U]
UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO — UNIRIO
CENTRO DE LETRAS E ARTES

PPGAC — PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

Mestrado em Artes Cénicas

MARCELO DE MELLO MOREIRA

VLADIMIR IVANOVITCH NEMIROVITCH-DANTCHENKO,
0 SOCIO DE STANISLAVSKI

Rio de Janeiro

2024



il

MARCELO DE MELLO MOREIRA

VLADIMIR IVANOVITCH NEMIROVITCH-DANTCHENKO,
0 SOCIO DE STANISLAVSKI

Dissertacdio de mestrado, apresentada ao
Progreama de P6s-Graduagdo em Artes Cénicas
do Centro de Letras e Artes da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro
(PPGAC/UNIRIO), como requisito parcial para a

obtencao do titulo de Mestre em Artes Cénicas.

Linha de pesquisa: Histéria e Historiografia do

Teatro e das Artes

Orientador: Prof. Dr. Henrique B. Gusmao

Rio de Janeiro

2024



MM838

Moreira, Marcelo de Mello
Vladimir Ivanovitch Nemirévitch-Dantchenko, o Sécio de

Stanislavski / Marcelo de Mello Moreira. -- Rio de
Janeiro, 2024.
269

Orientador: Henrique Buarque de Gusméo.

Dissertagdo (Mestrado) - Universidade Federal do Estado
do Rio de Janeiro, Programa de Pdés-Graduagdo em Artes
Cénicas, 2024.

1. Teatro Russo-Soviético. 2. Teatro de Arte de Moscou.
3. Nemirdévitch-Dantchenko. I. Buarque de Gusmdo, Henrique,
orient. II. Titulo.




@

U

UNIRIO

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
Programa de P6s-Graduagdo em Artes Cénicas — PPGAC/CLA
DISSERTACAO DE MESTRADO

VLADIMIR IVANOVITCH NEMIROVITCH-DANTCHENKO, O SOCIO DE STANISLAVSKI
POR

MARCELO DE MELLO MOREIRA

BANCA EXAMINADORA

\Lb HENRIQUE BUARQUE DE GUSMAO
g Data: 11/06/2024 21:30:45-0300

WVerifique em hitps://validar.iti.gov.br

Prof. Dr. Henrique Buarque de Gusmao
Presidente e orientador

Documento assinado digitalmente

V-b LUIZA LARANGEIRA DA SILVA MELLO
g Data: 12/06/2024 0%:26:38-0300

Verifique em https://validar.iti.gov.br

Profa. Dra. Luiza Larangeira da Silva Mello (UFRJ)

Documento assinado digitalmente

V.b VANESSA TEIEIRA DE OLIVEIRA
g Data: 12/06/2024 11:37:15-0300

Verifique em hitps://validar.iti.gov.br

Profa. Dra. Vanessa Teixeira de Oliveira (PPGACUNIRIO)

Documento assinado digitalmente
V.b MARCUS VINICIUS FRITSCH DE ALMEIDA
g Data: 12/06/2024 12:52:47-0300

Verifique em https.//validar.iti.gov.br

Prof. Dr. Marcus Vinicius Fritsch de Almeida (UNIRIO)

A Banca considerou a Dissertagdo: APROVADA

Rio de Janeiro, 11 de junho de 2024

Av. Pasteur, 436 — Urca | RJ Cep: 22.290-240
Tel.: 212542-2565 | ppgac.secretaria@unirio.br

http://www.unirio.br/cla ac



Para Marconi, porque sem seu apoio eu ndo teria
conseguido.

Para minha mae.

Em memoria de meu pai, minha avd Zuleik e
meu primo Eduardo, que faleceram enquanto eu

cursava o Mestrado.



AGRADECIMENTOS

Ao Prof. Dr. Henrique Buarque de Gusmao, meu orientador. Ele foi, hd um quarto de século, meu aluno
na CAL, e depois veio a ser meu guia nessa jornada, alguém que estimulou minha ideia original e que foi
paciente e firme em meus momentos de desdnimo e luto, e com todas as minhas hesitagdes e desvios.

As Prof. Dras. Luiza Laranjeira da Silva Mello e Vanessa Teixeira de Oliveira, e ao Prof. Dr. Marcus
Vinicius Fritsch de Almeida, que aceitaram participar da Banca Examinadora, sempre interessados,
rigorosos e minuciosos em suas observacdes na Banca de Qualificacdo e na Banca de Defesa. Suas
observacgdes foram muito importantes para ampliar meu campo de visdo.

Aos Prof. Drs. Elza Maria Ferraz de Andrade e Felipe Charbel Teixeira, que aceitaram participar como
suplentes da Banca de Defesa.

Ao corpo docente do PPGAC-UNIRIO, em especial o Prof. Dr. Adylson Flor, a Profa. Dra. Zalinda
Cartaxo, a Profa. Dra. Beti Rabetti, o Prof. Dr. Marcio Freitas, a Prof. Dra. Maria Helena Werneck e o
Prof. Dr. Leonardo Munk pelos encontros e compartilhamento de saberes que tanto me estimularam a
continuar.

Aos colegas de Mestrado, em especial a Marina Salomon, que esteve sempre ao meu lado desde a
inscri¢do, porque ja trabalhdvamos juntos na CAL e por me ajudar a formatar e enviar a versdo final desta
dissertagdo, a Caio Picarelli, por todo o suporte e esclarecimento ao longo do curso, e a Wellington Jr.,
pelo estimulo e por assistir meus espetaculos sempre que foi possivel.

A Jodo Miller, por ter criado o convite para a defesa da dissertacéo.

A minha mée, por sempre me estimular e apoiar.

A Marconi Couto, por todo o apoio, por ajudar a tirar dividas de traducdo, pelo suporte ao longo desses
anos em que estive embrenhado no teatro russo.

A todos os familiares, amigos, alunos, assistentes, que acreditaram que eu conseguiria e por todos os
momentos em que me disseram palavras de estimulo, sem deixar que eu desistisse.

Ao meu pai, que conseguiu saber de minha aprovacdo no Mestrado, poucos dias antes de falecer, e que
ficou feliz com a novidade.

A minha avé Zuleik, que infelizmente faleceu poucos meses antes que eu pudesse lhe dizer: “conclui”.

Pelo amor e apoio que recebi dela ao longo de todos os anos da minha vida.



RESUMO

A companhia Teatro de Arte de Moscou se tornou um dos empreendimentos mais sélidos e significativos
do teatro mundial, tendo sido inaugurado em 1898, por iniciativa de dois sécios fundadores: Konstantin
Serguéievitch Alexg&iev, conhecido como Stanislavski (1863-1938) e Vladimir Ivanovitch Nemirévitch-
Dantchenko (1858-1943). H4, por todo o Ocidente, uma discrepancia na notoriedade e reconhecimento do
trabalho desses dois homens de teatro, e a presente dissertacdo investiga os motivos desse desequilibrio,
buscando resgatar algumas das contribui¢cdes que Nemirdvitch-Dantchenko trouxe para a dramaturgia e
teatro russos e ocidentais, no diversos setores em que atuou, como pedagogo, dramaturgista, dramaturgo,
administrador, encenador, empresdrio e produtor teatral. A pesquisa se divide em trés capitulos em que
sdo apresentados: a renovagdo pretendida pelos dois empresirios quando fundaram a companhia; as
divergéncias ideoldgicas e metodoldgicas que ambos afastaram paulatinamente os fundadores da
companhia, sem contudo romper sua sociedade; e o pensamento e a pritica de Dantchenko como homem
de teatro. As fontes reuniram cartas, ensaios, artigos, biografias e pesquisas de outros estudiosos do teatro

russo.

Palavras-chave: Teatro russo; Konstantin Stanislavski; Nemirdvitch-Dantchenko; Teatro de Arte de

Moscou.



ABSTRACT

The Moscow Art Theater company became one of the most solid and significant enterprises in world
theater, having been inaugurated in 1898, on the initiative of two founding partners: Konstantin
Sergeevitch Alexeiev, known as Stanislavsky (1863-1938) and Vladimir Ivanovitch Nemirovich-
Danchenko (1858-1943). There is, throughout the West, a discrepancy in the notoriety and recognition of
the work of these two theater men, and this dissertation investigates the reasons for this imbalance,
seeking to rescue some of the contributions that Nemirovich-Dantchenko brought to Russian and Western
dramaturgy and theater, in the various sectors in which he worked, as a pedagogue, dramaturg,
playwright, administrator, director, businessman and theater producer. The research is divided into three
chapters that present: the renewal intended by the two entrepreneurs when they founded the company; the
ideological and methodological differences that both gradually alienated the company's founders, without
however breaking their partnership; and Danchenko's thought and practice as a theater man. The sources

brought together letters, essays, articles, biographies and research from other scholars of Russian theater.

Keywords: Russian theater; Konstantin Stanislavski; Nemirovich-Dantchenko; Moscow Art Theater.
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Introducao

Em 2020, durante a quarentena por conta da epidemia de Covid-19, ao ler O
Cotidiano de uma Lenda: Cartas do Teatro de Arte de Moscou de Cristiane Layher
Takeda', cogitei iniciar um mestrado sobre Vladimir IvaAnovitch Nemirdvitch-
Dantchenko (1858-1943), personalidade pouco divulgada no Ocidente. O “socio de
Stanislavski” se apresentava ali naquelas cartas como um dos membros mais intrigantes
do TAM?, apesar das raras informacdes disponiveis sobre ele em nosso pais.
Inicialmente, uma bibliografia especifica sobre o assunto (nos idiomas a que eu tinha
acesso) se mostrava pouco vasta, constando de My Life in the Russian Theatre’ (Minha
Vida no Teatro Russo)*, autobiografia de Dantchenko (disponivel em lingua inglesa e
publicada pela primeira vez em 1936, nos Estados Unidos), além de duas antologias de
artigos, fragmentos, palestras e cartas, publicadas em espanhol: Mi Experiencia Teatral®
e En la Senda de Stanisldvski: escritos de Nemirdévich-Ddnchenko®, respectivamente
editadas na Argentina e na Espanha. Afora essas obras, havia referéncias breves sobre
sua vida e seu trabalho em livros, dissertacdes, teses e ensaios dedicados a estudar
Stanislavski, Meierhold, Tchekhov, Maria Knebel e demais artistas ligados ao teatro
russo nos séculos XIX e XX. Mais tarde, ao entrar em contato com outras fontes em
idioma russo’, novas perspectivas sobre a trajetria de Nemirévitch-Dantchenko se
apresentaram.

No prefacio da primeira edi¢do russa de Minha Vida na Arte, autobiografia de
Konstantin Stanisldvski (1863-1938), este encenador confessa: “Ndo me foi possivel
falar com mais plenitude do trabalho de diretor e de toda a complexa atividade
desenvolvida por Vladimir Ivanovitch Nemirdvitch-Dantchenko no teatro e do trabalho

criador de outros meus colegas, atores do Teatro de Arte de Moscou®”. Ao reconhecer

'TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda — Cartas do Teatro de Arte de Moscou. SP: Perspectiva:
Fapesp, 2003.

2 Abreviatura de Teatro de Arte de Moscou (ou Teatro Artistico de Moscou, como preferem alguns
tradutores e pesquisadores).

3 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Nova York: Theatre Arts Books,
1968.

4 Na Russia, o livro recebeu o titulo de M3 mpormwroro, cuja tradugdo literal seria Do Passado.

5 NEMIR()VICH-DANCHENKO, V. 1. Mi Experiencia Teatral. Buenos Aires: Editorial Futuro S.R.L.,
1959.

6 NEMIR()VICH—DANCHENKO, V. 1. En la Senda de Stanisldvski: Escritos de Nemirévich-Ddnchenko.
Madrid: Editorial Fundamentos, 2016.

7 Notadamente a Tsopueckoe Hacnenue B ueThlpex Tomax (Heranga Artistica, em quatro tomos). A
reedi¢do do original, revisado para uso em formato digital e impresso, teve a supervisdo de Anatoli
Smelidnski. Sendo restrito o meu conhecimento do idioma russo, submeti o material a tradugdo eletrénica.
8 STANISLAVSKI, K. S. Minha Vida na Arte. RJ: Editora Civilizagdo Brasileira, 1989, p. 11.
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essa lacuna, Stanisldvski admite as multiplas habilidades e a relevancia do trabalho de
Dantchenko nas artes c€nicas, antes e depois da fundagdo da companhia, embora ndo
chegue a analisar com mais detalhamento a contribuicdo do parceiro. Esse siléncio,
proposital ou ndo, em torno do nome de Nemirévitch-Dantchenko, vem se repetindo em
diversos livros, dissertacoes, teses, entrevistas, estudos e lives. O proprio Dantchenko se
angustiava ao constatar que seu nome nao recebia os devidos créditos na historiografia
teatral russa, particularmente quando se referia ao trabalho da companhia. Chegou a
manifestar essa insatisfacdo em algumas cartas, dirigidas a Stanisldvski e a outros
criticos, historiadores e estudiosos.

Anatdli Smelidnski® registra o amargor vivenciado por Nemir6vitch-Déantchenko
ao prever um possivel apagamento de seu nome na Histéria do Teatro na Rudssia. Temia
nao ver reconhecido seu lugar de destaque no percurso do TAM, caso toda a gldria fosse
para seu aliado e socio, Kontantin Stanisldvski. Dantchenko ‘“acompanhou
vigilantemente tudo o que poderia falsa ou unilateralmente formar uma ideia de como o
teatro comecou, o que estava em sua fundagcdo e a quem pertencia a honra desta ou
daquela descoberta teatral'®”. Tendo lido o manuscrito de Minha Vida na Arte com
meticuloso capricho, Nemir6vitch apontou para Stanislavski alguns desvios de memoria
em relacdo ao trabalho que cada um realizara ao longo daqueles vinte e cinco anos de
lideranga teatral conjunta'!. Ao que parece, Konstantin Serguéievitch cumpriu, com
absoluta consciéncia, a maioria dos desejos de Nemirdvitch-Dantchenko de corrigir
esses lapsos. Stanisldvski havia considerado tarefa indispensdvel entregar seu livro
(Minha Vida na Arte) a Vladimir Ivanovitch antes da impressdo, e Vladimir Ivanovitch
aquela época achara natural essa atitude de seu sécio. Entretanto, Inna Soloviéva'?
salienta que, quando Stanisldvski teve acesso a autobiografia de Dantchenko, o livro ja
estava impresso ¢ em fase de pré-venda no Teatro de Arte, antes do aguardado
lancamento. Konstantin Serguéievitch parece ter feito alguns comentérios no verso da

ultima folha: “Falso: p. 152, p. 175, p. 189”. Mas nestas paginas, segundo Soloviéva,

° Anat6li Smelidnski (1942) é Doutor em Artes e autor de The Russian Theatre After Stalin e After My
Life in Art. Entre 2000 e 2013, foi reitor da Escola de Teatro de Arte de Moscou, a escola-estidio do
TAM, uma instituicdo educacional estadual que existe desde 1943 e cujo iniciador foi Vladimir
Nemirévitch-Dantchenko.

10 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. I. Tsopueckoe naciedue & vemwipex momax (Heranga Artistica
em 4 Tomos). Moscou: Teatro de Arte de Moscou, 2003, p. 10.

"' Minha Vida na Arte, de K. Stanisldvski, foi publicado pela primeira vez em Boston, em 1924. Tendo
em vista a estreia da companhia em 1898, o TAM contava quase 26 anos de existéncia até a data de
publicacdo do livro.

12 Inna Soloviéva (1927) é critica teatral, pesquisadora e biégrafa de Nemirévitch-Dantchenko. Organizou
areedi¢do de Heranga Artistica de Nemirdvitch-Déantchenko (em 4 Tomos).

11



ndo havia nada significativo nos lugares riscados. Como parecia ndo haver nada a
esclarecer, nada foi esclarecido.

Em relacdo a historiografia sobre o Teatro de Arte de Moscou, Nemirdvitch
chegou também a repreender V. M. Volkenstein'?>, um dos primeiros bidgrafos de
Stanislavski, e reagiu com irritagdo e hostilidade 2 monografia de Nikolai Efros'4, que
Smelidnski considerava “o mais consciencioso cronista teatral” russo. Dantchenko
escreveu-lhe algumas cartas ndo enviadas antes de confessar o ressentimento que o
perturbava, ardendo em sua pele, e fazendo-o se revirar a noite com uma sensacao
incrivel de dor. Enviou-lhe finalmente uma carta para arrancar de sua alma toda a
magoa provocada pelos papéis que lhe couberam nas monografias histdricas escritas por
Efros, substituindo seus feitos por verbos vagos na terceira pessoa do plural.

Nas obras consultadas para esta dissertacao, ndo raramente tais verbos surgiam
na terceira pessoa do singular, como se apenas Stanislavski tivesse sido responsavel por
determinados conceitos e acdes referentes a histéria do TAM. Onde se lia: “Stanislavski
fundou, encenou, conquistou, inaugurou, abriu caminhos etc.”, deveriamos ler
“Stanislavski e Nemirovitch-Dantchenko” ou, até mesmo: “Nemirovitch-Dantchenko,
mas nao Stanisldvski” ou “Nemirdvitch-Dantchenko, antes de Stanislavski”. Alguns
especialistas sobre teatro russo escrevem: “Stanislavski foi um dos fundadores do
Teatro de Arte de Moscou...”, mas quantos mais havia? Primordialmente, apenas
Nemirdvitch-Dantchenko, até que outros artistas viessem se unir ao coletivo,
convidados por ambos os fundadores. Quando se 1€ “Stanislavski dirigiu A Gaivota, As
Trés Irmds, O Jardim das Cerejeiras”, por que ndo citar que essas obras foram
codirigidas por Dantchenko? Sao intimeros exemplos do silenciamento sobre a
contribuicdo do sécio e colaborador de Stanislavski. Talvez por desconhecimento, por
habito, por dar pouca relevancia ao seu desempenho, por considerar que o suficiente ja
fora dito ou mesmo por antipatia, haja vista a hostilidade surgida entre os dois sécios, e
entre seus seguidores, que foram defensores ferrenhos de seus pontos de vista
dissonantes e de suas escolhas contrarias!’>. Embora Stanislavski reconhecesse a

importincia que Dantchenko exercera em sua vida profissional, os diversos conflitos

13 Vladimir Mikhailovitch Volkenstein (1883-1974) foi dramaturgo e teérico do drama; entre 1911-1921
trabalhou no Teatro de Arte de Moscou e no Primeiro Esttdio.

14 Nikolai Efimovitch Efros (1867-1923) foi um critico teatral russo, historiador de teatro e um dos
primeiros historiégrafos do Teatro de Arte de Moscou.

15'A. M. Ripellino, em O Trugue e a Alma, chama a atengdo para as “torcidas” que se posicionavam a
favor ou contra cada um dos fundadores do TAM.
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que os afastaram possivelmente o levaram a certo laconismo sobre a colaboragdo e
participacdo de seu companheiro de jornada.

Inna Soloviéva destaca, contudo, que Nemirdvitch-Dantchenko também manteve
siléncio sobre o sécio em sua autobiografia. Sugere que “a secura do tom e a contencao
severa em todas as paginas em que se fala de Stanislavski podem ser facilmente
atribuidas aos lados ruins da natureza do escritor, seu ciime pela gléria de seu camarada
e seu desejo de finalmente mostrar seu préprio significado em plena luz'®”. Soloviéva

reitera que “cada pardgrafo do discurso acusatério do memorialista sobre Stanislavski

21792

deveria terminar com as palavras: ‘Mas ele € um génio’'’”. A autora argumenta que a

autobiografia de Dantchenko estava sendo escrita no pior momento do relacionamento

dos s6cios e que isso teria ficado impresso em seu texto.

Entretanto, o valor de sua unido ndo estd apenas nas apresentagdes que
elaboraram, e nem mesmo no milagre do teatro que criaram; o valor de sua
unido reside na experiéncia de quarenta anos de colaboracdo artistica, no fato
de que nenhum deles quis absorver a personalidade e a arte do outro; nenhum
dos dois procurou suplantar e destruir o outro, por mais apaixonados e

convictos que ambos estivessem em suas buscas divergentes's.

Em 1910, Nemirdvitch-Dantchenko escreveu a Maria Lilina'®, referindo-se a

Stanislavski:

Apesar de tudo o que aconteceu entre nds, todos os filamentos mais
importantes de minha alma e de minha vida estdo entrelagados aos dele. E, é
claro, precisamente por essa razdo tem ocorrido tanta inimizade entre nds,
pois as coisas mais importantes que vivi estdo todas dentro dele. Nossos lacos
ha muito deixaram de ser puramente formais e de longe ultrapassaram os
lagos familiares. Tenho sido o irmdo de meu irmdo e o filho de minha mae
por cinquenta anos. Mas houve alguma vez tanta proximidade espiritual entre
nds, mesmo que por um ano, como tem existido entre K. S. e eu nos dltimos
dez anos? Em minha vida e em meu coragdo ele é a minha pessoa. Nao ha
comparacdo possivel com ninguém mais. E nio hd nenhuma medida
conhecida de amizade, amor e simpatia que possa ser aplicada a nos.
Podemos ndo chorar um no ombro do outro, podemos ser hostis um com o

outro, mas mesmo assim somente Deus e a morte podem partir nossos

16 SOLOVIEVA, 1. Crexrakns Bocromuuanuii (Desempenho de memorias) in Teopueckoe naciedue
(Heranga Artistica), Tomo 4.

7 Idem.

18 Idem.

19 Maria Lilina (1866-1943), atriz do TAM, era esposa de Konstantin Stanislavski.

13



vinculos. Ndo, nem mesmo a morte pode parti-los. Tudo isso apareceu

claramente diante de mim quando soube da doenca dele®.

Segundo a avaliagc@o de Inna Soloviéva, a morte de Stanisldvski 28 anos depois
desta carta foi vivida por Nemirdvitch secreta e profundamente, e essa morte, de alguma
forma, o devolveu as verdadeiras origens do motivo pelo qual eles se uniram e resgatou
o significado de sua conexdo. “Como se o falecido o tivesse feito confiar novamente na
sensacdo de inesgotabilidade da vida; como se o abengoasse para voltar a confiar na
compreensdo poética do mundo. Nesse estado de liberdade, Nemirdvitch-Dantchenko
encenou As Trés Irmds e concebeu Hamlet e Antonio e Cledpatra®".

As desavencas entre Dantchenko e Stanislavski foram admitidas (sempre com
alguma reserva e respeito mutuo) pelos proprios protagonistas do drama. As polémicas
entre os criadores do Teatro de Arte chegaram a ocupar as paginas da fic¢do russa. No

22 evoca a rivalidade

romance Black Snow: a Theatrical Novel, Mikhail Bulgidkov
existente entre os dois grandes encenadores. Bulgdkov convivera com varios membros
do TAM, onde suas pecas Moliere (A Cabala dos Santos) e Os Dias dos Turbin foram
encenadas. Magoado com o fato de ser ignorado pelo governo soviético, e apds alguns
distirbios com os fundadores do TAM??, Bulgdkov resolveu satirizd-los em seu
romance, retratando as idiossincrasias e os diversos conflitos que distanciavam os dois
icones do teatro russo-soviético, possuidores de fortes temperamentos.

O inesperado é que o proprio Nemirdvitch-Dantchenko, em My Life in the
Russian Theatre, ndo tivesse mostrado habilidade para aproveitar a chance de resgatar
sua histdria, reavaliar sua trajetria ou detalhar suas diversas atividades nas artes
cénicas, justificando assim sua presenca nos anais da histéria do teatro russo. Inna
Soloviéva sublinha que ocorre com Minha Vida no Teatro Russo 0 mesmo que ocorrera
com Minha Vida na Arte de Stanisldvski: o livro havia sido planejado para publicacdo
fora da Russia, e os autores foram igualmente francos ao reconhecer terem escrito por

necessidades financeiras. Konstantin Serguéievitch tinha que pagar o extenso tratamento

2 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 329-330.

2L SOLOVIEVA, 1. CriekTaxib BOCIIOMUHAHKA in T sopueckoe Hacnedue, Tomo 4.

22 Mikhail Bulgékov (1891-1940) foi um escritor e dramaturgo russo da primeira metade do século XX.
Seus trabalhos mais conhecidos sdo o romance O Mestre e Margarida e a novela satirica Coragdo de
Cdo, na qual critica o sistema comunista.

23 Segundo Marie-Christine Autant-Mathieu, “os ensaios interminaveis do Moliére, de M. Bulgikov
(duraram quatro anos!) sdo frequentemente evocados para descrever as tribulagcdes do escritor, vitima dos
caprichos de Stanisldvski que, durante os ensaios, testava suas tltimas descobertas sobre as acdes fisicas.
Tanto a peca quanto o espetdculo foram depois ferozmente atacados pela critica, o que acabou por levar
ao afastamento definitivo de Bulgdkov” (in PIACENTINI, N. & FAVARI, P. [Org.]. Stanisldvski
Revivido. Sao Paulo: Giostri Editora, 2014, p. 24).
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do filho com tuberculose em um sanatdrio suico, e Vladimir Ivanovitch precisava
resgatar uma promissoria das armadilhas da divida. Ambos os livros foram publicados
nos EUA, e a Little Brown and Company cuidou para que o volume das memorias de
Nemirévitch-Dantchenko, langado apds muitos atrasos (por culpa somente do autor) em
setembro de 1936, fosse compativel com o volume de Minha Vida na Arte, publicado
pela mesma editora em 1924. Mesmo formato, titulos ecoantes: Minha Vida na Arte de
Stanislavski, Minha Vida no Teatro Russo, na versio americana de Do Passado, de
Nemirévitch-Dantchenko. O projeto editorial desejava que o livro de Dantchenko fosse
um complemento adequado ao de Stanislavski.

No entanto, segundo Soloviéva, certo comentarista americano que escrevera a
contracapa do livro de Danchenko percebeu a “incoeréncia” das memorias dos
fundadores do Teatro de Arte. A diferenca ndo estava na visdo de certos eventos e
pessoas, mas sim no propdsito dos livros, na forma narrativa e na época em que foram
escritos. Soloviéva ressalta que Nemirdvitch-Dantchenko compreendia perfeitamente
que um livro de memdrias precisava de certo encadeamento de acontecimentos para
sustenta-lo, vinculado a tarefa interior do escritor. O enredo de Minha Vida na Arte de
Stanislavski se move de maneira suave e facil, seu curso coincidindo com a sequéncia
classica das biografias, que vai organicamente desde a linha com que o livro comeca:
“Nasci em Moscou em 1863” até o ultimo capitulo: “Nao sou jovem (...). Chegou o
momento de fazer um resumo e fazer um plano dos ultimos e conclusivos trabalhos com
base na minha arte?*”,

Entretando, a frase com que Nemirdvitch-Dantchenko dava inicio ao seu livro,
muito citada pelo cdustico Bulgdkov, era: “Meus biografos acham...”. E em outro
pardgrafo novamente — para deleite de seu escarnecedor: “Meu bidgrafo afirma...”. “E
desnecessdrio dizer que Stanisldvski comecou sua autobiografia de forma menos
vulneravel”, destaca Soloviéva, para depois perguntar: “O que impediu Nemirovitch-
Dantchenko de comegar: ‘Nasci em 11 de dezembro de 1858 no Céucaso, na Geodrgia,
na aldeia de Ozurgetti...’?”. Esta frase ndo estd no livro Do Passado, assim como ndo
existe nenhuma informagdo precisa sobre a origem de sua familia e sobre certas lendas
domésticas que a formataram. E havia o que falar, confirma a comentarista: “De vez em
quando o cla dos Nemirévitch-Dantchenko era agitado por rumores de que havia sido

encontrada uma heranca colossal de um ancestral, que se escondia do cepo do patibulo

2 STANISLAVSKL, K. S. Minha Vida na Arte. Op. cit., p. 15 e 530.
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com uma mirfade de tesouros ou que entregou este tesouro ao banco mais confidvel da
Gra-Bretanha. Em duzentos anos, milhdes deveriam ter se multiplicado...>”.

Sem cavar tdo longe na historia, suas memorias poderiam ter contado pelo
menos algo mais sobre o pai de Vladimir Ivanovitch, comenta Soloviéva. Ela nos relata
que, na monografia®® dedicada por Yuri Sobolev?’ a Nemirévitch, foi reproduzido um
retrato de Ivan Vassilievitch?® numa pintura a 6leo, mas na autobiografia de Dantchenko
ndo consta nenhuma imagem do pai ou de nenhum dos parentes préximos. Documentos
relacionados a sua genealogia, Vladimir Ivanovitch buscard sé quando a primeira e a
segunda edicdes russas de Do Passado ja tiverem se esgotado; o que, segundo
Soloviéva, indicava uma intencdo de escrever uma nova autobiografia, talvez agora por
gosto e com mais detalhes sobre sua trajetéria. Contudo, nao chegou a realizd-la. Ao
escrever aquilo que denominou como autobiografia, Dantchenko ndo detalhou sua vida
e obra, e nos frustra como leitores curiosos de seus processos como dramaturgo, critico,
dramaturgista®®, encenador, produtor etc.

Ele também ndo chega a ser muito sistemadtico e elucidativo sobre os rumos do
Teatro de Arte de Moscou, desde sua abertura até 1936, data de publicagdo da obra.
Dedica-se, na maior parte do tempo, a avaliar a relevancia que determinados
dramaturgos tiveram na jornada do TAM, notadamente Tchekhov, Gorki e Tolsté1, além
de descrever certos momentos da sua propria participacdo, dando destaque a alguns
eventos, curiosidades, personalidades e paisagens, porém sem maior esmiucamento de
sua propria contribuicdo como diretor e administrador do TAM. Os processos e métodos
para escrever a sua biografia também nao ficam tdo claros quanto os de Stanislavski em
Minha Vida na Arte. Em sua “autobiografia”, Nemirdvitch-Dantchenko acaba por
escrever pouco sobre si, constatou Soloviéva.

De acordo com Pierre Bordieu?°

, o relato, seja biografico ou autobiogréfico,
propde acontecimentos que, sem terem se desenrolado sempre em sua estrita sucessao

cronoldgica, tendem ou pretendem organizar-se em sequéncias ordenadas segundo

25 SOLOVIEVA, I. Ciekrakis BocioMuHanuit in Teopueckoe nacaedue, Tomo 4.

26 Syetozar, 1918.

?7 Yuri Vassilievitch Sobolev (1887-1940) era critico, historiador literdrio e teatral, bidgrafo de
Nemirévitch-Dantchenko.

28 Pai de Vladimir IvaAnovitch Nemirévitch-Dantchenko.

2 Dramaturgista é o membro de uma companhia teatral, de danca ou de outra arte do palco que,
geralmente em colaboracdo com o encenador ou com a direcdo artistica, se ocupa da estruturacdo e
desenvolvimento conceitual de um espeticulo (promovendo as adaptacdes textuais necessdrias aquela
apresentacdo especifica; articulando as relacdes entre artistas, publico e elementos c€nicos). (Infopédia)

30 Pierre Bourdieu (1930-2002) foi um sociélogo francés. De origem campesina, filésofo de formacdo, foi
docente na Ecole de Sociologie du Collége de France. Autor de “A Tlusdo Biografica”.
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relacdes inteligiveis. O sujeito e o objeto da biografia (o investigador e o investigado)
tém de certa forma o mesmo interesse em aceitar o postulado do sentido da existéncia
narrada (e, implicitamente, de qualquer existéncia). Sem duvida, cabe supor que o relato
autobiografico se baseia sempre, ou pelo menos em parte, na preocupacdo de dar
sentido, de tornar razodvel, de extrair uma logica a0 mesmo tempo retrospectiva e
prospectiva, uma consisténcia e uma constancia, estabelecendo relagdes inteligiveis,
como a do efeito e causa eficiente ou final, entre os estados sucessivos, assim
constituidos em etapas de um desenvolvimento necessdrio. Produzir uma histéria de
vida, tratar a vida como uma histdria, isto €, como o relato coerente de uma sequéncia
de acontecimentos com significado e direcao, talvez fosse conformar-se com uma ilusdo
retérica. Como diz Allain Robbe-Grillet®!, “o advento do romance moderno estd ligado
precisamente a esta descoberta: o real é descontinuo, formado de elementos justapostos
sem razao, todos eles tnicos e tanto mais dificeis de serem apreendidos porque surgem
de modo incessantemente imprevisto, fora de propdsito, aleatério®?”.

N3ao se pode dizer que a autobiografia de Dantchenko seja a sucessdo de fatos
causais, nem que seja formada por elementos descontinuos. Parece mais evidenciar-se
que ele buscou, propositalmente, ndo contar detalhada e profundamente a proépria
histéria ou a histéria do TAM, contrariando o que ele préprio achava sobre a
necessidade de um “enredo” como sustentacio de uma biografia. E possivel que a
obrigatoriedade de entregar o material concluido, aliada as demandas artisticas e
financeiras da companhia, tenha levado Dantchenko a um resultado literdrio menos
ambicioso, aproximando a forma final de uma colagem de impressodes, ndo totalmente
incoerente, mas também sem fluxo organico ou histérico muito justificivel. O fato pode
se tornar ainda mais frustrante tendo-se em conta que o socio de Stanislavski era
romancista, contista e dramaturgo, e tendo vasta e variada experiéncia de escritor
poderia ter obtido resultado mais empolgante. Contudo, pareciam lhe faltar paixdo e
objetivos mais claros no ato de relembrar. O dltimo capitulo d4 a impressdo de ter sido
escrito as pressas, e alguns fatos ou motivagdes sdo ignorados ou ndo sdo

satisfatoriamente elucidados.

31" Alain Robbe-Grillet (1922-2008) foi um escritor e cineasta francés, membro da Académie Francaise a
partir de 25 de marco de 2004.
32 ROBBE-GRILLET, A. Le miroir qui revient. Paris: Minuit, 1984, p. 208.
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Porém, na opinido de Oliver M. Sayler®®, critico e escritor de teatro
estaduninense que redigiu o Preficio da edicdo norte-americana de My Life in the
Russian Theatre, o relato de Nemirdvitch-Dantchenko vinha oferecer a resposta final e
plenamente satisfatéria sobre quem teria tornado o TAM possivel, pois em primeiro
lugar esclarecia a posicao e fun¢@o de seu autor nos anais da companhia, e em segundo
lugar esclarecia a posi¢do e funcdo do TAM na vida da Russia e na familia dos grandes
teatros do mundo. Embora o livro realmente esclare¢a diversos pontos obscuros, a
declaracdo de Sayler amplia nossas expectativas, nem sempre satisfeitas pelas memdorias
de Dantchenko.

Sayler relata que, seis meses apds a Revolugdo Russa**, cruzara o Pacifico e a
Sibéria, determinado a conhecer a rotina do Teatro de Arte de Moscou antes que fosse
tarde demais. Havia o temor de que a companhia, formada pela elite cultural da Russia e
cujos sécios fundadores faziam parte das camadas mais privilegiadas da sociedade,
sofresse restri¢des e interdi¢des, como realmente sofreu’, e tivesse que fechar as portas.
Contudo, o TAM conseguiu ndo apenas sobreviver aos rigores do regime comunista,
mas se tornar a principal expressdo dramdtica e administrativa da nova ordem social.
Boa parte do sucesso que obtiveram nessa transicao Russia-Unido Soviética se deveu a
perseveranca, planejamento, poder de argumentacdo e destreza extraordindrios de

Nemirovitch-Dantchenko.

33 Oliver Martin Sayler (1887-1958) foi uma autoridade em Teatro Russo e Soviético, tendo se tornado
agente de imprensa de Morris Gest, em parceria com Marjorie Barkentin. Entre suas obras, constam The
Russian Theatre under the Revolution (1920), revisada e publicada posteriormente sob o titulo The
Russian Theatre, e Inside the Moscow Art Theatre (1925).

3 A Revolugio Russa de 1917 (também chamada de Revolugio Soviética, Revolugio Socialista,
Revolucdo Comunista, Revolugdo Proletdria, Revolu¢do de Outubro ou Revolug¢do Bolchevique) foi um
periodo de conflitos internos na Russia Imperial, iniciado em 1917, que derrubou a monarquia russa e
levou ao poder o Partido Bolchevique, de Vladimir Lénin.

35 Elena Véssina e Aimar Labaki relatam que ja no dia seguinte & Revolugio Socialista, portanto a 27 de
outubro de 1917, “o Teatro de Arte de Moscou foi invadido e ocupado por forcas revolucionarias. (...)
Seguindo um decreto estatal, o TAM franqueou suas portas ao novo publico proletdrio e camponés, que
nunca antes havia se sentado em poltronas de veludo. (...) Os espetdculos foram declarados gratuitos. (...)
Ap6s a revolucdo, a situacao pessoal de Stanislavski — como a de todos — transformou-se completamente.
Sua fébrica e sua fortuna foram confiscadas da noite para o dia. (...) Ele, que sempre vivera no luxo e sem
preocupacdes financeiras, transformou-se em um assalariado. (...) Stanisldvski encarava longas filas para
receber um saco de batata e depois, a pé, o levava pelas ruas moscovitas até sua casa. Nao era raro, em
pleno inverno, que os atores do TAM o encontrassem carregando uma bracada de lenha. O dpice desse
calvario foi sua prisdo em 1919. (...) A traumatica experiéncia o marcaria por toda a vida”. (Para maiores
informagdes, consultar VASSINA, E; LABAKI, A. Stanisldvski — Vida, Obra e Sistema. Rio de Janeiro:
Funarte, 2015, p. 37 em diante.)
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Apesar da divida dos céticos®®, Sayler relata que Morris Gest>’ conseguiu, no
inicio da década de 20, viabilizar a ida da companhia a América, em duas turnés
sucessivas, elevando-a ao sucesso mais triunfante na Historia do Teatro Internacional. A
partir de entdo, pelo menos nas Artes Cénicas, norte-americanos € soviéticos
respeitaram-se mutuamente. O TAM havia revelado ao mundo ocidental a necessidade
de organizacdo e disciplina férrea, que ultrapassavam os compromissos do teatro de
entretenimento. Antes de retornar a Russia, Stanisldvski concluiu e publicou sua
autobiografia, Minha Vida na Arte, em territério norte-americano. Menos de dois anos
depois, em 1925, Gest iria trazer para a América Nemirdvitch-Dantchenko, o
“colaborador de Stanislavski”, e seu Estidio Musical, ramo lirico da matriz.

Oliver M. Sayler destaca que, a época da Revolucdo, Stanislavski havia se
tornado um artista-hermitdo, enquanto Nemirdvitch dedicava toda a sua energia a dificil
tarefa administrativa de manter a companhia em atividade. Era, para o agente norte-
americano, muito mais que um administrador genial: equiparava-se a seu grande sécio
como um artista criador, superando-o em visdo e compreensao literdria, pelo menos nos
primeiros anos. Como € notdrio, Nemirdvitch-Dantchenko destacava-se como um dos

intelectuais que mais deram crédito a Anton Tchekhov?®

como dramaturgo, tendo-o
atraido de volta ao teatro, estimulando-o a criar novas obras. Sem sua intervencdo e
insisténcia, Tchekhov ndo teria escrito As Trés Irmas e O Jardim das Cerejeiras.

De acordo com Sayler, se Stanislavski colocou os artistas da cena em divida
eterna consigo ao formular o Sistema que lhes trazia autonomia, foi Nemirdvitch-

Déntchenko quem recriou para a posteridade os trés titas literarios (Tchekhov, Gorki e

Tolst6i) que alimentaram o repertério do TAM até que a companhia estivesse apta para

36 A divida dos céticos nio era sem razdo, ja que Unifio Soviética e Estados Unidos representavam dois
posicionamentos ideolégicos e politicos radicalmente distintos. Provoca surpresa o fato de que o Teatro
de Arte tivesse conseguido burlar os rigores do regime comunista na URSS, obtendo permissdo para
temporadas em territrio norte-americano na década de 20 do século XX, livre acesso de estudantes e
profissionais dos EUA ao seu pafs, assim como o intercimbio do TAM com estadunidenses, a edi¢do dos
livros de Stanislavski e Dantchenko em territério norte-americano, além da concessdo de direitos autorais
da obra de Stanisldvski a Elizabeth Hapgood.

37 Morris Gest (1875-1942) foi um produtor teatral norte-americano, nascido na Litudnia. Além de
produzir espetdculos em solo americano, viabilizou a turné para os Estados Unidos de diversos grupos e
artistas renomados, nas primeiras décadas do século XX, entre os quais Konstantin Stanisldvski e o Teatro
de Arte de Moscou, Eleonora Duse e Max Reinhardt.

38 Anton Pavlovitch Tchekhov (1860-1904) foi médico, escritor e dramaturgo russo, considerado um dos
maiores contistas de todos os tempos. Sua dramaturgia revolucionou o teatro russo da virada do século
XIX para o XX, e influenciou inimeros dramaturgos e escritores modernos. A revolu¢do empreendida no
campo da arte do ator por Stanisldvski e Nemirdvitch-Dantchenko se deve largamente a dramaturgia
tchekhoviana.
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“transmutar em joias dramdticas o que passasse por seu caminho’®”. Havia sido
Nemirdvitch-Dantchenko, com sua larga visdo, que trouxera a modernidade e a vida
cotidiana (principalmente no ambiente rural) para o repertorio inicial da companhia,
enriquecendo o rol das muitas pecas cldssicas escolhidas para as primeiras temporadas.

A histéria das artes performativas do século XX ndo teria sido a mesma sem a
perspicaz e contundente insisténcia de Dantchenko junto a Tchekhov para que liberasse
A Gaivota para a encenacio realizada na primeira temporada do Teatro de Arte. Sem a
sua colaboragdo inestimdvel para que Stanisldvski compreendesse a obra de A. P.
Tchekhov, percebendo suas rupturas com o velho teatro, talvez o mestre russo ndo
tivesse reformulado o trabalho do ator, da maneira como o fez, a partir do universo
tchekhoviano. Até os dias de hoje, a imagem da “gaivota”, que se tornou tdo cara aos
membros do TAM, se configura como a marca registrada da companhia, estampada na
cortina, nas pegas publicitarias e em todo seu material de divulgacgao.

Sayler defende que “somente Nemirdvitch-Dantchenko (...) poderia pintar a tela
da vida na qual o Teatro de Arte de Moscou nasceu e através da qual se fortaleceu para
a maturidade. S6 Nemirdvitch-Dantchenko, o administrador, podia deixar claro que o
Teatro de Arte de Moscou ndo era nem milagre nem acidente*?”!

Outro estadunidense, dessa vez um jovem estudante de artes cénicas, saiu em
defesa de Dantchenko, ao redigir a Introducdo a sua autobiografia, na edi¢do norte-
americana. Joshua Logan*' nos relata o constrangimento que sentiu ao encontrar
Nemirdvitch durante sua estadia em Moscou enquanto acompanhava as pesquisas
desenvolvidas por Stanisldvski em seu Estudio. Desde o ataque cardiaco sofrido em
1928, Stanisldvski ndo atuava e dirigia pouquissimo no TAM, mantendo-se mais
interessado em sistematizar suas investigacdes sobre a arte do ator. Em seus ultimos
dez anos de vida, ausentou-se da rotina de trabalho da matriz, enquanto Dantchenko se

manteve na administracdo, direcdo artistica e producao dos espetdculos do conjunto.

3 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. xv [Prefécio].

40 Ibidem, p. xv-xvi. (Todas as citacdes foram traduzidas por mim.)

4l Joshua Logan (1908-1988) foi um diretor de cinema e roteirista norte-americano. Recebeu o Prémio
Pulitzer de Teatro em 1950. A ligacdo de Logan com o teatro comecou cedo, nos anos 1920, quando era
estudante da Universidade de Princeton. Foi um dos fundadores do grupo teatral University Players, onde
tanto dirigia quanto atuava. Seu interesse pelo teatro levou-o a pleitear uma bolsa de estudos para a Unido
Soviética onde pretendia aprender com Stanislavski. Passou oito meses sob sua orientacdo e, em 1930, de
volta aos EUA, foi participar como ator de montagens da Broadway. A partir de 1935 tornou-se um autor
e diretor premiado, com experiéncias inclusive em Hollywood e, em 1938, dirigiu seu primeiro filme, /
Met my Love Again.
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Alguns jovens estudantes norte-americanos, dentre eles Logan, haviam
conseguido permissdo para ingressar na Unido Soviética e acompanhar in loco o
trabalho do mestre russo, jd bastante divulgado nos Estados Unidos*?. No entanto, nio
haviam demonstrado interesse algum em conhecer ou entrevistar Nemirdvitch-
Déntchenko, s6cio fundador do Teatro de Arte. Apds semanas de estadia em Moscou,
Logan foi abordado pelo proprio Vladimir Ivanovitch: “ouvi dizer que vocés vieram de
todo canto da América para ver o Teatro de Arte e sei que encontraram Stanislavski.
Somos ambos responsdveis pela companhia e ndo queria que voltassem para os Estados

43%

Unidos sem nos conhecermos Mais uma vez, percebe-se a preocupacdo de

Dantchenko em n@o ter sua participacdo ignorada pelos admiradores e historiadores do
TAM.

A pesquisa de Konstantin Serguéievitch Alexéiev* havia absorvido de tal forma
a aten¢do dos estudantes — “estdvamos ali num acordo com Stanislavski” — que ndo se
lembraram de Nemirdvitch-Dantchenko. Iam, todas as tardes, a casa do criador do
Sistema para acompanhar de perto os ensaios do Estidio, e ndo deixa de chamar a
aten¢do que o proprio Stanislavski ndo os tivesse colocado em contato ou sugerido que,
para maior abrangéncia do estudo do Sistema, valeria a pena uma entrevista com
Nemirdvitch-Dantchenko. Mesmo que o Estudio tivesse certa independéncia do TAM e
que os jovens atores norte-americanos nao estivessem na Unido Soviética para escrever
sobre o Teatro de Arte, Logan e seus companheiros ndo foram apresentados a
Nemirdvitch, nem estimulados a conhecé-lo.

O jovem Joshua Logan tenta justificar esse “esquecimento”, alegando que a
turné realizada pelo TAM aos Estados Unidos em 1923 e 1924, quando Stanisldvski
impressionou vividamente os espectadores e os artistas norte-americanos, nao contava
com a presenca de Dantchenko. A partir de entdo, toda a atencdo dos estudantes foi
atraida para a importante contribui¢do de Konstantin Stanisldvski. Escrita e publicada

primeiramente em territério norte-americano®, sua autobiografia*® havia solidificado a

42 Autant-Mathieu chama atengdo para algumas “zonas de sombra” da relacdo entre governo soviético € a
direcdo do TAM, que foram ‘“cuidadosamente mantidas até a queda da URSS, como, por exemplo, a
emigracdo de varios atores, tanto da casa matriz como dos estiidios, essencialmente em seguida a turnés
internacionais, entre 1919 e 1924. A instalacdo de discipulos de Stanisldvski, sobretudo nos Estados
Unidos, explica o apreco que ainda hoje se tem pelo seu Sistema, reinterpretado por Richard Boleslavski
no American Laboratory, depois transmitido a Lee Strasberg que o ‘traduzird’ como ‘Method’ do Actor’s
Studio”. (in PIACENTINI, N. & FAVARI, P. [Orgs.]. Stanisldvski Revivido. Op. cit., p. 25.)

3 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. v-vi.

# Nome de batismo de Konstantin Stanisldvski, seu pseuddénimo.

45 “A publicacdo dos seus livros em inglés, nos Estados Unidos, antes da edi¢do na URSS (My Life in Art,
An Actor Prepares), com Stanisldvski ainda vivo, é outra informagdo que permaneceu um tabu até a
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figura do encenador russo como mestre do trabalho artistico bem-sucedido,
fundamentado na ética, na exceléncia do ensemble e na criagdo muito particular do
artista, disciplinado e consciente. A publica¢do do livro nos Estados Unidos parece ter
ajudado a fortalecer a longa e mitificada versdo, enraizada no Ocidente, da auséncia de
parceiros de criacdo, embora o proprio Stanislavski nio afirmasse uma atuagdo solitaria
em Seus escritos.

Acompanhar pessoalmente a pesquisa de Stanislavski sobre as acdes fisicas
tornara-se a ambicao de diversos profissionais e estudantes das artes performativas. Este
deslumbramento pela rotina de trabalho do mestre russo poderia justificar o desprezo
que Logan e os demais companheiros haviam demonstrado por outros profissionais do
TAM, mesmo que, entre eles, figurasse Vladimir Ivanovitch Nemirdvitch-Dantchenko,
o socio de quem brotara a ideia original sobre a formacdo da companhia. Na tentativa de
reparar a gafe, Logan escreveu a Introducdo a autobiografia de Dantchenko,
reconhecendo que uma grande parte do que os estudantes viam, ouviam e
experimentavam na Russia ou, ainda de forma incipiente, nos Estados Unidos, se devia
aquele homem. Logan reconhece que “a Histdria se comporta estranhamente com seus

créditos*””

e que os nomes de Stanislavski e de Tchekhov s6 puderam estar interligados
por intervencdo e insisténcia de Nemirdvitch, sobre quem os norte-americanos sabiam
pouco. Sem Dantchenko, Anton Tchekhov provavelmente teria ficado em lalta,
decepcionado com o teatro e sem jamais voltar a escrever para os palcos, apds o
fracasso retumbante de A Gaivota no Teatro Alexandrinski em Sdo Petersburgo. Sem
ele, Stanislavski talvez tivesse permanecido com seu grupo de amadores, a margem do

teatro profissional, sem nunca ter se tornado um dos profissionais mais relevantes e

respeitados das artes cénicas.

Perestroika. Numerosos artistas pagaram com a vida a auddcia de terem publicado no estrangeiro. No
caso de Stanisldvski, essa edi¢do no paralelo, que dava prioridade aos ‘capitalistas’, aconteceu as
escondidas, com o aval das autoridades. No dia 22 de abril de 1930, Stanisldvski, em convalescenca em
Nice, outorga os direitos exclusivos de edicdo de seus livros para sua tradutora americana. Poderia,
portanto, ter aberto o flanco a violentas condenagdes, ser tratado de inimigo do povo, pago pelos
americanos, recebendo royalties em doélares. No entanto, na época os criticos atacam, sobretudo, os
aspectos misticos, idealistas do Sistema, sem nada saber dos projetos de publica¢do do outro lado do
Atlantico”. (in PIACENTINI, N. & FAVARI, P. [Orgs.]. Stanisldvski Revivido. Op. cit., p. 26.)

4 Segundo Elena Vassina ¢ Aimar Labaki, “para divulgar a turné do TAM, o produtor Morris Gest
propos-lhe [a Stanisldvski] escrever um livro autobiografico. (...) No comeco de maio de 1923, assinou
um contrato com a editora Little Brown & Co. para um livro de 60 mil palavras a ser entregue em quatro
meses. (...) No final, o livro tinha mais do que o dobro do tamanho planejado — chegou a 150 mil
palavras. S6 foi lancado no final de abril de 1924, quando a turné do TAM estava quase no fim. O sucesso
foi inédito, triunfal. Os 5 mil exemplares da primeira edicio de gala, com dedicatéria do autor, se
esgotaram em pouco tempo”. (in VASSINA, E; LABAKI, A. Stanisldvski — Vida, Obra e Sistema. Op.
cit., p. 60.)

Y NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. vii.
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Logan destaca que se a atuacdo e a direcdo, € mesmo a producdo teatral e a
dramaturgia, que temos como autorizadas hoje, foram influenciadas pelo repertério e
pelas inovagdes do Teatro de Arte, isso se deve ndo apenas a Stanisldvski, mas também
a Nemirévitch-Dantchenko. A atuacdo mais préxima a natureza, substituindo
convengdes e vicios do passado; o maior respeito emprestado a figura do ator, tanto no
que se relaciona as condi¢des de trabalho, quanto ao estabelecer limites para o
comportamento antiético e abusivo do espectador teatral oitocentista; a renovacao
dramatirgica implantada pela obra fchekhoviana; as inovagdes e revolucdes na
producdo e na encenagdo, a constru¢cdo de um vocabuldrio teatral, sdo algumas das
mudancas significativas ocorridas no teatro russo da virada do século.

Além de “génio administrativo”, Logan afirma que Nemirovitch-Dantchenko foi
um dramaturgo bem-sucedido*® e o diretor soberbo de quarenta e sete espetdculos
teatrais, ao longo de quase quarenta e cinco anos de dedicac¢do absoluta a companhia, e
de mais de setenta anos de devocdo a arte teatral. Vale notar que, além de ter dirigido
em parceria com Stanisldvski os espetdculos emblematicos de Tchekhov nos seis
primeiros anos do TAM, e ter revolucionado a encenacdo e o conceito sobre escrita
cénica com a ousada experiéncia na adaptacdo e direcdo d’Os Irmdos Karamdzov,
Nemirdvitch-Dantchenko também manteve bravamente seus deveres como
administrador, empresdrio e gestor, realizando mirabolantes manobras apds a Revolucao
Russa, para que a companhia continuasse a existir. Trabalhou incansavelmente pelo
Teatro de Arte, além de ministrar diversas conferéncias, escrever artigos, formar um
Estudio de Teatro Musical de renome mundial e, como ultima acdo antes de seu
falecimento, planificar a Escola de Teatro do TAM.

No entanto, ainda hoje, a participacdo do “socio de Stanislavski” permanece
obscura ou ignorada em diversos paises do Ocidente. Sabe-se pouco sobre Nemirévitch-
Dantchenko no Brasil. Mesmo atores de longa prética, professores universitdrios e
pesquisadores de artes cénicas t€ém um conhecimento bastante limitado de sua
contribuicdo ao teatro. Reconhecem-no, quando muito, como um dos fundadores do
Teatro de Arte de Moscou, porém sempre a sombra de Stanisldvski. Logan ressalta que
definir as exatas contribuicdes dos dois homens do TAM tem desafiado muitos
estudiosos, destacando que alguns comentaristas t€ém apontado Stanislavski como o

coragdo e Dantchenko como o cérebro da companhia; e que ja enxergaram,

48 Ao final dessa dissertagfio, consta uma lista de sua obra literdria e dramatidrgica.
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metaforicamente, Stanisldvski como uma locomotiva correndo nos trilhos colocados por
Nemirdvitch-Dantchenko.

Além de empresario e administrador do TAM, desde o surgimento do conjunto
em 1898 até a data de sua morte em 1943, Vladimir Ivanovitch acompanhou
praticamente todas as montagens do coletivo, nas mais variadas funcdes. Foi uma das
figuras mais versdteis e bem-sucedidas do teatro russo (destacando-se como
dramaturgo, dramaturgista, encenador, produtor, pedagogo e empresdrio teatral), além
de ter se sobressaido na literatura como romancista e contista. No entanto, sua
contribuicdo artistica ainda necessita de um registro mais vasto, notadamente em nosso
pais.

Um dos objetivos desta pesquisa € investigar que possiveis motivagdes teriam
levado a historiografia teatral, pelo menos no Ocidente, a ndo reconhecer mais
minuciosamente os méritos deste homem. Esse “lapso de memoria” vem ocorrendo
desde a fundagdo da companhia, hd 125 anos. Mesmo constatando que os
pesquisadores*’, em seus estudos sobre as diversas revolucdes teatrais orquestradas pelo
TAM e sobre os artistas que a ele estiveram vinculados, destaquem com razdo o valor
inquestiondvel de Stanisldvski, Tchekhov, Meierhold, Goérki, Gordon Craig, Maria
Knebel, Sulerjitski e Michael Chekhov, surpreende que a participacdo de Dantchenko
seja tdo pouco reconhecida.

Considerando que tais pesquisas necessitavam ser complementadas por um
estudo mais atento a contribuicdo do versatil Nemirévitch-Dantchenko, citado em raras
referéncias e notas de rodapé, ou solenemente ignorado, iniciei um levantamento de
fontes bibliograficas. Nas publicacdes brasileiras, destacava-se, como um trabalho mais
atento a colaboracdo de Dantchenko, a anélise cuidadosa de Jacé Guinsburg. Contudo,
suas referéncias costumavam se limitar aos primeiros anos da companhia, quando
Stanisldvski e Nemirdvitch ainda caminhavam lado a lado, como parceiros empenhados
na renovagao do teatro russo. Em Stanisldvski e o Teatro de Arte de Moscou, publicacio

de 1985, Guinsburg afirmava que:

é de merecimento incontestivel de Dantchenko e de sua sensibilidade

literdria e teatral o ter percebido, naquele drama (A Gaivota) que ja adernava

4 Gérard Abensour, Sophia Angelides, Jean Benedetti, Arlete Cavaliere, InAi Camargo Costa, Nair
D’Agostini, J. Guinsburg, Henrique Buarque Gusmao, Eugénio Kusnet, Aimar Labaki, Daniela Merino,
Diego Moschkovich, Béatrice Picon-Vallin, Angelo Maria Ripellino, Igor Sukhikh, Vassili Toporkov,
Elena Vissina, Michele Almeida Zaltron sdo alguns desses estudiosos de inestimdvel colaboracao para o
estudo sobre teatro russo, disponiveis em lingua portuguesa.
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sob o lastro de um grave malogro, “os mais maravilhosos retratos da vida e
da alma humana”, capazes de exercer “o mais forte apelo possivel a
imaginacdo de uma plateia teatral, dada uma montagem competente, nao

banal, e extraordinariamente consciente”, a qual feita “com talento

espontaneo e livre de convencionalismo serd um triunfo de arte”°.

Destacava ainda o autor que, por uma carta de Dantchenko datada a 31 de maio
de 1896, podia-se verificar que “a ideia inicial de como montar a pega (A Gaivota) e o

»  embora

plano primdrio da encenacgdio pertenciam ao companheiro de Stanislavski®
ndo deixasse de concordar que o “trabalho concreto da encenagdo e o planejamento
pormenorizado” tivessem sido obra de Alex&iev, com detalhamento exemplar e
registrado num “caderno de direcao”.

Ao revisitar os modos de criacdo e administracdo da companhia, por meio da
pesquisa de material tedrico, critico e epistolar escrito por Vladimir Ivanovitch
Nemirdvitch-Dantchenko ou sobre ele, nossa meta €, dentre outras, investigar em que
aspectos sua prdxis, suas convic¢des e seu trabalho intelectual dialogam com o legado
de Konstantin Stanislavski, no intuito de contribuir para que a obra e os métodos de
ambos ganhem novo estatuto nos meios académicos e profissionais brasileiros, o que
nao deixard de ser também um ajuste de contas com a participacdo do sécio de
Stanislavski.

Ao dar relevancia a producdo bibliogrifica e artistica de Dantchenko, este
trabalho pretende destacar sua busca por uma renovacao cénica, sua disciplina rigorosa
de trabalho, suas pretensdes pedagdgicas, suas criticas ao “velho teatro” e aos erros
cometidos pelo préoprio TAM, além de investigar sua colaboragdo para o surgimento de
um novo vocabuldrio da cena, apontando como essas revolu¢des incorporaram O
trabalho de Stanisldvski ou foram incorporadas a ele e a rotina das atividades da
companhia.

A perseveranca de Nemirdvitch-Dantchenko para que a vida teatral russa
passasse por uma drastica renovacdo foi, desde cedo, a bandeira de sua luta, com
especial atencdo a qualidade dramaturgica e a arte do ator; a exceléncia do repertério da
companhia; a acessibilidade dos espetdculos; a tenaz convic¢do de que o TAM deveria

encenar a obra fchekhoviana e de outros autores modernos. Sdo dignas de nota as

30 GUINSBURG, J. Stanisldvski e o Teatro de Arte de Moscou. Sdo Paulo: Perspectiva, 1985, p. 89.
S Idem.
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observacoes criticas que fez ao trabalho dos profissionais da cena, em especial ao de seu
proprio socio.

O estudo da producdo bibliografica de Nemirdvitch-Dantchenko [ensaios
criticos e tedricos, consideracdes pedagdgicas, cartas e autobiografia], além de
identificar sua colaboragdo, busca perceber quais motivos teriam levado a tamanho
descompasso no reconhecimento de seu nome, quando comparado ao de seu sdcio.
Logo de inicio, cogitamos algumas hipoteses para o suposto “apagamento” de
Nemirévitch-Dantchenko: o fato de ele nao ter redigido uma gramética da atuacdo, de
ndo ter registrado em detalhes sua metodologia pedagdgica, de ndo ter sido traduzido
largamente no Ocidente, de ndo ter se popularizado tanto quanto seu sdcio, por conta de
sua auséncia na primeira turné aos Estados Unidos, etc. Algumas dificuldades e
observagdes também podem ter contribuido para tal “esquecimento”: a falta de
organicidade ou de fluxo em algumas de suas publicagdes, que guardavam longos
intervalos entre si, e porque em alguns desses ensaios, faltam informagdes que
contextualizem seus propdsitos, pensamentos ou teorias, o que prejudica a compreensao
da evolucdo de suas conclusdes. Os relatos biograficos ou autobiograficos, que
complementam essa investigacdo, nem sempre podem ser considerados fontes
fidedignas, haja vista os desvios da memoria, as intengdes pessoais de manobra de
opinido, as divergéncias acaloradas, a magoa, que podem dificultar a lucidez dos
enunciadores. As cartas aparentam ser um registro mais espontaneo, considerando-se
que 0s remetentes escrevem suas missivas a amigos intimos e sem pretensio a
publicacdo. Nesses registros epistolares, o acontecimento relembrado costuma ser de
data recente e, portanto, com menor probabilidade de sofrer alteracdes devidas aos
desvios da memoria. Contudo, por faltar ali um filtro mais criterioso, as paixdes podem
desviar ou encobrir a verdade dos fatos. A autocensura menor nido nos garante maior
fidedignidade, exigindo constantemente confrontacdo com outros registros por escrito
ou visuais, quando os fatos sdo de dificil comprovacao.

Com o objetivo de destacar trés aspectos que me pareceram relevantes, adotei
caminhos diversos para cada capitulo da dissertagao:

Capitulo 1: tendo como eixo narrativo o encontro notdvel entre os dois sécios
fundadores do Teatro de Arte de Moscou em 1897, procurei identificar as mais diversas
fungdes exercidas por Nemirévitch-Dantchenko, antes e ao longo da histéria da
companhia, e ressaltar quais foram os principais pontos de renovacao buscados por ele e

seu socio, ja reconheciveis naquele primeiro momento. O projeto de uma companhia
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idealizada se torna o destaque deste capitulo, confirmando uma utopia teatral
empreendida por dois sonhadores que se juntam para atingir seus fins, onde muitos
aspectos se harmonizam, ocultando as divergéncias que, por ventura, viessem a surgir
em seu relacionamento;

Capitulo 2: notadamente a partir das cartas trocadas entre os membros do TAM,
busquei analisar a postura de Nemirdvitch-Dantchenko em relacdo ao desenvolvimento
artistico da companhia e investigar os motivos que teriam levado a um afastamento
paulatino entre ele e Stanisldvski. Neste capitulo vao se tornando mais claras as
divergéncias de posturas, opinides e objetivos entre os dois socios, apelidados de “dois
ursos numa jaula”. A tensdo se intensifica & medida que os conflitos se tornam mais
imperativos que os pontos em comum;

Capitulo 3: neste ultimo capitulo, busquei detalhar algumas das contribuicdes
artisticas e pedagdgicas de Dantchenko, destacando certas particularidades de sua
trajetdria, no intuito de investigar sua colaboracdo em momentos decisivos do coletivo e
identificar como seu nome e sua imagem passaram por uma revisao nas ultimas
décadas, notadamente apds a publicag¢do de Tsopueckoe nacnedue (Heranga Artistica).

E necessirio afirmar que este trabalho ndo pretende por em ddvida a
contribuicdo de Konstantin Stanislavski, nem desqualificar seu mérito. Stanislavski
desbravou dreas semidesérticas no campo da pedagogia do ator, sistematizando a forma
de trabalho dos profissionais da cena, travando didlogos potentes com outras areas de
saber, enxergando dimensdes ainda hoje enigmaéticas, potencializando a individualidade
e a autonomia do intérprete da cena, percebendo camadas psiquicas e espirituais antes
insuspeitadas. A inten¢do desta dissertacdo ndo € outra sendo validar a contribuicdo de
seu socio e companheiro de trajetdria, seja quando trabalhava na senda de Stanislavski,
seja quando se manifestava contrariamente a suas escolhas e buscas.

Nao surpreende que o génio de Stanisldvski tenha levado a certo apagamento de
seus companheiros de jornada, assistentes, colaboradores, mentores, criticos, discipulos,
parceiros e outros associados que ficaram a sua sombra, ou cuja contribui¢do foi
assimilada pelo trabalho contundente e decisivo do mestre russo. Sua notoriedade e
relevancia fizeram com que outros nomes a seu redor deixassem de ganhar os créditos
merecidos. Tendo seu nome se tornado referéncia obrigatdria na formacao profissional
de qualquer ator ocidental, o conhecimento genérico ou parcial de seu trabalho

abocanhou os méritos de todos que o circundavam. “Ao vencedor, as batatas™!
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Apesar de uma renovada andlise do teatro russo em recentes publicacdes
brasileiras, o nome de Nemirdvitch-Dantchenko continua sendo pouco citado, pesando
sobre ele siléncio e omissd@o. Mesmo que esse “esquecimento” ndo seja proposital, nem
tenha sido movido por um desejo deliberado de apagamento de sua contribuicdao
histérica, faz-se necessdrio compreender mais largamente a contribui¢do deste homem

para o teatro moderno ocidental.
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Capitulo 1 — Um Novo Teatro

“E afinal, qual é o desafio? Um provérbio romano diz: “Viver ¢ lutar’.
N6s tinhamos muito vigor! E muito corajosamente, até alegremente, nos

reunimos e discutimos nossos planos” (Nemirévitch-Dantchenko)*2.

1.1.0 encontro notavel

No dia 17 (30) de junho de 18973, Vladimir Ivanovitch Nemir6vitch-
Dantchenko escreve a Konstantin Serguéievitch Alexé&iev, conhecido nas artes como
Stanislavski: “ouvi dizer que o senhor estara em Moscou amanha, quarta-feira. Eu
estarei no Slavianski Bazar>* a uma hora — podemos nos encontrar?”>3, Ali teria inicio
um dos contatos mais férteis e importantes para a historia do teatro, notadamente o
russo. Dantchenko se fizera respeitdvel por seu trabalho como dramaturgo, jornalista,
critico teatral, professor de interpretagio na Sociedade Filarmdnica de Moscou’® e por
seu empenho em manter vibrante o panorama teatral russo. Stanislavski era reconhecido
como um ousado ator-empresdrio que tendo iniciado suas atividades artisticas num
grupo familiar, o Circulo Alexé&iev, dali se destacara, se associando a outros artistas e
fundando a Sociedade de Arte e Literatura, cujos espetaculos estrelados e dirigidos por
ele conquistaram consideravel destaque e admirag@o entre o publico e a classe artistica
moscovita. Contudo, apesar do reconhecimento que vinham obtendo nas artes cénicas,
soavam tanto a Dantchenko quanto a Stanislavski muito pouco satisfatérios os rumos do
teatro russo naquele fim do século XIX.

As convengdes e os clichés aos quais ainda estavam atreladas as companhias
teatrais, notadamente a do Teatro Imperial Méli, por mais admirdveis que fossem seus
atores e divas; o repertério romantico e melodramético que levavam a cena; os
comportamentos antiéticos dos espectadores; entre diversos outros fatores,
incomodavam alguns intelectuais e artistas, alinhados com as inovacdes e pesquisas

empreendidas pelos teatros europeus e seus notdveis representantes. As encenacdes

52 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 139.

33 A Rissia adotou o calendério gregoriano somente em 1918. Portanto, todas as datas histéricas russas
anteriores a 1918 costumam ser informadas em dois formatos: primeiro, no calendario juliano (antigo) e
depois, entre parénteses, no calenddrio gregoriano (atual), sendo que a diferenca entre esses dois
calenddrios € de, aproximadamente, 13 dias.

34 Restaurante em Moscou. A traduco literal seria Mercado Eslavo.

3 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 44.

%6 O antigo Instituto Dramdtico e Musical da Sociedade Filarmdnica de Moscou era uma instituicio de
formacdo de atores, que teve Nemirdvitch-Dantchenko como professor, e como alunos, Vsévolod
Meierhold, Olga Knipper, entre outros. Atualmente chama-se GITIS — Academia Russa de Arte Teatral.
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historicistas dos Meininger, as ousadas inovacdes do Thédtre Libre de André Antoine
na Franca, os feitos do Freie Biihne [Teatro Livre] de Otto Brahm na Alemanha, a
publicacdo de O Naturalismo no Teatro de Zola, a dramaturgia naturalista de Ibsen na
Noruega e de Hauptmann na Alemanha’’, entre outras publicacdes e manifestacdes
artisticas, ao lado de avancos cientificos e tecnoldgicos, preconizavam uma nova era
para o teatro mundial, e dela ainda se mostrava muito distante o palco russo oitocentista.

Nemirdvitch buscava uma parceria para estabelecer uma companhia teatral em
Moscou, de carater privado, apds tentativas frustradas de renovar o teatro imperial. No
desejo de reformular os maus hébitos de artistas e espectadores, atualizando o repertério
e com a expectativa de corrigir aquilo que considerava daninho para as artes cénicas,
Dantchenko havia tentado uma reforma estrutural e estética no Teatro Mali, mas logo
percebeu que ndo seria um caminho fécil remodelar uma organizacdo tdo apegada a
velhos padrdes, e temerosa de novas aventuras. Stanisldvski, por sua vez, também
estivera constantemente criando aliancas para levar adiante seu sonho de se
profissionalizar como ator e encenador, numa busca incansdvel de superar os desafios
que o oficio de intérprete lhe impunha.

Sobre seu encontro com Nemirdvitch-Dantchenko, Stanislavski relata em sua

autobiografia, no inicio do capitulo intitulado “Um Encontro Notavel”:

Oxalé o préprio Vladimir Ivanovitch Nemirdvitch-Dantchenko conte o que,
como e onde o preparou para atuar no Teatro de Arte de Moscou. Quanto a
mim, limito-me por ora a lembrar que naquela época ele era um dramaturgo
famoso, em quem alguns viam um sucessor de Ostrévski®®. A julgar pelas
indicacdes que fazia nos ensaios, era um ator nato, que sé por acaso nao se
especializara nesse campo. Paralelamente a sua atividade literdria, Vladimir
Ivanovitch dirigiu durante muitos anos a escola da Sociedade Filarmonica de
Moscou. Nao foram poucos os jovens artistas russos que passaram de suas
maos aos palcos dos teatros imperial, privado e provincial. O ndmero de
alunos formados em 1898 eclipsou todos os resultados dos anos anteriores.
(.) E verdade que nem todos eram igualmente dotados, mas em

compensacio todos cresceram sob a mesma égide e conservaram na alma

57 A companhia dos Meininger esteve em atividade entre 1866 ¢ 1914, tendo realizado memoréveis turnés
pela Europa entre 1874-1891, onde se apresentaram em 81 cidades, dentre as quais Moscou e Sdo
Petersburgo; a estreia do Thédtre Libre se deu a 30 de marco de 1887; o Freie Biihne foi fundado em
1889; O Naturalismo no Teatro data de 1881; as obras realistas de Ibsen surgem em 1877 e as de
Hauptmann em 1889.

38 Alexander Nikolaievitch Ostrévski (1823-1886), dramaturgo russo, foi considerado o grande
representante do Realismo em seu pafs. Autor de 47 obras originais, criou um repertério nacional
praticamente sozinho.
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todos os legados e ideais que lhes infundiu o mestre. (...) Como eu, ele via
com desespero a situagdo do teatro em fins do século passado, quando as
brilhantes tradicdes do passado haviam degenerado numa técnica de
representacdo simples e habil. Ndo falo, evidentemente, de alguns talentos
notdveis isolados, que naquele tempo brilhavam nos teatros da capital e das
provincias; gragas as escolas de teatro que haviam surgido, a massa de atores
também tinha subido de nivel intelectual. Mas talentos auténticos ‘pela graga
de Deus’ havia poucos; de um lado, estavam nas maos dos empresarios de

bufés, de outro, dos burocratas. Em tais condic¢des, era possivel apostar no

florescimento da arte?>®

Como destaca Stanisldvski, Nemirdvitch-Dantchenko possuia multiplas
habilidades. Além de ser um romancista de renome, apto a se igualar a um dos maiores
nomes da literatura russa, também poderia ter sido um bom ator, pois capacidade para
tanto ndo lhe faltava, além de ser reconhecidamente um excelente pedagogo. Essa
caracteristica multifacetada de Dantchenko, que se destacava com exceléncia nos mais
diversos campos aos quais se dedicava, tornara-se a base da percepcdo de seu trabalho
pela critica, colegas de profissao, alunos, especialistas e consumidores de sua obra.

Era ele, nos ultimos anos do século XIX, um dramaturgo bem-sucedido, sobre o
qual os russos depositavam ambiciosas expectativas. Enquanto A Gaivota de Anton
Tchekhov fracassava no Teatro Alexandrinski®, Dantchenko produzia O Prego da Vida
(de sua autoria) em Sao Petersburgo e em Moscou, onde o éxito da peca, pressagiado no
primeiro ato, evoluiu para uma ovagdo, segundo nos conta o proprio dramaturgo. Sua
peca era aclamada, enquanto a de Tchekhov envergonhava e traumatizava seu autor.
Dantchenko alertava que a discrepancia na recep¢do dos dois espetidculos apenas
confirmava algo de profundamente errado no teatro russo. Mesmo reconhecendo as
qualidades de sua peca, Dantchenko profetizava que, dentro de dois anos, haveriam de
ver claramente qudo forte era, em Tchekhov, o sentimento do teatro. Para que uma
mudanca paradigmatica ocorresse na cena russa oitocentista, era preciso revisar a

organizacdo teatral:

reestruturar sua vida inteira, varrer toda a burocracia, a comecar pelos

diretores “oficiais”®!; atrair para a comunhio de interesses todas as forcas

criadoras, mesmo as mais insignificantes; mudar até as raizes toda a ordem

59 STANISLAVSKI, K. S. Minha Vida na Arte. Op. cit., p. 238-9.

60 O espeticulo estreou em 17 de outubro de 1896 no Teatro Alexandrinski, em Sdo Petersburgo.

61 Nemirdvitch-Dantchenko estd se referindo aos diretores-administrativos dos teatros, funciondrios
imperiais.
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dos ensaios, a preparacdo das pecas; sujeitar o préprio publico ao regime
essencial segundo nosso proposito, domd-lo com maos de ferro sem que ele

perceba®.

Os verbos utilizados no trecho selecionado demonstram a ambigdo
revoluciondria de Dantchenko, e revelam também seu desejo doutrinador, tipico de
intelectuais do século XIX, quando almejavam expurgar os males que ameagavam
determinado setor. Vladimir Ivanovitch fala em “reestruturar, varrer, atrair para a
comunhao de interesses, mudar até as raizes, sujeitar segundo nosso proposito, doma-lo
sem que ele perceba”. Havia nesse seu desejo purificador, despoluidor e purgativo um
cardter ético, porém ndo moralista. Isso viria se coadunar com o discurso, os objetivos e

a acdo de Stanislavski.
1.2.0 dramaturgo

O pesquisador Gerard Abensour®® destaca que as primeiras comédias de
Nemirévitch-Dantchenko datam de 1882: A Roseira Brava e Os Americanos, € que em
1896, ao obter o prémio Griboiédov® pelo drama O Preco da Vida, Dantchenko desejou
compartilhar essa distingdo com Tchekhov, cuja obra A Gaivota ndo havia agradado a
banca avaliadora, nem tampouco o publico de Sdo Petersburgo. Abensour salienta o
quao notavel foi a atitude de Vladimir Ivanovitch em relacio a peca de Anton
Pavlovitch, reconhecida apenas tardiamente.

Em sua autobiografia, Dantchenko conta que escrever a comédia Novo
Negdcio® foi um marco importante em sua carreira de dramaturgo. O fato dos papéis
masculinos serem mais interessantes que os femininos ndo estimulava algumas das

68

atrizes mais populares da época: Fedétova® e Iermdlova®” em Moscou, e Savina®® em

92 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 68.

%3 O curriculo de Gerard Abensour (1933-), pesquisador e biégrafo, é vasto. Estudou no Bard College de
Nova York, na Ecole Normale Supérieure e na Universidade de Paris, com passagem pela Universidade
de Moscou, em 1956. Lecionou russo e literatura russa em diversas instituicdes respeitdveis, incluindo o
Instituto Nacional de Linguas e Civilizagdes Orientais INALCO), de Paris, que, em reconhecimento ao
seu trabalho, lhe conferiu o titulo de professor emérito em 2002. Escreveu inimeros ensaios e artigos,
além de traduzir obras de Aleksandr Blok e Serguéi Prokéfiev. E autor de duas biografias sobre artistas
do teatro russo: Vsévolod Meierhold ou A Invengdo da Encenagcdo e Maria Knebel, Uma Vida para o
Teatro no Tempo de Stanisldvski e Stdlin, ambas traduzidas em portugués e publicadas no Brasil.

% Prémio literdrio cujo nome era uma homenagem ao escritor Alexander Sergueiévitch Griboiédov
(1795-1829), que foi poeta, dramaturgo e compositor, além de diplomata, tendo morrido em servico na
Pérsia.

% NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 36.

% Glikéria Nikolaievna Feddtova (1846-1925), atriz russa associada ao Teatro Mdli, recebeu os titulos de
Artista Meritéria dos Teatros Imperiais, Artista do Povo da URSS (1924) e Heroina do Trabalho (1924).
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Sdo Petersburgo. A peca ndo possuia herdis, e os papéis principais haviam sido escritos
para “atores auténticos”, criadores de personagens ndo-tipicados, e que apresentavam
profundidade psicoldgica. Conta Dantchenko que fora arriscado deslocar o aspecto
amoroso para um lugar totalmente secundédrio na peca. Nao havia um unico efeito
externo, nenhum tiro, nenhum desmaio, nenhuma histeria, nenhum truque, nenhum deus
ex-machina ou desenlace inesperado.

Depositos de carvao eram descobertos nas terras de certos camponeses. Um
fazendeiro vizinho que as alugara, a fim de explord-las, ndo chegou a arrecadar o capital
que procurava para seu investimento. Ninguém lhe dava credibilidade, pois tinha fama
de sempre surgir com um ou outro “negdcio novo”. Mesmo sua filha, casada com um
rico comerciante de Moscou, o impedia de obter dinheiro. Dantchenko queria despertar
interesse na expressio cénica da situagdo e desejava apreender o mistério da comédia
por meios simples.

Os primeiros passos ndao foram muito animadores. Apds quase um ano de
negociacdes, em 1891 a peca foi aceita pelo Teatro Méli, em Moscou, mas sem elogios
especiais, tendo obtido dos atores e da direcdo uma recepg¢ao fria. Os atores preparavam
seus papéis com atencdo, mas nio havia empolgacao durante os ensaios. A encenacio e
todas as instrugdes de dire¢do vinham de Nemirévitch, enquanto o diretor Chernévski®,
presente no palco, atendia sem objecdes as solicitacdes do dramaturgo.

Em um dos ultimos ensaios, durante um intervalo, na chamada “sala de
fumantes” — onde os atores se reuniam, fumavam e jogavam dominé — Chernévski fez
uma leitura da sorte com algumas pedrinhas e apostou: “se sair a pedra tal, havera
sucesso; se ndo sair — nada feito”.

Ao ndo obter a pedra desejada, concluiu com ironia: “Bem, 6bvio que ndo”.

E Dantchenko ali, assistindo a tudo, constrangido. A maior parte do elenco do

espetdculo também se encontrava na saleta. Chernévski se recostou no sofd, semicerrou

Foi amiga e professora de Stanisldvski. Nos anos 80 do século XIX, foi convidada por Stanislavski a
ministrar aulas de Teatro na Sociedade de Arte e Literatura.

67 Maria Nicolaievna Iermdlova (1853-1928), atriz russa, foi considerada a maior da histéria do Teatro
Maili de Moscou, e a primeira pessoa a ser proclamada Artista do Povo, em 1921. Foi chamada por
Stanislavski de “sinfonia heroica do Teatro Russo” (GUINSBURG, J. Stanisldvski, Meierhold & Cia. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2001, p. 293), por se destacar do padrdo interpretativo dos atores do Mali.

% Maria Gavrilovna Savina (1854-1915) foi uma atriz russa que, a partir de 1874, passou a trabalhar no
Teatro Alexandrinski em Sdo Petersburgo.

% Serguéi Antipovitch Chernévski (1839-1901) era diretor teatral; trabalhou de 1852 até o fim de sua vida
no Teatro Mali, tendo sido a partir de 1879, diretor-chefe da companhia.
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os olhos e continuou em tom de desesperanca: “E compreensivel. Carvdo, minas,
dinheiro”...

A fé no bom éxito de Novo Negdcio era pouca, ou nenhuma. De fato, somente
duas pessoas haviam se interessado pela peca e se preocupavam com o autor: Lénski’?,
que interpretava o papel principal, e Fedotova, que geralmente se distinguia por sua
grande sensibilidade, e que concordou em atuar, apesar da falta de protagonismo
feminino.

O medo pelo insucesso ndo se tratava de orgulho ou vaidade — ponderou
Nemirdvitch anos mais tarde —, mas era algo mais profundo e comovente. E se ele
descobrisse que a peca era um erro? Se no dia seguinte todos os sonhos do palco fossem
ridicularizados? Um reconhecimento do publico ou da critica — e podia-se acreditar em
tudo: na verdade de si mesmo e na prépria for¢ca — vocé se tornava um homem rico no
melhor entendimento da riqueza espiritual. Mas se algo oposto acontecesse, sua
impoténcia era revelada — vocé se tornava um ser desprezivel e desprezado. O destino
de Novo Negocio era de grande importancia para Dantchenko. Era a primeira peca com
a qual ele esperava entrar num caminho dramatdrgico sério.

“E se Chernévski estiver certo? E se Saddvski’! estiver certo, ensaiando o
melhor papel com indiferenga preguicosa? — com tanta indiferenca que recorri
oficialmente ao diretor para que lhe implorasse que aprendesse o papel. E por que me
decidi a escrever assim? Por que me dei tarefas tdo dificeis?’?”, recordava-se
Nemirdvitch-Dantchenko de seus tormentos.

Uma voz interior pedia-lhe que ndo saisse de casa, que ndo fosse ao teatro.
Imaginava ser um paraiso a vida das pessoas que estavam apartadas da arte. Sentadas
em um ambiente aconchegante com os amigos, tomando vinho, jogando
despreocupadamente...! Mas a recompensa veio, quando Novo Negdcio obteve junto ao
ptblico um sucesso grande e unanime. O autor podia, finalmente, se considerar um
vencedor. No entanto, ainda ndo havia confianca em uma vitéria completa: o que diriam
os criticos? As primeiras notas jornalisticas foram excelentes; mas no melhor periddico,

Declaracoes Russas (Russkiye Viedomosti), surgiu um artigo em que o critico nio

70 Alexandr Pavlovitch Lénski (1847-1908) foi ator, encenador, teérico de teatro e educador teatral russo.
Trabalhou no Teatro Méli em Moscou. Figura notdvel no teatro durante o periodo imperial.

"I Uma dinastia de atores do Teatro Mali carregava esse sobrenome. Pela data de estreia de Novo Negdcio
(1891), é provéavel que Dantchenko estivesse se referindo a Mikhail Provitch Sadévski (1847-1910), ator
e dramaturgo, que trabalhou no Teatro Mali de 1870 até o fim da vida.

2 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 38.
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deixava pedra sobre pedra. “Nao existe ideia alguma, as personagens ndo se sustentam,
e tudo € pura vulgaridade’”.

Déntchenko ficou muito impactado pelo artigo. Esperou ansiosamente pela
segunda-feira, quando apareceriam os folhetins do “rei dos criticos”: Flerov-Vassiliev’?,
O sucesso junto ao publico, tdo amigdvel, havia sido uma surpresa nos proprios
bastidores, entdo 14 também eles aguardavam por Flerov com grande interesse.

Este critico distinguia-se por sua rara independéncia e estabilidade. Costumava
ser assim: uma peca fracassava, o publico gritava, os jornais eram esmagadores e Flerov
publicava um artigo entusiasmado na segunda-feira; ndo porque protegesse a peca, mas
simplesmente compartilhava suas impressoes, ignorando completamente seu fracasso ou
sucesso junto ao publico ou aos jornalistas. E depois de algum tempo, a peca de repente
ganhava destaque, era encenada em todos os teatros e ficava no repertério por décadas.
Alias, era o que tinha acontecido com todas as ultimas pecas de Ostrévski, relembrava
Nemirdvitch-Dantchenko.

E assim Flerov fez uma longa e elogiosa critica a Novo Negocio, que o
dramaturgo preservou e releu inimeras vezes. Dantchenko desabafa: “Foi um daqueles
raros casos em que o critico estd extraordinariamente préximo do autor, porque captou
com sensibilidade a propria esséncia das suas inten¢des e porque encontrou o tom € as
palavras emocionantes’”.

Novo Negdcio foi o primeiro grande sucesso de Nemirdvitch-Dantchenko.
Quando recebeu o Prémio Griboiédov, concedido pela Sociedade de Escritores
Dramdticos, como autor da melhor peca da temporada, Dantchenko foi promovido a um
dos principais expoentes da cena russa. As portas do teatro se escancararam para ele.
Em diversos lugares, passou a ser considerado um continuador da obra de Ostrovski.
Nos teatros imperiais de Moscou e de Sdo Petersburgo, formou-se um Comité Teatral-

Literdario: em Moscou, trés dos mais proeminentes e antigos professores de literatura —

Tikhonravov’®, Storozhenko’’, Alexéi Vesel6vski’® — foram convidados para compo-lo,

3 Ibidem, p. 39.

4 Sergei Vassilievitch Flerov (pseud6énimo S. Vassiliev) (1841-1901) era jornalista, critico de teatro e
professor.

> NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 40.

76 Nikolai Savvitch Tikhonravov (1832-1893) foi historiador de literatura e teatro, professor da
Universidade de Moscou, presidente do Comité Teatral-Literario de Moscou em 1891-1893.

77 Nikolai Ilyitch Storozhenko (1836-1906) foi historiador de literatura, professor da Universidade de
Moscou. Foi, desde 1891, membro do Comité Teatral-Literdrio de Moscou e, a partir de 1894, ocupou o
cargo de presidente.

78 Alexéi Nikolaievitch Veselvski (1843-1918) foi historiador de literatura, professor da Universidade
de Moscou e presidente da Sociedade dos Amantes da Literatura Russa.
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ao lado de Nemirdvitch-Dantchenko, o mais jovem dos quatro. Como troféu pela
producdo de Novo Negocio, Dantchenko ainda se lembrava de uma conversa muito
lisonjeira com TchaikGvski’ e seu pedido para que lhe escrevesse um libreto.

Contudo, Nemirdvitch s6 viria a se envolver em outra producdo de uma peca de
sua autoria quatro ou cinco anos depois, em 1896. E importante lembrar que em 1891,
tiveram inicio suas atividades como pedagogo na Sociedade Filarmoénica de Moscou, o
que tomou boa parte de suas energias e desviou seu foco de se firmar como um
dramaturgo renomado. Em algumas cartas aos amigos Ijin® e Lénski, Nemirdvitch-
Déntchenko demonstrou sua inseguranga como dramaturgo. Temia que suas pecas nao
possuissem conteido nem valor, que ndo fizessem diferenca alguma no panorama
teatral. Confessava nunca estar satisfeito com o que escrevia, e que o medo ao escrever
era seu ponto fraco. A desconfianca desesperada em relagdo a prépria forga foi sempre
seu infortinio. Apoios de amigos e conhecidos ndo aliviavam essa angustia. Suas
demonstracdes publicas de seguranca tentavam mascarar esse fantasma interior.

Contudo, nao desistia, e estava sempre tentando realizar o melhor que conseguia.
Insatisfeito com o desenvolvimento da a¢do dramatica de sua nova peca, precisou tomar
medidas drasticas. Quanto mais pensava, mais se convencia de que estava pouco
preparado, sob o ponto de vista filoséfico, para a “questdo” da qual tratava o novo
enredo. Confessa ter sido necessdrio descartar a preguica e preencher a lacuna de sua
ignorancia: pegar em livros e estuda-los. Para escrever O Preco da Vida, drama em
quatro atos, abandonou por certo periodo a Filarmonica onde ministrava aulas, o Comité
Teatral-Literario, os amigos, a vida intensa e barulhenta em Moscou, e se recolheu a
zona rural para escrever. Nem os jornais chegava a ler. Ficou tdo isolado que dizia ouvir
o latido de cachorros a cinco quilometros de distancia. Nada o distraia. Durante esse
periodo de isolamento, A Gaivota enfrentava seu fracasso no Teatro Alexandrinski, em
Sa@o Petersburgo, mas Nemirdvitch-Dantchenko s6 tomou conhecimento do fato mais
tarde.

Sentiu momentos de tanta aflicdo ao escrever O Preco da Vida que jurou a si

mesmo nunca mais escrever pecas teatrais. Nesta obra, tratava da questdo do suicidio,

7 Piotr Ilitch Tchaikévski (1840-1893) foi um compositor russo do periodo romantico, cujas obras estdo
entre as mais populares da musica erudita. Primeiro compositor a conquistar fama internacional, sua
carreira foi impulsionada por sua participacdo como regente convidado em outros paises da Europa e nos
Estados Unidos. Suas obras primas sdo: Abertura 1812; O Quebra-Nozes; O Lago dos Cisnes; A Bela
Adormecida; Romeu e Julieta; A Dama de Espadas; levguéni Oniéguin.

80 Alexander Ivanovitch Idjin (1857-1927) era o nome artistico do principe Sumbatov. Tendo sido ator,
dramaturgo e personalidade teatral, dominou o Teatro Mali de Moscou na virada dos séculos XIX e XX,
desde 1882 até o final de sua vida.
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de um duplo suicidio. Ocupado em encontrar a forma que daria a assunto tdao delicado, o
autor se viu diante de uma pergunta de ordem formal: os dramas modernos geralmente
terminam em suicidio, mas e se este comegasse com um suicidio... ndo seria curioso?

E entdo, o autor se propds outra tarefa: os dramaturgos sempre escreviam de
forma que o terceiro ato fosse o mais combativo, espetacular... uma grande cena de
conjunto... E se o ato mais importante de seu drama fosse construido sobre um embate a
dois, sobre um dueto? Sim, durante todo o ato, Iermdlova versus Lénski, para
intensificar o interesse € a emog¢ao...

