dos valores herdados da
atuacado mecanica e artificial.

Na sua trilogia, na medida em que Stanislavski expde seu método de
formagao do ator/diretor, também defende alguns fins educacionais, dentre os quais,
cita-se o objetivo de desenvolver a capacidade de compreensao do conteudo, do
espaco e do tempo encenado e de comunicagdo do assunto e sentimentos. Sao
varios elementos que se integram entre meios e fins educacionais, sem uma divisao
clara entre eles.

Na tentativa de dar mais clareza a perspectiva educacional de Stanislavski,
aqui foram selecionados alguns elementos-chaves dentre as técnicas teatrais,
apresentadas por Stanislavski. O critério de selecao foi a selecao de elementos que
se acerquem de todos os agentes do processo formativo (estudante e professor e
também dos aspectos internos (psicologicos e intelectuais) quanto externos (fisicos).
Grifa-se, ainda, que na seleg¢do das categorias buscou-se elementos que fossem
pertinentes tanto a area do Teatro quanto a area da Educacgao.

Os termos presentes no quadro abaixo sdo tanto de qualidades externas e
praticas quanto de carater emocional, psicolégico e intelectual. Aqui expostos sem

ordem de classificagao especifica.

Quadro 4 — Categorias do livro 1,2 e 3

Capacidade de
Motivacao Se (hipétese) Circunstancia concentracao /
Atencéao

~ Logica e - Tempo Ritmo /
Interagao continuidade Observagao Controle corporal
Habito/Treino Disciplina Unidades e objetivos Sentimento de,
verdade e de fé

_— L . ~ Memodria fisica e

Senso de objetivo Imaginagéao Desejo e Agao

afetiva

Intercambio de
ideias

Estudo da parte

Analise do Conteudo

Visualizagao do
processo

Exercicio de criagao

Postura

Linguagem corporal

Plasticidade
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Dlalogo ~e Subtexto literario Linhas leretas da
enunciagao acao

Fonte: Adaptado de STANISLAVSKI, Constantin. An Actor Prepares, Building a Character e
Creating a Role, 1989.

Catarse

As categorias elencadas no quadro acima foram retiradas dos conceitos
apresentados na narrativa de Constantin Stanislavski e sdo uma selecdo de
potencialidades de criacao e reflexdo acerca do papel teatral, tanto na esfera fisica e
exterior, quanto da esfera psicologica/analitica e interior do Sistema. Apesar de a
trilogia apresentar mais categorias do que aqui descritas, como foi visto nos
capitulos anteriores, prezamos por destacar as categorias que apresentam aspectos
relevantes do processo interior e exterior de criagdo que tocam em questdes
importantes para o ensino e aprendizado.

Algumas destas categorias, como o se (hipdtese), capacidade de
concentragdo, logica e continuidade, observagao, habito, disciplina, dentre outras,
estao presentes no pensamento de varios teéricos que discutem o ensino na escola,
tal como Herbert, Dewey e numa perspectiva de reflexdo tedrico, cita-se Gramsci.
De forma diversa, fazem parte do cotidiano de sala de aula e sdo entendidas como
algumas etapas necessarias do processo mental do estudante para desenvolver a
capacidade de compreenséo da natureza e da sociedade. Essas categorias também
nao sao exclusivas desta ou daquela modalidade educacional, tampouco somente
da formal, mas sao reflexdes sobre o processo de ensino e o de aprendizagem.

Deste modo, analisando cada categoria do Sistema, pode-se destacar que
elas apresentam pontos em comuns aos da educacao formal. Um destes pontos é
quando o estudante/ator se encontra no primeiro momento em que se depara com o
material a ser estudado, passando para estratégias de estudo (formulagdo de
hipoteses, treino, observagéo), até o dominio do conteudo proposto. Comparando
com a perspectiva da educagao, semelhante ao aluno, o estudante/ator também
deve apresentar um processo de desenvolvimento, até atingir os seus objetivos
propostos. No entanto, € preciso assinalar que os objetivos no Sistema sao definidos
pelo proprio estudante/ator, enquanto na educagao formal, o caminho pedagdgico é
demarcado por instancias legais ou juntas profissionais, como Conselhos,
Comissariados, Foruns de Educacgéo e entre outros. O caminho a ser seguido pelo

estudante/ator, isto &, o objetivo final das praticas no Sistema se baseia menos em
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uma lista de tarefas a serem cumpridas e mais em apontamentos para a melhoria da
pratica teatral. Diferentemente da educacéao formal, a falha na atuagao (ou melhor,
da comunicagao com o publico) ndo reprova o ator de sua fungéo automaticamente,
mas o urge a repensar os seus metodos e a divisar novas estratégias teatrais.

A concepcao de educacdo de Constantin Stanislavski pressupunha o
desenvolvimento humano e o desenvolvimento das potencialidades, entretanto,
Stanislavski ndo pensava no Sistema enquanto uma ferramenta voltada para a
educacgao formal. Sua visdo do Sistema era de aprimoramento do ator tanto como
uma questao profissional quanto uma questido de aprimoramento de si mesmo
enquanto pessoa humana.

Embora Stanislavski aponte formas de atingir os objetivos propostos pelo
artista, ndo é possivel afirmar que equivalham aos conteudos da educagao formal,
visto que nem todas as instrucbes do seu método seguem uma sequencialidade
curricular. Porém, se considerarmos o conhecimento cientifico formal como algo que
necessita de um estagio inicial de preparagao, outro estagio para o desenvolvimento
das reflexdes para sé depois chegar aos apontamentos finais, destaca-se que
existem passibilidades de aproximacdées com o Sistema de Stanislavski. Neste
sentido, pressupunha que o estudante/ator iniciaria seu processo de estudos da
peca e dos personagens, tanto em um sentido histoérico, fisico e emocionais, como
com a finalidade de estabelecer dialogo e enunciagdo com o publico.

Noutras palavras, sem uma preocupacado sequencial curricular, Stanislavski
parte de uma peca e de personagens que devem ser interpretados e encenados de
modo a estabelecer uma comunicacéo entre a mensagem da peca e o publico. Entre
0 processo inicial e final, ou seja, interpretacdo e comunicagéo, muitas hipéteses de
criacdo, etapas de estudos e ensaios seriam realizados sobre a peca, os
personagens, bem como sobre o espago, tempo, ritmo, unidade entre partes e sobre
os objetivos da comunicacado final. As sequéncias logicas e os super objetivos
operam conforme as necessidades da pega e do ator, e ndo sdo passos a serem
seguidos todas as vezes, também considerando-se que o ator n&do termina o seu
trabalho de criagao na primeira apresentagdao, mas revisa os pontos fortes e fracos.
E possivel dizer que a forma do Sistema de Stanislavski opera é dialética, enquanto
a educacao formal se baseia em uma sequencialidade.

No conjunto de estudos individuais e em grupo, varios processos

investigativos e reflexivos seriam realizados pelo aluno/autor, tais como:
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investigacbes sobre o drama no seu contexto histérico, formas de apresentagéo,
gestos, linguagem e na comparacéao e distingao fisica, psicolégica, emocional entre
os personagens. Na sua pratica de estudos, o estudante/ator realizaria a repetigao
de conteudos e de acgdes, exercitando a sua memoria intelectual, emocional e fisica,
ainda desenvolvendo o habito, o treino e a disciplina de estudos, a capacidade de
concentragcado, controle emocional e fisico. Em todo o processo o estudante/ator
realiza a pratica, porém longe de ser repeticdes isoladas, Stanislavski pressupde ser
elas permeadas por motivagdes, reflexdes criticas e um processo constante de
avaliacbes sobre o tempo, o espacgo, o ritmo e a relagdo entre as partes e os
objetivos centrais da peca.

