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A escrita de si stanislavskiana:
quatro notas sobre Minha vida na arte

Stanislavski’s self-writting: four notes about My life in art

RESUMO

O livro Minha vida na arte, do diretor
russo Constantin Stanislavski, é aqui
analisado a partir da possivel relagao
entre a “escrita de si” operacionalizada
por seu autor e o “trabalho do ator
sobre si mesmo” levado adiante pelo
proprio Stanislavski em sua pratica
teatral. O artigo discute os disposi-
tivos formais que tornam possivel a
construgdo de um personagem auto-
biografico nessa narrativa (a nogao
idealista de arte, condi¢des historicas
especificas e, finalmente, a descri¢ao
do personagem), percebendo como,
no desenvolvimento do enredo, ocorre
uma fusdo entre a voz do narrador e a
voz do personagem. Tal fusdo parece
indicar uma das operagdes primordiais
que os atores deveriam realizar para
atingir a espontaneidade que o perso-
nagem busca ao longo de todo o livro
em suas diversas experiéncias cénicas.
Assim, recorrendo a ferramentas da
critica literaria, da teoria da Histéria
e dos estudos teatrais, avanga-se na
hipotese de que o trabalho que Sta-
nislavski propde a seus atores passa,
necessariamente, por um tipo de escrita
que encontra no romance moderno a
sua grande inspiragao.
PALAVRAS-CHAVE: Constantin Stanisla-

vski; teatro; autobiografia.

ABSTRACT
The book My life in art, by the Russian
theater director Constantin Stanislavski,
is analyzed here from the point of view of
the possible relation between “self-writing”
operationalized by its author and the “work
of the actor on himself” developed by Sta-
nislavski himself in his theatrical practice.
The article discusses the formal devices
that enable the construction of an autobio-
graphical character in this narrative (the
idealistic notion of art, specific historical
conditions and, finally, the description of
the character), realizing how, throughout
the unfolding of the plot, there is a fusion
between the narrator’s and the character’s
voices. Such a fusion seems to indicate one
of the primary operations actors should
perform to achieve the kind of spontaneity
the character pursues throughout the book
in his various scenic experiences. Thus,
using tools of literary criticism, theory of
History and theatrical studies, it is possi-
ble to put forward the hypothesis that the
work Stanislavski proposes to his actors
necessarily requires a kind of writing that

is widely inspired in modern novel.

KEYWORDS: Constantin Stanislavski; thea-

tre; autobiography.

Constantin Stanislavski criou, ao longo de seu trabalho artistico e
investigativo junto ao Teatro de Arte de Moscou, e notabilizou, através
de seus escritos e de seu legado, a expressao “o trabalho do ator sobre si
mesmo”. Para o diretor, tornou-se evidente, em um momento de sua tra-
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jetdria, que o ator s teria éxito ao ir para o palco e construir personagens
se operasse com modos de funcionamento de sua propria subjetividade,
0 que exigiria um conhecimento de si e diferentes tipos de operagao sobre
ele mesmo. Diversos procedimentos sao criados a partir dai e discutidos
de forma detalhada nos ultimos livros do encenador. Minha vida na arte,
escrito por Stanislavski e publicado pela primeira vez em 1924, nao se
propoe diretamente a apresentar procedimentos destinados aos atores ou
a servir como um tipo de manual para estudantes de teatro que querem ir
para a cena e trabalhar sobre si mesmos. Os objetivos deste livro estao mais
concentrados na discussao da trajetoria artistica de seu autor. Entretanto,
ao longo de todo o livro, observamos Constantin Stanislavski experimen-
tando um tipo de escrita de si. Dessa forma, podemos nos perguntar de que
modo a escrita de si stanislavskiana relaciona-se com o tipo de trabalho de
ator proposto pelo diretor russo. Este é o exercicio aqui experimentado a
partir de quatro notas a seguir.

A arte espiritual e universal stanislavskiana

Um ponto de partida para esta discussao pode ser encontrado na
concepgao que Stanislavski constroi de “arte”: termo ao qual recorre ao
longo de todo o livro, presente em seu titulo e também utilizado para
nomear o teatro que ele funda, em 1898, em parceria com Niemirovitch-
Dantchenko. No fragmento a seguir, Stanislavski indica um conjunto de
valores que orientavam seu entendimento do sentido da arte teatral: “Nao
importa que a montagem do diretor de cena e a interpretagao dos atores
sejam realistas convencionais, direitistas, impressionistas ou futuristas,
contanto que sejam convincentes, isto €, verdadeiras ou verossimeis, bo-
nitas, i.e., artisticas, elevadas, e transmitam a vida auténtica do espirito
humano, sem a qual nao existe arte”.! Assim, o que importaria na arte
teatral ndo seriam orientacOes estéticas historicamente identificaveis, como
o “simbolismo, o impressionismo e todos os outros refinados ismos”? mas
sim uma relagao forte e direta com o que ele denomina de “vida auténtica
do espirito humano”. De saida, percebemos, entao, que o encenador opera
com uma nog¢ao a-histdrica e transcendental de arte, ou seja, ndo necessa-
riamente relacionada com o tempo em que ela estd sendo produzida. Esta
concepgao de arte, evidentemente, terd implicagdes na escrita biografica
aqui investigada.

Apesar de Stanislavski dividir a histdria do Teatro de Arte de Mos-
cou a partir de trés grandes marcos politicos’, muitos sao os momentos do
livro em que ele indica que seu trabalho artistico pouco se relacionou com
o ambiente social e politico russo no qual estava inserido. Um primeiro
exemplo é encontrado no seu relato da temporada de Um inimigo do povo,
realizada entre 1900 e 1901, pega que repercutiu fortemente num publico
ja mobilizado devido as agitagdes do periodo. Os intérpretes, entretanto,
atuavam sem preocupac¢ao com este cendrio. “Nao achdvamos Stock-
mann um politico nem um orador de palanques, mas apenas um homem
de ideias, honrado e amante da verdade”.* Stanislavski mostra-se muito
pouco afetado pelo que seria uma linha politica do teatro, acreditando que
os artistas deveriam se ocupar da “linha da intui¢ao e do sentimento”, a
unica capaz de levar os atores “ao ideal de sinceridade e honestidade”.®
Um pouco adiante, ao tratar de sua montagem de Os pequenos burgueses,
de Gorki, ele é ainda mais incisivo ao afirmar que a arte deveria estar livre
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1StanNisLAvski, Constantin. Mi-
nha vida na arte. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1989, p.
431. Todas as citagdes do livro
sdo extraidas desta tradugdo
para o portugués de Paulo Be-
zerra, realizada diretamente do
original em russo. Ao longo da
pesquisa que gerou este texto,
também recorri a traducéo
para o espanhol publicada pela
editora Quetzal, em Buenos
Aires, em 2011. Em alguns ca-
sos, dentro da minha condigao
de estudante intermediario
da lingua russa, consultei a
versao original: Mos xustov 6
uckyccmse.

