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RESUMO

MERINO, D. S. T. Mestre de teatro, mestre de vida — Leopold Sulerjitski e sua
busca artistica e pedagdgica. 2016. Dissertacdo (Mestrado) - Faculdade de Filosofia,

Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2016.

O presente trabalho aborda a heranca artistica, literaria e pedagdgica e a tradugdo
diretamente do russo de cartas, trechos de diérios e ensaios de Leopold Anténovich
Sulerjitski (1872-1916), um dos maiores mestres teatrais e pedagogicos do inicio do
século XX. Artista, pedagogo, literato e diretor de cena profundamente ligado a vida
artistica e cultural de sua época, Leopold Sulerjitski participou intensamente das
atividades do Primeiro Estldio do Teatro de Arte de Moscou, tornando-se o responsavel
pela propagacédo de elementos de tendéncia tolstoiana entre os atores que guiava. Além
de abordar a influéncia exercida pelo escritor Lev Tolstoi (1828-1910) dentro do
Primeiro Estudio via Leopold Sulerjitski, nosso estudo aprofunda o entendimento do
papel fundamental que o diretor exerceu na formacdo do Sistema de Konstantin
Stanislavski (1863-1938), sua incessante busca pela interligacdo entre estética e ética
filosofica, e a conexdo existente a partir de entdo entre pedagogia e criacdo, essencial
até hoje a funcdo do diretor teatral. Partindo do estudo da grande massa critica e tedrica
de importantes teatr6logos russos como Pavel Markov, Konstantin Rudniiski e
sobretudo Elena Poliakova, ainda inéditos em portugués, visa-se introduzir as
abordagens tedricas russas do papel desempenhado por Sulerjitski na vida cultural da

Russia do inicio do século XX.

Palavras chave: Teatro russo; Leopold Sulerjitski; Lev Tolstdi; Konstantin Stanislavski;

Traducéo
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ABSTRACT

MERINO, D. S. T. Theatre master, life master — Leopold Sulerzhitsky and his artistic
and pedagogical experience. 2016. Dissertacdo (Mestrado) - Faculdade de Filosofia,

Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo,

The present work deals with the artistic, literary and pedagogical heritage and the
Russian translation of letters, excerpts from the diaries and essays by Leopold
Antbénovich Sulerzhitsky (1872-1916), one of the greatest theatrical and pedagogical
masters of the early twentieth century. Leopold Sulerzhitsky , an artist, educator,
lithographer and director deeply connected to the artistic and cultural life of his time,
participated intensively in the activities of the First Studio of the Moscow Art Theater,
becoming responsible for the propagation of elements of Tolstoy tendency among the
Actors he led. In addition to addressing the influence exerted by the writer Liev Tolstoy
(1828-1910) within the First Studio via Leopold Sulerzhitsky , our study deepens the
understanding of the fundamental role the director played in the formation of
Konstantin ~ Stanislavski's System (1863-1938), his incessant Search for the
interconnection between aesthetics and philosophical ethics, and the connection that
existed between pedagogy and creation, essential until now to the function of the
theatrical director. Based on the study of the great critical and theoretical mass of
important Russian theatologists such as Pavel Markov, Konstantin Rudnitsky and above
all Elena Poliakova, still unpublished in Portuguese, the aim is to introduce Russian
theoretical approaches to the role played by Sulerzhitsky in the cultural life of Russia

from the beginning of the Century.

Keywords: Russian Theater; Leopold Sulerzhitsky ; Lev Tolstoy; Konstantin

Stanislavski; Translation.
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INTRODUCAO

Leopold Antdnovich Sulerjitski (1872-1916) foi um dos maiores mestres teatrais e
pedagdgicos do inicio do século XX. Alem de contribuir imensamente para a divulgacédo
do Sistema® de Konstantin Stanislavski (1863-1938) e auxiliar na criacdo do Primeiro
Estidio do Teatro de Arte de Moscou (TAM), Sulerjitski foi um dos principais
responsaveis pelo desenvolvimento e sistematizagdo de uma pedagogia da formacéo do
ator. Em sua constante busca por relacbes humanas mais profundas dentro da arte, este
diretor e pedagogo enxergou no Primeiro Estddio um espaco onde os atores podiam se
transformar, evoluir como seres humanos e a partir dai, transformar também a plateia que
tinham diante de si.

A dissertacdo “Mestre de vida, mestre de teatro — Leopold Sulerjitski e sua busca
artistica e pedagogica” nasceu da vontade de trazer a tona a voz desta personalidade russa
até hoje pouquissimo conhecida e divulgada no Brasil. Apos a realizagdo das disciplinas
de Teatro Russo | e Il durante a graduacdo — sob a coordenacdo da Professora Dra. Arlete
Orlando Cavaliere — e ap6s dois anos de Iniciacdo Cientifica com bolsa RUSP — sob a
orientacdo da professora Dra. Elena Vassina — na area de literatura, cultura russa e
traducdo, este trabalho surgiu como uma resposta & necessidade de dar continuidade a
uma trajetdria marcada pela vontade de introduzir materiais russos ineditos e de riqueza
incalculavel em nosso pais.

A sugestdo do tema desta pesquisa foi dada pela professora Elena Vassina em fins de
2013. A partir da leitura da dissertacdo de mestrado de Camilo Scandolara Os estudios do
Teatro de Arte de Moscou e a formagdo da pedagogia teatral no século XX e a
constatacdo da importancia dos trabalhos de Leopold Sulerjitski para o desenvolvimento
da pedagogia teatral e do mundialmente conhecido Sistema de Stanislavski, decidi
embarcar nesta busca por materiais ligados a esta personalidade marcante que esteve
envolvida ndo apenas com o teatro, mas também com uma série de outras questdes como
menciona Stanislavski ao recorda-lo: “Por tras dos bastidores do teatro puseram-se a falar
intensivamente sobre Suler?: ‘Querido Suler!’, ‘Alegre Suler!’, ‘Suler revolucionario,
tolstoista, dukhobor’. ‘Suler romancista, cantor, artista’. ‘SUler capitdo, pescador,
vagabundo, americano!”” (STANISLAVSKI, 1970, p.546. Tradug&o nossa)

1 0 “sistema” de Stanislavski é conhecido e divulgado até hoje por ser um meio de treinamento para o
ator, um “guia” que facilita a comunicagdo expressiva e o trabalho criativo.
2 Diminutivo de Sulerjitski, uma maneira carinhosa de trata-lo.
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Empreender um trabalho de tradugdo da heranca artistica, literaria e pedagogica de
Leopold Sulerjitski é trazer para a lingua portuguesa pela primeira vez algumas das
facetas ainda desconhecidas de um diretor que ajudou a transformar o teatro russo no
inicio do século XX e que, ao trabalhar na divulgacdo do Sistema, influenciou de alguma
maneira — ainda que velada — o teatro que vemos atualmente; é trazer a voz de um homem
que conviveu com Lev Tolstoi e por esta razéo, levou aos atores do Estudio os principios
de amor, bondade, igualdade e unido que faziam parte das ideias fundamentais do escritor
russo.

Cartas, diarios e ensaios constituem, neste sentido, material extremamente rico, por
meio do qual é possivel entrar em contato com os mais variados sentimentos e
pensamentos desta personalidade multifacetada e atuante que foi Leopold Sulerjitski. A
partir de suas obras completas, presentes em antologia organizada e prefaciada em 1970
pela teatrologa russa Elena Poliakova, verificou-se o quanto a traducdo destes materiais
poderia auxiliar no alcance dos principais objetivos especificos propostos no inicio desta
pesquisa, a saber: 1) situar Leopold Sulerjitski no contexto socio-histérico e cultural de
sua época; 2) revelar o papel que Sulerjitski desempenhou na formagdo dos principios
éticos e estéticos do TAM e do Primeiro Estudio do TAM; 3) pesquisar a influéncia que
as ideias e a personalidade de Lev Tolstoi exerceram sobre Leopold Sulerjitski; e, por
fim, 4) desvendar os pensamentos de Sulerjitski no que diz respeito a pedagogia teatral.

Mas se com a coletanea de Poliakova — atualmente disponivel na internet — , a
presente pesquisa ja tinha bons materiais em que se basear, foi apenas com a bolsa BEPE
e 0 acesso aos arquivos de Leopold Sulerjitski conservados em Moscou que o trabalho
atingiu sua completude. A bolsa no exterior, concedida pela FAPESP durante o periodo
de trés meses no inicio de 2016, permitiu que trabalhdssemos com materiais ainda ndo
publicados nem mesmo em russo. Estes materiais abriram espaco para novos olhares,
ampliando e dando maior peso a nossa pesquisa.

Os arquivos de Moscou foram devidamente selecionados, traduzidos e dispostos ao
longo desta dissertacdo de acordo com sua conveniéncia. O mesmo procedimento se deu
com as cartas e recordacOes de alunos e amigos presentes na coletanea de Poliakova, dos
quais optamos por incluir apenas os trechos mais significativos conforme a necessidade do que
é dito em cada capitulo. Quanto aos textos Sobre as relac¢des entre ator e diretor (1909) e

Dos diarios (1913-1914), foram traduzidos na integra e ambas as traducdes apresentam-
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se em anexo no final deste trabalho. Tal opcdo pelas traduces na integra deveu-se a
alguns fatores cruciais, 0s quais serdo expostos a segulir.

Em primeiro lugar, o ensaio Sobre as relacdes entre ator e diretor (1909)trata de
resposta a uma das grandes questBes presentes no teatro do inicio do século XX: o embate
entre o teatro de natureza emocional de Stanislavski e o teatro de convenc¢édo do diretor
russo Vsévolod Meyerhold (1874-1940). Tal ensaio, portanto, insere Sulerjitski nesta
pesquisa como um homem de seu tempo, atento ndo apenas as pequenas coisas do
cotidiano, como também aquelas que geravam grandes debates, exigindo uma ou outra
postura de seus contemporaneos.

De acordo com Bakhtin:

(...) todo falante é por si mesmo um respondente em maior ou
menor grau: porque ele ndo é o primeiro falante, o primeiro a ter
violado o eterno siléncio do universo, e pressupde nao s6 a
existéncia do Sistema da lingua que usa, mas também de alguns
enunciados antecedentes — dos seus e alheios — com 0s quais 0
seu enunciado entra nessas ou naquelas relagdes (baseia-se neles,
polemiza com eles, simplesmente os pressupGe ja conhecidos do
ouvinte). Cada enunciado é um elo na corrente complexamente
organizada de outros enunciados. (BAKHTIN, 2011, p.272)

Ja com relacdo a traducdo de seus diarios foram observados trés aspectos
fundamentais.

O primeiro deles refere-se a questdo temporal e a possibilidade, através da leitura
de diarios, de nos aproximarmos o mais fielmente possivel da realidade vivida por aquele
que os escreve. Pois ndo estamos diante da rememoracdo de um passado longinquo como
no caso de uma autobiografia, mas de vivéncias recentes, do hoje, do ontem.

De acordo com o estudioso da Washington University Manuel Hierro, o tempo
presente € o dispositivo central que marca e rege a escritura de um diario. E através do
diario intimo que temos acesso ao mundo tal como o enxergava o escritor, acesso a um
didlogo no qual “o ‘eu’ comega a pertencer ao seu mundo que, por sua vez, revela a

experiéncia subjetiva.”(HIERRO, 1999, p.115) [Traducdo nossa]® Além disso:

Com todas as suas ambiguidades, o cosmos pessoal do escritor/a
de diérios intimos, flutuando entre a experiéncia temporal do dia
a dia, é anotado no diario em um ato de escrita — e de consciéncia

® Os trechos por nés traduzidos e incluidos neste trabalho vem acompanhados de seus equivalentes na
lingua original (inglés, russo ou espanhol), conforme exige a norma académica. Mas devido a extensdo de
varios dos textos traduzidos optou-se por incluir todos 0s originais ndo como nota de rodapé no decorrer da
dissertacdo, mas como anexo no final do trabalho.



13

de si mesmo — através do qual ele nos comunica e pde em
contato com seu mundo. Um mundo em que também estdo
presentes os outros (..) (HIERRO, 1999, p.105) [Traducdo
nossa

Em segundo lugar, a traducdo dos diarios de Leopold Sulerjitski contribui para
melhor entendermos sua personalidade, uma vez que nestas suas anotagdes nao ha apenas
0 registro de atividades e planos cotidianos, mas, sobretudo, reflexdes e pensamentos
acerca do homem, da vida e da arte, além de outras questdes de carater profundo e
revelador.

Por fim, a escolha por este material deu-se tendo em vista que as seis Unicas datas de
diario que nos restaram de tudo o que escreveu Leopold Sulerjitski, encontram-se
totalmente relacionadas ao seu trabalho no Estidio do Teatro de Arte de Moscou e ao
dialogo que travou com Konstantin Stanislavski.

Optar pela traducdo das cartas, inseridas consideravelmente no decorrer da
dissertacdo foi outra maneira de termos acesso ao contexto social e cultural da época. Ao
vincularem tempo, memoria e sujeito, as cartas integram, assim como os diarios, a
chamada literatura testemunhal e sdo consideradas material de grande riqueza, pois além
de servirem como documento historico e muitas vezes possuirem fung¢do poética, “(...)
constituem fragmentos valiosos que refletem a personalidade do seu autor, o seu ambiente
e as circunstancias que envolveram seu trabalho criativo (...)” (ANGELIDES, p.13-14)

O género epistolar conta com a diversidade como um de seus grandes pontos

caracteristicos. E portanto, ao entrarmos em contato com as cartas temaos acesso a

(...) uma mistura de tudo: relato de acontecimentos, espago de
reflexdo, testemunho de uma época, registro do nascimento de
uma idéia, de um projeto, momento de desabafo, confissdo. O
espaco epistolar comporta 0 &mbito do grande e do pequeno,
miudezas do cotidiano misturam-se facilmente as grandes
reflexes sem que isso nos cause espanto. (...) (TAKEDA, 2003,
p-29)

Ao trazer estas traducBGes pela primeira vez para nossa lingua, pretendemos
divulgar mais amplamente a importancia que Leopold Sulerjitski e o Primeiro Estadio
tiveram para o desenvolvimento da pedagogia teatral e de sua indissociabilidade em
relacdo ao ato criativo. A0 mesmo tempo, visamos corroborar para o estudo de materiais

acerca de Stanislavski e Tolstoi ja disponiveis em portugués.
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Aliando estas traducOes ao estudo de importantes pesquisas realizadas por
teatrélogos russos como Pavel Markov, Konstantin Rudnitski e Elena Poliakova — ainda
inéditos em portugués — , buscamos introduzir a0 maximo as abordagens teoricas russas
do papel desempenhado por Sulerjitski na vida cultural da Russia do inicio do século XX,
disponibilizando em portugués os seus trechos mais significativos. Ao fazer isso,
acreditamos trazer a tona ndo apenas as principais questdes desenvolvidas por estes
estudiosos russos, mas também, o verdadeiro valor do papel desempenhado por Leopold

Sulerjitski como artista, pedagogo e ser humano.
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CAPITULO 1 LEOPOLD SULERJITSKI -DIRETOR REDESCOBERTO

1.1. Palco mal iluminado

O publico esta eufdrico. Que veremos esta noite?

Apagam-se as luzes. Abrem-se as cortinas. Faz-se o esperado siléncio.

E quando entra um homem alto, magro e de finos bigodes. Sorri, mas seu sorriso é
diferente dos outros. A expressao de seriedade, um ar de quem nao esta la para brincar.
Muito elegante e com um olhar que reflete algo novo.

Hé& apenas uma cadeira em cena. Ele vai até ela e ocupa seu espaco. Todos da plateia
silenciam. E outra a atmosfera a pulsar agora naquela sala a partir dai. Como se este novo
ator, diferentemente daqueles vistos até entdo, tivesse uma técnica especial até mesmo

para se sentar! E possivel?

2

Alguns ja sabem de quem se trata: “E Konstantin Stanislavski®.” , “Af esta o grande
diretor russo do século XX.”, “Como? Nunca ouviu falar?!”, “Este sim que ¢ ator!”,
“Siléncio! Vocés ndo sabem que ele gosta de uma plateia silenciosa?” Outras vozes, em
maior quantidade, param de rir e reclamam: “Onde estdo as risadas? Onde esta o

entretenimento”, “Esse cara estragou a diversao!”.

Surge outro homem em vestes elegantes. Um pouco mais baixo que o primeiro.
Cumprimentam-se. Vozes assopram seu nome: € Nemirdvitch- Dantchenko. Conversam
baixinho. Fazem anotacdes. Falam de um teatro acessivel a todos. E de repente, como que
por mégica, entra em cena um novo teatro. Atores em vestes majestosas. Um cenario
espléndido. Ouve-se uma voz distante: “Que entre Czar
Fiddor”. E maravilhoso. O publico vai ao éxtase.

Mas como num sonho onde os fatos se sucedem e se interpenetram sem um sentido
I6gico, de repente estamos diante de uma jovem de preto, a qual diz estar de luto pela

vida. Uma gaivota passa voando pelo palco. Atiram nela, apenas pelo prazer de mata-la.

* Konstantin Stanislavski (1863-1938): grande ator e diretor russo. Sua unido com Vladimir
NemirdvitchDantchenko (1858-1943) e a criacdo conjunta do Teatro de Arte de Moscou Acessivel a todos
— posteriormente apenas Teatro de Arte de Moscou (TAM) — abalaram as bases do teatro de seu tempo,
trazendo inovag¢bes como o0 senso de missdo inalterado, a disciplina constante nos ensaios e a ideia de um
verdadeiro ensemble, sem estrelas. Mais tarde, Konstantin Stanislavski se tornaria um dos grandes
reformadores do teatro também através da criacdo de seu Sistema, conhecido e divulgado hodiernamente
por ser um meio de treinamento para o ator, um “guia” que facilita a comunicagdo expressiva e o trabalho
criativo.
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Fala-se de algo novo: a busca por novas formas. Mas fala-se de um jeito novo também.
Um jeito agradavel. Os dialogos sdo precisos. Os corpos dos atores ndo estdo em cena a
toa. O que héa de diferente? Mais sentimento, talvez? Explosdo de sensa¢des. Soa um tiro.
O publico vai a loucura. Aplaudem. Nunca haviamos visto algo assim até ent&o.

Aquele mesmo ator volta para a cena. Aplaudem-no ininterruptamente.

Senta-se outra vez. Fala sobre suas novas ideias. Repete a palavra “Sistema” e parece
incompreendido por todos. Os atores dédo as costas a ele. E deixam o palco vazio, um a
um.

Apenas um homem vestido com um blusdo de marinheiro permanece ao seu lado. Ele
diz algo muito importante. Algo sobre coracdo e unido. Mas o palco esta mal iluminado e
eu ndo consigo ver seu rosto ou ouvir sua voz. Ninguém consegue. Ndo sabem dizer qual
0 seu nome. De onde veio. O que deseja.

Afinal, quem é este homem?

1.2. Busca e promessa

Minha professora de russo Elena Vassina me indicou uma leitura nova. Era uma
dissertacdo de mestrado intitulada “Os Estidios do Teatro de Arte de Moscou ¢ a
formagdo da pedagogia teatral no século XX (2006). O porqué de aquele material ter
vindo parar em minhas méos eu nao soube de imediato. Mas foi ai, pela primeira vez, que
pude compreender até certo ponto quem foi aquele homem que dividiu
momentaneamente o palco da vida de Stanislavski sem ser iluminado. Chamava-se
Leopold Antdnovitch Sulerjitski.”

Mas entdo quer dizer que Konstantin Stanislavski ndo criou e nem aplicou seu
Sistema absolutamente sozinho? E que o Primeiro Estidio do TAM, aberto em 1912, foi
desenvolvido em grande medida devido a existéncia de Leopold Sulerjitski?

Pois é. As vezes a falta de luz cega a plateia.

Com esta dissertacdo de mestrado que eu tinha em maos, enfim o tal homem

desconhecido saia das sombras de um palco mal iluminado para ganhar um pouco de

> Leopold Antonovich Sulerjitski, batizado na igreja catélica com o nome de Lev-Leopold-Maria nasceu em
Jitomir, na Rassia, em 15 de novembro (27 de novembro) de 1872. Morre aos 44 anos em 17 (29) de
dezembro de 1916. As datas aparecem aqui duas vezes, pois a cultura russa adotou o calendario gregoriano
apenas em 1918, e por isso é de praxe que as datas histéricas anteriores venham escritas de duas maneiras:
primeiro de acordo com o calendario antigo (juliano) e entre parénteses, em seguida, de acordo com o atual
(gregoriano). A diferenga entre os dois consta de 13 dias.
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visibilidade em nosso pais e aparecer como um artista e pedagogo digno de iluminagéo.
Ainda que sua aparicdo em cena durasse apenas o tempo de leitura das cinquenta e duas
paginas em que Sulerjitski era o foco central desta dissertagdo escrita por Camilo
Scandolara.

Mas ndo sejamos injustos. Que eu ndo conhecesse nada sobre Leopold Sulerjitski até
entdo, nao significa que nada houvesse sido dito ou chegado até nés em lingua
portuguesa. Estudiosos renomados como Jacé Guinsburg, Angelo Maria Ripellino e Marc
Slonim j& haviam dedicado anteriormente uma parte — bastante modesta — de seus
trabalhos ao estudo deste diretor e pedagogo, apresentando-o em geral com as mesmas
caracteristicas: um homem que deseja unir a todos por meio da arte, é contra a histeria no
teatro, ajuda na propagacdo do Sistema dentro do Primeiro Estudio do Teatro de Arte de
Moscou e, principalmente, faz parte dos discipulos do escritor russo Lev Tolstoi (1828-
1910).

Fui atras destes materiais. Mas ndo pude ouvir a voz de Sulerjitski.

Sua voz...Onde estava ela?

Uma das novidades da dissertacdo de Scandolara é que pela primeira vez pudemos ler
em portugués uma parte daquilo que Leopold Sulerjitski dizia e escrevia. As traducgdes
vinham do italiano, e ndo do original russo. Mas ainda assim, refletiam suas palavras, seu
pensamento. Mas sera que era o suficiente?

Ainda hoje, toda vez que digo o nome de Leopold Sulerjitski — do “querido Suler”,
como o chamavam carinhosamente seus amigos e conhecidos — , mesmo entre estudiosos
de teatro é raro alguém saber de quem se trata. Seu nome nem de longe tem aqui no Brasil
a mesma forgca que o de Vsevolod Meyerhold ou o de Konstantin Stanislavski. Sem
contar o fato de ja termos disponiveis em portugués os livros A arte do ator e Para o ator,
escritos respectivamente por Richard Boleslavski e Mikhail Tchekhov, dois dos alunos de
Leopold Sulerjitski no Primeiro Estudio. Os alunos ganharam destaque, o professor ficou
esquecido. E com isso s6 deixamos de aprender.

Com esta consciéncia decidi suprir esta lacuna de alguma forma. Se eu podia ir até a
fonte, ler Sulerjitski e a0 mesmo tempo consultar aquilo que os préprios russos dizem a
Seu respeito, para somente a partir disso trazer novos materiais para o Brasil, por que nédo
o fazer? Uma dissertacdo de mestrado que incluisse uma parte da heranca artistica e
pedagogica desta figura seria uma boa maneira de comecar a introduzir o nome de

Leopold Sulerjitski definitivamente no Brasil.
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Na Rdssia isso ja foi feito e até hoje vem deixando rastros. Importantes teatrlogos
russos do século XX, tais como Pavel Markov e Konstantin Rudnitski foram
fundamentais para que Sulerjitski ocupasse 0 espaco que tem atualmente. O livro
Russkoie rejisserskoie iskustvo: 1908-1917 (A arte de direcéo russa: 1908-1917) (1990),
do teatr6logo e historiador Rudnitski inclui Leopold Sulerjitski na histéria do teatro russo
como um homem que lutou até o fim da vida pelo aperfeicoamento moral e a
permanéncia de principios éticos entre os alunos. Cada detalhe do Estddio, das
encenacdes feitas ao tratamento dado aos funcionarios, merecia a sua atengdo. E é
significativo que ele seja apontado por Rudnitski como alguém que deu um sentido mais
universal para o Sistema, distinguindo-se aqui de Stanislavski. A partir desta observagédo
de Rudnitski, nosso estudo ganha uma nova direcéo, visto que Leopold Sulerjitski deixa
de ser apenas um seguidor de Stanislavski, para tornar-se também ele um defensor de
suas proprias ideias.

Pavel Markov dedica todo um capitulo de seu livro O teatre (Sobre o teatro) (1974)
para tratar do Primeiro Estudio e de trés importantes figuras que dele fizeram parte:
Leopold Sulerjitski, Evguéni Vakthangov e Mikhail Tchekhov. A vida artistica dos trés
esteve profundamente interligada e tanto Vakhtdngov quanto Tchekhov, herdeiros e
seguidores de Leopold Sulerjitski, escreverdo a este respeito posteriormente. Mas o que
marca profundamente o estudo feito por Markov é o fato de ele destacar Sulerjitski como
0 auténtico diretor e inspirador do Estudio, em sua opinido, até mais do que Stanislavski.
Markov se detém sobre varios aspectos da vida e do trabalho de Sulejrjitski no Primeiro
Estadio do TAM, sobre as pecas que ele dirigiu ao lado de seus alunos, sobre seu repudio
a histeria e, por fim, sua funcdo de mestre e guia dos atores do Estudio, seus ideais
profundos e a grande forca moral que fizeram dele "Em igual medida um professor da
vida e da cena. Alias, mais professor da vida do que da cena." (MARKOV, 1974)
[Traducéo nossa]

Se Pavel Markov e Konstantin Rudnitski merecem destaque em nosso trabalho, o
que falar entdo da teatr6loga russa Elena Poliakova? Foi gracas a ela que Leopold
Sulerjitski conquistou definitivamente o seu espaco. Elena Poliakova publicou duas obras

com foco absoluto sobre Sulerjitski — uma em 1970° e a outra em 2006” —, e em ambas

® Sulerjitski L. A. Povesti i rasskazy. Stati i zametki o teatre. Perepiska. Vospominania o L. A. Sulerjitskom.
(Sulerjitski L. A. Novelas e contos. Artigos e observagdes sobre o teatro. Correspondéncia.

Recordagdes sobre L. A. Sulerjitski)

" Teatr Sulerjitskovo: Etika. Estetica. Rejissura. (O teatro de Sulerjitski: Etica. Estética. Diregao).
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fornece um panorama completo da vida do diretor russo. Sobretudo em sua primeira obra,
na qual nos deparamos ndo s6 com o estudo feito pela teatréloga, como também, e
principalmente, com o0s artigos sobre teatro escritos por Leopold Sulerjitski, as
correspondéncias trocadas com grandes personalidades da época, trechos de diario e
depoimentos deixados por ex-alunos, os quais serdo incluidos na medida do possivel
nesta dissertacdo. Quanto ao livro de 2006, sdo nele abarcados todos os aspectos da vida
de Leopold Sulerjitski, servindo de complemento a sua obra anterior e desempenhando
papel significativo em nosso trabalho.

Mas toda esta busca por obras de grandes estudiosos russos pode ser ainda mais
profunda se levarmos em conta os materiais disponiveis atualmente em Moscou, tais
como os arquivos guardados pelo Museu do Teatro de Arte de Moscou (TAM).

Quando estive na Russia no inicio deste ano com bolsa BEPE da FAPESP, foi com
prazer que pude observar o quanto Leopold Sulerjitski ainda faz parte da vida teatral da
Russia atualmente. Até hoje a peca O passaro azul é apresentada com a mesma
montagem que Sulerjitski e Stanislavski elaboraram para ela em 1905. Ainda hoje os
guias da excursdo pelo museu-apartamento de Vakthangov mencionam Leopold
Sulerjitski como um homem excepcional, sem o qual o ator e diretor Evguénie
Vakthangov ndo teria existido. Sem contar sua grande fotografia neste museu; bem como
uma fotografia de tamanho similar em uma das paredes do préprio Teatro de Arte de
Moscou (TAM), na mesma sala onde se encontram as fotos de grandes figuras também
ligadas ao teatro, tais como Lev Tolstoi, Maximo Gorki, Anton Tchekhov e Gordon
Craig. Ha livros e artigos de revista atuais sobre Sulerjitski disponiveis nas principais
bibliotecas da capital russa; cartas e cadernos de anotacfes sdo conservados atualmente
no Museu do TAM; e em Maio, quando toda a cidade € decorada pela chegada da
Primavera e a praca central se enche de arvores com fotos de diretores e espetaculos de
teatro importantes para a Russia, Leopold Sulerjitski também tem direito & mais de uma
foto pendurada nestas arvores®,

Durante o periodo de trés meses que estive em Moscou, conversei com o0s professores
Dr. Vadim Scherbakov e Dr. Vladislav Ivanov, do Instituto Estatal de Pesquisa de Arte, e
pude entender melhor qual o papel ocupado por Leopold Sulerjitski atualmente na Russia.

Realizei também uma busca pelos arquivos e gracas ao auxilio do pesquisador Gregori

8 \Ver fotos em anexo, nas quais incluo parte de minha experiéncia durante a estadia em Moscou e alguns
dos mais significativos materiais citados neste paragrafo.
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Taki, que participou comigo da aventura de decifrar 0 que estava escrito nos cadernos de
anotacdo de Leopold Sulerjitski, serd possivel incluir neste trabalho a traducdo de
materiais absolutamente inéditos.

Mas, € obvio, também na Rassia muitas pessoas ainda ndo sabem quem foi Leopold
Sulerjitski. No penultimo dia da viagem resolvi visitar o tdmulo do diretor no cemitério
Novodévitchi onde estdo enterrados juntos todos os grandes artistas russos. Perguntei a
um guarda do local se sabia onde estava o timulo de Sulerjitski. “Quem?” Realmente ele
ndo fazia a menor ideia. Perguntei entdo sobre Stanislavski, perto de quem naturalmente
Sulerjitski estaria. Ele me levou imediatamente ao local.

Demos algumas voltas, procurando por seu nome. Mas 0 guarda ndo sabia onde
estava Sulerjitski. E me indicou mais de uma vez outros nomes ali presentes: “Olha, ali
estd Tchekhov.”, “Bulgdkov...” e “Veja...Gorki. Vocé nao quer ver Gorki?”.
Entrementes, o guarda repetia baixinho o nome de “Sulerjitski”, sem conseguir encontra-
lo. Acabou indo embora e eu tive de procurar pelo “querido Suler”. Sozinha.

Quando o encontrei, em meio ao siléncio daquele local — um pequeno mundo
apartado de tudo, onde a arte pulsa debaixo da terra —, permaneci calada por alguns
segundos. O que dizer? Eu ndo o havia conhecido. N&o sabia como fora sua voz, seu riso,
como era essa sua alegria de que falam tanto os depoimentos de ex-alunos seus. Mas
sabia que suas ideias me faziam bem. Que seus escritos me ensinavam a viver melhor. E
gostaria que isso fizesse parte da vida de meus contemporaneos também.

“Eu sei que vocé nem sabe quem sou eu. Mas eu prometo. Que o que eu puder levar
das suas ideias para o Brasil, eu vou levar. Eu quero poder falar seu nome e ser entendida.
N&o quero mais ver a mesma boca se torcendo outra vez por ndo saberem que vOCcé
existiu. E quem vocé foi.”

No dia seguinte, o Brasil outra vez. Os estudos outra vez. A vida voltando aos eixos.

Mas uma promessa assim muda tudo.

Que ela se cumpra por meio desta dissertacao!

1.3. Como assim, diretor de teatro?

Se vocé abrir qualquer um dos livros de Elena Poliakova, vai perceber que esta

pergunta néo é a toa.
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Leopold Sulejitski é apresentado em seus livros como um homem cuja vida esteve
permeada pela realizacdo das mais variegadas atividades. Ora oficios artisticos como a
pintura, o canto, a danca e a escrita, ora oficios que nada tém a ver com 0 mundo das
artes, tais como o trabalho de camponés ou de marinheiro. A partir de 1894 trabalhou
como copista de Lev Tolstoi; em 1895 foi preso depois de renunciar ao servigo militar®; 3
anos depois auxiliou Lev Tolst6i na transferéncia da seita dos dukhobors™® para o Canada.
E a partir de 1901, tendo se envolvido com o Partido Social Democrata e com a
divulgacéo de escritos proibidos pelo governo foi deportado juntamente com sua esposa
Olga Sulerjitskaia para a fortaleza turco-russa de Kushka, na fronteira com o Afeganistao,
onde ambos permaneceram até 1903."

Mas nenhum destes acontecimentos impediu que seu amor pela arte crescesse cada
vez mais. Um amor que veio desde a infancia, quando lia os livros da biblioteca de seu
pai. Quando, ao tomar Hamlet em suas méaos, resolveu se juntar a um grupo de amigos
para realizar uma encenagao da peca, assumindo para si os papéis de diretor, ator,
administrador, compositor e até mesmo instrumentista, devido a sua aptiddo natural para
imitar os mais variegados sons. Ele, que desde jovem foi um apaixonado pela masica; que
em 1881 ndo se dedicava ao ginasio, visto ocupar quase todo o seu tempo com idas a
Operas e com as montagens teatrais nas quais auxiliava em tarefas cotidianas como a
colocacdo de cenarios e a abertura das cortinas; que em 1885, ingressou na escola de
desenho de Kiev e se tornou ajudante do pintor Vasnetsov ; e que em 1890 foi admitido
na Escola de Pintura, Escultura e Arquitetura de Moscou; este mesmo homem, que sentia
a arte pulsando dentro de si, ndo deixaria de ama-la por conta de sua vida agitada.

Muito pelo contrario, cada um dos rastros que Sulerjitski deixou em sua juventude e
inicio da fase de maturidade foi fundamental para o enriquecimento de sua personalidade
multifacetada e para o futuro trabalho que viria a exercer como diretor e pedagogo do
Primeiro Estudio do TAM.

® Por influéncia do escritor Lev Tolstdi, Sulerjitski renunciou ao servico militar em 1895, razdo que o levou
a ser preso e instalado em um manicémio para o exame de suas capacidades mentais. Neste novo ambiente
Sulerjitski se tornou uma espécie de raio de luz para os demais prisioneiros, a quem auxiliava cuidando,
escrevendo cartas, dando aulas ou simplesmente aconselhando

19 0s dukhobors (“lutadores do espirito”) eram uma seita que existia desde o século XVII e propagava
idéias com as quais Lev Tolstoi se identificava, tais como o vegetarianismo, o pacifismo e a negacdo da
propriedade, do Estado, do dinheiro, da igreja e da Biblia como fonte de revelacdo primordial. Por ndo
possuirem documentos e se recusarem a servir ao exército, os dukhobors ja haviam sido banidos duas vezes
e em 1894, eram banidos outra vez pelo tsar Nicolau Il, uma vez que ndo lhe haviam prestado o exigido
juramento de lealdade.

" Foi gragas ao auxilio prestado por Serguei Lvévitch, filho de Lev Tolst6i, que Sulerjitki e sua esposa
conseguiram uma autorizagdo para voltarem a sua patria.
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Pavel Markov fala a respeito desta sua faceta de heroi aventureiro — no mais belo e
profundo sentido desta palavra — , destacando-a como determinante para que o Primeiro
Estudio se tornasse um marco na histéria do teatro mundial. As experiéncias de vida pelas
quais Leopold Sulerjitski havia passado davam maior peso e profundidade aos seus
ensinamentos, pois ele sabia aliar significativamente o seu lado aventureiro ao papel

pedagdgico desempenhado no Estudio.

O fato de Leopold Sulerjitski ser esta figura multifacetada foi também de grande
relevancia para Konstantin Stanislavski. Em suas recordagdes sobre Sulerjitski,
Stanislavski observa o quanto o oficio de diretor é complicado, exigindo uma grande
diversidade de papéis por parte daquele que deseja se dedicar a esta tarefa. O que ndo era

um problema para Leopold Sulerjitski, ja que:

...a natureza de Suler era complicada e multifacetada, ele era artista,
literato, cantor, ator, administrador e um pouco musico, compreendia
maravilhosamente a escultura e a danga, interessava-se por filosofia,
gostava de psicologia, e etc., etc... Junte-se a isso 0 extraordinario bom
gosto, o grande temperamento e a imensa capacidade para o trabalho, e
torna-se claro porque Suler tdo rapidamente transformou-se em um
verdadeiro diretor e lider cénico. (STANISLAVSKI,1970) [Traducéo
nossa

Leopold Sulerjitski teve seu primeiro contato com o Teatro de Arte de Moscou na
primavera do ano de 1900. Trabalhava entdo como aguadeiro e foi por meio dos
escritores Maximo Gorki e Anton Tchekhov — com os quais j& travava relagdes ha algum
tempo —, que conheceu 0 TAM, naquela época em tournée pela Criméia,

Sebastdpol e lalta.'?

A sua primeira apari¢do num ensaio, porém, ocorreu apenas alguns meses depois, em
Moscou. A forma como Leopold Sulerjitski ingressou no TAM gerou certas lendas
posteriormente. De acordo com uma delas, o proprio Stanislavski havia lido os escritos
literarios de Leopold Sulerjitski'® e por esta razio mandara chama-lo para o teatro. Mas as
recordacBes deixadas pelo ator Vassili Katchalov se encarregam de esclarecer como foi

este primeiro encontro:

12 Foi em lalta que Leopold Sulerjitski conheceu 0 TAM.

13 Sua obra “Na América com os dukhobors”, escrita durante sua viagem realizada a
pedido de Lev Tolst6i. Sobre esta viagem se falar& no segundo capitulo da
dissertacéo.
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Outono de 1900 em Moscou. O nosso teatro (entdo ainda nao era
0 TAM, mas o Teatro de Arte Acessivel a todos) ensaia “A
donzela da neve”. (...) E eis que me lembro, numa bela manha,
precisamente uma bela manha de outono, estando atrasado para o
ensaio, eu corria pela Brénnaia. Trés homens me ultrapassaram;
0s trés de estatura desigual, diferentes e vestidos de maneira
incomum, dois deles mais altos, o terceiro baixinho e forte.
Todos os trés vem correndo pela entrada principal dos
"Romanovki". Entro atras deles e vejo os rostos desconcertados,
escuto vozes perplexas: para onde ir agora, a quem perguntar?

O menor, vestido com um blusdo de marinheiro, sem gorro, com
um corte de cabelo curto e a barba em leque, aparentava ser mais
velho que os demais. Ele me fitou rindo, com olhos astutos e
apertados e perguntou com um tenor melodioso e elevado e um
claro sotaque de Kiev: "Tenha a bondade, diga, por favor, ndo
seria 0 senhor um artista?" - e explicou que eles todos tinham
muita vontade de entrar num ensaio. Eu me lembro de ter
murmurado algo, que isso ndo dependia de mim, que eu estava
com pressa, que estava atrasado, alias, disse que perguntaria ou
traria alguém da administracdo. A seguir verificou-se que ainda
ndo estavam todos reunidos, que eu ndo me atrasara, e eu entao
desci outra vez até eles, evidentemente porque estas trés figuras
haviam despertado meu interesse.

Comegou uma conversa. O mais alto dos trés, um agradavel
baritono, falava com leve rouquiddo, pigarreando com
frequéncia. Falava muito sobre como eles queriam frequentar os
ensaios, que o préprio Nemirdvitch, ainda na primavera em lalta,
os havia convidado a sempre frequentarem o teatro quando
estivessem em Moscou. "Este é Gorki", apresentou-o 0 pequeno
com uma risada alegre, "o sobrenome dele é assim. Gorki,
Maximo Gorki, o escritor. E um bom escritor. Ainda é jovem,
mas ja escreve bons contos. E este”, ele indicou o segundo, "é
um poeta, Skitalets é o sobrenome, tem uma grande voz - voz de
baixo, e toca gusli. E eu sou também uma espécie de escritor,
ainda ndo escrevi nada. Mas vou escrever, sem falta. Meu
sobrenome é Sulerjitski, e 0 mais curto é Suler. Quando eu falo
sai parecido com "Shuler"”, mas isto é porque eu ndo tenho um
dente da frente". (in: POLIAKOVA, 2006, p.106) [Traducdo
nossa]

Ao conhecer o Teatro de Arte de Moscou, Leopold Sulerjitski ainda ndo pensava
que viria a trabalhar ali futuramente. Isso ndo o impediu, no entanto, de se apaixonar por
este teatro e passar a frequentar diariamente seus ensaios ao lado de Maximo Gorki,
formando uma espécie de par que, por sua estatura, € comparado por Elena Poliakova a
Dom Quixote e Sancho Panca™.

Apos assistir a um dos ensaios da peca Um inimigo do povo, de H. Ibsen e

impressionar-se com a interpretacdo que Stanislavski dera ao papel de Dr. Stockmann,

4 Gorki era mais alto e magro, enquanto Sulerjitski era mais baixinho e forte.
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Sulerjitski escreveu-lhe uma carta em 21 de outubro (2 de novembro) de 1900, antes
mesmo que esta peca de linha politico-social fosse para os palcos e se tornasse um triunfo

na carreira do diretor.®®

Por meio de seu olhar agucado a respeito da personagem, Sulerjitski ja demonstra
nestas linhas uma forte aproximacdo com o fazer teatral e a busca por uma justificacéo

ética do teatro:

Com sua atuagdo, em poucas horas, 0 senhor uniu todas aquelas
pessoas que estavam separadas pelo egoismo frio e, por alguns
momentos, deu-lhes a possibilidade de respirar o ar livre das
relagdes boas, amorosas e fraternas das pessoas umas com as
outras, sem o que todos sofrem tdo brutalmente na vida, mas as
pessoas ainda ndo conseguem estabelecer interacGes entre si por
causa de sua fraqueza e incompreensdo. Fazendo isso, 0 senhor
respondeu aquela mesma e principal exigéncia da verdadeira
arte: unir as pessoas entorno do que ha de melhor.
(SULERJITSKI, 1970 p. 395.) [Tradug&o nossal.

A partir desta carta e de seus encontros continuos, as relacfes entre ambos sé teriam a se
fortalecer. 1sso porque eles tinham uma forma muito semelhante de olhar para a arte
teatral. Para eles, o teatro era ndo apenas uma arte, um mero oficio, embora muito
elevado. Era, antes de tudo, “como uma escola da vida, como um espelho que reflete a

vida e ajuda a transforma-la” (POLIAKOVA, 1970, p. 60). [Tradugdo nossa]

Markov fala também sobre este amor que Leopold Sulerjitski nutria pelo teatro.
Sobre o fato de ele compreender esta arte ndo como um oficio qualquer, mas como um
assunto vital, como um oficio repleto de significado, posto ao lado dos acontecimentos

mais marcantes de sua vida:

Ele — uma “crianga sabia” conforme a defini¢do de Tolstoi —
incluiu o teatro em sua vida, como antes havia incluido a viagem
dos dukhobors, a rentincia ao servico militar e o longo trabalho
como marinheiro, € 0 amou assim como amava a vida, a agua
salgada, o mar e sobretudo o homem. (MARKOV, 1974, p.355)
[Traducdo nossa]

No outono de 1906, Leopold Sulerjitski foi aceito oficialmente como assistente do
Teatro de Arte de Moscou. A proposta de trabalho surgiu ap6s o regresso do TAM de

uma tournée feita em Berlim. Logo que voltou de viagem Stanislavski travou uma longa

!5 Esta carta, escrita trés dias antes da estreia, surge como uma antecipagdo daquilo que Stanislavski
percebe posteriormente. E exatamente com Um inimigo do povo que Stanislavski compreendera a forca que
pode exercer sobre a massa um teatro verdadeiro, uma arte auténtica (STANISLAVSKI, 1989, p. 333-8).
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conversa'® com Sulerjitski, nesta época em uma forte encruzilhada entre dois possiveis
caminhos a seguir em sua vida: 0 campo ou o teatro.

Mas a duvida logo se foi. Embora Leopold Sulerjitski amasse o campo e desejasse
comprar uma terra na qual pudesse conviver plenamente com a natureza, ele optou pela

arte:

Na primeira oportunidade vou comprar uma terra promissora em
Kanev, na provincia de Kiev, vou largar tudo e partir para a
natureza. Mas, por enquanto, preciso viver e trabalhar por este
objetivo e por minha familia. O melhor de tudo é trabalhar para a
arte, no teatro, junto com vocés. Aqui é possivel se relacionar
com pessoas vivas, e com 0s sentimentos dizer-lhes aquilo que
vocd ndo diz com as palavras (SULERJITSKI apud
STANISLAVSKI, 1970, p. 549.) [Tradug&o nossa].

Stanislavski, acolheu-o como assistente e reconheceu posteriormente a
importancia deste seu feito: “Eu confiei em Suler, aceitei com prazer a proposta de toma-
lo por meu assistente e ndo me enganei. Seu papel e sua importancia no teatro e na arte se
engrandeceram”. (STANISLAVSKI, 1970, p. 549.) [Tradugao nossa].

O trabalho de Leopold Sulerjitski como assistente e diretor do TAM teve inicio
justamente no periodo em que Stanislavski sentia uma grande necessidade de trazer novas
formas e procedimentos para o fazer teatral. Se a situacdo de desgaste por que passava o
teatro em fins do século XIX foi determinante para a criacdo do Teatro de Arte de
Moscou em 1898, eram agora fatores como a desilusdo com o naturalismo e a percepgéo
da necessidade de um trabalho totalmente focado na criacdo do ator que o levavam a
repensar seriamente seu trabalho artistico como um todo.

O anseio pela descoberta de novos caminhos levou Konstantin Stanislavski a
desejar inovagdes em suas encenagdes. Nisso acompanhou-0 seu novo assistente, Leopold

Sulerjitski, e juntos eles buscaram novas formas para O drama da vida (1895)", A vida

6 Esta conversa é relatada por Stanislavski em suas recordacBes sobre Leopold Sulerjitski.
(STANISLAVSKI, 1970, p. 546-53).

7 Peca do escritor noruegués Knut Hamsun (1859-1952). Encenada pela primeira vez pelo TAM em 8 de
novembro de 1907.
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de um homem (1906) '8, O passaro azul (1905)* e Hamlet ?°(1601), as quais permitiam
montagens fora da esfera realista.*

Mas se todas estas apresentacGes tiveram sua importancia, foi sobretudo no que
diz respeito a Hamlet que Leopold Sulerjitski exerceu papel absolutamente fundamental.
Por ser justamente quem melhor sabia a lingua inglesa, Sulerjitski assumiu o papel de
guia do encenador Gordon Craig, sendo seu intérprete e o principal responsavel por toda a
comunicacdo existente entre o encenador inglés, Stanislavski e os atores do TAM.

Esta funcdo de guia e responsavel pelos assuntos praticos assumida por Leopold
Sulerjitski fica evidente quando observamos parte de sua correspondéncia trocada com
Stanislavski durante o ano de 1911. Em carta de 5 (17) de fevereiro deste ano, por
exemplo, Stanislavski escreve de Roma a Leopold Sulerjitski pedindo que de alguma

forma retina-o com Craig, nesta época em Paris:

Pois bem, é impossivel que eu va para Florenga. Onde entdo nos
encontraremos com Craig? Em Cannes. Mas 14 é temporada e
estd muito caro. Em Berlim. Isto seria 0 melhor, e eis porque.
Em Drésden existe a escola de dangas plasticas e ritmicas de
Dalcroize. Eu irei para I4, ja que dizem que isso é surpreendente.
Isso deve ser interessante também para Craig. Facamos assim.
No mesmo dia nés partimos de Cannes ou de outro lugar e Craig
de Paris, reunamo-nos em Berlim e vamos para Drésden. Com
tempo para trocarmos opinifes sobre aquilo de que precisamos
falar, ou seja:

1)Se ele permitiria buscar as disposi¢cdes dos biombos na prépria
cena, buscando um estado de espirito geral ao invés de nos
apoiarmos com exatiddo em suas maquetes.

2)Se, conservando o projeto comum do rei, da corte, de Ofélia e
de Laerte, isto é, o caricatural que ha neles, Craig permitiria em
alguns deles refletir ou dar ao publico uma outra forma, isto é,
algo mais refinado e, portanto, menos ingénuo. (...) Esclarega
com Craig, com este programa em maos, quando ele acha mais
confortavel vir; agora ou em Maio? (...) Diga a ele, querido
Suler, que tentei escrever-lhe uma carta em aleméo. E ndo pude
explicar toda essa complicada embrulhada de minhas propostas,
expostas nesta carta. Ai estd porque me calei por tanto tempo.

'8 peca do escritor russo Leonid Andreiev (1871-1919). Encenada pelo TAM em 12 de dezembro de 1907.
19 peca do escritor belga Maurice Maeterlink (1862-1949). Encenada pelo TAM pela primeira vez em 30 de
setembro de 1908.

20 Famosa peca de William Shakspeare encenada pelo TAM ao lado de Gordon Craig (1872-1966) em 23
de dezembro de 1911.

2L A utilizagdo de recursos cénicos como linhas de cordas brancas sobre um fundo de veludo negro em A
vida de um homem, um fulgor vermelho como alus&o ao incéndio em O drama da vida ou a sutileza e os
espléndidos efeitos de luz da danca das horas em O péassaro azul, permitiram que o onirico e o alusivo
fossem ao maximo explorados pelo TAM. Estas encenagBes constituiram importante etapa na busca dos
fundamentos criadores do Sistema de Stanislavski.
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(STANISLAVSKI in: SULERJITSKI, 1970, p.474) [Traducdo
nossa]

Pouco depois, em carta de fins de fevereiro de 1911, Leopold Sulerjitski escreve para

Stanislavski a seguinte resposta:

Caro Konstantin Sergueevitch,

Estive com Craig e eis o que esclareci:

Ele ndo quer ir para Drésden, diz que as dangas ritmicas ndo lhe
interessam e pensa que issO tampouco € interessante para o
senhor. Por isso também ndo quer ir para Berlim, que ele odeia.
Propde que o senhor lhe envie um telegrama de Cannes e ele
imediatamente ir4 para la.

Pois bem, ele quer se encontrar com o senhor agora em Cannes
ou em Capri (considerando o lugar no qual o senhor vai estar) de
onde ele deve ser chamado por um telegrama.

Para todas as suas perguntas em relacdo a apresentacdo de
Hamlet e a interpretacdo dos papéis ele responde que confia
absolutamente no senhor e que o senhor sabe melhor do que ele
0 que fazer para que fiqgue bom. Portanto, faca como achar
melhor.

Parece-lhe melhor chegar em maio.

Eis as respostas as suas perguntas.

Para dizer a verdade, no que diz respeito a chegada dele em
maio, eu também manifestei minha propria opinido: penso que é
melhor ele chegar mais tarde, quando ja terdo concluido algo,
ainda que qualquer coisa. Caso contrario, ele vai entravar o
trabalho e inventar biombos de bronze, de carvalho e assim por
diante.

Ele ndo vai a casa de Gorki. Isto é, se ele de passagem desse uma
olhadinha seria muito bom. Mas néo fica ao lado dele. Isto sera
muito enfadonho para o senhor. Ele, como quase todos os
emigrantes, fala muito, terrivelmente, e o atordoara mortalmente.
Perdoe que eu me meta em suas regulamentagdes, mas sei que
isso 0 aborrecera e o senhor ndo descansara e ficard extenuado...
(SULERJITSKI, 1970, p.480) [Tradug&o nossa]

Por mais de uma vez Gordon Craig é mencionado por Stanislavski e Sulerjitski em
sua correspondéncia trocada no decorrer de 1911, sendo visiveis tanto aspectos referentes
a organizacdo de Hamlet, quanto questBes da esfera pessoal do encenador inglés. Em
carta de 21 de fevereiro vemos como apesar de ndo entender o que Craig fazia com o
dinheiro que recebia, Leopold Sulerjitski se compadece da situacdo financeira vivida pelo

encenador inglés:

Craig ainda ndo se zangou. Ele estd numa situacdo terrivelmente
desastrosa. Ontem, me pediu emprestados vinte francos, ja que ndo
tem um tostdo. Onde ele gastou todo esse dinheiro? Se eu tivesse
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recebido tanto, ja viveria na datcha e trabalharia no teatro como
um mecenas. Entretanto ele ndo tem dinheiro e rogou que eu
telegrafasse ao senhor para que lhe enviassem algo, ainda que
qualquer coisa.

()
Craig chegou agora e diz que estaria bem mais satisfeito se o
pegassem neste prazo, terminassem o trabalho, pagassem e ponto
final.
Mas esticaram o trabalho para um prazo sem fim, estdo mudando
0s prazos de sua chegada e ele mesmo ndo sabe quando serd
necessario. E, claro, ele estaria bem mais satisfeito de possuir uma
condicdo anual. Agora a sua familia ja ndo tem nenhum tostéo. Ele
mesmo, tampouco. N&o h& nenhum contrato assinado, algo que ele
e o teatro tenham assinado; ele ndo tem nada contra isso, enquanto
0 teatro ndo mudar suas promessas, mas O teatro muda
continuamente!
Eis as palavras dele! O diabo desse embrulhfo estd tomando
impulso. Mas evidentemente ele esta em grande necessidade e vive
apenas com aquilo que recebe de nos. E, provavelmente, na
mesma hora absorve isso em sua propria “mascara” ¢ em cada um
de seus inventos.
No lugar do teatro eu ndo abandonaria este artista sem ajuda, mas
cuidaria dele como de Gérev?. Enviaria a ele um dinheiro
gradualmente, mas com frequéncia. Porque por mais que ele ndo
tenha, ele gasta tudo. E preciso manté-lo o tempo todo, mas n&o
pagar.
Agora ele esta sentado a meu lado numa cadeira com um chapéu
redondo, coga o queixo, olha para o teto, segura debaixo do braco
um livrinho de pergaminho no qual foi desenhado o novo Sistema,
o0 qual ele mostrara apenas ao senhor, e 0 bastdo com castdo de
0ss0; franze as sobrancelhas, esfrega o seu queixo e nédo sabe o que
sera dele, o que falar, para onde telegrafar e em geral o que fazer.
Uma figura infeliz, abatida, que apesar de tudo estimula em mim a
COMOGE0 € Um SOrriso.

E preciso manté-lo. E o que eu sinto agora. O que entdo fazer se
apesar de tudo, no fim das contas ele é uma crianga e um artista? E
impossivel fazer qualquer contrato com ele pois todo o lado do
servico pratico sempre estara em desordem ao seu lado. Mas
apesar de tudo é preciso manté-lo de alguma forma. Eis a minha
opinido. (SULERJITSKI, 1970, p.479) [Tradug&o nossa]

Mas ainda assim, apesar de toda a atencdo dada a Craig durante quase dois anos de
trabalho &rduo, no momento de colocar o nome dos diretores no cartaz da apresentacédo, o
encenador teimou em colocar apenas 0 seu proprio nome e o de Stanislavski. Diante

disso, Stanilsavski escreveu a Leopold Sulerjitski em 22 de dezembro de 1911:

22 Gérev Apolon Fidorovitch: jovem artista que trabalhou no Teatro de Arte de Moscou de 1903 a 1908.
Filho do conhecido ator tragico Fiddor Petrdvitch Gorev. O jovem e talentoso artista sofria de alcoolismo.
O teatro como que o0 tomou sob sua protecdo, amparou-o e protegeu-o.
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Querido Lev Antonovitch!

Hoje, 0 senhor ndo esteve no teatro, ontem ndo veio nos ver...

Ou o senhor ficou doente, e nesse caso escreva uma palavrinha
sobre o0 seu estado de salde, ou 0 senhor protesta ostensivamente
e se irrita, e entdo comego a ficar chateado por terminar tdo
tristemente um trabalho comecado com alegria. Quando eu fico
diante de tais hipoteses, me sinto um tolo e ndo compreendo
nada. Sinto que preciso fazer algo, compreender algo e ndo sei e
nem entendo o que acontece. O senhor se zangou com Craig pela
mudanca da luz? N&o acredito e ndo compreendo. Pois Craig
criou o cenario e a ideia... (...) H& uma suposicdo de que o
senhor se ofendeu pelo cartaz.

Mais do que eu?

Craig veio com uma choradeira, rejeitou todas as propostas. O
teatro exige que o nome de Craig apareca, ja que o escandalo que
ele fez se tornou conhecido na cidade. Craig exige no cartaz o
meu sobrenome, ja que teme a responsabilidade e se mune
comigo, como com um bode expiatério. Em meio a todas estas
artimanhas, eu devo reconciliar Craig com o senhor ou o senhor
com Craig, ja& que ndo posso ficar sozinho no cartaz. Eu nao
penso em nada nesses minutos. Vou atrds de um conselho e o
senhor me fala sobre “O passaro azul”. Entdo eu ndo entendo
nada. (...)

Néo se pode viver, viver, e de repente se ofender sem explicar o0s
motivos. Que o senhor esta ofendido com Craig eu entendo
apesar de também lamentar. Mas.... Craig é um grande artista, é
nosso hdspede, e na Europa estéo seguindo a sua criagdo como
nos.(...)

Troque a raiva por piedade e ndo arruine 0 bom inicio com um
mau final.....(STANISLAVSKI in: SULERJITSKI, 1970, p.486)
[Traducéo nossa]

responde prontamente em 23 de dezembro de 1911.:

Caro Konstantin Serguéevitch!

Craig é um grande artista e como tal se conserva e se conservara
para mim eternamente. Que ele é nosso héspede também sei e
aparentemente no decorrer de dois anos de trabalho com ele
provei que consigo aguentar tanto a rudeza e a irritabilidade,
guanto a confusdo deste homem e, apesar disso, ama-lo
sinceramente.

Que a Europa o acompanhe, para mim decididamente d& na
mesma, e minha atitude ndo mudaria com relacdo a ele ou com
qualquer outra pessoa por conta disso.

lluminar ele pode, como queira, este é o seu direito e eu ndo
tenho nada contra isso, ajudei-o e amanhd trabalharei na
iluminagdo do “quarto”, pois no espetaculo, assim como em toda
a peca, 0s biombos ndo estdo sozinhos, ha também o meu
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trabalho e o seu, bem como o trabalho do teatro, e uma vez que é
preciso reformar algo, entdo vou reformar, ja que é o senhor, o
diretor principal da peca, quem quer isso.
E além do mais, por enquanto "Hamlet" ndo esta terminado,
estou pronto para executar as tarefas de Craig, inclusive no caso
de elas irem de encontro as minhas opinides, uma vez que apenas
o senhor considera que Craig esté correto.
No campo do trabalho artistico eu ndo posso estar ofendido, isso
seria engracado e tolo. O senhor sabe disso muito bem, e sabe o
porqué: porque eu ja acredito pouco demais em mim mesmo e
em minhas forgas, tanto mais quando trabalho com o senhor.
Ndo é inteiramente assim com Craig.
Quando ele fala sobre as linhas, o desenho, a composicdo e
inclusive a iluminacdo, eu sinto, que isto é Craig, mas quando a
questdo se refere a direcdo, entdo aqui eu ndo fico convencido de
ele estar incontestavelmente correto: ele se interessa muito pouco
pelo ator.
Deste ponto de vista "a ratoeira"®® ¢ iluminada com pouco éxito,
e se ela teve sucesso no ensaio geral, entdo ndo foi gracas a
iluminacéo, mas apesar desta iluminacdo. Todos se queixaram de
ndo verem Hamlet, e o publico da primeira apresentagdo ndo
perdoara o teatro por isso.
Mas também essa mudanga ndo me ofende e nem pode ofender.
Eu posso lamentar que esta luz prejudique o espetaculo e
Katchalov®, mas de modo algum me ofender, visto que mais
uma vez acredito pouco em mim mesmo e facilmente consinto
em pensar que estou errado, embora me dé pena que o senhor
tdo rapidamente tenha cedido a opinido de todos, ja que o senhor
discutiu com Craig cerca de dez minutos sobre isso, dizendo que
em tal escuriddo é impossivel representar, que para 0s biombos é
bom, enquanto para os atores e para o espetaculo € ruim.
Mas repito, também aqui ndo ha nenhuma ofensa.
Craig ndo quis que eu estivesse no cartaz, depois de dois anos de
trabalho pesado, depois de muitos, como dizer, sacrificios feitos
a ele, reconhecendo que sem mim é pouco provavel que ele
tivesse sucesso na conducédo de seu trabalho em nosso teatro pelo
menos até o final, e isto é inesperado para mim.
E so.

Mas ndo é ofensivo.
O Craig-artista ficou para mim, o Craig-amigo se foi para
sempre, completamente.
Conheci bem este tipo de inglés durante o tempo da minha
atividade na Inglaterra e na América.
N&o pode haver nada em comum entre eu e ele e, portanto, ndo
haverd. Aqui ndo existe nenhuma ofensa, mas eu nunca vou
realizar nenhum trabalho com ele: apenas ndo € interessante
trabalhar com um homem assim, e isso é tudo.
E o trabalho dele, 0 que quer que seja, eu verei com prazer, como
sempre Vi.

28 «A ratoeira” — cena do terceiro ato de “Hamlet”, uma das mais interessantes no espetaculo do TAM.
Craig construiu esta cena com bruscos contrastes de sombra e de luz. (N.T.)
# Vassili Ivanovitch Katchélov: ator do TAM. Fez o papel de Hamlet nesta encenagio (N.T)
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Onde unicamente tive todo este tempo uma sensacdo de ofensa

imediata, bastante pungente, foi quando o senhor pds-se a

perguntar o que se ha de fazer comigo e com Craig que diz que

ndo quer que eu esteja nos cartazes.

A ofensa esteve no fato de que por dias ndo eu (eu penso o

contrario), mas o senhor mesmo me disse que era preciso me

colocar no cartaz, j& que em sua opinido, para mim isso era

importante, em vista de eu estar trabalhando ao seu lado. Mas

custou a Craig — ndo ao Craig-artista, mas ao Craig aventureiro,

ao descarado negociante que se encontra dentro dele e com o

qual ele surge nesta histéria — querer isso, e o senhor

considerando que ele foi injusto comigo, e pensando que para

mim isso era importante, ficou pronto imediatamente, no mesmo

instante, para me sacrificar a ele, e ainda por cima me pergunta

em pessoa sobre isso.

Involuntariamente me lembrei de como sempre que estive no

meu direito mas foi preciso me defender, o senhor, minimamente

pressionado, e inclusive a partir de uma possibilidade de presséo,

imediatamente esteve pronto para sacrificar a mim e a meus

interesses, ndo apenas 0S imaginarios, como neste caso, mas

também os verdadeiros.

E sempre sacrificava.

E entretanto eu vejo que com seus outros amigos o senhor pode

fazer o mesmo, e fazer vigorosamente, para que 0S interesses

deles ndo sofram injustamente.

E quando tudo isso é lembrado junto, como eu me lembrei da

Ultima vez, entdo se torna muito ofensivo e surge a questéo :

estariam corretas as nossas boas relagdes?

Muito em breve isso se esquecerd, mas a marca de cada caso

desses permanece involuntariamente na alma e leva a uma

unhada de leve em nossa relagéo.

E s0.

Ofensa houve, eu a senti algumas horas, mas depois ela se foi e

ponto final.

O senhor diz que é preciso terminar bem aquilo que comegou

bem. E preciso dizer isso a Craig e ao senhor, ndo a mim.

Para finalizar:

ndo estou ofendido com Craig pela conduta dele, mas as pessoas

capazes disso ndo me interessam: ndo sdo companhia para mim,

eu simplesmente evito encontros com pessoas assim e de

nenhuma forma me retino com elas nem para ensinar nem para
reeducar; ha muitas destas, para mim enfadonhas e

desagradaveis e eu apenas as evito.

E para o senhor, eu juro: ndo é nem a primeira e nem seré a

Gltima vez que me ofendem.

Vai ser sempre assim.

N&o havia nada em mim que impedisse de tratar comigo, tanto

mais que o senhor nem observa tais casos. Nao é possivel fazer

nada, entéo.

Mas se acumular unhadas demais deste tipo, tantas, que elas

salguem algo intacto, entdo provavelmente nossas boas relagbes

arrefecerdo.
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Mas a vida é curta e casos assim sdo pouco frequentes, de modo
que existem lugares de sobra para as unhadas e isso significa que
tudo caminha como antes.
Abrago-o,
Seu Sulerjitski  (SULERJITSIKI,
1970 p.487-9) [Traducédo nossa]

Apesar deste episodio, a situacdo ndo se estendeu e nem terminou mal como temia
Stanislavski. Muito pelo contrario, a peca estreou em 1912 e, apesar de Stanislavski e
Craig ndo terem ficado muito satisfeitos com seu resultado, obteve grande sucesso?.

Das quatro pecas encenadas pelo TAM na época em que Sulerjitski foi assistente
de direcdo, Hamlet foi sem divida — ao lado de O péssaro azul — aquela em que o diretor
mais se destacou, desempenhando papel fundamental. Além de todo o auxilio prestado a
Craig, a significacdo de Leopold Sulerjitski se estendeu também no que diz respeito a
propria encenacdo, uma vez que ele interferia com suas ideias e fez de tudo para
fortalecer a fé de Stanislavski numa interpretacdo que realgasse o tema moral da tragédia
de Shakespeare, despertando o lado humano nesta encenacéo.

Despertar o lado humano através da arte foi um dos grandes objetivos de vida de
Leopold Sulerjitski. Este seu desejo pulsava dentro dele desde o ano 1905, quando ap6s
ter assistido a tragédia da derrota da revolucdo russa, Sulerjitski decidiu tomar para si a
tarefa de revigorar o mundo moralmente de alguma maneira. Por isso, a partir do
momento em que se tornou assistente de direcdo do Teatro de Arte de Moscou em 1906 e
até o fim da vida, vemos rastros deixados por ele nesta dire¢éo.

Em 29 de agosto de 1915, época em que ele ja trabalhava no Estudio, lemos a

seguinte entrevista dada ao jornal Utro Rossii:

Nés perguntamos como a guerra conseguiu se manifestar no
Estudio na apreciacdo das obras de arte e nas tarefas habituais da
arte.

A guerra — foi a resposta — com uma particular agudeza apresenta
as tarefas habituais da arte. Coloca-se cada vez com maior
insisténcia a tarefa de juntar todos os esforcos para a realizacéo
do objetivo fundamental da arte: despertar o humano no homem.
Este é o principio que orienta todos os trabalhos do Estldio. A
principal atencdo dos diretores do Estldio estd voltada para a
expressao de uma ideia. Neste ano e no ano passado, durante a
escolha das pecas, durante os ensaios e apresentacdes nds nos
esforcamos por encontrar e propor tudo aquilo que une as

% para detalhes desta encenacéo realizada pelo Teatro de Arte de Moscou ver TAKEDA, C. L. O cotidiano
de uma lenda. Cartas do Teatro de Arte de Moscou, S&o Paulo, Perspectiva, Fapesp, 2003, p.373-403
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pessoas, tudo o que fala sobre aquele humanismo que
testemunha a origem divina no homem.

Destas buscas pelo humanismo, pela cordialidade, surge a logica
do repertdrio da temporada. Assim, a primeira encenacdo é a
renovacao de “O grilo na lareira” e desenha um inicio favoravel,
encarnado por um grande homem com um “grande coragdo”:
Dickens.

A segunda e nova encenagdo ¢ “O diliivio” constitui uma antitese
da primeira. E uma satira da vitoria sobre o homem que
comecgou a oposicéo.

Em relacdo ao exposto, se houver de nossa parte um trabalho
intenso sobre a forma, entdo como objetivo sempre restara
manifestar por meio da forma o conteldo, a ideia geral...
[Traducéo nossa]

Como entdo, ndo o considerar diretor de teatro?

Diante do fato de ele ser esta figura multifacetada, de amar o teatro, de estar
presente num periodo crucial para o desenvolvimento das novas ideias de Stanislavski, de
participar de importantes montagens do TAM e sobretudo, diante do fato de ele colocar a
questdo do humano em primeiro plano, é impossivel ndo enxergarmos a sua significacéo
dentro deste campo.

A verdadeira arte pressupde a humanidade dentro de si e foi exatamente isso que
Leopold Sulerjitski rapidamente compreendeu. Foi exatamente esta semente, a semente
da humanidade e do amor pelos homens, que ele plantou no inicio de seu trabalho no
TAM. E que, como veremos a seguir, floresceu com exuberancia no decorrer de sua

atividade artistica a partir de ent&o.

1.4 O Estadio como ponte para o Sistema

O fendmeno que foi o aparecimento dos Estlidios Teatrais é descrito por Pavel
Markov como algo natural e que necessariamente deveria fazer parte da historia do teatro
russo. Era impossivel que os teatros existentes continuassem a dar conta das novas ideias
que surgiam. Portanto estas novas células que foram os Estudios, apareciam na qualidade
de novos centros de teatro, locais onde era possivel realizar experimentos e jogos com 0s
atores sem interferir no andamento da vida teatral do pais.

Konstantin Stanislavski, que ha algum tempo vinha buscando novas formas de
trabalhar com os sentimentos e de educar os atores para que pudessem controlar as

emocdes e saber precisamente quando utiliza-las, teve uma importante participacdo neste
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fendmeno natural da historia do teatro russo. Aproveitando o seu desejo de colocar em
pratica o seu Sistema que vinha sendo elaborado nesta época, decidiu abrir um Estudio
Teatral. E para tal empresa, contou com a participacdo de Leopold Sulerjitski, que ha
muito o apoiava na criacao e divulgacao de seu Sistema.

A esposa de Leopold Sulerjitski, Olga Sulerjitskaia, conta em suas recordacdes
sobre como o marido se encontrava com Stanislavski diariamente e como ambos tinham
conversas interminaveis sobre o Sistema. Essa proximidade e compreensdo mdtua,
quando praticamente mais nenhum dos conhecidos de Stanislavski dava ainda tamanho
valor ao Sistema, fez com que em 1910 Sulerjitski fosse o encarregado de organizar todo
o material escrito por Stanislavski sobre este assunto até entdo.

Isso ocorreu quando Stanislavski adoeceu de tifo em 1910 e Leopold Sulerjitski,
indo contra as ordens do TAM, largou todas as suas atividades em Moscou para cuidar do
enfermo durante dois meses. Ele ndo apenas levou os medicamentos necessarios para o
tratamento de Stanislavski, como também a argila para que o doente pudesse moldar os
personagens da encenacdo de Hamlet, nesta época ainda em processo de criagdo. Quando
Sulerjitski voltou para Moscou, levou consigo uma bagagem pequena, composta em sua
maior parte por manuscritos tanto da época anterior a doenca, quanto do periodo da tifo.
Stanislavski pediu a Sulerjitski que o quanto antes colocasse suas anotagfes em ordem,
reimprimisse e em seguida lhe enviasse tudo outra vez para que sua esposa Maria
Petrovna fizesse a devida conferéncia no material.

Ademais, como uma forma de experimentarem o Sistema, Sulerjitski ja aplicava
as ideias de Stanislavski desde 1911 na escola dramatica criada por Aleksander Ivanovich
Adachev®. Nesta escola, reunindo grande afinco e paciéncia Sulerjitski se dedicou a
tarefa de passar aos alunos tudo o que vinha aprendendo com Stanislavski ha algum
tempo.

Em livro dedicado as suas experiéncias artisticas?’, a atriz Serafima Birman, aluna
de Sulerjitski na escola de Adachev e futura atriz do Estddio, fala sobre como
inicialmente a aparicdo de Leopold Sulerjitski espantou os alunos. Como assim, este
homem com barbas e bigodes, com estas roupas e que ndo € artista de verdade ia dar
aulas na escola particular de Adachev? Era o0 que se passava na cabecga dos alunos. Mas

logo todos aprenderam a respeitar e se entusiasmar com as aulas do novo professor. E

% A I. Adachev (1871-1934): Ator do TAM de 1898 a 1913. Sua escola de teatro esteve em funcionamento
de 1906 a 1913.
#" serafima Birman — Sudboi darovanie vstretchi (1971)
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com o tempo a propria atriz percebeu que “O teatro do futuro, o Teatro com letra
mailscula se tornou o objetivo de Sulerjitski. Ele se entregou por inteiro ao novo
trabalho, completamente.” (BIRMAN, 1971, p.42) [Tradugio nossa]

Em 1912 Stanislavski e Sulerjitski juntaram um grupo de jovens artistas — o que
incluia alguns dos atores da escola de Adachev, tais como Serafima Birman e Evguéni
Vakhtangov — e a partir desta juncdo inauguraram o Primeiro Estidio do TAM num
pequeno espaco da Rua Tverskaia. Este novo ambiente, sem palco e semelhante a um
auditério sem céatedra, permitiria dai por diante a busca pelos novos principios de
encenacao.

No dia da inauguracdo Stanislavski discursou a respeito de seus planos e
expectativas com relacdo ao Estudio. Em suas palavras evidenciou-se a preocupacdo em
aperfeicoar o Sistema e a0 mesmo tempo em utilizar métodos inovadores que buscassem
aprimorar a criatividade do ator. De acordo com anotacfes deixadas por Leopold

Sulerjitski, Konstantin Stanislavski teria dito neste dia que:

O Estudio vive ao lado do Teatro de Arte para ajuda-lo.
Ele se ocupa das questdes do trabalho criador do ator (o
Sistema), formando o artista pedagogicamente, proporcionando-
Ihe a pratica com a ajuda de exercicios diarios e, possivelmente,
no futuro, os espetaculos paralelos.
.... Realiza novas experiéncias de atividade criadora coletiva de
autores, atores e diretores sobre a criacdo das pecas (método de
Gorki*®). Experiéncias com os efeitos de luz e de decoracdo, e
com as possibilidades cénicas. Experiéncias com pantomima
para grandes apresentacfes de espetaculos. Experiéncias com
relacdo a parte econdémica. A busca pelas formas de gerir
corretamente a economia teatral. 2° (STANISLAVSKI apud
POLIAKOVA, 2006, p. 181.) [Traducdo nossa].

As anotacOes de Sulerjitski acerca do discurso de Stanislavski ja comprovam a
grandeza do projeto idealizado por ambos. Da criatividade do ator ao trabalho de gestao;
da formacdo pedagdgica a pratica de exercicios; da atividade dramaturgica ao trabalho de
direcdo. Tudo era indispensdvel a sua arte e deveria ser contemplado pelos novos

integrantes do Estadio sem que houvesse menosprezo a qualquer das funcgdes

%8 Método através do qual o dramaturgo passaria a escrever as pecas a partir das vivéncias e criacdes dos
atores.

% De acordo com Poliakova (2006, p. 182), Sulerjitski anota ainda que a mencéo a tarefa de gestdo das
economias deixou espantados o0s artistas presentes, 0s quais ndo esperavam ter também a partir dai a tarefa
de um contador
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relacionadas ao fazer teatral. Era necessario nutrir os artistas do futuro com todas as
possibilidades pertencentes ao seu presente. Prepara-los para a arte e para a vida.

De fato, o carater experimental foi o que guiou o Estddio inicialmente.
Stanislavski tinha consciéncia de que nenhuma constatacdo pode partir do vazio. Para que
o0 Sistema ganhasse a forca que tem hoje, era preciso que ndo ficasse apenas na teoria,
mas que fosse também para a pratica. Somente a efetiva aplicacdo de seus conceitos, a
tentativa, as dificuldades, a nova tentativa e enfim a tdo esperada conclusdo a partir do
real trariam uma base mais sélida para as constatacGes feitas por Stanislavski.

Os cadernos de Stanislavski deixam bem claro este carater constante de busca e
experimentaco®. Em anotacéo feita entre 1908 e 1913 Stanislavski fala do sentimento
afetivo. Comeca por refletir teoricamente acerca da quest&o proposta®' e em seguida parte
para o relato da experiéncia vivida e conta sobre o dia em que durante uma aula foi
solicitado como tarefa que os alunos sentissem temor®?. Neste caso o experimento deu-se
a partir de certos estimulos, excluindo-se na medida do possivel a tensdo muscular®, que
sera um dos elementos bastante abordados pelo Sistema.

A experiéncia parecia bem-sucedida e de acordo com Stanislavski todas as
vivéncias haviam sido atingidas sinceramente. Até que o professor resolveu pintar os
afetos com a cor do medo e todos os alunos, por habito, puseram-se tensos: “O habito
cénico ocupou o primeiro plano e por isso a imagem (a representacdo) do medo se tornou
mais perceptivel do que a vivéncia afetiva.” (STANISLAVSKI, 2015, p. 209). Enquanto
o0 professor utilizava o ocorrido para falar a respeito do medo, um aluno, ainda sentado,

chamou a atencdo do grupo. De acordo com Stanislavski:

. ele quis levantar e murmurou alguma coisa, mas ndo
conseguiu se levantar. (...) percebemos que ele estava palido e
realmente assustado, e ndo conseguiu logo entender o que estava

%0 \arios destes cadernos de anotaco de Stanislavski encontram-se atualmente traduzidos e incluidos na
recente publicacdo Stanislavski, vida obra e Sistema (2015) de Elena Vassina e Aimar Labaki.

3 La-se aqui a seguinte anotacdo tedrica “Se gracas a excitagdo criadora, vocé€ sente inconscientemente
algum sentimento que j& tenha experimentado... Quando e como isso aconteceu — eu ndo me lembro, mas as
lembrancas dessa sensagdo permanecem. Assim como, as vezes, VOCé sente que um mesmo momento €
repetido na sua vida. Em algum momento e em algum lugar a mesma coisa aconteceu, mas eu ndo me
lembro onde. E isso o afeto dos sentimentos (...) O ator precisa do afeto do sentimento: consciente (ainda
melhor) ou inconsciente (...) (VASSINA, E.; LABAKI, A)).

%2 Esta anotagdo ndo tem sua data conservada e ndo é possivel saber ao certo quem era o professor, quem
eram os alunos ou em qual escola se dava a aplicacdo deste experimento.

* De acordo com Stanislavski é imprescindivel que o ator aprenda a relaxar os musculos. Para ele,
“Enquanto existe tensdo fisica ndo se pode falar em sensagdes corretas e sutis, nem em uma vida espiritual
normal da personagem. Por isso, antes de iniciar a criagdo, é necessario colocar em ordem os musculos para
que ndo paralisem a liberdade de agdo.” (VASSINA, E.; LABAKI, A., 2015, p. 303).
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acontecendo ao seu redor e o que lhe perguntavam. Verificou-se
gue vivenciando o medo afetivamente e tentando matar o habito
cénico, ou seja, relaxar os masculos, o aluno (Sulerjitski), sem
querer, lembrou-se ndo pelo pensamento, mas pelo sentimento,
de um momento parecido em sua vida. Ele estava na cela de uma
prisdo, ouviu o barulho de chaves na porta e entraram algumas
pessoas desconhecidas. Ele ficou tdo assustado que nao
conseguiu se levantar. Agora ele ndo se lembra de quem eram
essas pessoas e porque vieram, ndo se lembra de seus rostos, mas
sO se lembra da sensacdo: a fraqueza do corpo por causa do
medo. Lembrando, na vivéncia afetiva, do medo, ele
involuntariamente se lembrou do momento analogo e mais
marcante da sua vida. (STANISLAVSKI in: VASSINA, E,
LABAKI,A., 2015, p.209) [grifo nosso].

De discipulo atento a mestre do Primeiro Estudio, seria agora Leopold Sulerjitski
a aplicar na préatica todos os ensinamentos que tdo bem vinha conservando desde o inicio
de seu trabalho ao lado de Konstantin Stanislavski.

A prova de que Sulerjitski estava sempre refletindo e guardando consigo as licdes
de Stanislavski sdo os didrios o préprio Sulerjitski manteve entre 1912 e 1916. Estas
anotagdes de diario, atualmente conservadas em cOpias datilografadas nos arquivos da
Biblioteca estatal de Arte e Literatura de Moscou (RGALI)** e em parte publicadas na
revista Vestnik teatra de 15 de fevereiro de 1919, revista esta encontrada na Biblioteca
Lenin, sdo em grande medida reveladoras das inter-relacbes existentes entre o
pensamento artistico de Leopold Sulerjitski e Konstantin Stanislavski

Desde a primeira anotagdo dos diarios € perceptivel a conexao existente entre os
pensamentos de ambos quando Leopold Sulerjitski diz “Vulgaridade e grosseria: eis ai as
duas coisas mais cansativas para mim. No entanto, € se obrigado a dar de encontro com
elas e aguenta-las diariamente. As vezes, eu aguento, as vezes, isso irrita tanto que eu ndo
consigo mais suportar. (...)” (SULERJITSKI, 1970, p. 341) [Tradugio nossa]. Com estas
palavras Sulerjitski esta apontando nitidamente para um dos principais alvos contra 0s
quais Konstantin Stanislavski iria lutar por toda a vida no teatro: a vulgaridade em cena.

Em Minha vida na arte® n3o sdo poucas as passagens em que Stanislavski se revela
estar farto dos clichés cénicos e de tudo aquilo que em geral ele considera vulgar em uma

realizacdo teatral. Em meio a suas incessantes buscas por uma arte menos desgastada e

 As anotacdes mantidas no arquivo estdo em sua maior parte publicadas no livro de Elena Poliakova. ** A
revista publica nesta data as anotacOes de diério referentes a histeria feitas em 9 de dezembro de 1913.
% Livro j& traduzido para o portugués por Paulo Bezerra.
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que lhe preenchesse o vazio que vinha sentindo em sua alma de ator no inicio do século

XX, Stanislavski diz que:

Para transmitir cenicamente as vivéncias genéricas ou sublimes
do poeta existe entre 0s atores todo um acervo especial de clichés
desgastados como o levantar dos bragos com as palmas da méo e
os dedos abertos, com o gestual teatralizado, o marchar
teatralizado em vez do andar, etc. E exatamente assim! Em nos
sedimentaram-se dois tipos de gesto e movimento: uns comuns,
naturais, cheios de vida, outros incomuns, contranaturais, sem
vida, empregados para transmitir no teatro todo o sublime e
abstrato. Este Ultimo tipo de gesto foi assimilado ha muito tempo
dos cantores italianos ou de maus quadras, ilustracdes e cartbes
postais. Através dessas formas vulgares sera possivel transmitir o
supraconsciente, o sublime e nobre que h& na vida do espirito
humano, aquilo que torna Vrubel Maeterlink ou Ibsen belos e
profundos? [grifos do autor] (STANISLAVSKI, 1989, p. 389).

Em suas anotacGes escritas entre novembro e dezembro de 1913, Stanislavski
continua a tratar do mesmo tema. Ele entende o cliché como algo normal, mas que o ator
deve arrancar como se arrancam as ervas daninhas que sufocam uma flor. Pois a presenca
do cliché em cena nédo apenas sufoca o ator, como tambem cumpre o papel de um ruidoso
tambor, o qual ndo permite que o ator ouca a sua vivéncia interior, ou seja, 0 violino que
tenta incessantemente tocar dentro de si e se fazer ouvido.