Quando, meses depois, sua peca O Prego da Vida foi contemplada com o prémio
Griboiédov, Nemirdvitch-Dantchenko declarou aos julgadores que considerava justo
que o prémio fosse compartilhado com A Gaivota, e que isso seria uma soberba
bofetada com luva de pelica no publico petersburguense que a rejeitara e no velho teatro
que ndo a compreendera. Mas a comissio julgadora nido concordou®'. O futuro mostrou
que Nemirdvitch-Dantchenko estava com a razdo, e que havia percebido aquilo que
diversos criticos, jornalistas, artistas e espectadores aquela data ndao conseguiram.
Apesar do malogro da encenagdo d’A Gaivota, Anton Tchekhov ndo teve a
popularidade de escritor abalada entre seus admiradores e os editores de sua obra
literdria. Era tido como certo que alguns literatos dotados fracassassem no palco. A
experiéncia do insucesso, no entanto, deixou Anton Pavlovitch mais introspectivo, mais
sombrio. E sua saude, segundo ventilavam alguns comentérios, piorara depois do

malsucedido espetdculo em Sao Petersburgo.
1.3.0s primeiros anos e o velho teatro

A partir do encontro com Stanisldvski em 1897, Dantchenko pdde sonhar com
um novo teatro, nao no sentido abstrato, mas com seu proprio teatro. Ha tempos, sentia-
se atraido para a prdxis da cena. Apesar de ja ter conquistado uma posi¢cdo invejavel
como dramaturgo, o oficio de escritor lhe exigia cada vez mais esforcos de
concentracdo. Via-se progressivamente mais empolgado com a labuta didria dos homens
de teatro. Essa confissdo reiterava aquilo que certa vez dissera um estudioso de seu
trabalho: Nemirdvitch-Dantchenko, em suas pecas, era mais um diretor que um
dramaturgo. E ele veio a se tornar um dos encenadores mais bem-sucedidos da histéria

do teatro russo.

81 A Gaivota foi publicada na revista Pensamento Russo, mas a critica literdria tampouco conseguiu
reabilita-la.
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Antes do “encontro notavel” com Stanislavski, Nemirdvitch-Dantchenko ja
trabalhava arduamente. Passou toda a vida em atividade incessante, com uma espécie de
avidez, como se tivesse pressa de realizar o maximo possivel antes de se entregar de
todo o coracdo somente ao teatro. Sonhava em expandir sua acdo, ndo apenas munido de
uma pena em seu gabinete, mas na intensa atividade do palco e dos bastidores,
envolvido no ambicioso projeto de revolucionar o teatro russo daquele fim de século.
Esse desejo iria em breve se manifestar numa tentativa de modernizar o Mdli, teatro
imperial, com o qual guardava lacos profissionais e afetivos. Boa parte de sua obra
dramatdrgica havia sido encenada ali, tendo ele sugerido diversas alternativas para
tornar aquele coletivo mais alinhado com os modelos europeus do periodo. Quando esse
projeto mostrou-se invidvel, Dantchenko ja havia se instrumentalizado para fundar o
proprio teatro e viabilizar uma dréstica reforma no teatro russo.

Desde cedo, Dantchenko percebia a si mesmo como alguém sob uma constante
tensdo. Aos treze anos — ficara 6rfao de pai antes de completar cinco — ja dava aulas
para garantir seu sustento. Por falta de professores, ainda como estudante, ministrava
licdes as turmas mais novas. Depois passou a escrever. Escreveu muito e de tudo:
contos, novelas, folhetins, artigos, pecas teatrais; participou de varios encontros,
comités, comissdes, onde discursava, iluminando seus ouvintes, ou apresentando
solucdes para questdes emperradas; seu conhecimento literdrio e dramatdrgico,
manifestado precocemente, ja apontava para a fung¢do de dramaturg que viria mais tarde
no TAM; mas o tempo mais precioso doou ao amado trabalho de pedagogo na
Sociedade Filarmonica.

Encontrava-se pouco com as pessoas com quem ndo mantinha lacos
profissionais, inclusive Tchekhov por quem nutria grande aprego e que, por motivos de
saude, visitava Moscou cada vez mais raramente, num afastamento gradual do teatro e
de seus colegas do mundo artistico. Ao olhar em retrospectiva para a prépria existéncia,

Dantchenko constatava ter crescido muito solitdrio. Sobre o préprio caréter, confessou:

Alguns amigos afirmam que me destaco pelo enorme dominio que possuo
sobre mim mesmo, e por meu temperamento reservado. Outros dizem que
sou apitico e s6 me deixo levar por arrebatamentos. E possivel. Eu ignoro.
Em minha vida, houve um periodo de forte inclinagdo para a melancolia, mas
consegui supera-lo. Parece-me que possuo uma fonte inesgotavel de alegria
de viver; mas quando digo isto a meus parentes, riem de mim. Talvez porque

eu chame “alegria de viver” a fé no homem, enquanto a maior parte das
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pessoas d4 a tais palavras uma acep¢do distinta: o amor e a arte de gozar os

bens da vida®2.

Vladimir Ivanovitch nasceu a 11 (23) de dezembro de 1858, no Caucaso, em um
vilarejo de nome Ozurgueti, proximo ao Mar Negro. Os Nemirdvitch eram de origem
sérvia, e se haviam radicado na Russia durante o reinado de Ivan, o Terrivel®, segundo
se recordava Nemirovitch-Dantchenko. Em sua familia, conforme relata, manifestou-se
desde cedo uma predilecdo pelas artes, principalmente nele e nos irmaos mais velhos.
Recordava-se de seu entusiasmo pelas artes c€nicas e pela literatura aos nove anos,
quando fazia apresentacdes didrias do seu teatro de papeldo no parapeito da janela,
sendo simultaneamente o ator e o diretor, além de miusico e arranjador, apresentando
desde cedo versatilidade nas fungdes artisticas. Sua ocupagdo favorita era remexer no
lixo de um teatro de veraneio que estava em constru¢do nas redondezas de sua casa;
seus odores prediletos eram os da tinta de impressdo dos panfletos e os do gds nos
bastidores. Aos treze anos, havia escrito um melodrama em cinco atos, uma comédia em
quatro atos com coplas, e um sketch de vaudeville com cang¢des — todos num Unico
verao.

De onde vinha essa vocacdo? — perguntava-se. O pai, Ivan Vassilievitch
Nemirdvitch-Dantchenko (1804-1863), um militar de provincia e proprietdrio de terras
em Chernigov, ndo mantinha qualquer relacdo com as artes cénicas. Morreu como
tenente-coronel aposentado, com quase 60 anos e deixando uma jovem viluva e seis
filhos. A made, arménia, em solteira chamada Alexandra Kasparovna Yagubova (c.
1828-1914), casou-se aos quatorze anos, sabendo quase nada de teatro; brincava com
bonecas enquanto ninava os filhos, que comecaram a nascer quando contava apenas
quinze anos de idade. Aproveitando o fato de o marido ter morrido no posto de tenente-
coronel, Alexandra Nemir6vitch-Dantchenko conseguiu colocar o filho Ivan, oito anos
mais velho que Vladimir, na escola de cadetes, e a filha Varvara, também mais velha,

no Instituto de Santa Nina. Os dois irmaos mais novos morreram cedo. Quanto a

82 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 8. (todas as citacées sio
tradugoes minhas)

8 Tvan [IV] Vassilievitch (1530-1584), apelidado de Ivan, o Terrivel, foi o Grio-Principe de Moscou de
1533 até a fundacdo do Czarado da Russia em 1547 (que durou até 1721, com a fundac¢do do Império
Russo por Pedro I), continuando a reinar como czar até sua morte. Diversas fontes histéricas descrevem a
personalidade de Ivan como complexa, sendo descrito como inteligente e piedoso, com acessos de raiva e
surtos esporddicos de transtornos mentais. Num desses ataques assassinou seu herdeiro ao trono, o
proprio filho, Ivan.
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Vassili, o primogénito, Vladimir Ivanovitch o viu pela primeira vez apenas quando ja
estava ingressando na oitava série.

Durante alguns anos, Vladimir Ivanovitch viveu apenas em companhia da mae.
A jovem vidva passou a amar o teatro, assistia a espetaculos com regularidade e sempre
o levava como sua companhia, pois apresentar-se sozinha na plateia ndo convinha a
estrita moralidade burguesa. Dantchenko perguntava-se se o fato de o pai assinar
periédicos e de possuir uma boa biblioteca teria colaborado para que o primogénito
Vassili tivesse se tornado escritor, “envenenando-lhe” o espirito. O segundo filho, Ivan,
por fim, abandonou a escola de cadetes para se tornar ator. Morreu de tuberculose
quatro anos depois de ter iniciado sua carreira nos palcos. Varvara, a dnica irma,
também se tornara uma atriz de renome. E ele, o quarto filho, de onde teria brotado tal
fluxo de literatura, teatro e musica?

Recordava-se Vladimir Ivanovitch de todas as representacdes a que assistira
desde os nove anos, lembrava-se de livros que assimilava quase de memodria.
Confessava sentir especial predilecdo por obras teatrais: “Nao podia ver com

indiferenca um didlogo escrito®”

. Ainda na infancia, conhecia bem a criagdo dramatica
de Pushkin®; A mascarada de Lermontov®; a primeira parte da atividade literdria de
Ostrovski; além de Hamlet, entre outros. Suas recordagdes quanto aos espetaculos vistos
eram vivas e detalhadas. Recordava-se, com particular apreco, das apresentacdes
musicais: as diversas Operas a que assistiu deixaram uma profunda marca em sua
memoria. Relembrava o desempenho dos atores-cantores, o cendrio, o figurino, mas
principalmente o que o impressionava era a presenca fisica dos intérpretes.

Ao terminar o curso secunddrio, ingressou na Universidade de Moscou e, tendo
seguido o conselho do diretor, escolheu a Faculdade de Matemdtica. Ao perceber a
propria falta de interesse pelas ciéncias exatas, passou entdo para a Faculdade de Direito

que cursou durante dois anos. Nao terminou os estudos. Ainda na Universidade, em seu

primeiro ano, representou muitos papéis em diversos palcos, e confessa que, por duas

8 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 7.

8 Alexander Sergueiévitch Pushkin (1799-1837) foi poeta, escritor, dramaturgo. Cldssico da literatura
russa. Autor de Eugene Oneguin, A Filha do Capitdo e inimeras outras histérias e poemas. Fundou a
revista literaria Sovremennik.

86 Mikhail Yurievitch Lermontov (1814-1841), poeta, escritor, dramaturgo, artista. As obras mais famosas
sdo o romance Um Herdi do Nosso Tempo; os poemas Mtsyri e A Mascarada.
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ocasiOes, pensou em abandonar os estudos para dedicar-se a atividade artistica. Sua

primeira apari¢do como ator foi na peca Casamento Civil®'.

Eu interpretei um amante dramético; Sasha Sumbatov®® - o pai da garota.
Embora antes disso eu tivesse comparecido zelosamente ao Teatro Méli em
Moscou e ao Teatro Alexandrinski em Sdo Petersburgo por um ano inteiro,
eu ndo tinha ainda experiéncia de palco. Lembro-me que, quando o
cabeleireiro - um velho cabeleireiro local com experiéncia teatral - me
maquiou, por algum motivo exigi insistentemente que ele me fizesse um
bigode grosso. O cabeleireiro me garantiu que um bigode grosso ndo
combinava com um jovem de 22 a 23 anos, mas eu insisti e, a0 que parece,
fiquei bem feio. Também me lembro quando (...) alguns camaradas ou
conhecidos vieram aos bastidores, passaram todos por mim, tentando nio
olhar em minha direcdo. Estava claro que eu havia representado mal e isso
provavelmente me fez sofrer muito. Talvez por isso, no dltimo ato, onde me
couberam uma cena dramdtica e um mondlogo impactante de
arrependimento, me empolguei tanto e comecei a chorar com tanta
sinceridade que causei uma explosdo de aplausos. E por tanto tempo que,
ajoelhado e enterrando a cabega nos joelhos da menina que havia
abandonado, hesitei por muito tempo se deveria permanecer nesta posi¢cao ou
se me curvaria ao publico e me ajoelharia novamente. (...) Quando o
espetdculo terminou, Leonid Sokolov veio até mim nos bastidores, comegou
a me beijar, me puxar e dizer: “Larga, meu querido, todas as ciéncias,
universidades e sobe ao palco”. Dois dias depois, ele me encontrou e
novamente comecou a me persuadir a atuar. Convidou-me para acompanha-
lo em uma pequena trupe, da qual a época ele participava. Recusei. Apesar de
toda a minha atracdo pelo teatro, ndo poderia sacrificar a universidade por
ele. (...)

Minha segunda apresentacdo foi na peca de Samarin®®, Vai moer, vai ter
farinha, um drama sentimental com bons papéis. Aqui Sasha Sumbatov
interpretou um velho, enquanto eu recusei o papel ingrato de um “amante
dramatico” para interpretar um pequeno personagem caracteristico - um
artista bébado. Apds a apresentacao, Sumbatov partiu para Sao Petersburgo, e
nosso circulo foi fortalecido por dois ou trés profissionais que ficaram sem

trabalho no verdo. (...) Apresentamos uma peca do entdo popular dramaturgo

87 Embora nio faca referéncia explicita 2 data de sua estreia, é provdvel que tenha ocorrido em 1875, por
conta de uma referéncia que faz em Heranca Artistica. Ao se referir a outros espetdculos dos quais
participou mais tarde, conta estar com 18 anos. Portanto, neste primeiro, devia estar com 16 ou 17 anos de
idade.

8 Sacha Sumbatov, como ja foi esclarecido, era Alexander Idjin.

% Yuri Fedorovitch Samarin (1819-1876) foi publicitrio e filésofo.
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Diatchenko®, Jovem Dama Moderna, e em Vida Roubada — onde num dos
ensaios vi Yablochkin®' orientar Zhurin?2. Tentei atuar da mesma maneira
demonstrada por Yablochkin. O sucesso desta performance foi tdo grande
que (...) os atores que contracenaram comigo também passaram a me
persuadir a atuar. Eu tinha apenas dezoito anos. A tentacdo foi grande, mas
resisti. A tentacdo se repetiu um ano depois. Durante todo o inverno,
participei de apresentacdes amadoras em Moscou. Logo ganhei a reputagio
de amador talentoso. Depois enveredei pelo caminho do jornalismo. (...)
Apesar de ter passado com sucesso ao terceiro ano, a Faculdade de Fisica e
Matematica ndo me fascinava em nada. Porém, no outono, abandonei
novamente minha carreira de ator. (...) E, finalmente, nesta tdltima visita a
Tiflis*3, atuei mais uma vez com Sasha Sumbatov. (...) Representamos Lugar
Lucrativo (...). Eu ostentava o fato de j4 ter atuado nesse papel brilhante em
Moscou com profissionais. Quanto a Sumbatov, (...) gracas a sua excelente
diccdo, voz magnifica, excelente temperamento puramente georgiano e
facilidade de ascensido romaintica, ele rapidamente se tornou um ator para os

papéis de amantes e her6is®.

Ainda estudante do terceiro ano da Faculdade de Direito, Vladimir Ivanovitch
foi secretdrio na redacdo do periddico Correio Russo e critico teatral. Em 1891,
ingressou como membro da filial moscovita do Comité Teatral-Literario. A partir deste
mesmo ano, ocupou-se do ensino da arte dramdtica na Sociedade Filarmonica de
Moscou, dedicando-se com todas as forcas, e pela maior parte do tempo, a atividade de
pedagogo.

Quando recebeu a proposta para lecionar na Filarmonica, este ndo era um grande
empreendimento. Dantchenko confessa que a fun¢c@o nao pareceria séria a ninguém, um
trabalho tido como pouco importante, e que nada levava a crer que viria a ter alguma
influéncia em sua vida. A época, havia duas escolas dramdticas em Moscou: a Imperial,

onde se formavam os grandes atores do Teatro Madli, e a Filarmonica, onde Iujin

% Victor Antonovitch Diatchenko (1818-1876) foi um dramaturgo russo.

1 Alexander Alexandrovitch Yablochkin (1821-1895) foi ator e diretor no Teatro Alexandrinski, tendo
trabalhado em Tiflis nos anos 70 do século XIX.

92 Zhurin foi um ator da trupe em Tiflis nos anos 70 do século XIX.

93 Tiblissi ou Thilisi, antigamente mais conhecida por seu nome russo, Tiflis, é a capital e a maior cidade
da Geoérgia. Fundada no século V, e elevada a posicdo de capital no século VI, Tiblissi € um importante
centro industrial, social e cultural. Estrategicamente localizada no cruzamento entre a Europa e a Asia, na
histérica Rota da Seda, Tiblissi foi disputada entre diversos impérios e poténcias rivais. A cidade possui
uma composicdo demogrédfica diversa e abriga, historicamente, povos de vdrias culturas, religides e
etnias. Embora seja majoritariamente crista ortodoxa, a cidade € um dos poucos lugares do mundo em que
se pode encontrar uma sinagoga e uma mesquita lado a lado. Seu bairro antigo, revestido de
paralelepipedos, reflete uma histéria longa e complicada, com periodos de dominio persa e russo.

% NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. 1. Heranga Artistica, Tomo 4.

42



lecionava nos cursos avancados, enquanto um ator de segunda ordem o fazia nos cursos
iniciais. Sendo este professor pouco satisfatério, Idjin recomendou a direcdo que
contatassem Dantchenko para substitui-lo. Para Vladimir Ivanovitch, que nio atuava
como intérprete, ser indicado como formador de atores significava que Itjin enxergara
nele algo invisivel para outros, comprovando sua astiicia e ousadia.

Ao aceitar o convite, Dantchenko ndo tinha clareza sobre as dificuldades que
teria que enfrentar, tanto com os discentes quanto com a situa¢do geral em que se
encontravam o teatro e o comportamento dos artistas. Desconhecia o quanto lhe custaria
modificar a atmosfera da escola, que reproduzia a estagnacdo e resisténcia tanto da
classe artistica quanto da critica e do publico oitocentistas. Seis anos mais tarde, em
1897, na Primeira Conferéncia Teatral Russa®®, onde importantes membros da vida
cénica debateram sobre a situacdo do teatro, um dos participantes resumiu o quadro
daquele periodo da seguinte forma: “Pouco a pouco, o teatro estd sendo sacrificado ao
comércio e as empresas mercantis. Perdeu sua significacdo educativa e artistica. O atual
contingente de pessoas ligadas ao teatro abrange criaturas que nao t€ém qualquer relacio
com a arte e que veem nela apenas um meio de ganhar a existéncia®’”.

Na mesma conferéncia, Idjin apresentou seu parecer em relacdo aos atores,

geralmente amadores sem formac¢do nem talento:

Estamos recebendo massas de ignorantes, toda sorte de paus-para-toda-obra
(...). Por que estd sendo o teatro, que é uma organizacdo educacional,
convertido num depdsito de ignorincia e numa espécie de asilo de todos os
fracassos humanos? (...) Doze anos se fazem necessdrios para que uma
pessoa seja nomedvel para um posto judicidrio; nove anos sdo requeridos
para a patente de segundo-tenente. Para os atores, que sdo chamados a
encarnar as alegrias e as tristezas tanto dos juizes quanto dos tenentes, é
suficiente que a pessoa tenha sido expulsa do segundo ano da escola

secunddria®®?

Lénski concordava com tal critica, ao declarar que a maioria dos comediantes
“nada tem em comum com a arte e paralisa qualquer iniciativa importante da minoria
inteligente e talentosa” e que “a salvacdo do teatro deve comecar pela amputacao de

seus membros enfermos e infectados™. Verifica-se na posi¢do de Lénski certa tendéncia

5 Mesmo ano do encontro notdvel entre Stanislavski e Nemirévitch-Dantchenko.

% Guinsburg chama-a de Primeira Conferéncia Pan-Russa de Gente do Teatro em seu livro Stanisldvski,
Meierhold & Cia, Op. cit., p. 301.

97 GUINSBURG, J. Stanisldvski, Meierhold & Cia. Op. cit., p. 301.

% Ibidem, p. 301-302.
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elitista e de expurgo de atores e atrizes que ndo preenchessem, por quaisquer tipos de
deficiéncia intelectual, fisica ou mental, os pré-requisitos considerados fundamentais
para a formacao de um ator. Esse posicionamento perdurou por muitas décadas, até que
encenadores e pedagogos de artes cénicas comecassem a mudar este panorama, ainda
em transformacdo. Contudo, aquele periodo, seu projeto era também o de sanear a
carreira de ator, libertando-a da falta de ética, seriedade e dedicacdo. A ambicdo tem
legitimidade quando se refere ao rigor artistico e ético, mas pode conter o risco da
elitizacio e de expurgo, afastando artistas considerados de menor status ou
ultrapassados, como ocorre muitas vezes com o0s artistas populares ou de geracdes
passadas. E evidente, de acordo com estes e demais pareceres, que tais intelectuais
buscavam uma valorizacdo da profissdao de ator, numa ambicdo romantica de moraliza-
la, purificé-la e dignificé-la, “amputando” aquilo que infectava as artes cénicas, a fim de
lhes devolver a satde. O intuito curativo e modernizador parecia-lhes legitimo e
necessdrio. A atitude neoplatdnica de Lénski, Iijin e Nemirdvitch visava a “expulsdo”
de todos aqueles que manchassem a dignidade e a ética da atividade teatral. Em sua

andlise, J. Guinsburg confirma que, aquele periodo, para ser ator bastava possuir:

ndo mais do que uma voz vibrante, um misto de atrevimento e maneiras
faceis, maneiras que deveriam ser tanto mais faceis caso se tratasse de atriz,
cujo tnico requisito era um corpo bem-feito e um bonito palmo de rosto.
Afora isso, faziam-se necessarios apenas dois ou trés ensaios, habituar-se a
repetir quaisquer sons que o ponto soprasse, lembrar-se dos lugares de
entrada e saida do palco, bem como das posi¢des demarcadas em cena. (...)
No mais, tratava-se de dar a sensacdo de estar representando algo, ndo
importa como, a fim de atrair sempre a ateng@o do espectador. (...) O cliché

reinava, pois, soberano em grande parte dos tablados dessa época®.

A criagdo da personagem se fazia segundo determinadas convengdes e
esteredtipos, se configurando em obediéncia a “imitacdo servil, inassimilavel pelo corpo
do ator, por seu modo de sentir, daquilo que resultou do trabalho criativo de outrem'%%”,
Seguir esses parametros seria incorrer num pldgio cuja prética generalizada pela
mediocridade e facilidade instalava, na cena, “um convencionalismo teatral de segunda
categoria (uma convenc¢do de uma convencdo, sem a finalidade precipua de sé-lo, ao

contrdrio do que ocorre as vezes no teatro moderno, quando tais efeitos sdo empregados

% Ibidem, p. 302.
100 7dem.
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deliberadamente para fins de choque, contraste, parédia e outros mais)'?"”, afirma
Guinsburg.

Stanislavski caracterizou essa estereotipia, decorrente da fossilizacdo do gesto
teatral dos grandes atores e de estilos de atuacdo que se sucedem na histéria do teatro,

da seguinte forma:

com a ajuda da mimica, voz e movimento, o ator-artesdo apresenta apenas
esteredtipos externos no palco, como se expressassem a “vida interior do
espirito humano” a ser encontrada no papel, ou seja, uma mdascara morta de
sentimentos que ndo existem. Para tais realizacdes, um grande sortimento de

artificios foi elaborado para pintar todas as ocasides possiveis!?2,

E € a utilizagdo em larga escala, como padrdo geral, desse estoque de
desempenhos que caracteriza os periodos de letargia na inventividade teatral, seja em
fins do século XIX na Russia ou em qualquer outro periodo ou local. Segundo
Guinsburg, “o teatro russo, apesar de sua grande expansao material e dos sérios talentos
que para ele afluiram na segunda metade do século XIX, achava-se — talvez pelo préprio
processo que o tornava um divertimento de massas crescentes — nessa situagao !0,

No parecer de Guinsburg, pode-se “aceitar que a arte do comediante russo, no
fim do século XIX, achava-se, de um lado, dominada pela clicheria teatral de um
realismo lhano, sem dimensdo de profundidade e, de outro, pela atuagdo ‘interna’, quer
dizer, pela teoria romantica da representagdo inspirada'®”. O ator “interno” considerava
que a elaboracdo cuidadosa de um papel, através de um trabalho sistematico, de uma
técnica de interiorizagdo, gesticulagcdo, expressdo facial e de voz, enfim, do emprego
deliberado de meios racionais e calculados, seria ruinosa para a obra de arte teatral. Esta
deveria surgir da inspiragdo, das trevas e do mistério da interioridade, da subjetividade.

Em seu estudo, J. Guinsburg segue enumerando diversas deficiéncias do
trabalho dos atores em fins do século XIX, como o uso de “grande forca” aos gritos,
gestos compulsivos, histeria etc. que acabavam por submeter o intérprete ao comando
de seu corpo, ao invés de instrumentaliza-lo a fim de que pudesse mobilizar, quando
necessdrio, seus afetos e agdes. O ator ficava, assim, “exposto aos caprichos de seu

105%>

‘temperamento cénico’, da ‘fibra’, do ‘nervo’, de um ‘qué’ interior'*>”". Ijjin, o principal

101 7dem.
102 7dem.
193 Ibidem, p. 303.
104 7dem.
105 1dem.
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ator do Mali, descrevia os efeitos nocivos dessa interpretacdo “interna”, corrente nos

teatros russos do século XIX:

Recentemente, nosso desenvolvimento das técnicas do ator deteriorou-se. (...)

106

A cada passo, a técnica é encarada como uma traicdo'™, e tal preconceito

liquidou gradualmente com a disciplina que os grandes artistas de nossos dias
elaboraram. Isso se reflete intensamente na presente geracao de comediantes.

O génio e o talento sé podem ser polidos pelo trabalho, mas o fato foi

inteiramente esquecido'?’.

Era este, em termos gerais, o panorama teatral russo daquele fim de século,
quando Dantchenko ingressou como professor de artes cénicas na Sociedade

Filarmo6nica de Moscou.
1.4.0 pedagogo

Ao convidar Nemirdvitch para ministrar aulas na Filarmonica, seis anos antes da
Conferéncia Teatral Russa, Itijin lhe confessou que o trabalho de professor de teatro ndao
lhe satisfazia e que, em um ou dois anos, pretendia passar-lhe também suas turmas.
Depositava muita confianga em Nemirévitch-Dantchenko como alguém “com potencial

de ator!0%”

, € também como pedagogo e diretor. Vladimir Ivanovitch tinha fé em si
mesmo. Contudo, os alunos o receberam com o pé atrds. Para eles, o professor anterior,
mesmo sendo um ator de segunda categoria, era afor, enquanto Dantchenko, apesar de
ser considerado bom dramaturgo, o que poderia lhes ensinar?

I4jin se viu na necessidade de lhes convencer que Nemirdvitch era um notdvel
amador, com experiéncia em produzir espetidculos, que ensinava e dirigia, e que os
respeitaveis atores do Teatro Mali levavam a sério suas instru¢cdes. Dantchenko relata
que, ao ingressar na Filarmonica, o fez com muita humildade, na esperanga de ganhar
aos poucos a confianca dos alunos. Muito em breve, no entanto, se sentiu obrigado a
empregar um tom diferente, pois quanto mais modestamente se comportava, maior era a

indisciplina em suas aulas. Contribuia para este panorama, segundo sua andlise, a ma

reputacdo que a escola possuia aquela data.

106 Grifo meu.

197 GUINSBURG, J. Stanisldvski, Meierhold & Cia. Op. cit., p. 303.

108 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 13. (todas as citacées
tém tradugdes minhas)
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E verdade que dali sairam alguns atores de primeira linha, mas naquela época
havia uma grande multiddo de alunos composta de todo tipo de gente: garotas
presuncosas que vinham ali como se fosse uma vitrine, pregui¢cosos que nao
tinham para onde ir e, 0 mais importante: a atitude da maioria era de pura
leviandade. As pessoas vinham ali com a ideia de aprender a atuar o quanto
antes e que lhes dessem um bom papel numa estreia. Ignorava-se por
completo a funcdo pedagdgica da escola. Era impossivel lhes convencer da
importancia que tinham a impostag@o de voz, a dic¢do, a plastica corporal, a
esgrima, os cursos de formagdo. Em uma palavra, o ambiente escolar era dos
mais vulgares.

— Para que vocé ingressou na escola? — perguntei certa vez a um estudante
que j4 tinha uns trinta anos — Voc€ nao quer fazer nada.

— Como € que eu posso explicar? — respondeu num tom incrivelmente cinico
— tenho recursos, ndo tenho em que gastar o tempo e aqui tem tantas

mulheres... de graca'®.

Dantchenko lamentava que a dire¢do da escola nada fizesse para combater este
tom, por supor ser este o teor habitual nos bastidores dos teatros profissionais. Para
enfrentar a atmosfera geral de desrespeito e preguica, parecia-lhe ndo restar outro
remédio sendo recorrer ao poder que lhe fora outorgado. Chegou a lamentar que, em
ocasides futuras, também tivesse sido necessario apelar para a autoridade, inclusive
dentro do Teatro de Arte, e com pessoas mais honestas que os estudantes da
Filarmo6nica. Em determinada ocasido, levantando a voz, exigiu que fossem expulsos
quatro ou cinco alunos e, segundo afirmava, s6 por meio da repressdo e puni¢do,
conseguiu tomar as rédeas da turma.

Tanta paix@o teve Dantchenko pelos cursos e estudantes, que a si mesmo dava
vergonha admiti-lo. Em sua autobiografia, descreve com muita acuidade a tarefa do

pedagogo de artes c€nicas e como via a si mesmo neste papel:

Imaginem um dramaturgo cujas obras sdo disputadas nos melhores teatros,
um escritor que entrega sua energia e seu tempo com tanta forca a escola de
teatro que chega a parecer um jovem aluno. Se me pagassem uma grande
soma de dinheiro, o esforco pareceria justificado, mas ndo era este o caso.
Quem poderia me compreender? Por isso, gostava muito de me encontrar
com Lénski, que também se entregava sem reserva a seus alunos na Escola

Imperial e que preferia ensinar em vez de atuar. Compartilhdvamos

109 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 43-44.
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experiéncias e polemizdvamos sobre as buscas, os experimentos € 0s
fracassos de cada um.

Era um trabalho extraordinariamente cativante. Todo aquele que, por ventura,
jé tenha se dedicado ao ensino o reconhece. Captar a individualidade do
aluno, provocar nele uma “fagulha” de vida, impulsionar seu
desenvolvimento, limpé-lo de impurezas, enobrecer seu gosto, combater os
maus hébitos, o cabotinismo, os pequenos egoismos; solicitar, forgar, exigir;
lisonjear e punir; manter um trabalho ininterrupto com o material humano,
nutri-lo com os mais elevados ideais; cuidar com alegria e esmero do
surgimento dos brotos menores. Esse é o germe do teatro, sua mais profunda
e sedutora esséncia...

E preciso que estes jovens acreditem permanentemente no trabalho ao qual
decidiram entregar suas vidas, para que a disciplina que se lhes exige se
justifique... Sao muitos e € preciso colocar em cada um o miximo de atenc¢ao;

e a alguns deles serd preciso dizer que carecem das qualidades requeridas

pelo palco, fazendo-se talvez necessario “sacrifica-los!'!?”...

A ideia de “educar”, dentro do contexto do século XIX, ainda obedecia as
rigidas normas de ditar as regras, punir os rebeldes e moldar os desencaixados. A
transformacdo do aluno ainda se fazia segundo a conduta da obediéncia a autoridade e a
adequacdo a modelos e técnicas pré-existentes. Contudo, ndo se desconsiderava a
possibilidade de que as geracOes mais novas pudessem trazer novos ares para o oficio.
Diante deste panorama considerado decadente e pouco exigente em termos éticos, como
exigir do estudante de teatro a disciplina necessdria e a dedicacdo continua, a0 mesmo
tempo ardua e prazerosa, a arte do ator?, perguntava-se Nemirdvitch-Dantchenko. Essa
foi uma das lutas mais obstinadas que ele travou dentro e fora da Filarmonica.

Quanto ao potencial dos estudantes, o pedagogo alerta, contudo, que ndo era
dificil se equivocar. Cita o exemplo de Olga Knipper!!!, que apds ser rechagada por
Lénski e pela banca examinadora da Escola Imperial, ao lhes parecer desinteressante,
foi para a FilarmoOnica e posteriormente se tornou uma das atrizes mais emblematicas do
Teatro de Arte. Dantchenko confessava ter, ele préprio, se equivocado em relagdo ao

jovem Moskvin!!? quando, apGs alguns meses de aulas, disse-lhe que duvidava de sua

110 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 14-15, numa cita¢io
editada do texto original da autobiografia de Nemirdvitch-Dantchenko.

111 Olga Leonardovna Knipper-Tchekhova (1868-1959) foi uma importante atriz russa, ex-aluna de
Dantchenko e membro do TAM, esposa de Anton Tchekhov de 1901 a 1904, data da morte do
dramaturgo.

112 Tvan Mikhailovitch Moskvin (1874-1946) foi ator e diretor, tendo adquirido bastante destaque no
teatro russo e soviético. Ex-aluno de Dantchenko na Escola Filarmonica (entre 1893 e 1896), tornou-se
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capacidade como ator. Aponta diversos exemplos de como um professor de artes
cénicas pode se enganar em sua andlise, principalmente quando um aluno nio se
encaixa nos modelos vigentes ou foge aos parametros de determinado periodo ou
ambiente. O parecer do pedagogo, muitas vezes, determina a escolha profissional do
estudante. Refere-se ao caso de Savitskaia''3, que chegou a Escola com a seguinte
questdo: o palco ou o convento. Dantchenko se afligia quanto ao direito de opinar se
estava ou ndo capacitada para a cena, sem submeté-la a um minucioso exame e pd-la a
prova. Um aluno que recorre a uma escola de artes cénicas, com ardentes esperancas e
grandes expectativas, aguarda uma aprovacao decifrada nas linhas de expressao do rosto
do pedagogo, e que pode resultar em alegria ou desilusdo. A desmotivagdo, que para um
mestre pode passar despercebida, as vezes € decisiva para o jovem aspirante,
notadamente quando tem pouco arcabouco intelectual ou apresenta instabilidade
emocional e falta de fé em si mesmo. Todavia, o excesso de leniéncia do professor pode
também vir a confundir o estudante quanto ao aprendizado da técnica. A melhor
conduta ainda parece ser a de observar o aluno e tentar compreender o que € mais
conveniente para dar-lhe um direcionamento eficaz, fortalecendo sua vontade,
estimulando sua inteligéncia e instrumentalizando-o para descobrir seus proprios
caminhos.

Na Filarmonica, Nemirdvitch-Dantchenko ministrava duas horas de aula quatro
vezes por semana. Acabava por trabalhar todos os dias sem se dar um limite, de manha
até altas horas da noite e, apesar disso, ainda lhe parecia faltar tempo. Com o seguinte
aforismo em mente: “¢ melhor renunciar ao proprio trabalho que ndo colocar ordem
nele”, conseguiu organizar seus horarios. Infelizmente, em sua autobiografia, o
pedagogo ndo chega a dar muitos detalhes sobre as aulas ministradas, limitando-se a
dizer que o conteddo, a preparacdo e o ensino seriam matéria para um livro inteiro sobre
questdes de técnica profissional que ele ndo chegou a redigir. Sobre o conteido

programadtico, é bastante sucinto:

Movimentos psicoldgicos, caracteristicas cotidianas, questdes morais,

introdug@o ao universo do autor, busca de veracidade e simplicidade, busca

membro do TAM, tendo se sobressaido em diversos papéis, até se tornar diretor da companhia em 1943,
ap6s a morte de Dantchenko. Também se apresentou nas companhias Yaroslavl e Korsch. No novo
regime, foi nomeado Artista do Povo da URSS.

13 Margarita Georgiévna Savitskaia (1868-1911), atriz russa, membro do TAM desde sua fundacio,
interpretou a personagem-titulo em Antigona de Soéfocles, na primeira temporada da companhia. Sua
atuacdo como Olga em As Trés Irmds de Tchekhov foi descrita pela historiadora teatral Inna Soloviéva
como “excepcional”.
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de clareza na expressdo verbal, mimica e pléstica, capacidade de surpreender,
encanto cénico, facilidade de transmissdo, valor, seguranga, estes sdo oS

elementos que compunham as aulas da escola''*.

Ao longo de oito anos, Dantchenko se dedicou a funcdo de pedagogo na
Sociedade Filarmonica, sendo seis deles antes da concepgdo e criagdo do Teatro de
Arte. Centenas de jovens participaram destes cursos, dezenas deles se tornaram bons
atores e com o passar do tempo alguns atingiram grande popularidade, segundo revela o

proprio professor. Guinsburg destaca algumas qualidades pedagdgicas de Dantchenko:

Além de orientar seus alunos na linha de uma larga educag@o artistica (...), foi
o primeiro professor de arte dramdtica a abandonar os métodos da
memorizacdo superficial das falas e exigir, antes de mais nada, uma técnica
de interpretacdo baseada no aprofundamento subjetivo da personagem e das

situagdes pela vivéncia do comediante''”,

Quanto aos tracos que o caracterizavam como pedagogo, Gorchakov cita um
artigo do proprio Nemirovitch-Déantchenko, publicado em 1891, em que se delineiam as

mudancas propostas por ele na Sociedade Filarmonica:

Quando olho para os alunos, pouco me interessam os €xitos que apresentem
nas técnicas das artes teatrais. Estas poderdo ser adquiridas. Busco, antes de
tudo, sinceridade e sério trabalho de base na arte. A tarefa de quem ensina
num curso dramdtico € perceber o talento especifico do estudante e dar-lhe
encaminhamento genuino, isto é, ensinar-lhe a refletir sobre as personagens

configuradas e mostrar-lhe como um aluno deve adaptar-se ao papel''°.

Guinsburg salienta que Nemirévitch-Dantchenko pds de lado “a velha pratica de
fixar no primeiro ensaio as caracteristicas dos papéis a serem representados, sem

qualquer discussdo sobre as personagens € as situagdes em que o texto se envolvia'l””

, €
introduziu a fase preliminar do “ensaio de mesa”, onde detalhava as relagdes vigentes na
obra e o mundo interior das personagens. Durante esse trabalho analitico, os alunos

eram estimulados a manifestar seus pontos de vista a respeito dos problemas e ideias da

114 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 16.

15 GUINSBURG, J. Stanisldvski e o Teatro de Arte de Moscou. Op. cit., p. 32-33.

116 GORCHAKOV, N. The Theatre in the Soviet Union, p. 28-29, apud GUINSBURG, J. Op. cit. 1985, p.
33.

7 GUINSBURG, 1. Stanisldvski e o Teatro de Arte de Moscou. Op. cit., p. 33.

50



obra!!8, devendo examinar cada uma das partes, imaginando sua representacdo, para
traduzi-las numa visdo pessoal e “vivencid-las como se fossem criaturas reais e nao

caracteres ficticios’:

O estudante aprendia a levantar o sentido do universo que lhe era proposto e
das agdes nele praticadas, “interpretando” o texto e o papel antes de
memorizar suas referéncias verbais, as palavras das falas, antes de exprimi-

las em mdscaras representativas e conformd-las em signos cénicos, antes

mesmo de efetuar o primeiro passo gestual no tablado!*.

Mesmo que mais tarde, com o método dos études a partir da andlise ativa das
circunstancias propostas de uma peca, Stanislavski provasse as limitacdes do “ensaio de
mesa”, a introdugdo dessa rotina de trabalho fundamentava a percep¢ao interpretativa
dos estudantes da FilarmoOnica, levando-os a uma fusdo emocional com o autor e a
buscar maior expressividade cénica, conforme as exigéncias do Realismo e do
Naturalismo. O estudo do papel e da peca, conduzido por Dantchenko, pretendia evitar
que os esteredtipos, os exageros € o convencionalismo prevalecessem na nova geracio
de atores que estava se formando.

Maria Knebel, tendo obtido de Dantchenko li¢des sobre a arte do ator, ressaltava

algumas de suas caracteristicas como pedagogo:

Quanta paciéncia, tato e atengdo demonstrava Nemirdvitch-Dantchenko em
seu trabalho! A base de sua busca pedagdgica era também o interesse pelas
pessoas. Eu cheguei a observé-lo durante seu trabalho com os atores. Podia
escutar durante horas a um jovem ator para poder chegar a esséncia de seu
pensamento. Depois voltava a seus ensaios:

- Temos que comprové-lo — dizia-lhe — Talvez eu esteja equivocado. Facam

como consideram estar correto, depois compararemos'2°,

Constatando que a reputacdo da escola se devia, em grande parte, aos
espetidculos de conclusdao de curso, Nemirdvitch-Dantchenko mostrava orgulho de

varios deles. Atraido por Ibsen, que a maior parte dos teatros profissionais russos

121

ignorava'?!, encenou Nora (Casa de Bonecas'??) com estudantes, tendo sido, segundo

118 Trataremos, no capitulo 3, das nogdes de “nucleo” e “segundo plano”, tio caras a Nemirdvitch-
Dantchenko.

119 GUINSBURG, I. Stanisldvski e o Teatro de Arte de Moscou. Op. cit., p. 33.

120 KNEBEL, M. O. Poética de la Pedagogia Teatral. México: Siglo Veintiuno Editores, 1991, p. 85.

121 Nemirévitch-Dantchenko relata que praticamente todo o Ibsen conhecido nos palcos russos se resumia,
até entdo, a Os Guerreiros do Norte, encenada pelo Mdli, tendo resultado em fracasso; Doutor Stockmann
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ele, o primeiro Ibsen completo e fiel que se viu em Moscou. Envaidecia-o que tal
espetdculo académico tivesse apresentado uma sessao extra a pedido dos atores do Mali.

Mesmo tendo finalizado sua trajetéria como pedagogo na FilarmOnica em 1899,
esse traco de seu comportamento € o hdbito de ensinar ndo irdo abandoni-lo em sua
carreira de encenador. Dentre as trés faces que percebia num diretor (diretor-intérprete
ou pedagogo; diretor-espelho; diretor-organizador), destacava como a que mais se

adequava 2 sua personalidade a de diretor-pedagogo'??

. Ao salientar que os professores
tendem a supervalorizar seus alunos, Dantchenko afirma ter incorrido no mesmo erro,
durante o periodo em que lecionava. Porém, de uma coisa ele nao tinha davida: “s6 por
meio dos jovens estudantes era possivel renovar o teatro!?*”.

Entre os alunos mais brilhantes da Sociedade Filarmdnica de Moscou naquele
fim de século, destacava-se Vsévolod Meierhold. A relacdio entre Nemirdvitch-
Dantchenko e Meierhold foi repleta de reveses e a cada reviravolta estabeleciam-se
novas diretrizes para suas vidas pessoais € profissionais. Em marco de 1896, Meierhold
havia sido admitido como aluno na escola dramdtica da Filarmonica. Seu bidgrafo
Gérard Abensour destaca que o personagem mais influente dessa institui¢do era “o
escritor, dramaturgo e critico Aleksandr!? Nemir6vitch-Dantchenko, que quer formar
atores cultos”. Abensour se equivoca ao chamar Vladimir Ivanovitch de Aleksandr. O
erro se mostra menos estapafirdio quando vemos que duas linhas abaixo, o ator
Aleksandr Sumbatov (Itjin) € citado como amigo de Dantchenko. Provavelmente houve
duplicidade do nome de batismo, decorrente de desvio de atencdo ao tratar do sdcio
fundador do TAM. Contudo, a permanéncia do erro na edi¢do demonstra, mais uma vez,

desprezo pela figura de Dantchenko. Na fun¢do de pedagogo, Vladimir Nemirdvitch-

Déantchenko se esforcava em dar a seus alunos um método de trabalho que combinasse

(O Inimigo do Povo), que o Teatro Korsh encenou sem éxito; e a montagem Nora (Casa de Bonecas),
trazida pela companhia de Eleonora Duse, em turné. (NEMIROVICH-DANCHENKO, V. L. En la Senda
de Stanisldvski. Op. cit., p. 16.).

122 O papel de Nora foi interpretado por Nina Nikolaievna Litvtseva (1878-1956), que mais tarde veio a
atuar no Teatro de Arte. O ator Vassili Katchalov se casou com ela em 1900. Em 1939, Litévtseva dirigiu
As Trés Irmds, em parceria com Nemirdvitch-Dantchenko e I. M. Raiévski. (in NEMIROVICH-
DANCHENKO, V. L. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 16.).

123 No capitulo 3, trataremos das trés faces de um encenador, segundo a anélise de Dantchenko.

124 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 16. No Brasil, essa
renovacao teatral de cardter modernista também se deu gragas aos grupos estudantis e aos amadores: os
coletivos Os Comediantes, O Teatro do Estudante, O Teatro de Brinquedo, O Teatro Experimental do
Negro, as experiéncias de Flavio de Carvalho e Renato Viana, os grupos de Alfredo Mesquita (GTE) e
Décio de Almeida Prado (GTU) que vieram a se aglutinar para formar o TBC, entre outros.

125 ABENSOUR, G. Vsévolod Meierhold ou A Invencéo da Encenagdo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011, p.
76.
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psicologia e andlise das personagens, facultando aos alunos aproximar-se mais
intimamente da obra dramética.
Em relacdo ao seu biografado, Abensour chama a atencao sobre a percep¢do que

Dantchenko tinha de Meierhold, quando era estudante da Filarmonica:

Foi admitido diretamente no segundo ano. Durante o ano atuou mais
frequentemente que os outros alunos, mesmo os do terceiro ano. Tem uma
boa composi¢do da cena que ele domina, ainda que, em seus gestos e seus
movimentos, ele ndo tenha se desembaragado dos hdbitos adquiridos na
provincia. Nao tem um temperamento forte, mas poderd desenvolvé-lo; seu
estilo ndo brilha pela sua agilidade, sua voz é um tanto velada. Em dicgéo,
tinha defeitos que eliminou rapidamente. Seu rosto ndo ¢ muito feliz, mas

convém perfeitamente aos papéis de composigio!?®.

Para os exames finais, Meierhold atuou em cinco espeticulos, sendo um deles, A
Ultima Vontade, de autoria de Nemirévitch-Dantchenko. Naquele ano, as medalhas de
honra foram atribuidas a Meierhold e a Olga Knipper. O atestado de conclusdo de curso

foi redigido por Dantchenko:

Entre os alunos da escola filarmonica, Meierhold é um fendmeno
excepcional. Basta dizer que € a primeira vez que um aluno obtém a melhor
nota em historia do teatro, historia da literatura e histéria da arte. Uma boa
vontade rara entre os homens do curso, um espirito de seriedade no que
concerne seu trabalho. (...) Meierhold tem todas as chances de se manter, ndo
importa em qual trupe, em uma posi¢do de primeiro plano. (...) Ele atuou em
nosso curso em mais de quinze grandes papéis, do velho caracteristico ao
idiota de vaudeville, e fica dificil dizer em qual foi melhor. Trabalhador
obstinado, capaz de manter a unidade de tom (...), tem o temperamento e a

experiéncia de um ator consumado'?’.

Abensour nos informa que tais atestados redigidos pelas escolas quanto a seus
formandos se destinavam aos diretores de teatro a procura de novos atores. Apds sair da
Filarmodnica, Meierhold recebeu ofertas de trabalho de dois renomados diretores de
teatro da provincia, o que seria um bom trampolim para entrar no oficio. O saldrio
proposto era de mil rublos por ano, um valor considerdvel para um iniciante. Contudo,

diz Abensour, Meierhold vai aceitar uma oferta menos interessante (900 rublos) por um

126 VOLKOV, N. Mejerhol’d. Moscou / Leningrado: Academia, 1934, v. I, p. 80, apud ABENSOUR, G.
2011, p. 85.
127 Ibidem, 88-89, apud ABENSOUR, G. 2011, p. 86.
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projeto de futuro incerto: entrar na trupe de um teatro que ainda ndo existia, mas que
havia sido assunto no decorrer de todo o ano — a criacdo em Moscou, de um pequeno
teatro muito “especial”, pelo professor Nemirovitch-Dantchenko e seu sécio, o ator-
empresario Stanisldvski. Dentre os diversos alunos que passaram pelas maos de
Déntchenko na Filarmonica, somente os de maior destaque foram convidados a
participar daquele novo projeto de seu mestre: uma promissora companhia, de carater
profissional e privado, ambiciosa tanto artistica quanto economicamente. Participariam
do ensemble do Teatro de Arte alguns ex-pupilos que vieram a se tornar grandes nomes
do teatro russo: além de Vsévolod Meierhold, também haviam sido convocados Olga
Knipper, Ivan Moskvin, Vassili Katchdlov, Nina Litévtseva, Romanova, Savitskaia,

entre outros.
1.5.As impressoes gerais de Dantchenko sobre Stanislavski e suas companhias

Durante o verao de 1897, como de habito aquela estacdo do ano, Nemirdvitch-
Dantchenko viajara para sua propriedade rural, “onde reinava o siléncio da estepe!?%”.
Dessa vez, ndo para escrever um novo romance ou peca teatral, mas para compor um
longo relatério encaminhado a Pchelnikov!?®, o diretor dos Teatros Imperiais, no qual
propds uma renovagdo do Teatro Mdli. Contudo, por algumas experiéncias e conversas
anteriores, ndo tinha muita esperanca que suas sugestdes fossem aceitas. Assim,
paralelamente ao desejo de reformular o teatro imperial, seguia pensando em seu
proprio teatro. Quanto mais refletia sobre o assunto, mais detalhes surgiam e lhe parecia
cada vez mais evidente que ndo conseguiria levar tal projeto a cabo sozinho, dadas a
complexidade e a variedade de aspectos de seu proposito. Foi, entdo, que se lembrou de
Stanislavski: “pela primeira vez, durante todos aqueles anos de conversas e sonhos,
comecei a pensar no circulo amador do jovem e prdéspero comerciante Alexéiev-
Stanisldvski, que produzia as pecas por conta propria e atuava nos papéis principais 30,
Déantchenko sabia pouco sobre Stanisldvski e seus negécios. Costumavam se encontrar
como pessoas com alguma afinidade; porém, mal se conheciam. Ouvira falar dele por

Fedotova, cuja casa Kostia'®!' costumava frequentar por ser amigo de seu jovem filho. A

128 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 72.

129 Pavel Mikhailovitch Pchelnikov (1851-1913) foi diretor-administrativo do escritério de teatros
imperiais de Moscou de 1882 a 1897.

130 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 73.

131 Diminutivo de Konstantin.
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amiga, sempre que proferia o nome “Kostia Alexéiev”’, o fazia com sentimentos de
confiancga e grande simpatia.

Ao lado de Fedotova, Stanisldvski atuara numa peca de autoria de Déantchenko,
O Homem de Sorte'*. Nemir6vitch também se lembrava de ter sido convidado para a
exibicdo semiprofissional de um coletivo, sob a coordenacdo de Alexéiev e
Komissarjévski'?3; além de ter comparecido, em outra ocasido, a certa estreia, na qual o
grupo representava Moliere para uma plateia admiradora de premiéres e evidentemente
interessada naquele conjunto que anteriormente lhe havia despertado a atencdo com

1134

Frutos da Iluminagdo, de Tolst6i'~*. Quando, tempos depois, a mesma obra veio a ser

encenada pelo Teatro Méli, Dantchenko relata que os préprios artistas preveniam: “nao

135 Dantchenko chama,

conseguimos representd-la como fazem no Circulo Alexéiev
por engano, a Sociedade de Arte e Literatura de Circulo Alexéiev.

Recentemente, o grupo vinha se apresentando no Clube dos Cagadores: Vladimir
Ivanovitch se recordava dos espetdculos Otelo e Uriel Acosta; o primeiro apresentado
em estilo artistico elegante, e o segundo com duas soberbas cenas de conjunto. Isso

ocorreu pouco depois da turné russa, empreendida pela companhia do Duque de

Meiningen'3®. O coletivo ganhara fama pelo trabalho de seu diretor de cena, Ludwig

132 Escrita em 1888.

133 Fiédor Pietrévitch Komissarjévski (1838-1905) foi um artista de pera (tenor lirico-dramatico). Entre
1863 e 1880, trabalhou na trupe do Teatro Marinski; em 1883-1888 foi professor do Conservatério de
Moscou; tendo sido professor de Stanisldvski. Foi um dos organizadores da Sociedade de Arte e
Literatura. Era pai de Vera Fiodorovna, Nadejda Fiodorovna e Fiddor Fiodorovitch, trés artistas de
destaque no panorama teatral russo.

134 T ev Nikolaevitch Tolstéi, mais conhecido no Brasil como Ledo, Leon, Leo ou Liev Tolstéi (1828-
1910), foi um escritor russo, considerado como um dos maiores de todos os tempos. Nascido em uma
familia aristocratica, Tolst6i é reconhecido pelos romances Guerra e Paz (1869) e Anna Karénina (1877),
muitas vezes citados como verdadeiros pindculos da ficgao realista. A ficcdo de Tolstéi inclui dezenas de
histdrias curtas e varias novelas como A Morte de Ivan Ilitch (1886), Felicidade Conjugal (1859) e Hadji
Murad (1912). Ele também escreveu algumas pecas teatrais e diversos ensaios filos6ficos. Durante a
década de 1870, Tolstéi experimentou uma profunda crise moral, seguida do que ele considerou um
despertar espiritual igualmente profundo, conforme descrito em seu trabalho nao-ficcional A Confissdo
(1882). Sua interpretacio literal dos ensinamentos éticos de Jesus, centrada no Sermio da Montanha, fez
com que ele se tornasse um fervoroso anarquista cristao e pacifista. As ideias de Tolst6i sobre resisténcia
ndo-violenta, expressadas em obras como O Reino de Deus estd dentro de vos (1894), teriam um impacto
profundo em figuras centrais do século XX como Ludwig Wittgenstein, William Jennings Bryan e
Gandhi.

135 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 74.

136 Georg I1, Duque de Saxe-Meiningen (1826-1914) foi o pentltimo Duque de Saxe-Meiningen, reinando
de 1866 até sua morte. Apds a Guerra Franco-Prussiana, dedica-se ao teatro, tendo sido um dos maiores
intelectuais entre a alta nobreza durante o segundo império alemao. Desenvolveu a Companhia dos
Meininger, que viajou por toda a Europa, produzindo um forte efeito na producdo teatral dos diversos
paises pelos quais passou. A trupe surgiu em 1866, sob a direcdo de Georg Il e de Ludwig Chronegk
(1837-1891). Uma das principais marcas do conjunto foi a busca de precisao histérica na encenagio,
gerando maior autenticidade. As cenas de conjunto também impactaram os espectadores, inclusive
Stanisldvski. Dramaturgos, atores e encenadores foram muito influenciados pelas producdes da
companhia, que marcam o inicio da era dos encenadores.

55



Chronegk, pelas cenas coletivas e pela precis@o historica de suas cenas de fundo e de
seus temas nacionais. Logo em seguida, Stanisldvski ganharia a reputacdo de imitar a
companhia dos Meininger, uma fama que se agarrou a ele por longo tempo. As
impressoes gerais de Dantchenko sobre o grupo de Stanislavski, todavia, eram vagas.

Perguntava-se:

0 que seria aquilo: a aspiracdo de criar um novo empreendimento literario?
Esse Alexé&iev tinha algum problema mental sério, ou nutria simplesmente
um desejo ambicioso de representar todos os papéis notiveis? Ele
representava tudo — de vaudeville a tragédia. Era perturbador o fato de que
ele produzisse todas as pecas para si mesmo, apesar de ndo ser o homem
ideal para representar papéis tragicos. As apresentacdes eram preparadas sob
uma forte disciplina. Isso me atrafa; mas seria resultado de um fervor interno
ou de uma sujei¢do formal ao mestre? Quanto neste empreendimento se devia

aos ‘caprichos de comerciante rico’ € quanto ao estimulo criador genuino'37?

Aproveitando que estaria em Moscou em junho de 1897, Dantchenko contatou o
diretor dos Teatros Imperiais a fim de ouvir sua opinido sobre o relatério que lhe
enviara, mas também confirmou um encontro com Stanisldvski as 14h do mesmo dia no

Slavianski Bazar.
1.6. Sondando Stanislavski

Conforme o combinado, a 17 (30) de junho de 1897, em Moscou, Nemirdvitch-
Dantchenko foi ao encontro de Pavel Pchelnikov, o diretor dos Teatros Imperiais. Ao
entrar em seu gabinete, reparou que o relatério enviado, detalhadamente redigido, estava
sobre a mesa, marcado com caneta vermelha, cheio de exclamacdes e pontos de
interrogacdo. Para Dantchenko, ficou claro que o diretor ndo aprovava as propostas de
mudanga contidas naquele documento. Tiveram um didlogo curto de meia hora. Essa
breve entrevista foi mais que suficiente para revelar a total inutilidade da conversa e a
devastadora desesperanga de todas as proposi¢des feitas por Vladimir Ivanovitch. O
encontro desastroso iria acentuar a exceléncia da reunido que viria a seguir, com
Konstantin Alexéiev. Quando estava saindo da sala, Nemirévitch-Dantchenko virou-se
e disse para seu interlocutor: “Sabe, Pavel Mikhailovitch, estou indo me encontrar com

138>

Alexéiev-Stanisldvski. Vou lhe propor a abertura de um novo teatro'>°”. Havia nessa

137 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p.74-75.
138 Ibidem, p. 76.
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despedida uma sutil intimida¢do, haja vista que a formagdo de coletivos particulares,
ap6s a queda da lei de monopdlio das companhias oficiais, ameagava a soberania dos
teatros imperiais. Vladimir Ivanovitch partiu, entdo, para o Slavidnski Bazar, onde
Konstantin Serguéievitch ja o aguardava. Comecgaram o notdvel coléquio as duas da
tarde e terminaram-no na villa dos Alexé&iev as oito horas da manha do dia seguinte.
Segundo o parecer de Stanisldvski, havia muito tempo que ele e Nemir6vitch-
Dantchenko ansiavam um pelo outro. Ao idealizar um teatro assentado em principios
novos e procurando as pessoas adequadas com quem associar-se para crid-lo, esse
encontro vinha consagrar uma longa busca. H4 muito tempo, os sonhos e projetos de
Nemirdvitch-Dantchenko estavam voltados para o teatro, conforme relata em sua

autobiografia:

Eu sé tenho sonhado com o teatro, com um teatro no qual os atores consigam

alcancar um tom como eu conseguia dar aos meus alunos da escola, um teatro

em que as pegas sejam interpretadas como as produzidas no ano passado'¥.

(...) Meus sonhos eram os de um teatro em que o trabalho prosseguisse de
outra maneira, fruto de companheirismo. Meus sonhos de teatro, que me

possuiam desde a juventude, estavam se aproximando da realizacdo; eles

clamavam dentro de mim, impunham-se'“...

Com tristeza e intensidade, ele se preocupava com o fato de que os jovens atores
recém-formados na FilarmoOnica se vissem perdidos em teatros de ambicdes inferiores.
“Por onde andaria Moskvin'*!, que, ainda no segundo periodo, havia criado
impressionantemente o protagonista masculino de Casa de Bonecas'**?”, perguntava-se
ele. “Estava em Yaroslavl, representando pecinhas de vaudeville, assimilando
banalidades, absorvendo o gosto pela interpretagdo mediocre. E como ele, outros tantos
ex-alunos promissores, como Roksanova, Knipper, Savitskaia, Meierhold, Mundt...” A
ideia de desperdicio de talentos entristecia Nemirdvitch-Dantchenko e o apressava a

tomar algumas medidas corretivas.

139 Dentre essas produgdes, Dantchenko cita algumas pecas do repertério moderno encenadas no ano
anterior, na Filarmonica, incluindo Casa de Bonecas e Inimigo do Povo, de Ibsen; etc.

190 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p.70.

141 Tvan Mikhailovitch Moskvin (1874-1946), ex-aluno de Nemirévitch-Dantchenko na Filarmonica, era
considerado por seu antigo mestre como “o seu ator”, por haver assimilado o melhor que ele conseguiu
dar de sua arte teatral. No Teatro de Arte de Moscou, trabalhou como ator, desde a fundagio do teatro até
o fim de sua vida.

142 NEMIROVITCH-DANTCHENKO,

V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 70.
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Quanto ao fato de Vladimir Ivanovitch ser o agente impulsionador daquele
encontro, Stanisldvski considerou ter sido o mais 6bvio naquelas circunstancias, pois
tinha maior visibilidade: como ator, encenador e diretor de um circulo de amadores, seu
trabalho era regularmente exibido em espetdculos publicos, enquanto as apresentacdes
da Sociedade FilarmoOnica eram raras e, em sua maioria, fechadas a uma restrita plateia.
Assim, ndo lhe causou espécie que a iniciativa tivesse partido de Nemirdvitch-
Déntchenko.

No Slavidnski Bazar, Vladimir Ivanovitch explicou seu objetivo: fundar um
novo teatro, onde Stanisldvski deveria entrar com alguns membros de sua companhia de
amadores e Dantchenko com alguns expoentes de seu grupo de alunos prestes a se
formar no préximo ano. A esse grupo seriam incorporados alguns ex-pupilos, como

143

Moskvin e Roksanova'*’, e os atores restantes seriam selecionados em outros teatros da

capital e das provincias. Para Stanislavski:

A questdo central consistia em esclarecer até que ponto os principios
artisticos dos dirigentes da futura empresa estavam afinados entre si, e até
que ponto cada um de nés era capaz de fazer concessdes mutuas e quais eram
os nossos pontos de contato. As conferéncias internacionais dos povos nio
discutem seus problemas estatais importantes com a precisdo com que entao
discutimos os fundamentos do futuro empreendimento, as questdes da arte
genuina, os nossos ideais artisticos, a ética cénica, a técnica, os planos de

organizagio, os projetos do futuro repertdrio e as nossas relacdes mutuas'*.

Dantchenko observa que, ndo obstante o fato de que muito tenha se falado na
imprensa sobre essa reunido, os amantes do teatro conservam um interesse curiosamente
romantico sobre o notavel encontro. Confirma ter sido realmente extraordinario o fato
de que dois visiondrios do teatro, tdo diferentes em circunstiancias, temperamento e
cardter, trabalhando a certa distdncia um do outro, com determinada independéncia e

sob o estimulo de uma unica e mesma ideia “dominante”, realizassem ja em seu

143 Maria Liudomirovna Petrévskaia (1874-1958), atriz russa do Teatro de Arte de Moscou, mais
conhecida pelo nome artistico Roksanova. Ex-aluna de Nemirdvitch-Dantchenko na Escola Filarmoénica,
interpretou Nina n’4 Gaivota, de A. Tchekhov, durante a primeira temporada do TAM, em 1898. Sua
atuacdo foi considerada falha. De acordo com Dantchenko, aliou-se ao desequilibrio emocional da atriz o
fato de ter ficado desorientada pelas opinides de Stanislavski sobre a interpretacdo do papel, contrarias as
de seu sécio. Tchekhov, com dureza incomum, exigiu que outra atriz a substituisse, mas o papel
permaneceu em suas maos. Segundo a historiadora Inna Soloviéva, contudo, o dano causado a sua
integridade no palco provou ser irrevogavel.

144 STANISLAVSKI, K. S. Minha Vida na Arte. Op. cit., p. 240.
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primeiro encontro uma reunido de dezoito horas, que os levou a estabelecer prontamente
a fundacdo de uma empresa que iria mudar o rumo da histdria das artes cénicas.

Sobre o local deste primeiro encontro, Nemirdvitch-Dantchenko nos chama a
atencdo para a relevante funcdo que os restaurantes representavam em Moscou,
ressaltando as diferencas entre tais estabelecimentos. “Todos os jubileus, celebracdes e
reunides aconteciam em restaurantes. Todas as mais importantes conferéncias de
acionistas e os muitos encontros de negdcios do Teatro de Arte se realizaram no

1452

Hermitage'®”. Dantchenko salienta que Moscou era célebre por seus restaurantes de

primeira classe. Cada um com uma fisionomia prépria.

O restaurante do hotel Slavidnski Bazar dava a impressdo de ser mais discreto
que os demais. O Hermitage era o mais popular e vistoso. A Taverna Testov
era frequentada, na maior parte, por comerciantes e afins. Embora o
Slavidnski Bazar fosse um hotel de primeira classe, tinha uma aparéncia
austera, modesta. Era frequentado pelas personagens das novelas de Tolst6i e

dos contos de Tchekhov!*°.

Como, as duas da tarde, o grande e bonito salao redondo do Bazar ainda estava
cheio de financistas, Konstantin Serguéievitch e Vladimir Ivanovitch reservaram uma
sala particular. Essa aten¢c@o dada ao local de encontro dos dois futuros sécios sublinha
uma caracteristica que Dantchenko emprestava a sua autobiografia: sua vocacdo de
romancista para destacar o pitoresco e a cor local. A descricio de paisagens e de
ambientes, a caracterizacdo de personagens célebres, o detalhamento de alguns eventos
permeiam diversos trechos de Do Passado (Minha Vida no Teatro Russo). A

apresentacao que Déantchenko faz de seu futuro socio nos mostra a acuidade de seu olhar

de ficcionista:

Stanisldvski conservava uma aparéncia pitoresca. Alto, distinto pela estatura,
possuia uma postura enérgica e seus movimentos eram plasticos, embora nao
transmitisse a impressdo de dar a minima atencao a essa plasticidade. Alids,
esta aparente e bela casualidade custava-lhe um trabalho imenso: segundo
suas proprias palavras, passara horas e anos a desenvolver seus gestos diante
do espelho. Aos trinta e trés anos, seu cabelo era completamente grisalho,

mas seu pesado bigode e sobrancelhas densas eram negros. Esse contraste

145 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 80.
146 Ibidem, p. 79.
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imediatamente chamava a atengdo, especialmente por causa de sua imensa

estatura'®’.

Segundo Dantchenko, nenhum comportamento estereotipado de ator podia ser

percebido na aparéncia e na atitude de Konstantin Serguéievitch:

Nao possuia trejeitos nem “vicios” comportamentais; nem entonacdes
emprestadas do palco, que caracterizavam os atores russos € encantavam as
pessoas de mau gosto. Stanisldvski era inteiramente novo no campo teatral, e
bastante singular. Antes de tudo, era um amador, sem ocupar qualquer
espécie de posi¢cdo no servico teatral e ndo estava ligado a teatro algum, como
ator ou diretor. Nao havia ainda construido uma profissdo no palco, portanto

nada o identificava como homem de teatro'*.

Aquela época, Nemirévitch-Dantchenko mantinha relacdes com todos os atores
de renome. E em todos, reconhecia as marcas do ‘“artista de teatro”: certa afetacdo e
empenho para sustentar a aparéncia de um profissional da cena. Nenhum esfor¢co
costumava ser feito para ocultar ou neutralizar esse excesso. Assim se distinguiam os

artistas do periodo, segundo seu olhar critico:

a voz é emitida com exagerada exceléncia, a diccdo € refinada, o gesto tem
sempre uma finalidade, ou, ao contrario, dd a impressao de um encanto ticito,
mais experiente que o de um mimico; todo o seu comportamento é de alguém
pertencente a uma casta especial. O ator mais inteligente, possuidor do maior
bom gosto, traz sobre si a marca da asticia. Além disso, quanto menos
sinceridade revela no palco, mais artificial se torna na vida. Atores,
marcantes por sua arte, podem ser bastante insuportdveis fora do palco; cada
entonacdo deles remete a algum personagem. E o publico adora — isso € o

mais horrivel de tudo!...'*

A primeira vista, o comportamento discreto de Stanisldavski agradou-lhe. Vale
notar que, embora ambos estivessem se avaliando e sondando, o proponente da nova
parceria era Vladimir Ivanovitch, e por isso, tornava-se importante que seu interlocutor
nao lhe deixasse a impressdo de afetacdo e artificialismo, atributos que buscava extirpar
de uma possivel companhia. Se isso ocorresse, Dantchenko partiria em busca de novo

s6cio. Contudo, sua percepg¢ao foi a de que, “se em algum lugar nos reconditos de sua

47 [bidem, p. 80-81.
148 Ibidem, p. 81.
19 bidem, p. 81-82.
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alma, Stanislavski nutria o desejo de ‘parecer’ um ator, isso era realizado com bastante
bom gosto; e que, por ter viajado muito ao estrangeiro, tinha como escolher modelos

150»  Aquela época, os russos costumavam se render a

entre intérpretes europeus
superioridade do teatro e dos artistas europeus. Esta subserviéncia viria se alterar
radicalmente nos anos seguintes, apds muito esforco e trabalho, notadamente nas turnés
europeias e norte-americanas, quando o TAM passou a conquistar um lugar de
referéncia internacional, devido a exceléncia de seus espetdculos e ao rigor e eficiéncia
de seus métodos, até hoje adotados por diversas outras companhias, escolas e artistas do

mundo inteiro.

Referindo-se a Stanislavski, Dantchenko observava que se podia suspeitar de:

certa coqueteria na preservacdo de seu bigode. Deve té-lo atrapalhado como
ator, e dele s6 se separou muito mais tarde, antes de fazer o papel de Brutus
em Jilio César, o que significa que nio antes de 1903 o persuadimos a fazer
a barba; era realmente impossivel imaginar Marcus Brutus com um bigode!
Contudo, o famoso Salvini!*' sempre usava bigode. Além disso, Stanisldvski
era um dos diretores da fabrica Alexéiev & Co. La eles consideravam os
esforcos artisticos de seu codiretor com reservada simpatia, até que sua

aparéncia passou a assumir o rosto barbeado de um ator!*2,

E curioso observar como era significativa, aqueles anos, a retirada de um bigode
que, para os companheiros de fabrica de Stanisldvski, acabava por confirmar a adogao
das artes cénicas como profissdo. O rosto liso ratificava a disponibilidade do intérprete

em assumir quaisquer papéis, afastando-o do status de amador ou semiprofissional.
1.7.Divisao de func¢oes e novas condi¢oes de trabalho

A percepgao de Abensour sobre a formacdo do TAM destaca um fato relevante:

é uma das raras instituicdes teatrais que, de certa maneira, saiu toda montada
do cérebro de seus criadores. Os objetivos, o funcionamento, o programa sao
definidos a partir de uma concep¢do moderna da cultura e de seu papel na
sociedade. Tais como engenheiros, Stanislivski e Nemirdvitch desenham
amplamente a planta de seu projeto antes de passar a sua realizagdo. Querem

criar um ‘teatro estabelecido sobre principios novos’ (...). Os dois iniciadores

150 Ibidem, p. 82.

151 Mengdo ao célebre ator italiano Tommaso Salvini (1829-1915), marcante entre outras coisas por seu
farto bigode, e admirado por muitos, inclusive por Konstantin Stanisldvski.

152 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 82.
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do Teatro Artistico vdo impor a Russia que conhecia até entdo somente
teatros de corte inteiramente financiados pelo tesouro imperial, o primeiro
teatro privado que se propde ndo somente a se igualar a seus concorrentes
pela qualidade de seus espetdculos, mas também a supera-los, pela escolha de
um repertério moderno e democritico. Os outros poucos teatros privados
abertos recentemente nas duas capitais, estdo longe de alimentar tal

ambicdo'>,

Existia entdo no surgimento daquela companhia uma ousadia que iria atrair a
atencdo de jornalistas, inspirar a curiosidade e a maledicéncia de artistas do velho teatro,
além de instilar temor nos teatros imperiais. A dupla novidade de tal empreendimento,
salienta Abensour, estava no projeto de democratizar o acesso as artes cénicas, que até
aquela data estavam voltadas para um publico aristocratico, no qual se misturavam altos
funciondrios e burgueses abastados; e na escolha do repertorio, onde o TAM buscava
responder as aspiracdes da juventude e da classe média emergente, rompendo com a
rotina dos dramas a francesa. Delineou-se, desde o instante fundador, a posi¢do de

Dantchenko como dramaturgista da companhia. Segundo a analise de Abensour:

z

A énfase é colocada sobre valores espirituais e artisticos, sobre esta nova

sensibilidade que se encontra em dramaturgos como Ibsen, Hauptmann,

54

Sudermann'®* ou Tchekhov. Além dessa tendéncia modernista, esse teatro

devera também mostrar que € capaz de representar os classicos mundiais e de
se fazer um lugar no mundo teatral russo, montando obras especificamente

nacionais'>.

As vdrias diretrizes, tracadas ao longo daquele encontro notdvel, além de reger a
futura companhia, reformularam ndo apenas o teatro na Russia, mas em todo o
Ocidente. No entanto, aquela altura, os dois fundadores nio tinham dimensdo da
amplitude de sua reforma. Sua ambigdo era grande, mas nao ao ponto de calcularem que
dali surgiria uma revolugdo teatral de tal magnitude. Ansiavam por uma renovagao, que
ndo englobasse apenas o repertorio e a cena. “Todas as regras da vida nos bastidores,

toda a disciplina, relacdes mutuas, direitos e responsabilidades — tudo contribuiu para

153 ABENSOUR, G. Vsévolod Meierhold ou A Invengdo da Encenacdo. Op. cit., p. 87.

154 Henrik Ibsen (1828-1906) foi um dramaturgo noruegués, considerado um dos criadores do teatro
realista moderno; Gerhart Hauptmann (1862—1946) foi um romancista e dramaturgo alemao, um dos
responsdveis pela introdu¢do do Naturalismo no teatro alemdo; Herman Sudermann (1857-1928) foi
escritor e dramaturgo alemao.

155 ABENSOUR, G. Vsévolod Meierhold ou A Invengdo da Encenacdo. Op. cit., p. 88.
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forjar a unidade tdo essencial ao nosso esforco. Assim se formou o grupo de operérios

156 relembra Nemirdvitch.

teatrais que viria a ser chamado de coletivo

Quanto a célebre reunidao em 1897, Dantchenko confessa ndo se recordar de
como iniciaram o assunto. Segundo se lembrava, devia ter contado a Stanislavski sobre
seus desapontamentos teatrais, revelando seus sonhos de um teatro com novas
ambic¢des, e propondo a criagdo de um coletivo cujo elenco fosse formado pelos
melhores amadores da Sociedade de Arte e Literatura e pelos mais dotados de seus
alunos. “Era como se ele estivesse esperando que uma pessoa como eu viesse e dissesse
aquelas palavra3157”! O didlogo, de imediato, se tornou de uma cordialidade rara; com
mutuo entusiasmo e sem hesitacao.

O material da conversa foi vasto. Nao houve, segundo nos relata Dantchenko,
confirmando as lembrancas de Stanisldvski em Minha Vida na Arte, um tnico ponto do
velho teatro que ndo tivessem atacado com critica severa. “Competiamos um com o

158 jroniza Vladimir Ivanovitch. E o

outro pelo suprimento de flechas envenenadas
mais importante: ndo havia um tnico ponto, em todo o complexo organismo teatral,
para o qual ndo apresentassem um plano positivo, para reformar, reorganizar ou
revolucionar completamente. O mais impressionante, para surpresa de ambos, foi nao
terem discordado uma vunica vez. Seus programas mesclavam-se ou se
complementavam, mas nao colidiam em lugar algum. Em alguns aspectos, as ideias de
Stanislavski soavam mais revoluciondrias, em outros, as propostas de Nemirdvitch
estavam a frente das de seu possivel sécio.

Déantchenko acentuava que a fé que passaram a depositar um no outro cresceu
com velocidade irrestrita. Segundo ele, ndo faziam esfor¢o algum para se “bajularem”,
como habitualmente acontece ao iniciar-se um empreendimento, numa barganha de
direitos e deveres. Todo o didlogo consistiu em definir, elaborar e confirmar novas leis

para o teatro, e s6 apds esta formulagdo, emergiram seus respectivos papéis.

Stanislavski nos conta que:

Foi af que surgiu a discussdo sobre literatura, e logo senti a superioridade de
Vladimir Ivanovitch sobre mim, submeti-me de bom grado a sua autoridade,
escrevendo na ata da reunido que reconhecia para o meu futuro confrade no

teatro V. I. Nemirdvitch-Dantchenko o pleno direito de veto em todas as

156 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 101.
57 Ibidem, p. 82.
158 Ibidem, p. 83.
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questdes de natureza literaria'>®. Por outro lado, nos campos da interpretagio,
direcio de cena e montagem ndo fui tdo condescendente. (...) Por isto,
Vladimir Ivanovitch teve de concordar com o meu direito de vefo nos campos
da montagem artistica e da dire¢do de cena. (...) Durante os anos posteriores
seguimos firmemente esse ponto. Bastava algum de nés pronunciar a palavra
magica veto para que a discussdo cessasse no meio da palavra sem direito a
reiniciar-se e toda a responsabilidade recaisse sobre quem impusesse seu
veto. E claro que nés usdvamos com muita precaugio esse direito e sé o
aplicdvamos em casos extremos, quando estdvamos plenamente seguros da
nossa razdo. (...) Nas questdes de organizacdo, cedi de bom grado e
facilmente a primazia a0 meu novo companheiro, uma vez que o talento
administrativo de Vladimir Ivanovitch era evidente demais para mim. Nos
problemas pertinentes a este campo eu me limitava a um papel consultivo,
quando minha experiéncia se fazia necessdria. O problema financeiro
também se discutiu na reunido do Slavianski Bazar. Resolvemos, antes de
mais nada, recrutar comandatirios entre os diretores da Sociedade
Filarmoénica, entre os quais havia muita gente de posses, bem como entre os
membros do circulo amador da Sociedade de Arte e Literatura. Eu mesmo
podia ter uma participacdo material muito modesta, uma vez que as dividas
anteriores da Sociedade de Arte e Literatura haviam minado fortemente a

minha situagio financeira'®,

Segundo o combinado, Dantchenko seria administrador e dramaturgista,
enquanto a dire¢do artistica ficaria a cargo de seu sécio. Sendo assim, Stanisldvski
ficaria com a ultima palavra no campo da forma, e Dantchenko no campo do conteiido.
A solugdo, constatou Vladimir Ivanovitch anos mais tarde, ndo foi muito sdbia, e era
quase impossivel que ndo estivessem cientes da impraticabilidade de tal plano, naquela
primeira reunido. Talvez a empolgacdo pelo encontro notdvel, o desejo de que tudo
desse certo e o cansaco apOs quase dezoito horas de conversa tenham roubado um pouco
da lucidez daquele célculo. Porém, a prépria pratica logo mostraria, e a cada nova etapa,
que forma nao poderia andar separada de conteiido, que a forma € determinante para o
modo como um observador absorve o conteiido da obra de arte. E este viria a se tornar
futuramente o ponto mais explosivo no relacionamento profissional da dupla, de acordo

com Nemirdvitch-Dantchenko.

159 Esse aval confirma o importante papel que Nemirdvitch-Dantchenko iria desempenhar como
dramaturgista do conjunto.
160 STANISLAVSKI, K. S. Minha Vida na Arte. Op. cit., p. 240-242.
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Nao obstante, naquela manhd notdvel, agarramos este dispositivo artificial,
tdo intenso era nosso desejo de banir todos os obstdculos, tao infinitamente
atraente, tdo fabuloso e precioso nos parecia aquele edificio visiondrio que
adornamos interna e externamente, contagiando-nos desde as 14 horas do dia
anterior com nossos temperamentos, belos sonhos e proximidade de
realizagdo. Ambos, com muita honestidade e falta de célculo, estdvamos
prontos a assumir sobre nossos ombros o fardo sacrificial de fazer
concessdes, mesmo que fosse apenas para evitar que aquela combustio

divina que sentimos se extinguisse imediatamente'®!.

Ripellino confirma ser dificil tracar uma fronteira exata entre as atividades de

Stanislavski e de Nemirdvitch-Dantchenko na formacdo da companhia e nos anos que se

seguiram:

Em teoria, o primeiro devia cuidar das solu¢des de direcio e o outro
superintender a escolha de textos e as questdes literarias. O limite, porém,
nunca foi tdo rigoroso, ndo somente porque Nemirdvitch deu varios exemplos
de direcdes autdonomas, mas porque eles se integraram amiude em férvida
colaboracdo. Com isso ndo se deseja afirmar, ingenuamente, que ndo
houvesse entre os dois patriarcas frequentes mal-entendidos e contendas, nao

raro aticados pelo fanatismo de seus defensores'®2.

1.8.Revisando as condic¢oes de trabalho

Quando Stanislavski e Dantchenko estabeleceram as diretrizes para o Teatro de

Arte, a atenc¢do cuidadosa as experi€ncias dos atores tornou-se uma de suas principais

divisas. Em meio a rotina de trabalho teatral no século XIX, nio parecia paradoxal que,

numa época de culto aos artistas, notadamente as divas, os intérpretes de menor renome

trabalhassem em condicdes tdo precdrias e sofressem tantos maus-tratos por parte de

empresdrios, diretores, artistas de maior prestigio, funciondrios do teatro e demais

prestadores de servigo. As péssimas condi¢des de trabalho da grande massa de artistas e

técnicos colaboravam para glorificar o status das estrelas, em seus privilégios de

excecdo, a fim de demarcar os territorios e de ativar o desejo de ascensdo, que muitas

vezes fomentava a competicdo, as rivalidades, traicdes, rixas e intrigas nos bastidores e

no palco.

16l NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 108.
162 RIPELLINO, A. M. O Truque e a Alma. Sdo Paulo: Perspectiva, 1996, p. 20.
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Preocupados em moralizar o cotidiano de trabalho teatral, os s6cios fundadores
do TAM queriam igualmente romper com o divismo e as diferengas classistas dentro do
elenco, democratizando a distribui¢do de personagens, e salvaguardando de tratamento
discriminatério os atores com menor notoriedade. Quanto a ética artistica,
estabeleceram que “ndo havia papéis pequenos, apenas artistas pequenos”: sendo hoje
intérprete de Hamlet e amanha um figurante, o ator deveria ser, antes de tudo, um
artista. Todos os atores e atrizes envolvidos no espetdculo deveriam servir a um tnico
fim, tomado pelo poeta como base da peca, e qualquer perturbacdo da vida criadora
seria encarada como um crime. A ideia de “Unico fim” antecipa a nocdo de
Superobjetivo (ou Supertarefa), que viria a ser um dos alicerces do Sistema de
Stanislavski, se fundindo com a ideia de “nucleo”, propagada por Nemirovitch!®. De
acordo com essa atitude artistica, estariam condenados “o atraso, a preguiga, o capricho,
a histeria, o mau carater, o desconhecimento do papel, a necessidade de repetir por duas

164 entre outros males frequentes.

vezes a mesma coisa

Quanto as questdes de ética geral, Stanislavski salienta que, antes de se exigir
dos atores o cumprimento de leis da decéncia, era necessdrio lhes dar condicdes
humanas de trabalho. Detalha, a seguir, as precariedades e caréncias nos camarins dos
atores € nas instalacoes destinadas ao ponto. Destaca que trés quartos do
estabelecimento teatral eram dedicados aos espectadores, enquanto no quarto restante,
artistas dividiam o espaco com depdsitos de cendrio, aderecos, material elétrico,
oficinas, guarda-roupa etc. Os artistas tinham que se contentar com cubiculos
minudsculos, debaixo do palco, sem janelas e ventilacdo, em péssimas condicOes de
higiene, pois do teto dos camarins estava sempre caindo lixo, sujeira, poeira, misturados
a tinta dos cendrios, provocando dor e doenga, principalmente nos pulmdes. As

instalacdes dos camarins ndo eram, segundo Stanisldvski, melhores que as das celas dos

presidios. Para o ponto, a situacdo era ainda pior:

dando uma olhadinha para o cubiculo do ponto, a gente se lembrava da
inquisicdo medieval! Esse martir estava condenado no teatro a uma tortura
eterna que nos fazia temer pelo destino do homem. Um caixote sujo, parecido
com um canil, forrado de feltro empoeirado. Metade do tronco do ponto
ficava submersa no subsolo do palco cheio de umidade, a outra metade ao

nivel do solo do palco, iluminada de ambos os lados pelas incandescentes

163 Sobre a ideia de “niicleo”, defendida por Nemir6vitch-Dantchenko, falaremos mais detalhadamente no
Capitulo 3.
164+ STANISLAVSKI, K. S. Minha Vida na Arte. Op. cit., p. 245.
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lampadas de cem velas da ribalta. Toda a poeira levantada pelo deslocamento
das cortinas e o rocar das saias das mulheres no chdao do palco voava para a
boca do martir do ponto. Enquanto isso ele estava obrigado a passar o dia
inteiro e a noite, durante o espetdculo e os ensaios, a falar sem pausa com
uma voz artificialmente comprimida, frequentemente tensa, para ser ouvido

s6 pelos atores, nio pelo espectador. E fato sabido que trés quartos dos

pontos morrem tuberculosos!%.

Apo6s avaliar as condicOes de trabalho dos artistas, funciondrios e técnicos,
Stanisldvski e Dantcheko decidiram que o primeiro dinheiro que conseguissem reunir
seria empregado numa reforma dos bastidores para que ficassem condizentes com as
exigéncias artisticas e éticas que pudessem vir a ser feitas. Sem um local de trabalho
decente, seria injusto exigir tanto e dar tdo pouco ao elenco e demais profissionais. O
projeto incluia um camarim para cada ator, montado e mobiliado segundo suas
necessidades e gosto pessoal; uma pequena biblioteca, armario para vestidos e trajes,
lavatério, poltronas e divas confortdveis, cortinas para escurecer o comodo durante
espetdculos matinais, boa iluminacdo para maquiagem a noite. Camarins masculinos e
femininos ficariam em andares diferentes, com sagudes particulares para cada sexo.
Deveriam estar limpos como cabines de navios, o que requeria um bom nidmero de
serventes. Ali seriam colocados piano, biblioteca, mesa de leitura, livros, jornais e jogo
de xadrez. A calefacio deveria estar adequada, pois no inverno os atores passavam frio
nos bastidores. A preocupacdo com o bem-estar do elenco foi um aspecto importante
naquela conversa, a fim de lhes oferecer as melhores e mais inspiradoras condi¢des para
o trabalho que viriam a realizar. O ambiente destinado aos espectadores, antes tdo
ornado e luxuoso, tornaria-se mais sébrio, para ndo tirar a atencdo do publico da

cenografia e do espetdculo em si.
1.9.A definicao do nome “Teatro de Arte” ou “Teatro Artistico”

Em relagdo ao nome dado posteriormente a companhia, algumas controvérsias
sdo apontadas por Gérard Abensour, principalmente no que se refere a tradu¢do em
francés. Diz ele que o termo mais apropriado continua sujeito a discussdo'®. O adjetivo
russo traduzido como “artistico” teria uma conotacdo mais ampla que o emprego da

mesma palavra em francés, dado que “artistico”, quando aplicado a palavra literatura,

15 [bidem, p. 242-3.
166 ABENSOUR, G. Vsévolod Meierhold ou A Invengdo da Encenacdo. Op. cit., p. 17.
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por exemplo, definiria uma ‘“grande” literatura, em oposi¢do a literatura de
divertimento. Abensour destaca que as criticas que emergiram da expressao “Teatro de
Arte” se referiam a “insercao desta instituicao russa na rede dos teatros de arte nascidos
na Europa no momento decisivo do século, como o ‘Teatro das Artes’ de Jacques
Rouché!®””. Embora no Brasil tenha se convencionado o uso da expressdo Teatro de
Arte, Abensour opta por manter a traducdo “Teatro Artistico”.

Porém, segundo a concep¢do moderna de arte, o que procuravam Stanisldvski e
Dantchenko com o pretensioso “Teatro de Arte” ou “Teatro Artistico”? Geralmente
associado ao inicio do século XX, o conceito de modernidade em arte se vincula a um
periodo caracterizado por enorme riqueza, complexidade, multiplicidade e
simultaneidade de ideias, conforme destaca Nikos Stangos, organizador dos textos que

compdem a antologia Conceitos de Arte Moderna.

Nas artes, a tradi¢do do passado — ou, pelo menos, uma cega adesdo a ela —
era contestada de todos os lados. A prdépria contestagdo e a sensacdo de
embriaguez que a acompanhou tornou-se motivagdo vital para o artista,
mesmo quando as alternativas que ele tinha a oferecer eram meramente
especulativas ou nulas. O questionamento e a rejeicdo do passado — com
frequéncia pouco mais que mera postura, porquanto muitos artistas, a
despeito do que apregoavam, ndo sé estavam mergulhados na tradi¢do, mas
também faziam uso direto dela em seu trabalho — equivaleram a uma
verdadeira revolugdo. (...) Aquilo a que se chamou genericamente arte
moderna, refletindo outras atitudes andlogas na sociedade, tornou-se uma
forca libertadora explosiva no inicio do século, contra a opressdo de

pressupostos com frequéncia cegamente aceitos até entio'®®,

Stangos destaca que alguns impulsos ou movimentos se davam com tanto impeto
que logo os artistas e as estéticas de vanguarda passavam a posicao de retaguarda, como
ocorreu com o Impressionismo. A ruptura com o passado era pretendida por
Déantchenko e Stanisldvski, mesmo que também eles, logo depois, viessem a se tornar
simbolos do estado de coisas no panorama teatral russo, sendo duramente criticados e
atacados pelo verismo excessivo em seus espetdculos realistas-naturalistas, inclusive

por alguns de seus ex-companheiros de trabalho, como Meierhold, por exemplo.

167 Jacques Louis Eugéne Rouché (1862-1957) foi um patrono francés da arte e da mdsica. Foi
proprietdrio da revista La Grande Revue e gerente do Thédtre des Arts e da Opera de Paris.
168 STANGOS, N. Conceitos da Arte Moderna, Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2000, p. 7.
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Naquele instante embriondrio, contudo, a expressdo “de Arte” buscava se
distanciar do teatro de convengdes, de entretenimento popular e de cunho romantico e
melodramatico que dominavam os palcos russos naquele final de século, com seus
intérpretes tomados pela “for¢a” interpretativa ¢ pelo jugo as convencdes ¢ clichés,
impressionando boa parte do publico com seus arroubos interpretativos ou com a sua
capacidade de supera-los, sem romper drasticamente com eles. O culto a diva, o
desprezo pela verdadeira arte, o desrespeito ao artista, eram outras ervas daninhas a ser
arrancadas do teatro, e para esta batalha artistica Stanisldvski e Dantchenko
empenharam-se seriamente.

Frederick R. Karl destaca que, por mais inovadoras que fossem as formas
modernistas, o que se apresentava como uma constante na arte moderna era o desafio a
autoridade, ndo importando se a de uma geracdo ou a do governo, se fazia frente ao
“estado” ou a “sociedade”. Os modernistas, segundo Karl, “em quase todas as suas fases
inovadoras, ndo se t€ém na conta de partes de uma tradi¢do, mas como estranhos a
histéria; como dissociados dos lacos histéricos que se espera encontrar em ideias de

169 Neste sentido, Stanislavski e Dantchenko se encontravam num

circulacio comum
local de transicdo, fronteirico entre os intuitos de renovacdo modernista, ainda com
cunhos romanescos de herdis liderando uma cruzada, e as ambi¢des dos movimentos de
vanguarda, que se fundamentavam na busca de um deslocamento tio radical da corrente
principal que a eles ndo se aplicava mais a ideia de desenvolvimento histérico. Segundo

a concepcao de Karl:

A vanguarda militante — um termo marcial — pode estar ligada por um fio ao
corpo principal, mas se tem na conta de coisa separada, isolada, posta em
perigo, por se ter exposto a um tal perigo que pode terminar as suas proprias
regras. Assim, ela flutua livremente, separa-se, torna-se a-histérica. E aqueles
que exploram tais novos métodos — de linguagem, narrativa, de alteracdes

modais — tém inevitavelmente de pagar por isso!”’.

