Perseguindo o Mestre:

O Legado de Stanislavski
abordado pelo GITIS -

Academia Russa de Arte Teatral

Vicente Concilio



As idéias que circundam o debate em torno do legado do grande encenador
russo Constantin Stanislavski sio muitas e raramente chegam a um
consenso, tantas sdo as vozes que contribuem para enriquecer a discussio. Qual
é o verdadeiro sistema proposto por Stanislavski? A memdria emotiva foi
realmente abolida de seu sistema de interpretagio? Como fundamentar, entdo, o
método das acbes fisicas, ao qual ele dedicou seus tltimos anos de pesquisa, mas
sobre o qual nio deixou um documento, sistematizando suas idéias? Seus
discipulos podem langar luz a essas questdes? O Actor’s Studio realmente divulgou
as idéias do encenador russo a partir de uma perspectiva que jamais interessaria
a0 mestre russo, porque ligadas a um momento que Stanislavski superou? Como
abordar seus livros: eles sdo realmente mal traduzidos e pouco relevantes?
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Talvez, para a maior parte destas questdes nés realmente saibamos a resposta,
mas durante muito tempo sentia uma certa desconfianga das certezas que, ao
meu ver, nio iam a fundo nas questdes, contribuindo para uma série de
preconceitos relacionados ao sistema de pedagogia da interpretagio oriundo
das pesquisas cénicas do encenador russo.

Ao confundir o sistema de interpretagio de Stanislavski com um certo tipo
de naturalismo mal elaborado, que encontra seu veiculo maior de legitimagio
nas telenovelas e em amplas parcelas do teatro dito “comercial”, o que se comete
¢ um engano que prejudica principalmente a formagio do ator brasileiro, que
normalmente relega a segundo plano o trabalho com a imaginagio e processos
internos de elaboragio de personagens.

Uma das conseqiiéncias desse desapreco é a consolidagio de uma técnica
de atuagdo bem mais voltada ao treinamento fisico e corporal do ator, fruto de
pesquisas relativas a apropriagdes de técnicas de danga (cléssica, contemporinea,
dangas brasileiras, contato-improvisacional, etc.), circo, ioga e técnicas
desenvolvidas por pesquisadores a partir de didlogos com a antropologia teatral,
abandonando priticas interpretativas voltadas ao esfor¢o imaginativo, como
se ambos fossem excludentes, quando deveriam ser complementares.

Dessa forma, diante da possibilidade de estudar durante um més no GITIS
- Academia Russa de Arte Teatral, parti rumo 4 capital russa junto a um grupo
de dezoito brasileiros, atores, diretores e dramaturgos oriundos de quatro capitais
brasileiras (Sio Paulo, Rio de Janeiro, Belo Horizonte e Salvador). O curso,
com duragio de 120 horas em trinta dias, intitulava-se “O Método Stanislavski:
Objetivo, Motivagio e Perspectiva”, e foi ministrado por professores da
renomada institui¢do.

O curso era ministrado em lingua nativa, porém contdvamos com a presenca
de um intérprete brasileiro extremamente conhecedor da lingua russa e, mais
que isso, dos termos teatrais e técnicos utilizados pelos professores ao se
referirem ao universo da metodologia stanislavskiana. Uma de nossas primeiras
foi descobrir que o termo superobjetivo, um dos termos stanislavskianos
consolidados no Brasil, em verdade seria mais bem traduzido como “supertarefa”,
o que lhe confere dimensdo mais concreta, sendo portanto mais coerente ao
tipo de elaboragio de andlise do personagem ensinada pelos professores da
Academia, como veremos a seguir.

