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Olga Knipper, Stanislavski e
o ato de interpretar naturalmente

arc Slonim escreve que antes da

Revolucdo de 1917 Olga Knipper

era popular, e que “seu senso de

medida, de s6bria nuance psico-
l6gica, um padrao de preparacao cuidado-
sa do papel, fizeram dela uma incrivel re-
presentante do método Stanislavski” (1963,
p- 169). Esta sintese de Knipper como uma
expoente do método Stanislavski ao invés
de principal atriz no grupo original do Te-
atro de Arte de Moscou (TAM) permane-
ceu e é imprecisa, distorcendo a sua pré-
pria contribuicdao para a interpretacdo das
personagens femininas de Chekhov. Essa
afirmacao ignora mudancas nas técnicas de
Stanislavski e, o0 mais importante, as dis-
cordancias permanentes de Knipper com a
direcdo de Stanislavski ao longo do tempo
e o descontentamento de Stanislavski com
a interpretacdo de Knipper.

A carreira de Knipper precisa ser ana-
lisada no contexto das mulheres que traba-
lhavam no teatro russo no final do século
XIX (Schuler, 1996, 2000), no movimento
social pelos direitos das mulheres, e nas
producdes do TAM do drama realista eu-
ropeu, incluindo as pegas de Ibsen®. Embo-
ra Knipper tenha dado poucos indicios so-
bre sua atitude em relacao aos direitos das
mulheres, ela construiu uma carreira finan-
ceiramente autossustentavel - uma artista
independente interpretando uma ampla
gama de personagens durante este periodo
de mudanga social para mulheres.

Como parte de uma geracao de atrizes
do final do século XIX que rejeitou a codifi-
cacdo gestual das emocdes e tentou ofuscar
a atencdo do publico sobre o fato de estar
assistindo uma atriz em cena, a contribui-
¢do de Knipper para o teatro através de seu
trabalho no TAM é formidéavel. Ela foi uma
das principais atrizes em um teatro famoso
por suas inovagdes em estilos de atuar na-

5 Para uma lista das pegas dirigidas por Stanislavski, incluindo as producées do TAM, ver
Benedetti (1988, p. 332-333).
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turalmente’. Porém, suas conquistas pro-
fissionais sdo invariavelmente atribuidas
a sua relacdo pessoal e profissional com
Stanislavski e Nemirovich-Danchenko, ao
TAM, e ao seu casamento com Chekhov.
Além disso, a reputacdo profissional de
Knipper como atriz foi afetada por julga-
mentos morais sobre seu comportamento
fora dos palcos, o que joga sua vida pessoal
como esposa dentro da sua persona céni-
ca (Tait, 1997). Os comentarios em lingua
inglesa que se referem a Knipper oferecem
um fascinante estudo de caso de como pa-
lavras emotivas e a selecdo de frases tém
um poder persuasivo, que reflete valores
de género especifico’ e distorce os relatos
sobre o trabalho de interpretacao da atriz.

Nos anos de 1890 o movimento pelos
direitos das mulheres estava bem estabele-
cido na sociedade russa, se ndo no teatro
russo. Contudo, como nota Barbara Engel,
as mulheres ainda precisavam casar ou
continuar a viver com seus familiares (En-
gel, 1983, p. 4). A intrépida independéncia
das mulheres russas no teatro tinha, por
exemplo, Anna Brenko, uma atriz do Tea-
tro Imperial de Mali. Ela fundou e dirigiu
sua propria companhia de teatro, o Teatro
Pushkin, em 1880 (Edwards, 1966, p. 21-
22). A companhia existiu por dois anos e
envolveu um total de setenta e cinco pes-
soas. O mais importante: a companhia pre-
tendia criar um grupo de atores para tra-
balhar em longos processos de ensaio para
a producao de teatro sério, bem antes do
surgimento do TAM. Brenko foi provavel-
mente a primeira atriz russa com formagao
superior, e embora ela tivesse opinides li-
berais, estava motivada por seu interesse
em desenvolvimentos estéticos (Schuler,
1992, 91-92).

Dado este cendrio, a decisdo de Kni-
pper de buscar formagdo como atriz em
1895 a fim de trabalhar no teatro ndo é um
marco em si. Desde o inicio ela trabalhou

6 Enquanto atores individuais talvez tenham sido elogiados por sua “naturalidade” em
tempos anteriores, no final do século XIX surgiram grupos de atores que renunciaram a
apresentagdo gestual e declamatoria, em favor de estilos mais claramente disceriveis
de atuar naturalmente, em correspondéncia ao naturalismo e a encenagdes baseadas
na estética da quarta parede (Cima, 1993) e ao realismo no teatro.

70 termo original é “gender-defined”. [Nota das Tradutoras].
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duro e foi uma dedicada artista. Ronald
Hingley (1989) afirma que Knipper era
uma atriz extremamente versatil, capaz
de interpretar uma ampla gama de papéis.
Nos seus trinta e poucos anos ela interpre-
tou os papéis de Arkadina, em A Gaivota,
que tinha um filho adulto; Madame Rane-
vskaya em O jardim das cerejeiras, com uma
filha adulta; a linda Helena em Tio Viania;
e Masha em As trés irmads. Este tltimo pa-
pel se tornou sua assinatura. Karl Kramer
identifica Masha como personagem central
para a estrutura de As trés irmds, do mes-
mo modo que Ranevskaya é a personagem
chave em O jardim das cerejeiras (Kramer,
1984, p. 300). Knipper foi a primeira atriz a
interpretar Ranevskaya e Masha, entdo ela
tem sido identificada com dois dos princi-
pais papéis para atrizes no teatro do século
XX. Ela interpretou Ranevskaya pela ualti-
ma vez em 1948, aos oitenta anos.

Harvey Pitcher, o biégrafo de lingua
inglesa de Knipper, defende até certo pon-
to sua reputacdao como atriz. Enquanto a
descreve como parte da “inteligéncia li-
beral” e reconhecendo que ela poderia se
transformar em diferentes tipos de perso-
nagens (Pitcher, 1979, p.179), ele, no entan-
to, reforca a opinido de V.V. Shverubovich
de que “uma boa atriz” deveria trabalhar
em outros teatros. Pitcher sugere que suas
conquistas foram apenas por seu amor ao
TAM, sua autodisciplina e sua habilidade
para trabalhar em grupo. Ainda assim, es-
tas poderiam ser qualidades admiraveis. A
integridade do compromisso de Knipper
com o TAM era essencial para o sucesso
do teatro e sua abordagem de trabalho em
grupo, que estabeleceu precedentes para
novos caminhos no teatro do século XX.

Knipper ganhava um modesto saldrio
de setenta e cinco rublos por més para in-
terpretar papéis principais (Nemirovich-
Danchenko, 1968, p. 138). Em uma carta
para Chekhov, Knipper explicou: “As ve-
zes eu odeio violentamente o teatro, ou-
tras vezes eu o amo loucamente. Ele tem
me dado muita vida, muita dor, muita ale-
gria, e ele me deu vocé e me transformou
em uma pessoa”’ (Knipper apud Simmons,
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1962, p. 565). O amigo de Chekhov, Maxim
Gorky, descreve Knipper como inteligente
e como “uma artista divina” (Gorki apud
De Maed-Soep, 1987, p. 147). Ela era alta-
mente bem respeitada por alguns dos mais
importantes artistas teatrais do seu tempo,
e tinha o que Elena Polyakova chama de
“verve irreprimivel” (Polyakova, 1982, p.
113). Nemirovich-Danchenko foi seu pro-
fessor antes da formacdao do TAM, e des-
creveu Knipper como uma das estudantes
mais talentosas que ele encontrou. “Ade-
quada na aparéncia, uma voz boa, um tom
naturalmente confiante, interpretacdo com
refinamento e inteligéncia em seu todo”
(Nemirovich-Danchenko apud  Pitcher,
1979, p. 20). Knipper se formou em sua tur-
ma de interpretacdo com a mesma nota de
seu colega masculino, o aclamado Vsevo-
lod Meyerhold.

Nemirovich-Danchenko avaliava mi-
nuciosamente a interpretagdo de Knipper
em seus papéis. Ele descreve Knipper como
tendo “charme, simplicidade e qualidades
afectantes”, mas ele sentiu que ela inter-
pretou Ranevskaya com muito “drama” ao
invés de “irreveréncia e extrema frivolida-
de” (Nemirovich-Danchenko apud Seneli-
ck, 1985a, p. 218). Efros, que participou das
primeiras produgdes do TAM como critico
teatral, discordou e sentiu que a interpreta-
¢do de Knipper de Ranevskaya era precisa,
sem exagero, e transmitindo as qualidades
superficiais e deliciosas da personagem, de
forma que seus sorrisos e ldgrimas acon-
teciam ao mesmo tempo (Chekhov apud
Efros, 1974, p. 132). Para Chekhov, Kni-
pper era uma “atriz incomum” (Pritchett,
1988, p. 179) e sua interpretacdo de Irina na
producao do TAM de Tsar Fiodor foi “ex-
cepcionalmente boa” (Chekhov apud Ma-
garshack, 1970, p. 324). As conquistas de
Knipper merecem ser consideradas por seu
proprio mérito.

A reputacdo de Knipper como atriz
se incorporou a sua posicdo de amante de
Chekhov, e depois de esposa, e continua
sendo vista por esta perspectiva, apoia-
da em narrativas biograficas que retratam
Chekhov como um marido relutante (Ma-
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garshack, 1970; Saunders, 1960; Simmons,
1962; Priestly, 1970; Hingley, 1989):. Do-
nald Rayfield (1997) sugere que sua inde-
pendéncia e possivel infidelidade fizeram
Chekhov infeliz, enquanto descreve como
ele abracou um ambiente promiscuo, que
rejeitava os valores burgueses. Chekhov
talvez tenha apelado como marido porque
ele ndo se prop0s a cuidar de Knipper, jun-
tamente a todas as dependéncias pessoais e
sociais que isso poderia envolver. Sem du-
vida, ele valorizava a autossuficiéncia de
Knipper (Clyman, 1985, p. 29) e sua capa-
cidade para ganhar o seu préprio sustento,
e ele ndo a considerava como uma esposa
dependente, embora ele talvez ndo a visse
como uma igual®. Knipper estava dividida
entre a dedicacdo a carreira no TAM em
Moscou e sua crencga de que, se ela fosse
uma esposa carinhosa, ela estaria cuidando
de Chekhov em Yalta, na Criméia. Knipper
foi citada por ].B. Priestley, que contribuiu
com certa linguagem emotiva de sua auto-
ria, ao dizer: “’No6s estamos transformando
nossa vida em uma confusao’, ela gritou.
‘Meu Deus, se ao menos eu soubesse que
vocé precisava de mim, que eu poderia
lhe ajudar a viver, que vocé se sentiria fe-
liz se eu estivesse sempre perto de vocé!
(Priestley, 1970, p. 54). Knipper manteve-se
trabalhando no teatro com constante enco-
rajamento de Chekhov.