Curiosamente nesta mesma época, precisamente em 9 de dezembro de 1913
Leopold Sulerjitski se encontra as voltas com a questdo do cliché cénico e escreve a este

respeito em seu diario:

Me parece que existem dois tipos de esforcos e clichés: o
muscular e o nervoso.

O muscular é quando uma pessoa, sem sentir nada, tenta lembrar
de cabeca como forcar a contracdo dos musculos que participam
das manifestages deste ou de outro sentimento, tentando, desta
forma, passar um sentimento. Alguns atores fazem isso com
muita habilidade, muita semelhanca e até mesmo com um
interior absolutamente vazio; mas apesar de tudo, nds, isto &,
nosso teatro, inclusive os alunos, com bastante facilidade o
reconhecemos e descobrimos.

J4d o0 outro cliché é o nervoso, quando o ator encontra o
sentimento vivo, através da analise correta da peca, do nicleo, da
acdo transversal, através das tarefas, etc., isto é, encontrando o
caminho tanto em si quanto nos sentimentos vivos e depois,
gradualmente se esquecendo de para que existem estes
sentimentos, 0 ator comega a viver apenas com 0s sentimentos,
irritando 0s proprios nervos sensoriais através dos quais estes
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sentimentos passaram ao serem criados. Ele até é sincero nos
proprios sentimentos, mas estd sem objetivo e, portanto, €
desnecessario em cena.

O primeiro cliché é possivel sem qualquer trabalho sobre o
papel, enquanto que o segundo se formara nos espetaculos. O
primeiro me parece semelhante ao homem que arranca com as
médos uma flor da terra, para que ela cresca, arruma os botdes
com os dedos, etc., completamente esquecido das raizes. O
segundo planta uma semente, cuida das raizes, rega e afofa a
terra enquanto a flor ndo cresce. E quando ela cresce, entéo
abandona gradualmente as raizes e da toda a atencéo para a flor;
e para que ela fiqgue mais bonita, comeca a pinta-la com tintas
0leo; por causa disso as raizes secam ainda mais e as flores, por
sua vez, também devido a isso empalidecem; entdo pintam-na
ainda mais, toda a planta murcha completamente e o que resta é
uma boneca morta, repugnante e borrada.

Mas onde estd aquele que tratard sempre apenas das raizes e
alcancaré a exuberante florescéncia de toda a planta? Ha poucos
destes. Este é o destino dos grandes talentos. Ou (em parte)
daquelas pessoas que, embora ndo extremamente talentosas, tém
uma visdo de mundo ampla e abrangente, para as quais nunca 0s
préprios sentimentos, a for¢a que possuem, a sua exibicdo para a
massa — e, portanto, o seu engrandecimento diante dela - estara
em primeiro plano e nem ofuscara a razdo pela qual lhe é
agradavel e alegre vivenciar estes sentimentos em cena.
(SULERJITSKI, 1970, p. 347). [Tradugo nossa].

Assim como no caso de Stanislavski, ndo era esta a primeira vez que Leopold
Sulerjitski tratava dos clichés. Em uma apresentacdo oral realizada em 25 de outubro de

1909 no Museu Politécnico, Sulerjitski diz que:

Todo ator sempre tem no estoque alguns "clichés" preferidos
(uns tém dois, outros trés ou seis). E quando o ator esta vazio,
guando o papel ndo se d4, mas é preciso tanto falar quanto atuar
de uma forma ou de outra, imediatamente aparece um “cliché"
ou uma combinagdo deles para ajudar. Esta maneira
convencional, este cliche que em alguns atores é
extraordinariamente agradavel, encantador e até nobre, na
maioria dos casos é tomado por individualidade na imprensa e no
publico, visto que cada ator é outro, ainda que sua construcdo
interior seja sempre a mesma. (SULERJITSKI, 1970, p. 319)
[Traducédo nossa].

Mas apesar de o cliché estar presente em outros momentos de sua vida, esta

questdo se torna muito mais potente em suas anotacdes de 1913 por vir acompanhada de
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um acontecimento marcante ocorrido no Primeiro Estudio, isto é, precisamente a
apresentacéo da peca A festa da paz (1890), de Gerhart Hauptmann. *

Esta peca foi dirigida por Vakhtangov sob a supervisao de Leopold Sulerjitski e
apresentada em 15 de novembro do mesmo ano. Mas diferentemente de outras
encenacdes do Estudio sobre as quais falaremos mais adiante, esta peca ndo deu bons
frutos, ao menos para Stanislavski e o proprio Sulerjitski que ficaram descontentes com
seu resultado. Sobretudo porque durante a encenacdo uma das senhoras da plateia entrara

em histeria. Elena Poliakova (2006, p. 201) assim descreve o ocorrido:

O espetaculo esta sendo interpretado para os espectadores. Na
sala de 120 lugares respira-se em unissono com a familia Sholtz.
Gritos histéricos — evidentemente que femininos —, acompanham
a acdo cada vez com maior frequéncia. As damas, modestamente
vestidas como senhoras-estudantes *’ ou empregadas (ha cada
vez mais destas — telefonistas, datilografas, estendgrafas,
secretarias e desenhistas) choram na sala até que o choro se
transforma em gritos, em asfixia. Uma mulher sai em meio a
acdo, ou sdo obrigados a leva-la pela mao. A dar-lhe amoniaco
para cheirar. A ajuda-la até que chegue ao banheiro feminino,
onde pode se sentar, se empoar e partir dai num cocheiro em
direcdo ao proprio apartamento com um pinheiro e uma ranhura
no assoalho. [Tradugdo nossa].

A partir deste acontecimento, a histeria passou a ser repudiada ainda mais por
Sulerjitski, ndo apenas em seu diario, como também em conversas com os alunos do
Estadio.

Do primeiro caso € prova irrefutavel desta condenacédo a longa anotacdo feita em
dezembro de 1913, a qual contém frases como "Alguém que se agita em histeria sempre
da pena, tal como uma pessoa num ataque epilético” (SULERJITSKI, 1970, p. 342)
(tradugdo nossa), “A histeria ¢ contagiosa” (Ibidem, p. 344) (traducdo nossa), ou “A
histeria no teatro, em obras draméticas € um indicador tdo ruim para o ator quanto uma
gargalhada animalesca do publico em obras comicas” (tradugdo nossa), entre outras*®,

Do segundo d& provas um breve relato feito pela atriz do Estadio Sofia
Guiatsintova, que neste caso fala sobre a repercussdo da peca de Hauptmann. Apos contar

como Konstantin Stanislavski condenou severamente este espetaculo e como os atores

% Gerhart Haupmann (1862-1946), dramaturgo naturalista.

37 A palavra aqui é Kursistki, isto &, estudante de curso superior na Russia antes da Revolug&o de Outubro.
% Estas anotacdes de diario encontram-se traduzidas integralmente do original em anexo ao fim deste
trabalho.
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choraram baixinho diante de seu fracasso perante o diretor, a atriz do Estudio fala a

respeito da recepcdo geral da peca em contraposi¢do a reagdo de Sulerjitski:

O espetaculo foi bem recebido: as acusacOes de histerismo e de
“conversa caseira cotidiana”, etc., feitas por alguns criticos
afundaram diante de pareceres entusiastas de outros criticos, que
afirmavam que na cena do Estddio acontecia um milagre
psicoldgico: a autenticidade dos sentimentos, a descoberta das
vivéncias, o0 desnudamento dos coragdes. Os espectadores
seguiam o0s acontecimentos com tensdo e frequentemente
rompiam em prantos. Nos gostavamos disso, mas Sulerjitski
sofria por uma compreensdo tdo selvagem do sucesso e ralhava
€ONosco.

— Entendam - esganicava-se ele — uma vez que na sala ha
histeria, quer dizer que vocés interpretam abominavelmente!
Vocés precisam conquistar a fantasia, a alma, mas vocés atraem
0s nervos. Isso ndo é da arte!

NoOs acreditdvamos em Leopold Antonovitch, mas, como
esconder? Ainda mais com os solucos e os aplausos. E €é claro
gue nés mesmos ja nos tinhamos em alta conta num dia em que
depois do espetéculo vimos Gérki. Aproximando-se de nds por
um canto rangente da escada, ele chorava em um lengo enorme.
Atrds dele, também chorando, vinha Maria Fedorovna
Andreevna. Eles nos elogiaram, surpresos em ver como com tal
juventude nds mostramos uma arte completamente ‘adulta’. A
admiracédo deles fortaleceu a reputacdo do espetaculo, ainda que
0 correto, é claro, fosse Suler; mais tarde n6s compreendemos
isso. (GUIATSINTOVA, S. 2011, p. 364) [Traducdo nossa].

Sulerjitski estava ciente desta apreciagdo do publico. Ele sabia, assim como
Stanislavski, que os espectadores inevitavelmente buscavam o entretenimento no teatro.
Mas ndo desejava que a arte teatral servisse apenas como um meio de entreter, e por iSso
condenava ferrenhamente quaisquer obstaculos que afastassem o teatro de seu significado

mais profundo. Para ele:

A histeria é contagiosa.

Eis que isso ocorre agora.

E eis porque eu ndo gostei deste ataque de nervos que nos
tivemos no Estddio. Este € um caminho perigoso. Um espetéculo
assim pode ter um sucesso estrondoso, ja que o publico gosta,
adora isso que chamamos de "forte impacto”, assim como gosta
da tourada, da luta, do teatro de horrores, dos terriveis exercicios
com fogo, dos saltos, perigosos para a vida: tudo aquilo que
"abala" e, portanto, entretém, sem aprofundar. Mas entdo o teatro
deixa seu pedestal e pbe-se no nivel de tudo aquilo que é
entretenimento... (SULERJITSKI, 1970, p. 344-5) [Tradugéo
nossaj.



42

Para Markov, com sua condenacdo a histeria Sulerjitski resistia a todo tipo de
clichés que faziam com que o ator abandonasse a sensivel interpretacdo que havia no
pequeno teatro do Estudio, cara a cara com o espectador. Pois seria impossivel a um so6

tempo buscar a pureza da atividade criadora e entrar em histeria. Assim:

Sulerjitski formulou corretamente 0s perigos que estavam
encerrados no profundo psicologismo e as contradicBes, das
quais desejava ardentemente fugir. Cada apresentacéo do ator em
cena deve ser uma nova atividade criadora; a interpretacdo que se
extinguia — como ele observou com frequéncia — convertia-se em
perigosos clichés. (MARKOV, 1974, p. 360) [Traducio nossa].

O maior perigo estava, assim, justamente no fato de tal contagio levar o publico a
participar do espetaculo também da mesma forma que o ator, isto &, entrando em histeria.
O que ndo seria dificil de acontecer, ja que a histeria é por Sulerjitski apontada como

altamente contagiosa:

A histeria é terrivelmente contagiosa e a cada ano que passa
nessa nossa vida insensata torna-se mais contagiosa, tanto
psicologicamente (dos desejos mesquinhos e flteis de chamar a
atencdo para si mesmo), quanto fisicamente (das inverossimeis e
insanas condicdes de vida, da falta de trabalho fisico e de tudo
aquilo, que tdo irremediavelmente desmancha nossos nervos e
abre terreno para todo tipo de doencas nervosas). [Traducédo
nossa

Apontada pela psicanalise como uma anomalia do Sistema nervoso, fundamentada
na distribuicdo diferente das excitacGes, e cuja sintomatologia € composta por fatores
como ataques convulsivos, paralisia e distdrbios da atividade sensorial, podendo haver
ocasionalmente instabilidade da vontade e alteracdes de humor, (FREUD,1987, p.43-57),
a histeria estava absolutamente em desacordo com o0s principios artisticos responsaveis
por mover Leopold Sulerjitski em suas atividades no Primeiro Estudio.

Ao gritarem, se debaterem e deixarem que seus corpos 0s comandassem ao invés
de eles mesmos comanda-los, os atores se afastavam lentamente dos ensinamentos que
eram divulgados dentro do Estudio. Ficavam cada vez mais distantes da vivéncia de que
fala Stanislavski em seu Sistema, a0 mesmo tempo em que caiam na sensibilidade
exagerada e desnecessaria ao teatro de que fala Diderot em O paradoxo sobre o
comediante: “E a extrema sensibilidade que faz os atores mediocres; ¢ a sensibilidade

mediocre que faz a multidao dos maus atores”
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Em suas anotacBes feitas entre 1907 e 1908, Stanislavski resume bem esta

questdo. Para ele:

Os olhos s&o o espelho da alma e deve-se saber como mostra-los
no momento certo e do jeito adequado a multiddo. E ainda mais
necessaria é a imobilidade. Mas infelizmente a inquietacdo
cénica, o0 medo da tosse na plateia ou o receio de fatigar o
publico e de perder sua atencdo sua atencdo fazem o ator forcar
sua voz, exagerar o temperamento, usar todos 0s meios para
atrair a atengdo para si. O publico vé& os movimentos exteriores
do ator e interessa-se por ele e por seus gestos. Sua inquietacao
muscular toca os nervos do publico; entretanto é dificil nessa
agitagdo perceber a vivéncia do ator e sentir a alma do poeta.

O ator deve chamar a atencdo de uma maneira diferente. E
necessario, antes de tudo, tranquilidade exterior e economia de
gestos e movimentos. Isso da possibilidade ao publico de se
interessar por sua vivéncia. Quanto menos o ator oferece
visualmente, mais fortes devem ser a melodia e a musica da
alma. Mais claro e interessante deve ser o desenho psicolégico
do papel. Devem ser definidos e acentuados mais claramente
Seus componentes; as cores que preenchem esse desenho devem
ser mais diversificadas. O desenho e sua realizacdo devem ter
mais l6gica e coeréncia. Ao oferecer ao publico os detalhes deste
desenho claramente realizado, o artista conquista ndo somente a
atencdo, mas também a alma de cada espectador. Quanto menos
se oferece para os olhos mais se oferece para a alma.
(STANISLAVSKI, in: VASSINA, E.; LABAKI, A., 2015).

Se A festa da paz havia desagradado ambos os diretores por sua falta de
delicadeza e excesso de agitacdo, a0 mesmo tempo servia-lhes como instrumento de
pratica e reflexdo, precisamente num ambiente onde experimentar e refletir acerca da arte
teatral eram acdes ndo apenas possiveis, como também necesséarias desde o primeiro
instante.

Tendo sido criado com o intuito de realizar uma pesquisa fundamentalmente
pratica e experimental, onde o ator era a figura central capacitada para a atividade
criadora, o Primeiro Estudio do Teatro de Arte buscava mais a realizacdo de um trabalho
de laboratério desvinculado de preocupacfes com o resultado final do que a apresentacdo
diaria de espetaculos. Se por um lado € débvio que Leopold Sulerjitski e Konstantin
Stanislavski buscavam fazer tudo bem feito e com certeza desejavam obter bons
resultados toda vez que alguma peca por eles dirigida era encenada, por outro, era
possivel utilizar cada acontecimento alegre ou decep¢do como um instrumento para a

evolucdo ndo apenas dos alunos, como também de suas proprias pesquisas.
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Com a criacdo do Estudio, Stanislavski ndo olhava para a concretizacdo de novas
formas no que se refere as encenacdes teatrais, mas para a experimentacéo de seu Sistema
por meio de exercicios préaticos e sua aplicacdo na formacdo e crescimento do ator. De

acordo com Rudnitski:

A ocupacgdo com o0 "Sistema" ao lado de toda a missdo do estudio
evidenciava para Stanislavski aquilo que ele havia dito em sua
conhecida carta a Meyerhold: "perdi completamente a fé em tudo
0 que serve aos olhos ou aos ouvidos em uma cena. Acredito
apenas no sentido, na vivéncia e, principalmente, na prépria
natureza." (RUDNITSKY, 1990, p. 176). [Traducdo nossa]

O que quer dizer que “O Estudio, portanto, comegou o seu trabalho em busca da
verdade do sentimento, da verdade da emocdo, menosprezando tudo o que serve ‘aos
olhos e aos ouvidos’, i.e., a forma.” (RUDNITSKY, 1990, p. 176). [Traducéo nossa]

O Primeiro Estudio era este local onde a pratica de exercicios, as improvisacoes,
as conversas e 0 estudo de obras como a Khata ioga, serviam para ampliar a visdo de
mundo dos artistas e inseri-los em conceitos como vivéncia, vontade, circulo de atencéo,
“se” magico e relaxamento dos musculos, alguns deles ainda em processo de descoberta.
Isso fica ainda mais evidente se olharmos para o fato de que no plano de trabalho do
Estldio escrito em 1912, Stanislavski inscreve o desenvolvimento do Sistema como
objetivo central.*®

Em 22 de setembro de 1914 Leopold Sulerjitski escreve em seu diario sobre a
visita feita por Konstantin Stanislavski ao Estadio no dia anterior. Apos registrar em suas
paginas a empolgacdo dos jovens estudantes, que no dia da visita conversavam sobre o
Sistema, fazendo perguntas como “Por que ndo ha um livro de tarefas?” ou “Por que até
agora ndo se formou uma classe regular e cotidiana, na qual seriam produzidos estes
exercicios tanto por atores jovens, quanto pelos velhos atores?”, Sulerjitski aponta o

carater pratico e experimental do Estidio:

Os exercicios devem ser em separado:

- para o relaxamento dos musculos; - para a introducdo de si no
circulo;

- para a afirmacdo de si mesmo na fé e na ingenuidade; - para a
habilidade de alcancar qualquer estado afetivo que seja, a

% Este plano encontra-se no livro Stanislavski, vida obra e Sistema (2015). Aqui Stanslavski inclui como
primeiros objetivos do Estudio: “l. Divulgar o Sistema. Figurantes, escola, atores. 2. Continuar a
desenvolver o Sistema” (p.201)
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habilidade de alcangar aquela sensagcdo que K. S. chama "eu
existo"*° diante de diversas existéncias ou de alguns conjuntos
de acasos, etc.
- para estabelecer um objeto vivo;
- para a estimulacdo em si do estado de capacidade para o
trabalho por meio de todos estes caminhos, etc.
Além disso, todas essas tarefas devem ser atraentes, devem ser
interessantes para a vontade *, uma vez que conforme a
expressdo de K. S. sempre usada por ele: "A vontade criadora
ndo se pode ordenar nada. A ela podemos apenas entusiasmar."
[Traducéao nossa].

Ao mesmo tempo em que aparentam ser as anotagdes feitas por um bom aluno que
deseja ndo esquecer o que foi dito por seu mestre, estas frases de seu diario sdo
reveladoras da importancia definitiva que o Primeiro Estidio teve para a construcdo
gradual do Sistema e do quanto o Sistema vinha sendo aceito pelo grupo e empolgava 0s
jovens aprendizes.

No decorrer da anotacao de diario feita neste dia, Sulerjitski fala sobre as tarefas e
exercicios realizados no Estudio, sobre os conselhos que Stanislavski dava aos alunos e
sobre a forma como o trabalho se dava em geral. Logo é possivel perceber o quanto
Stanislavski e Sulerjitski se complementavam em suas ideias. Enquanto Stanislavski diz,
por exemplo, que as tarefas da atividade criadora devem ser atraentes a vontade criadora
do ator,

Sulerjitski sugere a seguir em seu diario: “E eu ainda acrescentaria que talvez
estas tarefas devessem ser a0 mesmo tempo atraentes ndo apenas para 0 ator, mas
também aquele que acompanha estes exercicios: o diretor ou o professor.”

(SULERJITSKI, 1970) [Tradug&o nossal.

Mas apesar de seu carater voltado para o experimento, 0 jogo e o aprendizado,

logo os alunos passaram a desejar também as encenacdes. Isto porque:

*0 Trata-se da sensacéo do ator de estar totalmente presente no momento da agdo. Este termo funciona no
“Sistema” como sindnimo para “vivenciar/experienciar e, na pratica, todos os elementos do “Sistema” que
relaxam o corpo e concentram a mente para a preparacao do trabalho podem promover este estado chamado
“eu existo”. Uma vez que este termo tem como fonte o Yoga (no yoga “eu existo” ¢ utilizado para definir a
consciéncia que alguém tem de seu lugar na criacdo), seu uso no “Sistema” carrega conotagdes espirituais
implicitas. (N.T.). [Informac&o retirada do dicionario de termos do Sistema. Material que me foi fornecido
pela professora Maria Thais Lima Santos]

* No “Sistema”, vélia corresponde a um dos trés iniciadores da vida psiquica (vontade, sentimento e
intelecto) e do processo criativo. O fato de “desejar”, “ter vontade” de resolver o problema de determinada
personagem é o que impulsiona o ator a entrar em acdo. (N.T). [Ainda do dicionario de termos sobre o
sistema]
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Quanto mais a juventude que se consolidava no Primeiro
Estadio se entusiasmava com os exercicios do

‘Sistema’, tanto mais intensamente os alunos de
Stanislavski tinham vontade de atuar e de experimentar
em publico os métodos de aprendizado. No final das
contas cada Estudio teatral esconde em si uma poténcia
do surgimento do teatro (RUDNITSKI, 1990, p. 180).
[Traducéo nossa]

Foi, portanto, a partir de um impeto natural dos alunos, que Stanislavski e
Sulerjitski passaram a experimentar as encenacg0es, inicialmente trabalhando com
pequenos contos de Tchekhov e posteriormente com pecas mais longas, como foi 0 caso
de A festa da paz, sobre a qual aqui se falou. Tudo isso nesta nova célula que foi o
Estudio, surgida porque era preciso surgir e que gracas a sua conducao adequada serviu
como uma espécie de ponte para 0s atores: um caminho onde cada passo era uma

descoberta; e cada descoberta, uma forma de aprendizado.

1.5 Que venha este dialogo!

(Quarto onde viveu e trabalhou por muito tempo Leopold Sulerjitski. Terceiro
andar do Estudio do Teatro de Arte de Moscou. O comodo é pequeno, estreito e
comprido. Ha nele apenas uma janela e uma mobilia pobre e envelhecida, bastante
simples. Varios livros. Uma mesa na qual estd um caderno de anotacGes. Entra Leopold

Sulerjitski. Senta-se e pbe-se a escrever)

“Se me pedissem para exprimir em duas ou trés palavras quais
os tracos fundamentais do estudante de teatro, eu diria: Se o
senhor me disser que algo é dificil de se alcancar em um curto
espaco de tempo, eu direi que isso deve ser posto como um ideal,
como uma dire¢do na qual devemos trabalhar, e quanto mais
longe estiver, tanto mais energicamente nds devemos trabalhar
sem desanimar ao ver nossa imperfeicdo. [...] O respeito ao
homem e a arte, a atencéo, a fé e a condescendéncia ao préximo,
0 rigor e a exigéncia consigo: eis 0s principais tracos de um
estudante de teatro.” (SULERJITSKI, Arquivo do TAM) [Grifo
do autor. Traducéo nossa]

(Pausa. Leopold Sulerjitski Ié sua anotagdo em voz alta. Larga o lapis. Em
seguida fita o horizonte. Siléncio)
No arquivo do Teatro de Arte de Moscou hd um caderno de anotag6es de Leopold

Sulerjitski com escritos a lapis. Foi precisamente deste caderno, conservado sob 0 nome
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de “Esbogos do projeto de organizagdo interna do Primeiro Estidio e seus objetivos éticos
e artisticos”, que extraimos a citagdo acima.

Esta reflexdo, onde o trabalho, a persisténcia, 0 amor ao proximo e a exigéncia
consigo mesmo aparecem em primeiro plano, é em grande medida representativa da
busca artistica e pedagdgica de Leopold Sulerjitski ao longo de sua atividade no Primeiro
Estadio do TAM.

A vida de Leopold Sulerjitski foi um dialogo constante. E é chegado 0 momento
de expormos aqui algumas das relagdes estabelecidas entre 0 seu pensamento e o0 de uma
das figuras mais representativas da vida artistica e cultural da Rdssia no limiar do século
XX: Lev Nikolaevitch Tolstoi.

Desde o inicio das atividades realizadas no Estudio, a influéncia de Lev Tolstdi
sobre Leopold Sulerjitski funcionou como uma unidade tematica fundamental para o que
foi ali desenvolvido. Neste didlogo que estabeleceram, Leopold Sulerjitski ndo apenas
divulgava as obras e tratados de arte de Lev Tolstoi entre seus alunos, como também se
valia de elementos chave do tolstoismo*? como forma de educar seus pupilos para a vida,
no amor e na bondade.

A significacdo de Lev Tolsto6i para o teatro como um todo era imensa e Konstantin

Stanislavski reforca isso ao escrever em Minha vida na arte :

Quando ele era vivo nds diziamos: ‘Que felicidade viver no
mesmo tempo em que vive Tolstéi!” E quando nos sentiamos
mal de espirito e na vida e os homens pareciam feras, nés nos
consolavamos com a ideia de que la, em lasnaia Poliana, vivia
ele, Tolstdi! E novamente queriamos

viver.(STANISLAVSKI, 1989)

E isto ndo foi diferente no que se refere ao Primeiro Estudio.

Aquilo que Lev Tolstoi trazia a tona em diversos de seus escritos e obras literarias
— como quando diz, por exemplo, que “o ser humano deve conter suas paixdes e cultivar
dentro de si 0 amor; que 0 meio pratico de alcancar isso é fazer aos outros aquilo que

queremos que facam a nés”* (TOLSTOI, 2011, p. 203) ou quando termina seu conto

*2 Movimento ético e religioso surgido na Russia durante a década de 1880 e mais tarde mundialmente
conhecido sob 0 nome de Tolstoismo. Alguns de seus tragos centrais, utilizados também como paradigmas
no trabalho do Estidio sdo: uma certa atitude negativa em relagdo as classes superiores e a realidade
capitalista, a afirmacdo da ressurreicdo moral do homem, o pacifismo e a cren¢a nas forcas do amor e da
irmandade,

* In: O que é religido e em que consiste sua esséncia, escrito em 1902.
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Trés perguntas (1903) dizendo que o mais importante é fazermos o bem aos outros
“porque somente para isso foi dada a vida ao homem™** (TOLSTOI, 2011, p. 250) —, esta
explicitado nas anotagcfes de Sulerjitski aqui citadas no inicio deste tdpico, estando estas
ultimas profundamente marcadas pelo pensamento tolstoista.

Desde a juventude Lev Tolst6i criava uma série de regras para si, as quais ele
desejava seguir rigorosamente. Em seus diérios situados em 1847, por exemplo, ja nos
deparamos com este tipo de busca incessante pelo proprio aperfeicoamento e um rigor
absoluto para consigo mesmo. Trechos como “Nao ¢ suficiente afastar as pessoas do mal.
E ainda necessario estimula-las para o bem” , “Uma mudanga no modo de vida deve
acontecer. Mas é necessario que essa mudanca nao seja obra de circunstancias exteriores,
antes obra da alma” ou “o objetivo da vida do homem ¢ contribuir, de todas as maneiras
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possiveis, para o desenvolvimento multilateral de tudo o que existe”™ exemplificam

claramente sua percepcao de no¢Ges como dever, responsabilidade e busca pela perfeicéo.

Este desejo pelo aprimoramento pessoal persegue Lev Tolstoi durante toda a sua
vida. Até que em sua Ultima fase*, quando o escritor se preocupa cada vez mais com o
sofrimento do povo e passa a idealizar para si uma vida absolutamente despojada de
riquezas, escreve um programa completo de seus objetivos de vida em um de seus

diarios*®. De acordo com este novo ideal de vida:

Para nos (riscado: deixar), isto é, eu, minha esposa e nossos
filhos menores de idade, deixar, por enquanto, a renda de 2 a 3
mil rublos.Deixar por algum tempo, mas com a vontade de doé-
la aos outros e se contentar com pouco, isto é, limitar, na medida
do possivel as nossas necessidades e dar mais do que receber,
fazer todos os esforgos possiveis para isso e ver nisso o objetivo
e a felicidade da vida. (...) Educar os menores de tal maneira que
eles se acostumem a exigir 0 minimo da vida. Ensinar a eles
aquilo que eles tém vontade de aprender. E ndo somente as
ciéncias, mas as ciéncias e o labor. (...) Aos domingos, fazer

* O conto, presente na coletdnea “Os ultimos dias”, relata a busca de um tsar pela resposta para trés
questdes que o perturbavam: “como saber a hora certa de cada coisa, como saber quais sdo as pessoas mais
necessarias € como ndo se enganar ao julgar, entre todas as coisas, qual a mais importante.”(p. 246) Apos
diversas tentativas de responder a estas questdes, 0 tsar se encontra com um eremita que em pouco tempo é
capaz de lhe provar que: “a hora mais importante ¢ agora, e ela é a mais importante porque nelas somos
senhores de nds mesmos; e 0 homem mais importante € aquele com quem estamos agora, porque ninguém
sabe se ele ainda estara com outra pessoa, e a coisa mais importante é fazer-lhe o bem, porque somente para
isso foi dada a vida ao homem.” (p. 250) [grifos do autor].

*1 (BASSINSKI,2013) Capitulo V. Um novo russo.

> Material ja traduzido para o portugués. Ver: ERASSO, Natalia Cristina Quintero. Os diarios de
juventude de Lev Tolstéi. Tradugdo e questdes sobre o género de diario. Dissertacdo de mestrado,
orientador: Noé Silva. Sao Paulo, 2011.

* Este programa de vida escrito por Lev Tolstéi encontra-se ja traduzido para o portugués e consta
atualmente na obra Tolstdi, A fuga do paraiso (2013), de Pavel Bassinski.
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almogos para mendigos e pobres, leituras e conversas. A vida
cotidiana, a comida, a roupa (riscado: artes, ciéncias e outras
deste tipo) — as mais simples (riscado: e acessiveis). Tudo o que
é demais: (riscado: vender) o piano, a mobilia, as carruagens —
vender ou doar. Somente se ocupar com tais ciéncias e artes que
possam servir aos outros. O tratamento deve ser igual para com
todos, do governo ao mendigo. O Unico objetivo é a felicidade de
cada um e da familia, sabendo que a felicidade consiste em se
contentar com pouco e fazer o bem aos outros. (TOLSTOI apud
BASSINSKI, 2013, p. 233).%

Os ideais de bondade, igualdade, justica e aperfeicoamento moral de si mesmo
expressos neste trecho de diario, sdo também ideais que marcam profundamente a vida de
Leopold Sulerjitski e podem ser encontrados no decorrer de todo o seu trabalho com os
alunos do Estudio.

Menos de um ano depois da inauguracdo deste espaco a forte influéncia de Lev
Tolstdi via Sulerjitski ja se fazia presente na escolha do repertério trabalhado pelos
alunos. Sobretudo em obras como O naufragio do Esperanca® - do qual se falara no
terceiro capitulo desta dissertacdo — e em A festa da paz (1890)*°, O grilo na Lareira
(1845)* e O diltvio™, estando estas Gltimas trés pecas ligadas por temas como a
reconciliacdo, o perddo e o triunfo do bem.

E evidente que a proposta de criagio do Estidio ndo incluia a montagem de
espetaculos. Desde o inicio, o que Leopold Sulerjitski desejava neste espaco
fundamentalmente auxiliar a individualidade do ator a enxergar a beleza que esta por tras
da criacdo de um novo personagem, estando este seu desejo em total conformidade com o
altruismo e a visdo que Sulerjitski tinha do teatro enquanto um meio poderoso de
aproximar os homens.* Era o oficio pedagdgico, e ndo a atividade de encenador, o que
mais o atraia para este espaco, ja que “Sulerjitski queria alcangar a fonte da atividade
criadora, queria encontrar o germe da ingénua atividade criadora (...)” (MARKOV, 1974).

[Traducéo nossa]

*" Este ideal era algo impossivel de se realizar, sobretudo devido a falta de apoio dos familiares.

*8 Peca do escritor Heijermans Herman (1864-1924)

Titulo também traduzido por “A reconciliagio”.

*% Peca haseada no conto de Charles Dickens (1812-1870) “The cricket on the hearth”

*! Peca do escritor sueco Henning Berger (1872-1924)

2 Ao tratar do papel fundamental de Leopold Sulerjitski no Teatro de Arte de Moscou, Slonim (1965, p.
129) diz: “Idealista de elevados objetivos estéticos y morales, buscaba la verdade y la inspiracion artistica
en la comunidn con la naturaleza, la sencillez em la vida y el amor activo. Tolst6i dijo que Sulerzhitski
tenia el génio del afecto altruista. Veia en el teatro um médio poderoso de acercar la gente y de provocar en
ellos emociones sinceras.”
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Mas apesar de o Primeiro Estudio ndo ter como objetivo central a encenacgdo
resultante de um processo, esta hipotese ndo estava de todo excluida. De forma que em
1915 Sulerjitski j& escreve sobre a selecdo do repertério e a direcdo das pecas e suas
regras em seu caderno de anotacdes® conservado atualmente entre os arquivos do Museu

do TAM em Moscou. Em suas palavras:

Considera-se diretor do estadio cada um daqueles que
conduziram sua peca até o ensaio geral, ainda que esta pe¢a ndo
va a publico. (...) Cada diretor tem o direito de pegar a peca que
desejar e distribuir os papéis conforme sua vontade. A
assembleia deve saber quem é, que peca escolheu e que
intérpretes designou, mas sem direito a alteracdo ou proibicdo (-
nem aos papéis). A informagdo ao D.S***°. E indispenséavel por
seus dois objetivos: a) debater com os companheiros na reunido e
defender com um ponto de vista artistico diante deles a razéo de
sua escolha; isto é indispensavel a todos no sentido de
adquirirem experiéncia na habilidade de distribuicdo dos papéis.
Mas, se a voz que estiver apresentando sua peca ndo trocar
nenhum intérprete nem mesmo ap6s a deliberagdo, isso entrara
em vigor e ndo poderé ser trocado por ninguém, exceto por K.S*
— e b) Esta informacdo € indispensdvel para os objetivos
organizacionais. A reunido da d[irecdo] deve verificar se é
possivel a dado intérprete combinar tal papel com os ja pegos por
ele anteriormente. O d. S. deve ceder a esta apresentacdo o
horario e o local entre os trabalhos do estidio tanto para os
ensaios, quanto para o espeticulo assim que estiver pronto.
Quando os papéis estiverem distribuidos e o lugar e a hora forem
encontrados, o presidente D.S. leva isto ao conhecimento de K.S.
Quando K.S. assinar os papéis da-se inicio ao trabalho com a
peca. (SULERJITSKI, Arquivo do TAM) [Traducdo nossa].

As regras estabelecidas no Estudio permitiam claramente que os proprios alunos
trouxessem sugestdes para a realizacdo das encenacdes. Leopold Sulerjitski, portanto,
jamais imp6s uma peca de sua escolha para ser encenada no Estidio. Mas se isso, por um
lado, exclui a possibilidade de o diretor ter incutido a ética tolstoista através de escolhas
pessoais no que se refere ao repertdrio, por outro, evidencia simultaneamente o quanto
estavam todos atentos aos ensinamentos diarios de Leopold Sulerjitski, ja que por vontade
propria levavam ao Estidio pecas baseadas via de regra no bem, no amor, na

reconciliacdo e naquilo que de melhor o homem traz dentro de si.

>3 Trata-se do mesmo caderno citado anteriormente. Este caderno compreende diversos aspectos do Esttidio
divididos em secBes especificas. A se¢do da qual foram retirados os trechos a seguir traduzidos tem por
titulo “Reunido da diregdo. Tipos de espetaculos”. (Rejissiorskoe sobranie / tipy spektakei)

> P. C [letras do alfabeto cirilico]. Aparentemente refere-se a ele mesmo, diretor Sulerjitski que em russo
se |é Rejissiour Sulerjitski)

*® Konstantin Stanislavski.
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Talvez o melhor exemplo disso seja a pegca O grilo na lareira, criada a partir do
conto homoénimo de Charles Dickens. A ideia desta montagem surgiu para os alunos do
Estadio numa época em que, além de eles desejarem se aventurar por pecas que até entdo
desconheciam, o teatro russo vinha descobrindo novas possibilidades na adaptacdo da
prosa, ja que “os contos sdo dialogados, o autor narrador frequentemente concede a
palavra ao personagem” (POLIAKOVA, 2006 p.184).%° [Traduc&o nossa]

A narrativa de Dickens gira em torno da trajetdria de dois personagens centrais:
a senhora Peerybingle, apaixonada pelo marido e pela vida simples que levam juntos; e o
senhor Tackleton, comerciante de brinquedos rico e infeliz. Enquanto a primeira é uma
mulher alegre, dona de um bom coracéo e se enche de alegria quando ouve o grilo cantar
na lareira de sua casa, 0 comerciante Tackleton odeia o som dos grilos, costuma maté-los,
e em geral é repudiado por todos 0s que o cercam — a excec¢do da jovem cega Berta, que
por intermédio das mentiras contadas por seu pai Caleb, acredita ser ele um homem belo
e bom.

Neste conto, temos acesso a seguinte descricdo do personagem:

Tacketon, o comerciante de brinquedos, em geral conhecido por
Gruff e Tackleton — porque este era 0 nome da empresa, ainda
que Gruff tivesse sido adquirida hd muito tempo, deixando
apenas seu nome e, como alguns diziam, de acordo com o
significado do dicionario, a sua natureza nos negocios —
Tackleton, o comerciante de brinquedos, era um homem cuja
vocacdo tinha sido mal interpretada por seus pais e tutores. Se
tivessem feito dele um usurario, um advogado afiado, um oficial
de policia ou um corretor da bolsa de valores, ele poderia ter
desafogado suas més inclinagdes durante a juventude e depois ter
tido o pleno controle de si mesmo nas transacfes de ma indole,
tornando-se , afinal, amével, por causa de um pouco de frescor e
novidade. Mas, confinado e irritado na busca pacifica da
fabricacdo de brinquedos, ele era um ogro doméstico que tinha
vivido das criancas toda a sua vida e era o seu implacavel
inimigo. Ele desprezava todos os brinquedos; ndo teria comprado
um s para esse mundo; fascinado, em sua malicia, em colocar
expressdes sombrias nos rostos de papeldo dos fazendeiros que
levavam o0s porcos para o Mercado, dos pregadores que
anunciavam o0s advogados inconscientes, das mulheres
mecanicas que cerziam meias ou cortavam tortas; e outras
amostras do seu estoque para venda. Sua alma se revelava
perfeitamente em mascaras terriveis, em caixinhas de surpresa
com horriveis bonecos cabeludos de olhos vermelhos, em pipas

*® As incriveis possibilidades oferecidas pela prosa tornaram-se ainda mais claras a partir da encenacéo de
Os irmdos Karaméazov realizada pelo Teatro de Arte de Moscou, em 1910. A partir dai, era visivel que
textos em prosa, se bem adaptados, teriam grande impacto sobre o publico.
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vampirescas e em tumblers® demoniacos que ndo se deitavam
quietos e iam eternamente adianta para encarar assustadoramente
as criancinhas. Eram seu Unico alivio e valvula de escape. Ele era
grande em tais invencdes. Qualquer coisa que sugerisse um
pequeno pesadelo era deliciosa para ele.

(DICKENS) [Traducéo nossa]

Este homem, descrito mais adiante também como sarcastico e antipatico, deseja se
redimir no fim do conto. Na esteira da personagem central da conhecida obra de Dickens,
Um conto de natal, o senhor Tackleton percebe seus principais erros e pede perdao tanto
para a senhora Peeryngle, por tentar voltar seu marido contra ela acusando-a de adultera,

quanto a todos 0s outros, por suas atitudes em geral:

‘Sra. Peerybingle!" disse o comerciante de brinquedos, ‘eu sinto
muito. Sinto mais agora do que sentia esta manhd. Tive tempo
para pensar nisso. John Peerybingle! Estou muito amargurado;
mas ndo consigo deixar de ser mais ou menos doce ao me
encontrar cara a cara com um homem como vocé. Caleb! Esta
pequena enfermeira inconsciente me deu uma dica na noite
passada que me fez encontrar o caminho. Fico envergonhado ao
pensar em quédo facilmente eu poderia ter me unido a vocé e sua
filha e que idiota miseravel eu fui quando tomei-a [a sra.
Peerybingle] por uma [vadia]. Amigos, todos, minha casa esta
muito solitaria esta noite. Eu ndo tenho nem mesmo um grilo em
minha lareira. Espantei-os todos. Tenham piedade de mim.
Deixem-me participar desta festa feliz!” [DICKENS, Tradugao
nossa]

Este conto, com uma grande quantidade de didlogos e fortes evidéncias da
capacidade de redencdo do ser humano foi adaptado para a montagem teatral no Estddio
por Boris Sushkevitch e levado para o Estidio em 1914, quando comecou a ser dirigido
por ele e Richard Boleslavski®® conjuntamente.

Quando comecam a trabalhar com esta peca, Leopold Sulerjitski da aos atores

importantes licbes, lembradas mais tarde por Evguieni Vakhtangov:

Nos conhecemos bem o seu sorriso, ndo precisamos ver para
senti-lo.

Al estd vocé numa conversa sobre o “Grilo”.

Seu lapis corre apressadamente sobre um pedacinho de papel, faz
sinais involuntarios e os risca.

>" Tumblr — Brinquedo feito com uma base pesada e redonda e que por isso balanca e se movimenta.
(Fonte: The Heritage ilustrated dictionary of the Enqulish language International edition. Published by
American Heritage Publishing co, ing)

*® Richard Boleslavski sera um dos grandes divulgadores das ideias de Stanislavski nos EUA futuramente.
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Eis que vocé largou o lapis e bateu com ele na mesa.

Isso quer dizer que vocé se resolveu por algo. Atentamente
absorvido em seus pensamentos, outra vez tomou o lapis, fez um
gesto qualquer de chamamento e nos disse: ‘Nao sei, talvez
precisemos de uma aproximacgao particular com o ‘Grilo’, talvez
precisemos comegar 0s ensaios ndo como sempre fizemos, talvez
o melhor seja irmos agora para 0 Monastério da Paixdo, ficarmos
I4& em siléncio, voltarmos, acendermos a lareira, comermos ao
seu redor todos juntos e lermos o

Evangelho ao lado de uma vela’.

Vocé nos dizia: ‘Cheguem até o corag@o de Dickens, abram-no e
entdo o coracdo do espectador se abrira para vocés. Apenas em
prol deste objetivo é que se mantém e deve ser encenado 0
‘Grilo’. A vida das pessoas ¢ dificil, é preciso levar-lhes uma
alegria pura.

Quando vocés pegarem uma pega para encenar, perguntem a si
para que véo encena-la.’

Por acaso € possivel esquecer este seu preceito enquanto o
estudio existir?

(VAKTHANGOV, 1970, p. 554-5) [Traducdo nossa].

Quando Konstantin Stanislavski assistiu a encenagdo pronta, com toda a sua
delicadeza e simplicidade, sentiu que havia nisso um grande trabalho por parte de

Leopold Sulerjitski. Em Minha vida na arte, ele diz que Sulerjitski:

(...) entregou todo o coracdo a este trabalho. Deu-lhe muitos
sentimentos elevados, forca espiritual, bom vocabulério,
convicgdes acolhedoras, belos sonhos com que alimentou todos
0s participantes, tornando o espetaculo inusitadamente intimo e
comovente. (STANISLAVSKI, 1989, p.476)

A peca, apresentada em 24 de novembro de 1914 — justamente a época em que
comegava a estourar a Primeira Guerra Mundial —, ndo apenas foi extremamente bem
acolhida por seu pablico, como também foi ela mesma acolhedora em certo sentido. Foi
capaz de, durante sua realizagdo, fazer com que os espectadores se esquecessem da
tristeza e da falta de paz que havia la fora.

Ao tratar de alguns aspectos relevantes deste espetaculo na monografia intitulada
“O grilo na lareira”, Nikolai Efros, um dos criticos teatrais mais destacados daquela
época, nota que durante o espeticulo a ideia do “homo homini lupus est” logo foi
substituida por um ideal de irmandade. A confusdo, 0 desalento e as cinzentas
preocupacdes do dia a dia foram deixadas de lado pelos cerca de 150 espectadores que
assistiam a encenacdo, ocorrida pela primeira vez.

Por mais que a plateia houvesse entrado tensa no Estudio,
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Teve inicio um milagre a partir do instante em que a negra
escuriddo foi abarcada por alguns sons musicais ingenuamente
simples e um foguinho surgiu em meio a escuriddo num canto a
direita, revelando uma figura confusa, como que trémula, ndo
querendo tomar forma definida. Com um cochicho rouco e suave
alguém da escuridao, pondo as maos no quadril com raiva e ar de
quem esta ofendido pela chaleira que entrou em ebulicdo, pos-se
a falar sobre o grilo na lareira e sua bela cancéo, sobre o cocheiro
John Peerybingle, que agora mesmo transportava uma
encomenda pela nevasca e que tanto amava sua esposa e a
“criancinha”, e sobre a propria “criancinha”. O murmurio ¢
suavemente difundido. E com estes cochichos, estes sons, os
ruidos, as promessas e as recordagdes, comegou a surgir —
através da couraga que os estados de &nimo e as inquietacfes
forjavam ao seu redor em dias de guerra — um enorme fascinio
na alma. Deixou de existir um certo gelo que havia no coracéo
(...) (EFROS, 1918,p.7) [Traducéo nossa].

Eis que o objetivo de Leopold Sulerjitski de aquecer os coragdes de seus
espectadores se encontrava neste instante atingido. Realizava-se, ao menos por alguns
momentos naquela pequena, intima e acolhedora sala, o seu sonho de fazer da arte um
instrumento de comunhdo entre os homens, trazer bons exemplos aos espectadores,
preencher com bons sentimentos os coragdes alheios. Pois ele “acreditava que, para
derrotar 0 mal, bastava ressuscitar no homem as virtudes adormecidas; que o mundo
poderia ser mudado com o bom exemplo e com paradigmas de altruismo” (RIPELLINO,
1965, p. 198).

Como resultado da bela apresentacdo que fizeram, a repercussao da critica teatral
foi também extremamente positiva, gerando uma série de publicacdes a seu favor nos
jornais da epoca. No jornal Russkie Védomosti, publicado em 23 de dezembro de 1916 e
conservado atualmente na filial da Biblioteca Lenin, o critico N. A. Kabanov faz uma

homenagem a Leopold Sulerjitski, falecido ha poucos dias:

... N@o por acaso no Estudio do Teatro de Arte, sua Gltima obra,
uma das primeiras encenagdes foi o dickensiano ‘Grilo na
lareira’, e ndo por acaso inclusive, ndo muito antes de falecer ele
sonhava com a encenacdo de ‘Os sinos’ de Dickens. Pois ele
colocou tanto entusiasmo e amor, tanto trabalho na encenacéo de
‘O grilo’ e ‘O grilo’ em sua encenagdo teve igualmente um
aparecimento tdo extraordinariamente iluminado, ficando entre
as encenacdes dos Ultimos anos em diferentes teatros, que desta
maneira a humanidade e a sinceridade profundas de Dickens se
harmonizaram maravilhosamente com as disposi¢fes de espirito
de L. A. Sulerjitski, com a sua humanidade e sinceridade, com as
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suas observagdes sobre a tarefa essencial do teatro. (RUSSKIE
VEDOMOST], 1916, p. 4) [Tradugéo nossa].”®

Mas se neste artigo o nome de Sulerjitski aparece como ponto bastante relevante
para a montagem de O grilo na lareira, ndo era este o habito dos jornais daquela época,
0s quais focavam muito mais em aspectos do cenario, do figurino e sobretudo na atuacéo
dos artistas do que em fazer jus ao papel desempenhado por Sulerjitski no Estudio.

Em artigo publicado no Birjivie Védomosti em 5 de maio de 1915 e igualmente

conservado pela filial da Biblioteca Lenin, diz-se que:

H& muito tempo ndo se via no teatro tal unido, sinceridade e
aplausos como ontem na estreia do jovem teatro de Arte. Ha
muito ndo se sentia essa cordialidade suave e afetuosa e a
amistosa simplicidade que se reuniram no espetaculo (...) Muito
obrigado, diretores do Estudio, por recordar [...] o conto natalino
de Dickens e encarné-lo em belas imagens cénicas.” > [Tradugdo
nossaj.

O nome de Leopold Sulerjitski, que ja ndo era mencionado nos cartazes de suas
montagens realizadas no Estudio, sofre do mesmo mal neste artigo de jornal, onde ndo é
mencionado sequer uma vez.

O fato de seu nome ndo estar nos cartazes do Estudio é algo que ndo apresenta
uma razao concreta, mas ja € mencionado por Leopold Sulerjitski em seu proprio caderno
de anota¢des quando ele trata das caracteristicas das pecas desenvolvidas pelo Estudio:
“Os cartazes desta peca sdo assinados por todos os diretores que tomaram parte neste
trabalho, exceto pelo presidente D. S.: eu. (O pres. D.S., o dir. princip., 0 admin. do
Estidio jamais é colocado no cartaz)” (SULERJITSKI, Arquivo do TAM) [Tradugio
nossaj

Com o tempo, devido ao fato de seu nome ndo estar nos cartazes e sobretudo por
ser Leopold Sulerjitski considerado por muitos um tolstoista fervoroso, ocorre com ele
uma espécie de apagamento na historia do Teatro russo. Ou as obras escritas durante o
periodo soviético ndo se referem a ele, ou trazem-no a tona sob uma visdo bastante
negativa e deturpada, ja que nesta época qualquer nome ligado ao tolstoismo era visto

como prejudicial ao governo.

% Jornal conservado atualmente na Russia, na filial da Biblioteca Lenin de Moscou. NGm.296 > Também
conservado na filial da Biblioteca Lenin. Nam.: 14825, p. 6.
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Ao tratar deste assunto e da relagdo do espetaculo “O grilo na lareira” com o

tolstoismo, Poliakova diz que:

O espetaculo ndo se reduz ao ensinamento tolstoista, mas este
ensinamento germinou nele tal como cresce a partir do ndcleo
uma espiga carregada de grios. O “Tolstoismo” do final dos anos
vinte até 0s anos noventa era como que um ponto de questionario
que seria preferivel ndo preencher. “Né&o fazia parte de nenhum
partido, mas era seguidor do ensinamento de L. Tolstéi...” A
coluna do questionario que se refere ao nome do conde Tolstoi
ndo é menos perigosa do que o ato de reconhecer-se como
revoluciondrio numa época em que a palavra de ordem da
sociedade se tornou o pronunciamento de Gorki: “Se o inimigo
ndo se rende..” No teatro a palavra “tolstoismo” ¢ uma
reprimenda, uma falta que deve ser superada. (...) Com o tempo
o rétulo grudou com tamanha forca no espetaculo [O grilo] que a
sua auséncia na resposta do estudante no exame, na exposicdo de
um museu, num resumo de dissertagdo era obrigatoriamente
observada. (POLIAKOVA, 2006, p.205-6) [Tradugdo nossa].

Se por um lado a influéncia exercida por Lev Tolstéi foi uma das responsaveis

pelo apagamento do nome de Leopold Sulerjitski ao longo de mais de cinquenta anos, por
outro, foi em grande medida gracas a ela que o Primeiro Estudio floresceu, deu bons
frutos e é lembrado até hoje como um espaco digno de nota na Historia mundial do
Teatro.
O pensamento de Lev Tolstoi ndo s esteve presente por tras da escolha das pecas e da
busca pelo aperfeicoamento moral dos artistas, como também esteve em tudo o que dizia
respeito a simplicidade das encenacdes e a necessidade de um trabalho enérgico e grande
esforco na concretizacdo dos espetaculos.

Paralelamente a Lev Tolstdi, que buscava utilizar uma linguagem simples e clara
em suas obras®, Leopold Sulerjitski buscava atingir o mesmo no que se refere ao cenério
das encenac0es apresentadas pelo Estudio.

Para cada uma das apresentacGes eram 0s préprios alunos que faziam os cenarios.
Mikhail Tchekhov (1970,p.608) conta em suas memaorias como certa vez ele e Sulerjitski,

ap6s um longo dia de ensaio, passaram a noite colando e pintando 0s bonecos que

% Em um relato sobre a importancia de Lev Tolstdi para o Teatro de Arte, Nemirévitch-Dantchenko j& se
refere a esta caracteristica do escritor: “Tolstoi era simples, profundamente verdadeiro, o extraordinario
mestre das descricbes e tdo préximo, parecia que um pouco de esforgo bastaria para escrevermos como
Tolstéi. O tempo todo, durante a leitura de suas obras, pulsava um pensamento: ah, como isso é magnifico e
ao mesmo tempo simples. Eu também penso exatamente assim. Por que na minha cabega ndo vieram essas
imagens, essas situagdes, essas cores precisas, essas palavras claras e simples... Que coragem de ser tdo
simples!” (NEMIROVITCH-DANTCHENKO, 2013, p. 191).
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utilizariam como os brinquedos do senhor Tackleton em O grilo na lareira. Ao falar do
cenario de A festa da paz em seu relato, a atriz Sofia Guiatsintova (2011, p.364) explica
como tudo era simples, e como a cortina de pano, os artigos de mobilia mais necessarios e
0s pormenores casualmente escondidos criavam uma sensacao de fidelidade aos costumes
da época.

Sobre este assunto Rudnitski (1990, p. 182) diz que:

A pobreza dos cenérios contrastava nitidamente com a decoracéo
dos espetaculos do TAM de entdo; o Primeiro Estudio ndo tinha
relagdes com pintores ilustres, e seus artistas (I. la. Gremislavski,
M.B. Libakov, P. G. Uzunov) eram historiadores desconhecidos
das artes plasticas. Com a ajuda destes artistas modestos criava-
se um esbogo do Sistema com sinais distintivos pouco
numerosos, suficientes para que surgissem a "impressdo do
quarto"” ou a "impressdo do bar", ou a "impressdo da oficina”.
[Traducéo nossa].

Todos o0s espetaculos do Primeiro Estudio apresentaram exclusivamente
"Impressdes” de interiores. As encenacgdes eram realizadas em salas, num ambiente de
encantadora intimidade, onde atores e espectadores ja ndo estavam mais separados pela
balaustrada e nem pela ribalta. Esta proximidade agia sobre o espectador de tal forma que
este tinha a impressdo de estar no mesmo comodo das personagens e de apenas por acaso

estar assistindo ao desenrolar de toda uma encenagdo. Com isso:

.. a "quarta parede", obrigatoria para os primeiros espetaculos do
TAM, aqui ndo possuia a integridade e a indecifrabilidade
sagradas. Como ja foi dito, o ator podia chegar bem junto do
espectador da primeira fileira. A linha convencional da quarta
parede neste instante rompia. Surgia de imediato a possibilidade
de relacbes com a plateia: ndo os jogos com ar desafiador de
coragem & beira do proscénio, ndo as convengdes especialmente
sublinhadas, as quais Meyerhold tanto amava e que traziam
consigo a sensacdo de agudeza do teatro, mas, ao contrario, o
mais discreto e sincero desabafo de suas reconditas vivéncias
para a plateia, publicamente. (RUDNITSKI, 1990, p. 182)
[Traducdo nossa]

Ao longo do tempo em que esteve no Estudio, Leopold Sulerjitski aliou esta
simplicidade ao trabalho enérgico que menciona em seu caderno de anotac@es citado no
inicio deste topico da dissertacao.

Leopold Sulerjitski compreendia o trabalho como algo absolutamente necessario

para o desenvolvimento do ser humano e da unido entre 0s homens, uma questdo a que
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Lev Tolstéi também faz referéncia em seu conto O trabalho, a morte e a doenca (uma
lenda) (1903). Trata-se de uma lenda existente entre os indios da América do Sul e
segundo a qual Deus teria criado os homens inicialmente dando a eles uma vida ociosa,
sem a necessidade de trabalho, casa, roupa ou comida. Com o tempo, ao observar que em
decorréncia de sua ociosidade cada qual pensava apenas em si mesmo, “Deus fez com
que ao homem fosse impossivel viver sem trabalho. E para que ndo padecessem de frio e
de fome, tiveram de tecer roupas, arar a terra, semear e colher frutas e graos.” (TOLSTOI,
2011, p.243). Mas a criacdo do trabalho, ao invés de unir os homens como era a intencéo
de Deus, fez que estes se distanciassem, criassem grupos e tentassem atrapalhar e tirar os
trabalhos uns dos outros. O mesmo ocorreu com as demais criagdes de Deus (as doengas
e falta de consciéncia sobre a hora final), com as quais ele esperava juntar a humanidade,

mas que sem querer continuava a afasta-la. Foi quando Deus tomou uma decisao:

(...) disse a si mesmo: se nem assim é possivel fazer os homens
compreenderem em que consiste sua propria felicidade, eles que
se arranjem com seus proprios sofrimentos. E Deus abandonou
0s homens.

Sozinhos, 0s homens viveram muito tempo sem entender o que
podiam e deviam fazer para ser felizes. Apenas nos ultimos
tempos alguns homens comegaram a entender que o trabalho ndo
deve ser um temor para alguns, nem um castigo para outros, ao
contrario, deve ser comunitario, agradavel e unir os homens.
(Ibidem, p.245)

Por acreditar na importancia do trabalho e da persisténcia é que Leopold
Sulerjitski era incansavel no que se refere ao Estudio. Por mais de uma vez seus alunos
relatam casos em que Sulerjitski se focava no trabalho a ponto de esquecer todo o resto ao
seu redor. A atriz Serafima Birman (1971, p.42) conta como certa vez na escola de
Adachev, os atores ensaiavam, quando teve inicio um incéndio ali perto. Apesar de olhar
pela janela e se dar conta disso, Leopold Sulerjitski imediatamente se voltou aos atores
dizendo: “Bem, vamos ensaiar mais uma vez este pedacinho”. E os alunos voltaram a
ensaiar, agora ndo apenas sob a iluminacdo elétrica da sala, como também sob a luz
provocada pelo clardo do incéndio, cada vez mais forte. E sem que se dessem conta do
horario, a noite chegou. E eles todos ainda ensaiavam ali.

A dedicacdo total ao Estadio bem como o trabalho incessante em busca dos
objetivos propostos, fizeram com que por mais de uma vez Stanislavski repreendesse

Sulerjitski, pedindo que ele ndo se desgastasse tanto, que ndo carregasse todo um fardo
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para si. Olga Sulerjitskaia (1970, p.545) conta como um dia, estando diante de uma carta
de Stanislavski com um pedido como este, Sulerjitski sofria, a0 mesmo tempo em que
dizia a ela “ Ele escreve para eu ndo trabalhar muito... Mas como eu posso ndo trabalhar
assim, se me resta tdo pouco tempo de vida.”. [traducao nossa]

Leopold Sulerjitski se foi para sempre, deixando para tras inUmeras anotaces em
cada um dos cerca de 50 livros que compunham sua biblioteca. Anotacfes estas que séo
comentadas por Vakthangov em suas recordacoes.

VAKTHANGOV: “E por toda parte, mesmo nas menores linhas, vocé apela para
a misericordia, para 0 amor, para a sensibilidade e as boas relacbes. Cada frase ou
anotacéo sua era guiada pelo coragdo™® (1970, p.556) [traducéo nossa]

Como a anotacdo que se segue. Que além de possuir as caracteristicas apontadas

por Vakthangov, evidencia o impulso para o trabalho de que acabamos de falar:

Se todas as paredes, se todo o estudio estiver impregnado pelo
trabalho utilizado para o seu aperfeigoamento, vocés verdo como
ele terd valor e sera estimado por todos e como cada um se
sentird ofendido com qualquer comportamento negligente e

superficial.” (SULERJITSKI apud VAKTHANGOV,
1970, p. 556) [Tradugdo nossa].

1.6 E que a arte voe rumo ao infinito!

1.6.1. Uma pequena liberdade

Sim. Era necessario trabalhar.

Mas quem foi que falou em fazé-lo individualmente?

Como se o Estudio fosse um barco, ndo havia sentido no trabalho solitario de um
homem sé. Era preciso que todos rumassem na mesma direcdo, que desejassem 0 mesmo
destino e estivessem preparados para enfrentar juntos as tempestades com que o barco da
arte, as vezes, se depara em meio ao oceano.

Leopold Sulerjitski foi marinheiro. Um homem apaixonado pelo mar desde a
primeira vez que entrou em contato com suas aguas. Ele sabia claramente que qualquer
viagem traz consigo o desejo de chegada a um ponto final. Mas ao se aventurar pela arte,

compreendeu n&o ser suficiente escolher uma boa ilha na qual aportar. Era preciso, mais

®! Estas anotacdes foram encontradas nos livros da pequena biblioteca de Leopold Sulerjitski ap6s a sua
morte.
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do que isso, que a viagem fosse boa, alegre. E que os homens que faziam parte do barco
se respeitassem mutuamente.

Se é possivel aqui tomarmos a liberdade de comparar sua vida artistica a uma
viagem de barco, entdo dividamos esta comparacdo em dois aspectos que se
complementam simultaneamente: enquanto o ponto de chegada era para ele a realizacdo
da comunhdo entre os homens (sua visdo estética), a maneira de portar-se dos
companheiros de viagem (a ética) era o que levaria o barco adiante em seu objetivo,

impedindo-o de afundar em meio ao mar.

1.6.2. Da relagdo entre Etica e Estética dentro do Estudio

A palavra “estética”, tal qual a conhecemos hoje, surge a partir da publicacdo da
obra Aesthetica (1750) escrita pelo filésofo alemdo Baumgarten. Embora muito antes
importantes pensadores como Platdo, Aristoteles, Plotino, Santo Agostinho e Sdo Tomas
de Aquino jé houvessem discutido temas referentes a esta disciplina filoséfica®, é apenas
com Baumgarten que a estética é oficialmente batizada, passando a conquistar o moderno
sentido de “relativo ao belo e a arte”.

A visdo que se teve posteriormente segundo a qual a estética seria a ciéncia do
Belo, é atualmente considerada ultrapassada. Enquanto em algumas obras sobre este
assunto ainda encontramos defini¢cdes que a apontam como uma “disciplina, que tem por
objeto o belo e suas manifestagdes” (SANTOS, M. ,1966, p. 20), Etienne Souriau (1973,
p. 29-30) diz que esta visdo é divulgada por aqueles que falam de Estética sem uma

competéncia adequada. Para ele:

A menos que se admita, a maneira platénica, um Belo absoluto,
objeto de intuicdo intelectual universal certa, o Belo ndo é um
fato objetivo, positivamente discernivel e capaz de dar
consisténcia e solidez ao seu estudo. (..) o Belo ndo é
absolutamente 0 Unico epiteto que possa caracterizar
esteticamente um objeto. Vimos que desde o romantismo o

%2 Em Chaves da Estética, o antigo professor na Sorbonne Etienne Souriau (1973, p. 1-11), discute as ideias
centrais de cada um destes pensadores, algumas das quais merecem ser aqui sucintamente mencionadas. De
acordo com o autor, Platdo fala em algumas de suas obras, por exemplo, sobre temas como o Belo, o Bem e
o Verdadeiro, que se encontram interligados hierarquicamente, sendo possivel chegar ao Bem por meio da
contemplacdo estética. AristOteles trata da arte enquanto instrumento socialmente benéfico, pois purifica,
enobrece e harmoniza as paixdes. Plotino fala a respeito do artista como alguém que representa as Ideias e
de forma alguma como um imitador dos aspectos sensiveis do mundo. Para Santo Agostinho é possivel
aproximarmo-nos de Deus por meio da Beleza. Por fim, Sao

Tomas de Aquino caminha pelo racionalismo estético, revelado em expressdes como “a correta razdo da
coisa a ser feita”.
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Sublime e o Belo foram considerados como categorias estéticas
igualmente validas e concorrentes; desde o romantismo se
enumerou muitos outros valores estéticos igualmente
consideraveis: tragico, dramatico, bonito, gracioso e assim por
diante. Desta forma, o Belo, como objeto da estética, se
apresenta fracionado, e, por isso, se anula...

Atualmente considerada reducionista e ultrapassada, tal perspectiva abriu espaco

para a definicdo de Estética como a ciéncia geral da arte. Sustentada em sua maior parte

por uma série de estetas alemades, esta nova teoria encontrou em Lev Tolstoi um de seus

fundadores e principais defensores. Por meio de sua obra O que é arte? (1898), Lev

Tolst6i ndo apenas repensa o papel da arte como um todo, mas também levanta questdes

referentes a finalidade da arte e ao conceito da palavra “belo”, a qual diferentemente do

gue muitos pensam ndo carrega dentro de si o conceito de “bom”. De acordo com Lev

Tolstbi (2002, p. 37):

Um homem, um cavalo, uma casa, uma vista, um movimento,
podem ser belos, mas sobre acGes, carater, mlsica, podemos
dizer que sdo bons, se gostamos muito deles, ou néo bons se ndo
gostamos; s6 podemos dizer ‘belo’ daquilo que ¢ agradavel a
nossa visdo. De forma que a palavra e o conceito ‘bom’
abrangem dentro de si o conceito ‘belo’, mas nio vice-versa: o
conceito ‘belo’ ndo cobre o conceito ‘bom’ (...) Em todas as
linguas europeias, a lingua daqueles povos entre os quais a
doutrina da beleza como esséncia da arte se espalhou, as palavras
beau, schon, beautiful, bello, conquanto mantenham o sentido de
beleza da forma, também passaram a significar ‘bom-dade’ — ou
seja, passaram a substituir a palavra ‘bom’. (...) Evidentemente,
que esse novo significado com o qual o pensamento europeu
dotou a beleza estda comegando a ser usado pela sociedade russa
também. (...) E necessario ler alguma coisa sobre estética para
formar uma ideia pessoal da diversidade de julgamentos e da
terrivel indefinicdo que reina nessa esfera e opinido, para nao
confiar nas palavras de outrem nesse assunto tdo importante.

Apos tratar detalhadamente das varias defini¢cbes da palavra beleza existentes

desde a publicagdo da obra de Baumgarten®, Lev Tolstéi percebe o quanto o fato de este

conceito estar na base das definicBes de arte afetou imensamente seu entendimento.

E conclui que:

A imprecisdo de todas essas defini¢cdes resulta do fato de que em
todas elas, tal como nas definigdes metafisicas, o objetivo da arte

% Todo o terceiro capitulo de O que é arte? é dedicado a esta questao.
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estd colocado no prazer que extraimos dela, e ndo em seu
propdsito na vida do homem e da humanidade.

Para definir arte com precisdo, devemos antes de tudo parar de
olhar para ela como veiculo de prazer e considera-la como uma
das condi¢des da vida humana. Ao considera-la dessa forma, nao
podemos deixar de ver que a arte € um meio de comunhao entre
as pessoas.

Cada obra de arte faz com que aquele que a recebe entre em um
certo tipo de comunhdo com aquele que a produziu ou esta
produzindo e com todos aqueles que, simultaneamente ou antes
ou depois dele, receberam ou irdo receber a mesma impresséo
artistica. (Ibidem, p. 72-3).

N&o sem fundamento Lev Tolstoi se tornou exemplar no sentido de desembaracar
a Estética com relagdo as dificuldades existentes no que se referia a aplicacdo de seus
epitetos (SOURIAU, 1973, p. 40). De forma que gracas a ele a Estética passou a ser
pensada enquanto ciéncia universal da arte, carregando consigo a partir de entdo a
questdo da reflexdo. O que talvez tenha levado Etienne Soureau a definir a Estético no
inicio de seu livro como “uma forma do pensamento reflexivo. E a mente humana
refletindo sobre sua prépria atividade, por meio da qual criou todos os templos, todas as

estatuas, todas as pinturas, todas as melodias, todas as sinfonias, todos os poemas...”

(Ibidem, p. 1).

Se Lev Tolstdi tinha plena consciéncia de que o belo por si s6 ndo gera sendo a
satisfacdo em si mesma, tal tipo de consciéncia esteve também presente por tras de todo o
trabalho artistico que Leopold Sulerjitski realizou. Seguindo 0s passos de seu mestre,
Sulerjitski via na arte o proposito de unir as pessoas, de fazé-las viverem em comunhéo
umas com as outras, transmitindo sentimentos e vivéncias. E o teatro, inserido neste
contexto, era para ele um caminho, talvez o mais eficaz, para se buscar relacdes humanas
profundas, e uma unido verdadeira, fundada em bases éticas sélidas.

Este seu conjunto de ideias, norteador das atividades dentro do Primeiro Estudio, €

apontado por Konstantin Stanislavski em suas recordacdes sobre Sulerjitski:

Por que ele amava tanto o Estidio? Porque realizava um dos fins
mais importantes da sua vida: unir os homens, encontrar uma
atividade comum, fins comuns, lutar contra a vulgaridade, o 6dio
e a injustica, servir ao amor, a nobreza, a beleza e a Deus.
(STANISLAVSKI, 1970) [Tradug&o nossal.
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Em seu trabalho, Sulerjitski se esforca pedagogicamente para afastar o teatro da
limitacdo de ser uma mera atividade de entretenimento, livrando-o daquilo que Lev
Tolstoi critica tdo vorazmente em seu livro O que é arte? De maneira que boa parte de
seu trabalho se concentra em auxiliar os alunos do Estudio a revelarem a esséncia que
carregavam dentro de si, a revelarem o humano, a abrirem seus corag0es para 0s
espectadores.

Mas tudo isso, sem jamais excluir o belo de sua busca.

Em suas recordacbes sobre Leopold Sulerjitski disponiveis na coletanea de
Poliakova, o artista V. S. Smychlidev (1970, p. 580) evidencia esta situagdo quando diz
que:

Em cada atividade sobre o Sistema ele [Sulerjitski] falava ndo
apenas sobre a arte independente do ator, mas ele via no ator um
homem vivo. E este “homem vivo” era o principal objetivo de
preocupacdo. Ndo um pequeno-burgués autossuficiente, ndo um
diretor fantasticamente humorado, mas corajoso, belo, com um
pensamento sensato e razodvel, uma simplicidade encantadora,
em suma, um homem desenvolvido harmonicamente, eis como
deveria ser o ator. E além disso, este ator deve falar apenas sobre
0 belo. Sempre chamar as pessoas para assuntos belos, ndo dar a
elas a possibilidade de mergulhar no lodo da mesquinhez e da

mentalidade pequeno-burguesa. A arte do ator é um enorme
meio de educacéo e elevacdo das pessoas [Traducdo nossa].

Como vemos neste trecho, Leopold Sulerjitski buscava e desejava encontrar o
belo dentro da arte. O que ndo significa de forma alguma que esta busca excluisse outras
questdes como o desejo pela unido, pela moral ou pelo bem. Ora, a bem da verdade, o
belo e o bem podem até ndo estar necessariamente interligados — como prova Tolst6i em
sua obra O que € arte? — , mas isso ndo quer dizer também que ambos tenham
necessariamente de se contrapor. Prova disso € aquilo que filésofos como Immanuel Kant
(1724-1804) ou Friedrich Schiller (1759-1805)% — os quais precisamente se encontravam
inseridos no Romantismo alemdo do século XVIII e que defendiam o belo como o
principal objetivo da arte —, dizem em dois de seus textos.

»% por exemplo, Schiller aborda a

No texto “O estado estético do homem
importancia que a beleza tem na vida do ser humano e diz que “A beleza conduz o

homem, que sé vive pelos sentidos, ao exercicio da forma e do pensamento; a beleza

%4 Johann Christoph Friedrich von Schiller, mais conhecido como Friedrich Schiller, foi um poeta, fildsofo,
médico e historiador aleméo.

65 «E] estado estético del hombre” In: Antologia. Textos de estética y teoria del arte. Coletanea de textos
sobre arte organizada por Adolfo Sanchez Vazquez. Este texto de Schiller presente na coletanea
corresponde a duas cartas (XVIII e XXII) do livro “La educacion estética del hombre”.
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devolve 0 homem, submerso na tarefa espiritual, & experiéncia com a matéria e 0 mundo
sensivel.”®® (SCHILLER, 1978, p. 21) [Tradugdo nossa]. Enquanto isso, Kant diz em “A

5967

bela arte””" que existem dois tipos de arte, a bela e a agradavel, e que enquanto a

agradavel tem por finalidade o gozo sem reflexao,

A arte bela, ao contrario, ¢ um modo de representagdo que por si
sO ja esta de acordo com uma finalidade e que, mesmo sem esta
finalidade, fomenta, no entanto, a cultura das faculdades do
espirito para a comunicacao social.

A comunicabilidade universal de um prazer ja traz consigo em
seu conceito a condicdo de que ndo deve ser um prazer do gozo
nascido da mera sensacdo, mas da reflexdo, e assim a arte
estética, como a bela arte, é de tal indole que tem por medida o
juizo reflexivo e ndo a sensacdo dos sentidos. (KANT, 1978, p.
69). [Traducdo nossa]

Se olharmos para a obra monumental do préprio Lev Tolstdi bastara meia pagina
para percebermos que ele proprio criava textos belissimos, e que, portanto, ndo poderia
condenar a existéncia da beleza dentro de uma obra de arte. Muito pelo contrario. O que
Lev Tolsto6i repudiava, era ndo a obra de arte bela, mas a obra de arte criada apenas em
funcéo do que ficou conhecido como a arte pela arte.

A nocéo de que a arte teatral deveria ter um resultado belo — e ndo o belo como
resultado, que fique claro —, foi aproveitada por Leopold Sulerjitski desde o inicio de seu
trabalho como assistente no Teatro de Arte de Moscou.

Quando Sulerjitski é encarregado de acompanhar a montagem de O passaro azul que
deveria ser realizada em Paris com a mesma encenagdo que havia sido apresentada pelo
TAM em Moscou, se enfurece diante de uma série de problemas que parecem impedir
que exista um bom resultado final. Em carta escrita a Stanislavski em 21 de fevereiro de

1911, ele diz com todas as letras 0 quanto esta farto de tudo:

Caro Konstantin Serguéevitch,
Se o senhor apenas soubesse 0 que fazem aqui!
Como tudo isso é miserdvel. Me atormentaram, me arruinaram
de uma tal forma, que ndo me lembro quando me senti assim.
Nada foi feito.

% Além disso, de acordo com Schiller, quando nos entregamos ao gozo da verdadeira beleza entregamonos
ao mesmo tempo & seriedade e ao divertimento, ao repouso e a0 movimento, a condescendéncia e a rea¢éo,
ao pensamento absoluto e ao instintivo. Tal completude, a qual conduz ao ilimitado e gera grande liberdade
espiritual, faz da atividade estética a mais proveitosa tanto para o conhecimento quanto para a moralidade
humana.

87 «El arte bello”
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As coisas que lhes encomendei ainda em dezembro so hoje é que
foram encomendadas por eles (como os figurinos das estrelas); o
espetaculo é dia 26 e ainda ndo ensaiaram aqui, das roupas eu
ainda ndo vi sinal, os cenarios da Noite foram refeitos
(escreveram Pano de fundo) e por isso os fantasmas nédo estéo
passando; a corrente elétrica estd fraca, ndo ha disciplina,
ninguém escuta nada, as encomendas nao estdo se cumprindo,
todos mentem, enganam e tudo por causa de economia. Os atores
sdo trocados incessantemente. Contratam atores baratos para os
ensaios de proposito, para pagar menos, e trés dias antes trocam,
contratam os “grandes artistas”, que sdo uma porcaria tdo grande
quanto os baratos, s6 gritam mais alto, sapateiam e agitam o0s
bragos.

E eu sou obrigado a ensaiar com todos eles. Trocaram dois gatos
e agora, desde anteontem, hd um novo. Amanha chegard uma
segunda fada ja que desistiram desta, uma terceira Constipac&o®®,
etc., infinitamente. Canalhas e patifes! Se ndo houvesse
responsabilidade em nosso teatro hd muito eu teria dado uma
cuspida e fugido daqui. As wvulgaridades se introduzem
incessantemente. E tudo isso se faz com o nome de

Maeterlink®: “Maeterlink disse”, “Macterlink quer assim™; e eu
silencio. O que é que se pode dizer contra 0 autor? Mas ele esta
sentado bem aqui e diz 0 que é necessario, que tudo seja mais
vivo, que falem mais depressa, que facam mais alegremente a
danca popular de roda no primeiro ato — que o publico francés
ama —, que seja iluminado e alegre, etc., (...) (...) estdo armando
um berreiro, fizeram uma certa casa de feras e um circo, e tudo
de que os atores tanto gostavam em nossa encenacéo, tudo o que
eu tinha conseguido entusiasmar neles e a nobreza, qualquer que
seja, que eu tinha conseguido criar em cena, tudo isso agora é
pisoteado com extravagancias de palhacos circenses; nés
ladramos, miamos, uivamos numa briga ordinaria.

E insuportavel de ver. (...)

Um inferno e uma infamia!

Né&o acredito que o publico de Paris goste desta coisa ordinaria e
de mau gosto que dela estdo fazendo os atores parisienses sob a
direcdo do autor e de Rejan. Vi aqui uma troupe belga que ja
representou 350 vezes uma comediazinha curta, e vejo que 0s
franceses compreendem maravilhosamente o fino gosto e a
nobreza da atuacéo, o fino humor sem o gesto, sem a afetacéo e
as palhacadas e tudo aquilo que Leblan e Rejan introduzem na
peca e que chamam de publico teatral parisiense, ja € um mau
gosto pessoal de ambas, s6 isso. (....) (SULERJITSKI, 1970, p.
4767) [Traducdo nossa].

E evidente a partir dai que a falta de um conjunto de regras denigre o ambiente

teatral e neste caso propicia o despontar de um péssimo resultado, sem valores estéticos

%8 Assim como o gato e a fada, a Constipac&o é uma das personagens desta peca. (N.T.)

% O proprio autor da peca, que havia ficado encantado com a montagem realizada em Moscou, estava
auxiliando na direcéo da peca em Paris.
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como a harmonia, a profundidade, a leveza, a sensibilidade e a beleza’. Era este tipo de
resultado justamente algo muito diferente daquilo que os integrantes do TAM desejavam
para seu teatro.

Ademais, Leopold Sulerjitski sofre nesta carta ndo apenas pelo resultado, isto €,
ndo apenas pelo fato de o grupo ferir a beleza de uma peca que por si s0 ja carregava uma
estdria um tanto poética®, mas sobretudo pelo fato de o grupo parisiense levar o ordinario
ao publico, pela falta da ética dentro do ambiente teatral, a caréncia de regras que deem
certo sentido ao trabalho criador realizado e garantam o equilibrio e a felicidade dos
envolvidos neste processo.

Quando falamos em ética (do grego, ethos), estamos nos referindo a um dos mais
importantes temas da filosofia, distribuido em trés diferentes dimensdes: 1) o conjunto de
praticas, habitos e costumes de um determinado povo; 2) o conjunto de preceitos que
estabelecem e justificam valores e deveres (ética em um sentido normativo); e 3) a ética
em seu sentido reflexivo ou filoséfico, cujo centro esta na responsabilidade, nos
principios e em questdes semelhantes que visem discutir a natureza e as bases dos
Sistemas e das praticas, analisando valores e conceitos que as fundamentam
(MARCONDES, 2015, p. 10).

Neste Gltimo sentido, Sulerjitski estaria em sua carta gerando uma séria reflexao
acerca do Sistema de trabalho presente no teatro de Paris, sem aceitar os valores ali
estabelecidos.

Em Stanislavski a busca por uma interligacdo entre ética e estética foi crucial
desde o inicio. Quando reflete acerca da ética em suas anotacBes "', Konstantin
Stanislavski igualmente compreende a necessidade de um ambiente de trabalho ordenado

e saudavel, ja que sem isso é impossivel vivenciar a experiéncia teatral. Para ele:

O artista, assim como o0s demais cidaddos, esta obrigado a
conhecer as leis da ética social e subordinar-se as mesmas.

A ética artistica é a ética profissional da gente do teatro. Suas
bases sdo as mesmas que as da ética social, mas elas deverdo

70 Estes valores sdo citados por Mario Ferreira dos Santos como valores estéticos exemplares em Convite &
Estética (1966) * Trata-se da estoria de dois irmaos pobres, Titil e Mitil, os quais guiados por uma fada e
pela “alma” de objetos e animais conhecidos seus (0 agUcar, o leite, 0 pdo, 0 gato e o cachorro) partem em
busca daquele que supostamente Ihes trara a felicidade, isto é, o passaro azul. Mas toda vez que 0 passaro
se encontra em suas maos, € como se a felicidade escorresse de seus dedos e as criangas tem de recomecar
sua busca sem fim. Esta peca conta com uma traducdo para o portugués feita por Carlos Drummond de
Andrade e devidamente indicada na bibliografia deste trabalho.

! Estas anotages encontram-se disponiveis em espanhol, fazendo parte da coletanea “Trabajos teatrales”,
ainda ndo traduzida para o portugués.
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adaptar-se as condigdes da nossa arte. Estas condi¢bes sdo
diversas e complexas.

A primeira delas se apoia no coletivo de trabalho do poeta, do
diretor, do artista, dos cendgrafos, dos mdsicos, dos dangarinos,
dos maquiadores, dos figurinistas e de todo o restante do pessoal
teatral.

Cada um deles separadamente é um criador independente em seu
campo de agdo dentro da nossa arte. Tomados conjuntamente
estdo todos ligados entre si pelas leis da harmonia artistica e pelo
objetivo comum e final a todos que é a criagdo. Para por em
ordem o trabalho de muitos criadores e cuidar da liberdade de
cada um deles em particular sdo necessarios principios morais
gue promovam O respeito para com a criacdo alheia e que
mantenham o espirito de camaradagem no trabalho comum, que
cuidem da liberdade de criacdo propria e alheia e que morigerem
0 egoismo e os instintos nocivos de cada um dos trabalhadores
do coletivo tomados individualmente.

A ética artistica cria estes principios morais adaptando-se as
condigbes de nossa arte. (STANISLAVSKI, 1986, p. 85-6).
[Traducéo nossa]

Compreendendo a relevancia que o campo ético possui para o desenvolvimento de

uma arte coletiva como o teatro, Konstantin Stanislavski e Leopold Sulerjitski redigiram

um documento no qual constava a organizacao ética e estética do Primeiro Estudio, bem

como todas as demais questdes relativas a administracdo e as reunides, que deveriam

ocorrer mensalmente. Este documento encontra-se atualmente entre os arquivos do

RGALI ® com algumas anotacdes manuscritas e possui sua versio definitiva e

completamente datilografada arquivada no Museu do Teatro de Arte de Moscou’>.

