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Resumo:

O Sistema de Interpretagédo de Constantin Stanislavski (1863-1938) apresenta contradi¢gdes
endoégenas — na propria escritura formal — e de compreensdo exégena — na recepgao
indébita de conceitos — abordadas no artigo, a fim de re-significar o entendimento da
verdade na atuacdo realista para o Teatro. O que diferencia o conceito da verdade na
atuacgao teatral, sob a perspectiva do publico e o da verdade em relagdo ao entendimento do
ator? Quais as suas incompreensdes mais frequentes, tanto por utilizadores do Sistema, por
atores profissionais ou por estudantes de interpretagdo de um modo geral? O artigo recorre
ao conceito de falsidade, nos escritos sobre a construgdo poética de Fernando Pessoa, a
fim de contrapor a verdade em Stanislavski e sua utilizagdo em interpretagdes para o Teatro.
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cénica

No &mbito da interpretacao realista, o termo “verdade” associa-se a idéia de crencga:
a verdade da interpretacdo se verifica quanto mais o publico, esquecendo-se que esta
diante de uma representacdo, acredite no que é visto em cena como experimento da
realidade. Quanto mais verdadeira, e, portanto, crivel, a personagem parecer aos olhos do
publico, mais qualificada esta sendo considerada a interpretacdo do ator. Desempenhar a
verdade é experimentar a possibilidade do sentimento de verdade ali, no contexto em que
ela se apresenta. O sentimento de verdade para o ator deve, por extensao, se interligar a
idéia de certeza da personagem, sua compreensao pelo ator. Os dois conceitos imbricados
— verdade e certeza da personagem — devem ficar evidentes, no palco, no momento exato

da atuagdo. Mas, como o ator provocaria o sentimento de verdade na platéia?

Para Stanislavski, a vivéncia, nele préprio, ator, das circunstancias que determinam a
verdade contextual da personagem resulta na impressdo de verdade: quanto mais o ator
acreditar nas circunstancias da personagem, mais fundamentado sera o seu desempenho e,
como consequéncia, melhor sera o resultado final. Portanto, mais crivel a sua representagéao

parecera aos olhos do publico.

Eugénio Kusnet considerava que em Stanislavski, o conceito de verdade deu
margem a visdes errbneas. Esclarece-nos que Stanislavski define verdade cénica como

“aquilo que nao existe, mas que poderia existir.” (1975:9)
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Um mentiroso, para enganar uma pessoa, ndo podera deixar de acreditar
na realidade do que inventou, sendo o seu interlocutor percebera a mentira;
mas, simultaneamente, o mentiroso ndo perdera de vista a realidade da
situagdo — a necessidade de enganar. A sua fé, nesse caso, tera
caracteristica de fé cénica. (Idem)

Enganar e deixar-se enganar constituem as duas pontas do processo, isto €&, afeta
tanto ao artista, quanto ao publico. A platéia, além do prazer estético, experimentado pelas
observacgdes das materializagcdes das fantasias do artista, também experimenta um outro
tipo de satisfagdo, bem mais profundo, decorrente de uma libertagdo de tensdes de suas
mentes, gozando da “possibilidade que [0 artista] nos oferece de nos deleitarmos com

nossos proprios devaneios, sem auto-acusacgdes ou vergonha.” (Freud, S. 1969:67)