Este lugar parece caber mais a Meierhold e a outros que radicalizaram buscas
que, mesmo tendo partido do trabalho e das investigacdes de Stanislavski e Dantchenko,
deles se distanciaram substancialmente, afastando-se também da ideia de evolucdo

histérica, atuando na zona de ruptura extremada dos modi operandi de seus

169 KARL, F. R. O Moderno e o Modernismo, Rio de Janeiro: Imago, 1988, p. 12.
170 Idem.
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antecessores. Quanto as confusdes que comumente surgem em relacdo a essas

defini¢cdes sobre moderno e vanguardista, Karl esclarece:

Usam-se indiferentemente, com frequéncia, um pelo outro os termos
vanguarda, moderno, modernismo, € mesmo modernidade. Que nos seja
permitido introduzir distingdes. Como o préprio nome diz, a vanguarda € a
linha de frente de qualquer espécie de modernismo. Num breve prazo, no
entanto, a vanguarda corrompe-se ¢ ¢ assimilada a algo de mais familiar, a
que nds aplicamos o rétulo de moderno. Quando o moderno deixa de ser
estranho, mas é mais ou menos associado com uma paisagem familiar,
dizemos que € parte do modernismo, uma palavra ampla. No entanto,
modernidade é um termo totalmente diverso, que sugere o presente, em
contraste com algum passado histérico. A palavra “modernidade” também
sugere uma condic@o estdtica, ou seja, que se alcancou uma coisa ou outra;
enquanto vanguarda, “moderno” e “modernismo” significam o processo,
assim como o fato de que se estd chegando a algum lugar. (...) Um outro
problema € o seguinte: muito possivelmente a satide de uma cultura depende
de seu apoio a uma vanguarda, por mais antagonistica que se mostre a
vanguarda; quando tal apoio se desvanece, podemos dizer, talvez, que toda a
cultura estd morrendo. Isso, no entanto, como a maior parte das sugestdes de
mortalidade, encontra-se sujeito a controvérsias. O sentido de moderno e de
modernismo em qualquer época sempre € o de um processo de “tornar-se”.
Pode ser: tornar-se novo e diferente; pode significar subverter o que é velho,

tornar-se um agente de desordem e mesmo de destrui¢do!”!.

As buscas pelo novo e pelo diferente, aliadas a necessidade de subversdo do

velho, empreendidas por Dantchenko e Stanisldvski, eram facilmente aplicdveis ao

sentido dado por Karl a palavra “moderno”, como o processo de “tornar-se”: havia no

projeto revoluciondrio dos dois sécios o desejo de desestabilizar o quadro estagnado do

teatro russo oitocentista, e para isso precisavam destruir alguns dos alicerces seculares

que sustentavam as apresentagOes (repertorio, encenagdo, edificio teatral, ensaios,

divismo, direitos trabalhistas etc.), as companhias governamentais € o comportamento

viciado do publico. No Capitulo Trés de O Moderno e o Modernismo, o autor Frederick

R. Karl chega a mencionar Stanisldvski ao se referir a fundacido do novo Teatro de Arte

de Moscou, em 1898. Para ele, a nova companhia agia como:

7! Ibidem, p. 21.
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um meio de varrer tudo o que se associava ao antigo: “o cenario habitual”, a
(13 b : 9 (13 b . ~ 9
maneira costumeira de representar” e “a maneira ruim de produg@o”, um
“sistema de estrelas que estragava o conjunto”, ou “o repertério ligeiro e de
farsa que estava sendo cultivado no palco russo aquela época”. Em lugar do
que era externo ou artificial, Stanislavski ressaltou a “verdade interior”, a

“verdade de sentimento e de experiéncia”, o que chamou, ambiguamente de

“técnica espiritual”. Ele reconheceu que as emergéncias do inconsciente!”

exigiam uma preparagdo monumental e muito treinamento para impedir o
anticlimax, e, portanto, lamentou que “por causa da necessidade e falta de

ajuda, e contra os nossos desejos, caimos aqui e ali num naturalismo externo

e grosseiro'”>”,

Karl ndo faz mencdo a participagdo de Dantchenko nos fundamentos da
companhia, nem em seus desdobramentos ou conquistas. Quanto ao repertdrio, por
exemplo, Dantchenko trouxera o “movimento moderno” para o rol de espetaculos
encenados pelo TAM, ao lado dos cléssicos que, aquela época, eram a preferéncia de
Stanisldvski. A dramaturgia de Ibsen, Hauptmann, Tchekhov, Gérki'’#, entre outros,
fortaleceu o cardter artistico e anticonvencional da nascente companhia. A prosa
substituiu o verso. A intelligentsia russa, os burgueses emergentes, os indigentes e a
classe operdria ocuparam o palco do Teatro de Arte, desbancando os nobres dos dramas
romanticos ou os burgueses lacrimejantes do melodrama. Pegas de cunho social,
questdes existencialistas, libertacdo feminina, complexidades psiquicas, frustracdes
subjetivas vinham dividir o espaco cénico com usurpagdes, assassinatos e tridngulos
amorosos das obras cldssicas e das pecas francesas.

John Fletcher e James McFarlane, no capitulo “O Teatro Modernista (Origens ¢

Modelos)” do Guia Geral do Modernismo, distinguem:

Duas coordenadas — uma conteudistica e temadtica, a outra formal e
linguistica!” — ajudam a fixar as origens do teatro modernista europeu. De
um lado, estava a atengcdo compulsiva que os anos 1880 e 1890 dedicavam ao
problemdtico e contemporineo; de outro, estava a incansdvel exploragdo dos

recursos da prosa como meio de expressdo dramdtica. Ambas apontam

172 Particularmente, quando fracassou em algumas tentativas de encenar pecas de cunho simbolista do
belga Maurice Maeterlinck em 1905.

I3 KARL, F. R. O Moderno e o Modernismo, Op. cit, p. 212.

174 M4ximo Gérki (pseudénimo de Alexei Maximovitch Pechkov; 1868—1936) foi escritor, dramaturgo,
ativista politico de esquerda, de fundamental importancia para algumas inovagdes e revolugdes estéticas
empreendidas pelo TAM e seus principais representantes.

175 Semelhantes a distingio que Stanisldvski e Dantchenko tentaram fazer quando definiam suas
principais fungdes na companhia.
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decididamente para Ibsen!’. “O acontecimento mais importante na historia
do teatro moderno”, afirmou-se categoricamente (...), “foi o abandono do
verso por Ibsen apds Peer Gynt, para escrever pegcas em prosa sobre
problemas contemporaneos”. (...) O estilo fchekhoviano, sem igual em
nenhum outro dramaturgo da época, cria problemas para a terminologia
critica ortodoxa: tanto o “naturalismo psicologico” quanto o “simbolismo
realista”, dois dos rétulos mais correntes para a sua obra, sao igualmente
infelizes. De modo geral, reconhece-se que sua originalidade consiste na
habilidade com que cria uma atmosfera ou um estado de espirito, individual
ou social. “A agdo [de A Gaivota]”, escreveu Suvérin'”’, “passa-se antes nos
bastidores do que no palco, como se o autor estivesse interessado apenas em
mostrar como as personagens reagiram aos fatos, para revelar suas
naturezas”. Por tras da fachada, sob a superficie, dentro da persona,
submersa, reprimida — € 14, e dessa maneira, que se passa a acdo. O incidente
explicito simplesmente induz a instrospeccio e a auto-revelacdo, e o meio da
auto-revelacdo € o lugar-comum, o irrelevante, o aparentemente superficial.
Para Tchekhov, a acdo dramatica € essencialmente um continuum, que sé se

interrompe ou termina com uma dréstica interven¢do melodramética'’®.

Tanto o universo de Ibsen quanto o de Tchekhov foram “traduzidos” por
Nemirévitch-Dantchenko para Stanisldvski; e, a partir das obras-primas desses pilares
do drama moderno, a histéria da atuacdo mudou na Russia e, por conseguinte, no

mundo.
1.10. Teatro de Arte de Moscou Acessivel a Todos

Durante aquele encontro notdvel, além de todas as consideragdes sobre um teatro
de arte, em que determinadas metas artisticas deveriam ser alcancadas, reformulando-se
o panorama que vigorava em fins do século XIX, ambos os fundadores planificaram
uma acessibilidade mais abrangente, embora o nome Teatro de Arte de Moscou
Acessivel a Todos ndo tivesse surgido no primeiro momento. Somente mais tarde, pouco
antes da estreia em 1898, o nome foi sugerido por Dantchenko quando ndo havia mais

tempo para hesitar, e se viam pressionados a escolher um nome para a divulgacdo da

176 Henrik Ibsen era um dos dramaturgos preferidos de Dantchenko, que os russos desprezavam e que ele
se vangloriava por ter sido um dos primeiros encenadores a dirigir seus dramas com qualidade e
profundidade.

177 Alexei Suvorin (1834-1912) foi um editor de livros e jornais, além de jornalista, cujo império editorial
exerceu considerdvel influéncia durante as tltimas décadas do Império Russo.

178 BRADBURY, M.; MCFARLANE, J. Modernismo: Guia Geral 1890-1930, Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1989, p. 427.
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primeira temporada. Stanisldvski relembra a urgéncia de se imprimir os cartazes € a

necessidade de pensar num nome para a nova empresa:

(...), mas como ainda ndo haviamos detectado o seu futuro perfil, essa
questdo pairava no ar e ia sendo adiada indefinidamente. Teatro para Todos,
Teatro Dramdtico, Teatro de Moscou, Teatro da Sociedade de Arte e
Literatura — todos esses nomes passaram pela critica e ndo resistiram a ela. O
pior é que ndo restava tempo para nos concentrarmos € pensarmos bem no
problema colocado as pressas na ordem do dia. Toda a minha atengéo estava
voltada para entender o que finalmente acabaria entrando em cena dentre as
pecas ensaiadas. (...) Num desses momentos de especulag¢do do quadro que se
formava do espetdculo, quando eu sentia que numa fracdo de segundos eu
captaria o segredo da cena, do ato, da peca, ouvia ao pé do meu ouvido a voz
de Vladimir Ivanovitch:

- Nao dd mais para esperar. Sugiro que o nosso teatro se chame Teatro de
Arte de Moscou para Todos... Vocé concorda? Sim ou ndo? Precisamos
resolver agora mesmo.

Confesso que no momento dessa pergunta inesperada eu achava indiferente
como viesse a chamar-se o teatro. E, sem meditar, concordei. Mas quando li
nos jornais do dia seguinte o anincio em nome do Teatro de Arte de Moscou
para Todos, fiquei apavorado, pois entendi a responsabilidade que haviamos

assumido com a palavra de arte'™.

Além de toda a responsabilidade que pesava sobre os fundadores de um teatro
artistico, a expressao “para todos” ou “acessivel a todos” se tornou a pedra-de-toque do
esforco administrativo de Nemirdvitch-Dantchenko naquele inicio de jornada. A ideia
de maior acessibilidade do publico ao teatro, que hd muito o preocupava, foi
desenvolvida por ele, em 12 de janeiro de 1898, quando redigiu e apresentou um
informe a Municipalidade de Moscou, em que apontava um grande nimero de cidades
da Rissia nas quais ora as autoridades municipais ora a administra¢do local superior se
mostravam preocupadas com a questdo de proporcionar “diversdes racionais” as classes
“ndo endinheiradas”. Dantchenko aponta uma lista de 40 localidades, visitadas por ele,
nas quais foi constatada a necessidade de entretenimentos de natureza educativa, dentre
os quais o papel de maior destaque caberia ao teatro dramatico. Segundo Nemir6vitch, o
teatro introduzia no espirito do espectador imagens e ideias, tendo enorme valor

instrutivo e enobrecedor. Para fundamentar seu argumento, Vladimir Ivanovitch cita

179 STANISLAVSKL, K. S. Minha Vida na Arte. Op. cit., p. 281-282.
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uma resposta de Gogol!® a certo individuo que considerava o teatro um entretenimento

supérfluo:

Nao ¢é uma bagatela, e ndo é de forma alguma uma coisa oca, desde que se
note que, nela, pode caber de repente uma multiddo de cinco ou seis mil
pessoas, e que essa mesma multiddo, em nada semelhante entre si, pode ser
mobilizada repentinamente por um Unico impacto, comungando das mesmas

lagrimas ou gargalhadas. E uma cdtedra de onde se pode fazer muito bem ao

mundo!8!,

Moscou, na condi¢do de centro da vida teatral russa, necessitava, mais que
qualquer outra cidade, de teatros populares, de ficil alcance econdmico. Dantchenko
revela que mesmo o Teatro Imperial M4dli, considerado um dos mais acessiveis,
disponibilizava apenas cem poltronas a 37 copeques, € que o proximo valor de ingresso
mais popular j4 atingia a soma de 1,10 rublos. Reitera que a necessidade de oferecer
poltronas mais baratas era confirmada pelo fato de que os lugares mais acessiveis
sempre estavam lotados, enquanto os assentos mais caros permaneciam vazios. Mas
esse acesso era dificultado por uma oferta limitada. Nao apenas operdrios seriam
beneficiados por valores mais baixos, mas também um grande nimero de jovens
estudantes, pequenos comerciantes, empregados do governo, entre outros. Era urgente,
segundo lhe parecia, o surgimento de um teatro de qualidade, cumprindo uma altissima
missdo educativa ao povo. Privado de entretenimentos mais “edificantes”, boa parcela
da populagdo voltava-se para os males dos jogos e da bebida, fortalecendo a ignorancia,
a violéncia, a apatia, as doencas e os vicios. Vé-se claramente na preocupacdo de
Nemirdvitch-Dantchenko uma atitude tipica do intelectual do século XIX ao buscar
proteger o cidaddo inculto, acreditando que seu enriquecimento intelectual viria da
absorc¢do da cultura hegemonica e que muni-lo desse material estético poderia servir-lhe
como escudo ético contra certa degradacdo moral. A ideia de popularizar o teatro ainda
ndo cogitava a hipdtese de adotar, ao lado do teatro burgués, manifestacdes populares
legitimas e auténticas. Limitavam-se ao intuito de gerar acessibilidade financeira para
que o povo pudesse consumir a cultura elitizada e, em certo grau, europeizante.

Contudo, ao falar do repertério e do tipo de atuacdo, Dantchenko ndo deixa de

reconhecer quao polémico pode ser o assunto e se pergunta: o que € propriamente um

180 Nikolai Gogol (1809-1852) foi um proeminente escritor do Império Russo. Sua obra, fundamentada no
Realismo, tem caracteristicas peculiares, com rasgos do que viria a ser o Surrealismo. Entre suas obras
mais conhecidas, constam o romance Almas Mortas e a comédia O Inspetor Geral.

181 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 9.
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teatro popular? Quais sdo suas questoes artisticas? Como se orientar diante do conceito
de “arte popular”? As interpretacdes sobre um teatro “popular” eram, segundo Vladimir

Ivanovitch, contraditérias.

Alguns falam da necessidade de certo repertério especialmente popular, ou
de um retrato dos costumes de uma época‘gz. Outros entendem, sob este
conceito, uma série de quadros de mau gosto ou de obras grosseiras que sé
perseguem a excitagdo dos instintos selvagens da multiddo. Alguns ainda
propdem espetaculos com temas fantdsticos, carentes de sentido profundo e
de toda a realidade. Outros tantos promovem obras que sublinham a moral,

em detrimento de valores literdrios etc, etc, etc'$>.

As manifestagdes teatrais de cunho popular tentavam, segundo Dantchenko,
adaptar-se ao gosto estético da multidao, escassamente desenvolvido. Ou aquilo que se
imaginava ser o “gosto estético da multidao”. Mas, para ele, a medida para se compor
um repertério havia de considerar, pelo contririo, as demandas do espectador mais

intelectualmente evoluido, independentemente de sua classe social.

Tudo o que leva um selo de mentira, ou responde ao gosto pervertido que
ainda continua atraindo certa parte do publico dos teatros caros e de
repertorio exético; tudo o que nao estd misturado ao sentimento salutar da
verdade da vida ha de ficar afastado de um featro popular. (...) Nao existe a
menor necessidade de recorrer, com finalidades artisticas secundarias, ao

melodrama boulevardiano barato, aos espetaculos “fantasticos”, a peca

grosseira, a obra tendenciosa ou as rusticas cenas cotidianas'®*,

Nemirdvitch-Dantchenko considerava o “selo da mentira” e o “gosto pervertido”
como nddoas a serem lavadas ou extirpadas do teatro, principalmente daquele tido como
“popular”. A medida para bem avaliar uma manifestacio artistica estaria a servico do
“sentimento salutar da verdade da vida”. Mas sob que aspectos percebé-lo? Quem
avaliaria o bom gosto ou a perversao estética? Defendia ele que o artista deveria

trabalhar para estimular a sensibilidade do espectador mais exigente, o que incorre no

182 Esse aspecto pode encontrar-se tanto no Romantismo quanto no Realismo, estéticas preponderantes no
teatro do século XIX. A cultura nacional, buscada pelo Romantismo, e a preocupacdo moralizadora do
Realismo (que identificava muitas vezes o teatro como “daguerredtipo moral”, onde a missdo dos autores
deveria ser a de retratar a realidade com naturalidade, mas emprestando-lhe um filtro moralizador, em
defesa da familia burguesa) poderiam constar como caracteristicas importantes desse teatro popular.

183 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 11.

184 Idem. [Quanto a expressdo “rusticas cenas cotidianas”, também poderia ser traduzida como “rusticas
cenas folcloricas” ou “de costume™.]
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risco de submeter a andlise do espetaculo a uma hierarquia de géneros e de “gostos”,
ditados pela elite intelectual e econdmica.

Para Nemirévitch-Dantchenko, o teatro deveria ser, antes de tudo,
entretenimento. Era imprescindivel que o espectador obtivesse prazer (emocionando-se
em companhia de seus iguais, pelo choro ou pelo riso) e se retirasse satisfeito, levando
consigo uma particula do bem e da verdade em condicdes de enobrecer sua alma. “Nada
de grosseiro, de falso, de instilado ou imposto convencionalmente, estd em condicdes de
cumprir essa séria missdo edificante'®>”, afirmava Vladimir Ivanovitch, preocupado
com a corrupcdo no espirito das classes menos favorecidas. Afirmava que aquilo que
provocava a admiracdo numa plateia letrada, “possuidora de um gosto saudavel e ndo
corrompido”, ndo poderia deixar de comover um espectador carente de instrucao e,
reciprocamente, “o que revolta o primeiro, devido a mentira ou a trivialidade de seu
enfoque ou tratamento, s6 poderia corromper e confundir a alma do espectador de
escasso nivel cultural'86”,

Evidencia-se no pensamento de Nemirdvitch um traco tipico de intelectuais
daquele periodo, em que o bom gosto das classes privilegiadas era o filtro para validar
uma obra de arte. Para Dantchenko, se o objetivo das representacdes dramdticas era
servir aos mais elevados fins da arte, o repertorio teria que ser exclusivamente artistico,
devendo sua realizacdo ser exemplar, e toda a diferenca entre o teatro burgués e o
popular residiria no maior ou menor pre¢o dos assentos, € na quantidade ofertada.
Apesar do elitismo e paternalismo do parecer de Dantchenko, sua critica demonstra
preocupacdo em ndo destinar aos cidaddos menos favorecidos espetaculos de qualidade
artistica duvidosa. Seu intuito era gerar maior acessibilidade a espetdculos que, antes, s
beneficiavam as classes mais abastadas, embora residisse neste pensamento um traco
tipicamente oitocentista de “educar” ou “doutrinar” o povo, impondo-lhe o gosto da
classe hegemonica.

Nemirdvitch-Dantchenko avalia que, se a necessidade de um teatro popular foi
reconhecida unanimemente na Primeira Conferéncia Teatral Russa realizada na
Quaresma de 1897, o porqué da falta de planos mais eficazes para esta “acessibilidade”
deveria estar nas dificuldades para sua realizagdo. E se pergunta: “E possivel manter

uma producdo de qualidade e, a0 mesmo tempo, proporcionar acessibilidade ao teatro

185 Ibidem, p. 12.
186 1dem.
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para as classes mais pobres da cidade!®””’? Como dar cumprimento a estas duas
condi¢des, se prevalecia a crenca de que quanto mais rigorosas e sérias fossem as
questdes cénicas, mais elevados seriam seus gastos; € quanto mais acessiveis fossem os
assentos, mais exiguo seria o montante arrecadado? Um teatro com finalidades mais
sérias, acreditava-se, teria orcamentos maiores, € precisaria, portanto, de um subsidio
constante e generoso. Para os padrdes do teatro burgués, a qualidade artistica vinculava-
se ao montante de investimento da produc¢do e a contratacio de um elenco mais
experiente ou mais caro.

Como tornar vidvel a realizagdo exemplar de um repertdrio artistico, perguntava-
se Dantchenko, sem que fossem necessdrios grandes sacrificios materiais? Para que um
teatro de qualidade existisse, era necessario, além do edificio e do capital, um elenco de
artistas num conjunto harmoénico, e um bom repertério, num espeticulo rico
culturalmente e envelopado em uma producado que despertasse os sentidos do espectador
de bom gosto. Para Nemirdvitch-Dantchenko, no entanto, a parte mais importante
estava por conta da unidade do ensemble e, em particular, da capacidade do régisseur.
Era vidvel reunir um elenco de artistas de qualidade, recorrendo aos teatros particulares;
contudo, isso pesaria no or¢amento, dificultando a acessibilidade a todos. Por outro
lado, recorrer a um elenco de atores sem preparo artistico poderia levar a um resultado
cénico menos satisfatério. E, para criar as condi¢des necessdrias para a organizagao

deste tipo de teatro, Dantchenko propds a seguinte saida:

1° - dispor-se de um elenco permanente que satisfizesse as exigéncias
artisticas do empreendimento e que suas despesas ndo fossem elevadas; 2° -
que ndo se temesse a saida, neste elenco, de um ou vdrios artistas de

destaque, pois contariam com uma fonte permanente de novos elementos '8,

Mesmo que alguns artistas viessem a exigir honordrios altos que o teatro nao
conseguisse atender (o que ndo era incomum), havendo necessidade de substitutos,
educados artisticamente e com o conhecimento pleno das questdes c€nicas, isso poderia
se viabilizar mediante a criagdo de cursos de arte dramadtica, vinculados a esse coletivo.
E quanto mais préximos estivessem dos palcos e do trabalho profissional de uma
companhia, maior probabilidade de éxito os estudantes de tais cursos teriam. O aluno,

em estreito contato com a cena, poderia aperfeicoar sua técnica. O convivio assiduo

187 Idem.
188 Ibidem, p. 13.
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com o0s assuntos teatrais em sua forma pratica desenvolveria o bom gosto do jovem
aspirante e o treinaria para uma atividade independente, com mais rapidez do que
unicamente pelo ensino tedrico. Parecia-lhe possivel, sob essas condi¢des, criar a
melhor e verdadeira escola dramdtica na Russia. A organizacdo desses cursos
dramaéticos deveria também tornar menos onerosa a producdo dos espeticulos. Os
estudantes haveriam de dar seus primeiros passos profissionais nas cenas de massa, em
pequenos papéis ou como figurantes. Estabeleciam-se ali as bases para a formacio de
um quadro fixo de atores, uma companhia vinculada a uma escola ou a cursos
periddicos, em que os artistas recém-preparados estagiassem nos palcos, constituindo
um celeiro de atores de qualidade e a baixo custo.

A experiéncia teatral conduziu Dantchenko as seguintes conclusdes: o carater
artistico na realizacdo de uma peca nao dependia tdo somente do talento de intérpretes
isolados, mas, antes de tudo, da interpretacdo correta de toda a peca'®, do espetaculo
em sua totalidade. Este parecer ndo se coadunava com a atitude da maioria dos artistas,

espectadores e funciondrios estatais daquele periodo:

Nao apenas a sociedade, mas os prdprios artistas tinham a convic¢ao de que
era suficiente reunir na obra uns tantos talentos para que a mesma produzisse
uma grande impressdo. Somente no transcorrer dos ultimos anos, os
problemas artisticos gerais comegaram a se destacar do éxito de pessoas
isoladas. O exemplo dos Meininger havia provado, com extraordindria
clareza, que mesmo sem a participagdo de artistas altamente talentosos, e
apenas mediante uma hdbil encenacdo de obras exemplares, se podem
alcancar resultados extraordindrios. Um teatro que explora pegas carentes de
valores positivos, escritas para responder somente ao interesse do dia e
buscando novidades baratas, tem que ocultar a pobreza do contetdo e das
qualidades artisticas atrds do talento excepcional dos intérpretes. Por outro
lado, as obras que conservam e guardam os eternos ideais da arte — a beleza,
a verdade e o bem, se acham em condicdes de produzir enorme impressao
apenas ao dar cumprimento aos seguintes atributos: o tom geral captado
acertadamente, a clareza e o estilo realcados na execugdo, apds ensaios
cuidadosos e firmes. Tudo isso € muito mais dificil que pdr em cena uma
peca ruim com a participagdo de excelentes artistas. Mas nesse caso concreto,

os resultados se obtém ndo tanto devido a presenga no elenco de

189 Percebe-se nesse parecer de Nemir6vitch-Dantchenko um pensamento embriondrio muito semelhante
ao conceito de supertarefa (ou superobjetivo) stanislavskiano, difundido mais tarde em seu Sistema. A
esse elemento que levaria & compreensdo global da peca, Dantchenko chamara de “nticleo”, a ideia
principal, que servird de guia a todos os criadores de um espeticulo. No Capitulo 3, veremos mais sobre
esse conceito.
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personalidades de destaque que absorvem somas enormes dos gastos

orcamentdrios, mas por causa do trabalho tenaz, sério e atencioso dos atores

e, principalmente, da tarefa do régisseur'®".

Evitando dar credibilidade ao culto a diva e a ideia de que génios isolados
sustentam a qualidade de um trabalho que, por sua natureza, é coletivo, Dantchenko
confiava firmemente no trabalho do ensemble, comandado por um encenador de
exceléncia e de grande compromisso com a arte auténtica. J4 em 1891, Dantchenko
afirmava que a principal tarefa do encenador deveria ser analisar as personagens,
relacionando-as com a ideia central do texto, chamada por ele de “nlcleo”: “Todo
cendrio, gesto ou movimento do ator deve depender diretamente de sua vida interna,
subjetiva no palco. Quando o ator cruza a rampa da direita para a esquerda, esse
movimento deve dimanar da conduta da personagem corretamente concebida'®!”.

Segundo Nemirdvitch e Stanislavski, era imprescindivel que, para um trabalho
criador bem sucedido, os artistas da cena se conscientizassem do “nucleo” ou da
supertarefa do texto, levando-se em conta as circunstincias propostas pelo autor. Todas
as acgoOes, escolhas estéticas, tempo-ritmo e demais elementos de um espeticulo
deveriam estar submetidos a esse trabalho consciente, fundamentado na ideia ou tarefa
principal.

Anos mais tarde, ainda mantendo as mesmas conviccdes, Nemirdvitch-
Dantchenko ndo teceu boas criticas sobre as apresentacdes em Moscou de Casa de
Bonecas, encenada pela companhia de Eleonora Duse!®?, pois, segundo ele, era costume
que as turnés internacionais girassem em torno da figura dos primeiros atores e atrizes,
em detrimento do conjunto. E como, em sua opinido, a peca foi apresentada com base
no desempenho da atriz principal, isso significava dizer que na versao dusiana da peca
havia pouco de Ibsen!®3.

A ideia de manter um elenco permanente alinhava-se com o pensamento de que
os atores e atrizes recém-saidos das escolas teatrais possibilitavam a elevacdo de nivel
dos artistas russos de teatro. De fato, os ultimos dez anos (1887-1897) haviam
testemunhado um nimero maior de pessoas capacitadas, que apenas dependiam de

circunstancias propicias para se converterem em artistas de destaque. Assim que saiam

19 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 13-14.

Y1 GORCHAKOV, N. The Theater in the Soviet Union, p. 28, apud GUINSBURG, J. Op. cit. 1985, p.
32.

192 Eleonora Duse (1858-1924) foi uma atriz italiana de grande renome e importincia para o teatro
ocidental. )

193 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. En la Senda de Stanisldvski. Op.cit., p. 16.
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da escola, esses atores e atrizes recém-formados iam parar nos teatros imperiais, nos
quais ficavam condenados a inatividade, ou dirigiam-se as provincias, onde lutavam
contra a rotina e, frequentemente, fracassavam nesta batalha, ou acabavam por ceder ao
mau gosto e a repeticdo de féormulas obsoletas.

Além dos estudantes recém-formados, Dantchenko evocava em seu relatério a
existéncia de um circulo de amadores que atuava num coletivo chamado Sociedade de
Arte e Literatura. Tanto os ex-estudantes quanto os diletantes dedicavam suas vidas as
sublimes finalidades da arte teatral, em busca de uma oportunidade de por em pratica o
aprendizado e a pesquisa que vinham desenvolvendo. Portanto, conforme a sugestdo de
Vladimir Ivanovitch, era nessas forcas jovens que deveria se apoiar a organizacdo do
almejado teatro acessivel a todos. Dez anos antes, esse panorama nao teria sido
possivel, mas agora ndo seria dificil criar, com esse conjunto de artistas
semiprofissionais, um teatro exemplar em Moscou. E ndo se passariam muitos anos para
que esta organizacdo gerasse novos valores cénicos.

“O teatro popular de Moscou, junto com seus cursos dramaticos, estara em
condigdes, com o transcorrer do tempo, de dar origem a algo assim como espetdculos
laterais, como ramificacdes e também pequenos grupos separados!®*”, afirmava
Déantchenko, a fim de garantir que a periferia de Moscou pudesse se beneficiar com
sucursais da matriz moscovita, vista por ele como um celeiro para outros teatros
populares. Quanto mais rapidamente a atividade tivesse sucesso, mais velozmente dar-
se-ia a difus@o no povo da influéncia instrutiva do teatro.

Por isso, Dantchenko propde que, at€ que se formasse uma companhia de
acionistas a assumir a constru¢cdo de um espago proprio, até que fosse elaborado e
confirmado seu estatuto, e depois edificada a sala, a causa do Teatro Popular moscovita
teria que comecar num dos teatros particulares existentes, a ser alugado para tal fim.
Reconhecendo a necessidade da formagao de uma sociedade de acionistas, com um
capital que fosse de 300 mil a meio milhdo de rublos, Nemirdvitch adverte que isso
seria mais facil de conquistar com o éxito da empresa a vista do publico e quando o
trabalho do Teatro Popular ja houvesse comecado, ainda que num local alugado. O
edificio deveria ser de capacidade mediana; e as apresentacdes, didrias. Exceto no
primeiro ano de funcionamento, o teatro deveria oferecer cerca de 210 apresentacdes

anuais. Os precos dos assentos corresponderiam, aproximadamente, aos das matinés dos

194 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. L. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 17.
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teatros imperiais e aos do Teatro Korsch!*, de dez copeques a dois rublos. Deveria ser
outorgado a administracdo o direito de apresentar, uma vez por semana, um espeticulo a
precos mais elevados e outro (também mais elevado) com finalidades beneficentes, em
favor das sociedades de ajuda aos indigentes dos diversos bairros de Moscou. Também
poderia haver “matinés”, além dos espetaculos noturnos, com uma parte das entradas

doada aos alunos das escolas municipais.
1.11. O papel de administrador e a nova relacao com o piublico

A reunido entre os dois futuros sécios jd durava muitas horas quando
constataram que, por fumarem muito, a sala particular do Slavidnski Bazar havia se
tornado insuportdvel para seus pulmdes. Tinham almocado, tomado café e jantado ali.
Konstantin Serguéievitch sugeriu que fossem até a sua villa dar prosseguimento a
conversa, varando a madrugada. Para chegarem a propriedade particular da familia
Alexéiev, fizeram uma viagem de 40 minutos a partir de uma das estacdes centrais,
pelas florestas do leste, além de mais trés verstas'®® numa carruagem. A villa chamava-
se Liubimovka e, segundo nos relata Vladimir Ivanovitch, tudo ali era modesto, mas
durdvel: méveis, prataria etc. Além da casa de dois andares, havia um pavilhao teatral,
usado para apresentacdes particulares, notadamente as do Circulo Alexé&iev!?’.

Um ano depois do notavel encontro, quando os ensaios entusiasmados para a
estreia do TAM se deram em outra propriedade a distdncia de cinco verstas,
Dantchenko se hospedou em Liubimovka por duas semanas, € anos mais tarde, Anton
Tchekhov passou ali um verao inteiro pescando e elaborando O Jardim das Cerejeiras.
Ao chegarem a Liubimovka, apés algumas horas no Slavianski Bazar, Stanislavski logo
se armou de material de escrita. Era uma rotina sua: anotar tudo em cadernos. Este
habito foi fundamental para a composi¢cdo do Sistema e para os livros que viria a
escrever: manter um diario de suas atividades, onde anotava em detalhes todo o

processo fisico, espiritual e intelectual do trabalho do ator, além de registrar o

195 O Teatro Korsch funcionou em Moscou, na Russia Imperial, de 1882 a 1917. Recebeu o nome de seu
fundador, o empresédrio Fiodor Korsch. Apdés a Revolucdo de 1917, continuou por vdrios anos, sob
diferentes formas, conhecido como Unido de Artistas, Terceiro Teatro RSFSR (Unido dos Trabalhadores
de Teatro da Federagdo Russa), Teatro de Comédia e, finalmente, Teatro de Drama de Moscou, antes de
ser fechado em 1933. O edificio, situado na Travessa Petrévski, € agora ocupado pelo Teatro das Nagoes.
196 Antiga medida russa para distancias, equivalente a 1,067km.

197 Coletivo amador, formado por diversos membros da familia Alexé&iev e agregados. Apenas mais tarde,
Konstantin Serguéievitch iria adotar o pseuddnimo de Stanislavski. Em Minha Vida na Arte, ele fala
longamente sobre as experiéncias desse conjunto amador familiar, tdo importante para fundamentar sua
carreira, sua ética e sua vontade.
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planejamento de sua obra. Dantchenko revela que seu sdcio niao confiava na memoria,
fosse a propria ou a de outrem. “Anote”, costumava dizer para qualquer pessoa, apds ter
tido uma questdo debatida ao ponto de chegarem a alguma conclusdo. Quando o outro
replicava: “ndo precisa, eu vou me lembrar”, Stanislavski respondia: “Nao acredito em
vocé!”. A memoria ¢ uma virtude importante para o ator, e Konstantin Serguéievitch
possuia excelente memoria visual, inclusive no que se referia a detalhes realistas e a
gestos. Mas quanto as palavras, teve por muito tempo uma memoria pobre, segundo nos
relata Dantchenko. Anedotas frequentes se fixaram em torno de suas falhas com as
palavras — na vida e no palco. Sabemos que, mais tarde, Stanisldvski vai desaconselhar a
memorizagdo precoce do texto do autor, sem antes vivenciar a situacdo nos études, mas
isso ndo dispensava o hdbito salutar de registrar agdes, marcas, pensamentos,
impressoes € propositos.

Em Minha Vida no Teatro Russo, Nemirdvitch-Dantchenko salientou que nem
sempre o Teatro de Arte seguiu a risca o0 memorando do primeiro encontro. Na prética,
colidiram com um nimero infinito de coisas inesperadas. E louvava nao terem previsto
tudo, pois sendo ndo teriam iniciado o empreendimento. Lutaram contra diversas
barreiras que impediam seu caminho para o novo teatro a que se propunham. Sobre um
ponto em especial, Dantchenko mostrava-se orgulhoso: a administracdo do Teatro de
Arte de Moscou ficou tdo famosa quanto sua arte. Tracaram um plano de trabalho
consistente ainda na primeira reunido de dezoito horas. Um plano detalhado ndo era
dificil, argumentava Nemirdvitch, pois as formas do velho teatro haviam se tornado
decrépitas a um grau que pareciam implorar por mudanga. Para Vladimir Ivanovitch,
um ponto era inegocidvel: a parte administrativa de um teatro deve atender as demandas
do palco, e ndo o contrario. O teatro existe para 0 que acontece na cena, para a criacao
artistica, ndo para quem o administra. E, ao assumir o papel de administrador do novo
empreendimento, Dantchenko garantia que seus interesses estivessem sempre a Servico
da arte.

Esta verdade muito simples havia sido, no velho teatro, submersa por
burocracias e interesses individuais, fazendo com que os funciondrios oficiais, as
liminares, os procedimentos, o protecionismo, a rotina, a ascensio na carreira se
tornassem mais importantes que o conteido artistico, queixava-se Nemirdvitch-
Dantchenko. Algumas reivindicagdes que hoje nos parecem ébvias eram pouco comuns
naquele periodo, como a de exigir que cendrios e figurinos fossem preparados

especificamente para cada espetdculo. No fim do século XIX, isso soava revoluciondrio.
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O velho teatro tinha seus ‘“cenarios fixos”: floresta, rua, sala de estar, que eram
reutilizados, com pequenas alteracdes, para diferentes encenacdes; atores traziam seu
proprio guarda-roupa, a seu gosto, € sem consultar os diretores. De um espeticulo
harmonioso ninguém se ocupava.

Os novos so6cios do TAM resolveram acabar com a orquestra que tocava antes e
nos intervalos do espetdculo, afetando a unidade das emocdes. Diminuiram a luz dos
corredores do teatro para que houvesse siléncio durante as apresentacdes. Dantchenko
conta que o proprietdrio do teatro arrendado, onde em um ano estariam se apresentando,
ndo aprovou inicialmente tal medida. Imaginava que o puiblico poderia se ofender, e
apenas mais tarde passou a concordar e a andar na ponta dos pés pelos corredores
durante a sessdo. Como jd haviam combinado no encontro no Slavidnski Bazar, em
junho de 1897, o novo empreendimento deveria dar destaque ao espeticulo e ao
trabalho dos artistas, com o compromisso de reeducar o espectador e os administradores

habituados ao desrespeito secular.

A que ponto foi o publico teatral mimado pela posi¢do servil do ator! Este
tornou seu publico mais culto, enobreceu seus sonhos, concedeu-lhe a mais
alta alegria espiritual, e o publico se deleitou com o ator; mas era s entrar no
teatro e pagar seu ingresso, que parecia pensar ter o direito de fazer o que

quisesse € de dar ordens'®8!

O desgosto de Dantchenko em relagdo ao comportamento desrespeitoso do
publico guarda semelhangas com a percepcdo de seu amigo Anton Tchekhov, retratada
na peca O Canto do Cisne, onde um velho ator, em desabafo com o Ponto, num ambito
bem mais particular, revela sua paixdo de juventude por uma moca elegante, ingénua,
pura e fogosa, que exigiu dele o abandono da carreira de ator, caso quisesse oficializar o

matrimonio:

Estd entendendo? Ela podia amar um ator, mas casar-se com ele — isso nunca!
Lembro que naquele dia eu estava representando... Era um papel infame, um
papel de palhaco... Enquanto eu representava, sentia que meus olhos iam se
abrindo... Compreendi entdo que ndo existe nenhuma arte sagrada, que tudo é
sonho e ilus@o, que eu nao passo de um escravo, de um brinquedo para o 6cio
dos outros, um palhaco, um saltimbanco! Foi entdo que compreendi o
publico! Desde esse dia, deixei de acreditar nos aplausos, nos ramos de

flores, nos arroubos... (...) Ele me aplaude, compra minha fotografia por um

19 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 92.
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rublo, mas continuo a ser um estranho para ele, a ser um lixo, quase uma
meretriz!... Por vaidade, ele procura me conhecer de perto, mas nunca se
rebaixara a me dar a mao de sua irma, de sua filha... Ndo acredito nele! Nao

acredito!'”?

Com o recurso colocado em pratica no TAM, de baixar as luzes nos corredores
do teatro, o publico era avisado de que a cortina subiria e que deveriam todos o0s
espectadores entrar na sala de espetdculo antes do inicio da sessdo, e permanecer em
siléncio. Contudo, a proibicdo categorica da entrada do publico apds o inicio da
apresentacdo aconteceria somente dez anos mais tarde. Para alguns espectadores, isso
parecia cercear sua liberdade. Muitas vezes, o espectador ia ao teatro mais para ser visto
do que para ver, ou acreditava que, mediante o pagamento do ingresso, poderia fazer o
que lhe viesse a cabeca. Dantchenko relata que, nos primeiros anos da Revolucao Russa,
um espectador ameacou o porteiro por ter sido impedido de entrar com o espetculo ja
iniciado, pois considerava que a revolucdo lhe trouxera liberdade total. Porém, no
Teatro de Arte de Moscou, as leis de respeito a cena continuavam vigorando como

antes. Dantchenko conta que Meierhold?®

, nos primeiros anos de seu proprio ensemble,
a Companhia do Novo Drama, pendurou um cartaz onde permitia ao espectador entrar e
sair, vaiar, assobiar, aplaudir durante o espetdculo, talvez como uma manifesta¢ao anti-
TAM, ou para atrair um novo publico, mas logo voltou atrds e adotou as medidas do
Teatro de Arte, do qual havia se desligado em 1902.

A relacdo com o publico foi um dos pontos importantes a ser debatidos naquele
encontro entre Dantchenko e Stanisldvski. O espectador ndo deveria se considerar
“dono” do tempo e do espago (entrando e saindo da sala de espetaculos a seu bel-prazer,
fazendo ruido, aplaudindo as divas e abandonando a sala a seguir, chegando atrasado,
jogando cartas de baralho no corredor etc.), apenas por ter pagado seu ingresso, mas
considerar-se um privilegiado por assistir e participar dos espetdculos da companhia,

ainda que tivesse que se submeter as regras estabelecidas pelo grupo, essenciais para a

unidade artistica do espetaculo. “O espectador deveria tratar os artistas com 0 mesmo

19 TCHEKHOV, Anton P. Os Males do Tabaco e outras pecas em um ato. Sdo Paulo: Atelié Editorial,
2001. (A tradugdo de O Canto do Cisne, nesta antologia, é de Homero Freitas de Andrade e Eliana Pereira
Miura.)

200 Vsévolod Meierhold (1874-1940) foi um grande ator de teatro e um dos mais importantes diretores e
tedricos do teatro da primeira metade do século XX. Ex-aluno de Dantchenko e um dos membros mais
proeminentes do TAM, saiu da companhia em 1902 para formar o préprio coletivo, e desenvolver sua
pesquisa cénica, na qual se destacam os exercicios de biomecénica. Dirigiu em 1905 o Estidio, anexo do
Teatro de Arte, que nunca foi inaugurado. Deu continuidade & investigacdo do teatro simbolista. Foi
executado pela ditadura stalinista.
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respeito com que era tratado?’!”, exigiam os fundadores do TAM. Essa conduta iria, aos
poucos, se infiltrar em outras companhias russas, especialmente as da provincia, até
atingir outros paises e coletivos, e se tornar uma norma que hoje prevalece em todos os
teatros do mundo. Apds a Revolugdo, a organizacdo do Teatro de Arte passaria a ser

adotada em toda a parte, como algo “natural”, quase sem questionamento.
1.12. Questoes financeiras nos primeiros anos

Nemirdvitch-Dantchenko e Stanisldvski empenharam-se um ano produzindo a
primeira temporada da companhia. Os ensaios correram de junho a outubro de 1898,
mas antes desse periodo ambos ja trabalhavam incessantemente para preparar a estreia
de seu ensemble ainda sem nome. Um periodo longo, mas ainda assim insuficiente,

segundo os cdlculos ambiciosos dos novos sécios. Entre as dificuldades, constavam:

1) Unificar os dois grupos (ex-alunos da Filarmbdnica e ex-membros da
Sociedade de Arte e Literatura), além de assimilar outros atores convidados,
através de uma pesquisa de atuacgdes, para conquistar um conjunto harmdnico
e que falasse a mesma linguagem cénica;

2) Preparo técnico: a descoberta de uma estrutura teatral adequada, arranjo de
contratos, criagdo de departamentos de producdo e administragao;

3) Preparo do assim chamado “espirito comunitério”;

4) Oh, que pesadelo — a coisa mais necessaria: dinheiro, dinheiro, dinheiro!?%?

Na Unido Soviética, enquanto escrevia sobre esses primeiros anos, Vladimir
Ivanovitch alega ter se tornado secundéria essa questdo financeira, haja vista o apoio
concedido pelo governo a todas as empresas, pequenas ou ndao. Contudo, naquele
periodo inicial, Stanisldvski e Dantchenko se encontravam em maus lencoéis: um teatro!
E além de tudo, composto por amadores e ex-alunos! Guinsburg destaca que o projeto
de fundacdo do TAM era “no minimo ambicioso, sendo utdpico e inviavel, como
pareceu a muitos”, pois seus socios desejavam “renovar organicamente a arte praticada
nos palcos da Rissia, dotando-a nada mais e nada menos do que de ‘novas leis’ e, ao
mesmo tempo, abrindo-a a novas camadas de espectadores, o chamado publico

22039

‘popular . Conquistar apoiadores financeiros nestas circunstancias ndo era tarefa

facil.

200 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 93.
202 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 114.
203 GUINSBURG, J. Stanisldvski e o Teatro de Arte de Moscou. Op. cit., p. 34.
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Empreendimentos teatrais particulares haviam se tornado frequentes na Moscou
de fin de siécle, ap6s o fim do monopdlio dos Teatros Imperiais, em 1882. Até esta data,
a existéncia de empresas teatrais privadas estava proibida, o que teria levado, segundo
aponta Guinsburg, a diferentes maneiras de burlar a lei, principalmente em Moscou e
Sdo Petersburgo. Além de subornar os funciondrios responsdveis, diversos coletivos
amadores e profissionais apresentavam-se em clubes fechados ou em reunides

familiares.

O teatro de opereta e as companhias de verdo ndo tinham dificuldade em
obter a necessdria licenca especial. Seja como for, em meados dos anos
setenta [do século XIX], as duas capitais russas contavam com cerca de 25
empresas teatrais em funcionamento regular. Nas provincias também se
verificava um florescimento sub-repticio da mesma ordem, sendo elas
visitadas por sucessivas trupes de profissionais, encabecadas por artistas de
renome. Nessas condi¢des, o governo, em 1882, sob a pressdo da opinido
publica e de personalidades teatrais, como Ostrévski, deciciu consagrar de
Jjure uma situagdo que jd existia de fato, abolindo o monopdlio imperial.

Isso contribuiu por certo para a expansdo das artes teatrais, principalmente no
dltimo decénio do século XIX. Paralelamente, mas nio independentemente,
aumentou o nimero de escolas para o ensino de teatro®™ e a melhoria de seus
programas. (...) O exemplo das duas capitais foi seguido pelos centros
provinciais de maior porte, que instalaram conservatdrios préprios. Assim, na
Primeira Conferéncia Teatral Russa, realizada em 1897, o item educacdo e
treinamento artisticos ja se tornara dos mais importantes, € seus problemas
foram objeto de grande atencdo.

Até a década de 1890, os Teatros Imperiais continuaram a desempenhar papel
central na vida teatral russa. E o quinhdo maior no interesse que despertavam
coube, na segunda metade do século XIX, ao Mali, cujos lagos com o mundo
académico, afinidades com o liberalismo humanista, adesdo as tendéncias
realistas e ao mais significativo do repertério cldssico o fizeram uma espécie
de Academia Teatral russa. (...)

O Mili, com numerosos intérpretes de grande nomeada e com os cuidados
que dispensava aos trabalhos de qualificacdo do elenco, mereceu o nome de
“casa do ator”. Contudo, no que diz respeito aos outros elementos envolvidos

na montagem de pecas, desde a mise en scéne até a indumentdria, a

204 Bra uma consequéncia previsivel que aumentando o nimero de possiveis companhias privadas, o
nimero de aspirantes a profissdo de ator aumentasse.
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preocupacdo ndo era a mesma e reinava uma pobreza e desleixo

amesquinhadores do espetdculo®”.

Diante da queda de prestigio e de qualidade estética nos espetdculos imperiais,
as companhias privadas passam a crescer em nimero e importancia, e a alta burguesia
se ergue como apoiadora da arte e da cultura. Temporadas teatrais e de Opera recorriam
aos bolsos de comerciantes, de industriais ou, ainda, da nobreza. Novos ricos abriam

seus coletivos ou teatros, como se deu com AbramovaZ%

, uma atriz que prosperara
subitamente; e em cujo teatro foi apresentada a peca de Tchekhov, O Demoénio da
Floresta (O Silvano). Entre os diversos empreendimentos que surgiram aqueles anos,
Dantchenko cita uma iniciativa privada, sobre a qual ndo d4 muitos detalhes e que se
mostrou uma loucura desenfreada, assustando os ricos mecenas, que passaram a evitar
os “visiondrios” do teatro. Conscios disso, os sécios do TAM ficavam embaracados na
hora de solicitar apoio financeiro. O pedido de investimento em dinheiro requeria nio sé
a posse de excelentes ideias e de confianca nelas, mas também de alguma outra
qualidade de que ambos careciam ou que pareciam ignorar.

Em sua autobiografia, Vladimir Ivanovitch enumera diversos interlocutores a
quem pediram apoio financeiro a nova empresa, e confessa o constrangimento que
muitas vezes 0 acometia ao solicitar auxilio para algo que, pela reacdo dos ouvintes,
parecia um empreendimento initil. O préprio Stanisldvski, homem de recursos?’’, mas
nao de todo rico, ndo dispunha de uma quantia satisfatoria para impulsionar o novo
empreendimento. Contudo, apesar de ainda ndo ter sanado as dividas legadas pela
Sociedade de Arte e Literatura, fez um investimento inicial de dez mil rublos.

Nemir6vitch-Dantchenko apelou ao Conselho Municipal®®, solicitando um
subsidio. Argumentava ter necessidade de um apoio publico para viabilizar que seu
novo teatro fosse acessivel a todas as camadas sociais, rompendo com a tradicdo de
disponibilizar as classes mais pobres apenas poucos e maus lugares a baixo custo. Seu
desejo era que as poltronas mais baratas ficassem ao lado das mais caras. As quatro
primeiras fileiras seriam destinadas a pessoas abastadas, por quatro rublos o assento.

Mas logo atras haveria lugares por um rublo e meio, ou menos, enquanto a primeira fila

205 GUINSBURG, J. Stanisldvski, Meierhold & Cia. Op. cit., p. 292.

206 Maria Moritseva Abrdmova (1865-1892), atriz dramdtica e empresdria. Durante a temporada de 1889-
1890 teve seu proprio teatro em Moscou, no qual foi encenada a peca O Silvano, de A. Tchekhov.

207 Seu capital estava em seu negécio: recebia dividendos e saldrio como diretor de uma empresa téxtil.

208 No subcapitulo 1.10. Teatro de Arte de Moscou Acessivel a Todos, h4 uma explanacdo mais detalhada
dessa solicitacdo a Municipalidade de Moscou.
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do balcao seria vendida a um rublo, e as frisas e camarotes ndo a dez ou doze, como de
costume, mas a seis rublos. Planejavam dedicar as apresentagdes nos feriados pela
manha a Sociedade de Diversdes Nacionais, com 0 mesmo repertorio € mesmos atores.
Os operdrios, a quem se destinavam as sessdes matinais, pagariam precos modicos. Em
seus primeiros anos, Nemirdvitch-Dantchenko fez todo o esfor¢co para validar o nome
da nova companhia: Teatro de Arte Acessivel a Todos. O relatério que ele redigira sé foi
levado a debate no Conselho depois que o teatro ja existia hd um ano ou mais.
Esperaram uma resposta por mais de dezoito meses. A inseguranca financeira rondava a
empresa. Teriam ou ndo o seu proprio teatro? E como conseguir a verba necessdria se
ndo tratavam disso diariamente, como se evitassem a questdo por temor de responder
por ela?

A solugdo veio de onde menos se esperava. Dantchenko ndo poderia suspeitar
que o auxilio brotasse do mindsculo palco escolar da Sociedade Filarmdnica de
Moscou. Tanto a Sociedade Filarmonica quanto a escola estavam sob o patronato da

Gra-Duquesa Elizavieta Feodorovna?®

, 0 que era condizente com a vida cultural
moscovita, onde as iniciativas privadas buscavam encontrar apoio em alguma espécie de
mecenato, vindo da aristocracia ou da alta burguesia. Para um dos bailes que seu marido
Serguei Alexandrovitch, o Governador Geral, foi obrigado a oferecer no inverno, a Gra-
Duquesa teve o desejo de abrilhantd-lo com uma representacdo teatral em sua casa, em
vez da festa costumeira. Amadores da mais alta sociedade iriam participar do espetdculo
e precisariam de alguma orienta¢do profissional, sob o risco de passar vexame num
evento de tamanha visibilidade. Dantchenko conta que, por haver apreciado bastante O
Sino Submerso, sob a direcdao de Stanislavski na Sociedade de Arte e Literatura, e tendo
ouvido sobre a crescente intimidade entre ambos, a Gra-Duquesa lhes convidou para
ajudé-la na encenacdo doméstica.

Embora ndo fosse inten¢do dos fundadores do TAM ocupar-se de espetdculos
amadores da alta sociedade, Nemirdvitch-Dantchenko confessa que uma recusa seria
impossivel. Tendo sido a casa de Stanisldvski invadida pela escarlatina, Vladimir
Ivanovitch se encontrava sozinho para seguir adiante nessa missdo. Mesmo ndo

tomando parte do espetaculo, a Gra-Duquesa apreciava se ocupar dos preparativos. A

20 Elizavieta Feodorovna (1864-1918) era esposa do grio-duque Serguei Alexandrovitch, quinto filho do
czar Alexandre II. Nascida princesa Isabel de Hesse e Reno, era neta, por parte de mae, da Rainha Vitdria,
e irma, oito anos mais velha, da czarina Alexandra (nascida Alice) Feodorovna, esposa do czar Nicolau II.
Foi assassinada com seus sobrinhos em 18 de julho de 1918 a mando do regime comunista. Sua irma, seu
cunhado Nicolau II e sobrinhos foram assassinados um dia antes. Em 1992, foi canonizada pela Igreja
Ortodoxa Russa como neomartir.
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apresentacdo, orientada em muitos aspectos por Dantchenko, foi muito bem-sucedida e
se tornou o primeiro alvorecer para o Teatro de Arte.

Outros acontecimentos vieram a se somar: inicialmente os diretores da
Sociedade Filarmonica haviam recebido com indiferenca a inten¢do de Nemirdvitch-
Déantchenko de estender as atividades pedagogicas dos alunos para a pratica dentro de
um novo teatro, ndo demonstrando interesse em apoid-lo. Pareciam empenhados apenas
nos concertos € em ostentar seu patronato — o que levava a constatagdo de que a
conexdo entre Dantchenko e a Filarmonica estava perto do fim. Mas isso sofreu uma
reviravolta, quando numa visita da Gra-Duquesa a Escola, comunicaram-lhe que “tudo
ia bem, exceto pela saida de Nemirdvitch-Dantchenko”. Imediatamente veio a sua

210 - Aquilo foi o suficiente para se

reacdo: “Nao posso imaginar nossa escola sem ele
reconsiderar totalmente a questdo. A partir de entdo, diversos patronos da Sociedade
Filarmonica de Moscou passaram a contribuir com somas que variavam de mil a quatro

mil rublos para o TAM.
1.13. Repertorio

Para uma temporada teatral na Russia, com programacao didria de espetdculos,
fazia-se necessdrio que a companhia tivesse, como até hoje em alguns paises europeus,
diversas producdes preparadas ou em vias de estrear. Vladimir Ivanovitch pondera que
os sistemas de outros paises, como os Estados Unidos e a Francga, onde um espetaculo
permanece em cartaz enquanto houver publico, era desconhecido em seu pais e
dificilmente teria aceitacdo nos palcos russos. Quanto ao repertério da primeira
temporada, cogitaram incluir Otelo e Uriel Acosta, ja encenados pela Sociedade de Arte
e Literatura, mas Nemirdvitch-Dantchenko ndo escondeu suas ddvidas quanto ao ator
principal, que nos dois casos era o proprio Konstantin Stanisldvski. Nemirovitch relata
ndo ter feito ao futuro sécio elogios esptirios — o empreendimento era mais importante
do que protocolos e vaidades: a verdade deveria ser dita, mesmo que ndo fosse fécil
digeri-la. Diante da ponderagdo de Dantchenko, Stanisldvski ndo disse uma sé palavra
em sua propria defesa. Tiraram as pecas do repertorio e Konstantin Serguéievitch se
submeteu a um auto sacrificio artistico, na mesma medida em que se dispds a sacrificar
outros atores préximos, caso niao fossem do agrado de ambos os fundadores da

companhia. Vladimir Ivanovitch apreciou o bom juizo do futuro sécio, o que o deixou

210 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 129.
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mais confiante na parceria. Contudo, ndo passariam incolumes algumas frustracdes de
Stanislavski como ator dentro do TAM. No futuro, elas viriam a pesar em muitas de
suas decisoes e atitudes.

Ao planificarem o repertério da primeira temporada, Konstantin Serguéievitch
havia demonstrado muito bom gosto e 6bvia inclinacdo pelos cldssicos. Era, todavia,
indiferente aos autores contemporaneos — ndao entravam em seus célculos teatrais. Ao
mencionar-lhe sua admiragdo por Anton Tchekhov, Nemirévitch ndo obteve resposta.
Quanto as personagens fchekhovianas, qualificadas por Dantchenko como “gente
simples, cercada de um ambiente cotidiano, que falava uma linguagem simples e sobre

211

coisas banais=''”, representavam naquela virada de século uma novidade em

comparacdo ao que até entdo se produzia nos palcos russos. Nenhuma dessas figuras
“pronunciava monoélogos patéticos nem chorosos, ninguém falava de ideais eternos, a
nenhuma delas o autor tratava de cobrir com togas heroicas, mas pelo contrdrio, as
desnudava e destacava sua histeria de md qualidade, seu egoismo mesquinho?'?”.
Nemirévitch-Dantchenko destacava ainda que, “ndo obstante isso, nosso coragdo se
dilatava, movido pela compaixdo, voltando-se ndo para essas pessoas, mas através
delas, e perseguindo um idealismo confuso, para a ideia de uma vida melhor, pouco
clara ainda?!®”.

Naturalmente, Stanislavski conhecia os contos de Tchekhov, mas sua obra
dramadtica nio havia lhe deixado uma impressao especial. Enxergava suas pecas com a
mesma perplexidade com a qual o publico teatral naquele fim de século as recebia. Um

ano depois da primeira reunido, em 21 de junho de 1898, Nemirdvitch-Dantchenko

escreveu a Stanislavski:

Se o teatro se dedicar exclusivamente ao repertério cldssico e falhar
totalmente em refletir a vida contemporanea, entdo caminhard depressa para
um cemitério académico. (...) O teatro deve prover as necessidades espirituais
do publico contempordneo. (...) Novas pecas atraem publico em todos os
lugares porque ele descobre nelas respostas novas para os problemas da vida.
(...) Um bom teatro deveria montar ou pegas que estdo entre os cldssicos, que
refletem as mais nobres ideias contemporaneas, ou aquelas do repertério
contemporaneo nas quais a vida é refletida de uma forma artistica. Nao

estamos em posicdo de aderir s6 ao primeiro tipo, pois nao temos meios ou

218 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 30.
212 Idem.
213 Idem.
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atores. Nao podemos aderir ao segundo devido a auséncia de um repertério
de pecas contemporineas que valha a pena. Assim, tragamos um caminho
entre dois perigos. E, em particular, em Moscou, onde ambos os tipos de
pecas sdo tdo mal montados... (...) Para um teatro moderno com pretensdes a
qualquer tipo de expressdo, as pecas de Hauptmann e até as do menos

talentoso Ibsen®'

sdo de mais seriedade e importincia se comparadas as
trivialidades de poetas de génio como Shakespeare e Moliere. (...) Minha
alianca com o senhor € ainda mais valiosa, pois vejo que o senhor tem as
qualidades de um artista par excellence, qualidades que ndo possuo. Sou
bastante perspicaz com relacdo ao contetido e seu significado para o publico
contemporaneo, mas com relagdo a forma, tendo para o convencional,
embora eu estime muito a originalidade. Nao possuo nem a sua imaginagao

nem a sua habilidade profissional nesse assunto?">.

Por meio deste significativo fragmento, percebe-se a preocupagdao de
Nemirdvitch-Dantchenko em incluir no repertério da companhia, desde a primeira
temporada, pecas de autores contemporaneos, O que viria nortear o cardter
modernizador do conjunto. Argumenta, contudo, nao possuir habilidade e imaginacao
para encend-los, e aponta a dificuldade em encontrar autores dignos de estar em
companhia de Séfocles e demais mestres da dramaturgia universal. A sugestdo do nome
de Anton Tchekhov, que fracassara recentemente em Sao Petersburgo e cujas primeiras
pecas longas (Ivanov e O Silvano®'®) haviam sido recebidas sem muito entusiasmo em
Moscou, parecia carecer de maior justificativa e convencimento.

Em Minha Vida na Arte, o proprio Stanisldvski destaca esse fato:

Coube a Vladimir Ivinovitch Nemirévitch-Dantchenko o papel de renovador
do teatro no aspecto literario. Também nesse campo o teatro aguardava um
inovador, uma vez que caducara muito do que entdo se mostrava no palco.
Nemirévitch-Dantchenko organizou um novo repertério com uma selecio
rigorosa e um gosto literdrio apurado. Ele o criou a partir de pegas cldssicas
da literatura russa e estrangeira, de um lado, e de obras de autores jovens nos
quais pulsava a vida daquela época, de outro.

Vladimir Ivanovitch comecou com Tchekhov, por quem tinha alto aprego

como escritor ¢ de quem gostava como amigo. (...) E claro que o primeiro

214 E digno de nota o parecer critico de Dantchenko sobre o talento “menor” de Ibsen, em relagdo a
Gerhart Hauptmann. O futuro iria revelar a relevancia do dramaturgo noruegués para a histéria do teatro
mundial. Ainda assim, foi Dantchenko um dos primeiros encenadores russos a dirigir as pegas ibsenianas,
na integra.

25 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 62-64.

218 Platonov ndo é mencionada, donde se deduz que permanecia incégnita.
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sonho de Vladimir Ivanovitch era mostrar no palco do nosso teatro essa peca
de Tchekhov [A Gaivota], autor que havia encontrado caminhos mais
verdadeiros e necessdrios a arte daquele tempo. Entretanto havia um
obstaculo bastante sério para a realizacdo desse sonho: A Gaivota ja fora
encenada anteriormente no Teatro Alexandrinski de Petersburgo, e apesar da
participagdo de grandes forgas artisticas foi um fracasso estrondoso. (...)
Vladimir Ivanovitch teve muito trabalho para convencé-lo [Tchekhov] de que
a obra ndo havia morrido apds o fracasso do espetaculo, que ndo tinha sido
exibida na forma adequada. (...) Mais um novo obst4culo se impds a Vladimir
Ivanovitch: naquela época poucos entendiam a pega de Tchekhov, que hoje
se nos afigura tdo simples. Ela parecia ndo-cé€nica, monétona, enfadonha. O
primeiro a quem Vladimir Ivanovitch passou a persuadir foi a mim, que,
como os outros, achei a peca estranha depois da primeira leitura. Meus ideais
literdrios de entdo continuavam bastante primitivos. Ele passou muitas tardes
me explicando a maravilha da obra de Tchekhov. Sua habilidade para narrar
o contetdo das pecas era tal que, depois de sua narracdo, elas ficavam
interessantes. Mais tarde, em nossa atividade comum, quantas vezes essa
capacidade fez sofrer a ele, a nds e ao teatro!

Acontecia de ele nos seduzir com seu relato de uma pega e de nés adotarmos
para montagem, mas quando empreendiamos a primeira leitura verificdvamos
que muito do que ele dissera sobre a peca fora criacdo sua e ndo do autor.
Enquanto ele falava de A Gaivota, a peca me agradava. Mas era s6 eu ficar
sozinho com o livro e o texto na mao, voltava a sentir aborrecimento. Por
outro lado, cabia-me a mise-en-scene de A Gaivota e o plano de montagem,
uma vez que naquele momento eu conhecia melhor que os demais esse tipo

de trabalho preparatério de diretor de cena®!”.

Konstantin Serguéievitch reconhece o aspecto renovador na selecdo de

repertério feita por Dantchenko que, em seu papel de dramaturgista, possuia a

capacidade de enxergar onde muitas vistas ndo alcancavam, identificando qualidades

que o futuro iria endossar, tanto na dramaturgia nacional quanto na estrangeira. Para o

teatro russo, primordialmente textocéntrico, a renovagdo do quadro geral dependia da

escolha de uma dramaturgia de aspecto inaugural que apresentasse qualidade literdria e

poténcia cénica. Esse olhar agudo e treinado de Dantchenko o qualificava para ocupar

um lugar de destaque no moderno teatro russo. Como Stanislavski ressalta, Dantchenko

teve, por conta de sua percep¢do extraordindria, que empreender duplo esforco de

convencimento: entusiasmar Stanisldvski a acatar sua sugestdo e, talvez o mais dificil,

217 STANISLAVSKI, K. S. Minha Vida na Arte. Op. cit., p. 276-278.
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convencer o proprio Tchekhov a liberar para o Teatro de Arte a encenacio de sua peca
fracassada. Quando Stanisldvski destaca que lhe coube “a mise-en-scene de A Gaivota e
o plano de montagem”, ja que naquele momento ele “conhecia melhor que os demais
esse tipo de trabalho preparatério de diretor de cena”, consegue-se perceber que a
funcdo de encenador lhe cabia por conta de sua maior experi€éncia, mas que ele a
realizava sem a mesma paixdo de quando atuava. Mais tarde, Stanislavski viria
confirmar que, se houvesse alguém com mais experiéncia ou vontade, ele lhe cederia de
bom grado o papel de encenador.

Dois meses antes do inicio dos ensaios da primeira temporada, Vladimir
Ivanovitch ja comecara seu canto de sereia, ao enderecar uma carta a Tchekhov a 25 de

abril de 1898, onde se esforcava para convencé-lo:

Caro Anton Pavlovitch, vocé ja sabe, € claro, que eu me lancei em um
empreendimento teatral. No momento, nés (Alex&iev e eu) estamos criando
exclusivamente um teatro de arte. (...) Entre os autores contemporaneos,
decidi cultivar somente os mais talentosos e ainda insuficientemente
compreendidos... E o espectador russo ainda nao o conhece. S6 um homem
de letras de bom gosto, capaz de apreciar a beleza de seus trabalhos e que
seja a0 mesmo tempo um diretor eficiente, pode apresentd-lo a esse
espectador. Considero que eu sou tal pessoa. Tornei esse um assunto de meu
interesse e pretendo demonstrar o que penso serem os quadros maravilhosos
da vida em trabalhos como Ivanov e A Gaivota. Esta udltima peca desperta
especialmente meu entusiasmo, e estou mais do que pronto e disposto a
afirmar que o drama oculto e a tragédia em cada personagem nas pecas, dada
uma producdo habilidosa, que néo seja gasta, e extremamente bem realizada
do comeco ao fim, provocard também o entusiasmo da plateia. Pode ser que a
peca ndo provoque uma enxurrada de aplausos, mas o que posso garantir é
que uma producdo auténtica, com um frescor de qualidade, livre de toda a
rotina, serd um triunfo artistico. O que nos detém € sua permissdo. (...) Dé-
me a peca. Eu lhe asseguro, vocé€ nédo encontrard um diretor que o idolatre ou
uma companhia que o admire mais. Nao posso lhe pagar muito por causa do
orcamento. Mas, farei tudo o que puder para satisfazé-lo nesse ponto. Nosso
teatro estd comecando a provocar uma forte... antipatia no Teatro Imperial.
Eles sabem que estamos comecando uma batalha contra a rotina teatral, o
cliché e as indoles instituidas etc. E sentem que aqui todas as forgas estdo
sendo direcionadas para se criar um teatro de arte. E por isso que eu sentiria

muito se ndo pudesse contar com seu apoio. Seu, Vladimir Ivanovitch... Uma
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resposta rdpida € essencial; basta uma nota dizendo que vocé me da

permissdo para montar A Gaivota®'s.

Ao confrontar as cartas que Nemirdvitch escreveu para Tchekhov e para
Stanislavski, percebe-se seu poder de argumentacdo ao se apresentar como um diretor
sem as mesmas imaginagdo e habilidade profissional do sécio, enquanto afirma para o
dramaturgo ser um diretor eficiente, o Unico capaz de resgatar A Gaivota para o
espectador russo, provocando o entusiasmo na plateia, numa producdo auténtica com
um frescor de qualidade e livre da rotina. Argumentando que seu novo empreendimento
provoca antipatia no Teatro Imperial, calcula estar alimentando a curiosidade e a
disposicdo de Tchekhov em aderir ao novo conjunto teatral, a fim de combater a rotina,
os clichés e a mesmice da cena russa oitocentista, que repudiara ou nao absorvera o
ineditismo de sua dramaturgia.

Com o coracdo angustiado, Anton Tchekhov acabou cedendo aos apelos de

Nemirovitch-Dantchenko.
1.14. Anton Tchekhov

A grande amizade entre Vladimir Nemirdvitch-Dantchenko e Anton Tchekhov
determinou fortemente suas vidas e sua produgdo artistica. Dantchenko reconhece em
Tchekhov um companheiro em conexdo insepardvel com suas préprias inquietacoes

pessoais, seja como escritor ou como atuante no teatro.

Viviamos na mesma época, encontrdvamos as mesmas pessoas, percebiamos
da mesma maneira a vida circundante, tinhamos aspiragdes semelhantes, e
por isso é compreensivel que os novos tons, 0s novos ritmos, as novas
palavras que encontrava Tchekhov para seus contos e narrativas curtas, me
emocionassem com grande intensidade. Era como se utilizdssemos o mesmo
material da vida para os mesmos fins; e talvez por isso eu captasse, como
apaixonado, sua poesia, sua lirica, sua verdade inesperada. Sim: sua verdade

inesperada®!®!

Déantchenko mencionava a convic¢do de seus bidgrafos de que ele estivesse
enamorado por Tchekhov e sua obra, destacando também a insisténcia de alguns criticos
de que a histéria do TAM s6 tivera verdadeiramente inicio com a encenacdo de A

Gaivota, tendo sido a estreia de Czar Fiddor apenas cronologicamente o primeiro

218 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 55-56.
219 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 29.
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espetdculo do conjunto. Um destes bidgrafos, Yuri Sobolev, afirmava que a vontade de
toda a vida de Dantchenko parecia se dirigir para um tnico objetivo: a criacdo do Teatro
de Arte; que tudo o que ele havia procurado como dramaturgo, escritor, jornalista,
encenador, pedagogo, e até ator amador quando jovem — tudo aspirava ao encontro
histérico com Stanisldvski que dera inicio a companhia. “Dessa maneira, se estabelecia
um profundo vinculo interno concatenando os meus trabalhos na literatura e no teatro, a

220 confirmava

minha paixao pelas obras de Tchekhov e a criagdo do Teatro de Arte
Dantchenko.

H4, ao longo de My Life in the Russian Theatre, uma constante preocupacao com
a renovacao teatral e com os artifices desta renovagdo. Para Dantchenko, naquele fim de
século, o escritor que mais plenamente representava este papel era Anton Pavlovitch
Tchekhov. Haviam se conhecido gracas a Nicolai Kitchéiev, editor do periddico
Budilnik (Despertador) e lider de um circulo literario russo. Dantchenko e Kitchéiev
dirigiam uma sessdo teatral nesta publicacdo de conduta liberal, que contava com
desvios politicos a esquerda ou a direita. A opinido de alguns era que, entre as principais
fungdes da arte criadora, deveriam constar os problemas sociais, enquanto outros
valorizavam a forma, a imagem viva, a palavra. Certo dia, durante uma reunido em
andamento numa sala privativa de algum restaurante, surgiu Anton Tchekhov, e ao
apresentd-los, Kitchéiev suspirou: “esse homem vai longe!”. Vladimir Ivanovitch assim

o descreve:

Podia-se dizer que era bonito. Uma bela figura; cabelo castanho cor-de-avela,
suavemente ondulado, jogado para trds; barbicha e bigodes. Comportou-se
modestamente, mas sem timidez exagerada; seus gestos eram contidos. Sua
voz de baixo profundo tinha uma qualidade metdlica acentuada; sua dic¢do
era russo puro (...); as entonag¢des eram flexiveis, (...) sem, no entanto, o mais

ligeiro sentimentalismo e certamente sem sombra de artificio?!.

Nemirdvitch-Dantchenko conhecia os escritos de Tchekhov, muitos dos quais
assinados com seu proprio nome e outros, as “ninharias”, de autoria de certo “Antocha
Tchekhonte”, seu pseudonimo. Para Vladimir Ivanovitch, era maravilhoso perceber
como uma pessoa com um suprimento tdo grande de vitalidade e humor como

Tchekhov poderia escrever “Enfermaria N° 6 e trazer tanta tristeza para suas historias e

pecas.

220 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 3.
221 Ibidem, p. 9-10.
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Tchekhov produzira recentemente sua primeira pega longa, Ivanov, no teatro
particular de Korsh. Escreveu-a em oito dias, numa sé tacada. Nao chegou a oferecé-la
ao Teatro Imperial. Dantchenko nos conta que Davidov??2, um 6timo ator, havia
concordado em representar o papel-titulo, e que os demais intérpretes atuavam bem. O
sucesso, contudo, foi parcial, e isso para um teatro particular equivalia a fracasso. Um
critico?® injuriou a pega e empregou toda sorte de argumentos para provar que Anton
Tchekhov, sendo médico, ndo poderia ser poeta. Flerov também criticou a peca, mas ao
final, foi cauteloso: tinha a impressdo de que o jovem autor possuia dons verdadeiros.

Apesar da aparente simplicidade de Ivanov, Dantchenko nao deixou de perceber
que o conjunto textual era surpreendentemente musical, harmdnico. E o que considerava
mais notdvel era que o préprio Tchekhov nao se dava conta da riqueza de cores e sons
que vertia em seus quadros dramdticos. Aparentemente, havia proposto a si mesmo

escrever a mais comum das pegas:

Aqueles que pensavam que ele estava buscando uma forma nova e enfrentava
problemas de inovador, cometiam o mais monumental dos erros. Da mesma
maneira que qualquer outro dramaturgo, ele pensava em bons papéis para os
atores. Nem lhe ocorria sequer pensar numa revolugdo teatral. Tampouco
desejava ser mais original que os demais. Queria se aproximar, da maneira
mais sincera, das requisi¢des formuladas ao dramaturgo pelo teatro atual.
Contudo, ele imaginava os homens tais como os observava na vida, e nio
podia pinta-los arrancados do ambiente que os rodeava. (...) Enfim, do género
de vida que lhes era habitual. De um milhdo de mintcias que faziam com que
a vida fosse cdlida. Olhava os homens com olhos préprios, e ndo através dos

de Tolstéi, Dostoiévski, Turguéniev ou Ostrévski??*.

Nemirdvitch-Dantchenko considerava um sintoma da estagnacgdo teatral nacional
a falta de atencdo que o Teatro Mali, entre outros palcos imperiais russos, outorgava
para as pecas de um autor tdo excelente quanto Tchekhov. Vivia este teatro uma idade
de ouro, o florescer de suas forcas atorais; Moscou tinha orgulho de seu Teatro Mdli, e
ainda assim, ali desprezavam ou ndo compreendiam a potencialidade da dramaturgia
tchekhoviana. Naquele nobre e aconchegante teatro, haviam se desenvolvido uma arte

propria e um publico para essa arte. Ficavam satisfeitos uns com os outros; as

222 V]adimir Davidov (1849-1925), ator renomado do teatro russo.

223 Peter Kitchéiev, homonimo de Nikolai Kitchéiev (editor do “Despertador”), mas sem grau de
parentesco com este.

224 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 30-31.
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personalidades artisticas eram brilhantes, charmosas, o publico as apreciava muito,
mimava-as com aplausos, oferendas; e tudo o que parecia estranho e muito novo era
tratado com preconceito. Segundo Dantchenko, uma ode ao conservadorismo
académico, tdo antigo quanto o tempo.

Nemirdvitch enxergava o panorama dramatirgico de sua época da seguinte
maneira: “Ostrovski tinha morrido; e o repertdrio contemporaneo estava nas maos de
cinco ou seis mestres do drama, que tinham aprendido bem a arte do Mali e eram
capazes de escrever papéis para uns ou outros de seus atores favoritos??>”.
Provavelmente, o préprio Dantchenko enxergava-se como um desses dramaturgos,
tendo em vista que diversas obras suas foram ali encenadas, e que, apds algumas de suas
pecas serem agraciadas com prémios literarios, passara a ser considerado um sucessor
de Ostrévski. Naqueles anos, toda pega era “invariavelmente” escrita para lermolova ou
Fedotova, principais atrizes da companhia. “Quando atuavam juntas, o teatro ficava
lotado??®”, destacava Dantchenko, mas quando alguma pega, porventura, estreava sem
uma ou outra, podia-se aguardar no maximo um sucesso modesto que, em geral, vinha a
ser um fiasco.

Quanto a administracdo do Méli, Nemirdvitch-Dantchenko lamentava que ali
ndo trabalhassem intelectuais, mas oficiais do governo. O diretor do teatro ndo tinha o
minimo contato com a arte performativa; era um oficial da Guarda. O papel de um
diretor-administrador era muito modesto; ndo tinha contetido criativo ou pedagdgico.
Numa época de verdadeiro reinado dos atores, aos quais se voltavam o afeto e a
confianca do publico, os artistas ouviam os diretores-administradores apenas por
polidez. Dantchenko argumenta que, embora uma peca devesse se ajustar ao teatro para
o qual era escrita, contendo material para a criagdo do ator, a ideia do que seria um bom
papel ainda ndo era compreendida como livre exercicio da imaginacdo, estando
submetida a convencdes e esteredtipos.

Antes de Ivanov, Tchekhov havia escrito O Urso e O Pedido de Casamento®*’,
duas brincadeiras em um ato, que obtiveram grande sucesso, tendo sido representadas
diversas vezes e por todo o canto. Vladimir Ivanovitch observa que o charme dessas
pecas curtas tchekhovianas ndo estava apenas nas situagdes comicas, mas “no fato de

que as personagens eram seres humanos vivos, e ndo somente figuras de vaudeville, que

225 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 28.
226 Idem.
227 Também havia escrito Platonov, pega longa, que veio mais tarde ao conhecimento publico.
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falavam uma linguagem cheia de humor e de surpresas tipicas??®”

. Em geral, as
personagens dessas pecas curtas apresentam, num viés cOmico, conflitos internos e
amarguras que resultam frequentemente em comportamento doentio, andlogo ao das
personagens das obras mais longas e complexas. Na opinido de Dantchenko, escrever
para teatro parecia ser para Tchekhov uma segunda ocupacdo, e tornava-se dificil
mensurar qudo profundo era seu desejo de trabalhar profissionalmente como
dramaturgo.

Apesar de os jornais mensais ndo publicarem pecas teatrais, Ivanov foi
apresentada ao leitor num desses periddicos, numa excecdo aberta a Tchekhov. O
dramaturgo recebeu pouco por tal publicacdo, e parece ter se surpreendido ao saber que
Dantchenko ganhara trés vezes mais por uma peca divulgada num jornal semanal. Na
mesma temporada de Ivanov, a nova comédia de Nemirdvitch-Dantchenko, A Ultima
Vontade, foi produzida pelo Teatro Imperial Mali: “A peca agradou largamente aos

atores. Foi escrita, como se dizia naqueles dias, em tons suaves; ndo ofendia a ninguém

nem revolucionava nada; o principal sobre ela eram seus excelentes papéis, além de

229 2302

grandes cenas de efeito e com saidas~ eficazes*"”. Dantchenko sé veio a conhecer
Ivanov apés sua publicacdo. Pareceu-lhe um mero rascunho para uma peca excelente.
Era evidente que aquele instante ele proprio ainda ndo fazia total justica a forca da
criagdo poética de Tchekhov.

Os encontros entre os dois dramaturgos ndo se deram com muita frequéncia apos
0 primeiro contato, e era cedo para se tratarem como amigos. De qualquer maneira,
Dantchenko tinha didvidas “se Anton Pavlovitch chegava a ser amigo particular de
alguém. Seria isso possivel para ele??’!”. Na encenacdo de Ivanov, produzida pelo
Teatro Imperial, apesar do relativo sucesso, ndo havia nada estritamente fchekhoviano
no espetaculo, segundo a andlise de Nemirdvitch. A apresentacdo parecia ndo fazer jus
ao mundo criado na imagina¢do do autor. “Nao havia nada de novo ali”, lamenta
Vladimir Ivanovitch, “Outros atores seriam necessarios para Tchekhov, uma arte

histridnica de outro tipo. E algo a mais?*?”.

222 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 11.

29 Grifo meu. Dantchenko esclarece que, aquela época, ndo era incomum que alguns atores fossem
ovacionados e chamados ao proscénio, no meio das cenas. Tais atores vinham entdo a frente e se
curvavam, enquanto seus companheiros de cena se faziam de estdtuas até que o colega tivesse acabado de
agradecer, para que a cena fosse retomada. Tinha-se que saber como escrever essas “saidas” para que os
retornos ndo comprometessem o andamento do espetaculo.

230 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 12.

21 Ibidem, p. 15.

232 Ibidem, p. 22.
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Percebia Dantchenko que os dons de Tchekhov requeriam uma abordagem
teatral nova e especifica, mas esse pensamento nio entrara ainda nas mentalidades dos
criticos, nem no espirito do préprio autor. Para a grande maioria, se Tchekhov ndo
obtivera ainda sucesso e se o didlogo de seu teatro com o ptblico nao fluia tanto quanto
em seus contos e novelas, o problema parecia ser do proprio autor e de sua inadequacao
aos padrdes vigentes, e ndo dos pardmetros teatrais oitocentistas que ainda nao serviam
a grande mudanca operada pela dramaturgia tchekhoviana.

Dois anos depois de Ivanov, Tchekhov escreveu O Silvano, tendo-a oferecido a
nova companhia dramdtica de Abrdmova que, segundo opinido de Dantchenko, dava
indicios de se tornar um grande e honesto teatro. Um dos principais atores era

Solovtsov?33

, a quem Tchekhov dedicara sua farsa, O Urso. Dantchenko relata que nao
lhe deixara uma lembran¢a marcante a temporada de O Silvano, nem a recep¢do que o
espetaculo obtivera do publico, mas que havia ficado com boa impressao da cena entre
as duas personagens femininas (Sonia e Elena) no segundo ato, que seria mais tarde
reutilizada em Tio Vania, e que também lhe ficara vivida a recordagdo do soliléquio do
Demonio da Floresta. Entretanto, o que predominou na sua memdria foi a impressao de
falta de comunhdo entre a concepgao lirica do autor e a expressao cénica do espetdculo.
Diz ele que, apesar dos bons atores, por trds de seus discursos, maneiras e
temperamentos, era impossivel identificar figuras vivas e reconheciveis. “A pec¢a foi
representada com esmero”, diz Vladimir Ivanovitch, “mas os cenarios, marcacdes de
cena, paredes de tecido, portas de vaivém, o barulho nas coxias, ndo me lembravam nem

por um instante a natureza”?3

. Tudo vinha de um palco reconhecivel, e desejava-se que
viesse de uma vida reconhecivel. Percebe-se na andlise de Dantchenko a volipia por um
palco que refletisse a vida e a natureza, e ndo as convengoes teatrais. Por esse motivo,
lamentava, embora compreendesse, que muitos de seus conhecidos, pessoas inteligentes

que amavam a literatura e a musica, nunca quisessem ir ao teatro.

Achavam ali tudo falso e frequentemente riam das questdes c€nicas mais
“sagradas”. Nos, de nosso ponto de vista, os chamavamos de miseraveis
insensiveis, mas isso era injusto: o que fazer se a ilusdo teatral ndo os
inebriava? Nao eram eles os culpados, mas o teatro. Mas seria possivel

alcancar algo em que o estimulo criativo nao viesse do palco, mas da vida? O

233 Nikolai Nikoldievitch Solovtzov (1857-1902) foi ator dramdtico, encenador e empresario. Atuou nas
seguintes pecas de Tchekhov: O Urso, O Silvano, A Gaivota, As Trés Irmds, Ivanov, Tio Vania, O Pedido
de Casamento e O Jubileu.

234 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 35.
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que nos impedia? O que estava faltando? Encenacdo apropriada, organizacao
adequada do espetdculo, arte do ator? Essa pergunta tinha acabado de

nascer®®...

Embora a critica de Dantchenko lamentasse a ineficiéncia da cena russa em
realizar a mimese naturalista, tratava-se também de lamentar a falta de ferramentas
atorais para, naquele fim de século, gerar credibilidade na criacdo de seres humanos,
com alma, pensamentos e agdes que ndo estivessem submetidos as convengoes teatrais,
herdadas do Romantismo ou dos géneros mais populares, como o melodrama ou a farsa.
Gradativamente, Nemirdvitch ird perceber que a dramaturgia tchekhoviana apresentava
um lirismo que os teatros russos ndo percebiam e tampouco conseguiam trazer a tona.

Apesar das evidentes semelhancas entre O Silvano e Tio Vdnia, Vladimir
Ivanovitch afirma que a Tchekhov ndo agradava a impressao geral de que a segunda
fosse uma evolucdo da primeira, mas que se mostrava categérico ao afirmar que Tio
Vania era uma peca completamente nova. A primeira vez que Dantchenko a assistiu foi
em Odessa, representada pela trupe do empresdrio Solovtzov, em cujo elenco
participava sua irma Vdrvara, no papel de Elena. Pelo que relata, a peca obteve éxito,
mas era teatralmente banal. O publico aplaudia, mas ao final nio se recordava mais
dela, pois ndo levava dela vivéncias profundas. Por conta dessas experiéncias
frustrantes, Tchekhov deixou de escrever para teatro. Contudo, Dantchenko e Sumbatov
(I4jin) insistiram para que Tchekhov ndo abandonasse a composicao de pecas teatrais.

E, sob a influéncia de ambos, o dramaturgo escreveu A Gaivota.
1.15. A Gaivota

Anton Tchekhov enviara para a apreciacio de Nemirdvitch-Dantchenko o
manuscrito d’A Gaivota, viajando em seguida até a presenca do amigo, a fim de ouvir
seu julgamento sincero sobre a obra ainda inédita. Vladimir Ivanovitch ndo sabe
explicar por que a imagem de Tchekhov ficou tdo agudamente gravada em sua
memoria, enquanto fazia a andlise do texto enviado, detalhada e longamente. Da mesa
de seu escritdrio, podia observar Anton Pavlovitch a janela, de costas e com as maos
nos bolsos ao longo de uma hora, ouvindo a explanacdo do amigo, sem perder uma
unica palavra, enquanto parecia observar algo no jardim. Dantchenko ndo saberia dizer

se era uma maneira de lhe dar maior liberdade critica ou para preservar o amor proprio,

235 Ibidem, p. 35-36.
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J4 que geralmente os membros da familia Tchekhov nido gostavam de revelar o seu
intimo.

Em sua autobiografia, cuja primeira parte é longamente dedicada a Tchekhov e
sua obra, Nemirdvitch-Dantchenko alega que € dificil reproduzir em detalhes, depois de
tanto tempo, o que disse ao dramaturgo sobre suas primeiras impressdes d’A Gaivota.
Revelando ndo ter seguranca dessas recordagcdes, compensa a falha de memoria
apoiando-se em sua conduta posterior em relacdo a peca, e em sua afeic@o intensa pelas
obras futuras de Tchekhov. Apesar de considerar que o dramaturgo ndo necessitasse de
seu conselho, Dantchenko aponta que, na versdo original a ele apresentada, o primeiro
ato terminava numa grande revelacdo: Macha era filha de Dorn, o médico! Sobre isso,
nenhuma outra palavra era dita ao longo da peca.

Vladimir Ivanovitch diz, entdo, a Tchekhov que das duas uma: ou aquilo
precisava ser desenvolvido ou totalmente rejeitado. De acordo com a tradicdo teatral, o
fim do primeiro ato deveria apontar fortemente na dire¢do do desenvolvimento da agdo.
Sabemos hoje, pela versao final de A Gaivora, que o conselho de Dantchenko parece ter
sido acatado por Tchekhov. Apds a andlise do amigo, Anton Pavlovitch lhe estendeu
uma carta de Lénski, que era a época primeiro ator do Mali, teatro ao qual Vladimir
Ivanovitch havia lhe sugerido oferecer a peca em 1896.

Na carta, Lénski aconselhava Tchekhov a deixar de escrever para teatro,
recusando-se a criticar a pega, por considerd-la inapropriada para a cena. Dantchenko
ndo se recorda se Anton Pavlovitch deixou que outra pessoa do Madli lesse a obra, mas o
parecer de Lénski acabou levando-o a transferir a estreia para outro teatro, em Sao
Petersburgo. Em Moscou, o circulo de amigos artistas e literatos de Tchekhov era
extenso, incluindo muitos profissionais de renome. Em Sdo Petersburgo, contudo,
Suvérin?*® monopolizava sua amizade. Era proprietdrio do jornal mais popular e
influente da Russia, o Novoie Vremia (Novos Tempos), pelo qual Tchekhov nutria
desprezo e para o qual ndo tinha intencdo de colaborar. Dantchenko revela ser dificil

definir a relacdo entre Tchekhov e seu amigo editor, pois, apesar de se comportar

236 Em 1876, Alexei Suvérin tornou-se proprietéario do jornal Novoie Vremia (“Novos Tempos™), onde
permaneceu editor-chefe até sua morte. A extensa correspondéncia entre Suvérin e Tchekhov tem
cativado leitores por todo o mundo. Com apoio financeiro seguro, Suvérin langou sua prépria empresa
teatral em 1895, apds distanciamento de Tchekhov. Com suas influéncias, conseguiu suspender a censura
que pesava sobre O Poder das Trevas, de Leon Tolstdi, levando-a a estrear em seu teatro. A predilecao de
Suvérin por pecas controversas tornou seu teatro impopular entre as elites liberais. A reputac@o do teatro
se tornou tdo negativa que Tchekhov, apds terminar O Jardim das Cerejeiras, escreveu a esposa Olga
Knipper que ndo a entregaria a Suvérin nem por cem mil rublos. Apesar da publicidade negativa, a
empresa sobreviveu ao seu fundador e continuou a operar lucrativamente até a Revolucao de Outubro.
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negativamente quanto ao teatro de Suvdrin e ao seu jornal, Anton Pavlovitch tinha com
ele relacoes muito amigdveis, chegando a ser confidentes. Ao longo da vida, o
dramaturgo manteve com Suvorin, que era apaixonado por seus dotes literdrios, uma
extensa correspondéncia. Impressionado com A Gaivota, Suvérin coordenou a producio
da peca no Teatro Imperial Alexandrinski, onde sete anos antes havia sido encenada
Ivanov com relativo sucesso. Nemirdvitch-Dantchenko soube mais tarde que no
momento em que Tchekhov chegou a Sdo Petersburgo para assistir aos ensaios, o
desconforto dos atores em relacdo ao tom da peca era evidente. Nao havia base para as
atuacoes.