Em ambas as versdes, Leopold Sulerjitski é descrito desde a primeira pagina como

0 assistente de Stanislavski, diretor de ideias, administrador e responsavel pela parte

moral do Estudio. No décimo oitavo tépico deste documento, ao tratar especificamente da

parte ética, Leopold Sulerjitski escreve que:

Os membros do Conselho do Estidio devem se lembrar e mais
frequentemente recordar um ao outro que eles receberam para si
um servico do Estudio e respondem ndo s6 perante os integrantes
do Conselho, como também diante da prdpria concepcdo do
Estldio; do Estudio, que no campo da arte teatral esta constituido
em prol de buscas, revelagdes e realizacGes das mais altas neste
campo e que em sua vida espiritual tomou por base o principio
mais elevado da alma humana; devem recordar-se que se é
possivel ndo se orgulhar, mas se alegrar com a eleicdo no

2 Nesta biblioteca consta no arquivo o nome de Evguéni Vakthangov como redator do documento.

(NUmero do arquivo: 1990/2/4)

" No museu do TAM consta 0 nome de Sulerjitski como redator. (Nimero do arquivo: 13613/1)
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Conselho do Estudio, entdo ndo ha um grande erro e um grande
crime diante da consciéncia do Estidio, como seria um crime
sentir-se o superior e comandar compreendendo a prépria
situacdo como a de chefe dos demais. Da mesma forma que cada
membro da administracdo ou que dirige uma parte separada da
vida do Estadio deve lembrar-se de que se o escolheram entdo
ele assumiu um servigo, mas ndo um poder. O Conselho do
Estldio é obrigado a acompanhar para que a sede de poder nao
cresga também naquele que advertir a minima inclinagdo junto a
seus membros, devendo fazé-lo por respeito e atencdo para com
este. O poder é o inimigo mais terrivel do Estudio, que ird
perturbar o seu trabalho sob todos os aspectos, tanto no artistico
guanto também no moral e no social. (...) Menos regras e leis,
mais respeito a0 homem e a arte dentro dele, mais atencdo e
confianca nos outros, severidade e exigéncia consigo — eis a base
das relagbes dos membros do Estidio. (SULERJITSKI,
1915).[Tradug&o nossa]

Encontra-se neste documento um conceito difundido por Stanislavski desde a
inauguracdo do Teatro de Arte de Moscou, ja que um dos principios do TAM era que 0s
atores ndo deveriam sobrepor-se uns aos outros ou deixar que a vaidade e o poder 0s
vencessem. O Livro de cabeceira do artista dramatico, disponivel atualmente em

espanhol pela editora Quertzal, Stanislavski diz que:

Todo compromisso € por si SO enganoso ja que consente as
paixdes invariaveis dominantes no individuo.

O poder da tentacdo se agudiza em meio a atmosfera de lisonja,
vaidade e admiracdo que rodeiam o artista. Por outro lado, o
bem-estar material do artista se encontra em relagdo direta com o
éxito e este ultimo, na dependéncia dos caprichos do publico,
que gosta de criar idolos e destrona-los.

Ai esta o porque de a vaidade e o célculo material tdo
frequentemente obrigarem os artistas a abandonarem seus ideais
estéticos. (STANISLAVSKI, 1986, p. 84). [tradugdo nossa]

E evidente neste trecho outra vez a interligacdo existente no trabalho de Sulerjitski
e Stanislavski no que se refere a estética teatral e a ética filoséfica.

Na&o por acaso Smychliaev recordou sobre Sulerjitski que:

Também no estudio ele deixou um ensinamento: o repertério
teatral deve ser construido de maneira que em cada peca se
reflita a natureza de cada alma humana, sempre chamando-a para
uma vida melhor. E neste movimento em dire¢do ao melhor esta
também o caminho da perfeicdo da personalidade do artista.

A criacdo é um ato de aperfeicoamento.
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Assim o aspecto ‘ético’, como se expressava Leopold
Antoénovitch, relacionava-se intimamente com o ‘estético’.

‘Sem ética ndo ha estética era o constante leitmotiv de suas
conversacOes e da atuagdo prética. Na arte o importante ndo é
apenas o que (isto é, o conteldo no sentido mais estreito desta
palavra), mas também o como (isto é, a forma). A forma sem o
contetido é uma flor estéril. O contetdo sem a forma, ndo é uma
obra de arte. E ambos sdo inseparaveis, um nao pode existir sem
0 outro na verdadeira obra de arte. [Traducdo nossa]

O interesse tanto pela questdo ética quanto pela questdo estética levou Leopold
Sulerjitski a introduzir no Estddio um livro onde os alunos poderiam se expressar tanto
com relacdo as apresentacdes, quanto sobre questdes éticas ou outras que desejassem:
quer dizer, neste novo espacgo todos teriam voz para algo muito maior do que criar um
rotineiro protocolo. Através de anotacgdes, censuras, desenhos, piadas ou epigramas, todos
poderiam demonstrar seus mais profundos anseios e pensamentos, questionar regras ou
falar sobre suas proprias necessidades.

Foi 0 que ocorreu com Leopold Sulerjitski certa vez. Transtornado por um caso de
falta de respeito para com os empregados do Estudio, o diretor em 8 de outubro de 1915
escreveu uma longa carta a seus alunos, a qual por seu carater profundamente ético,

merece ser aqui traduzida na integra:

Senhores estudantes,

chamarei sua mais séria atencdo para as coisas que desonram o
estudio de vocés ou, se isto for forte demais, entdo a0 menos
para aquelas que ndo possibilitam ao estudio permanecer tal
como voceés desejariam que ele fosse.

Falo sobre a atitude de vocés com relacdo aos empregados. N&o
se deve aproveitar do trabalho destas pessoas sem prestar atencéo
em como elas vivem, em que condi¢des, como dormem, como se
vestem, como descansam, se tem lugar e tempo para almogar, se
ndo vivem no lodo, etc. O trabalho € muito arduo; vocés tomam
delas o dia e a noite, mas ddo apenas o ordenado e mais adiante
cospem nelas completamente.

Eu compreendo que é dificil exigir que se tenha consideracao
humana por elas, pelo homem, por cada homem em particular,
uma vez que nés ja somos suficientemente desatentos com as
pessoas mais proximas; mas, apesar de tudo, ser como aqueles
que na Inglaterra sdo chamados de “espremedores de suor” ¢
bastante vergonhoso.

Pois estamos nos aproveitando das admissdes escravistas. Ha
muito que eu ndo via condicBes tdo anti-higiénicas e
abominaveis e semelhante desatencdo para com o homem
trabalhador. E isso num trabalho onde pessoas jovens estdo
reunidas para se dedicarem a arte, cujo objetivo é forcar as
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pessoas a serem atenciosas umas com as outras, cujo objetivo é
abrandar o coragdo, enobrecer o carater. Este aspecto € uma
grande lacuna em suas vidas e é perigoso ndo para o trabalho,
mas para Vocés.

Autorizar devidamente o aumento de dois ou trés rublos no
ordenado é absolutamente impossivel; significaria apenas que
das pessoas que se aproveitam dos escravos, vocés sdo aquelas
gue ndo se aproveitam deles abaixo do preco estabelecido no
mercado, s6 isso; mas o humano comeca apenas a partir do
momento em que, embora pouco e minimamente, a propria
pessoa da atencdo a vida pessoal de cada um. Mesmo que
minimamente.

Para isso é indispensavel imaginar com clareza, ainda que uma
vez, como se passa a vida de cada uma destas pessoas.

Eis, por exemplo, a funcdo do foguista. De manhd ele deve
rachar lenha para todos os fornos — os doze que nds temos no
apartamento —, e para cada um deles sdo necessarias quinze
achas (aproximadamente duzentas achas)’*; ele precisa trazé-las
todas e a distancia do nosso galpdo é tal que é como se ele
contornasse todo o quarteirdo, precisa subi-las até o terceiro
andar, distribui-las pelos fornos, depois avivar o fogo destes
fornos, fechar todos eles, retirar a cinza, colocar os samovares,
correr atras da remessa, ficar na antessala e, apds almocar de pé
porque nao ha onde se sentar, continuar entdo o servico, andando
0 dia inteiro na pontinha dos pés por respeito — 0 que é muito
cansativo —, e a noite, antes das dezenove horas, preparar o cha,
distribui-lo e recolher tudo. Em seguida, precisa se deitar sem
jantar, num quartinho sufocante, onde ja esta posta uma cama na
qual estdo deitados juntos dois irmdos que levaram o mesmo tipo
de dia, sendo pior.

Isso ndo é bom. Lembrem-se de que estas pessoas ndo tém lar,
gue este quartinho sufocante e imundo € uma casa sem cuidados
domésticos, sem conforto, zelo, e nem uma palavra de atencéo e
que, desta forma, neste trabalho ndo espiritualizado, barulhento e
servil — pois é incompreensivel — , passa-se inicialmente a
adolescéncia, depois a juventude, a vida adulta e a velhice. Na
poeira, N0 mMormago, no servico e, o principal, sem a menor
alusdo a algo que se refira de um modo ou de outro ao lado
espiritual do homem. A menos que eles vigiem por uma frestinha
como vocés cantam e interpretam, como ontem no concerto
experimental. E tudo isto em uma institui¢do que s6 se enche de
arte refinada.

Prestem atencdo vocés mesmos para que isso tudo seja mais
humano. N&o sejam passiveis de uma vergonha injustificada e,
mesmo que s um pouquinho, reconhe¢gam como vivem estas
pessoas que carregam por vocés o trabalho bracal, e se tentarem
algum dia incluir qualquer gotinha de prazer em suas vidas,
acreditem que esta gotinha ndo desaparecera. O trabalho fisico
ndo € de forma alguma uma coisa da qual precisemos fugir, ele
pode dar grande alegria, mas o servico, o servilismo, a

™ O Primeiro Estidio ocupava ndo um alojamento teatral especial, mas um grande apartamento, uma sala
de estar que era transformada em sala de teatro. Nesta sala havia uma lareira, que assim serviu para O grilo
na lareira como atributo do espetaculo. (N. ed. russa).
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permanente serviddo a outros e a absoluta caréncia do que
deveria ser atengdo e afeto, criam tamanha desolacio e de tal
modo oprimem e endurecem o homem, que ele perde
completamente o interesse inclusive por si mesmo, se endurece e
se extingue, e cria-se um escravo no lugar do homem que se
perde; ndo é oportuno que vocés participem disso; comparados a
eles vocés sdo demasiadamente ricos em fartura e alegrias
espirituais. Que pelo menos, as vezes, pareca-lhe que também
tem uma “casa”. Que ao menos de quando em quando, ao deitar-
se ap6s um dia de trabalho duro, ele sinta que alguém pensou
nele, mesmo que um pouquinho, e adormeca sem a consciéncia
de que o compraram, de que compraram o seu trabalho, e de que
para vocés isso nao fara nenhuma diferenca mais adiante. Para
que estas paredes, se ndo sdo muito comodas, sejam para ele,
apesar de tudo, quentes e agradaveis, para que atras delas seja
pelo menos um pouquinho mais caloroso do que é 14 fora, na rua,
onde tudo é guerra, onde precisam apenas de seus bracos e
pernas, onde querem dar-lhe o minimo e dele extrair o maximo
possivel.

N&o sou sentimental. E assim preciso de pouco: apenas que nao
procedam como os piores dos escravocratas. E cuidem de si
mesmos, cada um de vocés transformando-se a si mesmo nesta
esfera; a si mesmo, porque precisamente cada um se aproveita
deles; e porque ninguém consegue fazer isso pelo outro. Se
elegerem alguém para chefid-lo, que este fale com ele em voz
baixa, peca, informe-o sobre aquilo que é de seu interesse, e
principalmente, lembre-se de que apenas cada um em pessoa
pode ajudar nisso. Eu gostaria que cada empregado pudesse dizer
‘nosso estiidio’ tanto com amor, quanto com um sentimento
caloroso. E, além do mais, precisamos refletir sobre isso de
modo geral para que o estidio seja mais caloroso e confortavel a
cada membro seu. Precisamos nos unir mais. Precisamos dar
mais lugar ao trabalho dos outros. Hoje, por exemplo: por
vontade propria, em um dia de trabalho, Tezavrovski”® juntou e
organizou contra as janelas os quadros necessarios para a sala de
espetaculos. Ele precisou passar o dia trabalhando intensamente
num oficio de carpinteiro. E por acaso ndo o fez com alegria? Se
todas as paredes, se todo o estddio estiver impregnado pelo
préprio trabalho utilizado para o seu aperfeicoamento, vocés
verdo como crescera todo o estudio, como ele terd valor e serd
estimado por todos e como cada um se sentird ofendido com
qualquer comportamento negligente e superficial. O refeitdrio,
por exemplo, ndo chega na organizacdo do estidio. E muito
dificil fazé-lo, isso estd absolutamente correto, mas ele é
completamente indispensavel. Juntemo-nos em algum lugar e de
passagem discutamos atentamente. Se o dinheiro ndo for
suficiente para o inicio eu o darei, ja tenho para isso, embora eu
desejasse me esquivar. Mas ele é necessério. Nao fiquem soO
agitando os bragos e dizendo que isso € indispensavel. Ai esta a
nossa forca, que pareceria indispensdvel para chegar a ser
possivel e executado. Se 0 mais indispensavel, isto &, o prdprio
estdio, com sua organizacdo, seus espetaculos, a trupe, o

/. V. Tezavrovski - jovem ator do TAM e do Primeiro Estddio (N. ed. russa)



72

orcamento e suas relacdes, ndo s6 é possivel como também
existe e esta prosperando, bem, por acaso isso ndo € um milagre?
Como entdo é possivel ndo ter fé naquelas pequenezas quando
em comparagao a isso? As pessoas ndo acham uma saida? Entéo,
por que? Por que essa divida? Olhem para tras, trés anos atréas, e
vendo aquilo que vocés ja fizeram neste tempo, envergonhem-se
de sua pouca fé borrem-na o mais rapidamente possivel,
observem melhor & sua volta, olhem um ao outro no rosto,
sintam que vocés ja sdo um grupo sério e ndo um grupo colado
com saliva, mas com algo mais forte, sintam sua forca mais
depressa e para isso percebam com mais frequéncia um ao outro,
martelem mais depressa o rebite nos lacos do novo navio
“Estiidio” e movam-se erguendo amistosamente a bandeira de
“Fé, amor e esperanga”, olhando adiante atentamente, pois neste
ano vocés devem fazer muitissimo, como talvez, ndo tenham
feito no decorrer destes trés anos.

Cada um deve se lembrar que apenas aquele que disser para si
mesmo “Eu sou um estudante de teatro!” podera se tornar um
estudante de teatro do Estudio e que a partir deste momento este
vai acreditar que justamente dele depende toda a existéncia do
estudio, de sua atengdo e preocupagdo com cada aspecto da vida
do estidio, de sua condescendéncia, de sua prontiddo para
trabalhar e doar seu proprio tempo, seu trabalho, sua experiéncia
e muito, muito, muito mais. Quanto mais vocé sacrifica, mais
ganha.

Isto ndo é da crestomatia, mas da vida; olhem para a vida de
todos os membros do estldio e vocés verdo que é assim.
Lembrem-se apenas de que vocés devem o quanto antes sentir se
fortemente unidos entre si e fortemente unidos com aquele que
0s criou: o Teatro de Arte.

O quanto antes; assim pressente meu coracdo. L.S.

[Traducéo nossa]

Se Stanislavski ja dizia em seu livro de cabeceira que o reconhecimento do teatro
como arte verdadeira depende, antes de tudo, de os artistas se conscientizarem de sua
missdo (STANISLAVSKI, 1986, p. 84), eis nesta carta um exemplo de apelo onde é
possivel enxergarmos a necessidade de uma nova consciéncia por parte dos artistas: a
necessidade de respeito para com o trabalho do préximo.

Apelo, talvez, muito préximo ao que Lev Tolstéi faz a sua nora Séfia N. Tolstaia
em uma carta de 1902. Nesta carta, ao tratar da questdo da educacdo, o escritor fala do
quanto acredita que “as criangas devem estudar o menos possivel” (TOLSTOIL, 2011, p.
213), uma vez que ndo € um problema tdo grave crescerem sem saber uma ou outra
questdo. Mais grave é quando as criangas criam uma espécie de indigestdo com relagdo

aos estudos e se fartam dele de vez.
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Supondo que talvez sua leitora argumentasse contra sua nocao, Lev Tolstoi diz a

O argumento contrario, no entanto, com frequéncia é: se as
criancas ndo estudarem, de que se ocupardo? De todos os tipos
de tolices e patifarias com as criangcas camponesas? Levando-se
em conta nossos habitos gra-finos de vida, tal objecdo provém de
um raciocinio l6gico. Mas sera necessario habituar as criangas a
uma vida gréa-fina, ou seja, de modo que elas saibam que todas as
suas necessidades, sejam quais forem, serdo satisfeitas sem
nenhum esforco da parte delas? Por isso a primeira condigdo
para uma boa educacdo é que a crianca saiba que tudo aquilo de
que ela precisa ndo cai pronto do céu, mas € o resultado do
trabalho de outras pessoas. Compreender que tudo que a
circunda resulta do trabalho alheio, do trabalho de gente
desconhecida e que ndo necessariamente a ama esta bem acima
da compreensdo da crianga (Deus queira que ela entenda isso
quando se tornar adulta), mas ela deve entender que o penico em
que urina é esvaziado e lavado sem nenhum prazer por sua baba
ou pela criada e que o mesmo ocorre com suas botinas e
galochas, que ela encontra sempre lavadas e limpas, e que tudo
isso ndo é feito por magica nem por amor a ela, mas por razdes
que ela ignora, que ela pode e deve entender, e das quais deve se
envergonhar. Se ela ndo sentir vergonha e continuar a se
aproveitar disso, isso ¢ indicio da pior educacao, que a marcara
profundamente por toda a vida. Evitar isso, no entanto, é muito
facil e por essa razdo eu lhe suplico, (para empregar um estilo
mais poético) do meu leito de morte, que pratique isso com seus
filhos. Deixe-os fazer com empenho, tudo o que precisarem fazer
para si proprios: descartar as proprias fezes, pegar agua do pogo,
lavar a louga, arrumar o quarto, limpar os sapatos e as roupas,
arrumar a mesa e assim por diante, deixe-o0s fazer sozinhos.
Acredite em mim, por mais insignificantes que tais tarefas
possam parecer, elas sdo muito mais importantes para a
felicidade de seus filhos do que o conhecimento da lingua
francesa, de historia, e assim por diante. (...) Com este principio,
eliminamos duas questes de uma vez: ela permite que se estude
menos, utilizando o tempo de maneira mais proveitosa e natural,
e acostuma as criancas a simplicidade, ao trabalho e a
autonomia. (...)

Acredite em mim, Sonia, sem essa condi¢do ndo ha educacdo
moral nem cristd, nem consciéncia de que todos 0s homens sdo
irmaos e iguais entre si. Uma crianca é capaz de entender que um
adulto, que seu pai — seja ele banqueiro, torneiro, artista ou feitor
—, cujo trabalho alimenta a familia, pode ser dispensado dessas
tarefas caso estas o impecam de dedicar todo o seu tempo a
realizacdo de seu trabalho. Mas como uma crianga pequena, que
ainda ndo tem habilidade para fazer nada, pode ser capaz de
entender que outros facam para ela aquilo que Ihe parece téo
natural fazer sozinha?

A Unica explicacdo para essa questdo é que as pessoas se dividem
em duas classes — senhores e escravos; por mais que
expliquemos a crianga as palavras ‘liberdade’ e ‘fraternidade’, as
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pessoas e a maneira como elas vivem, desde que se levantam até
a hora do jantar lhe provardo o contrario.

Além disso, nos ensinamentos dos mais velhos sobre moral, a
crianca perceberd, no fundo de sua alma, que todos os sermdes
sd0 enganosos, € ela deixara de acreditar em seus proprios pais e
em seus mestres, e até mesmo na necessidade de qualquer moral,
seja qual for. (....) (Ibidem, p. 213-6).

Embora uma das cartas trate da educacdo de alunos jovens de uma escola teatral
enquanto a outra considera aspectos da educagéo infantil, ambas tém como fio condutor
unicamente o aperfeicoamento moral do ser humano. A criangca mal-educada de hoje
podera ser 0 adulto desatencioso de amanha.

Em ambos os textos, com grande maestria 0s autores olham, ndo para si € nem
somente para aquele a quem dirigem a carta, mas para um outro, fora desta esfera da
correspondéncia ocorrida e que provavelmente leva uma vida muito mais sofrida do que
eles. Tanto Lev Tolstdi, quanto Leopold Sulerjitski sabem o que deve ser feito e
recomendam-no, suplicam-no. Mas em momento algum imp&em que seja feito. O que é
significativo, visto que agindo assim exercem influéncia moral sobre seus
interlocutores.® E a0 mesmo tempo inserem em seus discursos a nocdo do dever,
considerada uma das mais fundamentais para a ética. De acordo com o pesquisador
Danilo Marcondes (2015, p. 9):

A problematica da ética, portanto, em um sentido amplo, diz
respeito a determinacdo do que é certo ou errado, bom ou mau,
permitido ou proibido, de acordo com um conjunto de normas ou
valores adotados historicamente por uma sociedade. Esta
definicdo é importante porque o ser humano deve agir de acordo
com tais valores para que sua agdo possa ser considerada ética.
Desta forma se introduz uma das no¢des mais fundamentais da
ética: a do dever. Os seres humanos sdo livres. Em principio
podem agir como bem entenderem, dando vazao a seus instintos,
impulsos e desejos; porém o dever restringe essa liberdade,
fazendo com que seja limitada por normas que tém por base os
valores éticos. O ser humano pode agir de diferentes maneiras,
mas deve agir eticamente.

Era o que Leopold Sulerjitski desejava de seus alunos. Que agissem eticamente,

mas sempre por escolha propria, entendendo e aceitando conscientemente as razdes por

® De acordo com Aranha (1986,p.304): “a moral, a0 mesmo tempo que ¢ o conjunto de regras que
determina como deve ser o comportamento dos individuos de um grupo, é também a livre e consciente
aceitacdo das normas. Isso significa que um ato so é propriamente moral se passar pelo crivo da aceitacdo
pessoal da norma. A exterioridade da moral contrapde-se a necessidade da interioridade, da adesdo mais
intima.”
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ele apontadas. Por ndo dissociar o processo de aperfeicoamento humano do profissional,
aproveitava cada detalhe da vida no Estudio para incutir principios éticos em seus alunos.
E elevar seu entendimento ndo apenas com relacdo a arte do ator, mas, sobretudo, com

relacdo a vida do ser humano.

1.6.3 De repente sou gaivota

Como uma gaivota, v6o sobre o mar.
Vejo um barco. Pouso em sua bandeira.
“Fé, amor e esperanga” Dizem.

Trés palavras.

Um poema.

Sou eu que tenho asas

Mas eles € que cruzam o infinito.
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CAPITULO 2 - LEOPOLD SULERJITSKI - HOMEM DE SEU TEMPO

2.1. Ainda a escuridao?

Agora ja vemos seu rosto.

Sabemos quem é este homem e o que veio fazer quando seu barco resolveu ancorar
em nosso mundo (durante o periodo de 44 anos).

Por que, entdo, o palco ainda ndo se fez luz por inteiro?

Ouvem-se vozes. Mais dialogos?

Talvez seja 0 momento de entendermos também quem foi o homem por trds do
diretor-Sulerjitski. Em que acreditava, contra o que lutava e, principalmente, o porqué de
haverem trés distintas figuras dividindo o palco com ele neste exato instante do
espetaculo.

Se um destes com certeza € Tolstdi e o outro é indubitavelmente Stanislavski....
Que as cortinas se abram definitivamente diante de nossos olhos, para que também se

descubra quem é este terceiro!

2.2. Mas afinal, quem € o terceiro?

Chama-se Vsevolod Emilevitch Meyerhold (1874-1940) e creio eu que dispense
apresentacdes muito detalhadas neste trabalho, uma vez que foi grande sua significacéo
para o teatro do século XX e que o papel por ele desempenhado conta atualmente com
excelentes trabalhos escritos em portugués por Arlete Cavaliere, Beatriz Picon-Vallin e
Maria Thais Lima Santos’’

A participacdo de Meyerhold no que diz respeito a vida e & obra de Leopold
Sulerjitski é relativamente pequena e ocupard uma cena curta de nosso trabalho. O que
ndo quer dizer de forma alguma que devemos despreza-la ou considera-la banal. Muito
pelo contrario, pois apesar de curta, esta inter-relacdo estabelecida foi significativa e

ajuda a melhor compreendermos quem foi Leopold Sulerjitski.

"7 Estes trabalhos encontram-se devidamente indicados na bibliografia de nosso trabalho.
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2.2.1Na vida

Em 20 de dezembro de 1916, Meyerhold escreve um necrolégio para o jornal
Birjivie Védomosti. Neste artigo, comeca por apresentar Leopold Sulerjitski justamente
como uma figura multifacetada e digna de nota, embora pouco conhecida pelo pablico de
sua época. Para Meyerhold, seria necessario escrever mais do que um necrolégio para dar
conta de todas as facetas desta personalidade que ele chama de extraordinaria e que em
sua opinido, apesar de extraordinaria, ficou desconhecida por dois fatores: primeiramente
pela falta de seu nome nos cartazes das pecas; e em segundo lugar, pelo fato de jamais ter
procurado fazer publicidade de si mesmo.

Um aspecto relevante deste artigo de Meyerhold € a sua descri¢cdo de um encontro

com Lev Tolstdi ocorrido em 1905. Diz ele

Eu vi com que alegria extraordinaria se iluminou a face de Lev
Nikolaievitch quando viu que Sulerjitski ultrapassava a soleira
de sua casa em lassnaia Poliana. Pelos quartos do silencioso
casardo irromperam de Suler cantos da estepe e durante um dia
inteiro houve na casa aquela vivacidade que Tolst6i buscava téo
apaixonadamente. E entdo me pareceu que o que Tolstdi amava
em Sulerjitski era ndo apenas o representante de suas ideias, mas,
principalmente, a sua alma de vagabundo (MEYERHOLD, 1970,
p. 578) [Traducdo nossa]

E justamente a esta alma de vagabundo, que Meyerhold dé especial destaque no
artigo, incluindo-a como o verdadeiro diferencial de Leopold Sulerjitski dentro de seu
trabalho com o teatro: “Sulerjitski, que amava o mar, que amava a musica € que, CoOmo
Tostoi, amava a cangdo cigana, poderia ir adiante no teatro? Vagabundo de nascenga, ele
deu a arte aquilo que um artista de alma burguesa jamais da a ela.”. (Ibidem) [Tradugdo
nossa]

Apesar de ambos ndo terem desenvolvido relagbes muito préximas no decorrer de
suas vidas, ambos se respeitavam e Vsevolod Meyerhold reconhecia o papel crucial de
Leopold Sulerjitski para o Primeiro Estudio e para o TAM. Ao finalizar seu necrolégio
ele diz que “o Estadio ligado ao Teatro de Arte, guiado eternamente pelo jovem
Stanislavski deve vestir um luto profundo por ter perdido um rebelde enérgico como
Sulerjitski, tolhido pela morte na noite de 17 para 18 de dezembro de 1916 (Ibidem,
p.579) [Tradugdo nossa]
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2.2.2Na arte

Em 1906, Meyerhold, que havia sido ator do TAM até 1902 e que se entregara a
tarefa de desenvolver um Estidio Teatral ao lado de Stanislavski em 1905, é convidado
para trabalhar como diretor ao lado da ja famosa atriz Vera
Komissarjévskaia. E precisamente este trabalho de ambos o responsavel por provocar “o
surgimento de uma das grandes questbes do teatro no século XX: a cisdo entre o
encenador ¢ o ator” (SANTOS, 2009, p. 30)

Vera Komissarjévskaia acreditava no teatro simbolista como um teatro do ator em
que o exterior estava submetido ao interior e supunha que fosse assim também para
Meyerhold. Mas se para ela a principio a maneira de olharem para o teatro convergia
neste aspecto, o tempo se encarregou de demonstrar a existéncia de diferentes tendéncias
e convicgOes entre ambos.

Meyerhold via no drama simbolista de Maeterlinck um pretexto para a criacdo de uma
nova técnica, de um drama estatico. Para ele, numa representacdo simbolista ndo deveria
haver qualquer vinculo com a vida, sendo a acdo substituida pela situagédo; a acéo, vista
“ndo como uma série de eventos externos, mas como um acontecimento da alma da
personagem, materializando-se nas pausas, nos siléncios e, principalmente, nas formas e
nos movimentos plasticos.” (SANTOS, 2009, p.34)

No periodo em que faz parte da companhia de Komissarjévskaia, Meyerhold leva
até o limite as concepgdes inicialmente formuladas no Teatro-Estudio da Rua Povarskaia

e pbe-se agora a trabalhar visando uma nova abordagem do trabalho do ator. Através do

78 Conhecido como Estiidio da Rua Povarskaia, foi a primeira tentativa de Konstantin Stanislavski de se
dedicar a busca por novas formas artisticas e 0 descarte do realismo d’Alma. Para esta empresa, ele conta
com a participacdo de Vsevolod Meyerhold, o qual também busca novas formas de atuagdo justamente na
mesma época. Esta busca é descrita por Batchélis (2011, p.9) ndo como um capricho dos encenadores
daquele tempo, mas como uma exigéncia da prépria arte russa, numa época em que a sociedade do pais se
tornava cada vez mais complexa. De acordo com SANTOS (2009,p.23), experimentou-se neste Estldio
criado por Stanislavski e Meyerhold a ‘estatuaria plastica’, “ ndo como uma cdpia das pinturas, mas a partir
da imaginagdo criativa do diretor, que pretendia concentrar o ator — fisica e mentalmente — através das
poses, do desenho do gesto e da énfase do perfil do corpo.” (2009, p.23) Ao aproximar a linguagem
pictérica da expressdo do ator, Meyerhold submetia completamente o temperamento do intérprete a forma
exterior. Este fator, aliado a falta de talento dos intérpretes fez com que o ensaio geral de A morte de
Tintagiles, de Maeterlinck, momento de revelacdo dos trabalhos que vinham sido realizados no Estudio,
fosse um fracasso e resultasse em seu encerramento Embora houvessem convergido inicialmente no
fundamental, buscando no Teatro-Estidio novas formas de concretizar as inovacdes propostas pelo drama
simbolista, Stanislavski e Meyerhold agora partiam cada qual para seu caminho, cada um com as proprias
conviccgdes, sendo que engquanto o primeiro perseguia o absoluto teatral por meio da representacdo formal
(do exterior para o interior), o segundo guiava suas buscas por meio da via da representacdo mimética (do
interior para o exterior).
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principio da estilizacéo, submete o ator & imobilidade. O ator passa entdo a ser visto como
um corpo estatico, que ora revela um carater pictorico, ora um carater escultural,
tornando-se “marionete” nas maos do encenador.

Quando Leopold Sulerjitski trata das relagbes entre ator e diretor em uma
apresentacdo realizada no museu Politécnico em 25 de outubro de 1909 ", utiliza
precisamente estes acontecimentos de 1906 a 1907 como pano de fundo para tudo aquilo
que ira dizer.

De acordo com Sulerjitski, Meyerhold havia errado em suas conviccGes a partir
do momento em que fizera do ator um ser desprovido de personalidade. A
individualidade do ator era justamente aquilo que Leopold Sulerjitski mais desejava
alcancar em seus trabalhos teatrais. Por isso ele acreditava que nem mesmo 0 mais
simples de todos os atores conseguiria deixar de lado a sua prépria criacdo para se tornar

um fantoche nas maos do diretor. Diz ele:

No campo da arte e da criacdo ndo se pode de jeito nenhum nem
forcar e nem mandar nos sentimentos. Nenhum ator, mesmo o de
menor talento, mudara sequer uma caracteristica da personagem
gue ele mesmo criou durante todos os tormentos da criagéo,
ainda que o proprio Stanislavski tenha lhe ordenado isso.”
(SULERJITSKI, 1970, p.317) [Traduc&o nossa]

Enquanto Meyerhold neste periodo de sua vida descartava a individualidade do
ator como elemento central do fazer teatral, Leopold Sulerjitski insistia em seu ponto de

vista ao dizer:

Uma vez que ndo ha personalidade, ndo h& nada; e ndo ha nada
para ser conduzido a harmonia; tudo se torna trivial e indiferente.
Se toda uma orquestra se preencher de cornetas que sabem
emanar apenas uma nota musical, entdo é pouco provavel que até
mesmo um contrapontista como Serguei lvanovitch Taniéiev
comece a escrever uma sinfonia para tal orquestra. Por outro
lado, quanto mais vivas os matizes de cada instrumento isolado,
guanto mais vasto e flexivel o diapaséo deles, tanto mais plena e
mais forte harmonia é possivel, e maior talento € preciso para
este maestro e compositor. (SULERJITSKI, 1970, p.320)
[Traducéo nossa]

Sulerjitski acreditava ainda caber ao diretor entusiasmar e atrair a individualidade
do ator, de forma a dar sentido ao seu trabalho criador. Somente uma tal relacdo seria

capaz de educar verdadeiramente o ator, auxiliando-o em seu crescimento e

" A tradugdo completa desta apresentacdo encontra-se como anexo a este trabalho.
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desenvolvimento interior. No entanto, se o diretor ndo entusiasmasse e nem desse valor a
dada individualidade, além de esta tornar-se fria e refratéaria, todo o trabalho de direcéo
acabaria arruinado.

Por isso é que em sua apresentacdo, Sulerjitski faz um apelo a existéncia de boas
relacdes entre ator e diretor, focando na relevancia de o Teatro possuir bons diretores, 0s

quais deverao auxiliar os atores no trabalho sobre si mesmo®:

Todo o intenso trabalho de um diretor contemporaneo em relagao
ao ator consiste precisamente nisto: em ajuda-lo a encontrar-se a
si mesmo, ajudé-lo, como dizem, a "revelar" sua personalidade
até uma grande profundidade possivel, ajuda-lo a separar em seu
trabalho aquilo que de fato representa sua verdadeira
individualidade, do geral, do teatral, do assim chamado "cliché",
que apesar de ser prdprio de cada um, sendo em cada ator
diferente do que € nos demais, ndo tem nada em comum com a
sua verdadeira individualidade.

(SULERJITSKI, 1970, p.319) [Traduc&o nossa]

Dai as severas criticas que faz a Meyerhold em sua apresentacdo, considerando-o
0 Unico diretor decadente dentre os diretores contemporaneos. Pois Meyerhold ndo
apenas ndo realizava este tipo de trabalho com seus atores, como também - e
principalmente — , havia se esquecido do ator completamente.

De acordo com a estudiosa russa Tatiana Batchélis (2011, p.34), era precisamente
nisso que residiam as principais divergéncias entre Konstantin Stanislavski e Vsievolod
Meyerhold até o ano de 1917. Enquanto Meyerhold via a filosofia geral do espetaculo
como sendo o aspecto mais importante no teatro, Stanislavski corroborava para o que diz
Sulerjitski em sua apresentacdo, vendo o essencial justamente na verdade pessoal dos

sentimentos e na vida espiritual da individualidade.®

Com seus procedimentos de baixo-relevo frontal da mise-en-scéne dos atores
petrificados em poses ao longo de uma comprida parede, com sua estatuaridade e o
“teatro imovel” do simbolismo, Meyerhold matava justamente um dos principios do

teatro segundo a visdo de Stanislavski e Sulerjitski. De acordo com Sulerjitski:

Aqui o talentoso e inteligente Vsévolod Emilevitch Meyerhold
cometeu um erro. Esquecendo-se do ator, ele foi até o Teatro de
Convengdo, até a nega¢do dos verdadeiros detalhes. Armado de

8 O trabalho sobre si mesmo é fortemente desenvolvido por Stnanivski desde o inicio de sua pesquisa com
0 ator, sendo alguns anos mais tare aperfeicoado em seu Método das a¢des fisicas.
8 BATCHELIS, Tatiana. Stanislavski e Meyerhold, p.34.
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excelentes conhecimentos no dominio da representacdo teatral,
sabendo penetrar profundamente nas ideias do autor e manobra-
las perfeitamente, ja que elas sdo abstratas, Vsévolod Emilevitch
,se afunda impotente nas profundas vivéncias dos homens vivos,
perdendo-se entre a forma e o conteldo. Em sua aspira¢do a
criacdo de novas formas de teatro ele desprezou o ator e pagou
um preco alto por isso. 2 (SULERJITSKI, 1970, p.321)
[Traducédo nossa]

O problema, em sua opinido, ndo era o fato de Meyerhold estar voltado para um
trabalho com o teatro de convencéo, este teatro que buscava uma volta as origens. Pois 0
teatro de convencdo ndo exigia um ator sem personalidade, esvaziado. Muito pelo
contrario, era justamente o tipo de teatro no qual o ator precisaria ainda mais desta sua
individualidade.

Somente um ator com forte individualidade e expressdo interior, seria capaz de
enfrentar um palco vazio e um fundo preto, sendo o Gnico objeto de atengdo do publico.

Somente um ator assim conseguiria preencher este espaco utilizando suas vivéncias.

Que concentragdo, que vivéncias profundas, que temperamento
infinito é preciso para que sua atuacdo, além de transmitir os
principais sentimentos da peca, faga também o publico ver a
floresta, o mar, escutar o seu barulho. E que incrivel
concentracdo e sinceridade é preciso para isto!

(SULERJITSKI, 1970, p.322) [Traduc&o nossa]

O problema, portanto, estava na maneira como Vsévolod Meyerhold olhava para
0 teatro de convencdo, despersonalizando justamente, aquele que na viséo de Leopold
Sulerjitski ndo poderia jamais ser desprezado: o ator.

Mais tarde, em carta escrita ao dr. Herbert Graft em 11 de outubro de 1927,
Stanislavski diferenciara claramente o seu teatro, deste em que o ator é s6 um material

nas maos do diretor:

Os principios artisticos do Teatro de Arte de Moscou ndo tém
como base o diretor encenador tipo Meyerhold ou Tairov, mas o
diretor-pedagogo do ator. O teatro principalmente elabora a
técnica interior da criacdo e foi nisso, depois de um longo
trabalho, que ele conseguiu resultados importantes. Precisamos
da encenacdo externa na medida da necessidade da criacdo
interior dos atores.

82 Quando fala em pagar um preco alto por isso, Sulerjitski se refere ao fato de o Esttdio da Rua Povarskaia
ter sido fechado pouco depois de ter sido inaugurado, ndo tendo tido a chance de se desenvolver e alcangar
a maturidade.
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Meyerhold e Tairov tem principios diferentes. Enquanto no
nosso teatro, para o ator, o diretor é o obstetra que recebe a nova
criacdo dada a luz pelo ator, para meus companheiros de arte,
Meyerhold e Tairov, o diretor estd na cabeca de tudo, ele cria
sozinho e o ator é apenas o material nas maos do criador
principal. A abordagem externa & arte, que era tdo popular no
nosso teatro, nés achamos ultrapassada. (STANISLAVSKI, in:
VASSINA, E., LABAKI, A., 2015, p.66)

Esta apresentacdo realizada por Sulerjitski, em outubro de 1909, com as censuras

e as conviccdes que ele apresenta, sdo uma forma de participacdo ativa em relacdo aos

problemas de seu tempo. Aqui estamos frente a um homem que se questiona, indaga,

busca por respostas e ao mesmo tempo tem claras e fortes convicgdes sobre a importancia

da arte teatral, do espago que ela ocupa na sociedade e, sobretudo, do espaco que ele

mesmo ocupa na esfera da arte, tomando para si a responsabilidade de abrir os olhos dos

demais para elementos que ndo podem ser deixados de lado.

A partir disso, as no¢des que apresenta ao longo de sua fala ja prenunciam a forma

como ele ird encarar o trabalho no Estidio. Pois desde esta época ele ja se apega as

vivéncias do ator como fator central para a verdadeira arte e acredita que:

2.3 Na trilha de um mestre

Somente através do ator, do grande ator, através da escola da
imersdo e da vivéncia sincera e através do desenvolvimento da
individualidade € possivel passar para um espetaculo mais
primitivo encenado com um fundo preto na superficie. E preciso
passar com cautela, observando cuidadosamente para que o grau
da convencdo do espetaculo ndo esteja a frente do
desenvolvimento do ator e por isso mesmo ndo o obrigue a forgar
a sua criacdo, o que logo e inevitavelmente sera refletido na sua
sinceridade da maneira mais lastimavel.(SULERJITSKI, 1970,
p.322-3) [Tradugdo nossa]

A aproximacdo existente entre Lev Tolstdi e Leopold Sulerjitski é por mais de

uma vez apontada por seus contemporaneos.

Sobre esta questdo diz Evguéni Vakthangov (1970, p.577):

Sulerjitski tinha um retrato de Tolst6i com uma dedicatoria:
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“A Lev Sulerjitski de Lev Tolstéi” Tolstéoi chamava
Sulerjitski de “Levuchka” Lev e Levushka.
Em minha memdria eles sdo inseparaveis. [Tradugdo nossa]

A proximidade de que fala Vakthangov tem como ponto de partida a admiracéo
que Leopold Sulerjitski tinha por Lev Tolstdi desde a infancia e a juventude. Elena
Poliakova conta como desde crianga, quando ele ainda brincava sob o banco de
carpinteiro que havia em sua casa, Sulerjitski ouvia os adultos lerem em voz alta obras de
Tolstéi como Os cossacos, Guerra e paz e a trilogia Infancia-juventude. Sem contar o
fato de que até hoje* as criangas da Russia, aprendem a ler e escrever pelas edi¢des
tolstoianas de ‘Abecedarios para criangas’. (POLIAKOVA, 2006) [Tradugdo nossa] e ndo
foi diferente com Leopold Sulerjitski.

Aos 17 anos de idade, ele ndo apenas lia as grandes obras literarias de Lev Tolstoi
mas também seus artigos elaborados a partir da década de 80, quando o escritor revé
muitos de seus conceitos, passa a ser considerado a consciéncia moral do povo russo e
pde-se a escrever sobre toda a sorte de questdes humanas: o aperfeicoamento moral de si
mesmo (tema caro a Tolstéi desde a juventude®) , a ndo resisténcia ao mal pela forca, a
verdadeira religido, o amor como a Unica coisa que importa®, a busca pela verdade, a
benevoléncia, o vegetarianismo, 0 governo, o perdao, a arte, a educacéo e a revolta diante
das diferencgas sociais.

Lev Tolstoi tinha a clara nocao de fazer parte de um grupo de privilegiados e via
como as classes ricas arruinavam o0s operarios, obrigando-os a um trabalho rude,
enquanto elas mesmas desfrutavam do luxo e do lazer. O fato de em sua opinido as

classes sociais mais elevadas oferecerem aos operarios apenas uma falsa religido, uma

8 \Ver: ERASSO, Natalia Cristina Quintero. Os diarios de juventude de Lev Tolst6i. Traducdo e questdes
sobre o género de diario. Dissertagdo de mestrado, orientador: Noé Silva. Séo Paulo, 2011.

8 Ver: TOLSTOI, L.N. “Apelo ao clero” (1902) In:TOLSTOI, L. N. Os Gltimos dias 2011. pp.217-242 * A
alta consciéncia dos problemas coletivos, o sentimento de culpa em relagdo aos sofredores e esta sede de
justica que aumentava cada vez mais — fatores estes sem 0s quais ndo podemos sequer conceber a
existéncia de sua obra (SCHNAIDERMAN, 1983, p.76) —, fizeram com que Lev Tolst6i desse um novo
rumo a seus escritos, gerando uma grande reviravolta na carreira literdria. De acordo com o escritor
americano Jay Parini: “Com uma determinagdo unica, Tolstoi langou-se a esses estudos religiosos e
filoséficos, escrevendo inimeras cartas sobre temas religiosos ou sociais para amigos e seguidores, alguns
deles autodenominados ‘tosltoistas’, que o rodeavam ou o apoiavam a distancia. Tolstoi se tornou um
profeta, apresentando uma visdo do cristianismo que desvencilhava Jesus de seu status sobrenatural e
focava em sua visao social. (PARINI, 2011, p.9) Tais escritos religiosos e filosoficos sdo o ponto de partida
para a criacdo de um movimento ético e religioso surgido na Rissia durante a década de 1880 e mais tarde
mundialmente conhecido sob o0 nome de Tolstoismo.
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falsa poesia e uma falsa ciéncia fazia com que Lev Tolstdi censurasse quem estava no
poder e se dedicasse cada vez mais a pregar 0 amor entre 0s homens.

A questdo das diferencas sociais incomodava também Leopold Sulerjitski. Ele,
que ndo concordava com a disposi¢do geral das classes, as injusticas e um mundo onde ha
servos e senhores, foi para o campo em 1889 e, sem jamais se envergonhar de sua visao,
trabalhou ao lado dos camponeses, isto €, dos servos. Aprendeu a lavrar, ceifar,
transportar esterco, cultivar hortalicas e tomar conta de currais tdo bem quanto qualquer
mujique, crendo sempre que as atividades exercidas no campo integravam a mais
importante entre todas as profissdes existentes no mundo. Ndo demorou a se tornar um
trabalhador respeitado, um igual que ndo se achava superior aos demais e nem tinha
“nocdo da exclusividade de sua situagdo, da penosa sensacdo de distdncia existente entre
ele e os camponeses, 0 que quase sempre era do feitio dos intelectuais daquela época,
desde os populistas até os tolstoistas” (POLIAKOVA, 1970, p.25) [tradug@o nossa]

Esta sua disposicdo para olhar a todos como iguais, teve seu reflexo mais tarde
dentro do trabalho realizado no Primeiro Estidio do TAM. Mikhail Tchekhov (1970,

p.606) lembra como:

As vezes Suler pegava uma vassoura e comegava a varrer a sala
onde se encontrava a maior parte dos estudantes. 1sso
significava que ele ndo se sentia bem como um senhor, gue cada
trabalho era digno de respeito e que se nds de fato amavamos o
Estudio, entdo ndo nos incomodariamos em varrer o chdo. (grifo
nosso) [Tradugdo nossa]

Mas néo era apenas a indignacdo diante das diferencas de classe que os unia. O
que os ligava, antes de tudo, era precisamente o que Elena Poliakova descreve como “o
principio humano salutar, a ‘veia camponesa’ sempre proxima de Tolstoi, aquela alegria
de viver, a transparéncia da alma, que era cativante em Sulerjitski e muito forte em
Tolst6i.” (POLIAKOVA, 1970) [Tradugao nossa]

Esta alegria de viver era particularmente forte em Leopold Sulerjitski. Vsevolod
Meyerhold recordou-a em seu necrolégio, como vimos. Olga Sulerjitskaia apontou-a
também em suas recordacbes. Além de recordar como o marido enxergava 0
verdadeiramente valioso e caracteristico que o povo trazia consigo, como era capaz de
cantar cancdes judias como um verdadeiro judeu, polonesas como um verdadeiro polonés
e ucranianas como um nascido ucraniano, Olga Sulerjitskaia lembrou-se de como ele

tratava pobres e ricos igualmente e como “se aproximava das pessoas com um dom
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valioso: a alegria e o riso” (SULERJITSKAIA, 1970, p.514) Tatiana Tolstaia®, que havia
estudado com Sulerjitski na Escola de Pintura, Arquitetura e Escultura de Moscou a
partir de 1890, escreveu a este respeito em um texto, posteriormente lido na solenidade
em memoria de Leopold Sulerjitski, realizada no Primeiro Estidio em 25 de janeiro de
1917:

A vida deve ser maravilhosa.

As pessoas devem ser felizes.

E para a realizacdo destes dois objetivos ndo convém desprezar
nenhum ato, nem mesmo o mais middo e insignificante.

Se é possivel dar alegria as pessoas por meio de um conto
divertido ou uma anedota engracada, entdo um viva ao conto
alegre e a anedota engracada!l

Se é possivel enfeitar a vida das pessoas com um quadro, com
uma apresentacdo, com uma can¢do e para issO € preciso
trabalho, entdo € preciso oferecé-lo com vontade e alegria. Se
para a felicidade das pessoas for necessario sofrimento, é preciso
ir até ele com animo, confianca e alegria.

Eis em suma a “profession de foi” de meu companheiro da
Escola de pintura e escultura que ha pouco se foi desta vida: L.
A. Sulerjitski.

N&o sei como ele mesmo avaliaria sua concepcdo de mundo
interna. Talvez de um modo diferente do que estou fazendo.
Talvez ele vivesse inconscientemente este amor & vida e a cada
beleza sua que o levava a trabalhar contente e sofrer com alegria.
Mas cada um que conhecia Sulerjitski ndo apenas sentia esta sua
caracteristica como também se contagiava com ela.
(TOLSTAIA, 1970, p.520)

Foi precisamente Tatiana Tolstaia quem apresentou Leopold Sulerjitski a Lev
Tolstoi. J& hd algum tempo ela buscava jovens artistas para ajudarem seu pai a ilustrar os
livros que ele vinha organizando com a intencdo de publicar algo bom e barato para o
povo. Mas ainda que tivesse apresentado varios colegas seus ao pai, apenas Sulerjitski
permaneceu por longo tempo entre a familia, fazendo visitas cada vez mais frequentes,
nas quais “Ele se deleitava com as leituras das obras filos6fico-religiosas do pai, escutava
suas conversas com numerosos Visitantes e logo se tornou muito proximo como homem
pelas crengas e opinides” (TOLSTAIA, 1970, p.622)

Ao chegar em lassnaia Poliana, Leopold Sulerjitski modificou a rotina da familia. Era
sempre alegre e espirituoso, considerado um 6timo contador de histérias. Suas anedotas

engracadas inundavam de riso e alegria a casa durante as refei¢Oes; suas imitacdes de

8 Uma das filhas de Lev Tolstdi.
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pessoas, animais, passaros e até mesmo objetos eram apreciadas por todos. As cangdes —
ucranianas, georgianas e judaicas — , eram belas e delicadas. Em suma, os familiares de
Lev Tolstoi conservaram Sulerjitski em sua memoria como o “favorito geral”: um homem
gue nunca aborrecia e era sempre capaz de contagiar a todos por seu entusiasmo e alegria.

Nesta sua nova rotina, coube a Sulerjitski reescrever os manuscritos de Lev
Tolstoi, carrega-los para provas tipograficas e imprimi-los no mimedgrafo. Mas apesar
deste seu novo trabalho como copista tomar-lhe toda a tarde, ndo largou as atividades do
campo e a convivéncia com 0s mujiques e aproveitava as noites e o verdo para ler as
obras de Tolstdi em voz alta aos camponeses.

Sulerjitski divulgava as obras de Tolstoi, partilhando de seus pontos de vista na
sociedade, na familia e no trabalho e foi por muitos considerado tolstoista fervoroso. Mas
de acordo com Elena Poliakova, é preciso tomar cuidado ao chama-lo desta maneira, uma
vez que Lev Tolstéi e Leopold Sulerjitski também divergiam em certos pontos® e, mais
importante do que isso, o diretor teatral ndo era pregador fanatico dos ensinamentos de
Tolstdi e nem o olhava como a um deus.

Leopold Sulerjitski era um homem de acdo. Sua natureza inquieta e questionadora
o impedia de seguir qualquer homem cegamente. Em 1911, quando Gdrki se posiciona
claramente contra as encenacgdes das pecas de Dostoievski, considerando-as nocivas para
a sociedade, Sulerjitski defende o direito de o teatro encena-las. O que leva Gorki

posteriormente a escrever numa carta: “Suler ¢ voluvel. Vocé€ nunca sabe o que ele vai

8 Um bom exemplo ¢ o caso relatado por Gorki no “Capitulo I1I” de Le&o Tolstoi,. Aqui, vemos nio sé a
descricdo da admiracdo que Lev Tolstéi nutria por Leopold Sulerjtiski, como também a divergéncia de
opinides de ambos em certo sentido. Nas palavras de Gorki: “Ele trata Sulerjitski com uma ternura
feminina. Gosta de Tchekhov como um pai, neste amor sente-se o orgulho de um criador, porém Suler
desperta nele justamente ternura., um interesse e admiracdo permanentes, que parecem jamais cansar o
feiticeiro. E possivel que neste sentimento haja algo de ridiculo, como o amor de uma solteirona pelo
papagaio, pelo cachorrinho ou pelo gato. Suler é ndo sei que passaro deslumbrante e livre, de terras
desconhecidas. Uma centena de homens como ele poderia mudar a face e o espirito de uma cidade de
provincia. Eles destruiriam essa face e encheriam o espirito com uma paixdo pela desordem violenta e
talentosa. (...). Mas uma vez ele irritou-se profundamente com Suler; Leopold tendia para o anarquismo,
discorria frequente e calorosamente sobre a liberdade individual e Lev Nikolaevitch, nessas ocasides,
sempre cagoava dele. Eu me recordo, Sulerjitski tirou uma brochura magra do principe Kropoétkin e
inflamou-se com ela, e o dia todo falou a todos filosofando demolidor. — Ah, Liovuchka, pare com isso, ja
aborreceu! — disse com enfado Lev Nikolaievitch. — Repete como um papagaio sempre a mesma palabra —
liberdade, liberdade, mas onde, em que consiste o sentido dela? Se vocé alcanca a liberdade no seu sentido,
como imagina que serd? No sentido filoséfico € um vazio sem fundo e na vida pratica vocé acabara sendo
um mendigo, um preguicoso. O que ligard vocé que é livre a seu modo, com a vida, com 0s homens? (...)
Cristo era livre, Buda também, e ambos tomaram para si 0s pecados do mundo e, voluntariamente foram
para o cativeiro da vida terrena. E ninguém foi além disso, ninguém. E vocé, e nés, como somos? Todos
nés procuramos liberdade das obrigagGes para com o proximo, ainda que justamente o sentimento destas
obrigacdes seja o que nos faz seres humanos, se ndo existe este sentimento vivemos como feras...”
(GORKI, 1983, p.14-16)
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fazer amanha: jogar uma bomba ou cantar num coro” (in: POLIAKOVA, 2006, p.191)
[Traducéo nossa]

O mesmo no caso de Tolstdi, que além de ndo ser visto como um deus, era
questionado por Leopold Sulerjitski. Gorki conta como certa vez Tolstdi defendia os
dukhobors como uma comunidade religiosa, quando foi contrariado: *“ ‘— E apesar de tudo
o senhor ndo esta certo disso que esta defendendo’, disse Stler, de repente, sorrindo. Lev
Nikolaevitch lancou-lhe um olhar penetrante e, caindo na risada, ameagou com o dedo,
mas nao disse nenhuma palavra.” [Tradugdo nossa]

Leopold Sulerjitski tinha suas préprias convic¢des e o fato de ele ndo ser um
tolstofsta como os outros todos®” & por mais de uma vez mencionado nas recordacdes de
seus contemporaneos. Tatiana Tolstaia (1970, p.522) observa como ao contrario dos
tolstoistas em geral, “Stler, caindo sob a influéncia de Tolstéi, ndo perdeu a sua
originalidade. Apesar do pensamento profundo, que Suler trabalhava continuamente em
sua cabeca, ele permaneceu o galhofeiro alegre e o artista delicado que era antes.”
[Traducdo nossa] O mesmo, embora com outras palavras, ¢ lembrado por Mikhail
Tchekhov (1970,p.609), em seu relato:

Chamavam Sulerjitski de tolstoista, mas se fosse assim, entéo ele
era um tipo singular de tolstoista. Ndo havia nele nem sinal de
fanatismo ou de sectarismo.

Tudo o que ele fazia de bem e de bom partia dele mesmo, era de
seu feitio e as ideias de Tolstoéi ndo sobrepunham nele uma
marca externa. [Traducdo nossa] ,

O proprio Lev Tolstoi punha em davida a questdo de Leopold Sulerjitski ser um
tolstoista no sentido usual desta palavra: “Bem, que tolstoista?”, disse Tolstoi certa vez,
“Ele simplesmente ¢ como ‘Os trés mosqueteiros’; nao um deles, mas os trés!” Disse isso,
conforme relata Gorki, “com total fé em suas proprias palavras, esbocando 0 mais
claramente possivel a individualidade de Suler, com seu amor a agdo, ao trabalho, a
inclinagdo para a aventura quixotesca e a paixao romantica por tudo o que ¢ belo.”
(GORKI, 1970,p.531) [Traduc&o nossa]

8 Apesar de ser estimado e respeitado por homens como V. Tchertkov e I. Gorblnov-Possadov,
considerados “pilares” do tolstoismo, Leopold Sulerjitski ndo era intimo nem deles ¢ nem de qualquer outro
tolstoista. A sua “ndo passividade” era o que mais os distinguia.
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Mas que ele ndo tenha sido um fanatico como os demais ndo implica na negacao
da proximidade de Sulerjitski e Lev Tolstoi, seus ideais e maneira de olhar para o mundo.

Conforme diz Elena Poliakova:

Entdo quer dizer que ele ndo é tolstoista? — Claro! — E a0 mesmo
tempo seria profundamente errbnec  negar a gigantesca
influéncia de Lev Tolst6i sobre Suler, sobre toda a sua vida e
visdo de mundo. Sulerjitski sempre amou Tolst6i — o0 homem e o
artista. (...) A Sulerjitski era cara a conviccdo de Tolstdi na
necessidade do proprio aperfeicoamento, a confianca de que cada
homem deve fazer de tudo para se tornar melhor, levar as
pessoas 0 auxilio e o bem. Como Tolstoi, ele negava o regime
estatal da época, baseado na violéncia e na injustica. Como
Tolst6i, ele odiava a burguesia, sua mediocridade jactanciosa,
como Tolstdi, negava a igreja, seu ritual, e aspirava seguir o
ensinamento de Cristo em sua “pureza” e os evangélicos
preceitos de amor fraternal para com o proximo. (POLIAKOVA,
1970 p. 30) [tradugdo nossa]

Em 1895, Leopold Sulerjitski é convocado a servir no exército e por influéncia
das ideias de Lev Tolst6i passa a acreditar de todo o coracdo que a recusa € necessaria, ja
que as guerras sO deixardo de existir a partir do dia em que 0s homens se recusarem a
lutar e servir ao Estado.®® Por conta desta recusa Leopold Sulerjitski foi preso no mesmo
ano, tendo recebido visitas de Lev Tolstoi e seus familiares.

Sobre uma das visitas de Lev Tolstdi, o ator Evguéni Vakhtangov (1970, p.560)

conta a seguinte anedota:

Sulerjitski esteve na prisdo por sua recusa ao servico militar.
Tolstoi visitou-o. Ficaram e siléncio um de frente para o outro,
separados pelas grades.

8 Cinco anos depois Lev Tolstdi vira a escrever algo muito semelhante em Patriotismo e governo (1900),
no qual critica ferrenhamente a nogdo que usualmente se tem de patriotismo. Para o escritor, 0 que esta por
trés do patriotismo é, ndo a ideia de amor exclusivo pelo povo ou a coragem de sacrificar a propria vida,
mas uma fraude criada por governos criados para praticarem a violéncia com o préprio povo. Diz ele que:
“S6 o que desejamos ¢ ndo fazer aos outros o que ndo queremos que nos facam. A guerra é consequéncia
inevitavel da existéncia de pessoas armadas. O pais que mantém um grande exército permanente, cedo ou
tarde, vai lutar. O homem que se vangloria da prépria forca em uma queda de bragco em algum momento vai
encontrar outro homem, que se considera o melhor lutador, e eles vdo lutar. (...) Nao que o povo queira a
guerra, mas a classe superior insufla neles o 6dio matuo e faz com que as pessoas pensem que devem entrar
em guerra para se defender. Pessoas que gostariam de seguir o ensinamento de Cristo sdo sobrecarregadas
com impostos, sdo ultrajadas, enganadas e obrigadas a participar das guerras. Cristo ensinou a humildade, a
docilidade, o perdao das ofensas e nos mostrou que matar € ruim. As escrituras ensinam as pessoas a nao
cometer perjurio, mas ‘a classe superior’ nos obriga a jurar falsamente pelas Escrituras, em que ndo
acredita.” (TOLSTOL, 2011, p.176)
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Tolstdi tranquilamente olhava de si para Sulerjitski. Sulerjitski,
inclinando um pouquinho a cabeca, docilmente dando uma
olhada em Tolstoi, esperava.

— O senhor est& bebendo?

— Néo.

Siléncio.

— Fumando?

— Nao.

Siléncio.

— E as mulheres?

— Néo.

Tolstoi carinhosamente apertou os olhos. Guardou siléncio.
Despediu-se igualmente em siléncio.
Af esta toda a conversa.

Por acaso ndo é assustador?

Né&o mate, ndo roube, ndo cometa adultérios. [Tradugdo nossa]

Quando Tatiana Tolstéia foi visita-lo, ficou impressionada com a maneira como
Leopold Sulerjitski era capaz de manter sua alegria mesmo durante um sofrimento deste
tipo. Ele sabia sofrer com alegria, sem esmorecer. Apesar das paredes e daquele ambiente
assustador, “Ele estava alegre e jovial como sempre e dentro de dois minutos nos
tagarelavamos com liberdade, como se nos encontrassemos em nossa querida Escola
antiga ou em casa®> . (TOLSTAIA, 1970, p.523) [Tradugio nossa] Ainda assim, bastou
falarem de seu pai que o havia visitado e implorado para que ele servisse ao exército para
Sulerjitski se entristecer. Afinal, embora fosse contra seus principios, ele iria cumprir o
pedido de seu pai®

E cumpriu. Optando por servir ao exército. Mas como afirma Elena Poliakova, o
préprio Lev Tolstoi viu que ndo cabia a Sulerjitski tomar aqui o papel de martir e
compreendeu a decisdo de Sulerjitski servir ao exército a pedido do pai. Assim,
escreveu-lhe a seguinte carta entre 15 (27) de janeiro e 18 de fevereiro (1 de marco) de
1896:

Caro Leopold Ant6novitch,

Sofri com o senhor de todo coracéo ao ler sua Gltima carta. Nao
se aflija, caro amigo. A questdo nao é o que o senhor fez, mas
aquilo que o senhor tem na alma. O importante é este labor que
se realiza na alma aproximando-o de Deus; e eu estou

8 Refere-se aqui & propriedade de Moscou de Lev Tolstéi.

%Sobre isso, Tatiana Tolstaia escreve: “Todo homem honrado que tenha sido obrigado a se submeter ao
desejo de pessoas proximas em nome do amor e com isso renunciar a exigéncia de sua consciéncia
consegue compreender como ele sofria ao aceitar este compromisso. Ele nos escreveu sobre isso.”
[traduc&o nossa] (TOLSTAIA, 1970, p.523)
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convencido de que tudo isso que o senhor tem passado ndo o
afastou, mas o aproximou dele. Uma conduta e esta situacéo na
qual se coloca um homem por causa da conduta perfeita ndo
possui por si s6 nenhum sentido. Cada conduta e a situacdo na
qual o homem se coloca em consequéncia dela tem sentido
apenas pela luta que provém da alma, pela forca da tentacéo
contra a qual se deu a luta, e o senhor teve uma luta
terrivelmente dificil, na qual elegeu aquilo que deveria eleger.
Né&o falo por brincadeira, mas com sinceridade, que em seu lugar
eu com certeza teria agido tal como o senhor, pois me parece
gue é exatamente assim que eu deveria agir. Pois tudo o que o
senhor fez, renunciando ao servigco militar, o senhor fez para ndo
violar a lei do amor, mas o que viola mais o amor: tornar-se
soldado, ou permanecer frio diante dos sofrimentos de um
velho?™

Acontecem tais dilemas terriveis, e apenas a nossa consciéncia e
Deus sabem se fizemos e estamos fazendo isso que fazemos para
nds mesmos, para a nossa propria personalidade, ou para Deus.
Tais situacOes, se sdo eleitas com certeza para Deus, acontecem
inclusive vantajosamente: nds decaimos na opinido de pessoas
(ndo das pessoas proximas, dos cristdos, mas da massa) e com
isso apoiamo-nos mais solidamente em Deus.
N&o se entristeca querido amigo, mas alegre-se com esta prova
que Deus lhe enviou. Ele nos envia provas de acordo com as
forgas de cada um. E por isso empenhe-se em corresponder a
expectativa que ele tem no senhor. N&o se desespere; ndo se
desvie deste caminho pelo qual esta indo, s6 porque este é um
caminho estreito; concentre-se cada vez mais no desejo de
conhecer a vontade dele e cumpra-a, ndo prestando atencdo na
prépria situacdo, e principalmente, ndo prestando atencao
naquilo que pensam as pessoas. Seja apenas humilde, sincero e
afetuoso, e como que ndo parecera complicada esta situacdo na
qual o senhor se encontra: ela prépria se desembaracara. A
situacdo é mais dificil quando a balanca oscila e vocé nao sabe
qual prato pesa mais — o senhor ja vivenciou isso. Continue
assim, a viver amavelmente, tal como o senhor vivia com os que
estdo ao seu redor — humildemente, sinceramente — e tudo ficara
bem.

Lev Tolstoi
Amo-0 incomparavelmente muito mais agora — depois do
sofrimento que o senhor suportou — do que amava antes.
[Traducéo nossa]

%0 velho — Anton Matvéevitch Sulerjitski, que estava vindo de Kiev para encontrar o filho e que estava
implorando a ele para concordar em servir ao exercito. (N. ed. Rus.)

% A firmeza e a rentncia de Sulerjitski ao servico militar produziram grande impresséo em L. N. Tolstéi.
Em 30 de novembro de 1895 ele escreveu a E. 1. Popov: “Uma pena o senhor ndo ter visitado agora o
sofrido Sulerjitski. Estive com ele duas vezes e me surpreendi com sua simplicidade, calma e
benevoléncia. Ele tem uma revolugdo interior verdadeira e é bom por toda a parte.” E interessante
também a carta de L. Tolstoi para A. A. Shkarvan, um médico austriaco que também renunciou ao
servigo militar e que publicou o livro “Minha recusa ao servigo militar. Anotagdes de um médico de
guerra.” : “Suas anotagdes ainda me tocaram particularmente, porque agora em Moscou encontra-se no
hospital militar, na secdo dos doentes mentais, nosso jovem amigo Sulerjitski, ex-artista que, tal como o
senhor, renunciou ao servigo militar. E admiravel que a posicdo das autoridades com relagéo a ele e dele
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Nesta carta fica evidente o quanto Lev Tolst6i compreende a busca de Leopold
Sulerjitski por ndo ferir as leis do amor. Alias, 0 que o escritor mais admirava em
Sulerjitski era justamente o amor que ele nutria pelos demais. Em uma de suas conversas
com Anton Tchekhov, Tolstoi disse certa vez: “Ai esta Suler: ele possui de fato uma
valiosa capacidade de amar as pessoas desinteressadamente. Por isso ele é genial. Saber
amar significa saber tudo.” [Tradugao nossa]

Quando ocorre na Russia o famoso caso da transferéncia dos dukhobors para o
Canada — questdo que agitava fortemente a Russia desde 1895 — , Sulerjitski tem a
oportunidade de vivenciar todo este seu amor desinteressado.

Em 1895 os dukhobors desafiaram o Estado, recusando-se ao alistamento militar e

a pratica de quaisquer atos violentos. Como consequéncia disso:

As autoridades enviaram soldados cossacos para sufocar o que
foi entendido como uma rebelido. Os cavaleiros cossacos
cercaram as comunidades dos dulhobors e o0s espancaram
durante horas. Com seus compridos chicotes feitos de largas tiras
de couro. As terras dos dukhobors foram confiscadas, suas casas,
saqueadas, cerca de 7 mil pessoas foram banidas para aldeias
remotas e seus lideres foram presos. (FIGUEIREDO, 2010)

Lev Tolstoi que j& os conhecia, mobilizou-se, escreveu manifestos, e por meio de
seu discipulo Tchertkov, conseguiu que fossem transferidos para uma area despovoada do
Canada, unico pais a oferecer-lhes abrigo. Teve entéo de levantar fundos para a viagem,
escreveu cartas, pediu doacdes e, por fim, ndo sendo isto suficiente, publicou
Ressurreicdo em 1899, abdicando dos direitos autorais em favor da empreitada que
salvaria a vida dos dukhobors.

Diante destes episodios, em 4 (16) de julho de 1898 Leopold Sulerjitski escreve a
Lev Tolstoi:

Caro Lev Nikoléievitch, soube que os dukhobors vdo se mudar e
que logo vira de Batum o primeiro navio. (....) Ficaria feliz se o
senhor me ajudasse a ficar por 1& (no Caucaso) entre eles e
acompanha-los até o navio de destino, se ai for necessario um
homem. Me parece que |4 eu seria de certa utilidade, mas ndo sei

com relacdo as autoridades seja quase a mesma tanto na Rissia quanto na Austria. Ele escreveu suas
préprias anotagdes na época de sua prisdo e eu pedirei a meus amigos um exemplar e enviarei ao senhor.
Surpreendentemente, apesar da diferenca na natureza da situacdo, ha unidade no estado interior: ha
movimentos morais.” (N. ed. Rus.)
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sobre as circunstancias e gostaria de aconselhar-me com o
senhor. (...) Falo inglés, (ainda que mal), conhego o mar e a vida
portuaria e os precos dos alimentos, e o principal, sinto que
minha consciéncia e todo 0 meu ser exigem de mim que esteja
com eles e os ajude no que de mim precisarem. (SULERJITSKI,
1970) [Traducdo nossa]

A estas linhas, Lev Tolst6i responde em 13 (25) de julho de 1898:

Ficaria muito contente se o senhor se juntasse aos dukhobors,
Penso que o senhor lhes seria Util. Escrevi-lhes sobre o senhor.
Se responderem que precisam de um homem assim, entdo sera
preciso escrever uma carta a Golitsyn, a qual o senhor devera
entregar-lhe, para que ele Ihe dé a permissdo de estar com
eles.[Tradugdo nossa]

Posteriormente Leopold Sulerjitski consegue a autorizacao e parte para a América,
onde ira permanecer com os dukhobors por dois anos antes de voltar para a Russia sem
um vintém sequer. Mas sabendo que fez o que deveria, pois muitos anos depois,
Sulerjitski dira em meio a uma conversa que: “No que se refere a minha vida, entdo
apenas uma vez me senti absolutamente satisfeito em minha propria ocupacéo. Isso foi
quando conduzi os migrantes para 0 Canada. Isso sim! Isso foi verdadeiro!” (in:
BULGAKOV, V.) [Tradug&o nossa]

Sim. Foi verdadeiro. E reconhecido. No livro de Poliakova encontra-se uma carta
escrita por Potapov, um dos guias dos dukhobors, que nesta época se encontrava no
Canada. Ele escreve a Sulerjitski — nesta época na Rassia — solicitando auxilio na
transferéncia de Fiddor Semidnovitch Arischenkov para o Canada, pois este se encontra

sozinho, doente e longe de seus pais. Antes de finalizar a carta ele diz:

...Querido Lev Anténovitch! N6s sabemos que Deus o criou
especialmente para tais trabalhos e nés sabemos, que vocé é o
Unico dos nossos amigos que pode fazer isso.

E claro que vocé pode dizer: “Eu ndo SOU UM passaro, ndo posso
leva-lo nas asas a uma longa disténcia tal como esta a Sibéria é
dificil prestar ajuda, mas apesar de tudo nds acreditamos que
vocé pegara para si o trabalho e fard o que for possivel.
...[Traducdo nossa]

Toda a correspondéncia de Leopold Sulerjitski e Lev Tolst6i trocada antes e
durante a transferéncia dos dukhobors ao Canada conserva-se atualmente no Museu de
Lev Tolstdi em Moscou. E desde a primeira carta quando Sulerjitski pede que Lev Tolstdi

aceite sua ajuda, € visivel a sua estima pelo escritor:
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Perdoe-me se Ihe escrevo uma carta, eu nunca me permiti roubar
sua atencdo, mas uma vez que ja a escrevo, vou aproveita-la
também com outro objetivo. Eu quase nunca consigo expressar €
nem expressei-lhe este amor e gratiddo que sinto continuamente
em relacdo ao senhor por esta luz que acendeu em minha alma.
Sem o senhor eu ndo saberia nada, haveria o escuro, a confuséo,
e frequentemente seria tdo dificil que eu estaria proximo ao
suicidio. E se hoje eu ndo sou melhor, sou do mesmo modo
sordido e sofro com isto, entdo em compensacdo eu sei que ha
uma luz, que tanto me aquece quanto ilumina, e o sofrimento ja
ndo é irremediavel, e eu posso viver e me regozijar com uma
alegria boa e pura. Posso viver e morrer tranquilamente, sabendo
para que “existo”. Caro

Lev Nikolaievitch, estou perturbado até as lagrimas ao escrever
estas linhas, ja que 0 amo muito, muito, e ndo consigo dizer tudo

. .. . n 94 o
isso e nem saberei jamais fazé-lo. ™ [Traducdo nossa]

Tais sentimentos, isto &, toda esta estima e admiragdo sO cresceram cada vez mais
dai por diante. E foram suficientes para que Leopold Sulerjitski compreendesse o porqué
de Lev Tolstdi ter fugido de lassnaia Poliana, ja bastante velho e doente, em 1910.
Sulerjitski sabia 0 quando Lev Tolstdi desejava passar tranquilamente seus Gltimos dias
de vida®, e talvez tenha sido essa a razdo de seu comentario feito durante o seguinte
episédio ocorrido na escola de Adachev na época da fuga de Lev Tolstéi e narrado

posteriormente por Vakthangov:

...nds estdvamos sentados ao redor da mesa na classe em uma
aula de Sulerjitski.

O palco da escola estava fracamente iluminado.

Na propria sala havia penumbra

Leopold Anténovitch falava baixinho sobre algo.

SUbito passa Adashev.

- Senhores, Tolstéi sumiu de lasnaia Poliana.

No peito algo se agitou.

Nos ndo compreendemos nada.

Sulerjitski soergueu-se.

No6s olhamos para ele.

Siléncio.

O rosto de Sulerjitski se iluminou: ele compreendeu.

- Ah, Lev Nikolaievitch, como isso € bom! Como é magnifico!
Finalmente, - disse ele entusiasticamente em meio ao siléncio.
Nos todos permanecemos em siléncio.

° A carta ja citada neste trabalho. Datada de 4 (16) de julho de 1898. Esta carta, que comeca falando de um
Eossivel auxilio a ser prestado aos dukhobors, termina com as palavras que citamos a seguir.

> 0 livro Tolstéi. A fuga do paraiso de Pavel Bassinski é uma narrativa bastante contundente acerca deste
acontecimento.
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Ficamos de pé por muito tempo.
E o siléncio foi longo, impregnado, solene e assustador...

[Traducdo nossa]

A manifestacdo desta alegria devido ao sumico de Lev Tolstdi € prova do quanto

Sulerjitski compreendia os anseios mais profundos de seu mestre. Ele sabia como era

penoso a Lev Tolst6i continuar em meio as brigas e desentendimentos diarios que

ocorriam em lassnaia Poliana. E que Lev Tolstoi precisava encontrar essa paz tdo

desejada antes de partir para sempre.

Esta compreensdo fica ainda mais evidente se olharmos para a carta que Leopold

Sulerjitski escreve a Konstantin Stanislavski e sua esposa Lilina dez dias apds a morte do

(...) Tolstdi foi enterrado.
Da Ultima vez, atravessei com ele da estagdo até a casa por um
caminho que eu conhecia entre os bosquetes de bétulas.
Aqui, na encruzilhada do caminho e na estrada de Tula, eu me
lembro que o cavalo no qual ele ia estacou e ndés trocamos de
cavalos. Depois, a tarde, 14 na pontezinha, eu me lembro que
conversdvamos sobre Tchekhov e Gorki; estava silencioso, caia
a noite e nas ishas os camponeses de lasnaia Poliana acendiam os
fogos e no estreito fosso turvo a dgua resplandecia, refletindo o
céu; estava silencioso, deserto.
Agora aqui esteve o cinematégrafo e matraqueava, fotografava o
caixao no qual ele era levado pelos camponeses, um coro de cem
rublos bramia o “gléria eterna” e entre a multiddo negra
compactada era visivel o bastdo com lengo que o regente agitava.
Estudantes, universitarios, representantes e delegados em paletos
pretos com golas de pele de carneiro — todos se fazendo desta
forma parecidos uns com os outros — , formavam uma multiddo
de vérios milhares de pessoas se estendendo pelo caminho. Os
mesmos responsaveis gritavam “mais espago, mais espago”,
como sempre acontece nos enterros de lideres visiveis,
fotografos, cinematdgrafos, guardas e cossacos pulavam de
ambos os lados, surgindo com capotes cinzas entre as bétulas.
Era incomum apenas o monticulo de pelicas curtas amareladas
entre a multiddo negra carregando o caixdo e indo parcialmente
adiante dele. E além disso a auséncia dos popes, dos incensos e
dos demais atributos.
A multiddo ndo me incomodou, mas na minha opinido, em
nenhum lugar ela esteve tdo alheia a alguém que enterrou, como
esteve alheia a Tolstdi. Assim me parecia.
Atrés do caixdo, com a multiddo comprimida, iam seus amigos,
também de sobretudo pretos com golas de pele de carneiro, todos
nds, de diferentes cantos da terra nos reunimos, ja velhos, com

% Tost6i morreu em 8 (20) de novembro de 1910
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cabelo grisalho, com rugas e me pareceu que este rio negro com
um caixdo amarelo ondulando sobre ele era a propria vida,
fluindo como um rio, nos levando também com sua prépria
correnteza, obrigando com sua potente forca a irmos junto com
ele por sua corrente, para I, para onde é preciso ir.

Isso lembrou toda a nossa juventude, todos 0s nossos impetos, 0s
esforgos, até os sacrificios e como isso tudo foi rompido e
levado com a torrente da vida, todas as nossas tentativas de ir
contra a sua corrente. Como todos enfraquecemos, nos rendemos
e nos despedacamos e corremos com 0s destrocos negros para
onde fomos levados. E apenas ele, sozinho e cada vez mais forte,
foi continuamente adiante e com toda a forga da sua alma até o
fim da vida. E apenas morto ele volta atras, deixando aqui seu
corpo, que ndo pdde amadurecer por trds da alma e que
justamente por isso foi por ela abandonado.

Lembro como ha muito ele certo dia estava falando sobre o
proprio corpo “Habitou em mim este Lev Nikolaievitch e ndo
deixa ir a nenhum lugar; este morador me aborreceu

terrivelmente.”

Trouxeram -no para casa e puseram-no naquele quarto onde ele
quase se enforcou na viga entre 0s armarios no tempo de sua
reviravolta espiritual.

Agora, aquilo que foi L. N. ou aquilo em que estava L.N, jazia
silencioso e diante dele iam milhares de pessoas e com uma
reveréncia terrena despediam-se dele passando com a longa fila
de uma porta para outra. Eu fiquei de pé junto ao caixdo o tempo
todo e ndo conseguia me apartar desta fronte querida, da boca
bondosa e oculta pelos bigodes em vida, da mdo conhecida, na
qual eu conhecia cada unha.

“O grande”: assim sentiam-no o tempo todo, ainda mais agora
do que durante a vida. Mas quando eu me lembrei de como ele
amava as piadas e as cancfes e de como gargalhava enfiando as
maos no cinto com um riso infantil, diante de mim veio a tona o
outro, que apenas eu e mais alguns conhecemos. E como foi
doloroso perder isso.

O grande ficou e se conservara para sempre e por isso ele ndo foi
perdido, ndo se foi, mas aquele, o bom, o amigo, o terno e
carinhoso, o décil e paciente ja ndo existe e nem existira.

Aquele que sofreu, que solucava cobrindo o rosto com as méos
como uma crianca pelo sofrimento espiritual e pelos insultos que
suportava para si em casa de pessoas préximas no ano de oitenta
e trés, aquele ja ndo existe. Nao é possivel nem acaricia-lo, nem
ter pena, nem consolar, nem acalmar.

Ele queria ir embora silenciosamente, imperceptivelmente, sem
incomodar ninguém, mesmo que perto do fim da vida sair das
condi¢Bes odiosas para sua consciéncia, mas foi obrigado a fugir
durante a noite, na escuriddo, com um homem fiel®’, fugir n4o se
sabe para onde, por um caminho acidentado, debaixo de chuva,
andar sem rumo certo.

Que terrivel soliddao! Chegar a estacdo e ndo saber para onde
seguir. Um homem que estava conquistando todo o mundo, um
velho de 83 anos, senta-se a noite num apeadeiro longinquo e

%" Provavel referéncia ao doutor que acompanhou Lev Tolstéi em sua fuga. Ver BASSINSKI, Pavel.
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fedorento e pensa, para onde fugir: para o sul, o norte, o leste ou
0 oeste? E foge mais adiante com o primeiro trem, esperando
discutir pelo caminho onde buscar abrigo para si. Mas se ndo
souberam ama-lo e protegé-lo, entdo o que é possivel fazer?

E todos nds deixamos escapar este momento pois ndo 0 amamos
tanto quanto era preciso ama-lo. Vimos nele demasiadamente “o
grande” e nos esquecemos do velho, que estava precisando tanto
de carinho quanto de amor e atencdo. E quando eu me lembrava
disso tudo era de maneira dolorosa, vergonhosa e portanto
amarga.

Agora todos nés nos reunimos ao redor dele, todos chegaram e
ficam olhando o que foi perdido, mas agora nés ndao somos
necessarios a ele. E tarde.

Eu encontrei um livrinho no qual ele escreveu: “Para L.
Sulerjitski em sinal de amizade — Tolst6i”

E eu até tinha me esquecido de que havia tal livrinho, que havia
tal inscri¢do. Eu lembrava apenas do “grande” e havia esquecido
completamente aquele que foi o amigo!

Entre as arvores enormes 0s mujiques cavaram um profundo
buraco, assim a meia versta da casa. Aqui o velho, quando ainda
era um menino, brincava com o irmdo Nikolenka que ele
considerava uma das pessoas mais extraordinarias. Nikolai
pegou um pauzinho verde, esculpiu nele uns certos sinais
significando que na terra se tornariam todos felizes, as pessoas
amariam umas as outras e ultrapassariam toda a desgraga
humana, e eles enterraram este pauzinho aqui, sendo que quando
0 desenterrassem entdo todos se realizariam desta forma na terra.
“Quando eu morrer sera preciso me enterrar em algum lugar,
entdo me enterrem aqui, onde estd este pauzinho verde, em
memoria de meu irmao Nikolenka”, assim Falava Lev
Nikolaievitch, passeando ao lado destas arvores. Aqui baixaram
0 caixdo. Logo cobriram com terra, cresceu o montinho, a
multiddo de varios milhares ficou de joelhos em siléncio. Depois
colocaram coroas de louros, vivazes, resistentes. Se amontoaram.
No bosque comecou a escurecer. A multiddo partiu do siléncio
para o lugar de onde veio — para a cidade com os bondes, as
fabricas e as industrias — e o silencio reinou. O bosque
enegreceu, reluziam apenas pedacinhos de céu no alto, os topos
das &rvores murmuravam com um eterno rumor.