O GITIS é a mais antiga e maior escola de teatro na Russia. Foi fundada
em 1878, como escola de musica da Filarmoénica de Moscou, que mais tarde
passou a desenvolver um departamento especifico para a arte dramatica. De
acordo com seu catdlogo de apresentacio, “de 1891 a 1901, Viadimir Nmirovitch-



Danchenko e Constantin Stanislavsky, fundadores do lenddrio Teatro de Arte de
Moscou, lecionaram no Departamento de Arte Dramdtica. Os graduados pela escola
Meyerhold, Savitskaya e Knipper (que mais tarde seria esposa de Anton Tthecov)
acompanharam seus professores na renovagdo teatral. Isto marca o inicio das
reconhecidas tradigoes do GITIS. Uma € o tradicional retorno para educar as novas
geragdes de atores e diretores, como Meyerhold fez. A outra é a criagio de novas

companhbias teatrais com os alunos graduados, como Nmirovich-Danchenko fez.

Foi 14 também que Meyerhold, em 1922, iniciou algumas de suas pesquisas,
culminando com a abertura, em 1935, da primeira faculdade de Diregdo Teatral
do mundo. Entéo, “grandes atores e diretores do teatro moscovita, Leonidov,
Sakbhnovsky, Tarkhanov, Androvskaya, Raevsky, Orlov, Lobanov, Astangov,
Sudakov, Zavadsky, Popov e Knebel e outros seguiram os passos de Constantin
Stanislavski na pedagogia do teatro”. O resultado é que o GITIS acabou se
tornando a referéncia mundial no treinamento e formagio do trabalho do ator
na tradi¢do stanislavskiana.

Hoje, a Academia forma profissionais das mais diversas dreas relativas as
Artes Cénicas: Interpretacio Teatral, Dire¢do Teatral, Dire¢io de Teatro
Musical, Diregio de Espeticulo de Danga, Professor de Balé, Direcio de
Espetéculos de Variedades e Espeticulos de Massa, Teoria e Critica Teatral,
Produgio e Administragio Teatral, Interpretagio para Espeticulo Musical,
Interpretagio para Espetdculos de Variedades, Diregdo de Circo e, finalmente,
Cenografia. Mas o nosso interesse especifico estd voltado ao tratamento do
trabalho do ator consolidado pela GITIS, ou seja, a0 exame da maneira com
que eles tratam o controverso legado deixado por Stanislavski.

A faculdade de Interpretagio Teatral dura quatro anos, sendo que cada
grupo de estudantes, formado por 35 alunos, estd ligado, desde sua selecio, a
um diretor artistico, espécie de tutor que se responsabiliza pelo desenvolvimento
da turma durante todo o tempo do curso. Conforme ji mencionamos, a
formacio do ator estd totalmente vinculada ao sistema stanislavskiano
desenvolvido pela Academia, e que é completamente subordinado ao estudo
de técnica vocal (vozes falada e cantada), técnicas corporais (danga e movimento
cénico) e formagdo tedrica (estética e historia da arte e do teatro).

Assim sendo, estamos falando de uma formagio direcionada a composi¢do
de personagens oriundos de uma dramaturgia ja existente e que serd levada ao
palco nos moldes textocéntricos de encenagdo. Apesar disso, os professores da
Academia sio muito claros ao defender que o trabalho do ator, nos moldes do
sistema stanislavskiano, independe das opg¢des estéticas da dire¢do, visto que o
julgamento de qualidade caird sempre na questio da verdade cénica da atuaggo.
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Portanto, estamos no terreno do parimetro do “eu acredito no que vejo”, sobretudo
no que tange o trabalho do intérprete. Ndo importa em que estética o trabalho
do ator estd inserido; ele tem que ser verdadeiro, e o pressuposto colocado pelo
GITIS ¢ que o sistema vai fornecer a técnica para que isso acontega.

Durante o primeiro ano do curso, o trabalho estd voltado para o
desenvolvimento da concentragio e da observagio de pessoas e animais, nio
para saber imitd-los, mas para o treinamento do olhar e da percepg¢io. Esta
palavra, percepgio, ¢ de suma importincia. No exame final, cada aluno vai
apresentar para a banca avaliadora um estudo, uma cena individual em que
esteja aparente o processo de “tomada de decisio”. A “tomada de decisio” é
construida quando uma situagio obriga o intérprete a uma mudanca de estado
interno, transformando o estado inicial de sua chegada em cena.