Nos estudos sobre Chekhov, os comen-
tarios sobre Knipper sdo frequentemente
introduzidos por uma observacao aparen-
temente casual de que ela ndo era bonita.
Comentérios de que seus labios eram mui-
to finos (Pitcher, 1979, p. 54), de que ela nao
tinha nenhum “atributo fantastico” (Pi-
tcher, 1979, p. 179), ou que a natureza nao

8 A descrigdo de um encontro fortuito com um homem importante é uma caracteristica
comum nas autobiografias de atrizes do século XIX (Postlewait, 1989). Existe a evi-
déncia de algumas atrizes que estavam inseguras com suas proprias identidades e que
diminuiram suas proprias autoimagens em relatos pessoais (Postlewait, 1989, p. 264
(Spacks). Suas autopercepgdes talvez tenham refletido atitudes sociais; a identidade
pessoal da atriz era geralmente submergida nas expectativas publicas dela.

9 Ao que parece, Chekhov chateou Knipper porque ele ndo a tratou como uma parcei-
ra intelectual, e parecia evitar discussdes relevantes com mulheres em suas cartas
(Llewellyn Smith, 1973, p. 177-179). Magarshack observa: “Era como se, ao abrir 0
coragdo para ela, ele tivesse ao mesmo tempo fechado e trancado a porta para sua
mente” (Magarshack, 1970, p. 354). Enquanto a necessidade de Knipper de ser vista
como uma igual era frustrada, o suporte e encorajamento de Chekhov ao seu trabalho
profissional parecia iluminado. Em defesa da relagéo, Laurence Senelick avalia o casa-
mento como tendo sido um “sucesso” (Senelick, 1985b, p. 14).
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tinha sido generosa com ela (Slonim, 1963,
p- 170), indicam que Knipper é julgada por
sua aparéncia fisica de acordo com o ide-
al masculino de beleza feminina. Knipper
pode ter sido uma das mais bem sucedidas
atrizes de drama sério de seu tempo, mas
ela ndo era considerada bela. Isso parece
ter influenciado as percepgdes sobre ela nos
estudos académicos das décadas seguintes,
a despeito do respeito que ela ganhou de
seus contempordneos. Slonim expressa a
opinido massiva que se tinha de que ela
atingiu a “perfeicdo por meio do trabalho
incessante e da preparagdo consciente”
(Slonim, 1963, p. 170). Por outro lado, Da-
vid Magarshack reconhece o “brilho” pro-
fissional de Knipper enquanto questiona
seu comportamento pessoal (Magarshack,
1970, p. 362). O reconhecimento de seu
trabalho é continuamente temperado por
julgamentos sobre sua aparéncia e com-
portamento pessoal em seu casamento. Os
mundos profissional e pessoal da atriz fe-
minina sdo percebidos como intercambia-
veis e passiveis de vigilancia.

O mais importante é que Knipper e
Stanislavski atuavam juntos nas produgodes
do TAM. Oliver Sayler descreve que os trés
grandes momentos em As trés irmds eram
entre Knipper e Stanislaski, como Masha
e Vershinin: a entrada deles e a declaracao
de amor no comeco do ato II; as trocas de
Tra-ta-ta’® no ato III; e “a despedida mais
profundamente tocante do teatro moder-
no” no ato IV (Sayler, 1922, p. 52). Ele atri-
bui estas cenas ao génio de Stanislavski
(Sayler, 1922, p. 52). Mas é a combinacao
de Knipper como Masha e de Stanislavski
como Vershinin, os amantes na primeira
producao de As trés irmds, que se tornou
um importante ponto de referéncia na his-
toria da interpretacgdo teatral (Nordmann,
1994, p. 137). Sayler também acredita que
as performances de Knipper e Stanislavski
(como Gayev) em O Jardim das cerejeiras
tornou-se um ponto alto no teatro moder-
no (Sayler, 1922, p. 23), e elogia a interpre-
tacao de Knipper, porque ela transforma-

10 Brincadeira com onomatopeias criada por Chekhov no texto de As trés irmas. [Nota
das Tradutoras].
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se de uma mulher do mundo no retrato de
uma mae carinhosa (Sayler, 1922, p. 57). A
contribuicdo artistica de Knipper é notada-
mente aclamada quando sua personagem
apresenta um comportamento de carinhos
e cuidados.

Knipper admirava a habilidade de Sta-
nislavski de se transformar em uma perso-
nagem. Nos seus relatos do trabalho deles
juntos, Knipper descreve uma dindmica de
atuacdo de suas personagens em relagdo
aos olhares, as respostas emocionais e as en-
tonacdes das personagens de Stanislavski,
Astrov, Vershinin e Gayev (Knipper apud
Stanislavski, 1963, p. 88-91). Knipper ad-
mirava Stanislavski como Vershinin e suas
expressdes de reacdes emocionais com-
plexas. Quando Stanislavski comparava
Knipper a outra atriz em 1905, Savitskaya,
ele descrevia Knipper como uma “grande
atriz-chave”, que poderia “comandar”, en-
quanto Savitskaya era “sempre reprimida”
e incapaz de “desvelar seus sentimentos”
(Stanislavski, 1966b, p. 44). Ele reconhecia
os pontos fortes de Knipper, como a ha-
bilidade de segurar a atencao e de revelar
emocgdes. Ambos expressavam admiracao
mutua pelo trabalho um do outro. Portan-
to, parece razodvel questionar por que Kni-
pper tinha dificuldades com a direcao de
Stanislavski desde as primeiras produgdes
das pecas de Chekhov, e especialmente
desde 1909, no periodo em que ele come-
¢ou a formalizar o seu sistema, e por que
ela ndo se tornou um expoente deste.

Stanislavski dirigiu Knipper em um
significante ndmero de produgdes do
TAM. Mas suas interpretagdes da persona-
gem nem sempre refletiam o que ele alme-
java para sua atuacdo. E significativo que
ele a retirou da personagem de Masha, em
As trés irmads, mas Nemirovich-Danchenko
interveio, e ela foi reestabelecida na per-
sonagem. Stanislavski também substituiu
Sudbinim com os ensaios bem adiantados.
Jean Benedetti relata que quando Knipper
queria fazer a confissao de Masha de seu
amor por Vershinin “com um tom de alta,
quase desesperada emogdo - uma mulher
suplicante abrindo seu coracao”, tanto Sta-
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nislavski quanto Nemirovich-Danchenko
rejeitaram a proposta dela e usaram um
“controle fisico na cena” (Benedetti, 1988,
p. 107-108). Consequentemente, Chekhov
concordava com Nemirovich-Danchenko
sobre a explicita teatralidade de Knipper.

Knipper escreve para Chekhov:

Stanislavski diz que eu estou dra-
matizando muito. O papel ainda ndo
chegou a ferver, vocé sabe. O ponto
de discordancia com Nemirovich ¢
a confissdo de Masha, no ato III. Eu
quero fazer a confissio de Masha
num estado de nervos, com oscila-
¢oes, ou seja, a confissao ¢ forte, dra-
matica, i.e. 0 peso da situa¢do supera
a alegria do amor. Nemirovich-Dan-
chenko quer essa alegria do amor, de
tal forma que, a despeito de tudo, estd
tao cheia deste amor, ¢ ndo o confessa
como se fosse um crime. O segundo
ato ¢ cheio deste amor. Para Nemi-
rovich o ato quatro ¢ o climax, para
mim ¢ o ator trés. (Knipper apud Be-
nedetti, 1996, p. 93 (15 de janeiro de
1901).1

Laurence Senelick acredita que Kni-
pper foi precisa em relacdo ao seu papel,
mas ndo a peca, e observa que a persona-
gem desafiava valores sociais (Senelick,
1997, p. 61). O que é importante é que a ex-
plicacao de Knipper para sua abordagem
é especifica na sua descricao de Masha co-
metendo um crime. Richard Stites explica
que, naquela época na Russia, o adultério
com uma testemunha ocular era a tnica
premissa para divorcio, e era um crime
(Stites, 1978, p. 182). O desejo de Knipper
de mostrar o nervosismo de Masha parece
completamente justificidvel tendo em vista
o risco da situagdo e sua perspectiva femi-
nina da seriedade da mesma.

Deve ser observado que esta ndo era

1 Senelick traduz: “Eu quero fazer o ato todo nervosamente, com oscilagdes, o que sig-
nifica que a confissdo poderia ser poderosa, dramatica, a escuriddo das circunstancias
que a cercam ganha vantagem sobre a alegria de estar apaixonada. Nemirovich prefere
esta alegria de estar apaixonada, de modo que Masha, apesar de tudo, esta repleta
deste amor, e faz sua confissao ndo como um crime. O ato |l esté cheio deste amor. Na
interpretagdo de Nemirovich, o ato quatro é climax, na minha é o ato trés” (Senelick,
1997, p. 61). [Nota das tradutoras: Esta é uma tradugdo da mesma passagem feita por
Senelick, e proposta como tradugéo alternativa por Peta Tait. Para comparagdes, veja
paginas 125 e 143 da obra original].
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apenas uma abordagem de Knipper para
a interpretacdo das emocgdes, mas uma
interpretacdo dessa personagem em par-
ticular em um conjunto especifico de cir-
cunstancias. Antes desse papel, Knipper
teve grande dificuldade para fazer a in-
terpretagcdo “explosiva” de Helena em Tio
Viinia, imposta por Stanislavski e Nemiro-
vich-Danchenko, querendo ao invés disso
criar uma personagem mais apdtica e fria
(Pitcher, 1979, p. 192). As interpretacdes
de Stanislavski das reagdes das persona-
gens femininas talvez tenham sido falhas.
Por exemplo, com Arkadina em A Gaivota,
a sua direcao para Knipper caminhar com
as mdos nas costas quando estd nervosa,
depois que Treplev péara sua peca, choca
J. L. Styan como uma agdo inapropriada
para uma atriz acostumada a atrair atengao
(Styan, 1971, p. 36n2).