Na escuriddo reluziam as faixas no timulo, tdo incompreensiveis
neste bosque denso e selvagem. Quando as Ultimas figuras de
preto com golas de pele de carneiro partiram, tornou-se visivel
gue o tdmulo estava cercado por uma fileira de cavaleiros
cossacos e de guardas. Todos permaneciam imdveis, ao longe,
em um circulo cerrado e silencioso. Fez-se ouvir um breve
burburinho e de repente o clamor undnime de uma centena de
peitos:

— As suas ordens, vossa exceléncia! — e levando um eco
selvagem pelo arvoredo, conforme me pareceu, todas as arvores
simultaneamente estremeceram com este clamor.

“Para casa”, estendeu-se uma voz. Ouviu-se um ruido de cascos,
o0 tinido de uma arma e dentro de alguns minutos tudo ficou
silencioso.
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Escureceu completamente, a noite avancou com seus farfalhos e
suspiros. Ao lado do tdmulo acendeu-se uma fogueira e se
fizeram visiveis dois mujiques, um velho e um jovem que
permaneceram aqui para pernoitar.
Agora ja esta um siléncio absoluto. Estes ndo incomodam. Eles
s80 assim como essas arvores, como a prdpria noite, cobrindo o
mundo inteiro com sua negra cortina silenciosa.
Eu fui até a casa, pelo caminho alcancei algumas damas de salto
alto que mancavam pela terra gelada coberta por monticulos
dispersos entre as arvores que ele préprio plantou certa vez.
Na casa todas as janelas brilhavam. Na sala a mesa comprida,
como sempre. Sua poltrona, na qual ele gostava de se sentar,
seus retratos, rostos conhecidos & mesa, o conhecido
murmdrio.... mas ndo estdo sentados e ndo estdo falando tal
como sentavam e falavam quando ele estava aqui.
Percorri todos os quartos, examinei todos os cantos, me sentei
em sua poltrona. E assim parecia que agora ele ia entrar.
Todos os velhos amigos do passado se juntaram e calmamente se
lembraram dele e decidimos que todos os anos no dia sete de
novembro nds vamos nos reunir em sua memdria com
Alessandra Lvovna.
Depois eu fui embora as doze horas da noite, como sempre ia
antes. Mas tive a impressdo de que eu ja ndo vou mais voltar la.
[Traducéo nossa]

Conforme procuramos demonstrar neste capitulo, toda a correspondéncia trocada
entre Lev Tolstdi e Leopold Sulerjitski, bem como as anedotas e recordagGes que
deixavam um sobre o outro refletem ndo apenas suas interrelagdes, como também uma
parcela da personalidade de cada um deles, a época em que viviam e 0s problemas pelos
quais a sociedade russa passava. Se vimos neste trabalho um Tolstoi preocupado com o
amor, a justica e a igualdade — tal como vemos em outros textos seus j& divulgados em
lingua portuguesa — , ndo € menos significativo entrarmos em contato com uma das tantas
facetas de Leopold Sulerjitski — faceta esta até entdo desconhecida no Brasil —, que aqui
aparece como um homem de a¢do, com suas préprias convicgoes, disposto a servir, amar
o0 proximo e fazer o bem. Tais aspectos prenunciam as caracteristicas centrais que
Sulerjitski desenvolvera quando em seus trabalhos realizados no teatro ao lado de

Konstantin Stanislavski.

2.4. Dialogando com K.S.

Se houve algo que verdadeiramente uniu Konstantin Stanislavski e Leopold



98

Sulerjitski foi a maneira como ambos olhavam para o teatro. Tinham consciéncia de sua
missdo enquanto artistas. E da necessidade premente de lutar por um teatro no qual o
proprio artista tivesse também a consciéncia desta sua missao.

Em uma de suas anotacdes de diario, Leopold Sulerjitski fala sobre sua crenca
num teatro que ¢ templo, e um ator que ¢ sacerdote, quando diz “Faz pouco tempo que o
ator se livrou do desprezo, e foi algo muito pequeno, mas antes que ele alcance a
condicdo de sacerdote e o teatro a condicdo de templo, ainda sera preciso fazer muito,
muitissimo (...)”* (SULERJITSKI, 1970, p.372) [Tradugdo nossa]

Esta ideia do teatro como templo € uma nocdo bastante cara a Konstantin

Stanislavski. Desde suas anotag¢fes de 1907 e 1908 Stanislavski fala sobre como nossa
vida é suja e grosseira, e como € uma grande felicidade para o ser humano encontrar um
lugar onde possa viver para seus melhores sentimentos e designios da alma.” Este lugar,
que no caso do sacerdote é o altar, ndo poderia ser outro para o ator sendo 0 proprio
teatro.
Foi precisamente por um teatro deste tipo, guiado por um ator-sacerdote com ideias
puras, pensamentos elevados e sentimentos nobres que Leopold Sulerjitski e Konstantin
Stanislavski lutaram no decorrer de suas vidas. Embora soubessem que ainda seria
“preciso fazer muito, muitissimo” e tivessem a consciéncia de que muitos atores
costumam sujar e manchar precisamente o ambiente que deveriam respeitar e conservar
com grande pureza, ambos lutavam por este objetivo de um teatro-templo, de um teatro
onde o ator reconhece a sua misséo e deseja purificar o seu espaco de trabalho.

Este desejo por um teatro-templo estava ligado a busca pela perfeicdo. Cada um
dos trabalhos que eles realizavam em conjunto era guiado pela sensibilidade artistica e
pela vontade de manter o valor artistico das obras encenadas, ndo somente na
apresentacdo da estreia, como em todas as demais. No caso de Leopold Sulerjitski, esta
caracteristica é visivel desde os primeiros trabalhos que ele realizou como assistente do
TAM e pode ser exemplificada com o caso da encenacdo de O passaro azul, de Maurice
Maeterlink.

A peca ja havia chegado a sua septuagésima oitava apresentacdo quando Leopold
Sulerjitski nota que algo esté errado. A peca vem perdendo sua forga de alguma maneira.

O espetéaculo, que inicialmente vinha sendo o preferido geral do teatro, tanto dos diretores

% Anotacéo sem data. Escruta entre 1913 e 1914,

% Ver STANISLAVSKI, K. De las notas sobre ética y disciplina artisticas. In: Trabajos teatrales.
Correspondencia. (p.78-98)
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principais, quanto dos atores do TAM, sofria agora de uma espécie de “fuga” por parte
de todos. O mesmo elenco que antes pedia insistentemente por um papel, ainda que fosse
o menor, agora fugia do espetdculo “como se foge de uma peste”, para utilizar as
palavras do proprio Sulerjitski.

Para tentar resolver esta questdo, Leopold Sulerjitski escreveu um artigo para o
“Jornal de espetaculos” em 20 de fevereiro de 1909. Neste artigo, intitulado
Septuagésima oitava representagdo de ‘O passaro azul’, ele partiu destes apontamentos

para tentar responder a uma questao:

De que maneira manter o valor artistico da interpretacdo de
uma peca que se apresenta tantas vezes como ‘O passaro azul’?

E preciso refletir sobre isso, é necessario elaborar certos meios
que possibilitem manter o valor artistico da interpretacdo da
peca; isto é indispensavel, urgente e de primeira importancia. Na
minha opinido, ndo se trata de uma questdo particular, mas do
futuro do Teatro de Arte e talvez até mesmo da sua existéncia.

A gloria, o nome e a significacdo do TAM ndo se deram

imediatamente: foram conquistados com uma luta terrivel e para
isso foi preciso tempo. Quando trabalhavam no TAM, é pouco
provavel que esperassem que um pequeno grupo de pessoas que
trabalhava em um galpdo em Pushkino e atuava no clube de
Cacadores, bem como este teatro fosse ter posteriormente tal
significacdo para a historia da arte russa e estrangeira,
transformando-se numa instituicdo imensa de quatrocentos
homens, com um movimento de meio milhdo. Para ndés o
vigésimo, o trigésimo ou o quinquagésimo espetaculo como que
ndo sdo importantes: para nos ¢ apenas um “trabalho”, quase o
cumprimento do servico militar. E, entretanto, a Russia vé
precisamente estes espetaculos.(...) E o que nds damos?
A excecdo de poucos atores do espetaculo (por alguma razao os
que tem pequenos papéis) os demais estdo gradualmente se
tornando nio “criadores”, mas, como Konstantin Sergueievitch
avalia este tipo de intérprete, “informantes” do papel.

E é preciso dizer: informantes muito ruins. Isso nos ndo
podemos ser. As palavras voam com uma velocidade
inacreditavel, eu escuto apenas o comeco da frase e na
esmagadora maioria dos casos ndo escuto o seu final. As deixas
chegam antes do término das palavras precedentes; as transicdes
se fazem antes de acontecer aquilo que deve levar a uma ou outra
transicao.

Juntamente com uma énfase incrivelmente comum surgem certas
entonacbes mistico-enigméticas de procedéncia inexplicavel.
Papéis inteiros sdo agora conduzidos numa elevacdo teatral
vazia, na qual ndo ha possibilidade de descobrir qualquer
sentido.

Geralmente — para me expressar em uma palavra —, por mais que
pareca estranho, a auséncia surpreendente de contetdo surge
como trago caracteristico do intérprete de cinquenta espetaculos,
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“Makarov-Zemlianski”'®, como diz Konstantin Sergueevitch. E

fastidioso e enfadonho, nada disso é necessario.

O que salva ¢ a fascinacdo: o Teatro de Arte de Moscou.

Por quanto tempo ela sera suficiente?

Toda essa execugdo mediocre com todo 0 seu peso pousa sobre
uma gaivota fixa a uma cortina de cor cinza.

Ndo estamos colocando demasiado peso sobre suas
maravilhosas, mas frageis asas? Ela ndo voaria para longe de
no6s? Pois ela é um passaro livre.

Eu me permiti falar de forma rispida sobre a execucéo, porque ja
vi e conhego a auténtica e artistica apresentacdo destes mesmos
rostos e até dos mesmos papéis e por isso é meu dever falar disso
a vocés da forma que eu entendo. Falo agora, ndo como o diretor
da pe¢a, mas como um colega de oficio, como uma pessoa que
estima o teatro.

A salvacdo do teatro estd em tudo o que ele pode colocar no
decorrer da temporada de uma mesma peca apresentada 78
vezes, mas também nisso pode estar o perigo da sua destruicéo,
caso nao se permita questionar a preservacdo do trabalho
artistico em todos os 78 espetaculos.

Se disserem, 0 que é comum, que nao se pode vivenciar o papel
78 vezes, isso ndo vai esgotar o assunto. Por que entdo, por
exemplo, Khaliutina, Koonen e Kartsév e outros mais
preservaram o desenho da papel em todos os 78 espetéculos?

Por que em N. F. Baleva, apesar de uma ou outra direcdo, o
papel se desenvolve, torna-se mais forte e interessante, enquanto
em uma atriz experiente, se dilui e empalidece? Por que apds os
primeiros espetaculos as observacfes do diretor quase ndo se
aplicam aos atores?

E necessario debater e repensar todos estes e outros ‘por ques’ e
encontrar respostas para eles. Enquanto ndo for feito isso, o risco
é inevitavel.

Me perdoem se ndo me aprofundei no tema, sO citei alguns
exemplos tanto do lado positivo quanto do negativo da questéo,
mas eu sO queria ilustrar minha posicdo sem a intencéo de fazer
avaliagbes dos intérpretes isoladamente. Espero que me
desculpem. Eu s6 queria chamar a atencdo a gravidade do
assunto.

Eu pessoalmente ndo estou muito convencido de tal necessidade
indubitavel da existéncia dos teatros em geral, o teatro ndo se
constituiu na minha vida em alfa e 6mega, por isso ainda quero
assinalar para um lado da questdo, embora talvez vocés mesmos
tenham prestado atencdo a ela. Pensem, quanto custa fazer um
espetaculo, vamos dizer, uma pega como O passaro azul?

Quanto nervosismo dos diretores e atores, quanto esforco e
periodos dificeis e até crueldades, cabem as pessoas que
participam de uma peca (...) As pessoas de noite aplainam numa
oficina, soldam alguma coisa, forjam na fumaca da fornalha, os
técnicos arruinam seus olhos para toda a vida, trabalhando diante
das lanternas de projecdo, os pintores definham no sufocante ar
das oficinas, respirando o po tdxico das pinturas, alfaiates,
costureiras, moldadores — todo um exército de pessoas, as quais,

100 peferencia a uma conhecida personagem russa.
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mesmo que ndo se dediquem & concepcéo artistica de tudo, ddo

sua vida para a criagdo da peca. (...) NOs pagamos todos os

operérios. Nao vale a pena falar disso, aqui ndo é lugar. Sé uma

evidéncia — nenhum de nds trocaria de lugar com eles

voluntariamente. (...) Tudo estd em ordem: a mdsica toca, 0

veludo preto desce, se levanta, 0s cron6topos passam

rapidamente, os atores falam, gritam e movimentam as maos.

A fabrica esta em pleno andamento.

Por acaso isso ndo é estranho?

Onde esté a vida? Como recupera-la? Como segura-la?
[Traducdo nossa]

Embora este topico da dissertacdo se destine a falar das relacdes entre Leopold
Sulerjitski e Konstantin Stanislavski, € inevitavel ndo parar aqui para fazer parénteses no
que diz respeito a semelhanca deste texto de Leopold Sulerjitski com o que diz Tolstdi no
primeiro capitulo de O que é arte, quando entra em questdo o fato de a arte consumir

muito do trabalho das pessoas sem uma necessidade verdadeira:

De forma que a arte, que consome enorme quantidade de
trabalho e de vidas humanas e desfaz 0 amor entre as pessoas,
ndo apenas ndo é uma coisa firme e claramente definida, como é
entendida de maneiras tdo contraditdrias por seus amantes, que é
dificil dizer o que é geralmente compreendido como arte e,
especialmente, como arte boa e Util, em nome da qual os
sacrificios poderiam com justica lhe ser oferecidos. (TOLSTOI,
2002, p.27)

Feito este breve comentario, voltemos para a relacdo estabelecida com
Stanislavski, pois ao ler isso que Leopold Sulerjitski escreveu, Stanislavski colocou-se

inteiramente de acordo e expos isso:

O protocolo expressa maravilhosamente meus receios e
tormentos. Sera uma pena muito grande se 0s colegas se
referirem a ele com frieza ou hostilidade. (...) Seria um erro
pensar que este protocolo é um exagero... (...) E é terrivel.... Lev
Antonovitch ndo fala nenhuma palavra sobre negligéncia, sobre
auséncia de disciplina, falta de boa vontade. Pelo contrario. Quer
dizer, além da disciplina e da ordem ha algo a mais que pode
arruinar o trabalho artistico...[Traducéo nossa]

De fato, Konstantin Stanislavski e Leopold Sulerjitski estavam de acordo em

muitos aspectos. Se assim ndo o fosse, ndo teriam permanecido tdo proximos por tanto
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tempo. Mas vale ressaltar que como em tudo na vida, ambos tinham seus momentos de
discordia.
Exemplo disso é a questdo da palavra, exposta em uma pagina de diario de

Leopold Sulerjitski:

STANISLAVSKI: Mas para que palavras? Sem palavras é
possivel transmitir com maior sutileza diferentes sentimentos.
Por exemplo, que atriz transmitiu em cena sentimentos mais
exatos do que Dunkan? Se compararmos Dunkan e Duse, entdo
eu prefiro Dunkan. O teatro deve atingir esta arte e desenvolvéla
a tal ponto que transmita tudo sem palavras.

SULERJITSKI: Isto estd completamente errado. O teatro do
drama é aquele tipo de arte cénica, um meio no qual ha nao
apenas 0s sentimentos, mas também os pensamentos, as ideias: e
onde entram 0S pensamentos, onde o ator deve contagiar o
publico e reproduzir ndo apenas 0s sentimento, mas também os
pensamentos, ai a palavra é imprescindivel, e além disso, as
palavras por si s6 juntamente com outras formas de expressao
dos pensamentos e ideias que as auxiliam, possuem ao mesmo
tempo a capacidade de serem belas, é possivel aproveita-las
como matéria da arte, como se faz na poesia. Elas tem musica,
ritmo, estilo de lingua do autor, etc, sem falar na voz, este
delicado material para a arte. Se as palavras sdo rudes no
palco,nisto os culpados sdo vocés, as pessoas do teatro, e ndo a
palavra em si. Isto quer dizer que vocés ainda ndo encontraram
um modo de pronunciar as palavras, expressar 0s sentimentos e
pensamentos com as palavras.[Traducéo nossa]

A partir dai, Leopold Sulerjitski, que polemiza com Konstantin Stanislavski desde
a primeira linha, continuard a tratar desta questdo, desenvolvendo argumentos para
defender seu posicionamento. Falando sempre sobre algo que lembra muito as palavras

de Nemirovitch-Danchenko em “La experiencia del actor” (1990):

O ator tem deixado a palavra muito abandonada. E necessério
aprender a fazer com que a palavra chegue, ‘servi-la’ ao publico.
Se traduzirmos para a linguagem teorica, temos que dizer que na
base de toda a educacdo do ator falta moldar em palavras tudo
aquilo que chamamos de vivéncia. [Tradugdo nossa]

Muito poderia ser dito aqui sobre a questdo da palavra no teatro. A coletanea O
signo teatral. A semiologia aplicada a arte dramética (1977) é um exemplo. Contando com
artigos de Ingarden, Bogatyriov, Honzl e Kowzan, 4 estudiosos da semiologia, esta coletanea
apresenta as mais variadas visdes da questdo da palavra no teatro. Enquanto para Ingarden a

palavra ocupa lugar central junto ao publico, para Bogatyriov o teatro é uma arte signica por
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exceléncia e ndo precisa essencialmente da palavra para existir — uma visdo que estaria
mais proxima a de Stanislavski no caso desta pagina de diario a que recorremos.

Mas se Bogatyriov estd de alguma forma préximo a Stanislavski por seu pensamento —
neste momento especifico, que fique claro; pois Stanislavski posteriormente também dara grande
atencdo a questdo da palavra —, é Tadeus Kowzan quem mais se aproxima do pensamento
de Leopold Sulerjitski quando diz que “a entonagdo da voz do ator, a maneira de
pronunciar essa palavra, pode modificar o seu valor. H4 muitas maneiras de pronunciar as
palavras ‘eu te amo’, que tanto podem significar paixdo como indiferenga, ironia ou
lastima.”

O ponto de contato com a nogdo apresentada por Kowzan é evidente, pois aqui
nenhum deles trata especificamente das palavras de que o ator se utiliza, mas da maneira
como o ator se vale de tal ou qual palavra. Assim, se existem milhares de maneiras de se
dizer uma frase como “Eu te amo”, caberia ao ator descobrir qual a melhor forma de fazer
com que estas palavras saltassem do texto dramatico e ganhassem vida numa mesma
representacdo. Evidentemente, neste sentido, ndo se trataria de desistir da palavra em si,
mas tdo somente de saber aplicar este signo da maneira mais adequada as propostas de
determinado espetaculo, ja que renunciar ao uso da palavra ou dizer que a mesma

atrapalha o ator,

Seria como se Dunkan dissesse que as dancas e 0s
movimentos com as pernas no balé a atrapalham ao
transmitir suas sensagdes; e por isso renunciasse aos gestos
e poses. No entanto, ela ndo fez isso, pois justamente isto
também ¢ materia de sua arte. Ela desistiu de "tais gestos”
e encontrou novos, préprios, encontrou um novo modo
para o gesto e movimento. Ela estudou o gesto e a pose em
Botticelli na antiga escultura e etc. e encontrou.
(SULERJITSKI, Leopold, 1914)[Traduc&o nossa]

Caberia ao ator, portanto, buscar o sentido da palavra ao passa-la para sua boca.
Digeri-la, compreendé-la, e ndo apenas degluti-la ou cuspi-la fora, sem sequer pensar
sobre aquilo que significa. Simplesmente refletir: eis aqui para o que apela Leopold
Sulerjitski. Pensar sobre o ritmo de elocu¢do no momento de falar. Algo que, talvez nédo
por acaso, esta presente também com grande forca em seu texto sobre a septuagésima

oitava apresentacdo do passaro azul.



104

De fato, por mais que houvesse uma profunda coincidéncia no pensamento de
ambos, havia também algumas divergéncias. E isso ndo € visivel apenas nesta pagina de
diario, como também no texto do teatr6logo Rudinitsky, quando lemos que ambos
olhavam para o Sistema de maneira diferente. Enquanto para Stanislavski o Sistema era
um meio de estimulo & “prdpria natureza” do ator, responsavel por garantir a “vida
natural do espirito humano”, para Sulerjitski ele possuia um significado muito mais
amplo e profundo, inclusive até “mais universal, radical e pacificador: para ele o
‘Sistema’ tornava-se um instrumento de aperfeicoamento moral de todos os que o estidio
unia, nem mesmo tanto na cena quanto na vida. (RUDNITSKY, 1970, p.178) [grifo do
autor. Traducao nossa]

Rudnitsky fala em seu texto sobre o fato de Leopold Sulerjitski ter dado uma
entrevista certa vez, na qual respondeu que as atividades realizadas no Estudio consistiam
em desenvolver a psicologia de criacdo do ator, formar o estado geral do ator e aproximar
ator e autor. Esta sua resposta a imprensa, no entanto, ndo coincidia com a realidade, ja
que suas relagcdes diarias com os estudantes apresentavam estimulos completamente
diferentes dos citados na entrevista. No dia a dia do estudio, cada trabalho ou atividade
realizada surgia nao tanto com o sentido de desenvolver a psicologia ou o estado geral do
ator, mas muito mais do que isso, com a intengédo de estabelecer uma atmosfera moral.

De acordo com Rudinitsky:

Tao forte pressdo para a ética era para Sulerjitski ndo apenas
natural, como também, inclusive, inevitavel. E conhecida a sua
lealdade estdica ao tolstoismo, as ideias tolstoistas da teoria da
ndo violéncia, a fé de Tolst6i na honestidade e bondade natural
do homem, na civilizacdo deformada e na necessidade "de
interrogar”. Deveras, a ética missionaria de Suler foi
absolutamente despojada de fanatismo e de intolerancia sectaria.
Pelo contrério, este foi um homem claro, simples, sincero e
irresistivelmente encantador (no final das contas até mesmo
Nemirovitch chegou a dar-lhe crédito) ™. N&o obstante, a
percepcdo de Suler do "Sistema", no qual ele acreditava
profundamente e o qual ardorosamente propagandeava, divergia
completamente dos objetivos fundamentais de Stanislavski.

(RUDINITSKY, 1970, p.178) [Traducéo nossa]

Esta diferenca se dava pelo fato de Leopold Sulerjitski ter suas proprias

conviccdes e, no caso do Estudio, enxergar como objetivo final o teatro-contato, a

191 Ele inicialmente néo gostava de Sulerjitski.
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comunhdo de atores. Conforme diz Smishliaev: “E nos seus sonhos com a mais elevada
forma teatral cada vez com mais e mais frequéncia surgia uma imagem de uma
organizagdo particularmente pura e intensa: a comuna de atores, no sentido em que
Sulerjitski compreendia esta palavra.” (Smychliaev, 970, p.581) [Traducdo nossa]

Ainda assim, Rudnitsky reconhece o pensamento comum existente em ambos ja
que o carater formador do Estudio e o trabalho com as diferentes individualidades nédo

eram desejo de apenas um dos dois:

A ideia era uma s, clara e definida: a formacdo do ator, a
verificacdo experimental das captacdes do "Sistema" e seu
aperfeicoamento. Particularmente, sua perspectiva atraia
improvisacbes dos atores, sendo que  Stanislavski
especificamente explicava que de maneira alguma tinha em vista
"o objetivo de renovacédo da histéria da commedia dell'arte”, néo,
dizia ele, "nds queremos cultivar o processo da 'vivéncia' na
improvisacdo. (RUDNITSKY, 1990, p.180) [Traducdo nossa]

Afinal, ambos se complementavam nesta caminhada. E se, como diz Elena
Poliakova, Stanislavski era o estrategista enquanto Sulerjitski era o tatico, era preciso que
trabalhassem em conjunto para que o Estudio evoluisse. Se havia desavencgas? Claro que
havia. Olga Sulerjitskaia conta como certa vez Leopold Sulerjitski chegou mais cedo de
um ensaio de O passaro azul visivelmente abalado, sentou-se e disse para si mesmo: “
Que ele mesmo dirija.... Como quiser, que faga o que quiser.” Mas pouco tempo se
passou e la veio a baba dizendo que Konstantin Stanislavski havia vindo visita-los. Claro
que ndo demorou muito para os dois estarem novamente conversando como antes.

A este respeito, diz Olga Sulerjitskaia (1970, p.544) “Claro que as relagdes deles
ndo foram u idilio ininterrupto: houve sérias divergéncias de opinides e ofensas, mas com
0s anos a amizade deles se fortaleceu e o trabalho criador em conjunto uniu-os ainda mais
um ao outro.”

Tanto, que além da admiracdo muatua, Milkhail Tchekhov conta como:

Quando Sulerjitski morreu, o caixdo com seu corpo ficou em
nosso estudio.

Apds o enterro, Stanislavski estava entre os que falariam sobre
ele na cerim6nia funebre.

Ele estava palido e seus labios tremiam.

Né&o terminou o seu discurso e, contendo os solucos, ele correu
até os bastidores da nossa pequena cena. (TCHEKHQV, 1970,
p.610)
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Capitulo 3 LEOPOLD SULERJITSKI — OLHAR PEDAGOGICO

3.1 Uma rapida conversa

Em Moscou hd uma centena de teatros. E praticamente todos eles levam consigo o
nome de algum dramaturgo ou encenador russo famoso: Teatro de Arte de
MoscouTchekhov; Teatro de Arte de Moscou Gorki; Teatro Meyerhold; Teatro
Vakthangov;, Eletro-Teatro Stanislavski; Teatro... e assim por diante. O que certamente
ocuparia mais de uma pagina deste trabalho se eu resolvesse cita-los todos.

Mas ndo demorou muito e eu ja comecava a me indagar: “E o teatro Sulerjitski?

Onde esta?”

Em minha Gltima semana de viagem la estava eu, sentada em uma das varias salas do
Instituto Estatal de Arte com meu bloquinho de anotacbes de sempre, pronta para fazer
esta pergunta ao professor Dr. Vladislav Ivanov, com quem eu logo iria conversar.

Ele chegou.

NOs conversamos.

Tomei coragem e perguntei o porqué desta auséncia inexplicavel.

“Porque o papel de Leopold Sulerjitski” respondeu o professor apds ouvir minha
pergunta “foi muito mais significativo no que diz respeito a pedagogia, do que a
encenacdo. Ai esta o livro Pedagdguika isskustva para comprovar isso. Esse livro é uma
forma de reconhecer o seu papel pedagogico”. E nossa rapida conversa acabou.

Fomos embora, eu e 0 meu bloquinho.

Eu ja havia lido isso em Pavel Markov: “Mais professor da vida do que professor da
cena”. E ja sabia da existéncia deste livro, o qual eu havia encontrado na Biblioteca Lenin
no més anterior (Um livro inteirinho escrito em meméria da pedagogia teatral de Leopold
Sulerjitski e publicado em 2013). Eu s6 ainda ndo havia ligado a falta de um teatro com
seu nome ao seu grande valor pedagogico. E deveria?

A conversa com o professor Dr. Vladislav lvdnov me deu muito em que pensar. E
resolvi dedicar este Ultimo capitulo a exposicdo daguelas que me pareceram ser as mais
importantes licbes deixadas por Leopold Sulerjitski durante o seu trabalho como
professor na Escola de Adachev e no Primeiro Estadio: a fé, a unido, o amor. E

sobretudo, a humanidade.
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3.2 Mestre apenas de teatro?

Em carta escrita a Leopold Sulerjitski em 6 (18) de setembro de 1910,
Konstantin Stanislavski diz “Estou muito feliz que nosso Sistema entre no seio do Teatro
de Arte; pelo amor de Deus, ocupe-se com a pedagogia, o0 senhor tem grande aptidao para
ela. O senhor ndo pode imaginar que vantagem traz ao Teatro de Arte e como isso o liga
fortemente a ele.” (STANISLAVSKI, in: SULERJITSKI, 1970, p.463) [Traduc&o nossa]

Para entendermos este apontamento, é preciso lembrarmos em primeiro lugar que
a palavra pedagogia surgiu na Grécia Antiga como a superacdo de um pensamento
anterior. Ou seja, se a educacdo até entdo compreendia a nocdo de imitacdo dos mais
velhos como algo central, com a pedagogia surge a no¢do do homem questionador, que
reflete por si mesmo e se coloca na sociedade ao invés de apenas imitar os demais.
(BOHM, 2010, p.13-5)

Corroborando para este pensamento, Maria Lucia de Arruda Aranha (2006, p.67),
diz que os povos da Antiguidade néo refletiam especificamente sobre a educacgdo, dado
estarem vinculados as tradicdes religiosas recebidas de seus ancestrais. Assim, a educacao
relacionava-se inteiramente a religido e os depositarios dos valores a serem passados
eram os sacerdotes, 0s magos e 0s escribas. Ate que esta situacdo mudou de figura com o

aparecimento da pedagogia:

..as  explicacbes predominantemente  religiosas  foram
substituidas pelo uso da razdo autdbnoma, da inteligéncia critica e
pela atuacdo da personalidade livre, capaz de estabelecer uma lei
humana e ndo mais divina. Surgia, pois, a necessidade de
elaborar teoricamente o ideal de formacdo, ndo do herdi,
submetido ao destino, mas do cidaddo, que deixa de ser o
depositario do saber da comunidade para se tornar aquele que
elabora a cultura da cidade. A énfase no passado foi deslocada
para o futuro: ninguém se acha preso a um destino tracado, mas é
capaz de projeto, de utopia. (Ibidem) [grifo nosso]

Leopold Sulerjitski era um sujeito livre. E desejava que os demais ao seu redor o
fossem também.

Tanto é que expde isso de varias maneiras ao longo de sua trajetoria teatral. Em
seu caderno de anotagOes conservado pelo Museu do Teatro de Arte de Moscou
Sulerjitski ha uma anotacdo na qual ele diz que: “Inicialmente a peca [que vai para o

Estadio] é feita até o fim com total independéncia, sem qualquer participacdo do diretor
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princ.[ipal]”.[Tradug¢do nossa] Ou seja, cada individuo se encontra suficientemente livre
para criar, jogar e experimentar.

Esta ideia de liberdade de criacdo foi um dos pilares do Primeiro Estudio do
Teatro de Arte de Moscou. O fato de a formacgédo dos atores ndo contar com um texto
dramatico a ser seguido desde o inicio trouxe um carater inovador para o
desenvolvimento do oficio do ator. Era preciso que houvesse a auto exploragdo. O
improviso, os jogos. O trabalho do ator sobre si mesmo, o0 exercicio, a imaginacao, o
treinamento. Cada um destes pontos tornava-se gradualmente parte integrante do trabalho
do ator e isso constituiu uma grande revolucdo para o teatro do século XX, auxiliando
consideravelmente no desenvolvimento da pedagogia-teatral.

Em “Semi6tica de la escena” % luri L6tman ja aponta o carater significativo que
h& neste tipo de atividade. De acordo com sua definicéo, o jogo pressupde a realizacao de
uma conduta pratica e signica simultaneamente, tendo assim um carater néo
monossémico. Com isso, aquele que joga tem plena consciéncia de que se encontra em

uma esfera ladico-convencional e, portanto, tudo o que faz encontra-se no plano da

. . ~ . . - 103
1mmaginacgao, do “como se”’: € como se cagassec, COmo SC€ viajasse, cComo S€ navegasse.

Elena Poliakova traz para seu livro um pouco desta magica experiéncia vivida no Estudio
quando diz que:

No esttdio Suler ou Vakthangov ddo um tema para 0 improviso,
determinam um tempo. Vocés viverdo meia hora ou quarenta
minutos nas circunstancias propostas. Vocés sdao Robinsons,
lancados na beira do mar. Piratas, que encontraram um bau de
tesouros. Patrdes, trabalhadores emporcalhados até o chapéu ou
que estdo na oficina de alfaiates. Ou de calgados. Ou
trabalhadores de uma funeraria. Ao se reunirem sejam livres,
saudaveis e alegres. De manhd se olhem no espelho, fagcam
exercicios fisicos. No Estudio-contato eu sou: este sou eu.
Improvisar livre, leve e pronto: onde? Na alfaiataria. Com quem?
— Com o velho alfaiate, sentado a vida inteira com agulha e
linha, tesouras, um pedago de tecido novo ou um sobretudo
rasgado. Com um patrdo (uma patroa), com uma mestra mais
velha, com uma mocinha entregue aos estudos. Ocupar-se com
uma acdo, com todos os que estdo aqui. Alis, é possivel se
exercitar com objetos invisiveis. Passar com um ferro imaginério
— de forma que o espectador acredite em seu peso, em sua
temperatura, no fato de que vocés queimaram um dedo — ou
enfiar uma linha invisivel numa agulha imaginaria ; o nimero é
conhecido a partir do momento em que aparecem a linha e a
agulha. Ao mesmo tempo bebe-se de um copo ilusério, come-se
uma mac¢d ou uma laranja invisivel, ou toma-se uma sopa

192 1n: Semiosfera 111 pp.57-84
103 Exemplos retirados do proprio texto de Létman.
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fervente : como se houvesse uma colher, como se houvesse uma
tigela. (POLIAKOVA, 2006, p.183) [Grifo do autor, Tradugéo
nossa

Mas ainda que estivessem sujeitos a esta total liberdade para a criagdo, os alunos
contavam com a participacdo de Sulerjitski enquanto orientador e guia do Estudio. De

maneira que seu caderno de anotagdes conta com a seguinte observacgéo:

O diretor princ. tem o direito de entrar em quaisquer trabalhos no
Estadio, em todos os ensaios. (...) O direito de fazer observagdes,
no sentido pedagogico, aos intérpretes e ao prdprio diretor no
que se refere a compreensdo dos caminhos pelos quais se
realizam os ensaios. (SULERJITSKI, Arquivo do Museu do
TAM) [Traducdo nossa]

A sua funcdo, ele sabia, era guiar os jovens do Estudio. Mas isso, de forma ténue.
Isto é, sem impedir que 0s jovens estudantes olhassem para onde desejassem, mas
precisamente apontando quais os melhores caminhos, quais as possibilidades existentes,
abrindo seus olhos para algo que talvez eles ainda néo tivessem percebido ao seu redor,
tanto no momento dos jogos, quanto no momento da criagdo dos personagens de
determinada peca teatral.

N4o a toa ele escreve em seu diario em 4 (16) de abril de 1914:

O diretor precisa inflamar-se pelos personagens e pela
peca, mas ser paciente e compreender que antes de tudo ele
é um espelho - nisto esta o essencial de sua destinacéo - , e
todo o seu grau de saturacdo pelos personagens, o
entusiasmo pela peca, o seu arrebatamento criador é nada
mais do que um amalgama, gracas ao qual ele pode ser um
espelho, e ndo um vidro oco que ndo consegue refletir nada
e portanto é indtil. (SULERJITSKI, 1970, p.349)

[Grifo do autor. Traducéo nossa]

Durante a criagao, portanto, nao caberia ao diretor o papel de frustrar todo “o
encanto e frescor do trabalho criador do ator, deixando-se arrebatar por seu papel,
explicando-o0 muito e com fervor, mostrando-o, criando.”(Ibidem) [Tradugdo nossa]

Pois, nas palavras de Sulerjitski, se o diretor “faz isso mal, é simplesmente uma perda de

tempo; se faz bem, o ator se vé privado da alegria da primeira unido da sua alma com o
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papel e comeca a copiar aquilo que o diretor conseguiu; e isto também e ruim, muito
ruim.”(Ibidem) [Tradugdo nossa]

Também Vladimir Nemirdvitch-Dantchenko toca neste ponto do diretor como
espelho, em seu artigo “As trés caras do diretor de cena” (1936). Para ele, a principal
habilidade do diretor espelho consistiria em sua percepcao da individualidade do ator, a
busca pelo entendimento daquilo que estd bom ou ruim cenicamente e a observacao
quanto ao fato de as intensbes do autor e do proprio diretor estarem ou néo refletidas em
cena. Além disso, caberia ao diretor-espelho “observar e dirigir a vontade do ator, sem
que ele se conscientize disso; e ser capaz de imita-lo sem causar-lhe humilhacéo, sendo
com amor e amizade (...) de tal modo que o ator possa ver-se cara a cara, COmo um

s> 104

espelho. [Traducéo nossa]

Era o que Leopold Sulerjitski buscava fazer em seu trabalho.

Em suma, desde 0 momento em que ingressou em Adachev e passou a se dedicar
a pedagogia dentro do teatro, Leopold Sulerjitski lutou para que seus alunos criassem,
sendo ele apenas o espelho, ou, para usarmos uma terminologia de Konstantin
Stanislavski, o diretor-obstetra *®°.

Exemplo disso sdo os apontamentos do ator A. Diki (POLIAKOVA, 2006, p.193)
sobre os ensaios de “O naufragio do Esperanca”, primeira grande encenagdo realizada

pelo Estudio:

De modo particular lembro-me claramente dos ensaios do
“Esperanca” de Leopold Antonovitch Sulerjitski. Ele também
tinha um tato extremo com Boleslavski, tentando de nenhum
modo e em parte alguma sufocar seu jovem amor-préprio. E
além disso o método de Sulerjitski era tal que parecia com a
forma da ndo intervencdo na esfera propriamente da direcéo.
Sulerjitski ndo era encenador no sentido habitual, ainda que
tivesse comecado sua "vida na arte" precisamente na época da
reforcada busca por formas teatrais. Sua influéncia sobre o
espetaculo foi posta em pratica por meio do "sopro" espiritual,
através de uma série de conversas sobre os papéis e sobre todo o
espetaculo, ndo conversas “literarias”, mas teatralmente eficazes,
combinando o “sopro” criador com a demonstragdo. Ele era
antes de tudo um interprete do material dramatdrgico, um étimo
e delicado intérprete. Aparecendo ndo como um diretor filésofo,

104 NEMIROVICH-DANCHENKO, Vladimir. “Las tres caras del director de escena” p.106

105 «0 diretor. Seu papel na criagdo do ator pode ser comparado com o trabalho de um obstetra. Tudo é
feito nem pelo ator, nem pelo diretor, mas pela natureza. O ator é a mulher em parto, o diretor é o
obstetra. Ele dirige o andamento correto do trabalho do parto. No momento critico ele corrige o feto que
esta na posicdo errada ou aplica o forceps.” (STANISLAVSKI, in: VASSINA, E. E LABAKI, A. 2015, p. 150)
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como Vladimir lvanovitch, ele possuia ndo menos intui¢do do
que aquele, e a nobreza de sua alma gravava sua marca em cada
espetaculo com o qual ele chegava a ter contato. Eu penso que a
pureza da atmosfera do “Esperanca” era em grande medida um
reflexo da personalidade desse homem maravilhoso. [Traducéo
nossa

Mas se Leopold Sulerjitski desejava dar liberdade e além disso auxiliar seus
alunos na direcdo que deveriam seguir, era preciso que ele tivesse em primeiro lugar uma
palavra que deve acompanhar todo aquele que deseja seguir pelo caminho da pedagogia:
experiéncia.

O texto O narrador. Consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov, escrito pelo
filésofo alemdo Walter Benjamin traz uma abordagem fundamental acerca desta pequena
palavra, tdo importante e a0 mesmo tempo tdo esquecida em nosso tempo.

Este texto fala do verdadeiro narrador como sendo aquele que possui experiéncia
de vida para passar a seus leitores ou ouvintes. Aponta-se aqui para o fato de que é cada
vez mais dificil nos depararmos com um narrador de verdade, j4 que “as acdes da
experiéncia estdo em baixa e tudo indica que continuardo caindo até que seu valor
desapareca de todo.”(BENJAMIN, 1985, p.198)

A experiéncia passada de pessoa para pessoa é até hoje utilizada como o

manancial de grandes narradores. E de acordo com Benjamin,

...entre as narrativas escritas as melhores sdo as que menos se
distinguem das historias orais contadas pelos inGmeros
narradores anénimos. Entre eles existem dois grupos, que se
interpenetram de multiplas maneiras. A figura do narrador s6 se
torna plenamente tangivel se temos presentes esses dois grupos.
‘Quem viaja tem muito o que contar’, diz o povo, € com isso
imagina o narrador como alguém que vem de longe. Mas
também escutamos com prazer o homem que ganhou
honestamente sua vida sem sair do seu pais e que conhece suas
histérias e tradigdes. Se quisermos concretizar esses dois grupos
através dos seus representantes arcaicos, podemos dizer que um
¢ exemplificado pelo camponés sedentario e outro pelo
marinheiro comerciante. (BENJAMIN, 1985, p.198)

Curiosamente, Leopold Sulerjitski havia sido tanto camponés quanto marinheiro
antes de entrar para o teatro. O que logicamente ndo significa que por conta disso ele
tivesse a obrigacdo de ser um bom narrador. No entanto, como revelam relatos de seus

contemporaneos, ele era. Os relatos de sua esposa, de Tolstoi e de seus familiares, dos
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alunos do Estudio, e de Konstantin Stanislavski estdo ai para comprovar este fato.
Stanislavski fala sobre 0 dom natural que Sulerjitski tinha para falar com todos, desde as
pessoas mais simples até as de um nivel mais elevado, de quem ele conseguia chamar a

atencdo de alguma forma. Isso porque

Ele sabia falar com seriedade. E suas palavras eram tanto mais
convincentes porque ele falava sobre muitas coisas ndo por ter
ouvido, mas por tido sua prépria experiéncia dificil ou alegre.
Sim, ele tinha sobre o que contar, sobre aquilo que ndo se
encontra nos livros. Ele tinha sobre o que falar, ja que tinhaideias
e pensamentos que construia para falar. Tinha o que propagar,
visto possuir objetivos em prol dos quais vivia. Tinha com o que
sonhar, ja que sempre buscava o melhor e o mais elevado.
(STANISLAVSKI, 1970, p.548) [grifos do autor, traducdo
nossa]

Se o papel da experiéncia é fundamental no que diz respeito ao narrador, 0 que
entdo dizer do professor? Este, que deve passar um saber para seus alunos fazendo com
que eles se interessem por conhecer a bagagem que traz consigo; que deve mostrar a
utilidade do que ensina e fazer com que o aprendizado se torne sempre mais e mais
prazeroso a todos os envolvidos. Pois bem. N&o teria ele também, isto &, o professor, uma
necessidade premente de trazer consigo a experiéncia e espalha-la entre seus alunos?

Leopold Sulerjitski foi realmente este professor dotado de uma grande bagagem
de vida, uma bagagem artistica e cultural. E foi justamente este fator que trouxe um
frescor para o universo teatral, conforme relatado por Konstantin Stanislavski ao

recordar-se do amigo:

Suler trouxe consigo, diretamente da terra para o teatro, uma
imensa bagagem de material fresco da vida espiritual. Ele
recolhia bagagem por toda a Russia, que percorria em todos 0s
sentidos com uma sacola nos ombros; por todos os mares que ele
atravessou mais de uma vez, por todos os paises que ele visitou
na época de suas viagens ao redor do mundo e outras. Ele trouxe
para a cena a verdadeira poesia da pradaria, do campo, das
florestas e da natureza, observagbes da arte e da vida,
pensamentos e objetivos obtidos por provacfes e pontos de vista
éticos, filosoficos e religiosos originais.

Trouxe uma relacdo inocente e pura com a arte, devido a
completa ignorancia das técnicas velhas, sujas e desgastadas do
oficio do ator, com seus clichés e estere6tipos, com sua beleza
aparente no lugar do belo, com sua tensdo no lugar do lirismo e
com a extravagante recitacdo no lugar do verdadeiro entusiasmo
do sentimento elevado.
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Suler trouxe consigo uma posicdo livre e ampla para a arte
teatral... (STANISLAVSKI, 1970, p.549) [Tradug&o nossa]

Neste sentido, quando pbs-se a trabalhar com Stanislavski primeiramente no
TAM, depois em Adachev e por fim no Primeiro Estadio, este pedagogo, camponés e
marinheiro experiente, ndo poderia sendo agregar algo de utilidade ao conjunto do qual
agora fazia parte. E isso, em todos os sentidos. Inclusive com as encenagdes realizadas.

Diante disso, 0 texto dramatico “O naufragio do Esperanca” de Herman
Heijermans, sobre o qual se falou mais acima, veio a calhar para Leopold Sulerjitski,
sendo prova definitiva de que toda a sua bagagem era consideravelmente Gtil e necessaria
para o fazer teatral.

Em estilo naturalista, esta peca segue a linha dos demais textos escritos por
Heijermans, trazendo um forte sentimento de humanidade, o retrato da vida das pessoas
comuns e a dendncia de problemas sociais (DUKES, p.6). Este drama do mar em 4 atos
conta a historia de pessoas simples que vivem numa vila de pescadores e em sua grande
maioria sdo vitimas da seguinte situacdo: para conseguir seu sustento tém de trabalhar
para homens que ndo se importam em mandar barcos deteriorados (os “caixdes
flutuantes”, como dizem as personagens) para 0 mar em busca de peixes; em vista disso,
ndo é raro que os barcos quebrem durante a viagem e 0s homens ndo voltem, sendo
engolidos pelo mar como se eles € que fossem 0s peixes — para usar a ideia do
personagem Cobus quando fala acerca do medo da morte: “Eu digo: n0s pegamos o peixe
¢ Deus nos pega.”. (Em: The Good Hope, p.68) [Tradugdo nossa]

O texto de Heijermans trazia em si temas com os quais Leopold Sulerjitski ja
havia convivido ou sobre os quais refletia em seus escritos: a questdo do poder e da falta
de humanidade — algo muito evidente no altimo ato, quando as familias descobrem que o
Esperanca afundou e vao atras de noticias, mas tudo o que conseguem € uma certa frieza
por parte dos responsaveis pelo barco'® — | os personagens revolucionarios, 0s maus
momentos vividos por Geert durante o tempo em que esteve preso e, principalmente, a

vida no mar.

198 5 maior exemplo talvez seja o caso da viliva Kneirtje, uma das personagens centrais da peca. Ela, que ja
havia perdido marido e filhos ha cerca de 12 anos num naufrégio, perde seus Gltimos dois filhos agora, com
o fim do Esperanca. Quando vai ao escritério de Clemens Bos, tudo o0 que ouve é que sentem muito e que
ela ndo ficard desamparada. Tera seu emprego de faxineira novamente. E, a propdsito, “If you will return
the dish when it’s conveniente, and if you’ll come again Saturday, to do the cleaning” (p.103)
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Por ter sido marinheiro Leopold Sulerjitski evidentemente podia falar sobre
determinados aspectos da peca com uma certa autoridade que os outros do Estudio ndo
tinham. Elena Poliakova (2006, p.194) escreve sobre este fato, contando como durante a

preparacdo desta peca, levada ao Estudio por Richard Boleslavski,

Suler transmitia aos estudantes a sua memoria das guardas, da
direcdo da roda do leme, o sussurro das velas e o assobio do
vento nos cordames; transmitia tdo natural e imperceptivelmente,
que os estudantes tinham a impressdo de que eles mesmos se
lembravam, sabiam de tudo e reviviam na cena.

A compaixdo teatral do tipo “Ah, pobres marinheiros” néo surgia
no trabalho. Cada um encontrava [algo] em sua propria imagem ,
voltando-se a prépria memoria afetiva na qual havia despedidas e
inquietacBes pelos proximos e novos encontros. [Traducéo
nossa

Mas entdo quer dizer que basta ser experiente em algo para se tornar um bom
professor? Que basta ter vivido no mar para poder falar sobre ele?

Obvio que n3o.

Se pararmos para pensar, porém, ha ai duas questdes que podemos apontar. Em
primeiro lugar, sobretudo numa época em que as fronteiras eram muito maiores do que
aquelas que temos hoje, naturalmente o fato de ele ter tido experiéncias como marinheiro
era um grande diferencial, auxiliando, e muito, na criacdo de um trabalho onde todos os
personagens viviam rodeados pelo mar, tendo seus sonhos e suas vidas por ele
diariamente arrebatados.

Em segundo lugar, o que é ainda mais importante, a um bom professor cabe ndo
apenas saber sobre algo, mas também e sobretudo, saber como passar este algo adiante
para seus alunos. Portanto, ndo nos referimos aqui ao fato de Leopold Sulerjitski ter
apenas experiéncia de vida — o que ele tinha, e muito — , mas ao fato de ele saber
precisamente como passar esta sua experiéncia aos alunos, como alcangar o coracdo de
seus ouvintes e, acima de tudo, como extrair de cada um a experiéncia pessoal que
carregava consigo.

A partir do momento em que os alunos ndo utilizavam aqui as experiéncias
vividas pelo professor, mas apenas partiam delas para revelar as suas préprias, estavam
realizando o tdo sonhado trabalho do ator sobre si mesmo. Algo de que Konstantin

Stanislavski falard mais tarde também ao criar seu método das a¢des fisicas, alegando ser
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preciso ao ator partir de si mesmo, pois é muito mais dificil digerir a experiéncia de outro,
do que criar algo proprio, proximo & mente e ao coracdo. E precisamente isso que
Leopold Sulerjitski vai incorporar em seu trabalho no estddio, jA que ele via o teatro

como este lugar onde “é necessario alcangar uma alma alheia, revela-la com cuidado,

apaixonar-se obrigatoriamente por ela e acolhé-la, quer dizer, revelar-se também a si.”'%’

(SULERJITSKI, 1970) [Traduc&o nossa]

Era 0 que ele fazia. Mas sem utilizar terminologias que complicassem a vida de
seus alunos — o que evidentemente poderia ocorrer devido a terminologia empregada no
Sistema'®. Essa sua caracteristica de buscar a simplicidade no momento de ensinar, néo
apenas contribuia para o desenvolvimento geral de todos, como também era em grande

medida apreciada por Konstantin Stanislavski, para quem:

Suler foi um bom pedagogo. Ele conseguia explicar melhor do
que eu aquilo que minha experiéncia artistica havia me sugerido.
Suler amava a juventude e ele mesmo era uma alma jovem. Era
capaz de conversar com os alunos, ndo os assustando com o0s
saberes cientificos, perigosos para a arte. Isso fez dele um
excelente guia do assim chamado 'Sistema’, ele formou um
pequeno grupo de alunos nos novos principios de ensino. Este
grupo entrou no nucleo do Primeiro Estddio, que nés fundamos
juntos. A esta tarefa ele entregou suas Ultimas forcas criadoras,
administrativas, morais e pedagodgicas. Aqui, nestas paredes, ele
deixou uma grande parte do seu coracdo. (STANISLAVSKI,
1970, p.550-1) [Traducdo nossa]

Sobre esta sua caracteristica, fala também Mikhail Tchekhov (1970, p.607), que

relembra em suas recordagbes como:

Na época do trabalho com “O grilo na lareira”, Leopold
Anténovitch (ele participava de todas as apresentacdes como
diretor de arte) revelou-nos a esséncia desta obra de Dickens.
Como ele fez isso? Ndo com discursos, ndo com explicacoes,
ndo com a interpretacdo da peca, mas transformando-se
pessoalmente em um tipo dickensiniano na época do trabalho,
precisamente em Caleb Plummer, o fazedor de brinquedos.

N&o penso que ele tivesse consciéncia desta transformagdo em
si. Ela surgia nele por si s6, natural e verdadeiramente, assim
como em tudo o que ele fazia.

107 Anotacdo deixada em seu didrio. Este diario, como ja mencionado anteriormente, encontra-se

traduzido na integra e incluido como anexo neste trabalho.
105 « ” o w »oou » o u

Acdo”, “’Se’ magico”, “circunstancias propostas”, “Memdria emocional”, “trechos e tarefas”, para
citarmos alguns exemplos.
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A sua presenca nos ensaios criava aquela atmosfera que téo
fortemente  transmitiu-se  depois ao publico e que
consideravelmente contribuiu para o sucesso do espetéculo.
[Traducéo nossa]

Fosse encarnando algum dos personagens de Dickens, fosse impregnado o
ambiente com uma atmosfera de amor, aconchego e humor, ou, como conta Mikhail
Tchekhov, convidando os alunos para tomar um chazinho apés o ensaio, Leopold
Sulerjitski fazia com que esta peca fizesse realmente parte da vida do Estudio.

Muito diferente, porém, foi a atmosfera que Sulerjitski levou para a peca “A festa
da paz”, de Gerhart Hauptmann. E talvez ndo pudesse ser de outro jeito, ja que o texto de
Hauptmann esta envolto em um clima completamente diferente do conto de Dickens. A
peca em trés atos conta o drama vivido pela familia Sholz, na qual todos praticamente nao
se suportam devido a certos acontecimentos de seu passado em comum.

Quando a peca tem inicio e a familia Scholz decora a arvore para o natal, nada
leva a crer ainda que todos vivam uma vida tdo infeliz. Gradualmente, porém,
descobrimos que o dr. Fritz Scholz, pai da familia, foi embora da casa ha cerca de seis
anos sem explicar a razdo; que seu filho Wilhelm partiu igualmente na mesma época,
sentindo-se culpado pelo fato de ter batido no pai; que ele e os dois irmédos, Auguste e
Robert, guardam rancor por terem tido um pai tdo ruim, o qual ndo os amava e além do
mais trancava os filhos durante horas em um quartinho onde eles deveriam apenas
estudar, quando na verdade eles ainda eram criancas e preferiam brincar; que Robert
sente inveja do irmdo Wilhelm e tenta coloca-lo contra a noiva lda; que a senhora Scholz
se ocupa apenas consigo e reclama repetidas vezes de seus filhos, acreditando que a filha
da senhora Buchner é muito melhor do que os seus; e por fim, que todas as magoas do
passado ndo foram superadas e estdo prestes a explodir a qualquer momento.

Até que a explosdo fatalmente acontece. E no final do segundo ato, quando toda a
familia se encontra reunida pela primeira vez em tanto tempo'®, acontece a terrivel cena
que da origem a interpretacdo histérica ocorrida dentro do Estidio e ja abordada no
primeiro capitulo desta dissertacdo. Aqui, apds ter havido uma cena reconciliagdo
momentanea, onde pai e filho pareciam ter se perdoado, onde Wilhelm sente-se um novo

homem e as duas agregadas, Ida e sua md Marie Buchner cantam uma canc¢do de natal

198 O filho Robert costuma ir visitar a familia no natal todos os anos. Mas o pai ndo aparecia ha cerca de
seis anos e aparece nesta noite sem avisar. Quanto a Wilhelm, vai a casa da familia a pedido de sua noiva
Ida e de sua mée Marie Buchner, que em sua ingenuidade, acreditam que ele deva se reconciliar com toda a
familia nesta noite de natal.
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no comodo ao lado, basta que alguns dos familiares riam de Ida, para que imediatamente
tudo volte ao estado de antes e o ato termine entre gritos, choro e com o dr. Scholz

passando mal:

Wilhelm (gritando) — Fique quieto, eu lhe digo!

Auguste (virando as costas para ele) Oh, bem, vocé apenas esta
apaixonado, s0 isso.

Wilhelm (agarrando Auguste asperamente pelo ombro) — Olhe
aqui, mulher, eu —

Robert (pegando o braco de Wilhelm fala friamente, dizendo
cada palavra distintamente) — Wilhelm, vocé vai fazer a mesma
coisa de novo?

Wilhelm — Diabos!

Auguste — Tem algo a dizer? Vocé? Que levantou a mio contra
0 seu préprio pai?

Dr. Scholz (com a voz trémula de raiva, num tom de absoluta
autoridade) — Auguste! Saia da sala! Neste minuto!

Auguste — Bem, agora eu gostaria de saber...

Dr. Scholz — Vocé vai sair da sala neste exato minuto!

Frau Scholz. - Oh, meu Deus, por que ndo me leva destem undo?
(Em um tom meio choroso.) Auguste! Vocé esta ouvindo?
Obedeca seu pai!

Robert — Por que, mde? Ela ndo deveria fazer nada disso. Ela ndo
¢ mais uma crianca. Os tempos mudaram, por Deus, eles
mudaram.

Dr. Scholz — Mas eu ndo mudei | haven't changed. Eu sou o dono
desta casa. Eu vou mostrar isso a VOcés.

Robert — Ridiculo!

Dr. Scholz (gritando) — La-drdo e assas-ino! Eu deserdo vocé!
Vou jogé-lo na sarjeta!

Robert — 1sso é simplesmente comico.

Dr. Scholz (conquistando uma explosdo terrivel de raiva e
falando com calma e firmeza ominosos). —-VVocé ou eu. Um de
nds deixard a casa neste momento.

Robert — Eu, € claro, e ficarei muito feliz em faze-lo.

Frau Scholz (meio comandando, meio implorando) - Robert,
vocé deve ficar.

Dr. Scholz: Ele vai.

Frau Scholz — Fritz! Escute-me! Ele é o Gnico que em longos e
longos anos nunca nos esqueceu, ele. ..

Dr. Scholz — Ele ou eu...

Frau Scholz — Desista desta vez, Fritz, por minha causa!

Dr. Scholz — Pare com isso! Ele ou eu.

Frau Scholz — Oh, vocés ndo tem nada a ver um com o outro.
Até onde eu sei, tudo pode ser arranjado, mas...

Dr. Scholz — Muito bem, eu perdi. Perdi para vocé e seu bando.
Vocé e seu bando me venceram definitivamente.

Wilhelm — N&o v4, pai! Ou, se vocé for, deixe-me ir com vocé
desta vez.
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Dr Scholz (retrocedendo involuntariamente, entre a reiva e 0
horror). Ndo me incomodem, vagabundos! (procurando as cegas
a impressdo causada) Ladrdes e patifes, miseraveis vagabundos!
Wilhelm (com uma explosdo de indignacdo) Pai! E foi vocé
guem nos fez assim. N&o, ndo, pai, eu ndo quis dizer isso! Deixe-
me ir com vocé e eu ficarei com vocé. Deixe-me compensar tudo
0 gue tenho... (tendo colocado a mdo no brago do pai)

Dr. Scholz (como que paralisado de horror e desgosto) Solte-me!
Eu Ihes digo, os planos dos meus perseguidores fracassardo, eu
sei. S840 essas pessoas as pessoas ponderosas? Um homem como
eu , que é em parte culpado, mas de qualquer maneira é
inteiramente ¢ do comego ao fim curto e simples...

Wilhelm — Pai! Pai! Oh, meu querido pai! Tente se recolher onde
esta.

Dr. Scholz (balangando suavemente no ritmo das palavras) —
curto e simples, do comego ao fim...

Wilnelm (abracando-o com um esforgo instintivo para parar o
movimento) — Tente, pai. Tente pensar!

Dr. Scholz (empurrando-o como uma crianca pequena) — Oh, ndo
me bata, Oh, ndo me puna!

Wilhelm — Pelo amor de Deus, pai!

Dr. Scholz — N&o me bata! N&do me bata de novo! (ele faz esfor¢o
convulsivos para se libertar dos bragos de Wilhelm)

Wilhelm — Que minha méo apodreca, querido pai, que , vocé ndo
deve acreditar, vocé ndo deve pensar...

(Dr. Scholz se solta ele mesmo e se afasta seguido por
Wilhelm.)

Wilhelm — Acerte-me! VVocé me atingiu.

Dr. Scholz — Por favor, por favor. Socorro!

(Ida aparece a porta da sala lateral, palida como a morte)
Wilhelm (pega seu pai, abraca-o novamente) — Oh, vocé me
atingiu!

Dr. Scholz (nos bragos de Wilhelm, desmorona numa cadeira)
Eu, ah, ah! Penso...Est4 tudo acabado co-mi-go.

Wilhelm — Pail!!!

(Frau Scholz e Auguste ficam aterrorizados nos bracos um do
outro, Robert, palido como a morte, ndo se move, mas seu rosto
tem uma expresséo de invencivel determinagdo.

Eis como termina este segundo ato. E ndo seria nenhum absurdo afirmar que é
muito facil cair em histeria neste momento da pega. Assim como em outros momentos
do texto, as proprias rubricas indicam acdes como ‘‘gritar” ou ‘“‘chorar”, que, se
exageradas pelo ator, transformardo a peca num verdadeiro manicomio, distanciando-se
da vivéncia verdadeira.

Ao tratar da atuacdo no Estadio no que se refere a esta peca, Sulerjitski escreve

em seu diario que:
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Quando o ator realmente vivencia algo, quando sua interpretacéo
é uma "obra de arte", entdo por mais que o espectador seja
intensamente agitado, ndo havera histeria. Eu me recordo de
Duse e inclusive de Grasso e outros grandes atores, como
Shaliapin ou Nikita, ou atores do Teatro de Arte nos melhores
papéis e momentos, e ndo consigo me lembrar e nem mesmo
imaginar que a arte deles provocasse a histeria. Pelo contrério,
entregando-se a sua arte, até as pessoas com 0S Nervos
desconcertados e propensas a histeria vao tranquilizar a alma e
alcancar a satisfacdo espiritual. Pode ser que chorem no
espetaculo, mas estas lagrimas serdo completamente diferentes:
serdo lagrimas serenas e discretas — ndo para o publico — ,
lagrimas nobres, de enternecimento diante do bem e da beleza,
lagrimas pelas infelicidades e o pesar dos homens; até mesmo,
talvez, pelo proprio pesar, ja que eu também sou um homem e
assim como 0s outros, estou sujeito aos sofrimentos; lagrimas
deste tipo, pois somos todos infelizes, pois a vida ndo é perfeita,
pois somos fracos no bem, pois amamos pouco uns aos outros e
etc, porque o verdadeiro talento, a verdadeira arte, fala apenas
sobre isso. (SULERJITSKI, 1970, p.343) [Tradug&o nossa]

Esta anotacdo de didrio demonstra uma grande preocupacdo com o espectador,
que deve ser contagiado pelo ator, mas ndo de uma maneira negativa, ou seja, ndo por
meio dos nervos, mas da alma.

De forma que ao olharmos uma cena como esta, poderiamos nos indagar o que
levou o Estadio a encenar esta pega. Por que afinal, levar mais brigas, gritos e intrigas
para os palcos, quando o que se desejava no Estudio era justamente o oposto? Quando se
tratava sobretudo de aquecer os coragdes dos espectadores?

Uma leitura completa e atenta de “A festa da paz” responde a esta pergunta.
Obviamente que esta peca traz consigo a tristeza e a desilusdo por toda parte e que além
disso estd carregada de questbes naturalistas bastante terriveis e aparentemente sem
solugdo. Mas, ainda assim e da mesma forma que ocorre em “O naufragio do Esperanga”,
ha aqui resquicios de amor e de sonhos por dias melhores. No caso de “O naufragio do
Esperanga” — do qual, a propdsito, ja falamos anteriormente — h4 uma cena em que esta
questdo é evidente. Trata-se do momento em que a vitva Kneirtje coloca no filho Barrend
o0s brincos que haviam sido do pai, dizendo a ele que ndo se preocupe, que ndo € preciso
ter medo (apesar de ela saber que muitos barcos do local s&o realmente “caixdes
flutuantes”) e que ela rezara por ele e pelo irmdo, pois ha esperanca. Da mesma maneira,
quando em “A festa da paz” vemos gritos, brigas ou lamentos dos personagens, ndo quer

dizer que a vida seja apenas isso. Ha também uma abertura para a luz, instantes em que é
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possivel enxergar uma saida, como durante a conversa que lda e Wilhelm tem préximo ao

final da peca:

Ida (seu rosto esta palido, o jeito muito sério e ansioso. Ela anda
suavemente até Wihelm, abraca-o e pressiona sua bochecha
contra a dele) — Oh, Willy! Ouga: dias tristes vem e depois...
Néo é assim, Willy? Os dias brilhantes vém outra vez. Vocé nao
deve se permitir ficar tdo absurda e completamente esmagado.
Wilhelm (balbuciando apaixonado) — Ida! Minha mais querida,
doce, como eu poderia viver sem vocé? Sua voz, suas palavras,
toda a sua dogura, suas maos...

Ida — E quanto a mim? Vocé acha que eu quero viver sem vocé?
N4o, querido. N6s vamos colocar nossos bragos em torno um do
outro e ndo vamos nos larger. Vamos nos apertar, apertar e
enquanto estivermos assim...

Wilhelm —Sim, sim, mas suponha que ndo possamos ficar assim?
Ida — Oh, ndo diga isso!

Wilhelm — Eu s6 quero dizer, vocé nunca pode dizer isso, pois
um de nos pode morrer...

Ida — Oh, mas somos jovens.

Wilhelm —Né&o faz diferenga. Isso vird afinal. Tenho certeza de
que ndo vou viver até a velhice.

Ida (calorosa) — Entdo eu vou abragar vocé apaixonadamente,
vou abragar vocé bem de pertinho e vamos juntos.
(HAUPTMANN, p.382)

Sempre ha dois lados. E isso ndo s6 na encenacgdo, como também e sobretudo em
cada um dos personagens retratados. Leopold Sulerjitski sabia disso e durante o0s ensaios
desta peca alertava seus alunos para que ndo criassem 0S personagens numa so
tonalidade: que ndo pintassem o quadro sem enxergar seus matizes: “Nao ¢ porque eles
brigam que séo pessoas ruins, e porque se reconciliam que sdo bons na esséncia. 1sso é o
principal.” (SULERJITSKI, apud VAKTHANGOV, 1970,p.555) [Tradugdo nossa]. Isso

facilmente recorda o que Stanislavski ja dizia em suas anotac6es de 1908, isto é, que:

A paleta dos artistas iniciantes é pobre de tintas. Eles pintam
todo o papel somente de um tom, sem sombras, brilhos, meios-
tons, modulagdes e transi¢des. Pintam os tragicos e os vilbes
somente de cor preta e 0s jovens e alegres somente de cor clara.
O primeiro é sempre sombrio e o segundo esta sempre sorrindo.
Se um artista plastico seguisse 0 mesmo exemplo, em vez de um
quadro, ele deixaria uma grande mancha preta ou branca em que
seria  impossivel distinguir os detalhes do quadro.
(STANISLAVSKI, in: VASSINA, E. e LABAKI, A., 2015,
p.166)
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Leopold Sulerjitski dizia ainda sobre “A festa da paz”:

Cedam toda a cordialidade que esta em seus coragGes, busquem
os olhos e o0 apoio uns dos outros, animem-se ternamente entre si
para revelar a alma. Com isso, e apenas com isso, VOCEs
conduzirdo os espectadores para si. Ndo é preciso ataques de
histeria, joguem-nos fora, néo se atraiam pelo efeito dos nervos.
V4o ao coragdo. (SULERJITSKI, apud: VAKTHANGOV, 1970,
p.555) [Traducdo nossa]

Eis como novamente Leopold Sulerjitski se utilizava da arte como um meio de
ensinar para a vida. De levar aos alunos aquele tipo de conhecimento que ndo ficaria
apenas guardado em suas mentes, mas também em seus coracdes.

Leopold Sulerjitski amava seus alunos. Essa era uma das razfes que fazia com que
desejasse o desenvolvimento de todos ndo s6 como atores, mas sobretudo como seres
humanos. Mikhail Tchekhov fala sobre este seu amor para com cada um dos alunos do
Estudio e aproveita narrar dois episodios marcantes e exemplares ocorridos consigo. O
primeiro episodio, quando Tchekhov, na qualidade de recruta, teve de fazer exames
médicos e Leopold Sulerjitski o0 acompanhou até o local. Saindo de 14, depois de quase
um dia inteiro de espera para ser atendido, Tchekhov deparou-se com Leopold Sulerjitski,

que, debaixo de chuva, ainda esperava por ele:

- Micha! — escutei uma voz baixinha e carinhosa.

Voltei-me. Diante de mim estava Sulerjitski, inteiramente
molhado pela chuva torrencial. Pasmei. Leopold Antonovitch
ndo se afastou do posto de recrutamento o dia inteiro e me
esperou na multiddo de parentes, que lamentavam seus filhos
Unicos... Mas quem era eu para ele, L. A. Sulerjitski? Um irméo?
Um filho? Eu era nada mais do que um de seus alunos!!!
(TCHEKOV, M. in: SULERJITSKI, 1970, p.700) [Traducio
nossa

O outro, refere-se ao desenho que ele mesmo fez no livro do Estudio como
resposta aquela que ficou conhecida posteriormente como a “Chanson triste” '®° de

Sulerjitski:

Como todas as pessoas verdadeiramente boas, L.A. Sulerjitski
gostava as vezes de parecer bravo, severo e até ameacador. Ele

109 Tradugdo ja incluida neste trabalho no tépico 1.5 . Trata-se da longa carta em que Sulerjitski fala sobre

a falta de ética dentro do estudio.
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criou para o Estddio um livro grosso no qual cada um de nds

podia inserir seus pensamentos.

Um dia Leopold Anténovitch escreveu ele mesmo neste livro

uma série de pensamentos sobre os trabalhadores, sobre sua vida

dificil nas condicBes da época e por esse motivo, sobre a

necessidade de relagdes atenciosas indispensaveis para com 0s

trabalhadores do nosso teatro. Ao ler este artigo me entusiasmei
com seu conteildo mas, infelizmente, ndo achei nada melhor do
que libertar a minha inspiragcdo numa série de caricaturas com as
quais ilustrei o artigo de L. A. Sulerjitski. A tarde, chegando ao

estldio, eu ouvi um grito tonitruante. L. A. Sulerjitski buscava o

culpado pelas ilustraces e parecia pronto para estragalhar a

pessoa la mesmo.

- Isto é um ultraje! — gritava ele de longe, aproximando-se de nds
— Quem, quem se atreveu a fazer isso?!

O enfurecido L. A. Sulerjitski surgia nas portas , buscando a sua

vitima.

- Quem fez isso? Fale exatamente agora! Quem?

- Fui eu... — respondi apavorado. Pausa.

- Bem, entdo que mal h& nisso? — disse de repente terna e
tranquilamente L. A. Sulerjitski. — Bem, desenharam! Bem, e 0
que ha? N&o ha nada!

Leopold Antonovitch me abragou, pronto para consolar, como se

o0 culpado fosse ele, e eu o chamei para a responsabilidade. Tal

era o espirito rancoroso de L. A. Sulerjitski. (Ibidem)

[Traducéo nossa]

O ator Smychlaev (1970, p. 80) se lembra também do amor que Leopold
Sulerjitski nutria pelos alunos do Estudio. De como ele tratava amavelmente todas as
pessoas, como as conhecia bem e acreditava que apesar das faltas e fraquezas, todas
carregavam a verdadeira esséncia consigo. Sulerjitski sabia que seu papel era auxiliar os
alunos a deixarem para tras suas fraquezas e que este seria um arduo trabalho. Mesmo
assim nao temia as pedras que surgiriam em meio ao caminho dai por diante e que ele
teria de tirar, uma a uma. Apesar das dificuldades, ele auxiliava os alunos a deixarem para
tras o seu mundo subterraneo e irem para a luz.

O amor de Sulerjitski por seus alunos esteve todo o tempo profundamente
vinculado com o desejo por educa-los. Esta foi uma das caracteristicas centrais do seu
trabalho no Estudio e Konstantin Rudnitski ndo deixa de aponta-la, embora considere-a
de certa forma exagerada. Isto porque a preocupacdo com a educagdo chegava a
ultrapassar fronteiras e as vezes ganhava o primeiro plano, deixando a parte artistica em

segundo lugar. O aluno do Estudio A. Popov fala sobre este aspecto:
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Assim como era para Stanislavski, para Sulerjitski a imagem
moral e ética do homem ligava-se indissoluvelmente a sua
imagem artistica. Ele, portanto, educava o0s estudantes, no
verdadeiro e profundo sentido desta palavra. Odiava a grosseria e
0 quotidiano com todo o horror que Ihe era préprio. Ele podia
elevar um ato ndo ético de um estudante a um acontecimento do
mais alto grau de significacdo, do qual, conforme lhe parecia,
dependia o destino de todo o Estidio. Assim foi também certa
vez: um dos estudantes deu-se ao luxo de conversar
grosseiramente com 0 nosso Unico camaroteiro. Sulerjitski
cancelou o ensaio, reuniu todo o elenco e o dedicou o dia inteiro
a analise deste triste incidente. (POPOV, apud POLIAKOVA,
1970, p.82) [Traducdo nossa]

Markov relembra também o papel que a educacdo ocupava na vida do diretor-
pedagogo Leopold Sulerjitski dentro do Estudio. Mas o aspecto que Markov enfatiza é o
da questdo ética dentro do estudio. O teatrdlogo russo analisa o fato de Leopold

Sulerjitski utilizar-se do Estudio e do Sistema para educar os alunos para a vida.

Sulerjitski queria desvendar a origem do trabalho criativo, queria
encontrar a semente do trabalho criativo puro, porque ele mesmo
era profundamente puro. No “Sistema” muito se falava sobre a fé
do ator no significado e no realismo daquilo que ele fazia em
cena. Sulerjitski ensinava os atores que se juntavam ao Primeiro
Estudio a acreditar, mas propagava esta fé fora dos limites do
ensinamento essencialmente cénico: ele ensinava a acreditar na
vida. Por isso Sulerjitski preferia o trabalho de diregdo-
pedagdgica com a composicdo espontanea do espetaculo. Ele
tratava os atores com carinho e atencdo. Este homem foi
completamente puro e por isso, sincero na expressdo de seus
pontos de vista e impressdes. (MARKOV, 1974, p.358)
[Traducéo nossa]

Dada a relevancia do papel pedagdgico apresentado por Leopold Sulerjitski no
decorrer de sua vida artistica, realizou-se uma conferéncia na Russia entre os dia 26 e 30
de novembro de 2012. Nesta conferéncia, o papel de Leopold Sulerjitski foi apontado por
mais de uma vez, gerando a posterior publicacdo do livro Pedagoguika Isskustvo, em sua
memoria.

Um destes artigos deve necessariamente ser citado neste trabalho, pois explicita
justamente a questdo que serviu de mote para abrir este capitulo: o fato de Leopold
Sulerjitski ter seu nome de certa forma escondido no que diz respeito a esfera teatral — se
0 compararmos a nomes de outros encenadores muito mais famosos do que ele, por

exemplo.
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Neste artigo, diz o artista Avangard Nikolaevitch Ledntiev:

Pelo fato de Meyerhold e Vakthangov terem sido
preferencialmente diretores, criando teatros, seus nomes sao mais
conhecidos do que o nome de Sulerjitski. Sulerjitski esta nas
sombras e isto € injusto. Pois este homem arrebatou muitos com
uma paixao ardente e calorosa pelo trabalho coletivo . Foi ele
precisamente quem Stanislavski encarregou de dirigir o Primeiro
Estidio do TAM,; foi ele o encarregado de colocar em prética o
seu Sistema de educacdo do ator e criacdo da imagem. Gragas a
este Sistema ficou conhecido em todo o mundo o nome de
Stanislavski e do Teatro de arte. (...) Sulerjitski foi capaz de
organizar uma familia, cria-la e ser a sua cabega, 0 seu centro, 0
centro espiritual, o pai, o defensor. E € muito bom que pessoas se
reinam e conversem sobre a heranga de Sulerjitski. Isto é
verdadeiramente uma Homenagem a ele! (LEONTIEV, 2013,
p.37-9)

Além desta afirmacdo de sua importancia atual, vale a pena olharmos também
para o que diz o premiado artista russo Adolf Shapiro neste mesmo livro. Pois de acordo
com ele, o papel central de Leopold Sulerjitski na pedagogia residiu precisamente no fato
de este homem ter sido um dos primeiros, ao lado de Konstantin Stanislavski, a mudar o
vetor que havia no teatro, ou seja, o foco sempre sobre o espectador. Com a criagéo do
Estudio, o vetor se movia do espectador para o ator, que € justamente quem se encontra
por tras do trabalho criador. O teatro passou a ser visto como um espaco onde é possivel
conhecer-se a si mesmo, desenvolver as varias individualidades e formar novos cidad&os.

Hoje em dia o teatro € este espaco. Onde, embora o espectador seja importante —
e muito! — , ja que “O acontecimento artistico se completa quando o contemplador
elabora a sua compreensdo da obra. Na relacao dos trés elementos — autor, contemplador
e obra — reside o evento estético” (DESGRANGES, 2006, p.28), agora o ator ocupa papel
essencial também. E ndo sdo poucos 0s casos em que o teatro € utilizado como ferramenta
transformadora do ser humano em nosso tempo.™° Tal caracteristica transformadora,
bem como este olhar para a educacdo do ator e seu aperfeicoamento, estdo revelados

resumidamente e com todas as letras em uma pagina de caderno escrita por Serafima

10 cite-se aqui como exemplo disso os artigos de Teatro-ensino teoria e prdtica (2004). Neste livro,

professores universitarios falam sobre suas experiéncias com pedagogia teatral. E enquanto o prof. Dr.
Narciso Telles, por exemplo, afirma que “A compreensao da importancia da arte na formacgdo do individuo
emancipado, como um instrumento capaz e atuar criticamente em prol da transformacdo, estd presente
em todas as a¢Oes pedagdgicas-teatrais desenvolvidas em comunidades brasileiras”(p.22), o prof. Dr.
Renan Tavares, diz que na Franga “O trabalho conjunto, em parceria, entre educadores e artistas de
teatro envolve todos na reflexdao e na pratica do fazer teatral.”



125

Birman em 5 de novembro de 1914 e conservada atualmente no RGALI, em Moscou.
Neste arquivo, que consta de anotacdo feita durante uma aula de Leopold Sulerjitski,

Serafima Birman escreve:

5 XI. 1914 Primeiro ano. Com L. A. Sulerjitski

O objetivo da arte é contagiar as outras pessoas com 0s proprios
sentimentos. A qualidade de um talento é ver mais do que os
outros. O ator, premiado com talento, ainda ndo pode agir sobre
0 publico se ndo possuir a forma na qual é preciso colocar o
contetdo. O ator deve ser educado ética e esteticamente. A
atuacdo (a nossa) exige grande atencdo para com a nossa
individualidade!

O Estudio favorece o estudo daquelas condigdes junto as quais se
manifesta a alma inconscientemente. O estado inconsciente é o
ideal desejado em cada trabalho criativo. E para isso, assim
como na musica é preciso saber a técnica, nds precisamos saber
tudo o que ajuda ou atrapalha na manifestagdo do inconsciente.
Estes estudos sdo para entender em que consiste o trabalho
criativo. Comecamos a entender com a razdo e agora ja é
indispensavel entendermos com o sentimento.

O objetivo do primeiro curso é: do consciente passar para 0O
inconsciente. (BIRMAN, arquivo do RGALLI) [grifo do autor,
Traducdo nossa]

Se como ¢ dito no prefacio do livro Pedagoguika Isskustvo, “Os grandes
professores sdo aqueles de quem lembramos por toda a vida, que se distinguem pelo fato
de ensinar durante toda a vida com talento e prazer e contagiam com esta paixao 0s seus
alunos” (NIKITINA, 2013, p.7), esta mais do que provado o quanto Leopold Sulerjitski
exerceu papel fundamental enquanto pedagogo. Pois ele ndo apenas ensinou com prazer e
talento, como também contagiou todos os que estavam ao seu redor; ndo sé foi lembrado
por toda a vida por seus alunos, como inclusive por Konstantin Stanislavski que havia
sido seu mestre e que em 1938 disse a Olga Sulerjitskaia apos cruzar com ela numa rua: “
N&o ha um dia, nenhum dia, em que eu ndo lembre de Suler... Acredite que é assim. Eu

digo a verdade.” [Traducdo nossa]

3.3 Navio de partida

Uma das principais licbes que Leopold Sulerjitski deixou a seus alunos foi a ideia de

encarar a arte como uma forma de promover o amor € a unido entre os homens. Em sua
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concepgdo, o teatro deveria ser este espaco de fraternidade e aprendizado, uma espécie de
casa para a qual cada um deve levar o que ha de melhor dentro de si.

A nocdo de unido sempre esteve por tras de seu trabalho realizado no teatro. Para
Leopold Sulerjitski, era preciso que os alunos se auxiliassem uns aos outros, que
trabalhassem em equipe. Em seu caderno de anota¢des encontrado entre 0s arquivos do
Teatro de Arte de Moscou esta presente esta ideia quando lemos que: “A qualquer
momento de seu trabalho o diretor vai pedir ajuda, que sem falta se norteard
exclusivamente pelos objetivos ou tarefas de seu diretor, ajudando-o a atingir aquilo que
ele deseja no tocante ao resultado e o sentido da peca e sua forma.” (SULERJITSKI,
arquivo do TAM) [Tradugdo nossa] [grifo nosso]

Mas este desejo de que os alunos formassem um grupo e que se apoiassem para
conquistar um bom resultado, trabalhando ndo apenas para si mesmos, como também
para 0s outros, servindo, auxiliando e orientando-se entre si, ndo foi apenas uma anotagéo
deixada por Sulerjitski em seu caderno. Aliando-se aos ideais de amor, trabalho e respeito
pelo ser humano, tal desejo por unido acompanhou Leopold Sulerjitski por toda a vida,
servindo de impulso ndo apenas para cada uma das atividades que ele realizou no
Primeiro Estudio, como também para a aventura que ele e seus alunos viveram nas terras

de Evpatoria.

As terras de Evpatoria, localizadas na costa do Mar Negro, na Crimeia, serviram
de pano de fundo para o episédio em que finalmente Leopold Sulerjitski juntou os dois
caminhos que dividiam a sua alma desde o inicio de seu trabalho no TAM: a terra e a arte.
Konstantin Stanislavski (1970, p. 549) se lembra de como um dos grandes sonhos de
Sulerjitski “era a sua propria terra, que ele queria lavrar com as préprias maos e irrigar ele
mesmo depois. Cada homem deve se alimentar e trabalhar para si com as proprias maos.
Nao deve haver nem criado ¢ nem senhor.” [Tradugao nossa].