“Temperamento” e “truques” nunca garantiram sucesso nas obras tchekhovianas.
Anton Pavlovitch sentia-se incapacitado para aconselhar os atores. Para ele, tudo o que
era necessario para a compreensdo da obra estava escrito no papel. “Estdo atuando

demais?37”

, dizia. Nao queria dizer com isso que estivessem exagerando, mas que
estavam representando sentimentos, imagens, palavras. Mas “como agir sem atuar
nada”, ninguém conseguia dizer, menos ainda o autor. “Tudo deve ser feito com muita
simplicidade”, repetia Tchekhov, “como na vida. Deve ser feito como se falassem sobre
isso todo dia”. Enunciar as palavras do texto com simplicidade, sem perder o sentido do
teatro e evitando o tédio, ainda era uma experiéncia desconhecida para os atores russos
daquele periodo. Os intérpretes ndo acreditavam no que falavam em cena; tampouco o
diretor. No entanto, ninguém teve o bom senso de cancelar a estreia. O evento se deu,
ndo obstante a presenca do autor e de Suvoérin, o mais influente dos individuos, que
poderiam ter evitado o desastre. A peca fracassou terrivelmente. Foi um dos raros

malogros da histéria daquele teatro. “Nao havia relacao entre palco e plateia”, nos conta

Vladimir Ivanovitch:

Nao havia atmosfera. As falas mais poéticas provocavam gargalhadas. O
soliléquio magnifico de Nina: “Homens, ledes, aguias e perdizes...” chegou
aos ouvidos do publico como uma curiosidade entediante. Durante a
apresentagdo, a plateia trocava olhares, dava de ombros e permanecia muda
ao cair do pano; durante o intervalo eles assobiavam e trocavam palavras de
rancor. E quando, pouco antes do fim, no dramético desfecho, apds o tiro ter

sido dado na coxia — o suicidio de Treplev — Dorn, para ndo assustar

27 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 62.
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Arkadina, dizia: “Nao é nada, nada! A garrafa com o éter estourou!”, o

ptiblico explodiu em gargalhadas. Pobre autor! Pobre, pobre Tchekhov?38!

Ap6s o espetdculo, Tchekhov desapareceu. Ninguém o viu nem no restaurante
aonde costumava ir o elenco ou na casa dos Suvoérin. Havia uma lenda de que, por
horas, Tchekhov teria perambulado naquela noite outonal, onde contraiu um resfriado,
que apressou o curso da doenga que viria lhe encurtar a vida. Na manha seguinte, partiu
de Sao Petersburgo sem ver ninguém. Para sua familia, enviou a seguinte mensagem:
“A peca fracassou estrondosamente. No teatro havia uma atmosfera pesada de

depressdo, perplexidade e humilhacdo. Os atores representaram abominavelmente,

estupidamente. Moral: ndo se deve escrever pegas>*”.

Alexei Suvoérin foi um dos poucos individuos a elogiar A Gaivota nos jornais.
Mas seu parecer soava tendencioso, levando-se em conta sua intimidade com o autor e

sua relagdo com a producgdo do espetdculo. As demais criticas foram cruéis:

“Era como se um milhdo de abelhas, vespas ¢ zangdes enchessem o ar do
auditoério”, “Faces ardiam de vergonha”, “Sob quaisquer pontos de vista, seja
de argumento, literatura ou cena, ndo se pode sequer chamar a peca de
Tchekhov de ruim, ela é absolutamente absurda”, “A peca ¢ incrivelmente
ruim”, “A peca produziu a impressdo esmagadora de ndo ser nem um drama
nem uma comédia”, “Ela ndo ¢ uma gaivota, é simplesmente uma
pataquada®®”.

E isso se dizia, lamenta Dantchenko, acerca de uma das mais poéticas produgdes

241%>

da “literatura russa“*'”. Nemirdvitch-Dantchenko estava, nesta época, afastado de

Moscou, numa estepe desoladora, a fim de terminar O Prego da Vida, e s6 soube do

destino infeliz de A Gaivota quando retornou. Tchekhov havia lhe escrito:

Minha Gaivota sofreu um tremendo fracasso em sua estreia em Sao
Petersburgo. O teatro transpirava desprezo; o ar comprimia-se de 6dio e eu,
obedecendo as leis da Fisica, sai voando de Sao Petersburgo como uma

bomba. Vocé e Sumbatov, tendo me convencido a escrever a peca, deviam se

28 Ibidem, p. 63-64.

29 Ibidem, p. 64-65.

240 Ibidem, p. 65. “Pataquada” (traducdo minha) tenta dar conta do jogo de palavras que se faz na critica
russa, onde a palavra tanto significa uma ave selvagem quanto tolice, bagatela, patetice.

241 Nemirévitch-Dantchenko identifica A Gaivota como uma obra literéria, refletindo um ponto de vista
comum no século XIX: o de que a dramaturgia era um ramo da literatura, comprovando a submissdo da
cena ao texto.
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envergonhar. (...) Nunca mais escrevo pegas, ou tento produzi-las, nem que

viva 700 anos®*.

Contudo, nem todos desprezaram a obra e tampouco se calaram diante do

fracasso d’A Gaivota. Entre as vozes dissonantes, destaco a opinido da escritora S. I.

Smirnova-SazonovaZ*3

Um fracasso inédito de A Gaivota. Apuparam a peca € ndo chamaram
nenhuma vez o autor ao palco. (...) Tchekhov, um dos nossos melhores
escritores, foi vaiado como a pior das mediocridades. O publico estava como
que assanhado, dizia que a peca era um disparate dos piores, um tédio,
decadente, que até de graca era impossivel vé-la, quanto mais pagando para
isso. (...) Nos momentos dramdticos riram, em todos os outros tossiram
indecentemente. O publico ndo descortinou inteligéncia nem talento nesta
peca. A aquarela ndo lhe serve, precisa de um pintor de paredes, s6 assim
perceberd. Nao compreendeu o colorido sombrio e desesperado, gritou:
aborrecimento, coisa incompreensivel! O préprio alarido deste fracasso no
palco, onde qualquer porcaria tem éxito, fala a favor do autor. E demasiado
talentoso e original para competir com mediocridades. (...) A homenagem aos
25 anos de palco de Levkéeva®** decorreu como de costume, com discursos,
presentes e beijos dos colegas, com lagrimas da beneficiada. (...) Apés vaiar
o nosso melhor escritor depois de Tolstéi, o publico aplaudiu

desenfreadamente uma atriz mediocre®.

O fracasso de A Gaivota em Sao Petersburgo legou incompreensao, desilusdo e
indignidade reprimida ao estado de espirito de Tchekhov, de acordo com o parecer de
Vladimir Ivanovitch. Estavam ambos insatisfeitos com o velho teatro; Dantchenko mais
intensamente, e Tchekhov mais profundamente, pois sofreu mais com isso. Embora o
descontentamento de Nemirdvitch-Dantchenko o deixasse inquieto hd bastante tempo,
foram os insucessos e as representacdes inapropriadas e decepcionantes da obra
dramdtica de Tchekhov, que ele tanto admirava, aliados a recep¢do irOnica e ao

desprezo do publico e da critica, que o ajudaram a perceber que o modo de interpretacdo

22 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 65-66.

243 Sofia Ivanovna Smirnova-Sazénova (1852-1921), escritora, publicou suas novelas nos anos de 1870.
244 Elizaveta Ivanovna Levkéeva (1851-1904), atriz russa. A estreia de A Gaivota coincidiu com a
celebracdo de seus 25 anos de carreira como atriz. Apds o espetidculo houve discurso e comemoragdo em
sua honra.

245 SUKHIKH, 1. Tchekhov na Vida: Argumentos para um Pequeno Romance. Lisboa: Reldgio D’Agua,
2019, p. 238.
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do velho teatro precisava ser reformado, para dar conta da obra revoluciondria de Anton
Pavlovitch.

Nemirdvitch-Dantchenko passa a perceber, mais vividamente que outros, a
necessidade de engendrar uma renovacdo cénica. Tem a conviccdo de que ndo havia
nada de errado com a obra do amigo, mas que a forma com que se trabalhava no teatro é
que teria que passar por uma revisiao profunda. Como dizia Treplev, o protagonista de A
Gaivota: “Precisamos de novas formas. Novas formas, e se elas nfo existirem, é

246 Dantchenko e, mais tarde, Stanislavski, sob sua

preferivel que ndao haja nada...
influéncia, viriam a buscar arduamente onde poderiam intervir os artistas e profissionais
da cena para que uma atuagdo e uma encenagdo ainda insuspeitadas dessem conta de
uma dramaturgia com fortes tragos liricos e épicos, que desdramatizavam a cena
oitocentista (até aquele momento tdo adepta as cores fortes, aos arroubos emocionais e
as interpretagdes grandiloquentes e de impacto), e que virava pelo avesso o teatro de fim

do século XIX, estabelecendo novos paradigmas para o teatro do século XX.
1.16. Primeira temporada

O repertorio de abertura do TAM era impressionante, contando com Czar
Fiodor loannovitch, Antigona, O Mercador de Veneza, Hedda Gabler, O Sino
Submerso, Hannele e A Gaivota, entre outros espetaculos. A poderosa artilharia da
temporada inaugural teve seu efeito junto aos criticos. Em sua autobiografia,
Déantchenko cita Nikolas Efros, a quem teria perguntado, apds o andncio da lista de
espetidculos de abertura, que obra mais valiosa ele enxergava no rol de cldssicos e
contemporaneos. Efros respondeu-lhe sem hesitacdo que A Gaivota se destacava,
endossando sua escolha. O parecer de Efros lhe era caro, pois, entre os criticos teatrais
de Moscou, era aquele com quem Nemirdvitch-Dantchenko mantinha o melhor
relacionamento. Mais tarde, Efros ocupard, na opinido de muitos, o primeiro lugar entre
os jornalistas teatrais. Todavia, Dantchenko ainda precisava inspirar Stanislavski com a

fé que ele proprio nutria na peca fracassada de Tchekhov:

Conforme nosso acordo, o poder de veto de encenar uma peca cabia a ele.
Era para ele preparar a mise-en-scene de A Gaivota. Por outro lado, tendo
lido a peca, ele ndo compreendeu de que maneira ela poderia interessar a

alguém: pessoas indteis, palavras talvez muito simples, imagens falhas em

246 TCHEKHOV, A. Teatro I — A Gaivota / O Tio Vania. Sio Paulo: Veredas, p. 11.

105



dar aos atores um bom material. (...) E meu problema era despertar seu
interesse nas profundezas das coisas, nas qualidades liricas do mundo
cotidiano. Era necessdrio desviar seu pensamento da fantasia ou da Histéria

(uma fonte inesgotdvel de temas) e mergulhd-lo nas realidades cotidianas

mais ordindrias, preenchidas com nossas emogdes cotidianas mais banais?*’.

Na opinido de Dantchenko, Stanisldvski se mostrava aquele momento um diretor
com excelente bom gosto, cultivado em museus, viagens e pela proximidade com
artistas relevantes, mas que aplicava toda a forca de seu talento apenas no intuito de
surpreender o espectador ao criar efeitos cé€nicos brilhantes e encantadores, atraindo-o
com boas doses de novidade e originalidade. Konstantin Sergueiévitch era um
comerciante moscovita, viajado, culto, meio continental meio russo, mas da vida que
inspirou Tchekhov a escrever (a imensa massa rural, a intelligentsia provinciana etc.),
sabia pouco ou mesmo nada, segundo nos relata seu sécio e colaborador. Quanto aos
proprietarios de terras e mujiques que inspiraram Tchekhov a compor parte de suas

obras, Stanislavski mantinha-se

alheio as perturbacdes, lagrimas, invejas, discussdes que povoavam a vida
provinciana. (...) E o principal: ndo percebia a tremenda feiti¢aria do lirismo
do autor que envelopou essas realidades cotidianas em sua atmosfera
tchekhoviana. E no meio desses seres humanos sugados pela inércia e pela
grosseria, (...) ali Tchekhov foi amado, considerado como seu, intimo deles.
E estava préximo deles ndo como um poeta abstrato, mas como um dos
nossos, que andava entre nés, como se nao fosse nem uma polegada mais alto
— e amava 0 que amdvamos, SOrtia conosco e ria; nem sempre era mais
profundo, mas era de longe o de visdo mais aguda, e possuia o talento

magnifico de nos revelar com habilidade nossos pecados e sonhos?*®,

A intimidade e o apreco que Stanisldvski passou a cultivar pela obra de
Tchekhov s@o bastante conhecidos por artistas e estudiosos de teatro. Tudo isso teve
inicio com a longa e luminosa palestra que Dantchenko lhe ofereceu, a dois. Sempre que
se aproximava uma nova producdo, Stanisldvski procurava o sécio para que o suprisse
com o que considerava de valor: “agora me preencha com o que vocé tem de especial

2492

em mente para fazer meu plano de dire¢cdo=*"". O trabalho realizado por Nemirdvitch de

inflar o animo de Stanislavski em relagdo a obra fchekhoviana foi muito bem sucedido.

24T NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 148.

28 Ibidem, p. 150-151.

29 Ibidem, p. 149-150. Esse apelo de Stanisldvski a Dantchenko nfio deve causar estranhamento, haja
vista a fun¢do como dramaturgista que este tltimo ocupava dentro da companhia.
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Certo dia feliz, sem ensaio e nada que os distraisse, sentaram-se ambos para conversar
sobre A Gaivota. Durante horas, de manha até tarde da noite, debateram sobre a obra de

Tchekhov; ou antes, Dantchenko falava e Stanislavski ouvia e anotava?°,

1.17. A Gaivota no TAM

O método de encenagdo d’A Gaivota, realizada pelo Teatro de Arte de Moscou,
¢ descrito no capitulo nove da autobiografia de Dantchenko, onde ganham énfase os
aspectos pelos quais a “verdadeira esséncia” da mise-en-scene da nova companhia se
diferenciava da montagem fracassada do Teatro Alexandrinski, em Sao Petersburgo.
Reconhecendo a complexidade do trabalho que realizavam e que ia muito além da
“andlise de mesa”, Nemirdvitch aponta que ensaiar a peca em fragmentos (ou unidades)
fez a diferenca. Ele também argumenta que um livro inteiro seria necessdrio para
explanar a complexa metodologia de ensaios do TAM. Adiciona que, por mais de trinta
anos, suas técnicas foram retrabalhadas e polidas; e, portanto, nao seria dificil atribuir as
caracteristicas do presente ao passado. “Se fosse possivel restaurar fotograficamente o
que fizemos entdo e compara-lo com nossos métodos agora, a diferenca seria colossal”,
reflete Dantchenko. Temendo atribuir ao passado caracteristicas da prdxis presente,
tendo em vista as diversas transformacdes sofridas no trabalho dele e no de seu sécio,
Nemirdvitch-Dantchenko acaba por ser pouco elucidativo sobre os métodos empregados
na encenacao d’A Gaivota.

Quando comparada com a habilidade de Stanislavski em falar sobre os processos
de ensaio e as descobertas cénicas a partir da obra de Tchekhov, percebe-se o quanto a
escrita técnica e tedrica de Nemirdvitch-Dantchenko mostrava-se menos sistémica.
Escrevendo sua autobiografia na década de 30 do século XX sobre fatos que se deram
trés decénios antes, Dantchenko destaca a mudanga de paradigmas que a encenacdo de
A Gaivota trouxe para o Teatro de Arte, em seu primeiro ano. Toda a forca da
companhia, até entdo, se concentrava em fornecer um reflexo de periodos histéricos
remotos (a Russia do século XVI; a Veneza de séculos atrds; a Grécia em tempos
idos®"), onde Stanisldvski exagerava na busca da cor local, segundo o parecer de seu
socio. Uma pesquisa criteriosa, um amontoado de cores, imagens e materiais originais,
diversas compras em antiquérios, uma recomposi¢ao detalhada de aspectos culturais e

histéricos, para dar conta da minuciosa reconstituicdo cénica, agora cediam lugar as

20 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 150.
231 Dantchenko se refere s encenagdes de Czar Fiodor loannovitch; O Mercador de Veneza; Antigona.
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melancélicas realidades cotidianas da obra de Tchekhov??

. Dantchenko destaca que
figurinos nada extravagantes, maquiagem sem exagero, auséncia de tintas externas e de
cenas corais (que, desde a turné dos Meininger pela Russia, seduziam o encenador
Stanisldvski), e nada a blindar o ator quanto a revelacdo de sua individualidade, quase
ao ponto da nudez absoluta do espirito, tomaram o tempo e o espaco da jovem
companhia. Siléncio, concentracdo e um mundo relativamente desabitado. A educagdo
teatral heterogénea do ensemble era outro obstdculo a superar naquela empreitada.

Na andlise de J. Guinsburg, a temporada inicial do Teatro de Arte de Moscou,
“cujo principal acento parecia recair no naturalismo cenografico, historico, arqueoldgico
e ambiental, o da reconstituicdo das exterioridades representativas, a la Meininger”?>3,
ganhava, através do notdvel conhecimento e fina anélise de Dantchenko ao introduzir a
dramaturgia tchekhoviana no repertério da companhia, uma nova diretriz que definiria

suas principais caracteristicas e revolucionaria o teatro no Ocidente: “o caminho da

descoberta das potencialidades cénicas da escritura lirica do drama e de seus subtextos”.

O encontro do TAM com Tchekhov foi, para a companhia, o encontro com
um dos principais fatores de uma definicdo estética deste teatro como
conjunto e, para Stanislavski particularmente, o encontro de uma nova via de
penetragdo ndo s6 na alma da peca, como na do intérprete: a da mimese
interior. (...) O tchekhovismo surgiu, portanto, como a resultante estilistica de
um amplo processo, que se desenvolveu por um caminho préprio, nem

sempre coincidente com a vontade explicita de seus principais agentes, no

caso Tchekhov, Stanisldvski e Nemir6vitch-Dantchenko®*.

Levando-se em conta as convengdes da cena oitocentista, o lirismo de Tchekhov
foi considerado por quase todos como uma incapacidade do autor em se adequar aos
padrdes normativos do teatro dramético. Nemirévitch-Dantchenko, contudo, foi um dos
primeiros a perceber que, se as pecas de Tchekhov ndo eram bem sucedidas, o teatro
precisava mudar, e ndo o autor e sua obra. Nao economizou esfor¢cos para convencer a
todos, e principalmente ao préprio autor, de que era preciso renovar a arte do ator e da
encenagdo para ajusta-los a sua dramaturgia, inovadora e desconcertante.

Peter Szondi, em sua andlise de um dos aspectos liricos da obra de Tchekhov, os

mondlogos interiores, comparando-os a0 mondlogo dramatico, constata que, nas pecas

252 Quanto a precisio da reconstituicdo histérica dos espetédculos dirigidos por Stanislavski, ver O Truque
e a Alma, de A. M. Ripellino.

233 GUINSBURG, J. Stanisldvski e o Teatro de Arte de Moscou. Op. cit., p. 133.

24 Ibidem, p. 133-134.
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do russo, as palavras sdo pronunciadas em sociedade, ndo no isolamento, diferentemente
dos soliléquios em Hamlet, por exemplo. Hamlet ocultaria suas intencdes talvez porque
todos compreendessem muito bem seu desejo de vinganca e seu compromisso em leva-

la a cabo. Em Tchekhov, contudo, as palavras:

isolam o que expressam. (...) Nao constituem mondlogos isolados, embutidos
em uma obra dialégica; antes, a obra como um todo abandona neles o
elemento dramadtico e se torna lirica. Pois na lirica a linguagem possui uma
evidéncia maior que no drama. (...) Quando ndo h4 mais nada a dizer, quando
algo ndo pode ser dito, o drama emudece. Mas na lirica mesmo o siléncio se
torna linguagem. (...) A linguagem fchekhoviana deve seu encanto a essa
passagem constante da conversagdo a lirica da soliddo. (...) Aqui a soliddo ja
ndo € enrijecimento. O que o Ocidente talvez s6 conhega na ebriedade — a
participag@o na soliddo do outro, a absorcdo da soliddo individual na soliddo
coletiva que se forma — parece estar ji contido como possibilidade na
esséncia do homem russo e de sua lingua. Por isso o mondlogo dos dramas
tchekhovianos pode ser inerente ao préprio didlogo, por isso o didlogo quase
nunca se torna um problema, e sua contradi¢@o interna, a contradi¢do entre a
temdtica monoldgica e a expressdo dialdgica ndo leva a explosdo da forma

dramdtica®?.

Em Minha Vida na Arte, Stanisldvski revela que, ao dar inicio a escrita da mise-
en-scene de A Gaivota, surpreendeu-se ao perceber que o trabalho foi mais facil do que
imaginava, pois sentia, enxergava a peca. Mais tarde, o encenador russo ird agucar sua
percepcao sobre a obra tchekhoviana de maneira impressionante. Foram o universo e a
escrita de Tchekhov determinantes para o modo de trabalhar de Stanisldvski e de todo o
Teatro de Arte nos anos que se seguiram. A partir dessa experiéncia e do despertar de
uma consciéncia inédita em relacdo ao trabalho do ator, Stanisldvski elaborou sua teoria

€ sua prdxis.

Nao vou descrever os espetaculos das pegas de Tchekhov, pois isso seria
impossivel. Do seu encanto consiste em que nio se traduz por palavras, mas
estd oculto sobre elas ou nas pausas, ou nas concepcdes dos atores, na
irradiagc@o do seu sentimento interior. Af ganham vida em cena até os objetos
mortos, 0s sons, as decoracdes, as imagens criadas pelos artistas, e o proprio
clima da peca e de todo o espetdculo. Isso aqui reside na intuicdo criadora e

no sentimento artistico.

255 SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno [1880-1950]. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 50-51.
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A linha da intui¢do e do sentimento me foi sugerida pelo préprio Tchekhov.
(...) S6 o Teatro de Arte de Moscou conseguiu levar a cena alguma coisa do
que nos legou Tchekhov, e o fez no momento em que os artistas e a
companhia estavam em fase de formacdo. Isso aconteceu porque tivemos a
sorte de encontrar um novo enfoque para ele. E um enfoque especial, e esse
especial constitui a nossa principal contribui¢io para a arte dramatica. (...)

Suas pecas sdo muito ativas, mas essa atividade ndo estd na forma externa,
mas em sua evolucdo interior. Na prépria inatividade das criaturas por ele
criadas reside a complexa acdo interna. (...) Engana-se quem geralmente
procura nas pecas de Tchekhov interpretar, representar. Em suas pecas é
preciso ser, ou seja, viver, existir, seguindo a artéria principal da alma
plantada profundamente no interior. (...) Tchekhov sabe como ninguém
escolher e transmitir os estados de alma das pessoas. (...) Refinou e
aprofundou os nossos conhecimentos sobre a vida dos objetos, sons e luz no
palco, que tanto no teatro como na vida exercem imensa influéncia sobre a
alma humana. (...) Em meio a mentira externa, grosseira e impertinente do
teatro, seria dificil criar no palco a verdade interior, a verdade dos
sentimentos e das vivéncias. Com a arte de um verdadeiro mestre, Tchekhov
sabe matar as mentiras cénicas, interna e externa, com uma verdade artistica
bela e auténtica. Neste caso ele é muito exigente em seu amor pela verdade.
(...) Procura a sua verdade nos climas mais intimos, nos recantos mais
sagrados da alma. (...) Para interpretar Tchekhov, é preciso antes de tudo
escavar até atingir o seu veio aurifero, entregar-se ao poder do sentido de
verdade que o distingue aos encantos do seu charme, crer em tudo e entdo,
juntos com ele, seguirmos para linha espiritual®>® das suas obras em dire¢do

as portas secretas da propria supra consciéncia artistica®’.

Por esses fragmentos, verifica-se o quanto o vocabuldrio cénico de Stanislavski
foi determinado por sua percep¢do da obra tchekhoviana: sentimento interior, uso de
pausas, estados de alma, paisagem sonora, supra consciéncia, imagina¢do, atmosfera,
linha da intuicdo e do sentimento, vida interior, a¢do interna, “viver e existir” em lugar
de “representar e interpretar”, verdade dos sentimentos e das vivéncias, amor pela

verdade, linha espiritual etc.

Eis por que Stanisldvski exige de seus atores uma autodisciplina
aprofundada, um dominio de todas as técnicas corporais e vocais. Uma vez

adqurido esse dominio, o ator estard em condi¢des de pdr em pritica o que

236 Acredito haver um erro de traduciio ou revisio na edi¢io de Minha Vida na Arte, neste trecho. Parece-
me fazer mais sentido se estivesse escrito “seguirmos pela linha espiritual”.
27 STANISLAVSKI, K. S. Minha Vida na Arte. Op. cit., p. 300-305.
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Stanislavski chama de reviver. O reviver, em sua terminologia, € a antitese de
representar. O ator que “representa” se limita a utilizar formas batidas,
convencionais dos esteredtipos. O reviver, ao contrério, é o encontro de uma
dada situagdo dramdtica e do passado intimo do ator. Este se apropria
totalmente da situagdo proposta pelo autor articulando-a a uma experi€ncia
vivida idéntica ou homodloga. (...) Com isso, a interpretacdo escapard aos
lugares-comuns. Ird adquirir uma singularidade, uma autenticidade que dario
ao espectador a sensacdo de uma urgéncia completamente nova ou, se
preferirem, de um “natural” ainda nunca atingido. Uma vez mais, o génio do
homem de teatro consiste em deslocar as fronteiras entre o “real” ¢ a

“representacio” e em expandir o campo desta Gltima®*®.

Stanisldvski revela que o desenvolvimento da técnica para esse complexo
trabalho interior e os caminhos para alcancar a supra consciéncia criadora foram
focados de modos diversos por ele e por Dantchenko. Confessa que Nemirdvitch-
Dantchenko, “com seu método artistico-literario, de escritor”, e ele, com o “método

2592

representativo préprio da minha especialidade artistica®””, em muitos momentos,

divergiram sobre a melhor maneira de acessar o tesouro espiritual oculto de Tchekhov, e
que essa divergéncia de caminhos e enfoques os atrapalhou inicialmente. Metiam-se em
longas discussdes, as vezes chegavam a brigar, mas “eram brigas de origem artistica e

por isso inofensivas?%9”:

Ao contrdrio, eram benéficas, uma vez que nos ensinavam a nos
aprofundarmos na consciéncia da prépria esséncia da arte. E logo desaparecia
a delimitacdo dos nossos enfoques e a divisao das nossas forgcas no teatro em
papéis literdrio e cénico: ndés nos convencemos de que ndo podiamos separar
a forma do conteiido, e aspecto literdrio, psicolégico ou social da obra em
relacdo aos protétipos, mise-en-scénes e formalizagdo material, que em seu

conjunto criavam uma configuracgio artistica da montagem?¢!.
1.18. Os ensaios

Déantchenko sustentava que os profissionais sérios do oficio teatral haveriam de
confirmar que um ator ndo se aperfeicoa, tendo realizado vinte papéis, apresentados

uma ou duas vezes e depois de apenas trés ensaios, mas interpretando trés papéis vinte

258 ROUBINE, J-J. Introducdo as Grandes Teorias do Teatro. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2003,
p. 118.

29 STANISLAVSKI, K. S. Minha Vida na Arte. Op. cit., p. 306.

260 Idem.

261 Idem.
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vezes e depois de dez ou quinze ensaios sob a dire¢do de régisseurs experientes. Uma
companhia formada dessa maneira deveria comecar seu trabalho cénico com muita
antecipacdo; ndo menos de seis meses antes de dar inicio a temporada, para finalmente
se apresentar em Moscou, no outono, com o repertério pronto, composto de dez a
quinze espetaculos teatrais, assegurando assim em torno de 150 apresentacdes. Durante
o inverno, deveriam ser ensaiadas as obras para o restante da temporada.

Queixava-se Dantchenko de que até 1936, data de publicacio de sua
autobiografia, uma peca ainda fosse tdo pouco debatida e estudada ao longo dos ensaios,
nos teatros europeus e norte-americanos. Antes de 1897, na Rdssia, o método de
trabalho também se dava com pouco estudo e dedicagcdo: o primeiro ensaio costumava
acontecer no palco, com atores sendo “marcados”, mas sem entender os porqués,
conhecidos apenas, e quando muito, pelo diretor ou ensaiador. O estrelismo era
frequente: os primeiros-atores raramente estavam presentes nos ensaios, € quando
compareciam, tudo acontecia ao seu redor e a sua mercé. Na auséncia de uma orientagdo
mais expressiva do diretor, os primeiros-atores comandavam os ensaios, estudando o
texto em casa e “verificando” sua concepg¢do pessoal na cena, diante de seus colegas. Os
atores de menor prestigio beijavam-lhes as maos e seguiam as trilhas da estrela. O papel
do ensaiador ndo fazia muita falta. Os atores organizavam a peca por conta propria. O
dltimo ato era sempre ensaiado as pressas. Um olhar orientador ndo existia. Algumas
ideias encontravam expressdo, enquanto outras se perdiam ou eram enfatizadas
excessivamente. Isso seria percebido apenas na estreia, ou com muita sorte, no tnico
ensaio geral. Dantchenko relata que até seu encontro com Stanislavski em 1897, os
ensaios gerais com figurino s6 haviam se iniciado trés anos antes na Russia, durante a

producdo da peca Ouro de sua autoria.

Aconteceu assim: a peca estava sendo ensaiada simultaneamente em Moscou
e Sdo Petersburgo. A estreia estava prevista para Sdo Petersburgo numa
sessdo beneficente (...) a 20 de outubro. Os ensaios decorriam sob a pressdo
dos boletins didrios de Livadia, na Crimeia, quanto ao lamentdvel estado de
saide de Alexandre IIl, que estava morrendo. E em 20 de outubro, (...) o
imperador morreu. Os teatros foram fechados por tempo indeterminado.

Sob a pressdo da Igreja, o teatro na Russia sempre foi considerado pelas
autoridades como um passatempo pecaminoso; eis por que os teatros eram
fechados durante a Quaresma. Pouco antes da revolucdo, um padre em

Samara recusou-se a prestar servigo fliinebre a famosa Kommissarjévskaia,
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por ser “atriz”, ou seja, um ser que esta fora da possibilidade de ser perdoado
no outro mundo e, portanto, era pecado até mesmo orar por ela.

Os teatros privados foram autorizados a suspender o luto, se ndo me engano,
depois de seis semanas. Por seis semanas, os atores foram condenados a
ociosidade e a fome. Nos teatros imperiais, onde os atores recebiam saldrios
anuais, o luto foi retirado apenas no dia 2 de janeiro. E entdo comecei a
insistir para que aproveitissemos o tempo vago e fizéssemos varios ensaios
da minha pega e, por fim, um ensaio geral: como uma apresentacdo, com o
cendrio inteiro, figurinos completos e maquiagem. Gragas a atitude dos
artistas comigo, eu consegui. (...) Antes desse incidente, tudo era surpresa
para o autor - o cendrio, o figurino e a maquiagem. Uma sensacdo de horror
congelante ficou nitidamente preservada em minha memodria quando, antes
do inicio da estreia de uma de minhas pecas, vi o protagonista com uma
maquiagem que em nada correspondia & minha ideia sobre sua aparéncia. E
foi preciso aprovar e forcar um sorriso, para ndo estragar o animo do ator
pouco antes de ele subir ao palco. Quanto a contestar, antes da apresentacao,
que uma atriz trajasse um vestido recém-costurado por uma modista famosa,

estava fora de cogitagio?s.

Mais tarde, na prdxis do TAM, um unico ensaio geral ja ndo era satisfatorio.
Comecaram a realizar cinco ou seis ensaios gerais, pois dos atos e das partes menores

passaram a fazer ensaios corridos com um més e meio ou dois meses de antecedéncia.

E quando os atores do Teatro de Arte se tornaram acionistas do negdcio, isto
é, seus proprios administradores, investindo ali seus ganhos e seus saldrios, ai
vocés ndo imaginam até onde eles foram quanto a plena apreciacdo de seus
problemas artisticos. No auge da temporada, com sessdes didrias lotadas,
interrompemos as apresentacdes por dez dias, para termos plena liberdade,
sem restrigdes de tempo, para realizar os ensaios gerais d’O Inspetor Geral.
Em outra ocasido, interrompemos as apresentagdes por duas semanas para
concluir a produgao de Hamlet, sob a dire¢do de Gordon Craig. Chegaria a
hora em que, por alguns meses, representariamos apenas cinco noites por
semana, em vez de sete, para manter a energia criativa fresca para os

ensaios2%.

Ap6s tomar contato com o processo de ensaios do TAM, Idjin foi questionado
por Dantchenko sobre a quantidade de tempo dedicada aos ensaios no Teatro Mali (no

qual trabalhava e onde havia chegado a ser administrador). Respondeu Idjin que

262 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 98-100.
263 Ibidem, p. 100.
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oferecia aos diretores o tempo que precisassem, mas que geralmente estes ndo viam
necessidade de mais que um més para preparar um novo espetaculo. A rotina de ensaios
do Mili vinha confirmar a relevancia das novas experiéncias do Teatro de Arte.

“Eramos o Ginico teatro onde os ensaios consumiam ndo apenas o mesmo esforco
criativo dos proprios espetaculos, mas muitas vezes maior”, revela Dantchenko?%*.
Todos os esfor¢cos eram investidos nos ensaios, que duravam meses, € que estabeleciam
as regras do jogo, distintas e especificas para cada espetdculo. Ali os musicos e 0s
cenbdgrafos debatiam com o encenador, faziam planos, trancavam-se em salas de
criacdo, tinham seu trabalho reconhecido, e o esfor¢o de todos era fonte e fruto de muita
pesquisa, lagrimas e alegrias. Cada novo espeticulo apresentava um enigma a ser
decifrado, notadamente em relagao a forma. Como lidar com aquele mistério? Como
evitar “solucdes” ja desgastadas de experiéncias anteriores? A Gaivota, Um Més no
Campo, O Pdssaro Azul, Hamlet, Os Irmdos Karamdzov, e cada um dos espeticulos
encenados pelo TAM era uma provocacdo, em busca de novas solucdes, novas formas,
nem sempre bem-sucedidas naquele periodo, mas que conduziam a novas questdes que
s0 mais tarde encontrariam respostas artisticas satisfatorias. O fracasso relativo de um
espetaculo seria um estimulo para a imaginacdo e para a busca de solucdes artisticas ou
administrativas posteriores.

O desejo de Nemirdvitch-Dantchenko era romper com uma rotina
empobrecedora e estagnada, onde a falta de no¢do de conjunto reinava e onde cada ator
j& possuia um arsenal de trejeitos, convengdes e clichés ao qual recorria, sem muita
reflexdo e busca interior. Caso se concretizasse seu sonho de dedicar muitos e longos
ensaios a cada nova producdo na busca de uma linguagem prépria e particular, esse
método deixaria de ser exce¢do. Em determinado momento de sua autobiografia,
Nemirovitch-Dantchenko chama os ensaios de “trabalho sobre si mesmo, sobre seus

2652

dons, nervos, memoéria e hdbitos...”>”, mostrando grande semelhangca com o

vocabuldrio de trabalho adotado por Stanislavski.

Isto € o que nds, gente de teatro, amamos mais que tudo no mundo. Um
trabalho tenaz, persistente, multifacetado, que preenche o palco, os
bastidores, de cima abaixo, do urdimento ao pordo; o trabalho do ator sobre

seu papel; mas o que significa isso? Significa trabalho sobre si mesmo, sobre

264 Ibidem, p. 100-101.
265 Ibidem, p. 102. A denominagio Trabalho do ator sobre si mesmo sera a pedra-de-toque do Sistema de
Stanislavski, desenvolvido anos mais tarde.

114



seus dons, seus nervos, sua memdria, seus proprios habitos... Katchalov2%®
uma vez disse que para os atores do TAM cada novo papel equivale ao
nascimento de um ser humano... E um trabalho atormentador, que exige
sacrificio, frequentemente ingrato até a desilusdo; e, sem duvida, é o trabalho
no qual o ator, tendo se entregado a ele, ndo deseja mais abandonar, nem
troca-lo por outro que seja mais tranquilo. Se lhe falta isto, ¢ melhor ndo se
dedicar ao teatro. Esta € a raiz da aproximacio entre Konstantin Stanislavski
e eu. E, talvez, quanto mais liddssemos com detalhes do trabalho futuro que a
outros pareceriam enfadonhos, menos dificuldades terfamos que evitar

depois, mais confianga teriamos de que o projeto iria prosperar®®’.

Como sua autobiografia foi publicada em 1936, ndo se pode afirmar se aquele
momento Dantchenko ja havia absorvido a linguagem do Sistema, ou se em suas
palavras podia-se notar uma afinidade, um embrido ou uma influéncia na terminologia
de Stanisldvski, dadas a proximidade e a rotina de trabalho de ambos os diretores.
Entretanto, € evidente que a delimitacdo das margens do que teria sido iniciativa e
contribuicdo de cada um dos sécios fundadores se apresenta como um grande desafio
para historiadores e bidgrafos. A exceléncia dos escritos de Stanisldvski sobre a arte do
ator € mérito seu, mas as vias que o fizeram chegar a tais resultados incluem o trabalho
do coletivo e, em grande parte, a colaboracdo critica, pedagdgica e artistica de
Nemirdvitch-Dantchenko que, além de codiretor, s6cio-administrativo e dramaturgista,
analisou minuciosamente o trabalho do artista Stanisldvski e manifestou abertamente
sua avaliacdo, no esforco de manté-los sempre em movimento, buscando o novo e

evitando desviar-se, por quaisquer motivos, da verdadeira arte.

266 Vassili Ivanovitch Katchalov (1875-1948) foi um dos atores mais renomados na Rissia. Trabalhou no
TAM, tendo sido o intérprete de Hamlet, na montagem de 1911.
267 Ibidem, p. 102-103.
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Capitulo 2 — Dois Ursos Numa Jaula

2.1.Direcao em parceria

Em 14 (27) de junho de 1898, um ano depois do encontro notavel, os membros
do TAM reuniram-se na cidade de Puchkino, localidade rural a 120 quilometros ao sul

de Moscou, para “assistirem a um oficio solene e escutarem um discurso de

2682

Stanislavski=*°”, dando inicio a preparacdo dos espetdculos de estreia. Ali, comegaram

em 16 de junho, os ensaios de Antigona; no dia seguinte, de Shylock (O Mercador de
Veneza); e a sete de julho de Czar Fiédor loannovitch. Nemirdvitch-Dantchenko nio
estava presente, devendo chegar ao final de julho, para substituir Stanislavski que,
entdo, sairia de férias. Havia, originalmente, a inten¢do de se apresentarem em Puchkino
antes da estreia em Moscou, mas abandonaram tal ideia. Stanislavski elucida como e

por que optaram por esse retiro:

Aproximava-se a primeira temporada com espetdculos didrios obrigatdrios,
que deveriam ser preparados a qualquer custo durante o verdo. Onde iniciar o
trabalho? Nao dispinhamos de nosso teatro, uma vez que o local que
arrenddramos s6 deveria passar as nossas maos no comeco de setembro, e até
entdo estdvamos sem um quarto sequer para os ensaios. Pelos cdlculos
materiais, safa vantajoso passar o verdo ensaiando e morando fora da cidade,
sendo isto mais Util ainda para a sadde. Por sorte, N. A. Arkhipov (...),
membro da Sociedade de Arte e Literatura, pds a disposi¢cdo do nosso teatro
um galpdo bastante grande, situado na sua fazenda a trinta verstas de
Moscou, perto do lugarejo Pichkino. Aceitamos a oferta e adaptamos o
galpdo para 0s nossos ensaios, ou seja, montamos um palco, uma pequena
plateia, dois quartinhos — um para o repouso das mulheres e outro para o dos
homens —, construimos um terrago coberto onde os artistas livres aguardavam
a sua vez de entrar em cena e tomavam chd. No inicio ndo tinhamos
serventes, € a limpeza do local era feita por nés mesmos, i.e., atores, diretores
de cena, membros da administracdo, que montidvamos plantdo segundo

ordem estabelecida®®.

A vida comunitdria em Pudchkino era puxada: limpar palco e plateia, preparar o
samovar, tomar conta da casa, sem falar nas funcdes artisticas. Nada parecia diminuir o

animo dos artistas do novo empreendimento. Stanisldvski exigia um comportamento

268 RIPELLINO, A. M. O Truque e a Alma. Op. cit., p. 21.
269 STANISLAVSKI, K. S. Minha Vida na Arte. Op. cit., p. 246.
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irrepreensivel daqueles trinta e nove individuos, entre artistas e técnicos, que se
preparavam para a primeira temporada. Esse rigor contrastava com as imagens de
boemia habitualmente associadas ao mundo dos bastidores. Naquele inicio de jornada
da longa histéria do TAM, Stanisldvski ficou um més e meio em Puichkino, enquanto
Dantchenko concluia os estudos literarios das demais obras. Quando finalmente
chegasse para comandar os ensaios a partir do ponto deixado por Stanisldvski, este teria
o repouso merecido. Ao longo da trajetéria da companhia, foi frequente esse
revezamento entre os diretores.

Segundo o estudo de A. M. Ripellino,

Os atores uniram-se desde logo num entendimento fraterno, num laco de fé e
dedicag@o ao teatro, esquivando-se da histeria, dos arbitrios, da preguica que
tanto afligiam as cenas oficiais. (...) Desde o inicio foram banidos os
privilégios, as hierarquias, e até mesmo a figura do primeiro ator, porque —
como afirma Stanislavski — “ndo existem pequenos papéis, existem pequenos
artistas” e porque “hoje Hamlet, amanha figurante, mas at¢é mesmo como
figurante ¢ preciso ser artista”. Comegaram os famosos ensaios de mesa,
onde, com paciéncia mondstica, com uma vagarosidade que ndo deixava o
menor espago ao acaso € a improvisacdo, decompunham o texto em
fragmentos, repetindo-o em pequenos trechos e ndo de uma sé vez, como se
costumava fazer nos velhos teatros. Longos ensaios, bordados de Penélope,
que se tornaram proverbiais pelo siléncio cristalino que ali reinava, pela
disciplina de ordem religiosa. Mergulharam numa sorte de universo
preparatério, um universo tenso como o das sessdes de magia: numa
atmosfera desencarnada, atemporal, onde a arte era a Unica lei. Ai de quem se
atrasasse, de quem ndo tivesse decorado o seu papel, de quem pronunciasse
as falas a meia voz, sem empenho. (...) Era um verdo quente. Ensaiavam das
onze da manhi as cinco da tarde, e a noite novamente, até de madrugada.
Acontecia de emperrarem numa cena: somente depois de té-la revolvido e
limado com pertinicia € que passavam adiante, ou, com saltos de caranguejo,
voltavam para tras. Daf a insélita abundancia de ensaios: 35 para Shylock, 74

para Czar Fiédor*™.

Nemirdvitch considerava a estreia da companhia com Czar Fiddor uma infalivel
estratégia de mercado. Alguns fatores foram levados em conta para atrair o publico:
1. Czar Fidédor era uma tragédia que havia sido proibida pela censura;

2. A devocao do espectador russo por pecas histéricas nacionais;

270 RIPELLINO, A. M. O Truque e a Alma. Op. cit., p. 21-22.
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3. Figurinos exuberantes, quase pecas de museu, com extraordindrios
bordados, feitos sob o comando de Maria Lilina, esposa de Stanisldvski,
numa encenagao repleta de cores vivas.

Essa composicao historicista, quase arqueoldgica, pretendia aticar a curiosidade
do espectador que se impressionara com os espetidculos produzidos pelos Meininger em
sua turné pela Russia, onde a reconstituicdo histérica era impressionante, tanto na
cenografia quanto na indumentdria. A ambi¢do de verismo alinhava a companhia com
as novidades do teatro naturalista, que Chronegk, Antoine’’! e Otto Brahm?’?
experimentavam na Europa Ocidental. Havia para o espeticulo de estreia pouco risco de
dar errado, segundo a visdao de Dantchenko. Excelentes atores para excelentes papéis,
mesmo que inicialmente nao houvesse ainda um ator para o papel-titulo.

Os atores do Teatro de Arte costumavam ensaiar varios papéis a0 mesmo tempo,
apesar de futuramente nem sempre virem a interpreti-los. Naqueles primeiros tempos,
Stanislavski fez Meierhold ensaiar, entre outras personagens, o papel-titulo de Czar
Fiodor loannovitch. A partir de agosto, Nemirdvitch assumiu a direcao da trupe. Tendo
convencido Stanislavski a aceitar A Gaivota no repertorio, confiou o papel de Trepliov a
Meierhold, no qual o ator principiante se reconhecia perfeitamente, de acordo com seu
biografo Abensour. Contudo, o orgulho de Meierhold sofreu uma ferida dolorosa,
quando Nemirdvitch retirou-lhe o papel de Czar Fiédor para confid-lo a Moskvin, ator
mais experiente. De acordo com Abensour, esta foi, nas artes cénicas, “a primeira
grande frustragdo?’?” de Meierhold. Numa carta de 21 de junho de 1898, enderecada a
Stanislavski, Nemirdvitch-Déantchenko assim lhe apresentava o ator que acreditava ser o

mais indicado para o papel-titulo da peca de abertura:

Estou quase seguro de que, para o papel de Fidédor, vocé vai se deter em
Moskvin. Tem ele um pecado (e uma qualidade agraddvel): tem muito pouca
fé em si mesmo, e por isso tem que ser constantemente carinhoso com ele.

Mas € ddcil e obediente, até o limite ideal. (...) O que de mais horrivel [vocé]

271 André Antoine (1858-1943) foi um ator, autor, diretor de teatro, cineasta e critico francés, considerado
o criador da moderna mise en scéne na Franca e um dos pais do naturalismo no teatro e no cinema.
Antoine fundou o Thédtre Libre em Paris em 1887. Seu trabalho teve enorme influéncia na cena francesa,
assim como em companhias similares em outros lugares da Europa, como o Independent Theatre Society,
em Londres, e o Freie Biihne, na Alemanha.

272 Otto Brahm (1856-1912) foi um dramaturgo e critico literdrio alemio, administrador e diretor teatral.
Suas producdes eram conhecidas por serem precisas e realistas. Ele esteve envolvido na fundacdo da
empresa progressista Die Freie Biihne, da qual se tornou presidente e produtor.

273 ABENSOUR, G. Vsévolod Meierhold ou A Invengdo da Encenacdo. Op. cit., p. 89.
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me escreveu acerca de Darski*’* é a frase: “Ele busca, no pathos, as mais

altas imagens”. Isto € o que me parece mais odioso num ator. Se nele, ndo ha
simplicidade e sinceridade, para mim, deixa de ser ator. Esta costuma ser

minha primeira aula na escola. Prefiro o tédio 2 afetacfo e ao falso pathos®”.

N

Chamam a atenc@o as qualidades que Dantchenko destaca como positivas no
trabalho de Moskvin; € ele “docil e obediente”; “tem ele um pecado (e uma qualidade
agradavel): tem muito pouca fé em si mesmo”. Seriam esses atributos 0os mais positivos
de um ator? Ou a docilidade, obediéncia e pouca fé em si mesmo garantiam uma relacao
menos atritiva com seu mestre? E provdvel que os elogios de Nemirévitch tivessem
ainda em conta sua visdo de pedagogo que pde em destaque a capacidade que um aluno
tem, sendo atencioso e disciplinado, de dar vida as diretrizes de seu mestre. Neste caso,
obediéncia poderia ser compardvel a ética e ao rigor? De qualquer forma, as
caracteristicas de docilidade e obediéncia, valorizadas por Dantchenko em sua carta,
serdo futuramente postas a prova quando Stanislavski eleger a autonomia como uma das
grandes virtudes do intérprete. A afetacdo e o falso pathos que Nemirévitch condenava
e repudiava na atuacdo de Dadrski sempre foram, para ele e Stanisldvski, inimigos da
verdade na arte, do bom-gosto e da inspira¢do na natureza. A dissimulacdo de paixdo e
do sofrimento para impressionar o espectador, sem uma busca interior calcada na
memoria e na experiéncia viva da cena, ja se encontrava no rol de males que deveriam
ser extirpados da cena russa.

Ap6s muitas insatisfacdes, cartas e reviravoltas, e depois de ter sido destituido
do papel por Stanislavski e restituido por Dantchenko, Ivan Moskvin foi finalmente o
ator escolhido para encarnar o Czar Fiédor no espetaculo inaugural do TAM.

Apesar de Stanislavski ocupar o cargo de diretor principal dos espetdculos, ndo
era raro que suas encenacoes fossem realizadas em parceria com outros artistas. Todas
as pecas de Anton Tchekhov até a data de sua morte, em 1904, foram dirigidas em
conjunto por Konstantin Stanisldvski e Vladimir Nemirdvitch-Dantchenko. Era costume
que o primeiro realizasse um plano geral de mise-en-scéne, onde a harmonia do

conjunto era o objetivo primordial, e no qual ele idealizava marcagdes, pausas, partitura

274 Mikhail 1égorovitch Dérski (1865-1930), nascido Psérov, ator de provincia que veio a se alternar com
Stanisldvski no papel de Shylock (O Mercador de Veneza). Sua interpretacdo grotesca do personagem
judeu recebeu acusagdes de antissemitismo pela imprensa, e a producdo veio a ser cancelada apds dez
apresentacdes. Sua permanéncia no Teatro de Arte ndo durou muito, tendo se afastado da companhia em
1899. Em 1902, ap6s alguns trabalhos na provincia, ingressou no Teatro Alexandrinski, onde permaneceu
até 1924. Em Cotidiano de uma Lenda de C. L. Takeda, Stanisldvski critica negativamente seu trabalho
na carta n. 14, a pagina 66.

275 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 23.
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sonora, cenografia etc., ainda como um diretor de gabinete, a exemplo do que faziam na
Companhia dos Meininger. Esse planejamento detalhado e global era entdo apresentado
aos outros criadores envolvidos: o segundo diretor, o cendgrafo, o musico, o produtor e,
posteriormente, o elenco.

Nemirdvitch-Dantchenko (ou qualquer outro segundo diretor) se empenhava, ao
lado de Stanisldvski, na execugdo de tal idealizacdo. Eram habituais certas adaptacgoes,
reajustes, discordancias entre o que fora planejado em gabinete e a experiéncia viva do
ensaio. Tampouco era incomum que apds esse trabalho exaustivo de elaboragdo do
plano de direcdo, Stanisldvski se ausentasse nos primeiros ensaios para descansar e que
o segundo diretor assumisse as rédeas, se responsabilizando por apresentar aos atores as
ideias do diretor principal, propondo exercicios, aplicando sua propria metodologia de
ensaio, preparando-os para atingir os fins desejados, alterando algumas das metas
iniciais e encontrando novas solugdes para a encenagcdo desenhada pelo diretor
principal. E evidente que essas mudangas s6 iriam se consolidar aps uma consulta a
opinido do primeiro diretor. Neste periodo, o fato de muitas dessas propostas serem
enviadas por cartas nos torna mais cientes das divergéncias e negociacdes que entdo se
realizavam.

Antes que Nemirdvitch chegasse para os ensaios daquele verdo em Puchkino,
Stanisldavski, tendo parte do trabalho artistico em andamento, expressou seu desejo em

uma carta enderecada ao socio:

Eu ficaria muito contente se, em Czar Fiddor e em outras pecas, o senhor
conduzisse de inicio os atores individualmente em seus papéis. Nao gosto
desse trabalho e ndo posso fazé-lo. Mas o senhor é um mestre nisso. E ha
algo de que eu gostaria: deixe-me dar forma, esbogar a pega como ela surge...
livremente... Depois o senhor pode corrigir as coisas se eu tiver feito algo
sem sentido... Tenho sempre receio de cair sob qualquer tipo de influéncia.
Entdo meu trabalho fica desinteressante e dominado por clichés. Ha ocasides
em que ndo consigo por algum tempo dar forma a algo do qual possuo apenas

uma leve noc¢do®’.

Percebe-se, por esta carta, que, ndo obstante o compromisso de Stanisldvski de
pOr em prética seu projeto de mise-en-scene, ele preferia que a preparacdo do elenco
quanto a compreensdo de suas personagens e a direcdo preliminar de atores ficassem a

cargo de Dantchenko. Alega ndo gostar e ndo saber realizar esse trabalho que, anos mais

276 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 61.
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tarde, seria seu preferido: a preparacdo do artista-intérprete, as pesquisas em torno da
arte do ator, o aspecto pedagdgico de sua abordagem e os éfudes com acdes fisicas,
sempre visando dar maior autonomia ao ator criador. Estes seriam os meios que viriam
distingui-lo, mais tarde, como um grande encenador e mestre. Naqueles tempos iniciais,
contudo, Stanislavski ainda se via mais seduzido pela funcdo de intérprete que a de
metteur-en-scéne. Solicitava também nesta carta que Nemirdvitch o deixasse trabalhar
na encenagdo livremente, antes de corrigi-lo ou influencid-lo, pois isso poderia
desorientd-lo nos caminhos escolhidos. Artistas das mais diferentes dreas de atuagdo
sabem o quanto pode ser frustrante expor suas ideias antes de concretizd-las, pois no ato
de externé-las oralmente, tudo se banaliza ou perde a forca. Abrir-se precocemente a
opinides alheias, mesmo quando sao ldcidas e benéficas, pode interferir no modus
operandi do diretor, que por ades@o ou negacgdo, corre o risco de perder sua autonomia e
ver abaladas suas intui¢des. Tudo isso costuma frustrd-lo, fraturar suas convicgdes e
fazé-lo desistir de algumas idealizacdes, ou ficar inseguro quanto ao seu projeto de

direcao.
2.2.0 olhar critico de Nemirovitch-Dantchenko

Em muitas producdes do TAM, Konstantin Stanisldvski executou, além do
trabalho de encenador, a funcdo de ator, dificultando consideravelmente sua missdo de
dirigir o espetdculo na integra, por ndo conseguir examind-lo de fora. A dedicacdo a
funcdo de diretor poderia também deixar o trabalho de ator cair na repeticdo de alguns
clichés. Nesses casos, recaia nas maos do segundo diretor boa parte da responsabilidade
do encenador principal, inclusive quanto a orientacdo do ensemble e dos técnicos, e
mais especificamente quanto a dire¢cdo do desempenho artistico do préprio Stanisldvski
em seu oficio de ator. Naqueles primeiros anos, esta tarefa costumava ser de
responsabilidade do co-diretor e dramaturgista Nemirdvitch-Dantchenko, embora outras

271

parcerias viessem a ocorrer, nas proximas décadas. Leopold Sulerjitski=’’, por exemplo,

veio a ser um dos parceiros mais relevantes de Stanisldvski, durante seus experimentos

278

no Estudio~’®, onde Stanislavski passa a desenvolver com mais acuidade e dedicagdo o

seu Sistema.

277 Leopold Antonovitch Sulerjitski (1872-1916) foi um diretor de teatro, pintor e pedagogo russo, de
origem polonesa. Admirador de Tolst6i. Entre seus diversos alunos, constavam Vakhtangov e Michael
Chekhov. Trabalhou em parceria com Stanisldvski, tendo sido de fundamental colaboracdo no projeto
experimental dos Estidios.

278 Mais a frente, falaremos sobre a experiéncia dos Estddios, ramificagdes do TAM.
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Dessa forma, nas encenacdes originais de A Gaivota, Tio Vinia, As Trés Irmds e
O Jardim das Cerejeiras, produzidas pelo Teatro de Arte e dirigidas por seus socios
fundadores, as personagens Trigorine, Astrov, Verchinin e Gdiev, interpretadas por
Stanislavski, foram construidas sob o olhar e a orientagdo artistica de Nemirdvitch-
Déntchenko, apesar da capacidade que o proprio intérprete pudesse ter de se autodirigir.
A jornada dupla como ator e diretor torna exaustiva e complexa a tarefa do artista da
cena, pois os pontos de vista de cada funcdo, bastante distintos entre si, costumam
necessitar da supervisdo atenta de um assistente ou codiretor. Em diversas ocasides,
naqueles primeiros anos, nessa delicada func¢ao de “dirigir o diretor”, além dos elogios e
estimulos, Dantchenko fez criticas severas ao trabalho de Konstantin Serguéievitch,
tanto como ator quanto como encenador. Um dos casos mais notérios inclui as
orientagdes sobre a criagdo de Satin, personagem de No Fundo®” de Maximo Gorki,
levada a cena em 1902. Numa carta a Stanislavski, entre setembro e dezembro do

mesmo ano, Dantchenko o advertiu:

H4 diversas razdes por que o senhor estd insatisfeito com sua propria atuacgao.
O senhor ndo precisa de uma nova imagem, mas de um novo método. Novo
para o senhor. O senhor tem usado seus velhos métodos — intensidade, tensdo
interior, etc., até ficarem trapos. Nao em seus papéis (e desse modo o senhor
ndo fica assustado ao usa-los), mas quando o senhor trabalha como diretor.
Bons atores, que tém trabalhado com o senhor por quatro, cinco anos,
conhecem esses seus velhos métodos, conhecem-nos muito bem. E o senhor
também conhece muito bem os atores, € assim eles ndo recorrem ao senhor.
(...) De que o senhor precisa...? Diria que é s6 de um pouco de renovagao.
Sdtin é uma excelente ocasido para isso, ja que um papel mais complexo nao
iria lhe dar tempo ou oportunidade para renovar. O senhor precisa mostrar a
si mesmo que é um ator um pouco diferente daquele que nés conhecemos. De
repente, precisamos ver outros métodos. (...) O senhor precisa saber o papel
como o “Pai Nosso” e desenvolver uma fala fluente, nio salpicada com
pausas, algo vivo e leve. De forma que as palavras fluam de sua boca sem
tensdo. Esse € o aspecto mais dificil dessa renovacdo. (...) Refletindo sobre a
psicologia de sua personalidade artistica, creio que o senhor tem uma grande
dificuldade em simplesmente se entregar a um papel e isso porque, primeiro,
o senhor ndo tem confianca na inteligéncia do publico, pois acha que tem que
bater na cabeca dele o tempo todo e, segundo, porque o senhor quer criar algo

em praticamente cada sentenca. Torna-se dificil escutar o senhor porque, a

279 No Brasil, a obra ficou vastamente conhecida como Ralé, na tradugio de Brutus Pedreira.
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medida que o didlogo se desenvolve, eu, o publico, ja hd muito
compreendemos, por meio de sua expressdo facial e gestos, o que o senhor

quer dizer ou transmitir, mas o senhor continua a atuar algo diante de mim

que ndo me interessa mais, especialmente quando é prolongado®®.

Nesta carta, vérios pontos sdo elucidativos quanto as reprimendas que
eventualmente Dantchenko fazia a seu sécio. Para Nemirdvitch evidenciava-se a
necessidade de um novo método para Stanislavski, ndo somente de atuagcdo, mas de
dire¢cdo. Apenas quatro ou cinco anos apos o inicio de suas atividades, ja havia
percebido essa urgéncia de renovacdo. Criticava o fato de Stanisldvski ter esgotado seus
métodos de direcdo, afirmando que os atores ndo recorriam a ele com a mesma fé de
antes. Muito provavelmente, o proprio Stanisldvski percebia essa necessidade de
renovacao, de busca de novos paradigmas para a encenacdo, tendo em vista todos os
esfor¢os que empreendeu para “recriar”, “remodelar” e “sistematizar” o trabalho do ator
e, por conseguinte, o do encenador.

Déantchenko passa a sugerir uma abordagem diferente ou renovada do papel,
demostrando preocupacdo com a interpretacdo engessada, viciada ou desleixada do ator
Stanisldavski e, supostamente, de boa parte do elenco. Solicita fluéncia, memorizagdo do
papel, vida e leveza. Alerta seu parceiro quanto a falta de confianca na inteligéncia do
espectador, precisando sublinhar efeitos e alongar os tempos, equivocos perceptiveis em
muitos atores iniciantes. Surpreende que Dantchenko aponte em seu sécio vicios e erros
tdo primdrios, como o de “criar algo” a cada nova sentenca, numa tentativa de “instruir”
a plateia quanto ao sentido da obra ou, pior, numa demonstracdo de vaidade e
egocentrismo. Ird, também, condenar a interpretacdo exagerada de Stanislavski,
tecendo-lhe duras criticas: “torna-se dificil escutar o senhor”, porque apds se fazer
entender pela demonstracdo facial e gestual, continua insistindo numa atuagdo
distendida que ndo interessa mais ao espectador.

Trés anos antes, em meados de 1899, numa carta de 23 de julho, Vladimir
Ivanovitch ja demonstrava preocupacdo com o desempenho de Stanisldvski como ator
criador. Procurava garantir-lhe paz e sossego, apds um periodo de dedicacdo exaustiva
as fungdes de encenador e administrador, a fim de que o cansaco ndo sacrificasse a
qualidade de sua atuacdo, e nem pusesse a prova o seu rendimento. Dantchenko preferia
aliviar o fardo de seu sdcio, mesmo que essa sobrecarga viesse a cair sobre si.

Evidencia-se no trecho abaixo como as fungdes de administrador e empresario

280 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 234-235.
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extenuavam Nemirdvitch, a ponto de levd-lo a um estado doentio, e como a

sobrevivéncia do TAM dependeu muito de sua resiliéncia e satde fisica e mental:

Passei hoje um dia muito dificil: duas horas de conversa detalhada com
Osipov?®!, acerca da absoluta falta de dinheiro. Ele sorria suavemente, era
enjoativamente amadvel, e ndo s6 ndo ajudou, como parecia se alegrar
mentalmente por minhas dificuldades, enquanto eu..., por pouco nio me
escapam dos olhos umas lagrimas devido a tensdo de minha alma submetida
a necessdria reserva e ao inevitavel tato. Em meu interior algo estava
gemendo, se lamentava e gritava, mas eu prosseguia conservando o aspecto
correto e respeitoso. Afastei-me dele sem resultado algum, exceto um
martelar nas témporas. Contudo, as duas horas me sacudi e, me propondo
mentalmente um plano subsequente de ac¢do, pus-me a olhar com dnimo para
frente. Pensando em vocé, experimentava a sensacdo de irmdo mais velho
desejando a seu irmdozinho mais novo que se tranquilizasse e repousasse.
Esta sensac¢do, ou sentimento, que podemos chamar de sentimentalismo, ndo
me abandonou até meia-noite. Tenho diante de mim sua carta, (...) na qual me
escreve, pela primeira vez em dois anos, “um beijo para vocé€”. Sabe que o
escreve pela primeira vez? Por outra parte, durante todos esses dias, em
Moscou, em nossas perguntas de encenadores, o sentimento de ternura em
relacdo a vocé permaneceu em qualidade fundamental tanto em mim como
em Schonberg. (...) Decidimos?® que néo se pode trabalhar da maneira como
vocé tem feito durante a primavera e quaresma. Nao se pode e basta. (...)
Dado que depositamos grandes esperancas em Ivan, o Terrivel’®, e em vista
das enormes dificuldades que apresenta o papel, € necessario que vocé seja
um ator absolutamente livre durante o periodo de ensaios, completamente
livre da urgéncia e dos afazeres de encenador. E necessdrio que todas as suas
forcas, sua fantasia, o0 momento mais insignificante, tudo, se concentre na
criacio dessa personagem... E de especial importancia obter, com precisio, a
entrega ao papel com total despreocupag@o quanto a tarefa de diretor. Tudo o
que preocupa a este dltimo, voce ja o fez, e requer, tdo somente, uns quantos
ensaios que, junto com as cenas de massas € 0s ensaios gerais, significam uns

trinta a mais. Um abraco para vocé, V1. Nemir6vitch-Dantchenko?*.

281 Konstantin Viktorovitch Osipov foi comerciante € membro honordrio da Sociedade Filarmonica, um

dos acionistas do TAM.

282 Dantchenko estd se referindo a ele proprio, a Aleksandr Akimovitch Sanin (Schonberg) (1869-1956),
ator e diretor, um dos membros fundadores do TAM, e a Vassili Vassilievitch Kaldjski (Ludjski) (1869-
1931), ator, diretor e pedagogo, associado ao TAM.

283 Dantchenko se refere a peca A Morte de Ivan, o Terrivel, de Alexei Tolstéi (1817-1875), diplomata
russo, poeta e dramaturgo, escritor de uma trilogia histérica (A Morte de Ivan, o Terrivel; Czar Fidodor
loannovitch; Czar Boris), na qual idealizava a Rissia feudal.

24 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 24-25. Carta dirigida a
Stanisldvski.
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Salta aos olhos nesta carta o cuidado que Dantchenko demonstrava por
Stanislavski naquele inicio de jornada. Refere-se a si mesmo como “irmao mais velho”
e ao socio como seu “irmaozinho mais novo”, além de lastimar que Konstantin
Serguéievitch tivesse passado dois anos sem lhe enviar demonstracdes de carinho nas
cartas anteriores, para logo a seguir destacar sua ternura pelo parceiro. Pretendia, ao
lado de outros companheiros do TAM, salvaguardar a satiide e o repouso de Stanislavski
para que pudesse criar seu papel, livre das preocupacdes de ordem financeira. Esses
pesadelos financeiros oprimiam o angustiado Vladimir Ivanovitch, que procurava
apaziguar quaisquer distirbios que embacassem as buscas artisticas de Konstantin
Serguéievitch?®, como ator. Tenta acalmar os 4nimos do sdcio, confirmando que em
trinta ensaios todos seus anseios de encenador estariam resolvidos. E importante
destacar que trinta ensaios significavam um periodo demasiadamente longo para as
produgdes teatrais em fins do século XIX. Aliviar Stanislavski das preocupagdes como
encenador também dé conta da demonstracdo carinhosa de Dantchenko pelo sécio, haja
vista a predilecdo que Konstantin Serguéievitch sentia pelo oficio de ator.

Trés meses mais tarde, na preparacdo de Tio Vdnia, Dantchenko ird escrever
nova carta a seu socio, onde num tom bastante modificado, adota novo posicionamento
e apresenta seus argumentos numa inflexdo moderada, mas severa, buscando manter
certo distanciamento, ao tratar Stanislavski como “senhor”, abandonando qualquer
termo mais afetuoso, e em alguns trechos apresentando-se com excesso de escrupulos.
Talvez porque o assunto fosse mais sério e Dantchenko precisasse lhe fazer
contundentes reprimendas. Nao desejando debater discordancias e controvérsias diante
do elenco, pois seria deselegante e embaracoso, argumenta que, em caso de ndo
chegarem a um comum acordo, Nemirdvitch recuaria, abrindo caminho incondicional
para Stanisldvski. Apds consciencioso predmbulo onde afirma ter receio de que
Stanisldvski viesse a supor algum tipo de coacdo moral ou até mesmo md vontade de
sua parte para compreender o pensamento criativo do diretor, Dantchenko afirma em

sua defesa que:

Durante o tdltimo ano, o senhor teve ampla oportunidade para apreciar como
empenho todos os meus esforgos para entender e perceber seus pensamentos.

E que ndo deixei de reconhecer sua capacidade como diretor principal; isso é

285 Em 29 de setembro de 1899, Olga Knipper escreveu a Tchekhov uma carta sombria, na qual destacava
a recep¢do fria que Ivan, o Terrivel havia recebido da plateia. Nesta peca, Stanisldvski fazia o papel-
titulo, e Olga temia as criticas: “sdo muitos 0s que esperam uma ocasido para nos derrubar (...)”. (in O
Cotidiano de uma Lenda, de C. L. Takeda, Op. cit., p. 112.)
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algo que também demonstrei muitas vezes em nossas discussdes € nos
ensaios com os atores. Mas, a0 mesmo tempo, a atitude severa, mesquinha do
publico para conosco obriga-me constante e infatigavelmente, peca apods
peca, e com atencdo extrema, a procurar em que ponto ele tem razdo e em
qual estd equivocado, o que seria uma reacdo as novidades que ele aceitard no

futuro e o que é o resultado de nossos proprios erros?3.

Argumenta j4 ter reprimido diversas vezes sua consciéncia de escritor, mas que
ndo podia deixar de corrigi-lo e alertd-lo sobre sua conduta como diretor principal, ator
e, obviamente, empresario e autoridade maxima. A fim de convencer Stanisldvski, relata
que observava o animo do publico e que escutava seus membros mais relevantes, o que
parece endossar sua preocupacdo com o desempenho do sécio. Volta a criticar o
trabalho de ator de Stanislavski ao ndo memorizar seu texto, desconhecé-lo e retardar o
ritmo das cenas, na busca pelo apoio do ponto, enquanto elaborava atmosferas para

suprir as pausas e a falta de pulso em cena.

O senhor precisa saber o texto como um bloco. E verdade que é dificil. (...)
Mas o senhor faz o seu maximo, ndo faz? Acima de tudo, isso é importante
do ponto de vista disciplinar. Veja, eu sobrecarreguei Artiom e Samdrova®’
severamente no ensaio. (...) Eu queria que os veteranos prestassem mais
aten¢do ao texto. Mas eles poderiam me dizer: se o préprio diretor principal
vacila, o que o senhor espera de nds? Mas infinitamente mais importante que
o lado disciplinar é o lado artistico. Nao tenho a menor divida de que o
senhor se prejudica como ator pelo fato de ndo saber o texto. Nao saber o
texto faz com o que o senhor empregue um tempo lento quando ndo é
necessdrio e use pausas (virando-se para o ponto e depois procurando o
clima) quando elas somente enfraquecem o papel. (...) O senhor ndo sabe a
cena com Sonia no Segundo Ato, entfio a cena fica comprometida com tantos
prolongamentos. E um defeito seu tentar dar vida 2s menores e
insignificantes oracdes; tirando isso, o senhor fala de uma maneira viva,

simples?%8,

Repreende o sécio por usar artificios, como o de tratar com brutalidade os

aderecos e o mobilidrio, que poderiam até trazer certo impacto para a cena, mas que sao

86 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 117-120.

287 Alexander Rodionovitch Artiom (nome verdadeiro: Artemiev) (1842-1914), ator russo que, desde
1888, participou das apresentagdes da Sociedade de Arte e Literatura e do Teatro de Arte de Moscou,
desde a fundagado do teatro até o fim da vida; e Maria Alexandrovna Samdrova (1852-1919) atriz russa,
participante das apresentacdes da Sociedade de Arte e Literatura desde 1888, e que atuou no Teatro de
Arte de Moscou, desde sua fundagdo até o fim da vida.

B8 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 117-120.
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atributos de atores menos talentosos e experientes. Alega até gostar desse “pequeno
truque” que deveria, contudo, ser usado com parcimdnia. E bastante enfético em dizer
que Stanislavski, como diretor principal, deveria ser o primeiro a “dar exemplo” e
trabalhar com mais aten¢do e detalhamento, ndo dando aos outros atores razdes para
utilizar suas falhas como desculpas para o proprio cabotinismo ou diletantismo.

E categérico em criticar o mau costume de Stanisldvski de se perder em detalhes
indteis, irritando os espectadores mais exigentes, os criticos e, principalmente, o préprio
autor. Esses excessos decepcionavam, ndo traziam vantagem para o teatro e, 0 mais
importante, ndo representavam nada de novo. O interesse em encontrar caminhos que
levassem ao “novo teatro”, sempre em contraponto as formas obsoletas do teatro de
convengdes que queriam deixar para trds, e que naqueles anos eram representadas pelo
Teatro Mdli, estava sempre como meta € como parametro para separar o joio do trigo.
Tudo aquilo que parecesse ser uma atitude remanescente da velha forma de atuar
deveria guiar suas escolhas na direcdo oposta, no rastro daquilo que exalasse algum
frescor ou apontasse para o embrido de uma descoberta. Mesmo que mais tarde
Stanislavski sustentasse essa posi¢do de paladino das novas formas e do
experimentalismo, naqueles primeiros anos o olhar de Nemirdvitch-Dantchenko
investigava com mais argucia e acuidade quaisquer sintomas que criassem entraves para
o futuro e fossem manifestagdes, mesmo que sutis, do velho sistema.

Embora mantivesse respeito a superioridade de Stanisldvski como diretor do
espetdculo, justificando que ndo seria conveniente entrarem em conflito diante do
elenco e que n3o desejava que ao sOcio parecesse estar invadindo seu territério ou
cruzando seu caminho, Dantchenko expressava sua autoridade, inclusive opinando
sobre a forma do espetdculo e de atuacdo de Stanisldvski. Utiliza algumas expressoes
categoricas, como “o senhor se prejudica”, “ndo quero”, “ndo posso aceitar”, “Tchekhov
ndo gostara disso” etc para provar que tem razdo e para fazer prevalecer sua opinido.

Pode-se calcular o quanto as palavras duras de Dantchenko, nesta e em outras
ocasides, tenham operado em Stanisldvski angistias que, de uma forma ou de outra,
viessem a ser impulsionadoras de uma grande revolugdo interior, a se manifestar
futuramente. Em outra carta com a mesma data, apds um atrito nos ensaios, Dantchenko
mantém a postura de “irmdo mais velho”, tentando acalmar os animos do

“estimadissimo Konstantin Serguéievitch”: “vocé se ofendeu e, inclusive, se enfureceu

comigo. E ndo ha por que omitirmos isso. (...) Pelo contrdrio: temos que por as claras e
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eliminar os motivos de qualquer ofensa?®”

. O tom adotado por Nemirdvitch aqui se
apresenta diferente, empregando diminutivos ou maneiras apaziguadoras de se
expressar. Alega que, por serem jovens, tudo lhes servird de aprendizado, mesmo
quando estdo testando ou medindo forcas. Propde que anotem e conversem mais tarde;
que a presente “cartinha” anuncia sua opg¢ao por um siléncio prudente e pelo adiamento
de uma conversa mais séria.

Em 27 de outubro de 1899, Dantchenko escreveu a Tchekhov, confessando nio

terem conseguido ocultar certas falhas na apresentacdo de Tio Vdania e que alguns

defeitos irritantes da encenacdo ficaram visiveis para a critica:

Na opinido de todos, o melhor foi, de longe, Alexéiev [Stanislavski], que
interpretou Astrov de forma excelente (isso é uma alegria para mim, pois ele
fez o papel inteiro exatamente como sugeri, literalmente, como um aluno).
(...) Resumindo a apresentacdo, fazendo uma comparacdo com 0s ensaios,
encontro cinco, seis detalhes que atravancaram o espetdculo. (...)
Infelizmente, € preciso admitir que a maior parte dessa confusdo ndo se deve
aos atores, mas a Alexéiev como diretor. (...) Para mim, a encenacdo de Tio
Vénia tem uma importincia enorme para a natureza essencial de todo o
teatro. Na minha opinido, questdes importantes relativas a arte, ao cendrio,
aos aderecos e a administracdo estdo conectadas a ela. E, assim, vejo o todo
niao como um diretor, mas como o fundador do teatro, contemplando seu
futuro. E, portanto, no final, muitos problemas, mas muitos mesmo sdo
evidentes a mim, e ndo sinto absolutamente aquele estado de grande euforia

que, provavelmente, foi transmitido no telegrama que lhe enviei®®.

Nota-se que Dantchenko, apesar de se orgulhar pelas mudancgas operadas sob sua
orientacdo no trabalho de Stanisldvski como intérprete, também vé criticamente
algumas caracteristicas no desempenho de seu sdcio como encenador, e lamenta
algumas deficiéncias na encenacdo de Tio Vania. Alega enxergar essas questdes, antes
como sdcio fundador do que como encenador, com o olhar sempre atento aos problemas
e com o pensamento voltado para o futuro, buscando vida longa e renovacgdo artistica
para a companhia, na tentativa de evitar erros antigos, acomodacdes e mesmices. Apesar
do tom vaidoso de Nemirdvitch, orgulhando-se de ter visto resultados na atuacdo de
Stanislavski, por ter seguido suas orientagdes, percebe-se ao final do trecho selecionado

pouca euforia, e até mesmo desanimo com os problemas que vinha percebendo.

28 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 25-26.
20 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 120-122. (Os grifos sdo meus)
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Em outra carta?!, Dantchenko faz importante confissdo a Stanisldvski, apGs ter-

lhe multado por um espetdculo cancelado por sua causa:

Sua carta me demonstrou, mais uma vez, que em sua pessoa temos um
honestissimo, reto e convicto trabalhador da cena. Nao consigo expressar até
que ponto me fez bem, me beneficiou sua carta. Confesso, com toda a
sinceridade que, pela primeira vez durante todo esse tempo, me sentia
deprimido. Um espeticulo suspenso é uma maldi¢do para um teatro: ndo
consigo me desfazer desta convicgdo. (...) Havia comegado a temer o mais
horrivel: relagdes nebulosas, ndo ideais, entre nés dois. Isto € o mais terrivel,
porque somente com base na intimidade e afinidade de nds dois, é possivel
edificar o éxito de nossa causa. Sem o senhor, ndo posso fazer nada. O
senhor, sim, pode fazer, porém menos que comigo. Ja o disse muitas vezes e
permaneco nesta convicgdo. E sua carta serviu para refrescar-me. De novo
sou seu, com os mesmos belos sentimentos repletos de confianca. Eu o multei
em cinquenta rublos que, descontados de seu pagamento, serdo enviados a
Sociedade Teatral Russa com fins de beneficéncia. Além disso, eu vou anota-
lo no livro de observagdes. Mas nido porque o senhor ndo se achava em
condi¢des de trabalhar, pelo contrario; escreverei que compreendo totalmente
que estava muito cansado devido ao intenso trabalho realizado, tanto como
encenador, quanto na qualidade de ator, mas que o senhor ndo me havia
prevenido (...). Eu disse aos atores e, respondendo ao temor de alguns de que
o senhor houvesse se aborrecido comigo, expressei: “Respondo com minha
cabeca por Konstantin Serguéievitch. Ele hd de compreender e hd de aprovar
minha conduta, pois, se eu, em algum momento, apresentasse alguma
desatencdo como encenador e ele exigisse uma responsabilidade minha, me
submeteria incondicionalmente. Que tudo se fagca para o futuro e para os
demais”. De modo que, novamente, muito obrigado por sua admiravel

posicdo a respeito de nossa causa comum?*2,

Apo6s a reprimenda oficial e conhecida por todos da companhia, Dantchenko
escrevia a Stanisldvski agradecendo pela carta recebida, onde o s6cio reconhecera seu
erro, tendo aceitado a multa e ndo fugindo a responsabilidade. Nemirdvitch aproveita
para ressaltar que ndo perde a conviccdo de que o cancelamento de um espetdculo é
péssimo para qualquer coletivo, ainda mais quando ocorre sem aviso prévio. Sentia-se
deprimido com esse cancelamento, e com algo ainda maior: o medo de que um

relacionamento ndo ideal surgisse entre ambos. Manifesta uma “fragilidade” ambigua,

1 Esta carta, cuja fonte ndo especificava a data, foi provavelmente escrita antes de 1900.
22 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 26-27.
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ao dizer algo que parece enaltecer o destinatario, mas que soa como um emplastro para
a honra ferida de Stanisldvski: “Sem o senhor, ndo posso fazer nada. O senhor, sim,
pode fazer, porém menos que comigo”. Nemirdvitch-Dantchenko confessa seu temor de
que a sinceridade deixasse de ser um imperativo nas relagdes entre os socios.

Quando, em seu primeiro encontro, Vladimir Ivanovitch propds a Konstantin
Serguéievitch que dissessem toda a verdade um ao outro, este recuou: “Nao consigo”.
Dantchenko, no entanto, retrucou, dando a Stanisldvski total liberdade de falar o que
quisesse sobre ele. Mas Stanislavski respondeu: “Vocé ndo entendeu. Eu ndo consigo
ouvir toda a verdade na cara®®’. A franqueza dessa admissdo foi tdo impressionante
quanto sua contradicdo em relagdo a tudo que a precedera naquela noite memoravel.
“Sempre ¢ possivel encontrar meios de dizer a verdade sem atacar o amor-proprio”,
argumentou Nemirdvitch-Dantchenko, que confessa ter evocado esse didlogo muitas
vezes nos anos seguintes, ao longo de décadas de colaboracdo. Pareceu-lhe, vdrias
vezes, “profético”. Ainda que ndo fosse estritamente certeiro, as vezes era possivel dizer
a Stanislavski a mais dolorosa verdade, e vé-lo aceitd-la simples e bravamente, revela
Dantchenko. Em outros momentos, contudo, Konstantin Serguéievitch ficava
profundamente perturbado e magoado, ainda que, com frequéncia, se exasperasse por
uma verdade relativamente trivial.

Dantchenko conta que, por muitos anos, seus admiradores fervorosos e
devotados se referiram a Stanislavski como “crianga grande”, mas isso ndo dava conta
da verdade dos fatos. A natureza de Konstantin Serguéievitch era passional e complexa,
explica seu socio. Foi se desdobrando diante de todos, com o passar dos anos. Por um
longo periodo era impossivel entender o que estava acontecendo dentro dele, gragas as
contradi¢cdes que perpetuamente deixava a todos atonitos. Definicdes monocromaticas
nunca foram aplicdveis a qualquer caracterizacdo que se fazia de Stanislavski, observa
Vladimir Ivanovitch.

Déantchenko reconhece que aquele primeiro encontro fora tdo cheio do desejo
ardente de dar e ganhar a afeicdo do companheiro, que havia pouco espaco para uma
andlise fria e serena. Admite que Stanislavski deva ter feito também suposicdes erroneas
ou parciais sobre seu cardter, que mais tarde se alterariam ou frustrariam. Ambos 0s
sOcios, por serem diretores e pedagogos (mesmo que Stanisldvski ndo ministrasse aulas

numa instituicdo académica, essa vocagdo ja lhe era latente), estavam acostumados a

23 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p.105.
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impor seu desejo solitdrio. A partir daquele notdvel encontro, estavam convencidos de
que ndo seria mais assim.
Numa carta sem data, durante a terceira temporada teatral do TAM, Vladimir

Ivanovitch reafirmava sua amizade por Stanislavski:

Nos ultimos dias, ou melhor, noites, depois dos espetdculos, tenho falado
muito com minha esposa, do senhor, do teatro e das pessoas que participam
do mesmo. (...) Desejo lhe expressar que dificilmente se encontra outra
pessoa que sinta, tal como eu sinto, toda a amplitude de nobreza natural, sua
posicdo a respeito da causa — uma pureza nio danificada pela mesquinhez, —
sua delicadeza diante da sensibilidade daqueles com os quais lhe cabe
trabalhar em conjunto. No transcorrer do presente més, o senhor me fazia
relembrar os melhores dias de nossa comunhdo, da intimidade sobre a qual
cresceu nosso teatro, e todo o bem que ha nele. Isto € o que queria lhe dizer,

seja o que for que se dé no futuro®*,

A carta deixava transparecer que, passageira ou ndo, havia uma crise ou
desavencga a ser corrigida, perdoada, debatida. Os elogios tecidos ao socio Stanislavski
ndo ocultam totalmente a fenda que o desgaste e a intimidade haviam aberto no espirito
de Vladimir Ivanovitch, pois se no “presente més, o senhor me fazia relembrar os
melhores dias de nossa comunhdo...”, tudo levava a crer que a rotina de suas relacdes
ndo parecia estar em bons termos.

No quinto ou sexto ano do TAM, Nemirévitch-Dantchenko evoca uma acalorada
discussdo, que admite ter sido daquelas, “por assim dizer, inquietantes e nervosas, mas
extraordinariamente tteis, que habitualmente ocorriam no fim dos ensaios, quando
295

todos saiam, o palco se preparava para a noite, os empregados iam e vinham

Vladimir Ivanovitch formulou, entdo, a seguinte critica:

Vocé é um diretor excepcional, mas s6 para o melodrama ou a farsa, para
produgdes cheias de efeitos cénicos deslumbrantes; mas que ndo ligam vocé a
demandas psicolégicas ou verbais. Vocé atropela cada produgdo criativa. As
vezes tem a boa sorte de fundir-se a ela; em tal momento, o resultado é
excelente, mas frequentemente depois dos dois primeiros atos, o autor, se for

um grande poeta ou dramaturgo, comega a se ressentir por sua desateng¢do aos

294 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 27-28.
295 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 121.
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movimentos internos mais profundos e significativos da pega. E € por isso

que no terceiro ato seu desempenho comeca a afundar®®.

O parecer de Nemirdvitch, se ndo desejava ser ofensivo, era contundente e
sincero, como propds no primeiro encontro. Apontava limitacdes no trabalho de
Stanislavski como encenador, onde a plasticidade, de aspecto deslumbrante e cativante,
prevalecia em detrimento de maior aprofundamento psicoldgico das personagens. Na
opinido de Dantchenko, “nenhuma forma de arte cénica tem o direito de rechagar o
ambito da psicologia, quer se trate do realismo artistico ou de algo que se aproxime do
simbolismo?*””. Dessa forma, parecia temer que os recursos plasticos de Stanisldvski se
esgotassem antes do final do espeticulo, e que dramaturgos mais exigentes ou
desafiadores ficassem prejudicados por uma encenacio que tendia a destacar a beleza e
a seduzir os olhos do espectador, em vez de mergulhar nos significados mais profundos
de uma peca.

Nemirdvitch lembra que o proprio Stanislavski teceu, em sua autobiografia,
comentdrios sobre esse seu traco como encenador, sem se poupar; € que se fazia
compreensivel que ele tivesse cedido o contelido das obras ao crivo de seu sécio,
enquanto assumia ele préprio a forma. A critica de Vladimir Ivanovitch considera ser
tarefa mais facil impressionar plasticamente o espectador; e admite que, naquele caso,
talvez Stanisldvski estivesse certo em sua opc¢do pela forma. De qualquer maneira, a

producdo de O Sino Submerso®?

, sobre a qual estdo tratando nesta epistola, foi bem
sucedida; e o publico no ensaio geral foi muito gentil, segundo Dantchenko. Conforme
relata, ele saiu do ensaio no teatro a uma e meia da manha, e ainda havia dois longos
atos a ser representados. Subliminarmente, percebe-se sua contrariedade quanto aos
exageros detalhistas ou ao tempo esgarcado do espetdculo; belo, sem divida, contudo

menos inovador ou profundo do que Dantchenko acharia conveniente.
2.3.Aplausos e ataques

Nemirdvitch-Dantchenko, em suas madaltiplas fun¢gdes como dramaturgista,
codiretor, produtor e administrador da companhia, cumpria com rigor seu papel de

evitar ataques ao desempenho do coletivo sem, contudo, tolir a liberdade artistica e a

29 Idem.
297 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 99.
28 Peca de Gerhart Hauptmann.
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inventividade da direcdo e do elenco. Nao foi um papel confortavel, nem fécil, e que,
por diversas vezes, foi o estopim de conflitos de dificil negociacao.

Ainda durante os ensaios para a primeira temporada, apds dirigir sem a presenga
de Stanislavski, Dantchenko lhe sugeriu mudangas no plano de direcdo d’A Gaivota,
favorecendo a sutileza da atmosfera, evitando o riso desnecessario e diminuindo os
efeitos de coaxar de sapos durante o primeiro ato. Argumentava que, no conjunto, era
dificil refazer seu plano original de direcdo (mostrando que Dantchenko também tracava
um projeto de encenagdo), mas tendo examinado o de Stanislavski, o adotara como seu.
Em resposta, Konstantin Serguéievitch justificou que o coaxar de sapos estava ali para
demonstrar o siléncio que, diferentemente da vida, s6 se tornaria perceptivel em cena
por alguma paisagem sonora que destacasse a falta de didlogo. No entanto, acabou por
se render, dando carta branca a Nemirdvitch, por este conhecer melhor o autor e
entender seu universo. Pouco tempo depois, Vladimir Ivanovitch elogiou a mise en
scene de Stanisldvski, ainda em fase de ensaio, revelando ao sécio que Tchekhov ficara
extasiado com seu projeto de direcao.

Contudo, segundo o estudo de J. Guinsburg,

a adesdo de Tchekhov a linha da mise en scene e da interpretacdo ndo foi
irrestrita. Desagradava-lhe a excessiva objetivagcdo ou invengdo cénica dos
elementos que ndo constavam ou estavam aludidos no texto, o que redundava
em um detalhamento naturalista por demais acentuado para o seu gosto e para
o seu estilo, onde o realismo até naturalista se mesclava amitde com toques

simbolistas e impressionistas®”.

As reservas de Tchekhov, segundo Guinsburg, podiam ser observadas nas notas

tomadas por Meierhold em 1898 no seu didrio, e publicadas em 1907:

Anton Pavlovitch Tchekhov, que veio pela segunda vez a um ensaio de A
Gaivota (11 de setembro de 1898) no Teatro de Arte de Moscou, ouve de um
dos atores que no fundo da cena de A Gaivota ras vao coaxar, grilos cricrilar
e caes latir. — E por que isso, posso perguntar? — indagou Anton Pavlovitch
com uma voz de desagrado. — Serd real — respondeu o ator. — Real — repetiu
Tchekhov, comegando a rir e, apds uma ligeira pausa, acrescentou: — O palco
¢ arte. Kramskoi pintou um quadro de genre em que captou esplendidamente
os semblantes. Suponha que tivesse cortado fora o nariz de um dos rostos e

inserido outro real. O nariz seria “real”, mas o quadro ficaria estragado. O

29 GUINSBURG, J. Stanisldvski e o Teatro de Arte de Moscou. Op. cit., p. 96.
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palco — continuou Anton Pavlovitch — pressupde uma convencdo aceita. Nao

2

ha ai quarta parede. Além do mais, o palco é arte, o palco reflete a
quintesséncia da vida. Nao se deve introduzir no palco nada que ndo seja

essencial®®.

O uso de pausas e siléncios, no entanto, foi uma novidade que trouxe muitos
ganhos as encenacdes dos primeiros anos, € mais tarde, sua aplica¢do viria a ser util
para o teatro simbolista. A pausa ndo devia ser morta, mas ativa, aprofundando a
experiéncia, ou marcada por sons que enfatizavam o estado de espirito: um apito de
fabrica ou de locomotiva, um pdssaro, o choro triste de uma coruja, o passar de uma
carruagem, uma musica vinda de longe, etc, formando uma paisagem sonora que
destacava o ndo-dito. Ao longo dos anos, as pausas tornaram-se tdo arraigadas na
estética do Teatro de Arte que se tornaram o seu “‘carimbo”.

Em 18 de dezembro de 1898, durante a primeira temporada da companhia,
Nemirdvitch-Dantchenko enviou um telegrama a Tchekhov: “acabamos de apresentar A
Gaivota, sucesso colossal. Depois do Primeiro Ato, tamanho aplauso, seguido de uma
série de triunfos. Com minha declaragdo, depois do Terceiro Ato, de que o autor ndo
estava presente, o publico exigiu que um telegrama fosse enviado a vocé em nome dele.
Estamos delirantes de alegria. Todos ndés abracamos voc€, escreverei
detalhadamente®!”. Com o sucesso d’A Gaivota, firmava-se a posi¢do de destaque do
novo empreendimento. Na carta enviada nos dias seguintes, Dantchenko reafirmava:
“Moscou esta falando excitadamente sobre nds. O Teatro Mali estd pronto para nos
rasgar em pedagos”.