Meyerhold enfatiza que a criatividade
dos atores do TAM era geralmente mui-
to mais livre nas produgdes de A Gaivota
e Tio Vinia do que quando Stanislavski
impunha o seu tom e sua abordagem de
grupo em As Trés Irmds e em O Jardim das
Cerejeiras (Meyerhold, 1969, p. 32-33). Nick
Worral relata que Stanislavski demonstra-
va as personagens masculinas e femininas
nos ensaios para As Trés Irmds, enquanto
Nemirovich-Danchenko dava instrucoes
verbais (Worral, 1996, p. 135). Quando
Knipper interpretou Regina em Os espec-
tros de Ibsen, em 1905, ela teve dificuldades
em manter a interpretagdo da personagem
e em encontrar uma maneira de falar satis-
fatoria, assim como teve uma insatisfacao
com sua interpretagdo de Masha. Stanis-
lavski, como diretor, tentava solucionar
o problema, demonstrando como uma
personagem feminina deveria mover-se
(Benedetti, 1988, p. 143-144). Benedetti es-
creve que Stanislavski via a voz vinda da
manifestacdo fisica de impulsos internos
(Benedetti, 1988, p. 144). Por que Knipper
teve dificuldades com o estilo de direcao
de Stanislavski nesse caso? Pitcher afirma
que Knipper ndo podia copiar, e tinha de
encontrar o seu personagem “de dentro”
(Pitcher, 1979, p. 183). Mas ela parecia
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sentir dificuldades em copiar a concepgao
de Stanislavski da expressao fisica do “de
dentro”.

Enquanto expressa gratiddo e admira-
¢do por Stanislavski, Knipper diz: “Eu fui
cativada por ele, eu o temia, o reverenciava,
e algumas vezes, o ‘odiava’”. E sobre as suas
exigéncias: “era uma tortura e uma alegria
trabalhar com ele”, e os ensaios eram tortu-
rantes até que ele estivesse satisfeito (Kni-
pper apud Stanislavski, 1963, p. 83). Knipper
atribui a ele motivos desinteressados e no-
bres em sua dedicacao ao teatro.

Embora Stanislavski supostamente te-
nha mudado seu estilo ditatorial de direcao
em 1906 para o estilo pedagoégico de “par-
teira”, provocando maior entendimento
através do questionamento (Jones, 1986, p.
43), ele permaneceu paternalista (Carnicke,
1984, p. 482). Em outros momentos, ele pa-
rece ter sido emocionalmente manipulador.
No inicio do relato detalhado de Nikolai M.
Gorchakov do processo de pesquisa de Sta-
nislavski em 1924 esta a descricao de uma
atriz desmanchando-se em lagrimas. Inter-
pretando a personagem de Marion em A
Batalha da vida, de Charles Dickens, Stepa-
nova acha dificil chorar de pena na leitura
de uma balada. Stanislavski faz a atriz cho-
rar, falando severamente com ela. Ele diz:
“Eu definitivamente sei que quando Marion
lé a balada ela chora amargamente” (Gor-
chakov, 1973, p. 83). Ele pede entdo a atriz
para analisar por que a personagem sente
pena, e declara isso como autopiedade, ex-
plicando que ele fez a atriz chorar para ex-
perienciar a mesma emocao. Ele ndo tolera
a sugestdo de Stepanova de que a persona-
gem tem uma capacidade para empatia ou
compaixdo altruista. A resposta da atriz no
ambiente social do processo de ensaio, po-
rém, podia igualmente ser entendido como
lagrimas de raiva em reacdo a sentimentos
de impoténcia (Crawford et al, 1992, p. 174).
Stanislavski também reduz Molchanova a
lagrimas de medo quando a abandona na
escuriddo, supostamente colocando a atriz
em uma experiéncia analoga a cegueira, ale-
gando que isso a ajudara a desenvolver a
atitude correta para sua personagem (Gor-
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chakov, 1973, p. 298). Dado que as mulheres
podem experienciar o medo diferentemen-
te dos homens, e que sdo mais vulneraveis
em situagdes de risco que reforgam sua im-
poténcia em uma hierarquia de interagdes
sociais de género (Crawford et al, 1992, p.
104), esses exemplos, de atrizes chorando
em ensaios, sugerem a imposi¢do e distor-
¢do de definicdes masculinas tanto para a
interpretagdo de reacdes emocionais quan-
to para o desequilibrio de poder. Nao existe
relato comparavel de intérpretes masculi-
nos chorando em traducdes inglesas. Existe
um relato de um ator praguejando contra si
mesmo depois que Stanislavski interveio re-
petidamente dizendo “Eu ndo acredito em
vocé”, e em seguida, desafiando Stanisla-
vski com a mesma interjeicdo para fazé-lo
demonstrar oito vezes (Stanislavski, 1963, p.
138 e p. 140). Stanislavski admitiu surpresa,
descrenca, e em seguida, a aceitacdo de criti-
cas a sua interpretacdo nos ensaios em 1913
e 1914 (Stanislavski, 1966a, p. 26).

Knipper teve que incorporar quali-
dades emocionais como instruido fisica-
mente, a fim de trabalhar de acordo com
a indicacdo de Stanislavski e Nemirovich-
Danchenko de controle fisico sobre as ce-
nas. Isto restringiu sua interpretagao. Kni-
pper escreve sobre Helena, de Tio Vinia:

O problema para minha mente ¢ este:
eles queriam que eu esquecesse mi-
nha propria interpretacio de Hele-
na, porque o diretor [Stanislavski] a
achou entediante, mas eu ndo pude
seguir minhas ideias até o final. Eles
impuseram uma personagem diferen-
te para mim, dizendo que era essen-
cial para a pega. Eu segurei por muito
tempo e fui contra isso até o fim. No
ensaio geral, eu estava calma, e talvez
por esta razdo atuei com facilidade e
calmamente. Na noite de estreia eu
estava terrivelmente nervosa e abso-
lutamente em panico, algo que nunca
me aconteceu antes, e entdo foi dificil
interpretar uma personagem que me
tinha sido forgcada. Se eu tivesse po-
dido interpretar a personagem como
eu queria, a primeira noite provavel-
mente nao teria me preocupado tanto.
(Knipper apud Benedetti, 1996, p. 24
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(27-29 de Outubro de 1899).

Somado-se a isso, Knipper talvez esti-
vesse balizando entre a interpretacao do di-
retor e a interpretacdo do dramaturgo das
personagens. Por exemplo, quando Helena
se despede de Astrov ela foi dirigida por
Stanislavski, em uma cena de extrema pai-
xdo, enquanto era instruida por Chekhov
que esta deveria ser uma partida casual,
uma vez que Astrov nao ligava para He-
lena (Styan, 1971, p. 136n1). Neste caso, a
atriz estava possivelmente desafiando a
autoridade do diretor sobre o significado
emocional do texto teatral, em concordan-
cia com a interpretacdo do autor. Parece
que, independentemente de sua propria
abordagem, Knipper experienciou dificul-
dades para satisfazer as expectativas dos
diretores do TAM e do dramaturgo sobre a
atuacdo da representagao das emocoes.

Portanto, é discutivel até que ponto
Knipper podia aplicar a sua caracterizacao
sua propria experiéncia e entendimento das
emocdes - uma premissa da abordagem de
Stanislavski para a atuacdo apés 1909. E
importante ressaltar que os atores do TAM
eram estimulados a minimizar seus ges-
tos corporais, e retratar o autocontrole das
emocdes usando uma composicao externa
(Balukhaty, 1952, p. 35). Knipper dominou
esta técnica. Nemirovich-Danchenko acon-
selhou Knipper a ndo usar nem mesmo
movimentos expressivos de maos (Pitcher,
1979, p. 183). Os comentdrios de Stanisla-
vski indicam que ele também elogiou Kni-
pper por seu controle corporal. No papel
da Condessa de Lenier, na producdo de
1927 de As Irmas Gérard, Stanislavski con-
firma que Knipper estava: “Perfeitamente
certa no uso da extrema economia de mo-
vimentos externos. Por isso, seu didlogo
e sua agdo com as palavras se tornam até
mais fortes.” (Stanislavski apud Gorchakov,
1973, p. 295).

Knipper limitou os movimentos e ges-
tos de seu corpo fisico com o intuito de fo-
car a atengdo na sua expressao emocional
em suas falas. As emocoes sdo manifesta-
das através da voz, entdo a atriz produz
uma imaterial, porém reconhecivel, pre-
senca emocional. Knipper também foi ins-
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truida a comunicar expressdes emocionais
e pensamentos em siléncio para um ator.
Gorchakov escreve que Knipper “olhou
para seu parceiro e entdo olhou para o
lado, com desconfianca e admiracao. Nos
imediatamente adivinhamos, a partir da
expressao de seus olhos, a primeira fala de
seu papel.” (Gorchakov, 1973, p. 316).

Ela estava atuando em uma silenciosa,
mas visual, linguagem das emocdes. O es-
tilo de interpretagdo de Knipper envolveu
a restricao de seus trejeitos fisicos e gestos
exteriores com o objetivo de mostrar sua
personagem experienciando emogcdes. Sem
davida, Knipper dominou o novo estilo
de interpretacdo associado ao realismo do
TAM, com sua contengdo fisica, sua pre-
missa de interpretacao “de ser” no palco,
e seus modos sutis de entrega emocional
para retratar mundos interiores.