Um exemplo: Uma sala de ensaio. Entra uma bailarina e inicia seu
aquecimento corporal. Ela estd trangiiila e aparenta real preocupagio com a
qualidade de seu trabalho. Alguém bate na porta. Ela permite que a pessoa
entre. Esta pessoa lhe entrega uma flor e pede que leia a carta, e sai sem dar
maiores explicagdes. A bailarina lé a carta. N6s ndo sabemos o que estd escrito,
mas percebemos, pelo grau de sua atengio a leitura, que se trata de um contetido
relevante. Ela volta a se aquecer completamente feliz. Mas, aos poucos,
percebemos que algo a perturba, algo relativo a carta que acabara de ler. Ela
continua a se aquecer, mas percebemos o seu desapego a qualidade do trabalho.
Sua fisionomia ganha outro aspecto. Suas a¢des cessam. Ela toma uma decisdo.
Recolhe seus pertences e sai. Temos certeza de que ela vai resolver um caso
muito sério.

Este exemplo é uma das cenas a que assistimos, durante os exames finais,
apesar dos alunos do primeiro ano sé se apresentarem normalmente para a
banca avaliadora. O que estava sendo avaliado ndo era a qualidade do resultado
em termos de encenagdo, mas o envolvimento e a elaboracio dos estados
internos da atriz durante o tempo em que esteve em cena. Apesar de trivial, a
situagdo foi altamente expressiva, acompanhdvamos cada passo do raciocinio
da atriz e vimos o momento em que ela decidiu resolver o problema em que
acabou envolvida, isso sem fazermos a minima idéia do contetido da carta.
Nio sabiamos de nada, mas entendemos tudo.

A base do trabalho reside na elaboragio do famoso monélogo interno. E o
controle do ator sobre seu pensamento em cena a base principal do método, pois
€ esse pensamento que vai resultar no preenchimento qualitativo das a¢bes cénicas.
Portanto, o método das agdes fisicas na verdade é conquistado, para além da
elaboragio do movimento e do treinamento fisico, através de um treinamento



mental do ator, que precisa desenvolver sua capacidade de pensar em cena.

Como assim, “pensar em cena’? A aparente simplicidade do problema na
verdade encobre o desafio complexo de elaborar um raciocinio do personagem
em situa¢io e manté-lo vivo e organico a cada vez que a cena é repetida. Além
disso, este mondlogo interno pré-concebido necessita encontrar o tom pessoal
de cada ator em relagio a cada situagio proposta, a fim de estabelecer condigoes
realmente mobilizadoras, que tornem a interpretagio realmente expressiva. Nio
basta escrever um mondlogo interno e decori-lo se ele nio motivar o intérprete
internamente, se ele ndo estabelecer ligagdes coerentes entre a percepgio que o
ator vai construindo e a decisdo que ele vai tomar na conclusio da cena.

Dessa forma, podemos concluir que o primeiro ano do curso de interpretacio
do GITIS estd voltado para o treinamento deste aparato de constru¢io do
mondlogo interno, de seu enriquecimento e eterna adaptagio tanto as
possibilidades de transformacio das situa¢bes quanto a possiveis novas
consideragdes do ator com relagio a cena, sempre mantendo a preocupagio
com relagio ao frescor da situagio a ser representada, para que a cena nio se
transforme algo amorfo e estereotipado.

Como nio se estd lidando com texto, o monélogo interno encontra no
processo de percepgio sua fonte de material constitutivo. Esse processo é
complexo e, apesar da quase simultaneidade com que suas fases acontecem no
cotidiano, é essencial que o ator tenha consciéncia de suas especificidades,
uma vez que na cena ele devera ser intensificado e elaborado previamente, a
fim de se obter o resultado artistico desejado.

