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Editonial

Chegamos a décima edicao do Caderno de Registro Macu! E é com grande prazer e satisfacdo que
cultivamos, durante os seis Ultimos anos, este espaco de reflexdo sobre a pratica e a docéncia em teatro. O
objetivo desta publicacéo, exposto em sua primeira edic&o, mantém-se como o compromisso em registrar
e partilhar a pesquisa e a producgao de conhecimento do Teatro Escola Macunaima.

N&o por acaso, o Dossié A Minha, a Sua, a Nossa Pesquisa pde em foco a propria préatica do registro.
O ato de registrar, que inspirou 0 nome desta publicacédo, é parte intrinseca da proposta pedagdgica
da escola e fundamenta-se na documentacéo reflexiva dos processos de ensino-aprendizagem. Para
aprofundar esse tema, os artigos de Sumaya Mattar e Cecflia Warschauer dao a sua contribuicao. As
educadoras e pesquisadoras falam sobre suas relacdes pessoais com o registro, apresentam diferentes
possibilidades para este procedimento e discutem sua importancia nas atividades de formagao. Também
a atriz e pesquisadora Renata Vendramin, convidada do Café Teatral de agosto de 2016, conta sobre sua
propria prética de registro, que propde uma forma de apresentacéo visual diferenciada do texto.

A secdo Estudos Sobre o Ator conta com a colaboracdo de Tatiana Motta Lima, professora da
Escola de Teatro da UNIRIO e estudiosa do trabalho de Jerzy Grotowski, que partilha suas inquietacoes
e investigacdes acerca de um assunto muito caro a nés: a pedagogia para o ator. O Gosto Pela
Experimentacao - Entrevista com Myriam Muniz traz nada mais do que uma das fundadoras do Macu.
Em sua fala, podemos acompanhar os caminhos que a levaram ao teatro, os mestres que a inspiraram
e suas concepcodes sobre a arte e o fazer teatral. Para apresentar e homenagear a grande atriz, diretora
e professora que foi Myriam Muniz, em Petrfil, que antecede a entrevista, o artigo de Marcelo Braga de
Carvalho da énfase a sua formacgao em teatro e a criagéo de nossa escola.

A secdo Stanislavski em Foco apresenta diferentes abordagens sobre o trabalho Constantin
Stanisléavski, cuja metodologia inspira o ensino de teatro no Macu. A pesquisadora Michele Zaltron
trata de uma pratica vivamente presente nas propostas criativas de Stanislavski, os études, e a aborda
pela perspectiva de Serguei Zemtsov, um dos perpetuadores do pensamento e pratica do mestre russo.
Natasha Dias traz a tona a filiagdo entre Stanislavski e Grotowski, destacando certos elementos do Sistema
Stanislavski que fundamentaram a préatica do diretor polonés.

Em Processo registra os procedimentos de criagao da peca 3 fracbes de Amor ou uma Quase Histdria,
dirigida pelo professor Rafael Carvalho e apresentada por uma turma de PAMIX na 852 Mostra de Teatro
do Macu. Na secao Por Tras da Cena, a professora do Macu Ana Carolina Ramos trata de um importante
elemento do teatro: a caracterizagao cénica. Fechando a décima edicéo do Caderno de Registro Macu,
em Resenha, Simone Shuba comenta mais uma das publicacdes sobre Stanislévski lancadas em 2016,
Stanislévski Ensaia — Memérias de Vassili Toporkov (E Realizac6es), com tradugao de Diego Moschkovich.

Boa leitura a todos!
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dossié

Praticas de registro e
Drocessos de ensino-
aprendizagem da arte

POR SUMAYA MATTAR'

Consideremos também que, dentre os desejos, ha os que s&o naturais e
0S que Sdo inuteis, dentre 0s naturais, ha uns que sdo necessarios e outros,
apenas naturais, dentre 0s necessarios, ha alguns que sdo fundamentais
para a felicidade, outros, para o bem-estar corporal, outros, ainda, para a pro-
pria vida. E o conhecimento sequro dos desejos leva a direcionar toda escolha
e toda recusa para a satde do corpo e para a serenidade do espirito, visto que
esta é a finalidade da vida feliz: em razdo desse fim praticamos todas as nos-
sas acoes, para nos afastarmos da dor e do medo.