A partir do sucesso do Teatro de Arte, comecaram também os ataques da critica,
as setas venenosas de outros coletivos e artistas, a ironia de alguns intelectuais.
Dantchenko e Stanislavski viam-se, a partir daquele instante, no papel inverso: de
criticos ferozes ao estado de coisas passaram a representantes do “novo teatro russo”, e
nos préximos anos viriam a ser atacados como arrogantes, pretensiosos, historicistas em
excesso, exagerados em sua busca pelo verismo cénico. De revoluciondrios passaram a
ser 1identificados como artistas burgueses e defensores do realismo. Jean-Jacques

Roubine ressalta:

300 7dem.
01 Carta de Meierhold a Tchekhov, apud ABENSOUR, G. Vsévolod Meierhold ou A Invengéo da
Encenacgdo. Op. cit., p. 94.
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Claro, o palco naturalista oferece o flanco a um bom nimero de criticas. Serd
criticado por se perder na acumulacdo quase documentdria ou pitoresca de
efeitos de real que acabam por se chocar, se acavalar e falhar na fungdo que
lhes era atribuida. Mas sua exigéncia intrinseca, no que pode ter, a nossos
olhos, de excessivamente minuciosa, deve ser recolocada — para ser
corretamente avaliada — no contexto da época. Ela denuncia com efeito a falta
de rigor dessas praticas banais que confundem bastante facilmente convencio
e facticidade, estilizagdo e esteredtipo. (...) E o debate fundamental serd
claramente reformulado: o teatro seria incapaz de, a0 mesmo tempo,
pretender reproduzir o mundo de maneira “veridica” ou “realista” e se recusar
a se interrogar sobre a validade e a eficdcia das técnicas postas em pratica
para esse fim. (...) O naturalismo terd fornecido novos instrumentos ao palco.
Ironizou-se bastante o recurso ao objeto “verdadeiro”. Mas, para além da
ingenuidade mimética que parece revelar, ele gera, transformada em
“acessoOrio”, uma teatralidade de forca imprevisivel. (...) como observou
Bernard Dort em 1964, (..) “As obras ndo se desenrolam mais
soberanamente em um no man’s land poético; elas se enraizam em um
mundo de ruinas, de produtos e de dejetos”. Em definitivo, a fecundidade do
pensamento naturalista situa-se menos no plano da dramaturgia que ela ndo
soube verdadeiramente renovar do que no da representacdo. E nisso que
talvez esteja a primeira teoria do teatro moderno. Ela afirma de fato o que
nenhuma reflexdo posterior, por mais diferente que tenha sido sua inspiracao,
poderd mais esquecer: pensar o teatro nao € apenas pensar a problemdtica da
escrita dramdtica, € interrogar as condicoes e a finalidade da representacgdo, é
transformar as técnicas que contribuem para isso, deslocar as fronteiras
estabelecidas que separam dois universos para sempre complementares,

porém irredutiveis um ao outro, o “real” e o “representado”?2.

Por sua vez, Ripellino ressalta que “o demoénio da precisdo estimulava amiude

Konstantin Serguéievitch a recorrer aos conselhos de peritos”™: a estes caberia

“incrementar a fidelidade do teatro ao real, fazer de cada espetdculo uma sequéncia de

ilustragdes de género ou um prontudrio de arqueologia ou uma revista etnogréfica. (...)

Por amor ao real e avidez de detalhes, no Teatro de Arte acionavam-se complicados

engenhos. (...) Dispersavam-se em pormenores tdo obstinados e inacreditiveis que

acabavam revelando-se irreais>%3”,

Desde seu nascedouro, o Teatro de Arte despertara o interesse de publico,

criticos e artistas, conquistando sua admiracdo e também seu desdém e sua condenacgdo

302 ROUBINE, J-J. Introdugdo as Grandes Teorias do Teatro. Op. cit., p. 118-119.
303 RIPELLINO, A. M. O Truque e a Alma. Op. cit., p. 40-41.
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as idiossincrasias naturalistas e veristas da direcdo e do elenco. Em diversos momentos,
foram atacados com severidade ou ironia pelos criticos e espectadores especializados.

Ripellino comenta que:

A sede de realidade levou o Teatro de Arte a procurar uma quarta dimenséo,
que fechasse o palco como a tampa de uma caixa, e a ideia desvairada de
erigir apartamentos completos atrds dos bastidores. (...) Por isso, no Ivanov,
de Tchekhov (19 de outubro de 1904), foram construidos, no abrigo do palco,
dois aposentos invisiveis aos espectadores: uma sala e o quarto de Sara,
completos de mobilia e decoragdes, para que os atores vivessem, mesmo fora
de cena, a vida das personagens. Costumava-se dizer por zombaria que, em
Gorie ot umd (Que Desgraca o Engenho — 26 de setembro de 1906), um
carro da época de Griboiédov, todo enfeitado, ficava atrds dos bastidores a
espera de Tchétzki, o protagonista, quando ele no fim, indignado com a futil
sociedade moscovita, se afasta gritando: “A carruagem, minha

carruagem !>,

2.4.Stanislavski e Nemirovitch-Dantchenko, sob o ponto de vista de Meierhold,

Tchekhov e Olga Knipper

Quanto a tendéncia inicial do encenador Stanisldvski em favorecer detalhes
plésticos, sonoros ou aparentemente de “pouca relevancia”, algumas cartas de Anton
Tchekhov, Olga Knipper e Vsévolod Meierhold corroboravam o posicionamento de
Nemirévitch-Dantchenko. Nos primeiros dias de ensaio em Puchkino, Meierhold nao
poupava elogios a Stanisldvski com quem passara a conviver diariamente,
desenvolvendo uma relacdo intensa que, ao longo dos anos, seria caracterizada por altos
e baixos, desavencas e novas tentativas de parceria e amizade, numa roda-viva que
durou até a morte do mestre. Antes de 1898, ainda ndo se conheciam em profundidade,
pois o convite para que Meierhold participasse do Teatro de Arte partira de
Nemirdvitch-Dantchenko, de quem havia sido aluno na Filarmonica.

Em 22 de junho de 1898, Meierhold escreveu a esposa, Olga Munt**®®, contando
que os ensaios da primeira temporada do TAM iam muito bem, sob a orientacdo de
Alexé&iev. Elogia sua capacidade para despertar o interesse do ensemble com suas

explicagdes, de como era mestre em animd-los com suas “demonstragdes divinas”.

304 Ibidem, p. 42.

305 Olga Mikhailovna Munt (1874-1940) foi a primeira esposa de Meierhold, com quem se casou em abril
de 1896.
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Destaca o “instinto artistico” de Stanislavski, e estd empolgado com a atenc¢do dada a
exatidao histérica e etnografica da encenagcdo de O Mercador de Veneza, realizada a la
Meinigen®®. Por sua vez, Stanisldvski também passa a apreciar o jovem ator, revelando
a Dantchenko sua preferéncia por Meierhold, ladeada pela admiragdo por Moskvin
(““que coloca as entranhas para fora em cena”) e sua insatisfacdo com Darski que o
incomoda ao substituir a propria voz por assobios e chiados. Numa carta, datada a 26 de
junho de 1898, Stanisldvski se empolga ao relatar ao sécio Dantchenko sobre o

andamento dos primeiros ensaios:

O clima geral € de excitagcdo. Tudo € novo para os atores. (...) O animo geral
€ bom. Os ensaios sdo sérios e, mais importante, sdo um modo de trabalhar e
atuar que eles ndo conheciam. (...) Concordaram que isso nio era um teatro,
mas uma universidade. Lanskoi bradou que ele tinha aprendido e aproveitado
menos em trés anos de escola que em um ensaio aqui. (...) Os jovens estdo
atdnitos... e todos eles estdo um pouco alarmados e assustados com o novo

método de trabalho®”’.

Dois dias depois, a 28 de junho, Meierhold volta a escrever a esposa Olga, num
elogio hiperbdlico: “ndo € talento que Alexé&iev possui, mas genialidade, este diretor-
professor. Que erudi¢do, que imagina¢do3*”. Porém, num intervalo de menos de um
més, apos admirar a beleza, originalidade e verdade dos cendrios projetados, Meierhold
parece exasperado com o tom geral da anélise de uma nova peca em fase de ensaios, sob
a direcdo de Stanisldvski. Destaca a superficialidade e alienacdo dos ‘“capitalistas”
metidos a trabalhar com arte, acusando-os de deliberadamente evitarem se aprofundar

nas ideias de uma obra:

Chorei e tive vontade de fugir de 14. S6 se fala aqui da forma. Beleza, beleza,
beleza! Nao hd lugar aqui para a ideia da peca, e, quando eles falam sobre
isso, é ultrajante. Meu Deus! Como essas pessoas bem alimentadas, esses
capitalistas reunidos no Templo de Melpémene®” para o seu préprio prazer,
para isso e nada mais, realmente podem entender a ideia por trds de Hannele,
de Hauptmann? Talvez possam, mas eles ndo o querem, nunca, infelizmente.

310

Quando Alexéiev terminou a leitura, Katia’'® e eu ficamos 14 parados, com os

306 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 64.

307 Ibidem, p. 67-8.

308 Ibidem, p. 69.

309 Musa da tragédia, na mitologia grega.

310 Diminutivo de Ekaterina Mikhdilovna Munt (1875-1954), atriz do TAM, era cunhada de Meierhold e
irma de Olga Munt.
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olhos cheios de ldgrimas, enquanto os atores falavam sobre efeitos cénicos e

momentos impressionantes de seus papéis, etc!'!.

Nesta carta, curiosamente, Meierhold reclamava a falta de uma das ferramentas
que se tornariam mais significativas no trabalho de ambos os sdcios fundadores do
TAM: o estudo da supertarefa e do nicleo de uma peca. Para Maria Knebel, a exemplo
de seus mestres, encontrar a supertarefa de uma peca era a missao mais importante para
o encenador e o elenco. A tal ponto que costumava ser sua primeira aula aos alunos do
curso de direcio que ministrava no Instituto Estatal de Teatro e Roteiristas
Cinematogréficos de Moscou. Entretanto, dois meses depois desta queixa, Meierhold
demonstrou seu contentamento com a visita de Nemirdvitch-Dantchenko aos ensaios de
Hannele e Os Arbitrdrios, com quem acabou se queixando de Stanisldvski por seu
defeito enorme e desagraddavel como diretor. Dizia Meierhold que, apesar de sua
impressionante imaginacdo e consciéncia técnica como encenador, Stanisldvski tinha
um modo dominador, ao empurrar sua concep¢do de um papel aos atores. Em janeiro de
1899, durante os ensaios da segunda temporada, Meierhold escreveu a Dantchenko,

queixando-se da forma com que Stanislavski dirigia:

Discutir o significado geral de uma peca, discutir sobre a natureza das
personagens, entrar no espirito de uma pega de climas por meio de um debate
desafiador — isso ndo faz parte dos principios do nosso diretor geral.

O que ele prefere, como foi verificado, é ler a peca do principio ao fim,
parando conforme vai descrevendo o cendrio, explicando posicdes,
movimentos e marcando as pausas. Em uma palavra, para o drama social,
para o drama psicoldgico, o diretor usa 0 mesmo método de direcao que ele
trabalhou anos atrds e que o tem guiado, quer seja uma peca de atmosfera e
ideias, quer seja algo espetacular. Tenho que provar que isso estd errado?
Realmente somos o elenco que supostamente deve atuar e nada mais?
Queremos também pensar enquanto atuamos. Queremos saber por que
estamos atuando, o qgue estamos atuando e a quem estamos ensinando ou

criticando com nossa atuagio’'2,

Reivindicava Meierhold que os atores, além de saber o que estavam montando,
valorizassem o pensamento critico. Precisavam ter clareza sobre a significa¢do social e
psicoldgica da peca. Acreditava na conscientizacdo do trabalho do ator. Considerava

que, para o diretor (Stanisldvski), com seu grande talento artistico, talvez fosse possivel

S TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 71.
312 Ibidem, p. 98.
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encenar a peca sem investigar as ideias do autor. Mas supondo que ndo pudesse?
“Desculpe-me. Nao é meu desejo provar a faléncia de um método de dire¢do largamente
aceito, (...) € sim comecar um debate”, justificava-se Meierhold. Ao fim da carta, faz um
apelo a Nemirdvitch: que ndo hesitasse em aplicar seus principios, ja que sé o seu
método (de discussdo sobre a obra) poderia ajudar a assegurar o sucesso de trabalhos
literdrios e de seus intérpretes. Solicitou que seu antigo mestre Dantchenko nao privasse
os atores da unica oportunidade “de quebrar o molde que ¢ propagado por uma atitude
rotineira com respeito ao palco e que € inevitdvel quando a mesma pega € repetida pela
quadragésima ou décima vez (...); ndo temos tempo para olhar os documentos3'3”.

Este e outros apelos e votos de confiancga dirigidos a Nemirévitch-Dantchenko
atestam a inseguranga que inicialmente a conduta de Stanisldvski produzia em alguns
dos membros da companhia, apesar da admiracdo que despertava. Konstantin
Serguéievitch estava num processo que ainda evoluiria muito, e provocaria grande
revolugdo em si mesmo e nos artistas com quem viria a trabalhar. Os argumentos e
cartas aqui apresentados querem, tdo somente, resgatar a atmosfera de quem trabalhava
ao seu lado antes que ele desenvolvesse a pesquisa que resultou na criacdo de seu
Sistema e antes que seu nome se tornasse uma referéncia mundial, ndo para provar que a
admiragdo futura se equivocou; muito pelo contrdrio. As queixas iniciais acabam por
destacar o quanto foi dardua e enorme sua evolugdo, o quanto lhe custou anos de muita
dedicagdo, estudos, persisténcia, perseveranga, observagdo e trabalho sobre si mesmo.

Na segunda temporada (1899-1900), que confirmou a presenca do TAM na
paisagem teatral de Moscou, Meierhold foi ator-substituto de Stanislavski em A Morte
de Ivan, o Terrivel. Os papéis principais masculinos iam se alternando entre Konstantin
Stanisldvski e Moskvin, e Meierhold via-se cada vez mais relegado a papéis
secunddrios. Nemirdvitch confiou-lhe uma personagem em Almas Solitdrias de
Hauptmann, que o encantou, tendo Meierhold chegado a solicitar conselhos sobre sua
atuacdo a Tchekhov, com quem passou a estabelecer intensa correspondéncia e
amizade. O dramaturgo aconselhou que ele moderasse seu nervosismo em cena, € nao
exagerasse. Olga Knipper, ao escrever ao marido, lastima que esses conselhos nio
tivessem sido plenamente aproveitados: “Meierhold despendeu muita energia, muitos
nervos; trabalhou muito, mas censuram-no por sua atuagdo abrupta, sua agitacdo, seus

314>

excessos de nervosidade’'*”. No entanto, a sobriedade na arte, que se apresentava como

313 Ibidem, p. 98-100.
314 ABENSOUR, G. Vsévolod Meierhold ou A Invengdo da Encenacdo. Op. cit., p. 92.
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fundamental para Tchekhov, para quem era preciso “expor a dor como se faz na vida,
sem bater os pés ou agitar os bragos, mas pelo tom, o olhar, ndo pela gesticulacdo, mas
pela graca” e onde “nenhuma convencdo justifica a mentira”, serd relativizada na
pesquisa futura de Meierhold, onde o problema da convencao teatral estard no centro de
suas reflexdes. Abensour evoca: “todos os seus esfor¢os consistirdo em resolver a
contradi¢do entre a natureza convencional do teatro e a exigéncia da verdade, ponto
levantado por Tchekhov3!5”,

Em outubro de 1899, Meierhold escreveu a Tchekhov elogiando a encenacdo de
Tio Vania, chamando-a de maravilhosa. Destacava, acima de tudo, no conjunto da
encenacgdo, o senso de medida que se mantinha do comeco ao fim. Pela primeira vez,
segundo lhe parecia, os dois diretores completavam-se perfeitamente; Stanislavski, com
sua grande imaginacdo, mesmo que inclinado a certos exageros nas encenacoes;
Dantchenko, como um defensor dos interesses do autor. Para Meierhold, o segundo
parecia dominar o primeiro sensivelmente.

Numa carta do mesmo periodo, Knipper confessou a Tchekhov ter atuado mal na
noite de estreia de Tio Vidnia, destacando que lhe escapavam muitas coisas, que ndo
compreendia tudo, que seus pensamentos estavam desordenados. Segundo lhe parecia,
Stanislavski ainda ndo havia encontrado um caminho de comunica¢do mais eficaz com
seu elenco. Olga, entdo, desabafa: “Obrigaram-me a renunciar 2 minha concepc¢ao de
Elena”, “impuseram-me uma concepg¢do completamente diferente da minha”, “até o
final eu ndo estava de acordo com isso”. Na estreia, inquieta, apavorada, aconteceu-lhe
algo que nunca tinha ocorrido antes: “Tenho medo de pensar no futuro, nos trabalhos
que virdo, se for preciso novamente me debater com o jugo do diretor. Por que ndo fui
capaz de defender meu ponto de vista?”. “Atuei sem simplicidade, e isso para mim € o

mais terrivel316”

. Tchekhov lhe responde, criticando o mau costume dos componentes
do TAM: “voceés, do Teatro de Arte, ndo se satisfazem mais somente com 0 sucesso
habitual, comum. Vocés precisam ter fogos de artificio, tiros de canhdo e dinamite. A

senhora estd completamente mimada®'””

... Independentemente da opinido de Tchekhov,
o que Olga destaca € a falta de clareza, de comunhao ou de assertividade nas indicag¢des
da direcdo. Perdida, sem fé em si mesma e no diretor, Olga ficava na divida, e ela nao

era a Unica, se deveria seguir sua intui¢do, a conducdo de Stanisldvski ou os conselhos

315 Idem.
316 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 123-124.
37 Ibidem, p. 125.
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alheios, fossem de seu marido, de seu antigo mestre Nemirdvitch-Dantchenko ou de
seus companheiros de cena. Poder-se-ia argumentar que isso revelava mais da
inseguranca da intérprete do que da mé condug¢do do diretor, mas como a reivindicagdo
de Knipper encontra eco na de outros membros do TAM, concluimos que Stanislavski
ainda ndo tinha dominio de seu oficio.

Em novembro de 1899, Dantchenko escreve a Tchekhov, reclamando da
dificuldade do rumo dos ensaios de Os Solitdrios [Hauptmann], “porque me sinto
impassivel com relagdo aos truques insignificantes e a ornamentacdo externa que
Alexéiev estd planejando; porque quero tratar de algumas das entonagdes e inflexdes
habituais de Meierhold — ele sempre tende para o vulgar; (...) porque ndo consigo me
comover com a encenacao”. Mais a frente, fraqueja: “as vezes fica-se apatico, pensa-se:
‘que diabos estou fazendo neste barco?’. De repente, d4 vontade de abandonar tudo, ir
embora... (...) comeca-se a achar falhas em Alexéiev, a perceber todas as diferencas de
gosto e método...>!®”. Em resposta, Tchekhov apela: “ndo canse, ndo perca o interesse,
seja 14 o que for que vocé faca! O Teatro de Arte representa as melhores paginas do
livro que serd escrito um dia sobre o teatro russo moderno. Esse teatro € o seu orgulho e
¢ 0 tinico teatro que amo3!%”.

Diante do apelo de Tchekhov, Dantchenko ndo confirma sua indiferenca com
relacdo ao teatro, mas alega que a fadiga fizera surgir nele certa apatia. Ainda
precisavam de um edificio teatral com todo o equipamento; atores inteligentes e
talentosos, que nao estivessem arruinados pelo cliché; um repertério imenso. Acreditava
que sempre poderiam fazer mais. Reclamava do envelhecimento rapido, das noites mal
dormidas e dos nervos intranquilos. As mudancgas de humor e as tensdes tipicas do meio
teatral ndo faziam bem a Dantchenko em seus 49 anos de vida.

Diante do planejamento de uma excursdo da companhia a Sdo Petersburgo,
Tchekhov vaticina a Dantchenko que os petersburguenses niao gostariam do TAM.
Segundo seu parecer, os escritores e atores de 14 eram ciumentos, invejosos e
superficiais. Concorda com Nemirdvitch quanto ao fato de que Stanisldvski precisaria
refazer a personagem Trigérin d’A Gaivota para o publico de Sdo Petersburgo, e

ironiza: “salpique um pouco de secrecio tiredidea em cima dele, ou algo parecido?%”,

318 Ibidem, p. 128.

319 Ibidem, p. 130.

320 Ibidem, p. 132. A tire6ide produz tireoxina, que acelera o metabolismo do individuo, segundo nota da
autora. A observacdo de Tchekhov ironiza a lentiddo da interpretacdo de Stanislavski, fato ja comentado
por Dantchenko.
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criticando os tempos estendidos no seu desempenho. Tchekhov diz que achava a
atuacdo de Stanisldvski, em seu conjunto, muito carregada e custava a acreditar que
estivesse bem em Tio Vdania, embora todos confirmassem que estava.

Na terceira temporada (1900-1901), quando o TAM d4 mais um passo na
dire¢dao do reconhecimento oficial, o qualificativo “acessivel a todos” foi abandonado, e
uma autorizagdo foi obtida para uma turné pela capital (Sao Petersburgo) a fim de que
se apresentassem no Teatro Alexandrinski. Abensour destaca que representava uma
consagragdo da companhia “afrontar um publico que tem a reputacdo de ser mais
refinado e mais exigente que o de Moscou?!”,

Em outubro de 1900, ap6s uma mé recepg¢ao da critica a encenacdo de A Donzela
da Neve, peca de Ostrévski e dirigida por Stanislavski, Meierhold escreve a Tchekhov,
reconhecendo que o espeticulo (que abria a terceira temporada) foi um fracasso
completo. Todos os envolvidos estavam deprimidos e seguiam trabalhando
preocupados, abatidos... Segundo Meierhold, o publico, indiferente a beleza da peca e a
sutileza de sua inten¢@o, ndo cessava de criticar. Para ele, a razdo era clara: A Donzela
estava obsoleta. “Nos tempos de hoje, em que tudo cai sobre nossas cabecas, um apelo a

beleza pura nido é o bastante??*”

. la, parcialmente, contra a opinido de Gorki, que
acreditava que a imprensa e o publico mostravam ignorancia por receber mal o
espetaculo. “Nossos criticos sao ignorantes, isso é verdade. Mas o ptblico? Ele pode ser
ingénuo, mas ndo perdeu seu instinto. A peca, apesar de estar bem bonita, teria
profundidade? Nosso diretor principal [Stanisldvski] terd que assumir parte da culpa:
uma vez mais ele quis ser muito inteligente23”.

Um més antes, reconhecendo que As Trés Irmds era uma peca dificil de escrever,
mais que as anteriores, Tchekhov destacava que os quatro papéis femininos eram de
grande responsabilidade, e que ele temia deixd-las a cargo da direcdo de Stanislavski,
por mais que o dramaturgo tivesse consideracdo por seu talento e perspicdcia. Seria
necessdrio assistir aos ensaios, “nem que fosse pelo canto dos olhos”, desabafava.
Transparecia ai um apelo para que Olga Knipper ou mesmo Nemirdvitch-Dantchenko
impedissem exageros na encenacdo de Stanislavski.

Quatro meses depois, em janeiro de 1901, sobre os ensaios de As Trés Irmds,

Olga diz que Nemirdvitch deu uma olhada no terceiro ato, em que ocorre um incéndio

21 Idem.
32 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 157.
323 Idem.
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nos arredores, e que “parece que vai fazer muitas mudancas. KS criou uma tremenda
desordem em cena, com todos nervosos, correndo em todas as direcdes; ND, ao
contrario, aconselha criar uma grande agitacdo fora de cena, ficando em cena o vazio e

um ritmo lento, desse modo ficard mais forte3%*”

. Ao que tudo indica, havia uma rede de
comunicacdo entre Tchekhov, Knipper e Dantchenko, na qual os trés mantinham certa
prudéncia e desconfianca em relacdo as escolhas de Stanisldvski na direcdo. O
dramaturgo concorda com Dantchenko: “€ claro que o terceiro ato deve ser conduzido
calmamente, de maneira que transmita a sensacdo de que as pessoas estdo exaustas e

querem ir para cama dormir3?>”

. Olga relata uma conversa séria que tivera com
Konstantin Serguéievitch na véspera, em que este censurava sua incapacidade para
trabalhar, dizendo que ela nunca ficava pronta para a estreia, somente na décima quinta
apresentacdo. Para Olga, a conversa foi ardua; Stanisldvski lhe confessara que, como
atriz, ela ndo se deixava levar, ndo se entregava nas maos dele, e isso o enervava. Ela
admite ao marido ser verdade, ela ndo confiava cegamente em Stanislavski. Em outra
carta de janeiro de 1901, Olga diz ter trabalhado com Nemirdvitch sobre o papel de
Macha??% e que conseguira compreendé-la, fazé-la mais forte.

Era provavel que a percep¢do de muitos atores, notadamente de Olga Knipper e,
em muitas ocasides, de Meierhold, fosse mais favordvel as consideracdes e
posicionamentos de Nemirdvitch-Déantchenko, por ter sido ele seu pedagogo, além de
ser um dramaturgo de renome e de ndo estar em cena, contracenando com 0S outros
atores, e equiparando-se a eles. Esses fatores ajudavam a manter sua aura de
comandante do navio.

Stanisldvski, além de ator — e, pelo que indicam os comentdrios criticos e as
cartas, com algumas falhas e idiossincrasias — havia sido um burgués com ares
aristocraticos que executou, com sucesso € respeito, diversas pecas, com seus
ensembles. Todavia, o cardter semiprofissional de seu recente passado artistico e as
excentricidades de suas escolhas na direcdo pareciam leva-lo a certo descrédito por
parte de alguns. Segundo o parecer de muitos, sua autoridade estava ameacada. Para
isso, contribuiam as divergéncias de opinido entre os dois diretores, sendo Dantchenko
mais prudente e coerente em muitas delas, e com maior acuidade critica no que se

referia a dramaturgia tchekhoviana. O brilhantismo de Stanisldvski ainda ndo havia se

324 Ibidem, p. 162.
325 Ibidem, p. 166.
326 Uma das personagens de As Trés Irmds, de A. Tchekhov.
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revelado para os artistas do TAM. Ele ainda se encontrava em busca de um modo de
trabalho e um vocabuldrio préprios. Na opinido de Sérgio de Carvalho, a histéria do
Teatro de Arte confunde-se com a historia das tensdes produtivas e desavencas pessoais
entre Stanislavski e Dantchenko: “Todas as coisas importantes que um viveu eram parte
da experiéncia do outro. Completavam-se mutuamente e a posi¢do critica de um quase
sempre era uma crise de ambos. Mesmo a sintese em torno de Tchekhov ndo foi
tranquila®?””,

Ainda em relacdo as Trés Irmds, Dantchenko revela a Tchekhov ter analisado

duas vezes cada ato e questionado Stanisldvski sobre todas as coisas que ndo entendeu

em sua concepgao:

Desde entdo, tenho abordado a peca como administrador do teatro,
trabalhando o tempo todo, diariamente. Konst. Serg. fez grande parte do
trabalho com a peca e produziu uma mise en scéne bela e em certos pontos
surpreendente, mas, quando cheguei, ele estava muito cansado e confiou tudo
a mim. No principio, a peca parecia-me sobrecarregada, tanto pelo autor
como pelo diretor, atravancada por ideias inteligentes, executadas com

talento, mas adornada com uma superabundancia de detalhes®?.

Nesta carta, Dantchenko imputa a sobrecarga percebida na peca nio apenas a
direcdo, mas ao texto em si. Revela essa andlise, sem hesitacdo, ao proprio autor. Em
determinado momento, observa que os destinos individuais das personagens,
especialmente os de Irina, representam o tema bdsico (que ele chamava de “nidcleo”). O
enredo vai se desenvolvendo sem essas surpresas e reviravoltas, antes essenciais para os
dramaturgos de geracdes passadas — em Tchekhov, contudo, a vida se apresentava no
meio de brigas simples, verdadeiras. A diferenca entre o palco e a vida estava somente
na visao de mundo do autor, constatava Nemirdvitch. Pelo que as cartas indicam, a nove
dias da estreia, Stanisldvski substituiu Katchdlov no papel de Verchinin, pois a criagdo
desse ator parecia insipida. Segundo o parecer de Dantchenko, Meierhold, no papel de
Tusenbach, estava “dando o sangue, pobre companheiro, para transmitir a alegria e ficar
longe do cliché teatral. O trabalho duro pode superar qualquer coisa. Ele estard bem no

final32%”

327 CARVALHO, Sérgio de. Resenha do livro O Cotidiano de uma Lenda: Cartas do Teatro de Arte de
Moscou, com organizacdo de Cristiane Layher Takeda. Publicado originalmente na Folha de S. Paulo, 13
de setembro de 2003.

32 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 169.

32 Ibidem, p. 171.
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Durante a excursdo a Sdo Petersburgo no inicio de 1901, os atores estavam
tensos, nervosos “como aluninhos”. Olga Knipper conta, numa carta de fevereiro de
1901 dirigida ao marido, que, apesar da boa acolhida dos espectadores, os jornais

ridicularizaram vergonhosamente a apresentacdo de Tio Vania:

eles realmente me arrasaram. As criticas foram ignorantes, estipidas e
contém tanto veneno perverso. (...) Ndo hd atores, somente Stanisldvski e
Sénin foram elogiados. Meierhold e eu fomos completamente trucidados (...).
Resumindo, foi terrivel, meu querido! Voce nido pode imaginar como é

insultante a atitude em relacdo ao nosso teatro. Estou muito infeliz>*.

Tchekhov lhe responde, com a experiéncia de quem ja sofreu os insultos do

fracasso:

ndo leia os jornais, nédo leia nada, ou vocé ird se consumir de desgosto. (...)
com certeza eu lhe falei, assegurei que as coisas ndo iriam bem em Sdo
Petersburgo — e vocé devia ter me escutado. (...) Vocé estd sendo insultada

agora pela primeira vez em sua vida, o que fere sua sensibilidade, mas isso

passard com o tempo, e voce ird se acostumar com esse tratamento™!.

2.5.Distirbios em torno de uma peca de Nemirévitch-Dantchenko

Na quarta temporada (1901-1902) do TAM, a participagdo de Meierhold como
ator havia diminuido. Nas trés novas pecas (O Pato Selvagem de Ibsen, Michael Kramer
de Hauptmann e Nos Sonhos de Nemirdvitch-Dantchenko), nenhum papel lhe fora
proposto. Mesmo que continuasse nas pecas do repertério, seu futuro no TAM estava
comprometido, segundo destaca Abensour.

Em 23 de agosto de 1901, Knipper escreve a Tchekhov contando que no dia
seguinte Nemirdvitch-Dantchenko iria ler sua peca Nos Sonhos para a companhia e que
Stanislavski estava entusiasmado, ja tendo escrito a encenacdo do primeiro ato. O
espirito de Olga, no entanto, estava inquieto, pois sentia que seria terrivel se as pessoas
ndo gostassem da peca. A apreensdo de Knipper € reveladora da atmosfera que ja
pairava na rotina de trabalho do TAM e de como uma desaprovagao sé viria a agravar o

estado de coisas. Apds a leitura, Olga analisa que o her6i da peca mostrava-se fraco e

com argumentacdo fria. A heroina nio tinha temperamento rico. Havia uma sensagdo de

330 Ibidem, p. 174-176.
31 Ibidem, p. 176.
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faléncia na peca, e embora apresentasse muitas discussdes interessantes, o resultado no
quarto ato era fragil. Relata que Dantchenko estava nervoso, e que Meierhold e
Roksanova mativeram uma fisionomia glacial.

332

Numa carta de trés meses depois, Meierhold diz a Tikhonov--= que havia sido

um erro montar a pe¢a de Dantchenko, pois era “inutil, mesquinha, enfatica e falsa. (...)
E uma vergonha que nosso teatro concorde em montar pecas como essas. Por causa
disso, a peca de Gorki foi adiada, é um equivoco®*”. Em dezembro, Meierhold conta a
Tchekhov que a pega de Nemirdvitch provocou revolta nos espectadores, pois o autor
assumia uma posi¢do neutra diante da burguesia, tdo odiada pelo publico (sobretudo
pela juventude). A peca era pitoresca, mas sem profundidade nem sinceridade.
Meierhold afirmava que “reconheceram no autor um discipulo de Boborikin®¥* e
sentiram a ofensa feita aos autores preferidos — Tchekhov e Hauptmann —, quando
Nemirévitch-Dantchenko se esforcou por temperar seus estados de alma em um
vinagrete de mau gosto. Os truques saltam aos olhos. Para que despender tanto trabalho
e dinheiro®3>? As criticas acidas de Meierhold a pega de Dantchenko contribuiram para
sua saida da companhia no ano seguinte.

Na noite de estreia de Nos Sonhos, um grupo de espectadores vaiou a peca de
Nemirdvitch-Dantchenko. E corria o boato de que Meierhold estivesse envolvido nesse
ataque. Consciente da contundéncia de suas criticas em algumas cartas que enviara, em
janeiro de 1902 Meierhold procurou Stanisldvski para se explicar e jurar sua inocéncia.
Contudo, o mestre, bastante desapontado, se zangara com ele e ndo o atendeu,
causando-lhe “o maior desespero” de sua vida. Apds trés semanas de tentativa sem
éxito, Meierhold implorou que o diretor do TAM o recebesse em sua residéncia ou
gabinete, mas Konstantin Serguéievitch mais uma vez alegou ndo ter tempo livre,
embora tivesse recebido em casa alguns estudantes da escola dramdtica. Segundo
parecia a Meierhold, Stanisldvski estava castigando-o pelo acontecido. Meierhold
ofendeu-se, disse ndo ter mais a inten¢do de aguardar, e que esperaria uma permissao

para vé-lo em, no méximo, trés dias. A auséncia de resposta daria a ele o direito de agir

332 Alexander Nikolaievitch Tikhonov (pseud6nimo: Serebrov) (1880-1956) foi escritor e figurante nas
cenas de massa dos espetdculos do TAM na turné em Sdo Petersburgo.

33 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 195. (Grifo meu)

334 Piotr D. Boborikin (1836-1921) foi um escritor que descrevia em seus romances os costumes da
sociedade burguesa russa da época.

335 Ibidem, p. 197. Takeda cita a estudiosa Nina Gourfinkel, para quem soava estranho que o Teatro de
Arte, em plena efervescéncia revoluciondria, levasse uma peg¢a com um titulo tdo pouco objetivo quanto
Nos Sonhos.
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de outra maneira. Ao receber o ultimato de Meierhold, Stanislavski reagiu duramente ao

seu autoritarismo:

Devo pedir ao senhor que me poupe no futuro de cartas escritas no tom de
sua ultima mensagem e, também, de seu monitoramento sobre as pessoas que
escolho receber em minha casa. Além disso, pe¢o ao senhor que me poupe no
futuro do tom de ameaca, que me assusta muito pouco, pois minha
consciéncia, no que concerne ao senhor, estd limpa. Nio responderei cartas
desse tipo. Talvez o senhor ache mais sensato, antes de recorrer a ameagas,
informar-me o assunto que parece haver provocado tais medidas extremas de
sua parte. (...) Se realmente precisa de um encontro, entdio seria conveniente
que o senhor escrevesse uma carta mais apropriada e percebesse também que,
no momento, nao tenho tempo para mim, pois meu tempo estd a servico de
um empreendimento, do qual o senhor faz parte, e das circunstancias de que

o senhor com certeza estd ciente>*°.

Stanislavski se referia a questdes financeiras que vinham gerando decisdes
complexas da companhia, envolvendo a formacao de um grupo de acionistas para o qual
estavam sendo convidados alguns atores do TAM e outros tantos colaboradores, como
Tchekhov, por exemplo. O fato de Meierhold ndo ter sido também convocado a
participar deste grupo de acionistas foi, ao que tudo indica, a gota d’agua para sua saida
do Teatro de Arte.

Meierhold respondeu a Stanislavski, argumentando que sua carta fora formal e
nada mais, ndo contendo ameaca. Quanto a questdo que teria provocado sua necessidade
de uma entrevista, ele retrucou com ousadia: “se o senhor realmente ainda ndo conhece
as razdoes de minhas tentativas persistentes para falar-lhe, entdo a falha é sua e ndo

3372

minha”"’. Apds esperar quase um més para ser atendido, decidiu finalmente expor a

questdo por escrito, pois evidentemente ndo teria permissao de falar com Stanislavski.

Todos na companhia sabem que o senhor, no dia 1° de janeiro deste ano, no
teatro, em uma conversa com varios membros da companhia, disse que eu:

1. Erauma pessoa que fazia “intrigas”, que tinha de ser eliminada;

2.  Que eu tinha deixado entrar na plateia do teatro pessoas que vaiaram

a estreia da peca de Nemirdvitch-Dantchenko;

36 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 207.
337 Ibidem, p. 208.
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3. Que o senhor tinha evidéncias concretas, na forma de cartas
assinadas por pessoas que o senhor conhecia, de que eu tinha
realmente incitado alguém a vaiar o autor de Nos Sonhos;

4. Que eu estava “minando o empreendimento” do qual fago parte.
Peco-lhe humildemente que corrobore esses comentdrios insultuosos feitos
pelas minhas costas, repetindo-os diretamente na minha cara e dizendo
simplesmente “sim, eu o acuso” ou “ndo, eu ndo o acuso”. Se as acusagdes
feitas contra mim sdo baseadas em cartas assinadas, o senhor tem a obrigacio
de me fornecer os nomes das pessoas que as assinaram. Se o senhor deseja
ocultar tais nomes, significa que o senhor assume total responsabilidade
disso. Por favor, ndo hesite em repetir o que o senhor disse. Sei muito bem
que, excluindo os assuntos artisticos, suas opinides ndo sdo sempre suas
préprias opinides. Por essa razao, quero acertar contas ndo com o senhor, mas
com aqueles que fizeram o senhor acreditar nessas coisas. Espero uma
resposta imediata. Em todo o caso, esse assunto deve ser divulgado o mdximo
possivel, ndo tenho receio disso uma vez que minha consciéncia estd limpa.

Ndo irei parar enquanto a verdade nédo aparecer®®,

De acordo com Meierhold, a causa de toda essa discordia “residia nos classicos

mexericos do teatro”.

Souberam disso no teatro, ndo sei como®*. Fizeram uma aproximagio entre
minha carta e essas vaias e contaram a Stanisldvski que fui eu que tinha
montado essa intriga: era absurdo, mas nado sei por que ele acreditou. Cessou
de falar comigo, eu queria me justificar, ele ndo me autorizou a vé-lo. Mais
tarde tudo foi esclarecido, e ele manifestou com relacio a mim uma
cordialidade ainda jamais vista, como se ele se sentisse em falta com relacdo
a mim. Foi entdo que compreendi a que ponto eu considerava a sua

amizade>*.

Nemirdvitch-Dantchenko, contudo, ndo mais escreveu para o palco, apds o
insucesso de Nos Sonhos. A crise com Meierhold havia se acentuado desde o final de
1901. Em novembro, Savva Morézov**!, um dos principais mecenas do teatro russo,
aceitou investir uma soma considerdvel na constru¢do de uma sala prépria para o TAM,

que até aquela data se apresentava em teatro alugado. Mor6zov exigiu, no entanto, uma

338 Ibidem, p. 208-209.

339 Meierhold refere-se ao contetddo de suas cartas a Tchekhov, onde tecia criticas ferozes a obra de
Dantchenko e a decisio do TAM de colocar a peca em cartaz. Parece insinuar que quem trouxera o
assunto a baila fora Olga Knipper, esposa de Tchekhov, e que mantinha uma ligacdo estreita de amizade
com Nemirévitch-Dantchenko.

340 ABENSOUR, G. Vsévolod Meierhold ou A Invengdo da Encenacdo. Op. cit., p. 97.

31 Savva Timoféievitch Morézov (1862-1905) foi um magnata téxtil e filantropo russo.
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gestdo mais rigorosa, impds a adog¢do de um estatuto de sociedade por acdes. O
conselho administrativo seria composto por um lado pelos capitalistas, por outro pelos
incentivadores e amigos do teatro. No final de janeiro de 1902, os nomes dos
convidados a se associar ao empreendimento foram divulgados, e o de Meierhold nao se
encontrava entre eles, embora diversos atores do TAM tivessem sido convidados a
participar daquela sociedade. Abensour avalia que essa exclusdo talvez se devesse ao
incidente ocorrido em Nos Sonhos. As relacdes entre Meierhold e Nemirdvitch-
Dantchenko, ja esfriadas, ndo voltaram a bom termo.

Em janeiro de 1902, Olga Knipper escreve ao marido que o futuro do TAM
estava sendo decidido, que Dantchenko a tinha procurado e explicado que haveria um

conselho de acionistas, formado por ele préprio, Stanislavski, Lujski, Vichniévski®*?,

343

Samdrova, Lilina, Andreieva e ela. Knipper revela que Vichniévski estava

convencido de um rendimento de 50 mil no primeiro ano. Apds conversarem sobre o
grupo de acionistas que iria repartir os lucros e a responsabilidade financeira pelo TAM,
Tchekhov revela a Olga que pretendia colocar 10 mil no negécio, em nome de ambos.
Em 10 de fevereiro de 1902, contudo, Tchekhov confidencia a Olga o contetido de uma

carta enviada a Dantchenko:

uma companhia de acionistas € excelente, mas as cldusulas de associagdo ndo
valem nada. Por que Stakhévitch®* e eu somos acionistas, e nio sio
Meierhold, Sanin** e Raiévskaia**®? Vocés ndo precisam de nomes, vocés
precisam de regras. Deveria ser fixado que qualquer pessoa que tenha
trabalhado pelo menos trés ou cinco anos e tenha recebido um salédrio de
tanto a tanto poderia ser um acionista. Repito, vocés ndo precisam de nomes,

mas de regras, caso contrario tudo desmoronar4*¥’.

342 Alexander Leonidovitch Vishniévski (nome verdadeiro: Vishniévetsky) (1861-1943), ator, esteve no
Teatro de Arte de Moscou desde a fundacdo do teatro até o fim da vida.

343 Maria Fedorovna Andreieva (1868-1953), atriz, participou das apresentagdes da Sociedade de Arte e
Literatura desde 1894, e esteve na trupe do Teatro de Arte de Moscou desde sua fundacdo até 1906 (com
uma pausa para a temporada de 1904/05).

34 Alexei Alexandrovitch Stakhdvitch (1856-1919), coronel do regimento Kavalergard e ajudante do
governador-geral de Moscou, foi acionista e colaborador do Teatro de Arte de Moscou desde 1902,
membro do conselho e da diretoria, além de ter sido ator desde 1907; co-fundador da cooperativa Teatro
de Arte de Moscou.

35 Alexander Akimovitch Sanin (nome verdadeiro: Schoenberg) (1869-1956) foi ator, diretor;
participante das apresentacdes da Sociedade de Arte e Literatura, trabalhou no Teatro de Arte de Moscou
desde sua fundagao até 1902.

346 Evgenia Mikhailovna Raiévskaia (1854-1932) foi atriz; participou das apresentacdes da Sociedade de
Arte e Literatura, esteve no Teatro de Arte de Moscou desde sua fundagdo até o fim da vida.

M TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 212.
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Tchekhov percebia que a exclusio de alguns nomes na lista de possiveis
acionistas soava a intriga e a puni¢cdo. E que a companhia precisava de imparcialidade,
correndo o risco de, sem ela, vir a perecer. Dois dias depois, Olga escreve a Tchekhov

que fizeram uma votagao secreta sobre os membros “suspeitos” da companhia.

Nao foi nada agraddvel. Sanin e Meierhold informaram oficialmente a
administracdo da saida deles do teatro. Todos nés decicimos pedir a eles que
permanecessem, pois precisamos deles em nosso trabalho. Roksanova,
Munt**¥, Abessalomov** e mais alguém, ndo consigo lembrar quem, ah sim,

Sudbinin®*, foram excluidos pela votacdo feita. O procedimento todo foi

revoltante®!.

Tendo sido rejeitado, Meierhold toma a decisdo de deixar o teatro e funda uma
trupe composta por uns vinte desertores. Arrendam o Teatro Municipal de Kherson,
pequena cidade da Crimeia, onde se esforcam por colocar em prética as li¢des tiradas de
sua aprendizagem junto ao melhor teatro da Ruissia. Em uma carta aberta a imprensa,
Meierhold negou ter havido qualquer motivo financeiro envolvendo sua partida do

Teatro de Arte de Moscou.
2.6.Moré6zov

J. Guinsburg salienta que, apesar do éxito de A Gaivota na temporada de
abertura em 1898, a companhia terminou com enorme prejuizo (em torno de 46.000
rublos), e que o empreendimento sé foi salvo da ruina completa por conta do apoio de
Savva Timoféievitch Morézov, sem o qual “ndo haveria Teatro de Arte de Moscou®?”.
Stanislavski e Dantchenko deram um passo significativo ao procurar Morézov, o mais
proeminente de todos os fabricantes moscovitas. Dentre todas as “dinastias” burguesas,
sua familia se destacava. Com uma energia e um empenho tremendos, Morézov
costumava cativar-se por uma paixao. Nao por mulheres ou pela aquisicio de bens
materiais a fim de ostentar riqueza, mas por uma ideia, personalidade, aspiracao social.

Debatia sobre Ibsen, interessava-se por Gorki e, mais tarde, pelo movimento

38 Ap6s sair do TAM, Meierhold formou sua prépria companhia, que incluia a cunhada E. Munt e
Roksanova.

349 Alexander Vassilievitch Abessalomov (falecido em 1902) foi ator; esteve no Teatro de Arte de
Moscou de 1899 a 1902.

350 Serafim Nikolaievitch Sudbinin (1867-1944) foi ator; esteve no Teatro de Arte de Moscou desde sua
fundacgdo até 1904, depois se tornou escultor.

B TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 212.

352 CHEVREL, C.A. Le Thédtre Artistique de Moscou, p. 41, apud GUINSBURG, J. Op. cit. 1985, p.
105.
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revoluciondrio. Ao ser contatado, Mor6zov concordou, sem fazer perguntas, em adquirir
acdes da companhia. Fez, contudo, a ressalva de que ndo tomassem patronato algum
com quantia superior a dele, de dez mil rublos. Veio, mais tarde, a assumir as
responsabilidades materiais do empreendimento teatral, ajudando a instalar a
Associacdo dos Artistas, investindo certo capital e compartilhando ganhos e danos
futuros. Na histéria do TAM, o nome de Savva Morézov ganhou destaque. Além do
investimento no teatro, contribuiu também com somas considerdveis para 0 movimento
revoluciondrio. Em 1905, quando a primeira revolugdo russa estourou, e diversos fatos

353 até outros

violentos se sucederam, desde o assim chamado “Domingo Sangrento
tantos contragolpes na cidade e no campo, algo se rompeu em seu espirito, levando-o a
se suicidar com um tiro. Sua esposa trouxe seu corpo de Nice, onde morrera, em um
caixdo de metal lacrado. Cogitaram que o caixd@o estivesse vazio, e Dantchenko conta
que pessoas dvidas por mistérios sustentaram por muitos e muitos anos a lenda de que
Morézov estivesse vivo e escondido nas profundezas da Russia.

Além da capacidade administrativa e do apoio financeiro, Mor6zov manteve

uma relagdo apaixonada com o trabalho, e foi ele que,

em 1902-1903, faria construir para o Teatro de Arte um novo e elegante
edificio, no Kamerguerski Pereidlok, equipado com as mais atualizadas
conquistas técnicas. Enquanto isso, nas primeiras quatro temporadas (1898-
1902), tiveram de se contentar em readaptar o Teatro Hermitage, no Kariétni
Riad, um decrépito café-concert, sujo, frio, impregnado do bafio de cerveja e

com frivolas ornamentagdes nas paredes®>*,

O papel desempenhado por Morézov chegou a tal ponto de relevincia e
expansdo que Nemirdvitch-Dantchenko, em meados de fevereiro de 1900, escreve a
Stanislavski: “serd que comecei este negdcio com o senhor para que um capitalista
qualquer chegasse a mim pensando que poderia me transformar — como poderei dizé-1o?
— em algum tipo de secretédrio®>”? Provavelmente em resposta a esta carta, ao escrever
para Nemirévitch-Dantchenko no mesmo periodo, Stanisldvski mostrava-se aborrecido

e cansado:

33 Domingo Sangrento foi um massacre que aconteceu em 22 de janeiro de 1905 na cidade de Sdo

Petersburgo, no Império Russo, onde manifestantes marcharam pacificamente até o Paldcio de Inverno
para apresentar uma peticdo ao czar, mas foram baleados pela Guarda Imperial Russa. Tal evento € citado
com bastante frequéncia na peca Os Filhos do Sol, de Maximo Gorki.

354 RIPELLINO, A. M. O Truque e a Alma. Op. cit., p. 21.

335 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 137.
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(...) embora esteja pronto para qualquer tipo de sacrificio, hd uma coisa que
ndo aceitarei de forma alguma. Eu ndo farei o papel de idiota. O que agora
estou bem perto de fazer. O senhor e Morézov ndo conseguem ou nao irdo se
entender. Parece que haverd brigas e disputas, e supde-se que eu fique no
meio e leve a surra. Ndo, isso ndo ocorrerd, € meus nervos ndo aguentardao
isso. Eu ndo permanecerei no teatro se o senhor se for. Comegamos isso
juntos e deveriamos juntos conduzir isso. Percebo no senhor, claro, como em
qualquer ser humano, certos defeitos, mas, a0 mesmo tempo, aprecio muito
suas diversas qualidades e, especialmente, a boa relacdo que o senhor tem
comigo e com meu trabalho. Sem Morézov (...) ndo posso permanecer de
forma alguma no teatro. Por qué? Porque prezo as boas qualidades de
Morézov. Eu ndo tenho a menor divida de que ele € um enviado do céu, e
uma ajuda como essa s6 aparece uma vez na vida. E, finalmente, porque
tenho esperado por um homem como ele desde que comecei no teatro (assim
como esperei pelo senhor). Lembre-se, nao possuo dinheiro algum, sou pai de
familia e ndo tenho nenhum direito de arriscar minhas posses. (...) Acredito
cegamente (...) na honestidade de Mor6zov. Minha confianga nele € tdo
s6lida que ndo mantenho nenhum acordo escrito com ele. E supérfluo. (...) Se
duas pessoas guiadas por um propdsito comum ndo podem chegar a um
acordo oral, como poderd um pedaco de papel ajudar? No futuro, ndo tenho
inten¢do alguma de tomar parte em um jogo duplo, tentando reconciliar
Moré6zov com Nemirdvitch e vice-versa. Se o conflito for inevitdvel, entdo
que ele aconteca depressa e que nosso empreendimento seja destruido
enquanto ainda serd notado; deixe que nds, 0s russos, provemos mais uma
vez que estamos podres até a alma e que o egoismo pessoal e a ambicdo
insignificante destruirdo qualquer coisa que valha a pena. Em nosso caso,
isso ficard mais que amplamente demonstrado, uma vez que, na histéria do
teatro, nunca houve uma pégina mais gloriosa que a que escrevemos nos
ultimos dois anos. Se isso acontecer, entdo eu cuspirei no teatro e na arte e

irei ganhar dinheiro na fébrica. Que o diabo fique com esse tipo de arte*!

Diante das condicdes de Stanisldvski, que ndo aceitava abrir mao de nenhum dos

dois parceiros, Dantchenko e Morézov tiveram que buscar a melhor forma de

convivéncia. Em menos de dois anos, Morézov ocupava, ao lado dos sécios fundadores

e de alguns atores, o posto de acionista do TAM. A resolucdo de convidar alguns dos

atores para formar uma sociedade, assumindo responsabilidade pela empresa, havia sido

tomada com a finalidade de comprometé-los com as finangas e as decisdes da

companhia, tornando-os participantes do lucro ou do prejuizo e lhes dando voz para os

336 Ibidem, p. 139.
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rumos que o TAM deveria tomar em seu dia-a-dia. Segundo o pardgrafo 17 do estatuto
da nova associacdo, Mor6zov adquirira o poder de veto sobre a futura organizacdo da
companhia e sobre a nomeacao de novos acionistas. A situacdo financeira da companhia
havia se estabilizado com a intervencao de Mor6zov, mas sua autoridade era polémica
para muitos dos membros do TAM, notadamente para Nemirévitch-Dantchenko.

Quatro anos antes, no inicio do empreendimento, possuiam apenas 28 mil rublos
em caixa, mas de acordo com Dantchenko, as despesas aquela época nao eram tao
grandes. Os saldrios ndo eram designados de acordo com o papel desempenhado, mas
submetidos a um fator pessoal: de acordo com a remuneracdo que os atores, formados
por amadores e ex-alunos, esperavam receber no melhor teatro onde gostariam de
trabalhar. Assim, os salarios eram estabelecidos individualmente, e submetidos a
critérios de dificil comprovacdo. Conforme os atores ganhassem autonomia em seu
oficio, demandando menos aten¢do dos diretores, seu saldrio aumentaria, equiparando-
se a sua capacidade.

Numa carta de fevereiro de 1902, Nemirovitch-Dantchenko informava a
Tchekhov que Meierhold e Sanin ndo haviam sido incluidos como membros acionistas
porque Morézov (e, de alguma forma, Stanisldvski) ndo queria. Dantchenko conta que
as condi¢des haviam sido colocadas por Mor6zov, e que os membros a acataram, sem
muita discussdo. Quando o pardgrafo 17 foi posto em questdo por Dantchenko, que se
recusava a aceitd-lo, Mor6ézov declarou que as condi¢des descritas ali eram uma
condicdo sine qua non. Vladimir Ivanovitch achava-se sozinho, pois mesmo que a
maioria, segundo lhe parecia, estivesse de acordo com ele, ninguém enfrentava
Morézov. Nas numerosas cartas enviadas e recebidas pelos membros do TAM, foram
registrados muitos momentos de rivalidade e desentendimento entre Dantchenko e
Mordézov, em cuja defesa geralmente se posicionava Stanislavski.

Numa carta inflamada, datada do final de outubro de 1903, Nemirdvitch traz a
tona a angustia que o atormentava por causa das atitudes e palavras de Stanisldvski,
onde ficava evidente sua deferéncia em relagcdo a Morézov. Dantchenko dizia-se pasmo
quanto a insensibilidade de Konstantin Serguéievitch em ndo perceber sua angustia no
teatro. Adota em sua escrita um tom, por vezes irdnico, por vezes agressivo, defendendo
seus pontos de vista e mantendo uma postura aguerrida e critica. Abaixo, alguns trechos

dessa importante correspondéncia:
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Antes de No Fundo estavamos em um declive, estivamos a caminho de nossa
perdicdo. O Poder das Trevas, apesar de todo o brilhantismo de um diretor

talentoso®’

, foi encenado de tal forma que, se eu ndo tivesse dado uma mao,
noés teriamos uma repeticdo d’A Donzela da Neve, i.e., a peca é um fiasco,
mas Stanislavski é formiddvel. Trabalhei em No Fundo quase que sozinho
durante os primeiros ensaios, i.e., estabeleci a ideia principal do espeticulo
inteiro; uma peca deve ser acima de tudo um conjunto harmonioso, a criagido
de uma mente, s6 entdo ela impressionard as pessoas; mas demonstra¢des
individuais de talento nunca sio mais do que meras demonstracdes de talento.
No Fundo foi um enorme sucesso. De repente, o teatro alcangou o auge
devido. E o que eu recebo do senhor? Constantes lembretes de que a
producdo de No Fundo ndo era devidamente artistica, que, se nos
continudssemos nesse caminho, acabariamos como o Mali, e isso, todos
sabem, € o pior tipo de insulto saido de sua boca. Nao importa, aguento isso.
Em seguida, eu me consumi trabalhando a fim de fazer da temporada um
sucesso. (...) Nada se fala sobre isso agora. O senhor considera meu trabalho

completamente negativo. (...) Decidimos fazer Turguéniev3>®

, e entdo chegou
0o momento em que o senhor perdeu o dnimo porque ninguém o estava
ajudando. E isso em uma montagem comparativamente simples. Entdo o
senhor deixou que eu decidisse fazer ou nao Jiulio César. Decidi e realizei
essa tarefa tremendamente dificil. (...) O sucesso superou minhas
expectativas. O enorme talento artistico da montagem foi universalmente
reconhecido. Pensei que tivesse provado minha capacidade e pudesse ser
considerado um diretor digno do prestigiado Teatro de Arte.

E o que aconteceu? Pela primeira vez, encontrei-me sozinho no meio dos
dois principais diretores do teatro, o senhor e Morézov. Discutimos César
pela primeira vez e, com uma perplexidade que supera qualquer descri¢do,
vi-me no fogo cruzado — de elogios e cumprimentos? Ah, ndo! De
condenacdo e reprovacdo porque o teatro estava em um declive escorregadio,
montando espetdculos dignos do Mali (isso novamente e, claro, no sentido
mais pejorativo possivel).

Nao consigo achar palavras que expressem as emogdes que senti. Entdo, eu
deveria acreditar no senhor e em Morézov quando dizem que cinco meses de
trabalho continuo, nos quais apliquei toda minha energia espiritual, todo meu
conhecimento, toda minha experiéncia, toda minha imaginag¢do, ndo

resultaram em nada artistico. E deveria acreditar no senhor € em Morézov

37 A diregio foi feita por Stanisldvski e Tikhomirov.

Dantchenko esté se referindo a peca Um Més no Campo. Ivan Sergueiévitch Turguéniev (1818-1883)
foi um romancista, poeta, escritor de contos e novelas, tradutor, dramaturgo e divulgador da literatura
russa no Ocidente. Sua primeira grande publicacdo, uma coletanea de contos intitulada Memdrias de um
cacador (1852), foi um marco do realismo russo, e seu romance Pais e Filhos é considerado uma das
obras-primas da fic¢d@o russa do século XIX.
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quando dizem que ndo posso me valer de nada que tenho dentro de mim que
seja digno desse maravilho teatro que os senhores (...) criaram em sua
imaginagao.

Felizmente tenho minhas préprias crencgas artisticas bdsicas, que nem
Mor6zov nem mesmo o senhor podem abalar. O fato de o senhor ter talento
para criar este ou aquele detalhe especifico melhor que eu nfo altera minha
confianca no valor de minhas opinides. (...)

O senhor € sempre enérgico quando alguém fala na sua orelha, e é capaz de
acreditar que o mais importante em César ndo € a interpretagdo global, mas o
figurino de algum gaulés. O senhor pensa até que um bom teatro é aquele que
¢é atacado. Isso € algo que nunca compreendi, embora eu tenha concordado
com o senhor um milhdo de vezes, e estou preparado para fazé-lo novamente
quantas vezes for preciso, mas ndo quando o teatro precisa ser sélido, forte e
tem que realizar sua maior tarefa, a de ser um teatro de qualidade com
seguranga. (...)

Se ndo tivesse a discussdo acontecido na presenga de Morézov, e ndo no
momento em que a menor desavenca entre nos pudesse favorecer os vis
esquemas dele, eu ndo teria respondido por escrito ao senhor tdo longamente.
Controlei-me e mantive siléncio porque ndo queria colocar um trunfo na médo
de Morézov — uma disputa entre mim e o senhor.

Mas eu lhe rogo que considere muito cautelosamente o tipo de posi¢cdo em
que estou sendo colocado no teatro. Se uma outra pessoa estivesse em meu
lugar... qualquer pessoa que o senhor queira, depois de Jiilio César, o teatro
iria cercd-la com tamanha exaltacdo que essa pessoa comecaria a trabalhar na
préxima peca com energia redobrada e amor. Exatamente o oposto estd
acontecendo comigo. Os dois principais diretores do teatro, o Presidente do
Conselho e o Diretor Geral, viraram-se contra mim (sem levar em conta o
acordo entre eles de rebaixar minha posi¢do), descarregaram em cima de mim
quase que todas as suas préprias responsabilidades. Eu estava tdo cansado
que chegava a chorar de tanto trabalhar, de manha até a noite, ficava
sufocado de respirar o ar do teatro das onze da manhd até meia-noite; e,
depois de meus colossais esfor¢os, meus bem-sucedidos esforcos, eles
insistem que eu ndo sou artista. Por quanto tempo o senhor e Mor6zov acham
que posso tolerar tal situagdo?

Deixe-me contar isto ao senhor: se O Jardim das Cerejeiras®™® nido
pertencesse ao meu mais querido amigo, eu enviaria amanhd uma carta a ele

dizendo que talvez eu nio consiga dirigir a pe¢a em dois meses e que em vez

disso vou cuidar da escola e da rotina dos negdcios.

3% Ultima peca de A. Tchekhov, escrita em 1903, e que estava em fase de ensaio. Sua estreia se deu em
1904, ano da morte do dramaturgo.
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Nao tenho grandes pretensdes. Em certos campos da atividade artistica
ninguém tem mais respeito pelo senhor do que eu. Mas realmente desejo que
os dois principais diretores ndo diminuam meu talento. (...) Se isso tivesse
acontecido no final da temporada, eu teria enfrentado de cabeca erguida.

Agora, infelizmente, temos trabalho para fazer e nada mais que trabalho. E

ndo devemos colocar o teatro & mercé de cachorros®®.

Mantida quase na integra, conforme a apresenta Cristiane L. Takeda, a carta
esclarece bastante as tensdes que naquele periodo assombravam o relacionamento das
trés principais figuras do TAM, e o quanto ameacavam a manuten¢do da companhia.
Diversos adjetivos empregados por Dantchenko demonstram sua mdgoa, ao atacar a
postura de Mor6zov e, principalmente, a de Stanisldvski, por quem tinha mais apreco.
Obviamente, Nemirdvitch estd se sentindo desqualificado pelos “dois principais
diretores do teatro”, e pelo fato de ndo se incluir no que deveria ser uma triade, percebe-
se 0o quanto vem se afastando ou sendo afastado da posi¢do em que iniciaram o
empreendimento.

Nesta carta, reivindica que, notadamente no campo artistico, tenha seus méritos
reconhecidos por ter sido bem sucedido nas montagens que arduamente dirigiu e por
decisdes complexas que, tudo leva a crer, teve que tomar sozinho ou com pouca
colaboracdo de seu socio. Magoava-se com o fato de nao ser considerado digno de fazer
parte desse “maravilhoso teatro” que existia apenas na imaginacdo de Stanisldvski e
Moré6zov, a0 mesmo tempo em que ressaltava que, pelo menos nos ultimos tempos, fora
ele quem recolocara o teatro no auge ambicionado. A ironia com que emprega algumas
expressoes evidencia seu ressentimento e sua raiva. Colocar-se a parte de um teatro que
ele proprio iniciou ao lado de Stanisldvski dd provas do quanto se sentia rejeitado.
Mostra-se imensamente ofendido por ter recebido do sdcio o maior dos insultos: ter seu
trabalho comparado ao que se realizava no Mdli, companhia da qual desde o inicio
haviam querido se distanciar. Alega que ndo adiantava Stanisldvski ser um diretor
formidavel, se o espetdculo que dirigiu era um fiasco de critica e publico. Argumenta
que a maxima de Stanislavski de que “um bom teatro é aquele que € atacado” colocava
em risco o futuro do empreendimento. Mesmo disposto a voltar a um acordo com seu
socio, ndo garantia a recuperacdo da posi¢do de um teatro de qualidade e seguro, se
persistissem em algumas daquelas atitudes e premissas. Solidez, fortaleza, qualidade

artistica e seguranca eram, recentemente, as preocupagdes basilares de Dantchenko, e

360 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 263-265.
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que o haviam mobilizado nos ultimos meses. Por isso, sua revolta com a insisténcia de
Stanisldvski em dizer que estavam em declinio, desconsiderando todo o esforco que
havia empreendido para aprumar a companhia. As realizacdes que vinha concretizando
sdao confrontadas com os insultos que tinha recebido, e a situacdo atinge tal ponto de
tensdo que Dantchenko chega a colocar em risco a encenacdo de O Jardim das
Cerejeiras, dltima peca escrita por Anton Tchekhov, por quem nutria a maior
admiragao.

Como o préprio Dantchenko reconhecia, o conflito com Stanisldvski ganhava
maior gravidade por se dar diante de Mor6zov, por quem nio nutria a menor simpatia e
de quem discordava em relagdo ao direcionamento que dava a administracio da
companhia. Desde 1897, na génese da empresa, Nemirdvitch ja havia se mostrado
reticente quanto a configuracdo do grupo como uma “companhia de acionistas”, pela
simples razdo de que sua atra¢do pelo negdcio “ndo se fixava numa preocupacdo em
ganhar dinheiro, mas pelo lado socioeducacional®®!”. Mais tarde, com a adesdo de
Morézov, suas opinides divergiram em diversas ocasides, e lhe causava incomddo e
magoa o posicionamento favordvel de Stanislavski quanto as decisdes e imposi¢des do
“Presidente do Conselho”.

Ferido em seus brios, Dantchenko assume um tom bastante incisivo quanto as
recentes fraquezas de Stanisldvski. Desqualifica seu desanimo por ndo ter recebido
ajuda na montagem comparativamente mais simples de Um Més no Campo; destaca o
fato de Stanisldvski ter delegado a Nemirdvitch decisdes importantes e depois vir a
criticd-lo; ressalta a auséncia, nos ultimos tempos, de encenagdes brilhantes apesar de
Stanisldvski ser um brilhante encenador; condena ter sido atacado por seu sécio diante
do “inimigo”; reprova a possivel “crenca” de Stanislavski de que, mais importante que
se dedicar a construir a interpretacdo global de uma peca, fosse fixar-se no “figurino de
algum gaulés”, ironizando assim o excesso de aten¢do dada por seu socio a detalhes
estéticos, de recomposicdo etnogrifica. O impasse em que ambos se encontravam
poderia ter levado a companhia a fechar as portas com apenas cinco anos de existéncia.
Contudo, Nemirdvitch alega, ao fim da epistola, ter ainda muito trabalho a realizar e que
ndo deveriam colocar o teatro “a mercé de cachorros”. Sem definir quem ou o que
seriam tais cachorros ameacgadores, Dantchenko deixava aberta a possibilidade de que

um deles fosse o préprio Morézov.

361 Ibidem, p. 53.
157



No dia 28 de outubro, Olga Knipper escreve ao marido, no auge do conflito
entre Dantchenko e Stanisldvski, com posicionamento favoravel ao primeiro, seu antigo

mestre:

ha muitos absurdos ocorrendo no teatro. Eu sinto por Nemirévitch. Ele
dirigiu Pilares®®? e César sozinho. As pegas sdo sucessos; ele empregou um
tempo enorme e energia nelas, embora ainda seja um aprendiz nesse tipo de
trabalho. Mas todo o tempo ele é induzido a acreditar que o teatro estd em

declinio, que essas producdes ndo sdo artisticas, ao passo que A Donzela da

Neve — essa era brilhante?>,

As palavras de Olga Knipper parecem saidas da boca de Nemirévitch — o que
leva a crer que trocavam confissdes e desabafos sobre a atual condicdo das relacdes
entre os dois sdécios fundadores. Na primeira reunido para a distribuicdo de papéis d’O
Jardim das Cerejeiras, Knipper constata que Dantchenko chegara ao teatro muito
perturbado, confessando a Olga que as coisas iam mal para ele. Em sua carta a
Tchekhov, ela complementa: “Se K. S. tem algo contra V. 1., que ele o diga cara a cara,

e nio ao comerciante3%*”

. Olga Knipper conta ao marido que Nemirdvitch escrevera
uma carta franca a Stanislavski, tendo-a lido também para ela, Lijski e Vichniévski.
Ressaltava Knipper que precisava haver justica, confianca e franqueza entre
Dantchenko e Stanislavski, caso contrario seria impossivel trabalhar. Torcia para que as
coisas se acalmassem, mas desabafava ao marido que se Nemirdvitch partisse, ela
também nao ficaria no teatro, concluindo algo que hoje nos parece surpreendente: “K. S.
ndo pode estar no comando das coisas3%”,

Na mesma data da correspondéncia de Knipper com o marido, Stanislavski
escreveu a Nemirdvitch-Dantchenko, reagindo com assombro a carta recebida: “Que
desgraca inesperada! Em nome de Deus, do que o senhor esti me acusando:
duplicidade, conspiracdo ou simples estupidez? O senhor s6 poderia formular tais
conclusdes se estivesse disposto a pegar ao pé da letra cada palavra que eu disse. (...) O
senhor deve ter uma opinido muito vil a meu respeito*®®”. Stanislavski pede que

Dantchenko se acalme. Pois se fez alguma critica foi a si mesmo, por ter interferido na

direcdo de Nemirdvitch, forcando sua opinido e impossibilitando a independéncia do

362 Pilares da Sociedade, de Henrik Ibsen.

363 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 269 [A peca A Donzela da Neve foi dirigida
por Stanisldvski, e veio a ser um fracasso, apesar de seu alto nivel artistico].

364 K. S. (Konstantin Serguéievitch); V. I. (Vladimir Ivanovitch); comerciante (Morézov).

365 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 270.

366 Ibidem, p. 266.
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socio, além de ndo ter sido capaz de levar a cabo suas proprias ideias, por ndo ser ele a
dirigir a peca. Confessa que a responsabilidade dupla (Stanisldvski cuidar da forma e
Dantchenko do conteiido) nos espetaculos sempre o preocupou: “Nao creio que nos
tenhamos achado o caminho certo no que se refere ao nosso trabalho em conjunto como
diretores e continuo com essa opiniao®®””. E quanto ao acordo ao qual chegaram para a
encenagdo de César, relembra que a peca deveria ser montada sem o realismo artistico
como Stanisldvski o entendia. Garante ndo ter pressionado Nemirdvitch a sujar e
remendar os figurinos. Jura ndo ter percebido a angistia do sécio, e ndo fazia ideia

sobre o que poderia ter dito a ponto de ofendé-lo tanto. Reitera:

Se falei de maneira tdo franca foi precisamente porque o seu papel como
diretor estd tdo claro, tdo solidamente estabelecido, tdo evidentemente
reconhecido por todos que ndo era o senhor, mas eu quem estava em segundo
plano; ndo eu, mas o senhor que assumiu o lugar de diretor principal (ndo
lamento isso). O senhor realmente ficou satisfeito com o desempenho de No
Fundo? O senhor realmente o considera um modelo? Quantas vezes o ouvi
dar uma resposta negativa a essa questdo especifica. De quem € o erro, dos
atores ou dos diretores? Nao € nosso dever levantar essa questdo? (...) Talvez
nossa dupla responsabilidade tenha confundido os atores? Essas questdes e
ddvidas sdo criminosas da minha parte? (...) nem em César, nem [em] No
Fundo, nunca disse algo que pudesse ser considerado pejorativo ou
possivelmente um insulto ao senhor, ao contrdrio, disse a todos que foi o
senhor que achou o tom para a peca de Gérki. Ao mesmo tempo, o senhor
nunca perdeu uma oportunidade de me lembrar do fracasso d’A Donzela da

Neve ou d’O Poder das Trevas, mas, como pode ver, nio me ofendi®®.

< .

Ap6s Nemirdvitch confessar sua insatisfacio quanto a posi¢do que vinha
ocupando no teatro, onde sacrificava tudo e recebia nada, Stanisldvski alegava ter
considerado sua responsabilidade ceder a Dantchenko tudo o que este achasse
necessdario tomar para si, de forma a fortalecer sua posicio e beneficiar o
empreendimento. Stanisldvski dizia ter lidado com essa questdo honestamente, ndo
subestimando o s6cio, mas simplesmente lhe dando “tudo o que lhe pertencia de

direito”, e desabafava:

Se o senhor tem a coragem de me dizer que € o tinico a fazer algum trabalho

e que ndo faco nada, e se o senhor ndo compreende o que sacrifiquei em prol

367 Idem.
368 Ibidem, p. 266-267.
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do teatro — negdcios, familia, saide, que estd bem pior que o senhor imagina
—, entdo ndo vale a pena viver, trabalhar ou acreditar em alguém. O senhor
trabalha duro, e eu o respeito por isso. Pode ser que eu mereca o mesmo de
sua parte. O senhor pode e deve entender o quanto me custa continuar com o

trabalho de ator ndo reconhecido e nao recompensador que € imposto a

mim3%®.

Desde a primeira reunido no Slavidnski Bazar, Stanisldvski abria mao de papéis
que lhe interessavam e sacrificava vez ou outra o trabalho de ator ao de encenador, que
acabava assumindo com maior frequéncia por ser mais experiente e para beneficio da
companhia. Na carta, Stanisldvski defendia-se, alegando que, por quinze anos se
acostumou a ser independente, e que nos ultimos cinco anos tem trabalhado seu grande
orgulho e se controlado. Alega ndo fazer oposi¢cdo a muitas coisas com as quais, em

circunstancia alguma, concordaria anteriormente:

Eu me eduquei a fechar os olhos para incidentes escandalosos que ocorrem
debaixo do meu nariz. (...) Vejo tudo o que acontece ao meu redor e silencio.
O senhor acha que nio estou ciente do grau de decadéncia de nosso teatro? O
senhor acha que néo consigo prever em quio pouco tempo ele estard reduzido
a nada? Nio obstante, eu me resigno ao presente e ao futuro sem amargura ou

inveja de qualquer tipo. (...) Uma coisa eu prezo muito. O direito de exprimir

meu “credo” artistico em voz alta. Comeco a perder esse direito®”’.

Stanislavski enumera diversos exemplos do quanto era julgado por suas atitudes,
onde argumenta que, ndo importava o que fizesse, seria culpabilizado por seus
companheiros: fosse pela saida dos estudantes da escola do TAM, fosse por “estar
bagungando as coisas”. Queixa-se de sua perda de status, onde ninguém mais parecia
considerar suas ideias em qualquer nivel, onde seus apelos por contencdo e
concentracdo eram silenciosamente ignorados, onde qualquer tipo de conselho artistico
que desse seria recebido com uma careta onde se podia ler: “rabugento”. Dispde-se a se
resignar sem ‘“amargura ou inveja”, sentimentos que, nas entrelinhas, parecia imputar a
Nemirévitch-Dantchenko?’!. Stanisldvski confessa sofrer calado ao assistir a profanacgio

de tudo o que considerava sagrado e caro: ficava deprimido e faltava-lhe energia ou

399 Ibidem, p. 267.

30 Ibidem, p. 267-8.

371 Inna Soloviéva também fala na possibilidade de que o talento de Stanisldvski despertasse a inveja de
Dantchenko.
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forca para continuar, para insistir que tinha seu jeito proprio, e que chegara a conclusdo

de que jamais devia insistir em algo “nesse nosso empreendimento”:

Creio que, se estiver certo, a legimitidade de minha causa ird me justificar. Se
estiver errado, entdo chegou a hora de reconhecer o fato e de dedicar o resto
de minha vida a algo realmente util, talvez em uma drea completamente
diferente. Agora estou decidido, ndo irei levantar um dedo para criar qualquer
tipo de nova posi¢do para mim no teatro. Se eu tiver comeg¢ado um declive
escorregadio, entdo quanto mais cedo eu atingir a base melhor. Sou por
natureza uma pessoa muito reservada e digo muito menos do que sei. Mudo
de posicdo no teatro sem conflitos. Se o teatro precisa de mim, entdo que eu
seja tratado com tato e cuidado. Se ndo precisa, entdo que eles se liviem de
mim e (se for inevitdvel) quanto mais cedo melhor. Se esse for o caso, ndo
devo mais falar tdo francamente. Devo confiar meus segredos ao senhor,
assim como ao teatro, e que ele faca uso de mim e de minha energia enquanto
achar que serve. Reserve-me um direito: se eu chegar a conclusdo de que
minha familia precisa mais de mim que o teatro, direi isso (naturalmente sem
nenhum prejuizo ao negdcio), e o senhor deve deixar eu ir voluntariamente e
ndo pedir sacrificios impossiveis da minha parte. Chegou a hora de o senhor
mudar sua opinido sobre mim. Eu compreendo e sinto-me melhor e mais puro

do que sou capaz de expressar’’2.,

Adiciona, no post scriptum: “Se eu o tiver ofendido de algum modo, pecgo
desculpas. Nao foi intencional”.

Magoados e ofendidos, os s6cios do TAM pareciam exaustos e dispostos a
assumir posic¢des radicais, cogitando se retirar de suas funcgdes, caso ndo encontrassem
boas condi¢des de trabalho. No caso de Dantchenko, conflitos com Moré6zov, além de
falta de considerac@o e reconhecimento por parte de Stanisldvski, o faziam pensar em
desistir do posto de diretor de espetdculos para se dedicar apenas a administracdo e a
escola; no caso de Stanisldvski, perda de credibilidade, falta de ética, profanacdo do
aspecto sagrado da arte, desavencas com Nemirdvitch e diversos membros da
companhia o assombravam, levando-o a considerar o abandono de tudo, para se dedicar
a familia ou a qualquer outro negdcio. Percebe-se que, para Nemirdvitch-Dantchenko,
desistir do TAM quase nunca era uma op¢ao, mas para Stanislavski, o desmantelamento
de seu sonho o levava a perder as esperancas na arte, nos artistas russos e, qui¢d, na

humanidade. Como realmente veio a ocorrer, Nemirovitch-Dantchenko manteve-se fiel

32 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 268-269.
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e ligado ao Teatro de Arte até a data de sua morte, enquanto Stanislavski enveredou por
outras formas de trabalho cénico, dedicando seus dltimos anos a pesquisa, a elaboracio
de seu Sistema e a escrita de sua Suma que, embora incompleta, se tornou referéncia
obrigatdria para todo trabalhador das artes cénicas.

Podia-se deduzir que, considerando a magoa que abalava seus &nimos, as
palavras de ambos talvez ndo devessem ser levadas ao pé da letra. Contudo, havia uma
ameaca pairando no ar. Isso desestabilizava a todos, conforme Olga Knipper ja havia
apontado a Anton Tchekhov. Numa carta de novembro de 1906, Stakhévitch escreveu a

Knipper:

Como ¢é desagraddvel, triste e insuportavelmente enfadonho nossos dois
diretores ndo poderem se entender®”. E como seria desejavel e proveitoso se
o talento, as qualidades e a criatividade artistica de um pudessem se associar
ao conhecimento, a experiéncia e inteligéncia do outro. Mas creio que isso
nunca acontecerd e € por isso que o Teatro de Arte, no seu estado atual, estd
fadado a ndo durar muito. E algo dificil e amargo de se aceitar, mas ndo
tenho ddvidas sobre isso. Se Vladimir Ivanovitch fosse menos egocéntrico,

74 ¢ apreensivo com relagio a

autoconfiante, entiché de sa propre personne®
sua posicao, se ele quisesse e prezasse as qualidades de Stanisldvski mais do
que os negdcios, poderia dar certo.

Nos assuntos criativos, a inteligéncia artistica e teatral, o conhecimento e a
experiéncia devem dar espaco ao talento de outra pessoa. Mas Nemirévitch
gosta muito de si mesmo e nfo estd preparado para sacrificar seu proprio ego
e ter satisfacdo em ser o auxiliar visivel e invisivel de Konstantin
Serguéievitch. Ajudar Stanislavski onde ele € mais fraco e contribuir ainda
mais para a gléria dele vai contra a natureza de Vladimir Ivanovitch, ele

nunca fard isso®”.

A constatacdo de Stakhovitch, desfavordvel ao comportamento de Dantchenko,
de que as duas figuras mais significativas do TAM néao iriam se entender, remete a uma
metafora frequente na autobiografia de Nemirévitch-Dantchenko quando este se referia
a sua parceria com Stanislavski: eram “dois ursos na mesma jaula”! Um perigo parecia

pairar sobre o futuro da companhia, se os dois sdcios, fortes e de poderosa presenca, se

33 Segundo esclarecimento de Takeda, “as relagdes entre Stanisldvski e Nemirdvitch-Dantchenko

estavam td3o mal que eles discutiam publicamente suas diferengas. Decidiu-se que os dois trabalhariam
separadamente, em espetaculos diferentes: Nemirovitch em Brand, de Ibsen; Stanisldvski em O Drama da
Vida, de Knut Hamsun. Ambos dividiam o espago do teatro; quando um ensaiava no palco, o outro
ensaiava no foyer e vice-versa”. (in TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 306, n. 2.)

374 Obstinado consigo mesmo, em francés.

35 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 305-306.
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atacassem. Contudo, ponderavam, pois reconheciam o risco desse embate. Nao hd
ddvidas de que o empreendimento de ambos era bem-sucedido, mas as divergéncias
entre os fundadores do TAM foram constantes ameagas a continuidade da companhia. O
temor de que o empreendimento desmoronasse por conta dessas desavencas levou a
direcdo do Teatro de Arte a mudar seu perfil algumas vezes ao longo dos anos, para
manter a sobrevivéncia e relevancia do conjunto. A flexibilidade necessdria para manter
o empreendimento vivo incluia a criacdo de Estidios experimentais, a saida de
Stanisldvski da cidpula da companhia, uma ampla reformulacdo da relacdo com o
publico e a adequacdo ao novo regime pds-revolucdo de 1917. O TAM sobreviveu a
diversas ameacgas, e permaneceu motivando, servindo de referéncia e formando
profissionais de teatro, comprometidos com a verdade e a ética na criagdo artistica. Nos
ultimos anos, os estudos sobre o Teatro de Arte passaram por atenciosa revisdo e
reexame das trajetérias de seus componentes, apOs a liberacdo de direitos autorais e a
queda da Unido Soviética. Até que a morte interrompesse sua parceria, apesar de todas
as intempéries, vaidades, orgulhos feridos, disputas, invejas e decep¢des que o0s
distanciaram, a preocupacao primordial de ambos os sécios fundadores continuou a ser
a arte sagrada, o comportamento ético, a sobrevivéncia da companhia, levando-os a ndo
macularem definitivamente seu relacionamento pessoal e profissional, evitando por em
demasiado risco a vida e a histéria do Teatro de Arte de Moscou. Desmoronar aquele
edificio erigido com tanta dedicagdo, empenho, noites mal dormidas, firmes
compromissos com a arte, com os artistas e com o publico, que tanto havia lhes
orgulhado e justificado suas vidas, parecia-lhes terrivel, um final infeliz com o qual
temiam ter que lidar. Para alguns animos menos convictos e ursinos, poderia ter sido a
melhor saida: bastava um descontrole maior, um xingamento imperdodvel, uma
agressdao a ética, e tudo aquilo desabaria. Diversos ajustes de contas, negociagdes,
ataques e defesas se fizeram necessdrios e, como mostra a histéria, foram desgastantes
para o relacionamento pessoal e profissional de Stanisldvski e Nemirdvitch-

Déantchenko, mas ndo fatais a permanéncia do Teatro de Arte.
2.7.Estudio com Meierhold

Mesmo que Stakhodvitch vaticinasse que o orgulho de Dantchenko nunca
permitiria que ele ajudasse Stanislavski a ser “glorificado”, sua colaboragdo e seu apoio
foram de grande auxilio na formacdo dos estidios experimentais de Konstantin
Serguéievitch.
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A morte de Anton Tchekhov em 1904 marcara o final do primeiro ciclo de seis
anos de existéncia do Teatro de Arte de Moscou, e abria um vazio de inspiracdao
criadora para Konstantin Stanisldvski e Vladimir Nemirdvitch-Dantchenko. A
dramaturgia fchekhoviana alimentara e estimulara as pesquisas da companhia desde seu
primeiro ano, trazendo um norte para as producdes e a estética dos espetiaculos do TAM,
além de ter colaborado para engendrar uma nova maneira de atuar, uma nova critica e
um novo publico. A precoce morte do dramaturgo, aos 44 anos, levou a companhia a
buscar outra linguagem, que fosse tao estimulante e produtiva quanto a anterior. Esse
novo impulso parecia vir, naqueles anos, da estética simbolista e do contato com a
dramaturgia de Maximo Gorki, de aspecto social e politico.

Nemirdvitch lamentava numa carta a Stanislavski que os afetuosos personagens
tchekhovianos, modestamente liricos, tivessem morrido. Ambos se encontravam em
busca de uma nova fonte de inspiracdo. Apds as montagens emblematicas de No Fundo
[Ralé] e Pequenos Burgueses, de Gorki, passaram a enxergar na dramaturgia simbolista
uma tonalidade nova na literatura dramatica, uma verdadeira poesia. Além disso, as
relagdes entre Nemirdvitch e Gorki estavam abaladas. Segundo Takeda, “as raizes da
crise remontavam ao inicio de 1903, quando Nemirdvitch entregou os direitos da peca

No Fundo a Suvérin, um editor reaciondrio, sem consultar o autor37¢”

. Depois disso,
alguns distirbios vieram a tona, quando Dantchénko deu parecer desfavoravel apds a
leitura de Os Veranistas®”’, além de farpas trocadas em algumas cartas de 1904. Mesmo
que Nemirdvitch insistisse que sua relacdo com Gorki ndo havia mudado, argumentava
que o TAM ndo tinha a obrigacdo de encenar suas pecas. Durante um periodo estendido
demais em que Gorki esteve revisando Os Veranistas, Dantchenko lhe enviara uma
carta: “O senhor escreve pegas, e o Teatro de Arte tem o direito de decidir se ird encena-

las378”

. Gorki enderecou-lhe uma resposta: “Quanto a sua opinido de que nossas
relacdes continuam as mesmas, s6 posso lhe dizer que é a minha relagdo com as outras
pessoas, mais do que a relacdo delas comigo, que sempre me importou € me

interessou’"?”

. Nemirdvitch desabafou com Olga Knipper que era dificil engolir aquele
insulto. Em dois de dezembro de 1904, Gérki escreveu a Stanislavski: “apesar de minha
simpatia pessoal pelo senhor, a conduta de Nemirévitch-Dantchenko em relagdo a mim

obriga-me a recusar a permissdo para o teatro encenar Os [nimigos € mais: a recusar

376 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 295, n. 1.
377 Peca de Maximo Gérki, escrita em 1904,

38 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 294.

379 Ibidem, p. 295.
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qualquer tipo de conexdo com o Teatro de Arte*89”. A determinag@o de Gérki colaborou
para a mudanca de rumos no novo repertério adotado pelo TAM.

Tendo perdido dois de seus maiores dramaturgos russos dos primeiros anos,
Stanisldvski resolveu encenar trés pecas curtas do belga Maurice Maeterlinck?®!, “cujas
interrogacdes mudas lhe parecem prolongar os siléncios rchekhovianos*?”. Montadas
no Teatro de Arte em outubro de 1904, deixaram o publico desconcertado e Stanisldvski
tdo insatisfeito que chegou a declarar que, enquanto ndo tivesse encontrado o tom
conveniente para Maeterlinck, ndo poderia se acalmar nem se restabelecer.

O fracasso do espetdculo, composto de Os Cegos, A Intrusa e Interior, instigou o
mestre russo a investigar outros caminhos, ainda misteriosos a ele e a sua trupe, que
conduzissem a uma renovagao da arte do ator e da cena, e que facultassem uma resposta
as demandas do drama simbolista e seus inexplorados paradigmas. Quando em 1905,
Stanislavski convidou Meierhold para dirigir os espeticulos de um Teatro-Estidio,
fundado e patrocinado por ele, com o intuito de reformular a arte do ator e encontrar
solucdes cénicas as questdes propostas por Maeterlinck e outros artistas simbolistas,
Nemirdvitch-Déantchenko se posicionou contrariamente, tentando desestimular a
formacdo do centro de pesquisa. Trés anos antes, em 1902, a saida de Meierhold do
Teatro de Arte parecia ndo ter sido lamentada por Dantchenko, talvez porque ainda
guardasse rancor quanto ao espirito de independéncia do ex-aluno ou por conta do
evento relacionado a pega Nos Sonhos. Dantchenko chegou a descrevé-lo como um
pequeno arrivista, do qual Stanisldvski deveria desconfiar. Na préatica, contudo,
Déantchenko possibilitou que o TAM repassasse verba para o Estidio, enquanto nos
bastidores mostrava-se pessimista em relacdo ao sucesso do empreendimento. Em junho

de 1905, Nemirdvitch escreveu a Stanislavski:

384 certeza

Sua atitude em relagdo a mim tornou-se muito prejudicial®®. Tenho
de que o senhor, como eu, ndo gostaria de remover esta tensdo? (...) Sob a

influéncia do bla-bla-bld absurdo de Meierhold®®® sobre a necessidade de

380 Idem.

381 Maurice Polydore Marie Bernard Maeterlinck (1862-1949) foi um dramaturgo, poeta e ensaista belga
de lingua francesa, e principal expoente do teatro simbolista.