As fases do processo de percepgio sio as seguintes: 1- a informagio é
recebida; 2- toma-se consciéncia dessa informagio; 3- nasce o questionamento,
a duvida: “o que fazer?” (este é o momento crucial, que antecede a agdo); 4-
toma-se a decisdo; 5- resolve-se a questdo, age-se, soluciona-se o caso; 6-
verifica-se o resultado da agdo. E importante frisar que o momento da agdo
estd inscrito no processo de percep¢do, que serd ininterrupto, uma vez que o
ator esteja em cena.

Fora da cena, cabe ao ator elaborar o mondlogo interno relativo aos
momentos que antecedem sua entrada, para que ele ndo aparente estar “entrando
da coxia”. O personagem deve ser elaborado também a partir de todos os fatos
que influenciam sua trajetdria, mesmo que eles sejam apenas narrados ou citados
durante o desenvolvimento da pega. A cobranga dos professores era muito
forte com relag¢do a isso, pois a entrada em cena obriga o ator a trazer um
universo anterior a agio cénica e, portanto, vai proporcionar significados mais
intensos a apreciagdo da platéia em relagio ao trabalho do ator.
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Jé no segundo ano de curso, o desafio ganha outras proporgdes: sio duplas
ou trios que se debrucam sobre cenas escolhidas a partir de dramaturgia jd
existente. Dessa forma, o monélogo interno vai ganhar coeréncia e qualidade
a partir do estudo aprofundado das relagdes e situagdes criadas pelo dramaturgo.
Estamos falando do estudo das “circunstincias propostas”, da possibilidade de
extrair informagdes preciosas de um texto a fim de assimild-las a0 mondlogo
interno, construindo o tecido de motivagdes que obrigam o personagem a agir
internamente e, portanto, revelando suas caracteristicas para além daquilo que
ele faz, daquilo que ele diz fazer.

E de extrema relevancia compreender, neste ponto, como se faz necessiria a
capacidade de ler um texto dramdtico como matéria-prima teatral, e ndo como
romance, em que as motivagdes dos personagens sio reveladas pela narragio.
Isto porque no texto teatral ndo estd sempre clara a real motivagio que leva um
personagem a tomar determinada atitude ou dizer determinada fala; quem deve
encontrar isso € o ator, ao debrugar-se sobre o estudo das circunstincias propostas,
construindo a histéria de vida do personagem que ird interpretar e elaborando
um mondlogo interno que realmente o motive e torne expressiva sua relagdo
com o outro ator, através de uma pesquisa que crie um consistente trabalho
interno capaz de preencher todas as agdes realizadas em cena.

A entrada de um parceiro transforma o grau de elaboragio do mondlogo
interno, pois agora nio basta apenas o trabalho de cada intérprete em relagio
a0 préprio personagem, mas também se faz necessdria a construgio das relagdes,
baseadas em desejos e necessidades de um personagem em relagdo ao outro,
sintetizadas na questio “o que eu quero dele?”. As questdes sdo recursos
fundamentais na construgio do monélogo interno. E através do jogo constante
de questionar o personagem que se vai elaborando seus anseios, necessidades e
meios que ele vai erigir para conquistar o que pretende. O “jogo dos por qués”,
que vai esmiucando cada atitude, cada gesto do personagem, até que se encontre
a real motivagio para aquele ato é sempre o principio da abordagem que vai
construir a materialidade do personagem. Pergunta-se até que a resposta seja
satisfatoriamente concreta:

“Vocé estd apto a barganhar?” Stanislavski me perguntou.
“O que vocé quer dizer com barganhar?”.

“Bem, comprar algo barato, vendé-lo mais caro, jogar areia no olho do comprador,
valorizar o seu produto e desvalorizar os dos vendedores, chegar ao menor prego,
fingir ser mais pobre, jurar, prometer, etc.”.

“Nao, eu nio sou bom nisso”.

“Vocé deve aprender, isto é muito importante para seu papel”.



“Por que, depois de tudo, Chichikov compra as almas mortas?” Stanislavski me
questiona repentinamente.