Epicuro

Muito do que pensamos, sentimos e imaginamos dissipa-se rapidamen-
te sem deixar rastros e/ou criar lastros; outra parte, contudo, pode alcancar
a superficie e encontrar outros destinos.

Para além dos muitos significados que a palavra registrar pode ter, inte-
ressa-me, aqui, refletir sobre a relacéo desta atividade com os processos
de ensino-aprendizagem da arte e analisar seu potencial para fazer emergir
conteldos que, de outro modo, continuariam inacessiveis aos proprios su-
jeitos, neste caso, os educadores e os aprendizes.

Desenho e escrita, o inicio de uma perspectiva metodoloégica

O hébito de registrar foi se instalando de forma gradual em minha vida.
Duas linguagens, que continuo utilizando frequentemente, acompanham-
-me desde pequena, o desenho e a escrita, ainda que cada vez mais elas
aparecam de forma fundida e/ou hibrida em minhas producdes e proposi-
coes.

Assim como ocorria com outras criancas e adolescentes, lapis, caneta
e papel eram fiéis companheiros em minha infancia, ajudando-me a dar
forma as impressoes e a profusédo de coisas reais ou imaginérias que pas-
savam pela minha cabeca.

Meus primeiros cadernos de registro eram repletos de imagens, cola-
gens e anotacdes de toda ordem, também feitas em abundancia em inu-

1. Docente do Departamento de Artes Plasticas e do Programa de Pés-Graduacao em Artes Visuais da ECA-USP.
Licenciou-se em Artes Plésticas pela Universidade Federal de Uberlandia (UFU), tendo realizado mestrado e
doutorado na FE-USP. Desenvolve projetos de pesquisa e projetos de formacéo de professores de arte voltados a
criacao didatica e coordena projetos de agao educativa com abordagem interdisciplinar, envolvendo criangas do
ensino fundamental, jovens, adolescentes e adultos. Contato: sumayamattar@usp.br.
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Sumaya Mattar em palestra na Semana de Planejamento do Teatro Escola Macunaima realizada em julho de 2076.
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O dossié

meros papéis avulsos. As fontes principais dessas
producdes eram as ricas experiéncias que tinha o
privilégio de vivenciar, assim como o eram meus
sonhos, duvidas, medos e incertezas.

As vezes, mostrava os cadernos ou as folhas
de papel avulsas para algum adulto, mas isso
acontecia pouco, pois, na verdade, desenhava e
escrevia para mim mesma, por puro prazer e ne-
cessidade, e ainda por reconhecer, naquelas ativi-
dades, um precioso auxilio para lidar com minhas
guestdes e indagacdes, tanto quanto para me dis-
tanciar das realidades imediatas e projetar-me em
outros tempos e cenérios.

Desenhar e escrever possibilitavam que eu ex-
plorasse, conhecesse, nomeasse, organizasse e
reinventasse o mundo e exercitasse minha ima-
ginacéo. Assim aprendia a pensar, planejar, proje-
tar e desenvolvia minha capacidade criadora. Mal
desconfiava que, ali, tinha inicio a formulagao
pessoal de um poderoso instrumento que, pouco
a pouco, aperfeicoaria e estenderia ao trabalho
com pessoas, especialmente educadores e estu-
dantes de arte.

Com o tempo, as praticas de registro, também
denominadas por mim cartografia ou exercicios
cartograficos, tornaram-se fundamentais em to-
das as minhas atividades: as experiéncias com o
teatro e as artes visuais; a atuacdo como profes-
sora de arte, na Educacao Bésica, e como profes-
sora de artistas e arte-educadores no Ensino Su-
perior; o trabalho com a formacéo continuada de
professores; o percurso pessoal como estudante
em cursos de graduacéo e pés-graduacéo, e as
inUmeras atividades de extenséo e pesquisa, tan-
to na realizacao quanto na orientagao de projetos,
entre muitas outras atividades.

Reflexao e aprendizagem pela pratica
Ha muito tempo, sei do papel fundamental dos
didrios nos processos de criacao, pois sempre me
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interessei pelas biografias e os processos de cria-
cao de artistas, o que, de alguma forma, desde
cedo me colocou em contato com este precioso
instrumento utilizado por muitos deles. Por meio
dos cadernos, podemos conhecer muita coisa
pertinente ao universo produtivo de artistas, es-
critores, cientistas, poetas, e, por extensao, aos
processos de criacao.