O Sistema também divide com a educagao formal e a educacao nao formal o
incentivo para que o estudante/ator se utilize dos métodos investigativos, seja
consultando pesquisas, quanto mergulhando em suas memorias e sentimentos. Isto
€ necessario para que o ator/estudante seja capaz de atingir os elementos chaves
do Sistema (e as categorias dispostas na tabela) através da comparagao e, assim,
ter um norte para as suas reflexdes mesmo sem o auxilio do diretor, 0 que permite
que o ator tenha um processo de criacdo sem a influéncia indevida de outros
sujeitos.

Stanislavski acreditava que assim, de forma processual, o aluno/ator
desenvolveria a disciplina, a capacidade de observacdo e de concentracdo, bem
como a sensibilidade, a memodria e o controle fisico, intelectual e emocional, na
mesma medida em que desenvolveria o senso de avaliagdo das sequéncias légicas
entre as partes e os super-objetivos. Neste sentido, avancgaria na apreensao da
cultura, da capacidade de analise, de observagao e de catarse, necessarios para
superar a alienacdo cultural, construir e desenvolver a autonomia intelectual,
interpretativa e social.

Por esta razado é possivel entender que, para o Sistema, ndo basta apenas
apresentar um determinado conteudo ou técnica, mas € preciso também considerar
como sao expostas por intermédio da sensibilidade, dindmica e técnicas do ator.
Essa intencionalidade de deixar que o outro sujeito aja ativamente no seu processo
de catarse permite o desenvolvimento cognitivo e emocional dos atores e dos
espectadores, mas também do professor e do estudante.

Dito isso, grifa-se que nem sempre encontraremos semelhangas entre a

educacao formal e o Sistema de Stanislavski, porém, no processo de formacao do
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aluno/ator, ao se desenvolver a capacidade de criacdo do aluno/ator, de forma
diversa, verifica-se o0 desenvolvimento intelectual, emocional e interpretativa do
aluno. No caso, sdo metodologias de formagao, as quais podem servir ao ensino
escolar. Neste aspecto, buscando relacdo com a educacdo formal, destaca-se a
educacao escolar como um elemento social, o qual contém entre seus objetivos
desenvolver intelectualmente o ser humano, possibilitando atingir novas

potencialidades humanas.

3.3.3 Stanislavski e a sua concepcado de Educacéo: transformacdo ou conservagao

social?

O Sistema (ja sendo pertencente a esfera da educagédo nao formal) pode se
somar a educacao formal, de modo a ser um incentivo para que o estudante/ator
utilize os métodos investigativos, seja pesquisando, seja mergulhando em suas
memorias e sentimentos. Isso é necessario para que o ator/estudante seja capaz de
atingir os varios elementos do Sistema mencionados no quadro acima.

Em que pese os diversos elementos de aproximagao entre o Sistema e o
ensino escolar, € necessario apontar que o modelo tragado por Stanislavski se
afasta da visdo tradicional de ensino, visto que o ensino formal se centra na figura
do professor e do conteudo formalizado no curriculo escolar. Contudo, isto nao
significa que Stanislavski minimiza a importancia do conteudo e do professor. A todo
tempo sdo necessarios conhecimentos diversos e o diretor Tortsov tem um papel
essencial em estimular as potencialidades de seus estudantes.

Porém, o diretor € um condutor/provocador do processo de aprendizagem do
ator/estudante, de modo que auxilia o estudante a se afastar de técnicas que
levariam a uma atuacéo ruim. Isto decorre do fato de que o Sistema estabelece que
o ator tenha objetivos claros e trace linhas de agbes sobre estes objetivos, sem
retirar a atitude ativa do estudante neste processo. A trilogia do Sistema também
funciona como um material de estudo para o ator, e, sendo assim, o Sistema
favorece uma perspectiva autodidata, justamente pela possibilidade de autorreflexao
e autoavaliacéao.

Quando comparamos a modalidade de educacao nédo formal com o Sistema
em relagcado a sua contribuicao formativa, é possivel encontrar mais semelhangas do

que com a comparagao anterior. Primeiramente, o Sistema apregoa que o trabalho
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do ator vai muito além da apresentacao, considerando a importancia de sua funcao
social. Nesse interim, deseja transformar ndo sé o ator, mas também o publico. Isso
se da porque Stanislavski vé no teatro um caminho de transformar o sujeito através

da arte. Como Lunatcharski (2018, p. 122) menciona:

[...] o Teatro de Arte assumiu a fungao de 6rgao importante na tutela
de valores culturais, éticos e artisticos. O Teatro de Arte, com
extrema elegancia formal, contava a Russia, e sobretudo a
intelligentsia, que a vida, antes de tudo €& magnifica, que
encontraremos uma saida e que ele sera, seja qual for: aquela que
reside na consciéncia interior da humanidade.

Considerando o contexto histérico de Stanislavski, o autor entendia o teatro
como uma forma de tanto preservar os valores culturais e artisticos nos momentos
mais imediatos do pds-revolugao, assim como demonstrar o potencial da arte como
elemento instigador do desenvolvimento humano. Sobre isto, Portes (2019, p. 62)

afirma que:

Outro elemento que merece destaque diz respeito a capacidade da
arte em impactar o comportamento humano, por isso, contém uma
base educacional. Esta caracteristica se torna tdo importante que,
desde os fildsofos da antiguidade até os contemporaneos como Boal,
reproduzem a discussio sobre a influéncia da arte e da estética no
comportamento humano, e, sobretudo, classificam quais conteudos e
manifestagdes artisticas trazem beneficios e prejuizos aos homens.

A arte, no contexto da educagao nao formal, € capaz de oferecer uma série
de experiéncias catarticas que, usualmente, ndo sao encontradas na educacgao
formal mais tradicional. Isso decorre do fato de que a educagao nao formal é
permitida elencar seus proprios objetivos e métodos de acordo com a necessidade
social do momento. Todavia, isto ndo significa que o Sistema e os projetos de
educagao nao formal se organizam sem rigor. O que existe de comum entre o
método de Stanislavski e a concepcao educacional é a flexibilidade e adaptabilidade
para as circunstancias que preceituam aos seus participantes. Transportando essa
questao para o contexto russo do século XX, a sociedade socialista necessitava
urgentemente de reconstrugdo em todas as suas bases “[...] parque industrial,
infraestrutura, produgédo agricola, ndo esquecendo a causa fundamental da

revolugao, melhorar as condi¢cdes dos trabalhadores” (FREITAS, 2012, p. 1-2).
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Entre as propostas educacionais predominantes na época, estava a de
Educacao Integral, que buscava atender todas as esferas manuais, intelectuais e
sociais do sujeito em sociedade, também uma educagcdo que formasse para as
especificidades do trabalho. Os mais conhecidos representantes desta proposta
eram Krupskaya e Lénin, que viam nessa forma de educacdo, uma maneira de

concretizar o processo educativo com

[...] os métodos ativos e ludicos, na perspectiva de utilizar as
diferentes atividades — do esporte, da cultura, do lazer etc. - para
desenvolver as potencialidades humanas, visando formar um “novo”
homem que, nos limites daquela sociedade, pudesse desenvolver
uma preocupagao maior com o coletivo, prioritaria em relacdo aos
interesses particulares (FREITAS, 2012, p. 8).