O que eu deveria responder? E evidente para todo mundo, mas...

“Bem, com quais inten¢ées?”.

“Gogol escreve que ele vai declarar os servos mortos como vivos e receber o dinheiro
por eles”.

“E com que intengdo?”.

“O que vocé quer dizer com ‘com que intengdo’?”.

“Por que isso é vantajoso para ele; para que ele necessita deste dinheiro? O que ele
vai fazer com o dinheiro? Vocé pensou nisso?”.

“Nio, eu ndo pensei em cada detalhe”.

“Bom, pense sobre isso”.

Longa pausa.

“Vocé deveria saber a intengdo final disso tudo com muito mais precisio e riqueza
de detalhes do que vocé sabe. Pensi-la diretamente até o fim, e estudar a vida inteira
de Chichikov a fim de coletar material para seu trabalho pritico com o papel”.
Constantin muito delicadamente, muito cuidadosamente foi fazendo aparecer idéias, mas
ele nunca me impds alo pronto previamente. Ele simplesmente exercitava minha
imaginagdo.

“Coloque-se no lugar de Chichikov. O que vocé faria em tais circunstincias?”
“Sim, mas eu néo sou Chichikov; eu ndo estou interessado em ganhos’.

“Entio, se vocé estivesse interessado, como agiria?”™.

Este trecho, extraido do essencial “Szanislavski in Rebearsal’, em que o ator
Vasily Toporkov relata sua experiéncia como ator dos tltimos espeticulos de
Stanislavski (quando ele ja explorava o método das agGes fisicas), é significativo
pois revela o valor da andlise da personagem e por instigar o ator a imaginar
em que situagio ele poderia agir tal qual o papel que ird interpretar . Esse
procedimento, que visa aproximar o ator da personagem, é mais um recurso de
elaboragio do mondlogo interior, e nio deve ser confundido com o que se
convencionou denominar memdria emotiva.

A memoéria emotiva seria o esfor¢o do ator em trazer de volta sensacdes e
emogbes marcantes de sua vida, emprestando-as ao personagem que necessitasse
de algo equivalente na situago criada pelo dramaturgo. Durante muito tempo,

' TOPORKOV, V. Osipovich. Stanislavsky in Rehearsal. New York: Routledge, 1998. p. 81-82. Tradugéo livre.
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esse foi considerado o grande legado, a grande técnica elaborada por Stanislavski,
a ponto se confundir o sistema stanislavskiano com meméria emotiva.

O termo, realmente mal traduzido para a lingua portuguesa, foi criado e
utilizado pelo encenador russo, tanto que ele existe nas obras escritas por ele.
Acontece que suas pesquisas evoluiram, receberam influéncia de seus discipulos
(Meyerhold e Vakhtangov, para ficamos com apenas dois), e o interesse de
Stanislavski acabou direcionado para a questio da agdo fisica, deixando de
utilizar o termo “memoria emotiva”, enquanto o mundo se apropriava dele
através da divulgacdo de suas obras, traduzidas para diversas linguas, e escritas
em momentos muito distintos da fase final de suas pesquisas.

A questdo é que o termo realmente ndo é utilizado no GITIS, e quando
questionados por nés, os professores da Academia Russa de Arte Teatral dizem
que ele s6 aparece quando estdo ministrando cursos para estrangeiros. O que
eles defendiam é que o ator jamais deve recorrer a lembrangas de sensaces
passadas se estiver realmente envolvido, em cena, com o mondlogo interno
elaborado por ele ao longo dos ensaios, através de muito estudo e pesquisa das
motivagdes concreta do personagem em relagio a seus anseios e objetivos.

Se o ator estd realmente interessado em conquistar seus objetivos, através
de suas ligacbes com os outros personagens com que se relaciona no exato
momento em que a cena estd acontecendo diante do publico, entdo, nio é
necessdrio que o ator pare de se relacionar com as circunstincias e comece a
tentar relembrar de qualquer sensagdo que tenha vivido sabe-se 14 quanto tempo
antes. E mais importante que o ator mobilize os esforgos de seu monélogo
interior para a situagio que estd acontecendo no presente, ao invés de desvid-
lo para fatos absolutamente descontextualizados da situagio cénica em que seu
conflito estd inserido.