A diferenca entre a experimentacgao, pelo ator, da sua partitura fisica e emocional e o
sentimento suscitado na platéia € que nao foi definido por Stanislavski. Apesar de
preconizar também o estabelecimento e o dominio de uma partitura psicofisica previamente
elaborada pelo ator, para Stanislavski o ator deve experimentar os sentimentos da
personagem na hora representacdo, sempre e como se os tivesse sentindo pela primeira
vez. Entdo, a platéia experimentaria, como conseqiéncia, o mesmo sentimento. Ora, sentir
algo como se fosse experimentado pela primeira vez, a cada vez, s6 nao é contraditério com
0 que Stanislavski preconiza em relacdo aos perigos de uma interpretagcao criadora, se
considerarmos que esse “sentir como se fosse pela primeira vez” refere-se ao experimento
artistico e, por isso, da ordem diferente do sentir natural, do sentir genuino. Porque, quanto
mais alguém se concentra em sentir de maneira genuina, como nos lembra Sennet, “quanto
mais a subjetividade se torna um fim em si mesma, menos expressiva ela podera ser. Em
condicbes de ensimesmamento, os desvelamentos momentidneos do eu tornam-se
amorfos.” (1988:47) Faz parte do trabalho do ator apresentar uma emogao sob uma forma
expressiva, previamente elaborada, que, mantida a sua reprodutibilidade, também deva
fazer sentido para quem a testemunhe e, além disso, deva também ser instaurada, pela
conducao habil do ator, na prépria assisténcia. Sentir pela primeira vez, como anuncia
Stanislavski, e a cada representacao, s6 pode ser compreendido como o enunciado de uma
técnica, cuja sintese contradiz exatamente o que esta dizendo. Uma metafora mais do que
pertinente a natureza do trabalho do ator: apresenta o que deveria ser, simulando o que em
esséncia € anunciado como verdade. Afinal, como ainda nos lembra Sennet: “o ator
profissional, que aprende ter um bom desempenho noite apds noite € o padrao”. Na vida, a
cada momento a significacdo muda, e as energias da pessoa se dirigem para a descoberta
daquilo que sente, ao invés de cuidarem para tornar o sentimento claro e manifesto para os
outros. (1988:382)
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Aqui reside o ponto nevralgico do sistema de Stanislavski: s6 se pode sentir
sinceramente, entdo, quando se experimenta realmente uma situacdo? Mas se a
circunstancia que o ator experimenta é claramente ficcional, ndo se poderia dizer que a
sinceridade também pode ser experimentada quando falsamente se experimenta uma
situagdo? Se considerarmos positiva a resposta para a questao, o adjetivo “verdadeiro”
realmente se opde a falsidade? Inelutavelmente, o termo sinceridade associa-se ao sentido
de verdade e esse, assim, torna-se uma camisa-de-forga para os aplicadores de seu
meétodo. Se s6 se pode ser sincero quando se é verdadeiro, o sentido de representagao se
vincularia, inexoravelmente, ao experimento efetivo da vivéncia emocional a cada
representacao feita. Assim, um desempenho sincero, e consequentemente verdadeiro,
necessariamente seria considerado de boa qualidade. O que nem sempre é verdade. Um
desempenho sincero, e consequentemente verdadeiro, pode ser considerado de qualidade
duvidosa se a expressao desse desempenho for incompativel com as exigéncias estéticas

da representacao teatral realista.

Cabem, nesse momento, algumas indagagées complementares: qual a participagao
que a expressividade da verdade, considerada sincera, possui dentro do desempenho do
ator? Até que ponto essa expressividade, comprometida com os preceitos estéticos
estabelecidos pela interpretagao realista, ndo condiciona a sinceridade um afastamento da
verdade, elegendo em seu lugar um equivalente poético? Esse equivalente poético,
expressivamente constituido, possibilita ao ator o experimento efetivo das circunstancias

ficcionais para a sua reproducao a cada representagao?

Se, para Stanislavski, na interpretacdo do ator, a sinceridade configura-se como a
base da expressdo artistica e o seu fim, para Fernando Pessoa, a base da expressao
poética é oposta a sinceridade, ou melhor, é a falsidade: a arte do ator consiste em ele — e
com precisao — “servir-se do drama do autor para mostrar por meio dele a sua capacidade

de interpretacio. A sua base é a falsidade.” (Pessoa, F. 1998:282)

Mas, se o poeta “precisa fingir o que deveras sente” (Pessoa, F. 1981:98), o que
importa, entdo, nao € o que é sentido, nem o que nao é sentido — ndo é a presencga ou a
auséncia do estofo do sentimento — mas, sim, a prépria qualidade de expressao. Pessoa,
além de delimitar o terreno do fingimento poético, confere outra importante qualidade ao
fingidor profissional: sua competéncia em promover o fingimento, ela deve estar em tal
ordem, em tal instancia superior de realizacéo, que a simulagéo instaure irremediavelmente
a ilusdo de sinceridade em quem observe a obra. Para aqueles que fruem diante de uma
expressao artistica de uma paixao da dor, por exemplo, ndo interessa mais a pertinéncia ou

improcedéncia da vinculagéo entre as duas dores — a dor-fonte (do poeta) e a dor-expresséo
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(do poema) ou a dor-fonte (do ator) ou a dor-expresséo (da personagem). Importa, sim, a
instauracao da ilusdo da dor na recepg¢ao. O importante é que o leitor, ou espectador, preso
por essa instauragao ilusionista, tenha inesperada sensagao da dor, talvez mesmo de uma
dor que nunca supbs, daquela forma, senti. O contato com a expressao artistica
definitivamente altera o leitor, o espectador, que se torna, ele mesmo, outro’. Libertando-os
da letargia inconsciente de experimentarem-se cotidianamente na mesmice de si préprios.