Knipper concordou com as ideias de
Stanislavski de interpretar emogdes opos-
tas. E particularmente significativo que,
por exemplo, o critico Nikolai Efros reco-
nheceu a capacidade de Knipper de atu-
ar com risos e ladgrimas ao mesmo tempo
quando ela interpretou Ranevskaya. Para
dar uma impressao de luta da personagem
para recuperar o controle emocional, in-
terpretando uma combinacao de emogdes
opostas, é necessario um considerédvel grau
de habilidade por parte da atriz. Esta abor-
dagem permite que uma emogao possa su-
plantar outra, de modo que parece ser um
ato de controle sobre um impulso emocio-
nal para rir ou chorar, seguido de outro im-
pulso emocional. Evidentemente, Knipper
podia revelar estas emogdes contraditdrias
como conflitos internos.

A agado deliberada de parar um riso
com uma emocdo oposta, como o choro,
ou vice-versa, sem o uso de gestos, cria a
impressao de que essas emogdes estdo em
conflito dentro do corpo. No teatro, estas
respostas emocionais devem ser reprodu-
zidas através da superficie visivel do corpo,
e, neste exemplo do trabalho de Knipper,
com movimentacao fisica minima. A inter-
pretacdo de emogdes opostas confirma que
emogoes singulares e reconheciveis trans-
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formam-se em outras emocoes. Esta mani-
pulacao deliberada de emogcdes requer um
entendimento de como as emog¢des podem
ser compreendidas em suas performances
sociais corporificadas, a despeito de como
elas sdo subjetivamente experienciadas
pela atriz.

No entanto, Knipper nao pareceu se
adaptar facilmente aos experimentos em
andamento de Stanislavski de técnicas de
atuacdo, particularmente com respeito as
emocoes. Como o diretor de Um més no Pais
em 1909, Stanislavski removeu movimen-
tos e gestos a fim de maximizar o foco nas
emogodes internas da personagem (Edwar-
ds, 1966, p. 90; Worral, 1996, p. 191). Ele
deu instrugdes detalhadas de mudancas
para Natalia Islaieva, interpretada por Kni-
pper. Os ensaios ndo evoluiram de acordo
com a expectativa de Stanislavski. Bene-
detti relata:

O problema principal era Knipper.
Ela tinha comegado bem o suficiente,
mas ela foi completamente derrubada
quando Stanislavski comegou a apli-
car seu novo método. Ele tinha esta-
do em conflito com ela antes. Ele a
tinha acusado de estar preguigosa, de
nunca estar pronta na estreia. Isto era
um pouco injusto, ja que ele mesmo
estava longe de ser um ator de es-
treia... Mas a diferenca entre eles era
que ele tinha um método de trabalho,
¢ elando. Ela era uma atriz instintiva,
mas seu alcance era limitado. Quando
seu instinto falhava, como neste caso,
ela ficava perdida, e como ela achou
as novas ideias de Stanislavski muito
“intelectuais”, ela ndo estava prepa-
rada para ser ajudada. Ela estava ten-
tando, como Stanislavski suspeitou
que ela faria, abordar o papel a par-
tir do exterior. Analises psicologicas
estavam perdidas nela. (Benedetti,
1988, p. 183).

Benedetti parece sugerir que, nesta
ocasido, Knipper estava fisicalizando a
personagem através de uma abordagem
do papel a partir do “exterior”, ao invés
de dentro. A peca e a interpretacao de Sta-
nislavski e Boleslavski foram consideradas
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bem sucedidas, previsivelmente Knipper
pensou ter falhado. Parece haver alguma
confusdo se o problema percebido na in-
terpretagdo de Knipper resultava de uma
interpretacao inaceitdvel da psicologia da
personagem, ou se sua inabilidade de atuar
de dentro resultava do regime de Stanisla-
vski, que determinava a fisicalizagao exter-
namente.

Knipper, porém, descreve seu terror e
medo de que ela ndo entenderia as “suti-
lezas emocionais” exigidas dela, e descre-
ve como ela chorava durante os ensaios e
eventualmente ndo conseguia permancer
na sala de trabalho até o fim das sessoes
(Stanislavski, 1963, p. 84). Isso era uma
discordancia sobre emocoes. Na descricao
de Benedetti sobre o processo de trabalho,
Knipper é culpada pelos problemas, por-
que ela ndo entende o novo sistema. Nao
ha toleradncia para a possibilidade de que
ela poderia ter discordado da abordagem,
j& que esta parecia inibir, ao invés de me-
lhorar, seu desempenho. Nesta interpreta-
¢do do que aconteceu, que também presu-
me uma hierarquia do pensamento sobre o
estado emocional, o diretor é considerado
a figura detentora de todo o conhecimento,
e a atriz a sem conhecimento. Em comenta-
rios sobre o conflito deles, Knipper é acu-
sada de ter percebido “as limita¢des de sua
abordagem intuitiva para a interpretacdo”
(Pitcher, 1979, p. 188). Seu “fazer” intuiti-
vo como uma intérprete é julgado inferior
para o processo de andlise de Stanislavski.
Contudo, a correcao da atuacdo era ava-
liada pelo diretor de fora. Nesta ocasido,
Stanislavski é visto como tendo curado a
ferida elogiando o talento e os dons de Kni-
pper, sem fazer concessdes a ela, dizendo
“’Eu prometo ndo assusta-la com jargodes
técnicos’ [...] Depois, ele aconselhou-a a
usar sua propria personalidade, sua pro-
pria psicologia.” (Benedetti, 1988, p. 183-
184). Worral defende Knipper quando res-
salta que enquanto ela estava arrependida
e culpada (Worral, 1966, p. 185), a expres-
sdo de Stanislavski era “quase mistica”, ci-
tando longos trechos de seus cadernos de
anotagao. Isto explica porque Knipper teve
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dificuldades de seguir a direcdo (Worral,
1966, p. 186-189). O mesmo fez Nemirovi-
ch-Danchenko (Worral, 1966, p. 192-193).
Inegavelmente, as emogdes carregadas da
sala de ensaio devem ter contaminado, se
nao impedido, a atuagdo de Knipper.

Em outros momentos de sua carrei-
ra, Knipper experienciou dificuldades em
manter a concentragdo para criar a impres-
sdo de uma personagem feminina em luta
com suas emogoes interiores para a satisfa-
cao de Stanislavski. As declaragdes de Kni-
pper sobre como ela nao tinha uma técnica
especifica de atuacdo sao usadas contra ela
como evidéncia de que sua abordagem era,
por consequéncia, inadequada, porque nao
tinha uma estrutura intelectual. Essa critica
menospreza sua experiéncia e realizagdes
profissionais. Pitcher faz uma citacdo de
Knipper na qual ela diz que a experiéncia
dos sentimentos era a parte mais preciosa
do teatro para ela (Pitcher, 1979, p. 181).
Ainda assim, paradoxalmente ela é des-
crita como alguém que valoriza a expres-
sdo concreta sobre a abstracdo intelectual.
A deturpacao das realizacdes de Knipper
se reflete nesta rejeicao de sua abordagem
como necessariamente intuitiva por ndo
ser analitica, e na tendéncia de medi-la a
partir de um ideal que ela ndo alcangou e
nao a partir do que ela aspirava alcangar.
Ao assumir que sua abordagem era intuiti-
va, assume-se, portanto que era instintiva,
espontanea e surgindo naturalmente, con-
siderada tipica da atuacdao das mulheres.

A interpretacdo de Knipper era assim?
A reputacdo de Knipper para o trabalho
duro contradiz essa ideia de interpreta-
¢do intuitiva, e suas proprias declaragdes
confirmam que ela usava os ensaios para
progressivamente desenvolver seu papel.
As abordagens do inicio do século deze-
nove consideraram a sensibilidade mais
nobre que a inteligéncia (Talma, 1958, p.
49-50). Catherine Schuler (2000) confirma
que havia na Russia uma divisdo bem es-
tabelecida entre duas técnicas de atuacao:
uma de espontaneidade intuitiva, e outra
de abordagens sistematicas. Contudo, ela
argumenta que a primeira frequentemente
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utilizava técnicas experienciais. Isto sugere
técnicas usadas na pratica ao invés de ex-
plicadas com teoria. E mais provavel que
os ensaios tenham facilitado uma explora-
¢do corporificada de possiveis interpreta-
¢Oes de uma personagem e emocdes para
Knipper.

Se Knipper respeitou a compreensdo
de Nemirovich-Danchenko de psicologia
(Pitcher, 1979, p. 182), mas achou dificil
aceitar a interpretacdo de Stanislavski da
personagem, ela pode bem ter se confun-
dido pela exigéncia de encontrar o papel
a partir de dentro. Reconhecidamente, em
1909 quando Stanislavski estava se esfor-
cando para implementar seu sistema de
atuacao, Knipper estava passando por um
periodo que Pitcher descreveu como “inse-
guranca aguda como atriz” (Pitcher, 1979,
p- 184). Ela descreve o seu proprio proces-
so interior como caético, e fala sobre a sua
ansiedade, que ela chama “ouvindo a mim
mesma no palco” (Pitcher, 1979, p. 187).
Isso torna a imposicdo da abordagem de
Stanislavski mais problematica. Inquestio-
navelmente, Knipper aceita a ideia de que
atuar deveria envolver uma expressdo am-
pliada de emocdes selecionadas, que pode-
riam ser executadas efetivamente com um
minimo de gestos ou movimentos externos.

Isso ndo é o mesmo que a atriz ex-
plorar seus sentimentos como a fonte das
emogdes da personagem, e nesse quadro,
Knipper sentiu que falhou, porque ela re-
presentou apenas uma fracao do que ela
percebeu emocionalmente. Essa constata-
¢do aparentemente imobilizou suas reagdes
nos ensaios em 1909. Suas tentativas de re-
produzir suas proprias respostas a confun-
diram como atriz. Ou ainda, ela ndo sabia o
que ela sentia, ou ela sabia, mas achou que
era muito confuso experimentar e interpre-
tar personagens a partir destas respostas.
Ou talvez, sua experiéncia ndo podia ser
sequencialmente disposta de acordo com -
ou reduzida aos - imperativos emocionais
do teatro. Talvez isso tenha contradito a
aplicagdo da estrutura de Stanislavski para
explicar emogdes. Independentemente da
explicacdo, isso sugere uma discrepancia
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entre o aparecimento de emogdes internas
buscadas nessa interpretagao e a experién-
cia pessoal da intérprete das emogdes.