Descobrimos, por exemplo, a génese de algu-
mas obras, ideias e conceitos e o raciocinio que
os presidem, como é o caso de Grande Sertdo:
Veredas, de Guimaréaes Rosa, fruto das anotacdes
que fez durante a longa viagem a lombo de burro
ao sertédo de Minas; ou da obra de Constantin Sta-
nislavski, que desde pequeno cultivava cadernos
de anotag0es, e escreveu seu sistema de prepa-
racao de atores com base na maiéutica socrética
e na forma de caderno de apontamentos, criando
uma sala de aula ficticia para retratar, ao invés de
explicar, o processo de atuacgao.

Ainda que soubesse da importancia que os ca-
dernos de notas assumem nos processos de cria-
gao, foi com o desenvolvimento da pesquisa que
resultaria em minha tese de doutorado, em que
tive a oportunidade de realizar um profundo mer-
gulho no universo da aprendizagem artesanal,
que passei a compreender com mais profundida-
de a importancia do aprender fazendo e o papel
desempenhado pela reflexdo no desenvolvimento
da inteligéncia criadora, aos quais o ato de regis-
trar vincula-se em absoluto.?

2. Trata-se da tese defendida no ano de 2007, na Faculdade de Educagao
da USP intitulada Descobrir as Texturas da Esséncia da Terra: Formagéo
Inicial e Praxis Criadora do Professor de Arte, publicada em 2010, com o
titulo: Sobre Arte e Educacéo: Entre a Oficina Artesanal e a Sala de Aula,
pela Papirus Editora. Para realizar a pesquisa, investiguei os modos de
produgéo e transmissao de conhecimentos de Izabel Mendes da Cunha
e Shoko Suzuki, ceramistas que se vinculavam, cada qual, a um universo
tradicional, com enfoque nos valores e elementos metodoldgicos dos
processos de ensino-aprendizagem por elas conduzidos; no papel exercido
pelos meios fisico, social e cultural em suas producdes; na relagéo que
estabeleciam com a educacao formal e na preservacdo e renovagéo de
técnicas, materiais, procedimentos e padroes estéticos ao longo de
geracgoes.



Com a contribuicao do vasto campo tedrico
denominado epistemologia da pratica®, passei a
privilegiar ainda mais o lugar da experiéncia nos
processos de ensino-aprendizagem da arte e na
formacéo de educadores, o que determinaria mu-
dancas profundas em minha maneira de pensar e
de organizar o trabalho pedagégico com diversifi-
cados grupos de pessoas, tanto na universidade
guanto em outros locais.

Em consonancia com a perspectiva reflexiva na
formacéo de professores, comecei a explorar, em
minhas aulas na graduacéo e na pés-graduacéo,
concepcdes ampliadas de registro, o que acaba-
ria por repercutir em inesgotéveis possibilidades
produtivas, vinculadas a processos individuais e
grupais de aprendizagem e criacao, tanto no cam-
po existencial (os projetos de vida, por exemplo),
Como nos campos académico e profissional.

Desde entao, venho ampliando e intensifican-
do as possibilidades de elaboracao de registros,
associando-as a outros instrumentos igualmente
capazes de colocar os sujeitos em relagdo dina-
mica consigo préoprios e o mundo. Entre esses
instrumentos, estdo: o relato autobiografico, o re-
gistro poético e a criagdo diddtica, que tenho de-
nominado exercicios cartograficos, um campo que
comporta inUmeras possibilidades construtivas,
inclusive, intersemidticas.

A poténcia desses exercicios, que ha quase
duas décadas vém sendo propostos por mim,
aponta para uma fértil perspectiva metodoldgica
para a formacéo de professores e o trabalho com
a arte, perspectiva essa que venho ampliando e
aprofundando.

Os referidos exercicios s&o invariavelmente

3.Refiro-me, sobretudo, as ideias de reflex&do-na-acéo, de Donald Schon;
de reflexdo coletiva em comunidades de aprendizagem, de Kenneth M.
Zeichner; e de préatica educativa como processo hipotético e experimental,
de Lawrence Stenhouse. Para saber mais sobre o assunto, consultar:
MATTAR, Sumaya. Sobre Arte e Educagéo: Entre a Oficina Artesanal e a
Sala de Aula. Campinas: Papirus, 2010.
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propostos ao longo de um determinado periodo
de tempo (geralmente, um semestre letivo) e em
contextos bem especificos, tais como disciplinas
de graduacao e de pdés-graduacédo ministradas
por mim, cursos de especializacdo e grupos de
formacéo continuada de educadores.