Em suma, temos uma visdo de educagdo que busca o desenvolvimento
integral dos homens, promovendo assim o desenvolvimento da sociedade. A
intengcdo de uma educagao que fosse completa no desenvolvimento do sujeito, ou
seja, nos aspectos cientificos, culturais, profissionais, politicos, sociais e estéticos,
eram um debate que se constituia em contraposi¢cado a alienagao capitalista. Neste

sentido, cita-se a ideia de formagao omnilateral, ja pontuada por Marx e Engels.

O homem apropria-se do seu ser universal de uma maneira
universal, portanto, como homem total. Todas as suas relagdes
humanas com o mundo, isto &, ver, ouvir, cheirar, ter paladar, tato,
pensar, olhar, sentir, querer, agir, amar, em suma, todos os 6rgaos da
sua individualidade, que sao imediatos na sua forma enquanto
orgaos comuns, sdo, na sua relagao objetiva, ou seu comportamento
diante do objeto, a apropriacdo do objeto. A apropriagdo da realidade
humana, a maneira como esses 6rgaos se comportam diante do
objeto, constitui a manifestacdo da realidade humana (MARX &
ENGELS, 1986, p. 23, grifos dos autores).

Mas considerando a realidade da Russia pés-revolugao, a oportunidade de se
apropriar dos produtos culturais da realidade humana ainda se encontrava distante
do soviético médio. “Esse proletario, esse soldado, esse camponés revolucionario,
em geral tem muitas outras coisas a fazer em vez de escrever pecas de teatro, de
modo que ainda é preciso ser capaz disso, € preciso conhecer o teatro a fundo”
(LUNATCHARSKI, 2018, p. 89). Logo, era preciso trazer o proletariado russo para a
esfera da arte, demonstrando que a ele pertence e é capaz de alcangar

sensibilidade de todos.
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Levando em conta a perspectiva da educacdo nao formal e do Sistema,
observa-se que existe uma intencdo de socializagdo entre as partes, do teatro
estabelecido e dos novos publicos, buscando ndo apenas a transmissao dos
produtos culturais acumulados pela humanidade, mas também a oportunidade de

criar artistas e escritores com a potencialidade transformadora da arte. Visto que

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 renovacao da vida a cada
momento da apresentagdo de um espetaculo. O espectador
participa, por identificacdo, desse fenémeno vital, que é alcangado
quando o ator consegue a fusdo organica do seu ser com a
personagem e o poeta (DAGOSTINI, 2007, p. 23)

Entdo, podemos apontar as caracteristicas em comum da educagao nao
formal com o Sistema: 1) O incentivo a participagdo no processo de criagéo, 2) A
socializagdo dos resultados desse processo e 3) A perspectiva de gerar uma
mudanca na sociedade mediante o trabalho formativo.

A ultima modalidade de educacgao, a educagao informal ndo tem pontos de
correspondéncia com o Sistema. A educacdo informal tem um carater bastante
individual em sua apropriagao, mas s6 tem sentido através do relacionamento entre
os sujeitos. O conhecimento que € acumulado pelo sujeito vai servir para as suas
necessidades, para o seu proprio mundo, sem maiores preocupacgdes de ser
estruturado, superado ou compartilhado. O processo de criagdo do ator pode
parecer solitario, mas, na verdade, ele esta permeado pela acdo de varias outras
pessoas, como um mosaico social e historico. Para Stanislavski (1989), ndo basta
que o ator atue como a si mesmo, mas como uma personagem para o publico.

O trabalho do ator precisa ser sério porque a fungao social do seu trabalho é
muito importante. Ja que em seu trabalho esta a etapa final de uma educagao que
busca o desenvolvimento das sensibilidades humanas de modo completo.
Lunatcharski aponta que Stanislavski imbuia as apresentagcbes com esse

pensamento:

Dai nasce a seriedade intransigente da arte, a ponderacdo de cada
detalhe, a combinagdo desses detalhes no conjunto do quadro, a
pesquisa assidua das condi¢cdes que fazem o espectador sentir que
ele esta no teatro ndo para se divertir, mas para se educar, no melhor
sentido da palavra. Normalmente a educagdo comporta o tédio dos
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sermdes, de muita pouca eficacia, sobretudo no teatro. Mas a
verdadeira educagdo (que €, ao mesmo tempo, sempre uma
autoeducacao), a bildung de Goethe, é um grande prazer profundo,
gue ndo suga as nossas energias, ao contrario, faz com que se
concentrem e organizem (LUNATCHARSKI, 2018, p. 119, grifos do
autor).

Do mesmo modo que nao € possivel viver humanamente sem nenhum tipo de
conhecimento, pois todos possuem um tipo de saber, ndo € possivel viver
dissociado da arte, mesmo em sua forma mais simples. Conforme cita Cascais e
Teran (2014, p. 1), “A educagao, de modo geral, prepara o ser humano para o
desenvolvimento de suas atividades no percurso de sua vida.” A modalidade
informal € a forma mais garantida de educagéo, pois surge do processo permanente
de tentativa e erro e da observagao do sujeito com o que lhe cerca.

Portanto, a educacéao informal € um processo inicial de aprendizagem, mas
que pode se tornar permanente na falta de disponibilidade da educacédo formal.
Embora ndo devamos ver a educacdo informal e ndo formal pelo prisma da
inferioridade, € certo que em todo o processo de aprendizagem, faz-se necessario a
organizagdo e o processo de ensino, que podem ser realizados pela educagao
formal (mas também na modalidade n&o formal); assim, a educacdo formal é
insubstituivel para o processo do desenvolvimento educacional do sujeito.

Todavia, é possivel aliar as contribuicbes da educagdao nao formal para
produzir um curriculo da educacao formal mais abrangente entre as diferentes areas
da vida, juntando as questdes cientificas, culturais e sociais em uma forma coesa.
Neste processo, a modalidade ndo formal tem o seguinte papel em relagdo a

modalidade formal que é

[...] complementa-la por meio de programagdes especificas e
fazendo uma articulagdo com a comunidade educativa. Embora
ambas as modalidades tenham objetivos bem similares, a educacao
nao-formal tem objetivos proprios relacionados a forma e ao espago
em que se realizam suas praticas (CASCAIS & TERAN, 2014, p.3 —
4).

A visdo de aliar diferentes areas em torno de um mesmo objetivo também se
faz presente no Sistema de Constantin Stanislavski. O objetivo de Stanislavski com
o Teatro ndo se pde acima da fungao social da escola formal, mas, sim, demostra-se

como uma forga aliada a educagéao formal. Utilizando a arte como um catalisador da
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transformagdo e da formagdo humana do sujeito, o Sistema se revela como um
complemento da educagao formal. Porém, € possivel observar que o Sistema se
aproxima das duas concepg¢des de educacdo, a formal e nao formal, em
circunstancias diferentes de analise.

A concepcao de educagao em relagdo ao contexto da sociedade que a Unido
Soviética buscava construir, era aquela com o objetivo de envolver os trabalhadores
no processo de transicdo, construindo sentimentos de coletividade para os sujeitos
nessa nova sociedade (FREITAS, 2012). Embora essa unido entre a Educacao
Integral e o Teatro de Arte de Moscou se mostrasse clara, conforme as
circunstancias desfavoraveis comecaram se abater sobre a Unido Soviética
(Primeira Guerra Mundial, desabastecimento, morte de Lénin, dentre outros fatores),
Stanislavski se encontrou em uma luta para manter o Teatro de Arte de Moscou
aberto, e muitos dos planos para a Educacgao, como “[...] liquidar o analfabetismo,
decretar a educagao publica gratuita, reforcar a escola, oferecer uma educagao
dentro dos principios comunistas, mas também defender a arte” (PRESTES, 2017,
p. 261), encontravam-se em reveses.