2Idem, ibidem, p. 299.

* Estes seriam os trés grandes
periodos da histéria do Teatro
de Arte: “O primeiro se esten-
de da sua fundagao, isto é, de
1898, até a revolugdo de 1905;
o segundo periodo abrange o
tempo compreendido de 1906
até a Revolugao de Outubro, e o
terceiro abrange da Revolugao
aos nossos dias”. Idem, ibidem,
p- 286.

*Idem, ibidem, p. 337.
5Idem.

¢Idem, ibidem, p. 338.
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7 Idem.

8Idem, ibidem, p. 489.
o Idem, ibidem, p. 499.
10 Idem, ibidem, p. 503.

1 Cf. Levi, Giovanni. Usos da
biografia. In: Moraks, Marieta
(org.). Usos e abusos da historia
oral. Rio de Janeiro: FGV, 2006.

12 StaN1sLAvski, Constantin, op.
cit., p. 106.

13 Idem, ibidem, 105.

" Idem, ibidem, p. 347.
15 Idem, ibidem, p. 535.
16 Idem, ibidem, p. 538.
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de quaisquer “inten¢des tendenciosas, utilitarias ou outras intengdes nao
artisticas”.” Num outro exemplo, ao tratar da cena moscovita ao longo da
Primeira Guerra Mundial, Stanislavski indica ao seu leitor o quanto o teatro
fracassaria ao buscar responder diretamente as inquietacdes de um tempo
tao conturbado: “Onde ja se viu uma guerra de papeldo no teatro competir
com a guerra auténtica que se fazia sentir na alma das pessoas, nas ruas e
nas casas ou explodia e destruia nas frentes de batalha? Numa hora dessas,
a guerra teatral parece uma caricatura ultrajante”.®* O Teatro de Arte, na
contramao desta tendéncia, decide montar Pushkin. Tal posicionamento
torna-se mais evidente no relato da temporada de outubro de 1917, quando
ele encena O cerejal, de Tchekhov. Esta montagem obteve sucesso ndo por
gerar uma mobiliza¢ao do publico contra a vida aristocratica representada
no palco e derrubada naquele momento nas ruas, mas por seduzi-lo atra-
vés do lirismo. “Foi um dos espetadculos melhor sucedidos em termos de
atengao por parte da plateia. Parecia que os presentes queriam uma trégua
num clima de poesia, despedir-se para sempre da velha vida que exigia
sacrificios catarticos”.’

Os casos citados evidenciam o quanto o ideal artistico stanislavskiano
estava blindado em relacao aos efeitos do tempo histdrico. No periodo no
qual o relato aqui debatido se situa, a Russia passa por inimeras contur-
bagdes politicas e sociais, envolve-se intensamente na Primeira Guerra
Mundial, vivencia duas radicais revolugdes em 1917, mas a ideia de arte
veiculada pelo diretor ndo é alterada por estas mudangas. As rupturas dras-
ticas decorrentes da revolugao bolchevique — que envolvem a amplia¢ao e
amudanga do tipo de publico de teatro, além da proibi¢ao de cobranga de
ingressos — nao sao capazes de fazer com que o Teatro de Arte altere seu
repertdrio. Pelo contrario, Stanislavski relata que sua missao seria educar
este novo publico para que ele pudesse usufruir de uma nogao de arte
ja estabelecida. Num momento em que as praticas teatrais alteravam-se
rapidamente, o autor de Minha vida na arte coloca-se em luta pela defesa
de seus ideais e considera até mesmo o cinema um “inimigo perigoso”?,
uma vez que, através de altas remuneragoes, tirava os atores dos palcos.

Tendo em vista estas questoes, podemos considerar que o livro aqui
analisado aproxima-se, de algum modo, de uma radicalizagao identifica-
da por Raymond Queneau na historia do género biografico e citada por
Giovanni Levi em sua famosa reflexao sobre os “usos da biografia”'!: a
possibilidade de se narrar uma vida sem recorrer a nenhum fato histérico.
No caso de Minha vida na arte, esta possibilidade ganharia forma a partir do
momento em que a “arte” na qual a “vida” transcorre € entendida a partir
de uma perspectiva universal, atemporal e essencializante. De fato, para
Stanislavski, sua vida se desenvolveu a partir do contato com a “esséncia
mesma da arte”'?, articulada a tantas outras, como a “esséncia espiritual das
tradigdes””, a “esséncia espiritual da peca”*, dos personagens etc. Desta
forma, foi possivel que ele entrasse em contato com as “leis da criagao uni-
versalmente humanas”?, trilhando o “caminho principal por onde a arte
caminha desde tempos imemoriais”.'* Assim, mais do que em contato com
a histdria ou com seu tempo, a vida de Stanislavski teria se desenrolado em
relagdo com a arte, formada em esséncia muito antes de seu nascimento e
assim mantida para muito além de sua morte.

Por esta via, o lugar das esséncias pode ser caracterizado também
como um lugar da verdade, capaz de convencer e contagiar os consumi-
dores das mais variadas formas artisticas no decorrer dos mais diversos
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tempos. Esta nogao de verdade (assim como a de organicidade) dificil-
mente seria ensinada nas escolas de teatro de seu tempo, sendo a propria
vida e a natureza seus melhores mestres. Assim, Stanislavski relata uma
série de episddios em que ele vai com seus atores para o campo ou para
experimentagdes no meio da cidade com o objetivo de recolher “material
vivo para criar pessoas e imagens”?” em cena. Seu elenco chega a ir convi-
ver com miseraveis nas ruas e, ali, os atores identificam uma medida para
seus trabalhos de construgao de personagem. Nessas experiéncias, o que
se processa € “a descoberta de verdades ha muito conhecidas”, expressao
utilizada num dos subtitulos do livro que reafirma a ideia de uma esséncia
artistica constituida em tempos muito antigos, podendo se confundir com
a propria nogao de “natureza”.