Esse esfor¢o de elaboragio, manutenc¢io e organicidade da acio cénica
através do trabalho com a imaginacio e o pensamento do ator ganham
complexidade no terceiro e quarto anos do curso de interpretagio quando os
alunos participam, respectivamente, de montagens de atos de pecas e,
finalmente, de um espetéculo completo, inica montagem de espetéculo realizada
durante todo o curso, que estd elaborado a partir de um complexo cuidado
com o treinamento do ator em relagio ao exercicio de sua imaginagio e material
interno, expressos pela grada¢do com que os desafios vdo crescendo ano apds
ano e que culminam na constru¢io de espeticulos cuja maior ambicio é a de
proporcionar aos atores a possibilidade de mostrar sua maturidade no trato
com o sistema stanislavskiano, expresso na verdade da atuagio cénica.

O curso do qual participamos propds o desafio de exercitarmos o sistema



através de pequenos estudos cénicos, que poderiam ser criados por nds, nos
moldes do ji explicitado exercicios de tomada de decisdo, sobre o qual os alunos
do primeiro ano do GITIS se debrugam. Também poderiamos trabalhar com
cenas de material dramaturgico de reconhecido interesse no que diz respeito
ao trabalho do ator, e que o grupo decidiu limitar as obras de Tchecov (A
Gaivota e Tio Vénia) e Gérki (Pequenos Burgueses). A escolha foi feita tendo
por pardmetro facilitar, por um lado, a comunicag¢do com os professores, que
obviamente j4 conheceriam as cenas apresentadas, e por outro, exercitarmos os
fundamentos do sistema stanislavskiano através das obras que foram cruciais
para as inquietagdes do encenador russo e que o impulsionaram a se aprofundar
nos desafios da interpretagio.

As manhas eram utilizadas para aulas de expressio vocal e movimento cénico.
No periodo da tarde, aconteciam as aulas de interpretagio, ministradas por David
Levniev e Valentin Treplyakov, este ultimo professor decano da Academia. As
aulas de interpretacio aconteciam nos moldes de um master-class. Nés
ensaidvamos as cenas e estuddvamos as motivagdes dos personagens, construiamos
o mondélogo interno e procurdvamos estabelecer objetivos concretos para mobilizar
o ator em relagdo s circunstincias propostas, e depois conversdvamos sobre o
resultado da apresentagio, trocando impressdes a respeito do universo de cada
cena, de cada personagem, a fim de concluir se 0 mondlogo interior elaborado
pelo ator realmente atingiu suas finalidades, a de envolver o espectador em uma
cena onde estivessem claramente expressas a verdade de cada interpretacio de
modo a manté-lo atento aos fatos e ao jogo entre os atores.

As maiores dificuldades encontravam-se justamente na aparente
simplicidade do método, que se revela extremamente dificil, sobretudo com
relacdo ao exercicio do pensamento durante a cena. Era sempre mais ficil
abandonar o esfor¢o de procurar vivenciar o processo de percepgio e sair falando
o texto. O resultado é que se abandona o mais interessante, e as falas perdem
seu verdadeiro potencial dramdtico e ganham um suposto “colorido” verbal,
que nio significa nada aos olhos nem aos ouvidos do espectador, que se vé
privado de apreciar o verdadeiro sentido daquilo para o personagem, o que
aconteceria através de um bem realizado processo de interpretagio.

Os problemas também apareciam pela dificuldade com relagdo a
interpretagio do texto. Responder aos por qués a fim de investigar as motivagdes
dos personagens resultavam em respostas altamente elaboradas e até possiveis,
mas um mondlogo interno bem construido é sintetizador, pois o ator ganha
vitalidade com a concisdo, sobretudo em cenas cheias de didlogos. Expressoes
e palavras simples, mas fortes, sio mais interessantes que periodos elaborados,
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quando a cena exige intensidade dramatica. Além disso, textos como o de
Tchecov, em que hd uma desconexdo entre as falas e as reais motivagdes das
personagens, podem se revelar traigoeiros para o trabalho o ator.