Ao que parece, Knipper achava dificil
quantificar e comunicar emogdes selecio-
nadas nos ensaios para satisfazer Stanisla-
vski. Isso é julgado como uma falha para
pensar, embora seja mais provavelmente
uma diferenca, decorrente da confusao so-
bre a selecdo de certas emocoes e o discur-
so por tras delas. Parecia, no entanto, que
em certa medida, essa inabilidade para uti-
lizar um eu emocional pessoal como fonte
para a interpretacdo das emogdes de uma
personagem, na verdade, surgiu da intensa
autoinvestigacdo de Knipper: uma escuta
dela mesma na qual ela ndo poderia extrair
as respostas emocionais exigidas. Além dis-
so, a confianca em afirmar que a fonte das
emogoOes para a interpretacdo pode ser en-
contrada no eu interior de cada um, como
emogdes distintas daquelas surgidas em
um contexto social, pareceria depender de
se ter uma experiéncia clara de que existe
um eu interior autbnomo como fonte. Uma
atriz, confrontada por atitudes sociais que
continuamente confundiram sua esfera so-
cial com a pessoal, pode ter achado esta se-
paracao dificil de manter. As percepcdes de
uma autonomia interna poderiam ser mais
aceitaveis para a experiéncia masculina.

Knipper ndo foi a tnica atriz que teve
problemas com as novas técnicas de Sta-
nislavski. Aparentemente, a esposa de Sta-
nislavski, Lilina, ndo as achou tteis para
seu trabalho em O Passaro Azul, de Mae-
terlinck, em 1908 (Benedetti, 1988, p. 182)
e Alisa Koonen deixou o TAM durante a
nova abordagem (Worral, 1996, p. 186). A
implantagdo do sistema tornou os ensaios
muito tensos e as apresentacOes se torna-
ram cansativas (Mitter, 1992, p. 14). Em
retrospectiva, a resisténcia das atrizes e
atores do TAM a adocdo formal do siste-
ma Stanislavski em 1911 é atribuida a ina-
bilidade de Stanislavski de explicar suas
ideias de forma simples (Edwards, 1966, p.
91). E provavel que sua caracterizagao di-
rigida apresentasse dificuldades para as/
os intérpretes experientes do TAM, acos-
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tumados a trabalhar suas interpretagdes
nos ensaios. Um processo antecipado de
autoinvestigacdo talvez tenha distorcido,
ao invés de iluminado, a interpretagdo de
reacdes emocionais e, como indicado, Sta-
nislavski inverteu sua abordagem em anos
posteriores. Ele passou a aceitar que a pre-
paracdo para a interpretacdo de emogdes
precisava ser desenvolvida através de uma
corporificagdo, um modo experiencial de
fisicalizacdo, ao invés de constituida na se-
paracao da mente sobre o corpo.

Todavia, as dificuldades duradouras
de Knipper, abrangendo as abordagens
posteriores de Stanislavski, invariavel-
mente elevam o espectro de experiéncias
sexualmente diferenciadas, que incidem
na interpretacdo. Stanislavski basicamente
discordou da interpretacao da personagem
de Knipper, e disse:

Sentimentalismo... [ela estd] apenas
com medo de um sentimento genui-
namente saudavel, retirado das entra-
nhas da natureza, [e] prefere senti-
mentos menores, mas gentis [...] Kni-
pper... acrescenta uma dose de acu-
car. E por isso que [seu] riso comeca
com um sorriso afetado, as lagrimas
se transformam em uma lamentagao
coquete ou raiva, capricho femini-
no, etc. (Stanislavski apud Senelick,
1997, p. 69-70).

Possivelmente, Knipper abordou seus
papéis com uma visdo de como as perso-
nagens femininas ndo poderiam expressar
suas emocoes livremente. Senelick afirma
que a Ranevskaya de Knipper era irritante
ao invés de indomavel, e indolentemente
frivola (Senelick, 1997, p. 70). Sera que ela
compreendeu que a juventude de Rane-
vskaya, o charme espontdneo, poderiam
se tornar tensos, dada a sua tragica histo6-
ria pessoal, e suas respostas tinham que
ser mascaradas? Existe a possibilidade de
Knipper ter observado como um compor-
tamento feminino e suas qualidades emo-
cionais envolviam a interpretacao de um
papel social, e de ela ter atuado com esta
interpretacao.

O relacionamento profissional de Sta-
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nislavski com Knipper permaneceu sempre
dificil, e ele estava para tira-la do elenco de
sua producdo de Medo, de Afinogenov, em
1932, porque ela era incapaz de capturar o
tom bruto e sério que ele queria (Benedeti,
1988, p. 305). Novamente, isso parecia uma
diferenca de opinido sobre a interpretacao
emocional da personagem, embora possa
ser relacionada com este periodo em que
ele ndo estava mais preocupado com téc-
nicas para analisar emogdes antes de fisi-
caliza-las.

As instrugdes de Stanislavski sobre o
acesso as emocdes da personagem atra-
vés da experiéncia pessoal da/o intérprete
permanecem problemdticas para as atrizes.
Este processo, para interpretar uma perso-
nagem feminina, pode colidir sistematica-
mente com a representacdo de um eu so-
cial. Na estrutura realista, a encenacdo de
um eu social pode ser direta, mas as instru-
¢Oes para interpretar um eu interior presu-
mem que existe uma experiéncia feminina
de um eu auténomo interior, que pode ser
separado de sua representacdo social.

No trabalho do TAM, os atores eram
com frequéncia considerados melhores do
que as atrizes. Sayler, ao observar o TAM
em 1917, escreve que o “O Teatro de Arte
é fraco, comparativamente, em relacdo a
suas mulheres” (Sayler, 1922, p. 23). Para-
doxalmente, ao mesmo tempo ele elogia o
trabalho de Knipper e de outras mulheres
membros da companhia. Seriam entao as
emocOes reveladas pelas atrizes - as condi-
¢Oes internas de seus personagens - perce-
bidas como reflexos da experiéncia social ao
invés de habilidade teatral? Por exemplo,
Pitcher aponta semelhancas nas reagdes
emocionais entre Knipper e Ranevskaya, a
despeito da diferenca clara entre Knipper
- uma mulher determinada na carreira - e
a personagem de O jardim das cerejeiras (Pi-
tcher, 1979, p. 197). Por inferéncia, Knipper
pode se tornar Ranevskya porque a perso-
nagem é como ela, e ndo porque Knipper
seria uma atriz suficientemente competen-
te na criacdo de uma personagem. Assim,
diferente do ator, a acdo de atuar emocoes
quando realizada por uma atriz é menos
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valorizada, porque ela parece replicar a
crenga social, ou seja, a expressao feminina
das emogdes que afloram naturalmente.
Considerando a estreita relacdo de
trabalho, é de se esperar que ao longo do
tempo Knipper e Stanislavski ndo conse-
guiram superar suas discordancias. Ha-
veria alguma divergéncia persistente que
talvez pudesse explicar isso? Knipper re-
lembra como ela respondia emocionalmen-
te em cena a interpretacdo de Stanislavski
de personagens como Astrov, Vershinin,
Gayev e o Conde Shabelsky da peca Ivanov
(Stanislavski, 1963, p.86-92). Ela se descre-
ve atuando em quatro de suas personagens
femininas em resposta a interpretacao de
Stanislavski de suas quatro personagens
masculinas. Como Masha, Knipper se des-
creve sentindo alegria ao mesmo tempo
em que fica chorosa diante da resposta de
Vershinin®. “Eu, Masha, gostava de escu-
tar a voz dele, a qual eu aprendi a amar. E
ao olhar em seus olhos, vidrados em algo
distante, e eu ria baixinho de alguma emo-
¢do interior enquanto ele falava” (Knipper
apud Stanislavski, 1963, p. 89). Knipper
nota que as rea¢des emocionais a partir da
interpretagdo de Stanislavski de suas per-
sonagens a estimulavam em seu préprio
trabalho de atriz. Suas expressdes emocio-
nais aconteciam em resposta a atuagao de
outra pessoa e ela rememora essa fisicali-
zacdo da emocdo. E a estimulacdo exter-
na, pelo olhar, que facilita o envolvimento
sensorial. Como Merleau-Ponty escreve,
ha uma “reversibilidade do olhar” [...] “a
visdo vem para completar o corpo estesio-
l6gico” (1968, p. 154). Independentemente
das diferentes interpretagdes emocionais
de Knipper e de Stanislavski das persona-
gens, Knipper teria dificuldade em seguir
as dire¢des de atuagdo dadas por Stanisla-
vski, apartadas de uma experiéncia inte-
rativa sensorial? Seria essa maneira de in-
terpretar parcialmente dependente de um
prévio ensaio/desempenho de emogdes
junto a um parceiro emocional? Indubita-
velmente, a capacidade de imaginar uma

12 Knipper diz “Eu ndo posso lembrar da cena de minha partida com este Vershinin sem
lagrimas” (Knipper apud Magarshack, 1975, p. 223).
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interpretacdo de emocgdes é crucial, mas,
nesse caso, a corporificacdo das respostas
emocionais de outros em atuacdo parece
ser relevante ao processo de imaginacdo (e
entao de rememoracao).

Uma atriz experiente como Knipper,
colega de trabalho de Stanislavski, seria
capaz de desafia-lo, assim como de desa-
fiar a solidez de suas técnicas - que nos
primeiros anos teriam sido questionaveis.
Talvez, como um comentarista sugere, Sta-
nislavski também tenha desenvolvido seus
conhecimentos ao trabalhar em um gru-
po teatral com Kachalov e Knipper, atri-
zes que indubitavelmente “mostravam a
ele ricas atuacdes em descobertas tinicas”
(Hobgood, 1973, p. 151). Tanto as tltimas
revisOes de Stanislavski de suas ideias (en-
tre 1909 e 1911) quanto seu interesse reno-
vado na fisicalizacao atestam que ele tinha
consciéncia de que sua abordagem inicial
provavelmente apresentava dificuldades
consideraveis para atores e atrizes. A espe-
culagdo do porque Knipper continuava a
enfrentar dificuldades com as abordagens
sistemdticas de Stanislavski em diferentes
momentos de suas carreiras centra-se na
atuacdo das emogdes. Contudo, é inques-
tionavel a divergéncia entre Knipper e Sta-
nislavski sobre a compreensao da emogao
das personagens e sobre a maneira de atu-
ar essas emogoes.