382 ABENSOUR, G. Vsévolod Meierhold ou A Invengdo da Encenacdo. Op. cit., p. 108.

33 Takeda comenta que a associacio com Meierhold intensificava as divergéncias entre Nemirdvitch e
Stanislavski.

384 Parece-me que o mais correto seria “Tem certeza”, talvez um erro de tradugdo ou de revisdo da obra
consultada.

35 Takeda destaca que Meierhold havia proposto o abandono dos procedimentos baseados na anilise,
discussdo e leitura da peca — atitude muito distinta daquela assumida anos antes, quando reivindicava que
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ensaiar conforme a mudanga de espirito, o senhor subitamente sentiu o desejo
de explorar um método com que o senhor alega ter “sonhado por muito
tempo”. (...) O que mais lhe agradou foi o fato de ndo haver mais necessidade
de discussdes, andlise, psicologia. A razdao desempenha um enorme papel nas
discussdes! O senhor queria que os atores aprendessem uma cena pequena e
comecassem a ensaiar sem nenhum movimento, para se divertir, caricaturar,
mas representar algo. Eu criei toda uma série de exemplos em que isso ja
tinha sido tentado antes. Mas a sua cabeca ja estava envenenada contra mim,
e o que quer que eu dissesse ficava banal, limitado, ndo artistico. O senhor
negou obstinadamente tal fato. Em Ivanov ensaiamos do mesmo modo, sem
nenhuma imagem clara em nossas cabecas. Em Pilares tentamos
simplesmente achar o sentimento da peca. Etc., etc. Mas o senhor disse que
ndo era isso. (...) O senhor queria que os atores fossem para a cena e
atuassem trechos da peca quando nem mesmo eles ou o diretor tinham
qualquer tipo de imagem!! O senhor queria obter material para o espetdculo a
partir do que eles fizeram sem ter qualquer conhecimento das personagens ou
do tom geral. Assim, a partir dessa atuacdo esquisita dos atores, cujos
talentos e naturezas o senhor conhece até o menor detalhe, o senhor poderia
obter um novo tom original para a montagem! (...) O que eu quero é o
seguinte. Comegar com discussdes de maneira a despertar o entusiasmo das
pessoas da companhia, capturd-las na atmosfera artistica com croquis e fotos
e ao mesmo tempo evocar no diretor uma série de realizagdes cénicas. Mas
subitamente o diretor disse: ndo sei como encenar a peca, mas uma coisa eu
sei: ndo hd necessidade de discussdo. O que precisamos é subir ao palco e
atuar. Na realidade nio foi o diretor que disse isso, mas um cavalheiro que
nio tem nada a perder, qualquer que seja a bobagem que ele pronuncie,
porém isso faz nossos olhos faiscarem de raiva. (...) Agora Meierhold, que eu
conhego desde seu primeiro ano como estudante, nunca demonstrou qualquer
sinal de genialidade e atualmente me parece ser somente um daqueles poetas
da nova arte que estdo a favor da novidade simplesmente porque sdo
incapazes de fazer qualquer coisa digna de nota na velha; além disso, vi que o
senhor se agarrou a algo s6 para ndo perder tempo; mas depois ficou
obstinado, ofendeu-se e apenas seguiu seus proprios caprichos, e, como senti
que tal método de trabalho introduziria a qualquer momento confusio,
ansiedade e perda de tempo em algo que ja foi bem testado e poderia até
mesmo arruinar a peca completamente, reuni minha energia para protestar.
Tive que fazer isso. Ousei ndo agir de outra maneira. O senhor teria feito o

mesmo em meu lugar. Nao usurpei o direito de protestar, o senhor sim,

a ideia de uma peca precisava ser profundamente estudada. Stanisladvski comecou, entdo, a experimentar a
utilizagdo de improvisagdes nos ensaios do espetdculo O Drama da Vida, de Knut Hamsun, contrariando
Nemirdévitch-Dantchenko.
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durante muitos anos, dando-me o direito de manter a estrutura do teatro como
uma instituicdo publica. E a manuteng@o dessa estrutura significa algumas
vezes conter o senhor nessas ocasides em que comeca a “destruir com uma

mao” o que o senhor mesmo criou®®,

O tempo demonstrou o erro de andlise de Nemirévitch-Dantchenko, provocado
provavelmente pelo rancor, ciimes e cegueira da razdo. Meierhold provou ser um dos
encenadores mais instigantes e influentes do século XX. E o Estidio, mesmo que nao
tenha sido bem sucedido, levou a formacao de outros centros de pesquisa e a uma nova
ambic¢do de Stanisldavski, que viria se configurar como a mais fértil e importante para o
teatro do século XX. Nesta epistola, percebe-se o rancor de Dantchenko, mas a0 mesmo
tempo sua deducdo de que Stanisldvski estava sendo motivado nd@o por convic¢des
artisticas, mas por um desejo irresponsdvel de destruir. Nemirdvitch temia que
Meierhold arrastasse Stanisldvski para longe do Teatro de Arte e da sensatez. Chega a
ser injusto com a vocacdo e a inquietacao artisticas de seu ex-pupilo, arvorando-se do
papel de paladino da verdadeira arte que o outro, supostamente, tentaria demolir. E uma
das poucas vezes em que emprega a palavra “nova” num sentido pejorativo, como
sindbnimo de irresponsabilidade e de rebeldia sem causa. Estaria Dantchenko se
colocando como representante da “velha arte”? Estaria ele perdendo o félego para a
renovagdo? Ou estava irado com a “desobediéncia” de Meierhold e condenando
Stanislavski por sua suposta irresponsabilidade artistica, ingenuidade, preguica e
teimosia? A crise, que os dois sécios atravessavam no plano artistico, replicava-se em
um conflito que afetava suas relacdes pessoais. A carta anterior, Stanislavski respondeu

com decepcdo e amargura:

Nao creio que nossas relagdes possam melhorar tentando explica-las. Isso é
muito doloroso para a minha (talvez dificil) personalidade e perigoso para
sua dignidade e seu orgulho... Ndo deveriamos achar um outro jeito? No
lugar de falar, trabalhar. (...) Nunca houve qualquer ciime em meu trabalho
como diretor. E uma atividade que eu ndo aprecio e eu a fago por
necessidade. (...) Ndao me custa nada abrir mao de uma pega que aprecio para
outra pessoa, se eu achar que ela tem condicdes de realiza-la. Isso ndo é uma
prova evidente de que eu sou por natureza um ator e ndao um diretor? (...) Tire
meu nome dos cartazes de uma vez por todas. Nao sou seu rival agora. Pense
mais propriamente o quanto me custa renunciar ao orgulho de minha posicio

como ator para Katchdlov e outros. Fiz isso em prol do empreendimento e da

386 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 297-299.
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minha familia, e agora ndo tenho mais orgulho pessoal. (...) Nao posso entrar
em detalhes sobre que tipo de pessoa é Meierhold, genial ou insignificante,
malandro ou honrado... preciso dele porque ele trabalha muito pesado. Fico
contente quando ele fala de maneira inteligente e sinto quando cria uma

sequéncia fraca de movimentos. (...) Vamos nos dedicar ao trabalho

verdadeiro. Afetuosamente seu, K. Alexé&iev>?’

Nesta carta reveladora, Stanisldvski confessa sua predilecao pela arte do ator, e
que o trabalho que realizava como encenador poderia ser delegado, de bom grado, a
quem o realizasse com mais competéncia. Insinua que a objecdo de Dantchenko era
motivada por citime, e posiciona-se ao lado de Meierhold, cuja disponibilidade para o
trabalho pesado o seduzia naquele momento. Algumas frases como “ndo sou seu rival
agora” e “vamos nos dedicar ao trabalho verdadeiro” tém a intengdo de desqualificar os
argumentos de Nemirdvitch, numa indicacdo de que lhe faltavam nobreza e espirito de
renovacao. Constata nao haver mais possibilidade de resolver suas divergéncias através
do didlogo, o que traz uma aura de tristeza para esta carta. Ja exausto e quase indiferente
— “tire meu nome dos cartazes de uma vez por todas” —, Stanisldvski parece ainda
acreditar que, por meio do trabalho, poderiam chegar a algum resultado positivo.
Mesmo que fosse trabalhando separadamente.

Meierhold, que ja havia passado pelo TAM e que, desde sua saida em 1902,
pesquisava novas formas de atuacdo e direcio na Sociedade do Drama Novo, em
excursao pela provincia, aceitou o desafio proposto por Stanislavski, e voltou a se unir
ao mestre. Tendo dirigido uma média de 160 espetidculos com seu novo ensemble’®,
Meierhold vinha sendo bem-sucedido nos seus experimentos fora de Moscou, enquanto
Stanisldvski se encontrava numa curva descendente, desde o espetidculo malsucedido
com as pecas de Maeterlinck.

Na opinido de Sérgio de Carvalho,

A grandeza de Stanislavski deve ser aquilatada pelo fato de que o marco da
fase seguinte de seu trabalho, em 1905, foi a criacdo de um estidio na Rua
Povarskaia, onde financiou as experiéncias do discipulo prédigo. A partir da
breve colabora¢do com Meierhold, ele se certificou de que a contribuicdo de
sua vida era elaborar principios metodoldgicos pelos quais o ator se

apossasse dos meios produtivos da ficgdo.

37 Ibidem, p. 300.
38 PICON-VALLIN, Béatrice. A Arte do Teatro, entre tradi¢do e vanguarda: Meyerhold e a cena
contempordnea (org. Fatima Saadi). RJ: Teatro do Pequeno Gesto, Letra e Imagem, 2006.
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A rejei¢do inicial de Dantchenko a tal pesquisa pode ser atribuida a um
conservadorismo politico. O primado da prética artistica, desde entdo
defendido por Stanisldvski, convida os atores a improvisar sem que as
imagens estejam definidas previamente; a ensaiar coletivamente de maneira
antiidealista; e a “fazer a abertura pela qual um ser humano com uma
imaginagdo ainda insuficientemente desenvolvida selecione da vida material
para as criagdes dele” e aprenda a manter vivo o desejo de se relacionar com
0s acontecimentos.

Uma prdxis da imaginacdo foi a obra maior de Stanisldvski. A posi¢do algo
reaciondria de Dantchenko ndo implicou acomodamento. De certo modo,
nunca deixou de andar ao lado de seu companheiro de trabalho. Sua
adaptacdo de Os Irmdos Karamdzov, de Dostoiévski’®®, lhe confirmou em
1910 que o teatro era livre como o romance, que a pega podia ter 20 atos, que
toda a dramética da intriga estava destruida e uma outra histéria deveria ser
produzida, para além do espago-tempo da casa burguesa.

A exemplaridade do Teatro de Arte de Moscou esta nessa dialética de formas
e conteudos estéticos, rara capacidade de superacdo pelo trabalho. Tchekhov,
Stanislavski e Dantchenko tinham em comum o entusiasmo desmedido pela

atividade como meio de desenvolvimento humano3®.

Inspirado pelo materialismo dialético, Sérgio de Carvalho percebe que esses trés
profissionais da Arte tiveram um entusiasmo desmedido pela atividade como meio de
desenvolvimento humano. Em algum grau, Carvalho estd ligando a atividade desses
homens a génese do teatro, utilizando uma terminologia relacionada a acdo tragica e ao
nascimento do trabalho do ator: entusiasmo, palavra que em grego significa “ter deus
em si” e que evoca a criacdo do ator, e desmedido, que deriva da ultrapassagem do
métron, onde o homem transborda para além do que lhe cabe como ser mortal,
tornando-se émulo dos deuses. Entusiasmo desmedido. Para esses trés artistas, o

trabalho os redimia e os conectava entre si € com a sua comunidade, e para além de suas

38 Figdor Mikhailovitch Dostoiévski (1821-1881) foi um escritor, filésofo e jornalista do Império Russo.
E considerado um dos maiores romancistas e pensadores da histéria, bem como um dos maiores
investigadores da psiqué. Apds o término de sua formagdo académica como engenheiro, Dostoiévski
trabalhou integralmente como escritor, produzindo romances, novelas, contos, memdrias, escritos
jornalisticos e escritos criticos. Suas obras mais importantes foram as literdrias, nas quais abordou, entre
outros temas, o significado do sofrimento e da culpa, o livre-arbitrio, o cristianismo, o racionalismo, o
niilismo, a pobreza, a violéncia, o assassinato, o altruismo, além de analisar transtornos mentais, muitas
vezes ligados a humilhacdo, ao isolamento, ao sadismo, ao masoquismo e ao suicidio. Pela retratacio
filos6fica e psicoldgica profunda e atemporal dessas questdes, seus escritos sao comumente chamados de
romances filoséficos e romances psicoldgicos. Autor de Crime e Castigo, O Idiota, Os Demoénios e Os
Irmdos Karamdzov, entre muitos outros.

3% CARVALHO, S. Resenha do livro O Cotidiano de uma Lenda: Cartas do Teatro de Arte de Moscou,
organizacdo de Cristiane Layher Takeda. Publicado originalmente em Folha de S. Paulo, 13 de setembro
de 2003.
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mortes, com as geragdes futuras, bem mais que a tentativa de entrarem num acordo
através da comunicacdo e das palavras. Nao deixa de ser melancélico que trés
escritores, homens do verbo e intensamente envolvidos com o Teatro, uma das
atividades artisticas de contato mais intenso que possa haver, tivessem tanta dificuldade
de um entendimento mutuo por meio do didlogo. O fato de terem transformado essa
soliddo em Arte é de notdvel beleza e capacidade de regeneracdo. Tchekhov retratava
em suas pecas a dificuldade de os seres humanos se entenderem por meio do didlogo, de
efetivarem uma troca genuina no ato de conversar, e ndo é incomum que suas
personagens tracem didlogos paralelos que nunca se encontram, ou que desabafem em
mondlogos mascarados de didlogos, como acontece entre Andrei e Ferapont, ou entre
Carlota e seus companheiros®!.

Incomodado com os rumos do TAM, inclusive no que se referia ao desempenho
dos atores, Stanisldvski discursou, empolgado com a gestacio de um atelié

experimental:

O credo do novo Estddio resumia-se, alids, na seguinte frase: o realismo
acabou. Chegou a hora de transportar para o palco o irreal. E necessario
representar a vida ndo como ela é, de fato, mas tal qual, em sonhos e visdes, a
vé o artista, nos seus momentos de inspiragdo. Seria necessdrio traduzir
cenicamente essa visdo dos seres e das coisas, a moda dos pintores, miisicos e
poetas da nova escola [simbolista], cujas obras ndo possuem contornos
nitidos, melodias acabadas ou pensamentos formulados com clareza. A forga
da nova arte dramadtica deve provir de uma combinac¢do, de uma harmonia de
cores, de linhas, de sons e de assonancias, capazes de criar uma impressao

geral que influa inconscientemente no espectador®®2,

No discurso de Stanislavski, citado acima, nota-se que o novo drama simbolista
provocava-o a se aproximar das investigagdes recentes sobre o inconsciente, e levava-o
a desejar o cruzamento das artes cénicas com as artes pldsticas e com a musica,
aparentemente mais favoraveis ao Simbolismo, por prescindir da presencga corpdrea do
ator que, para o mestre russo, era o grande obsticulo para artistas e espectadores
habituados a mimese realista. Um novo treinamento para o corpo € para a mente do ator
parecia ser um dos desafios mais fortes a ser enfrentados. Quanto a mise-en-scene, o

palco deveria fazer uso de cores, sons e linhas, deslocando a aten¢do para uma

31 Andrei e Ferapont séo personagens de As Trés Irmas, e Carlota de O Jardim das Cerejeiras.
32 STANISLAVSKI, K. S. Minha Vida na Arte. Op. cit., p. 394.
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expressividade plastica (visual e sonora), cuja “impressao” influiria no inconsciente do
espectador. Os parametros, obviamente, deviam divergir dos empregados pelo Teatro de
Arte, mesmo que ali eles ja tivessem realizado experimentos revoluciondrios com o
realismo de “estados d’alma” e a cena impressionista das pegas fchekhovianas. Segundo
Béatrice Picon-Vallin, Stanisldvski ndo percebeu o parentesco do lirismo fchekhoviano
com o drama simbolista, e ambicionou “fazer o irreal entrar em cena®*3”.

A insatisfacdo de Stanisldvski com o trabalho dos atores do TAM e seu desejo
de renovacdo dos métodos de atuacdo também se faziam presentes na constatacdo de
que os corpos dos atores, com seus musculos e gestos, ndo escapavam as caricaturas,
chavodes e interpretacdes afetadas, quando o desafio fugia dos padrdes realistas. Em
momentos de menos desespero, Stanisldvski acreditava que a causa era a falta de treino,

flexibilidade e expressividade dos corpos dos atores. Como transmitir, por meio de

formas vulgares,

o supraconsciente, o sublime e nobre que hd na vida do espirito humano, e
que tornava Vrubel’®, Maeterlinck € Ibsen belos e profundos? (...)
Estavamos intoxicados pelo veneno do antigo teatro de 6pera e balé, do teatro
em caixa baixa. “Deus meu! — exclamava em mim a voz da divida — serd que
os artistas do palco estdo condenados a servir e transmitir eternamente s6 o
grosseiramente real? (...) Por que nds, artistas dramdticos, nio podemos nos

livrar da matéria e atingir a incorporeidade? Temos de procurd-la! Temos de

elabord-la em nés mesmos>>>".

Para os propésitos de Stanislavski, a procura por essa nova arte do ator ndo foi
bem sucedida no Teatro-Estidio, cujos trabalhos investigativos ele fez cessar. Em 1905,
a Russia fervilhava politicamente, e uma revolucao era ensaiada também no contexto
sOcio-politico-econdmico. Contudo, o levante veio a fracassar, da mesma forma que a
experiéncia de Meierhold foi interrompida por Stanislavski. O fundador do Teatro-
Estudio ndo ficou satisfeito com o que viu no ensaio geral de A Morte de Tintagiles, de
Maeterlinck, e fechou as portas do Estidio antes mesmo que o publico tivesse acesso ao

resultado cénico de Meierhold, apés meses de pesquisa cé€nica ao lado de seus atores,

393 PICON-VALLIN, Béatrice. A Arte do Teatro, entre tradi¢do e vanguarda: Meyerhold e a cena
contempordnea. Op. cit., p. 11.

394 Mikhail Aleksandrovitch Vrubel (1856-1910) foi um pintor russo relacionado com o movimento
simbolista. De forma deliberada pairou acima das tendéncias artisticas da sua época. Com obra no
Simbolismo e na Art nouveau é muitas vezes tido como o maior representante deste iltimo movimento na
Russia.

395 STANISLAVSKI, K. S. Minha Vida na Arte. Op. cit., p. 389-390.
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cendgrafos e musico, para a criacdo dos espetdculos que abririam a primeira temporada
do laboratério. A frustracdo deste projeto abortado marcou profundamente a relagdo dos
dois artistas e delineou o que viria a ser o trabalho futuro de ambos. Meierhold
continuou sua investigacdo sobre a obra dos simbolistas, € j4 no ano seguinte trouxe a
publico A Morte de Tintagiles e Irmd Beatriz, do mesmo dramaturgo, saindo-se bem em
seus experimentos cénicos. A Stanisldvski, a experiéncia frustrante também legou a
convicgdo de que uma renovacio no trabalho do ator se mostrava urgente.

Embora concordasse teoricamente com as experiéncias que Meierhold vinha
desenvolvendo, Stanisldvski revelou ter se convencido, mais uma vez, de que existia
“um abismo entre os sonhos do diretor e a sua realizagdo, e de que o teatro necessitava,
em primeiro lugar, de atores novos e de uma técnica nova. Ja que o Estidio ndo nos
trouxera nada disto, claro que so serviria para formar diretores e encenadores”. Nao
interessava a Stanisldvski encontrar um diretor capaz de encobrir as falhas dos
intérpretes, mas alguém capaz de formar verdadeiros artistas: “sem os atores adequados
tudo aquilo ficava reduzido a teorias e férmulas abstratas3%”.

Percebe-se, na observacao de Stanislavski, o desejo de instrumentalizar os atores
a fim de que eles ndo permanecessem incapacitados diante de uma nova estética. Foi
nesta direcdo que Stanislavski prosseguiu sua pesquisa, gerando novos desafios para o
ator e encontrando um vocabuldrio especifico, que viriam a configurar o Sistema
desenvolvido por ele e seus colaboradores. Fortaleceu-se no espirito do mestre russo a
certeza de que a renovacao viria de um trabalho profundo do ator sobre si mesmo. Para
superar a falta de talento, os maus habitos, as convengdes, a busca pelo sucesso fécil,
era preciso conhecer a0 maximo o corpo, a mente, a psique e o espirito do ator, além de
aprofundar os estudos sobre histdria, ciéncia, dramaturgia, artes etc. Mesmo que sua
investida naquele momento fosse intensificar a pesquisa na busca de uma nova arte do
ator e praticar o novo sistema com os atores do TAM, Stanisldvski ainda ndo
renunciara, contudo, a ideia de estabelecer um grupo experimental ou um laboratério de

criaciao®”’.

2.8.Ambiente insuportavel

Em novembro de 1906, segundo Takeda,

36 Ibidem, p. 396.
37 GUINSBURG, J. Stanisldvski, Meierhold & Cia. Op. cit., p. 109.
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As brigas continuavam e tornavam o ambiente insuportdvel. Nemirdvitch-
Dantchenko assistira a um ensaio de O Drama da Vida, discordando de tudo:
desde a encenacdo a escalagdo do elenco. Ele queria que Katchdlov atuasse
em sua produgdo, e ndo em O Drama da Vida, e levou seus comentdrios a
reunido do Conselho, colocando os membros presentes em uma situacio

delicada’®.

Diante deste conflito, Stanisldvski anuncia que acataria qualquer arranjo
determinado pelo conselho de acionistas. Dizia que na fungdo de “presidente do
Conselho”, Dantchenko deveria convocar o Conselho para tomar uma decisdo

definitiva. No mesmo dia, em tom autoritdrio, Nemirdvitch lhe respondia numa carta de

4 de novembro de 1906:

Ja que o senhor em sua carta me reconheceu como presidente do Conselho,
peco-lhe que participe de uma breve reunido com os acionistas (...). Entdo eu
assumirei total responsabilidade pela atual temporada e ao mesmo tempo
terei total poder como presidente do Conselho. Uma vez que, muito
provavelmente, ndo existirdo obstaculos em relagdo a isso, estou assumindo o
cargo hoje sem esperar confirmagdo oficial. Nessa qualidade, organizo o
trabalho futuro da seguinte maneira. Peco-lhe que ndo traga nenhum
individuo para trabalhar no teatro, mesmo na qualidade de seu assistente, sem
0 meu consentimento ou o consentimento da administracdo, se isso acontecer
durante a temporada atual.

Embora ciente de sua autoridade ilimitada como diretor nas pecas sob sua
responsabilidade, peco-lhe, em primeiro lugar, que me informe, por meio de
seus assistentes, sobre todas as suas instru¢des em relacdo a pega, de forma
que eu possa coordend-las com outros trabalhos no teatro, ou, em outras
circunstancias, solicito-lhe cancelar essas instrugdes se meus argumentos
forem razodveis para o senhor.

Com exce¢do da dire¢do das pecas que estdo sob sua responsabilidade, devo
lhe pedir que ndo dé instrugdes de qualquer tipo sem o meu conhecimento. E
isso aplica-se a rotina geral do teatro e da companhia, aos acordos com
autores, as atividades na escola, jd que nossas instrug¢des, as suas e as minhas,
frequentemente sdo opostas e criam conflitos. (...) Portanto decidi: continuar
imediatamente com a montagem d’O Drama da Vida, com Katchalov no
papel de Kareno. (...) Peco-lhe que respeite os termos desta carta, se o senhor
estiver de acordo com todas as declaragdes, como um documento para os

acionistas®®.

38 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 307, nota 1.
39 Ibidem, p. 307-308.
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Diante da inflexdo assumida por Dantchenko, Stanislavski responde-lhe na

mesma data, rebaixando seu despotismo:

O presidente do Conselho € o porta-voz, o chefe, o administrador executivo
do Conselho como um todo. O papel que o senhor deseja ter em nossos
negdcios € chamado diretor administrativo. Concordo que esses poderes

sejam atribuidos ao senhor se os acionistas concordarem. Eu realmente nao

tenho o direito de decidir essa questdo sem uma reunido com os acionistas*®.

Trés meses depois, numa carta de fevereiro de 1907, Stanisldvski escrevia a
Stakhovitch que Nemirdvitch se comportava abominavelmente: “Ele fez uma grande
cena ndo comparecendo a um s6 ensaio geral d’O Drama da Vida. Lijski também. Na
companhia, a atitude em relagdo aos meus experimentos € extremamente hostil, e
sempre que podem as pessoas sdo sarcdsticas e obstrutivas®!”, A equipe do TAM
estava dividida entre os pr6-Nemirdvitch-Dantchenko e os pré-Stanisldvski. Dez dias
depois, O Drama da Vida teve, para Stanislavski, o sucesso esperado. “Metade das
pessoas vaiou, a outra metade ficou em éxtase*’?”,

Em fevereiro de 1908, em resposta a uma carta de Dantchenko, infelizmente

perdida, Stanislavski lhe escreveu:

Como nossos dez anos de esforcos terminaram com a carta que acabei de
receber, qualquer opinido sobre a minha infinita devogdo e amor pelo senhor,
pelo teatro ou pela nossa parceria pode somente ser fitil. Peco-lhe que
registre que, ao final da temporada corrente, devo deixar de ser acionista e
membro da diretoria. Para o futuro, ofereco meus servicos, grétis, como ator
em meus velhos papéis e como diretor — sob condi¢des de que o senhor estd a

p aI.403”

No entanto, Stanisldvski permaneceria como acionista do Teatro de Arte até
1911. Trés anos antes, em 1908, a bailarina Isadora Duncan*®, grande admiradora de

Stanislavski, considerando-o um “homem maravilhoso”, “belo e genial”, aproximou-o

400 Ibidem, p. 308 (grifo meu).

4Ol Ibidem, p. 310.

402 Idem.

403 Ibidem, p. 318. Segundo o acordo, Stanisldvski poderia encenar um espetéculo por ano, de sua escolha,
experimentando o que quisesse; continuaria atuando nos papéis que o consagraram e poderia aceitar
novos papéis oferecidos a ele. [nota de C. L. Takeda]

404 Angela Isadora Duncan (1877-1927) foi uma coreégrafa e bailarina norte-americana, considerada a
precursora da danga moderna, aclamada por suas apresentagdes em toda a Europa. Em 1906, ela teve uma
filha com Gordon Craig.
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de Gordon Craig*®, desejando que os dois trabalhassem em parceria. Escreveu a
Stanislavski, dizendo que “se ele [Craig] pudesse trabalhar com o senhor, seria ideal
para ele. Espero de todo cora¢do que isso possa ser arranjado*®®”. A Gordon Craig,
Isadora disse que conversou com Stanisldvski durante horas e que este dissera que
gostaria que Craig partisse para Moscou e fosse o diretor de tudo, pois ele preferia atuar.
Duncan elogiava Stanislavski como “um homem realmente maravilhoso — nunca

99, ¢

conheci alguém como ele”; “um homem que s6 se encontra uma vez em cem anos*'””.
Stanislavski dizia-se grato a Isadora Duncan, pois ela era, segundo ele, “a primeira a
dizer-me em poucas, simples e convincentes palavras o que é importante e fundamental
a respeito da arte que eu quero criar. Isso deu-me uma rajada fresca de energia quando
eu estava por desistir de minha carreira artistica*”.

Ainda em 1908, Craig confirma a Stanislavski seu desejo de que trabalhassem
juntos em Moscou e de que encenassem a melhor coisa ja vista nos melhores palcos da
Europa. A peca, segundo ele, devia ser conhecida por ambos. Apds alguns ajustes
financeiros e de datas, Craig chega a Moscou em 26 de outubro de 1908, hospedando-se
no Hotel Metropol, o mais caro da cidade. As despesas com viagem e hospedagem
foram custeadas pelo Teatro de Arte. Houve pagamento antecipado de parte dos
honorarios de Gordon Craig. O encenador inglés deveria, a principio, dirigir pelo menos
duas montagens na primeira temporada. Takeda elucida que, ap6és muitas negociacdes,
“o Conselho do Teatro aprovara a escolha da peca de Shakespeare [Hamlet], e Craig
dividia seu tempo entre Moscou e Florenga, local de sua residéncia. Craig ficaria
responsavel pela concep¢do do espetdculo e Stanislavski pelo trabalho com os
atores*?”, Em marco de 1909, se iniciou o trabalho mais sério de ensaio, e Stanisldvski
ficou impressionado com a beleza da concepcdo do diretor ingl€s. Foram criadas para
Craig duas salas de trabalho: numa delas, ele trabalhava como um eremita, sem que
fosse permitida a entrada de ninguém. Na outra, uma enorme maquete € uma tropa de
contra-regras que, sob o comando de Sulerjitski, executava os delirios criativos de

Craig. A companhia enfrentava novas aventuras, com a presenca de Gordon Craig e a

aplicacdo mais regular do novo Sistema de Stanislavski.

405 Edward Henry Gordon Craig (1872-1966) foi um ator, cenégrafo, produtor e diretor de teatro inglés,
com importante obra tedrica. De seu relacionamento com Isadora Duncan, nasceu uma filha.

406 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 313.

47 Ibidem, p. 314.

408 Ibidem, p. 315.

49 Ibidem, p. 322, nota 1.
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Numa carta de cinco de setembro de 1909, Craig revela a Stanislavski seu desejo
de que fosse ele o intérprete do papel-titulo, pois o atraiam a simplicidade e a
interpretacdo muito pessoal de Konstantin Serguéievitch. Contudo, havia uma
predilecdo geral para que Katchédlov encarnasse o principe da Dinamarca. Em agosto de
1910, Stanisldvski adoeceu de tifo e os ensaios de Hamlet foram interrompidos.
Nemirdvitch-Dantchenko e o Conselho resolveram suspender o projeto até que
Stanislavski se recuperasse. Para preencher a lacuna que a interrup¢ao de Hamlet
deixava na temporada de 1910, Nemirdvitch-Dantchenko decidiu encenar um dos

melhores romancistas russos: Fiédor Dostoiévski, numa adaptagdo e encenacdo suas.
2.9.As revolucoes de Os Irmaos Karamdzov

Entre os diversos sonhos de Dantchenko e Stanislavski ao criar o Teatro de Arte,
havia a expectativa de que pudessem formar seus proprios dramaturgos, que
apresentassem afinidade com os objetivos artisticos e éticos da companhia. Mais tarde,
desejaram encontrar um dramaturgo que de alguma maneira preenchesse a lacuna
deixada pela morte de Tchekhov e, posteriormente, pelo afastamento de Gorki. Embora
tivessem sempre valorizado a dramaturgia nacional, encenando diversas pecas russas,
ainda ndo havia surgido entre eles um autor de destaque que brotasse da experiéncia e
da rotina de trabalho do TAM. Dantchenko chegou a destacar o nome de Leonid

Andréiev*©

, autor de Andtema, que fora dirigida por ele. Andréiev era considerado um
grande e peculiar talento dramatdrgico, impetuoso e potente; mas, certo desacordo
insuperdvel entre os gostos da companhia e os do dramaturgo impediu que levassem a
parceria adiante. Mikhail Bulgdkov também se destacou em duas obras*!!, mas nio teve
a mesma relevancia que, nos primeiros anos, tiveram os autores de A Gaivota e No
Fundo. Outros dramaturgos russos haviam se destacado, como Griboiédov, Gogol,
Pushkin, Turguéniev, Tolst6i, Ostrovski, além dos estrangeiros Ibsen, Hauptmann, dos
classicos Shakespeare, Moliere, Goldoni, Séfocles, entre outros. Finalmente chegaram a
Dostoiévski.

Elena Vassina destaca que, “j4 em maio de 1908, Stanislavski falou: ‘Ainda nao

sei como, mas muito em breve, vamos encenar Dostoiévski. E impossivel sem

410 _eonid Nikolaievitch Andréiev (1871-1919) foi escritor e dramaturgo russo.
41 Moliere e Os Dias de Turbin.
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Dostoiévski . O espetaculo construido a partir do romance Os Irmdos Karamdzov

estreou no palco do TAM em 1910. Ao relembrar o que o levou a decisdo de adaptar e

dirigir Os Irmdos Karamdzov, Nemirovitch-Dantchenko salienta:

Nossa arte desejava ampliar os limites das capacidades cé&nicas
preestabelecidas. Acaso € tdo importante para a obra que esteja dividida em
atos e cenas? E que cada ato dure de trinta a quarenta minutos? E que tudo
isso se faca em uma sé noite? Pois acontece que Os Irmdos Karamdzov sera
feita em duas noites. E isso porque a censura ndo permite mostrar o eremita
Zbsima, pois se fosse permitido, seria feita em trés noites. E uma das cenas
(...) durard uma hora e meia e o piblico nem se dard conta de que € tdo longa,
enquanto outra vai durar dez minutos e o puiblico tampouco notard que € tao
curta. Ndo se trata do passar do tempo, mas da intensidade e da l6gica das
vivéncias. (...) E quando nos pusemos a trabalhar, sentimos que Dostoiévski
é, em esséncia, um grande, excepcional dramaturgo, mesmo que n@o
escrevesse para o teatro. (...) Como se pode determinar quando, de que modo
surgiu a ideia de encenar seus romances? Nasceu de um amor ativo ao teatro
(...). E como se inflamou todo o Teatro de Arte quando nos pusemos a
trabalhar. (...) Voltou a se repetir o que ocorrera durante a montagem de Jiilio
César, um inesquecivel entusiasmo se havia apoderado de todos, um
entusiasmo ainda mais arrebatador, porque o material era mais profundo e
familiar e porque as tarefas cénicas eram mais ousadas, mais novas e mais
dificeis. O resultado superou todas as expectativas. Dostoiévski iniciou uma

nova época na vida do Teatro de Arte*!>.

No dia 5 de setembro de 1910, Dantchenko escreveu uma carta a Maria Lilina,
esposa de Stanislavski, que naquele momento se responsabilizava pela correspondéncia
do marido, abatido pelo tifo: “A fun¢do se divide em duas partes, cuja apresentacdo se
desdobra em dois dias. Ainda é impossivel prever o que vai sair de tudo isso. Pode vir a
ser macgante e pode sair algo de enorme interesse. Mas em qualquer caso o trabalho é
digno de uma instituiciio séria e nada vergonhoso para o fundador desta instituicao*!4”.
Nesta carta, percebe-se o quanto pesava sobre os fundadores da companhia qualquer
ameaca de fracasso. O lugar de destaque que haviam conquistado apds muitas batalhas

exigia-lhes que a cada novo espetaculo se superassem, se renovassem. Quando isso ndo

ocorria, parecia-lhes estar descumprindo o pacto inicial. Os Irmdos Karamdzov era

412 CAVALIERE, A.; VASSINA, E. [Orgs.]. Teatro Russo: Literatura e Espetdculo. SP: Atelié Editorial,
2011, p. 330.

413 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 72-73.

44 Ibidem, p. 55.
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apresentado em vinte € um quadros com duracdo desigual. O espetaculo abria mao de
cendrio realista, apoiando todo o interessse nas personagens e na criatividade dos atores:
no quadro 19, por exemplo, o ator Katchélov interpretava, sozinho e a0 mesmo tempo,
tanto a personagem Ivan quanto o diabo que estava em sua imagina¢do. Dantchenko
acreditava que se conseguissem criar personagens expressivas, o €xito do espeticulo
estaria garantido. Caso contrério, produziriam um aborrecimento consideravel.
Nemirdvitch criou a figura de um narrador, o Recitador, que interfiria ao longo
da acdo dramdtica. Segundo o parecer de Elena Vdssina, o diretor procurou preservar a
estrutura épica da obra de Dostoiévski, ao introduzir esta personagem em sua adaptacio.
Vez ou outra, o Recitador interrompia a cena, fazia comentdarios e expressava seu ponto

de vista em relacdo as personagens*!>,

Sua voz calma e clara entrava logo ap6s os quadros (ou melhor,
“microdramas”) construidos em ritmo impetuoso e intenso, plenos de
conflitos e paixdes, que terminavam em “explosdo” — catdstrofe (...). Este
procedimento, ao sublinhar a origem romanesca do espeticulo e ao
estabelecer o inicio do didlogo entre palco e literatura cldssica, inaugurou um
novo género, que poderia ser chamado de teatro de prosa*'®. E é importante
sublinhar que o TAM se voltou para a literatura nao dramética por causa das
questdes ligadas com objetivos profundamente criativos; (...) a encenagdo das
obras prosaicas “ajudou a realizacdo mais definitiva do potencial interior de
arte de direcdo, isto é, do potencial do teatro moderno, da sua inesgotavel
riqueza interna”. Assim, a montagem de Os Irmdos Karamdzov revelou-se
essencial para a grande reforma das artes c€nicas do inicio do século XX e,
em certo sentido, “profetizou” uma das tendéncias magistrais do teatro
moderno: desde entdo, o palco jamais ficaria naquela dependéncia do préprio

género dramatico — do drama — como acontecia antes*!”.

Elena Vaissina salienta que “¢ dificil imaginar outro espetaculo que gerasse, logo

depois de sua estreia, uma quantidade tdo incrivel de resenhas, ensaios, andlises e de

418>

debates publicos de todos os tipos: ideoldgicos, literdrios e filos6ficos*'®”. Durante

décadas, a montagem permaneceu no repertério do TAM: sobreviveu a Primeira Guerra

415 Anos mais tarde, o dramaturgo estadunidense Thornton Wilder (1897-1975) faria algo semelhante com
a personagem Diretor de Cena em sua obra, Nossa Cidade (1938).

416 Oy Teatro Epico, como vieram a ser posteriormente chamadas as pecas draméticas de forte cunho
narrativo.

47 CAVALIERE, A.; VASSINA, E. [Orgs.]. Teatro Russo: Literatura e Espetdculo. Op. cit., p. 332.

418 Idem.
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Mundial, a Revolucgdo de 1917, e foi apresentada com sucesso impar em vdrias turnés
europeias para, em seguida, “chegar a abalar a plateia norte-americana...*!*”.

Para os padroes miméticos e naturalistas que costumamos qualificar como
caracteristicos dos espetdculos do Teatro de Arte, a introducdo de tragos estilisticos do
género épico na encenacdo denotava ousadia e ineditismo. As dimensdes elasticas e
pouco usuais de espaco e de tempo distanciavam-se muito do emprego habitual desses
elementos no drama burgués. Mesmo que algumas incursdes anteriores no teatro de
cunho simbolista, cujos tragos liricos ‘“desdramatizavam” a cena, ja houvessem
ampliado as potencialidades de um espetdculo, a ousada experiéncia com o texto de
Dostoiévski abria percepcdes inexploradas de linguagem cénica, ndo apenas para o
teatro russo, mas para todo o teatro moderno, como destacou Vdassina.

Em outra carta, datada em nove de setembro, Nemirdvitch solicitava a Maria
Lilina que comunicasse ao marido que o modo como estavam encenando Karamdzov
aproximava bastante os atores da teoria de Stanislavski, que ja haviam experimentado
na encenacao de Um Més no Campo de Turguéniev, em 1909. O espeticulo fora um dos
primeiros e mais bem sucedidos experimentos de introducdo ao Sistema de Stanislavski
na prética interpretativa do Teatro de Arte. Para Maria Lilina, Dantchenko usava como
comprovagdo de suas palavras a experiéncia bem sucedida “inclusive” com o ator
Lijski, um dos mais velhos da companhia e, aparentemente, um dos mais resistentes aos
experimentos e investigacoes de Stanislavski. Vladimir Ivanovitch utilizava o advérbio
“inclusive” para esclarecer que haviam, ele e Lijski, repensado o seu papel, “sem deixar
de ter em conta, nem um sé momento, os procedimentos de K. S.420”  Dantchenko
elucida que “primeiro se dividem todas as cenas e papéis em fragmentos, em desejos,
depois os repassam tendo em conta os sentimentos e se buscam os circulos. Primeiro se
aprende de memoria os fragmentos e depois as palavras e assim sucessivamente*?!”,

Logo abaixo, Nemirdvitch diz crer que, depois deste trabalho, os procedimentos de

muitos irdo se aproximar rapidamente de K. S., confessando:

Eu, pessoalmente, o faco com muita sinceridade e convic¢do. E mesmo que
eu, possivelmente, ndo tenha assimilado e ndo aceite ainda muitas coisas, e

desde ja compreendendo que ndo dirijo os ensaios com tanta precisdo como o

49 Idem. Aqui, talvez, se justificasse a influéncia em T. Wilder. Contudo, ndo h4 como afirmar que tenha
sido a obra de Dantchenko a ter levado a criacdo da personagem Diretor de Cena, em Nossa Cidade.

420 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 58.

#1 Idem. Nota-se semelhanca com o vocabuldrio do Sistema: divisdo da peca em unidades, busca de
objetivos, nocao dos circulos de atengio etc.
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faria K. S., ndo obstante creio que estou préximo e contribuo com algo meu.
(...) Os vinte e um quadros de Karamdzov resultam mais complicados do que
eu esperava. Cada um deles contém um sem-fim de matizes psicoldgicos e
sentimentos muito complexos. Encontrar sentimentos (desejos) “os mais
proximos possiveis” ¢ muito dificil. Sem divida, dia apds dia comeca a se
fazer mais facil. (...) Por desgraca nido estamos conseguindo levar a

interpretagfio a uma virtuosa simplicidade*?2.

A assimilagdo e aceitacdo, pela matriz do TAM, da técnica que Stanislavski
desenvolvia em seu Estiidio, significava uma importante guinada na relagdo conturbada
de ambos os socios, provocada pela divergéncia de pontos de vista estéticos e
metodoldgicos que vinham, nos ultimos tempos, causando desentendimentos e um
progressivo afastamento. Pelo que indicam as palavras de Dantchenko nas cartas a
Lilina havia ali uma trégua, um aceno de paz e uma chancela concedida as pesquisas de
Stanislavski. Em outubro de 1910, ele ird escrever ao proprio K. S., apontando-lhe o
quanto considerava a encenacdo de Os I[rmdos Karamdzov um divisor de dguas.
Vladimir Ivanovitch também se encontrava de repouso, afastado de quase todos, dando
descanso a sua cabeca apds o trabalho drduo com a adaptacdo e direcdo de Karamdzov.
A carta fazia mencdo a algo que Stanislavski lhe escrevera anteriormente sobre o
“triunfo” de Dantchenko. Todavia, Nemirdvitch alegava ndo haver “triunfo” algum,
pois a verdadeira vitdria ainda estava por chegar. A longa carta que Dantchenko escreve

ao socio destaca importantes pontos de reflexdo quanto a encenacdo do texto de

Dostoiévski e a aplica¢do do Sistema Stanislavski nos ensaios:

abrimos uma brecha e, quando quebramos a parede, vimos amplissimos
horizontes. Nem mesmo nés esperdvamos que fossem tdo amplos e enormes.
Direi sem hesitar: creio que fora vocé e eu, ninguém pode, nem sequer
aproximadamente, imaginar a amplitude desses horizontes. Ninguém, nem
entre o publico, nem entre a critica € nem sequer no nosso teatro. Eu mesmo
ndo esperava que se abrissem perspectivas tdo gigantescas. Nao € um triunfo,
ndo € nenhuma vitéria, mas ocorreu algo imenso, aconteceu uma espécie de
revolucdo colossal, sem derramamento de sangue. Durante as primeiras
apresentacdes houve vdrias pessoas que perceberam, mas ndo podiam
conceber que com Os Irmdos Karamdzov se iniciava um enorme processo
que vinha amadurecendo ao longo de dez anos. E em que consiste? (...) Se
com Tchekhov o teatro expandiu os limites das convengdes, com Os

Karamdzov todos esses limites vieram abaixo. Todos os convencionalismos,

22 Idem.
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tanto do teatro como da arte coletiva, se esfumagaram e agora ndo hd para a
companhia nada que seja impossivel. Se com o teatro de Tchekhov vieram
abaixo os dramaturgos de segunda e terceira ordem, e para os talentos mais

destacados, nosso teatro, apesar de tudo, seguia sendo convencional demais,

agora encontrardo o terreno livre dos obsticulos que lhes assombravam*?>.

Dantchenko argumenta que, a partir dessa montagem inovadora, aqueles que nos
ultimos anos criticavam ou desprezavam as montagens do TAM iriam se render a
entrada (ou retorno) da companhia ao territorio da vanguarda teatral, porque a
encenacdo de um texto ndo originalmente escrito para a representacao, e de tal grandeza
como o de Dostoiévski, rompia as amarras impostas pelos mais conservadores a
montagem de textos ndo-dramaticos, que decretavam o que era representavel ou ndo. A
partir de agora, quaisquer romances ou textos de outra natureza poderiam encontrar uma
forma cénica, bastando um investimento profundo na “forma” de fazé-lo.

Pessoalmente, a encenacdo de Karamdzov representava um triunfo para
Nemirévitch-Dantchenko, cuja participacdo sempre ganhara maior destaque como
dramaturgista ou facilitador dos “meios de produ¢do”, nas fungdes de administrador e
empresario. Agora, estava decretado que todo o seu passado de encenador deveria ser
revisto e reavaliado. A montagem de Os Irmdos Karamdzov colocava-o no rol dos
grandes diretores do século XX. Na carta ao sécio, Nemirdvitch confessava-se
entusiasmado, alegando que, mesmo que estivesse superestimando o acontecimento, se

dele ficassem com apenas 50% de seus ganhos artisticos, ja seria o bastante.

Nao creio que isto seja uma revolugdo que va durar cinco ou dez anos, mas
100, é para sempre! Nao é uma forma nova, mas uma catdstrofe para todos os
convencionalismos teatrais que colocavam obsticulos a encenacdo de
grandes talentos literarios. Por que romancistas eminentes nao haviam escrito
maravilhosas obras de teatro? Pelas seguintes razdes, contidas nos
fundamentos do teatro como arte:

1) Porque no teatro se necessita forcosamente que haja acdo, movimento.
Tchekhov destruiu esse motivo. Mas, quantos restam ainda?

2) O romancista dizia: eu ndo posso comprimir as imagens € OS
pensamentos de minha obra numa unica noite e em quatro horas de
espetdculo. Agora ja podemos contestar: pois ndo o faca. Necessita de duas
ou trés representagdes? Realize-as, ndo hd nenhum problema. O pitblico

podera ouvi-lo melhor e ficard agradecido;

423 Ibidem, p. 60 ¢ 61.
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3) O romancista protesta: eu ndao posso dividir meu romance numa
determinada quantidade de atos, cada qual com dura¢do de um determinado
periodo de tempo. Respondemos que esta condi¢@o jd ndo existe. Aqui temos
vinte atos, onde um deles tem uma hora e meia e o outro, quatro minutos.

4) Ao romancista incomoda que tudo seja expresso em didlogos
animados e ndo se permitam mond6logos longos. Nés demonstramos que os
atores, um ap6s o outro, falam sozinhos por vinte, vinte e cinco e vinte e oito
minutos (...) e os espectadores os escutam com Vivo interesse e atencio
crescente, mais cativados que se os ouvissem dialogando.

5) O romancista lamenta que numa obra teatral, para transmitir a fabula,
seja necessdrio inserir a personagem na vida cotidiana, para que assim possa
comunicar algo, relatar algo. Tampouco é necessdario agora. Temos um
narrador. E o escutam prendendo a respiracdo. (...) O narrador se funde com o
mistério do teatro, com o poder do teatro sobre a multiddo.

6) Prevejo uma razio a mais, que ninguém mencionou. Had outros

romancistas que sdo fortes quando preenchem péaginas descrevendo o que

lhes entusiasma. Hamsun*>* descreve maravilhosamente o bosque. Mas isto
tampouco vai se perder no teatro. E necessdrio que um eminente pintor, do
mesmo nivel do dramaturgo, desenhe o cendrio e o narrador o complete de tal
modo que o publico se deleite vendo a paisagem e escutando a descrigdo.

Acaso, quando o pano se abre, descortinando o segundo ato de Um Més no

Campo de Dobujl’nski425 ndo se conseguia ler a pagina onde Turguéniev

descreve a natureza? E ndo tem isto mais for¢a que somente a leitura de

Turguéniev?426

Ciente de que iniciava uma revolugdo teatral, ao reestruturar, revolucionar e
derrubar tantos paradigmas na arte da encenacdo, Dantchenko rompia com a mimese
realista, dando relevo ao palco nu ou seminu que tantas possibilidades traz para a
imagina¢do; recuperando a importancia do poder encantatdrio das palavras enunciadas
pelos atores; dando destaque aos elementos épicos que desdramatizam a cena; a maior
autonomia do diretor ao assumir o papel de dramaturgo da cena, ao ressignificar o texto

original; as rupturas no campo espdacio-temporal do espetdculo, inclusive quanto a

424 Knut Hamsun (1859-1952) foi um escritor noruegués, que na década de 40 chegou a escrever artigos
pro-fascismo. Em 1943, deu a Joseph Goebbels a medalha que recebeu por ocasido do Prémio Nobel
como prova de estima. Mais tarde enfureceu Hitler com suas queixas sobre a conduta das tropas alemas
na Noruega. Em 1947, Hamsun foi julgado e penalizado por suas opinides politicas. Sobre a morte de
Hitler, escreveu: “era um guerreiro pela humanidade e um profeta da verdade e da justi¢a para todas as
nagoes”.

425 Mstislav Valeridnovitch Dobujinski (1875-1957), grafista e cenégrafo russo. Ilustrador de importantes
obras cldssicas da literatura russa.

426 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 61-62.
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quantidade de dias de apresentacdo que passa a ser estabelecida de acordo com as
demandas da obra e ndo com as convencdes seculares. Elena Vdéssina, defensora
ferrenha dos atributos de Stanislavski, ndo deixa de destacar a importancia da encenagdo

d’Os Irmdos Karamdzov por Nemirdvitch-Dantchenko:

Pela primeira vez na histéria do teatro, um espeticulo de dez horas de
duracdo dividido em duas partes foi apresentado durante duas noites
seguidas. O diretor, que era também autor do texto da versdo cénica do
romance, nem pensou em transforméd-lo numa estrutura dramética tradicional.
(...) A vontade criativa do diretor conseguiu subordinar a 16gica de montagem
das cenas a composicdo ritmica da agdo dramdtica. A linguagem artistica da
encenagdo era laconica e condensada: pouquissimos objetos cénicos, uma
pequena cortina cor de oliva que servia para mudanca dos episédios, em
suma nada que lembrasse a vida cotidiana. O insdlito espago vazio da
montagem projetava a a¢do de Os Irmdos Karamdzov a eternidade onde todas
as questdes malditas debatidas pelos personagens de Dostoiévski adquiriam o
sentido universal da tragédia humana. Assim se realizava a concep¢do do
diretor, que queria inflamar os atores e a plateia com o ressoar tragico do
“romance-sintese” de Dostoiévski. Nemirovitch-Déantchenko lembrava-se de
que os atores do TAM, “ao comecar a trabalhar, logo perceberam que
Dostoiévski, no fundo, era um grande autor dramatico, embora nunca tivesse
escrito para o palco. Como um brilhante psicélogo, ele se aproxima profunda
e organicamente da criacdo do ator. Desnuda as paixdes humanas, e isto torna
suas obras muito cé€nicas. Como grande mestre da intriga, é infinitivamente

teatral*?””.

Dantchenko dividia o Teatro de Arte em etapas: de Ostrévski a Tchekhov, de
Tchekhov até Karamdzov, de Karamdzov até... a tragédia grega?, cogitava. Deduziu que
a proxima fase poderia partir da montagem do texto de Dostoiévski, em quem
enxergava forte carga dramdtica, e chegar até os textos biblicos, onde poderiam
encontrar maravilhosos argumentos para o novo teatro. E necessdrio lembrar que essa
reflexdo datava de 1910, sete anos antes da Revolucdo Russa, a partir da qual os
espetaculos passariam a se dedicar mais a visdo sociolégica do mundo circundante. De
acordo com os planos originais, Do Passado (My Life in the Russian Theatre) teria um
capitulo dedicado a Dostoiévski no Teatro de Arte, que nao chegou a constar da edicao.

Conversando com seu bidgrafo Yuri Sobolev, Dantchenko argumentou:

427 CAVALIERE, A.; VASSINA, E. [Orgs.]. Teatro Russo: Literatura e Espetdculo. Op. cit., p. 331. No
trecho referido, Vdssina cita um fragmento de V. Nemirovitch-Ddntchenko o tvértchestve aktiora (V.
Nemirovitch-Dantchenko sobre a Arte de Ator), Moscou, Iskusstvo, 1984, p. 81.
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Todas as perguntas sobre por que Dostoiévski € valioso para nds se resumem
ao principal: o que é valioso para nés como atores. Acho que a verdadeira
criacdo dos atores s se encontra na literatura nacional. Por qué? Um ator
russo, com seu ritmo habitual, pode representar (...) um repertdrio
estrangeiro, mas nao criar. Talvez as obras dos dramaturgos alemdes e
nérdicos estejam mais proximas em espirito da individualidade artistica
russa, mas, € claro, o material mais caro a genuina criatividade de atuacgio sido
apenas imagens da vida russa. Excecdes como em O Doente Imagindrio sao
possiveis apenas com um ator excepcional como Stanislavski.

Naturalmente, eu, o diretor de repertério do teatro, (...) devo buscar o tipo de
trabalho para o ator que mais se aproxime de sua personalidade. Infelizmente,
nossa dramaturgia contemporinea oferece pouco material a esse respeito. A
vocé involuntariamente se volta para o romance. Alids, geralmente acredito
que a verdadeira tragédia em nosso pais € captada justamente no romance, €
ndo no drama. Por que, afinal, encenamos Dostoiévski?

Adrianov*?® respondeu muito bem a isso (...). Ele disse que as imagens de
Dostoiévski permitem que os atores esgotem seu poder criativo a0 maximo.
Veja bem: quando um ator tem material para exaurir sua imaginagdo,
temperamento e o eco de sua alma em grandes experiéncias e grandes
demandas do espirito, entdo o trabalho se torna uma grande alegria para ele.
O drama russo baseia-se principalmente na psicologia, € o ator russo busca
em seu papel acima de tudo uma psicologia viva e verdadeira. E quanto mais
profundo, mais apaixonado, mais cativado fica o ator. (...)

Quem, sendo este maior vidente do espirito é capaz de cativar um ator com
tanto anseio? Ele, captando as questdes mais complexas do espirito,
oferecendo uma psicologia tdo profunda, incomum e complexa, ndo deixard o
ator calmo.

Além disso, trabalhando na criagdo de Dostoiévski, mergulhando naquelas
questdes terriveis, grandes e profundas que o atormentavam, o ator encontra
alimento fértil para seu crescimento ndo s6 como artista, mas também como
pessoa. Atuando tdo proximo aquela obra enorme de Dostoiévski, ele sente
que sua vida se torna mais valiosa, adquire um novo significado aos seus
olhos. Quando os atores t€ém que representar em obras que também tocam em
grandes e importantes questdes do espirito, mas sdo desprovidas daquela
visdo penetrante de que Dostoiévski estd saturado, entdo as imagens que eles
criam nessas obras muitas vezes acabam sendo de papeldo (...). Dostoiévski,
por outro lado, invade sua vida pessoal, direcionando-a, ajudando a realiza-la,

aprofunda-la, expandi-la espiritualmente. Eles ji se tornaram diferentes

428 Sergei Alexandrovich Adrianov (1871-1941) era filélogo e critico literdrio.
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depois de Dostoiévski, espiritualmente mais ricos, mais complexos e, ao
mesmo tempo, mais simples, mais nobres, mais verdadeiramente humanos.

Vamos mais longe. Para mim, ndo hd divida de que Dostoiévski, mais do que
muitos dramaturgos, é capaz de libertar o ator em sua arte de tudo o que é
polido, declamatdrio. Para o nosso teatro, ninguém, como Dostoiévski, teve

influéncia e propoésito tdo decisivos em nossa evolucdo, que nos levassem a

completa libertagdo da chamada decadéncia*?.

Nemirdvitch alega que, apesar da critica teatral ter ficado desconcertada com
Karamdzov, havia na montagem muitas coisas que estavam longe da perfei¢do, o que
favorecia os habitos conservadores dos criticos, que emperravam numa insignificante
questao secundaria: “¢é possivel ou ndo encenar um romance”? Fechavam os olhos para
os resultados esmagadores de uma resposta positiva, até que alguém mais livre
expressasse sua opinido. Dantchenko, apesar de todo seu apreco pela obra de Ostrévski
e de Tchekhov, cogitou que em trés anos haveriam de parecer entediantes as pecas
limitadas a quatro atos e trés paredes, tanto de um quanto de outro autor. A Dantchenko
J4 ndo interessavam em nada tarefas antigas e questdes ultrapassadas da cena. Mais uma
vez, estava empreendendo uma cruzada a favor da criagdo de um novo teatro. A
recriacdo de obras de cunho épico e lirico sempre existiu, desde o nascimento do teatro
que, tanto no exemplo grego quanto no egipcio, transmutava para o palco o material
narrativo, de tradicdo escrita ou oral, das grandes epopeias. As epopeias ja
apresentavam um amdlgama de elementos liricos e épicos. O que causava assombro é
que houvesse (e ainda haja) uma parcela conservadora da critica teatral que insistia em
qualificar como irrepresentdveis obras ndo-dramdticas ou para a qual a decisdo de
encenar textos nao originalmente escritos para o palco significava a “morte do teatro”.

A encenacdo de Os Irmdos Karazdmov no palco do TAM, em 1910, sob a
direcdo de Nemirdvitch-Dantchenko, marcou uma grande revolugdo, ao descobrir nas
interrelacOes com a literatura cldssica uma infinita fonte de inovagado estética, segundo

destaca Vassina.

Além de revelar as fascinantes qualidades c€nicas contidas na narrativa
prosaica de Dostoiévski, a encenagdo definiu um grau tdo alto de liberdade
criativa do diretor em relacdo a obra literdria que parecera absolutamente
impossivel antes. E de espantar como o conceito da encenacio inteira nascido

logo no inicio do trabalho do diretor determinaria todo o processo de criacao

429 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. I. Heranca Artistica [4 Tomos]. Moscou: Teatro de Arte de
Moscou, 2003, Notas sobre o Capitulo 16 de Do Passado.
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do espetdculo. Inna Soloviéva, uma estudiosa sagaz e profunda do TAM,
compara o ato de nascer da totalidade do espetidculo cénico na cabega de

Nemirévitch-Dantchenko aquela visdo completa do romance que, num

madgico instante, aparece na imaginaciio de Dostoiévski**°.

Segundo destaca Vdassina, “a narrativa cénica, construida por meio de ligacoes
livres dos episddios da peca e da justaposicdo deles, ou seja, a composicao teatral
concebida com base na montagem associativa, demonstrou a plena autonomia dos
diretores em relacdo ao autor classico”. A liberdade criativa para o diretor de uma obra
ndo-dramdtica se apresenta notadamente na autoria de sua traducdo cénica, haja vista
que os didlogos e situacdes ndo estdo pré-fixados, a ordenacdo das cenas pode
desobedecer a ordenagdo dos capitulos, personagens podem ser cortados ou mesclados,
diversos recursos liricos ou épicos costumam ser empregados, levando a uma
desdramatizacdo da cena, e o texto se torna muitas vezes um pré-texto, uma fonte de
inspiragdo que exige uma interferéncia para se configurar material dramatirgico. A
originalidade e a autonomia do ato criador se fazem muito mais evidenciadas. Entre
duas versdes da mesma obra nao-dramadtica levadas ao palco, as diferencas das escolhas
cénicas costumam ser muito maiores que aquelas entre duas obras dramdticas. Da
literatura para a cena o salto qualitativo costuma levar mais longe e ser mais autoral que
o da peca escrita para sua encenagdo. Ao longo dos séculos XX e XXI, diversas
experiéncias com textos nao-dramadticos se sucederam nos palcos do mundo inteiro,
pecas teatrais ampliaram seus recursos ao ganhar muitos tragos estilisticos liricos e
épicos, o tabu de um texto irrepresentavel desabou. Desde um longo poema épico como
Mahabharata ou Gilgamesh até um e-mail, onde o remetente termina um relacionamento
amoroso, ou uma noticia jornalistica, tudo passa a ser representdvel. De um roteiro de
cinema ao texto filoséfico, tudo pode ser encenado.

Destacava Nemirdvitch que, para o sucesso do trabalho do ator numa obra
dostoievskiana, de profundidade psicoldgica, fazia-se necessdria a interpretacao correta
da personagem, sem recorrer a subterfiigios ou excessos, buscando as auténticas
vivéncias, sem falsear, sem exagero de gestos nem de atuagdo, sem forcar as emocgdes.
Para chegar a reviver o papel e a situacdo dramdtica, seria necessdrio refletir e entrar

mentalmente nos planos psicolégicos do autor, o que ndo pode ser feito as pressas, pois

40 CAVALIERE, A.; VASSINA, E. [Orgs.]. Teatro Russo: Literatura e Espetdculo. Op. cit., p. 330.
Véssina se refere a Khudojestvenni Teatr: Jizn i prikliutchénie idéi (Teatro de Arte: Vida e Aventura das
Ideias), Moscou, Ed. Moskdvski Khudgjestveni Teatr, 2007, p. 170.
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tudo pode ser perdido, se ndo chegarem a compreender o essencial, e € necessario que o
ator possa encontrar isso em seu espirito. Dantchenko solicitou a Stanislavski que, se ele
viesse a encenar um romance, o convidasse para desenvolver detalhadamente essa ideia.
Admitia que Konstantin Serguéievitch conhecia bem o assunto e que toda sua teoria

estava encaminhada para isso. Fez uma curiosa ressalva, dizendo que,

porém, em muitos aspectos estou mais convencido e sou mais ousado que
vocé. Vocé, como ator que muitas vezes levou em conta um publico
diversificado, pode perder a ousadia mais facilmente que eu. Além do mais,
em tudo isso desempenha um papel muito importante a corre¢do que
introduzi em sua teoria. (A propdsito, vocé dizia que esperava teoria de

mim.) Todo o assunto reside nesta correcio®!,

Nemirévitch-Dantchenko nao revela qual correcdo considera ter feito nas teorias
de Stanisldvski. Talvez estivesse relacionada ao trabalho seguinte em Miserere*? de
Sémion Iushkievitch**?. Nos ensaios ele comecou a buscar a imagem interna por meio
da capacidade de contdgio**. Dizia Nemirévitch que era precisamente por onde se
devia comecar. E quando isto ja estivesse assimilado, entdo se poderia seguir com sua
teoria dos pedagos [unidades] e das adaptacdes (termo que abarcaria o emprego por
parte do ator de recursos perceptiveis pelo espectador como gestos, movimentos,
siléncios, entonagdes, que estabelecem um ponto de contato entre a personalidade do
ator e a do papel). As adaptagcdes sdao diferentes para cada intérprete, inclusive quando
fazem a mesma personagem, e constituem as criagdes pessoais do ator, nas quais o
diretor ndo intervém com algo mais que sugestdes, nunca com indica¢des concretas para
levar a cabo tal ou qual ag@o.

Nemirdvitch conta que, quando trabalhava por este caminho com sdlida
convicgdo, os participantes da montagem viviam seus papéis com plenitude criadora e,
mesmo que o trabalho fosse cansativo, e durante dois meses € meio ele ndo tivesse

assistido uma s6 vez a um espetaculo ou ido ao clube, nem visitado amigos, dividindo

41 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 65.

432 Nemirévitch-Dantchenko divide a encenacdio deste espetdculo com Lujski. Miserere estreou em
dezembro de 1910, e contava com um elenco composto, em sua maioria, por atores jovens.

433 Sémion Solomonovitch Iushkievitch (1868-1927) era escritor € dramaturgo. Foi um representante da
escola de literatura judaico-russa.

434 A palavra, de traducdo dificil segundo os tradutores da antologia publicada na Espanha, tem no
vocabuldrio teatral o sentido de transmissao de uma ideia ou emog¢do tdo diretamente ao publico que
comec¢a a influir imediamente sobre seu estado emocional. Em outras partes, Dantchenko emprega
também o termo “carisma”. (NEMIR()VICH-DANCHENKO, V. 1. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit.,
p. 66.)
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sua vida somente entre os ensaios € a casa, ainda assim seu espirito estava alegre.
Ninguém envenenava seu trabalho com negligéncia ou discussdes supérfluas*®. Pela
primeira vez, Nemirdvitch experimentava com os atores essa metodologia de forma tao
palpavel, segundo confessa a Stanisldvski. Mesmo que o elenco estivesse inseguro,

mantinham-se reservados:

Deles sé Stakhévitch se atrevia a falar comigo, os demais se mantinham
preocupados, mas a distancia. Por outro lado, Stakhévitch se aproximava de
mim, por um tempo, a cada dia, inclusive duas vezes ao dia com perguntas
como “quando finalmente vai acabar isso? Nao vai ficar chato? Nao lhe
parece que estd longo demais? O que saird de tudo isso, fragmentos e mais
fragmentos? Além do mais, quanto tempo ainda falta para passarmos ao

palco maior”? Etc., etc. (...) “Os s6cios estdo inquietos”, “a direcdo tem

direito de saber o que esta fazendo”**°,

Assim como j4 ocorrera com Stanislavski, agora era a vez de Nemirdvitch sofrer
a pressao dos socios da companhia, que demonstravam ceticismo e impaciéncia quanto
a sua metodologia de trabalho. Sua pesquisa estética era uma incégnita que poderia
resultar num fracasso de publico e bilheteria. Os atores mais antigos hesitavam diante de
experimentalismos que lhes pareciam tolos ou mais apropriados a iniciantes. Como
antes Stanisldvski recorrera, parcialmente, a Nemirdvitch, solicitando a0 menos um
apoio financeiro e um voto de confianga, agora o proprio Vladimir Ivanovitch abria seu
coragdo ao parceiro que ja passara pelo mesmo patrulhamento e desconfianca da parte
mais conservadora do TAM. “Isto era um tremendo suplicio!”, desabafou Nemirovitch-
Dantchenko. Resolveu convocar a direcdo e informar como ia o trabalho, para que se
tranquilizassem. Dantchenko desabafava: “essa falta de confianca poderia ter acabado
comigo se eu mesmo ndo estivesse firmemente convencido de que meu plano estava
corretamente calculado”. Nemirdvitch admitia que o trabalho sobre Karamdzov o
convencia da grande quantidade de recursos existentes, sobre 0os quais nem podia
imaginar. Essa descoberta se devia, em grande parte, a aplicagdo do Sistema, que vinha
sendo desenvolvido por Stanisldvski. Os ursos retomaram, temporariamente, a
cumplicidade.

Um dramaturgo que emergisse da companhia, e que seus socios fundadores tanto

buscaram, surgia agora na figura de Nemirdvitch-Dantchenko, que aglutinava os papéis

435 Dantchenko faz uma ressalva a algumas perturbacdes sofridas pela interferéncia de Stakhdvitch,
Vishniévski, e em parte por Rumidntsev e Knipper, por sua falta de espirito e covardia.
436 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. L. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 66.
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de encenador, dramaturgista e dramaturgo. Em 1910, Nikolas Efros chegou a qualificar
Os Irmdos Karamdzov como o mais exemplar espeticulo da companhia, o mais
“atoral”. Durante a representacdo, o estado de animo nos bastidores era, segundo
Nemirdvitch, religioso. Ele sublinha essa atmosfera para destacar um conflito, surgido
mais tarde, entre o0 TAM e Gorki, que se referia a encenagdo de outro romance de
Dostoiévski, Os Demonios, a partir do qual construiram o espeticulo Nikolai
Stavroguin. Gorki, que vivia em Capri, teve publicada uma carta aberta no periédico A
Palavra Russa, com um ardente protesto lancado ao publico, e que teve o efeito de uma
bomba. A acusacdo era dirigida a Nemirdvitch-Dantchenko, num tom pessoal, ndo
apenas como responsdvel principal pelo repertério. O ofendido preferiu por-se de lado,
para que a companhia se manifestasse. Foram convocadas assembleias gerais.
Stanislavski, que em casos de tanta importancia se mostrava muito prudente, trouxe de
Sao Petersburgo o grande pintor Aleksandr Nikoldievitch Benois, personalidade teatral
de gosto excepcional, que amava o TAM, conhecia-o bem, tendo escrito maravilhoso
artigo sobre Os Irmdos Karamdzov. Com sua colaboragdo, redigiu-se uma carta aberta
em resposta a de Gorki. A justificativa da companhia se apoiava nas “elevadas
demandas do espirito”. A intervencao de Gorki havia despertado uma tempestade na
imprensa e na sociedade. Diante da carta do TAM, Gorki publicou uma tréplica, onde

escrevia:

Conheco a fragilidade do carater russo, conheco a instabilidade compassiva
de seu atormentado, fatigado e desesperado espirito e, como resultado de
tudo isso, sua propensdo a se contagiar de todo o mal. O que € preciso lhe

mostrar agora ndo sdo os Stavroguin®’’, mas algo diferente, com outros

437 A Rissia, da década de 1860, era um barril de pSlvora: em 61, o czar Alexandre II, sob duras criticas,
acabou com a serviddo; em 62, o pais completou mil anos (e a consciéncia geral de que mudancgas
deveriam ser feitas era quase palpdvel); em 66, o mesmo czsar foi vitima de um atentado que, por pouco,
ndo causou sua morte; havia focos de terrorismo, a paranoia reinava e grupos niilistas, socialistas e
anarquistas, em oposi¢do ao regime czarista, surgiam a cada esquina. Foi neste caldeirdo que se formou o
grupo liderado por Serguei G. Nietchdiev (apadrinhado por Mikhail Bakunin, um tedrico politico e dos
anarquistas mais conhecidos da histéria) intitulado Justica Sumdria do Povo. Composto por cinco
pessoas, o grupo niilista (que alardeava ser somente uma célula de uma organizacio maior, com contatos
internacionais) pretendia ser o estopim para uma revolugdo, entre muitas sonhadas. Com visdes politicas
radicais, era de se esperar que houvesse atrito entre os membros, e foi num desses desentendimentos que
o estudante I. I. Ivanov resolveu debandar. Nietchdiev temia que Ivanov os denunciasse, jogando pelo ralo
todo o esfor¢o da organizacdo. Assim, em novembro de 1869, os quatro membros restantes assassinam
Ivanov e escondem o corpo num lago. O assassinato por motivos puramente politicos incitou inimeras
discussdes. Alguns criticos ndo viram nada de mais, outros anteviram o pior. A segunda parte estava
certa. Tendo sido ele proprio membro de um grupo revoluciondrio (socialista) na década de 1840, o
episddio conturbado ndo passou em branco a Dostoiévski, que comegou, logo no ano seguinte, a escrever
e publicar na revista O Mensageiro Russo o denso Os Deménios, que nasceu com a missao de ser um
alerta contra a violéncia praticada por idealistas que se valem de qualquer meio para um fim. A
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valores. E imprescindivel o preceito do rigor, é necessdria a saide moral e
ndo a introspecgdo, € necessario o regresso a essa fonte de energia que € a

democracia, o povo, as organizacdes sociais e a ciéncia*®.

Gorki estava convicto de que ndo era o momento de montar Os Demonios, que
isso ndo seria favordvel ao futuro politico da Russia, que a obra poderia despertar
resisténcia popular a figura do revoluciondrio, demonizando-o. O TAM, que geralmente
ndo comungava da mesma ideologia de Gorki, que havia encenado suas obras sem a
plena consciéncia do que aquilo representava politicamente, parecia ndo dimensionar as
palavras de seu ex-colaborador. Dantchenko parecia divergir da opinido de Goérki, mas
esquivava-se de um confronto febril, ao destacar que o problema do repertério do Teatro
de Arte nunca havia se resolvido, sempre provocando discussdes e batalhas. Poucos
anos depois, o problema se apresentaria com mais clareza, ira, implacabilidade, ao
estourar a Revolugado de 1917.

4392 Elena

No capitulo “Encena¢des das Obras Classicas no Teatro Russo
Viéssina argumenta que o século XX consagrou a figura do diretor como onipotente
criador do espetdculo, libertando-se da primazia do texto dramético, do poder do verbo.
Para que isso se fortalecesse, foram determinantes os espetdculos montados a partir de

textos literdrios que vinham destacar a autonomia do encenador. Vassina destaca

capacidade de Dostoiévski de sintetizar o pensamento politico e filoséfico (por mais absurdo que fosse)
da época € apuradissima, como a histdria ndo tardaria em confirmar. O quebra-cabeca vai sendo montado
aos poucos, e as primeiras duzentas paginas, que poderiam ser consideradas até alegres, enganam. Logo
as coisas comegam a ficar pesadas, as intengdes — algumas nefastas — vdo clareando, os duplos comegcam
a se mostrar. As motivagdes das personagens, quando surgem, nio sdo faceis de ser digeridas. Aqui o
grupo é comandado por Piotr Stiepanovitch Vierkhoviénski e, indiretamente, por Nikolai Vsievolédovitch
Stavréguin. O que pretendem é a confecgdo e distribuicdo de alguns panfletos, onde despejariam suas
diferencas idiossincraticas em relagdo ao regime do czar, na tentativa de causar um levante popular.
Quando os revoluciondrios se retinem para discutir a confeccdo e distribuicdo dos panfletos, teorias
bizarras aparecem: a de que um décimo da populacdo deve reinar com mao de ferro sobre os outros nove;
a de que os génios de uma sociedade devem ser mortos ja no ber¢co, ndo permitindo assim que alguém se
destaque; a de que s6 o que ¢ estritamente essencial conta, desde que esse “essencial’’ se encaixe nos
moldes da causa, e a causa deve ser defendida a qualquer custo. Caos, terror, atos desmedidos de
violéncia, tudo seria vélido. Deuses-homens e Homens-deuses. Piotr Stiepanovitch tem tudo
minuciosamente calculado, o bode expiatério, os contatos e até um novo comandante para a nacio, na
figura de Stavréguin, que apds a revolucdo assumiria o folclérico pseuddénimo de Ivan Czariévitch.
Calcula tudo, deixando de lado o mais previsivel: os imprevistos. O terco final do romance, onde as pecas
se encaixam (bem ou mal) e novas vao surgindo, executado com a maestria dostoiévskiana, levara o leitor
a sentimentos que flutuardo entre amor, 6dio e o resultado da briga, a catarse. Nikolai Stavréguin é a
personalidade mais sombria ja criada por Dostoiévski, e seu nome suscita rumores em qualquer lugar que
passe; dizem que matou alguém no exterior, que viveu desregradamente em Sao Petersburgo, passando de
farra em farra e destruindo a vida de muita gente. Nao estdo muito longe da verdade, como se verd mais
adiante. Num dos momentos mais leves, Stavréguin narra minuciosamente como estuprou a filha de sua
senhoria enquanto estava em Sao Petersburgo, o que leva a garota a se enforcar.

[https://www literaturabr.com/2014/01/27/0s-demonios-de-dostoievski/]

438 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 75.

49 CAVALIERE, A.; VASSINA, E. [Orgs.]. Teatro Russo: Literatura e Espetdculo. Op. cit., p. 329.
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também a histérica encenacdo de Hamlet no palco do TAM, que “tornou-se um

importante marco na vitéria do conceito do teatro de diretor**?”. A autora ressalta que:

Paradoxalmente, os novos conceitos de direcdo foram inspirados e
descobertos através das eternas interrogacdes levantadas por Shakespeare,
mas, a0 mesmo tempo, a narrativa cénica, construida por meio de ligacdes
livres dos episddios da peca e da justaposicdo deles, ou seja, a composicao

teatral concebida com base na montagem associativa, demonstrou a plena

autonomia dos diretores em relagdo ao autor cldssico. Tatiana Batchélis**!

(...) definiu a importincia da encenac¢do de Hamlet como de uma grandiosa
experiéncia que, por sua envergadura e ousadia, se destacou como a tinica na

histéria do teatro do inicio do século XX*42.

Sendo assim, Vdassina afirma que, desde entdo, se tornava 6bvio que o nascente
teatro de diretor rejeitaria a ideia de uma simples transplantacao do texto dramatico para
o palco, e como destaca Béatrice Picon-Vallin, “encenar ndo significa mais organizar,
dirigir elementos disparatados, mas pensar o texto, dar-lhe a sua prépria visdo*”. O
projeto da montagem de Hamlet, segundo destaca Vdssina, nasceu e amadureceu lado a
lado com a ideia de encenar a obra de Dostoiévski. Apds meses de ensaio, turbuléncias,
muito dinheiro gasto, vai-e-vens, Hamlet estreou em 1911, tendo sido co-dirigida por
Gordon Craig e Konstantin Stanisldvski, com expressivas colaboracdes de Leopold
Sulerjitski e Nemirdvitch-Dantchenko. Vassina destaca que “fruto de longo e, as vezes,
de bastante contraditério processo de colaboracdo de Gordon Craig e de Konstantin
Stanislavski, esta encenacao, estreada em 23 de dezembro de 1911, demonstrou uma

liberdade para sua época, ainda incrivel, em interagio teatral com a peca classica**”.

2.10. O Primeiro Estudio e uma assembleia de crentes

Em 19009, a aplicacdo do “Sistema” ja adquirira relativo éxito, com Um Més no
Campo de Ivan Turguéniev, mas os esforcos de Stanisldvski para ensinar seus
fundamentos aos atores do Teatro de Arte, tornando-os mais conscientes de seu

trabalho, resultaram num completo fracasso. Segundo Guinsburg,

40 Idem.

#“41 BATCHELIS, T. Shakespeare e Craig, Moscou, Nauka, 1983, capitulo 7, apud CAVALIERE, A.;
VASSINA, E. [Orgs.]. Teatro Russo: Literatura e Espetdculo. Op. cit., p. 329.

442 CAVALIERE, A.; VASSINA, E. [Orgs.]. Teatro Russo: Literatura e Espetdculo. Op. cit., p. 329.

43 PICON-VALLIN, Béatrice. A Arte do Teatro, entre tradi¢do e vanguarda: Meyerhold e a cena
contempordnea. Op. cit., p. 71.

44 CAVALIERE, A; VASSINA, E. [Orgs.]. Teatro Russo: Literatura e Espetdculo. Op. cit., p. 329.
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nio somente a complexidade e os compromissos de uma grande companhia
teatral, como era o Teatro de Arte de Moscou, se constituiam em outros
tantos empecilhos para uma atividade de pesquisa e experimentacdo detidas e
pormenorizadas, mas também a resisténcia, declarada ou surda, que muitos
atores opunham ao se verem — nomes jd consagrados, com estilo ou modus
faciendi préprios no desempenho e conscientes de seu valor, habituados a
alcancar os efeitos artisticos desejados por vias mais empiricas e menos
exigentes — tendo que efetuar exercicios de estreantes, muitas vezes ao
arrepio da prética cénica, para ndo falar da tradicdo e do que supunham ser de

bom senso*.

Ainda que Nemirdvitch-Dantchenko e alguns intérpretes do TAM comegassem a
se render as concepgdes stanislavskianas, empregando com €éxito sua “técnica interior”
em montagens como Caddver Vivo de Tolsto1 (sob a direcdo de Stanisldvski), ou Os
Irmdos Karamdzov de Dostoiévski (sob a direcdo de Dantchenko), Stanisldvski resolveu
estabelecer um estidio em outro local, utilizando métodos diferentes dos que empregara
com o ensemble do TAM. Os objetivos aqui divergiam dos que motivaram a fundacdo
do Teatro-Estidio em 1905, em parceria com Meierhold. Com a convic¢do de que um
“trabalho laboratorial ndo pode ser feito no proprio teatro, com suas performances
didrias, suas preocupagdes com o or¢amento e a bilheteria, seus compromissos artisticos

446 Stanislavski funda

pesados e as dificuldades préticas de um grande empreendimento
aquele que viria a ser chamado de Primeiro Estidio, com o intuito de desenvolver seu
Sistema com jovens atores disponiveis a pesquisa e ao experimentalismo.

Ao se afastar da companhia matriz para criar um ambiente propicio a pesquisa e
testagem de hipoteses, Stanislavski apresenta um comportamento que viria a se tornar
recorrente na criagdo de laboratdrios teatrais europeus do século XX, segundo Mirella
Schino*’. Mesmo que ainda guardassem vinculos financeiros e materiais com o TAM,
os estidios experimentais abertos por Stanisldvski, e posteriormente por seus discipulos,
esforcaram-se por manter sua autonomia, pelo menos no campo investigativo e de
criacdo. Essa independéncia ampliava-se para uma renovacdo do modus operandi do
trabalho cénico, além de um esforco de libertacdo dos vicios dos atores, das exigéncias

do publico e dos criticos, e das criagdes passadas do préprio renovador. Para fundar um

novo estidio, era preciso, em alguma instancia, “matar” os feitos anteriores, sem

*“3 GUINSBURG, J. Stanisldvski, Meierhold & Cia. Op. cit., p. 110.
#6 STANISLAVSKI, K. S. Minha Vida na Arte. Op. cit., p. 472.
#7 SCHINO, M. Alquimistas do Palco: os Laboratorios Teatrais na Europa. SP: Perspectiva, 2012.
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invalida-los. Superar-se a cada novo trabalho era, provavelmente, a expectativa de todos
que circundavam o mestre russo, mas recomecar do zero pareceu-lhes inaceitdvel e
ridiculo. A resisténcia com a qual Stanislavski teve que lidar naqueles anos, contudo,
ndo baniu sua vontade de fundar um estidio. Dantchenko ocupou um lugar ambiguo,
misto de resisténcia e estimulo silencioso, mas efetivo, pois se configurava também
como amparo financeiro ao novo empreendimento.

Impulsionados por um conjunto de insatisfagdes, Stanislavski e uma “assembleia
de crentes” deram inicio as atividades do Primeiro Estidio em 1911, com o apoio de
Nemirdvitch-Dantchenko, mas sem a participagdo deste. Dantchenko ndo se mostrava
totalmente confiante, mas ndo obstruiu a iniciativa. Observava o experimento a certa
distancia, disposto a apoid-lo, com prudéncia e modera¢do. No novo conjunto, irdo se
destacar Mikhail Chekhov*¥, Evguéni Vakhtangov*?, Richard Boleslavski*®
(responsavel pela divulgacdo do Sistema nos Estados Unidos, onde ficou mais
conhecido como Método) e, notadamente, Leopold Sulerjitski, que havia se tornado o
principal interlocutor de Stanisldvski.

Uma das orientagdes que balizaram esse novo empreendimento foi a busca da
verdade (nd3o apenas da naturalidade), tanto estética quanto espiritual, psicoldgica e
humana na obra teatral e que impelia Stanislavski e seus seguidores a um compromisso
que ultrapassava as margens da constru¢do de um espetdculo. A ideia de um teatro-
templo necessitava de uma dedicacdo sacerdotal dos atores que, para fazer jus a seu
compromisso, deveriam trabalhar arduamente, as vezes em dupla jornada, ja que muitos
continuaram suas atividades no TAM. O Estudio era tido como uma espécie de
convento onde os atores, irmaos em fé e mistério, celebravam um santo oficio, afastados
dos olhares incrédulos de seus pares. Comungavam da mesma busca por uma
completude quase mistica, como eleitos que obedeciam a uma disciplina rigorosa,

dando provas de dedicacdo e obediéncia, numa fraternal e desinteressada entrega

448 Mikhail Aleksandrovitch “Michael” Chekhov (1891-1955) foi um ator russo-americano, diretor e autor
de livros de técnica de interpretagdo, como Para o Ator, publicado no Brasil pela Ed. Martins Fontes.
Konstantin Stanislavski se refere a ele como seu aluno mais brilhante. Era sobrinho do dramaturgo Anton
Tchekhov.

449 Evguéni Bagrationovitch Vakhtangov (1883-1922) foi um grande diretor teatral, que criou novos
paradigmas para o teatro de arte na Rissia. Membro do TAM, dirigiu sua primeira montagem no Primeiro
Estudio, Celebragdo da Paz de Hauptmann (1914). Em 1918, fundou o Estidio Judeu, o Habimah, que
iria dar origem em 1920 ao Terceiro Estiidio que, quatro anos apds sua morte, foi denominado Teatro
Vakhtangov (1926).

430 Richard Boleslavski (1889-1937), pseudénimo de Ryczard Srzednicki, foi um diretor de cinema, ator e
professor polonés. Fez parte do Teatro de Arte de Moscou de 1908 a 1918. Viajou com a turné do TAM
aos Estados Unidos em 1923-1924, onde fixou residéncia, ndo voltando mais para a Unido Soviética.
Autor do livro A Arte do Ator, publicado no Brasil pela Ed. Perspectiva.
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apaixonada a arte, libertando-se de quaisquer vaidades, egoismos e interesses menores.
As faltas cometidas contra a harmonia do conjunto recebiam punicdo, e para aqueles
privilegiados, o teatro tinha uma missdo catartica de apagamento das ofensas,
suscitando o perddo e acendendo nas almas o amor ao proximo.

A esses valores juntou-se uma sugestao de Gorki, feita em Capri no ano de 1910,
determinante para Stanislavski, neste e em futuros estidios, servindo também de base a
parte final de sua pesquisa, em que a andlise ativa era realizada a partir dos érudes.
Gorki teria aconselhado a criagdo de um atelié, com jovens atores, a fim de desenvolver
um teatro de improvisacdo. A partir de um esbogo de enredo e personagens, os atores
trabalhariam, buscando aprofundar suas partes através da técnica de improviso, e
devendo aferir os resultados com os companheiros de elenco, aos quais caberia, além de
contracenar, a funcdo de criticar e complementar as elabora¢des dos intérpretes. Esta
fungdo de critico interno, que antes cabia, na maior parte dos casos, a Nemirdvitch-
Dantchenko, agora era compartilhada pelos membros do Estidio. Guinsburg salienta
que “a proposta insistia na necessidade de conceder-se aos atores plena liberdade para a
configuracdo das partes, ficando ao diretor apenas a incumbéncia de evitar o uso
inconsciente de situagdes ou expressdes ‘literarias’ ou o inflamento desmesurado da

141 Essa atenuagdo do

importancia de cada papel, para fins de exibicionismo pessoa
papel dirigente do encenador tornar-se-ia de suma importancia para Stanislavski, que
passa a valorizar cada vez mais suas funcdes como pedagogo, em detrimento da
autoridade como diretor. A legido de crentes que passa a se formar em torno do mestre
ird colaborar, mais tarde, para divulgar o Sistema e, em alguns casos, hostilizar a figura
de Nemirdvitch-Dantchenko, contribuindo para o apagamento de sua relevancia.

Guinsburg relata que, de acordo com uma carta escrita a Gorki por Sulerjitski,

este citava algumas palavras de Stanislavski:

o Teatro de Arte ndo tem mais do que viver. Estd sendo sustentado em seu
alto nivel atual, artificialmente. Encontrava-se vivo somente quando
Tchekhov e Gorki escreviam para ele. Nao hd novos autores teatrais e dentro
de um ou dois anos nosso teatro ndo mais serd capaz de manter seu elevado
padrio. E tempo de por um fim nele e comegar um novo, em linhas

populares*32,

451 GUINSBURG, J. Stanisldvski, Meierhold & Cia. Op. cit., p. 110.
432 Ibidem, p. 112.
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A constatagdo de Stanislavski de que deveriam por um fim no TAM colocava
Dantchenko e todo o conjunto de acionistas e colaboradores num desagraddvel lugar de
obsolescéncia artistica, apesar do ineditismo da experiéncia com Os Irmdos Karamdzov,
e que deixou derrubou tantos obstaculos para o teatro do século XX. As tensdes geradas
pelo deslocamento de Stanislavski, que se afastara da companhia-matriz, abandonando o
conselho de acionistas, para dirigir uma sucursal mais aventureira e experimental,
aumentavam as expectativas em relacdo ao bom desempenho do TAM e de
Nemirdvitch-Dantchenko. Segundo Stanislavski, “a ajuda e o apoio das forcas jovens

eram necessarios e inadidaveis*3”

na preparacao do Estddio, pois as exigéncias feitas
pelo publico e pela critica ao Teatro de Arte tendiam a ser maiores que as apresentadas
aos melhores teatros do mundo com seus subsidios estatais. No caso da companhia
russa, o empenho em manté-la de pé levava seus membros a trabalharem além de suas
forgas, e o excesso de atividades e preocupacdes adoecia alguns e levava outros ao
cemitério.

Além da importante dedica¢dao dos jovens colaboradores a criacdo do Primeiro
Estudio, Stanisldvski manifestava seu agradecimento a Nemirdvitch-Dantchenko
(aquela altura, diretor individual do TAM), que usara de sua autoridade para resolver a
questdo do crédito para o Estudio, tendo ido pessoalmente em busca de um local para
sediar o grupo do qual ndo participaria. Em julho de 1912, Stanisldvski escreve a

Dantchenko:

Estou muito sensibilizado e agradecido ao senhor e ao teatro por confiarem
em mim desta vez e por ajudarem-me a fazer algo sem o qual, na minha
opinido veemente, o teatro ficaria estagnado e morreria. Algum de nés sabe o
que devemos fazer agora, em qual direcdo conduzir os atores e quais pecas
apresentar? Sdo tempos duros e dificeis. Devemos experimentar e
experimentar novamente. (...) O qué? Nao sei, ou melhor, tenho sé uma
intuicdo a respeito disso. (...) Se ndo surgir nada desses experimentos,
significa que estou muito velho e que € hora de me aposentar e dar lugar para
outra pessoa. O local parece espléndido. Nao esperava tamanha

magnificéncia em termos de dimensdes**.

Em seguida, Stanisldvski apresenta seu plano de acdo a Dantchenko, em

reconhecimento ao fato de seu sécio ter ido pessoalmente alugar um apartamento onde

453 STANISLAVSKI, K. S. Minha Vida na Arte. Op. cit., p. 473.
44 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 313.
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pudesse funcionar o Estidio. E notdvel que esses dois homens, mesmo apds tantas
desavengas, ainda tivessem a nobre preocupacdo de se estimularem: Dantchenko
viabilizando a Stanisldvski uma infra-estrutura onde ele e sua “assembleia de crentes”
pudessem desenvolver seu trabalho experimental, mesmo sem ter profunda fé naquela
pesquisa, mas apoiando sua busca pelo novo, como se seu espirito se irmanasse a
aventura daquele Estidio; enquanto Stanisldvski continuava incluindo Dantchenko em
suas inquietagdes, perguntando-lhe: “algum de nds sabe o que devemos fazer agora, em
qual dire¢do conduzir os atores e quais pegas apresentar? Sao tempos duros e dificeis”,
sem deixar de considerar a busca e inquietacdo de seu s6cio pelo novo e por uma saida
daqueles anos de efervescéncia politica, que antecipavam a Primeira Guerra e a
Revolucdo Russa. Neste periodo arduo, os dois ursos se igualavam em sua fragilidade e
solidariedade, procurando sanar a soliddo do outro, e considerando que ainda que ndo
fossem mais parceiros na criagdo em comum, permaneciam dois artistas em busca da
renovacao e de tirar as artes c€nicas da mesmice e da estase.

Coube a Leopold Sulerjitski a missao de organizar esta ramificacdo experimental
do Teatro de Arte. Apesar do empenho de Stanisldvski em ministrar a todos do novo
estidio um curso completo sobre seu “Sistema”, a falta de tempo do mestre foi
compensada pela dedicacdo e trabalho intenso de Sulerjitski que, sob sua orientag@o,
guiava toda sorte de exercicios estimuladores “do estado criador, de anélise do papel e
composi¢do de partitura volitiva sobre as bases da sequéncia e da logica dos
sentimentos*3>”.

Guinsburg destaca os talentos multiplos do discipulo de Stanisldvski, como
pintor, cantor, bailarino, escritor, além de aluno expulso da escola de Belas-Artes por
agitacdo subversiva. Amigo de Tolstdi, convertido a suas doutrinas, dirigiu, a pedido
deste, a transferéncia de uma seita perseguida pelo governo czarista ao Canadd, onde
permaneceu dois anos até retornar a Rissia sem dinheiro algum. Suas relagdes com
Tchekhov e Gorki haviam-no aproximado do TAM, onde a “verdade” do palco o atraiu,
tendo se tornado colaborador intimo de Stanislavski, desde 1905 até sua precoce morte
em 1916. Idealista com elevados objetivos morais e estéticos, Sulerjitski “procurava a
verdade e a inspiracao artisticas na comunhao com a Natureza, na simplicidade de vida
e no amor atuante”. Ao enxergar na arte teatral um meio para uma missao ética, passa a

considerar o Sistema uma via ndo s para elevacdo individual, mas para uma

455 STANISLAVSKI, K. S. Minha Vida na Arte. Op. cit., p. 475.
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fraternidade ou ordem espiritual de atores dispostos a se sacrificar pela arte e “sustentar

a fé no homem desse nosso tempo terrivelmente cruel*®”

. Foi para Stanisldvski o
parceiro de alma e de arte que Nemirdvitch-Dantchenko ndo conseguiu ser ao longo dos
anos.

Esta descricdo de Sulerjitski torna-se importante para identificar o cardter
tolstoiano do Primeiro Estidio, em que o Sistema ird se tornar quase uma religido e os

atores, ‘“missiondrios” dessa doutrina. Segundo relato de Iuri Javadski, discipulo de

Vakhtangov,

talvez o “Sistema” de Stanisldvski jamais viesse a existéncia sem Sulerjitski e
sua ingénua paixdo por Tolstdi, filosofia hinduista e Ioga, seu vivo senso de
realidade, seu extraordindrio talento pedagdgico e seu profundo entendimento

dos seres e da vida humana. Sulerjitski influenciou enormemente

Stanislavski, quando este estava elaborando o seu “sistema” **’.

Para Vakhtangov, que foi admirador irrestrito de Stanisldvski e divulgador
ardoroso do Sistema, “a arte dramatica nao devia preocupar-se tanto com o valor

48 Egsa deveria ser

estético, mas propor-se a melhorar a sociedade e a vida do homem
a missao do Estidio, onde o cultivo da altitude moral seria apenas a outra face da busca
da perfeicao artistica.