Ja se analisarmos o potencial do Sistema pela sua materialidade, pelo que ele
foi capaz de realizar pela sociedade soviética, o Sistema de Stanislavski se
aproxima da modalidade nao formal, pois, mesmo nestas circunstancias de crise,
examinou-se 0os modos como o Sistema se estruturou em um método robusto, que
nao deixa de reconhecer 0os passos necessarios para o processo educativo através
das categorias pedagdgicas, mesmo nao sendo voltado para a educagao.

O potencial do Sistema de Constantin Stanislavski mora em sua
adaptabilidade e capacidade de renovacado, nao apenas do ator, mas também da
sociedade. O exercicio de se imaginar as diferentes formas que o Sistema pode
contribuir para a educacgédo formal e ndo formal, ou mesmo na jungdo das duas
concepgdes. A concepgao de educagao prevista no Sistema se aproxima da
educacgao nao formal, sem perder de vista as suas possiveis contribuicdes para a
educacao formal. O Sistema ndo consegue equivaler totalmente a apenas uma das
concepgdes educacionais, sendo ndo um meio-termo entre concepgdes, mas uma
concepgao hibrida e versatil que se adapta as necessidades sociais da sociedade
em que esta inserida.

De forma geral, o pensamento de Stanislavski aponta para a participacéo de

todos os sujeitos no processo de criagdo e significacdo do Teatro através da
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socializagado/apresentacdo das obras criadas por dramaturgos dos mais diferentes
paises e periodos, uma vez que, sem o publico, o teatro perde o sentido e a
possibilidade de causar mudangas na sociedade. O método de Stanislavski busca
considerar a fungdo social do Teatro para as préximas geragdes. Ele ndo espera ser
usado em uma unica forma, inflexivel, mas se ajustando aos novos desafios. O
Sistema se adapta a realidade social e ndo o contrario.

Na proxima secao desta pesquisa, abordamos os conceitos de transformagao
e conservagao social em relacdo ao Sistema de Constantin Stanislavski,
considerando os aspectos de constante atualizagao por parte do ator e o esforco de
nao se manter estagnado em uma unica perspectiva de arte, sociedade e de

homem, na continua ampliacdo de horizontes.

3.3.4 O Sistema e as perspectivas de transformacao e conservacao social

Na secao anterior, discutimos acerca da existéncia de uma concepgao de
educacgao nas obras de Constantin Stanislavski que compdéem o Sistema. Baseada
na comparagao entre as categorias pedagdgicas encontradas na ftrilogia e as
concepgdes de educagao formal, ndo formal e informal, pudemos apontar que o
Sistema possui uma concepgao educacional fluida: a concepcédo educacional do
Sistema transita entre os campos da educacgao formal e ndo formal nos sentidos da
esquematizacdo do processo educativo, utilizagdo dos métodos investigativos no
processo de criagdo de conhecimento/artistico, sem perder a flexibilidade necessaria
para atuar nas circunstancias em que se encontra e a possibilidade de os
participantes do processo educacional proporem os seus proprios objetivos.

Demonstrado como a concepgédo educacional se configura no Sistema, o
préximo passo € entender como o Sistema analisa a sua agdo na sociedade. O
Sistema utiliza a funcdo social do Teatro para atingir os seus objetivos, mas é
necessario ponderar se o0 seu objetivo final € utilizar o processo educativo no sentido
de manter a sociedade nos mesmos moldes em que se apresenta, reforcando o seu
funcionamento ou se o Sistema tem como propostas causar mudangas em suas
bases através de criticas as suas contradig¢oes.

Antes de partirmos para esta analise do Sistema em relagéo as categorias de
transformagao e conservagao social, faz-se preciso definir estes conceitos. Por

transformagao social, ou também chamada de revolugcdo social, utilizamos a
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conceituacdo de Favoreto (2008), que coloca a transformagdo social como um
rompimento radical com a estrutura anterior, sem se restringir a apenas uma area
geografica, isto é, a transformacédo sempre atinge uma larga escala da sociedade.
As mudangas que ocorrem com a revolugado social podem ser vistas a médio ou
longo prazo.

A transformagédo social busca superar a contradicdo surgida entre os
problemas sociais decorrentes da perpetuagcdo dos modos da sociedade vigente em
um determinado periodo. Em outras palavras, o desejo de transformacédo demonstra
uma crescente incompatibilidade de interesses entre as classes sociais. “O processo
de transformacéo social, apesar de se fazer com base na vivéncia coletiva, ndo é
harménico, linear e evolutivo, posto que apresenta contradicoes (KLEIN,
FAVORETO, FIGUEREDO, 2014, p. 129). Isto deriva da impossibilidade de conciliar
as aspiragbes da revolugdo social com as da conservagao social. Embora seja
possivel encontrar meios-termos entre alguns intentos, sempre surgira um ponto de
virada inegociavel. Com isto, uma das forcas acabara por sobrepujar a outra nos
campos politicos, culturais e sociais.

Acerca dessa questao da conciliagdo, Shimamoto (2011, p. 124) aponta que:

E pela via das relacdes de forca estabelecidas historicamente entre
as classes sociais que cada fio dessa tessitura se entrelaca e se
interconecta, permitindo ao homem constituir-se sujeito ao mesmo
tempo em que constitui sua cultura, seu mundo. As transformacodes
acontecem na pratica social, portanto, na forma e no conteudo, no
conceber e no realizar. [...] a transformagcdo com vias a
democratizacdo, pois ndo possuem raizes que sustentem alteragoes
radicais no modelo societal.

Embora a autora trate do desacordo entre as concepgdes criticas de
educagao e os programas educacionais voltados para a manutencdo da sociedade
vigente, no excerto acima ela sublinha dois pontos relevantes para a transformagao
social e também para entendermos a posicdo do Sistema em relagcdo aos dois
conceitos. O primeiro ponto é que as transformagcbes mudam a pratica social do
sujeito, isto €, no modo como ele interage com a sociedade e como define as suas
acdes e as suas pretensdes. A outra questdo de destaque € que a transformagao
social necessita ter uma base ideoldgica para guiar as profundas modificagées que

deseja implementar na sociedade. Para que a sociedade nao entre em colapso
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durante o processo de transformacao, € preciso ter definicdes do que se mantém, do
que sera mudado e como.
Ao contraponto da transformagao social, esta a conservacao social, definida

como uma

[...] inovacao, reforma ou modernizagao, €, de alguma forma, mais
deliberada, podendo ser voluntaria ou planificada. Em qualquer um
dos casos, o que se pretende frequentemente € mudar as aparéncias
da sociedade, preservando sua esséncia, 0 que para nos significa
mudangas dentro da ordem, ou seja, conservagdo (FAVORETO,
2008, p. 2).

Apesar de termos como “inovagao”, “reforma” e “modernizagao” estarem em
um campo semantico que transmite a impressdo de mudancga, as agdes tomadas
pela conservacgédo social apenas buscam manter as posigdes hegemonicas intocadas
pelas mudangas de paradigmas sociais. Ou seja, os elementos considerados como
o alicerce de uma sociedade sao mantidos, o que faz com que as contradicdes
sociais entre as classes permanecam enquanto outros aspectos como progressos
cientificos, sociais e culturais se modernizam. Este processo de continuidade
impede as transformagdes de atingirem o nucleo das contradigdes sociais, visto que
acarretaria o seu processo de destruicao.