Em sua maioria, s&o realizados individualmen-
te pelos participantes, j& que estdo voltados para
o desenvolvimento da capacidade de reflexdo so-
bre a propria trajetéria e o exercicio poético, po-
dendo alcancar, inclusive, os projetos de vida e 0s
projetos académicos e profissionais.

Introduzi por meio da cartografia® — que engloba
todas as praticas de registro que proponho e cul-
mina na criagdo de aulas — um sentido temporal
e topoldgico aos percursos pessoais de formagao.

Deste modo, o que advém das vérias traducoes
poéticas feitas pelos participantes vai sendo cha-
mado de exercicio cartografico 1, exercicio cartogra-
fico 2, e assim por diante, de sorte que também
os planos de aulas, que séo produzidos durante
o0 intenso trabalho de criagao que se da na ultima
etapa do processo e valem-se do exercicio carto-
gréfico, sdo pensados e formalizados como ma-
pas.

Cartografia e exercicios de antecipacao

A cartografia favorece a representagao mul-
tifacetada — simbdlica ou real — de um ponto de
partida e a antecipacao/projecao de um ponto de
chegada, ou seja, o tragado do caminho que se
deseja percorrer e a visualizacao do j& percorrido,
além das necessérias e inevitaveis possibilidades
de mudancgas de rota, e isso pode se dar com di-
ferentes linguagens juntas, ocupando o mesmo
suporte e/ou plano.

4. O campo de conhecimento identificado como Cartografia engloba
estudos e operagdes cientificas, artisticas e técnicas baseadas em
observagoes diretas ou a partir de documentos, objetivando a elaboracéo e
preparacéao, entre outras coisas, de mapas.

Caderno de Registro Macu (Pesquisa) | 9
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O exercicio cartografico também possibilita a
representacdo de um tema, objeto ou fenébmeno,
a organizacao e o encadeamento de conceitos,
a comunicacao de pensamentos e o desenvolvi-
mento da imaginacao, ja que seu alcance nao se
limita a realidade nua e crua.

Ao favorecer a escolha de suportes, palavras,
imagens, materiais, simbolos e demais elementos
gréficos e/ou pictoricos, a alocacdo de hipdteses
em areas centrais e/ou periféricas e a visualiza-
gao do transcurso percorrido e/ou a percorrer, ao
lado dos demais exercicios propostos, o exercicio
cartogréfico afirma-se como importante préatica
de registro e um poderoso instrumento de criacao
didatica e artistica, capaz de promover nos parti-
cipantes intensa operacéo intelectual e artistica
e favorecer a visualizacéo de seus percursos de
aprendizagem.

Para que se possa ter uma ideia da perspectiva
metodolégica em questao, a seguir, apresentarei
brevemente: o relato autobiogrdfico, exercicio com
o qual o processo de trabalho tem inicio; o registro
poético, que perpassa todo o processo formativo;
e a dindmica que sustenta a criacdo didatica, que
coroa todo o processo.

Relatos autobiograficos e exercicios da me-
moria

J& na primeira semana de aula, quando os
participantes ainda nao se conhecem, fazendo
aluséo ao belo texto Gaveta dos Guardados, de Ibe-
ré Camargo, ap6s a leitura do mesmo, peco que
guando estiverem em suas casas, abram suas
gavetas de guardados, escolham o que de mais
importante houver nelas relacionado as suas ex-
periéncias com a arte e elaborem uma reflexao
escrita sobre este material.

O relato deve, necessariamente, ser concluido
com a enunciagao clara de um propdsito pessoal

10 | Caderno de Registro Macu (Pesquisa)

para 0os campos da arte e/ou da educagao e, em
seguida, ser traduzido poeticamente por meio de
uma materialidade eleita por cada um.

Na semana seguinte, quando as cartografias
comecam a ser apresentadas, dada a natureza
bastante subjetiva do exercicio, cada participante
passa a ser visto em sua individualidade, o que
gera profunda conex&o entre todos, quando tem
inicio, de fato, a constituicao do grupo.