Tal aspecto universalizante da concepgao de arte em questao torna-
va possivel a articulagdo entre artistas e obras as mais diversas. Quando
Stanislavski encontra-se com Isadora Duncan, por exemplo, ele entende
que, apesar de expressarem-se de formas muito distintas, os dois com-
partilhavam dos mesmos principios artisticos, o que fez com que eles se
entendessem “a meias palavras”.”® Ao longo de todo o livro, € evidente a
preocupacao com a identificagao dessa esséncia da criacao verdadeira nas
mais diversas formas artisticas, como o circo, a Opera, a danga, o teatro de
marionetes. Por entre estas diferentes linguagens, seria possivel observar a
manifestagao do espirito humano —aspecto que interessava decididamente
ao encenador. Nao por acaso, em um momento danarrativa, quando trata
de sua parceria com Sulierjitski, Stanislavski cogita fundar uma “ordem
espiritual de artistas, cujos integrantes deviam ser pessoas de concepgao
sublimes, ideias amplas, vastos horizontes, conhecedoras da alma humana,
que aspirassem a objetivos artisticos nobres e fossem capazes de sacrificar-
se por uma ideia”." Este projeto nao se concretiza, apesar de ter inspirado
algumas experiéncias na Crimeia. De todo modo, ele indica uma possibi-
lidade de trabalho com diferentes artistas que se articulariam unicamente
através destes principios artisticos espirituais.

Reforgo, ao final desta nota, a ideia de que, no interior de uma escrita
de si stanislavskiana, esta nogao de arte parece ter implica¢des significati-
vas. A hipdtese de que ela funcionaria como um tipo de contexto no qual a
trajetoria do autor seria desenvolvida pode ser probleméatica na medida em
que se apresenta a-historica e universalmente valida e constituida. Desta
forma, torna-se necessario pensar de que modo, a partir de uma concep-
¢ao de arte que orienta a reflexdao de todo o livro, foi possivel ao seu autor
tratar de injungdes e processos sociais especificos, criando condi¢des para
a narrativa de uma trajetdria individual.

O “programa teatral revolucionario”

Nas ultimas décadas, no campo da producgao historiografica, como
se sabe amplamente, os estudos biograficos voltaram a ganhar a atengao
de muitos pesquisadores, uma vez que a observacao especifica de uma
trajetdria individual poderia levar a compreensao de modos particulares
de formagao do mundo social “ao rés do chdao”. A biografia ofereceria aos
estudos historicos, entao, a possibilidade de “apresentar de modo menos
esquematico os mecanismos pelos quais se constituem redes de relagoes,
estratos e grupos sociais”.?’ A sociologia de Pierre Bourdieu em muito
contribuiu com esta possibilidade, uma vez que incorporou das reflexdes

ArtCultura, Uberlandia, v. 19, n. 34, p. 125-137, jan.-jun. 2017

17 Idem, ibidem, p. 346.
18 Idem, ibidem, p. 452.
19 Idem, ibidem, p. 477.

2 Levy, Giovanni., op. cit., p. 173.

2V Evr1as, Norbert. A sociedade dos
individuos. Rio de Janeiro: Jorge

Zahar, 1994, p. 22.
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2 Bourpitu, Pierre. A ilusao
biografica. In: Razdes prdticas
sobre a teoria da acdo. Campinas:
Papirus, 1996, p. 82.

» KosELLECK, Reinhardt. Repre-
sentacao, evento e estrutura. In:
Futuro passado. Rio de Janeiro:
Contraponto/ Puc-Rio, 2006,
p- 139.

# Cf. RevEL, Jacques. Jogos de
escala. Rio de Janeiro: Editora
FGV, 1998.

% Bourbitu, Pierre. Por uma
ciéncia das obras. In: Razdes
priticas sobre a teoria da acao,
op. cit., p. 73.

% StanisLavski, Constantin, op.
cit., p. 209.
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de Norbert Elias anogao de que a experiéncia social se daria a partir de um
complexo “tecido de relagdes moveis”? no qual os individuos se constituem
e, a0 mesmo tempo, geram as formas da sociedade. Assim sendo, operando
com a nogao de “campo”, Bourdieu entende que “nao podemos compre-
ender uma trajetoria [...] a menos que tenhamos previamente construido
os estados sucessivos do campo no qual ela se desenrolou”?, gerando uma
articulacdo indivisivel entre o ambiente social no qual transcorreu uma
vida e a propria experiéncia desta vida. Esta articulacao, vista de maneira
ampla, representaria, para o historiador Reinhardt Koselleck, a “forma mais
adequada para se apreender o carater processual da histéria moderna”,
qual seja, “o esclarecimento reciproco dos eventos pelas estruturas e vice-
versa”.” Temos assim, a partir de um entendimento especifico de individuo
e de sociedade, de evento e de estrutura, uma possibilidade de observagao
dindmica das experiéncias individuais, exigindo do seu observador a pers-
picdcia para atuar em “jogos de escalas”?, como indica o titulo do livro de
Jacques Revel que divulgou muitas destas discussoes.

Na autobiografia de Constantin Stanislavski, conforme vimos nanota
anterior, a ideia de arte na qual a vida narrada transcorre nao necessaria-
mente colabora com esta visao processual de uma experiéncia histdrica.
A partir do momento em que a arte € entendida como uma manifestacao
humana que possui uma esséncia espiritual constituida ja em épocas
muito remotas e mantida como tal ao longo dos tempos, ela nao estaria
sujeita a esta mobilidade social que reconfigura identidades e relagoes a
todo instante. Muito menos ainda seria possivel operar com uma “visao
realista que torna a produgao do universal um empreendimento coletivo,
submetido a certas regras”®, proposta por Bourdieu em sua “ciéncia das
obras”. Assim, a preocupagao com a adequacgao de diferentes trabalhos
artisticos as tantas esséncias espirituais apresentadas no livro, muitas
vezes, faz com que problemas de outras ordens ndo sejam mais do que
citados, como por exemplo, as condi¢des financeiras que fazem com que
sociedades e teatros fundados por Stanislavski passem por tantas crises e
recuperacoes, a forma como artistas tao variados conviviam em seus esta-
belecimentos e pecas, a atua¢ao da censura e da policia junto ao Teatro de
Arte de Moscou, as formas de decisao coletivas implementadas por ele no
Teatro, opgdes estéticas especificas, dentre tantas outras. Estas condigoes
materiais e histdricas parecem importar muito menos do que a relagao dos
artistas com uma visao idealista de arte.