Transportando os conceitos de transformacédo e conservagao social para o
contexto social de Constantin Stanislavski e o seu Sistema, reforca-se que o autor
viveu e exerceu grande parte de seu processo criativo em um periodo que abrange
movimentagdes anteriores e posteriores ao de uma grande revolugdo social, a
Revolugdo Russa. Portanto, € necessario analisar cuidadosamente o seu trabalho
em relacdo as perspectivas definidas acima. Automaticamente apontar o Sistema
como transformador ou conservador apenas por ele existir neste periodo seria
incorrer em um erro, pois estariamos considerando apenas a sua questao historica,
enquanto o Sistema tem um entendimento atemporal acerca da sociedade. Em
outras palavras, conforme apontamos anteriormente, o Sistema tem uma finalidade
de ndo ser apenas um produto de seu tempo, mas de vencer essa barreira do
tempo, mantendo-se atual e buscando imprimir a necessidade de o ator se atualizar
aos novos tempos e aos novos desafios.

Todavia, isto ndo significa que devamos ignorar as questdes do contexto

historico e social de Stanislavski, dado que seu trabalho existe em um triplice de
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temporalidade. O momento em que este material foi criado e a sua finalidade no
contexto russo, a sua publicagdo pelas editoras soviéticas e estadunidenses e a
analise que realizamos sobre este material apds décadas de sua criagdo. Nao
considerar estes trés momentos € desconectar o Sistema de sua origem,
intencionalidade e potencialidade. Em vista disso, utilizaremos os objetivos finais do
Sistema, isto €, os propdsitos que Stanislavski buscava alcangar na sociedade com
o seu Sistema de formacdo de atores, para respondermos a problematica da
transformacgao e conservagao social.

O pensamento de Stanislavski salienta que o trabalho do ator possui um
compromisso com a sociedade, porque € através deste oficio que o ator pode
impulsionar as transformacdées nas bases da sociedade. Essa perspectiva de
aperfeicoamento e atualizacdo se demonstra na concepg¢éo educacional do Sistema.
O teatro, na perspectiva de Constantin Stanislavski, € um espaco de formacao de
valores sociais, aberto para criticas e discussdes que incitem a transformagédo. O
entendimento de que o ator “ressignifica” o personagem e faz escolhas que
influenciam o seu circulo social, sinaliza para um envolvimento enquanto sujeito e
enquanto profissional. A escolha de Stanislavski por pecas classicas ndo advém
apenas de tradi¢cao teatral, mas dos elementos universais delas. Em geral, além do
sentimentos que se mantém relevantes através das décadas, também existem as
contradi¢gdes sociais, em especial a exploragdo humana pelo homem. Isto é, o ator,
através da sua personagem, interpreta situacdo que séo recorrentes em todos os
periodos da Histdria, apontando como certas contradigbes ainda nédo foram
superadas. Sobre a relacao entre a educagao, o sujeito e o social, Favoreto (2008,

p. 3) coloca que:

A educacao diz respeito a tudo o que se faz e se pensa sobre o
homem; ndo o homem isolado, mas o ser social. Assim, qualquer
ideia que se tenha sobre a educacgao, por mais remota que seja, esta
infalivelmente ligada a relagc&o entre individuo e sociedade.

Isto porque a educacgao esta entre as areas que necessitam de revisdo para a
criacdo de uma sociedade diferente ou para a manutencdo dessa mesma sociedade.
Se considerarmos a educagdo como um agente de formagédo e transformacéao, é
possivel tracar paralelos entre o Sistema, sua concepg¢ao educacional e o conceito
de transformacéao social. Ao considerar-se que tanto a educacido quanto o Sistema

operam no sentido de causar uma mudanga no sujeito e na sociedade, fica explicito
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o desejo de mudar a realidade. Portanto, € preciso definir uma fundamentacéo antes
de se partir para o trabalho. Como mencionado anteriormente, a mudanga por si s6
nao € um indicativo de transformagao social, uma vez que a conservacao social
permite alteracbes nas partes mais superficies, mas ela se torna parte da
transformagdo social quando almeja superar as contradigbes sociais, que se
encontram nas partes mais basilares da sociedade.

O mesmo se observa na forma como o Sistema foi concebido e como o
Sistema concebe a funcdo do ator. Para que Constantin Stanislavski pudesse
demonstrar os resultados de sua reflexdo e experiéncia acerca do trabalho teatral,
precisou estruturar o Sistema em uma narrativa comportada em uma trilogia,
formulando cada capitulo para discutir um passo de sua metodologia e, através
dessa narrativa hibrida, o autor criou um material capaz de guiar o ator em seu
processo de reflexdo e criagao, visto que o teatro como agente formativo, também
precisa de um horizonte formativo.

Essa necessidade de definir o passo a passo do trabalho também pode ser
examinado no contexto historico do pds-revolugdo, uma vez que os soviéticos
passaram primeiro pelo processo de transformacao social para, dai, terem a ardua
tarefa de modernizar toda uma sociedade, industria e cultura, focaremos no tocante

da area da educacéao. Favoreto (2008, p. 47) aponta que

[...] floresceram discussdes sobre métodos e processos
pedagogicos. Inaugurou-se, entdo, um movimento reformista na
educacao, cujo resultado, entre outros, foi o destaque dado as
teorias da pedagogia experimental e a pedagogia revolucionaria.

Os soviéticos tinham como objetivo mudar a “esséncia” da educacéo do
periodo czarista para renova-la para a sociedade socialista. Isto porque “A pratica
pedagdgica é também, sempre, uma pratica politica” (MAKARENKO, 1981, p. 10). E
como pratica politica, ndo existe apenas uma maneira de realiza-la. A transformagéao
social pode atender aos anseios da coletividade, mas nem sempre conseguira suprir
as necessidades de todos os grupos ao mesmo tempo, o que pode levar a um ciclo
de novas revolugdes. No Sistema, isto ndo sera diferente. Stanislavski nao coloca o
seu método como a unica forma possivel de se fazer teatro, pois o autor
compreende que € preciso observar o que outros métodos propuseram, apontar as

falhas e os pontos fortes e sintetizar uma nova metodologia.
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Essa nogdo de ndo simplesmente negar o que foi feito antes, mas buscar
maneiras de adapta-lo a nova realidade pode ser observada no modo em que Lénin
conduziu o processo de organizagdo do Estado no pos-revolugdo, pois ele
compreendia que era preciso de especialistas em diversas areas e professores
formados para realizar a revolugcido cultural, dado que o panorama de uma nova
sociedade apenas com os membros do partido n&o sobreviveria muito tempo aos
momentos de crise econbmica e o pos-guerra (PRESTES, 2017). A transformacéao
social precisa lidar com uma sociedade cujas estruturas sao reflexos das relagdes
sociais e de poder de muitos séculos, e da mesma forma que néo foram construidas
da noite para o dia, também nao sdo desmantelaveis imediatamente.

Contudo, isso ndo condena a nova sociedade a estar sempre na sombra dos
problemas sociais da antiga sociedade ou a ter que construir suas bases do zero.
Saviani (2013) afirma que o saber é socialmente produzido, em um processo que é
histérico, mas nunca se finda, que permite as novas geragdes se apropriarem do
patriménio das geracbes passadas sem a necessidade de refazer o processo de
producdo e elaboracdo. Justamente por ndo ser necessario refazer todo esse
percurso, € que podemos avancar nas diferentes areas do conhecimento e
aprimorar diferentes métodos. Em relagdo ao ator/publico e ao professor/estudante,
os participantes do processo criativo e educativo ndo perdem sua agéncia, isto €, o
professor/ator ainda mantém um papel relevante dentro do processo através da
mediacdo, mas o publico/estudante também tem um papel ativo nessa obtencéo do
conhecimento.