E se de repente era possivel tomar para si este sonho antigo e uni-lo a sua vida na
arte, porque néo o fazer?

Leopold Sulerjitski via no campo e no contato com a natureza uma possibilidade
inigualavel de comunhdo entre os alunos e acreditou que esta seria a melhor forma de
trazer a unido para dentro do Estudio. De acordo com as recordagcfes de Stanislavski,
Sulerjitski ja havia falado em uma de suas conversas sobre o desejo de trabalhar com os
alunos no campo. Ele via nisso uma necessidade, uma forma de aprender a conviver em

comunhdo:
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Precisamos viver todos juntos na natureza. SO entdo nos

conheceremos verdadeiramente uns aos outros, nos uniremos em

familia e amaremos a todos. Compremos juntos uma terra,

vamos ara-la, vamos nés mesmos construir casas para o que der

e vier. No inverno, a arte; no verdo, a natureza e a terra

(SULERJITSKI apud STANISLAVSKI, 1970, p. 551)
[Traducdo nossa].

Acreditando fortemente neste ideal de Sulerjitski, Stanislavski comprou para o
Estadio algumas terras em Evpatoria e juntos, com as proprias maos, alunos e diretores
construiram & prédios de natureza social, uma cavalarica, estabulos e outros locais que
julgaram necessarios para a realizagdo de suas atividades artisticas. Durante cerca de trés
anos os alunos iam para Evpatdria durante o verdo, onde, encabecados por Sulerjitski,
trabalhavam intensivamente neste seu projeto de unir arte e vida numa espécie de
amalgama.
Esta nocdo da arte e vida como uma coisa s6 ¢ abordada no artigo “O teatro russo
a luz dos problemas de recepgao: abordagem semiotica” (2013) escrito por Elena Vassina.
O artigo traz a luz uma questdo de personalidade coletiva, fundamental para o estudioso
russo de semidtica lari Lotman (1922-1993). Para Lotman, o teatro ocupa um espaco
central na cultura, sendo capaz de realmente unir as pessoas. Neste sentido, embora os
espectadores inicialmente ndo formem um verdadeiro conjunto e sejam apenas uma
reunido casual de individuos dentro de um espaco, basta o espetaculo comecar para que

todos se unam em uma personalidade coletiva.

Este fator da coletividade, o qual lembra imediatamente o “milagre” ocorrido na
encenacdo de O grilo na lareira, quando toda a plateia se uniu para vivenciar o que se
passava em cena, foi também uma das caracteristicas centrais do Teatro de Arte de
Moscou. Desde o inicio o TAM se preocupava em transformar esta “reunido casual de
individuos” numa personalidade realmente coletiva. Exemplo disso foi a peca Um
inimigo do povo, encenada pelo TAM em 19 de fevereiro de 1901 e que por ter estreado
justamente no dia de massacre de alguns estudantes pela policia, criou um vinculo
profundo com a plateia, transformando-se numa verdadeira manifestacdo politica, & qual
0 publico reagia coletivamente.

A nocdo apresentada por IUri L6tman ganha espagco também em Evpatoria. Mas no
caso desta experiéncia artistica realizada pelo Estudio, o “conceito de TEATROCASA,

entidade que retine palco e plateia como um grupo de ‘crentes’ na mesma ideia estética,
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social e politica que possui o codigo comum da comunica¢io” (VASSINA, 2013, p.42),
vai além da unido entre publico e plateia. Embora a encenacéo teatral fizesse parte dos
planos para o futuro do Primeiro Estddio em Evpatdria, visava-se aqui inicialmente a
unido dos artistas entre si e com a natureza, isto é, a total fusdo da vida com a arte. E com
isso, consequentemente, a ideia de arte enquanto comunhdo dos homens, ja levantada por
Lev Tolstoi em O que é Arte?

Ao recordar-se dos verdes em Evpatoria e da datcha comprada por Stanislavski, a
qual posteriormente recebeu o nome de “Robinson”, a atriz do Estudio Serafima Birman
(1970, p.619) fala sobre a calma admiravel que havia no local, sobre o brilho do lago de
14, sobre o calor e a areia, e por fim, sobre como cada um destes fatores os afastava da
vida citadina. Aqui, neste lugar onde a vida era arte € a arte era vida, alunos e professores
podiam se libertar das vestes habituais e da imagem que tinham quando estavam na
cidade. O préprio Leopold Sulerjitski, por usar seu mocassin € o chapéu dos tempos da
transferéncia dos dukhobors para o Canad4, é comparado por Birman a um herdi dos
romances de aventura de Julio Verne.

Até que Sulerjitski, ja bastante debilitado, adoeceu definitivamente e esta sua
aventura, uma das Ultimas de sua vida, foi ficando cada vez mais distante, sendo levada
para longe de seus olhos, como um navio que se perde no horizonte. Em 1909, o diretor ja

havia sido diagnosticado com nefrite™*

. Mas piorava agora a cada dia e por conta de uma
série de outros problemas dentro do Estddio, desanimava cada vez mais. Ele, que havia
passado a vida acreditando na necessidade de dar a todos o que havia de melhor em si,
isto é, toda a pureza e honestidade possiveis, agora pensava no quao era dificil para um
homem reeducar 0 mundo apenas com sua propria bondade. E com isso a harmonia se
esvaia gradualmente de sua alma.

Elena Poliakova fala sobre este momento conflitante, quando Sulerjitski desanima

e s6 0 que o salva é este pequeno mundo a parte criado em Evpatoria

Durante o verdo, em Evpat6ria, novamente reunia-se com 0s
velhos amigos e estudantes. L& outra vez revelava-se tudo o que
h& de melhor nas pessoas, |4 todos eram amigaveis e alegres e o
alegre Suler transformava cada trabalho quotidiano em festa.
Apesar da doenca cruel prolongada, havia a alegria de viver
dentro dele. Mas cada vez mais frequentemente esta alegria se
apagava, fragilizando a vida, que ndo ia inteiramente como ele
havia sonhado. (POLIAKOVA, 1970, p.91) [Traducdo nossa]

1 Doenca inflamatéria dos rins.
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Mas, embora 0s momentos vividos em Evpatéria e em contato com a natureza
fossem capazes de alegra-lo outra vez, tanto a doenca, quanto os problemas na
administracdo e a falta de unido dos estudantes o afetavam profundamente.

E justamente nesta época que ele passa a se sentir mais desnecessario ao Esttdio,
decide partir do cargo de administrador e escreve a Konstantin Stanislavski uma carta na
qual fala sobre esta sua decisdo. Nesta carta, escrita em 27 de dezembro de 1915 (7 de
janeiro de 1916) e onde ele diz que o Estadio ja é uma grande instituicédo, estad formado e
ndo precisa mais de seu servico de organizador, Sulerjitski aproveita para refletir sobre

todo o seu sonho, a sua ideia do teatro:

...Eu sonhei com um teatro onde toda a arte, repleta de todas as
verdades, aquecesse as pessoas com seu amor pelo humano,
para que a fé no homem se mantivesse nesse nosso tempo
assustador e cruel, para que esta mesma troupe, constituida de
pessoas que vivem cordialmente e amigavelmente no trabalho e
em total liberdade — durante o inverno se entregando a arte e
durante o verdo vivendo alegremente na beira do mar onde tudo
foi criado com o seu trabalho —, suscitasse nas pessoas admiracao
pela propria vida e pela arte.

No segundo ano, quando todos 0s membros do estidio se
mordiam até a hediondez, quando tudo era uma completa
podriddo, eu enfraqueci e quis renunciar. Passei noites em claro
no estidio, temendo sair de 14 ndo apenas de dia, como também a
noite. Mas, reunindo todas as forgas, eu fui adiante. E estava
certo. Era melhor prevalecer e logo chegou o terceiro ano, cheio
de alegrias e entusiasmo.

Todos se reconciliaram, acreditavam uns nos outros, e eu via por
mim mesmo como as almas cresciam, como “O grilo” brilhava,
como a vida amadurecia por si s6 nesta sonhada direcdo, como
também a sala de espetéaculos respirava enternecida pela alegria
com que resplandecia a juventude. Comegou o verdo, e parte dos
jovens foi para a terra em Evpatdria. Comprou-se o inventério,
nds mesmos construimos barracas, tomamos conta de cavalos
comuns, carregamos tijolos, almogavamos todos juntos.... Tudo
isso ainda sdo apenas alusdes, pedacinhos da vida e ndo as
devidas tomadas de consciéncia, mas inclusive nestes rascunhos
h& muito de felicidade, alegria, pureza e liberdade.

O Teatro-estldio esta crescendo cada vez mais como teatro, ja
interpreta num grande palco de Petersburgo, a instituicdo ja se
desenvolve, cresce de tamanho, abre mais e mais espaco e ocupa
cada vez mais lugares no publico e na imprensa. Inevitavelmente
se desenvolve cada vez mais o lado administrativo-econdmico
com seus trabalhos. E ai esta....

Eis que teve inicio meu grande erro...

Estes trabalhos sempre sdo os mais desagradaveis, mas, por
outro lado, eles ddo sempre uma posicdo a quem com eles se
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ocupa. Involuntariamente cria-se a impresséo de que as pessoas
gque se ocupam com isso, encabecam o0s trabalhos; elas
involuntariamente se sentem as donas do trabalho,
inevitavelmente se estragam e se afastam do objetivo principal e
do nucleo principal do esttdio, dos companheiros, juntandose em
um certo 6rgdo de poder, realizam j4 ndo uma vontade geral,
mas apenas a sua propria, estreitando e rebaixando cada vez mais
0s objetivos e organizando ja ndo aquilo que tinham em vista
qguando foram designadas, mas aquilo que é mais pratico, a
construcdo que é mais facilmente realizavel. Qualquer sonho ou
utopia se afasta e faz-se o “trabalho”, bem ou mal — e é preciso
avaliar atentamente para dizer para onde isso leva — , mas ja ndo
hé sonhos. Todo o estidio ja ndo esta vivendo uma vida coletiva.
Estes trés ou quatro homens conduzem o trabalho de forma
completamente independente, todos 0s demais ndo participam
absolutamente disto, ndo sabem nada daquilo que é feito e nem
estdo interessados em saber.

Este foi 0 meu grande erro: eu deveria ter sido mais insistente
para que todos — todo o estddio —, participasse da gestdo. Teria
havido muito barulho e discussdes mas teriamos forjado algo, ou
seja, o estadio.

Quando eu vi meu proprio erro era tarde: j& ndo posso
influenciar estas pessoas.

Tendo entendido isso, me decidi pela possibilidade de equilibrar
a composicdo do conselho, dando mais peso ao lado do
idealismo, visto que ali o lado “do trabalho” era
extraordinariamente forte e, portanto, perigoso, no sentido do
enfraquecimento dos objetivos. Para isso eu acrescentei ao
conselho: Soloviova, Fiddorova, Birman e Bondyrev.

Em seguida eu quis me afastar completamente a tempo e me
convenci de que a correcdo era um erro, que eles estdo se
formando, que os “homens de negdcios” — a quem eu dou meu
muito obrigado pelo trabalho — sob a influéncia de colegas tais
como Soloviova, Fedorov e Birman , se tornardo menos
interesseiros e se transformardo juntamente com aqueles que se
sentem os “tais” donos do estadio, visto que eu coloquei
condi¢des sine qua non, para que o conselho resolvesse o assunto
em conjunto.

Alias, esta consciéncia de si como “donos” influenciou alguns
perigosamente; eu sabia que isso influenciava desse jeito, mas
deixei escapar novamente e é muito dificil consertar isso.

Pois bem, eu acreditei que desta maneira era possivel corrigir
meu erro. Exatamente nesta época 0 senhor sentiu que o estldio
ia de mal a pior, me pediu que eu compreendesse que sou O
administrador, que o estadio confia em mim e em nenhum outro
mais, que eu devo permanecer em meu posto firmemente, que
devo recorrer & sua ajuda como a um companheiro mais velho,
que devo recorrer a sua autoridade. Foi dificil para mim voltar
atras, mas infelizmente eu mesmo vi que temporariamente devo
voltar atras, pois o culpado sou eu mesmo.

Mas quando eu tentei voltar & situacdo precedente, isso ja foi
impossivel, para isso seria preciso entdo lutar com este grupo.
Esta luta, como todas as outras, é cheia de todos os sentimentos
maus e pesados, eu ndo tenho forcas suficientes para isso e o
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principal, ¢ muito dificil moralmente. Mesmo por um objetivo
tdo belo ndo consigo encontrar as forgas dentro de mim. Eu
confessaria meu proprio erro: ndo soube organizar todo o
estudio. Se ndo fosse este erro, entéo...

Mas assim fala aquele que nao pode.

Pelo segundo ano eu vejo como tive f& em uma “utopia”. Vejo
isso com meus proprios olhos.

Mas ai esta o erro e o trabalho comecou. Eu pude admirar a bela
juventude, mas ndo consegui conduzi-la, e por causa de apenas
dois ou trés pus a perder muito na vida, deixando-o0s em situacao
dificil, largando-o0s sozinhos em situagdes tentadoras e perigosas,
sem 0 auxilio de um homem mais experiente. Pudesse dizer que
eles ndo sdo pequenos. Sim, mas com efeito eu os conduzi por
trés anos e eles eram.

Figuei alegre e me entusiasmei com o sucesso cedo demais: meu
erro eterno em tudo. Me custou ver 0s esbocos, 0s rascunhos da
realizagdo da utopia no terceiro ano, quando tudo resplandecia,
tanto aqui quanto em Evpatoria, e eu entdo abri a boca e me
maravilhei, em vez de redobrar a atencdo e o trabalho.

Eu saro apenas quando o material é excepcional e chega por si
mesmo, como, por exemplo, os dukhobors.

Me vejo forcado a reconhecer que ndo consegui realizar meus
sonhos. Ai estd o fim. N&o me interessa absolutamente o sucesso
aparente do meu trabalho — 0 sucesso dos espetaculos e as casas
cheias, que Deus os abengoe — ndo é isso 0 que me preocupa ou
me inspira, mas a troupe-fraternidade, o teatrooracdo e o ator-
sacerdote. Tendo me faltado isso, devo partir. E doloroso que eu
ndo tenha conseguido fazé-lo. Eu desanimei, desanimei demais.
N&o me prenda. Se eu ndo pude fazer isso, entdo ndo tem
importancia, vai dar na mesma, esta é e serd a lei da vida
humana. Acredito profunda e inteiramente nisso, que sera assim
cedo ou tarde, mas sera; este sonho vive e vivera em cada
homem. Talvez eu veja ainda mais, embora seja pouco
provavel. Mas isso ja é outra coisa; eu preciso servir de outro
modo: ndo dar inicio as tarefas, que ndo condizem com as
minhas forcas, mas servir tal como determinam as minhas
forgas.

Compreenda agora, Konstantin Sergueevitch, que eu ndo posso
ser administrador do estGdio. Ser diretor de teatro ndo ¢é
inteiramente do meu feitio....

Compreenda, Konstantin Sergueevitch, que agora, quando vejo o
que ndo consigo fazer neste trabalho, que é impossivel servir
como administrador neste trabalho, onde entreguei toda a minha
alma e coragéo, isso é muito, é demais para mim. Liberteme:
quando eu descobrir como poderei servir a minha fé, irei
trabalhar. Por mais que eu esteja fraco e doente, ainda ndo decai
tanto a ponto de trabalhar apenas por “um pedago de pao”.
Chegara precisamente esta hora, é se obrigado a aceita-la, tal
como a morte, mas apesar de tudo, quanto mais longe estiver,
tanto melhor....(SULERJITSKI, 1970, p.381-383) [Grifo nosso,
Traducdo nossa]
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Esta carta reflete ndo apenas o Leopold Sulerjitski doente, desgastado e triste
diante dos problemas que invadiam o Estadio, mas principalmente o homem sonhador,
que apesar de toda a situacdo vivida e embora estivesse fraco para lutar, ainda via sentido
na luta pelo verdadeiro ator-sacerdote, pelo teatro que € vida, pela vida que € uniao.

A questdo de o Estudio estar passando por uma fase complicada neste momento é
também notada por Konstantin Stanislavski na mesma época e esta posta em um
documento conservado atualmente no Museu do Teatro de Arte de Moscou sob o titulo de
“Apelo de Konstantin Stanislavski ao estudio”. Neste documento, escrito @ mao em 11 de

novembro de 1915 consta o seguinte:

Quando o Estidio comegou, parecia aos alunos verem um 04asis
cultural: esta instituicdo deveria trazer a caracteristica de uma
casa particular, caracterizar-se pela simplicidade, pelo asseio, a
modéstia e a dignidade. N&s temos poucas instituigdes assim: a
Galeria Tretiakov, as clinicas e o Teatro de Arte. E impossivel
viver sem tais odsis. Particularmente em tempos de guerra e
depois deles, porquanto desperta-se a fera que ha no homem. E
nestes tempos terriveis ndo ha pessoas mais felizes em todo o
mundo do que aquelas que participam de um trabalho cultural
téo sincero.

Mas para isso é preciso um idealismo verdadeiro, visto que
apenas o idealismo é nossa justificacdo diante da sociedade. Se
ndo ha idealismo, o pior oficio é o oficio do ator. Este foi o
sonho. (STANISLAVSKI, Arquivo do Museu do TAM.)

[Traducdo nossa]

Este documento esta dividido em duas partes, sendo “A ideia do Estudio” a
primeira das duas, a qual acabamos de ler. Na segunda parte, “A atual situacdo do
Estudio”, Stanislavski fala sobre como as coisas ndo se deram exatamente conforme o
planejado e como precisamente nesta época, “Ao entrar no estidio vocé vé algumas
situacdes triviais e escuta e bisbilhotices na antessala. Mas adiante vocé se depara com a
falta de ordem da economia de meia tigela. O ambiente completo ndo presta para a arte”
(STANISLAVSKI, 1915, arquivo do Museu do TAM) [Tradug&o nossa]

A partir dai, Stanislavski lanca um apelo a seus alunos. Para que mudem o
comportamento e nao se preocupem apenas em saber a terminologia do Sistema, que eles
ja sabem. Que eles, ao contrario do que vem fazendo, se preocupem com a verdadeira
arte, com o sentido mais profundo do estldio, pois seu comportamento no momento ndo

levara a lugar algum: “Assim, o cantor que sabe a anatomia da cangdo pensa que ele ¢ um
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artista; assim, 0 mau sacerdote pensa mais sobre a cerimonia do que sobre Deus; assim 0
uniforme substitui o interior € a moda substitui o gosto.” (Ibidem)

Toda esta questdo do Estadio estar passando por problemas deste tipo ndo quer
dizer que o projeto de Konstantin Stanislavski e Leopold Sulerjitski tenha falhado. De
forma alguma. Estes problemas, muito pelo contrario, foram como uma das varias
tempestades por que passa 0 universo da arte de vez em quando. Destas que é preciso
enfrentar para permanecer com vida e em meio as quais deve-se batalhar para manter a
calma e ndo deixar que o navio afunde ou perca 0 seu rumo.

Foi 0 que ocorreu no Primeiro Estadio, que ndo se deixou afundar diante desta
situacdo. Ele ndo apenas continuou a viver, como também deu origem posteriormente ao
Segundo Estudio do TAM, do qual Evgueni Vakthangov foi o responsavel; ele néo
apenas seguiu sua rota, como também viu em seus frutos Richard Boleslavski e Mikhail
Tchekhov, a continuidade das ideias e do Sistema de Konstantin Stanislavski , e dos
principios de amor, trabalho e unido propagados por Leopold Sulerjitski. Sim, porque
apesar de Sulerjitski se sentir culpado pelo vento forte que soprava naquele instante, ele
havia sido um verdadeiro marinheiro todo este tempo. E continuava a ser, ainda
encontrando forgas para incutir ideais nobres em seus alunos e auxilid-los em seu
crescimento pessoal e profissional, como mostra esta carta, escrita em 9 de novembro de

1915 para os alunos que estavam em S&ao Petersburgo:

Caros, queridos jovens!

Agradeco por sua atengdo, por seu amor, por seu cuidado e o
trabalho particular com este A&lbum que vocés tdo
cuidadosamente fizeram e me enviaram, e que me alegrou; e um
agradecimento maior por aquilo que vocés sdo, pela gramatica da
“esséncia” que ha em vocés.

Pelo fato de vocés saberem amar t&o leal e ternamente aquilo que
Ihes parece belo, puro e sublime, por vocés saberem preservar
em si a juventude, o que é tao raro hoje em dia.

Se merecemos ou ndo esse amor e a fé de vocés, isso ndo
importa. Mesmo se ndo merecermos, nao é uma desgraga, ndo é
este um engano terrivel pois 0 amor sempre esté correto, pois ele
é por si s6 aquilo que sempre e em todo o lugar é a Unica
necessidade, a Unica coisa sem a qual ndo ha vida e sem a qual
toda a existéncia de todas as criaturas seria um cruel e total
absurdo. E por isso mesmo ndo temam 0s enganos gque o amor
sempre traz mais aquele que ama do que aquele que é amado. E
quem entender isso sempre serd feliz.

Lembrem-se de Dom Quixote e Dulcinéia (a proposito, por
todos os meios, procurem ver Chaliapin em “Dom Quixote”).
Eu escrevi desta forma, como se 0 nosso estddio estivesse muito
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mal e ja ndo valesse a pena o que ele significa, mas a questdo é
gue eu mesmo estou demasiado préximo a ele e por isso ndo o
estou julgando completamente. Assim como vocés eu amo nele
aquilo que nele é bom.

Por enquanto até logo. Estou com pressa parra 0 ensaio, meu
filho esta inquieto e ndo tenho muito tempo.

Desculpem ndo chamé-los pelo nome e patronimico Eu lembro
muito mal estas coisas; mas da alma e do que existe nelas eu me
lembro sempre.

Tenham salde e juventude e mais adiante acreditem
precisamente apenas em si mesmos com tudo o que tem de bom
e ndo mudem isso por nada.

Desculpem as sentencas, isso é pela velhice e pela doenca.
Perdoem também a letra, eu acabei de me recuperar estou saindo
do segundo dia completo e ainda estou fraco.

Seu L. Sulerjitski
(SULERJITSKI, 1970, p.507) [Tradug&o nossa]

Este marinheiro, apesar da doenca e da fraqueza, encontrava forgas para continuar
sua viagem e erguer a bandeira do amor diante de seus alunos. Para falar sobre o trabalho
e a felicidade diante das coisas mais simples, como quando escreveu a Stanislavski em
meio a uma carta datada de 25 de abril de 1916 : “Ler o Evangelho, os pais santos e os
sdbios e muito simplesmente trabalhar, trabalhar simplesmente com as méos, purificar a
alma, jejuar e pensar, pensar sempre, encher-se e depois por-se a cantar. Que felicidade!”

Até que no outono de 1916 o navio de Leopold Sulerjitski partiu definitivamente
deste mar de sonhos e inquietudes que é o nosso mundo. Nesta época Sulerjitski esteve
mais vezes no hospital do que em sua prépria casa. Seu organismo ja ndo podia mais
resistir porque os ataques de uremia atormentavam-no e nem mesmo 0s doutores eram
capazes de ajuda-lo. Assim, ele que estivera se tratando em Evpatdria, teve de voltar para
Moscou, onde permaneceu até a morte, aos 44 anos.

Nos ultimos dias, ja ndo conseguia falar. Mas através de um simples gesto como

segurar um livro, ainda era capaz de comunicar seu amor pela arte.

Ele caiu de cama para o vagaroso falecimento. Deitado, ele ndo
soltava das mdos uma barata edicdo de Dickens, e agarrava-se a
ela precisamente como a um fiapinho da arte. (...) Mas o
sentimento criador e 0s pensamentos ja ndo obedeciam Suler e ele
impotente, segurava o livro nas mdos, ndo encontrando palavras
para expressar seus devaneios poéticos. Finalmente o livro
amarrotado escapou de suas mdos fracas e... para sempre rompeu-
se a ligacdo com a arte. (STANISLAVSKI, 1970, p.552)
[Traducéo nossa].
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3.4 Finalmente a luz!

Konstantin Stanislavski se apresenta outra vez. Fala sobre suas novas ideias. Repete a
palavra “Sistema” e parece incompreendido por todos. Os atores d&o as costas a ele. E
deixam o palco vazio, um a um.

Apenas um homem vestido com um blusdo de marinheiro permanece ao seu lado.

Mas o palco esta mal iluminado e eu ndo consigo ver seu rosto. Quem € este homem?
Ele diz algo muito importante. Algo sobre coracéo e unido.

Se adianta mais um pouco.

Finalmente a luz!

STANISLAVSKI: **? Senhor, leve consigo a alma do finado, do nosso querido,
inesquecivel e bom Suler, pois ele sabia amar, pois na vida em meio a seducdo, a vileza,
ao autoexterminio brutal ele conservou em si misericordia, a qual limpidamente ditou-lhe

antes da morte estas claras palavras de amor...

VOZ DE SULERJITSKI:*2 (sereno) Meu Deus, qudo amargamente, quéo ardente e
sinceramente chorei hoje a manh& toda. Chorei tanto que o travesseiro e as méos ficaram
humidos de lagrimas. Por que motivo? Porque ha criangcas , muitas criangas nas ruas,
magrinhas como pauzinhos e com maos imundas; porque a noite na grande praga, sob
frios lampides elétricos, elas correm para os bondes e vendem jornal por um "Copeque”
e desentendem-se e xingam-se detestavelmente; porque a policia as expulsa e isso me da
pena; porque ha uma multiddo sem fim de recém nascidos em hospitais, com carinhas
magrinhas, enrugadas e decrépitas, com dedinhos palidos que mal se se mexem, deitados
em filas, solitarios, em mesas, identificados por nimeros e que avidamente cacam o ar,
gritam famintos até ndo poder mais, acalmam-se e definham, e morrem, fitando o vazio,
procurando pelo amor neste vazio com os olhos agonizantes e tristes com isso, morrem
solitarios em fraldas molhadas e frias.

Porque as criadas de 14 ja ndo sentem este mar de sofrimentos no qual enxaguam a roupa,
e andam, ndo como se estivessem em um templo, mas numa fabrica. Porque, porque ha

tanto sofrimento por toda parte, que eu me sinto culpado por isso, pela maior parte dos

112 9 trecho citado a seguir é retirado das Gltimas linhas que compdem as recordacdes de Stanislavski sobre
Leopold Sulerjitski.

113 Cito a seguir as claras e limpidas palavras de amor a que se refere Stanislavski. Trata-se de uma pagina
de diério de Leopold Sulerjitski que Stanislavski cita como forma de concluir suas recordagdes. Esta pagina
é datada de 12 de setembro de 1913.
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sofrimentos, porque eu sei disso e ndo faco nada para por um fim, porque eu amo a todos
e sou capaz de chorar por horas, e o principal, choro porque ha pouco amor em mim para
todos eles, tdo pouco amor, que posso viver entre tudo isso e me ocupar com as minhas
coisas, tdo pouca fé e conhecimento, que ndo consigo "fazer" nada por eles e ndo faco.
Senhor, dé-me fé ou dé-me um coracdo tdo grande que me guie para onde for preciso, e
me ensine a viver conforme for preciso!

Senhor, me dé isto! Se o senhor existir. [Tradu¢cdo nossa]

(Entram 3 atores)
BIRMAN: O seu amor pelo estidio, alias, por nés foi absorvido por todos... ***
MIKHAIL TCHEKHOV: (...) Suler se zangava, gritava, ameacava, mas 0s gestos que ele
revelava diziam: “Vocés sdo meus queridos, eu os amo, nao temam !
VAKTHANGOV: Vocé nos deixou, nosso belo e nobre professor. Por quantos dias
seguidos escutamos a sua voz, ouvimos as suas simples e sébias palavras, vimos vocé
aqui, nesta sala, nestas cadeiras, aqui, no palco. Cada palavra de nossos papéis, cada tema
de nossas pecas, cada passo nosso nos bastidores lembram vocé. Vocé ndo esté entre nos,
116

mas continua entre nos de forma exigente e insistente.

Cai o pano.

114 BIRMAN, 1970, p.616
15 TCHEKHOV, 1970, p.605
116 yAKTHANGOV, 1970, p.553
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CONCLUSAO

Por mais de uma vez artigos escritos sobre Leopold Sulerjitski relembram a frase
de O péassaro azul que é dita quando Titil e Mitil encontram seus avés no pais da saudade:
“Os mortos dos quais lembramos vivem entre nds”. Evguéni Vakthangov diz exatamente
a mesma frase ao recordar-se de seu amigo e professor. Eu, por minha vez, repito-a neste
trabalho. Mas ndo para fazer como os outros, sendo apenas para reforcar esta ideia de que
Leopold Sulerjitski vive entre n6s cada vez que ouvimos o que tem a nos dizer.

Este trabalho de carater inédito se baseou nos originais russos como forma de
aprofundar o estudo de algumas das principais facetas deste grande mestre teatral e
pedagdgico do século XX. Temos agora, pela primeira vez em lingua portuguesa, acesso
a cartas, diarios, ensaios e materiais dos arquivos conservados ainda hoje em Moscou. O
gue nos permite enxergarmos um pouco mais sobre quem foi este homem.

Neste sentido, é inegavel a importancia que teve a bolsa BEPE fornecida pela
FAPESP de marco a maio de 2016. Somente a partir da pesquisa realizada em Moscou,
da pesquisa em arquivos e da conversa com especialistas da area é que foi possivel o
resultado aqui obtido.

Gracas aos materiais traduzidos podemos compreender o papel desempenhado por
Leopold Sulerjitski em sua época. Um papel significativo em todos os sentidos: quando
acompanhou os dukhobors para o Canada a pedido de Lev Tolstdi, quando auxiliou
Stanislavski na criacdo e no desenvolvimento de seu Sistema, quando ajudou cada um de
seus alunos de alguma forma, sendo posteriormente lembrado por eles com muito carinho
e afeicdo. Em suma, quando serviu aos outros de alguma maneira. Pois ele ndo apenas
pedia que todos estivessem a servigo do proximo: ele mesmo estava sempre a servico de
quem quer que precisasse.

“Sede aquilo em que quereis transformar os outros. Que seja uma prédica o vosso
ser, ndo as vossas palavras.”, ja dizia Henri-Fréderic-Amiel em seu Diario intimo. E de
crer que Sulerjitski, que lia Amiel, tenha ouvido bem esta licdo. Pois foi exatamente este
principio, de ser algo primeiro para entdo conseguir transformar o proximo, que o guiou
ao longo de sua vida.

Leopold Sulerjitski incutiu nos atores da época o ideal do servico artistico e da

missdo moral do ator. Estabelecendo um compromisso ético tanto com o oficio quanto
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com os companheiros de trabalho, “deu a eles exatamente o que de principal exige um

aluno do professor — deu-lhes um ‘objetivo’ profundo e natural para o trabalho criador:

tal era o seu papel e tarefa no Estidio.” (MARKOV, 1974, p.356)

Sim, ele foi este professor, que em cada uma de suas atividades revelou-se um
idealista com objetivos morais e estéticos dos mais elevados, sempre em busca do
aperfeicoamento de seus alunos como seres humanos e da verdade e inspiracdo artisticas
na simplicidade, no amor e na comunh@o com a natureza. Mas antes de ser professor, foi
aluno de mestres como Lev Tolst6i e Konstantin Stanislavski, nos quais baseou muitas de
suas visdes de mundo, sem, no entanto, perder sua individualidade e suas proprias
convicgdes. Pois um verdadeiro mestre ndo nasce do nada e nem se faz no vazio. Mas
precisa de alguém em quem se inspirar. E, a partir dai, sabendo precisamente o que e

como ensinar, servira também ele de inspiracédo a outros.
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FOTOS

e As fotos a seguir foram retiradas da internet e encontram-se também nos livros organizados
por Elena Poliakova.

Leopold Sulerjitski
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Leopold Sulerjitski Leopold Sulerjitski

z &
L. A. Sulerjitski com sua esposa e o filho.
Em sua casa.
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e Fotos retiradas da internet:

Konstantin Stanislavski

Nemirovitch-Dantchenko e
Konstantin Stanislavski

Lev Tolstéi e Maximo Gorki

Anton Tchekhov



Alguns dos alunos do Estadio mencionados neste trabalho:

Birman

Sofia Vladimirovna Giatsintova Valentin Sergueevitch Smyshliaev

Cena de “O grilo na lareira” apresentada pelo Primeiro Estudio do TAM
(Foto presente também no livro de E. Poliakova)
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o A sequencia de fotos a seguir foi tirada por mim durante a bolsa BEPE financiada
pela FAPESP durante trés meses em Moscou.

Fotografia de L. A. Sulerjitski no Fotografia de L. A. Sulerjitski pendurada
apartamento-museu de E. Vakthangov emu ma das varias arvores tematicas que
decoram a cidade em Abril.
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A biblioteca de Arte de Moscou por dentro.

Cartas encontradas no Museu Lev Tolstoi
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Cartas encontradas no Museu Lev Tolstoi
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1. Biblioteca Lenin por dentro.

2.AnotacOes de didrio de 1913 sobre a hysteria e publicadas no jornal Vestnik
Teatra em fevereiro de 1919. O jornal é conservado atualmente na Biblioteca Lenin
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Biblioteca filial da Biblioteca Lenin em
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Pagina do caderno de Serafima Birman (incluida neste trabalho) escrita em 1914.
Material encontrado nos arquivos da Biblioteca de Arte e Literatura de Moscou.

1

Carta de Sulerjitski para Stanislavski. Biblioteca de Arte e Literatura de Moscou.
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Tradug&o: Sobre as relages entre ator e diretor™® (1909)

O Uunico diretor que tentou sentir a area de ideias decadentes - como a chama o
senhor Davidov''®- | foi Meyerhold com seu Teatro de Convencéo, o0 jogo na superficie e
etc. Mas esta tentativa, sendo erroneamente fundamentada, em muito curto prazo exauriu-

se. E grandes atores como Komissarjévskaia e Bravitch'?

, que ficaram entusiasmados
com as novas formas, tiveram a acertada intuicdo de um grande talento e rapidamente
sentiram que se avangassem por este caminho, arriscariam, por assim dizer, deslocar seus
temperamentos e perder a sinceridade, sem a qual ndo é possivel nenhuma arte. Eles
abandonaram a tempo um caminho arriscado para si.

Mas quem dos que viam o teatro de Meyerhold e conheciam 0s demais teatros,
dira que ele contaminou o teatro com sua influéncia? Se houvesse tido influéncia, esta
seria apenas negativa, pois Meyerhold, ndo obstante os imensos conhecimentos teoricos,
mostrou com clareza e nitidez como "néo se deve fazer".

Esta questdo sobre as relacdes entre o ator e o diretor e suas condi¢des no teatro é
debatida ha tempos em palestras.

Antes, 0s neorromanticos ou os decadentes insistiam que o realismo no teatro
destruia os atores e que para a sua salvacdo era necessario o Teatro de Convencdo. Agora
os neorrealistas afirmam que € o Teatro de Convencdo, propriamente falando, que arruina
o0 ator. E ambos demonstram que o culpado é o diretor. A situacdo seria absolutamente
sem saida se esta questdo de fato existisse.

Mas para a nossa sorte, na pratica esta questdo ndo existe. Logo, ela se resolve por

si mesma, pela propria natureza das coisas. Em seu aspecto insollvel ela existe apenas

118 Fragmento de uma apresentacéo realizada por Sulerjitski em 25 de outubro de 1909 no Museu

Politécnico, apos a conferéncia feita por A. P. Davidov intitulada “Sobre o grande ator”. Publica-se aqui 0s
rascunhos das anotacfes, conservados no Museu do TAM (Numero 8308/2). Davidov afirmou que o teatro
de convengdo humilhava e despersonalizava o ator. Sulerjitski, em contrapartida, defende o “novo drama”,
0 “teatro mistico” como ele chamava, demonstrando que estas pegas como “A vida de um homem” de L;
Andreev ou a dramaturgia de Maeterlink fomentam o progresso da arte do ator. Sulerjitski objetando
Davidov, e ndo aceitando “diretores decadentes” em geral, julga que o tUnico dos diretor decadente
contemporaneo é Meyerhold. A posicdo de Sulerjitski para com a diregio de Meyerhold e as relagdes entre
ator e diretor em geral é também dedicada ao maximo uma interessante parte da apresentacdo publicada por
nés. As teses restantes, sdo insuficientemente detalhadas e argumentadas nas anotagdes de sua
apresentagdo. Além de Sulerjitski estiveram no encontro S. lablonovski e K. Marjanov, etc. Um relatorio
detalhado sobre o encontro foi publicado em “Russkoe Slove” (26 de outubro de 1909) (N. ed. Russa)

119 \/ladimir Nikol4evitch Davidov ( 1849-1925) — ator dramético.

120 i V. Brévitch — Conhecido ator e diretor que esteve trabalhando com Komissarjévskaia de 1909 a 1912
— ator do Teatro Mali (N.ed. Russa)
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nas palestras onde, eu acho, ainda ndo seré resolvida por muito tempo. Frequentemente
acontece assim, que uma questdo ha muito resolvida na pratica, na teoria ndo consegue
ser resolvida por geraces inteiras. Ai estd uma dessas questdes.

Como é solucionada esta questdo na préatica?

Em duas palavras, Stanislavski formulou assim: se o diretor for mais talentoso do
que o ator, ele o levara atras de si; se, pelo contrario, o ator for mais talentoso do que o
diretor, entdo o ator levara consigo o diretor, conforme foi possivel ver recentemente num
exemplo do Teatro de Arte.

Sera que realmente € possivel fazer algo contra a vontade de algum ator, ainda que ele
tenha pouco talento, que seja s6 um pouquinho artista, e ndo um Aartifice assalariado, néo
um paiats‘*?

No campo da arte e da criacdo ndo se pode de jeito nenhum nem forcar e nem
mandar nos sentimentos. Nenhum ator, mesmo o de menor talento, mudara sequer uma
caracteristica da personagem que ele mesmo criou durante todos 0s tormentos da criacao,
ainda que o proprio Stanislavski tenha Ihe ordenado isso. Outra coisa: se o diretor que
percebeu a individualidade do ator, souber colocar diante de sua vontade criadora os
objetivos mais atraentes e entusiasmar com alusdes notaveis a sua fantasia no
indispensavel para as pecas e conjuntos de sentido, abrird para ele as mais profundas
perspectivas, e neste instante o ator sensivel ir4 atrds do diretor. O insensivel, para lugar
nenhum.

Aqui, quem enxerga com maior clareza, quem sente com maior for¢a e quem
mais se entusiasma é quem esta na frente.

Mas ndo é s6 isso. Por maior que seja o talento do diretor, por mais que ele
desenhe espacos belos e sedutores e por mais apaixonante que seja a sua chama, se 0
diretor fizer tudo isso sem contar com a individualidade de dado ator e com a presenca de
suas caracteristicas, seus habitos e costumes, o ator ficara frio e refratario, o seu coragéo
seré fechado e, dessa vez todo, o trabalho do diretor estara perdido.

O mesmo acontecera também neste caso, se 0 ator possui um grande dom para
penetrar no espirito do papel, se sente mais claramente as cores, orienta-se com maior
refinamento nas curvas psicoldgicas do papel, ama mais, brilha mais e é exatamente por

isso gue encanta. O diretor inevitavelmente ird atras dele e, sob a sua influéncia - ndo

121 palhago, buféo, bobo.
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apenas pela atuacdo em dado papel, mas também pela atuacdo de toda a peca -,
encontrara outras belezas e abrird outros horizontes poéticos.

Assim acontece na vida. E é dificil aqui dizer, se o diretor tem direito a ser mais
talentoso do que o ator, ou se é permitido ao ator ser mais talentoso do que o diretor e
com a forca de seu talento seduzi-lo até a mais pura e alta beleza.

E assim em tragos gerais. Mas ndo podemos esquecer que raramente o papel se
cria de uma vez no ator, com inteireza e unidade. Estas surpresas felizes sdo igualmente
raras no destino de qualquer artista, e quando isso acontece, quem ousa referir-se a tal
filho de Deus?

A maior parte dos atores se V€ obrigada a trabalhar, sofrendo infinitamente em
cima da criacdo de um papel, procurando nele gradualmente aqueles elementos que
podem despertar o interesse e seduzir. Mas acontece também de o ator fracassar em tais
papéis amaldicoados, os quais ndo consegue abordar de modo algum.

E agora, neste periodo de trabalho a paciéncia do diretor deve ser inesgotavel. Um
numero consideravel de ensaios passa enquanto o diretor espera, sem mexer no ator e
nem o atrapalha, até que ele comeca a aquecer-se em seu trabalho e o papel, de um modo
ou de outro, se aproxima de seu coragao.

E nesse momento, quando neste periodo um talento t&o universal como
Stanislavski eshoga ao ator paralisado as cores de sua inesgotavel paleta ou, como faz
outro admiravel diretor do nosso tempo, Nemirovitch Dantchenko, abre-lhe as mais finas
construgdes psicologicas da formacdo de pecas e papeis, ja é mais facil para o ator sair do
ponto morto. Pode ser que ele ndo pegue nenhuma daquelas cores que a méo generosa de
Stanislavski vai oferecer-lhe, pode ser que ndo concorde com a interpretacdo do papel de
Nemirovitch, mas quaisquer fios pouco perceptiveis entre o corac¢do do ator e o papel ja
se estabeleceram: ele desperta interesse pelo papel, sua vontade criadora acorda, ele
comeca a trabalhar. A principio, sentira um ou dois pontos em todo o papel, depois estes
pontos vao se estender, aumentar em proporcdes, nascerdo novos, e todos juntos no final
das contas se unirdo num todo.

Todo o intenso trabalho de um diretor contemporaneo em relacédo ao ator consiste
precisamente nisto: em ajuda-lo a encontrar-se a si mesmo, ajuda-lo, como dizem, a
"revelar"” sua personalidade até uma grande profundidade possivel, ajuda-lo a separar em
seu trabalho aquilo que de fato representa sua verdadeira individualidade, do geral, do

teatral, do assim chamado "“cliché", que apesar de ser préprio de cada um, sendo em cada
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ator diferente do que é nos demais, ndo tem nada em comum com a sua verdadeira
individualidade.

Todo ator sempre tem no estoque alguns “clichés" preferidos (uns tém dois, outros
trés ou seis). E quando o ator estd vazio, quando o papel ndo se d4, mas é preciso tanto
falar quanto atuar de uma forma ou de outra, imediatamente aparece um “cliché" ou uma
combinacdo deles para ajudar. Esta maneira convencional, este cliché que em alguns
atores é extraordinariamente agradavel, encantador e até nobre, na maioria dos casos é
tomado por individualidade na imprensa e no publico, visto que cada ator é outro, ainda

que sua construcao interior seja sempre a mesma.

Na verdade, esta maneira exagerada da atuacdo é a pior inimiga da verdadeira
vivéncia individual.

N&o me estenderei sobre isso, por que até os grandes talentos ndo estdo livres
desta praga maligna - ainda que por vezes também bela - e isto nos desviaria
demasiadamente da palestra.

Surpreender, celebrar com amor cada momento realmente individual que o ator
tem, perceber por quais caminhos ele conseguiu chegar a essa verdadeira elevagéo,
perceber 0 que nesse processo, 0 ajudou e o0 que atrapalhou e criar para sua
individualidade as condi¢Ges mais oportunas - eis o trabalho do diretor em relagédo a cada
ator. E tal trabalho exige de ambos, que vivam em comunh&o durante todo o trabalho. Se
comecam relagGes inimigas, a corrente é interrompida e o trabalho para.

Mas além do ator ha ainda o autor, hd a peca inteira, inconcebivel sem o
ensemble. Aqui comeca um novo obstaculo que exige por vezes enorme esforgo da
imaginagdo, que exige extraordindrio tato e intuicdo do diretor. Para cada individualidade
€ preciso criar a0 maximo a mais proveitosa situacdo, de modo tal que isso ndo apenas
ndo perturbe o ensemble ou ndo contradiga a ideia da peca, mas, pelo contrario, para que
isto contribua para seu esclarecimento e esplendor.

Um ator, por exemplo, pelo carater de seu temperamento ndo pode desenvolvélo
corretamente se a montagem esta criada a base de mise-en-scénes ricas em movimentos.
A abundancia de transicdes e dos movimentos rouba sua sinceridade e dirige-o0 para um
temperamento muscular erréneo e apenas nas mise-en-scenes mais tranquilas ele pode
vivenciar corretamente, encontrar-se e etc. N&o dou exemplos: isso  tomaria

demasiadamente muito tempo.
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Que em cada arte é imprescindivel a harmonia, isto, me parece, nem & preciso
provar.

Mas serd que a harmonia é possivel apenas apd6s o aniquilamento da
personalidade?

Eu pessoalmente acho que onde h& o aniquilamento da personalidade, ndo ha
lugar para uma conversa sobre a harmonia.

Uma vez que ndo h& personalidade, ndo ha nada, e ndo héa nada para ser conduzido
a harmonia; tudo torna-se trivial e indiferente.

Se toda uma orquestra se preencher de cornetas que sabem emanar apenas uma
nota musical, entdo € pouco provavel que até mesmo um contrapontista como Serguei
Ivanovitch Taniéiev comece a escrever uma sinfonia para tal orquestra.

Por outro lado, quanto mais vivas as matizes de cada instrumento isolado, quanto
mais vasto e flexivel o diapasdo deles, tanto mais plena e mais forte harmonia é possivel,
e maior talento é preciso para este maestro e compositor.

Eu ndo queria referir-me ao TAM, embora eu fale apenas em meu nome, mas
permitam-me todos perguntar: sera possivel interpretar "As trés irmas" com atores sem
personalidade?

Ou, melhor: se nos mostrassem que a trupe é constituida por Salvini, Tina de
Lorenzo, Duze'? e outros artistas desta grandeza, como sairia grande o ensemble! E
verdade, que uma trupe assim precisaria de um diretor com um talento da mesma
grandeza, ja que quanto maior a individualidade dos atores, mais eles precisardo de um
diretor com maior talento e sensibilidade, e ndo o contrario, como se costuma pensar.

E é por isso que o efeito de um ensemble assim seria impressionante, porque nem
um dos interpretes escaparia da harmonia, visto que 0 seu instinto artistico ndo lhes
permitiria e ndo haveria meios de dizer que cada um deles em particular foi privado da
individualidade.

Sendo assim, 0 bom ensemble ndo prova nem um pouco a fraqueza de cada ator
que o compde. Se 0 ensemble é realmente bom, isso mostra apenas que além dos atores
bons e brilhantes, o teatro possui pelo menos um bom diretor também.

Pois bem, eu afirmo que um bom ensemble sO é possivel para os atores com

individualidades fortes se junto houver um diretor desse tipo.

122 Tommazo Salvini (1829-1916), Eleonora Duze (1859-1924) — célebres atores tragicos da Itlia. Tina de
Lorenzo — Popular no inicio do século XX; atriz italiana que estava com sucesso em tournée artistica na
Russia (N. ed. Russa)
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Mas pode ser que algum dia surja uma individualidade assim tdo impetuosa, que
ndo queira caber em qualquer ensemble e que deseje toda a atencdo do espectador
concentrada sobre si. Como sera entdo?

Se por acaso surgisse tal ator, ou ele seria obrigado a abdicar de tudo no repertério
existente e passar para 0 monodrama, ou a colocar-se na deploravel situacdo de artista em
tournée. Deploravel, digo, pois se algo é mais antiartistico e ingrato para 0 homem de
talento do que o sistema do artista em tournée eu nao sei.

N&o podemos esquecer que o ensemble, impossivel sem a existéncia do diretor, é
necessario enquanto atuam Tchekhov, Hauptmann, Andreev, lIbsen, Knut Hamsun.
Aproveitar-se das pecas destes autores como arenas isoladas para concursos de atores por
sucesso do publico, dilacerar de forma barbara os papéis separados, ignorando a ideia da
prépria peca e sua integridade, ja é impossivel. O publico cresceu tanto, a imprensa
cresceu tanto, as exigéncias artisticas em relacdo ao teatro cresceram tanto, que voltar a
situacdo da dramaturgia anterior a reforma, agora talvez fosse impossivel. E o ator que se
permitisse ndo levar em consideragdo a peca ou 0 autor, seria chamado ndo de
individualista, mas simplesmente de homem inculto de mau gosto, semelhante aquele
homem que erroneamente aproveitando-se do conceito de liberdade sai para a rua e, para
afirmar sua personalidade, d& uma surra em cabegas de transeuntes, ndo seria chamado
por nds de individualidade, mas de bandido e desordeiro.

A mim resta dizer umas poucas palavras sobre o teatro de Convencéo e o teatro
estilizado como um fator de destruicdo ou desenvolvimento da personalidade do ator...
Se falarmos sobre a convencdo e a estilizacdo naquele sentido que exigia do ator
Meyerhold, ou seja, introduzir vivéncias sinceras no plano externo das construcées de
entonacdo e postura, fazendo isto a partir do olhar e da audigédo; entdo aqui realmente o
ator caird em tais condigdes, onde ele j& ndo pode simplesmente viver sincera e
fisiologicamente, e logo, manifestar de uma ou de outra maneira a sua personalidade.
Privado de seu "eu" ele realmente cai nas méos do diretor na qualidade de material
privado de personalidade e pode ser colocado no cenario de duas dimensdes, em frente
de uma cortina preta - em uma palavra, posicionar como e onde quiser.

Aqui o talentoso e inteligente Vsévolod Emilevitch Meyerhold cometeu um erro.
Esquecendo-se do ator, ele foi até o Teatro de Convencao, até a negagdo dos verdadeiros
detalhes. Armado de excelentes conhecimentos no dominio da representagdo teatral,

sabendo penetrar profundamente nas ideias do autor e manobra-las perfeitamente, ja que
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elas sdo abstratas, Vsévolod Emilevitch ,se afunda impotente nas profundas vivéncias dos
homens vivos, perdendo-se entre a forma e o contetdo. Em sua aspiracdo a criacdo de
novas formas de teatro ele desprezou o ator e pagou um preco alto por isso.

Stanislavski, que estava criando o Teatro-Esttdio, onde ele trabalhava junto com
Meyerhold na criacdo do teatro de Convencéo, quando ja estavam prontas algumas pecas
e era possivel dar inicio a temporada, viu que ndo havia atores para a atua¢éo no teatro de
Convencdo com as telas ao fundo, que por enquanto os atores ndo podiam fazer isso;
dissolveu a trupe e fechou o Estadio. E entdo transferiu o trabalho sobre o teatro de
Convencdo, mas ja com uma base completamente diferente, para dentro das paredes do
Teatro de Arte. Mas Meyerhold separou-se e organizou o préprio teatro, o qual nds
vimos.

Eis que apenas ai, apenas nisso, em como Meyerhold colocou o ator no teatro de
Convencéo , estava precisamente aquilo que o conferencista teme com toda a razao, isto
é, que tal convencdo poderia de fato despersonalizar o ator...'?*

No que se refere ao teatro de convengéo e estilizado em geral, entdo eu néo posso
de modo algum concordar nisso com o conferencista. O espetaculo de convencgdo (nao
apenas na minha opinido, mas isto sabem todos , ainda que tenham trabalhado pouco no
teatro) ndo apenas nao despersonaliza o ator, mas muito pelo contrario, apresenta
demandas tdo enormes a ele, quanto a personalidade, vivéncias tdo profundas, que se
torna extremamente dificil satisfazer as demandas dentro da escola teatral
contemporanea.

O ator que é colocado tendo ao fundo a tela preta, no meio do imenso e vazio
espaco do palco, é o Unico objeto, o Unico centro da atencdo do publico. Ele deve
preencher todo este espaco apenas consigo, apenas com suas vivéncias, seu sangue deve
aquecer este frio deserto.

Que concentracdo, que vivéncias profundas, que temperamento infinito é preciso
para que sua atuacao, além de transmitir os principais sentimentos da peca, faca também
0 publico ver a floresta, 0 mar, escutar o seu barulho. E que incrivel concentracdo e

sinceridade € preciso para isto!

123 A L . )
Em sua conferéncia anterior, intitulada “Sobre o grande ator”, A. P. Davidov teria afirmado que o teatro

de convengdo humilhava e despersonalizava o ator. (N. T)
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O menor enfraquecimento dos nervos aqui ameaga j& ao tédio - uma coisa
insuportavel no teatro, visto que ha muito ja é sabido que toda arte é boa exceto a
enfadonha.

E como o ator deve vivenciar o mono6logo lirico neste tipo de encenacgdo, sendo
que até hoje, quando tudo na cena ajuda o ator, ndo existe para ele nada mais assustador
do que o mondlogo? Quando ao principia-lo, o ator, inquieto, j& comeca a ouvir se 0

publico tosse, ou assoa 0 nariz, ou esta entediado?

E o que dizer sobre a destruicdo das mise-en-scene vivas, um dos principais
procedimentos, que estimula e refresca a atencdo do publico, e que ajuda o ator a passar
de um sentimento sincero a outro?

Em uma palavra, estou profundamente convencido de que por enquanto ndo ha
atores com esse tipo da individualidade forte, com esta vivéncia profunda, a qual é
necessaria tendo um fundo convencional.

E possivel passar para um espetaculo mais primitivo encenado com um fundo preto e na
superficie apenas atraves do ator, através do grande ator, através da escola de vivéncias e
da imersdo sincera, através do desenvolvimento da individualidade. E preciso passar com
cautela, observando cuidadosamente para que o grau da conven¢do do espetaculo ndo
esteja a frente do desenvolvimento do ator e por isso mesmo ndo o obrigue a forcar a sua
criacdo o que logo e inevitavelmente sera refletido na sua sinceridade da maneira mais

lastimavel.
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Tradugdo: Dos diarios (1913-1914)
1913-1914

... Vulgaridade e grosseria: ai estdo as duas coisas que mais me cansam. Mas
somos obrigados a dar de encontro com elas diariamente e aguentar. As vezes eu aguento;

outras, isso passa a irritar de tal modo que ndo consigo mais suportar.

Entretanto, ainda ndo sei como é melhor lutar contra isso: se € preciso ter paciéncia
ou chamar a atencdo de vez em quando.

O melhor é um comportamento rigoroso e inacessivel; s que isso é possivel num
banco, numa ferroviaria ou numa frota, mas ndo na arte, ndo na arte teatral, onde é
preciso alcancar uma alma alheia, revela-la com cuidado, necessariamente apaixonar-se
por ela e anima-la, quer dizer, revelar-se também a si mesmo.

Mas é exatamente ai que comeca.

Se durante os ensaios fosse possivel conviver com todos das doze em ponto até as
quatro, e a partir das quatro horas e cinco minutos interromper tudo e se afastar, bem que
seria fécil.

Mas ap0s 0s ensaios restam entre as pessoas uns certos fios, pelos quais elas
puxam seja la o que for e como for.

Agarre-se exatamente nisso. E logo seré preciso aguentar ou largar.

E tanto um quanto o outro sdo dificeis...

*k*k

9 de dezembro de 1913

Da dltima vez em "A festa da paz", no final do segundo ato, uma dama do
publico entrou em histeria. Isso me desagradou. Em geral ndo gosto muito da histeria, ou
seja, 0 que significa dizer que ndo gosto? Uma pessoa se agitando em histeria sempre da
pena, tal como alguém num ataque epilético, pois em ambas ha uma doenca nervosa que

ademais se manifesta desagradavelmente, agindo diretamente sobre 0S nossos nervos;
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mas apesar de tudo, isso € uma doenca nervosa, assim como ha doencas de pele, que sdo
igualmente antiestéticas e agem desagradavelmente sobre 0s nervos.

S0 que na histeria é desagradavel, sobretudo, ndo a doenga em si, mas o fato de que
a maioria dos histéricos se gaba de sua histeria e por isso ndo apenas ndo luta contra ela,
como, pelo contrario, cede facil e conscientemente, sobretudo em publico.

Penso que isto acontece porque a histeria € vista como um indicador de abalo
profundo da alma, uma demonstracdo de grandes vivéncias espirituais e do interessante,
ténue e profundo mundo espiritual do ser humano.

Entretanto, isto € um erro gigantesco. Eu estou convencido de que nenhum
homem ou mulher que esteja realmente sentindo algo profunda e delicadamente sofre de
forma tdo escandalosa. E possivel ser extremamente rude e desagradavel entrar em
histeria todos os dias e pelos motivos mais insignificantes, especialmente se isto for em
publico; a proposito, por uma razdo qualquer me parece que as pessoas sujeitas a tentacdo
do ataque de nervos muito raramente entram em histeria quando solitarias.

No meio da massa, especialmente no teatro ou em qualquer outro lugar onde
muita gente se relne por um propodsito assim chamado "ideoldgico”, raramente o
acontecimento se passa sem que haja histeria, pois basta que alguém nédo se contenha e
grite a todos histericamente "Senhores, como é horrivel; vejam como estou sentindo isso
sutilmente; ndo consigo suporta-lo com a minha alma sensivel”, para que imediatamente
0s outros, fracos diante desta tentagdo, ecoem: “eu também estou sentindo sutilmente",
"também tenho uma alma sensivel”.

E claro que a histeria pode ocorrer com pessoas fortes e profundas, mas isso é
algo completamente diferente, se origina de outra forma e acontece de outra maneira e
por outras raz@es.

A histeria € terrivelmente contagiosa e a cada ano que passa nessa nossa vida
insensata ela se torna mais contagiosa, tanto psicologicamente — dos desejos mesquinhos
e fateis de chamar a atencdo para si mesmo —, quanto fisicamente — das inverossimeis e
insanas condi¢bes de vida, da falta de trabalho fisico e de tudo aquilo, que tdo
irremediavelmente desmancha nossos nervos e abre terreno para todo tipo de doencas
nervosas.

E é exatamente para este ponto, para o fato de que a histeria € sobretudo o

resultado de uma doenca dos nervos, que é importante que eu chame a aten¢do dos atores.
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Os atores amam imensamente quando h& ataques de histeria no publico; isto é
considerado um certo tipo de evidéncia de uma interpretacdo extraordinariamente forte,
de um entusiasmo profundo, de uma vivéncia sincera, etc.

"Hoje houve histeria duas vezes; como atuaram!" E, entretanto, me parece que a
histeria do pablico prova exatamente o contrario.

Uma vez que a propria histeria € ndo o resultado de vivéncias profundas, mas
uma demonstracdo da irritabilidade doentia dos nervos, dos 6rgdos dos sentidos, assim
também as causas provocadoras da histeria se referem, ndo ao mundo espiritual ou moral,
mas ao campo dos estimulos nervosos externos.

Quando um ator realmente vivencia algo, quando sua interpretacdo é uma "obra
de arte", entdo por mais que ele deixe o espectador agitado, ndo havera histeria. Eu me
recordo de Duse e inclusive de Grasso e outros grandes atores, como Shalidpin ou Nikita,
ou atores do Teatro de Arte nos melhores papéis e momentos, e ndo consigo me lembrar e
nem mesmo imaginar que a arte deles provocasse a histeria. Pelo contrario, entregando-se
a sua arte, até as pessoas com 0s nervos desconcertados e propensas a histeria vao
tranquilizar a alma e alcancar a satisfacdo espiritual. Pode ser que chorem no espetaculo,
mas estas lagrimas serdo completamente diferentes: serdo lagrimas nédo para o publico,
mas serenas e discretas, lagrimas nobres, de enternecimento diante do bem e da beleza,
lagrimas pelas infelicidades e o pesar dos homens; até mesmo, talvez, pelo proprio pesar,
ja que eu também sou um homem e assim como 0s outros, estou sujeito aos sofrimentos;
lagrimas deste tipo, pois somos todos infelizes, pois a vida é imperfeita, pois somos
fracos no bem, pois amamos pouco uns aos outros e etc, porque o verdadeiro talento, a
verdadeira arte, fala precisamente apenas sobre isso.

O ator contagia o publico com aqueles sentimentos que ele préprio vivencia. E,
independentemente da dimensdo de seu talento, cada ator tem formas melhores e piores
de agir sobre o publico.

Quando em "A festa da Paz" viveram mais profundamente e vivenciaram as tarefas
decorrentes da ideia central da peca, quando estas tarefas vieram do ndcleo do papel,
que nasce de um jeito ou de outro da acéo transversal da peca (i.e. pessoas belas de alma
se empenham no bem, mas ndo conseguem se dominar e sofrem profundamente com
isto), estas tarefas tocaram notavelmente a plateia, tal como deve fazer a arte, e até em
mim provocaram lagrimas, pois somos um tanto imperfeitos; cada um reconhecia a si
mesmo e a prépria alma nos personagens da peca, sofria tanto por eles quanto por si

mesmo nesta luta contra suas paixdes e defeitos, e se afligia, pois de uma forma ou de
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outra restava uma marca na esséncia do espetaculo: "Sim, nds somos assim, & uma pena
para nos todos, mas o que poderiamos fazer para que fosse melhor? Ou ndo é possivel
melhorar? Hauptmann diz que ndo é, jd que tudo depende da organizacédo fisica e das
condigdes externas, mas seria isto? etc. etc” As rodas da vida espiritual foram tocadas e o
mecanismo da alma pdés-se a trabalhar...

Esta € uma influéncia nobre e aqui ndo houve nenhuma histeria, visto que os atores
agiram sobre o publico ndo por meio dos nervos, mas da alma.

Tecnicamente, no sentido de técnica interior, isto quer dizer que dentro do circulo,
com os musculos relaxados, etc., 0 ator estava executando uma série inteira de tarefas
decorrentes da acao transversal da peca, tarefas ligadas a acao transversal de seu papel,
aquela esséncia do papel nascida da unido da individualidade criadora do ator com a

individualidade criadora do autor, expressa no cerne da peca.

Em seguida, gradualmente e a cada espetaculo, estas tarefas empalideceram e
foram esquecidas pelo ator, restando na memdria apenas formas através das quais as
tarefas eram expressas, isto €, acumularam-se clichés exteriores, até um pouquinho mais
ténues do que os exteriores. Restou na memdaria aquilo que agia sobre publico — ndo os
clichés musculares que se criaram, mas 0s nervosos —, as tarefas perderam o brilho e a
irritabilidade nervosa aumentou.

O riso ficou mais forcado, as lagrimas, mais impetuosas, 0s gritos, mais intensos,
os solucos e sufocos, mais barulhentos: os atores por si mesmos se excitam e irritam seus
nervos; com estas sensacOes e estes nervos abalados e irritados, excitam e irritam 0S
nervos do pablico, agora independentemente do motivo e finalidade destas lagrimas, riso,
etc. Quanto ao autor, permanece apenas nas palavras, que se juntam a estes nervos
irritados e apenas por isso € que se conhece o conteido — ndo o conteudo, mas a fabula —,
pois 0 publico ja estd comovido e abalado, contagiado pelos nervos abalados dos atores.

Eis um exemplo de como estes nervos irritados agem sobre os nervos do
espectador independentemente do contetdo: em certa passagem uma atriz ri em cena e,
tendo comecgado a rir, seu riso fere cada vez mais, chegando a tal ponto que uma
espectadora sentada a meu lado entra em histeria coincidindo ritmicamente com 0s
suspiros e as crises da atriz, até que os solucos sdo simultaneos e ela logo se esvaira num
pranto histérico do mesmo modo que a atriz gargalhara histericamente.

Entretanto, na peca este riso é antes de tudo agradavel e necessario ao autor, pois
mostra que tudo deu certo e teve éxito exatamente enquanto a atriz executava uma tarefa

relacionada a tarefa do autor; e foi assim.
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Mais um exemplo: um ator ri de modo feliz, mas também esta tdo satisfeito com
este riso, 0 exalta tanto, gargalha tanto e com tal sinceridade — reparem que é com
nervosismo e sinceridade — , que o publico ja ndo compreende e ouco cochichos: "Ha
histeria?"

Os atores se apaixonaram pelo préprio riso, pelas lagrimas e por seus proprios
pavores mais do que por aquilo que originou tudo isso, aquilo que nasceu deles como
artistas, e agora este espetaculo irrita 0s nervos com maior forca, contagia
lamentavelmente toda a plateia, mas contagia horrivelmente, penosamente, como uma
histérica contagia outra. Isto significa irritar os nervos do espectador; isto é irritar os
proprios nervos.

Quer dizer que sem qualquer razdo, precisamente sem qualquer razdo, sempre
que alguém quiser seré possivel dar inicio ou forgar-se a dar inicio ao riso ou ao choro e
assim conduzir-se a histeria? Como quiser. E se neste instante entrar na sala outra pessoa,
sera possivel que ela ndo va se contagiar com 0 Seu riso e nao VA comecar a rir junto com
vocé, igualmente sem qualquer razdo, unicamente porque os nervos dela vibram sob a
acao de seus nervos irritados?

A histeria é contagiosa.

Isso € precisamente 0 que acontece agora.

E ai esta o porqué de eu ndo ter gostado deste ataque de nervos que nos tivemos
no Estudio. Este € um caminho perigoso. Um espetaculo assim pode ter um sucesso
estrondoso, ja que o publico gosta, adora isso que chamamos de "forte impacto”, assim
como gosta da tourada, da luta, do teatro de horrores, dos terriveis exercicios com fogo e
dos saltos perigosos para a vida: tudo aquilo que "abala" e, portanto, entretém sem
aprofundar. Mas entdo o teatro deixa seu pedestal e fica no nivel de tudo aquilo que é
entretenimento...

A histeria no teatro, em obras dramaticas, € um indicador tdo ruim para o ator
quanto uma gargalhada animalesca do publico em obras cémicas. Tanto uma quanto a
outra sdo superficiais e de mau gosto. A ambas referem-se as palavras de Hamlet:

“ndo permita que os jograis falem mais do que lhes foi indicado. Pois alguns deles
costumam dar risadas pra fazer rir também uns tantos espectadores idiotas; ainda que, no
mesmo momento, algum ponto basico da peca esteja merecendo a atencao geral. Isso é

indigno e revela uma ambicao lamentavel por parte do imbecil que usa esse recurso.”
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Como nés, orientadores, lutamos contra isso? Em primeiro lugar € preciso
convencer os atores de que tal atuacdo € de mau gosto e de que este ndo pode ser o
objetivo da arte. Contudo eu penso que sO se eles entenderem isso é que vado desejar
evitd-lo por si mesmos, visto que certamente & preciso antes de mais nada que eles
proprios queiram fazé-lo. Agora, se isto ndo for feito por inteiro e o ator se agarrar pela
metade naquilo que Ihe da um sucesso tdo estrondoso, ainda mais quando ele percebe
como age "com forga" sobre a massa, sera dificil desistir disso e entdo provavelmente ele
ndo se corrigird; ele ndo se corrigira e isso significa que seguira adiante por este caminho
e no final das contas acontecera que em seu proprio temperamento restardo apenas duas
matizes: a gargalhada e o pranto, além de qualquer outro murmurio tragico e horror, e
entdo tudo serd extremamente desagradavel e repugnante.

Mas a tentacdo é terrivelmente grande e € dificil lutar contra ela. Eu realmente ndo
acredito que nossos atores vivam apenas assim em cena, mas agora eles estdo exatamente
neste periodo de crescimento e por enquanto ainda ndo compreendem o que acontece com
eles, embora ja estejam indo por este caminho. Mais alguns espetaculos, e eles ja ficardo
terrivelmente estragados e entdo sera ainda mais dificil trazé-los de volta.

E dificil ajuda-los principalmente por duas razbes e eu nio estou nem falando
sobre sucesso, etc, mas simplesmente do ponto de vista técnico, pressupondo que eles
compreendam isso e queiram se corrigir; € dificil, pois ao viverem em cena desta forma, o
seu estado geral é oOtimo; eles, como se diz, "viveram™ sem extraordinario esforco,
trocaram inclusive 0os mecanismos e contudo, ndo possuindo uma bussola na acéo
transversal, cairam naqueles mecanismos que de forma alguma podem ter lugar em
determinada peca ou ato, mas ndo perceberam por causa disso, quer dizer, o estado geral
estava 0timo, toda a face em lagrimas, o publico foi aparentemente conquistado, e até
demais — a histeria — , e 0 que mais querem de mim? Isso ja sdo critiquices. E aqui cada
critica € recebida como uma ofensa injusta. "Pois eu ndo forcei a lagrima ou o riso: eles
vieram facilmente até mim por si mesmos”, eis a primeira razdo; a segunda ¢ que
realmente no tempo de trabalho sobre o papel justamente estes sentimentos, este riso, este
medo, etc. foram o objetivo no decorrer do semestre. Trabalhou-se precisamente apenas
em cima disso, em chegar até estes sentimentos, e quando finalmente, por um caminho de
trabalho obstinado e sofrido, o ator os encontra em si mesmo, ndo lhe é permitido

vivencia-los como ele gostaria.
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Ele se esquece de como foi sua procura, daquilo que o ajudou no trabalho, do fato
de que tudo foi em busca das raizes dos sentimentos do autor e dos seus proprios
sentimentos, bem como da unido entre eles, se esquece de que estes sentimentos surgiram
por si s6 quando chegou a hora, quando pelo caminho do aprofundamento em direcao a
sua propria alma criadora e a alma do autor nasceu ali, em algum lugar das profundezas, a
unido de ambas, e entdo vieram da alma aquelas tarefas que ao serem realizadas deram
origem aos sentimentos; se lembra apenas de alguns de seus proprios sentimentos e de
como eles se expressam. Até mesmo encontrando-os sinceramente esquece a sua
finalidade e, tendo se apaixonado mais por seus sentimentos do que pela origem que
tiveram, ndo dominando nenhum objetivo, exceto um, ou seja, como viver de forma mais
clara com estes sentimentos, revolve-os, treme, provoca seus nervos e levando esta
irritacdo nervosa até os limites fisicos mais extremos, arruina 0s seus nervos e 0s dos
outros além de distorcer o temperamento.

E ¢ preciso dizer sem falta que sim, vocés estdo “vivendo” sinceramente, COM 0S
nervos, em cenas agitadas, estdo chorando e rindo com sinceridade, mas sem nenhum
objetivo além de mostrar os proprios sentimentos; isto €, em principio vocés provocam
aquela mesma histeria e ndo criam.

Se concentrem 0 maximo possivel, revivam em sua memdria intelectual, sensorial
e espiritual tudo aquilo que vocés viveram quando buscavam a si mesmos neste papel da
peca. Isto €, em outras palavras, realizem todo o trabalho criador sobre a pe¢a no inicio.
Mas uma vez que este trabalho ja tenha sido feito, entdo agora em vez de metade do ano
neste trabalho, gasta-se um dia ou dois, e em seguida, antes de cada espetaculo, € preciso
mais uma vez se incluir neste caminho, isto é, recordar a pec¢a, 0 seu cerne, a sua agdo
transversal, o seu papel, o cerne do papel, a acdo transversal, e entdo as tarefas e executar
um apds o outro: somente assim havera a criacao.

Me parece que existem dois tipos de esfor¢os e clichés: o muscular e 0 nervoso.

O muscular é quando uma pessoa, sem sentir nada, tenta lembrar de cabeca
como forcar a contracdo dos musculos que participam das manifestacGes deste ou de
outro sentimento, tentando, desta forma, passar um sentimento. Alguns atores fazem isso
com muita habilidade, muita semelhancga e até mesmo com um interior absolutamente
vazio; mas apesar de tudo, nds, isto €, nosso teatro, até mesmo os alunos, o reconhecemos
e descobrimos com bastante facilidade.

Ja o outro cliché é o nervoso, quando o ator encontra 0 sentimento vivo através

da analise correta da peca, do nucleo, da acdo transversal, através das tarefas, etc., isto €,
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encontrando o caminho tanto em si quanto nos sentimentos vivos e depois, gradualmente
se esquecendo da razdo de existirem estes sentimentos, 0 ator comeca a viver apenas com
0s sentimentos, irritando 0s proprios nervos sensoriais através dos quais estes sentimentos
passaram ao serem criados. Ele até € sincero nos proprios sentimentos, mas estad sem
objetivo e, portanto, é desnecessario em cena.

O primeiro cliché é possivel sem qualquer trabalho sobre o papel, enquanto que o
segundo se formara nos espetaculos. O primeiro me parece semelhante ao homem que
arranca com as méos uma flor da terra, para que ela cresca, arruma os botdes com o0s
dedos, etc., completamente esquecido das raizes. O segundo planta uma semente, cuida
das raizes, rega e afofa a terra enquanto a flor ndo cresce. E quando ela cresce, entdo
abandona gradualmente as raizes e da toda a atencédo para a flor; e para que ela figue mais
bonita, comeca a pinta-la com tintas a 6leo; por causa disso as raizes secam ainda mais e
as flores, por sua vez, também devido a isso empalidecem; entdo pintam-na ainda mais,
toda a planta murcha completamente e 0 que resta € uma boneca morta, repugnante e
borrada.

Mas onde esta aquele que sempre ira tratar apenas das raizes e alcancara a exuberante
florescéncia de toda a planta? Ha poucos destes. Este € o destino dos grandes talentos.
Ou, em parte, daquelas pessoas que, embora ndo sejam extremamente talentosas, tem
uma visdo de mundo ampla e abrangente, para as quais nunca os proprios sentimentos, a
forca que possuem, a sua exibicdo para a multiddo e, portanto, o seu engrandecimento
diante dela, estara em primeiro plano e nem ofuscara a razdo pela qual lhe € agradavel e
alegre vivenciar estes sentimentos em cena. Se Chatov, na cena de Chatov com
Stavrognim, for interpretado ndo por um ator de talento excepcional, mas por um ator
para quem existe a questdo sobre Deus, sobre o seu culto e sobre o melhor cumprimento
de seu proprio dever na terra, isto €, se estas questdes ndo sdo alheias a ele e de uma ou
outra maneira inquietam sua alma, esta cena serd maravilhosamente representada, pois o
ator nunca esquecerd a tarefa para a qual entrou em cena e seus sentimentos sempre
surgirdo desta tarefa, do cerne da peca e do papel, e apenas para a realizagdo desta tarefa;
e ele nunca abandonard esta tarefa e nem trocard este estado geral em cena pela
demonstracdo dos seus proprios sentimentos ao publico, pela demonstracdo de si
proprio: "Vejam, dizem, como eu sou capaz, quao sensitivo e talentoso eu sou, como

consigo emocionar vocés".
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Existem pouquissimos talentos excepcionais, quase ndo ha, a maioria esta na média
ou abaixo dela, mas ha aptidBes atraentes e agradaveis, das quais poderiam se formar
bons atores.

Quer dizer, é impossivel esperar que atores de talento mediano se relacionem com

a arte da mesma forma que os talentos realmente excepcionais.
Também ndo € possivel acrescentar talento. Ou seja, além da escola especializada — o
"sistema" — , igualmente necessaria tanto ao talento excepcional quanto ao mediano ("O
'sistema’ é para os talentosos” - Stanislavski), ha uma Unica maneira, um Gnico meio de
ajudar o talento mediano a se tornar um bom ator que trabalhe nas raizes da arte, a se
tornar um artista verdadeiro, e ndo um representador de qualidades e caracteristicas
pessoais. Este meio é encontrar uma maneira de elevar e ampliar a visdo de mundo, uma
maneira de aprofundar o olhar sobre a vida e a relacdo com ela, desenvolver uma atitude
mais ampla com relacdo as questdes filosoficas, morais e sociais: trabalhar sobre a
intuicdo em todas as esferas da alma e da natureza humana...

Mas como fazer isso e quem poderéa fazé-lo?

E ainda pode surgir uma questdo: ndo seria demais que houvesse muita razao na
criagdo? Tanto no prdprio "sistema™ quanto inclusive nesta expansdo e aprofundamento
da viséo de mundo?

Certamente, tudo o que for possivel, tudo deve ser feito intuitivamente, mas nem
todos estdo dotados de intui¢do e além do mais, a prépria intuicdo pode em grande parte
ser estimulada e despertada através da razéo.

"Do consciente ao inconsciente™ como falou Konstantin Sergueivitch em seu
"sistema”.

Na inauguracdo do Estadio Vladimir Ivanovitch falou sobre a intuicdo e isto alegrou
minha alma. Eu sempre, a vida inteira odiei a razdo quando ela se torna a dona, mas ela é
uma 6tima criada e é preciso saber servir-se dela.

E muito bom o que Tchekhov escreveu na quarta coletanea de cartas:
"Grigorovitch pensa que a razdo pode superar o talento. Byron era inteligente como cem
diabos, contudo foi o talento dele que sobreviveu. Se me disserem que x falou um
disparate destes, que a inteligéncia dele superou o talento, ou o contrario, entdo eu direi:

isto quer dizer que x ndo tinha nem inteligéncia nem talento."



172

4 de abril de 1914
Petersburgo

Hoje li Amiel'®*: "Estudando nés aprendemos; contando, observamos; afirmando,
seguimos; mostrando, enxergamos; e quando escrevemos, pensamos. Agitando a agua,
nos a atraimos para o proprio poco.”

Frequentemente durante o trabalho eu pensava e até experimentava que se 0 ator ndo
avancava em seu papel, deveria inflamar-se com ele, ndo a partir do diretor, mas
colocando-se ele mesmo no lugar do diretor, isto é, mostrando como gostariaque este
papel fosse feito; deveria contar a alguém sobre o seu papel. Frequentemente o diretor
frustra todo o encanto e frescor do trabalho criador do ator, deixando-se arrebatar por seu
papel, explicando-o muito e com fervor, mostrando-o, criando. Se faz isso mal, é
simplesmente uma perda de tempo; se faz bem, o ator se vé privado da alegria da
primeira unido da sua alma com o papel e comeca a copiar aquilo que o diretor
conseguiu; e isto também é ruim, muito ruim.

O diretor precisa arder com as imagens e com a peca, mas ser paciente e compreender
que antes de mais nada ele é um espelho - nisto esta o essencial de sua destinagéo — , e
todo o seu grau de saturacao pelas imagens, o entusiasmo pela peca, o seu arrebatamento
criador € nada mais do que um améalgama, gragas ao qual ele pode ser um espelho, e ndo
um vidro oco que nao consegue refletir nada e portanto é inutil.

Novamente em Amiel: "Até que ponto sdo prejudiciais, contagiosos e doentios: o
constante sorriso da critica indiferente, esta zombaria insensivel, que fere, examina e
destréi tudo, que ¢é decepcionante em cada obrigacdo pessoal, em cada afeicdo mortal e
que valoriza apenas o entendimento e ndo a agéo!

O criticismo, que se tornou um habito, um modelo e um Sistema torna-se

destrutivo para a forca moral, a fé, quaisquer forcas.

Esta espécie de inteligéncia é muito perigosa para nos, pois estimula todos 0s maus
instintos, a indisciplina, o desrespeito e o individualismo egoista”.

Como isto é verdadeiro! Como é preciso lembrar isto justamente no Estddio, a todos os
atores em geral, a todo aquele que trabalha na cena, a todas as pessoas, que participam

numa criacdo coletiva. E como temos muito disso, mais precisamente entre a juventude. E

124 Henri-Frédéric Amiel (1821-1881). Poeta suico pouco conhecido em vida. A gléria veio para ele apés a
morte, quando teve seus diarios publicados por amigos.Este fato é tido como um marco na mudanca do
tratamento para com os diarios que com isso passaram a ser vistos como um género literario. (N. T.)



173

o0 pior de tudo é que com esta caracteristica da inteligéncia alguns ainda se exibem, vendo
nisto algo positivo e que os distingue dos outros, uma certa posicao privilegiada. Que erro

fatal e deturpacdo de ideias sobre as caracteristicas da alma do ator!

*k*k

6 de abril de 1914

Assim intitularei um livro sobre a ética e a arte cénica: "Ao ator e ao diretor, a
todo aquele que faz parte da massa, o maquiador, o aderecista, a cada um que vive para a
cena ou trabalha nela. Ou de quem a vida passa em cena ou atras dela”. Mas pode ser
apenas "Sobre a ética e a arte da cena", ou simplesmente o contrario: "Sobre a arte e a
ética cénica".
Os pensamentos e observagbes sdo de Gogol, Shchepkin, Shakspeare, Tolstdi,
Stanislavski, Nemirévitch-Dantchenko etc. Tchekhov e Chopin'?.
Dividirei por partes - a técnica, as tarefas da arte cénica, os ideais - aqui estara tudo
aquilo que eu lembro ter anotado de Vladimir Ivanovitch'?®, Konstantin Sergueievitch e
meus pensamentos, e aquilo que anotei em meu trabalho com Vakhtangov e outros.
Na introducéo sera preciso dizer que isto € s6 um material, que ndo ha equilibrio no livro
e nem pode haver, pois é impossivel trabalhar e anotar simultaneamente. Frequentemente
se esquece 0 mais valioso, mas de qualquer modo com o tempo, todo este material
incerto em combinagdo com outros esbogos igualmente incertos e talvez trabalhos mais
planejados e inteiros, conservard, apesar de tudo, ao menos algum rastro e a lembranga,
sendo de como criavam e daquilo que alcancou o Teatro de Arte, entdo ao menos daquilo
que queria e para onde se dirigia, quais 0s seus ideais e como ele buscava seus caminhos
para a conquista destes ideais.
A arte cénica - Unica da qual ndo resta qualquer lembranca -, ndo tem como permanecer
ja que seu unico material é a palpitagdo (a pulsacdo) de um coragdo vivo em dado

127

momento, o sentimento afetivo (afektivnoe chuvstvo)™', que nasce bem aqui, para o

125 Sulerjitski refere-se ao escritor russo Nikolai Gogol (1809-1852); a Mikhail Shchepkin , célebre ator
russo do século XIX; aos escritores William Shakspeare (1564-1616 ) e Lev Tolstdi (1828-1910 ); aos
diretores Stanislavski (1863-1938) e Dantchenko (1858-1943); provavelmente ao escritor russo Anton
Tchekhov (1860-1904) — e ndo ao ator Mikhail Tchekhov — , e, por fim, ao pianista polonés Fréderic
Chopin (1810-1849). (N.T.)

126 Novamente Vladimir lvanovitch Nemirdvitch-Dantchenko.

127 A palavra russa chuvstvo tem mais de um significado, podendo referir-se tanto & sensacdo emocional
quanto a sensacdo fisica. Stanislavski usa o verbo “sentir” (chuvstvovat) e seus derivados conscientemente,
invocando tal multiplicidade, j& que o Sistema do ator trabalha em todos os niveis (fisico, emocional e
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espectador, que se inquieta, e que inquieta o coracdo do espectador, a sua transmisséo
imediata, de um coracdo a outro.
Morre o dono deste coracdo (o ator), morre o dono do outro coragdo que estava junto ao
ator (o espectador), e ndo ha nada além das palavras "O ator foi magnifico!” e de
fotografias mortas — ndo resta nada.