Maestria Teorica sobre a Interioridade

Knipper criava os impulsos e as moti-
vacOes emocionais subjacentes das perso-
nagens por meio do que Sayler observou
como o seu “controle ritmico, a sua atitude,
sua reticéncia, e também a sua maestria in-
telectual e emocional” (Sayler, 1922, p. 52-
53). A sua maestria sobre os movimentos
fisicos contribuiram para a impressao da
maestria sobre as emocdes da personagem.
Nesta maneira de trabalhar, uma atriz
como Knipper é considerada mais efetiva
quando parece usar emocdes que de outra
forma poderiam provocar uma fissura no
exterior socialmente apropriado da perso-
nagem. Como Stanislavski também afirma,
Knipper podia desempenhar de maneira
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muito efetiva tanto a contencao fisica como
a impressao de controle das emogdes. Ela
atuava o controle de forma admiravel.

O paradoxo da atuagdo, e portanto o
paradoxo do teatro, identificado por Dide-
rot no século XVIII, é de que a forma mais
efetiva de retratar as emocdes, ou a sensibi-
lidade, é aquela em que a/ o intérprete exer-
cita o autocontrole e o julgamento racional.
Diderot escreve que: “a voz entrecortada
[...] os membros trémulos, os desmaios, os
acessos de faria - tudo isso é puro arreme-
do [...] como uma ginastica qualquer, que
usa apenas a forga corporal” (1957, p. 19).
O ator ou a atriz devem se manter frios e
imparciais quando comunicam a paixao.
Se ele ou ela experimenta a emogdo real
que estd sendo retratada durante a apre-
sentacao, entdo o ator ou a atriz seriam in-
capazes de continuar. Diderot conclui que
um bom ator, uma boa atriz, deve fingir
“alegria, tristeza, sensibilidade, admiragao,
6dio, dogura” (1957, p. 71). Comparati-
vamente, o estilo de atuacdo associado as
primeiras produgdes do TAM envolviam
um grande refinamento das noc¢oes de con-
trole fisico e de racionalizacdo na atuacao.
O que faz esta atuagdo diferente é que o
ator/a atriz deve dar a impressao de que
ele ou ela esta experienciando as emocdes
da personagem ficcional, sugerindo assim
uma batalha interna do corpo para ganhar
controle, ao invés de narrativas dramaticas
sobre o triunfo da razdo. O estilo de atua-
¢do do TAM se apoiava em atos de auto-
controle até o climax. Ainda um ator/uma
atriz deve imaginar emocodes de forma que
nao o/ainibam, ou abafem a interpretacao.
Essa atuagdo nao é apenas a fala sobre o
controle das emocdes e sua expressdao vo-
cal e gestos, mas também exige sua fisica-
lizagdo, um fazer corporal que controla as
emocoes.

Uma “retérica do controle” (Lutz, 1990,
p- 71 (Rosaldo) é evidente nas descrigdes
de como as emogdes eram desempenhadas
no estilo de atuacdo verossimil desenvolvi-
do no TAM, sob a direcdao de Stanislavski.
Essa noc¢do do controle em estilos realistas
de interpretacdo confirma um sistema de
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valor no qual uma expressao descontrola-
da de emocao poderia romper a estabilida-
de da ordem social ou moral. Ha diferencas
sexuais, no ambito social, no exercicio do
controle emocional. Como Lutz argumen-
ta, enquanto homens e mulheres experien-
ciam emocoes, as mulheres as discutem e
as monitoram mais, engendrando-as®. Ao
assumir atos de autocontrole emocional, as
mulheres evitam maiores controles coerci-
vos externos®. Lutz explica como podemos
encontrar um paralelo entre essa economia
social do controle das emocgdes na descri-
¢ao de Michel Foucault (1973) a respeito da
preponderancia de um modelo médico de
corpo na histéria do discurso europeu. O
discurso social facilita a crenca de que um
eu feminino deve ser especialmente vigi-
lante em relacdo as emocoes. Ao mesmo
tempo, o eu feminino se torna prisioneiro
do paradoxo de ter que demonstrar emo-
¢Oes para ser socialmente inteligivel, e isso
é 0 que o realismo do inicio do século XX
continuava a replicar e a modelar.

Em seu estudo sobre como atores e
atrizes comunicam alegria, 6dio, medo e
tristeza, Harald Wallbott, mostra que as
atrizes sdo ligeiramente mais efetivas, ex-
ceto ao comunicarem 6dio (Wallbott, 1988,
p-104). Ele atribui a dificuldade no reconhe-
cimento de emocdes a um cruzamento dos
limites de género. Pode-se argumentar que
nao apenas as emocdes sao selecionadas de
acordo com a identidade de género (Lutz,
1988, p. 73), mas também que ha uma cons-
trucao distinta da atuacgdo do controle en-
tre atores e atrizes. Por exemplo, na peca A
Gaivota a atriz interpretando Nina pode ter
de atuar controle e restricdo em seu corpo
fisico com o objetivo de revelar tumultu-
adas emogdes interiores, enquanto o ator
que interpreta Treplev tem a vantagem de

13 Optamos por utilizar o verbo engendrar com o significado exclusivo de atribuir o peso
e significado do género a algo antes tratado como ‘neutro’. Tait usa o termo “gende-
ring”. [Nota das Tradutoras].

14 Em seu estudo qualitativo sobre consideragdes da experiéncia emocional na América
do Norte contemporanea, Lutz ndo identifica diferengas significativas nos relatos de
experiéncias de emogdes de homens e mulheres, mas acha que seus discursos so-
bre emogdes sao significativamente diferentes. Lutz escreve sobre as mulheres: ‘elas
identificaram suas proprias emogdes, e a elas mesmas como indisciplinadas. E elas
disciplinam ambas por meio de um discurso de controle dos sentimentos. A construgéo
de um eu feminino que este material sugere, inclui um processo pelo qual as mulheres
passaram a se autocontrolar e entdo evitariam a necessidade de maior controle coerci-
vo externo’. (Lutz, 1990, p. 74).
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poder mostrar uma perda progressiva de
controle ao atuar comportamentos com o
objetivo de relevar emogdes como a raiva
e o desespero. O ator atuando emocdes é
mais propenso a ser reforcado pelas cir-
cunstancias dadas da narrativa dramatica.
Ao atuar controle sobre, por exemplo, uma
expressao de tristeza ou estresse por meio
de agitagdes corporais, a atriz é regulada
pelo que parece ser sua interioridade (Bu-
tler, 1990, p. 134-35). Isto é frequentemen-
te mais nebuloso nas narrativas e a¢des do
texto e poderia exigir técnicas mais apura-
das de interpretacao.

Assim, a atuacdao de emocoes cria a im-
pressao de que a substancia de um eu inte-
rior é revelada pela intérprete. Esta expres-
sdo emocional encena a interioridade na
atuacdo realista. As emocoes atuadas sao
a expressao da intérprete, mas estas estdo
enquadradas dentro das ficgdes textuais
da personagem e da narrativa dramética.
A interioridade no palco realista se torna
um desempenho de contengao de emogdes
ficcionais.

Isto implica em um dominio daquelas
emogdes que sdo tidas como ocorréncias
naturais. E importante notar que especial-
mente a atriz encena um disciplinar fisico
das emocgdes que, por sua vez, devem pa-
recer brotar espontaneamente e inespera-
damente de dentro do corpo feminino. Tal
teatro oferece uma arena social na qual o
autocontrole corporal é legitimado. Soma-
se a isso que uma atriz que é alvo de vi-
gilancia nas tensdes sobre o controlar e o
revelar no teatro também lida com a con-
fluéncia de seu eu pessoal e profissional,
assim como do eu da personagem ficcional
e sua interioridade corporal, em torno de
experiéncias de controle emocional.

Em encenac¢des naturalistas, um im-
perativo para atuar com verossimilhanca
de fato reduziu a apreciacao das técnicas
de interpretagdo da atriz, principalmente
porque ela ndo se comunicava diretamente
com a plateia. Além disso, hd uma crenca
culturalmente estabelecida de que a atriz
manifestaria o como um eu interior exige
restricdo. Isto geraria entdo um argumento
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circular, apoiado na suposicao de que o eu
feminino é tumultuado, e potencialmente
incontrolavel. Lutz escreve que: “As mu-
lheres, assim como suas emotividades, sao
vistas ora como puras, ora como despro-
vidas de virtude em sua natureza” (Lutz,
1988, p.75). E certo que, se no século XIX
houvesse de alguma maneira uma menor
separacdo entre o emocional do ator e da
atriz, essa separacgdo consequentemente di-
minuiria na interpretacdo ao longo do sé-
culo XX. Se a encenacao de emogdes pela
atriz confirma a Mulher como um ser emo-
cional, comparativamente o ator contra-
diz o paradigma social de masculinidade,
como sendo menos emocional ao revelar as
emogoes internas da personagem. A exibi-
¢do do que era percebido como forte emo-
cao ressalta no¢des de uma boa atuacgao dos
atores. Em contrapartida, uma boa atuacao
feita por atrizes é a expressao de emogdes
que sdo indicativas de uma corporificacao
de um eu interior, e ndo a exibicido social
de emocgdes. Mesmo assim, onde as atri-
zes interpretam papéis dramaticos - como
aqueles das pecas de Chekhov, as quais
também mostram suas personagens como
mais emocionais e/ou mais conscientes da
experiéncia emocional interna do que as
personagens masculinas - estas separagoes
de género permanecem. Por implicacdo, a
atuacao realista de interioridade é engen-
drada, e isso era parte das inovagdes esti-
listicas do realismo do inicio do século XX.