Stanislavski também demonstra essa convicgdao de que os bens culturais
devem ser acessados por todos. Considerando o seu papel (juntamente com
Nemirovich-Danchenko e Lénin) para manter os teatros soviéticos abertos e
acessiveis a todos no poés-revolugédo, o autor entende que o potencial da arte tem
um grande peso dentro da ideia de uma formagao humana completa para os novos

membros da sociedade socialista. Conforme afirmam Marx e Engels (1986, p. 69),

As obras intelectuais de uma nagdo tornam-se propriedade comum
de todos. A estreiteza e exclusivismo nacionais tornam-se cada vez
mais impossiveis, e das numerosas literaturas nacionais e locais
nasce uma literatura universal.
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Portanto, da mesma forma que a literatura de um determinado pais néo se
limita a apenas aquele espago geografico, 0 acesso a arte néo deveria se limitar
apenas as classes burguesas como era no periodo pré-revolugao. Esse contato com
0 que é estrangeiro/ndo-rotineiro permite aos sujeitos “[...] entender que, a medida
que nos relacionamos com o outro, confrontamos nossos interesses e desejos, por
isso estamos sujeitos a nos transformarmos” (PORTES, 2019, p. 122). Isso também
permite a humanizacao através da catarse, ao adquirir a capacidade de se colocar
no lugar do préximo, de entender como uma situagdo social se organiza, como
realizar mudangas em escalas macro e micro e desenvolver valores como parte do
desenvolvimento humano ou da humanidade da mesma forma que um espectador
consegue experimentar o sentimento de empatia através da relagédo personagem x
publico.

O teatro, na perspectiva de Constantin Stanislavski, € um espago de formacéao
de valores sociais, aberto para criticas e discussdes que incitam a transformacgéao. O
entendimento de que o ator “ressignifica” o personagem e faz escolhas que
influenciam o seu circulo social, sinaliza para um envolvimento enquanto sujeito e
enquanto profissional. Em raz&o disso, pode-se afirmar que a transformacao social e
o Sistema tragam o seguinte paralelo em comum: a mudanga pela mudanga nao
basta, & preciso estar sintonizado com as novas necessidades sociais e oferecer
formas de concretizar as mudancgas necessarias, rejeitando o que ja ndo serve mais
enquanto aprimora o que for relevante para as préximas geragoes.

Este foi justamente o pensamento que guiou as agdes do governo
bolchevique naqueles primeiros anos apdés a revolugao, pois “A énfase deveria estar
nos estudos sem negar toda heranga cultural deixada, pegar o que de melhor havia
sido produzido e tornar disponivel para todos” (PRESTES, 2017, p. 264). A urgéncia
pela profissionalizagdo dos especialistas que levariam ao desenvolvimento industrial
e cientifico da Unido Soviética também era um fator recorrente durante as decisdes
do partido. Era preciso, entdo, “Antes de uma educagao engajada, o ensino escolar
deveria se pautar nos avancos alcancados pela sociedade moderna nesse campo.
Ou seja, a relagao entre trabalho e reflexao teérica” (FAVORETO, 2008, p. 39-40).
Assim sendo, a escola soviética deveria ser uma antitese da escola tanto czarista
quanto capitalista. Lénin e Krupskaya proporiam uma educagdo (a Educagao
Integral) que se utilizava dos métodos ativos e ludicos para desenvolver as

potencialidades humanas de um homem que demonstrasse uma preocupagao maior
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com o coletivo (Freitas, 2012). Novamente, percebe-se o carater multidisciplinar de
uma educagao que tem como objetivo unir as fungdes manuais e intelectuais e a
organizacao e conhecimento especifico para o trabalho (FAVORETO, 2008).

Com isso, podemos afirmar que o Sistema e o conceito de transformacéao
social, especialmente em relagdo ao contexto da Unido Soviética, estdo
intrinsecamente ligados pelo ideal de aspirar a um novo tipo sujeito para um novo
tipo de sociedade. Robinson e Cassandre (2019), baseando-se em Stanislavski,
apontam que a Arte possui um potencial de estimular o sujeito a questionar,
encontrar contradicdes, lidar com a complexidade das experiéncias, além de permitir
a ele encontrar formas de desenvolver solugdes para os seus problemas.

Mas para que isso acontega € preciso divisar um plano cuidadoso de como as
acdes serdo tomadas, o que precisa ser eliminado e o que deve ser melhorado.
Estes objetivos sdo atingidos por meio de um trabalho continuo e articulado com os
fundamentos da sua proposta original, pois sempre precisa se adaptar as novas
demandas sociais e culturais que surgem conforme esta nova sociedade
amadurece.

Dentro dessa perspectiva, a versatilidade do Sistema de Stanislavski se alia
as diferentes formas de concepg¢éo educacional para definir como melhor se integrar
a realidade social para transforma-la através do trabalho do ator, que corporifica o
poder transformativo da arte enquanto mediador do processo de desenvolvimento
humano/catarse. Além disso, o Sistema também reveste o processo de criagao do
trabalho ou de significagcdo de tangibilidade, isto €, o Sistema permite ao sujeito
entender que a Arte, em sua expressao erudita ou popular, também pertence a ele,
ao seu cotidiano e que o estado de criacdo nao esta limitado apenas a alguns
individuos. Em relagdo a isso, Marx e Engels (1986, p. 29) apontam que “A
concentracdo exclusiva do talento artistico em alguns individuos e o seu
aniquilamento nas grandes massas — que resulta dessa concentragcao — é um efeito
da divisdo do trabalho”. Todavia, essa divisao € artificialmente mantida, visto que
todos os sujeitos possuem a capacidade da criagdo artistica e sdo capazes de
transitar entre as varias esferas da sociedade como escola, trabalho, partido e entre
outros, mas é arbitrariamente negado o acesso a esfera social da Arte. A falta desse

acesso nao passada sem consequéncias na vida do sujeito, pois:
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Assim, o acesso a cultura erudita possibilita a apropriacdo de novas
formas por meio das quais se podem expressar 0Ss proprios
conteudos do saber popular. Cabe, pois, ndo perder de vista o
carater derivado da cultura erudita em relagcao a cultura popular, cuja
primazia ndo é destronada (SAVIANI, 2013, p. 20).

Benedetti (2004), com base em Stanislavski, assinala que o ator também é
um sujeito que transita entre multiplas esferas, tendo as preocupagdes e irritagdes
das questbes cotidianas, enquanto o seu corpo € chamado a expressar paixoes,
sentimentos e o inconsciente. O teatro na perspectiva de Stanislavski possui a
potencialidade de emancipa¢cdao humana em toda a sua cadeia, indo além apenas do
acesso ao teatro, mas também a construgao de sentido e o didlogo entre os sujeitos
e a obra, tanto enquanto processo de criagdo quanto em resultado final.

Isto porque o ator € um sujeito criador com tantas complexidades e
subjetividades quanto as personagens que ele interpreta. Em outras palavras, a sua
humanidade néo esta alheia ao seu processo de criacédo teatral. Na concepcgao de
Engels (2006), a atividade do trabalho ocorre em uma forma de agao dupla, dado
que, ao mesmo tempo que o homem modifica a natureza, transforma a si mesmo
neste processo. Ao mesmo tempo que o ator participa desse processo
transformador, ele é também transformado por ele. O seu trabalho carrega uma nao
materialidade semelhante a natureza da educacao.