Elena Vissina e Aimar Labaki apontam que uma larga bibliografia era
recomendada por Stanisldvski aos atores do Estudio, incluindo livros de psicologia,
ginéstica, declamacdo e fenomenologia, além da pratica de exercicios de loga, prosddia,

esgrima etc®’

. O trabalho exigido aos atores conduzia-os a uma visdao holistica dos
fendmenos e a uma compreensao cada vez maior e mais profunda da vida e do espirito
humanos. A prdxis do Sistema ndo se restringia ao conhecimento intelectual e a
exercicios psicofisicos, mas era temperada com sonhos para uma ordem espiritual de
artistas, “cujos integrantes deviam ser pessoas de concepgdes sublimes, ideias amplas,
vastos horizontes, conhecedoras da alma humana, que aspirassem a objetivos artisticos

nobres e fossem capazes de sacrificar-se por uma ideia*?”

. Stanislavski e Sulerjitski
sonhavam em alugar uma fazenda, tornando-a um misto de teatro e de hotel, onde os

espectadores pudessem se hospedar, e por onde poderiam passear, “sacudir a poeira da

46 GUINSBURG, J. Stanisldvski, Meierhold & Cia. Op. cit., p. 113.

47 Ibidem, p. 114.

438 Ibidem, p. 118.

459 VASSINA, E; LABAKI, A. Stanisldvski — Vida, Obra e Sistema. Op. cit., p. 129.
460 STANISLAVSKL, K. S. Minha Vida na Arte. Op. cit., p. 477.
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capital e limpar a alma” antes de assistir ao espetdculo. Os recursos para esse Estudio
fora da cidade viriam nao sé do espetdculo, mas do plantio e da colheita feita pelos
proprios alunos-atores nas terras da fazenda. O trabalho da terra seria comum, ao ar
livre, e os atores viveriam em comunidade, ensaiando, responsdveis também pela parte
plastica do espetaculo (cendrios, figurinos etc.), plantando, meditando e vivendo, de
forma mais integral, o oficio de ator e o de membro de uma comunidade folstoiana. Em
diferentes aspectos, o sonho de ambos (que ndo se realizou plenamente) antecipava o
trabalho que futuramente viriam realizar o Teatro-Laboratorio de Jerzy Grotowski, o
Théatre du Soleil, dirigido por Ariane Mnouchkhine, e o Odin Teatret, companhia de
Eugenio Barba.

Stanislavski relata as dificuldades de conciliar as funcgdes e atividades do Estidio
e as do Teatro de Arte, e que por diversas vezes foram forcados a abrir mao dos
espetaculos e das aulas do Estidio. Contudo, em determinado momento, 0 mestre
anunciou a seus discipulos que o espetdculo de estreia deveria acontecer a qualquer
custo: “se nao for possivel preparar o espetadculo durante o dia, ensaiem-no a noite, até o

amanhecer*©!”

. No fim de janeiro de 1913, o Estudio apresentou os primeiros resultados
cénicos daqueles anos de pesquisa, perante um publico seleto: Stanisldavski,
Nemirdvitch-Dantchenko, os artistas do TAM e o famoso pintor Benois. O Naufrdgio
do Esperanca, de Herman Heiermans, sob direcdo de Richard Bolesldvski, obteve
sucesso junto a geracdo mais velha de atores e acionistas da companhia. Para
Nemirdvitch-Dantchenko, a sensacdo foi de “estarem batizando um filho do Teatro de
Arte de Moscou*®?”.

Foi, contudo, somente em 1914 que o Primeiro Estidio nasceu esteticamente,
com a estreia de O Grilo na Lareira de Charles Dickens, adaptado e dirigido por Boris
Suschkévitch?%?, e que assumia func¢do idéntica a de A Gaivota para o TAM, como um
selo estético do novo conjunto. Stanisldvski declara ter atribuido este sucesso, calcado
em simplicidade e profundidade, ao éxito do trabalho com seu “Sistema”. Em seguida a
essa consagracdo junto aqueles que antes se mostravam resistentes e hostis, comegaram
os espetdculos publicos com venda de ingressos, € o dinheiro arrecadado deu para

sustentar materialmente o jovem estidio, embora os “atores-sacerdotes” ainda

trabalhassem sem saldrio. No ano seguinte, o Teatro de Arte de Moscou deu-lhe uma

ol Ibidem, p. 475.

42 GUINSBURG, J. Stanisldvski, Meierhold & Cia. Op. cit., p. 114.

463 Boris Mikhailovich Suschkévitch (1887-1946) era ator, diretor, professor; esteve no Teatro de Arte de
Moscou de 1908 a 1924; foi um dos fundadores do Primeiro Estidio.
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vasta ajuda e o incorporou ao seu orcamento. A partir dai, Stanislavski relata que o
laboratério passou a se chamar Estidio do Teatro de Arte de Moscou, e mais tarde,
quando estudios semelhantes surgiram, a ser denominado Primeiro Estidio do Teatro de
Arte de Moscou.

Stanislavski e seus “discipulos” introduziam uma hipotese renovadora, de dificil
“comprovac¢do”, ao destacar o espiritual na arte do ator, abordando aspectos inéditos
quanto ao trabalho de vivéncia e encarnacdo de personagem. A valoriza¢dao do aspecto
ético e de dedicacdo ilimitada a arte levando o ator a amar a arte em si mesmo e nao a si
mesmo na arte se entrecruzaram com aspectos cientificos, ao aprofundar-se no estudo
da psicologia e da fenomenologia, particularmente nos escritos de Edmund Husserl#%4,
além do emprego de exercicios psicofisicos e da prética da loga, em contraponto ao
materialismo historico que vinha tomando vulto entre os russos. O Sistema
stanislavskiano e o trabalho desenvolvido no Primeiro Estddio visavam, entre outros
objetivos, capacitar a comunidade artistica e, por conseguinte, o espectador teatral, a
alargar as margens de realizacdo, percepcao e andlise critica do teatro russo no inicio do
século XX. Experimentado no Primeiro Estidio e desenvolvido até a morte de
Stanislavski em 1938, o Sistema também trouxe a tona um novissimo vocabuldrio para
o trabalho do ator sobre si mesmo, gerando conceitos como “se” magico, memoria
afetiva, circunstincias propostas, linha continua de acdo, supertarefa, entre diversos
outros, que passariam a integrar o ensino e a prdtica das artes performativas por todo o
Ocidente. Obviamente, a revolucdo operada pelo Sistema é também uma alteracdo na
forma e no conteudo com que atores, encenadores e pedagogos passam a trabalhar. Nao
deixando de ser um campo fértil para novas estruturas formais, estéticas, c€nicas e
dramatuirgicas, o Sistema ndo abria mado de seu carater filos6fico e conceitual.

Obviamente isso ndo surgiu num deserto. O trabalho que os artistas do TAM
vinham desenvolvendo, todo o passado artistico e pedagdgico de Stanislavski e
Déantchenko colaboraram para a criacdo desse sistema. A dramaturgia de Tchekhov e o
aspecto tolstoiano das inquietacdes de Sulerjitski também contribuiram. A cria¢do do

Sistema foi um amadlgama de todas essas percepcdes que poderiam ter se perdido no

464 Edmund Gustav Albrecht Husserl (1859-1938) foi um filésofo e matemadtico alemdo, fundador da
escola da fenomenologia. O pensamento de Husserl influenciou profundamente todo o cendrio intelectual
dos séculos XX e XXI. Ele rompeu com a orientag@o positivista da ciéncia e da filosofia de sua época e
elaborou criticas ao historicismo e ao psicologismo na légica. Na fase madura de seu trabalho, procurou
desenvolver uma ciéncia sistemadtica baseada na chamada reduc¢do fenomenoldgica. Argumentando que a
consciéncia transcendental estabelece os limites de todo conhecimento possivel, Husserl redefiniu a
fenomenologia como uma filosofia transcendental-idealista.
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tempo, ndo fosse o esforco de redacdo e reflexdo de Stanislavski. As anotagdes, os
artigos, os ensaios de todos os outros envolvidos nesse processo de trabalho, embora
colaborem para uma visdo do macro, ndo tiveram a mesma organizac¢ao e projecdo para
o futuro que Stanisldvski teve com sua Suma. Sua doenca, suas desavengas com
Déntchenko, sua desilusdo com o TAM, seu desejo de renovagdo, sua convic¢do da
relevancia de suas descobertas, a superacdo das préprias dificuldades colaboraram para
o material que nos legou.

E importante recordar que, apds essa experiéncia bem sucedida do Primeiro
Estidio, surgiriam o Segundo (formado a partir de uma escola particular de drama), o
Terceiro (sob a direcdo de Vakhtangov, também unido ao TAM) e o Quarto
(denominado posteriormente Teatro Realista) Estidios, além do Estidio Musical do
Teatro de Arte (sob a dire¢cdo de Nemirévitch-Dantchenko), do Estidio Judeu Habimah,
do Estidio Arménio e do Estidio de Opera do Teatro Bolshoi, todos estes ramificacdes
do Teatro de Arte de Moscou, e que comprovam a importancia dos laboratdrios teatrais
como uma significativa inovagdo no teatro europeu do século XX. Em setembro de
1924, o Primeiro Estidio veio a ser transformado em teatro independente (TAM

segundo), sob a dire¢do de Mikhail Chekhov.
2.11. Revolucao de 1917

Com a Revolucdo de 1917, apés um periodo arduo de desconfianga, perseguicao
e censura do governo soviético, Stanisldvski € erigido a simbolo nacional. Marie-

Christine Autant-Mathieu*® chama a aten¢io para um fato curioso:

Com a instauracdo do poder bolchevique, o Teatro de Arte, companhia
privada fundada no antigo regime, deveria desaparecer. A esquerda

466

revoluciondria clama para que seja liquidado. Maiakdvski*®®, no prélogo do

Mistério-bufo (primeira pega soviética), zomba da passividade do seu
publico. Meierhold fustiga a “histeria das tensOes espirituais”, “o
psicologismo murcho” do método do Teatro de Arte, que, pelo carater
pequeno burgués, contamina os circulos de operarios, de camponeses e de

soldados. Mas o afastamento das vanguardas por Stalin, no inicio dos anos

465 Marie-Christine Autant-Mathieu é historiadora de teatro, especialista da cena russa, e autora de La
ligne des actions physiques, sobre ensaios e exercicios de Stanislavski.

466 V]adimir Maiakévski (1893-1930), também chamado de “o poeta da Revolugio”, foi dramaturgo e
tedrico russo, além de ser frequentemente citado como um dos maiores poetas do século XX, ao lado de
Ezra Pound e T.S. Eliot, bem como “o maior poeta do futurismo”. Escreveu O Mistério Bufo, a primeira
peca soviética.
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1930, faz com que um teatro, até entdo considerado emblema da arte
burguesa, seja elevado as alturas. Desde aquele momento, os historiadores
soviéticos “esquecem” os dificeis anos de adaptagdo do Teatro ao novo
poder. Cada vez mais idolatrado e, depois de sua morte, consagrado papa do
realismo soviético no teatro, Stanisldvski passa a ser instrumentalizado pelas
autoridades stalinistas que impdem seu Sistema, feito um catecismo, por todo
territério da URSS e nos paises que se tornaram seus satélites apds a guerra.
Seu “génio” oficialmente proclamado ndo sé faz sombra ao outro fundador
do Teatro, Nemirdvitch-Dantchenko, como também, acima de tudo, obriga a

uma retificagdo de fatos histéricos*®’.

Ao lado de Stanislavski, que foi incensado como o pai do realismo russo no
campo da encenacdo, Nemirdvitch-Dantchenko ndo deixou de ser laureado pelo
governo de seu pais. Contudo, no Ocidente, devido a alguns fatores (como o prestigio
conquistado pela publicacdo dos livros de Stanisldvski nos Estados Unidos; a
divulgacdo, por meio das edi¢des norte-americanas, do nome do mestre russo como o
engenhoso criador do Método [Sistema] e fundador do Teatro de Arte de Moscou,
verdadeiros fardis para atores e encenadores ocidentais; seu reconhecimento como um
dos maiores diretores-pedagogos da Historia, sendo o maior; a divulgagdo de apenas
parte de seu trabalho, notadamente os primeiros 25 anos, por Richard Boleslavski, que
fica na América apos a turné na década de 20; as restricoes do governo soviético a
entrada de estrangeiros em seu pais, limitando a divulgacdo de fatos e nomes, até o
periodo da perestroika*®®; além da dificuldade de acessar seus textos originais em russo
antes dos setenta anos de sua morte), fortaleceu-se uma visdo romaéintica sobre a
genialidade solitaria de Konstantin Stanisldvski.

Bernard Dort afirma em seu artigo “A Grande Aventura do Ator, segundo

Stanislavski”469; «

ndo conhecemos Stanislavski (escamoteamos Stanislavski debaixo de
seu mito)”. Essa percepcao limitada, segundo a conclusao de Dort, teria se dado nao
apenas com os franceses, mas também com os que, mais legitimamente, proclamavam
sua ligacdo com Stanisldvski: norte-americanos e soviéticos. A dificuldade de acessar o
“verdadeiro” Stanislavski vinha de diversos fatores, segundo afirma Dort: o atraso e a

desordem com que chegaram os escritos stanislavskianos a Franga; as divergéncias

467 PIJACENTINI, N. & FAVARI, P. [Org.]. Stanisldvski Revivido. Op. cit., p. 23-24.

468 Perestroika foi, em conjunto com a Glasnost, uma das politicas introduzidas na Unifio Soviética por
Mikhail Gorbachev, em 1986. A palavra perestroika, que literalmente significa reconstrugdo, recebeu a
conotacdo de reestruturacao econdmica.

4 DORT, Bernard. O Teatro e Sua Realidade. Sao Paulo: Perspectiva, 1977, p. 101.
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entre as edigdes norte-americanas e soviéticas; as diversas confusdes geradas pelo
bindmio Método (segundo nomenclatura norte-americana) e Sistema (preferido pelos
russos); a censura sofrida por Stanislavski e todo o TAM, obrigados a alterar ou adequar
seu vocabuldrio, diminuindo a relevancia da parte espiritual do Sistema; a mitificacdo e
romantizagdo de Stanislavski como “génio solitario”, nos Estados Unidos; a elevacao do
mestre a posicdo de simbolo da nacdo soviética; a ambicdo totalizante da obra de
Stanisldvski, que vem a falecer sem conseguir terminar sua ambicionada Suma teatral,
mas deixando diversas anotagdes e fragmentos do restante da obra; as traducdes
equivocadas ou parciais em lingua estrangeira (notadamente em inglés) de termos e
conceitos do Sistema; a forma semi-romanceada dada aos dois volumes de O Trabalho
do Ator sobre Si Mesmo (onde a figura de Stanisldvski se desdobra nos papéis de
Késtia, um aprendiz de ator, e do diretor-pedagogo Tortsov), etc.

Nos dltimos anos, no entanto, tem-se feito uma releitura da obra do mestre russo,
assim como de diversos outros artistas do mesmo periodo, a luz de novos materiais de
arquivos.  Segundo  Marie-Christine  Autant-Mathieu, ao  “desempoeirar”,
“descanonizar”, “recontextualizar” o artista, ele se torna mais proximo, e suas pesquisas
mais concretas e ricas em ensinamentos. O que € dito em relacdo a Stanisldvski, serve
igualmente para a obra de Meierhold, Maria Knebel, Sulerjitski, e também para a
contribuicdo de Nemirévitch-Dantchenko.

Se o Ocidente ndo conhecia Stanislavski (para além do mito), ou por outra, ndo o
conhecia detalhada e profundamente, se apenas nos dias que correm, com a liberagdo
dos direitos autorais (em 2008), estudiosos e tradutores em todo o mundo elaboram uma
pesquisa mais fidedigna do legado de Stanisldvski, pode-se imaginar o quiao pouco
conhecemos do trabalho de seus associados, companheiros, assistentes etc. No entanto,
recentes publicacdes brasileiras tém tido a preocupacdo de retificar alguns
esquecimentos ou confusdes, inclusive envolvendo desvios de compreensdo sobre o
préprio Konstantin Stanislavski’®. As trajetérias de alguns de seus colaboradores tém

sido revistas, ganhando maior visibilidade e reconhecimento histérico*’!.

2.12. “Marido” e “esposa”; “mae” e “pai”

40 Vide, entre outras, as recentes publicacdes do CLAPS (Centro Latino Americano de Pesquisa
Stanislavski).

471 Por exemplo, a expressiva contribuiciio de Leopold Sulerjitski, grande colaborador de Stanisldvski no
Primeiro Estidio, obteve destaque em recente publicacdo brasileira, Sulerjitski, mestre de teatro, mestre
de vida, sua busca artistica e pedagdgica, de Daniela Simone Terehoff Merino, editada pelo CLAPS.
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Em sua autobiografia, Nemirévitch-Dantchenko relata que:

No jubileu do vigésimo quinto ano do Teatro de Arte de Moscou (27 de
outubro, de acordo com o novo calenddrio [...]*’?), Stanisldvski em seu
discurso, abordando nossa estreita alianca de vinte e cinco anos, por diversas
vezes se referiu a mim como sua “esposa”; adicionou que estava partindo
para a América, mas que a “esposa’ ficaria em casa para cuidar dos afazeres
domésticos; portanto, o papel da esposa ndo era tdo visivel quanto o do seu
marido. Em resposta a isso no meu discurso, para o riso do publico do
jubileu, protestei. Disse que ele era a esposa e eu o marido, e que isso era
muito fcil de provar. O dia 14 (27) de outubro, eu disse, foi o dia da nossa
primeira apresentacdo, o dia do batismo, podia-se dizer assim, do Teatro de
Arte, e ndo de seu nascimento. O nascimento ocorrera meses antes na vila de
Puchkino, ndo muito longe da propriedade dos Alexéiev, Liubimovka, numa
casa isolada e especialmente guarnecida de um palco. Foi 14 que, pela
primeira vez, toda a companhia se abrigou; foi 14 que o discurso introdutério
foi pronunciado; foi 14 que, nos primeiros ensaios, nosso bebé soltou seu
choro original. Portanto, o local de nascimento do teatro deve ser considerado
Pdchkino, e a data de nascimento 14 (27) de junho. Esses ensaios foram
preparados por ele, Konstantin Serguei€vitch, que também dirigiu todos os
primeiros encontros de nossa companhia; aquele tempo, eu ndo estava nas
cercanias; de fato, estava na minha prépria fazenda. Como todos sabem, o
nascimento € possivel com a auséncia do pai, mas nunca na auséncia da mée.
Isso evidentemente provava que a mae do TAM, e consequentemente minha
esposa, era ele e mais ninguém. Que o filho se parecesse mais com a mie que

com o pai jd era outra questao*’3.

Levando-se em conta os parametros do inicio do século XX, onde os papéis
conjugais eram bem mais definidos quanto as questdes de gé€nero, podia-se ler nessa
analogia a desigualdade das posi¢des e pontos de vista dos s6cios do TAM. Stanislavski
associa a Dantchenko o papel de esposa, enquanto ele proprio, o “marido”, se preparava
para viajar a trabalho, “deixando-a em casa”, a fim de cuidar dos afazeres domésticos.
Como esposa deixada para trds, tinha sua posi¢do subvalorizada ou apagada, além de
correr o risco de ser “traida pelo esposo” em sua viagem de negocios pela América. Ao
circular em territério americano, Stanisldvski iria garantir sua notoriedade com
palestras, espetaculos e publicacdo de livros, entre os quais sua autobiografia, Minha

Vida na Arte, que também lhe garantiria um lucro muito bem vindo em tempos de

412 Do ano de 1923.
473 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 144-145.
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penuria, no inicio do regime comunista. Enquanto isso, a esposa ficaria na Unido
Soviética, segurando as pontas, colocando panos quentes e aguardando o retorno do
marido e de parte da prole. A partir dessa turné, a histéria do TAM nunca mais seria a
mesma: o “‘casamento”, que ja apresentava sinais de cansaco, com algumas desavengas,
sera ainda mais afetado pela falta de didlogo e por certo “esquecimento” do valor da
esposa na construcdo daquele patriménio. Numa proxima oportunidade, a “esposa-
fénix”, o resiliente Dantchenko, ira empreender também uma viagem aos Estados
Unidos, com repercussdo menor a de seu “marido”. O “esposo” ja havia paulatinamente
se afastado do lar e da “esposa”, envolvendo-se ardentemente em novos
relacionamentos: os estidios onde se aventurou em novas experiéncias, primeiramente
em companhia do filho-prédigo, o rebelde Meierhold, e mais tarde, ao lado de
Sulerjitski, o filho fiel sempre em busca da verdade, onde avancou no desenvolvimento
do Sistema. Ali, esteve em companhia de diversos atores e atrizes jovens, dispostos a
contribuir com os experimentos de “papai”. A “velha esposa” e seus antigos parceiros e
amigos, provavelmente mais conservadores e resistentes a mudancas ou
experimentalismos, foram deixados em segundo plano, e deles s6 se falava quando
havia necessidade de buscar apoio para o novo empreendimento.

Por outro lado, na analogia tracada por Nemirdvitch-Dantchenko, onde o papel
pretendido por ele € o de “pai”, a “mamae” Stanislavski seria a primeira a alimentar e a
acolher os filhos, aquela que lhes ensina a caminhar, a falar, a seguir uma ética para que
futuramente pudessem se apresentar diante da sociedade. Mesmo que “papai”
colaborasse de forma primordial nessa primeira infincia, a figura materna serd a matriz
de toda a companhia, para o bem e para o mal. O “pai”, que vinte e cinco anos antes,
convidara a pretendente para um primeiro encontro € que a conquistara, tendo sido
também por ela cativado, esteve constantemente em busca de subsidios para a
manutencdo do lar, dos projetos do casal e da “educagdo dos filhos”. A fecundagio,
ocorrida no Slavidnski Bazar, daria seus frutos quase um ano depois. Tendo como meta
prover toda aquela imensa familia, manteve seu pragmatismo, seu autocontrole e foi
obrigado, muitas vezes, a ficar com o desagradavel papel de dizer “ndo”. Como “pai”,
por muitos momentos, teve que dar um passo atrds para nao atrapalhar a condugdo
iniciada pela “esposa-mae”. Numeros, finangas, patrocinios, documentos, leis, a parte
mais burocratica do empreendimento ficava sob a custodia de “papai”, enquanto
“mamae”, com muita responsabilidade e amor, empenhava-se em jogos e atragdes para

manter aceso o fogo sagrado do comprometimento familiar. Em alguns momentos,
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ambos se uniram para criar um novo espetaculo, mas o “pai”’, como o contrato inicial
garantia, mantinha-se educadamente na retaguarda para nao roubar o brilho da “mae”,
exceto nos momentos em que precisava intervir para frear gastos exorbitantes ou prazos
adiados. Todos sabiam quando estavam em crise, seus “filhos e parentes” costumavam
ser mais ardentes na defesa de um ou de outro, mas a ética e o respeito mutuo levavam o
“casal”, de maneira geral, a ndo tecer comentdrios muito maldosos sobre o parceiro,
pelo menos ndo publicamente*’*. Ambos se amavam, com altos e baixos, e brigavam em
segredo, até que comecaram a dar alguns vexames, entrando em conflitos abertos, que
abalavam toda a familia e seu patrimdnio. Por vezes, pairava a ameaca do divércio. Mas
1sso nunca aconteceu efetivamente, embora em determinado momento tivesse ocorrido
uma separagdo de corpos, legitima e necessaria. Porém, ndo deixaram de se respeitar, se
admirar, se estimular, se apoiar e preservar o espaco do outro. Talvez continuassem,
melancolicamente, apaixonados um pelo outro, ou pelo menos por aquilo que haviam
construido juntos. Continuavam a trocar cartas, atacando-se ou estimulando os “novos
relacionamentos”. Muitos e muitas amantes passaram pelas vidas de “papai ¢ mamae”,
mas o elo conjugal nunca foi totalmente desfeito: permaneceram casados até que a
morte os separou, em 1938. Neste ano, Stanisldvski, cinco anos mais jovem que
Dantchenko, veio a falecer. O “vitivo” (ou a “viuva”, dependendo do ponto de vista)
ainda permaneceu cinco anos a frente do Teatro de Arte, até que no ano de 1943

também faleceu.
2.13. 1938, um ano triste

Quando em fevereiro de 1938, Ekaterina Nikoldievna Nemirdvitch-Dantchenko,
em solteira Baronesa Korf (1858-1938), morreu, Stanislavski redigiu uma carta de
condoléncias a seu socio, pela perda irreparavel de sua esposa e companheira de longa

data.

Meu caro Vladimir Ivanovitch,

Houve muitos desentendimentos entre nds nos ultimos anos. A grande
tristeza que o senhor sofreu fez surgir em mim pensamentos do passado que
estdo muito ligados com a querida falecida. Penso nela e penso sobre nosso
bom relacionamento de antes. Essas lembrangas estimularam-me a escrever
para o senhor. Sobre o qué? (...) Nao posso fingir que sou capaz de conforta-

lo quando ndo ha conforto para sua tristeza; ndo hd nada especial que eu

474 Segundo Efros e Bulgédkov, os atritos entre ambos se evidenciavam por seus adeptos € seguidores.
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queira lhe escrever. (...) Neste momento tradgico quero, devo escrever
algumas palavras sinceras e simples, como costumava fazer antigamente.
Creio que Ekaterina Nikoldievna apreciaria isso. Quero, como amigo, dizer
que sinto sincera e profundamente pelo senhor e que estou procurando um
jeito de ajuda-lo. Pode ser que este meu impulso profundamente sincero lhe
deé forca, mesmo que seja pouca, para passar por essa pesada provagao.

Sincera e afetuosamente seu, K. Stanislavski*”

Doze dias mais tarde, Dantchenko escreve ao amigo, alegando que ndo estava

em condic¢des de responder logo a sua carinhosa carta, pois lhe faltavam forcas:

O senhor deve compreender que mesmo agora ndo é facil para mim colocar
os pensamentos em ordem. (..) Claro, acima de tudo, as pessoas
complicaram nosso bom relacionamento. Algumas porque isso lhes era
vantajoso, outras por inveja. Mas nds criamos um solo fértil no qual elas
puderam semear a discérdia. A comecar pela diferenca em nosso método
artistico e depois, obviamente, pelas caracteristicas de nosso cariter as quais
ndo fomos capazes de superar e que nos colocaram com um complexo de
culpa, um em relagdo ao outro. E nés ndo quisemos corrigir essas falhas. E
essas diferencas e falhas assumiram propor¢des tio enormes que foi preciso
uma catastrofe como a morte de minha querida Ekaterina Nikoldievna para
que fossemos capazes de nos ver além delas. Nosso relacionamento tem
durado 41 anos. Um historiador, algum Nestor*’® teatral, ird dizer com
humor: “Vocé pode imaginar! Essas pessoas, elas mesmas, e as pessoas em
volta delas destruiram esse relacionamento, disputaram-no, € a histdria
achara tudo isso um completo mistério”. Agradego-lhe tanto por seu impulso

repentino (...). Desejo-lhe, de todo meu coragdo, saide e forca.

Menos de seis meses depois, o proprio Konstantin Stanislavski também morreu.

45 TAKEDA, C. L. O Cotidiano de uma Lenda. Op. cit., p. 363.

476 Na mitologia grega, Nestor tornou-se rei de Pilos. Foi num banquete em seu paldcio que surgiu a
decisdo de os reis aqueus se unirem em uma liga para lutar contra Troia. Embora Nestor fosse bastante
velho quando a guerra comecou, ele era famoso pela sua coragem e eloquéncia. Pilos enviou quarenta
navios para a Guerra. Na Iliada, Nestor aconselha muitas vezes os guerreiros mais novos, e € ele quem
aconselha Aquiles e Agamémnon a fazerem as pazes. A referéncia a Nestor considera sua fama de
conselheiro e pacificador de amizades estremecidas.
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Capitulo 3 — Sobre a Arte do Ator e do Encenador

3.1. As trés faces distintas do diretor

Desde a morte de Stanisldvski até o final da prépria vida, Nemirdvitch-
Dantchenko conduziu os destinos do TAM com a mesma determinagdo dos anos
anteriores. Dirigiu espetdculos, inclusive uma nova encenacdo de As Trés Irmds em
1939, logo no ano seguinte ao falecimento de sua esposa e de Stanislavski. A direcao foi
feita em parceria com Nina Litévtseva*’’, levando em considera¢do o novo regime e
elaborando uma revisdo sobre a obra de Tchekhov. Continuou a escrever ensaios, a
ministrar palestras e, antes de morrer, havia elaborado a criacdo de uma escola de teatro
do Teatro de Arte.

Ao longo de sua carreira, embora sem a mesma regularidade e projeto editorial
de Stanislavski, Nemirédvitch-Dantchenko escreveu muito. Além dos romances, novelas,
contos e pecas teatrais, redigiu artigos, ensaios, criticas e inUimeras cartas onde
apresentava seus pontos de vista e reflexdes sobre o teatro. Neste dltimo capitulo,
vamos conhecer com mais detalhamento o pensamento e a pratica de Dantchenko ao
longo de sua longa trajetéria como encenador e pedagogo. Ao reunir parte dessa teoria
sobre a encenagdo e o trabalho do ator, esperamos contribuir para esclarecer alguns
pontos de convergéncia e de divergéncia com as diretrizes e reflexdes do Sistema de
Stanislavski.

Em alguns de seus ensaios, Nemirdvitch-Dantchenko apontava o surgimento da
figura do encenador®’® como o elemento diferenciador do “novo” teatro em relagdo ao
“velho”. O estudioso Jean-Jacques Roubine, em seu livro sobre as grandes reformas

operadas no teatro europeu entre 1880 e 1980, assim define o papel do encenador:

Reconhecemos o encenador pelo fato de que a sua obra € outra coisa — e é
mais — do que a simples defini¢do de uma disposi¢do em cena, uma simples
marcacdo das entradas e saidas ou determinacdo das inflexdes e gestos dos
intérpretes. A verdadeira encenag@o da um sentido global ndo apenas a pecga

representada, mas a prética do teatro em geral. Para tanto, ela deriva de uma

477 Nina Nikoldievna Litovtseva (1878-1956), atriz, pedagoga e diretora formada na Sociedade
Filarmdnica; atuou no TAM, entre outras companhias.

478 No presente estudo, foram empregadas diversas nomenclaturas para falar da mesma funcéo: diretor,
encenador, régisseur, diretor de cena, diretor geral, diretor principal. Essas divergéncias, de modo geral,
acompanham a definicdo dada pelo sujeito que estd em andlise, em diferentes momentos da vida
profissional ou das citagdes em artigos, livros etc. Em alguns casos, também sigo a traducao do artigo ou
livro em questao.

207



visdo tedrica que abrange todos os elementos componentes da montagem: o

espaco (palco e plateia), o texto, o espectador, o ator*”®.

Dantchenko distinguia a figura do encenador em trés faces*8°

1. Diretor-intérprete: aquele que instrui como atuar. Também pode ser
chamado de diretor-ator ou diretor-pedagogo.

2. Diretor-espelho: que reflete as qualidades individuais do ator.

3. Diretor-organizador da produgio inteira.

O publico, segundo ele, conheceria apenas o terceiro tipo, pois sua interferéncia
se fazia visivel na iluminacdo, na paisagem sonora, na harmonia das cenas coletivas, no
desenho da cena expressado pelos elementos plésticos, pela organizacdo do espaco e
pelo estabelecimento do tempo-ritmo do espetdculo. As outras duas espécies seriam
absorvidas apenas pelo ator, sendo inacessiveis a percepcao do espectador. Dantchenko
constantemente repetia uma de suas teorias favoritas: a da necessidade da morte do
diretor para a criacdo do ator. Dizia ele que, quanto mais numerosas e detalhadas
fossem as indicacdes feitas por um diretor ao ator, mais frequentemente o diretor estaria
desempenhando o “papel*®!” em seus minimos detalhes, e ao ator s restaria copiar e
encarnar aquelas indicagdes em seu interior. Segundo Nemirévitch-Dantchenko, quanto
mais profunda e rica em conteudo se tornasse a acdo do encenador na iniciativa criadora
do ator, mais importante seria “matar” esse traco do diretor na posterior criacdo da vida
psicofisica da personagem, engendrada pelo intérprete. A maior recompensa para um
régisseur com este perfil seria que o ator se esquecesse de tudo que recebera dele: “se o
grdo de trigo ndo cair na terra e morrer, permanecerd sozinho; mas se morrer, dard
muitos frutos*¥?”, A tnica forma, portanto, de esse grio frutificar seria desaparecer nas
profundezas do cérebro e do comportamento do ator, gerando um novo e particular tipo
de atuagdo. Caso contrdrio, permaneceria sempre na superficie do desempenho atoral,
que nao passaria de uma réplica da visdo do diretor e da sua forma de representd-la.

Quanto a metdfora do grao de trigo, Dantchenko esclarecia:

Esta expressdo biblica relaciona-se inteira e profundamente ao trabalho
conjunto do diretor e do ator. Se o ator apenas retém em sua memdria tudo o

que o diretor lhe fez ver, e se esforca apenas em imita-lo, sem ter penetrado

49 ROUBINE, J-J. A Linguagem da Encenacdo Teatral 1880-1980. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1982,
p- 25.

480 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 156.

481 A palavra “papel” aqui é usada como sinénimo de personagem.

42 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 155.
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profundamente e sem té-lo incorporado em suas préprias emocdes artisticas,
entdo tudo o que o diretor mostrou permanecerd na qualidade de um lampejo,
ou, se preferir, de uma centelha isolada, sem se fundir organicamente a
imagem inteira. O grdo semeado permanecerd solitdrio. (...) Isto talvez
levasse a pensar que o ensino dos encenadores se manifestasse como algo
prejudicial. Pelo contririo: se o ensinamento do encenador impactou, por
assim dizer, a alma do ator, ou seja, se o grao caiu em solo fértil, despertara
ali uma reacao inesperada — e, portanto, mais valiosa; provocard nas emocdes
e na fantasia do ator novas imagens, Unicas para ele, que irfio aparecer em sua

atuagdo cénica, e o proprio grdo, isto é, o ensinamento do régisseur, terd

morrido quando for esquecido*®3...

Para tanto, segundo Dantchenko, o diretor-intérprete, também chamado de
diretor-ator ou diretor-pedagogo, deveria possuir algum potencial para atuacdo.
Essencialmente falando, deveria ser um ator profundo e complexo. E se alguns
diretores, como ele préprio, ndo abracaram a profissdo de ator, isso se devia,
provavelmente, a algum impedimento externo ou ao excesso de autocritica, mas nio a
uma inabilidade para o oficio.

No diretor-espelho, a capacidade mais exigida seria a de perceber a
individualidade do ator, segui-la de maneira ininterrupta ao longo do processo de
trabalho, a fim de verificar como as inten¢des e ideias do autor e do diretor se refletiam
nele; o que lhe convinha e o que ndo lhe era adequado; até onde o conduziam sua
fantasia e seus desejos, e até que ponto se poderia insistir nesta ou naquela tarefa, nesta
ou naquela questio. E importante seguir observando a vontade do ator, orientd-la e
dirigi-la, sem exercer violéncia alguma. Ser capaz de imitar de maneira amorosa,
amigédvel e nada ofensiva o desempenho de um ator, para que ele se visse com seus
préprios olhos, como num espelho... “E esse o resultado de sua atuagio... ¢ assim que
imaginava? E o que deseja?”

O diretor-organizador empresta uma estrutura a todos os elementos do
espetdculo em seu horizonte, colocando a criagdo dos atores em primeiro lugar,
fundindo-a com o ambiente cénico ao seu redor, buscando formar um todo harmonioso

€ expressivo.

Neste trabalho organizador, o diretor é o dono e senhor absoluto. Serve
ao ator até onde for necessario submeter-se a individualidade deste; tem

que se acomodar também as qualidades individuais do artista-cendgrafo,

483 Idem.
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que recebe e aceita as exigéncias ou requerimentos da direcdo; em

2

resumo, é o verdadeiro mestre do espetdculo. Nisso, € de especial

importancia sua capacidade para “esculpir” fragmentos, cenas inteiras,

atos*...

O ator sabe que é necessario subordinar-se ao trabalho criativo do diretor e as
exigéncias de sua individualidade, pois € este, afinal, o chefe do espetaculo. Contudo,
para Nemirdvitch, apesar da primazia do papel do encenador, “o diretor deve vigiar a
vontade do ator e, a0 mesmo tempo, conduzi-lo sem que ele sinta sua forca*®>”.

As trés faces distintas do diretor — para Dantchenko — sdo complementares; uma
nao prescinde da outra. Quando Nemirdvitch determina como a primeira € mais
significativa diferencga entre o velho e o novo teatro a soberania de uma tnica vontade,
estd se referindo nao somente a autoridade da direcdo, mas a ideia de unidade, de
conjunto, de protagonismo do ensemble. A producdo seria permeada por um tnico
espirito, enquanto no antigo teatro reinava a mais completa divergéncia de forcas
diretrizes. Quando relembra suas atividades com alunos e atores trinta anos antes*3,
Dantchenko percebe que a esséncia e a base de suas técnicas de entdo ja eram, de
alguma forma, as mesmas da data em que escreve sua autobiografia. Por mais
elaborados que os procedimentos tivessem se tornado, por mais experi€éncia que
Nemirdvitch tivesse adquirido, e uma “arte” do oficio tivesse sido desenvolvida, a base
permanecia a mesma: era a intui¢do, € como o ator se contagiava por ela.

Sobre a férmula de Nemirdvitch-Dantchenko em relacdo as trés faces do diretor,
Maria Knebel afirmava que ali se expressava a complexidade da profissdo de diretor
teatral. No Instituto Estatal de Teatro e Roteiristas Cinematograficos de Moscou, onde
ministrava aulas de direcdo teatral, Knebel costumava dividir seus alunos em grupos,
dando-lhes logo no inicio do curso a incumbéncia de estudar as caracteristicas
diferenciadoras apontadas por Dantchenko. Ao lado do estudo sobre as teorias de
supertarefa e de supersupertarefa de Stanisldvski, os aspirantes a diretores também
pesquisavam a férmula de Nemirdvitch. Para Knebel, era importante que os alunos

descobrissem “as leis da criatividade teatral nesses dois geniais encenadores*””,

484 Ibidem, p. 156.

485 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. Heranga Artistica, t. 1, p. 257, apud KNEBEL, M. O. Poética
de la Pedagogia Teatral. Op. cit., p. 31.

486 Considerando-se que escreve sua autobiografia na década de 30 do século XX, Nemirdvitch estd se
referindo, portanto, ao final do século XIX e inicio do século XX.

487 KNEBEL, M. O. Poética de la Pedagogia Teatral. Op. cit., p. 30.
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Ao relatar um didlogo curto que tivera com Leonid Andréiev, Dantchenko
destacou como esse dramaturgo se regozijou ao observar como as ideias mais sutis de
sua obra foram reveladas aos atores pela observacdo cirdrgica de Dantchenko, como
diretor-pedagogo (a face de encenador que mais se aproximava de seu modus operandi).
“Inesperadamente verdadeiro até para mim mesmo!”, exclamava Andréiev. E certo dia,
perguntou com profunda seriedade a Nemirovitch: “Como vocé pdde deixar de escrever

89

pecas, tendo esse dom de adivinhar uma pessoa e analisar suas acdes?*8”. A isso,

Nemirdvitch-Dantchenko respondeu:

Talvez meu dom de adivinhacdo se limite a literatura e ndo se estenda a
vida como ela é. Talvez eu (...) possa enxergar sua visdo de mundo, suas
observacdes de vida, ou as de Tchekhov, Dostoiévski, Tolstdi. E vocé,
como autor, que pelas falas de sua peca estd me sugerindo o
conhecimento da vida, e eu sé sinto com uma espécie de sexto sentido
onde estd a verdade e onde estd a mentira. E s6 entdo adiciono cores da
minha experiéncia de vida. Talvez eu até entre em uma discussdo com
vocé e até tenha razdo. Mas sem a sugestdo do autor, provavelmente nio

teria parado diante desses fenomenos da vida, que agora entendo tdo

bem489

Nemirévitch admite que sua capacidade para ensinar aspirantes a ator ou dirigir
espetdculos teatrais se suplantara 2 sua poténcia como dramaturgo. E curioso como as
jornadas de Dantchenko e Stanislavski se moviam em dire¢des contrérias: o primeiro,
evoluindo da fun¢do de pedagogo e dramaturgo para a de encenador; e o segundo,
transitando das fungdes de encenador e de ator para as de pedagogo.

Déantchenko se recorda que, ao trabalharem com a obra de Dostoiévski,
convidaram alguns cientistas da Sociedade de Psicologia aos ensaios, e estes afirmavam
invariavelmente que os artistas nada tinham a aprender com eles, mas que, pelo
contrdrio, os psicologos € que deveriam capacitar-se com os artistas. Vladimir
Ivanovitch se orgulhava de “sua verdadeira intuicdo de encenador”, que definia como a
compreensdo verdadeira das intengdes e das nuances da obra do autor, de uma maneira
mais profunda e sutil. Sem essa “intui¢do”, as questdes eram simplificadas e a escolha

dos meios teatrais se tornava “mais facil” para diretores com “ideias brilhantes”,

488 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 157.
9 Idem.
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expressdo que Dantchenko aponta como um eufemismo de Heine®" para “qualquer

bobagem que sobe a cabeca dos homens*!”.

A intui¢do, ou o conhecimento inconsciente, a que Dantchenko alude como
ponto de contato com a obra e com o espetidculo a ser criado, tendo em vista toda a
experiéncia deste diretor, pedagogo e escritor, ndo ¢ sindnimo de ‘“se deixar
simplesmente levar pela sorte” e ‘“aguardar que lhe venha uma inspiracdo”, mas se
relacionar com a obra de uma maneira mais intima espiritualmente, abrindo-se para
ouvir uma “voz” vinda do autor e das personagens, numa leitura imersiva dos sentidos
mais profundos daquela ficcdo, ampliando sua percepcdo de uma vida ndo acessivel a
superficie, mas que sé seria descoberta ao se investigar camadas mais entranhadas que
uma atencdo menos treinada ndo perceberia. Para tanto, era preciso disponibilizar de
ferramentas eficazes para auxilid-lo nesse ato de escavar, mergulhar e decifrar o
material dramatdrgico. Eram-lhe fundamentais o dominio de um vocabuldrio teatral que
conhecia ndo sé na teoria, mas na investigacido profunda de seu oficio; a pratica didria
de um conjunto de exercicios que levavam a esse conhecimento ‘“inconsciente”; a
experiéncia de anos, como diretor e pedagogo; um largo conhecimento sobre literatura,
teatro, histdria, psicologia, filosofia etc. e outras dreas do saber que dialogavam com o

teatro.
3.2. O nuacleo

O que constitui a esséncia mais profunda de uma cena, de uma peca ou de um
papel, Nemir6vitch denominava “semente” ou “nucleo”.

Dois anos apds a morte de Stanislavski, Nemirévitch-Déantchenko escreveu um
artigo sobre a relevancia dada no TAM ao niicleo de um espetaculo. Ali ele pontua que,
muitas vezes, para os atores, tratava-se de algo aparentemente muito facil de
compreender e, portanto, muito simples de executar. Todavia, ndo era raro acontecer o
contrdrio: chegavam, com dificuldade, ao nucleo. Sua concepg¢do de “nucleo” guardava

semelhancas com a ideia de supertarefa*?

stanislavskiana, mas para Nemirdvitch, o
nucleo se apresentava como a ideia que iria orientar, em conjunto, elenco e direcao para

determinados fins e que se apresentava de fundamental relevancia para conquistar a

490 Christian Johann Heinrich Heine (1797-1856) foi um poeta romantico alemio, conhecido como “o
ultimo dos romanticos”. Boa parte de sua poesia lirica, especialmente a sua obra de juventude, foi
musicada por vdrios compositores notdveis como Schumann, Schubert, Mendelssohn, Brahms, Wagner.
“1 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 158.

492 Nomenclatura preferida atualmente para o que se chamava de superobjetivo.
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unidade do espetaculo, a fim de que ndo se apresentasse como um amdlgama de cenas
isoladas que, por mais bem executadas que fossem, careceriam da necessdria harmonia.
A supertarefa stanislavskiana se aproximava da concepc¢dao de Dantchenko sobre o
“ndcleo” (ou semente) quanto a motivacdo do autor para escrever sua obra, mas
guardava uma diferenca considerdvel: deveria ser representada por um verbo de acdo.
Essa forca motora em forma de verbo passaria a gerar maior atividade e energia para
elenco e direcdo, levando-os a expressar a ideia do autor por meio de acdes psicofisicas.
Isso ndo exclui a hipdtese de que, anteriormente, com a busca do nucleo, os atores
orientados por Nemirdvitch ndo se ocupassem também em agir; contudo, é preciso fazer
justica ao salto qualitativo formulado por Stanislavski.

Os dois encenadores e pedagogos concordavam: a busca do nicleo, ou da
supertarefa, parece algo mais simples do que realmente €, pois defini-lo € determinante
para o trabalho conjunto de todos os profissionais da cena, para cada a¢do executada em
cena, para cada palavra emitida pelos atores, para o tempo-ritmo e relacio espacial, para
a elaboracdo do cendrio e da trilha sonora. A supertarefa, ou o nicleo, € um achado
original para cada nova encenagdo de determinada peca: sua defini¢do brota do esfor¢co
da direcdo e do elenco em se apropriar do que teria levado o autor a escrever sua obra, e
que ird encontrar nitidez segundo o ponto de vista do coletivo, inserido em determinada
cultura e periodo histdrico. Se, para certo diretor de Hamlet, a supertarefa se define
como ‘salvar o reino da Dinamarca’, para outro pode ser ‘honrar o pai’ ou ‘corrigir o
mundo’ ou ‘libertar-se da podridao’ ou ‘resgatar o que ¢ meu’ etc.

Nemirdvitch afirmava ser fundamental encontrar o nucleo para nortear toda a
equipe, em suas respectivas funcdes. Tomando como exemplo o trabalho do cendgrafo
em Os Inimigos de Maximo Gorki, recorda que, ao ter recebido seu plano de cenografia,
nao encontrou ali a nitidez dos campos opostos que atuavam na peca. Até que
definissem o ambiente no qual se desenrolava a acdo, trazendo a tona a hostilidade (ou
mesmo, o 6dio) entre a classe operdria e os proprietdrios de terra, foi infrutifero o
esforco para obter um cendrio satisfatério. Ao citar Os Inimigos, Dantchenko expde
parcialmente sua teoria do maximalismo artistico (ou cénico), que significava a
constante exigéncia dirigida ao ator: seguir, destemida e valentemente até o fim, até a
percep¢do profunda (médxima) da esséncia ideoldgica da personagem, € na busca dos

meios expressivos mais brilhantes para a encarnagdo de sua ideia.
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“No palco nada serd supérfluo ou excessivo, desde que seja verdadeiro”, repetia
frequentemente durante os ensaios*”?. Verdadeiro, nesta acep¢do dada por Dantchenko,
se funde a ideia de aderéncia ao nucleo (ou a supertarefa). O encenador deve ocupar-se,
em todos os instantes e aspectos, em refletir esse nicleo (no caso de Inimigos, refletir
essa “hostilidade” entre as classes). Ainda sobre a peca de Gorki e seu nucleo,
Dantchenko identificava como a etapa mais importante na tarefa dos atores o
armazenamento do sentimento de 6dio. Esse acimulo deveria em algum momento
transbordar e sustentar a acdo e o desempenho do ator. Contudo, Nemirdvitch
constatava que a percep¢do e a compreensdo do “nicleo” da peca ndo significavam
ainda dominar a questdo. Nao chegou a confirmar a teoria de Stanisldvski de que para
“dominar a questdao” seria necessario, em vez de permanecer na tentativa de comprimir
sentimentos e expressa-los de alguma maneira, deslocar a atividade e a energia do ator
para o “verbo de a¢ao”, a envolver todo o elenco no esfor¢o de expressar-se por meio da
acdo psicofisica.

Ao falar da criacdo psicoffsica de uma personagem, Nemirdvitch também se
referia a individualidade e a experiéncia de vida dos atores. O ator ndo deveria

abandonar, ao longo de seu trabalho, os pensamentos pertinentes a essa pessoalidade,

mesclados a existéncia da personagem.

Quem sabe a que métodos ou adaptacdes conduzirdo a individualidade e a
experiéncia de vida de cada ator? Nao se pode confiar nos primeiros sinais de
que o sentimento parece ter sido compreendido; é preciso habituar-se a ele,
criar um processo psicofisico que ainda deverd ser analisado

posteriormente**,

Quando cita As Trés Irmas de Tchekhov, onde o ntcleo lhe parecia mais dificil
de determinar, Nemir6vitch destaca que o espetdculo foi encenado no TAM ao longo de

muitos anos, antes que o termo “nucleo” fizesse parte do vocabuldrio da companhia.

Contudo, a sagacidade e a intui¢do do diretor e dos atores haviam conduzido
a orientagdo correta do espetaculo. E se este nicleo, o grande tema (ou tema
principal) do espetiaculo, ndo se harmonizava com todos os elementos, se
muito frequentemente resultavam puramente formais alguns fragmentos

isolados da representacdo, mesmo quando representados esplendidamente,

43 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. En la Senda de Stanisidvski. Op. cit., p. 98.
494 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 70.
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isso se devia ao fato de que esse nucleo, que deve formar a base da

interpretaciio, ainda carecia de firmeza*®.

Aqui ele se refere a definicdo de “nucleo” como tema principal do espeticulo.
No caso da encenacdo de As Trés Irmads, a qual Dantchenko faz mencdo, o nicleo
encontrado foi o da “ansia por uma vida melhor”, ideia que deveria mobilizar toda a
equipe e servir a todas as personagens. O diretor teatral Jurij Alschitz**® também vai
destacar o quanto a ideia principal é relevante para um espeticulo e como é
fundamental que dire¢d@o e elenco busquem encontra-la. Em seu livro 40 Questoes para
um Papel, € esta a primordial questdo para o ator quanto a criacdo de sua personagem:

“O que ¢ a ideia do papel”?

“Como vocé entende a ideia principal da obra?”
“O que essa ideia exprime?”
“Qual a relag@o dessa ideia com o dia de hoje, com o passado, o futuro, com

vocé pessoalmente e com todas as pessoas — jovens e velhas, negras, brancas,

amarelas*7?”

Nair D’Agostini destaca que, em seu Sistema, Stanisldvski “avaliou que as
forcas motrizes da vida psiquica — mente, vontade e sentimento — possuem o poder de
mobilizar todas as forgas internas da criacdo, ou seja, ativam todos os elementos da acdo
que conduzem para o cerne da obra, para o objetivo essencial do autor, do diretor e do
ator”**®, O objetivo primordial do diretor e do ator, no espetdculo, seria transmitir o
material espiritual que o autor reflete na obra: as ideias, os sentimentos, os sonhos, as
alegrias e as dores. Segundo a percepcdo de Nair D’Agostini, as fun¢des dos termos
“nucleo” (Dantchenko) e “supertarefa / superobjetivo” (Stanislavski) se fundem, se
misturam, se favorecem. Esse “objetivo essencial” ou ideia primordial, que teria levado
o dramaturgo a escrever sua obra, “¢ o que movimenta todas as forgas psiquicas,

elementos, a¢des e atitudes dos atores em suas personagens**%”,

45 Ibidem, p. 71.

4% Jurij Alschitz (1947) é um diretor de teatro russo-alemio, pedagogo de atuagdo e pesquisador
especializado em prdtica teatral aplicada. Ele é conhecido por desenvolver uma abordagem metodolégica
artistica abrangente para as artes dramaticas do século XXI.

47 ALSCHITZ, J. 40 Questdes para um Papel. Sdo Paulo: Perspectiva, p. 29. Nas trés perguntas que
abrem o capitulo sobre a questdo 1, Alschitz inclui na Ideia de um Papel os conceitos stanislavskianos de
supertarefa e de super-supertarefa.

498 D’ AGOSTINI, N. Stanisldvski e o Método de Andlise Ativa: a criagdo do diretor e do ator. Sdo Paulo:
Perspectiva e CLAPS, p. 24.

49 Ibidem, p. 25.
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Ideia, esséncia, tema principal (ou grande tema), sdo alguns dos temos
associados ao nucleo de um espetdculo, segundo Dantchenko. Em seu artigo, contudo,
ele ndo fala diretamente em acdo, embora a fronteira seja sutil, pois para atuar numa
peca em que o grande tema fosse “a ansia por uma vida melhor” seria muito provavel
que elenco e direcdo percebessem a importancia de “ansiar” — o que os conduziria a
necessidade de expressar este verbo através de outros verbos ou acdes. No entanto, essa
percepcao nao é mencionada por Nemirévitch. Ele, em vez disso, dird que o “nucleo do
espetdculo ha de ser profundo e intenso, pois deve criar a emogdo teatral”, enquanto
para Stanisldvski, ndo era indicado ao ator, ou mesmo considerado possivel, se limitar a
expressdo de sentimentos e emogdes, sendo através daquilo que se consegue dominar e
repetir: a acdo psicofisica. Essas diferengas de nomenclatura, que acabam por se tornar
medulares no ato cé€nico, demonstram que Stanislavski estava voltado a sistematizar e
compreender o modus operandi do ator, tendo para isso que compreender o que teria
motivado o dramaturgo a escrever determinada obra; enquanto Dantchenko pensava em
termos de dramaturgia, cuja ideia primordial orientaria a direcdo de um espetdculo, e os
trabalhos de todos os atores. H4 uma sutil distin¢do entre as concepc¢des de ambos 0s
diretores: para Stanisldvski, tudo se orienta a partir da investigacdo das acdes da
personagem que se encaminham e sdo determinadas pela supertarefa, e que se torna a
funcdo mais importante do trabalho dos atores; enquanto para Dantchenko, tudo vem da
ideia fundamental da obra. Sdo caminhos que estdo emaranhados, que querem atingir
objetivos muito préximos, mas que a percepcdo de Stanisldvski leva a privilegiar o
“verbo de acdo”, em lugar da “ideia”, valorizada por seu sécio.

Nemirdvitch reforca que, ainda que seja facil compreender o niicleo com nosso
raciocinio, para abarcd-lo por meio de vivéncias pessoais, haveria necessidade de
maiores esforcos e de persisténcia. Talvez esses esforcos para concretizar o nicleo
estivessem na traducdo da ideia em acles, pulo de gato dado por Konstantin
Stanisldvski. Dantchenko sustentava a necessidade de se repetir constantemente aos
atores: “nao creiam que ja se apoderaram desse sentimento em toda sua plenitude”. Aqui
mais uma vez surge a palavra “sentimento” no vocabuldrio de Dantchenko, ao tratar do
niicleo de um espetaculo. Ainda que, na sua pratica como encenador, Nemirdvitch
viesse a dar valor e destaque a acdo fisica, ndo o cita no artigo de 1940. Fala que o
espetaculo deve “cativar” o espectador, mas ndo indica muito claramente como isso

deveria ser realizado.
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D’ Agostini cita Tovstondgov>®, que considerava o “superobjetivo” como o mais
importante conceito do Sistema Stanisldvski: “No trabalho sobre o espetaculo, a
principal preocupacgdo de Stanisldvski era a de encontrar um verdadeiro e absorvente
‘superobjetivo’, que subordinasse a totalidade da montagem>°!”. Tovstondgov salienta
que o criador do Sistema ainda ampliou o conceito de superobjetivo para o de “super-

superobjetivo” (ou super-supertarefa),

o qual contempla a totalidade da vida do homem-artista, toda a atividade do
autor, diretor e ator, e possibilita ligar a individualidade artistica com os
problemas de importincia fundamental na contemporaneidade, fazendo com
que autores cldssicos tenham voz no mundo atual, unindo os pensamentos e

sentimentos dos autores, diretores, atores e do espectador num sé impulsosoz.

Para Maria Knebel, “a defini¢ao do superobjetivo ¢ a principal incumbéncia dos
diretores e atores para concretizar em cena as ideias e sentimentos do dramaturgo, os
quais o fizeram escrever a obra’®”. D’Agostini destaca que, segundo declaragdo do
proprio Stanislavski, “o superobjetivo consciente € imprescindivel. Aquele que nasce da
emocao estimula toda a personalidade do artista, ele € tdo necessdrio quanto o alimento.
E aquele que nasce da vontade € essencial, pois arrasta todo o ser fisico e espiritual®+”.

O superobjetivo para o papel, apesar de vir do autor, deve ressoar na alma do ator:

E ele que gera desejo para a sua realizacdo, estimula a imaginacdo criativa,
absorve nossa atencdo, satisfaz o sentido da verdade, desperta a fé e os
demais elementos da atitude do ator. Sua busca exige tempo, atengdo e
investigacdo profunda na obra do autor e deve repercutir no espirito do ator.
Sobre essa lenta assimilacido do superobjetivo por parte do ator, Nemirévitch-
Dantchenko (1858-1943) diz que: “uma semente, ao cair na terra, germina,
porém ao preco da prépria decomposicio; exatamente 0 mesmo ocorre com a
obra de um poeta ao penetrar na alma artistica, j4 que desperta sua

criatividade, porém, ao fazer isso, morre dentro dela’®”.

No periodo em que esteve nos Estados Unidos, onde os artistas e o publico

norte-americanos ja haviam tomado contato com Stanisldvski e o Teatro de Arte na

300 Gueorgui Alexandrovitch Tovstongov (1915-1989) foi um diretor de teatro russo-georgiano.

01 D’ AGOSTINI, Nair. Stanisldvski e o Método de Andlise Ativa. Op. cit., p. 25.

302 Idem.

303 Ibidem, p. 26.

304 Ibidem, p. 27. Nesta citagdio, Stanisldvski esclarece que o superobjetivo que surge da emogio e o que
surge da vontade podem ser complementares.

305 Idem.
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turné de 1923-1924, Nemirdvitch-Dantchenko recorda uma conversa que tivera, em

306 estrelada

Hollywood, com os diretores da versdo cinematografica de Anna Karénina
por Greta Garbo’”’. Ao expor a importincia de se definir o “nicleo” da obra para a
orientacdo da direcdo e do elenco, Nemirdvitch percebeu que a acdo de submeter todo o
trabalho da equipe a uma ideia centralizadora ndo parecia habitual entre os norte-
americanos, o que os deixava propensos ao sentimentalismo em seus filmes. Segundo o
encenador russo, a equipe tendia a considerar que Karénina era castigada por ter se
tornado uma mae m4, ao abandonar o filho para seguir o amante; enquanto outros
identificavam o nucleo do filme como “o amor”, pura e simplesmente. Contudo, ao
identificar qual seria o nicleo da encenagdo de Anna Karénina pelo TAM, Nemirdvitch
fala em “paixdo avassaladora, que rompe todos os diques, destruindo os pilares, os
fundamentos da sociedade, da familia; uma paixdo que, qual um incéndio voraz, se
apodera de Anna e de Vronsky; uma paixao que, de maneira alguma ha de levar a um
bom fim, e terminard por devorar-se a si mesma’®”. Este sentimento e suas
consequéncias eram, para Nemirdvitch-Dantchenko, o nicleo fundamental para os
intérpretes principais. Nao revela, no entanto, de que forma os atores deveriam
expressar essa paixao avassaladora, o que deveriam fazer ou como o diretor poderia
estimulé-los a agir.

Identificar o nticleo e empenhar-se para fazé-lo vibrar em cena ji corrigiria
alguns dos erros e desvios habituais de uma encenacdo, afirmava Nemirdvitch. Ao
analisar A Floresta, de Ostrévski, Dantchenko destacou que a protagonista costumava
ser interpretada como uma mulherzinha frivola e vertiginosa, de maneira superficial, por

ndo identificarem com clareza o ndcleo da obra.

Foi representada sem consultarem o nicleo, sem meditarem sobre ele ou
fazerem a menor tentativa de assimilar a sua esséncia emocional. Por estas
razdes nunca existe qualquer “floresta”, nem qualquer labirinto de hipocrisia,
nem qualquer densa selva de ignordncia, no meio da qual a personagem de
Neschastlitsiev se destaque pela sua grandeza romaintica. E na obra é
importante, essencial, uma espécie de contradi¢io melancdlica entre o
isolamento artistico de Neschastlitsiev e a realidade, aquela densa floresta em

que sua tia, por quem ele sente um respeito sacrossanto, acaba por se mostrar

306 Romance de Leon Tolstéi. A versdo cinematogréifica hollywoodiana estreou em 1935, sob a direcdo de
Clarence Brown.

307 Greta Garbo, nascida Greta Lovisa Gustafsson, foi uma atriz sueca naturalizada norte-americana, cuja
atividade no cinema se deu entre os anos 1920 e 1930.

508 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 101.

218



uma fariseia que, aos cinquenta e cinco anos, se casa com um estudante do
ensino médio que acaba de completar vinte... Sem aquela contradi¢do
profunda e manifesta entre a alma do artista (Neschastlitsiev) e a ignorancia
impenetravel “da floresta”, ndo ha romantismo, ndo ha poesia. E por isso que
as referidas representagdes sdo, na realidade, uma série de cenas bem

executadas, mas isoladas umas das outras®®.

Para Dantchenko, encontrar o nucleo libertava os espetidculos da repeticdo de
clichés, da pieguice, do moralismo, das interpretacdes repetitivas, convencionais,

genéricas e estereotipadas.
3.3. O segundo plano e o estado fisico

No mesmo artigo em que analisa a relevancia do niicleo, Nemirdvitch ird
abordar a questdo do “segundo plano”, cuja criacdo lhe havia sido atribuida. Todavia,
Dantchenko esclarece que o “segundo plano” ja existia entre os atores do velho teatro,
mas que ndo se tratava de um elemento permanente, sobre o qual tivessem consciéncia,
mas aparecia como algo casual, ndo buscado deliberadamente. Sua tarefa foi
simplesmente defini-lo, destrinchd-lo, introduzi-lo na rotina do ator. Afirma
Nemirdvitch que, sem divida, os atores representariam melhor seus papéis quanto mais
intensa fosse a vivéncia desse segundo plano. Segundo observava, esse elemento de
criacdo do ator comecava a ser reconhecido com a amplitude merecida, mas ainda
necessitava-se de uma precisdo maior sobre o que caracterizava o segundo plano.

“A primeira e mais importante premissa ¢ que o segundo plano emana do nucleo
da obra”, afirmava Dantchenko. “Num espetaculo harmonioso, num teatro de conjunto
nao se pode admitir que as vivéncias fundamentais do ator, as que lhe ditam tudo quanto
deve fazer estejam separadas do nudcleo da obra. Isso conduziria a uma espécie de
anarquia artistica e o espetdculo perderia sua unidade®'?”. Dizia Nemir6vitch que
quando o ator buscava o segundo plano, o fazia segundo as circunstancias da obra,

impregnado pela ideia fundamental que era parte do nicleo.

A plena consciéncia do segundo plano é importante ndo s6 para o
amadurecimento interior do papel, mas para um dos aspectos fundamentais
da nossa arte: a luta contra a rotina, contra o cliché. Todos sabemos que

perceber esses clichés ndo é tarefa simples, principalmente quando se trata de

9 Ibidem, p. 102.
310 Ibidem, p. 103.
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atores talentosos; é muito facil ndo notar a sua presenca. Mas quando se toma
consciéncia deles, deve-se fornecer ao ator uma agdo que ird remové-los. E
verdade que isto deve ser feito com alguma cautela. H4 atores para os quais a
destruicdo do cliché significa a anulacdo de sua arte, porque junto com 0s
clichés também lhes é arrancado algo vivo. Sabemos que os préprios atores
ndo percebem quando caem em clichés. Por outro lado, quanto mais rico é o
repertério de um ator, quanto mais horas de palco experimentou, quanto
maior a quantidade de papéis que interpretou, maior também serd o nimero
de clichés que acumulou. Até o préprio Stanisldvski teria encontrado
dificuldades sem esses clichés, ndo apenas como criador de personagens
encarnados por ele mesmo, mas também como encenador que devia

transmiti-los aos atores®'!.

O segundo plano é uma vivéncia intensa da personagem e das circunstancias

propostas, numa imersdo prodiga de inspiracdes evitando os clichés e as deducdes

precoces sobre a personagem e a acdo. Contudo, Dantchenko afirma que existem clichés

contra os quais ndo apresentava objecoes. Para elucidar, cita que:

Stanisldvski sonhava com uma arte que permitisse aos atores criar durante a
apresentacdo, com tanta liberdade como se fizessem o papel pela primeira
vez. Completamente livres de todos os recursos habituais adquiridos ao longo
de quarenta, cinquenta ou duzentas apresenta¢des da obra. Ele sonhava com
uma criacio que sempre fosse viva e fresca, por assim dizer, dentro de cada
sessdo, desprovida ndo sé de clichés rotineiros, mas cheia de momentos
inesperados, inclusive para o préprio ator. A esta classe de criacdo atoral se
aproximava o ator Michael Chekhov. Dele surgiam sempre coisas
inesperadas, ainda que repetisse a mesma personagem uma infinidade de
vezes. (...) Ndo obstante, seria uma hipocrisia imperdodvel afirmar que a
interpretacdo que fazia Chekhov de seu papel fosse completamente livre.
Havia no méaximo trés ou quatro novidades a cada sessdo. Tudo o mais era
executado como nas apresentagdes anteriores. E algumas partes, bem aceitas
pelo publico, se reafirmavam até converterem-se em rotina. O proprio
Stanislavski, quando fazia o papel de Krutitski, repetia alguns recursos que
havia empregado antes. (...) Tudo isso pode ser considerado uma rotina
contra a qual ndo faco objecdes. Mas devo fazer um importante
esclarecimento. Tanto Stanisldvski quanto Chekhov, cada qual dentro de sua
técnica pessoal, sabiam muito bem que, ao abordar a execucao de seu papel,

tinham que apoiar-se nido somente nas formas exteriores, mas nos

S Ibidem, p. 104.
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pensamentos, nas vivéncias que a andlise da obra e do papel havia

despertado®'2.

Em outras palavras: o pensamento e a imaginagdo eram absorvidos pelo ator em
sua sensibilidade e se direcionavam precisamente para a fonte psicolégica da
criatividade artistica e ndo apenas para a sua expressdo externa. Sem duvida, segundo
afirmava Dantchenko, os atores representariam melhor o seu papel quanto mais intensa
fosse a vivéncia desse segundo plano.

A consciéncia do “segundo plano”, que se traduz como uma maturidade interna
do papel, tem importancia para a luta contra a rotina. Na busca de romper com os
esteredtipos em cena, Nemirdvitch-Dantchenko insiste em destacar a relevancia da
necessidade de sentir-se fisicamente. Este elemento da criagdo do ator — o “estado
fisico” — vinha sendo preparado por meio de um programa de exercicios almejando sua
posterior introdu¢do nas escolas. Nemirdvitch diz que, sem grande esforco, poderia
listar uma centena de exercicios de fome, sede, calor: “tenho fome”, “estou cansado”,
“estou bébado” etc. E sensagoes fisicas profundas, como: “sdo quatro da madrugada”,
“houve um incéndio”, “todos estdo de pé”, “experimento uma espécie de cansago, nao
parecido com o cansago habitual”. Esses exercicios evocam alguns exemplos de
Michael Chekhov, em que a conducdo a partir das palavras poderia levar o ator a alguns
estados ou sensacdes propicios para uma atuacdo de maior percep¢do de si mesmo, da
atmosfera, das relacdes interpessoais etc.

Na fadiga de Verchinin’'®, percebe-se uma sede muito especial de vida,
salientava Dantchenko. As sensagdes fisicas experimentadas pela personagem compdem
o “sentir-se fisicamente”, segundo sua defini¢do. A sensacdo fisica pode conter
muitissimos matizes e ser caracterizada por muitas sensacdes, temperamentos € molas
psicoldgicas. O estado fisico, sobre o qual fala Nemir6vitch-Déntchenko, € a sucessdao
de atividades fisicas ou acdes que um ator experimenta para dar conta de determinada

sensacdo, a¢do, estado etc. Um homem se alegra. Como se alegrou, por que se alegrou?

Nao h4 limite para a fantasia que trata da psicofisicalidade das pessoas, da
escolha dos estados fisicos. As duas palavras sdo cuidadosamente escolhidas:
estado fisico. E necessdrio dizer aos atores: quando compreenderem a
sensagdo fisica, ndo pensem que ja se apropriaram dela. (...) Compreender

ndo significa captar, ter consciéncia. Mas estar plenamente consciente

312 Ibidem, p. 104-105.
313 Personagem de As Trés Irmds de A. Tchekhov.
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tampouco significa estar preparado para a encarna¢do. Vamos ainda mais
longe. Encontrar e encarnar algo durante os ensaios ndo significa vivé-lo,
incorpord-lo, pois quando o ensaio passa para o palco, o estado fisico que se
havia encontrado se dissolve entre outras grandes tarefas do papel. Que o ator
encontre o estado fisico em cena ou durante o ensaio tampouco ¢é definitivo,
pois enquanto se veste ou se maquia também pode perder algo importante.
Por outro lado, segundo a experiéncia, ndo s6 minha, mas também verificada
por outros diretores, o estado fisico pode produzir os resultados mais
surpreendentes. Inesperadamente o palco se enche de vida, a personagem se

torna inesperadamente brilhante, viva...>!

Maria Knebel destaca que Dantchenko educava pacientemente os atores para
encontrar a unido e a dependéncia da vida espiritual da personagem e sua existéncia
fisica. Para ele, ndo era suficiente que o ator penetrasse nos pensamentos € sentimentos
da personagem, mas deveria também transmitir com precisdo o estado fisico num

momento determinado.

Separados dos estados fisicos do corpo, os sentimentos do ator podem se
restringir a esfera da psicologia. Pode-se sentir o que acontece na a¢o, ainda
que ocorra em qualquer estagdo do ano ou num quarto frio e sem calefag@o.
O ator deve transmitir o que sente quando chega a casa cansado e faminto,
alegre ou triste, aguardando um compromisso desagraddvel ou o encontro
com um ente querido. Todos sdo diferentes matizes do estado fisico que
surgem do que se expressa na obra, e se o ator chegar a encarnar esses
matizes, apresentard uma imagem viva e plena de cor. Mas isto ndo é
responsabilidade exclusiva dos atores, neles recai a tarefa de senti-lo e
transmiti-lo, mas nés, os diretores, temos que conhecer e sentir como eles,
para podermos dirigi-los. O fato de haver compreendido o estado fisico ndo

significa que o realizemos, dizia Vladimir Ivanovitch, hd que vivencia-lo. E

preciso buscar o estado fisico necessdrio em nosso corpo’".

Nos ensaios, segundo Knebel, Dantchenko repetia constantemente aos atores:
“Recordem!”, fazendo-os buscar na memodria momentos andlogos aos da personagem,
para que recordassem o que haviam sentido, a maneira como haviam se manifestado
fisicamente as emog¢des em seus corpos, em suas reagdes involuntdrias, em sua
percepgao das pessoas e das coisas. Nemirovitch afirmava que “um estado fisico correto

deve motivar no ator a necessidade de um ou outros atos que o conduzirdo aos da

514 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 106-107.
315 KNEBEL, M. O. Poética de la pedagogia teatral. Op. cit., p. 163.
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personagem. Considerava que as acgoes fisicas fora desse estado seriam formais, teriam
sido inventadas e, portanto, ndo decorreriam da esséncia da personagem?'6”. Knebel se
pergunta quem estaria com a razdo: Stanislavski, ao afirmar que o processo criativo
deveria iniciar-se com a acdo, ou Dantchenko, ao insistir que o estado psicofisico do
ator € o elo inicial no trabalho criativo do ator. Para Knebel, aos atores e diretores deve
interessar perceber que o estado psicofisico estd firmemente ligado a acdo. Em sua
préitica como professora de direcdo teatral, Knebel comegava com a a¢do e logo a seguir

trazia exercisicos sobre o estado fisico: “as a¢des invocam um determinado estado fisico

e sdo coordenadas por ele3!””.

Segundo a andlise de Maria Knebel, mesmo que Nemirdvitch-Dantchenko nao
tivesse concebido o “segundo plano”, trouxe uma contribuicdo excepcional para a sua

elaboragdo e para sua defini¢@o tedrica e pratica.

Na vida, muitas vezes, ndo abrimos nossas experiéncias e pensamentos ao
olhar externo. Nemirdvitch-Dantchenko acreditava que era dever do ator
saber levar a cena esses pensamentos ndo ditos, essa linha interior. Ndo
através da ac@o externa, mas pelo caminho da psicotécnica, que ele chamava
de “segundo plano” da figura cénica. No entendimento de Nemirovitch-
Dantchenko, o “segundo plano” ¢ a bagagem interna, espiritual, com que o
ser humano-herdéi chega a peca. Consiste na totalidade das impressdes de vida
da personagem, de todas as circunstancias de seu destino pessoal, e abarca
todas as nuances de seus sentimentos, suas percepgdes, pensamentos e
emocdes. Um “segundo plano” bem desenhado torna precisas, vividas e
significativas todas as reacdes do ator aos acontecimentos da peca, esclarece
os motivos de seus atos e nutre as palavras por ele proferidas de um
significado profundo. Nemirévitch-Dantchenko levava os atores a penetrarem
no processo psiquico do ser humano-her6i da mesma forma que o faz a

literatura realista®'®.

A fim de fortalecer sua tese de um “segundo plano” rico e interior, Maria Knebel
passa a dar exemplos retirados da literatura russa, em particular do romance Anna
Karénina, de Leon Tolst6i, e do conto Angiistia, de Anton Tchekhov. Knebel aponta
como, em Tolstéi, se faziam presentes a profundidade e o conhecimento sobre suas

personagens, nos levando ao mundo interior de seus herdis, desnudando-os e nos

316 Ibidem, p. 164.

317 Idem.

318 KNEBEL, M. Andlise-Ac¢do — Prdticas das ideias teatrais de Stanisldvski. Sao Paulo: Editora 34, p.
60.
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forcando a experienciar suas preocupacdes, alegrias, sofrimentos € sonhos. Chama a

atencdo para o momento em que Anna Karénina estd a caminho da estacdo de trem.

Para todos os transeuntes, trata-se de uma fina senhora, aparentemente sébria
e calma, que vai para a estacdo por alguma razao pessoal. Mas, na verdade,
Anna repassa toda a sua vida, reavalia-a, diz adeus em pensamento a seus

parentes e amigos préximos e escolhe a morte como tnica saida, a solucdo

para se livrar de todos € de si mesma’'®.

Knebel estd dando destaque a vida interior da personagem, mas € algo mais
profundo que o subtexto de uma fala, estd se referindo a construcdo de um mundo
subterraneo, de um “segundo plano”, de uma camada mais intima a ser percebida e
construida pelo ator, a partir do conhecimento profundo da obra e das circunstincias
propostas pelo autor. Isso exigiria uma capacidade intensa e profunda do préprio
intérprete, demandando fértil imaginacio e observagdo aguda.

A inspiragdo na literatura realista, onde o autor ndo se limita as falas dialogadas,
mas faz uma imersdo no pensamento, nos desejos, na consciéncia da personagem, é
significativa na andlise de Knebel. O mondlogo interior, recurso empregado com
exceléncia por Tolst6i e Dostoiévski em seus contos, novelas e romances, passa a ser
uma das ferramentas para o trabalho do ator na constru¢cdo do segundo plano, trazendo
para a criagdo da personagem uma maior riqueza de detalhes e intensidade de

vivéncia®® que lhe ddo sustentagdo para a a¢do dramdtica. No conto de Tchekhov, o

S Idem.

520 No teatro contemporaneo, alguns dramaturgos apresentam como texto a ser enunciado pelos atores os
pensamentos, conflitos, reflexdes, sensagdes dos actantes, misturando-se ou ndo com os didlogos
“proferidos em voz alta”. Esse recurso tem sua divida com alguns escritores, como James Joyce (1882-
1941) e Virginia Woolf (1882-1941), que exploraram em sua literatura o “fluxo de consciéncia”, trazendo
a superficie os pensamentos, percepcdes e sentimentos da personagem, revelando um mundo interior mais
rico e paradoxal do que seus discursos e atitudes. “Fluxo de consciéncia ¢ uma técnica literdria, usada
primeiramente por Edouard Dujardin em 1888, em que se procura transcrever o complexo processo de
pensamento de um personagem, com o raciocinio légico entremeado com impressdes pessoais
momentaneas e exibindo os processos de associagdo de ideias. A caracteristica ndo-linear deste processo
de pensamento leva frequentemente a rupturas na sintaxe e na pontuagdo. Com o uso desta técnica,
mostra-se o ponto de vista de um personagem através do exame profundo de seus processos mentais,
esbatendo-se as distingdes entre consciente e inconsciente, realidade e desejo, as lembrangas da
personagem e a situacdo presentemente narrada, etc. A profundidade e a abrangéncia desse exame € que
diferenciam o fluxo de consciéncia de um mondélogo interior. Carlos Ceia indica que o mondlogo interior
¢ a representagdo de movimentos dentro da consciéncia e que o fluxo de consciéncia é a representacdo
literaria de todo o pensamento no seu estado corrente. Assim, seguindo a metafora proposta por William
James, se tomarmos a corrente de consciéncia como o fluxo de um rio, o mondlogo interior ‘poderd ser
uma represa onde a dgua remoinha durante algum tempo para depois voltar a corrente’. O fluxo de
consciéncia € um rio impetuoso ou uma corrente de palavras e imagens indistintas tdo proximas quanto
possivel da variedade contraditéria de elementos que atravessam constantemente a mente humana, um
fluir desenfreado das sensacdes e pensamentos das personagens, da consciéncia, da vida subjetiva”
(Wikipedia).
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velho cocheiro Iona que, ha alguns dias, enterrou seu filho, busca desabafar sobre sua
dor, sem encontrar interlocutor que queira lhe dar ouvidos. Aqueles que atravessam o
caminho de Iona ndo percebem sua “angustia colossal que ndo conhece barreiras”,
justamente por ndo o “enxergarem” ou ndo se interessarem por sua dor. O aspecto
social, no conto de Tchekhov, permeia a falta de empatia com o cocheiro, condi¢do
supostamente justificdvel pelos burgueses que o encontram e para os quais um homem
de classe baixa ndo teria o direito de sofrer seu luto, ou de pelo menos desabafar
enchendo os ouvidos de seus interlocutores.

“Imaginemos que numa das pecas de Tchekhov haja o papel de Iona”, nos
sugere Maria Knebel. O ator deveria “imaginar todas as circunstancias de vida que
engendraram essa angustia infinita, devoradora de tudo. Esse seria o ‘segundo plano’ de
Iona”. Enquanto a vida externa corria aparentemente discreta e imperceptivel, com o
mundo fisico e real que o circundava, Iona deveria atravessar uma experiéncia intensa
de luto e angustia. Knebel fala em “processos espirituais dos personagens”, colocados a
nu pelo escritor, e escondidos aos olhos dos outros. O ator deveria recrid-los em sua
alma. “O espectador, percebendo a profundidade dos pensamentos e sensagdes dos

personagens, acreditaria na autenticidade do que acontece em cena’?!”.

Stanislavski e Nemirdvitch-Dantchenko exigiam dos atores um mergulho
profundo no mundo interior da figura a ser criada. Falavam que o espectador
as vezes ri ao acompanhar o comportamento do ator que ndo alcanga o
“segundo plano”, e que as vezes pode até chorar se as circunstincias da pega
forem atingidas. No entanto, assim que o espeticulo termina, passa
rapidamente a pensar em outras coisas, enquanto todas as recordacdes do
espetaculo se apagam. Mas se o espectador sente um profundo “segundo
plano” por trds do comportamento externo, acaba dizendo a si mesmo: “Ah,
eu sabia!”. Essa adivinhag¢do do que move o ator por trds do comportamento
aparente é o que hd de mais precioso em sua arte, e € precisamente isso que

“nos leva do teatro a vida’?>”.

Knebel destaca que nem sempre o sentido do que acontece coincide com o
sentido direto das palavras pronunciadas pelas personagens. Segundo ela, “as vezes o
verdadeiro motivo que move a a¢do da cena estd escondido por trds das palavras”. Isso

ocorre no quarto ato de O Jardim das Cerejeiras. Nos minutos que antecedem a partida

2 KNEBEL, M. Andlise-A¢do — Prdticas das ideias teatrais de Stanisldvski. Op. cit., p. 61.
322 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. L. Artigos. Discursos. Conversas. Cartas, Moscou: Iskisstvo,
1952, p. 332, apud KNEBEL, M. Ibidem, p. 61.
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de patroes e empregados, apos a perda da propriedade leiloada, Véria finge estar a
procura de um objeto, enquanto aguarda que Lopakhine lhe peca em casamento. Esse
pedido exerceria uma mudanca radical em sua vida, haja vista que, solteira e sem
recursos, estd prestes a se empregar numa casa como governanta, € 0 casamento com
Lopakhine, novo proprietario da casa onde cresceu como filha adotiva, representaria
uma elevacdo de seu sratus. Por conta da timidez das personagens e do leitmotiv que
permeia toda a peca, onde a pouca perseveranga e tenacidade, aliada a certa anestesia
psicossocial, levam a desisténcia dos ideais, sonhos ou convic¢des, Lopakhine ndo toma
coragem para externalizar sua vontade ou, mesmo, sua falta de vontade. Os dois falam
sobre assuntos diversos, enquanto ao longo da curta cena pesa a expectativa de um
pedido que ndo se realiza. A saida de Lopakhine, Vdria chora, sendo consolada
brevemente pela mde, que também ndo empresta a filha adotiva uma atenc@o mais
afetuosa. Recurso andlogo Tchekhov ja havia empregado em sua farsa, O Pedido de
Casamento, quando Natdlia aguarda Lomov anunciar sua inten¢do matrimonial. Nesta
brincadeira em um ato, por conta do temperamento explosivo das personagens e do
proprio género comico da obra, Lomov e Natdlia acabam por brigar mais uma vez
enquanto o pedido fica esquecido, necessitando que o pai da noiva praticamente os
empurre para o matrimonio.

Maria Knebel destaca que ao ator cabe conseguir que a vida interior da
personagem seja ativa, € ndo mera imersdo contemplativa e débil. “O ‘segundo plano’

ndo é um estado, mas sim um processo de ac¢do’3”

. As mudancas pelas quais uma
personagem passa através da obra nio dizem respeito apenas aos aspectos externos de
sua vida. O her6i muda internamente, distancia-se de algo, supera o velho, acumula o
novo. Diz ela, endossando o argumento de Dantchenko, que se deve exigir dos atores a
“acumulagdo de carga psiquica”, quer interpretem papéis grandes ou pequenos. Isso
deve comecar ja no inicio do trabalho com o papel. Essa efervescéncia comprimida de
carga psiquica “cria a intensidade dindmica que caracteriza a arte da experiéncia do vivo
[perejivinie P

Knebel complementa sua argumentacdo com exemplos relacionados ao siléncio
de Macha, uma d’As Trés Irmds, no terceiro ato, até que venha a tona sua revolta com o

fato de Andrei hipotecar a casa, esquecendo-se que as trés irmas (Olga, Macha e Irina)

também pertencia a propriedade. A todos que a observam, seu desabafo surpreende,

323 KNEBEL, M. Andlise-Acdo — Prdticas das ideias teatrais de Stanisldvski. Op. cit., p. 62.
3% Idem.
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menos a ela que remoia o assunto que “martelava” na cabeca da atriz durante os
episodios anteriores. Durante os ensaios desta pega, Nemirévitch dizia: “Cada figura
carrega consigo alto ndo dito, dramas, sonhos e experi€ncias ocultos: toda uma vida que
ndo € expressa em palavras. Essa vida estoura em alguns lugares, em certas frases, em
determinadas cenas. Af, entdo, aparece o sofisticado entusiasmo artistico que compde o
teatro®>>”,

A consciéncia do segundo plano, conforme ja apontado por Knebel tendo em
vista suas observagdes sobre o método de trabalho de Stanisldvski e Nemirdvitch-
Dantchenko, se deve bastante ao romance realista. De acordo com Marlon Salomon,
autor do Preféicio para A Arte Romanesca do Ator — Stanisldvski na cultura do romance,
de Henrique Buarque de Gusmao, “a concep¢ao de personagem que o ator
stanislavskiano deve encarnar € filha do romance moderno. O ator do seu teatro €, antes
de tudo, um leitor e sua relacdo com o texto a ser encenado torna-se fundamental>?®”,
Para Gusmao, no parecer de Salomon, “o ator deixa simplesmente de emprestar seu
corpo para uma qualidade pré-existente; ao contrdrio: ele passa a molda-lo pelo
conjunto de experiéncias e referéncias que marcam sua subjetividade por meio de um
trabalho interior, sobre si mesmo, como ocorre com a leitura silenciosa, individual e

intima de um texto>%””

. Essa subjetividade por meio de um trabalho interior estaria
menos associada a figura do pintor e mais a figura do escultor, que vai cavando camadas
e descobrindo formas no aprofundamento da massa amorfa da exterioridade. O ator ndo
encarnaria mais uma personagem-qualidade, ele a espiritualizaria. Esse aspecto
espiritual, psiquico, emocional, estaria vinculado a génese do romance. Para o trabalho
profundo do ator em dar alma a personagem, ou em outras palavras, dar-lhe vida, ndo é
mais “a personagem que deve sair do livro e tomar o corpo do ator para ganhar a cena,
pois ndo haverd cena e sequer personagem se o ator, antes disso, ndo tornar-se livro e se

sua propria vida e existéncia ndo forem estetizadas>?8”

. Para Gusmao, na opiniao de
Salomon, esse trabalho do ator sobre si mesmo tornou-se possivel com as préticas
modernas de leitura, em particular o romance do século XIX. O ator-leitor deveria

tornar-se escritor, preenchendo os vazios,

525 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. 1. Artigos. Discursos. Conversas. Cartas. Op. cit., p. 322, apud
KNEBEL, M. Ibidem, p. 63.

526 GUSMAO, Henrique Buarque de. A Arte Romanesca do Ator — Constantin Stanislavski na cultura do
romance. Prefacio de Marlon Salomon. Sao Paulo: Hucitec, p. 12.

27 Idem.

28 Ibidem, p. 13.
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sobrepondo novos textos ao texto “original”. E uma escrita da alma ou da
vida subjetiva das personagens o que se solicita ao ator. E essa vida que, com
os subtextos, é preciso inscrever no livro. H4, inicialmente, portanto, uma
espécie de virada subjetiva na arte do ator, por meio da qual as personagens
que pertencem aos arquivos do teatro ocidental serdo lentamente inscritas e

transformadas em personagens literdrios>?°.

A criagdo da vida subterrdnea da personagem, neste “segundo plano” como o
percebeu Nemirdvitch-Dantchenko, tem intima relacdo com a “escrita” de uma vida
interior, possibilitada pela cultura do romance: o ator passa a ter uma percep¢ao de si
como “leitor” e “escritor” de sua personagem, complementando as circunstancias
propostas pelo autor da obra teatral “incompleta”. Evocando Umberto Eco, em Obra

Aberta:

A poética da obra “aberta” tende, como diz Proust, a promover no intérprete
“atos de liberdade consciente”, p6-lo como centro ativo de uma rede de
relagdes inesgotdveis, entre as quais ele instaura sua prépria forma, sem ser
determinado por uma necessidade que lhe prescreva os modos definitivos de
organizagdo da obra fruida; mas (...) poder-se-ia objetar que qualquer obra de
arte, embora ndo se entregue materialmente inacabada, exige uma resposta
livre e inventiva, mesmo porque ndo poderd ser realmente compreendida se o
intérprete ndo a reinventar num ato de congenialidade com o autor. Acontece,
porém, que essa observacdo constitui um reconhecimento a que a estética
contemporanea s6 chegou depois de ter alcancado madura consciéncia critica
do que seja a relag@o interpretativa, e o artista dos séculos passados decerto
estava bem longe de ser criticamente consciente dessa realidade; hoje tal
consciéncia existe, principalmente no artista que, em lugar de sujeitar-se a
“abertura” como fator inevitavel, erige-a em programa produtivo e até propoe

a obra de modo a promover a maior abertura possivel>*°.

Para Eco, o artista contemporaneo, consciente da inevitabillidade dessa
“abertura” da obra de arte, busca-a em seu trabalho, evita conclusdes e definicdes
morais, escapa da bipolaridade, atento as diversas vozes que ali se manifestam e as
camadas divergentes que impossibilitam uma visdo univoca. Entretanto, na virada do
século XIX para o XX, enquanto alguns artistas e intelectuais contestavam as estruturas
da obra de arte e instauravam uma crise no drama e no dramatico, Nemirovitch-

Dantchenko e Stanisldvski buscavam instrumentalizar os atores a fim de que

52 Idem.
30 ECO, U. Obra Aberta. Sdo Paulo: Perspectiva, p. 41-42.
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preenchessem as lacunas do texto teatral, com sua individualidade e visdo de mundo.
Quanto mais detalhado, preenchido, justificado o trabalho criador do ator sobre a
personagem, mais intensidade e verdade poderiam ser conquistadas, segundo eles. Certo
excesso de justificativas e preenchimentos estava na génese de algumas criticas ao
trabalho realizado no TAM.

Segundo Meierhold, havia o risco do enfado. Cita Voltaire: “O segredo de ser
enfadonho consiste em tudo dizer’*'”. O desejo de mostrar tudo, 0 medo do mistério, do
inacabado, transformaria o teatro numa ilustracdo das palavras do autor’*?. No entanto,
mesmo que na sua exterioridade, no cendrio, na paisagem sonora, pudesse haver essa
ambicdo totalizante de tudo dizer, quanto a interpretacdo dos atores havia o desejo de
atingir camadas mais obscuras, mais profundas, sem a necessidade de “mostrar” ou
“contar”; mas estava-se buscando uma camada mais subterrdnea na arte do ator, em que
o segundo plano, a vida interior, as nuances, o subtexto, pudessem transparecer sob o
trabalho com as a¢des fisicas.

Nos ensaios d’A Gaivota em Sao Petersburgo, Tchekhov dissera em relacdo ao
trabalho dos atores no Teatro Alexandrinski: “Eles representam demais, tudo ¢
necessario, como na vida”. Ai residia, segundo Dantchenko, a diferenca mais profunda
entre um ator do novo teatro [0 TAM] e um ator do antigo teatro. O ator do antigo teatro
representa ou sente: amor, ciime, 6dio, alegria, etc.; ou palavras: enfatizando-as,
colorindo cada palavra significativa; ou uma situagdo - engracada, dramatica; ou de
humor; ou bem-estar fisico. A cada minuto de sua presenca no palco ele representa
alguma coisa, apresenta alguma coisa. Os novos requisitos para um ator, segundo
Nemirdvitch eram: representar nada. Absolutamente nada. Nem sentimentos, nem
humores, nem situacdes, nem palavras, nem estilos, nem imagens. Tudo isso deveria
vir, por si, da individualidade do ator, individualidade liberta de clichés, deveria ser
motivada por toda a “organiza¢ao nervosa” do ator. Para os membros do TAM, a
individualidade do ator era a imensa regido de sua imaginac¢do, sua hereditariedade, tudo
o que podia se manifestar além da consciéncia. Despertar os recursos de

individualidade, tal era o problema durante os ensaios.