A discordancia entre Knipper e Stanis-
lavski poderia ser um pano de fundo das
préticas discursivas em teatro, praticas que
disciplinam corpos para encenar emogcdes
engendradas como se fossem naturais. A
insatisfacao do diretor com a atriz coloca
em questdo uma doutrina fundamental da
diferenca entre a experiéncia feminina de
um eu feminino como construgao social e
as percepcdes externas da feminilidade e
do corpo. Além disso, se Knipper estives-
se avaliando e interpretando as respostas
emocionais de suas personagens - ao invés
de simplesmente imitar aquelas que eram
esperadas dela - poderia surgir uma dis-
paridade entre as emocdes que eram ence-
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nadas, especialmente quando um estilo de
atuacdo restritiva torna mais dificil preci-
sar qual emocao estd sendo encenada.

As atrizes que trabalharam em estilos
inovadores de atuag¢do no inicio do século
XX tentaram mascarar suas atuagdes por
trds da presenca de uma personagem cri-
vel. O estilo de interpretacdo de Knipper
pode ser visto como parte da recodificagao
da identidade feminina no inicio do tea-
tro moderno, o qual mudou de uma de-
monstracdo clara de emogdes especificas
- ou seja, a demonstracdo de feminilidade
- para a corporificacao de conflitos internos
e emocgoes e humores contraditérios. Emo-
¢Oes selecionadas, indicativas da interiori-
dade feminina, deveriam ser vistas aconte-
cendo dentro do corpo feminino.

Quanto mais uma atriz chegasse a ex-
pressar a identidade social, menos ela seria
percebida em estado de atuacgdo, enquan-
to que, ironicamente, os estilos realistas de
atuacdo se apoiavam no etos mutante de
que a atuacdo de uma experiéncia social de
controle emocional pode criar efeito no tea-
tro. Contrario a muitas visdes nessa area de
estudo, a representacdo de emogdes desen-
volvida nas primeiras produgdes do TAM
das pecas de Chekhov serve a um texto de
teatro, que é culturalmente e historicamen-
te adequado aquele momento, e ndo a uma
verdade universal.

Um Teatro Moderno de Amores Privados

Por serem as quatro principais pecas
de Chekhov centradas no seio da vida fa-
miliar e em espagos socialmente considera-
dos privados, a expressdo das personagens
é tida como uma revelacao de foro intimo.
Ha&a uma tensao no drama de Chekhov, onde
as emogoes de suas personagens femininas
tanto delineiam quanto dominam o espago
privado - mundos domésticos em demons-
tracdes de autocontrole. Ao mesmo tempo,
outros buscam o amor para serem libera-
dos das armadilhas nesses mundos. Con-
textualizar as emocoes chekhovianas desta
forma foca a extensao na qual a concepgao
cultural de espacos publicos e privados é
dependente de uma melhor demarcagao,
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que distinga um eu interior de um eu social
por niveis de expressao de emogao (Lutz,
1988). O drama chekhoviano estabelece
espacos culturais, nos quais a confissao da
caréncia amorosa de uma personagem sur-
ge para representar a substancia de seu eu
interior. Traduzido para o espago publico
do teatro, a expressao emocional se colo-
ca para a experiéncia privada e para o eu
interior - a atriz corporifica publicamente
tais paradoxos emocionais sobre o amor e
a emocao.

Em suas interpretagdes das persona-
gens de Chekhov, Knipper preferia ama-
las que criticé-las. De fato, ela era critica
das interpretacbes que ndo conseguiam
realcar amor e carinho (Benedetti, 1996, p.
23 (Livro de memorias). Assim, Knipper
diz que recebeu ajuda para interpretar
Helen e Masha, porque essas personagens
estavam apaixonadas respectivamen-
te por Astrov e Vershinin (Stanislavsky,
1963, p.86). Knipper achava mais fécil in-
terpretar estas personagens quando havia
um foco justificavel para o seu amor a par-
tir das circunstancias dadas pela peca. Ela
confirma o amor fraternal de Ranevskaya
por Gayev. Por deducao, é dificil atuar
amor e outras emogdes como abstracdes,
sem a presenca corporificada. Esta abor-
dagem do ato de interpretar amor coloca
em destaque a metanarrativa teatral como
uma estéria de amor.

As primeiras atuagdes realistas disfar-
¢avam a natureza social da experiéncia te-
atral. William B. Worthen argumenta que
a encenacdo faz do espectador camplice
dessa “visdo privada” (Worthen, 1992, p.
17). Os primeiros teatros realistas produ-
ziam a crenca de que estariam encenando
a emogao interior ou privada de suas per-
sonagens, mas a encenacao teatral do que é
socialmente designado como do interior do
corpo é associada as separagdes de género.
Invertendo a visdo convencional, poderia
ser questionado se dramaturgias como as
de Chekhov inculcam noc¢oes selecionadas
do que constitui a substancia de emocdes
privadas, e alimentam a crenca social nes-
sas verdades. Um questionamento de como
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as categorias sociais de emogdes e amor sdo
construidos como verdades interiores tam-
bém desafia os preceitos das epistemolo-
gias de Teatro Ocidental.

Como Gay Gibson Cima aponta, ao
passo que um estilo especifico de atuagao
foi anteriormente associado a/ao intérpre-
te na virada do século XX, quando perso-
nagens de mulheres fortes e independentes
surgiram no palco, as atrizes tornaram-se
menos identificadas com os estilos de atua-
¢do, e isto foi visto como origindrio nos ob-
jetivos dos dramaturgos masculinos (Cima,
1993, p.5). O naturalismo no teatro se tor-
nou sindnimo das primeiras produgcdes de
Stanislavski no TAM, e significativamente
de seu trabalho nas pecas de Chekhov, e
foi apenas indiretamente reconhecido por
meio da contribuicdo dos atores e atrizes.
Isto significa que a encenacdo de emocoes
interiores se associou a forma dramatica.
Quanto mais as atrizes conseguiam fisicali-
zar os mundos interiores, tanto menos elas
eram vistas como teatralmente inovadoras.

Cima sugere que a transicdo do me-
lodrama do século XIX para os teatros
naturalista e realista deve ter inicialmen-
te parecido algo incomum para a plateia
(Cima, 1993, p. 13). A plateia, acostumada
a gestos codificados e ao emocionalismo
exagerado, pode ter ficando incerta sobre
os sentidos menos especificos que emer-
giam de movimentos minimos. Teriam es-
tas mudancas nas representac¢des culturais
da emogdo um impacto reciproco na pla-
teia, de tal intensidade que novas formas
de atuacdo precipitaram mudancas nas
percepgdes das convengdes sociais? Para
ilustrar essa possibilidade, Elin Diamond
(1992), em suas ideias sobre fenomenologia
da recepcdo, aponta o impacto transforma-
dor do teatro de Ibsen sobre as mulheres
que frequentavam as matinés no século
XIX. Ela explica que, “sujeitos culturais, ao
adentrarem e habitarem papéis poderosos,
sdo concebiveis capazes de transformacao
[...] o que coloca a identidade em uma re-
lacdo instavel e contingente a identifica-
¢ao” (Diamond, 1992, p.397). Este tipo de
intercAmbio sugere que uma espectadora
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ou um espectador pode ativamente ima-
ginar o palco em uma relagio mimética
com o/a intérprete. Ao interpretar a perso-
nagem mulher, a atriz contribui para que
a espectadora ou o espectador tenha um
entendimento corporificado da identidade
feminina. Logicamente, poderiamos argu-
mentar que os estilos realistas de atuagao
em espacos publicos implicaram em uma
redefinicao social de corpos femininos e de
sua interioridade.

Deve-se notar que quando as/os intér-
pretes sdo visiveis na periferia do espago
teatral em momentos significantes de suas
falas, enfraquecem a centralidade simbdli-
ca destas dentro do significado emocional
do texto. A mise-en-scene do diretor pode
manipular os significados emocionais dos
textos teatrais. A despeito destes efeitos na
producao, se a atriz for colocada no centro
da linguagem teatral da emocao, a qual é
condenada a ser culturalmente subservien-
te as ideias e ao pensamento intelectual - a
expressao inibidora dos discursos masculi-
nos em espagos publicos - entdo as implica-
¢Oes de atuar emogdes como uma oposigao
resistente a ordem social sdo mascaradas.

O “teatro moderno de amor privado”
de Chekhov perpetua, por meio das lin-
guagens do amor, a nocdo de um eu inte-
rior como algo emocional. Julia Kristeva
argumenta que o amor é insepardvel da
sua expressao através da linguagem. No
argumento de Kristeva, a metafora permi-
te a “transferéncia de sentido” > em uma
“economia” quando o sujeito e o objeto
nao estdo mais claramente separados, mas
podem apenas expressar sua unificada
presenca pela linguagem (Kristeva, 1987a,
p. 268). O amante transfere a condigdo de
amor para outra forma, ou seja, para a lin-
guagem. Ao mesmo tempo, esta comunica-
¢ao gera a representagao de atos metaféri-
cos de amor. Portanto, é na manifestacao
de uma metafora de amor que o sujeito
expressa amor (emocao) e projeta aspectos
de um eu interior. As linguagens do drama
chekhoviano encenam uma condic¢do gene-

15 0 termo de Julia Kristeva como citado em inglés é “conveyance of meaning’.
[Nota das Tradutoras].
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ralizada de amar, que se ora se presentifica
ora se ausenta de momentos especificos en-
tre amantes na narrativa, enquanto estabe-
lece o amor feminino como metaférico do
amar. No drama, a existéncia de um estado
subjetivo do amor da personagem é reve-
lado por um ato da fala, que requer uma
resposta de outra personagem, e/ou des-
cricdes de uma saudade de amor.