No entanto, em outros tantos momento de Minha vida na arte, algumas
condi¢des imanentes especificas ganham forc¢a na construc¢ao do enredo, e
estas merecem destaque. Refiro-me as proprias condigdes do trabalho dos
atores e da montagem da cena na Russia da virada do século XIX para o
XX. Stanislavski dedica muitas paginas de seus livros a critica ao ambiente
de trabalho nos teatros, a comegar pelas suas condigoes de higiene. Quando
dirige Hanneéle, de Hauptmann, no momento da coroagao de Nicolau I, a
convite de um famoso empresario, ele encontra um espago de trabalho sujo
e sem o mobilidrio minimo para a construcao de um ambiente de estudos.
Isso impediria que a arte pudesse se desenvolver, levando o diretor a per-
guntar a seus mecenas: “Os senhores acham possivel ocupar-se de arte e
estética num curral?”.* Outros tantos fragmentos do livro constroem um
desenho nao apenas das condigoes fisicas teatro, mas das formas de relagdes
estabelecidas entre os artistas: “O fumar constante, o salgado frio, o salame,
o arenque e o presunto mal enrolado em jornais abertos sobre os joelhos, a
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bisbilhotice, o namoro banal, a maledicéncia e as piadas sao consequéncia
natural das condigdes desumanas em que foi colocado o ator”.” Como re-
acao a este cendrio, Stanislavski denuncia o problema da falta de ética no
ambiente teatral, propondo um novo conjunto de valores que orientasse o
cotidiano dos atores. A preguica e a vaidade seriam os primeiros vicios a
serem superados. Em seu modelo ético, os atores deveriam entender que
“nao ha papéis pequenos, ha artistas pequenos”?, assim como precisariam
assumir uma rotina de trabalho disciplinada.

Por entre estes tantos posicionamentos criticos em relagao as praticas
teatrais de seu tempo, Stanislavski constréi um programa teatral préprio:

Nos protestdvamos contra a velha maneira de representar, contra a teatralidade,
contra o falso pathos, a declamagdo e a afetacdo cénica, contra o convencionalismo
na montagem, as decoragoes e o estrelismo que prejudicava o conjunto, contra toda
a estrutura dos espetdculos e o repertorio deplordvel daquela época. Na nossa aspi-
ragdo revoluciondria destruidora em prol da renovagdo da arte, declaramos guerra
a todo convencionalismo no teatro, em qualquer das suas formas de manifestacio:
na interpretagdo, na montagem, nas decoracoes, trajes, interpretagio da pela, etc.”

Como se observa neste trecho citado, Stanislavski constréi toda uma
proposta de atuagao no campo teatral tendo em vista o cendrio que ele
encontra na cena russa, fortemente marcada por diferentes tipos de con-
vencionalismo e pela “ma4 teatralidade” .** Assim, se as companhias teatrais
russas trabalhavam com um amplo repertoério de pegas teatrais, o Teatro
de Arte de Moscou optava por um repertdrio menor, podendo oferecer a
seus atores mais tempo de ensaio e envolvimento com seus personagens.
Se “era praxe o ator mostrar a cara, [...] nds o sentdvamos de costas para o
publico, e ainda por cima nos momentos mais interessantes do papel. [...]
Costumava-se representar na claridade, mas nds montdvamos cenas intei-
rinhas (e ndo raro as principais) no escuro”.*' Se os cendrios costumavam
retratar apenas ambientes domésticos muito recortados, “noés faziamos
apartamentos inteiros, com trés e quatro quartos”.*

Como vemos, € em tensao com modelos teatrais de seu tempo que
Stanislavski repensa diversas dimensoes da sua cena, o que inclui as
pinturas de fundo, os figurinos (que passam a ser resultados de longas
pesquisas e testes com pegas experimentais), os objetos de cena (muitas
vezes comprados em viagens realizadas exclusivamente para se buscar
referéncias para uma pega), o proprio espago do palco e do teatro (montado
para colaborar com o trabalho do ator, o que era incomum) e a atitude do
publico (proibido de entrar no teatro atrasado, de comer durante as apre-
sentagoOes, de receber os cumprimentos dos atores quando dos aplausos
em cena aberta). Essa atitude de questionamento e de investiga¢ao confere
uma marca para o trabalho de Stanislavski, que funda, em parceria com
diferentes artistas, como Meierhold e Vakhtangov, estidios de pesquisa
proprios para a experimentagao de linguagem e de trabalho de ator.

Observamos, assim, a constru¢ao de um ambiente delimitado his-
toricamente e de condigdes sociais, materiais e simbodlicas que tornam
possivel a ascensao de uma cena especifica, sob a lideranga de Constantin
Stanislavski. E nesse ambiente e nestas condigOes, sob um ideal espiritual
de arte, que o livro dara vida ao seu personagem principal.
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7 Idem, ibidem, p. 243 e 244.
3 Idem, ibidem, p. 245.
¥ Idem, ibidem, p. 264 e 265.
% Idem, ibidem, p. 431.
3 Idem, ibidem, p. 267.
32 Idem, ibidem, p. 266.
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Constantin Stanislavski personagem de si mesmo