Ainda hd um ponto muito importante: entender e encarnar o papel em tal

grau que as palavras do autor se tornem para o ator suas proprias

31 MEYERHOLD, V. O Teatro de Meyerhold. Rio de Janeiro: Editora Civilizacio Brasileira, 1969, p.
17.
332 Ibidem, p. 19.
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palavras, ou seja, devo repetir o que ja disse sobre o diretor: que
desapareca também o autor na individualidade do ator.

Quando se assiste a uma atuagdo, deve-se esquecer ndo s6 o encenador,
mas também o autor; voc€ deve se render totalmente ao ator. Ele pode te
recompensar ou te angustiar. Quem fala é o ator — ndo o diretor, ou o
autor. Ambos morreram nele. Assim como morreram e ressuscitaram as

observacdes e impressdes inumeraveis experimentadas por ele no curso

de toda a sua vida, desde a infancia até esta noite>>>.

Nessa concepcdo de Nemirdvitch, percebe-se o valor dado a soberania do ator,
guardando intimo parentesco com o que Stanisldvski ird buscar, ao longo de sua vida,
instrumentalizando o ator para que conquistasse sua autonomia, oferecendo-lhe um
sistema de trabalho aplicdvel a quaisquer formas cénicas, géneros e estilos, ndo se

limitando ao teatro realista-naturalista.
3.4. Criacao do estado do ator

Num texto de 1941-1942, ao tratar da criacdo do estado do ator, Nemirdvitch-
Dantchenko esbarrou na seguinte questdo: o que um diretor deve sugerir ao ator quando
a cena ndo resulta satisfatoria? Analisando uma das cenas em Os Irmdos Karamdzov,
quando Mitia (interpretado por Leonidov>**), enciumado de Grushenka, se precipita
pelos comodos buscando-a, Nemirdvitch constata que o ator apresentava dificuldades
em realizd-la. Nao por falta de estudo ou dedicacdo, mas o ator simplesmente ndo
chegava a um resultado satisfatério. Debateram sobre os citimes, Leonidov reconheceu
ter passado por situacdes andlogas as da personagem, mas sua memoéria emotiva
tampouco o ajudou. Dantchenko, na tentativa de instrui-lo, o substituiu, realizando a
acdo e impressionando os que o observavam. Porém, ndo foi capaz de determinar qual
havia sido sua vivéncia para a realizacdo de tal cena. Constatou, ao repetir a acdo, que
ndo enxergava, em sua imaginagdo, as personagens do romance de Dostoiévski, mas
seus intérpretes. Nao enxergava o pai dos Karamdzov, mas Lijski (seu intérprete). Nao
corria em busca de Grushenka, mas da atriz Guermanova, que a encarnava. Porém, para
0 publico, o importante era que “parecesse” estar envolvido com os dilemas das
personagens. Revela que a cena com o proprio ator, Leonidov, se resolveu quando ele

deixou de pensar nos ciimes, em Grishenka, no pai, em Fiédor Karamazov. Apesar de

333 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 160-161.
334 Leonid Mironovitch Leonidov (nome verdadeiro: Wolfenzon) (1873-1941) foi ator, diretor e professor
no Teatro de Arte de Moscou de 1903 até o fim de sua vida.
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Nemirdvitch-Dantchenko ndo detalhar ou esclarecer o que foi decisivo na mudanga de
credibilidade do intérprete, parecia haver, de maneira surpreendente, alguma

semelhanga com a teoria de Meierhold da “convencao consciente”.

“Em um teatro de conveng¢do consciente, o espectador ndo esquece, por um
instante sequer, que se encontra diante de um ator que representa, como o
ator ndo esquece por um instante que se encontra em um palco. No entanto,

consegue-se um sentimento de vida sublimado, apurado. Muitas vezes, mais

5359

vé-se o palco e mais o sentimento da vida é poderoso’>”. A técnica da

“convencgdo consciente” luta contra o principio da ilusdo. O novo teatro nada
tem a fazer com a ilusdo, este sonho apolineo. (...) O novo teatro nao procura
a variedade dos jogos de cena como o faz sempre o teatro naturalista, onde a
multiplicidade das evolu¢des d4 lugar a um caleidoscépido de atitudes. O
novo teatro aspira a dominar as linhas, a composi¢@o dos grupos, os coloridos

das roupas, e, na sua imobilidade, exprime mil vezes melhor o0 movimento do

z

teatro naturalista. Pois ndo é o deslocamento propriamente dito que cria o
movimento do teatro, mas a reparticdo das cores e das linhas, e a arte de

cruzé-las e fazé-las vibrar’3°.

Dantchenko encontrou caminhos inusitados para encenar Os Irmdos Karamdzov:
dois dias de apresentacdo, 21 quadros com duragdes distintas a cada quadro, a figura do
narrador, mas na criagdo das personagens € no tratamento da situacdo dramdtica ainda
se apoiava nas diretrizes do teatro naturalista. Talvez nessa dificuldade de orientar os
atores se apresentasse um impasse, que poderia ser o embrido de uma revolucao na arte
do ator, mas que ndo foi engendrada por ele. Meierhold, afastado do TAM ha oito anos,
pesquisava outras formas de encenar e atuar, desvinculadas dos compromissos do teatro
naturalista, na tentativa de resgatar a teatralidade, o mistério, o desligamento do
compromisso mimético. Em suas pesquisas cé€nicas, percebeu a possibilidade de nao
ancorar a acdo e o gesto no psicologismo, rompendo assim com a sujei¢do do gesto a
palavra, onde a acdo poderia vir antes da emocao, sem a necessidade de haver um objeto
para a acdo, onde o trabalho do ator poderia vir diretamente da acdo, como numa
interpretacdo em verbo intransitivo, mas nao sistematizou suas percep¢des, nao
enxergou ali a possibilidade de reformular o trabalho do ator. O simples ato de “buscar”,
percorrendo os comodos da casa, sem que houvesse a necessidade de vincular um objeto

a esse ato. O ato em si poderia mobilizar e envolver o ator, sem que para isso precisasse

335 Carta de Leonid Andréiev a Meierhold.
336 MEYERHOLD, V. O Teatro de Meyerhold. Op. cit., p. 38.
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fixar-se na reproducdo mimética da situacdo dramatica. Como se a a¢do pudesse se
resolver com a seguinte férmula: busque, procure, depois vird o afeto, ou pelo menos a
impressdo do afeto, no publico. Ou até mesmo: “busque”, mesmo que ndo saiba muito
bem o que busca.

Nemirdvitch, sempre atento ao “novo” no teatro e a seus sinais, revolucionou a
forma de dirigir com sua encenacdo de Os Irmdos Karamdzov, mas ndo percebeu que
aquele impasse no trabalho dos atores talvez fosse um sintoma de que a interpretacdo do
teatro naturalista ndo cabia mais num palco com elementos fortemente épicos, numa
cena que rompia com os limites da cena naturalista, desde a quebra da quarta parede até
a introdu¢do de um narrador-comentarista da acdo. Nesta montagem, Nemirdvitch
sentiu a necessidade de expandir suas fronteiras e passou a empregar com mais
consciéncia e autonomia as ferramentas do Sistema, elaboradas por Stanislavski; mas
era provavel que ali também se esbocassem os rabiscos do teatro meyerholdiano, do
teatro de Piscator e Brecht, do teatro pds-dramético. Contudo, o encenador ainda ndo
possuia ferramentas suficientes para dar um salto qualitativo de tamanha envergadura.

Em outro exemplo, com a peca Lisistrata, de Aristéfanes®’, Déntchenko
relembra o conselho dado as atrizes para que sua atuacdo se adequasse as exigéncias da
acdo dramatica, onde as mulheres reagiam negativamente a ideia de manterem seus
maridos em jejum sexual, numa greve que tinha como intuito dar fim a guerra.

Nemirdvitch propde que:

“Utilizem como vivéncia que lhes querem tirar o que vocés mais apreciam”.
Nem sequer lhes disse o que é que lhes querem tirar: “para uma de vocés
pode ser o vestido de que mais gosta; para outra os sapatos preferidos; para
vocé sua almofada favorita, para vocé sua melhor amiga e para vocé sua mae.
Todo mundo tem algo que quer mais que tudo. Numa palavra, imaginem,
cada uma, o que mais apreciam e imaginem que devem renunciar a isso para

que a guerra acabe’,

Ao imaginarem os objetos amados que deveriam deixar para trds, as atrizes
agiam como indicavam o texto e a direcdo. Essa sugestdo de Nemirdvitch as atrizes se

aproxima da técnica de memoria emotiva, apontada por Stanislavski:

Assim como sua memoria visual ressuscita coisas hd muito esquecidas, uma

paisagem ou a imagem de uma pessoa, antes do seu olho interior, também os

337 Encenagdo de 1922.
338 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 110.
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sentimentos experimentados sdo ressuscitados em sua Memoria Emotiva.
Voce pensou que eles estivessem completamente esquecidos, mas de repente
uma sugestdo, um pensamento, uma forma familiar, € mais uma vez vocé esta
nas garras de sentimentos passados, que as vezes sdo mais fracos do que da
primeira vez, as vezes sdo mais fortes, as vezes da mesma forma ou

ligeiramente modificados®®.

Matteo Bonfitto menciona que, para Stanisldvski, as emog¢Oes estavam
intrinsicamente ligadas a utilizacdo da memoria: “As emocgdes deveriam ser resgatadas
de um repertdrio de experiéncias pessoais, iguais ou andlogas as da personagem que
deveria ser construida. (...) E preciso acrescentar (...) que (...) o psiquico estava
relacionado ao fisico™*?”. Stanislavski ndo se referia apenas 3 memoéria das emogdes,
mas também das sensacOes, baseada nas experiéncias e ligada aos cinco sentidos.
Contudo, com a elaboragdo posterior do Método das Acdes Fisicas, “Stanislavski parece
considerar com mais profundidade a utilizagdo no trabalho do ator, de ‘outras
memorias’. Ou seja, no processo de execugdo das acdes fisicas, diferentes memorias
podem ser evocadas: a memoria de emocdes, mas também a memoria das sensacdes e
dos sentidos; uma memdria fisica, portanto#!”.

Em acordo com a teoria aristotélica de que o prazer do ator advém do prazer de
atuar, revivendo as emocgdes andlogas as da personagem, Nemirdvitch-Dantchenko dizia
que a diferenca entre o pranto na vida real e o pranto em cena consiste em que, “ao
chorar o0 homem sofre, enquanto que ao fazé-lo em cena o ator, além de sentir pena,
sente também alegria ao poder interpretar com veracidade a pena”. Por isso, ele
costumava dizer que “atuar bem ¢ possivel somente quando se tem bom humor,

inclusive nos papéis mais tragicos>*?”.

3.5. Sobre a simplicidade no ator

Para Nemirdvitch, apenas na aparéncia, o tema da simplicidade no ator referia-se
a técnica atoral. Ao aprofundar-se no assunto, a questdo abarcard todos os aspectos da
arte do ator. Dantchenko observa a existéncia de vdrias categorias de simplicidade. A

simplicidade como um eufemismo para uma interpretacdo mecanica ou nos limites do

53 STANISLAVSKI, K. O Trabalho do Ator — Didrio de um Aluno. Sio Paulo: Martins Fontes, p. 209.
340 BONFITTO, M. O Ator Compositor. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002, p. 27.

3 Idem.

32 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. Herancia Teatral, t. 1, Mosct, Iskustvo, 1952, p. 205, apud
KNEBEL, M. O. Poética de la pedagogia teatral. Op. cit., p. 39.
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cliché, a simplicidade que freia o voo da imagina¢do, mas havia também aquela a qual o

ator chega por meio de grande técnica: a simplicidade conquistada por meio do

aprofundamento, de buscas complexas, do trabalho sobre si mesmo, pelo caminho da

minuciosa limpeza de qualquer artificialidade.

Penso que a aspirac@o a simplicidade surgiu no teatro desde que a arte do ator
deu seus primeiros passos; € foi como se imediatamente entrasse em conflito
com a arte da “representacdo”, com todos seus elementos, que ja existiam
desde os primérdios do teatro. Como se, desde o inicio, o ator, desejando
conquistar a aten¢do, a empatia, os aplausos e as ovagdes do espectador,
buscasse o caminho que levava aos recursos expressivos teatrais. O ator
cativado pelo contetdo ideolégico, pela fantasia sublime e pelos temas mais
importantes, sejam eles trdgicos ou comicos, ao criar no palco e diante do
publico um jogo de paixdes, de sentimentos humanos, inspira-se sem
perceber nos recursos que rejeitam a realidade, os sentimentos simples, as
experiéncias cotidianas. E nesse mesmo instante, ou dias depois, ao passar a
embriaguez do sucesso, um senso de profunda verdade o faz cair em si de
repente € o obriga, ou a superar a desnecessdria rejeicdo da vida, ou a

preencher essa mesma rejeiciio com contetidos simples e cheios de vida3®.

As trés qualidades atorais que, para Nemirdvitch, mais parecem significativas

sado: sinceridade, invidualidade e teatralidade. Tendo em vista desenvolver a técnica

interpretativa, Dantchenko detalha brevemente os elementos da criagdo do ator

(vivéncia, verdade, carisma, seducdo, sinceridade e criagdo). Apoiando-se em sua

experiéncia profissional, em sua percepcdo do trabalho criador do ator e em seu

conhecimento das diversas individualidades atorais, passa em revista esses elementos,

sem nenhuma hierarquia:

1.

Vivéncia — a prépria palavra parece nao satisfazer plenamente o conceito
contido nela. Para Nemirdvitch, o “ator da vivéncia” e o “ator da
representacao” ja nao lhe parecem tdo antipodas quanto antes, tdo
contrastantes quanto pareciam quando Stanislavski comecou a introduzir
sua reflexdo tedrico-pedagégica. O ator que representa pode ter
auténticas vivéncias e o ator que vivencia também ndo deixa de
representar habil e resolutamente, na andlise de Dantchenko.

Verdade — a verdade teatral aqui citada € equivalente a simplicidade, a

realidade e a sinceridade, mesmo que surjam controvérsias tais como: é

54 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 111-112.
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verdadeira uma obra em verso? E o que € a verdade teatral? Onde
terminam a organicidade e a veracidade dos sentimentos do ator e
comega a teatralidade? O conceito da verdade pode se confundir com o
da verossimilhanca, embora, aparentemente, Dantchenko esteja tratando
de outra conotacdo para “verdade”.

Carisma — a presenca desse elemento supde também talento, e um e outro
se confundem, na opinido de Dantchenko. A personalidade de
determinado ator possui carisma para transmitir vivéncias dramaticas,
enquanto a personalidade do outro transmite as cOmicas. H4 atores que
necessitam de poucos recursos para cativar e convencer um espectador:
um olhar, uma fala que ndo se completa, uma ldgrima, um gesto, um
meio sorriso e a plateia j4 estd cativada. Que parte do aparato fisico do
ator intervém nestes fendmenos? No ensino da arte dramatica, € possivel
ensinar a ter carisma? Em caso negativo, € possivel pelo menos induzir,
instigar, contagiar? Ou é um dom com o qual se nasce ou ndo?

Seducdo — Stanislavski reconheceu conscientemente a forca da sedugdo
dos atores, pouco antes de morrer. Este traco estd proximo do carisma, do
poder de convencimento de um ator. Seria a sedu¢do um trago subjetivo,
ou poderia ser submetido a uma investigacdo cientifica? Quase toda a
massa de espectadores percebe a presenca ou auséncia dessa seducdo.
Que papel exerce no cumprimento das tarefas cénicas? Um ator com
escassez de seducdo pode criar com outros recursos um personagem
crivel, profundo e caracteristico? Pode-se despertar a sedu¢do num ator?
Sinceridade — pode ser o mesmo que naturalidade, espontaneidade.
Dantchenko alega que, ao pensar naqueles atores que mais lhe pareciam
sinceros, esbarrava nos atores que também mais careciam de técnica de
expressdo. As vezes, um ator consegue ser sincero s6 em algumas partes
de seu papel, e € nesses trechos onde parece haver desaparecido todo
trabalho técnico sobre a personagem. A sinceridade poderia ser,
parcialmente, uma camuflagem para a auséncia de técnica.

Criagcdo da personagem — pode um ator criar sua personagem sem ter
encontrado essa grande simplicidade a que aspira a arte russa? Pode
haver criac@o se o ator trabalha conscienciosamente seu papel, mas ndo o

vivencia? Este ponto estd indissoluvelmente ligado a questdo sobre a
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simplicidade, a vivéncia e a representacdo. E o que € a criagdo? Para
Dantchenko, a reputacdo e o reconhecimento de um ator se devem as
personagens que ele criou: podem ter sido apenas cinco numa carreira de
mais de 300 ou 400 papéis. Seu prestigio vird daqueles poucos que
representaram uma criagdo genuina. Alguns atores podem realizar bem
quase a totalidade dos papéis que lhe couberam, mas se ndo tiverem
criado algum com originalidade, serdo esquecidos.

Os caminhos para a criacdo de um papel sdo de uma profundidade
extraordindria. E, claro, todo o imenso trabalho de Stanislavski e Dantchenko levou a se
tomar com seriedade a constru¢@o de personagens.

Dantchenko agrupa os elementos da arte do ator em trés grandes blocos:

1. Personalidade do ator, suas qualidades individuais, seducdo, imaginacao,
capacidade de inspira¢ao, carisma, temperamento.
2. Naturalidade, sinceridade, vivéncia.

3. Técnica, experiéncia, teatralidade.

E possivel ensinar as qualidades do segundo e do terceiro blocos. A um ator
se pode preparar desde a juventude quanto a aquisi¢do da naturalidade e de
uma elevada simplicidade; é possivel ensind-lo a ser sincero em cena,
estimular seu bom gosto, pode-se orientar sua pritica numa direcio correta,
sugerir recursos técnicos que o afastem dos clichés, acelerar a aquisi¢do da
experiéncia. Mas € totalmente impossivel adicionar ao ator tracos externos,
do mesmo modo que nio se pode introduzir o encanto, a seducdo pessoal.
Pode-se lutar com maior ou menor éxito contra as caréncias individuais,
pode-se ajudar a desenvolver qualidades que ja se possui, pode-se ampliar
sua capacidade de imaginacdo, pode-se educar seu gosto e seu sentido de
cidadania. Mas a presencga dessas qualidades no trabalho sempre conduzird a
uma imitagdo, a uma “substituicdo” enquanto faltarem o carisma e a sedugo.
Pode-se contar até certo ponto com o “cajado de Moisés”, quero dizer,
calibrar a pedra até que brote d4gua. Mas sempre se tratard de casos em que

tudo é mais aparente que real, por lhe faltar autenticidade>*.

3.6. Reflexoes sobre o teatro

Em algumas anotacdes publicadas postumamente, em 1945, Nemirovitch-

Dantchenko reflete sobre as trés percep¢des de uma apresentacdo teatral, seja de um

54 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 116.
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espetdculo ou de uma personagem. Sdo trés linhas sobre as quais se cria uma

345 a teatral.

representacdo, ou trés vias que levam a ela: a social, a auténtica

Na maior parte dos casos, diz ele, acontece da seguinte forma: uma
representacdo pode ser social e auténtica, mas ndo ser teatral, isto €, se destaca por seu
conteudo ideoldgico e pela autenticidade, mas carece da excitagdo gozosa que existe na
natureza teatral. Ou pode ser auténtica e teatral, mas ndo ser social, ou, por outra, é
veraz e deleita como arte, mas carece de conteido e de sentido ideolégico. Ou pode ser
social e teatral, mas ndo ser auténtica, ou seja, a ideia social ou politica estd expressa
com clareza e brilho, a representacdo produz grande efeito, causa forte impressao e, no
entanto, € inventada, ndo é verdadeira. No plano ideal, somente quando se unem essas
trés percepgoes se alcanga a plenitude artistica, se cria uma obra de arte teatral de valor.

Nemirdvitch passa a analisar separadamente cada uma dessas caracteristicas, a
fim de identificar se haveria alguma mais importante, e as vias para obter a sintese das
trés. A ordem em que as analisa € aleatoria.

1. Social — nos primeiros anos que se seguiram a Revolug¢dao Russa, este
aspecto ganhou atencdo especial, o que € compreensivel. Era preciso
reeducar o pais, colocd-lo diante de um novo estado de coisas,
conscientizd-lo quanto as novas demandas, levando-o a acatar e
compreender o novo regime, € os motivos que levaram a uma revolucao,
reprimir as reacdes antirrevoluciondrias, fossem elas pré-burguesia ou
pré-aristocracia. Para poder introduzir as ideias da revolu¢do na vida dos
cidaddos russos era preciso abarcar todas as frentes da vida cotidiana,
todas as frentes da cultura. O teatro ndo s6 deveria evitar se desviar desse
desafio, como, pelo contrario, deveria enfrentd-lo, com vigor particular.
Aqui se poderia falar muito sobre o papel do teatro na vida da populacdo
em geral; de como o teatro expressava por inteiro as correntes da vida,
politicas e sociais. Antes da revolucido, Dantchenko destaca que a este
aspecto “social” das obras chamavam “ideolégico”, mas entendiam essa
palavra com bastante abstracdo. Neste sentido, a palavra social soava
muito mais em concordiancia aos “tempos atuais”, ou seja, poOs-

revoluciondrios>+°.

35 O sentido empregado a esta palavra esta relacionado a “verdade da vida”.
346 O artigo é da década de 40 do século XX.
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No comeco do regime comunista na Unido Soviética, houve um grande
desenvolvimento do teatro para a infincia e juventude®*’, com a finalidade de
divulgacdo do novo regime e de reeducar as novas geracoes, inclusive com o intuito de
que elas convencessem seus pais € avos sobre a importancia e relevancia do novo estado
de coisas. O teatro deveria dedicar suas for¢as, com o méaximo de energia € sem criar
barreiras, a essa tarefa de reeducar o povo russo, além de colocar a classe trabalhadora
tanto na cena quanto na plateia. O teatro tornou-se uma ramificacdo pedagdgica do novo
regime, passando a assumir um grande e intenso papel na vida da populacido, com
espetdculos de cunho politico e ideoldgico. A essa missdo, tiveram que aderir todos os
teatros que continuaram de pé, inclusive o TAM, que até entdo se caracterizava como
um entretenimento de elite, apesar de seu projeto inicial de acessibilidade as classes
mais baixas, que ndo durou muito. De seus tablados, apds a Revolucdo, seriam
exterminadas muitas montagens laureadas nos anos precedentes, ou se estas voltassem a
cena, deveriam ser apresentadas como exemplos de uma sociedade decadente que levara
a revolugdo proletaria, como aconteceu com algumas pecas de Tchekhov, notadamente
O Jardim das Cerejeiras.

Antes da revolucao, chamavam a esse viés social de “alto conteudo de ideias
progressistas e de vanguarda”, como geralmente convinha as pecas gorkianas, que
eram, em grande medida, compreendidas apenas de forma abstrata, o que costumava
levar os membros do TAM a certas alturas quiméricas nas quais o sentido social da obra
ficava nublado e embotado. Confrontando os termos “social” e “ideologico”,

Nemirdvitch afirma que:

Neste sentido, a palavra “social” soa insistentemente com um sentido de
contemporaneidade. E precisamente aqui, nesta compreensio diferente do
“ideoldgico”, que reside o germe dos equivocos sobre os quais € totalmente
necessdrio que qualquer criador de espetdculo tome consciéncia. Se numa
extremidade estd envolto em neblina, no topo de picos quiméricos, que
embotam a linha social do espetdculo; na outra, ou seja, onde é preciso
acentuar as ideias sociais, corre-se o risco de cair no panfleto de propaganda,

o que prejudicaria a estrutura artistica do espetaculo®*.

47 «A experiéncia de Moscou foi um misto de projeto artistico, educacional e de pesquisa cientifica,
espécie de laboratério com o concurso de vérios especialistas, ndo s6 em artes, mas também em
educa¢@o”. Para maiores informacdes sobre essa experiéncia teatral com criancas e jovens na Unido
Soviética, consultar o livrto Maria Clara Machado de Claudia de Arruda Campos. Sao Paulo: Edusp,
1998, p. 50-52.

54 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 118.

238



Déantchenko pondera que os criadores do espetdculo que se introduziam nos
nebulosos cumes dos “ideais eternos” da humanidade, cometiam um pecado contra a
arte, ao perder a profunda veracidade e vitalidade das personagens e da teatralidade da
obra. E aqueles outros, de férvida inteligéncia, que acentuavam as questdes sociais,
caiam em outro erro e convertiam a obra teatral num panfleto, desprovido da esséncia
das leis do teatro®*. Nemirovitch acredita que nio seja o caso de adotar o “meio-termo”.
A seu entender, o “meio-termo” resulta num fendmeno nocivo. Ressalta que talvez a
primeira e mais vdlida férmula de sua arte teatral seja: no palco nada pode ser
“excessivo”. Por esse motivo, quando ressoavam exclamacdes como “é bom, mas estd
demais”, isso queria dizer que algo estava num caminho errado. Mas adotar o “caminho

5502

do meio” ou o “meio-termo” significava “ndo ser quente, nem frio>"”’, e essa também

ndo parecia a melhor escolha.
Nemirdvitch concebia o criador do espetaculo — fosse o diretor ou o ator — como
uma pessoa com “educacao social”, independentemente do material que viesse a tratar.

Quando comecga a trabalhar, o ator ou o encenador deve estar atento a questdes

N oz

relacionadas a ética, as ideias de orientacdo politica e de civilidade; a tudo que, em
conjunto, forma a esséncia do social. Dantchenko garantia agir assim, mesmo se
encontrasse dificuldade em como enfocar e enfrentar de maneira distinta as questdes da

vida, da cultura ou da arte.

Se ndo possuo o dom de artista, e apesar disso levo meus pensamentos e
preocupacgdes para a cdtedra, para a tribuna, produzirei, dependendo de
minhas habilidades como orador, a impressao desta ou daquela intensidade,
cumprindo ao mesmo tempo um trabalho necessdrio na vida da sociedade.
Mas isso ndo sera arte. Por outro lado, se sou um artista talentoso € com
educacio social; se possuo aquele dom que um homem de talento carrega; se
transformo os fendmenos da vida em obras de arte; entdo viverei
infalivelmente como artista durante toda a minha trajetéria, no decorrer da
criagdo de imagens por meio da forma teatral. S6 entdo, o social ocupard o
seu lugar, como elemento muito importante da obra de arte. E ndo havera

necessidade de se falar sobre “demais”, ou “meio-termo”, ou “alturas

549 F preciso ter-se em conta que esse texto foi escrito em meio ao periodo stalinista, onde quaisquer
opinides contrdrias ao regime soviético poderiam custar a vida de seu enunciador. O stalinismo foi um
regime totalitdrio que existiu na Unido Soviética, entre 1927 e 1953, construido pelo lider do pais Josef
Stalin (1878-1953).

30 Embora niio desenvolva o raciocinio, Nemirévitch-Dantchenko parece fazer uma referéncia biblica:
“Conhego as tuas obras, que nem és frio nem quente; quem dera foras frio ou quente! Assim, porque és
morno, e ndo és frio nem quente, vomitar-te-ei da minha boca”. (Apocalipse, 3: 15, 16)
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nebulosas”, ou “expressdes de propaganda”; de tudo o que viola a harmonia

da integridade'.

Ao dizer que o artista de seu tempo deveria ser um homem socialmente educado,
Nemirdvitch refere-se aquele individuo que, “além de saber se comunicar com os
demais, possui exigéncias éticas para si e para os outros, se rege por certas leis morais,
conhece as normas de comportamento e cumpre com uma série de obrigagdes sociais e

estimulos>2”

. Maria Knebel revela que, para Dantchenko, esta educacao determinava a
penetracdo de uma obra e sua interpretacdo, sua importincia ideoldgica. Ela acrescenta
que o mestre era o exemplo daquilo que pregava. E que elevar-se a este nivel nao € uma

atividade facil. Segundo ela, de acordo com as premissas de seu mestre,

o ponto de vista do diretor deve expressar a posi¢do social mais avangada, s6
entdo poderd criar uma obra de arte auténtica que responda a suas préprias
necessidades e as de seus contemporineos. E necessdrio desenvolver o
humanismo suficiente para penetrar profundamente na psicologia, nos
interesses e aspiracdes de muitas outras pessoas. HA que compreender as
aspiracdes do homem, analisar as causas de seu comportamento, a dialética
de seu espirito e penetrar na razdo de suas mudangas de humor para

determinar os fios invisiveis que formam seu carater>>3.

Concordando com Dantchenko, Maria Knebel afirma que ndo lhe agradam os
estudantes que desejam apenas aprender a técnica da profissdo, “porque o mais
importante é desenvolver o artista, o homem capaz de pensar e sentir’*’. Knebel
pondera que, mesmo quando parecem suficientes ao diretor apenas a técnica e a
habilidade para realizar qualquer obra, se seu mundo interior for pobre e sua super-
supertarefa ndo for inspirada, isso revela sua caréncia de apreco pelo conteido
profundo. A forca do diretor consistiria em ver com a maior precisao o que lhe oferece o
autor, adivinhar o que une o ator aos pensamentos e sentimentos de sua personagem, 0O
que leva ao riso ou as lagrimas o espectador, e a compaixao, na qual se baseia o segredo

do espetéculo. Para ela, seguindo as premissas de Nemirdvitch,

tudo isso € possivel apenas quando a personalidade do diretor € interessante e
rica, quando se esgotou nele a necessidade de meditar sobre a vida. Nao

existe uma s6 obra de arte na qual ndo haja meditagdo sobre a vida, seja na

551 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 96.
552 KNEBEL, M. O. Poética de la Pedagogia Teatral. Op. cit., p. 94.

553 Ibidem, p. 94-95.

354 Ibidem, p. 95.
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literatura, pintura, escultura ou teatro. O artista busca na vida o que quer nos
contar, para que nds também meditemos sobre aquilo. Nisto reside a for¢ca da

arte, a eterna fonte de sua influéncia sobre o coraco das pessoas®>.

Nemirévitch-Dantchenko rememora a que extremos chegaram os primeiros anos
de revolugdo. Pessoas razodveis faziam da arte fortes exigéncias unilaterais. Ficou
gravado em sua memoria que, por ocasido da remontagem de O Inspetor Geral pelo
TAM, fora publicado um artigo, do critico teatral Blum>>%, que atacava duramente a
montagem. Sua principal reprovacdo consistia em que as gargalhadas provocadas pelo
espetdculo eram constantes. Perguntava-se indignado como o teatro podia consentir tal
interpretacdo da comédia mais mordaz de Gogol. Nemirdvitch rebate a postura do
critico, dizendo que, ao cair neste erro, ele esquece os objetivos do autor, o significado

557”’ 0s

profundo do riso no teatro, as leis estabelecidas pelo “criador do teatro realista
atores que cheios de inspira¢do lhe serviam e, inclusive, a enorme cultura do TAM, que
ndo se podia tratar assim, tdo levianamente. Dantchenko observa que a critica de Blum
nao era incomum aqueles primeiros anos. Era necessaria uma enorme precaucao, grande
sabedoria por parte da direcao cénica, para colher algo de essencial desse tipo de critica,
e saber se defender, inclusive judicialmente se necessario.

2. Auténtica — dentre os conteddos nas criagdes cé€nicas, Nemirdvitch
considera o auténtico o mais rico, 0 mais antigo € o que suscita mais
controvérsias. Diz ele que a imitacdo dos fenomenos da vida estd na
génese teatral. Essa imitacdo sempre obedeceu a certas convencdes, de
acordo com os padrdes de determinada cultura, género ou época, como
por exemplo, as personagens falarem em verso; a acdo se fixar em
obediéncia a regra das trés unidades; o coro falar em unissono,
dialogando com os protagonistas; personagens que cantam em vez de
falar; o uso dos apartes; o uso de flashbacks; o uso de méscaras etc.
Nenhuma peca teatral obedece rigorosamente a imitacdo da vida como
ela é; contudo, Nemirdvitch-Dantchenko se refere ao teatro como uma
representacdo mimética da vida. Na sua utopia realista, esse desejo de
espelhamento do real se acentuou. A atencao do autor e do ator, em todos

os periodos da histéria teatral, dizia ele, sempre se dirigiu para esta

33 Idem.
356 V]adimir IvAnovitch Blum (1877-1941) foi um critico de teatro russo.
357 O préprio autor da pega: Nikolai Gogol.
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ambi¢do mimética. Isto produziu diversas perguntas: qual a matéria da
vida, digna de ser tratada na forma dramatica, e qual é a considerada
como baixa, ruim, indigna? Quais aspectos da vida mereceriam ser
recriados e quais eram insignificantes, que material respira verdade, e
qual n3o convence, carente de forca persuasiva? Quais transmitem
verdade (ou verossimilhanga) e quais resultam pouco convincentes? Em
que medida o teatro deve apoderar-se das expressdes da vida para seguir
sendo teatro, sem converter-se em romance ou relato; o que sdo
psicologismo, naturalismo e demais ismos?

A breve exposicdo de Dantchenko ndo deixa de ser um pouco confusa quanto ao
que ele denomina “auténtico” ou “verdadeiro”, se esta falando de verossimil, veridico,
visceral, vital, relativo a vida, mimético, realista etc. Nemirdvitch ressalta a necessidade
de se perceber as diferencas notdveis entre o verdadeiro, cheio de vida, e o relacionado a
vida (cotidiano). Com isso, ndo pretende desmerecer o cotidiano na cena, inclusive
destaca que, se tomarmos o cotidiano como tarefa principal, isso nos levard sem divida

89

ao naturalismo, 2 representac@o da vida “sem enfoque social®>®”. Contudo, confirma que

a vida cotidiana lhe parece um dos aspectos mais atraentes da arte. “Inclusive nao
consigo imaginar como se pode obter do teatro uma impressdo de integridade [pleno
valor teatral], sem que do palco se desprenda o hdlito do que chamamos vida
cotidiana®®”. Essa concepg¢do do teatro se opde radicalmente a de Meierhold, em sua

critica ao teatro naturalista:

O teatro naturalista pede ao ator uma expressdo exata, precisa; ndo admite
uma representacdo alusiva, voluntariamente imprecisa. Por isto,
frequentemente, este ator representa demasiado. Ora, ao interpretar um
personagem ndo se torna de modo algum necessdrio precisar rigorosamente
os contornos para tornar a figura clara. O espectador possui a faculdade de
completar a alusdo pela sua prépria imaginacdo. Muitos sdo justamente
atraidos pelo teatro exatamente pelo seu mistério e o desejo de desvenda-lo.
O teatro naturalista parece recusar ao publico este poder de sonhar e de

completar que ele exerce quando ouve musica. Com uma insisténcia

338 Considerar que o Naturalismo seja uma estética sem enfoque social soa estranho nas palavras de
Nemir6vitch-Dantchenko. E possivel que ele estivesse se referindo a reproducdo mimética do cotidiano,
sem comprometimento social ou politico, sem refletir sobre isso, como acontece em alguns produtos de
cultura de massa.

5% NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 120.
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perseverante, o teatro naturalista destinou-se a expulsar do palco o poder do

mistério>®.
Jean-Jacques Roubine argumenta que:

O interesse da teoria naturalista do teatro talvez esteja no fato de que ela
funda uma dialética da representacdo. Ela se instala na tensdo entre uma
aspiracao “moderna” a reproducao idéntica do real em todas as suas situacdes
— “A ideia da vida nas artes ¢ totalmente moderna. Somos carregados a nossa
revelia em diregdo a paixdo da verdade e do real” (O Naturalismo no Teatro)
— e a rede das convengdes sem as quais essa reproducdo ndo consegue nem
mesmo pensar em existir. O naturalismo se afirma contra as convencdes
existentes, mas, ao mesmo tempo, o naturalista sabe perfeitamente que as
infletira, as transformara talvez, mas ndo as fard desaparecer. A reivindicagdo
naturalista, finalmente, ndo € esse mimetismo integral ao qual ndo raro
tentam vinculd-la. E bem antes o ressurgimento de uma permanente aspiraio
do teatro (e do publico), a da ilusdo da vida que se quer ver abundante no
palco em oposicdo ao academicismo congelado, impotente para mascarar
seus artificios, a que conduzem, a cada época, uma utilizacdo mecanica dos
codigos e das convengdes e uma perpetuacdo das tradigdes mais utilizadas.
Cada geragdo, no fundo, experimenta a necessidade de inventar um novo
sistema de convencdes que dard, por um tempo, a ilusdo da vida, antes de ser
por sua vez percebido como tal e rejeitado em nome precisamente, da vida...

“E justamente porque existem convengdes e barreiras entre a verdade
absoluta e nés que lutamos para chegar o mais perto possivel da verdade, que
se assiste a esse prodigioso espetidculo da criacdo humana nas artes. Em
suma, uma obra ndo é uma batalha travada com as convengdes, € a obra é

ainda maior na medida em que sai vitoriosa do combate...36!”.

O auténtico (ou verdadeiro) contempla o cotidiano apenas como uma fonte rica e
inesgotavel de detalhes, como um clima particular que ajuda a aproximar conteddo e
espectadores; e a comunicar com maior forga persuasiva o que é importante. O melhor
seria definir o auténtico como aquilo que possui a verdade humana. Dantchenko destaca
que o TAM foi fortemente criticado pelo seu “psicologismo”, por colocar a psicologia
em primeiro plano em detrimento do social, e também do teatral. “E possivel haver
nessas acusagdes uma pitada de verdade”, confirma. Para Nemirdvitch, contudo, sem

impulsos psicolégicos, sem comogdes psicolégicas, ndo existiria a arte teatral. No

30 MEYERHOLD, V. O Teatro de Meyerhold. Op. cit., p. 16-17.
61 ZOLA, E. O Romance Experimental e o Naturalismo no Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1982, apud
ROUBINE, J-J. Introducdo as Grandes Teorias do Teatro. Op. cit., p. 112-113.
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entanto, saber em que medida empregar a psicologia seria algo que dependeria do gosto
e da harmonia entre todas as partes integrantes da obra.

Segundo a percep¢do de Dantchenko, essa questdo se intensifica especialmente
na arte cénica musicada: seja a 6pera ou o drama musical. Atraido desde crianca pelo
teatro musicado, Dantchenko fundou e dirigiu o Estudio de Teatro Musical, vinculado
ao TAM. A arte da 6pera, de acordo com ele, quase rejeitava a psicologia, na maioria
dos teatros. Apesar de cantores, diretores, diretores musicais afirmarem que a psicologia
era necessdria para os intérpretes, em grande parte dos casos, isso ndo costumava ser
aplicado na prética. “O cantor, ao executar sua arte musical e vocal, de forma talvez
imperceptivel para si mesmo, se entusiasma com sua tarefa e converte tudo quanto

362> observava

pronuncia no palco numa fic¢do desprovida de contetido psicolégico
Nemirdvitch-Dantchenko.

Para ele, nenhuma forma de arte cénica tinha o direito de rejeitar o campo da
psicologia, quer se tratasse de realismo artistico ou de algo préximo ao simbolismo.
Confessa que, ao longo de mais de quarenta anos de trabalho no TAM, ele e
Stanisldvski tiveram que lidar ininterruptamente com essas questdes. “Cheguei até a
desenvolver a seguinte definicdo para o espetdculo [simbolista]: ndo uma orientacao
realista, mas um realismo por exceléncia até atingir o nivel do simbolo. Esta é
precisamente a arte mais elevada®6®”,

Déantchenko ressalta que, se ndo sacrificarmos a psicologia a nada que seja
estranho a obra, isto €, ao capricho do ator ou ao sociologismo vulgar, se os atores € 0
diretor estdo contagiados por um entusiasmo que poderiamos chamar de poético, isto é,
por uma compreensdo carregada de sensibilidade da disposi¢do do autor, acompanhada
de uma busca honesta da verdade interna e se, além disso, as habilidades artisticas
inerentes a profissdo: dic¢do, plastica, mimica, estdo bem trabalhadas e submetidas a
tarefa artistica principal, em tal caso a encena¢do, embora permaneca totalmente real,
estard livre da superficialidade naturalista e se aproximard do simbolismo. Nao hd
limites para a revelacdo de todos os aspectos daquilo que chamamos de auténtico (ou
verdadeiro) quando o autor faz uso deles como parte de seu material, na qualidade de
vigoroso elemento.

Maria Knebel revela que, numa longa carta dirigida a ela e publicada no Tomo II

de Heranga Artistica, Nemirdvitch-Dantchenko lhe afirmava que, antes que existisse o

562 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 99.
563 Ibidem, 99-100.
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TAM, a decadéncia do teatro se devia em larga escala a incorreta compreensdo da
palavra “tradicdo”. Destacava ele que, para a maioria dos atores do Mali, a tradigdo
significava a repeticdo das encenacOes anteriores, nos minimos detalhes. Ninguém,
segundo ele, parecia dar-se conta de que “a copia ndo faz a verdadeira arte, que a
pseudotradi¢do rouba do teatro a liberdade artistica, sem a qual ndo se pode pensar em
desenvolvimento da arte’**”. Knebel nos conta que Dantchenko chegou a conclusio de
que era necessario “partir de duas posigdes, ler a obra como se fosse nova e buscar as

365 Isto possibilitaria novas

imagens na vida e ndo nas encenacdes anteriores
interpretacdes. Esta parece ter sido a ferramenta que Nemirdvitch utilizou quando foi
remontar As Trés Irmds, tendo que travar uma luta para que seus atores se libertassem
dos habitos e das lembrangas da representagdo anterior. Knebel destaca que os atores
resistiam a nova encenacdo, tendo ainda na memoria a montagem emblemdtica da qual
participaram ou tinham conhecimento. Havia certa tristeza nos ensaios, talvez
engendrada por uma melancolia e dificuldade de abrir mao de antigos recursos. “Com
frequéncia tive que lhes recordar que as pessoas podem envelhecer, mas a arte nunca”,
desabafava Dantchenko.

3. Teatral — quanto as diversas definicdes dadas a palavra ‘“teatral”, o
sentido ndo € o mesmo sempre, nem para todos. Nemirdvitch investiga a
esséncia do que seria teatral: por que, num edificio bem equipado para a
apresentacdo de espetdculos, hd vezes em que o teatro nao acontece,
enquanto numa praga publica, dois ou trés atores estendem um tapete no
chio, e o fendmeno teatral 14 se encontra? Desde o nascimento do teatro
at¢ sua evolucdo na modernidade, o que permaneceria como
especificamente teatral? Refletir os conflitos das paixdes humanas,
expressar 0 homem em toda a sua rica e complexa natureza, revelar a
vida total do espirito humano — em que reside a natureza teatral?
Mediante qual procedimento se pode determinar uma das trés linhas de

uma obra cénica?
Em seu artigo, Nemirdvitch-Dantchenko compara dois difererentes grupos,
ambos compostos por uma bailarina e um violinista que executavam o mesmo trecho

d’O Lago dos Cisnes, onde num deles o teatral surge em sua poténcia, € no outro ndo, e

564 KNEBEL, M. O. Poética de la Pedagogia Teatral. Op. cit., p. 128. ’
365 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. Heranga Artistica. Op. cit., t. 2, p. 439, apud KNEBEL, M. O.
Poética de la Pedagogia Teatral. Op. cit., p. 128.
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se pergunta por qué. E preciso haver seres vivos em cena, paixdes vivas. Mas o que
determina essa centelha de vida? Sem o entrechoque das paixdes, ndo hd comocgao,
afirma Vladimir Ivanovitch. Para ele, no teatro musical se evidencia mais o risco de
desviar a aten¢do do espetdculo para a demonstracdo virtuosistica da potencialidade
vocal. O mesmo ocorre com a plateia, e Dantchenko destaca que nos entusiasmamos
com o canto, com a musicalidade e permanecemos indiferentes a respeito de quem
vencer4 a luta pelo amor de Radamés: Aida ou Amneris>®.

Em seu artigo, ele passa a enumerar diversos exemplos de como a parte musical
pode distrair o espectador quanto ao conflito das paixdes. Contudo, no teatro musicado
e na Opera, € através do canto, do desempenho do cantor e da execu¢dao musical da
orquestra que o espectador atinge a comocgdo, chegando a catarse. Os critérios de
verossimilhanca do teatro musical ndo obedecem as mesmas regras do teatro dramético;
da mesma forma que no ballet ou na danga-teatro, apesar das possiveis semelhangas
com o drama, hd diferencas formais que configuram um sistema com outras
especificidades de linguagem cénica.

Nemirdvitch aponta o envelhecimento das formas, a perda de frescor, como uma
das causas da mutagdo da teatralidade em “teatralismo”. “Contra este teatralismo, contra
o acimulo de modalidades antigas e ultrapassadas, atrds das quais se perde ndo s6 o
frescor do pensamento, mas também os simples projetos e ideias, o Teatro de Arte se
revoltou, hd quarenta e trés anos>®””. Dantchenko diz enxergar trés zonas para o

teatralismo: a do diretor, a do ator e a do autor. E cada uma delas representa um papel

importante.

a) Diretor [encenador]: o espectador, durante o desenvolvimento do espeticulo,
escuta tanto quanto enxerga. E a busca de recursos para suscitar no
espectador o gozoso entusiasmo teatral constitui material préprio da direcao.
O abuso da trivialidade, dos efeitos teatrais, vai se transformando em
“teatralismo”. Quanto mais baixos forem os objetivos artisticos de um teatro,
mais grosseiros e toscos, € claro, serdo os modos de encenagdo. Até mesmo
num teatro de alto nivel, podem-se encontrar recursos teatrais de baixa

qualidade. Contra as escolhas convencionais e orientadas pela manutencao

%% Alusdo a 6pera Aida de Giuseppe Verdi, composta em 1871.
37 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. 1. Mi Experiencia Teatral. Op. cit., p. 105.
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b)

C)

de clichés, sem inspira¢cdo na natureza, foram travados os combates do TAM
e de seus fundadores.

Ator: a arte do ator que ndo parte da vida, mas das convengdes cénicas, tende
ao teatralismo. O ator que segue essa tendéncia ndo busca o reflexo das
tarefas criadas pelo autor em sua propria personalidade, ou tampouco o faz
em sua percep¢do da vida ou em sua experiéncia, mas em expressoes cénicas
que existem had centenas de anos. Neste caso, o ator ndo domina seu
temperamento, mas seu temperamento € que o domina. A aspiracao de todo
seu aparato fisico ndo € a busca honesta e profunda da verdade, mas a busca
de caminhos que o levem a produzir uma impressao que agrade ao publico.
Esse ator ndo encontrou a si mesmo na personagem criada pelo autor; é um
ator para quem as palavras do autor ndo chegaram a se converter em suas
proprias. Recorre a uma énfase que nao tem nada a ver com a énfase visceral
[verdadeira]. Sua énfase ¢ somente uma falsa antiguidade de duzentos anos.
Sua plastica ndo € um recurso destinado a construir a personagem, sua
plastica foi treinada para produzir gestos e poses cheios de afetagdo,
deliberadamente de efeito. Na luta contra a teatralidade artificial do ator, a
arte teatral hd que apoiar-se nos mais jovens, sem crer demasiado que os
atores da velha escola sejam capazes de empreender um caminho novo,
mesmo quando possuem magnificas individualidades. A pratica teatral de
muitos anos consolida demais no ator os hédbitos que quer eliminar. Nao ha a
menor duvida de que o Teatro de Arte alcangou difundir muito amplamente
sua ideia de cultura atoral por toda a frente teatral, ndo somente na URSS,
mas também na Europa e nas Américas. Isso se conquistou a custa de grande
embate contra o conservadorismo, lutando contra as dificuldades materiais,
lutando contra as tentagdes no seio do proprio teatro. Ainda os assaltavam
certos temores: como conseguir que na batalha contra o teatralismo (a
teatralidade artificial) ndo ficasse danificada a auténtica teatralidade? Como
evitar que, ao arrancar as convencgdes enraizadas, ao elimini-las do arsenal
atoral, ndo ficasse ferida a esséncia viva da criagdo dos atores?

Autor — parcialmente e de forma involuntéria, o ator assimila as ideias do
autor, mesmo que seja apenas por ter aprendido o texto de memoria. Na
dramaturgia russa, determinada por tendéncias teatralistas, durante muito

tempo reinou o melodrama. Inclusive as obras cldssicas europeias se
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interpretavam como melodramas. O realismo foi penetrando lentamente nos
palcos: Pushkin, Gogol, Ostrovski, seguidos pelo golpe fortissimo e sem
precedentes desferido em toda a teatralidade artificial pela dramaturgia de
Tchekhov, aceita inicialmente sé por um pequeno grupo de entusiastas da

nova arte.

Aqui surgem algumas questdes a se debater acerca da falsa teatralidade. Um
teatro que trabalha incessantemente em busca de novas formas teatrais, um teatro cuja
principal tradi¢do reside em que seu ambiente de trabalho seja sempre livre e artistico,
um teatro que ndo se permite trabalhar numa unica dire¢do, terd mais condigdes,
precisamente no ambito da teatralidade, de superar convengdes e padrdes?

Dantchenko cita 0 dramaturgo Viktor Krilov>%®, que cronometrava a leitura de
cada ato de suas pecas, que deveriam durar 22 minutos, para que no palco chegassem a
ter 30 minutos. Se, porventura, a leitura durasse 23 minutos, ele se esfor¢ava para cortar
aquele minuto a mais. Diz Nemir6vitch que o préprio Tchekhov acreditava que cada ato
deveria durar meia hora. Mas, relembrando Os Irmdos Karamdzov, que ele dirigiu e
adaptou, uma cena podia durar uma hora e vinte e a outra dez minutos, havendo uma
que durava sete. Porque uma das leis da teatralidade no TAM era a seguinte: ndo é
tedioso o que dura muito, mas sim o que é tedioso. Atualmente, quando na maior parte
das programacdes teatrais existe um patrulhamento para que um espeticulo ndo
ultrapasse uma hora e meia de apresentacdo, sendo que em alguns teatros o limite chega
a ser de uma hora no maximo, pré-estabelecendo uma duracdo independentemente da
obra a ser encenada, a licio do TAM parece ainda mais libertdria. Um espetdculo deve
durar o tempo que lhe cabe durar. Podem ser 40 minutos, ou sete horas, mesmo que no
ultimo caso o numero de espectadores interessados ou que os suportem diminua
radicalmente. Mas, neste caso, pode-se contar com espectadores interessados no teatro
experimental, e ndo em busca de um entretenimento passageiro.

No Teatro de Arte, inclusive, tinham chegado a seguinte férmula: ainda que nao
fosse possivel saber em que momento surgiria o teatral na montagem que estavam
ensaiando, sabiam que isso apareceria como resultado do trabalho realizado. O que
estavam fazendo haveria de se tornar teatral a partir do préprio processo de trabalho. E

se avancassem pela linha dos conflitos internos, cenas internas, harmonia interna, todas

368 Viktor Alexandrovitch Krilov (1838-1908) foi um dramaturgo russo, critico de teatro, libretista oficial
dos Teatros Imperiais e um dos principais colaboradores do Diciondrio Enciclopédico Brockhaus e Efron.
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as partes integrantes do espetdculo seriam teatrais. No caso de, por ventura, algum ato
ndo chegar a forma que haviam planejado, por estar de certo modo privado de algum
ponto de apoio, entdo passavam a fazer modificagdes em todas as partes do espetaculo:
no trabalho dos atores, no texto do autor, nos cendrios, na iluminagdo etc. até encontrar
a teatralidade genuina. Para Dantchenko, a teatralidade, por sua propria natureza, ndo

dita nenhuma lei na busca de recursos para comover o publico>®.
3.7. Heranca Artistica

Anato6li Smelidnski alega, na introducdo de Heranca Artistica, que considerando
o legado epistolar e autobiogrdfico de Nemirdvitch-Dantchenko, editado na década de
90, o drama da relagdo entre os dois fundadores do Teatro de Arte de Moscou absorveu
as questdes mais prementes da cultura teatral russa. Muitos deles permaneceram nao
totalmente cobertos e documentados.

Entretanto, algumas publicagdes soviéticas anteriores buscaram preencher essa
lacuna histérica. Em seu pais natal, o lugar e a imagem de Nemirdvitch-Dantchenko
foram reiteradamente revisados. Na tentativa de corrigir um possivel “esquecimento”, a
primeira colecdo de dois volumes de artigos selecionados e cartas de Dantchenko,
publicada no inicio dos anos 1950, foi programada para criar a imagem do diretor-
pedagogo como um sdbio mestre teatral que dedicou sua vida ao regime soviético e
lancou as bases do realismo social no campo do teatro. A selecdo e composicido desse

370  foi totalmente subordinada a um

livro, que Smelidnski qualifica como “triste
conceito predeterminado. Assim comecava, segundo Smelidnski, a canonizacdo
pOstuma, que se deu tanto com Dantchenko quanto com Stanisldvski, os socios
fundadores do empreendimento teatral que, em fins do século XIX, foram contra a
hegemonia do Teatro M4li, buscando renovar o repertorio e a rotina da cena russa,
mesmo sendo dois empertigados burgueses, com ares aristocraticos.

No final da década de 70 do século XX, foi publicada outra antologia de cartas
de Dantchenko (compilada por V. Ya. Vilenkin®’!, um de seus editores postumos e
colaboradores mais dedicados). A edicdo em dois volumes tornou-se, segundo

Smelidnski, um evento na histdria teatral russo-soviética. As epistolas provocaram uma

resposta entusiasmada dos maiores diretores soviéticos, que ficaram impressionados nao

569 NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. En la Senda de Stanisldvski. Op. cit., p. 129.

370 No sentido de “lamentavel”.

571 Vitaly Yakovlevitch Vilenkin (1910-1997) foi historiador do Teatro de Arte de Moscou, professor,
memorialista.

249



apenas pela descoberta teatral, mas também pela revelacdo das qualidades humanas de
Vladimir Ivanovitch. Uma nova imagem de Nemirdvitch-Dantchenko foi concebida
numa linha claramente desenhada pelo compilador: o construtor do teatro russo-
soviético. Abria-se a percep¢ao para um renovado Dantchenko, agora “o incomparavel
intérprete do texto literdrio” e “um diretor com uma metodologia prépria de trabalho
com o ator, que ndo se limitava de forma alguma ao que se chamou de ‘sistema
Stanislavski’”.

Quanto a seu legado epistolar, houve na década de 90 uma terceira antologia
organizada por Inna Soloviéva, cuja importancia se destaca, quando comparada aos dois
compéndios anteriores. A edicdo em quatro volumes da Heranca Artistica de
Nemirévitch-Dantchenko, preparada por Soloviéva, completa assim uma era de relacdes
com o passado do Teatro de Arte. Para Smelidnski, a histéria tomou o lugar da antiga
mitologia. Durante o regime soviético, notadamente na Era Stélin, as figuras de
Dantchenko e Stanislavski haviam sido desenhadas de acordo com interesses politicos.
“Os principios da nova edi¢do repousaram sobre fundamentos cldssicos simples e
confidveis. Nada estd escondido, nada é pensado para agradar as ultimas tendéncias.
Confie na vida viva de um grande homem”. O editor ainda elege, recusa e reduz algo.
Mas ele niao se esconde, nao modela, ndo se dedica ao entalhe “em madeira”,
“reaciondrio” ou “liberal” — dependendo do que se pretende afirmar.

No inicio do novo regime, Dantchenko perguntava-se: “E que papel
desempenham os teatros, a arte e as suas figuras na vida civil? Como somos nos,
talentos bem pagos: burgueses ou proletérios felizes? Ou menestréis, servos de cidadaos
e senhores? Malabaristas, jaculatérios, alimentando-se das esmolas de todos que nos
querem ouvir?”. Alguns anos mais tarde, em sua “outra vida”, j4 aceito e cultuado pelo
regime soviético, ele usava o termo “patrono” em uma carta a Stalin, como se nao fosse
escrita por um amigo de Tchekhov e um liberal convicto, mas por um dramaturgo da
Era Moliere, pedindo misericordia real. “Se possivel, nosso querido patrono, se nao for
ameacador, ajude a devolvé-lo”. Quem Dantchenko implora que seja devolvido é o
diretor do Teatro de Arte de Moscou, Vassili Grigorievitch Sakhnévski. E como nado
usar a terminologia de um vassalo quando se precisa salvar uma pessoa? E que tipo de
fé na propria forga e influéncia alguém deve ter para que a peti¢do tenha efeito? E teve:
dois dias depois, o “patrono” permitiu que Vassili Grigorievitch deixasse o exilio no

Cazaquistao.
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Segundo Smelidnski, serd desagradavel para alguns ler as autocertificagoes
louvéveis de Nemirdvitch-Dantchenko: “Esse homem forte precisava terrivelmente de
elogios e, as vezes, sem esperar pela palavra de outra pessoa, fazia um autoelogio
ingénuo, ou seja, se gabava”. Ainda mais desagraddvel para alguns serdo algumas das
avaliacoes “domésticas” dadas a Stanisldvski. Em alguns momentos de sua vida teatral,
Dantchenko considerava-o um puro tirano mesquinho, um amante ignorante, indigno
daquela grande obra, que s6 ele, o sdbio construtor do teatro, sabia conduzir. Mas, por
outro lado, quando nessas mesmas cartas caseiras, ndo destinadas aos olhos de outra
pessoa, ele admira Stanisldvski, descobrindo em sua alma um sentimento de amor
adormecido e até admiragdo por seu génio criativo, essas confissdes que, francamente,
ndo se espera, valem mais do que dezenas de outras garantias de amor e devocao feitas
por Nemirdvitch em cartas de maior responsabilidade e bem pensadas.

No inicio de 1928, Dantchenko voltou para a Russia Soviética vindo de
Hollywood, onde ficou por cerca de dois anos, € encontrou um novo pais que precisava
ser reestudado. “Como eles se comunicam aqui, como se dirigem ao chefe, como
assinam cartas”?, perguntava-se. Passa a estudar o vocabulério soviético com cuidado e
diligéncia, observa Smelidnski. Ele queria ser, como sempre, o primeiro aluno. Ao final
de uma carta, insignificante em conteudo, escrita para Leopold Averbakh, aluno de
Leon Trétski, Vladimir Ivanovitch registrava a despedida habitual para uma pessoa de
sua geragdo e educagdo: “Pronto para o servi¢o”, mas, em seguida, riscou esta formula
ritual e usou a adotada no novo pais: “Com saudagdes camaradas”.

A nova era passa a ser aceita ndo como um jogo, mas “a sério € por muito
tempo” (Nemirdvitch gostou dessa formula leninista). Smelidnski acredita que
Déantchenko levou a vida soviética “a sério e por muito tempo” e de alguma forma
conseguiu se regenerar internamente, fundi-la com suas convicgdes anteriores. Caso
contrdrio, seria impossivel explicar o fenomeno d’As Trés Irmds em 1939/1940, quando
o “stalinista” ou mesmo o “filisteu” (como Mikhail Bulgdkov percebeu o Vladimir
Ivanovitch daqueles anos) ascendeu como artista a compreensdo dos proprios
fundamentos da existéncia humana.

Smelidnski revela que Nemirdvitch-Dantchenko considerava-se um homem de
nascimento nobre e pertencente a geracdo que deu voz e prenunciou as regras bdsicas e
inabaldveis de comportamento. A caracteristica mais importante desta classe era uma
atitude séria perante a vida. Numa carta escrita a Stakhovitch, explica o que significa

essa seriedade.
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Eu, e muitos outros como eu, nunca desacreditei meu pequeno nome com
uma unica linha impressa, seja em um jornal que considerasse contrdrio as
minhas convic¢des, seja no conteido de cada uma de minhas linhas. Nao
gragas ao talento, mas apenas gragas a isso, tornei-me ‘um dos meus’ entre 0s
mais nobres escritores. E se, sem grande talento, consegui avangar na atencao
do ptblico a frente de muitos dos meus colegas mais talentosos, isso
aconteceu porque tenho uma feliz combinagéo de literdrio e teatral e, talvez,
mais do que meus colegas, perseveranca e energia. Ainda assim, minha
principal caracteristica sempre foi a firmeza de minhas convicgdes, sua
incorruptibilidade. Eles ndo poderiam ser comprados de mim nem por

dinheiro, nem por fama, nem mesmo por uma mulher.

Vladimir Ivanovitch ndo teve que vender suas convic¢des, mas teve que muda-
las mais de uma vez ao longo da vida. Segundo Smelidnski, parecia ndo existir apenas
um Nemirdvitch-Dantchenko, mas muitos, ndo uma vida longa, mas um conjunto de
possibilidades nas quais uma pessoa se realiza na histéria. Essa pessoa € alta e baixa,
magnanima e vingativa, astuta e sincera, arrogante e autocritica, miope e
extraordinariamente perspicaz. E tudo isso, em conjunto, criou uma vida humana de
incrivel riqueza e complexidade, que nem os mais habilidosos “construtores de

celebridades” poderiam forjar.
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Consideracoes finais

O Teatro de Arte de Moscou, idealizado em 1897 por Nemirévitch-Dantchenko
e Konstantin Stanisldvski, ¢ um dos maiores empreendimentos teatrais da Historia das
Artes Cénicas, tendo sido arquitetado por dois profissionais da cena que mal se
conheciam e nunca haviam trabalhado juntos. Apds longa elaboracdo e uma empatia
imediata, o pedagogo e o ator semiprofissional empreenderam drdua tarefa para a estreia
do conjunto. Suas ambicdes eram altas: revolucionar o teatro russo, enfrentando os
vicios, a mesmice e as velhas formas do labor teatral, tornando os espetdculos mais
acessiveis e equiparando as artes c€nicas russas ao que vinha acontecendo de mais
moderno e renovador em outras companhias europeias, onde se favorecia o trabalho do
ensemble e que se destacavam pela figura do encenador. Combatiam assim o culto a
diva, o desrespeito pelo oficio de artistas e técnicos, o comportamento abusivo dos
espectadores. Buscaram também uma renovagdo do repertdrio, introduzindo pegas de
autores contemporaneos, nacionais ou nao. Mais tarde, buscando um novo ator que
desse conta da dramaturgia fchekhoviana, reformularam também a arte do intérprete,
inaugurando um vocabuldrio que perdura até os dias atuais e que vem sendo
constantemente revisto e ressignificado. Tendo empreendido turnés pela Europa e
Estados Unidos, a companhia se tornou reconhecida mundialmente por sua disciplina de
trabalho, sua ética e por um sistema e vocabuldrio proprios, revolucionando as bases do
teatro mundial.

Contudo, apesar da relevancia do conjunto teatral e do trabalho de equipe, o
Teatro de Arte de Moscou esteve, para muitos, vinculado ao nome de Konstantin
Stanisldavski, brilhante reformador da arte do ator, obscurecendo a participagdo de seus
colaboradores e de seu sécio-fundador, com quem compartilhou a direcdo de diversos
espetdculos nos primeiros anos da companhia, e cuja influéncia, de diferentes modos,
provocou mudancgas radicais em sua conduta como ator, encenador e futuro pedagogo.
Mesmo quando as relagdes entre ambos ficaram abaladas, continuaram a parceria,
mantendo entre si vinculos que nem a hostilidade ou a morte diluiram. Suas pesquisas,
apesar de apresentarem divergéncias, em muitos pontos se convergem, dificultando aos
bidgrafos e estudiosos distinguir o que foi colaboracdo e iniciativa de quem. Mesmo
que, em seu primeiro encontro, tenham combinado quais fronteiras delimitariam suas

funcdes na companhia, a teoria se mostrou diferente na praxis do labor cénico.
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As razdes para o considerdvel apagamento de Nemirdvitch-Déantchenko da
Histoéria do Teatro em diversos paises ocidentais podem se dever a fatores externos ou
internos. Como destacam alguns pesquisadores, a Revolu¢do Russa em 1917 dificultou
0 acesso aos escritos e a obra, ndo apenas de Dantchenko, mas de diversos outros
artistas russos, inclusive do préprio Stanislavski. Nao fosse pela turné que o Teatro de
Arte realizou nos Estados Unidos, a relevancia desses homens e de seu trabalho teria se
reduzido ainda mais. As publica¢des de Minha Vida na Arte, A Preparacdo do Ator, A
Construcdo da Personagem e, posteriormente, A Criacdo de um Papel colaboraram
para divulgar o Sistema [Método] e, ao mesmo tempo, confundir os receptores quanto
as verdadeiras formas de trabalho do TAM. Decisdes editoriais, que incluiam cortes,
mudancas e tradu¢do equivocada, e uma visdo parcial da trajetéria do conjunto que
elegia como génio solitdrio a figura de Stanislavski, foram responséaveis por alguns
equivocos que precisaram mais tarde ser revistos. A permanéncia de artistas russos nos
Estados Unidos, em particular Richard Boleslavski, que foram intimos do cotidiano do
TAM apenas até a data da turné, também gerou mal-entendidos sobre a pesquisa de
Stanislavski. Mesmo que o Ocidente tivesse dificuldade de obter informagdes mais
precisas sobre o trabalho do TAM, o mestre Stanislavski ganhou notoriedade, e recebeu
praticamente todos os créditos das reviravoltas na forma de trabalhar, na ética, no
vocabuldrio etc empreendidas pela companhia. Esquecidos ou ignorados foram os
outros artistas, seus parceiros de aventura. Contudo, 0 apagamento mais expressivo, e
talvez injusto, se deu a Nemirdvitch-Dantchenko, dada sua relevancia no panorama
teatral russo e, posteriormente, soviético.

Como Bernard Dort destaca, se mesmo Stanisldvski, cujo trabalho teve uma
divulgacdo mais vasta, foi parcialmente compreendido, imaginemos os outros sobre os
quais sabia-se pouco. Além desses motivos que fugiam de seu controle, Nemirdvitch-
Dantchenko escreveu com menos regularidade, e de forma menos sist€mica, sobre sua
teoria e prética teatral. Além das obras de ficcdo (romances, contos, novelas, pecas
teatrais) que também ndo eram publicadas aqui, ndo se encontravam edicdes de seus
escritos ndo-ficcionais em tradug¢do diretamente do russo. Havia raras citacdes de
algumas de suas criticas, cartas ou demais pareceres em obras sobre Stanisldvski,
Meierhold ou outros. As desavencas pessoais e artisticas entre os dois sOcios
colaboraram para certo desprezo e ocultamento da relevancia de Nemirdvitch.
Admiradores e bidgrafos de Stanislavski pareciam ter por objetivo fortalecer a tese de

um génio solitdrio que, dedicado desde a infancia a rotina teatral, desenvolveu-se como
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um self-made man. Apenas recentemente, apds a perestroika, a queda da Unido
Soviética e o dominio publico das obras de Stanisldvski, e posteriormente das de
Déntchenko, é que pesquisadores, historiadores e bidgrafos revisitaram a trajetoria dos
artistas do TAM, agora em traducdes diretas do russo, e puderam acessar com maior
liberdade o acervo sobre essas criaturas e suas criagoes.

Além de dramaturgo premiado e um dos pedagogos teatrais mais respeitados de
seu pais, Nemirévitch-Dantchenko foi ator amador, empresario, administrador, critico,
tedrico teatral, dramaturgista e encenador. Sempre em busca do novo nas artes cénicas,
arquitetou uma grande reforma no teatro russo, que deveria atravessar os teatros
imperiais, mas que s6 se consolidadaram com o empreendimento particular, que
elaborou ao lado de Stanisldvski. Incansdvel na busca de subsidios e parceiros para tal
aventura, Nemirdvitch-Dantchenko foi o grande pilar sobre o qual se ergueu esse
edificio. O fato de ndo atuar possibilitou-lhe o papel de critico interno da companhia,
inclusive em relacdo ao trabalho didrio de Stanisldvski, como encenador e ator. Sobre
ele muito escreveu em suas cartas, ora elogiando-o ora tecendo-lhe criticas severas, e
que contribuiram para redefinir as buscas do parceiro.

Quando discordancias ameagaram a parceria, a amizade e a continuidade do
empreendimento teatral, Dantchenko conseguiu afastar, contornar ou derrubar os
diversos obstdculos enfrentados para a manutencdo da companhia. E foram de toda a
ordem: pessoais, artisticos, financeiros, ideoldgicos, soécio-politicos, entre outros.
Apesar de todas as ameacas, eles conseguiram manter e alastrar o sucesso de seu
empreendimento.

A grande revolugcdo que empreenderam na arte do ator se deveu em larga escala
a dramaturgia tchekhoviana cujo valor ninguém mais do que Dantchenko reconheceu
em seu nascedouro. Foi ele que, apesar de todo o estranhamento e resisténcia da critica,
do publico, dos artistas e do préprio Stanisldvski, enxergou a poténcia e a revolucio que
esse autor promovia. Foi ele quem estimulou Tchekhov a escrever; e também foi ele a
convencé-lo a liberar os direitos autorais apds o fracasso petersburguense de A Gaivota.
Também foi ele que forcou a escolha desta peca na temporada inicial do TAM, e que
“traduziu-a” para o reticente Stanislavski.

Além de Tchekhov, foi Dantchenko que deu destaque a Ibsen, Hauptmann, e a
outros autores contemporaneos russos, como Turguéniev, Gorki, Bulgakov, Tolstoi,
Andreiév, que viriam influenciar toda uma geracdo de escritores e atores futuros. Como

pedagogo, reformulou o ensino das artes performativas, introduzindo o trabalho de
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mesa, ensaios gerais com antecedéncia € em maior nimero, destacando a importancia
do segundo plano, do ntcleo, da verdade e autenticidade na vivéncia da cena, pedindo
aos atores que ndo representassem nada, mas que vivenciassem as circunstancias da
obra. Dividiu as faces do diretor em trés categorias, destacou o estado fisico dos
intérpretes, entre outras questdes de grande relevancia ao trabalho do ator no século XX.
Na Sociedade Filarmdnica de Moscou, formou e revelou ao mundo os extraordinarios
artistas russos, como Meierhold, Olga Knipper, Katchdlov, entre outros. Foi mestre de
Maria Knebel, tendo exercido grande influéncia na pedagogia teatral de Maria Knebel.

Como encenador, além da codirecdo dos espetdculos mais significativos de
Tchekhov, trouxe a cena No Fundo (Ralé) de Méximo Gorki, e outras inimeras pecas
revoluciondrias. Dirigiu e adaptou a montagem iconica de Os Irmdos Karamdzov de
Dostoiévski, que revolucionou o teatro do inicio do século XX, dividindo o espeticulo
em duas partes apresentadas em dias distintos, por conta de sua longa duracio; criando
cenas e atos que variavam de sete minutos a uma hora e meia; epicizou a cena russa,
trazendo a personagem do Narrador que quebrava a quarta parede e remetia a forma
original do romance.

Tido por alguns como vaidoso, invejoso, intolerante, Vladimir Ivanovitch
colaborou, mesmo sem acreditar plenamente, para a existéncia dos Estudios de
Stanislavski, e passou ele proprio a experimentar as ferramentas do Sistema em seu
trabalho de diretor, contrariando as expectativas e enfrentando a resisténcia dos
membros mais antigos do TAM ao se render as experiéncias renovadoras de seu sécio.
Ele préprio fundou um Estidio Musical, e mesmo apds o falecimento de Stanisldvski,
ndo esmoreceu em seu afinco. Contrariando os vaticinios de que sua tenacidade iria se
perder, apds sua viuvez e a morte do socio-fundador, parecia té-la renovado,
manifestando mais uma vez a necessidade de reafirmar seu compromisso ético e
artistico, ainda em busca de renovag¢do. Empenhou-se em encenar obras inéditas e
reencenar obras de relevancia como As Trés Irmds, driblando a resisténcia dos artistas e
a repressdo do regime soviético durante um de seus periodos mais violentos, a era
stanilista, que sO teria fim dez anos apds a sua morte. Sua dltima acdo foi deixar
projetada uma Escola de Teatro vinculada ao Teatro de Arte de Moscou.

Como homem, pedagogo, artista € empresdrio teatral, Nemirdvitch-Dantchenko
se orgulhou de nunca ter escrito uma unica linha ou realizado qualquer acao que nao
tivesse brotado das mais nobres intencdes em relacdo a arte teatral, seja quando se

empenhou em revoluciond-la, seja quando tentou manter suas conviccdes ou quando
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teve que protegé-la de ameacas e ataques. Orgulhava-se de ser uma pessoa com
“educacao social”, e de nunca ter posto em risco a ética e o respeito a arte por qualquer

motivo vil.
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Cronologia da Vida de Vladimir Ivanovitch Nemirdévitch-Dantchenko, por
Elizabeth Reynolds Hapgood>’?

1858 — Nasce em 11 de Dezembro no Caucaso, perto de Poti. Seu pai era ucraniano no
exército russo, sua mae era arménia.

1863 — Apds a morte de seu pai, morou com sua mae, trés irmaos e uma irma, proximo
a Tiflis. Seu irmdo mais velho veio a se tornar um escritor bem conhecido. Um
irmao e uma irma foram para os palcos. O terceiro irmao morreu.

1867 — Aos nove anos, morou em frente ao teatro de verdo de Tiflis que estava sendo
construido. “Todas as minhas brincadeiras se concentravam ali”. Observava os
atores através dos andaimes; brincava de “ensaiar”; lia vorazmente.

1871 — Escreveu uma peg¢a em cinco atos, além de um esquete de vaudeville e um drama
em Verso.

1873 — Escreveu uma novela histérica que foi publicada na revista da escola em Tiflis
que ele editava.

1874 — Na companhia de sua mae, ia frequentemente a concertos e a 6pera local; no
verdo foi tutor na casa de um encenador, onde conheceu alguns atores; foi
autorizado a ir aos bastidores, assistiu aos ensaios.

1876 — Graduou-se no Ginasio Tiflis, escrevendo um trabalho final sobre Pushkin e
Gogol; ingressou na Universidade de Moscou.

1877 — Conheceu Turguéniev numa sociedade literdria; durante suas férias de verdo
retornava a Tiflis onde atuava; mais tarde atuou num grupo amador em Moscou;
publicou um artigo intitulado “Nossos Teatros de Provincia”; depois disso,
constantemente escrevia critica teatral, e também artigos gerais sobre teatro.

1882 — Uma peca de Nemirovitch-Dantchenko foi produzida no Teatro Mdli de Moscou
em outubro e uma segunda (Nossos Americanos) dois meses depois. Esse foi o
inicio de frequentes producdes de suas pecas em Moscou e em outros locais da
Russia.

1886 — Casou-se em agosto com a Baronesa Ekaterina Korf, filha de um estudioso
ilustre; comecou a publicar novelas e contos; continuou a escrever pecas teatrais.

1888 — Conheceu e logo se tornou um amigo intimo de Anton Tchekhov.

1891 — Conheceu Tchaikdvski e foi convidado por ele a escrever o libreto para uma

Opera sua; comegou a lecionar interpretacao na Escola Filarmonica.

572 NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V. My Life in the Russian Theatre. Op. cit., p. 359-365.
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1892 — Stanislavski, com os atores do Teatro Mali, atuou em O Homem de Sorte de
Nemirdvitch-Dantchenko; Dantchenko assistiu uma apresentacdo de Serguéi
Rakhmaninov em Aleko para a qual ele havia escrito o libreto.

1897 — Continuou a lecionar na Escola Filarmodnica, onde seus melhores alunos
incluiam Olga Knipper, Maria Savitskaia, Ivan Mdskvin e Vsevolod Meierhold,
todos futuramente membros do Teatro de Arte de Moscou. Nemirdvitch-
Dantchenko teve a famosa conversa de dezoito horas de duragdo com
Stanislavski no Restaurante Slavidnski Bazar [Bazar Eslavo] que resultou na
fundag@o da companhia Teatro de Arte de Moscou, por ambos.

1898 — Em 28 de outubro estreou a primeira producdo do TAM. Era Czar Fiodor, de A.
Tolstdi, oito meses antes da produg¢ao bem-sucedida de A Gaivora, de Tchekhov.

1899 — Tio Véania de Tchekhov foi encenada por Stanisldvski e V. V. Lijski®’3.

1900 — Nemirévitch-Dantchenko e Stanisldvski levaram o TAM até a Crimeia para se
apresentar para Tchekhov que estava muito doente para ir até Moscou.
Nemirévitch-Dantchenko dirigiu Quando Despertarmos dentre os Mortos, de
Ibsen.

1901 — Nemirdvitch-Déantchenko substituiu Stanisldvski nas dltimas trés semanas de
ensaios de As Trés Irmds que estreou em 31 de janeiro.

1902 — No Fundo [Ralé] de Maximo Gorki foi codirigida por Nemirévitch-Dantcheko e
Stanislavski.

1903 — Nemir6vitch-Dantchenko dirigiu Pilares da Sociedade, de Ibsen, e Jiilio César,
de Shakespeare. Sua determinacdo, apesar de toda a oposi¢do, em fundar uma
Escola no Teatro de Arte de Moscou foi justificada pelo sucesso de uma
producdo estudantil. Agora ele tinha 140 candidatos para seis vagas na escola.

1904 — Dirigiu O Jardim das Cerejeiras de Tchekhov juntamente com Stanislavski;
Tchekhov morreu em julho na Alemanha. Rompeu com Gérki. Dirigiu Ivanov.

1905 — A ruptura com Gorki foi corrigida pela produgdo de Filhos do Sol, no TAM, que
foi projetada por Stanisldvski e dirigida por Nemirdvitch-Dantchenko; mas
Gorki continuou a desaprovar muitos dos projetos do TAM, particularmente
aqueles inspirados em Dostoiévski.

1906 — Turné do Teatro de Arte de Moscou; Nemirdvitch-Dantchenko conheceu todos

os principais escritores e pessoas de teatro em Berlim, Praga etc. Dirigiu, com

73 A informacio € controversa, pois em algumas fontes, consta que a dire¢dio foi feita por Stanislavski e
Nemirévitch-Dantchenko.
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Stanislavski, A infelicidade de ter demasiado espirito, de Griboiédov e dirigiu
Brand, de Ibsen, com V. V. Lijski como seu assistente.

1907 — Dirigiu (com V. V. Lujski) Boris Godunov, de Pushkin.

1908 — Dirigiu Rosmersholm, de Ibsen; colaborou com Stanisldvski nos ensaios de
Pdssaro Azul, de Maeterlinck. Esta peca estreou no final de setembro, e foi
seguida por O Inspetor Geral, de Gogol, dirigida em conjunto pelos dois
diretores do Teatro de Arte de Moscou.

1909 — Eleito por unanimidade como presidente do Congresso de Diretores de Teatro de
Toda a Russia; dirigiu As Portas do Reino, de Knut Hamsun; dirigiu Andtema,
de Leonid Andréiev; adiou a peca Um Més no Campo, de Turguéniev, a pedido
de Stanisldvski, a ser produzida pelo Teatro de Arte; a peca estreou em
dezembro.

1910 — Iniciou a dramatizacdo de cenas a partir de Os Irmdos Karamdzov, de
Dostoiévski, a ser encenada no Teatro de Arte; expressou grande entusiasmo por
Miserere, de Tushkiévitch: “tem o encanto do talento. E original, elegante e
linda... uma 6tima qualidade lirica”. Ele a dirigiu no final daquele ano, apenas
dois meses apds Os Irmdos Karamdzov ter estreado. Ao escrever para Lilina,
esposa de Stanislavski, ele dizia: “acredito que a maneira como estou
trabalhando na peca Karamdzov aproxime muito os atores das teorias de
Stanislavski... Fago isso com convic¢do e com toda a sinceridade”. Apods a
apresentacdo da segunda parte da peca, Stanisldvski escreveu-lhe: “Satido seu
génio como diretor, sua engenhosidade e energia napolednicas. Admiro, tenho
orgulho e amo vocé de todo o cora¢do”. Quando Miserere estreou, foi recebida
por muitos como um “funeral dramatizado para a revolugdo de 1905”. Morte de
Leon Tolst6i; realizou-se um servico memorial ndo-religioso no Teatro de Arte.

1911 — Logo que Nas Garras da Vida, de Knut Hamsun, estreou no final de fevereiro,
iniciou-se a producdo de O Caddver Vivo, de Leon Tolst6i, que estreou no final
de setembro sob a direcdo de Stanisldvski e Nemirdvitch-Dantchenko. A
proxima producdo foi Hamlet com cenario de Gordon Craig. A maior parte da
direcdo esteve nas maos de Stanisldvski, assistido por Sulerjitski, mas
Nemirdvitch-Dantchenko também participou.

1912 — Duas pecas de Turguéniev foram seguidas por Peer Gynt, de Ibsen, da qual
Nemirdvitch-Dantchenko foi o diretor principal. Ele também dirigiu um drama

de Leonid Andreiev, Ekaterina Ivanovna.
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1913 — Exceto por uma peca de um ato de Moliere (como uma abertura para O Doente
Imagindrio, dirigida por Stanisldvski), Nemirdvitch-Dantchenko ndo dirigiu
quaisquer pecas até outubro quando levou a cena Nikolai Stavréguin, baseada
em Os Demonios, de Dostoiévski.

1914-1915 — O inicio da Primeira Guerra Mundial interrompeu o repertorio € a
temporada do TAM. Aquela época Nemirévitch-Dantchenko sentiu-se “muito
mais jovem” que sua verdadeira idade. Escreveu para a esposa sobre “ser
levado” por seu entusiasmo, pela idealizagdo de eventos e pessoas. Gorki
escreveu que, apesar das desavencas com Nemirdvitch-Dantchenko, ele o
respeitava, e Nemirdvitch-Dantchenko respondeu com sua caracteristica
cordialidade.

1918-1920 — Com a confusdo provocada pela tomada do poder pelos bolcheviques, o
TAM marcou época, encenou velhas producdes como O Pdssaro Azul e As Trés
Irmds para casas lotadas, apesar de conflitos nas ruas causarem atrasos
ocasionais. Nemirévitch-Dantchenko encenou 6peras no Teatro Bolshéi. Metade
dos atores principais do TAM ficou presa “no exterior” quando a turné da
companhia foi interrompida pelo Exército Branco de Denikin na Ucrania. Como
varios dos atores mais jovens restantes cantavam bem, Nemirdvitch-Dantchenko
concebeu a ideia ousada e original de um Estidio Musical, no qual atores
treinados do Teatro de Arte pudessem trazer novas qualidades e métodos para a
Opera leve. A primeira apresentacao pelo Estidio Musical foi A filha de madame
Angot.

1922-1924 — A parte principal do Teatro de Arte partiu em uma turné pela Europa e
Estados Unidos, que os manteve longe de Moscou por duas temporadas. Em sua
auséncia, Nemirdvitch-Dantchenko produziu La Perichole de Offenbach e
Lisistrata de Aristéfanes com musica de Gliere, e comecou a trabalhar em sua
versdo de Carmen que foi renomeada como Carmencita e o Soldado. Ele se
manteve em intimo contato com todos os Estidios do Teatro de Arte. Escreveu:
“Nao ha muitas horas por dia. Devo conseguir dormindo menos”. Seu
Camencita estreou com enorme aclamagio em junho de 1924.

1925 — A proxima produgdo importante dirigida por Nemirdvitch-Dantchenko foi uma
peca histdrica de Trenev sobre Pugatchov e a revolta camponesa que ele liderou

no século dezoito. De acordo com alguns comentarios, foi um ponto de virada na
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histéria do Teatro de Arte, colocando-o em intimo contato com a vida
contemporanea da Unido Soviética.

1926 — Nemirdvitch-Dantchenko trouxe seu Estudio Musical para Nova York em
dezembro; foi recebido com grande entusiasmo. Ao final da temporada, ele
decidiu passar um ano nos Estados Unidos estudando a técnica de fazer imagens
em movimento. Como sempre, sua esposa o0 acompanhou.

1928-1929 — Quando retornou a Moscou, seu Estidio Musical apresentou um concerto
em sua homenagem; e ele fez a afirmacdo inequivoca de que somente no Teatro
de Arte ele poderia realizar trabalho criativo. A primeira produ¢do na qual
assumiu papel ativo foi A Quadratura do Circulo®™* de Kataiev; em seguida,
dirigiu uma peca contemporanea, O Bloqueio, de V. Ivanov, e o Sonho de Titio,
baseado numa histéria de Dostoiévski. Nemirdvitch-Dantchenko ficou
profundamente perturbado com o ataque cardiaco de Stanislavski durante as
celebragcdes do trigésimo aniversario do TAM; escreveu-lhe uma carta longa e
calorosamente afetuosa de encorajamento e reconforto.

1931 — Sua produgdo de Ressurrei¢do, uma série de cenas baseada na novela de Tolsto1,
foi saudada como uma forma inteiramente nova de teatro. Também
supervisionou Chicago de M. Watkins e encenou Trés Homens Gordos, de
Olesha.

1931-1934 — Doenga; viagem ao exterior por razdes de saude; preocupagdo com a
escritura de Minha Vida no Teatro Russo [Do Passado]. Durante sua estadia na
Italia, ficou muito agradecido pela calorosa recep¢ao de sua peca O Prego da
Vida. Duse lhe dissera que os italianos nunca tolerariam as pausas, o tempo das
pecas russas. “Qudo errada ela estava!”, disse ele, apds a ruidosa ovagdo
recebida em Turim. Em seu retorno, ele supervisionou a producdo de Igor
Bulitchov de Goérki. Ao final de 1934, dirigiu A Tempestade, de Ostrévski.

1935-1936 — Apds encenar (com M. Kedrov) a peca Os Inimigos, de Gorki, comecgou a
trabalhar numa dramatiza¢do de Anna Karenina que ele manteve em mente por
longo tempo. Colaborou nos ensaios da peca Moliere, de Bulgakov, e dirigiu
uma peca contemporanea ao lado de Sudakov que estreou no final de 1936. Foi

chamada de Liubov larovaia.

574 No Brasil, foi encenada em 1962 pelo Grupo Oficina, com o titulo Quatro num Quarto.
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1937 — A muito aclamada estreia de Anna Karenina, dirigida em parceria por
Nemirdvitch-Dantchenko e V. Sakhndvski, ocorreu em abril, enquanto ele
ensaiava La Belle Hélene de Offenbach, no seu Estidio Musical. Nemirévitch
lamentou ndo ter escrito mais pecas: “Tudo o que parecia infinitamente
complicado e infinitamente emaranhado ha quarenta anos agora parece tao claro,
tao simples e, acima de tudo, tao possivel de ser realizado”.

1938 — Apds a morte da esposa, Nemirdvitch-Dantchenko adoeceu e permaneceu
ausente do teatro por meses. Viajou ao exterior por motivos de saide em julho,
mas retornou por ocasido da morte de Stanisldvski, no inicio de agosto. Ao
discursar no timulo de Stanislavski, disse: “Minha memoria ¢ tao repleta de tudo
0 que nds atravessamos juntos durante 41 anos de sociedade... que ndo € hora
para oratdria... H4 somente uma coisa que eu pediria a voc€s aqui, meus
camaradas do Teatro de Arte, que voc€s jurassem manter a mesma atitude em
relacdo ao teatro, com o profundo senso de auto-sacrificio, que a de
Stanislavski”. Ele mergulhou novamente no trabalho em A infelicidade de ter
demasiado espirito, dizendo haver recebido um numero tao grande de desejos de
recuperacdo que sentiu que talvez ainda fosse necessario. Lednidov escreveu:
“Ele chorou quando falou a companhia sobre comecar a temporada sem
Stanislavski. Mas fez um discurso alegre e disse; ‘Olhando para vocés, posso
sentir que o Teatro ainda esta vivo’”.

1940-1942 — Nemirdvitch-Dantchenko estava preocupado em reencenar pecas antigas
do repertdrio, mas, como Katchédlov escreveu ao filho: “Ele tem todos os tipos de
novos planos”. Debateu sobre uma produg¢do de Rei Lear, uma de Antonio e
Cledpatra. Quando se encontrava doente demais para ir ao teatro, os atores
ensaiavam na casa dele. Continuou também a trabalhar com seu Estiidio Musical
que foi fundido, em 1941, com o Teatro de Opera de Stanislavski.

1943 — Ele estava bem o bastante para conduzir os ensaios de Os Ultimos Dias, uma
peca que muito lhe interessou, sobre a morte de Pushkin na qual o poeta nunca
aparece. No dia 18 de abril parecia estar com dores, mas ao relembrar um ensaio
daquele dia mais cedo, ficou exultante e exclamou: “Que bom estar vivo! S6
1ss0; € tdo bom estar vivo”. Depois de assistir a uma apresentacdo de O Lago dos
Cisnes no Teatro Bolshoéi, em 20 de abril, teve um ataque cardiaco e foi levado

ao Hospital do Kremlin, onde morreu cinco dias depois, em 25 de abril.

263



Livros:

Anexo (Obras de Vladimir Ivanovitch Nemirévitch-Dantchenko)

My Life in the Russian Theatre. Traducdo de John Cournos. Nova York: Theatre
Arts Books, 1968 (autobiografia, dividida em cinco partes: Anton Tchekhov
[Capitulos 1 a 5]; Nascimento do Novo Teatro [Capitulos 6 a 12]; Mdximo Gorki
[Capitulos 13 a 16]; A Primeira Turné [Capitulos 17 e 18]; Os Elementos
Tolstoianos no Teatro de Arte [Capitulos 19 a 21])

Antologias:

Cartas:

En la Senda de Stanisldvski: escritos de Nemirovich-Ddnchenko. Traducio do
original russo de Bibicharifa Jakimzianova, Angel Luis Encinas e Jorge Saura.
Madri: Editorial Fundamentos, 2016 (cartas, discursos, criticas, trechos da
autobiografia etc.)

Mi Experiencia Teatral. Tradugdo do original russo de N. Caplan. Buenos Aires:
Editorial Futuro S.R.L., 1959 (cartas, discursos, criticas, trechos da

autobiografia etc.)

O Cotidiano de uma Lenda: Cartas do Teatro de Arte de Moscou. Cristiane
Layher Takeda. Sdo Paulo: Perspectiva: Fapesp, 2003 (cartas de membros do
TAM, muitas das quais escritas por Nemirdvitch-Dantchenko, ou dirigidas a ele)

Heranga Artistica, 4 tomos.

Libretos:

Aleko - oOpera de S. V. Rakhmaninov, libreto de Nemirdvitch-Dantchenko,

baseado no enredo de Os Ciganos, poema de A. S. Pushkin

Pecas teatrais:

Arvore de Natal [comédia]

Falcées e Corvos [drama], em parceria com A. I. Sumbatov

Floresta Negra [drama] — 1884

Forga Arrojada [drama]

Homem de Sorte, O (também conhecida como Felicidade) [comédia]
Nos Sonhos [drama] — prémio Griboiédov

Nossos Americanos (ou Os Americanos) [comédia] — 1882

Novo Negocio (ou Novo Caso) [comédia] — 1890, prémio Griboiédov

Ouro [comédia] — prémio Vucina
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* Preco da Vida, O (ou O Valor da Vida) [drama] — prémio Griboiédov
» Rosa Mosqueta (ou A Roseira Brava) [comédia] — 1882
»  Ultima Vontade, A [drama]
Romances e novelas:
* No pdo literdrio
* Casa velha
* Névoa
» Revisdo do governador

®»  Drama nos bastidores

= Sonhos
= Na estepe
= [nferno
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