Sob essa perspectiva, o fingimento atribuido ao artista € um principio criador absoluto:

Dizem que finjo ou minto

Tudo que escrevo.

Nao.

Eu simplesmente sinto com a imaginagéo.
Nao uso o coragao.

Tudo o que sonho ou passo
O que me falha ou finda,

E como que um terrago
Sobre outra coisa ainda.
Essa coisa € que ¢ linda.

Por isso escrevo em meio

Do que nao esta ao pé,

Livre do meu enleio,

Sério do que néo é.

Sentir? Sinta quem |é! (Pessoa, F. 1981:99)

Nessa perspectiva, o fingimento atribuido ao poeta, como um principio, determina
também um deslocamento e uma duplicagdo do seu eu-pessoal, ou eu-que-sente, num eu-
poético ou eu-que-finge-sentir-o-que-realmente-sente. Segundo esse raciocinio, 0
fingimento ndo aparece s6 como um principio de composi¢cao mas como “divisa de vida”, ou

como nos esclarece Vila Maior:

Dividido entre o real objetivo e o real ficticio, fingido, oscila um sujeito que,
quando se afirma poeticamente, verifica ndo poder abolir o circunstancial,

' Impossivel néo referir aqui aos “trés homens” de que fala Diderot, na parte final do Paradoxo sobre
0 comediante configurando-os como trés modelos: o homem da natureza, o homem do poeta e o
homem do ator. O primeiro deles seria um modelo, que o segundo idealiza e o terceiro executa —
espécie da construgao da construcao: “O [homem] da natureza € menor que o do poeta, e este menor
ainda que o do grande comediante, o mais exagerado de todos. O ultimo deles monta sobre as
espaduas do anterior, e encerra-se em um grande manequim de vime, do qual ele é a alma; ele move
esse manequim de uma forma assustadora, até para o poeta, que nao mais se reconhece, e nos
apavora, como bem o dissestes, como as criangas se apavoram umas as outras, segurando seus
pequenos gibdes curtos erguidos sobre a cabeca, agitando-se e imitando o melhor que podem a voz
rouca e lugubre de um fantasma, que arremedam. Mas, por acaso, nao tereis visto jogos de criangas
que foram gravados? N&o tereis visto um rapazote que avanga sob a mascara hedionda de um velho
que o oculta da cabeca aos pés? Sob a mascara, ele ri de seus pequenos amiguinhos que o terror
pde em fuga. Esse rapazote é o verdadeiro simbolo do ator; seus amiguinhos s&o os simbolos do
espectador (Diderot, D. 1979:190-91).
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mas somente concretiza-lo poeticamente, seguindo o0s rumos da
sinceridade artistica, intelectual, em detrimento da sinceridade humana e
instintiva. O poeta Pessoa reivindica, pois um discurso poético que enuncie
uma particular forma de solidariedade com a sinceridade literaria, para que,
consequentemente, a dor real (“a dor que deveras sente”) seja traduzida na
dor fingida. (1995:132)
Vila Maior aponta, assim, para o desdobramento do eu num outro eu,
desdobramento que desencadeia “um processo especificamente de distanciamento, pelo
qual o poeta transpde (por meio da razao) o vivido ou sentido para um plano diferente, o do

fingimento.” (134)

Além de nos dar subsidio valioso para entender alguns aspectos da sinceridade em
arte, e por extensio, da sinceridade no ambito da interpretacdo do ator, delimita também
claramente duas fronteiras de atuagao — a humana e a artistica — sempre estabelecidas por
Pessoa, mas nao tao evidentemente presentificaveis em Stanislavski, no seu discurso

tedrico sobre a sinceridade da interpretacao para o Teatro.
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