Se Minha vida na arte é estruturado a partir de uma concepgao idealista
e a-histdrica de arte, imdvel (a0 menos em esséncia) diante das profundas
mudangas de seu tempo, 0 mesmo nao se pode observar na construgao
de seu personagem principal: o préprio Constantin Stanislavski. Este é
representado como alguém que hesita, se transforma, muda de ideia cons-
tantemente, duvida de si, xinga-se, ou seja, é constituido a partir de uma
dinamica extremamente movel e plastica. Nesse sentido, o livro nao adere
a uma tradicdo biografica que, segundo Levi, constitui-se dos seguintes
elementos: “uma cronologia ordenada, uma personalidade coerente e
estavel, acOes sem inércia e decisOes sem incerteza”.*®* Assim, o relato de si
stanislavskiano nao seria contaminado pela “ilusao biografica”, uma vez
que a constancia de seu nome proprio nao estaria associado a uma unidade
de sua experiéncia. O Stanislavski autor do livro parece operar, dessa for-
ma, com um jogo entre grandes estruturas (principalmente a arte com seus
modos de funcionamento que se mantém ao longo dos tempos) e eventos
nos quais diferentes personagens entram em relacdo e tensao. Nesse jogo,
evidencia-se o que Koselleck, tratando justamente de estruturas e eventos,
chama de um inevitavel “hiato entre os dois elementos”.>

Desde o relato das primeiras lembrangas de sua infancia, Stanislavski
preocupa-se com o detalhamento de seus estados emocionais, lembrando-
se de pensamentos e sensacdes em situagdes especificas (como uma noite
em que seus primos e irmaos fizeram com que ele ficasse sozinho no es-
curo), das percepgdes diante das primeiras Operas italianas, dos desejos
profissionais. Por entre todas estas narrativas, observa-se a constituicao
das especificidades de um personagem, sempre capaz de improvisar em
situagOes de tensado e de se utilizar de taticas para a solugao dos muitos
impasses diante dos quais é colocado. O Stanislavski personagem de si
mesmo parece, em momentos de maior carga dramatica, ter pouco controle
sobre si, experimentando uma espécie de caos subjetivo. No momento da
estreia do Teatro de Arte de Moscou, por exemplo, ele tenta mostrar-se
seguro e tranquilo para o elenco, mas sua propria voz revela o pavor que
sentia diante da nova vida que se iniciava. “Ficou impossivel falar, e nao
me restou outra coisa sendo comegar a dangar a fim de dar vazao a energia
que fervilhava em mim e eu desejava transmitir aos companheiros jovens
e combatentes. Eu dangava, cantando, gritando palavras animadoras, com
uma cara palida de defunto, olhar assustado, respiragao entrecortada e
movimentos convulsivos”.®

Como se percebe, o protagonista do livro revela um forte trago tem-
peramental e apresenta expectativas e desejos imperativos. Ele mostra-se
impulsivo, detesta fazer alguns personagens (como “o do préprio tio Va-
nia”*), repete muitos equivocos, mas também é marcado por um intenso
entusiasmo. Em muitos momentos, tem a sensacao de que jamais entendera
como funciona a arte do teatro, caindo em profundos impasses criativos.
Em outros, experimenta uma forte inseguranga, como quando ele vai para
a Franca se encontrar com Maeterlinck para discutir a montagem de seu
texto O pdssaro azul. “No vagao fui tomado de certa inquietagao. Também
pudera! Eu ia visitar o célebre escritor, o filosofo, e precisava preparar
alguma frase inteligente. Ocorreu-me alguma coisa e eu anotei na manga
do casaco uma saudagao empolada”.?” Tao logo ele profere sua fala a Mae-
terlinck, os dois caem na gargalhada diante do ridiculo provocado por ela.
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Vemos, assim, o Stanislavski autor inquieto na busca pela producao,
em seu livro, de uma complexa vida interior para seu protagonista. Esta
inquietagao, ndao por acaso, é também evidente na trajetdria investigativa
do Stanislavski personagem, que buscara, praticamente em todas as ex-
periéncias teatrais relatadas, fazer com que os atores experimentem uma
interioridade pulsante. Em muitos dos processos de trabalho descritos em
Minha vida na arte, a grande frustracao que aflige o diretor é a sua incapaci-
dade de produzir uma experiéncia subjetiva forte nos atores ou nele mesmo,
quando subia no palco para viver algum personagem: “De fato, eu sentia
que entrava em cena vazio por dentro, sem fervor na alma, apenas com os
habitos externos de ator”.** O livro € repleto de exemplos desta frustracao
resultante da incapacidade de se sair das formas externas do trabalho, de
se escapar “dos clichés artesanais, externos e mecanicos”.”

Desta forma, na ansia pelo preenchimento interior dos personagens,
Stanislavski busca montar textos dramaticos que pudessem colaborar com
sua busca. Ainda no tempo da Sociedade de Arte e Literatura, ele opta
por montar Pushkin, ja que, em suas obras, “o enredo externo é simples
e quase nao ha acao externa. Tudo reside na ac¢ao interior”.* E no Teatro
de Arte de Moscou, entretanto, que ele se depara com a obra literdria que
lhe parece mais adequada para provocar os atores a despertarem suas
vidas subjetivas em nome da criagao: trata-se, evidentemente, da drama-
turgia de Anton Tchekhov. Segundo Stanislavski, “Tchekhov demonstrou
melhor do que ninguém que a agao cénica deve ser entendida no sentido
interno e que so neste, livre de qualquer pseudo-representagao cénica,
pode-se construir e fundamentar a obra dramatica no teatro”.”" Pecas
como As trés irmds, nesse sentido, produziriam encanto nao através de
suas palavras, mas através do que “estd oculto sobre elas ou nas pausas,
ou nas concepgoes dos atores, na irradiagao do seu sentimento interior”.*
Assim, montar Tchekhov significava, para Stanislavski, assumir uma luta
contra antigas convengoes teatrais, ja que estao ndo fariam sentido algum
nas montagens de seus textos. Eles s6 ganhariam valor se trabalhados na
logica de um “realismo interior”#, também necessario, segundo o livro,
em montagens de textos de Dostoievski e Turgeniev. Este tipo de realismo
exigiria do ator a producao de complexos impulsos, tensoes, desejos e
pensamentos, agora nao mais dos personagens, mas de uma fusao entre
o personagem e o proprio ator, fusao esta que faria com que “as palavras
do outro e as acdes do papel” transformassem-se “nas proprias palavras
e atos do artista.”*

A busca pelas ferramentas capazes de tornar visivel a vida interior dos
atores fundida com a dos personagens percorre todo o livro, funcionando
quase como um fio condutor da obra. No final da trama, quando é relatada
a montagem da pecga Um més no campo, Stanislavski formula com clareza a
pergunta que parece guiar sua reflexao: “Como desnudar no palco as almas
dos atores, para que os espectadores pudessem vé-las e compreender tudo
0 que acontecia no seu interior?”* Desde seus primeiros trabalhos, este
problema o afligia, mas poucos diretores com quem trabalhara indicaram
caminhos para um desdobramento produtivo da questao. Em alguns caso,
a ativagao da vida emocional e sua adequacao as circunstancias dos per-
sonagens teria ocorrido plenamente, mas como fruto da intuigao do ator,
como no processo vivido por Stanislavski em Um inimigo do povo, quando
ele trabalhou sobre o personagem Dr. Stockmann. Nessa peca, ele experi-
mentou a “alegria suprema do artista, que consiste em expressar em cena

ArtCultura, Uberlandia, v. 19, n. 34, p. 125-137, jan.-jun. 2017

3 Idem, ibidem, p. 371.

¥ Idem, ibidem, p. 237.