Se o Sistema nao possuisse essa capacidade de refletir na arte enquanto
uma forma de representar pluralmente as relagées humanas e suas subjetividades
(FISCHER, 2002), em seus momentos de maxima compaixao (humanidade) até os
seus momentos mais sordidos, compreendendo que a realidade € permeada pela
contradigao entre necessidades e interesses, ele ndo seria capaz de promover um
trabalho de reflexdo que parte do ponto mais intimo do inconsciente do ator e que
consegue alcangar até as questdes histéricas abordadas pela peca teatral. Tudo
isso permite a Stanislavski e seu Sistema alcancgar o objetivo mais primevo da arte,

que é:

[...] fazer o publico mergulhar o mais profundamente possivel — com
a ajuda da psicologia e consagrando esse objetivo por muitas e
muitas noite — num estado de profunda emocgao, de uma emogao que
nao seja estéril, mas capaz de produzir as ‘almas’ mais tranquilas,
mais sensiveis, mais autenticamente humanas (LUNATCHARSKI,
2018, p. 119).
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Tendo em mente esse objetivo € que podemos afirmar que o Sistema se
configura como um agente da transformacéao social ndo sé porque leva ao publico o
entendimento mais basilar da sociedade através dos sentimentos universais, mas
também explicita as contradigdes sociais nas relagdes entre os sujeitos, além de
oferecer a esperanca e a possibilidade de as aspira¢gdes coletivas serem pensadas e

postas em marcha, pois é possivel pensar em uma nova sociedade.
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4 CONSIDERAGOES FINAIS

A trilogia de Constantin Stanislavski representou uma grande inovagao na
forma de se fazer e de se pensar o trabalho teatral, sendo a sua influéncia surgida
no século XX, mas ainda reconhecida atualmente, nos desdobramentos de inumeros
outros métodos de atuagédo. Contudo, o prestigio de seu trabalho n&do se limita
apenas a sua area de origem: inumeras outras areas do conhecimento encontram a
resposta para o seu questionamento ou, melhor dizendo, o método para as suas
necessidades no Sistema de Stanislavski.

Mesmo com tantas pesquisas nas mais variadas areas, € possivel afirmar que
o Sistema ainda esta longe de se esgotar enquanto uma fonte de pesquisa. Ha
inumeras potencialidades descobertas através do olhar transdisciplinar em que o
conhecimento de uma area €& capaz de criar conhecimentos e novos
questionamentos. Mas ha também muitas outras perspectivas a serem descobertas
que podem fazer o Sistema demonstrar novas possibilidades de utilizagao.

A adaptabilidade do método de Constantin Stanislavski consegue fazer com
qgue o seu autor se mantenha relevante mesmo tao distante no tempo e no espaco
geografico em comparagao conosco. Stanislavski sabia que na Arte apenas o que é
eterno permanece. Isto €, apenas o que significativo para a humanidade consegue
vencer as areias do tempo. Este autor, nascido no periodo czarista da Russia,
acompanhou as primeiras movimentagdes sociais e politicas que culminariam na
Revolugdo Russa, desenvolveu um método arrojado de atuagao teatral, percorreu
um longo caminho para estrutura-lo e publica-lo, e, por fim, conseguiu o feito de se
manter atual, mesmo tendo plena nocdo de que n&o poderia criar um método
infalivel e imutavel.

Muito dessa visdo de impermanéncia acerca do Sistema vem da propria
forma como ele foi criado. Muito além de uma tradugao de toda a experiéncia com o
trabalho teatral enquanto ator e diretor, o Sistema é a tradugcédo do seu processo de
reflexdo sobre a capacidade humana de se emocionar, de se colocar no lugar do
préximo, de criar e contar histérias. Stanislavski se assoma dos elementos mais
intrinsecos da humanidade, ou seja, foi proficiente ao encontrar os pontos mais
basilares da experiéncia humana, em seus altos e baixos e conceber formas de
irradia-las de volta ao publico através de um processo intencional de catarse e de

diferentes formas em que o outro é capaz de nos tocar.
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O autor e ator utilizou a consciéncia de seus proprios processos fisicos e
psicoldgicos durante a criagao de seus papeis, percebendo como as nuances fisicas
(como postura e entonagao da voz) e o trabalho psicolégico (com o consciente e o
inconsciente de sua subjetividade) podiam alterar a percep¢ado do publico em
relagdo a personagem representada. Também para além das questdes internas e
externas, havia o trabalho com a pesquisa dos elementos histéricos e sociolégicos
que compunham a cultura de determinada peca a ser representada. Com o
desenvolvimento de todos estes elementos, Stanislavski se pés a cargo de explicitar
0s caminhos e as técnicas com as quais os atores poderiam tracar os fundamentos
do seu préprio trabalho de criagao teatral.

A forma como os ensinamentos de Stanislavski chegaram até os dias atuais é
repleta de controvérsias e dificuldades. As questbes envolvendo a traducido dos
manuscritos e as suas publicacbes ainda sdo amplamente discutidas pelos
estudiosos da obra, mas, a0 mesmo tempo em que nos deparamos com esta
adversidades, também reconhecemos que sem estas edigdes a obra de Constantin
Stanislavski ndo teria atravessado as fronteiras da Unido Soviética e ndo teriamos
acesso facil ao seu método. Acreditamos que, futuramente, havera edicdes da
trilogia do Sistema que trardo as marcas reais de seu escritor original, com a beleza
cadtica do seu curso de escrita e com os sentimentos que nao encontram
transliteragdo exata em nossa lingua.

O Teatro, para Constantin Stanislavski, € um possibilitador e um agente da
formagao humana integral, que abrange todas as dimensdes de vida necessarias
aos sujeitos. O Teatro, como outras formas de arte, possui a habilidade de elevar as
sensibilidades do ser humano através da emog¢ao, ou seja, o publico participa desse
meio se identificando ou se antipatizando com as personagens, mas, por fim,
observando este outro como um membro da humanidade, com os mesmos desejos,
medos e defeitos daquele que ocupa uma das cadeiras do teatro.

Como foi dito, o Sistema apresenta potencialidades que vao muito além dos
objetivos pretendidos com a sua criagdo. Uma das problematicas que moveu esta
pesquisa € demonstrar como o Sistema entende o fendbmeno da educacgéo,
utilizando os parametros da educacdo formal, ndo formal e informal. Ao nos
depararmos com uma série de categorias pedagodgicas sublinhadas dentro dos

capitulos da trilogia, apontamos que estes elementos apresentam caracteristicas
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relevantes para o trabalho do professor em sala de aula e para o processo educativo
do estudante.

As concepgdes de educacao possuem objetivos especificos que organizam o
modo como o processo educativo deve se organizar e como sera o seu impacto na
vida do sujeito em desenvolvimento. A modalidade formal presume a formalidade,
sequencialidade e o rigor regulatério para transmitir os conhecimentos cientificos
acumulados para a nova geracdo de estudantes. Ja a modalidade nao formal
também possui prescricdes na forma em que o processo educativo deve ocorrer,
mas quem define os objetivos dessa modalidade sdo os membros do préprio
processo, de maneira coletiva. Enquanto isso, a educagdo informal tem uma
caracteristica mais individual, pois parte das experiéncias pessoais do sujeito em
relagdo ao mundo, as suas necessidades de trabalho e aos seus vinculos sociais.
Diferentemente das duas concepg¢des anteriores, o conhecimento adquirido na
educacao informal n&o possui a pretensao de ser repassado para outros sujeitos.

Embora estas concepgdes se intercalem quando pensamos em um processo
formativo permanente, o Sistema apresenta caracteristicas alinhadas a duas dessas
concepgodes: a formal e a ndo formal. O Sistema percorre fluidamente as duas areas,
uma vez que apresenta elementos pertinentes ao processo de ensino e aprendizado
das duas concepgoes, permitindo-se a flexibilidade e o carater igualitario da
modalidade ndo formal, mas sem deixar de lado a necessidade de um extensivo
planejamento antes de se agir e também a necessidade de pesquisa aprofundada
nas fontes histéricas e cientificas da modalidade formal. O Sistema também se
atenta para o carater coletivo da educacao que ocorre fora do ambiente formal da
escola, permitindo ao sujeito uma liberdade de escolher como aprender, como
ensinar e como socializar os conhecimentos produzidos.