A atriz no “teatro moderno de amor
privado” de Chekhov deve encenar o amor
da personagem, e em alguns momentos o
ser amada, na narrativa do texto dramati-
co, assim como, por meio de sua corpori-
ficada presenca no teatro. As narrativas de
interpretacdo do amor reverberam como
condig¢des internas as linguagens do tea-
tro. Assim, o amor de um espectador ou de
uma espectadora pela/o intérprete se co-
necta com a encenacgao da narrativa drama-
tica da/o amante/personagem, desejosa/o
da unido com a personagem amada, e o eu
sujeito, aspirando a unido com o Outro in-
domavel e fantasioso - a/o intérprete com
a personagem. A identidade feminina nas
primeiras montagens realistas do drama
chekhoviano sugere um eu desejoso de
amor, transmitido pelo corpo da atriz como
um objeto metaférico de interioridade e
de emotividade: nas linguagens do teatro,
uma corporificagdo do amor (emogao).

Encenando o Natural e o Profundo

Na&o era aceitavel, no teatro do sécu-
lo XIX, que um homem exibisse 0 mesmo
comportamento emocional extremo de
uma mulher (Wilson, 1966, p. 110). As atri-
zes expressavam um alto grau de “senti-
mentalismo histrionico” (Wilson, 1966, p.
121), “quasi-histeria” (Wilson, 1966, p. 138)
e “pirotecnia emocional” (Wilson, 1966, p.
129). Essas emocOes eram sinalizadas ex-
ternamente. Garff Wilson identifica uma
relacdo direta entre um ideal feminino de
beleza fisica e as representacdes de extre-
mo emocionalismo no teatro. Portanto, o
que significa para uma atriz, trabalhando
num estilo realista no teatro de século XX,
fisicalizar uma personagem comprometida
a submeter suas emocoes de acordo com
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explicacdes da narrativa dramatica, ou seja,
implementar um regime racional e 16gico?
Ela interpreta a submissao das emocgdes,
que sdo consideradas surgidas do interior
do corpo, apenas para serem novamente
escondidas. Nesta crenca circular, essa per-
cepcdo de um interior do corpo, de uma
profundidade corpérea em cena, torna-se
crucial para a representacdo das emogdes
como algo que emerge naturalmente.

Lesley Ferris explica como o “natural”
vem a significar qualidades especificas, tais
como “energética, animada [...] vivaz” em
representacdes de personagens femininas
no teatro (Ferris, 1990, p. 136). Uma crenca
na naturalidade das emogdes permeia o te-
atro do século XX, em um cruzamento com
corpos engendrados. Mesmo sem ter certe-
za sobre até que ponto os significados da
emogdo seriam ou ndo socialmente cons-
truidos, eles sdo, certamente, construidos
teatralmente. Lutz escreve sobre como “a
natureza da emocdo culturalmente cons-
truida” dos Euroamericanos permitiu que
se aceitasse uma universalidade das emo-
¢des, enquanto outros campos de saber
eram tratados com grande discriminacdo
(Lutz, 19864, p. 297).

Caroline J. Dodge Latta escreve que as
atrizes devem “profissionalizar o emocio-
nalismo geralmente identificado como de
mulheres” (Latta, 1981, p. 231). Arlie Ho-
chschild explica que: “Gerenciar amores
e 6dios privados é participar de um intri-
cando sistema emocional privado” (Hochs-
child, 1983, p. 13). Em uma “transmutacao”
disso para a esfera publica, o trabalho emo-
cional é atingido pelo “exercicio emocio-
nal, por sentir as regras, e pela troca social”
(Hochschild, 1983, p. 118).* Desde que a
comercializacdo da expressdao emocional
se tornou um tipo de servico, as interpre-
tacOes de atores e atrizes de narrativas de
emocgdes privadas no palco podem ser vis-
tas como uma forma do que Hochschild

16 Como Jean Duncombe e Dennis Marsden destacam sobre a emogao, a identidade de
género e o trabalho: “O poder e o género precisam ser vistos ndo como atributos fixos
ou papéis, mas como qualidades que sdo constantemente reencenadas e sustentadas
nos e ao longo dos relacionamentos diarios (Berk, 1985; Eichler, 1981; Komarovsk,
1988, Thompson e Walter, 1989)” (Duncombe; Marsden, 1995, p. 151). Eles explicam
que: “as mulheres exercitam uma grande habilidade emocional ao reconhecer, anteci-
par, e enfatizar junto aos humores dos outros” (Duncombe e Marsden, 1995, p. 157).
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nomeia “profissio emocao”. Todavia, a
expressao da emogao engendrou demarca-
¢des no espago de trabalho. E significativo
que Hochschild (1983) adapte as ideias de
Stanislavski para fazer uma distincao do
comportamento social entre a atuagdo su-
perficial e profunda, onde os sentimentos
emocionais se tornam objetos em uma si-
tuacao de trabalho de “se magico”. Poderia
parecer que as ideias de atuagao de Stanis-
lavski influenciaram percepgdes culturais
de emogdes profundamente sentidas, tais
quais aquelas apresentadas por Hochs-
child.

Stanislavski nem provou nem contes-
tou que sentimentos sdo profundos (no
corpo), ao reconhecer que sentimentos
eram inseguros para os/as intérpretes. Ele
descobriu que emogdes atuadas podem ser
ativadas pela agao e pelos musculos do cor-
po (Stanislavski, 1961, p. 221). Elas podem
ser produzidas a partir da acdo muscular,
como se O corpo inteiro armazenasse res-
postas de memorias de emogdes a serem
ativadas por movimentacdo corporal. Sen-
do assim, teriam as memorias musculares
de corpos femininos e masculinos proces-
sos diferenciados de lembrancas? Eu pode-
ria afirmar que os limites entre os espagos
interiores e o exterior dos corpos no teatro
sao produzidos na interpretacao das emo-
¢Oes, envolvendo inclusive a materialida-
de muscular. Como indicado, uma ideia
central nos estilos de atuacdo derivados de
Stanislavski é que emogdes sao desempe-
nhadas como um exercicio de controle dos
minimos movimentos fisicos. A atuacao de
naturalidade comunica profundidade, ao
paradoxalmente revelar os espagos de in-
terioridade nas superficies dos corpos em
cena. Contudo, a expectativa de uma exi-
bicdo de profundidade de um corpo atuan-
do ndo é a mesma entre corpos femininos e
masculinos.

As mulheres em sociedades domina-
das por homens refletem o que Lutz, em
sua adaptacao do “espelho colonial” de
Michael Taussing, nomeia como um “espe-
lho patriarcal”, que é tanto perigoso quan-
to fraco: elas sdo temidas quando liberam
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suas emogdes e desprezadas por sua fra-
queza (Lutz, 1990, p. 77-8). A identidade fe-
minina esta presa em um imperativo social
que designa a exibicdo da corporificacdo
emocional como passiva, definindo a sua
existéncia e confirmando a sua censura.
Assim, uma perda de controle emocional
desestabiliza o limiar entre um corpo in-
terno e externo, enquanto atos de controle
o reestabelece. Uma estética teatral nestes
moldes de controle do emocionalismo re-
forca crencas sociais sobre a instabilidade
do corpo feminino ao controlar suas emo-
¢Oes naturais, a debilidade dos limites que
separam estes espacos internos e externos,
e a necessidade de vigilancia continua.

Uma atriz no contexto de Knipper é
considerada mais efetiva quando mostra
o exercicio do controle corporal sobre as
emocgdes, que representam profundidade
interior. A ideia de representar emogdes
reais ou verdadeiras, que domina a atua-
cao derivada de Stanislavski, mantém a
nocao de “profundidade”, relacionando-a
com uma revelacdo insondavel do interior
privado de um corpo em atuagdo, e a nogao
de “raso” como sendo social e superficial
(Vineberg, 1991). A prética de mascarar
emogdes com outras emogdes nos estilos
de atuacdo derivados de Stanislavski, con-
tudo, sugere que a emocionalidade existe
em uma circularidade fluida, vacilante e
escorregadia, pertencente a um eu social e
seus espacos, ao invés de emergir das pro-
fundezas de um eu-corpo natural. Assim
como se pode conceber como emocgdes po-
dem ser especificadas, dissecadas e arran-
jadas em uma sequéncia logica e inteligi-
vel de atuagdo, as emogdes atuadas podem
ser vistas como transitorias e flutuantes, e
como repeticdes circulares e imaginadas.
A expressao das emogdes pelo corpo da/o
intérprete pode ser vista de maneira que a
fisiologia da sua superficie estaria implica-
da na reprodugao da profundidade.

Isto levantaria uma série de questdes
sociais, que ndo poderiam ser respondi-
das aqui, mas que se relacionam ao grande
apelo da atuacdo para as mulheres. Existi-
ria uma diferenca entre como as emogdes
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femininas sao culturalmente representadas
na atuacdo e como estas sdo socialmente
experienciadas? As atrizes aprenderiam a
duplicar um cédigo social de autocontro-
le das emogdes que imitaria como o eu fe-
minino mascara padrdes contraditérios da
experiéncia pessoal surgidos da diferenca
sexual? Ou, a encenacao de emogdes em
espagos sociais, como o teatro, na verdade
produziria a identidade de género, que é
inscrita junto as tensdes envolvendo o con-
trole emocional? Assim, o atuar emocoes
no teatro encoraja outras performances
sociais. Além disso, como os estilos poste-
riores de teatro se relacionam ou mesmo
produzem a expressdao emocional e o com-
portamento na sociedade? Certamente, a
expressao emocional na sociedade é dina-
mica, e muda de acordo com as circuns-
tancias histoéricas e culturais. O teatro é um
espaco social onde é possivel tanto trans-
gredir as normas da expressdao emocional
como reiteré-las.

Em seu trabalho nas principais pecas
de Chekhov, Knipper se posicionou entre
a concepgao do escritor sobre as falas e as
respostas emocionais da personagem, suas
proprias interpretacdes, e as especificagdes
do diretor das emogdes que ela deveria
atuar para a interioridade de sua persona-
gem. Como uma intermedidria entre estas
abordagens, era exigida da intérprete femi-
nina a interpretagdo e corporificagdo exter-
na das camadas imaginadas pelo diretor e
pelo autor sobre as emogdes do corpo fe-
minino. Talvez, essa posi¢do entre as mul-
tiplas possibilidades de textos teatrais de
emocdes e as instrugdes especificas dadas
a Knipper para a fisicalizagdo das emocdes
em cena seja metonimica da identidade fe-
minina na sociedade.
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