¥ Idem, ibidem, p. 144.
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 Idem, ibidem, p. 335.
¥ Idem, ibidem, p. 419.
* Idem, ibidem, p. 362.
¥ Idem, ibidem, p. 444.

% O trabalho do diretor sobre
agoes fisicas, desenvolvido
apos a escrita de Minha vida na
arte e resultante do conjunto
de inquieta¢des aqui apresen-
tadas, indica claramente como
este tipo de operacdo de can-
celamento dos usos do corpo
reverberou pouco na pesquisa
de Stanislavski, dando um
tom irdnico a esta citagao. Cf.
Tororxkov, Vasily. Stanislavski
in rehearsal. Nova lorque: Rou-
tledge, 1998, e KnEBeL, M. El
iltimo Stanislavsky. Analisis
activo de la obra y el papel.
Madri: Fundamentos, 1996.

51 SranisLavski, Constantin,
op. cit.,, p. 527. Segundo Sta-
nislavski, este tipo de trabalho
era resultado de um equivoco
dos artistas e responsaveis pela
vida cultural russa, qual seja,
a crenca de que o operariado
apreciava uma cena marcada
pela virtuosidade corporal e
externa. Para o diretor, este
diagndstico seria um erro, uma
vez que os operarios satisfa-
ziam-se com a arte que tratava
da simplicidade da vida do
espirito. Por isso ele expressa
o seguinte desejo: “Tomara
que se supere o mais rapido
possivel o preconceito perigoso
e nocivo segundo o qual a arte
externa e a interpretacao exter-
na do ator sdo indispensaveis
ao proletario”. STANISLAVSKI,
Constantin, op. cit., p. 523.

%2 Idem, ibidem, p. 457.

% Idem, ibidem, p. 490. Chama a
atencado, aqui, o fato de que a
nocao de “material espiritual”,
no trecho citado, pode signi-
ficar um tipo de texto, o que
indica o quanto concepgdes
deste tipo vao ganhando sen-
tidos proprios em diferentes
momentos do livro.
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ideias alheias, entregar-se a paixdes alheias e praticar atos alheios como se
fossem seus proprios atos” .4

Mais do que um acesso puramente intuitivo ao personagem, entre-
tanto, Stanislavski buscava uma forma de operar sobre a interioridade
dos atores, uma “técnica interior”*. Num momento inicial desta pesquisa,
um dos procedimentos testados foi a provocagao dos intérpretes através
da “ilusao das decoragdes, jogo de luz e sons. Isso as vezes ajudava e eu
ja me acostumava a abusar dos recursos cénicos luminosos e actisticos”.*
No entanto, artificios puramente exteriores ainda se mostravam frageis.
Outra tentativa é relatada na ja citada montagem de Um més no campo,
quando o diretor sugere que os atores experimentem a imobilidade fisica
para potencializar suas experiéncias interiores. “Era deixar que os artistas
ficassem sentados sem mexer, que sentissem, falassem e contagiassem com
suas vivéncias os milhares de espectadores”.* O fracasso dessa experiéncia®
nao faz com que Stanislavski parta para a pesquisa da simples mecanica
dos movimentos fisicos do ator. Pelo contrario, nas tiltimas paginas do livro
torna-se evidente a desconfianga do diretor em relagao a grande tendéncia
que ele encontra na cena russa apds sua longa passagem pelos Estados
Unidos, nos anos 1920: um trabalho marcado por uma “interpretacao ex-
terna” que se torna “um fim em si mesmo” e violenta a possibilidade de
um processo criativo que cultive “o sentimento e o vivenciar”.*

Deste modo, Stanislavski termina seu longo relato sobre si sem um
sistematizado “trabalho do ator sobre si mesmo”. O protagonista de Minha
vida na arte é afetado pela busca pela ativagdao da vida interior, pela tenta-
tiva de adequa-la ao personagem e de torna-la visivel para o ptblico sem
chegar a alguma orientagao geral mais precisa para este trabalho. Intuigao,
imobilidade, uso virtuoso do corpo, como vimos, apresentam-se como re-
cursos fugazes ou inadequados. No entanto, € possivel perceber, no livro,
alguns indicios de que o trabalho de ator buscado por Stanislavski poderia
ter num tipo de escrita um mecanismo privilegiado para seu desenvolvi-
mento. Quando descreve o processo de montagem de Hamlet que Gordon
Craig realizou junto ao Teatro de Arte de Moscou, o autor ressalta o fato
de que fora realizado um longo estudo do texto e muitos novos sentidos,
novas interpretagoes ou novas narrativas foram produzidas para as situa-
¢Oes propostas por Shakespeare. Desta forma, “Craig ampliou considera-
velmente o contetdo interior de Hamlet” . A vida interior, assim, poderia
ser moldada a partir de um ato de escrita do ator por entre as palavras da
peca. Stanislavski, ao interpretar o personagem Salieri na famosa pega de
Pushkin, parece indicar ter realizado este tipo de trabalho: “Atras de cada
palavra do papel, acumulara-se um enorme material espiritual, e cada
mintcia deste era de tal importancia para mim que eu nao podia descarta-
la”.®* Chegamos, assim, a um problema que pode ser considerado central
nesta minha reflexao: haveria uma analogia entre aquilo que o personagem
Stanislavski busca ao longo de todo o enredo e o que o autor Stanislavski
faz para construir o seu personagem na escrita do livro? Em outros ter-
mos: ao, através de determinados dispositivos de escrita, conseguir dar
uma vida pulsante ao seu protagonista, o autor nao estaria indicando ao
seu personagem uma possibilidade de resposta as suas inquietagdes que
passaria por uma necessaria formulacao narrativa? Para tentar confirmar
estas hipdteses, é necessario nos aproximarmos mais dos tensionamentos
entre romance e arte do ator, o que fago na ultima nota a seguir.
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O romance stanislavskiano como orientador
do trabalho de seus atores