A fluidez da concepgao educacional do Sistema também decorre dos proprios
pontos de convergéncia entre a modalidade formal e ndo formal, pois ambas as
concepgdes visualizam entre os seus objetivos o aprimoramento do sujeito
participante do processo educativo. A diferenga € como esse proposito é atingido.
Enquanto na educacgédo formal esse aprimoramento se da através do acesso aos
conhecimentos historicamente acumulados, da testagem dos conhecimentos e a
diplomagao do estudante; na educagado nao formal o sujeito atinge seu intuito por
meio da escolha dos conteudos, da troca de saberes e da necessidade imediata do

conhecimento em sua realidade. Em relagédo a isso, o Sistema possui um objetivo
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claro de aprimoramento profissional e pessoal do ator. Portanto, compreende-se que
Stanislavski ndo nega a importancia do papel da educagao formal e nem coloca o
seu Sistema como uma forma de suplantar o espaco da escola.

No pensamento do autor, o Teatro exerce a sua fungao social com o propdsito
de ser uma complementacdo do processo formativo que ja ocorre no ambiente
escolar, mas também se incorpora nas areas nao contempladas pela modalidade de
educacao formal. Afinal, para Stanislavski, a formacgao integral do homem néo se
resume apenas ao conhecimento cientifico, mas também ao conhecimento das
esferas interpessoais e culturais, ou seja, tudo o que engloba a experiéncia humana.
Para se atingir a completude nos objetivos propostos pelo Sistema, o método de
Constantin Stanislavski define quatro pontos essenciais: a existéncia de um método
estruturado para o processo de criacdo artistica que permita ao ator realizar a sua
autoavaliacdo e o aprimoramento de suas capacidades, a valorizagdo da presenca
dos participantes do Teatro em todo o seu espectro criativo e reflexivo, o incentivo
da socializagdo dos resultados obtidos na criacdo e reflexdo e, por fim, a
reafirmacdo do compromisso do ator com a funcdo social do Teatro enquanto
mediador do processo de reflexdo/catarse.

Neste caso, sabendo do contexto revolucionario vivido por Stanislavski, o
desafio foi compreender sua concepcao de educagdao em relacdo a ideia de
transformagédo social. Entendido como o Sistema organiza o seu funcionamento,
através dos quatro pontos centrais mencionados acima, para cumprir a sua funcao
social, podemos denotar que o pensamento de Constantin Stanislavski se acerca
das questdes de preservagcdo ou alteragdo das conjunturas sociais com uma
especial inclinagdo a perspectiva da transformacéo social. Isto se deve ao modo
como Stanislavski visualiza o Sistema como uma forma de o ator impulsionar a
transformacgao das bases sociais por meio do seu oficio. Neste processo, 0 senso de
agéncia do ator e do espectador sao respeitadas, isto €, o0 ator ndo coagira o publico
a esta ou aquela opinido, pois afirma que o papel do ator ndo esta em forgar a
mensagem de uma pega, mas fazé-la transparecer ao publico com o talento de sua
atuacgao, visto que a reflexdo sobre as formas de interpretagbes e de representacdes
possuem 0 mesmo de grau de importancia que a mensagem que este ator busca
transmitir. Assim, nem o significado de uma obra e nem o ator tem uma posi¢cao
estatica na sociedade, uma vez que a interpretacido de uma obra se altera conforme

a sensibilidade da época, portanto, € preciso que o ator se transforme junto com ela.
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Para chegarmos nos resultados aqui demonstrados, foi preciso lidar com
algumas adversidades em relagdo a obra de Stanislavski e o proprio processo de
pesquisa aqui delineado. Entre as principais dificuldades encontradas durante a
escrita deste trabalho, apontamos o reduzido numero de artigos que tratassem do
Sistema e do autor enquanto uma categoria de estudo em si. Embora existam varios
estudos que articulem o pensamento de Stanislavski com outros teéricos da area da
Educacao, notadamente com Vygotsky, existe ainda uma vastidao na transposigcao
da area do Teatro para a area da Educacgao, o que permite que o pensamento do
autor apresente uma grande possibilidade de pesquisas posteriores.

Outra dificuldade identificada foi transpor as técnicas e 0 modo de pesquisa
da Literatura para a area da Histéria da Educacéo, uma vez que € preciso analisar
as obras que compdem a trilogia do Sistema com o entendimento de que se trata de
uma obra com um cunho ficcional, mesmo que seja possivel tragar paralelos entre a
vida do autor e a obra (o que a torna uma narrativa hibrida), sem a intengcéo de ser
usada como uma metodologia pedagdgica fora do Teatro. Ao mesmo tempo, é
preciso compreender a obra na tangibilidade de seus objetivos: o que é possivel de
se obter com o método do Sistema. Tendo tais fatores em mente, fomos capazes de
encontrar as categorias pedagdgicas dentro da metodologia e apontarmos como
elas podem ser adaptadas ao processo educativo.

O modo de construgdo da trilogia, narrativa ficcional, também se pds como
um problema a ser analisado com cuidado dentro da construgdo desta pesquisa, ja
que Stanislavski buscou transmitir o Sistema como um conjunto de técnicas e
parametros para uma boa atuacdo para as proximas geracdes de atores. O autor
nao tinha a intengcdo de patentear o Sistema como “um método de Constantin
Stanislavski”, de modo em que ele, Constantin, aparece na narrativa da trilogia como
mais uma personagem deste universo de Kostya e Tortsov. Stanislavski ndo via o
Sistema como um método imutavel ou a prova de falhas, porém como um ponto de
partida para o processo permanente de aprimoramento do ator. Esta visédo se refletiu
na propria dificuldade que Stanislavski sentia para terminar os manuscritos do
Sistema e publica-los de maneira satisfatéria com os seus planos iniciais. O Sistema
pode ser descrito como o trabalho de toda uma vida em varios sentidos. O Sistema
cresceu junto com o seu autor, sendo uma sintese de toda a sua experiéncia

enquanto ator e diretor, mas também como um longo desafio de traduzir esta
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experiéncia de vida para o papel. A obra também representa o que Stanislavski
deseja deixar como o seu legado teatral mesmo apds a sua morte.

O Sistema se trata de uma obra repleta de sutilezas e complexidades que nao
conseguem ser totalmente abordadas em um unico trabalho. Ha inumeros outros
aspectos deste método a serem descobertos com olhar investigativo certo. As ja
referidas caracteristicas de adaptabilidade e poder de transformacgao do Sistema s&o
aspectos que revelam um grande potencial de aplicabilidade na area da educacao,
seja na pratica do professor na sala de aula ou em conjunto com outras teorias
pedagogicas. As nog¢des de autoatualizacdo e de autoaperfeigoamento sdo muito
caras ao trabalho exercido pelo professor, pois o conhecimento e o alunado nunca
permanecem imutaveis.

Com base no que foi apresentado, o Sistema demonstra-se como uma
metodologia de grande interesse para os setores da sociedade que desejam realizar
transformagdes nas bases da conjectura social, seja no Russia czarista ou seja
atualmente, pois os seus métodos renovadores e parametros definidos fornecem
aos sujeitos maneiras de organizar e fundamentar os passos necessarios para se
atingir a completa transformagdo social. E mesmo quando este objetivo for
alcancado, o Sistema sempre tera espago nesta nova sociedade, pois sua

capacidade de renovagao € o que o torna infinito.
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