Tomemos por exemplo o personagem Treplev, d"A Gaivota. Ele passa o
tempo inteiro dizendo que quer se tornar um grande escritor, um escritor
revoluciondrio, propagador de novas formas de arte. Um exame pouco atento
pode considerar que sua grande tarefa, sua supertarefa, é se tornar um grande
escritor. Mas tudo o que ele faz durante a peca nos revela que o grande motivador
de sua vida é o amor por Nina, a ponto de ele ter abandonado tudo, inclusive
a literatura, para persegui-la pelas provincias. Mas ele segue dizendo que quer
ser escritor. Dessa forma, a construgio do mondlogo interno nio pode ignorar
o peso de ambas, mas serd mais simples para o ator construi-lo tendo como
supertarefa “conquistar Nina” que “tornar-se escritor reconhecido”. Isso por
que, ao deixar sempre ativa a questio do amor por Nina, o mondlogo interior
serd mais concreto, uma vez que este problema consome grande parte das
preocupagdes de Treplev, mesmo quando a cena ndo parece evidenciar tanto
assim esta questio.

Por fim, cabe aqui uma consideragio a respeito das obras de Stanislavski. A
unica leitura recomendada pelos professores do GITIS é a de sua autobiografia
“Minha Vida na Arte”. Os famosos manuais, “A Preparagio do Ator”, “A
Construgio da Personagem” e “A Criagio de um Papel” devem ser encaradas
como documentos de uma fase inicial do mestre russo, cujo conteiido nio
corresponde as pesquisas da fase final de Stanislavski, portanto pouco relevante
como embasamento para uma pritica do trabalho de interpretagio que se
pretenda debrugar sobre os fundamentos do sistema concebido por ele.

A despeito das distancias, praticas e tedricas, existentes entre o GITIS e a
realidade das escolas de teatro e universidades brasileiras, ampliadas pelas
barreiras lingiiisticas e também institucionais, vale ressaltar a importincia de
se fomentar possibilidades de aproximacio, até para que possamos compreender
a verdadeira heranca da trajetéria do pensamento e pritica do sistema
stanislavskiano para o teatro brasileiro, que no é pequena. A titulo de exemplo,
podemos citar:

1. As priticas do ator e pedagogo teatral Eugénio Kusnet, cuja obra
“Ator e Método” revela grande qualidade em termos de embasamento do
trabalho do ator a partir dos preceitos de Stanislavski, e os efeitos de suas
ligdes sobre o Teatro Oficina e seus artistas;

2. Asidéias trazidas por Augusto Boal do Actors Studio e sua influéncia
nas préticas do Teatro de Arena, e mais tarde no Centro de Teatro do Oprimido;



3. A tradigdo das escolas técnicas de teatro e a maneira com que elas
abordam o sistema stanislavskiano na formagio dos artistas que pretendem
profissionalizar.

Sdo temas demasiado importantes para compreensio de nosso teatro, e
ainda pouco explorados por conta dessa confusa relagio de nossos discursos
artisticos com o legado pedagdgico de Stanislavski.

O teatro que fazemos hoje, que rompeu com limitagdes estéticas e abriu
caminho para as mais diversas formas de expressio, teria muito a ganhar se
conduzissemos nossas pesquisas a partir de uma compreensio efetiva do
verdadeiro legado do encenador russo, e nio sobre preconceitos mal
fundamentados que insistem em entendé-lo ou como algo simples, portanto
a0 qual pouco tempo é dedicado, ou como sistema superado. Ambos constituem

um certo pensamento infeliz que, desde muito cedo, é solidificado nos discursos
velados das escolas de teatro, que precisa ser superado.
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