Desde sua configuragao como um género moderno, o romance apre-
sentou algumas caracteristicas gerais que, certamente, marcaram o trabalho
de Constantin Stanislavski. A propria concepcao de “ficgao”, ressignificada
pelo romance moderno numa nova articulacao entre imaginacao e referén-
cias ao mundo cotidiano do leitor*, pode ser entendida como uma dessas
caracteristicas. Os modos de constru¢ao do personagem elaborados pelos
romancistas, a partir do século XVIII, representam uma outra articulagao
entre o trabalho do ator proposto por Stanislavski e a narrativa romanesca.
Como discutido no cléssico livro de Ian Watt*, o personagem dos romances
seria construido a partir de tragos distintivos e particulares, rompendo-se
com a tradi¢do de construgao de caracteres generalizantes que poderiam
representar grandes virtudes ou vicios humanos. Além de tinico, este perso-
nagem seria contraditdrio e inacabado®, experimentando uma vida interior
complexa que mobilizaria os romancistas a encontrarem novas estratégias
para torna-la transparente aos seus leitores. Estes todos sdao aspectos que,
evidentemente, provocam Stanislavski, fazendo com que ele torne a gene-
ralizacio um dos grandes inimigos do seu ator (“E terrivel, é prejudicial
ao teatro a palavra em geral!”¥), exija que o intérprete encontre os tragos
dos personagens que ndo coincidam com eles mesmos (“Quando vocé for
interpretar um homem bom, procura ver onde ele é perverso, e no perverso
procure ver onde ele € bom.”*) e assuma a tarefa de encontrar os meios
capazes de revelar ao seu publico as tensoes interiores dos personagens.

Sendo assim, podemos afirmar que Constantin Stanislavski est4
evidentemente inserido numa forte cultura do romance: ele 1é inimeros
romances, refere-se a eles em seus processos criativos, leva alguns destes
para a cena e escreve livros em formatos romanescos. Além disso, o diretor
também propde que seus atores construam seus personagens a partir de
um tipo de escrita que pode ter nos romances um modelo evidente. Como
vimos até aqui, Stanislavski, ao longo de todo seu livro, vive a inquietagao
da busca por um ator que consiga experimentar a complexa interioridade
dos personagens e nao chega a encontrar uma forma de trabalho capaz de
produzir esta experiéncia. Alguns caminhos sao apresentados, e muitos
deles passam por um trabalho fisico especifico, operando sobre o funcio-
namento do corpo e do organismo. Outros caminhos, entretanto, passam
por um tipo de criacdo que pode ser caracterizada como uma pratica de
escrita: o ator deve criar circunstancias, produzir subtextos, identificar ten-
sOes interiores, narrar géneses do personagem. Fica, entdo, proposto, que
o ator ocupe o lugar e a fungao de um romancista. Desta forma, observar
o modo como Stanislavski ocupa este mesmo lugar, em seu livro, pode
ser importante para identificarmos os dispositivos que ele aciona em sua
escrita e que podem inspirar o trabalho de seus atores.

Em Minha vida na arte, chama a atengao a constante operagao reali-
zada entre as duas vozes que se articulam ao longo de toda a narrativa:
a do “eunarrador” e “eu da experiéncia”. E Dorrit Cohn, em seu estudo
sobre a representacao da vida interior no romance, quem discute, a partir
da proposicao de Leo Spitzer, esta tensao entre vozes de um mesmo indi-
viduo como constituinte do relato em primeira pessoa.” De algum modo,
como o estudo de Cohn e toda uma tradi¢ao de analise formal do romance
deixam claro, a tensao entre uma voz narrativa e outra que experimenta
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 StanisLavski, Constantin, op.
cit., p. 153.

5 Idem, ibidem, p. 166.
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8 Idem, ibidem, p. 143. No origi-
nal: “enlightened and knowing
narrator who elucidates his
mental confusions of earlier
days”.

61 Jdem. No original: “superior
knowledge”.

62 Jdem. No original: “near-
cohesion”.

8 StanisLavski, Constantin, op.
cit., p. 59.

¢ Comnn, Dorrit, op. cit., p. 165.
No original: “fusions and con-
fusions of past and present
thoughts”.

% Idem, ibidem, p. 167. No origi-
nal: “giving up his temporally
distanced vantage point and
cognitive privilegie for his past
time-bound bewilderments
and vacillations”.

% Idem, ibidem, p. 102. No origi-
nal: “Narrative language ap-
pears in them as a kind of mask,
from behind which sounds the
voice os a figural mind”.
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situagOes (um narrador e um personagem) sempre esta em jogo nesse tipo
de relato. No caso do romance em primeira pessoa, esta relacao ganha um
contorno especifico pelo fato das duas vozes pertencerem a um mesmo
individuo em tempos diferentes. Toda uma tipologia de relacdes entre
as duas vozes do romance é construida por Cohn, tendo como modelos
opostos os casos de Morte em Veneza e Retrato do artista quando jovem. No
primeiro romance, encontrariamos um “narrador iluminado e inteligente,
que elucida a propria confusao mental que experimentara em periodos
anteriores”®, recorrendo até mesmo a um vocabulario distinto daquele
utilizado pelo personagem. Ficariam marcadas, assim, evidentes diferen-
cas entre as duas vozes constituidoras da obra. Por outro lado, o livro
de James Joyce apresenta aos seus leitores um outro tipo de narrador,
fortemente identificado com o personagem, nao revelando qualquer forma
de “conhecimento superior”® em relagao a este, ficando evidente uma
“estreita coesao”® entre os dois. Transposta para a narrativa em primeira
pessoa, esta relacao resultaria em uma quase coincidéncia entre as duas
vozes de um mesmo eu.