Agora, se for possivel conservar ao menos aquilo que entusiasmava o0 ator e o
diretor, se for possivel conservar, sendo a sua propria criacdo e seus sonhos sobre criagéo,
ao menos seus ideais e desejos, entdo sO isso ja podera nos dar uma nocao sobre quem

foi tal artista.

Transmitir em cena imagens histéricas e almas tdo esgotadas pelo fato de o ator
esgotar os préprios nervos, interpretando a noite inteira em tom geral de esgotamento e
contaminando o publico com os seus nervos abalados, é uma técnica completamente
errbnea, de mau gosto, antiartistica, que ndo da alegria de criagdo nem ao ator nem ao
espectador, ainda que esta técnica aja igualmente com forgca, mas aqui agem 0S nervos
doentes do ator e ndo a percepcgdo artistica da imagem (é o ator que tem 0S nervos
estragados e ndo 0 seu personagem).

A imagem de uma pessoa transtornada e histérica se atinge artisticamente assim
como qualquer imagem, ndo pelo tom geral, mas por uma selecdo adequada de tarefas,
sua ordenagdo, o desenho correto do papel e na medida do possivel, a partir das
realizacOes sinceras de si neste desenho e de cada tarefa separada, situada na base de cada
trecho separado, unidos pela agdo transversal.

Entdo isto serd arte, a qual, por mais que encarne imagens terriveis, sempre alegra e vive;

do contrério, isto é uma clinica, o esfolamento da prépria pele por influéncia.

*k*k

22 de setembro de 1914

Ontem K. S [ Stanislavski] esteve a primeira vez no Estudio, - estiveram reunidos

todos 0s jovens para uma conversa sobre a populosa cena do baile de Famussov.*?®

intelectual) a0 mesmo tempo. Aqui, da mesma forma, a terminologia “sentimento afetivo”, refere-se néo
apenas ao nivel emocional, mas também ao fisico. (N.T.)

128 A juventude do Teatro de Arte estava ocupada com a cena do baile no terceiro ato de “A desgraga de ter
inteligéncia” e no quarto ato, com a cena da partida das visitas. Em 1914 o espetaculo foi retomado para a
cena do TAM. (N. ed. Russa)
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No final comegou uma conversa sobre os exercicios do "Sistema". " Por que até
agora ndo se formou uma classe regular e cotidiana, na qual seriam produzidos estes
exercicios tanto por atores jovens, quanto pelos velhos atores?"

Eu sei: K. S. sonha que algum dia se estabelecera uma classe assim, que toda a trupe do

Teatro de Arte vai frequentar diariamente por meia hora, digamos, antes dos ensaios, ou

entre eles, e onde exatamente estes exercicios serdo praticados com rigor por todos

segundo o "Sistema", como cantores executam vocalizos (comparagdo de K. S.)

independentemente da parte que lhes cabe.

Os exercicios devem ser em separado:

- para o relaxamento dos musculos;

- para a introducdo de si no circulo;

- para a afirmacdo de si mesmo na fé e na ingenuidade;

- para a habilidade de conduzir-se a si mesmo a qualquer estado afetivo (afektivnoe
sostoianie) que seja, a habilidade de trazer para si aquela sensacdo que K. S. chama "eu
sou”(ia est)*diante de diversas existéncias ou de alguns conjuntos de acasos, etc.

- para estabelecer o objeto vivo;

- para a estimulacao em si do estado de prontiddo para o trabalho por meio de todos estes
caminhos, etc.

Além disso, todas essas tarefas devem ser atraentes, devem interessar a

vontade(volia)**®

,» pois conforme a expressdo de K. S. que ele sempre verbaliza: "Néo se
pode mandar na vontade criadora - € possivel apenas atrai-la."

Durante a reorganizacdo das personagens em "A desgraca de ser inteligente™ sua
indicacdo para M. N. G.™*! era: "ndo se ponham a negar uns e outros tracos de seu

personagem, ndo os expulsem a forga; eles mesmos irdo embora se VOCés se interessarem

12% Trata-se da sensagdo do ator de estar totalmente presente no momento dramatico. Este termo funciona
no “Sistema” como sindnimo para “vivénciar/experienciar e,na pratica, todos os elementos do “Sistema”
que relaxam o corpo e concentram a mente para a preparacdo do trabalho podem promover este estado
chamado “eu sou”. Uma vez que este termo tem como fonte o Yoga (no yoga “eu sou” ¢ utilizado para
definir a consciéncia que alguém tem de seu lugar na criagdo), seu uso no “Sistema” carrega conotagdes
espirituais implicitas. (N.T.)

130 No “Sistema”, volia corresponde a um dos trés iniciadores da vida psiquica e do processo criativo. O

fato de “desejar”, “ter vontade” de resolver o problema de determinada personagem ¢ o que impulsiona o
ator a entrar em acéo. (N.T)

131 EvidentementeM. N. Germanova, que estava interpretando o papel de Sofia em “A desgraca de ter
inteligéncia”. (N.T.)
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por outras cores, que por si mesmas também ficardo no lugar das que Ihes forem indteis,
pois vocés se apaixonardo mais por elas.”

E eu ainda acrescentaria que talvez estas tarefas devessem ser a0 mesmo tempo atraentes
ndo apenas para o ator, mas também aquele que acompanha estes exercicios, o diretor ou
o0 professor. '

K. S. considera que enquanto estes vocalizos psicolégicos®® - alias, ele disse ndo
"psicoldgicos [...]", mas vocalizos para a vontade, para a vontade criadora - ndo sdo
realizados em tal ordem rigida e sistematica, até entdo nao sera possivel considerar que a
arte dramatica tenha se tornado uma verdadeira arte e ndo diletante.

K. S. citou o exemplo de Dalcroze™?, de como até uma pequena idéia é perfeitamente
sistematizada e explorada.

Ha muito tempo tenho ddvidas contra este ponto de vista, e quando conseguia dividi-las
com K. S. num momento tranquilo, ele geralmente de uma forma ou de outra concordava
comigo. Tenho algo contra a realizacdo e 0 modo de empregar o Sistema como imagina
K.S.

Possuindo uma experiéncia de seis anos, eu tentei ontem conversar sobre este
assunto com K. S., mas em meio a tanta gente isto ndo saiu como eu gostaria. Tentarei
fazer isto aqui.

Em um dos ensaios K. S. aconselhou: "Eis que agora vocés ja acreditam nesta
arvore, nestas passagens, ja se revelam aqui, nestes cenarios, mas ainda € muito
necessario ensaiar, pois ndo estdo claras as relacBes destes personagens. Eu aconselho:
abandonem a cena, sentem em duas cadeiras (houve dois participantes) e ensaiem, mas
deixem a cena em paz, do contrario irdo banalizar seu estado geral cénico. J& ndo irdo
entusiasma-los as atmosferas cénicas, as passagens, as arvores, etc. E preciso guardar
isto sempre para que se conserve o frescor da influéncia da atmosfera cénica.

E ensaiem, agora sem a cena, tudo o que for necessario.”

*k%k

20.... Apos as "Trés irmas"

132 Aqui a palavra utilizada foi dushevnie, a qual poderia também ser traduzida por “moral”, “espiritual”,
“da alma”. Uma vez que a ideia de psique russa compreende a ideia de alma, optou-se pela traducdo
“psicologicos”. (N.T.)

3% Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950), criador de um Sistema de educacdo musical inteiramente
fundamentado em exercicios corporais e mundialmente difundido a partir da década de 1930. (N.T.)
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Stanislavski: Mas para que palavras? Sem palavras é possivel transmitir com
maior sutileza diferentes sentimentos. Por exemplo, que atriz transmitia em cena
sentimentos mais exatos do que Dunkan? Se compararmos Dunkan e Duse™*, entdo eu
prefiro Dunkan. O teatro deve atingir esta arte até desenvolvé-la a tal ponto de transmitir
tudo sem palavras.

Sulerjitski: Isto estd completamente errado. O teatro do drama é aquele tipo dearte
cénica, um meio no qual ha ndo apenas os sentimentos, mas também os pensamentos, as
ideias: e onde entram 0s pensamentos, onde o ator deve contagiar o publico, reproduzir
ndo apenas 0s sentimento, mas também os pensamentos, ai a palavra é imprescindivel, e
além disso, as palavras por si s6 juntamente com outras formas de expressao dos
pensamentos e ideias que as auxiliam, possuem ao mesmo tempo a capacidade de serem
belas, é possivel aproveita-las como matéria da arte, como se faz na poesia. Elas tem
mausica, ritmo, estilo de lingua do autor, etc, sem falar na voz, este delicado material para
a arte. Se as palavras sdo rudes no palco,nisto os culpados sdo vocés, as pessoas do
teatro, e ndo a palavra em si. Isto quer dizer que vocés ainda ndo encontraram um modo
de pronunciar as palavras, expressar 0s sentimentos e pensamentos com as palavras.

Os atores semprecompreenderam o teatro dramatico como uma arena, onde eles
competiam em representacfes de sentimentos. E nesta esfera havia grandes atores, que
sabiam sentir a beleza e a forca dos sentimentos e recorriam as palavras, ja que elas
davam a possibilidade de representar os sentimentos. Vivenciar os sentimentos - bem ou
melhor - muitos conseguiam, mas vivenciar 0s pensamentos juntamente com oS
sentimentos, sentindo ja neste momento toda a beleza da lingua da obra e a beleza da
palavra, disso ainda ninguem é capaz. Isso, eu afirmo, ainda néo foi tocado, nao se vive
ainda pela beleza do préprio pensamento.

Eis que este deve ser o proximo degrau no desenvolvimento do teatro dramatico.
E é maravilhoso que ele ndo tenha sido encontrado, pois os atores ainda ndo sabem, como
pronunciar as palavras de forma bela, para que elas expressem ndo apenas o sentimento,
mas também o pensamento - viver ndo apenas com o0s sentimentos, mas também com a

ideia, 0 pensamento das obras (exemplos; "Brand", “Rosmersholm”).*®*® E necessério

13% A bailarina americana Isadora Dunkan (1877-1927) e Eleonora Duse (1858-1924), uma das principais
atrizes européias de fins do século XIX e inicio do XX. (N.T)

135 “Brand” ¢ “Rosmersholm”: pegas de H. Ibsen. “Brand” foi mostrada pela primeira vez pelo Teatro de
Arte em 20 de dezembro de 1906 com V. 1. Katchalov no papel principal. «Rosmersholm” foi encenada por
VI. 1. Nemir6vitchDantchenko em 1908 e por E. B. Vakhtangovem 1918 no Primeiro Estidio do TAM. (N.
ed. Russa)
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encontrar o que o ator precisa estudar para que ele possa se entusiasmar com as ideias da
obra, tal como encontrou Dunkan o que precisava estudar para a sua propria arte. Talvez
0 ator precise estudar os pensamentos, as ideias, conhecé-los melhor do que os atores
habitualmente os conhecem; além disso, talvez, seja preciso possuir para esta arte alguma
qualidade extraordinaria, mas dizer que as palavras sdo grosseiras, é errbneo, é que
simplesmente os atores ainda ndo alcancaram as tarefas. Aqui algo ainda ndo foi
encontrado e o Sistema de K. S. é o Sistema para a vivéncia correta dos sentimentos. E
nesta esfera este é o Ultimo ponto do desenvolvimento da arte cénica como a arte da
vivéncia, este € o ultimo ponto encontrado no desenvolvimento do teatro dos sentimentos.
Com isso termina um periodo inteiro da vida do teatro. O maximo desenvolvimento do
teatro como o teatro dos sentimentos - Grasso e Stanislavski (intuitivo e dedutivo).

Neste periodo o pensamento (a ideia), sempre esteve na cena na medida em que
ele ndo podia néo revelar-se por si mesmo, e frequentemente o ofuscavam e atrapalhavam
completamente, desenvolvendo os sentimentos de sua maneira, independentemente do
pensamento. Lembrem as palavra de Stanislavski: desenvolva em si este sentimento, mas
as palavras o autor é quem dira.

Agora o desenvolvimento do teatro deve ir em frente na direcdo a reproducdo por meio
de sentimentos, 0s quais na cena ja ndo serdo 0S mesmos para si, ndo o Unico objetivo,
mas um meio em direcdo a reproducao das ideias.

Isto ainda ndo foi encontrado. E que no teatro haja uma tendéncia (Craig/
Stanislavski) a priva-lo de suas palavras, mostra-me apenas o vazio de nossa vida. Eu
estou convencido de que este desejo de um teatro sem palavras - teatro da beleza externa
(como se ndo houvesse a beleza de uma ideia, a beleza do pensamento, a beleza da
palavra, do som) depende do espirito da época.

A beleza do pensamento e das ideias é a maior beleza, o maior tipo de arte, e que ela é
possivel apenas através das palavras, que as ideias e pensamentos podem ser matéria da
mais elevada arte, isto nos provam Byron, Tolstoi, Dickens, etc. Na literatura vemos isso
- é preciso encontrar isto na cena.

Que as palavras atrapalham ao expressar um sentimento ou ideia, isto € como se Dunkan
dissesse: as dancas, 0s movimentos com as pernas no balé me atrapalham ao transmitir
minhas sensacdes, e por isso renunciasse aos gestos e poses. No entanto, ela ndo fez isso,

pois justamente isto também é matéria de sua arte. Ela desistiu de "tais gestos” e
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encontrou novos, préprios, encontrou um novo modo para 0 gesto e movimento. Ela
estudou o gesto e a pose em Botticelli na antiga escultura e etc e encontrou.

Me perguntam: "Para onde entdo pode este teatro, o teatro das palavras, desenvolver-se
adiante? Ele ja atingiu o apogeu”. Me lembro da bailarina que também podia dizer para a
exigéncia de Dunkan, que o balé ja ndo pode se desenvolver mais, que é impossivel
movimentar as pernas mais rapido, que ndo da para ficar mais tempo nas pontas dos pés.
Entretanto Dunkan mostrou que é possivel. Ela impulsionou adiante justamente este tipo
de arte, conservando todos os seus elementos basicos.

E 0 mesmo no nosso caso, que O teatro de Arte é apenas o primeiro degrau desta
montanha. E também seria necessario alguma Dunkan que movesse adiante justamente
esta arte e ndo outra. E possivel também criar outra arte, mas isto seria um erro - ndo é
preciso dizer que o teatro sem palavras éuma ideia de desenvolvimento do teatro. Sera
possivel dizer que sem palavras pode ser mais facil transmitir pensamentos e ideias? 1sso

é um erro completo. O mondlogo "Ser ou ndo ser" pode ser dito apenas com palavras.

A Dbeleza dos pensamentos e ideias, quase ndo se compreende. O pensamento é
perigoso e quanto mais talentoso o pensamento, maior o perigo. E quanto mais bonito,
tanto pior. Ndo querem seguir o pensamento, tem medo dele. Em nossa vida cheia de
contradi¢Oes, baseada na mentira e no engano, nas impressionantes cegueira ecrueldade,
ndo podemos nos deleitar com as belezas do pensamento e da ideia, pois a beleza da ideia
¢ a realidade, a verdade. E nossa vida inteira se passa precisamente nisto: em
escondermos a verdade de nés mesmos o mais longe possivel. Nunca ela foi tdo
intoleravel quanto agora. N&o se pode sentar e deleitar-se com as belezas da realidade, da
verdade, quando no6s sabemos, nés nos esforcamos em ndo saber, fingimos que nao
sabemos, mas mentimos uns aos outros, e mentir para si € dificil, nés ndo somos tdo
obtusos quanto os antigos gregos.

Quando néds sabemos que nossas vidas custam vidas de centenas de milhares de
pessoas, que nbs tiramos o leite de criangas, queseparamos familias, expulsamos as
mocas para se venderem a nossos filhos, que nds com nossa vida - sim, sim, tudo isso nés
sabemos - tiramos da imensa maioria das pessoas a ultima sanfona, sufocamos a canc¢ao
com o estrépito dos carros nas fabricas, onde obrigamos as pessoas a trabalharem para
nos, as privamos nao apenas do pdo, da terra, mas também do céu, e nés sabemos disso

tudo. E perto, bem aqui, perto de n6s, ombro a ombro, nossos obreiros, os cocheiros, 0s
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mendigos, as criangas, que importunam com pedidos de copeques - sera possivel ndo ver
tudo isso? Realmente todos mutilados pelas fabricas e a cidade cuidadosamente somem
da nossa vista, nds nos protegemos de todos os lados, mas infelizmente, ndo conseguimos
- NOs quase nao vemos- mas sabemos.

NoOs j& ndo somos tdo primitivos para, escondida a cabeca como um avestruz,
pensar que nao ha para ele nada de ruim, ja que ele ndo vé e nem somos tdo toscos e
Cruéis como 0s antigos gregos ou até mesmo nossos avos - escravistas - oh, n6s somos
delicados, muito delicados!

Quanto mais nos opomos, mais a verdade flui e flui, melhorando-nos, apesar de toda a
nossa resisténcia.

Como entdo o teatro pode se tornar um templo?
Ele é como em "Brand" - vem para cé escutar, como a voz do orador ora se ergue, ora se

silencia com doce tormento etc. De templo, o teatro se transforma em diverséo.
O Teatro de Arte estd no limite: ele elabora em seu proprio interior uma atitude para
consigo mesmo, como em direcdo a um templo, e por isso comega por si s6 a chegar
perto da verdade e passa a temé-la, recuar, oscilar juntamente com toda a arte e 0 seu
desenvolvimento tal como disse Tolstoi: O talento é dotado de uma qualidade especialque
leva a verdade.

E agora é terrivel: ir ou voltar?

Né&o desviem: busquem!
De qualquer forma a qualidade especial vira e a questdo esta apenas nisso: VOCés Vvirao
com 0s primeiros ou com os Ultimos.

Virdo por si so ou serdo trazidos.

Até agora ninguem teve pena de ir em busca da verdade.

*k*k

(Sem data)

No caminho do ator dramatico a imensa maioria ingressa ou de fato sentindo em
si capacidade para esta arte ou imaginando que a tem. Mas qual o objetivoe porque tal
multid&o se esforca para a cena? Em que consiste esta capacidade?

Esta € a qualidade especial do homem talentoso, que possui talento dramaético ou
os assim chamados sentimentos afetivos, isto é, a qualidade especial de chorar, rir,
invejar, horrorizar-se, etc. Viver com diferentes sentimentos em publico ndo pelas raz6es

existentes, mas apenas pelos motivos imaginados, sugeridos a ele pelo autor da peca, a
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quem ele interpreta, ou pela propria fantasia que estara criando a ele uma ou outra medida
para estes sentimentos, em uma ou em outra ordem, a qual ele precisara para seu objetivo.
A esséncia desta arte estd naquilo que estes sentimentos necessariamente comunicam -
segundo o grau do talento do intérprete - ao espectador e o agitam assim como se ele
mesmo vivenciasse isso tudo.

Os espectadores juntamente com o interprete, choram, riem, se horrorizam.
Dizem: "Como ele prendeu a plateia™; "Ele comoveu os espectadores"; "Toda a sala como
uma ergueu-se junto a Moltchalov™*.

"Hoje estdo chorando sem cessar"- e ndo ha para o ator alegria maior do que olhar
pela fendinha como na sala de espetaculos aparecem lengos brancos e se ouve o assoar de
narizes apos a sua cena.

E eis que estepoder sobre os espectadores, eis que consciéncia de que” eu fiz a
platéia chorar, rir, tremer de medo", esta demonstracdo das qualidades especiais da
prépria alma, como num circo se demonstra a liberdade de seu préprio corpo, somado a
este poder sobre as almas dos outros, constituem a principal seducao e encanto da cena...

E eis porque os artistas de circo que representam independentemente de sua
sinceridade - quer dizer, do talento — nomeavam os comediantes, perfeitamente com
justeza ligando-ossubstancialmente as pessoas que divertem seu proprio corpo ou alma.
Além do mais, reparem que em relacdo aos acrobatas sempre se referiam mais
brandamente do que aos atores. Faz pouco tempo que o ator livrou-se do desprezo, e foi
algo muito pequeno, mas antes que ele alcance a condigdo de sacerdote, e o teatro, a
condicdo de templo, ainda serd preciso fazer muito, muitissimo, e disso trataremos
adiante...

Quando um ideal for atingido, entdo sera enfadonho... Por que vocés pensam que
quando este ideal for atingido, entdo ndo havera outro mais alto do que este?

Este é um ideal, pois n6s ndo podemos imaginar nada mais alto do que isso neste
nosso estado.

Uma perfeicao sem fim.

Né&o se pode tdo imprudentemente pegar nas maos uma arma tdo poderosa quanto
a arte e tratar dela com tamanha imprudéncia, ndo conhecendo suas forgas, em prol de

seus interesses, do éxito ou das vantagens que ela traz.

1% provavelmente Pavel Stepanovitch Moltchalov (1800 -1848), importante ator russo do Teatro Mali.
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Trechos originais:

1) paginal0
3a KynarcaMu Teatpa ycmieHHO 3aroBopmiu o Cymepe: «Musrit Cynep!», «Becensiit Cynep!», «Cymnep —
PEBOITIOLIMOHED, TOJICTOBEL, yxo00p», «Cynep — OeIeTpucT, NeBel, XyIoXHUK», «Cynep — KaluTaH,
prIbak, Opoasara, aMmepuKaHer! »

2) paginal2
(...) se origina la pertenencia del yo a su mundo, que a su vez, revela la experiencia subjetiva.

3) péaginal2
Con todas sus ambiguedades, el cosmos personal del escritor/a de diarios intimos, fluctuando entre la
experiencia temporal del dia a dia, es anotado en el diario en un acto de escritura — y de conciencia de si —
por el que nos comunica y pone en contacto con su mundo. Un mundo en el que tambien estan presentes
los otros (...)”

4) pégina 18
Brpouem, yautenem xKu3HU 00Jiee, YEM YIUTEIEM CIICHBI.

5) péagina22
..nmpupoga Cymepa Obula CJIOXKHAa W MHOTOTPaHHA, W OH OBUI XYHOXXHHK, JIATEPATOp, IEBEI, aKTep,
aJIMUHHCTPATOpP, HEMHOTO MY3BIKaHT, M OH OTJIMYHO YYBCTBOB&J IUIACTHKY W TaHIIbI, WHTEPECOBAJICS
¢mrocopuet, TFOONIT IICUXONOTHIO U TPOd. U Tpod. JJo0aBpTe K 3TOMY HCKIIOYUTENFHO XOPOIIHHA BKYC,
00JIBLION TeMIIEpaMEHT, OTPOMHYIO TPYIOCIOCOOHOCTh, M CTaHET sICHO, nmodemy Cynep Tak ObICTPO BBIPOC
B HACTOSILIETO PEXHCCEepa U CLIEHUUECKOTO JIeATeNI.

6) pagina23
Ocenp 1900 roga B MockBe. Tearp Ham (torma eme He MXAT, a XymokecTBEHHO-00IIEIOCTYITHBIN)
penerupyer “Crerypouky”. (...). I BOT, IOMHIO, B OJIHO MPEKPACHOE YTPO, UMCHHO MPEKPACHOE OCCHHEE
YTpO, Oa3/bIBas Ha perneTnnnio, oery mo bpornoil. MeHst 0OTOHAIOT TpH QUTYPHL: BCE Pa3HOTO poOCTa, BCE
M0-pa3HOMY, BCE HEOOBIYHO OJIETHI, IBOE TOBBIIIE POCTOM, TPETHH HU3EHHKMH M KOpEeHAcThI. Bce Tpoe
BOexxanmu B moane3n “PomaHoBkm”. BX0XKy 32 HUMH U BHXKY pacTEpsIHHBIC JIMIIA, CIBIITY HEJ0YMEBAIOIINE
royoca — KyJa Aajblie UATH, KOTO CIIPOCHTH?

CaMblii MaJeHBbKHH, OJETHII B MaTpOCKy, 0€3 INamkd, C KOPOTKO OCTPIKEHHOI TOJIOBOH, ¢
OKJIAIMCTOW OOpOJOH, Kasajucsi Ha BHUJA cTapiie ocTanbHbIX. OH yCTaBWICAd Ha MEHS CMEIOUIMMHUCH,
JIyKaBbIMM, MPUIIYPEHHBIMH TIJIa3aMU U CIPOCHJI BBICOKUM MEBYYHM TEHOPKOM, C SPKUM KHEBCKUM
akieHToM: “BynpTe TakuM JTacCKOBBIM, CKaKWTE, MOXKAIyHCTa, BBl HE XOCHOIWH apTUCT Oynere?” — u
00BSICHIII, YTO UM BCEM OYEHb XOYETCsI IONAcTh Ha PENeTHLHIO. S, TOMHIO, 4YTO-TO MPOOOPMOTAI, YTO 3TO
OT MEHS HE 3aBHCHT, YTO S OYEHBb CIICIIy, OINO3JaJ, BIIPOYEM, CHPOLIY WM IMPHIUII0 KOTO-HHOyIh U3
aamMuHHCTpanuu. OKasanock Jajiblle, YTO elle He BCe coOpayuch, YTO sl HE OMO3JJ, M s ceifuac ke
CIIYCTHJICS OIISITh K HUM, OYEBHUIIHO NIOTOMY, YTO 3TH TPU (PUIYpbI MEHS 3aMHTEPECOBAIH.

Hauancs pasroBop. ['oBopwmi caMblii BEICOKHI W3 HUX, PUATHBEIM OApUTOHOM, C JISTKOH XPUIOTIION,
YacTO OTKalumMBasich. [ 0BOpHI oueHb HA “0” — O TOM, YTO MM XOUeTcsl ObIBaTh Ha PENETUIMAX, YTO MX
cam HemupoBud mpuriamai, eme BecHOH B SlnTe, Bcerga ObIBaTh B TeaTpe, Korna oHH OyayT B Mockse.
“Oro x T'opbkuii, — OTPEeKOMEHIOBAJl €ro MAJICHBKUH C BECENBIM CMEXOM, — (aMWIns €ro Takas.
TlNopbkuii, Makcum 'opbkuid, nmucarens. M xopomunii nucarens. Mosiooi elie, HO y’Ke XOpOIInue paccKa3bl
IUIIEeT. A 3TOT, — OH yKasal Ha BTOporo, — 1nodT, Ckuraner gamuians, umeer 00JbIIoN rojoc — dac u
Ha TYCIISX UrpaeT. A s — TOXe BpoJie nucarelnb. Ellle HU4ero He Hamucai, HO Oyay mucaTh 00s3aTeNbHO.
Mos pammus Cynepxunknii, a kopoue s1 Cynep. BeIXomut y MeHs moxoxke Ha "mrynep”, HO 3TO IOTOMY,
YTO y MEHs OJJHOTO 3y0a criepea He XBaTaer...”

7) pagina24
Cgoeii urpoit Brl Ha HECKOJIBKO YaCOB COSTUHIUTH BCEX Pa300MIEHHBIX XOJIO0JHBIM STOU3MOM JKH3HH JIIOJEH
B OJIHO IIENOE, Jajdd BO3MOXHOCTh B3JIOXHYTh HECKOJBKO MI'HOBEHHH CBOOOJHBIM BO3IYXOM JIOOpBIX,
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TM000BHBIX, OPaTCKUX OTHOIMIEHWH JIOACKHMX JPYT K JPYry, 0€3 KOTOpBIX BCE TaK KECTOKO CTPajaloT B
’KHM3HHU, HO KOTOPBIX YCTAHOBUTH MEX/Iy COOO0IO JIFOJIH €Ille He MOTYT 110 CBOEH CJIa00CTH M HETTIOHUMAaHHIO.

8) pagina24
(...) KaK BeIMKas ITKOJIa )KM3HH, KaK 3epKayio, OToOpakarolee )KU3Hb ¥ MOMoraroiiee npeoopa3oBarh ee.

9) pégina 24
O — ((MYI[pHﬁ p€6€HOK», o OHIpCACICHUIO TOJ'ICTOI‘O, — BKJIIOYMWJI T€aTp B CBOIO KHU3Hb, KaK PaHEC
BKITIOYHJI TIOE3/IKY K TyX000paM, 0TKa3 OT BOMHCKOW MOBHHHOCTH, JIOJTYIO CIYX0Yy MaTpoCOM, U OO0
€ro TaK, KaK JIOWI KI3Hb, COJICHYIO BOIY, MOpE, 8 B 0COOCHHOCTH — YeJIOBEKa.

10) pégina 25
(...) Ipu TIepBO BO3MOXKHOCTH s KYIUTIO 00eToBaHHYIO 3emitto B Kanese, KueBckoii rybepaun, Opomry Bce
u yiiny x npupone. Ho moxa Hazmo *uTk U pabOTaTh IS 3TOM Lenu U A ceMbH. Jlydmie Bcero paboTath
JUISL HCKYCCTBA, B Tearpe, y Bac. TyT MOXKHO OOIIAaThCs C XKMBBIMHU JIOJbMH M YY6CMEAMU CKa3aTh UM TO,
YEro He CKaXKeIlllb C106aMU»

11) péagina25
S Bepun B Cynepa, 0OXOTHO MPUHSJ €T0 MPEIJIoKEHUE B3SITh €ro ceOe B MOMOIIHUKHA B He ormmbcs. Ero
POJib 1 3HAYCHUC B TCATPC U UCKYCCTBE OKa3aJIMCh OOJIBIIMMH.

12) pagina26-7
Urak, Bo ®nopeHnuIo MHe exaTh Helb3s. ' e ke HaMm cBunetses ¢ Kparom? B Kans, HO TaMm ce30H U oueHb
nmoporo. B Bepnmae. D10 OpIIO OB camoe irydinee, W BOT modemy. B [lpe3neHe CymiecTByeT IIKOJa
IIACTUKU U PUTMUYECKUX TaHIEeB Jlanbkpo3a. S Tyna moeay, Tak Kak TOBOPSAT, YTO 3TO YAUBHUTENBHO. JTO
JOIDKHO ObITh MHTEpecHO M Kpary. Crmemaem Tak. B onuH M TOT e IeHb MblI Bble3xkaeM u3 KanH min
npyroro mectra, a Kpar u3 Ilapuxka, ceesxaemcs B bepaune u enem B [pesgen. Tem BpemeHeMm
[IEPErOBOPUM O TOM HEMHOI'OM, O Ye€M HaM HaJI0 IEPEerOBOPHUTH, TO €CTh:

- Paspemaer 11 OH MCKaTh PacCTAaHOBKM IIMPM Ha CaMOW CIEHE, HIa OOLIEro HAaCTPOCHHUS, a He
HIPUIEP)KUBAACH MYHKTYAJIBHO €0 MaKeTOB.

- Pazpemaer mm oH, coxpaHumB oOmmii 3ambicen Kopois, aBopa, Odemnu, Jlaspra, TO €cTh UX
KapuKaTypHOCTb, N300pa3uTh WJIH M0JIaTh MyOJIMKe B HECKOJBKO MHOH (opMe, TO ecTh Oosiee yTOHYEHHOM
Y MOTOMY MeHee HauBHOW. Bl moHMMaeTe, 9To moaanHelii «['amier» B TOM BHUe, B KakoMm xodeT Kpar, —
omaceH. Ero (To ectb He camoro "amiera, koTopslit BenukosenieH y Kpara, a TpakTOBKY Jpyrux pojiei) He
npuMeT MockBa B TOM BHJE, B KakoM ee nepenaetr Kpar. Hago cnenats To ke, uro Kpar, To ecTs kopouns
— WpoJa, BapBapa, OECCMBICIICHHBIH JBOP C €ro HenenblM 3THkeToM, u Odemuto, u Jlaspra — neremu
CBOEH cpenpl, HO TOJBKO HAJ0 MOKa3aTb 3TO HE TEMU MApPUOHETOYHBIMU MpPHEMaMH, KaKUMH AeJaeT UX
Kpar. CobcTBEHHO TOBOpSI, BOT M BCE, O YEM IIOKa MHE HaJ0 TOBOPHUTH C HUM, OCTaJbHOE OTHOCHUTCS K
MPOCTOMY KEIaHUIO BUAETh €TO U YCIOBUTHCSA OTHOCUTENBHO €ro mpuesja B MockBy.

13) pégina 27
Hoporoit Koncrantun Cepreesud,
6611 y Kpara u BoT uto BEISICHHI: B J[pe3seH OH exaTh HE XOUYET, OH TOBOPHT, 9TO PUTMHUYECKHE TAHIIBI €TO
HE MHTEPEeCyIoT, U TyMaeT, uTo U Bam 3To He mokaxercs uHTepecHbIM. [o3TOMy He XoueT exarb U B
Bepaun, xotopsiii oH HeHaBuauT. [Ipennaraet, uroOb1 Bel BEI3Banmu ero tenerpammoii B KanH, 1 oH TOTYaC
JKe TIpUesieT Tyaa.

Urak, BcTpetuthes ¢ Bamu Teneps o xouer B Kamne wim Ha Kampu (cmorps mo Tomy, rae Ber
Oyzere), 1 KyJaa Bel TOJDKHEI €T0 BBI3BATh TEIETPAMMOI.

Ha Bce Bamu Bonpochl 10 OTHOIIEHHIO K MOCTaHOBKE «l'amiieTa» U TPaKTOBKE POJIEH OTBEYAET, YTO
BO BCEM STOM OH JoBepseT Bam, 4To kak 3TO chenaTh, 9TOOBI OBLTIO XOpoIno, Bel 3Haere smydmie ero.
ITosToMy nenaiite, kak HalJeTe Jydlle.

IIpuexate B MOCKBY €My Ka)KeTCsl JIy4Yllie B Mae.

Bort otBetsl Ha Bamiu Bonpocsl.

Ilo npaBae cka3arb, OTHOCUTENIBHO €T0 NPUE3AA B Mae 5 TOXKE BbICKa3aJl CBOE MHEHUE, — S lyMalo,
YTO JIydine, 4TOOBl OH MpHeXad MOIMOo3Xke, KOTJa XOTh 4YTO-HHOyap Oynmer Haiinmeno. MHaue oH Oymer
TOPMO3UTH PabOTY U BBIAYMBIBATh LIMPMBI U3 OPOH3bI, U3 1y0a U TakK Jiajee.

He e3gute x ['oppkomy. To ecTh, eciim MUMOE30M 3arisiHeTe — 3T0 ObLIO OBI 04eHb Xopomo. Ho He
ocraHaBJMBaiiTech y Hero. JOto Oyner Bam o4yeHb yromutenbHo. OH, KaK TIOYTH BCE SMHUTPAHTBI, CTPALIHO
MHOTO TOBOPUT, U 3aroBOpUT Bac HacMepTh.

IIpoctute, uro BMemuBaroch B Bamm pacmopsiiky, HO 3Haw, 4To 3T0 Bac yromur m Bel He
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OTJIOXHETE, a yCTaHeTe. A BOT eCiiv OBl 3aeXalli JHS Ha JBa K HEMY — 3TO0 ObIIO OBI XOPOIIIO JUIS TeaTpa, st
IyMaro. ABOCH Tbeca Kakasi-HUOYIb 0COOCHHAs pOuiiach Obl.

14) pagina27-8
Kpora emie He oTunthiBasl. OH B y’KacHO O€JCTBEHHOM TOJIOKEHUH. 3aHs y MeHs Buepa 20 (hpaHKoB, Tak
Kak HeT HU rpoma. Kyna on neBan Bce ot neHsru? Ecii OBl 1 HOTy4YHIT CTOJIBKO, ST yKe KHJI OBl y ce0st Ha
Jade u pabotan Obl B Teatpe, kak MeneHar. OJIHaKo ACHET Y HEro HeT, ¥ OH IPOCHIT MEHs TesierpadupoBath
Bawm, 9T00BI €My XOTb YTO-HUOYAB BEICTIANN U3 Teatpa. (...)
Cetiuac npurien Kpar u roBopur, 4to oH ObLI ObI ropa3sao 0osiee A0BOJICH, €Ciii OBl B3sUTH €0 Ha TaKOW-TO
CPOK, KOHUYHJIM paboTy, 3aIUIaTHIN, U KOHEIL

A TO pacTsHynH paboTy Ha OSCKOHEUHBIH CPOK, MEHSIIOT CPOKHM €ro NMpue3/ia, ¥ OH caM HE 3HAeT,
Korza oH Oyzner HyxkeH. M, koHe4HO, OH ObLT OBI TOpa3io 6oJiee JOBOJICH MMETh TOAOBOE ycioBHe. Temnepn
€ro ceMbs y)Ke JBe HeledH He uMmeeT Hu rpoma. OH caM Toxe. HeT HUKAaKkoro MoJMUCaHHOTO KOHTPAKTa,
KOTOpLIﬁ noamnucan OBl OH U T€aTp, OH HUYEro HE MMCCT IMPOTHUB OTOI0, IMOKa TCATP HEC MCHACT CBOUX
o0elIaHnii, HO TeaTp MOCTOSTHHO MEHseT! !

Bor ero cnosa! Ueprt ero, nmyranuka, pazoeper. Ho BuaHO, OH B OOJIBIION HYKIEC U JKHBET TOJHKO
TeM, YTO MOJy4aeT OT Hac. M ToTyac ke MpoIryckaeT, BEpOsATHO, Ha cBOIO «MacKy» W Ha BCSKHE CBOU
n300peTeHusL.

Sl Ha MecTe TeaTpa Takoro XymOKHHKA He Opocwi Obl 0e3 MOMOIIH, HO cienua Obl 32 HUM, Kak 3a
Topersiv ™. Tlochinan GBI eMy MOHEMHOTY JEHET, HO modarte. 1I0TOMy 9TO, CKONBKO €My HH IOLLIH, OH
CITYCTUT BCEC. Ero HaJ0 MOJJACPKMUBATh BCC BpEMS, a HC IJIATUTh.

Ceifyac CHOMT y MEHS Ha CTylle, B KPYIJIOW LUIsANE, TPET MOAOOPOJOK, CMOTPUT B IOTOJIOK, HOJ
MBILIKOM NepramMeHTHass KHW)KKa, B KOTOPOH 3apHcOBaHa HOBas CHCTEMa, KOTOPYIO OH IOKaXET TOJBKO
Bawm, 1 maska ¢ KOCTSHBIM HaOaIZalTHIKOM — MOPIIUT OPOBH, TpET cebs 1Mo MoAOOPOIKY U HE 3HAET, KaK
eMy OBITb, YTO TOBOPHUTb, Ky/a TeJerpadupoBaTh M BOOOIIE UTO AENaTh.

Hecuactras, motepsiHHas purypa, Bce-Taki BO30y»KAaroIIas BO MHE YMIJICHHE U YIIBIOKY.

Hano ero mognepxats. Tak s 3Haro ceifyac 1mo 4yBCTBY. UTO JKe JieaTh, €CIIM OH BCe-TaKH PeOCHOK,
B KOHIIC KOHIIOB, U Xy):[O)KHI/IK? Huxkakue KOHTPAKTbl C HUM HEBO3MOXKHBI, U BCA ICJI0Basi CTOpOHaA BCEria
Oyner ¢ HUM B OecropsKe. A Bce-TakH HaIo ero Kak-To MOJJIepKHBaTh. BOoT Moe MHEHHe.
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Muubiit JleB AHTOHOBUY!

Ceronus Brl He OblTH B TeaTpe, BUepa HE OEXAIU K HaM. ..

Wnu Bel 3axBOpanu, ¥ TOT1a HAMUIINTE CIOBEYKO O COCTOSHUM 30POBbs, UM BBl IEMOHCTPAaTHBHO
MIPOTECTyeTE U CEePAUTECh, U TOTJa MHE CTAHOBHUTCS TPYCTHO, 4TO paboTa, HauaTas paJOCTHO, KOHYAETCS
TaK TPyCTHO. .

Korna s croro mepex TakuMMHU JlOorajgKamu, sl YyBCTBYIO ceOsi IJIyIBIM M HHUYEro HE MOHUMAIO.
UyBCTBYIO, 9TO MHE HAJI0 YTO-TO CAENATh, YTO-TO IMOHSITH, X HE 3HAIO M HE IIOHUMAIO, YTO MPOUCXOUT. Bbl
paccepauiuck Ha Kpara 3a nepemeny ocsenienus? He Bepro u He nmoHuMaro. Benws aexopanuioo U uzaero
co3maBan Kpor... Kazamoce Obl, eMmy mydine 3HaTh, 9TO €My Mepenpuioch... Kak cmemon [an3eH,
cuntaromuii «bpanga» cBoum HpOI/I3BeI[CHI/I€M£ Tak ObUT OBl CMEIIOH W I, TPUHUMAas IMIUPMBI U UACI0
noctaHoBku «["amiietay 3a cBoe TBopeHue. [lobemuteneit He cyasT, a Beab «MbIIIEIOBKay UMeIa BUepa
HaMOOIBIIAH ycnexﬁ

Kpome Ttoro. PazBe Bbl He mouyBcTBOBajM Tperbero aHs, koraa KauanmoB npoOoBan urpath B
TEMHOTE, TOJIBKO YTO YCTaHOBICHHOW Kpsrom, uto B Heii-To (TO €CThb B TEMHOTE) M CIIACCHHUE BCETO
cnekrakis. M neficTBUTENBHO, BUepa TEMHOTa 3aKkpblia Bce HeloaenaHHoe. M Ooke, Kak BBICTYNHIIH
HesocTaTKH BosecaBekoro®>, Korja CBET OCBETHI ero Bcemu peduexropamu! M mocmefmss KapTHHA
COIIUIa UMEHHO TIOTOMY, YTO CBET CKPBLI BCIO OTIEPHOCTH KOCTIOMOB.

Ecth npennomnoxenue, uto Ber o6umenucs 3a adurry. Ho npuuem xe s?

Kpoar 3akanpusnuyai, oTBepr Bce mpeanoxeHus. Tearp TpeOyer, uTtoObl Obi10 mMsa Kpara, Tak kak
C/ICNIaHHBIM UM CKaH/aJl CTal U3BECTeH B ropoje. Kpar tpedyer Ha aduiry Moo ¢pamMuinio, Tak Kak 00uTCs
OTBETCTBEHHOCTH M 3allacacTCsi MHOHM, KakK KO3JIOM oTmymieHus. Cpeam BceX 3THX XWUTPOCIUICTEHUH S5
nowkeH npuMuputh Kpara ¢ Bamu nim Bac — ¢ Kparom, Tak xak He MOry CTOSITh OJMH Ha adwuuie. S
HUYETO He cooOpaxkaro B Takue MUHYTHI. My 3a coBetoM k BaMm, a Bel MHe ToBOpuTE 0 «CHHelt ntume». 1
s y)K€ TOTJa HUYEro He MOHMMaro. Heyxkenn 3THM 3aKOHYHTCS TaK XOPOIIO, APYKHO Hadaras pabora?
Ecnu na — toraa Hajmo Opocatk Jiydinee, 4TO €CTh B JKM3HM, — HCKYCCTBO M O€XaTh W3 ero xpama, Ije
Henb3s OOJIbIIE ABIIIATS.

Henb3st e ®KUTh, )KUTh — U BAPYT 00UAEThCs, HE 00BsCHUB MpuurHbL. Uto Bbl 00mKensl Ha Kpara
— MOHHMMAIO, XOTh | kajero. Ho... Kpar Gomipmoif XymoXHUK, HaIll TOCTh, M B EBpore ceifuac cremsr 3a
TeM, KaKk MBI IPUMEM ero TBopuecTBo. He xouercst koH(pY3UThCs, a yunTh Kpara — mpaBo, Heoxora. He
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Jy4IIIe JIK IOKOHYUTh HAYaToe, TeM 0OJIee YTO OCTAJICS BCErO OJIMH JICHb.
CMEHHUTE THEB HAa MUJIOCTh U HE TIOPTUTE XOPOIIETO Havala JYPHBIM KOHIIOM.
3aBTpa B [[Ba 4aca yCTaHABJIMBACM TOSBICHHUE IPU3PAKa B cnanbneﬂ
O6uumaro Bac.

K. Anekcees.
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23 Oexabpsa 1911 2.

Mocksa loporoit Koncrantun Cepreesuu!

Kpar — 6opmioit XyIoKHHK, ¥ TAKUM JJI MEHS M OCTAaeTCs U OCTaHeTcs HaBcerjaa. UTo OH roCTh Harl, s
TOXE 3HAK0 U, KAKETCS, B TCUCHHE JIBYX JIET PabOTHI C HUM JOKa3aJl, YTO YMEIO TEpPIETh U IpyOOCTh, U
pa3apakuTENbHOCTD, M MYTAHUITY ATOTO YeIOBEKa M, HECMOTPS Ha 3TO, HCKPEHHO JIIOOUTH €ro.

Uro 3a HUM cienuT EBpora, MHE penIuTeIbHO BCE PABHO, OT 3TOTO MOE OTHOIICHHE HU K HEMY, HU K
KOMY 6BI TO HU 6])1.]'[0 U3MCHUTHCA HE MOXKCET.

OcBemaTts OH MOXKET, Kak eMy YrOJHO, — 3TO €ro IpaBO, W I HAYETO0 HE MMEI0 MPOTHUB 3TOTO, U
romMorai emy, u Oyny cerojHsi padorath Haja ocserieHrneM «CriaibHI», IOTOMY YTO B CIIEKTaKJIe, KaK U BO
Bcell mpece, HE OJHW IIHMPMEIL, a ecThb W Bama, m Mos pabora, m pabora Tearpa, ¥ pa3 HYKHO UTO-TO
nepeenarb, To Oyy mepeeNbIBaTh, pa3 3TOr0 XOUET TJIaBHEBIN peKUccep Mbechl — BEI.

Ja u mokxa He okoHYeH «['amyeT», 1 TOTOB BHINOIHATH 3a1aHust Kpara, naxke eciii OHU M HE CXOIATCS
C MOMMH MHEHUSIMH, pa3 TOJIbko Bel Haxoaute, uto Kpar npas.

B oOnactu XynoxkecTBeHHON paboThI 51 HE MOTY OBITh OOM)KEHHBIM — BBI 3TO 3HaeTe OueHb XOPOLIO,
W 3HaeTe MOoYeMy: MOTOMY YTO YK CIIHIIKOM MaJo s BEpIO B ce0sl U CBOWM CHIIBI, TeM OoJiee KOTAa UMEI0
nerno ¢ Bamu, — 3710 OBLIO OBI CMEIIHO M TIIYTIO.

He coscem tak ¢ Kparom.

Korzma oH roBOpUT O JNHHHSAX, PUCYHKE KOMIIO3UIIMHA U JJAKE OCBEUICHUU, sl YyBCTBYIO, YTO 3TO —
Kpoar, HO KOoT1a BOIIPOC KacaeTcst peXKUCCYPHI, TO TYT Sl HE YBEpEH, MOXKET JIM OH OBITh O€3YCIOBHO IpaB —
CJIMIITKOM MAaJI0 OH HHTEPECYETCS aKTEPOM.

U ¢ aToii TOUKM 3peHHs HaX0XKy, 4TO «MBIIIENIOBKa» OCBEllleHa HEYIa4HO, U €CJIM OHA MMeJa yCIex
Ha TeHepaIbHOW, TO He Oiarojapsi OCBEIICHUIO, a HECMOTPS Ha 3TO OCBelleHne. Bee jkanmoBanuce, 9To He
BuaAat ['amiera, a myOarKa NepBOro MPEACTABICHUS 3TOTO HE IIPOCTUT TeaTpy.

Ho u »Ta mepemeHa MeHsI HUCKOJBKO He OOMKAaeT W HE MOXeT o0uaeTh. SI MOTy jKajeTh, 4TO 3TO
OCBCII[CHHE MTOBPEAUT CICKTAKIIO U KauanoBy, HO OTHIOJIb HE OOMXKATHCS, TaK KaK, OMATh-TAKH MaJIO Beps
B ce0s, JIETKO COTJIaCeH AyMaTh, YTO OLIMOAIOCh, XOTSI MHE OOUIHO, 4TO BBI Tak CKOPO YCTYIHIIN MHEHHIO
BCEX, TaK KaK camu cropwim ¢ KparoMm MHHYT AECATh O TOM, YTO B TaKOW TEMHOTE HTPATh HEIb3s, UTO
HIMPMaM XOPOIIO, a aKTePaM M CIIEKTAKIIIO IJI0XO.

Ho moBTOpSIf0O — U TyT HET HUKAKO¥ OOMABI.

Kpar He 3axoren, 4utoObl s1 ObUT Ha aduile — TOCIE ABYX JIET TSDKEJIOr0 TPyJa, MOCIEe MHOTHX,
CKaxy, kepTB Kpary, co3HaBas, uTo 6e3 MEeHs BpsA JIM y HAC B TEATPe YAAIOCH OBl €My JOBECTH CBOE JIEIO
XOTs1 OBbI IO TAKOTO KOHIIA, — 3TO IS MCHS HEOXKUIaHHO.

U Toinbko.

Ho ue o6umHo.

Kpoar-xynosxxHuk st MeHst octaincsi, Kpar-apyr coBepIiieHHO mpomal — HaBCer/a.

OTOT THUI aHTIIMYaH MHE XOPOIIIO M3BECTEH 32 BpeMs MOEH AeATEIIEHOCTH B AHTTIUN U AMEpHKeE.

Huuero o01ero Mex iy MHO#M ¥ UM OBITh HE MOXET U MO3TOMY He Oyner. TyT HeT HHUKaKoW OOuIbI,
HO JeJa C HAUM HHKAaKOTO HUKOTAA s MMETh HE OyAy — MpOCTO HE MHTEPECHO MMETh JAEN0 C TaKUM
YEJIOBEKOM, BOT U BCE.

A paboTy ero, 4to OblI TO HH OBLIO, I C HACTAKACHHEM OYa1y CMOTPETh, KaK BCET/Ia.

EnuHCTBEHHO, TIIE 32 BCE 3TO BPEMs Y MEHS OBLIO YYBCTBO MTHOBEHHOW OOHIIBI, TOBOJIHHO OCTPOH,
9TO Korja Bel cranu cnpaimBaTh MEHs, Kak ObITh CO MHOM, uyTo Kpar, MoJi, HE X0ueT, 4ToObI 51 ObLT Ha
agumax.

OO6ugHO OBUTO TO, YTO HA JHSAX HE s (i1 MHA4Ye aymMaro), HoO BBl caMu TOBOPHIIM, YTO MCHS HAlO
MTOCTaBUTH Ha aduime, Tak Kak, mo BameMy MHEHUIO, 711 MEHsI 3TO BaKHO, BBHIY TOTO, UTO 5 paboTaio Ha
CTOpOHE.

Ho cromno Kpary, He Kpary-xynoxuuky, a Kpary-aBaHTIOpuCTy, HarjaoMy Jenbily, KOTOPBIA B HEM
CHJIAT ¥ KaKVM OH SIBIIICTCS B ATOH MCTOPHUH, ITOTO 3aXOTETh, U BEI, cunTas, 4TO OH HECIIPaBEITNB KO MHE,
W JyMasi, 9YTO MHE 3TO Ba)KHO, TOTOBBI TOTYAC K€, HEMEJICHHO OT/ATh MEHS €My, Jia ellle MEHsI )K€ CaMmoro
00 3TOM cIipamBaere.

51 HEBOJILHO BCIIOMHHAJI, KaK BCeraa, rac s UMeEJI npaBo, HO TA€ HAA0 6])1.]'10 MCHA OTCTOATH, Bri npu
MaJiefIIeM HaTHCKE CO CTOPOHBI, WM JaXX€ OT OJHOW BO3MOYKHOCTH HATHCKA, HEMEIJICHHO TOTOBBI OBLIH
OTJIaTh ¥ MCHS U MOU HE TOJIbKO MHHUMBIC, KaK B JAHHOM CIIy4ae, HO M HACTOSIINE HHTEPECHI.
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U Bcerna ormaBamy.

A MeXIly TeM sl BIXKY, YTO C APYTUMH CBOMMH JIPY3bsMHU BbI yMeeTe clienarh Tak, U KPenKo cleNarh,
YTOOBI MX HHTEPECHl HE CTPaJald HECTIPaBEIIHBO.

W xorma Bce 3TO BMecTe BCIIOMHUTCS, KaK BCIIOMHWJIOCH IOCIEAHUI pa3, TO CTAHOBHUTCS OYEHb
00WIHO, ¥ BOSHHUKAET BOIIPOC — IIPABHUIIHHO JIM CTOSIT HAIIIM XOPOIIHE OTHOIICHHS?

OueHb CKOPO 3TO 3a0BIBACTCS, HO CIIE/ OT Ka)KAOTO TAaKOTO CIIydas HEBOJBHO OCTAaeTcs B AyIIE M Ha
MOEM OTHOLICHUH K Bam mpoBOANT JIETKYIO HapanuHy.

U Toibko.

OO0wuya ObLia, st 9yBCTBOBAJ €€ HECKOJIBKO YacoB, a IOTOM OHA MPOIILa, 1 KOHEIl.

BrI roBopruTe — Ha/I0 XOPOIIO KOHYATH TO, YTO XOopomo Hadato. OO0 3TOM HaIo cKazaTh HE MHE, a
Kpory u Bam.

B 3axmiouenune: Ha Kpara 1 He 0OMXeH 3a ero MOCTYIOK, HO JIFOAW, CIIOCOOHBIE HA 3TO, MHE HE

HHTEPECHBI — 3TO HE MOS
KOMIIaHHMsI, sI MPOCTO M30erar BCTpPEeY C TaKUMH JIIOJbMH M BOBCE HE COOMPalOCh MX HH Y4YHUTh, HHU
MIEPEBOCIIUTHIBATE, — UX CIUIIKOM MHOTO, — IIPOCTO N30eraio, OHM MHE CKYYHBI U HETIPHSTHBL.

A na Bac, eii-60ry, He 00MKeH — 3TO HE B TICPBBIN U HE B MOCICIHUI pas.

Tax O6yner Bceraa.

Her Bo MHe 4ero-to Takoro, 4To Memano Obl TaK OTHOCHUTHCS KO MHE, TeM Oosiee 4to Bel maxe He
3aMevaeTe TaKuX CIIydaes.

Caenartb TyT HUYETO HENb3SL.

A ecin HabepeTcs CIMIIKOM MHOTO TaKUX LIapalkH, TaK MHOTO, YTO OHH COJIBIOTCSI B OJTHO LIENOE,
TOT[Ia, BEPOSTHO, HAIIIA XOPOIIINE OTHOIICHHS OCTHIHYT.

Ho xn3Hb KOpOTKa, a TaKKe CiIydyad HE YacThl, TaK YTO MECTa JUIsl LAPAIMH XBAaTUT C U30BITKOM, H,
3HAYHT, BCE UICT MO-CTAPOMY.

Oo6Humaro Bac.
Bam Cyneporcuyxuii
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Ms1 ciipocrin B CTyamn, Kak ycrena OTpa3suThCsl BOMHA Ha OIIEHKE XYH0’KECTBEHHBIX MMPOU3BEICHNI
U Ha OUEpPEeIHBIX 33/1a4ax HCKYCCTBA.

Boitna — 0BT 0OTBET — € 0c000#1 OCTPOTOI BBEIABUTAET OUEPEIHBIE 3a0adl NCKyccTBa. CTaHOBUTCA
Bce OoJjiee HACTOSTENBHOM 3ajadell IpuiaraTb BCE YCWIHMS K OCYIIECTBIEHHIO OCHOBHOW Ienu
HCKycCTBa — OyIUTH B YEJIOBEKE YETIOBEUECKOE.

OTOT NPHUHIMI 1 PYKOBOJHUT BceMH pabotamu CTymu.

B uckanuu ¢opmbl riiaBHOe BHUMaHKe pexuccepoB CTyaun oOpallieHoO Ha BhIpaXeHHe Hiern. B aTom
rofly, Kak ¥ B INPOIJIOM, IPH BbIOOpE MbEC, MPH MOCTAaHOBKAX M PETETHLHUSAX MBI CTapajich HAWTH U
BBIJIBUHYThH BCE TO, YTO OOBEIMHSET JIIO/ICH, YTO TOBOPUT O TOW YEJIOBEUYHOCTH, KOTOpAsi CBUAETEILCTBYET
0 00’KECTBEHHOM HauaJlc B YEIOBEKE.

W3 3THX NOUCKOB YENOBEYHOCTH, TEIUIOTHI JIOTMUECKHM BBITEKAeT penepryap ce3oHa. Tak, mepsas
MIOCTAaHOBKA — BO300HOBIEHHBIH «CBEpPUOK HA MEYM» — U PUCYET 3TO TIOJIOKHUTEIHPHOE HAYalo,
BOIUIOIIEHHOE BEJIMKUM YEIOBEKOM «OO0JIBIIOT0 cepAna» — JIMKKEeHCOM.

Bropas HoBas moctaHoBka «IloTom» mpeacTaBiseT aHTUTE3y MEPBONA. ITO — caTUpa Ha TOPKECTBO
HaJl 9eJIOBEKOM HavaJl MPOTHBOIIOIOKHBIX.

B cBsI3U C M3JI0KEHHBIM, €CIIM y HAac W MPOUCXOAUT HaIpshHKEHHas paboTa HaJ (OpMOH, TO LENbI0
BCET/a OCTAETCsI BBIPA3UTh MOCPEACTBOM (POPMBI coZleprKaHue, OO0 HICHO. . .

18) péagina 35
Tearp Oymymiero, Teatp ¢ GonbIoii OykBbI cTan 1ensio Cynepxkuiikoro. HoBoMy neny oH oThaan Bcero
ce0s1 0e3 ocTaTka.
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Cynep 3amucan peyp CTaHHCIABCKOTO O MpUHOUIAX Oynaymed cryaun: «CTyIous CYIIECTBYET NpH
Xyno)kecTBEHHOM Tearpe, B Tomolnb emy. OHa paboTaeT Hajg BOMpPOCAMH aKTEPCKOTO TBOPUYECTBA
(cucrema), memarormyecku oOpa3oBBIBAS ApTUCTA, JOCTABISAA €My MPAaKTUKY C MOMOIIBIO €KETHEBHBIX
YIpaXXHEHUH H, OBITH MOXET, B OyAylieM, MapajulelbHBIX CIEKTaKJIeH.... [I[pON3BOIUT HOBBIC ONBITHI
COBMECTHOTO TBOPUYECTBA aBTOPOB, aKTEPOB M PEKUCCEPOB HAJ CO3JaHHEM IBECHI (TOPHKOBCKUI METOI).
Ol'[bITI)I Hazjg [leKOpaTI/IBHI)IMI/I U CBCTOBBIMU 3(1)(1)6KT8.MI/I U BO3MOXHOCTSIMHU CLCHBI. OHI)ITI)I Hazq
MMAaHTOMHUMOM 711 OOJIBIIMX ITOCTAHOBOYHBIX CIieKTakjied. OMBITEI 10 XO3SHCTBEHHONW YacTh. V3BICKaHMe
CrocoOOB MPABIIFHOTO BEICHISI TEATPATLHOTO X03SHCTBAY.
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20) péagina 38
... IlomaocTh ¥ XaMCTBO — BOT JIB€ CaMbIC YTOMUTECJIbHBIC MJIsI MEHS BCIIU. A MMPUXOAUTCS HATAJIKUBATHCA
Ha HUX ©KCIHCBHA U TCPIICTh. I/IHOI‘Z[a TEPIUIIO, a MHOTJA TaK 3TO HAYMHACT pa3apa)kaTb, YTO HE MOTY
0OJIbIIIE BBIHECTH.
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MHe KaKeTcs, B IITaMITaX U HaMPsDKCHHUSX ObIBACT JBa POa — MBIIICUHBIN U HEPBHBIH.

MBITIeYHBIH — 3TO KOT/a YeNIOBEK, HUYETO HE TYBCTBYS, CTAPAETCs MO IMaMATH TOJIOBHOM 3aCTaBHTh
MBIIIIBI, YYaCTBYIOIIME B BBIPAKECHHM TOTO WM JAPYrOro YyBCTBA, COKpAINAThCS M TaKHUM 00pa3om
mepeaaBaTh 9yBCTBa. HEKOTOpEIE akTephl 3TO JENa0T 0YeHb JIOBKO, OUYSHB ITOX0Ke, Jake MpH aOCOTFOTHOM
BHYTpEHHEH MycTOoTe, — HO BCE-TaKd MbI, TO €CTh Halll Tearp, Ja)e Y4YEHUKH, JTOBOJBHO JIETKO €ro
pa3iuyaeM U yraasiBaeM.

Jpyroii e mTaMn — HEPBHBIA, KOTJa aKTep HaXOJUT YYBCTBO JKHBOE, Yepe3 MPABIIILHBIN aHAIH3
MbEChI, 36pHO, CKBO3HOE JICHCTBHUE, Yepe3 3aJayd M T. M., TO €CTh NMPAaBHIBHBIM MyTeM Halas u ceds u
JKUBBIE YyBCTBAa, W TOTOM, IOCTEIIEHHO 3a0BIBasi, JJIS 9Yero 3TH YyBCTBA, HAYMHACT XXUTb MOIbKO
YyBCTBaMH, pazjpaxas ceOe 4yBCTBYIOIIME HEPBBI, Uepe3 KOTOPbIE ATH YyBCTBA MPOXOAMIIH, CO3/IaBasICh.
OH 1ake HCKPEHEH B CBOMX YyBCTBAaX, HO OECIIeNIeH M TOTOMY HE HY)KEH Ha CIICHE.

[epBbIit mTaMIm MOXeET OBITH O€3 BCAKOW paOOTHI HAJT POJIBIO, BTOPOI e 00pa3yeTcs Ha CIIEKTaKIISIX.

[TepBrIif, MHE Ka)XKeTCS, MOX0X Ha YEOBEKa, KOTOPBIA pyKaMH TSHET I[BETOK W3 3€MJIM, YTOOBI OH
BEIPOC, TAJIbI[AMU PACIIPaBIISIeT OyTOHEI U T. JI., COBEPIICHHO HE JyMas O KOpHAX. BTopoit mocammn cems,
YXaXXHUBAET 32 KOPHIMH, MMOJIMBAET, OKAMbBIBAET JI0 TeX MOP, MOKa IIBETOK HE BhIpoc. Koraa ke BhIpoC, TO
3a0pacrlBacT IMOHEMHOTY KOPHH M BCe BHUMAaHHE OOpamiaeT Ha IIBETOK ¥, 4TOOBI OH OBLI KpacuBee,
HAYMHACT €T0 KPACUTh MACISTHBIMH KPAacKaMU; OT 3TOTO KOPHU COXHYT elle OOJIbIlle, U B CBOIO OYEpe/lb OT
9TOTO yXKe ONEHEIOT U IBETHI; TOTJa WX MTOJKPAIIUBAIOT e1le OOJIbIIle, U BCe pACTEHHE COBCEM 3aChIXaeT, U
ocTaercs 0JHa MepTBasi, IPOTHUBHAA, pa3MaJIeBaHHAs KyKJIa.

A TIe Xe TOT, KOTOpbI Bcerma OyaeT yXakWBaTh TOJNBKO 3a KOPHAMH W JOOBETCS MBIITHOTO
pacuBera Bcero pactenus? Takux mano. OTo ynen 0onpIIux qapoBaHuil. Mmn (oTuacTn) Jronei, eciau u He
OuYeHb OOJIBINIKX JAAPOBAHUH, TO KPYIIHOTO, 3HAYMTEIBHOTO MUPOCO3EPIAHMUS, U KOTOPHIX HUKOI/A HX
yyecmea, CUIa X, MOKa3bIBaHWE 3TUX TYBCTB TOJIIE, U TAKIM 00pa3oM IpEeBO3HOIICHHE ceds mepen Hell —
He OyJIeT Ha IIEPBOM IUIaHE M HE 3aTMHT TOT'O, paodu ¥e20 UM MPHUITHO U PAJOCTHO TIEPSIKUBATH ITH YyBCTBA
Ha CIIEHE.

22) Péagina 39

Heckonbko H3M00IEHHBIX «TOHYMKOBY (Y OJHOIO — J1Ba, Y JPYroro — TpPH, IIECTh) BCErJa UMEIOTCS B
3amace y Kaxaoro akrepa. M xorja akrep IycT, KOTZa poJib HE JTaeTCsl, a TOBOPUTh U UTpaTh Kak-HUOYIb
HaJl0, TOTYAC K€ Ha MOMOIIb MOSBISETCS «TOHYMK» WIIM KOMOWMHALMK MX. JTa YCIOBHAash MaHepa, 3TOT
TOHYHMK, KOTOPBIH y HEKOTOPBIX AaKTEpOB OBIBACT UYPE3BBIYAMHO IPHUATHBIM, OOAsITENbHBIM H JaXKe
OyaropoIHEIM, B OOJIBIIMHCTBE CIIy4aeB B Ipecce U IMyOInKe IPUHUMAETCS 38 MHANBUIYILHOCTb, TaK KaKk
Y BCAKOTO aKTepa OH APYTrOH, XOTs BHYTPEHHEE MOCTPOCHUE €T0 BCETA OJANHAKOBO.

23) pagina 40

Crekraknp wrpaercs Ha 3purenedl. 3am Ha 120 MecT ABIIUT €OWHBIM AbIxaHueM c ceMbeil Lloibir.
JleiicTBHIO Ha CIICHE BCE 4Yallle COMYTCTBYIOT UCTEPHUYCCKHE BCKPUKHU B 3alie, KOHEYHO, JKEHCKuUE. [laMebl,
CKPOMHO OJIeThIe OapBIITHU-KYPCUCTKH WM CIyXamue (MX Bce 0oJble — TelIe(OHUCTKH, MAIIHHUCTKH,
CTCHOTPA(pUCTKH, KOHTOPIIHII, YSPTSIKHUIIBI) — IJIAYyT B 3aJie, IIad MEPEXOAUT BO BCKPUKH, B YIYIIbE.
)KCHIJ_[I/IHa BBIXOOUT CpE€au HeﬁCTBHﬂ, Wi €€ MNMpUuXoaUTCA BBIBECTH — IIOJ PYKH. ]IaTb IIOHKOXATh
HamaTeips. [IoMoUYs MOWTH O JAMCKOTO TyajeTa, TIe MOXKHO IMpUYecaThCs, MPUITYIPUTHCS — yeXaTh Ha
M3BO3YHKE B COOCTBCHHYIO KBAPTHPKY C €IIKO¥, C TOPOKKO Ha TIOIY.

24) péagina40
UenoBeka, ObIOIIETOCS B HCTEpUKE, BCETa XKalKO, TaK XKe, KaK W YelOoBeKa B IMPUIAAKe Mamydei,(...) /
HUctepuxka 3apasutensHa./Mcrepuka B Tearpe, B ApaMaTHYECKUX BEIIaX — TaKOHM ke AYPHOU MMOKa3aTeib
TS aKTePa, KaK JKHBOTHOE TOrOTAHUE IMyOIMKH B KOMHYCCKHX BEIaX.

25) péagina 41
CrieKTakib MIPUHAMAIN XOPOIIO: OOBHHEHUS OJHUX KPUTHKOB B HCTEPUIHOCTH, B «OYIHUIHONH KOMHATHON
6606)16)) " T. II. TOHYJIX B BOCTOPKCHHBIX OT3bIBaX APYIUX PCUECH3CHTOB, YTBCPIKAABIIMNX, YTO Ha CICHE
CTynmuu TPOUCXOTUT TCHXOJOTHMYECKOe UYyd0 — TIOAJIMHHOCTE YYBCTB, OTKPBITOCTH MEpPeKUBAHUM,
00HAXXEHHOCTh cepaeci. 3pI/ITeJ'II/I HapsPKEHHO CJICAWIIN 3a CO6I>ITI/I$IMI/I, YacCcTO pa3aaBaJIMCh pblLAaHUS. Ham
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9TO HPAaBUJIOCH, 4 Cyﬂep)KHL[KHI)'I CTpaZall OT TAKOT0 AUKAPCKOI'0 IOHUMaHUs yClieXa, pyrajicsa ¢ HaMu.

— Tloitmute, — HanpeIBajlCsl OH, — pa3 B 3aje UCTepUKa, — 3HAYUT, UrpaeTe oTBpatuTensHo! HyxHo
Tporath (aHTa3HIo, AYITY, a BEI IepraeTe HEPBBL DTO IYXKIO UCKYCCTBY!
Msbr Bepuiu Jleomosbay AHTOHOBHYY, HO, 4YTO CKpBIBaTh, emie OOJblIe — BCXJIWIBIBAHUAM U

arroAucMeHTaM. 1 y)X KOHEYHO, BO3OMHMIHM O cebe, KOrja IOCie CIEeKTaKiIs YBHIEIU [ OpbpKoro:
MOJHUMASACh K HaM IO CKpUITyYel y3KOH JIECTHUILIE, OH IUIaKaj B OTPOMHBIA HOCOBOH IIaTOK. 3a HUM, TOXE
mnada, nwia Mapus ®PemnopoBHa AnapeeBa. OHM 3axXBajWid HAac, YAMBISIUCh, KaK 3TO MPH TakoH
MOJIOJIOCTH MBI TIOKa3bIBa€M COBEPIICHHO «B3POCIOE» MCKYCCTBO. VX BOCXHWIIEHHE YKPEIHIIO PEITyTALUI0
CIICKTAKIISA, XOTS MPaB, KOHEYHO, 011 Cyliep — MOTOM MBI 3TO IMOHSIIH.

26) pégina 41
Hcrepuka 3apasutenbHa. 1 BOT 3T0 ceiluac npoucxoauT.
U BoT mouemMy MHE HE IOHpPABHJIACh 3T UCTEPHKA Y HAC B CTYAMH. JTO OMACHBIA IMyTh. TaKoH CIIEKTaKIb
MOXCT UMCThb IHyMHBIﬁ yCnex, Tak Kak 3TO TO, YTO HA3BIBACTCA «CHUJIBHO ﬂeﬁCTByeT)), — Hy6HHKa 9TO
moouT, 000KaeT, Kak JOOUT 0ol OBIKOB, OOPBOY, TeaTpsl Y)KACOB, CTpAIIHBIC YIIPAKHEHHS C OTHEM,
MIPBDKKH, OMACHBIE JUIsl )KU3HU, — BCE, YTO IIOTPSICACT» U MOITOMY Pa3BJeKaeT, a He YrIyoisieT, HO ToTa
TeaTp MepecTaeT ObITh BBICIIIMM MECTOM, @ CTAHOBUTCS B PSI/IbI BCETO, YTO Pa3BIICKAET. . .

27) pégina4?2
Cynepkunkuii BepHO (HOPMYIHPOBAT OIMACHOCTH, KOTOpPbIe OBbUTM 3aKIIOUCHBI B YIIIyOJIEHHOM
MICUXOJIOTHU3ME, U TIPOTUBOPEUHsI, KOTOPBIX OH CTPACTHO Kejan u3bexars. Kaxkmoe BBICTYIUICHHE akTepa
Ha CIleHE JOJDKHO OBITH HOBBIM TBOPYECTBOM;HCIIOJHEHHE, KOTOPOE BHIBETPMBAIOCH — KaK OH 9acTo
HaOIrO1a)1, — 00pAaIIagoch B ONACHEHINNN IITaMIL.

28) pagina42
Hcrepuka yxacHO 3apa3uTeNnbHa U ¢ KOK/BIM TOJIOM Hallleil 0e3yMHOM )KU3HU CTAaHOBUTCS 3apa3uTelibHee
U TICUXOJIOTHYECKH (OT MEIKOTHI M CYCTHOCTH KeJTaHWH oOpaTUTh Ha ce0si BHUMaHUE) U (Qu3mdecku (0T
HEBEPOSATHBIX, HE3J0POBBIX YCIOBHU JKU3HH, OT OTCYTCTBHS (PM3MUYECKOTO TPYyAa M BCEro TOrO, YTO TaK
0€3B0O3BPATHO pacTPENbIBACT HAM HEPBBI M CO3/ACT MOYBY JUISI BCEBO3MOXHBIX HEPBHBIX 3200JI€BaHMUI).

29) paginad4
3aHsATHS «CHCTEMOI» U COOTBETCTBEHHO Bcs Muccusi Crynun s CTaHMCIaBCKOTO B 3HAUUTEIBHOW Mepe
OTIpeACIUTUCh TE€M, YTO OH, KaK CKa3aHO B €ro M3BECTHOM IHCbMe K MeiepXxonbay, «COBEpIIEHHO
M3BEPUIICS BO BCEM, UYTO CIY)KHT TJla3y M CIyXy Ha clieHe. Bepro TOJNBKO UYyBCTBY, NMEPEXHBaHHIO H,
IJ1aBHOE, CAaMOU MPUPOIE».

30) pagina44-5
YnpakHEHUs! JOIKHBI OBITh OTAENBHO: Ha OCIAa0IeHIE MBIIIL, Ha BBEAECHHE Ce0sI B KPYT,

Ha yTBEpXJIeHHE cedsl B Bepe, HAaNBHOCTH,

Ha YMEHHUE IMPUBECTH ce0sl B Kakoe OBl TO HU OBUIO aggexmusHoe cocmosaHue, Ha yMEHUE TIPUBECTH
ce0s K omrymennto Toro, uto K. C. Ha3bIBaeT «s €CMb», IPH Pa3HBIX MMEIOMIMXCS HAJIMIIO TEX WJIM MHBIX
KOMILJIEKCaX CIydaiHOCTeil M T. 1., HAa YCTaHOBJIICHHE )KMBOI'O OOBEKTa, Ha BO30YyXIeHHE B ceOc BCEMHU
STHMH TMyTSAMH PabOTOCTIOCOOHOTO COCTOSHHUS U T. JI.

Kpome Toro, Bce 3TH 3a/auul JOJDKHBI OBITH YBJIEKATENbHBI, JOJDKHBI 3aUHMeEPeco8ams GO0, TaK

Kak, noswipasicenuio K. C., ecezoa um 6vickaszviéaemomy, «Bojie TBOPUECKOH MPHUKA3bIBATE HUUETO HENb3A,
— MOJKHO TOJIBKO yBJIEKATh €e».
IIpu nepectpoiixe o6pa3os B «I'ope oT yma» — ero ykasanus M. H. I'.%; «He naunmaiite OTKa3bIBATHCS OT
TEX WJIM UHBIX YepT Bamero o0pasa, He U3rOHANTE X HACWIBHO, OHU CaMH YHIYT, €CIIH Bl 3aHHTEpecyeTe
celst OpyeumukpackamMu, KOTOPBIC M CTAaHYT Ha MECTO HEHY)KHBIX BaM CaMH CO0O#, TIOTOMY YTO BbI OOJIbIIIC
UX TOJIFO0OHTEY.

31) péginad5
A s OBl CIIC HpI/I6aBI/IJ'I, 4To, HO)KaIny/'I, HaJo0, 4TOOBI ATU 3aJa4yun ObLIH YBJICKATCJIbHBI TAKXKE HE TOJIBKO JUIA
aKkTepa, HO M JUIsl HaOJIIOMAI0IIEro 3a STUMH YIPaXXHEHUSIMU, peKHccepa WU TPEo1aBaTersl.

32) pagina46
Ho yem Ooipire Mosto1exp, CIIoTHBINYOCS B [1epBoil CTymnu, BOOIYIIEBISUTN 3aHATHS KCHCTEMOM», TEM
cuibHee ydeHukaMm CTaHUCIABCKOTO XOTENOCh UIparh, MCIBITAaTh Ha IMyOJHMKE YCBOEHHBIE MeToIbl. B
KOHEYHOM cueTe BesKasl TeaTpanbHas CTyaus TauT B ce0e MOTEHINIO BOZHUKHOBEHUS TeaTpa.
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33) pagina 46

Eciau Obl MEeHsI CHpOCHIIH, KaKOBBI OCHOBHBIE YEPTHI CTYJHIIA, KOTOPbIE MOYKHO BBIPAa3UTh B 2-X — TpeX
cJIOBax, s ObI CKa3ai:

Ecnu BB MHE CKaXkeTe, YTO 3TO TPYIAHO JNOCTHIKUMO B CKOPOM BPEMCHH, 51 ObI CKa3all, YTO CTaBHUTCS Kak
ujea], Kak HalpaBJICHUE, B KOTOPOM MbI JOJDKHBI PabOTaTh, M YeM MBI Jajblle OT HEro, TeM DYHEPTUYHEE
MBI JIOJDKHBI B O3TOM HalpaBIcHHH padOTaTh W HE TajgaTth JIyXOM, BHIS CBOC HECOBEPIICHCTBO.
HpaKTI/I‘IHOCTL B IyX. U B MarT., IIOMCHBIIIC HpaBI/IJ'I 1 3aKOHOB. yBa)KeHI/IC K lIe.]'IOBeKy nu XyI[O)KHI/IKy,
BHUMaHHE, JIOBEPUE, U CHUCXOIUTEIBHOCTh — K JPYTUM, CTPOrOCTh M TpeOOBAaTENBHOCTh K cebe — BOT
riaBHble 4epThl Cryauiina.

34) pagina 49
CynepXunKuii XoTed MPOHHUKHYTh K MCTOKaM TBOPYECTBA, XOTEN HANTH 3epHO HAWBHOTO TBOPUYECTBA,
MMOTOMY 4YTO CaM OH OBLIT FJ'Iy6OKO HaWBCH.

35) pagina50

Pexxuccep cryauu cuuTaeTcs BCSKUIL TOT, KTO JIOBEJ CBOIO IIbECY JI0 T'€HEPAIbHOM pEeIeTHIIMK XOTs Obl 9Ta
mpeca W He monuta a0 myommkm (...) Kaxapri pexxuccep mMeer mpaBo OpaTh KaKylo yrogHO IbeCy, U
pacrnpeseniTh B Hell Kak yroaHo poiu. CoOpaHHIO JIOJDKHO OBITH M3BECTHO KTO M KakKylo Ibecy BhIOpal, U
KaKUX MCIOJIHUTENEeH Ha3Ha4YwWII, HO 0e3 MmpaBa M3MEHEeHMs WM 3anpenieHus (— Hu poieit) OcBenoMieHne
P.C. HeoOxoammo aist 2-X 1elneit a) o0CyIuTh B COOpaHUH BMECTE C TOBAPHUILAMH M OTCTOSITh IIepe]i HUMH C
XYIO’)KECTBEHHOW CTOPOHBI TPaBOTY CBOEr0 paclpeeeHus, 3TO HeoOXOJMMO BCEM B CMBICIIE
NPUOOPETEHHS OIBITa B YMEHHH pacupenessath pon. Ho royioc nmpeacTaBisiomero cBOK Mbecy, eClii OH
Jlake ¥ He U3MEHUT I10CJIe COBELIaHusI HU OJHOTO HCIIOJIHUTEIIS, OCTACTCs B CHJIC U U3MEHEH ObITh HUKEM
He moxert, kpome K.C —a

6) OcBenomieHue 3T0 HEOOXOIMMO JUIs OpraHM3alMoOHHBIX menei; P. CoOpaHue MOKHO ITPOBEPHTH:
MOKET JIM JAQHHBII HCTIOJHUTENL COBMECTHTh JAHHYIO POJIb C Y)Ke 3apaHee UM B3sAThIMU. P.C. momkHO naTh
JaHHOI TIOCTaHOBKE BPEMs M MECTO CPeIH CTYyIMHHBIX paboT Kak JUIs PEHETHLHA, TaK U JUI CHEKTaKJIs,
korma oH Oymer rotoB. Korma ponm pachpeneneHsl M BpeMsl M MecTO HaijaeHo mpencenarens P.C.
nokiaasiBaet 00 atom 1o ceeaenus K.C. Korna pomu K.C. noanucansl meeca nocrynaer B padory.

36) péagina51
B Poccun IMOBECTHU, PpacCCKa3bl JUAJOIWYHBI, ABTOP-TIOBCCTBOBATC/IbL YaCTO HNPEAOCTABIACT CJIOBO
IIEPCOHAXY. ..

37) pagina51-2

Tackleton the Toy-merchant, pretty generally known as Gruff and Tackleton -- for that was the firm,
though Gruff had been bought out long ago; only leaving his name, and as some said his nature, according
to its Dictionary meaning, in the business -- Tackleton the Toy-merchant, was a man whose vocation had
been quite misunderstood by his Parents and Guardians. If they had made him a Money Lender, or a sharp
Attorney, or a Sheriff's Officer, or a Broker, he might have sown his discontented oats in his youth, and,
after having had the full run of himself in ill-natured transactions, might have turned out amiable, at last,
for the sake of a little freshness and novelty. But, cramped and chafing in the peace- able pursuit of
toymaking, he was a domestic Ogre, who had been living on children all his life, and was their implacable
enemy. He despised all toys; wouldn't have bought one for the world; delighted, in his malice, to insinuate
grim expressions into the faces of brown-paper farmers who drove pigs to market, bellmen who advertised
lost lawyers' con- sciences, moveable old ladies who darned stockings or carved pies; and other like
samples of his stock-in- trade. In appalling masks; hideous, hair, red-eyed Jacks in Boxes; Vampire Kites;
demoniacal Tum- blers who wouldn't lie down, and were perpetually flying forward, to stare infants out of
countenance; his soul perfectly revelled. They were his only relief, and safety-valve. He was great in such
inventions. Anything suggestive of a Ponynightmare, was delicious to him.

38) péagina52

'‘Mrs. Peerybingle!’ said the Toy-merchant, hat in hand. 'I'm sorry. I'm more sorry than | was this morning. |
have had time to think of it. John Peery- bingle! I'm sour by disposition; but I can't help being sweetened,
more or less, by coming face to face with such a man as you. Caleb! This uncon- scious little nurse gave me
a broken hint last night of which I have found the thread. | blush to think how easily I might have bound
you and your daugh- ter to me, and what a miserable idiot | was, when | took her for one! Friends, one and
all, my house is very lonely to-night. I have not so much as a Cricket on my Hearth. | have scared them all
away. Be gracious to me; let me join this happy party!
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39) péagina 52-53
MBI XOpOIIO 3HaeM YIIBIOKY TBOIO, HAM HE HY)KHO €€ BUJIETh, YTOOBI TIOYYBCTBOBATH.

Bort 151 Ha Oecene 0 «CBepuke».

CyernuBo OeraeTr TBOW KapaHAall MO KJIOYKY OyMaru, CTaBUT HETPOM3BOJIEHO 3HAKH, 3a4€PKHUBAET

ux.

BoT TBI MONI0XWI KapaH all, XJOMHYJ UM 0 CYKHY CTOJIa.