No caso do romance stanislavskiano, um percurso pode ser identifi-
cado se acompanhamos, ao longo de seu desenvolvimento, a relacao entre
o “eunarrador” e o “eu personagem”. Num primeiro momento do livro, o
velho Stanislavski, responsavel pela narragao, observa o jovem personagem
de um lugar evidentemente distanciado e até mesmo irénico. Ao lembrar-
se de seus desejos de adolescéncia, o narrador afirma: “Era primitivo. Eu
sO queria parecer meu artista preferido — Nicolai Ignatievitch Muzil, um
comico simpldrio”.® Entretanto, apesar de a voz narrativa stanislavskiana
comegar seu romance destacando a ignorancia de seu passado, ao longo
do livro, observamos a evolu¢ao de um longo processo de fusdao entre
narrador e personagem.

No decorrer da narrativa, podemos observar mecanismos que ge-
ram “fusOes e confusOes entre os pensamentos passados e presentes”.*
Identificando-se cada vez mais com seu passado, o narrador passa a se
expressar na propria linguagem do personagem, “renunciando a vantagem
que lhe proporciona a distancia temporal e aos privilégios cognitivos para
reencontrar suas antigas perplexidades e hesitagdes”.® No romance em
analise, tal processo se da por um dispositivo classico também analisado por
Cohn em seu estudo: o estilo livre indireto, quando “a linguagem narrativa
apresenta-se como um tipo de mascara, atras da qual soa a voz do perso-
nagem”.® Nos tantos trechos em que tal recurso ¢é utilizado, localizados
com maior frequéncia no final da narrativa, os mondlogos nao apresentam
marcas de citacao, fazendo com que o leitor tenha dificuldade de saber
quem esta falando, podendo ser tanto o narrador como o personagem. O
Stanislavski narrador, entao, traz para a sua narragao indicios de indigna-
¢ao, de duvidas, apropria-se de problemas do Stanislavski personagem,
confunde sua voz com a dele. A 16gica do personagem, finalmente, comega
a orientar o proprio discurso do narrador, fazendo com que ele fale como o
personagem ao estrear um espetaculo, ao duvidar de seus atores, ao iden-
tificar os problemas de cena. Ao final do livro, parece que as afirmativas
do personagem, suas inquietagdes e sua forma de pensar ja sdo as mesmas
do narrador. Assim, é por um dispositivo propriamente linguistico que se
processa uma aproximagao entre aquele que fala e observa e aquele que
vive a experiéncia. Através de uma confusao de vozes que tem inicio de
modo sutil e que vai se ampliando ao longo do livro podemos chegar ao
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encontro final, percorrendo uma trajetéria que vai de um individuo “pri-
mitivo” a outro dotado de genialidade.”

Por estes mecanismos, podemos concluir que o percurso que Stanis-
lavski constrdi em sua escrita apresenta pontos de contato com o tipo de
processo criativo que ele propunha a seus atores. A relacao entre o Stanis-
lavski romancista e o Stanislavski personagem pode ser pensada, entao,
como uma metéafora da relacdo entre ator e personagem. Deste modo, um
determinado tipo de trajetdria narrativa tornaria possivel a fusao das vozes
do ator e do personagem e auxiliaria o ator a experimentar, de forma orga-
nica, as situagdes vividas por um personagem. Abordando o livro nestes
termos, podemos conferir um novo sentido a nocao idealista de arte que
marca toda a narrativa. Esta poderia ter uma fung¢do na constituicao de um
narrador maduro e proximo ao lugar da genialidade, sempre confronta-
do com o personagem caracterizado por suas constantes duvidas, erros
e hesitagoes. Conforme esta forte oposigao vai se dissolvendo, a prépria
nogao de espirito também vai se alterando, ganhando mais um sentido de
narrativa interior e de texto. Ou seja, as dimensoes do livro apresentadas
nas trés primeiras notas deste texto — a concepgao idealista e imaterial de
arte, o cendrio artistico que permite o desenvolvimento do projeto teatral
stanislavskiano e a trajetdria nao linear do protagonista — podem indicar
condig¢Oes para que se constituisse um tipo de romance em primeira pessoa
que se preocupa com a fusao das vozes do narrador e do personagem. O
carater a-historico que parece tao forte em muitas das afirmativas do livro,
assim, pode ser pensado como uma fun¢ao no interior de uma forma que
se constituiu historicamente: o romance moderno. Stanislavski consegue,
assim, trazer para a estrutura de seu romance alguns das tensoes que deter-
minavam seu trabalho com os atores, como aquela que coloca em contato
o idealismo imaterial da arte e o carater necessariamente pragmatico da
performance do ator.

Ler Minha vida na arte por esta perspectiva pode problematizar o
préprio estatuto do livro diante de toda a obra de Stanislavski. E muito
comum, entre atores e pesquisadores de teatro, a percepgao de que este
livro, tendo em vista os outros escritos pelo seu autor na sequéncia, oferece
menos ferramentas a um ator em formagao, podendo ser lido mais como
um relato biografico. Seu prefacio ja traz esta ideia, quando afirma Stanisla-
vski que o que ele traz a seus leitores “fala apenas das minhas perquirigoes
artisticas e se constitui numa espécie de prefacio a outro livro, onde pre-
tendo transmitir os resultados dessas perquiri¢des: os métodos de criagao
do ator por mim elaborados e o seu enfoque”.®® Em outros momentos da
narrativa, é refor¢cada a promessa de um livro futuro que ir4, efetivamente,
tratar de uma técnica do ator. Entretanto, observando a forma do romance
em questao, podemos supor que Stanislavski propunha a seus atores que
olhassem para seus personagens como o narrador do livro olhava para seu
protagonista. Por essa dtica, os principios de uma técnica de interpretagao
e de um “trabalho do ator sobre si mesmo” ja estavam presentes em Minha
vida na arte.

Artigo recebido em maio de 2017. Aprovado em junho de 2017.
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7 Esta trajetoria indica um
tipo de romance que parece
ter marcado toda a obra de
Stanislavski: o romance de
formacdo. Agradeco, aqui, a
meu amigo Marcus Fritsch
pelos tantos debates em torno
do romance stanislavskiano
como um romance de formagao
e indico minha expectativa por
um estudo sistematizado seu
acerca desta relagao.

6 Stan1sLAvskl, Constantin, op.
cit., p. 12.
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