OTO0 3HAYUT — ThI OCTAHOBWIICS Ha 4eM-T0. COCpejoTOUEeHHO yriyonsienibes B ce0sl, CHOBa Oepellb
KapaHJaml, Ielaeilb UM KaKOW-TO 30BYIIMH XECT M TOBOPHINL HaM: «S He 3HaI, MOXET OBITh, K
“CBepuKky” Hy)KeH 0COOBIH MOJIXO0J, MOXET ObITh, HYXKHO HA4aTh PEHCTUIIMHM HE TaK, KaK BCEr/a Jejaiy,
MOXET OBITh, Jydine ceddac moith B CTpacTHOM MOHACTBIPB, IOCTOSTh TaM MOJYa, MPHHTH CHOJA,
3aTOIUTH KaMUH, CECTh BOKPYT HEro BCEM BMECTE U TIPH CBeue YyuTaTh EBaHrenue».

TbI roBOpMII HaM:

«lobepurech 1o cepana JukkeHca, OTKPOWTE €ro — TOra OTKPOETCs BaM cepire 3puTeis. Tosbko
panu 3TOH IeNTH CTOUT U HY)KHO CTaBUTH “CBepuka”. JroasM TpyIHO JKHUBETCS, HAJ0 MPUHECTH UM YHCTYIO
pamocTb.

Korna Bbl Oeperte Ibecy [Uisi HOCTAHOBKH, — CIPOCHTE ce0sl, pajiil 4ero Bbl e cTaBuTe». Pa3Be aToT

3aBET TBOH MOYKHO 3a0BITh, IIOKA CYIIIECTBYET CTYIH?

40) pagina 54

Hauanoce uyno ¢ nepBoro e MOMEHTa, KOTJja B YePHOI TEMHOTE 3aCTPYWINCh KAaKHE-TO HAUBHO-IIPOCTHIE
MY3bIKQJIbHBIE 3BYKH, IPOKPACHENI B 3TOM TEMHOTE OTOHEK B YIUIy HallpaBO, U BBIPBAI M3 Hee 4el-To
CMYTHBIH, TOUHO JIPO’KAIUi, HE JKENAoMmui 0pOPMHUTECS MTPOYHO, OONUK. MSTKAM XPHUIUIBIM IIETIOTKOM
KTO-TO M3 TEMHOTHI CTaJl PACCKA3bIBATh O CEPAUTO-TI0100UEHUBIIEMCSI U OOM>KEHHO 3aKUIEBLIEM YaifHUKE,
0 CBEpYKe Ha IEYH U er0 MIIIOH mecHe, 00 n3Bozunke J[oHe [TnpubnHTIIe, KOTOPHI BOT ceifuac Be3eT BO
BBIOT'Y ITOYTY ¥ KOTOPBIH TaK JIOOUT CBOIO J)KEHY — «MAIIOTKY», U O CAMOH «MaJIIOTKe». MSTKO CTpyHIICS
menoT. M ¢ 3Tumu menotamu, ¢ 3TUMU 3ByKaMH, IIyMaMH, HATOMHUHAHUSMH, OOCIIAHUSIMH CTaJIO JINTHCS B
JyIly, CKBO3b OPOHIO, YTO BBIKOBAJIM BOKPYI HEE HACTPOCHHS W TPEBOTHM BOEHHBIX JHEW, — BEIHKOE
ouapoBanue. OTTauBaJI Kakou-To Jieq y cepana (...)

41) pagina56

K ToncToBCKOMY y4YEHHIO CIIEKTAaKIb HE CBOIHJICSA, HO OHO IIPOPACTAJIO B CIIEKTAKIb KaK IpOpacTaeT W3
OJIHOTO 3€pHa KOJIOC, Hecymuil MHOXecTBO 3epeH. CO BpeMEHEM OIpeleNeHHe CTalo OTPULIAHUEM.
«ToncroBcTBO» ¢ KOHIA 20X TOJOB JI0 JEBSHOCTBHIX — CIIOBHO ITyHKT B @HKETE, KOTOPBIH MPEANOWIH Obl
HE 3amojHATh: — HU B Kakux mapTHsX HE cOocTOs, HO OblI mocnemoBaresieM yuenus JI. Tosmcroro...
AnkerHas rpada ¢ ynoMuHanueM uMeHu rpada Tosctoro He MeHee oracHa, HeXel PU3HaHHe — «ObLT
3CEpOMY, B IMOXY, KOT/a JIO3YHIOM OOIIECTBa CTANl0 BhICKa3biBaHue ['opbkoro: «Ecimu Bpar He ciaercs. ..»
B Tearpe cllOBO «TOJCTOBCTBO» — YKOpP, HEIOCTaTOK, KOTOPBIH cieayeT mnpeoxposieBars. Kak Baxranros
npeoposien BiaustHUe Cynmepxkurkoro. O0 3TOM mHcanyd O4YeHb OJapeHHble ydeHWKH CTaHHCIaBCKOTO —
Cynepa — Baxranroa. Co BpeMeHEeM 3THKETKa TaK MPHUKIICHIACh K CIEKTAKII0, YTO OTCYTCTBHE €€ B
CTYJCHYECKOM JIM OTBETe Ha JK3aMEHe, B MY3CHHOH OSKCIIO3WIMH, B aBTOpedepare mucceprauud —
00s13aTeNBHO 3aMeYaoch.

42) pagina57
BennocTs 00CTaHOBKM PE3KO KOHTPACTHpOBAJA ¢ TormamHuM odopmiieHneM crnekrakneit MXT; Ilepsas
CTyaus HE WMella Jiela C WMEHWTHIMH kuBomnmcuamu, ee xymoxauku (M. 5. I'pemmcnarckmii, M. B.
Jlubaxos, I1. I'. Y3yHOB) HcTOpMKaM H300pa3HTEIBHOTO WCKYCCTBa HEBEJOMBL. C TIOMOIIBIO ATHUX
CKPOMHBIX XYHOXHHMKOB CO3[aBajlaCh 3CKH3HAs CHCTeMa HEMHOTOYHCIICHHBIX OMO3HABATEJBHBIX 3HAKOB,
JIOCTaTOYHBIX, YTOOBI BOZHHUKIIO
«OIIYIIEHHE KOMHATBD», MIN «OIIYyIIeHHE 6apay, NI «OLIYIEHHEe MaCTePCKOM».

43) pagina57

«4eTBepTas CTEHay, oOsB3arenbHas s crhekrakied panHero MXT,tyr He oOnamana CBAIEHHOM
HENPUKOCHOBEHHOCTBIO M HENPOHHUIaeMOCTh0. Kak yke cka3aHO, akTep MOr BIJIOTHYK MOJOWTH K
3pUTENAM IIEPBOTO psifia. YCIOBHAs JIMHHUA YETBEPTOM CTEHBI B 3TOT MHI pa3pbiBaiach. Bo3HHKaia
BO3MOXKHOCTb HEIOCPE/ICTBEHHOTO OOIIEHHS CO 3PUTENBHBIM 3aJI0M: HE BBI3BIBAIOLIEC CMETON HMIPHI Ha
Kparo MPOCLEHUYMa, HE CHELHUAIbHOTO MOAYEPKUBAHUS YCIOBHOCTH, KOTOPOE Tak Jo0oun Melepxonb] u
KOTOPOE HECJI0 ¢ cOOOH Upe3BBIYaiHYIO OCTPOTY OLIyHIeHus TeaTpa, HO, HAPOTUB, CAMOTO CKPOMHOTO H
CaMOTO0 UCKPEHHETO M3JIMSHHS CBOMX COKPOBEHHEHIINX MEePEKUBaHUN Ha ITyOIIMKe, TyOIrnyHO.”

44) Pé&gina59
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— Crpannbiit Koncrantus. ..
U nocne nmuHHOM nay3sl 100aBUIL:
— Iumrer, 9To6HI 1 HE pabOTaI MHOTO... A KaK s MOTY He paboTaTh MHOTO, KOT/Ia MHE TaK MaJio OCTaloCh
JKUTB.

45) péagina60
U Besnme, nake B MaJCHBKHX CTPOYKAaX, Thl B3BIBACHIb K MUJIOCEPHIO, K JIFOOBH, K UyTKOCTH, K JTOOPHIM
OTHOILICHUAM. Ka)I(,HOG TBOC NPCIIOKCHUC UIIN 3aMCYaHNEC UMECJIO MOTHBOM CCPAIIC.

46) Péagina 59
Ecnu Bce CTCHBI, BCA CTyAus 6y}1€T nponruTaHa CBOUM TPYJAOM, MPHUIIOKCHHBIM Ui €€ YITYUYIICHHS, Bbl
YBUANTE, KaK TYT BBIPAcTeT CTyAWsd, Kak OHa OyJeT IeHMMa W yBakaeMa M Kak Kaxaomy Oyrer
0CKOp6I/IT€J'IBHO YbeJIM00 JIETKOMBICIIEHHOE U HEBHUMATEIHLHOE IIOBCACHUC.

47) pagina63
ITouemy oH Tak monoOmI cryauio? [loToMy 4TO OHA OCYIIECTBISLIA OJHY M3 [JIABHBIX €r0 KH3HEHHBIX
meneit: cOmmKaTh Joaed MeXAy coOOW, co3maBaTh obmiee Aeno, oOmme IenH, OOmuil TPpya U PamgocTh,
0OPOTHCS € MOMUIOCTHIO, HACHIIMEM H HECTIPABEIUTMBOCTHIO, CITYXKHUTh JTFOOBU U MPUPOJIC, KpacoTe U Oory.

48) péagina63

B KaXXJIOM 3aHATHHU 110 CUCTEME OH I'OBOPUJI HE TOJIBKO O CaMOJOBJICIOIIEM HCKYCCTBEC aKTCpa, HO aKTCpa
OH BHJCII B )KUBOM YCJIIOBCKEC. U 3TOT «OKMBOI 4€I0BEK» OBLI IJIaBHOMI EJIbIO €10 3a00t. He paCXJ'ISI6aHHBII71
o0ObIBaTeNb, HEe (DAHTACTHUECKH HACTPOCHHBIM XYJOKHHUK, a CMEJbIH, MPEKPaCHBIA, ¢ TPE3BOH, SCHOI
MBICTIBIO U 00aATENBHON MPOCTOTOH, CIIOBOM, TApMOHHWYECKH Pa3BHUTHIA UEIOBEK — BOT KAKUM IOJDKEH
OBITh aKTCp. 1 mano TOro, 3TOT AKTCP AOJDKEH I'OBOPUTH TOJIBKO O IIPEKPACHOM. Bcerzxa 3BaTh J'IIOZIGf/i K
IIPEKpaCHbIM JI€JIaM, HEC JaBaTb MM BO3MOXXHOCTU OKYHYTBCA B THUHY MCINAHCTBa U O6BIBaTeHBH_lI/IHBI.
I/ICKYCCTBO aAKTEpa — BCIIMKOC CPECACTBO BOCIMTAHUSA U IOAHATUA J'IIOZ[CI\/'I.

49) pagina63-4
La belleza conduce al hombre, que solo por los sentidos vive, al ejercicio de la forma y del pensamento; la
belleza devuelve al hombre, sumido en la tarea espiritual, al trato con la matéria y el mundo sensible.

50) pégina64
Arte bello, en cambio, es un modo de representacion que por si mismo es conforme a fin, y aunque sin fin,
fomenta, sin embargo, la cultura de las faculdades del espiritu para la comunicacion social.
La universal comunicabilidad de un placer lleva ya consigo en su concepto, la condicidn de que no debe ser
un placer del goce nacido de la mera sensacion, sino de la reflexion, y asi el arte estético, como arte bello,
es de tal indole, que tiene por medida el juicio reflexionante y no la sensacion de los sentidos.

51) pégina64-5
Hoporoit Koncrantun Cepreesud,
YTO TYT Aenaercs, ecnu Ob1 Bl Tonbko 3Hamu! Kakast Bce 310 cBOJIOYB. M3MydInin MeHs, HCTpenain Tak,
Kak He IIOMHIO, KOT/Ia 51 9yBCTBOBaJI cebs Tak. Huuero He caemaHo. Bemry, KoTopble 51 3aKa3an UM €Iie B
JiekaOpe, 3aKa3bIBAIOTCSl TOJIBKO CerofHs (Kak KOCTIOMBI 3Be3l), — 26-ro CreKTakiib, a 3Be3]l elle He
peneTHpoBali, KOCTIOMOB €Ile HUKaKHX 5 He BUal, Ackopanuu Houu nepenenany (Hamucany 3aiHUK), U
MIOTOMY IIPHU3PAKH HE BBIXOJT, — 3JIEKTPUUECKHH TOK CJIAOBIN, TUCIHUIUIMHBI HUKAKOH, HUKTO HUYEro He
CIIyLIAEeT, 3aKa3bl HE BBITIOJIHSIOTCS, BCE JITYT, 0OMaHBIBAIOT, U BCE M3-32 SKOHOMHHU. MEHSIIOT akTepoB 0e3
KOHIa. HapouyHO HaHWMAIOT NEHIEBBIX aKTEPOB JUIS PENETHINH, YTOOBI JelIeBie MIaTHTh, a 3a TPHU JTHA
MEHSIOT, HAHUMAIOT «T'PaHl apTHCTOBY», KOTOPbIE TaKas )K€ JPSHb, KaK U JIeIIeBbIe, TOJILKO I'POMYE KpHYar,
TOTIAIOT U MAIIyT pyKaMH.
A MHe NpHUXOJUTCA peneTupoBarh co Bcemu HUMU. [lepemenunu nsyx Kotos, Teneps, ¢ no3aBuepariHero
ITHS, — HOBBII; 3aBTpa mpuaeT BTopas Des, Tak Kak 3TOHW OTKa3aimu, TpeTuit HacMopk u 1. 1. 6e3 KOHIA.
Mep3aBus! u Heroxsu! Eciny G5 He OTBETCTBEHHOCTD 3a HAIIl TeaTp, AaBHO OB IUTIOHYJ M yOeXal OTclofa.
[Momumoctn BHOcAT 6e3 477 konma. M Bce 310 Aenmaercss mMeHeM MerepanHka. «MeETEpiaMHK cKa3an»,
«MeTepIMHK TaK X0UeT» — M 5 YMOJIKato. UTo e MOXKHO CKa3aTh MPOTHB aBTOpa?
A OH CHJIUT TYT € U TOBOPHUT, YTO HAJ0, YTOOBI BCE OBLIO KHMBEE, YTOOBI CKOPEE TOBOPHUIIH, YTO XOPOBO/I B
MIEPBOM aKTe HAJO0 CIeNaTh Becenee, 9To (hpaHIly3cKas ImyOnnKa JF0OUT, 9TOOB! OBLTO CBETIIO M BECEIIO, U T.
II., BBEJ OaJIeT 4acoB — J1aM, BBIXOJIIMX U3 HOPTOHOBCKUX YaCOB, HEU3BECTHO KaK OKAa3aBLIMXCS B JIOME
y OeTHOTO JIpOoBOCEKA.
OpyT, Tangir, caenann Kakoi-To 3BEpHHENl M LUPK — W BCE, YTO TaK HPABMJIOCH aKTepaM B Hamled
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MIOCTaHOBKE, BCE, YEM yHaIOCh MHE HX YBJIEUb U CO3JaTh XOTh Kakoe-HHOYyAb OIaropoJICTBO Ha CIIEHE, BCE
9TO TCEIEPb 3aTONTAHO IUPKOBBIMHA KIOYHCKHMMHU BbBIXOJAKaMH, JacM, MAYKaAHbBEM, BBITHEM, pr60171
JIPAKOH. ..

CMOTpeTh HEBBIHOCUMO.

IIpubGaBwin emie rpoMagHyl KapTHHY, KOTOpylo Bwl uutamm: «bouép»313, m Buepa aenaiud TEpBYIO
peneTHINIO 0 pyKoBoAcTBOM JleOmaH, KoTopas cka3ajia, 4To €if I0BOJILHO IOJIyTOpa 4acoB B JIEHb, B
TEUYCHHUE TATH OCTABIIUXCSA THEH, YTOOBI MOCTABUTH 3TOT TPYAHCHINUN aKT, HA KOTOPBIA y HAC HAaIO HE
MEHBIIE ABYX MECSIIEB.

[Tpubasmim «Kiagouie», KoTopoe st OJJMH pa3 B Ba Yaca HOYM IPOLIES C IPEMITIOIIUMHE aKkTepaMu3 14.
Be3xanocTHOCTh K IETAM, KOTOPBIX JAEpXKaT A0 IBYX 4acOB HOUM, 0€3 HYXIbI, IOTOMY YTO B 3TO BpEMs
Jle6nan Gecenyer ¢ Pexan o kocTiomax.

Bor ax n momiocTs!

He Bepio 51, utoOb1 myOnuke [Taprka moHpaBmiiack 31a rpydast 6e3BKyCcHasi BElllb, KOTOPYIO M3 HEe JICNIaloT
MapHKCKHE aKTephl 1MOJ PYKOBOJICTBOM aBTopa U PexkaH. S Buzen 31ech OENbruiicKyro TPymHIy, KOTopas
350 pa3 yxe ceirpana HeOONBIIYI0 KOMEIUIKY, H BIDKY, 9TO ()paHITy3bl OTIIMYHO IMOHUMAIOT TOHKUI BKYC
n ONaropojiCTBO UIPbl, TOHKWII rOMOp 0e3 jkecra, Oe3 JIOMaHbsl M MasiCHUYaHbs, U Bce TO OE3BKycHE,
KOTOpoe BHOCAT B Tibecy JleOman n Pexxan n KoTOpoe OHM HaBS3BIBAIOT MAPWHKCKOH TeaTpallbHOW IyOIInKe,
€CThb UX JINYHOE OE3BKYCHE, H TOJIBKO.

He 3maro, kak ObITh ¢ adumeii? Ilucarp M, YTO TOCTAHOBKA CKOMHpOBaHA € MOCKOBCKOTO
Xyno>KeCTBEHHOIO TeaTpa, WU BBIFOJHEE HE MUCATh?

KOHe‘-IHO, MBI IO TaKOW NMOCTAHOBKOH HeE IOAIMHUCATIUCh ObI HU 3a 9TO, — HO BMECTC C TEM YCIICX MOXKET
OBITh, M JaXe, KaK BCE TOBOPAT, OH Oyzer HenpeMeHHo. Kak ObITh? MnTH Ha prck uiau Het?

OTBeThTE MHE TEJIErPaMMON.

Uro kacaercs MeTepianHKa, TO MbECy OH yXXe oOeman HaMm, ¥ Ha AHAX s Oyly UMETh e B pyKax, a depe3
IIECTh MECAIEB MOCJIE TOr0, KaK €e MOCTaBAT y HAac, OHM XOTAT NOcTaBUTh ee B Ilapmxke, HO yxe 0e3
PexxaH, B cBOEM TeaTpe, TaK KaKk OHH CUUTAIOT, 4TO PeskaH BUHOM BCEMY 3TOMY OECHIOPSIKY U MEP3OCTH.
Tak 4To eciu rJIaBHOE J€7I0 — XOpoliee oTHomeHne MeTepyimHKa K HaM, TO OHO C/IENIaHo.

A OTHOCHUTENIBHO peKJaMbl TeaTpa, — He 3Halo, Kak ObITh? UTo BeIromHee? Bcee-Taku, mokanyl, MyCcTh
HareJaTaroT. Benp He gypaku ke 3/1ech, M aBOCh JJOTaJaloTCs, YTO €CIIU II0X0, TO He MoToMy, 4ro B MXT
IUI0XO0, a IOTOMY, YTO HE CyMEJH B3sTh. A BCe-TaKM JHUIIHUH pa3 y3HAIOT, YTO €CTh TaKOM TeaTp Ha CBETe.
Ham mHeoOxommmo croma mpuexats. @DpaHmy3sl poT paswHYT, M YCIeX OyIeT KOJOCCAIbHEIMH,
ymonotpsicaromuif.  Ilouemy HemupoBuu He OTBeTHI Ha CEpbe3HOE IMPEAJIOKEHHE  OIHOTO
MpeapUHIMAaTeNs, KOTOPBIH JaBal Kakue yroaHo aeHsru? To ecTh HU 3ByKa He oTBeTWI. CTBIIHO OBLIO
MIPUHUMATh CIIPaBEIMBbIC YIPEKH B HEBEXKIIMBOCTH W, COOCTBEHHO TOBOPSI, TIIYIIOCTH.

Kpora emie He orunthiBai. OH B y)kacHO Oe/ICTBEHHOM HOJIOKEHUH. 3aHs1 y MeHs Buepa 20 (hpaHKOB, Tak
Kak HeT HU rpomra. Kyzna on neBan Bce 3Tu aeHbru? Ecnm OBl s MOMyUHII CTOJIBKO, S yXKe XKW Obl y ceOst Ha
nade u pabotain Obl B TeaTpe, kak MereHaT. OHaKo JeHer y Hero HeT, U OH ITPOCHII MeHs Tenerpaduposarhb
Bawm, 9T00BI €My X0Th YTO-HHOYb BICHANU U3 Tearpa. OH FOBOPHT, YTO €My CKa3alH, YTO €TO BBIIUIIYT
JIBa pa3a B T0Jl 32 TaKyl0-TO CyMMY, M OH COTJIaCHJICS, IIpeArIoiaras, 4To 00a pasa OH JIOJDKEH OBITh BHI3BaH
B TEYEHHE OJHOTO roja. Mexay TeM BTOPOH €ro mpHe3] Ha3HaueH y)Ke 3a NpeleiaMH TOro roja, B
KOTOPOM JIeaJI0Ch YCIOBUE, M TOTOMY OH CUMTAET, YTO €My HaJI0 IJIATUTh CHOBA 3a €r0 MpPUE3] B HOBOM
rojy, Tak Kak yCJIOBHE yXe ucuepnaHo ogHuM rogoM. OH TOBOPHUT, UYTO HENb3s NIEPBBIN pa3 BHINIUCATH €T0
B 1909 roxmy, a BTOpOit paz B 1910, uTo ycroBHE MpOCTHpaeTcs TONBKO Ha oAWH roia. M eciam ero He
BBI3BAIM B TEUEHHE ITOr0 roja BTOPOH pa3, TO HAJO CHOBa IIaTuTh. [I03TOMy OH NPOCUT aBaHca.
OueBUIHO, OH XOYET TEHeph MEPEAeiaTh CBOE YCIOBHE B rogosoe. Ilyraer, HO HykmaeTcd B ACHbIax
Y’KacHO. A MOXET OBbITh, OH KOIHT M OTKJIabiBacT? COBEPIICHHO HETOHATHO, Ky/Ia OH JIEBaeT JICHBI'W MPH
TaKOW YKM3HU. 3Hato, 4To B3s1 y MeHs 20 ¢paHKoOB u mpocui TenerpapupoBarh Bam, Tak kak y Hero He
OCTaJIOCh HU TpolIa.

Ienyto Bac kpemko u 04eHb CKydaro, U OUYCHb CTPANar0 371eCh OT JTOHM JDKH, OOMaHa, HEMOPSIOYHOCTH,
0e3BKycHs ¥ MOUUIOCTH, B KOTOPOH MHE ITPUXOIUTCS HAXOIUTHCS.

@du3nyecku CTpalIHO YTOMJIEH — OOJIUT I'OJIOBa, CEpAlle, TOUIHUT KaXKIbIH NEHb, OYEBHIHO, ITOYKU B
MoJHOM pasrape. borock nemars ananu3. Breuartnenume y MeHs Takoe, Kak OyATo MeHS Opocwian Ha
ChEJICHUE JUKHUM 3BEPSIM.

Kpome Toro, kaxnapiii neHb PexxaH Topryercs co MHOM M XOdYeT, 4TOOBI sI HEC 3Ty aJICKylo padoTy 3a 50
(hpaHKOB B JCHB.

Ienyto Bac kpenko u ropsido, BepHO Jiro0siiuii Bac —

Bam Cymep.

Xouercs maakaTh OT 00U ¥ 3a cebs, 1 3a Bac, 1 3a T0, uro BeI caenanu B «CuHell ITHIIE.

VY3kacHO, My4YHTEIbHO OJMHOYECTBO TPH TaKWX ycloBUsX. M kak He Xxouercst 3a0oieTh n3-3a ITOH
Mep3ocTu! A, KaKeTcs, TpUaeTcsl.
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Ewie pa3 ropsiyo nenyto Bac, muibiii, xopouuit Koncrantun CepreeBud.
Bam Cynep.

52) péagina66-7
El artista, al igual que el resto de los ciudadanos estd obligado a conocer las leyes de la ética social y
subordinarse a las mismas.
La ética artistica es la ética profesional de la gente de teatro. Sus bases son las mismas que las de la ética
social pero ellas deberan adaptarse a las condiciones de nuestro arte. Estas condiciones son diversas y
complejas.
La primera de ellas estriba en lo colectivo del trabajo del poeta, del regisseur, del artista, de los
escenografos, de los musicos, de los bailarines, de los maquiladores, de los encargados de vestuario, de
todo el resto del personal teatral.
Cada uno de ellos por separado es un creador independiente en su campo de accion dentro de nuestro arte.
Tomados conjuntamente estan ligados entre si por las leyes de la armonia artistica y por el objetivo comin
y final para todos que es la creacidn. Para regular entre si el trabajo de muchos creadores y cuidar la
libertad de cada uno de ellos en particular, son necesarios principios morales promotores del respecto a la
creacion ajena que mantengan el espiritu de camaraderia en el trabajo comun, que cuiden la libertad de
creacién propia y ajena y que morigeren el egoismo y los instintos nocivos de cada uno de los trabajadores
del colectivo tomados individualmente.
La ética artistica crea estos principios morales adaptando-se a las condiciones de nuestro arte.

53) pagina68

Todo compromiso es por si mesmo, enganoso ya que consiente las pasiones invariables dominantes en el
individuo.

En la atmosfera de la lisonja, la vanidad y la admiracién que rodean el artista el poder de la tentacion se
agudiza. Por otra parte el bienestar material del artista se encuentra en relacién directa con el éxito y este
Gltimo en dependencia de los caprichos del pablico , amigo de crearse idolos y de destronarlos.

He aqui porque la vanidad y el célculo material tan a menudo obligan a los artistas a abandonar sus ideales
estéticos.

54) Paginas 68-9

W cTynnu oH OCTaBWII 3aBET: perepTyap TeaTpa JA0JDKEH OBITh OCTPOCH TaK, YTOOBI B KaXI0H Ibece
oTpakajlach IPHPOJa BBICOKOTO JyXa 4YeJOBEKa, BCEr[a HallOMUHAIONIAs, BCErJa 30BYIIAsl €ro K JIyqnien
KHU3HU. U B 3TOM JBIKEHUH K JIy4IIEMY U €CTh ITyTh COBEPIICHCTBOBAHMUS JINYHOCTH XYJOXKHHUKA.

TBOpUYECTBO — aKT 3TOTO COBEPUICHCTBOBAHUSL.

Tak cropoHa «dTHYECKas» — Kak BbIpaxaiucs Jleomoyibi AHTOHOBHY — TECHO CBsi3aHa C
«3CTETUYECKOI» CTOPOHOM.

«be3 3THKN HeT 3CTEeTUKN» — MOCTOSIHHBIH JISHTMOTHB €ro Oecel M MpakTHYeCKOH nesresbHoCTH. B
HCKYCCTBE BaKHO HE TOJBKO umo (TO €CTh COJCP)KaHHE, B CAaMOM IIMPOKOM CMBICIE 3TOTO CIIOBa), HO
u kak(to ectb Qopma). Dopma 0e3 comepxkanus — myctonseT. Coxaepkanme 06e3  (HopMbI —
He INpPOM3BEICHUE MCKyCCTBa. [ TO M Apyroe HEOTAGNUMBI, OJHO 0e3 IPYroro He MOTYT CYIIECTBOBATh B
MIPOM3BEICHUH HCTHHHOTO HCKYCCTBA.

55) P69 -72
T'ocnioga crynuitsl,

oOpamiaro Balle cepbe3Heiiliee BHUMaHUE Ha BEIH, KOTOPBIC MO30PST Bally CTYAUIO HJIH, €CIH 3TO

CIIUIIKOM
CHJIBHO, TO IT0 KpaifHel Mepe He JaloT eil BOBMOXKHOCTH CTaTh TaKOM, 32 KaKyIO BB €€ XOTENN ObI CUHTATH.

310 Ballle OTHOIIEHHE K IPHUCIIYyTE.

Henp3s monp30BaThest TPYIOM JIFOJCH, He oOpalias BHUMAaHHS Ha TO, KaK T JIIOAU )KUBYT, B KaKUX
YCIIOBUSIX, KaK CIT, KaK OJIEThI, KaK OT/BIXAIOT, €CTh JIM Y HUX MECTO M BpeMs 0o00eaTh, He B IPsI3H JIN
OHU H T. A. Tpyn oueHb HAIPSUKEHHBIH; BBl OepeTe y HUX U JIeHb M HOYb, a JAeTe TOJBKO XKAIOBaHbE, a
JaJblIe COBEPLICHHO HAIUICBATb.

51 moHUMalo, YTO CIIpallIMBaTh YEJIOBEYECKOr0 BHUMAHHUS K HUM, K KOKAOMY OTICILHOMY Y€l106eKy
KaK Kuel06eKy TPYIHO, TaK KaK Mbl M K OoJiee OJIM3KHUM JIFO[SIM HEI0CTATOYHO BHUMATEJIbHBI, HO ObITh 373
TEM, YTO B AHTJIMU Ha3bIBACTCS «BBKMMATEIISIMU 10T, BCE-TAKU JIOBOJILHO MO30PHO.

Benb MbI osie3yeMcst paboBIaieIbuecKUMU IpHeMaMi. TakuX HETMTHEHHYEeCKUX, OTBPATHTEIBHBIX
YCJIOBHUI, TAKOTO HEBHMMAaHHs K pabouyeMy 4ellOBEeKY S JaBHO YK€ He Buaal. M 3To B TakoM pene, rie
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MOJIOZIbIE JIIOMM COOpannch 3aHUMAThCS MCKYCCTBOM, I€NIb KOTOPOTO 3dACMAsums Jiooei  Oblmb
BHUMAMENbHBIMU OpY2 K Opyey, L1elb KOTOPOTO CMATYaTh Cep/la, 00JaropakuBars HpaBbl. ITa CTOPOHA —
OOJIBIIION TIPOITYCK B BaIlIeH KU3HH, OTTACHBIN He s paboThI, a IS Bac.

PaspemnTh ero myremM npuOaBKH JBYX-TpeX pyOuneil jkajloBaHbss HUKAaK HENb3s, — 3TO 3HAYUT
TOJIBKO, YTO W3 JIIOZIEH, MOJB3YIOMIMXCS pabaMu, Bbl OyZeTe TAKUMH, KOTOPBIE MOJb3YIOTCS UMU HE HIKE
TOI IIEHBI, KOTOpas YCTAaHOBIEHA HAa PBIHKE, M TOJBKO, a YEJIOBEYECKOE HAYMHAETCS TONBKO C TOrO
MOMCHTA, KOorja XOTb MaJICHbKOC, MWUHHUMAJIbHOC BHUMAHUEC 3aTPAavYUMBACTCA JIMYHO Ha JIMYHYIO XU3Hb
Ka)XJ10r0. XOTh MUHHMAJIBHOE.

Jaist 5T0r0 HE0OX0MMO XOTh Pa3 SICHO MPENCTaBUTh ce0e, KaK IPOXOIUT )KHU3Hb KaX/I0TO M3 HUX.

Bort, Hanpumep, TOKHOCTD ncTonHUKA. C yTpa OH JIOJDKEH HaKOJIOTh JPOB Ha BCE M€Y, KOTOPBIX Y
Hac B KBapTHUpPE ABEHAALATh, Ha KaXAyI0 HAJ0 MOJIEH MATHAALATh — 3TO OKOJIO ABYXCOT HOJEH_ ; HAl0 UX
BCE IIPUHECTH, a PACCTOSIHUE OT capas HAIIero Takoe, Kak €clIM 000TH Bech KBapTal, MOJHATH MX Ha
TPETHH 3TaX, Pa3HECTH I10 I1e4aM, TIOTOM MEUIATh 3TH I1€YH, IOTOM BCE 3aKPHITh, BBI'peOaTh 3011y, CTaBUTh
CaMOBapkbl, Oerath Ha IOCBIIIKH, CTOSATH B nepe)meﬁ, II0TOM, noo6e)1aB CTOA, MOTOMY 4YTO CECTb HET/E,
MIPOJIOIDKATh Ty XK€ CIYXOY, XOAs LeNbId JeHb Ha HBIMOYKaX, U3 MOYTEHHS, YTO OYE€Hb YTOMHUTEIHHO, a
BEYEpOM, JI0 JIBEHA[laTH, TOTOBUTh, U Pa3HOCUTH 4Yail, U yOupaTb. 3areM 0e3 yKHHa HaJl0 JIOKHUTHCS B
JIyIIHOW KaMOpKe, I7ie TIOCTaBJIEHa €lle KpoBaTh, HA KOTOPOH /1Ba Opara, MPOBEAIINE B TAKOM K€ POJE,
€CJIU HE XYK€, IeHb, JIS)KAT BABOEM Ha OJHOM KPOBaTH.

Hexopomo. [TomHuTE, 4TO y 3TUX JIFOA€H HET AOMA, YTO 3TA AyIIHAsA, IpA3Has KaMOpKa U €CTh JIOM,
YTO HHU YyIOTa, HM BHMMAaHWS, HU JOMalIHEHl 3a00Tbl, HM BHHMMATEJBHOIO CJIOBa, a TaK B O3TOM
HEOJyXOTBOPEHHOM, CyMaTOIIHOM, paOCKOM — IOTOMY YTO IJIsl HUX JMYHO HENOHSITHOM — TpYyHe
MIPOXOJUT CHayaja OTPOYECTBO, IOTOM IOHOCThH, IIOTOM B3pOCias XHM3Hb W IMOTOM CTapocTh. B mbuin,
JIyX0Te, TOJHEBOJILHOCTU M, TJIaBHOe, 0e3 Maieiflero HaMeka Ha 4TO-HUOY/b, Y4TO XOTh KaK-HHOYIb
KOCHYJIOCH OBbI TyXOBHOW CTOPOHBI UelloBeKa. Pa3Be MOATTIAAAT YTOHMOYIb B IIEIKY, KaK TOCHOJA MOIOT U
UTpaloT, KaK BUepa Ha IPOOHOM KOHIIEpTE.

W 310 B TOM y4pexaeHHH, KOTOPOE TOJIBKO U HANIOJIHEHO pa(UHIPOBAHHBIM HCKYCCTBOM.

Camu cieaure, 9yToOBI Bee 3TO ObUIO mouenoBeuHee. He momnmaBaiiTech JOKHOMY CTBITy M XOTh
HEMHOJKKO TOYy3HalTe, KaK )KUBYT Te JIIO/IM, KOTOPbIE HECYT 3a Bac YepHBIN TPy, a €ciM NolbiTaeTech 374
KOTJa-HUOYIb BHECTH KaKyIO-HHOYIb KaleJIbKy yJOBOJLCTBUS B UX XKU3HB, TO IIOBEPHTE, UYTO 3Ta KalleJIbKa
He MpomnajeT.

®usnveckuil TPy BOBCE HE Takas Bellb, KOTOPOH Hano m30eratb, oHa MOXXET IaTh OOJBIIYIO
panocTb, HO YCIy)KEHHE, CIy)K0a, IOCTOSHHASI 3aBUCHMOCTh OT JPYTUX M aOCOIOTHOE OTCYTCTBHE KaKOro
6])1 TO HU OBLIO TEIJIa ¥ BHUMAaHUS CO31al0T TaKyro 6630Tpa}1HOCTB, TaK THETYT WU YHUXKAIOT YE€JIOBECKA, YTO
OH BKOHEIl TepsieT MHTEepec AaXe K ceOe, M YepCTBEET, U TIIOXHET, U CO3AaeTcs pab BMECTO YEIOBEKa,
MOTEPABLICTO ce651; y4aCcTBOBATh BaM B 3TOM H€ I'OJUTCA; CJIMIIKOM BbI oorarsl AYXOBHBIMU paaoCTsAMHU U
0orarcTBamMH 10 CpaBHEHHIO C HUMH. IIycTh M UM XOTh HEMHOXXKO MOMEPEIIUTCSI MHOTa, YTO y HUX €CTh
«1om». IlycTe XOThb H3penKa, JIOKach MOCIe TPYAHOTO JHs, OH MOUYYBCTBYET, YTO KTO-TO XOTb HEMHOXKKO
MOyMal O HEM, M 3acHET 0e3 CO3HaHMSA, YTO OH KYIUIEH, €T0 TPYI, U 3aTeM YTO JAJIbIIe BCEM BCE PABHO.
YtoOBl 3TH CTEHBI, €CJIM U HE O4Y€Hb YAO0OHBIE, ObIIM OBl €My BCE-TaKM TEILIBI U MPUSTHBI, YTOOBI 32 HUMHU
ObUTO XOTH HEMHOXKKO TETIJIee, YeM TaM, Ha YIHIE, TAe Bce 00pb0a, I/ie HyXKHBI TOJIBKO €ro PyKH M HOTH,
I'Zie XOTST KaK MOJKHO OOJIbIIIE OT HETO B3STh M KaK MOXKHO MEHBIIIE JIaTh.

S He ceHTMMeHTajeH. WM Tak HeMHOro HY)XHO: TOJIbBKO H€ IOCTYyIaTb, KaK XyAUIWuE U3
pabommanensiieB. U cnemuTe 3a 3TUM caMu, Kaocowlii oOparasck kK cede B 3Toit obmacTh; k cede, moToMy
4TO NOJIB3YETCA UMU UMCHHO Ka)K}Ibli/lI; 1 MOTOMY YTO HUKTO HC MOKCT CACJIAaTh 3TO 3a APYIroro.

Ecnu BbiOupaere koro-HuOyzap, KTO OyZeT MMH 3aBEJOBaTh, TO MOTOBOPUTE C HUM IOTHUXOHBKY,
crpocuTe, pa3zy3HaiTe To, YTO Bac OyJeT HHTEPECOBaTh, HO, IIIABHOE, IOMHHTE, YTO IIOMOYb B 3TOM MOXKET
TOJIBKO JIMYHO KaXIbliH. XOTEJOCh Obl, YTOOBI KaXIbIH CIAYKAIIHMA MOI CKa3aTh «Hauid CTYIUS» U C
TM000BBIO M C TEIUIBIM YyBCTBOM. Jla M BOOOIE HAMO MOIYyMaTh O TOM, YTOOBI B CTYIMH OBUIO TeIIee U
ynoOHee kaxaomy ee wieHy. Hano Gombiie crotuthes. Hano Gosbie naBath Mecta paboTe IpYyrux.
Hamnpuwmep, ceromas — Te3aBpOBCKI/II\/'IEB OJIMH JEHb 10 COOCTBEHHOMY EJIAHUIO CKOJIOTHJI HEOOXOIMMBbIE
LIMTHl B 3pUTENBHBIIN 321 Ha OkHA. Hy)XHO OBUIO HaIpsHKEHHO NMPOpadOTaTh IUIOTHULIKOW paboTOl 1embIit
neHb. PazBe 310 He pamoctHO? Ecnmm Bce creHbl, B cTyams OyaeT MHpPONMTaHA CBOMUM TPYIOM,
IIPUJIOKEHHBIM JUISl €€ YIy4IIeHus], BBl YBUIUTE, KaK TYT BBIPACTET BCS CTyAWs, KaK OHA Oy/leT LeHuMa U
yBaXkaeMa KaXIbIM U KaK KaXI0My OyAeT OCKOpOUTENbHO Ybe-THO0 JIETKOMBICTIEHHOE 1 HEBHUMATEIBHOE
noBezicHNe. B opraHmsme CTynuM HE XBaraeT, Hampumep, crojoBod. CaemaTh ee OYEHb TPYIHO,
COBEpIICHHO BEPHO, — HO COBepUIEHHO HeoOxomumo. CobepeMcsi TAe-TO M Ha XoXay oOCyaum
BHUMATENbHO. Eciin He XBaTuT A€Her I Havamia, 1 JaM, y MEHS yXKe €CTh I 9TOT0, XOTS MHE XOTEI0Ch
051 00o#THCE. HO 3TO HY)XHO. ToNbKO HE MaxaiiTe pyKol, HE TOBOPHUTE, YTO 3TO HEBO3MOXKHO. B ToM-TO 1
CHJIa Halla, YTO HEBO3MOXKHOE, Ka3aJloch Obl, y HAC CTAHOBUTCS BO3MOXKHBIM M 375 BEINONHHMBIM. Ecin
caMoe HEBO3MOXKHOE, TO €CTh cama CTYAUs C ee OpraHu3aluel, ee CIIeKTaKIsIMH, TPYIIOH, OloKeToM, ee
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B3aMMOOTHOIIEHUSIMH OKa3aJlaCh HE TOJIBKO BO3MOJKHBIM, HO M CYHIECTBYIOIIMM H IMPOLBETAIOMINM — HY,
passe 3T0 HE uyn0?

Kak >xe MO>KHO HE BEpUThH B TaKHe yXKe CPaBHUTEIBHO C 3TUM IycTsku? Jlromeit He Hanmercsa? A
nouemy? Ilouemy Takoe comHeHue? OIJNISHUTECh Ha3zal — TPU TOJa Ha3zad, U YBUJEB TO, YTO BBI K€
mpoJeNald 3a 3TO BpeMs, YCTBIAUTECH CBOETO MAalOBEPHs, BBIYEPKHUTE €ro IIOCKOpPEE, CKopee
OCMOTPUTECH, MOMNIAIUTE IPYr IPYry B JIHULO, HOYYBCTBYHTE, UTO BAC YK€ HEIIyTOYHAs Ipynna U He
CIIIOHSIMU YK€ CKJIEEHHas, a 4YeM-TO MOKpende, MOCKOpee MOYYBCTBYHTE CBOIO CHILY, a AJs 3TOrO 4alle
olrymaiire apyr npyra, ckopee OeHTe 3akJenKu Ha CKperax HOBOTO kopabms «CTyaus» M JBUTaHTECh,
npyxHo nojusB ¢uiar: «Bepa, Hanexna, JIto00Bb», BHUMATENIBHO TSI BIIEPEA, TIOTOMY YTO 32 TOT T'OJl
BBI JIOJDKHBI CZIENIaTh TaK MHOTO, KaK, MOXET OBITh, HE CAENIAJIN 32 BCE 3TH TPH roja.

Kakplit 10JDKeH MOMHUTB, YTO CIENAaThCsl CTyANNHIIEM MOXKHO TOJIBKO OTTOTO, YTO CKaXET cebe caM:
«5I — crynumen!» u Gy#eT ¢ 3TOTO MOMEHTA IOJIaraTh, 9TO OT HETO UMEHHO 3aBHCHT BCE CYIIECTBOBAHHUE
CTYZIMH, OT €T0 BHUMATEIBHOCTH M 3a00T O KaKAOH CTOPOHE KHM3HHU CTYIHH, OT €r0 YCTYIMYHUBOCTH, OT €T0
TOTOBHOCTH pa6OTaTB " KEpTBOBATb CBOUM TpPyAOM, BPEMEHCM, ONBITOM W MHOI'MM, MHOI'MM, MHOTHM.
[Ipuobperaemp Tem OOJBIIE, YeM OONBIIE KEPTBYEIIb.

DTO0 He u3 XpecToMaTrruu, a U3 KHU3HU — IMOCMOTPUTC Ha HCTOPUIO BCEX YJICHOB CTYJAWUH U BbI
YBUJIUTE, YTO 3TO TaK.

[ToMHMTE TOJBKO, YTO BaM HAJO NMOCKOpPEE MOYYBCTBOBATH CE0S CHIILHBIMU €IMHEHHEM MEXIY COO00H
U CUJIBHBIMH €IMHEHUEM C TEM, YTO BAC CO34an0 — XyH0XKECTBEHHBIM TearpoM. M mockopee — Tak dyer
Moe€ cepae.

56) pagina77
S Bugen, xakor HEOOBIYANHOIO PamoOCThIO OCBeTHNIOCH Jmo JIpBa HmukomaeBnwa, korma OH yBHIEN
Cynep KHMIIKOTO MepeCcTyNaomuM mopor ero goma B SIcHoi ITonsHe. B koMHaTBI THXOTO OCOOHSAKA BMECTE
¢ CynmepoM BOpBaJIMCh TIECHHW CTeIed, W Ha LEIbIA JCHb BOIAPUJIACh B JIOME Ta JKW3HEPAJIOCTHOCTD,
KOTOPYIO Bcerjia Tak TperneTHo uckan Tomncroit. U Toraa ske MmHe Kazanock, urto B CymnepxkuiikoM TomncTtoit
JIFOOMIT HE TOJIKO HOCHUTEIISI CBOMX MJEH, HO TJIAaBHBIM 00pa3oM ero nyx OpojsyKHU4eCTBa.

57) pagina77
CynepXHIKUi 00U Mope, OO, Kak U TOJICTOM, IBITAHCKYIO TIECHIO, JIOOUI MY3BIKY — MOT JIU OH
npoiT MuUMO Tearpa? PoXICHHBIA OpOIsrod, OH Jaj Tearpy TO, Yero HHKOIJA HE JAeT eMy apTUCT C
00BIBaTEIHCKOM TYIION.

58) péagina77
(...) crynust pu XyZOXKECTBEHHOM TeaTpe, PYKOBOAWMAs BEYHO MOJIOAbIM CTaHHCIABCKUM, OJDKHA
00JeubCs B TIIYOOKHUH Tpayp, MOTEPSB TAKOTO SHEPTHYHOrO OyHTaps, Kak CyIepKHUIIKHA, — CKOBAaHHBIN
CMepThIO B HOUB ¢ 17-ro Ha 18-e mexabps 1916 rona.

59) Pagina 79
B ob6mactu uckyccTBa, TBOPYECTBA HH 3aCTABIIATh, HU IPHUKA3BIBATH YYBCTBOBATH TaK WM MHAYE HEIb3s.
Huxakoii, gaxxe camblii Maj€HbKHI, akTep HE U3MEHHUT B CO3/JIaHHOM MM CO BCEMH MYKaMH TBOpPYECTBA
o0pase HU eTUHOH YepThI, XOTA OBI 3TO eMy IpuKa3biBal caMm CTaHHCIaBCKHA.

60) pagina80
Pa3 HeT JNUYHOCTH — HET HUYEro, W HEYEero MPUBOJUTH B TAPMOHHIO, BCE CTAHOBHUTCS IUIOCKHM W
0e3pa3aIHYHBIM.

61) pagina80
Bes Halps>KCHHast pa60Ta COBPCMCHHOT'O peKUCCECpa MO OTHOLICHHUIO K aKTCPY 3aKIHOYaCcTCsI MMCHHO B
TOM, ‘-IT06I>I IIOMOYb EMY HaﬁTI/I caMoro 06691, IIOMOYb €MY, KaK IOBOpAT, «BbIABUTH)» CBOK JIMYHOCTH 10
BO3MOKHO OoJbIIeii TIyOWHBI, TIOMOYh €My OTHEIUTh B CBOEH paboTe TO, YTO IEHCTBHTENHHO
OpeaAcCTaBIsACT U3 C€6H €ro0 HaCTOAINYH0 HWHIAUWBHUAYAJIBHOCTH, OT O6HI€FO, T€aTpaJIbHOIO, OT TakK
Ha3bIBAEMOTO «TOHUYHKA», KOTOPBIH, XOTS Y KOKIOTO aKTepa CBOM M HEMOX0X Ha JPYTUX, HAYEro oOIIero ¢
HaCTOHH.ICﬁ €ro MHAMBUAYaJIbHOCTBIO HC UMCCT.

62) pagina80

Bor Tyr TanmaHTiMBBIA U yMHBIA BceBonoa OmuibeBuu Meliepxoiba craenan omuoOky. K ycioBHOMY
TeaTpy, K OTPUIIAHMIO pPealbHBIX NOApoOHOCTEl OH momien, 3a0bB akTepa. Boopy:KeHHBIH TpeKpacHBIMU
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3HAHUSAMHU B OOJIACTH TEATPAIBLHOTO IPEICTABICHHS, TIyOOKO MPOHHUKAIOIINN B HIEH aBTOPa, OTIMIHO
OTIEPUPYIOIINH UMM, OCKOJIbKY OHH OTBJICYECHHBI, BceBonoa DMuibeBIY OECIIOMOIIHO TOHET B TITYOOKHX
NEPEXKUBAHMSX XKUBBIX JIFOJEH, TEPSAACH MEXIY CTUIIEM U COIEpkKaHUEM. B cBOeM CTpeMJIEHUH K CO3aHUIO
HOBBIX (JOPM TeaTpa OH IIEPECKOYMII Yepe3 aKTepa U MOIIIATHIICS 33 3TO YKECTOKO.

63) péagina 81

Kakast KOHIIGHTPUPOBaHHOCTb, Kakasi TJIyOMHA TEPEKHMBAHMS, KaKoe OECKOHEYHOE KOJIMYECTBO
TEMIIepaMeHTa HY>KHBI, YTOObI CBOEH WIpOi, TOMHUMO TJIaBHBIX YYBCTB, 3aCTaBHUTH ITyOJIIMKY BHUIETH JIEC,
Mope, YCIbIaTh ero uryM. 1 kakas 6e3ymMHasi COCpeIOTOYEHHOCTh M HCKPEHHOCTh HYXHBI JUIsl 3TOro!

64) péagina83

U mepexoauts kK Oojiee MPUMUTHBHOMN ITOCTAHOBKE HAa CYKHAX M Ha IUIOCKOCTH BO3MOYKHO TOJBKO depe3
aKkTepa, 4epe3 BEIUKOTO aKTepa, 4epe3 IIKOIY HCKPCHHErOo IEePeKUBAaHHWS W MPOHUKHOBEHHS, Uepe3
pPa3BUTHE WHIUBUIYAILHOCTH. llepexoauTh HaIO0 OCTOPOXKHO, 3a00TIMBO clieAs, 4YTOOBI CTENeHb
YCIOBHOCTH TIOCTAaHOBKM HE IIJIa BIEpPEAN pa3BUTHS aKTepa W TEM caMbIM HE 3acTaBWia OBl €ro
(dbopcupoBaTh CBOE TBOPUYECTBO, YTO HEMPEMEHHO TOTYAC )K€ OTPA3UTCS CaMbIM IUIAYE€BHBIM 00pa3oM Ha
€ro NCKPEHHOCTH.

65) pagina 82-3
VY Cynepsxuikoro 0611 moprper ToJcToro ¢ HaAnKMChIo:
«JIpBy Cynepxunkomy oT JIeBa ToscToroy.
Toncroii 3Ban Cynepxxuukoro «JIeBymnika.
JleB u JleBymika.
B moeili namMsATH OHU HEpa3Iy4yHbI.

66) pagina84
Y HETrO HUKOrJa HE 6I>IJ'IO <OKCPTBCHHOCTHU)», CO3HAHUSA HCKIIFOYUTCIBHOCTH CBOCTO IIOJIOKCHUA, TATOCTHOI'O
OIIYIIICHUS pa3pbiBa MEXKIY OO0 M KPECThSIHAMH, KOTOPOE TIOYTH BCEeraa ObIJI0 CBOWCTBEHHO TOTJAIIHUM
HWHTCJUIMI'CHTAM — OT HAPpOAHUKOB J10 TOJICTOBLICB.

67) pagina84
(...) 310pOBOE UENOBEYECKOE Hauallo, «KPECThSHCKas >KUIIKa», Bceraa Onmmskas Tosctomy, Ta pamocTh
XKHU3HH, TyIIEeBHAs ICHOCTb, KOTOPOH M0J0H 0611 CyNep>KUIKUIT 1 KOTOpasi OueHb CHIbHA OblIa B ToJcTOM.

68) pagina84-5
OH noIX0UJI K JIIOJSIM C IParolieHHbIM 1apOM — PaJIOCThIO0 U CMEXOM.

69) pagina85
JKusHp noipkHA OBITH IPEKpacHa.

JIrou OMKHBI OBITH CUACTIINBBI.

W i ocymecTBICHNS 3THX /IBYX IieJied He ciieyeT npeHeOperaTs HUKAKUM, 1K€ CaMbIM MEJIKAM
M IIYCTBIM, IIOCTYIIKOM.

Ecnn MOXHO n1aTh JIOISIM Becelbe 3a0aBHBIM pAacCKa3oM MWJIM CMEIIHBIM aHEKIOTOM — TO Ja
37IpaBCTBYET BECENbIi paccka3 U CMENIHOM aHeKIoT!

Ecnu MOXHO yKpacuTh KU3Hb JIIOJIEH KapTHUHOW, MPENCTaBICHHEM, MECHEH, U A 3TOr0 HYXEH
TPYA, — TO HAJO JaTh €r0 C OXOTON U BECENbEM.

Ecnu gnst cuacTes mroged MOHAamoOWTCA CTpafaHHe — HAJ0 MATH HA HETo 0O0JpO, YBEPEHHO U
PanoCTHO.

Bor B kopoTkux croBax «profession de foi» HemaBHo yiteamiero u3 sToi )uU3HU MOETO TOBAPHIIA 110
[Ikone >xuBonucu u Bassaust — JI. A. Cynepxuukoro.

He 3Hato, kak cam OH omnpenenus Obl CBO€ BHYTpeHHee Mupoco3epiiaHue. MoxxeT ObITh, U HHAYE,
4yeM sI 3TO Aenaro. MoskeT ObITh, B HEM OECCO3HATENbHO JKMIIAa Ta CTpacTHas JF000Bb K XKHU3HU U KO BCEMY
IIPEKPacHOMY B HE, KOTOpas 3acTaBJIslia ero Beceslo paboTaTh M paJjocTHO cTpajars. Ho Beskuii, 3HaBIINI
CynepKUIKOro, He TOJIBKO YyBCTBOBAJ 3TO €T0 CBOIMCTBO, HO U 3apayKaJICsl UM.

70) péagina85
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OH 3aUUTHIBAJICA PEIMTHO3HO-QMIOCOPCKUMH  COYMHCHHMSIMH OTIA, CIOyIIaa ero Oecemsl C
MHOTOYHCJICHHBIMUA MOCETHUTEISIMA M CKOPO CTal OYCHb OJIM3KMM €My YCJIOBCKOM IO B3IJsiIaM u
yOCXKICHHSIM.

71) péagina86-7
Cynep — HeHaznexxeH. Hukoraa He 3Haenib, YTO OH cHelaeT 3aBTpa — OpocuT O0MOy WIIM yHIeT B XOp
IICCCHHUKOB

72) pagina87
— A Bce-Také BBl HE YBEpeHBI B TOM, YTO 3amIumaere, — BAPYr ckasan Cymep, ymbibasces. Jle
Huxkonaesuu B3TJISIHYJI HA HETO OCTPBIM B3IUIIZIOM U, 3aCMEABIINCH, TOTPO3WII MaJIbLIEM, HO HE CKas3aJl HU
CJIOBa

73) pagina87
(...) Cynep, moamaBmu 1o BiussHUE TOJICTOTO, HE MOTEPSIT CBOCH caMOOBITHOCTH. HecMoTpst Ha TTyOOKyrO
MBICJIb, TIOCTOSIHHO paOoTtaBiiyro B rosioBe Cysepa, OH OCTaJCsi BeCelibiM 3a0aBHUKOM M TOHKUM
XY/I0)KHUKOM, KAKUM ObLI U ITPEXKIe.

74) péagina87
Cynepch/IuKoro Ha3bIBaJIM TOJICTOBLEM, HO €CJIKM 3TO U 6I)IJ'IO TakK, TO OH 6LIJ'I TOJICTOBELL OCO6CHHOF0 THUIIA.
Hu cnena danaTi3Ma WM CEKTAaHTCTBA HE OBLIO B HEM.

75) péagina89

— Hy, xakoii on TonctoBen? OH nmpocto — «Tpu MymIkeTepay, He OAWH U3 TPEX, a Bce Tpoe!
3TO CKa3aHO COBEPIIEHHO BEPHO M KaK HeJIb3s 00JIee TOYHO OUePUMBACT SPKYIO0 HHIUBUIYAILHOCTD

76) paginad9
CyJIepa, C €ero Jr00BBIO K Aciny, K pa60Te, C HAKJIOHHOCTBIO K JOHKHUXOTCKUM IPUKIIIOYCHUSIM U
pOMaHTquCKOﬁ CTpaCTbiO KO BCEMY, UTO KPaCUBO.

77) Péagina 88

Tak, 3nauut, He ToncroBen? — KoHeyHO! — W B TO ke BpeMs ObUIO Obl MTyOOKO HEBEPHO OTPHUIIATH
rpomasiHoe BiusiHue JIpBa Toscroro Ha Cynepa, Ha BCIO €ro »H3Hb U MHpPOBo33peHHe. CylepKuIKHi
Bcerna JroOm1 ToJcToro — 4YenoBeka M XyHOKHHKa. A o BimoOieHHocTH Toisictoro B CynepiKHIKOro
BcroMuHaOT Bce ObiBaBmne B Scuoit Ilomsae B 90 — 900-e romsl; 00 3TOM CBHAETEIBCTBYIOT
T.JI. Toncras, Bc. Meitepxompa, Yexos, FopLKHﬁ@. CynepxunkoMmy Opita ONMu3Ka yOSKICHHOCTD
Toscroro B HEOOXOAUMOCTH JIMYHOTO YCOBEPLICHCTBOBAHMUS, YBEPEHHOCTh B TOM, YTO Ka)KIbIH YEOBEK
JOJDKEH JIeNaTh BCce, YTOOBI cCaMOMy CTaTh Jydlle, IPUHECTH JIOAIM nomous 1 1oopo. Kak Toscroii, on
OTpULIAT CTPOH COBPEMEHHOTO TOCYJapcTBa, OCHOBAHHBIM Ha HACWIMM M HecrmpaBeLmuBocTH. Kak
Toscrol, HeHABUAEN OYpIKya3Hio, € CaMOJOBOJIbHYIO OTPaHHYCHHOCTh, Kak TOJICTOM, OTpHUIIai IIEPKOBb,
ee OOpSITHOCTh M CTPEMMIICS CIEOBaTh «YHCTOMY» YUYCHHIO XPHCTa, CBAHTEIBCKHM 3aBeTaM OpaTcKoi
J0OBU K OJIM)KHEMY.

78) P&ginags-9

CynepXHIKuil cuaen B TIOPbME 32 0TKa3 OT BOMHCKOW MoBHHHOCTH. Ero mocetmn Toncroit. Ctostmu oHH
MoJI4a ApYr nepes IpyroM, pa3ieieHHble PEIEeTKOM.

Toncroit mokoitHo cMotpen u3 cebsa Ha Cynepkunkoro. CynepXuIKuil, 4yTh HaKJIOHHUB TOJIOBY,
B3TJIIbIBas HA TOJICTOTO, TOKOPHO KA.

— Ilsete?

— Her.

Momnuanue.

— Kypure?

— Her.

Monyanue.

— A KeHIIWHBI?

— Her.
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Toncroii nackoBo npuiypuics. [Tomomyai.
IIpoctunuce Toxe MoJIUa.

Bor u Beck pasrosop.

PasBe He ctpamno?

He yOwuii, He ykpau, He MpenroObl COTBOPH.

79) Péagina89
[Ho xak TOJIbKO s €ro yBHJella — TaK MOE HACTPOCHHME TOTYAaC K¢ M3MeHWIOCh.] OH ObLI Takol e
BECEIIbI U )KPISHCp&I[OCTHbeI, KaK BC€raa, U Mbl 4€PE3 NBE MUHYTHI 0O0JTaId C HUM TaK JKe CBO6OI[H0, KakK
6YI[T0 MBI HAaXOIUJIUCH B Hanrei CTapOI71 nrobumoii 11Ikoie unu B XaMOBHUYECKOM J0oME.

80) (pagina89-90) Moporoii Jleomoab1 AHTOHOBHY.

Bceit nymoii ctpagan ¢ Bamu, ynTas Baile nocieqHee nuceMo. He myuaiitecs, nqoporoit apyr. Jleno
HEe B TOM, YTO BBl CHEJald, a B TOM, YTO Yy Bac B Jylle; BakHa Ta pa0doTa, KOTOpas COBEpILIACTCS B
Jyle, MpuOIMKas Bac K 00Ty; a s yBepeH, 4To BCE TO, YTO BbI NEPEXKWIN, HE YIAAIUIO Bac, a NPUOIN3NIO0
K HeMy. [TocTynoK u TO MOJIOKEeHHE, B KOTOPOE CTAHOBHUTCS YEIOBEK BCIECACTBHE COBEPIICHHOTO IOCTYIIKA,
HE MMEeT caMo 10 cebe HHMKaKoro 3Ha4yeHus. BCskuil MOCTYIIOK M TOJIOKEHHE, B KOTOPOE CTAaHOBHTCS
BCJIEJICTBHE €T0 YeIOBEK, UMEET 3HaUeHUE TOJIBKO 10 TOH 6ophbe, KOTopasi MPOUCXOAWIa B ylle, 10 CHIIe
UCKYILIEHHMSI, C KOTOpOH 1u1a 60oprda, a y Bac 6oprba Obla cTpamHo TpyaHas, ¥ B 00pb0e 3Toi Bb M30pann
TO, YTO JIOJDKHO ObLIO M30paTh. He HapouHO, a MCKPEHHO TOBOPIO, YTO Ha BallleM MeCTe 5 HaBepHOE
HOCTYnHJI OB TaK e, KaK Bbl, IOTOMY 4TO MHE Ka)XeTcs, YTO TaK U JOJDKHO OBUIO MOCTYNHTh. Benp Bce,
YTO BBl JENald, OTKa3blBasCh OT BOSHHOW CIY>KOBI, BBl JIeNIaJId YISl TOTO, YTOOBI HE HAapYLIUTh 3aKOHA
JMFOOBH, a Kakoe HapylleHHe JI00BH Oojblie, — CTaTh B DPAABI COJOAT WM OCTAaThCS XOJOMHBIM K
CTpajaHusM cTapuka?’®

BrIBaroT Takme cTpaimiHbie AWJIEMMBI, ¥ TOJHLKO COBECTh Halla W OOT 3HAIOT, 4TO I ceOs, CBOCH
JUYHOCTH MBI CACTIANU U JISIaeM TO, UTO JIeIaeM, — IUIH Jis Oora. Takue moJoXeHHs, €CITH OHU U30paHbI
HaBepHOe JJsi Oora, OBIBAIOT JakKe BBITOJHBI: MBI TajJaeM BO MHEHUM JroAed (He ONM3KUX JoJEH,
XpUCTHAH, a TOJMHI) U OT 3TOTO TBEPXKE OTHpacMcs Ha Gora’.

He neuansrech, MBI Apyr, a paaylTech TOMY HCIBITaHUIO, KOTopoe BaMm mnocian Oor. OH
[IOCBUIAET UCIIBITAHKE IO cuiiaM. M moTomy crapaiiTecs onpaBaaTh €ro Haxexay Ha Bac. He oTuanBaiiTecs,
HE CBOpAdMBaiiTe C TOrO IMyTH, IO KOTOPOMY HJETe, MOTOMY YTO 3TO €JUHCTBEHHO Y3KHM IyTh; BCe
Gompie U GOJIbIIE TPOHUKANTECH XKEJTAaHUEM MTO3HATH €T0 BOJIIO M HCIIONHANTE ee, He oOpalas BHUMaHUA
Ha CBOE MOJIOXKEHHE, a TJIABHOE, HA TO, YTO AYMAaIOT JIOAU. ByabTe TOJNBKO CMUpPEHHBI, MPAaBIUBBI U
J'IIOGOBHbI, N Kaxk 6])1 HU Ka3aJiIOCh 3allyTaHHBIM TO IIOJIOKCHHUE, B KOTOPOM Bbl HAXOJUTEChb, OHO CaMO
pacnyraerca. Camoe TpyIHOE TO COCTOSHHE, KOTZIa BEChl KOJIEOJIIOTCS W HE 3Haellb, KOTOpas daria
NepeTAruBaeT, — YK€ IepexuTo BamMu. llponoipkaiiTe Tak ke JIO0OBHO JKUTh, Kak BBl JKWIH C
OKPYKaIOIIINMH — CMHPEHHO, IIPaBANBO — U BCE OYAET XOPOILIO.

Jles Toacmou.
HecpaBHeHHO Goubliie JIF00ITIO0 Bac TEMEpPh, MOCIIE IIEPEHECEHHOTO BaMH CTPaJaHus, €M MPExKIE.
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Hoporoii Jles HukomaeBuy, 51 y3HaJI, 9T0 AyX0OOPHI BEICENAIOTCS W YTO CKOPO moineT u3 baryma mepssrit
napoxo . UyBcTByr0 celst Tak, Kak OyJaTO M3 OJHOM CO MHOW KOMHATHI BhI€3)KAeT MO Opar, U Mo3TOMY HE
MOT'Y IPOJIOJKaTh CBOEH JKHM3HH, HE 00paIasi BHUMAaHUS Ha €0 OThE3/, B 0COOEHHOCTH B TAaKMX TPYAHBIX
obcrosTenbeTBax. S ceituac y Bynbdos Ha 15-Tu pyOisx B MecsIl, Jenaiw pasHbIe Jeia, Bapio, youparo,
ObI0 IUIAHTAX, KOIIY, BOOOIIE BCAKHUE JI€1a, HO MOTY BCE 3TO OPOCHTH KOTJa XO0dy, TaK KaK €CTh B BHIY
XOPOIIMH YeIOBEK, KOTOPBIA CTAHET Ha MOE MECTO.

S1 Ob1 Obl cyacTiuB, ecnu Obl Bbl momornmm mHe ObiTh Tam (Ha KaBkaze) Mexay HUMH H
COMpPOBOXKJATh MX JO MECTa Ha3HAYEHMs Ha IAapOXOJE, €CIIM TaM HYXKEH 4eloBeK. MHe Tymaercsd, 4ro s
Tam Obu1 Obl HEeOECIIoNe3eH, HO 51 He 3HAI0 0OCTOSTENBCTB U XOTeN OBl OCcOBETOBaThCs ¢ Bamu. A kpome
TOTO0, y MEHSI CPEICTB OYEHb MAJIO, XOTS U HY)KHO-TO HEMHOTO.

51 Mory (XOTsl IUIOXO) TOBOPUTH IIO-aHTJIMHCKHM, 3HAI0O MOpPE M IIOPTOBYIO JKM3Hb M IIEHBI Ha
IIPOJIOBOJILCTBUE, @ TJIABHOE, YyBCTBYIO, YTO MOSI COBECTh U BCE CYLIECTBO TPEOyeT OT MEHA ObITh C HUMU U
MOMOYb, €CIIM OHH HYXJAIOTCS BO MHE, TaK KaK, 3Hasl, YTO OHU YE€3XKaI0T, OUCHb B3BOITHOBAH.
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41 6611 OBI OYEHB paj, ecny OBl BB IPUCTPOUIHCH K Jyxo0opam. S mymaro, 9To BBl OBLIH OBI M TIOJIC3HEL.
S mammcan um o Bac®. ECIH OHM OTBETAT, YTO MM HYXKCH TAKOH UYENOBEK, TOTJA HAXO OYJET HAIHCaTh
nucbMo ['ONHIBIHY, KOTOPOE BBl CBE3ETE €My, YTOO OH JaJl II03BOJICHUE BaM OBITh C HUMH.
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- Urto KkacaeTcs MeHS, TO 5 TOJBKO pa3 B JKH3HM UYBCTBOBAJI IMOJHOE YJOBJICTBOPEHHE CBOCH
JeATENIbHOCTBIO, -- 3TO -- KOTJa s BO3un mepeceneHieB B Kawany. Bor 310 Obuto TOo! DTO OBLIO
HacTosee!..
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Hoporoii Jles ArtoHoBmd! MBI 3Haem, 9To OOT co3nan TeOs CIEeUaNbHO IS TaKUX JENIOB, U MBI 3HAEM,
YTO ThI TOJILKO €AMHBIN U3 HAIIUX APY3eH ITU Jiesia MOKEIIb JIENIaTh.
KOHC‘IHO, Thl CKaXXCIIb 4YTO:. A4 HC IITHUIA, HC MOFy Ha KpBIJ'II)ﬂX HepeHeCTI/I WU HA TakKOC OaJICKOC
paccrosinue, kak Cubupb, TPYJHO OKa3aTh MOMOIb, HO BCE-TAKM MbI HAJEEMCs, YTO MPHMEIIb Ha CeOs
TPYA U CHENIaeIilb, YTO MOKEIIIb.
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IIpocture, uro numy Bam muceMo, s HUKOTJa HE TIO3BOJISIIO cebe 3aTpyaHATh Bamiero BHUMaHuUs, HO pa3
OHO MUIIETCS, BOCHOIb3YIOCh UM U C APYrOil LIEJbIO.

51 mouTH HUKOT]a HE YMEIO BBIPa3HUTh M HE BhIpaxkasl Bam Toii 1100BH M 01aroapHOCTH, KOTOpBIE BCEraa U
OecrpephIBHO HCIIBITHIBAIO IO OTHOIICHHIO K BaM 3a TOT cBeT, KoTOphIit BrI 3axriu B Moeii aymie. be3 Bac
sI HE 3HAJl HUYET0, OBLIO TEMHO, 3allyTAHHO U YaCTO TaK THKEJO, YTO HE pa3 ObLI OJM30K K CAMOYOHIICTBRY.
Ecnu s u Tenepp He dydlile, Tak K€ TaJl0OK U IPA3EH U CTpajaro OT 3TOT0, TO 3aTO 5 3HAIO, YTO €CTh CBET,
KOTOPBIA W MEHS OCBEIIACT U COTPEBACT, U CTPAIaHUS Y)Ke HE OC3BBIXOHBI, U S MOTY JKUTh U PalOBAaTHCS
YUCTOIK XOPOLICK PaLOCTbio. MOry KUTb M yMHUpaThb CIIOKOMHO, 3Has, 3adueM «si». Joporoil Jles
HwukomaeBuy, 51 10 cie3 B3BOJIHOBAH, IMUIIA 3TH CTPOKH, TaK KaK OYCHb, OYCHB JI00I0 Bac i He Mory Bcero
9TOTO CKa3aTh M HE CYMEI0 HUKOTJa 3TOTO ClIeNaTh. DTO M HENb3s CKa3aTh. Bbl MHe nanu ku3Hb. [IpocTute,
MWIBIH, moporoit. S Bcerma >kuBy ¢ Bammu, roe Opl s HE Obul. Bcem Bammm Moit cepaedHsli, camprit
CepCYHbIN nMpUBET. 5 BCeX Bac KPEMKO, KPEIKO JFOOIIO.

JI. Cynepowcuyxuil
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Jecats et ToMy Ha3aJ MBI CUJIEITH BOKPYT CTOJIa B Kjlacce Ha ypoke CylIepKHUIKOro.

[IkompHAas cueHa cnabo OCBEICHA.

B camoii 3ane nonmympaxk.

Jleononba AHTOHOBHY THXO O YEM-TO PACCKa3bIBAET.

Brpyr 3axoqut Anames.

— T'octiona, Toncroi ncue3 u3 Acuoit I1oIsHEL

B rpyau 4To-TO KOJIBIXHYJIOCH.

Ms! HEuero He noHsuH. CylepXKUIKuil mpuBcTait. Mbl cMOTPUM Ha Hero. TummmuHa.

Jlnmo CymnepsKUIIKOTO 03apsieTcsi — OH MOHSII.

— Ax, JleB HuxomnaeBudy, xak 310 xopomo! Kak 3to BemuxonenHo. Hakonen-to, — cka3ain oH B
THULIMHE BOCTOPKEHHO.

MBI Bce MOTUa BCTaJN.

Crostiy 0JIro.

U Mosganue ObUIO 10JIT0€, HACHIIIEHHOE, TOP’KECTBEHHOE U CTPAIHOE. . .
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Cxoponun Toncroro.

[Mocnennuit pa3 mo 3HAKOMOW MHE JOpOre, MEXIYy Oepe30BBIMH pOILAMHU, HpOLIEN 5 C HUM OT
CTaHLUH 10 JIOMY.

Bort TyT, Ha nepekpectke noporu u Tyabckoro mocce, s HIOMHIO, y HEr0 3aynpsMHIIach JIONIab, Ha
KOTOpOl OH exall BepXOoM, M Mbl TEPEMEHWJIUCh JIOImaAbMHU. TaM, Ha MOCTHKE, MOMHIO, BEYEpOM,
pasroBapuBany o Yexose u 'oppKOM; OBIIO THXO, CITyCKaJIach HOYb, M B U30aX SICHOTIOJSTHCKUX KPECThSH
32)KUTAINCh OTHYU, a B y3KOM KaHAaBKE TYCKJIO CBETHJACh BOJA, OTpaxkas BedepHee He0o; ObLIO THXO,
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O€E3IIFOHO.

Teneps TyT cTosT cHHEMaTorpad W TpeIai, CHUMal rpo0, B KOTOPOM €ro HECIH KPECThsHE, TYIe
COTEHHBIN XOp «BEYHYIO MaMATh», U HaJ T'yCTOW YepHOH TONMON BHAHA OBIIa MaJKa C IJIATKOM, KOTOPOH
Maxall AUpUKep.

CTyneHTsl, KYpCUCTKH, MIPEICTaBUTEINH, AETEeTaThl B YUEPHBIX MAJbTO ¢ 0apaliKOBBIMUA BOPOTHHKAMH,
JIeNAIOIIMMHU TaK TIOXOKMMH UX BCEX APYT Ha JIpYyra, AECATUTHICSIYHOMN TONMON pacTSHYIUCh 1o Jopore. Te
JKE PaCIOPAINTENN, KPHYAIIUE «IIUpe, MIUpe», KaK Bcerga ObIBacT Ha MOXOPOHAX BUIHBIX ICATENCH,
¢dotorpadsl, KmHEMaTOrpadpl U CKAUYIIUE 10 OOKAM Ka3aKd U CTPaKHUKHU, MEIBKAIOIINE MEKIYy Oepe3aMu
CepbIMU IIUHETSIMHU.

HeoOprdHa TONMBKO KydKa SKEITHIX MOJYIIYOKOB CpeAr YEPHOH TOJIIBI, HECYHINX TPO0 M HAYIINX
4acThIO Briepeau rpoba. [la emie oTCyTCTBHE TOMOB, KaJHiia U IPOYUX aTPUOYTOB.

Tonma MHE HE MelTana, HO, TO-MOEMY, HUT/Ie OHA HE ObllIa TaK Yy)XJa TOMY, KOTO XOPOHST TOJIIOMH,
kak Toncromy. Tak MHE Ka3anoch.

3a rpoboM, cxaTble TOJIIOW, IIJM €ro Jpy3bs, TOXKE B UYEPHBIX MNaIbTO C OapalIKOBBIMU
BOPOTHHKAMH, — BCE MBI, C pa3HBIX KOHIIOB 3eMJIH COOPAIICh, yXKE CTaphle, ¢ MPOCEIbI0, C MOPIIHHAMH, U
MHE Ka3aJioch, YTO 3Ta YepHas peKa C KOJBIXAIOUIMMCS HaJl HEH JKeJIThIM rpoOOM eCTh cama >KHU3Hb,
TEeKyIas Kak peKa, 3aXBaTHBINAs M HAC CBOMM TEYEHHMEM M 3aCTaBUBIIAs CBOCH MOTy4del CHIIONW WATH
BMecCTe C HEil, 0 ee TeUeHHUIO, Ty/a, KyJa el Hajo.

BcrnioMHmIack Besi Hallla MOJIOJIOCTh, BCE HAIIM MOPBIBBI, TPY/bl, Ja)Ke MKEPTBbI U KaK BCE 3TO ObLIO
CJIOMaHO M YHECEHO MOTOKOM KHM3HH — BCE HAIIIM MOTIBITKH UATH MPOTHB e¢ TeueHus. Kak Bce ocnmabenu,
cJlanu, CJIOMAaJuCh, M HECEMCsl YepHBIMU 00JIOMKaMH, Ky/a Hac HeceT. M TOJIbKO OH OJIMH J0 KOHIIA KU3HU
BCe CWJIbHEE W CHJIbHEE ILIeN BIeped U BOeped Bcell cwioi aymu cBoedl. M Toabko MepTBBIA —
BO3BpAIAETCs Ha3aJl, OTAAB >KU3HU CBOE TEJIO, KOTOPOE HE MOTJIO MOCHETh 33 JyXOM, KOTOPBIA OTOMY U
OCTaBHJI TEJIO.

[ToMmHI0, KaK JaBHO OH Kak-TO TOBOpWJI Ipo cBoe Teno: «Hacen Ha mens atoT JleB Hukonaesuu u He
ITyCKaeT HUKY/IA; Y)KACHO HAJI0eT 3TOT COCe».

[lpuHecnmn ero B MOM W MOCTaBWIM B TOW KOMHATe, TO¢ OH €IBa HE MOBECHIICSA Ha IMEpeKiIamuHe
MEXIy IIKaraM# BO BPEMS CBOETO AYIIEBHOTO Meperoma.

Teneps TO, uto ObUTO JI. H., mimu 10, B wem Obwt JI. H., mexano THXo, 1 MAMO HETO IIIH THICSYH
JIFOZIEW M 3€MHBIM MOKJIOHOM IPOIIAJIUCH C HUM, IPOXO0/As JUIMHHOW BEpEHULEH U3 OJHOU IBEPU B JIPYTYIO.
S Bce Bpems cTOsT y TpoOa M HE MOT OTOPBATBCSA OT ATOTO JAOPOTOro Jba, J0OPOro, CKPHITOTO MPH KU3HU
ycaMH pTa, OT 3HAKOMOW PYKH, HA KOTOPOH S 3HAJ KaXKIbli HOTOTb.

«Benmkuiny — Tak Bce BpeMs 4yBCTBOBAJIOCH, €Il OOJIbIIE, YeM 3TO YyBCTBOBAJIOCH IpH XU3HUA. Ho
KOTJa s BCIIOMHWI, KaK OH JIFOOWJI IIYTKH, IECHHW, KaK OH XOXOTall, 3aJI0KUB PYKY 3a TOSC, JETCKUM
CMEXOM, — Tepel0 MHOM BBIIUIBIBAJ JPYrOH, Kakoro 3HaJ TOJILKO s M HeMHorue. M kak Obuio 0OJIBHO
MOTEPSITH ATOTO.

Benukuii ocTancs U OCTaHETCS HABCEra, a MOTOMY OH HE yTepsiH, HE yIIel, HO TOro, Jo0poro,
ZIpyra, JJAaCKOBOTO M HEXKHOTO, KPOTKOTO U TEPIEIHMBOTO, YK€ HET U HE OyIIeT.

Toro, KTO cTpagai, KTO IUIaKall HaB3PHII, 3aKPHIB JIIIO PYKaMU, KaK PeOCHOK, OT AYIICBHOW 0OOJU U
OCKOpOJIeHNH, KOTOpEIE OH TepeHec y ce0sl JoMa OT ONM3KHX JIIOJeH Ha BOCEMBJIECAT TPETbEM TOay, —
TOTO yKe HeT. Helb3sl ero HU MPHUIIaCKaTh, HH MOKAJIETh, HA YTEIINTh, HA YCIIOKOHTS.

OH XO0Ten YWTH THXO, HE3aMETHO, HHUKOTO HE OCCIOKOS, BBIATH XOTh IOJ KOHEI[ JKU3HU W3
HEHABHCTHBIX JIJISI €T0 COBECTH YCIIOBHH, a MPUIIIIOCH eMy 0eXaTb HOYb0, B TEMHOTE, C OJHUM BEPHBIM
4eJI0BEKOM, Oe)KaTh HEU3BECTHO Ky/Ia, 0 TPSACKOM A0pOTe, MO A0KIEM, Ky/ia ria3a IIIsIsiT.

Kakoe yxacnoe omgmuHouectBo! IlpuexaTp Ha CTaHIWIO M HE 3HATh, Uyda JalbIIe e€XxaTh. YeJoBeK,
3aBOEBABIINNA BeCh MHUp, 83-J€THUH CTAPUK, CUIUT HOYBIO HA IIyXOM, BOHIOUEM IOJYCTaHKE U JyMaer,
Kyzaa GexaTh — Ha 10T, Ha CeBep, Ha BOCTOK WM Ha 3amaa? M GeuT manplie ¢ mepBbIM MOE3/I0M, HaaesICh
IO ITyTH OOCYIUTH, TA€ EMY HCKaTh IPUIOTA.

Ecnu ero He cymenu moJitoOuTh U yoepeub, — YTO JK€ TOT/1a MOKHO JIeNaTh?

W Bce MBI mpo3eBaiy STOT MOMEHT, IIOTOMY YTO HE TaK JIOOWIIH, Kak Hamo OBLIO €ro JIOOWTH.
CHUIIKOM MBI BUJICTH B HEM «BEIUKOTOY» s 3a0BUIN CTapUKa, HYXIAIOUICTOCS U B JIACKE, U B JIFOOBH, U BO
BHUMAaHHU.

U xoraa Bce 3T0 BCIOMHHAI, TaK OBLIO OOJBHO, CTHITHO, TaK OBLJIO TOPHKO 3@ 3TO.

Tenepr MBI Bce coOparich BOKPYT HETo, BCe MPUEXad M CMOTPUM PACTEPSIHHO, U TEIepb MBI eMy
yke He HyxHBI. [lo3aHo.

S Hamen KHWXKKY, HAa KOTOpoi oH Hanucall: «JI. CynepkuiikoMy B 3HaK ApY>KObl — ToscToi.

A s naxe 3a0p11, uTO OBITIA TaKas KHWKKA, 9TO ObIIa TaKas HAIIMHCh. Sl TOMHMI TOJIBKO «BEITHKOTOY
U COBCEM 3a0bLT TOT0, KTO OBLIT Apyrom!

Mexay rpoMamHBIMH IEPEBBSIMH MYKHKH BBIPBUTH TIIyOOKYIO SIMy, TaK B IOJyBEpPCTE OT JOMY.
3/ech CTapuK, KOra eme ObUT MATBYHKOM, Urpall ¢ OpatoM HUKOJICHBKOMH, KOTOPOTO OH CUUTAJ OJTHUM H3
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3aMeYaTeNbHBIX Iofel. HuKomai B3syI 3eNeHyI0 MajdouKy, BEIpe3all Ha HeW 3HaKW KaKhue-TO, IO KOTOPHIM
Ha 3eMJIC CTaJi0 OBl BCE CYACTIIMBO, JIFOJIH MOJIFOOMIN ObI IPYT Apyra M MPOILIO OBl BCE TOPE YeIOBEUSCKOE,
W OHH 3aKOMANX 3Ty MaJOYKy TYT, C T€M, YTO KOT/a 3Ty MaJOYKy OTKOMAIOT, TO BCE TaK W cOymeTcs Ha
3eMIe.

«Kornma ympy, Hamo Oyzmer rae-HHOYOs 3aKOmaTh MEHS, TaK 3aKOIaiTe MEHS TYT, TIe 3Ta 3eJeHas
najoyka, B mamsTe Moero Opara Huxonenpkm». Tak rosopmn JleB HukornaeBud, Tymss BO3JIE 3THX
JIepEeBbEB.

Croma u omyctiuiid Tpo6. CKOpo 3achimaiy 3eMilei, BRIPOC XOJM, THICSYHAS TOJIIA MOJYa CTOsUIa Ha
KoseHsaxX. IIoToM HojoXuiIN BEHKH, JKUBBIE, JKENe3HbIe, JIaBpOBble. TONNIINCE. B Jlecy craso TeMHeTb.
Tonma ymura U3 TUIIMHBL TyJa, OTKY/a MPHIILIA, — B TOPOJI, C TPaMBasMH, (padprUKaMu, 3aBOJIaMH, U CTaJIO
ThXo. Jlec moyepHen, CBETHINCH TOJIBKO BBEPXY KIOYKHM HE0Aa M BEYHBIM IIYMOM IIENITANINCh BEPXYIIKH
JIEpEBbEB.

B temHOTE Oerenu JTEHTH Ha MOTHIIC, TAKHE HETIOHSTHBIC B 3TOM JKOM, T'yCTOM JIECY.

KOF}Ia TIOCJIEAHNE YCPHBIC (bI/IprI)I C 6apaH_IKOBBIMI/I BOPOTHHUKaMHU YIIJIK, CTaJIO0 BUAHO, YTO MOT'UJIa
OKpYy)KEHa IeNbI0 BEPXOBBIX Ka3aKOB W CTPWKHUKOB. Bce CTOSIM HEOBIKHO, BJAANEKe, IUIOTHBIM,
MOJYaIMBBIM KOJbLOM. [locibimiancs KOpOTKHII TOBOp, M BIPYr pasjajics APYKHBIH KPUK M3 COTEH
rpyaeu:

— Pagpr crapatbes, Bamie BhICOKOONaropojye! — W MpOHECCS JTUKUM 9XOM IO POIIE, TaK 4TO
Ka3aJI0OCh — BCE JEPEBBS pa30M B3JIPOTHYIH OT 3TOTO KPHKA.

«Iomo-oii!» — mpoTsHya ronoc. Ilocnblmancsa CTyk KONBIT, JISI3T OPYKHS, U 4epe3 HECKOJIBKO MUHYT
BCE CTaJI0 THUXO.

CoBceM CTEeMHENIO, HACTYIHIIAa HOYbh CO CBOMMHU IIENIECTaMU M B3/I0XaMH. Bo3iie MOTHIIBI 3aropescs
KOCTEp, U CTAJIO0 BUAHO JIBYX MY>KHKOB — CTapHKa M MOJIOJIOTO, OCTaBIIUXCS 31€Ch HOUEBATb.

Tenepr yxe coBceM THX0. JTH He mobecrmokodaT. OHM Takue ke, KaK 3TH JIepeBbs, Kak caMa HOYb,
HaKpbIBIIas BECb MUP CBOUM YEPHBIM THXHM II0JIOT'OM.

S momen K oMy, IO JOPOT€ HArHaJd HECKOJBKO JaM, KOBBUISIOIIMX Ha BBICOKHX KaOIyKax IO
MEp3JI0ii, KOUKOBATOH 3eMIie, 3a0TyJUBIIUXCS MEXKIY JCPEBBIME, KOTOPBIE OH CaM KOT/Ia-TO HacaIwIl.

473 B mome ropesnu Bce OKHA. B 3aiie JTMHHBIHN CTOJI, Kak Beeraa. Ero kpecio, B KOTOPOM OH JTFOOKIT
CHJICTh, €0 MOPTPETHI, 3HAKOMBIE JIMIIA 32 CTOJIOM, 3HAKOMEIM TOBOp... Ho cHIOsIT He Tak, TOBOPAT HE Tak,
KaK CHJEJIH U TOBOPHIIU, KOT/1a OH OBLI TYT.

S obommen Bce KOMHATBI, OCMOTPEIN BCE YTJIBI, TIOCHIEN B ero kKpecie. Tak W Ka3ajaock, 94To ceidac

BOIZIET OH.

Bce crapsie, ObIBIIME IpY3bs COOPATUCH BMECTE U TUXO BCTIOMUHAIM O HEM M PEIIHIIN, YTO KaXKIbIi
roJ1 7 HOsIOpst MBI OynieM coOupaThesl B €r0 MaMsTh y Anekcanpbl JIbBOBHEL.

[ToToM s yexan B ABeHa1IaTh YaCOB HOYH, KaK OOBIKHOBEHHO ye3xall paHblie. Ho MHe ka3anock, uTo
OOoJIBIIE ST YKE CIoJia He TIPUENy.
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AxTep M30aBWICS OT MPE3PEHUS OYCHb HEIABHO, U TO OYECHb HEOOJBINAs 4acTh, a O TOTO, YTOOBI OH
JOHICIT A0 TOJIOKCHU KPEUa, a TCaTp A0 MOJIOKECHUA XpaMa, Hal0 €€ OUYCHb U OUCHb MHOI'0 CAejIaTh, O
YEM peub BIEPEIH. ..
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Kakum 00pa3zoM moluiepxaTh XyI0XKECTBEHHOCTh MCIOJHEHHS IbEChI, HAYIICH Tak MHOIO pas3, Kak
«CuHadg nTana»?

Hago momymaTs 00 3TOM, Hamo BBIpabOTaTh KaKMe-HUOYAb CIIOCOOBI, KOTOPHIMA MOXKHO OBIIO OBI
MOJ/IEP)KUBATh XYI0KECTBEHHOCTh HCIIOIHEHHS IBECHI — 310 HE0OX00UMO — 3MO BONPOC nepaetiuieli
BAXCHOCMU U He MepnAwull omiazameirbcmed. ITO, IMO-MOEMY, BOIPOC HE YaCTHBIH, — 3TO BOIPOC
OynymHocTH XyJ0XKECTBEHHOTO TeaTpa 1 JlaKe, MOXKET ObITh, €0 CYIIECTBOBAHHSL.

CnaBa, ums, 3HaunTeTbHOCTE MXT 3aBoeBaHbI CTpamTHOW OOpb0O — OHU JAMCh HE Cpasy — Ha
aT0 Hajo Obwio Bpems. Korma pabotamu Hag MXT — Bpsa nu 0KWAANTH, YTO MajJeHbKas TpyIma JIUL,
paboraBmux B [lymkuHe, B capae, urpaBmux B OXOTHHYbEM KiyOe, — YTO TeaTrp 3TOT BIOCIEICTBHU
Oyner MMeTb Takoe 3HAUYCHHE B HCTOPUHM PYCCKOTO W HWHOCTPAHHOTO HCKYCCTBA, YTO OH BBEIPACTET B
IPOMaJIHOE YUPEXKJCHUE B YETHIPECTA YEJIOBEK, C MOJIYMUIIMOHHBIM 000POTOM.

3910 nmpunuio HezameTHo. [Ipunuio kak pesynabprar. To, YTO MPOUCXOMUT TENEpb, TaK JKe HE3aMETHO
MOXeET IPUBECTH K IPYTUM pe3yiabpTaTaM. Ha 3To To)ke Hy»KHO BpeMsl.
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Jns Hac [BaAnaTHINA, TPUALATHINA, MATHACCATHIM CHEKTAKIb Kak OyaTo OBl HE Ba)kKeH — JUIA HAC 3TO
TOJIBKO «pa60Ta», IMOYTH OT6I)IBaHI/Ie BOMHCKOM ITOBHHHOCTH. A MCXKIAY TEM HUMCHHO OTHU CIHEKTaKIN
cmotputr Poccus. Bemp He MockoBckas ke mybnmka maer 78 coopoB. Kpome Toro, moctom cMoOTpsT
MIPOBUHIMAIBHBIE aKTEPhI, PEXUCCEPDI, AaHTPEIPEHEPHI.

A uT0 MBI Jaem?

3a HEeMHOTMMH HCKJIIOYCHUSIMH (TTOYEMY-TO BBINAJAIOIIMMHA Ha MAJICHBKHE pOJIM) akKTephl OT
CHEKTaKJIsA K CIHEKTAaKII0 Mallo-TIOMajly CTAHOBATCA HE «TBOPIAMH», a «IOKIATYUKaMU» POJH, Kak
ompenensieT Takoi pox ucrosnHeHns: Koncrantun Cepreesuy.

W npomxeH cka3aTb — ouenv naoxumu Ookraouyuxamu. OToro Mbl He ymeeMm. CioBa IeTIT ¢
HEBEPOSTHOW CKOPOCTBIO, 51 CIIBIIIY TOJBKO Hawdano (pas um B nodasnsiowem Oonvuwuncmee ciyyaes He
CNBINy KOHIA UX. Pemnuku XBaTalOTCs paHbIIE OKOHYAHUS MPEIBIAYIIHUX CJIOB; MEPEXOJbl AENAIOTCS
paHbBIlle, YeM CIy4miIoch TO, YTO IOJDKHO BbBI3BaTh TOT Wi aApyroil mepexox (E. II. Mypatosa,
C. JI. Ky3nenos, H. ®. baimes B «Houwn»). Pomu Tepstor pr/IcyHOK U pacIUIbIBAIOTCSA B KAKOM-TO KHUCIIO-
CJAIKOM CEHTUMEHTAIM3ME — JTOH sA3BE Tearpa (ByTOBa4— B mociegHeM akrte). OT 3TOro u TeMm BMECTO
60poT0, KUBOTO MOTYIaETCS 3aTSDKHOM, HYIHBIN.

B pomnsx mosiBIAIOTCS MycThle MECTa, B COAEP)KaHMM KOTOPBIX aKTep He JaeT cebe oTyeTra, — OHHU
3By4aT OECCMBICIIEHHO, M OT ITyCTOTHI 3TUX MecT OnenHeroT u cocennue ¢ HuMu (Konosanos, Kopenesa- n
MHOTHE JIPYTHUE).

Hapsiny ¢ HeBeposATHO nemieBbIM nadocoM MOSBIAIOTCA KaKHE-TO HEOOBIKHOBEHHO MHCTHUYECKHU-
TAaMHCTBEHHBIC WHTOHAIMM, COBEPLICHHO HEOOBSCHHMBIC II0 CBOEMY IpOMCXOKAeHHro. llenpie posu
BEJIYTCS YK€ Ha roJIOM TeaTpajlbHOM HOABEME, B KOTOPOM HET BO3MOKHOCTH JOMCKATHCS KAKOTO ObI TO HU
OBLTO CMEICTIA.

BooOmie, 4ToObI BBIPa3uTh OJHHM CJIOBOM, — OTJIMYUTEIEHOW YEPTO WCIIOMHEHUS ISTHUAECATBIX
CHEKTaKJIel, Kak 3TO HU CTPAaHHO IPO3BYYUT, SIBISIETCS NOPA3UMENbHOE OMCYMCMEUe COOEPIHCAHUS,
«MaxkapoB-3eMIsIHCKUI», kKak ToBOpUT KoHcTtanTuH CepreeBuu. CKy4qHO, HYTHO, HE HYXHO BCE 3TO.

Bripyuaet runHo3: «MoCKOBCKUIM XyH0KECTBEHHBIN TEATP».

Hapgomnro nu ero xsatut?

Bce 310 y00KeCTBO MCIIOIHEHHsSI BCEH CBOCIO TSDKECTBIO JIOKHUTCS Ha OENYI0 YaiiKy, IPUKOBAHHYIO K
CepoMy 3aHaBeCy.

He cnumxom nu 60JbIIyI0 TSHDKECTh B3BAJIMBAeM MBI Ha €€ NMpEKpacHble, HO Xpynkue Kpbuiba? He
ynerena Obl OHA OT HAC — OHA BEJb BOJIbHAS IITHUIIA.

51 mo3Bonmi cebe pe3Ko roBOPUTH 00 MCIOJIHEHHH TOJIBKO MOTOMY, YTO BHJEN M 3HAIO HACTOSIIEE,
XYA0KECTBEHHOC MCITIOJTHCHUEC OTHUX KC JIMI U JJaXKC B OTHUX KE POJIAX, U IOTOMY MO# JI0JIT' CKa3aTh BaM 06
9TOM — Kak MOHMMAl0. S| TOBOpIO ceiluac He Kak pexXHccep MbeChl, a KaK TOBAPUIL MO JeNy, KaK JIHIO,
yBaXkarollee 3TOT TeaTp.

To, 94TO TeaTp MOXKET CTaBUTh B TEUECHHE CE30HA OJHY U TY K€ MbeCy M0 78 pa3, — B 3TOM CIIACCHHUE
Tearpa, HO B 3TOM, BO3MOXXHO, U OIACHOCTh €ro IOTHUOEeNH, €cId He Pa3pelinTh BOIPOCa O COXPaHEHHUH
XyZI0XKECTBEHHOCTH Ha BCE 78 CIIEKTaKIIeH.

Ecnu ckazare (0ObIYHOE BO3pake€HHE), UYTO HENb3sl 78 pa3 JKHUTh pPOJBIO, TO 3TO HE Oyner
ncyepneiBaTh Bomnpoca. Ilouemy »xe, Hanpumep, XamoTuHa, KooHeH, KapueBﬁ U HEKOTOpBIE Apyrue
COXpaHWJIM PUCYHOK pOJIM Ha Bce 78 CIIeKTakied, a Apyrue, Kak, HampuMmep, KoHOBaJoB, pacTepHBaiOT
MTOHEMHOTY POJIL?

ITouemy y H. ®@. banueBa B TOM WJIM MHOM HAalpaBJCHUM, HO PAa3BUBAETCS pPOJib, CTAHOBUTCS BCE
Kpelie U WHTEpecHee, a y OIBITHOM aKkTpuchl pazxinkaercs u OnenHeer? IloueMy mocnie HepBBIX XKe
CHEKTaKJIeH PeXUCCEPCKHIE 3aMEUaHusl TOYTH HE IPHHUMAIOTCS akTepaMu?

Bce aTi 1 MHOTHE ele «I1oYeMy» Halo 00CyIuTh, 00IyMaTh, HAWTH Ha HUX OTBETHI. [loka 3TOTO HE
OyzeT cienaHo — OIacHOCTh HEMHHYEMa.

W3BHHSAIOCK, 51 AJIEKO HE MCYEpIal TeMbl, Ha3BaJl TOJILKO HEKOTOPHIE IMEHA KaK B HOJIOKHUTEIIHLHOM,
Tak M OTPULATEIIFHON CTOpPOHE JAeia, HO S XOTel TOJIbKO HJLIIOCTPUPOBATH CBOM TOJOXKEHUS U HE
cobmparcs aenaTh ONEHKH OTJENbHBIM HMCHONHUTENsIM. Haneioch, 3T0 MHE mpocTAT. 51 XOTenX TOJIBKO
00paTUTh BHUIMaHUE HAa CEPHE3HOCTH ITOJIOKEHHUSL.

Sl mudHO nanmexo He YBEpeH B TaKOHW yX HECOMHEHHON HEOOXOJWMOCTH CYIIECTBOBAaHHUS TEaTpPOB
BOOOIIEe — TeaTp He COCTaBIIIET B MOEH JKM3HM alb(bl U OMEryu, — I03TOMY XOUy yKa3aTh elle Ha OJHY
CTOPOHY JIeNa, XOTs, MOXKET ObITh, BBl U caMU 0OpaTHIIM Ha Hee BHUMaHUE.

BcnoMHmnTe, 4ero cTouT MOCTaHOBKA TAKOW MBECHI, CKaXXeM, Kak «CHHSISI NTHIa»?

CKOJIBKO HEPBOB PEXHUCCEPOB U aKTEPOB, CKONBKO TPYAd, MOPOM HACHIMA M JaXe *KECTOKOCTH
BBINAIACT HA JIOJIO JIOAEH, CO3IA0MNX MbECy C IPYroro €e KOHIA, CO CTOPOHBI KPAacoK, XOJICTa, BOOOIIE
ee MaTepruaibHOrO BOTUIOMICHUS?

Jroqu o Ho4aM CTpOraroT B XOJOJHOM MacTEPCKOW, YTO-TO MasioT, KYIOT B 4aay I'OpHA, TEXHUKHU
MOPTAT cede I1a3a Ha BCIO XXHU3Hb, paboTast pu oHapsIX, MALSIPEl YaXHYT B TYITHOM BO3yXe MacTepPCKO,
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BJIBIXAs ITBLTH SOBUTHIX KPACcOK, IOPTHBIC, OyTadOpHL, JICTIIINKA — IeNIask apMUs JIIOJeH, KOTOPEIE, XOTSI 1
HE TIOCBSIICHBI B XYI0KECTBEHHBIN 3aMBICEIT [EJIOTO, OTAAI0T CBOU KU3HU Ui CO3JaHusl Mbechl. [1bechl,
KOTOpast 4epe3 HECKOJBKO CIIEKTaKiIeH, MOKa3aHHBIX JIOASAM, B CYITHOCTH Majl0 B HUX HYXTAIOLIIMCS
(riepBbIc A00OHEMEHTHI), CTAHOBUTCS IIYCTBIM 3BYKOM, KKAMBAJIOM OPSIIIAIOIIIIIMY.

Msr maatuMm BceM pabounm. OO0 3TOM HE CTOMT TOBOPHTH, — 37eCh HE MecTo. OTHO TOJBKO
OYCBUIHO, — HHKTO W3 HAC C HUMH JOOPOBOJIEHO MECTaMH HE MOMEHSCTCA. A TOTOMY, €CITH MBI YiKe
MOJIb3yeMCSI 3TON HECIHPABEIIHBOCTHIO, TO JO/DKHBI MMETh HA 3TO XOTS OBl HEKOTOPOC HPABCTBECHHOE
MpaBo, KOTOPOE BO3HUKAET TOJBKO LIS XYIOKHHKA, OTIAIOIIETO BCETO ceOs UCKYCCTBY.

A MHaYe — 3TO PEMECIIO, «XOPOIIO 000PYIOBAHHOE JICJIO Ha IMTOJIHOM XOIy».

Ouens xopomo 00opyaoBaHHOE.

Bce uner yncto. Xoaat HaACMOTPIIUKA — OT Aupekuuu: CynepKUIKui, Anekcanipos, Mueaenos;
XOOUT HAICMOTPIIMK OT TPYMIbL: JIeOHWAOB, — BCEe NPHBENEHO B TMOpAAOK. W mpaBma — cmexa,
OamaraHcTBa Ha CIIGHE HET, BCE BOBpPEMs Ha MECTaX, a €CIH KaKOoH-HHOyIb (OHAph, OCBEIIAFOIIUIT
BHYTPEHHOCTh O4Yara, 3aMHraeT, TO 3TO MPECTyIJEHHE YK€ 3aHEeCEHO B MPOTOKOJ, — CAETaHO TpHU
BBITOBOPA — MHTEJUIMT€HTHBIN, JOMAIIHUA U HEUHTEJUIMT€HTHBI, — BUHOBHBIN HaKa3aH.

Ho u 310 Temeps ObIBaeT pezko... Bee B mopsiake, — My3bIKa UTPACT, YESPHBIA OapXxar omycKaercs,
MTOTHUMAETCSI, XPOMOTPOTIBI MEIBKAIOT, aKTEPHI TOBOPSAT, KPHYAT, MAITyT PYKaMH. ..

®dabpuka B HOJHOM XOTy.

PasBe 310 He cTpamH0? [t wero Bee 3T0?

I'ne »xu3np? Kak ee Bepuyts? Kax ynepxats?

90) paginalol

[IpoTokox mpekpacHO BBIpaKaeT MOM MYKH U omaceHwst. OueHb OyIeT jKaib, eCII TOBAPHIIIH OTHECYTCS K
3TOMY MPOTOKOIY XOJOJHO WIH HEeAPYKeltoOHo. JKerarenbHo, 9TOOB KX/l CepPhEe3HO BHUK B CMBICT U
MTOBOJI, 3aCTaBHBIINH C TaKOH TOPSYHOCTBIO ITHCATh 3TH CTPAHHUIBL. BBUTO OB OMIMOKOW AymMaTk, YTO 3TOT
MIPOTOKOJI TIpeyBerueHue. .. Ha MOMX Ti1a3ax cOBepIIMIIOCH TO, Yero 6ourcs JleB AHTOHOBHY. Bo BpemeHa
Iymckux u MenseneBbix™ He GbiBaIIO ciydaeB, 4ToOBI Mbeca pasiiakuBaiack. Ilocae HUX MbEChl ObLTH
CBE)XH [[BA-TPH CIIEKTaKIA. A Temepb... M BCe 3TO CIYYMIIOCH C CEOBIACHIM MOTHKAHOM, CO3IABIINM
PYCCKO€ HMCKYCCTBO — B II€PHUOJ ACCATHU-IIATHAALIATH JIET. U ctpanHo... JIeB AHTOHOBHUY HU OJIHUM
CIIOBOM HE yIpeKaeT B HepaJeHUH, B OTCYTCTBUH NWCIHMIUINHEI, B HexXelaHunu. Hanpotus. 3HauuT, Kpome
JIMCUUIUIMHEI U TIOPSIJIKA €CTh YTO-TO APYrO€, YTO MOKET MOATAUMBATh XYA0KECTBEHHOE JEIIO.

91) péaginal02

CranucnaBCcKHu#: A K yeMy cioBa? be3 cloB MOKHO TOHBINE IEpelaBaTh pa3HbIC YyBCTBA.
Hanpuwmep, kakas akTpuca nepejaBaja Ha clieHe OoJjiee TOUYHbIE 4yBCTBa, YyeM JlyHkan? Eciu cpaBHUTB:
Hynkan u [y3e, To s npeanouty JyHkaH. TeaTp HOMKEH NOMTHU IO 3TOrO MCKYCCTBA, TaK Pa3BUTh €ro,
4T0OBI €3 CIIOB BCE NepeiaBaTh.

CynepxXunKui: DTO COBEpUIEHHO HEBEpHO. TeaTrp ApaMbl €CTb TOT POJ CIEHHYECKOTO
HCKYCCTBA, CPEJICTBA KOTOPOTO €CTh HE TOJBKO YY8Cmed, HO U MbICIU, Udeu; a TAE MPUBXOJIAT MBICIH, T1Ie
aKTep JOJDKEH  3apskaTh IYONHMKY, BOCIPOM3BOJUTH HE  TOJBKO Yy6cmeéd, HO U MbICIU,
TaM €060 HEOOXOUMO, a KpPOME TOTO, C106d CaMU TIO0 cebe, TIOMHMO TOTO, YTO OHM CIIy)XKaT HapsIy C
JIPYTUMH BCIIOMOIIECTBYIOIIMMU MM CHOCOOAMH BBIPA3UTENSAMH MbICIY, UOeu, — OHH B TO K€ BpeMs
00/1a1a10T CIIOCOOHOCTHIO OBITH KPACUBBIMH — MO>KHO MMH BOCHOJIB30BaThCS KaK IMPEIMETOM HCKYCCTBa,
KaK 3TO B MO33MU. Y HUX €CThb CBOS MY3bIKa, PUTM, CTHJIb A3bIKAa aBTOpA U T. JI., HE TOBOPS YK€ O T0JIOCE,
3TOM TOHYAWIIEM Marepuane A uckyccrBa. Coga rpyObl CO CLEHBl — B 3TOM BHHOBATHI BbI, JIFOIU
Tearpa, a He CaMoe CJIOBO. DTO 3HAYMUT, YTO BBl €Illl¢ HE HAlUIM crloco0a MPOM3HOCUTH CJI0BA, BBIPAXKATh
YYBCTBA U MBICJIM CJIOBaAMHU.

92) péaginal02
El actor tiene muy abandonada la palabra. Hay que aprender a hacer llegar la palabra, ‘servirla’ al publico.

Si se traduce al lenguaje tedrico, hay que decir que en la base de toda educacion del actor falta vaciar en los
moldes de la palabra todo aquello que llamamos vivencias.

93) paginalo3
CrnoBa MeamT BBIpaXaTh YyBCTBO WJIKX UCHO — 3TO BCE€ PAaBHO, YTO I[YHKaH CcKaszaia Obl: manywl, sHcecnivl
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Hozamu 6 baneme MEIIAIOT MHE nepcaaBatb CBOM OIIYHICHUS, U IMMOTOMY OTKa3aTbCAa OT KCCTOB M I103.
OI[HaKO OHa 3TOT'0 HE CJicjajia, MOTOMY YTO UMEHHO 3TO U €CTh NPEAMET €€ UCKYCCTBA. OHa oTka3anach OT
«TaKHUX XCCTOB» M Halllla HOBBIC, CBOH, HaIllJIa HOBBII CIIOCO0 KecTa u JIBIOKCHHI. Ona nusy4daia XeCT u
nosyy BOTTI/I‘IGJ'IJII/I, B z[peBHeﬁ CKYyJIbITYpE U T. A., U HalllJIa

94) paginalo4
CyJnepXUIKUN ke TpHUaaBal «CUcTeMe» 0ojiee YHHBEpCAIbHOE M 0oJjiee paJuKalbHOE MHPOTBOPUECKOE,
MOXHO CKa3arThb, 3HA4YCHUC: «Cucrema» CTaHOBHUJIaCh JUIA HETro opyauem HPABCTBCHHOT'O
CaMOYCOBEPUICHCTBOBAHU BCEX, KOI'O O61>6)ZLI/IH516T CTyllI/IH, N HC CTOJIBKO JaXXC€ Ha CHCHEC, CKOJIBKO 6
IHCU3HU.

95) péaginalo4

Takol ycHUJICHHBIM HaXXUM Ha 3THUKY ObT g Cylep)XKHIIKOTO HEe TOJBKO €CTECTBEHEH, HO H Jaxe
Hem30exeH. [3BecTHAa ero CToWKas MPHUBEPKEHHOCTh K TOJICTOBCTBY, K TOJICTOBCKHM HJESIM
HENpPOTHUBIIEHUS 311y, K HcroBeayeMol ToicThIM Bepe B NPUPOJHYIO YECTHOCTh M JIOOPOTY 4YeloBeKa,
HCKa)XEHHYI0 [HUBWIM3AalMEH, B HEOOXOOMMOCTh «OmpomieHus». [IpaBma, 3THYeCKO€ MHCCHOHEPCTBO
Cynepa Obut0 aOCOMIOTHO JHMIIEHO (aHaTH3Ma M CEKTAaHTCKOW HeTepnuMmocTd. Hamportus, 310 OBLI
CBETJIBINA, JIETKUi, YHCTOCEPJCUHBIH, HEOTpasuMo oOasTeIbHBIA 4YeNOBEeK (B KOHIE KOHIIOB JaXKe
HemupoBuu npoHukest kK HeMy nosepuem). 1 Bce-taku Bocnpusitue CylnepoM «CHCTEMBD», B KOTOPYIO OH
rIIyOOKO yBEpPOBaJ M KOTOPYIO FOPSUO MPOIIAaraHIupoBall, OTHIOAb HE MOJHOCTBHIO COBITAAAN0 C OCHOBHBIMU
uensiMu CTaHUCIIaBCKOTO.

96) paginal0s
W B ero rpesax o BbIcHIeH TeaTpalibHOM (opMe Bce dalle M yalle MesbKal 00pa3 0COOCHHO YHCTOH,
HalpspKeHHEHIeH opraHu3aiy: KOMMYHBl aKTEpOB, aKTEpOB B TOM CMbICIE, KaK 3TO CJIOBO ITOHHMMAI
CynepKUIKuH.

97) paginal0s

Upest Obula oIHa-eIMHCTBEHHAs, OIpPENENCHHAs W SCHas: BOCHHTAHHE aKTepa, OSKCIIepHUMEHTaJbHast
IIpOBEpPKa HPUEMOB «CHUCTEMBI», €€ COBEPLICHCTBOBaHME. B 4YacTHOCTH, 3aHMMalia €ro IepCIeKTHBA
AKTCPCKUX HMHpOBHBaHHﬁ, mpu4emM CTaHHUCIaBCKUI CIICHAIBHO TTOACHAJ, YTO BOBCEC HC MMCECT B BUAY
«3a/1aud MCTOpUYECKOro Bockpemenus commedia dell’arte», HeT, TOBOpHI OH, «MBI XOTUM pa3paboTaTh
mpolecc “nepeskuBaHus’”’ B UMIIPOBU3ALIUN

98) paginal0s

Korna Cynepxuukuii ymep, rpo0 ¢ €ro TeloM CTOsII B Hallel CTyIHH.

ITocne moxopoH, Ha TpaskAAHCKOH MAaHUXUAE, CPEIN TOBOPUBIINX O HEM BhICTYNHI U CTaHUCIABCKUH.
OH ObL1 OeIeH, ¥ TYOBI €T0 JPOKAIIH.

Peun cBoeil OH He KOHYMII U, CIEPKUBas PhIIAHU, YILEN 3a KYJIUChl Halllel MaJeHbKOM CLIEHBI.

99) paginal07

OueHp paj, 4TO Halla CHCTEMa NPOHMKAeT B Heapa XyJOXKECTBEHHOTO TeaTpa; paau Oora, 3aiiMuTech
nenarorukoi, y Bac k Heii Oousbiine ciocoOHOCTH. Bbl He MoxkeTe ceOe IpelCTaBUTh, KaKylo MoJib3y Bbl
npuHeceTe Xy/I0’KECTBEHHOMY TeaTpy M KaK 3TO KPEIKo CBshKET Bac ¢ HuM.

100)
paginal08
B crymuu Cynep mnm BaxTaHroB maioT TeMy HWMITPOBW3AINM, Ha3HA4aroT Bpems. [lomgaca Wil COpok
MUHYT KHBHTE B IIPEUIaraéMbIX BaM OOCTOSTeNbCTBaX. Brl — POOWMH30HEI, BHIOPOIIICHHBIC HA MOPCKOM
Oeper. [lupatpl, Hamenmme CyHIYK C 30J0TOM. XoO3sieBa, PaOOTHHKH, 3aKa34MKH IO MUISITHON WIH
MOPTHSDKHOW MacTepckoi. Mimm camoxHoi. Mim moxopoHHOTO 3aBeficHHs. Bynbre cBOOOIHBI, 310POBEHI,
Becelibl, codupasick BMecTe. C yTpa MOCMOTPUTECH B 3epKallo, ceaiTe 3apsaKy-ynpaxHeHus. B komHare-
crymuu s — 93T0 . CBOOOJHBIN, JETKHA, TOTOBBIH HMIPOBU3HPOBATh — Trae? — B MOPTHOKHON
Mactepckoil. — C keM? — Co cTapruKOM MOPTHBIM, BCIO KU3Hb CUASAIINM, C UTJIOW-HUTHIO, C HOXKHHUIIAMH,
HaJl KyCKOM HOBOUM MaTepUU WJIM HAJl pACIIOPOTHIM IMaJbTO. XO3SHMHOM (XO3SIMKOMH), cCTapiiel MacTepuIiei,
JIEBYOHKOM, OTIAaHHON B yuyeHbe. BceM, KTo 311ech, — 3aHAThCS AenoM. KcraTu, MOKHO yNpaxKHSITHCS C
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HEBHUMMBIMH BelllaMu. [ TaJiuTh HECYIIECTBYIOIINM YTIOTOM — TaK, YTO0 3pUTEIIb TIOBEPHII B €r0 TSHKECTH,
packaleHHOCTh, B TO, YTO BbI OOOXIJIM MaJiell, MJIM BJEBaTh HEBHJUMYIO HUTKY B HECYIIECTBYIOIIYIO
UTIy — HOMEp, U3BECTHBIN ¢ TeX MOp, KaK MOSIBUINCH HUTKA C MrOJIKOW. TyT K€ MUThe U3 MPU3PAYHOTO
CTaKaHa, NOCJaHNEe HECYIICCTBYIOIIETO A0JI0Ka, WIN allebCHHA, WM O0XKHUTAIONICH MOXJICOKH — KakK ObI
JIOKKOH M3 KaKk OBl MHCKH.

101)
paginal09
Pexxuccepy Hamo ropeTh 0oOpa3aMu, NMbeCcOoil, HO OBITh TEPIENMBHIM M IMMOMHHMTH, YTO MPEXKIE BCETO
OH 3€pKajlo — B 3TOM TJIaBHO€ €TI0 Ha3HA4YCHHUE, a BCA €0 HACBIIIEHHOCTH 06pa3aMH, YBJI€YEHUE HLCCOﬁ,
TBOpquKI/Iﬁ 3amall — He 0ojee Kak aMalibrama, 6naroz:apﬂ KOTOpOﬁ OH MOXET OBITh 3CpKaJioM, a HE
ITYCTBIM CTEKJIOM, KOTOPO€ HUYETO HE MOXKET OTPA3UTH U IIOTOMY 0ecI10JIe3HO.

102)
paginalll

(...) observar y dirigir la voluntad del actor, sin que esté consciente de esto; y ser capaz de imitarlo sin
causarle huillacion, sino con amor y amistad (...) de tal modo que el actor pueda verse cara a cara, como un
espejo.

103)
paginalll

N3 Bocmomunanmii Anekcest Jukoro: «Kak-To 0COOCHHO sCHO TMOMHIO Ha pernernnmsx “‘Hamexmbr”
Jleomonmsna AnroHoBrua Cynepskunkoro. OH Toxke ObLT IpefenbHO TakTH4eH ¢ bomecmaBcknM, crapasch
HUTJIC ¥ HA B YeM HE YIIEMJIITH €ro MOJIOAOTO camoioous. [a u meroa CynepKHIKOTO OBLUT TaKOB, YTO
Kazaycsa (opmoili HeBMemaTeNbCTBAa B 007acTh COOCTBEHHO peXUCCYphl. CynepKUIKUHA He ObLI
MMOCTAaHOBIIMKOM B TIPHHATOM CMBICJIE CIIOBa, XOTS W Hadal CBOIO ‘“KU3Hb B HCKYCCTBE B DJIIOXY
YCHJIGHHOTO WCKaHUS TeaTpaibHBIX GopM. ETo BIMsSHUE Ha CIIEKTaKIbh OCYIIECTBISIIOCH ITyTEM TyXOBHOTO
“mojckasa”, yepes Iienb Oece/1 1o PoJIsiM M BCEMY CIICKTaKIIo, Oecell He “HTepaTypHBIX’, HO TeaTpaabHO
JICHCTBEHHBIX, COYCTABIINX TBOPYECKUH “mojcka3” ¢ moka3zoM. OH ObUI B MEPBYIO OYepeb TOJKOBATEIb
JpaMaTyprUYecKoro MaTepuaa, TOJKOBAaTeNIh OTIMYHBINA, ToHKHH. He sBissace pexuccepom-dunocodom,
kak Brnaguvup BaHoBUY, OH 00Janal HE MEHBIIEH YeM TOT WMHTYHMIIMEH, W OJaropoJICTBO €ro JYIIU
HaKJIaJbIBaJO CBOW OTMEYATOK Ha KAKIBIA CIEKTaKIb, C KOTOPHIM €My MPUXOIUJIOCH COMpHUKacaThes. S
JIymaro, 94To uucrora atMoctepsl “Hanexapr” Obuta B OOJBIION CTENCHW OTPa)KeHHEM JIMYHOCTH 3TOTO
MIPEKPACHOTO YeJIOBEKa.

104)
paginall2
On YMEI CEPHE3HO I'OBOPHUTH. U ero cioBa ObuIu TEM OOJIEE y6eILI/ITeJ'II)HBI, 4YTO OH I'OBOPHUJTI O MHOI'OM HE
TTOHACJIBIIIKE, & TI0 COOCMBEHHOMY MAJICENOMY UK padocmuomy onvimy. Jla, eMy ObLIIO 0 4eM paccKasath,
4€ro HC IpodYTCllb B KHUIaX. EMy OBLIO O YeM TOBOPUTH, TaK KaK Yy HETO OBUIM MBICIN U HJEU, KOTOPBIC
OH gbicmpadan. EMy ObLIO YTO NMPOTIOBENOBATH, TaK KaK Y HEro ObUIM LIENH, paid KOTOPBIX OH Wl Emy
OBIJIO O YEM Mmeumambob, TaK KaK OH BCETJa UCKAJI JIyUIIETO U 0o0J1e€ BO3BLIIIIEHHOTO.

105)
paginall2

Cysep npuHec ¢ co0Oi B TeaTp OrPOMHbII Oarayk CBEXero, )KMBOTO JyXOBHOIO MaTepuala, MpsMo
ot 3emu. OH cobupan ero mo Bcedl Poccuu, KOTOPYIO OH MCXOIMJI BIOJb M MOIEPEK, ¢ KOTOMKOH 3a
IUIe4aMu; TI0 BCEM MOPSIM, KOTOpPbIe OH IEpeIuibul He pa3, M0 BCEM CTpaHaM, KOTOpbIE OH IOCETHJ BO
BPEMsI CBOHX KPYTOCBETHBIX U HHBIX IyTCIICCTBUI .

OH npHHEC Ha CIIEHY HACTOSIIYIO [TO33UI0 IPEPUid, IEPEBHH, JIECOB U MPUPOJIBI, XyT0)KECTBEHHBIE 1
JKU3HEHHbBIC HAOJIO/ICHUS, BBICTPAIAHHBIC MBICIIM W LU, OpPUTHHANbHBbIE (Quiocodckue, ITHUECKUE U
PEIUTHO3HBIC B3TIISIBL.

OH TpHUHEC JEBCTBEHHO-YMCTOE OTHOIICHHE K HMCKYCCTBY, NPH TOJIHOM HEBEACHHH €ro CTapblX,
M3HOUICHHBIX M 3aXBATAHHBIX AKTEPCKUX MPHEMOB peMecia, ¢ MX I[ITaMaMd H Tpadaperamu, C WX
KPacHUBOCTHIO BMECTO KpacoThl, C UX HAlpsDKEHHEM BMECTO TEMIIEpaMEHTa, C CEHTHMEHTaIbHOCTHIO
BMECTO JIMPU3MA, C BBIUYPHOU YUTKON BMECTO HACTOSIIETrO nagoca BO3BHIIICHHOTO YYBCTBA.

Cynep npuHec ¢ co00i IMUPOKOE, CBOOOHOE OTHOIIIEHHE K UCKYCCTBY (...)
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106)
paginall3
“I say: we take the fish and God take us.”

107)
paginalld

Cynep mepenaBall CTYAMHIIaM CBOIO TaMSITh HOYHBIX BaxT, YNPaBICHHS IITYypBAJIOM, IIeiecTa
[IapycoB, CBHCTa BETPa B CHACTSX, IEPEAaBa TaK €CTECTBEHHO-HE3aMETHO, YTO CTyAMHIIAM Ka3aloch —
caMu BCe OMHST, 3HAIOT, BOCKPEILAIOT Ha CIICHE.

TearpanmpHast KanocTs: «AX, OeIHBIE MAaTPOCHKI» — HE MpoHHKana B padory. Kaxaslit Haxoamn B
cBoeM o0Opase cebs1, oOpamaincs K cBoel adPpeKTHBHOHN ITaMsITH, B KOTOPOit OBLIM paccTaBaHMsl, TPEBOTH 3a
OIIM3KHIX, HOBBIE BCTPEUH.

108)
paginalls
Cynep Obu1 xopourum mnexarorom. OH Jiydiie MEHS yMell OOBSICHHUTH TO, YTO MHE IOJICKa3bIBal MO
aptuctuyeckuii ombIT. Cynep IHO0MI MOJIOACKB, M caM ObLI 1OH aymoi. OH yMmell pa3roBapHBaTh C
YUCHHKAMH, HE Tyras WX OIACHBIMH B HCKYCCTBE HAYYHBIMH MYIPOCTSIMH. DTO CHETAl0 W3 HEro
OTJIMYHOTO MPOBOJHHKA TaK HA3bIBAEMOW «CHCTEMBI», OH BBIPACTHJI MAJICHBKYIO TPYIIY YYCHHKOB Ha
HOBBIX TPUHIIMIAX IPENOAaBaHUsA. JTa TPyIIa Bomuia B saApo [lepBod cTyaWu, KOTOPYHO MBI BMECTE
yupekaaan. DToMy eIy OH OTAal CBOM IMOCIEIHUE aJMHUHHCTPATHBHBIE, TBOPUECKHE, MEIarorHuecKue,
HPaBCTBEHHBIE CHJIBL. 3/I€Ch, B 3TUX CTEHAX, OH OCTABWJI OOJBIION KyCOK CBOETO Cep.Iia.

109)
paginalls

Bo Bpemst paboter Ham «CmepukoMm Ha medm» Jleomonba AHTOHOBHY (KaK XyJOXKECTBEHHBIN
PYKOBOJAWTENH OH MPHHUMAI YIaCTHE BO BCEX IMOCTAHOBKAX) PACKPBUI UL HAC AYIIY 3TOTO TMPOU3BEICHUS
Jukkenca. Kak on nenan sto? He peuamu, He 0ObsICHEHHSIMU, HE TPAKTOBKOH MbECHI, HO TEM, YTO CaM Ha
BpeMsi paboTHI IpeBpaImayicss B TUKKEHCOBCKHI THM, coOcTBeHHO, B Kaneba Ilmemmepa, WrpymedHoro
Macrepa.

He ngymaro, 4ToOBI OH CO3HABAN 3Ty nepeMeHy B cedbe. OHa mpou3onuia B HeM cama coOOoM, TIpaBIUBO
U €CTECTBEHHO, KaK U BCE XOpOIlIee, YTO OH Aenall.

Ero mpucyrcTBHE Ha peneTHIHMSAX CO3[aBajo Ty arMocdepy, KOTopas Tak CHIbHO IMepeaaBaliach
MIOTOM ITyOJIMKE 1 B 3HAYUTEILHOM Mepe coNelCTBOBaIa yCIEXY CIIeKTAKIIS.

110)
paginall7- 118
Wilhelm (shrieking) — Be still, | tell you!
Auguste (turning her back to him) — Oh well, you’re just in love, that’s all.
Wilhelm (seizing Auguste roughly by the shoulder) - See here, woman, | —
Robert (seizing Wilhelm's arm, speaks coldly, bringing each word out distinctly) —
Wilhelm, are you going to do the same thing again?
Wilhelm — The devil!
Auguste — Have you got anything to say? You? Who raised your hand against your own father?
Dr. Scholz (in a voice trembling with anger, in a tone of absolute comand) — Auguste! Leave the room! this
minute!
Auguste — Well now, I'd like to know —
Dr. Scholz - You will leave the room this minute!
Frau Scholz. - Oh, my good Lord, why don't you take me to yourself? (In a half-weeping tone.) Auguste!
Do you hear! Obey your father!
Robert — Why, mother! She shouldn't do anything of the sort. She's no child any longer. Times have
changed by the Lord they have!
Dr. Scholz — But | haven't changed. I'm the master in this house. I'll show you that! Robert - Ridiculous!
Dr. Scholz (shrieking) — Rob - ber and mur — derer! | — disinherit you! I'll throw you out in the street.
Robert — This is simply comical.
Dr. Scholz (conquers a fearful outburst of anger, and speaks with ominous calmness and firmness). — You
or |, one of us leaves the house this moment.
Robert — I, of course, and | shall be very glad to do so.
Frau Scholz (half commanding, half entreating) — Robert, you must stay.
Dr. Scholz — He goes.
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Frau Scholz — Fritz! Listen to me! He is the only one — in the long, long years he hasn't forgotten us, he —
Dr Scholz - Heor | -

Frau Scholz — Give up this time, Fritz, for my sake!

Dr. Scholz — Stop that! He or 1! Frau Scholz — Oh, you needn't have anything to do with each other, as far
as I'm concerned, it can be arranged all right — but —

Dr. Scholz — Very well, 1 give in. I give in to you and your pack. You and your pack, you've won the
victory for good!

Wilhelm — Don't go, father! Or if you do go, let me go with you this time!

Dr Scholz (drawing back involuntarily, between anger and horror) — Don’t bother me, vagabonds!
(Hunting blindly for his effects) Thieves and loafers, wretched vagabonds! Wilhelm (with an outburst of
indignation) — Father! And you darecall us that! And it was you who made us that No, no, father, I didn’t
mean to say that! Let me go with you, | will stay with you, let me make up for all I have — ( He has laid his
hand, on his father’s arm)

Dr. Scholz (as if paralyzed with horror and disgust, draws heavily away) — Let me loose! I tell you — the
schemes of my persecutors are going to come to — I’'m sure — to come to grief. Are these the people, these
mighty folks — and are these mighty folks men? A man like me, who is partly to blame, but anyway is
entirely — and — through and through, and short and simple —

Wilhelm — Father! Father! Oh, my dear father! Try to collect yourself, try to think where you are!

Dr. Scholz (swaying to the rhytm of the words, softly) — Short and simple — through and through —
Wilnelm (embracing him, in an instinctive effort to stop the motion) — Try, father, try to think!

Dr. Scholz (pushing at him, like a little child) — Oh, don’t hit me” Oh, don’t punish me! Wilhelm — For
God’s sake, father!

Dr. Scholz — Don’t hit me! Don’t hit me again! (He makes convulsive efforts to free himself from
Wilhelm’s arms)

Wilhelm — May my hand rot off, dear father, you mustn’t believe — father, you mustn’t think —

(Dr. Scholz frees himself and starts away, followed by Wilhelm)

Wilhelm — Strike me! You strike me!

Dr. Scholz — Please, please, please — help! (Ida appears in the door from the side room, pale as death)
Wilhelm (catches up with his father, embraces him anew) — Oh, you strike me!

Dr. Scholz (in Wilhelm’s arms, collapses into a chair) — | —ah —ah! — | — think — it’s all over — with — me!
Wilhelm — Father!!! (Frau Scholz and Auguste have fallen in terror into each other’s arms. Robert, as pale
as death, has not moved: but his face bears na expression. Of invincible determination).

111)
paginall9

Korna akrep aeicTBUTENBHO KUBET INIyOOKO, KOT/J[a €r0 Mrpa €CTh «TBOPEHHE», TO KaK Obl CHIIBHO OH HU
B3BOJIHOBAN 3pUTENs — HUCTepuk He Oymer. S Bcmommnaro [lyse, maxke Fpaccog U JPYTMX BEJIUKHX
axtepos, kak Illamsmuuaa, wm Hukura®, wim axrepoB XyI0XKeCTBEHHOTO TeaTpa B IYUIIMX POJIAX H
MOMEHTaX — M HE MOTY BCIIOMHHUTb U JIaK€ IPEICTaBUTH ceOe, YTOOBI X MCKYCCTBO BBI3BIBAJIO HCTEPUKH.
Haobopor, monu nake ¢ pacTperaHHBIMH HEpBAaMH M CKJIOHHBIE K MCTEpPHKE, MOAIABAsICh UX MCKYCCTBY,
MoJTydaT AYXOBHOE YIOBJIETBOPEHHE M YCIOKOSATCSA AymieBHOo. OHHM, MOXeT ObITh, OyAyT IUIakaTh Ha
CIEKTaKJIe, HO 3TO OyIyT COBCEM APYTHE CIE3bI, — 3TO OYIyT THXHE CIE3Bl U CKPOMHBIE, HE IS ITyOITHKH,
9T0 OyayT ONaropoHble clie3bl YMUICHHs epea JoOPOM M KpacoToi, Ciie3bl O HECUACTHUSIX U rope JIF0JIeH,
B TOM YHCJIE, MOJKET ObITb, U O CBOEM IOpE, MOCKOJBbKY M 5 YEJIOBEK U IIOJBEP)KEH BMECTE CO BCEMHU
CTpaJlaHusIM, CJIE3bl O TOM, II0YEMY MBI BCE HECUACTHBI, I0OYEMY KHU3Hb HE IIPEKPacHa, II0UYeMy MBI CI1a0bl B
J00pe, moyeMy Majio JIOOUM JIpyr JIpyra H T. J., IOTOMY YTO HACTOSIIMI TalaHT, HACTOSIEe MCKYCCTBO
TOJIBKO 00 3TOM U TOBOPHT.

112)
Pagina 120

Ida (her face is pale, her manner very serious and anxious. She steps softly to Wilhelm, embraces him and
presses her cheek against his) — Oh, Willy! Listen: sad days come and then - isn't it so, Willy? Bright days
come again. You mustn't let yourself be so - so utterly and completely crushed.
Wilhelm (stammering passionately) — Ida! My only dear! My dearest! Sweet, how can | — how could | even
live without you? Your voice, your words, your whole sweet, wonderful self, your hands, your kind, true
hands —
Ida — And what about me? Do you think | want to live without you? No, sweetheart! We will put our arms
around each other and not let go — tight — tight — and as long as we’re like that —
Wilhelm — Yes, yes! But suppose we can’t stay so?


http://teatr-lib.ru/Library/Sulerzhitsky/Suler/#_ee0010052
http://teatr-lib.ru/Library/Sulerzhitsky/Suler/#_ee0010053

208

Ida — Oh, don’t talk like that!

Wilhelm — I only mean — you can never tell — one of us might die —

Ida — Oh, but we’re young.

Wilhelm — That doesn’t make any difference. It will have to come at last. I’'m sure I’ll not live to be very
old.

Ida (hotly) — Then I’ll put my arms around you, then I’ll press up close to you, the I’ll go with you.

113)
paginal20
«He moToMy OHH CCOPSATCS, YTO OHH JAYPHBIC JIIOJH, a MOTOMY MHUPSITCS, YTO OHU XOPOIIKE IO CYIICCTBY.
DTO0 TIaBHOE.

114)
paginal2l
JlaBaiiTe BCIO TEIUIOTY, Kakasi €CTh B BallleM Cepjlle, WIIUTe B Ija3ax APYr Apyra MOJIIEpXKKH,
JIACKOBO 000ApSITE APYT Ipyra OTKPBIBATH JTYIIIH.
TonbpKO STHM, ¥ TOJIBKO STHM BHI MOBEJICTE 32 COOOH 3PUTEIEHBIN 3alI.
He Hy)XHO HCTEpHK, TOHUTE UX BOH, HE yBIIEKaiiTech 3(PeKToM Ha HepBbl. VanuTe K cepaiy»

115)
paginal2l
— Muma! — ycnbIman s THXHH U JIACKOBBIH TOJIOC.
51 oGepuyncst. Oxono MeHst crostn CylepKHIKUH, BeChb MOKPBIH OT IPOJMBHOTO 1oXkas. S ocrondenen.
Becp nenp Jleomonbs AHTOHOBHY HE OTXOAWI OT HPHU3BIBHOTO MYHKTA M JKAAl MEHS B TOJIE POJAHBIX,
OTUIAKMBABIINX CBOMX €IWHCTBEHHBIX... KTO *e Obun 51 emy, JI. A. Cynepxunkomy? bpar? Cera? S ObIT
BCETO TOJIBKO OJIHUM U3 €ro y4eHHUKoB!!!

116)
paginal2l-2

Kak Bce ucrtunno no6peie moau, JI. A. CynepXUIKHIA J1I00MI WHOTJa Ka3aTbCsl CEPAMTBHIM, CTPOTMM H
JaXXC€ T'PO3HBIM. On 3aBen B CTyAUHU TOJICTYIO KHUTY, B KOTOPYIO Ka)K}lBIﬁ U3 HaC MOrI' 3aHOCHTH CBOU
MBICITH.

OnHaxab! Jleonosnb AHTOHOBHY caM 3arucajl B 3Ty KHUTY PsI YIUBHUTEIBHBIX MBICIIEH O pabo4mXx,
00 nX TSHKEIOW JKM3HHM B COBPEMEHHBIX YCJIOBHSX M B CBSI3M C 3THM O HEOOXOIMMOCTH BHHMATEIHHOTO
OTHOUIECHUSI K HAIIUM TeaTpajbHbIM pabouuM. S, MpoUnTaB 3Ty CTAaThIO, BIOXHOBHICS €€ COJepKaHHEM,
HO, YBBI, HE HAIlIE] HUYETrO JIyYIIEero, KaK M3JMTh CBOE BJOXHOBCHHE B DS KapHUKaTyp, KOTOPBIMU H
nimocTpuposai crateio JI. A. CynepKunKoro.

Beuepowm, mpuas B cTyamio, s ycublman rpoMoBoi kpuk. JI. A. CynepXKMIKHHA WCKaJl BUHOBHHKA
WITIOCTPAIMH M. Ka3aJloCh, TOTOB OBLI pacTep3aTh €ro Ha MeCTe.

— OT10 ockopbneHne! — KpHyal OH U3al, NpUOIIKasice K HaM. — Ko, k1o cMmen caenats 31o?!

PasrueBannsiii JI. A. CyrmepKUIKuii moka3aucs B IBEPSX, UIIa CBOIO KEPTBRY.

— Ko cnenan ato? ['oBopuTe ceiiuac xe! Kto?

— D10 ... — OTBeTHI i B ykace. [lay3a.

— Hy, tak 4ro xe Takoro? — nackoBo u crnokoiHo ckaszan Bapyr JI. A. Cynepxunkuii. — Hy,
Hapucosanu! Hy u uto xe? [la Huuero!

Jleonosibi AHTOHOBHY OOHSUI MEHS M TOTOB ObUI yTemaTh, Kak OyATO BHHOBaT OBUI OH, a
MIPUBJIEKAI €10 K 0TBeTy. TakoBa Obuia 3nmonaMsaTHocTh JI. A. Cynepkuikoro

117)
paginal23
U ppyroii yuenuk, A. JI. [lonos, UMEHHO 3TO BCHOMUHAET U IOAYEPKUBAET YEPE3 MHOTO JIET B CBOEH KHHUIe
o tearpe: «Tak ke kak qus CraHuciaaBckoro, 1t CylnepKHUIKOTO MOPaIbHO-ITUYECKHH OOIUK YelIoBeKa
HEpa3phIBHO CBA3AJICS C €0 apTHCTHYECKUM 00iMKoM. Ilo3ToMy OH B CaMOM HACTOSIIEM M TIIyOOKOM
CMBICIIE 3TOTO CJIOBA BOCIIMTHIBAII CTyauiLeB. [ pybocTh B OBITY U B MOBCEAHEBHOI paboTe OH HEHaBU/IEI
co Bcell mpucyiei eMy crpactbio. OfIMH HEATHYHBIH HOCTYIIOK CTyauiila 83 OH MOT BO3BECTH B COOBITHE
HEPBOCTEIIEHHOTO 3HAYEHHMs, OT KOTOPOro, Kak eMy Ka3alock, 3aBHcena cyapda Beell cryauu. Tak u ObL10
ONHAXABL: OAWH W3 CTyAWiIeB mo3BoNMA cebe Tpydo pasroBapuBaTh C HAIIUM €JUHCTBEHHBIM
KanenbauHepoM. Cylep KUK OTMEHWIJI pereTHIUH, coOpall BECh COCTaB CTYAWH, W BECh JIEHb OBII
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ITOCBAIICH pa360py ITOI'0 IMCYAJIbHOI'O HHIITUACHTA»

118)
paginal23

Cynep)XKMIKUH XOTeN MPOHUKHYTh K HCTOKaM TBOPYECTBA, XOTEN HAWTH 3€pHO HAMBHOTO
TBOpYECTBA, MOTOMY 4YTO CaM OH OBLT FJ'Iy6OKO HauBeH. B Tom ObuIa ero epBas 3aroBCAb aKTCpy MNpH
YTBEPKACHUU «YCTAHOBKH Ha TBOPUCCTBOY. B «cucreme» muoro TOBOPUJIOCH O BEPE aKTEpa B 3HAUCHUC U
peaTBpHOCTh TOTO, YTO OH JeNiaeT Ha crieHe. CyJlep KUIKANA YIul akTepoB, coopasmuxcs B [lepBoit crymum,
BEPUTH, HO PACIIPOCTPaHsI 3TY BEPY AAJIEKO 3a IPEAEbl TOJIBKO CLIEHUYECKOTO YYCHUS — Y4YUJI BEPUTH B
JKH3Hb.

[ostomy CynepKMIKHI MPEANOYUTAIl MeAarorHuecKu-peKUCCEPCKyI0 padOTy HENOCPEACTBEHHOM
KOMIIO3UIIUHN CIICKTAKJIA. OH HEXHO W BHMMATEIBHO OTHOCHIICS K aKTEpy. DTOT 4enoBeK ObII BIOJIHE
HAWBCH U [IOTOMY OTKPOBCHCH B BbIPA’KCHUHU CBOMX B3IJIAA0B U OLuymeHHfI.

119)
paginal2s
Her nmus, HET HU OHOTO [THS, YTOOHI s He BcriomuHan o Cynepe... BepbTe, 9To 3T0 Tak. S roBopro mpasry

120)
paginal27
Hano Bcem BMecTe MOXUTh M B NOpuUpoje. TONBKO TOrJa Mbl IO-HACTOSIIEMY Yy3HaeM JApYyr Jpyra,
CIUIOTUMCS B CEMBIO U IIOJIOOMM BCEX. KyrII/IM BMECTC 3€MJIIO, ITIOCACM IIaXaThb €€, 6yneM caMHu CTPOHUTH
JO0Ma Ha '-IeprIﬁ JCHb. 3umoi — HCKYCCTBO, JICTOM — IIpUpoaa U 3€MJIsL

121)
paginal2s
Jletom, B EBmatopmu, cHOBa coOWpall OKOJO ce0s CTaphlx Apy3ed M CTyAWdIeB. Tam CHOBa
pacKpbIBAJIOCH BCE JIydlliee B JIIOJSIX, TaM Bce ObUIM APYKHBI U PaJOCTHBI, 1 Becenblii Cyliep mpeBpariai B
MPa3HUK Kakaoe OymHW4YHOE neno. PamocTs KHM3HM KHia B HEM, HECMOTpPS Ha OOJE3Hb, 3aTSDKHYIO U
My4uTenbHyto. Ho Bce gamie 3ta pagocTs racia, gomanach >KH3HBIO, KOTOpas IIIJa COBCEM HE TaK, Kak
MEUTaIOCh.

122)
paginal29-31

$1 MedTasn 0 TaKOM Teartpe, Tie BCE NCKYCCTBO, MOJHOE BCSKHUX IPaB, IPelio Obl JIto/eit II000BBIO KO
BCEMY UYEJIOBEUECKOMY, YTOOBI T€aTp 3TOT MOANEPKUBAT BEpy B UEIOBEKA B HAIE CTPAIIHOE, KECTOKOE
BpeMsi, 4ToOBl camas 3Ta TpyIIa, COCTOsIIasi U3 JIOJEH, KUBYIIUX TEIJIOo, JPYXKHO, B TPyIe M IOJHOU
cBoOoOze, 3UMOM TOpsi B MCKYCCTBE, JIETOM paJOCTHO JKMBS Ha Oepery Mops, T€ BCE CO3/aHO CBOUM
TPYIIOM, BO30Y>Kaaa Obl B JIIOSX BOCXHUIICHUE CBOCH JKU3HBIO U HCKYCCTBOM.

Ha BTOpOM romy, KOr/ia Bce WICHBI CTYJUM MEPETPHI3NUCH 0 0e300pa3us, Korja Bce ObUIO MOJHO
TJIIEHa B CTYIWH, s Ociadel W XOTeNl OTCTYNHUTh. MHOro OECCOHHBIX HOYEW IpOBEIN Sl B CTYIAHH, OOSCh
YXOIUTHh OTTyJda HE TOJBKO ITHEM, HO M Houbio. Ho, cobpaB Bce cumubl, s momren fansine. M Obin mpas.
Jlyumiee B350 BepX, U CKOPO HACTYNUJ TPETHM roJl, HOJHBIA pafocTel U OKPbUICHUS.

Bce npuMupuimch, noBepuin Apyr Apyry, cede u B cels, s BHJIEN, KaK paclBETa M JYIIHU, KaK CHsLI
«CBepuok»®, Kak CKIambIBaNach cama coOOil JKH3Hb B TOM HAIPABICHHH, B KAKOM MEUTANOCh, KaK W
3pUTENBHBIN 3al JAblIall YMHJICHHEM OT TOTO CUacThbsl, KOTOPBIM cHAla MoJoAexkb. HacTynumno nero, u
4acTh MOJIOJIKH Toexajia Ha cBOio 3emiro B EBmaroputo. ITokymaincst vHBEHTaph, caMu HOCTPOMIIH cede
Gapaku, yxa)XHBaJIM 32 OOLIMMHU JIOMIaAbMH, BO3MIM KHPIINYHM, 00eaiin Bce BMecTe... Bee 3To ere TosbKo
HaMEKH, KyCOYKH JKU3HHU, HE OCO3HAHHBIE KaK CIEIyeT, HO Ja)Xe B 3TUX YEPHOBBIX HAOPOCKAaX CTOJILKO
CYACTBSI, BECEITbSI, YACTOTHI, CBOOOIBI.

Crynus-TeaTp Kak Tearp Bce OoJibllie pacTeT, yxe urpaer B OousbiioM Teatpe B IlerepOypre,
YUpEXIEHNE BCE PAa3BUBACTCS, BCE PACTET B IMIMPUHY, BCE IIMPE Pa3fABUTACT JOKTH, BCE OOJbIIE 3aHUMACT
Mecra B IyOiuke, B medaTd. Hews0OexxHo Bce OoJplie pa3BHBaeTCs aJIMHHUCTPATHBHO-XO3SHCTBEHHAS
cropoHa ¢ ee nenamu. 1 Bor...

U BOT Havanace KpymHas OmnOKa Mos. ..

Jlena 3TH Bceraa caMble CKBEpHBIE, HO, C IPYroi CTOPOHBI, JieNa SITH AT BCerja TeM, KTO MMHU
3aHMMaeTcs, ToJIoxkeHnue. HeBoIbHO co31aeTcst BIEYATIICHHE, YTO JIIOJH, 3aHHMAIOIINECS UMM, CTOST BO
TJIaBe Jiesia, HEBOJILHO OHHU ce0sl OIIYIIAIOT X035eBaMU Jiejla, HeM30€KHO MOPTATCS M OTXOMAT OT TJIaBHOM
LENHN 1 OT IJIABHOTO Apa CTYAWH, OT TOBApHIEH, CIUNIAYNBAsCh B KAKOW-TO OPraH BJIACTH, BBITIOIHSIOT YKE
HE BOJIIO OOIIyI0, a TOJNBKO CBOIO, Bce Oosiee W Oojiee Cy)XHMBasi M MPUHMKAS 1IE€JIH, YyCTpauBasl yKe He To,
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YTO MMEJIOCh B BUAY, KOT/Ia OHM Ha3HA4yaJKCh, & yCTpauBas TO, YTO MPAKTHYHEE, YTO OCYIIECTBUMEE, UTO
jerde yCcTpouTh. Beskas yTomusi, MeyTa OTOJBUraeTcs, U JIENACTCS «AeN0», XOPOHIO MM JypHO, — 3TO
HaJI0 BHUMATEIbHO PAaCCMOTPETh, YTOOBI CKa3aTh, K YEMY 3TO NPHUBEIET; HO MEUTHI yXKe HeT. Bes cryans
YK€ He JKUBET 00IIeH )KU3HbI0. DTH TPH-YETHIPE YeJIOBEKa COBEPIIEHHO CAMOCTOSTEIBHO BEAYT JIEJI0, BCE
OCTaJIbHBIE COBEPIIEHHO B 3TOM HE YYacTBYIOT, HHYEro IpO TO, YTO JENAeTCs, HE 3HAIOT U He
HHTEPECYIOTCS.

D10 OosbIIas MOsI OMIUOKA, — sI JOJDKEH ObLI OOJIBIIC HACTAWBATh HA TOM, YTOOBI BCE, BCS CTYIHS
NPUHUMAaJIA yJacTHe B BEACHUH fAena. beiio ObI MHOTO LIyMy, CIIOPOB, HO BBIKOBBIBAIOCH OBI YTO-TO, YTO
ObLIO OBI CTYANEH.

Korpa st yBunen cBoro ommOKy, ObIIIO yKe ITO3/IHO; YK€ BIUATH Ha ATUX JIUIL 51 HE MOT.

ITonsB 31O, 5 pemmn Mo BO3MOXHOCTH ypaBHOBECUTb COCTaB COBETa, JaB IEPEBEC B CTOPOHY
Ujeann3Ma, Tak Kak «IeJI0Bass» CTOPOHA ObljIa TaM HCKIIIOYUTENBHO CHIIbHA U OIIACHA MO3TOMY, B CMBICIIE
yMeHbIeHuns neieit. st atoro st npubasuin B coBetr: ConosbeBy, @enopoy, bupman, bonasipesa.

3areM s XOTeN OTOWTH COBCEM Ha BpeMsi M ObLI YOEXKIEH, YTO OHU BBIPAOOTAIOTCS, YTO OIIMOKA
UCIIPABUTCS, UTO «JIEIBIIBI», KOTOPHIM OOMbIIOE criacn0o 3a paboTy, HEIPEMEHHO — MO/ BIMSHUEM TaKHX
ToBapuinei, kak ConoBbeBa, PenopoBa, bupman, — cTaHyT He Tak MEPKaHTUJIBHBI, IIEPECTaHYT BMECTE C
TEM YyBCTBOBATb CE0S TAKMMH «XO35I€BaMI» CTYANH, TaK KaK s OCTABUIJI HEIPEMEHHBIM YCIOBUEM, YTOObI
COBET pelIal ena B CBOEM TOJTHOM COCTaBe.

Kcraru cka3arb, 3T0 co3HaHHE ce0s «X035€BaMU» HAa HEKOTOPBIX MOBIHSIIO YXKACHO — S 3HAJI, YTO
9TO TaK Y)KaCHO BJIMSET, HO IPO3€Bal ONATh, U NOIMPABUTh 3TO OUEHb TPYAHO.

Wrak, s Bepwil, 4TO TakuM 00pa3oM MOXHO HCIPaBUTHh MO0 omuOKy. Kak pa3 B 3To Bpemsi B
MOYYBCTBOBAJIH, YTO B CTYIWH HENAJHO, CKA3JIM MHE, YTOOBI 51 IOMHIJI, YTO 3aBEIYIOLINH S, 4TO CTYAUS
JIOBEpEeHa MHE, a He KOMY-HHOY/b IPYrOMY, YTO s JOJDKEH CTaTh Ha CBOEM IIOCTY TBEPJO, YTO s JOJDKEH
npuOerHyTh K Barreii moMomm kak K cTapiieMy TOBapuIy, JOJDKEH MpHOETHYTh K Bamemy aBropureTy.
Tspkenno MHe OBbUTIO BO3BpamaThCsl HaszajJ, HO, K COXKAJICHHUIO, S caM BHJEJN, YTO BPEMEHHO s JIOJDKEH
BEPHYThCS Ha3aJl, — BHHOBAT 5 CaM.

Ho xorna s mompoOoBai BepHYThCS B MPEXHEE MOJ0XKEHHE, 3TO OBUIO YK€ HEBO3MOXKHBIM — JUIS
3TOr0 YK€ HY)XHO ObLIO OOpOThCS ¢ 3TO¥ rpymmoi. boprba 3Ta, kak Beskas OOpbOa, MOJHA BCIKUX
IYPHBIX, TSDKEINBIX YyBCTB, M y MEHS Ha 3TO HE XBaTaeT CWJI, — TJIaBHOE, OUYCHb TPYAHO AymIeBHO. [laxke
JUISl TAKOM MPEKPacHOW eJI He MOTY HaiTh B ceOe cuil. S npusHaics Obl B cBoel omnOke, — 51 He CyMel
COpPraHM30BaTh BCIO cTynuio. Ecnu Ob1 He 3Ta ommodka, To...

Ho Tak roBopsT Bce, KTO HE MOXKET.

ITo BTOpOMY rOJTy 5 BIKY, Kak 51 ObIT M €CMb IIPaB, BEPs B «YTOIHIO». 51 3TO BUET BOOUHIO.

Ho BoT oxna ommoKa, 1 neno craio. [IpekpacHyio MOJIOAEKb yBJIeUb S CMOT, HO JIOBECTH HE MOT, a
JIBYM-TPEM IPOCTO HCIOPTHJI B JKU3HU MHOTOE€, OPOCHB B TPYJHOE TOJIOKEHHE U OCTaBMB UX OJHHX B
OTIACHBIX, COOJAa3HMUTEIBHBIX TIOJIOKCHUAX, 0€3 TOMOIIM 0oJiee OMBITHOTO 4YeNoBeKa. MOKHO CKa3aTh —
OHHM He MaJieHbKue. [la, Ho akTHUecKH TpH roja sl uX Bell, ¥ OHH LIITH.

S cnumkoM paro oOpagoBajcs U YBIEKCS yCIIEXaMH, — BeYHas Mosl omrrOka Bo BceM. CTomio MHe
YBHJETh 3CKH3, HAOPOCOK OCYIIECTBJIEHHUS YTOIHMH Ha TPEThEM IOy, KOTJa BCE 3acHsUI0 U 37IeCh U B
EBnaropum, u s y)X pacKpbll pOoT M BOCXHINAIOCH, BMECTO TOTO YTOOBI YCHIINTh BHUMAaHUE U padoTy.

Y MeHs BBIXOAWT TOJIBKO TOT/A, KOTJIa MaTepHal MCKIIOYUTENICH U JOXOIUT caM, Kak, Halpumep,
JIyX00OPBHI.

IIpuxoaurcst CO3HATHCS — OCYLECTBUTH CBOEH MEUTHI s1 HE cMor. Bot npenen. MeHsl coBEpILIEHHO
HE MHTEPECyeT BHEIIHHWU yCrmeX Moed paboThl — ycIeX CIEeKTaKIeH, cOOpbl — 0Or ¢ HUMH, — HE 3TO
MEHS MOXET BOJHOBATh M OKPBUIATh, a TPYyMIa-OpaThs, TeaTp-MOJHUTBA, AKTEP-CBAIIEHHOCTYXuTenb. He
XBAaTUJIO MEHS Ha 3TO — s AOJDKeH yitu. Ecnm atoro s caenats He MOT — 3TO ropbko. S manm gyxowm,
ouenb nai. He nepxute meHs. Ecnu He Mor caenath 51, TO Bellb HE 3TO BAKHO, BCE PaBHO 3TO Oy/ET, 3TO
€CTh 3aKOH JKM3HH YeJoBeKa, U 370 OyzneT. S Bepio riryboko, BeCh, — PaHO WM TO3AHO, HO OyneT; 3Ta
MeuTa KHUBET y KaKIOT0 YelloBeKa, U OHa Oy/IeT.

Moxer ObITb, TaXKe eme st U yBHXY, X0TA Bpsix . Ho 3T0 yke mpyroe 1eno; MHE HY)KHO MHade
CIIy)XHUTh — He OpaThcs 3a 3a/ayi, KOTOpPBIE HE [0 MOUM CHJIaM, a CIY)KUTb CBOEMY TaK, KaK IOJIOKEHO
MOUM CHJIaM.

[Noiimure Teneps MeHs, Koncrantiun CepreeBud, 4To s HE MOTY OBITh 3aBEAYIOLIMM CTyAnEH. BbITh
JMPEKTOPOM TeaTpa MHE COBCEM HE CBOHCTBEHHO. ..

INotimure menst, Koncrautua CepreeBud, 4to Tenepb, KOrga MHE BHIHO, YTO CIENIATh 3TOTO AENa S
HE MOTY, CIYXHThb 3aBEIYIOIIMM B TOM Jeje, KOTOpOMY S OTAaBal BCIO IyIly M cCepAlle, MHE
HEBO3MOXHO — 3TO CIUIIKOM O0jbHO. OTIyCTHTE MEHS; KOrzaa s HalIy, KaK CMOTY CIy)XHTb CBOEH
Bepe, — Oyny paborath. Kak st Hu O0JicH U c1ad, HO ellle sl TaK He OIYCTHIICS, YTOOBI TOJIBKO 3apabaThIBaTh
«KYCOK xJ1e0a».

Hacrtymut u 3T0T Yac, mpuaeTcst ero NpuHsThH, Kak ¥ CMepTh, HO BCE-TaKU YeM Jaiblle, TeM Jydlle. ..
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Muitbie, MunbIe FOHOIIH !

Cnacubo BaMm 3a Balle BHHMaHHE, 32 Ballly JIFOOOBB, 32 Bally 3a00Ty, padoTy, B YaCTHOCTHU 3a anbOoM,
KOTOPBIH BbI TaK OEpPEeKHO cpabOTaM M MPHUCIATH MHE, KOTOPBIH JOCTaBHJI MHE PaJOCTh;, a caMoe OOJbIIOoe
cracu0o 3a TO, YTO BbI €CTh, 10 TPAMMATHKE «CYTb», TAKUE, KAKHE BBl €CTh.

3a TO, YTO BBl yMeeTe TaK HEKHO M IPENaHHO JIOOUTH TO, YTO KAKETCS BaM IPEKPACHBIM U UUCTBIM,
BO3BBIIIICHHBIM, 32 TO, YTO BBI CyMeJH cOepedb B cebe MOJIOJIOCTh, KOTOPOi TaK Mo Tereph.

CrtouM MBI HIIM HE CTOMM 3TOH Balleil JJI00BU U BEphl, — He BaxkHO. Ecin taxke He cTouM, — He Oefa, Ta
onMbKa He CTpallHa, MOTOMY YTO JI00O0Bb BCEr/ia MpaBa, IOTOMY 4TO OHA OJTHA €CTh TO, YTO BCET/a M BE3/Ie eCTh
€IMHCTBCHHAsI HEOOXOIUMOCTh, €MHCTBEHHOE, 0e3 4ero HeT JKM3HM U 0e3 Yero Bce CYIIECTBOBAHHE BCETO
JKHBYILIETO — TIOJIHAS U KECTOKasi 0ECCMBICITHIIA.

U noromy emme He OoiiTech ommMOOK, UYTO JFOOOBH BCETa MPUHOCHT OONBIIIE TOMY, KTO JIIOOUT, 9eM TOMY,
KOro JooAT. U KT0 3TO mOIMeT, TOT Beeraa OyaeT CHaCTIIHB.

Bcenomunte {on-Kuxora u JynsimHero (MeXIy TPOYNM, IPaBJaMH U HEIpaBIaMH, HO T00eHTeCh BUIETh
[HansmuHa B «JloH-Kuxorey).

51 Tak Hamucai, Kak OyITO Hallla CTYIUs OYeHb IJI0Xa M YK HaBEpHOE HE CTOUT, — HO JAENO B TOM, UTO 5
caM CIIMIIKOM OJM3KO K Hell CTOI0 M OTOMY COBCEM He CyZbs €l — 4To oHa Takoe. Sl Tak e, KaK U Bbl, JIOOII0
B HEH TO, 4TO B HEW XOPOILIO.

IToka no ceuganus. Crenry Ha peneTUIMIO, ChIH TepeOHT, U O4eHb HEKOTa.

ITpocTtrTe, 9YTO HE HA3BaJ Bac MO UMEHAM-0TYEeCTBaM. 1 OUeHb MJI0XO MOMHIO 3TH BEIIH; HO IYIIU U YeM
OHU KHBBI IOMHIO BCETJIa.

BynpTe jxe 3710pOBBI M MOJIOJBI ¥ IAJIBIIE ¥ BEPhTE TOIBKO ceOe BO BCEM XOpOIIeM, He MEHSITE €ro HU Ha
qT0.

IIpocTute ceHTEHLNH, 3TO OT CTAPOCTH U OOJIE3HU.

W3BuHHTE U TOYEPK, 5 TOIBKO YTO BCTAJ OT OOJIE3HU U BBIXOXKY BCETO BTOPOH JICHD U ele ci1ad.

Bam JI. Cyneporcuyxuii.
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() a MOocCJI€ OH CJICT B IOCTEJIb JId MCIJICHHOT'O yracaHwus. Jlexxa oH He BBIITYCKaJI U3 PYK ACHICBOI'O U3JAaHUA
HI/IKKGHCEI, TOYHO LCIUIAACH 3a HEro, Kak 3a IOCICOHIOK COJIOMHMHKY B HCKYCCTBEC. MeuTa O IMOCTaHOBKE
<<KOJ'IOKOJ'IOB>>, HWHCICHUPOBKY KOTOPBIX pelInjia CTaBUTb CTyOus, OblL1a l'[OCJ'IeL[HCﬁ CBA3BIO C YXOJWBIIUM OT
HETO0 HCKYCCTBOM .

Ho TBOpYeckoe WyBCTBO M MBICIH YK€ He MOBHHOBaNCH Cynepy, U OH OECIIOMOIITHO MSII KHIKKY B
pyKax, HE HaxoAd CJIOB JUIA BBIPAXKCHUS CBOUX MO3ITUYCCKUX MEYTaHUH. HaKOHeH, n3MsATasA KHUJKKA BbIIIAaJIa U3
ero cnalbIX PYK, ... HABCET/1a IOpBaJiach CBA3b C HCKYCCTBOM.
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Tocnonun, Bo3bMH K ce0e IyIny YCOIIIEro, HAlllero MIJIOro, He3aOBeHHOro, aopororo Cysepa, MOTOMY YTO OH
yMed JIFOOUTh, TOTOMY YTO B )KU3HH Cpeii coOIa3Ha, MOIIJIOCTH, )KMBOTHOTO caMOUCTpeOieHus, — OH cOeper B
cebe mMusIocepare, MPOAUKTOBABIIEE My Mepell CMEPThIO BOT 3TH KPHCTAJIbHO YUCTBIC ClIoBa J00BH. «Boke
MO¥H, KaK TOPbKO, KaK TOPSY0 W TEIUIO s IUTaKal CerOJHs Bce yTpo. [limakam Tak, 4To MOMYIIKA U PYKHA OBLTH
MoKpble oT cire3. Otdyero? OTTOro, 4To €CTh JETH, MHOTO JIETCH Ha YIUIAX ¢ XYICHHKMMH, KaK MATOYKH,
TPS3HBIMH PYKaMH, OTTOTO, YTO OHH HOYBI0 Ha OOJBINOHM IUIOMAIW, TOX XOJOAHBIMH JIIEKTPHYSCKUMHU
(oHapsMH OeraroT 1Mo TpamBasM H HpoAaioT razery — ‘“‘Komeliky”, u OpaHSATCS U CKBEpHO PYraloTcs; OTTOrO,
YTO TOPOJOBOH MX TOHSET, U MHE €ro 3a JTO JKAJIKO; OTTOr0, YTO Takas OECKOHEYHasi ThMa HOBOPOXKICHHBIX B
BOCIIUTATENbHOM JIOME C XYICHBKHMH, CMODPIICHHBIMH, CTapueCKUMH JIMYMKaMd, ¢ OJIeHBIMH, €7Ba
BOPOYAIOIIUMHUCS MANBYUKAMU, JIOKAT PAAaMH, OAWHOKHE, Ha CTOJax, ¢ MPHUIIMTHIMH HOMEpPKaMH HAa HHUX U
JKaJTHO JIOBSIT BO3/1YX, TOJIOAHBIE KPUYAT 10 M3HEMOXKEHHUS, 3aTUXAIOT, U COXHYT, U YMUPAIOT, T B MyCTOTY,
OTBICKHMBAs B 3TOH MyCTOTE YMUPAIOIUMU I1a3aMH JI00BH U ¢ TOCKOH 1O HEll yMHUPAIOT OJMHOKUMH B MOKDBIX,
XOJIOZHBIX IEJICHKAX.

OTTOrO0, 4TO CIIY)KAHKU TaM yXe HE UYBCTBYIOT 3TOTO MOPS CTPaJaHHi, B KOTOPOM OHH MOJIOIIYT Oelbe, U
XOJISAT HE KaK B XpaMe, a Kak Ha (adpHKe.

OTTOrO0, OTTOrO, YTO CTOJNBKO CTPAJAHUS BE3/IC, YTO BO BCEX ITUX CTPAJIAHUSIX BHHOBAT 5, B OOJBIINHCTBE
W3 HHUX, OTTOTO, YTO S 9TO 3HAI0 U HUYETO HE JEeNaro, 4YToObl MPEKPATUTh ITH CTPANaHUs, OTTOTO, YTO S BCEX
JIOOII0 U MOTY IIaKaTh YacaMH W, TJaBHOE, OTTOTO IUIady, YTO Majo BO MHE JIFOOBU KO BCEM MM, TaK Majo
J00BH, YTO MOTY JKUTHh CPEIH BCETO ITOTO M 3aHWMAThCS CBOMMH JeJIaMH, TaK Majlo BEephl M 3HAHHWS, YTO HE
MOT'y HMUETO “AesaTh” sl HUX U He Jienato!

Tocnioam, nait MHE Bepbl WM Jaii Takoe OOJbIIOE cepjie, KOTopoe camo Obl MOBENO, Kylda Hano, U
3aCTaBUIIO OBl KUTh, KaK HAIO!

Tocrioqu, mait! Ecnu TBI ecTh»
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Ero m000Bb K CTyIHH, TO €CTh K HaM, ObDTa BCENOTIIONMIAOMIA.
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Ciayuanocs, uto Cyrep cepamics, Kpudall, YTpoKall, a KeCThl BBIIABAIN €ro, TOBOps: «Bce BBl MHE MHJIBI, 5
JII00JTIO Bac, He OoiTeCh!
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The1 ymien oT Hac, Halll MPEKPaCHBIA U 0JaropomHbId yuuTenab. CTONBKO JTHEH MOAPSA MBI CIBIIIAIN TBOM TOJIOC,
CIIyIIAJIA TBOM MYJIpbIe B MPOCTHIE CIOBa, BUACIH TeOsI 311eCh, B 3TOM 3alie, Ha ATHX CTYJIbSX, 3/IeCh, Ha CIICHE.
Kaxnoe cnoBo u3 Hammx posei, KaxIplii NpenIMeT HaIMX IbeC, KaKIbl 3aKyIMCHBIA IIAr Ham —
BocroMHuHaHHe 0 TeOe. Teds HeT cpeji Hac, HO Thl B HAC HACTOWYHMBO M TPEOOBATEIIBHO.
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