Ao término das apresentacoes dos relatos, ja
por volta da terceira semana de trabalho, o gru-
po ja esté absolutamente consolidado, uma con-
dicédo fundamental para o trabalho colaborativo
que sustentaré as propostas que seréo feitas nas
semanas subsequentes e culminar&o, no Ultimo
més de trabalho, em um intenso processo de cria-
cao e ministracao de aulas.

Desde que comecei a utilizar o relato autobio-
grafico, esse exercicio tem se revelado uma po-
derosa e genuina prdtica de si, verdadeiramente
emancipatéria, que, entre outras coisas, conecta
0 sujeito com a proépria histéria e a histéria social,
pde em movimento sua energia criadora e favore-
ce o desenvolvimento de sua autonomia. Dai sua
importancia nos processos de formacao de edu-
cadores, estudantes de artes e pesquisadores.

Registro poético e inteligéncia criadora

Enquanto o relato autobiogrdfico faz com que
0 sujeito debruce-se sobre sua prépria histéria
e seu proprio processo de aprendizagem, outro
exercicio, denominado por mim registro poético,
tem como objetivo fazer com que os participantes
néo olhem apenas para si mesmos, tornando-se
capazes de langar seu olhar também para os ou-
tros e para os contextos de aprendizagem.

Mas como isso se d&?

A cada semana, uma pessoa do grupo assumi-
ra o desafio de registrar a aula ocorrida no dia, de



modo que, até o final do processo formativo, todas
tenham passado por essa experiéncia. Quando os
grupos sé&o muito grandes, mais de uma pessoa
faz o registro da aula; quando sé&o muito peque-
nos, uma mesma pessoa pode fazer mais de um
registro. A regra é simples e todos a seguem; to-
das as aulas devem ser registradas e todos, sem
excecao, precisam passar pela experiéncia de fa-
zer o exercicio.

A pessoa sabe de anteméo qual o dia que fica-
ra responséavel pelo registro. Assim, naturalmen-
te, durante a aula que seré objeto de sua atencéo,
seu papel distingue-se dos demais participantes
gue a estao vivenciando. Ainda que ela esteja pre-
sente e participe de todos os momentos da aula
como os demais, o faz de modo muito mais aten-
to, com certo distanciamento, como um observa-
dor-participante.

Por isso, as vezes, o registro ja comeca a ser
pensado e planejado na prépria aula, quando a
pessoa pode fazer uso de anotacgdes, gravacgoes,
fotografias, desenhos, por exemplo; outras vezes,
ela simplesmente vé e ouve com mais atencgao.

O fato é que saber de anteméao que a tarefa
ficard a seu cargo interfere na qualidade do seu
olhar. Sabe que teré de levar, na semana seguinte,
a traducao poética de suas impressdes e que o
seu registro introduzird a préxima aula, amalga-
mando-a as anteriores.

Neste sentido, o exercicio contribui para a
construcao de um sentido de continuidade entre
uma experiéncia de aprendizagem e outra, algo
fundamental em um processo de aprendizagem
que se pretenda significativo.

Assim vai se dando o trabalho com o registro
pOético; semana a semana, um a um exercita-se
no desafio de langar um olhar particular para a
experiéncia vivenciada coletivamente, traduzindo-
-a poeticamente.
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Ele sabe que tal traducéo, a nao ser que a ma-
terialidade que elegeu passe pela palavra, nao
precisa ser feita com uso exclusivo da linguagem
escrita, como ocorre com o relato autobiografico.

O convite é para que explore, pesquise e ex-
perimente linguagens, materialidades e procedi-
mentos que Ihe sdo pouco familiares, mas com os
quais tem alguma afinidade poética. Tal tradugao
& por mim denominada sintese poética.

Mas que operacao é esta, a de sintetizar algo
poeticamente?

Trata-se de um exercicio de reflexdo sobre o
que individualiza aquela experiéncia, o que a tor-
na singular no processo coletivo em curso, que
envolve busca, selecao e um movimento de tra-
ducao daquilo que foi esséncia na experiéncia
vivenciada coletivamente. E, pois, uma operagao
complexa da inteligéncia criadora, que nada tem
a ver com acdes mais simples como resumir ou
descrever algo, por exemplo.

A partir do momento em que a singularidade
da experiéncia revela-se para a pessoa que faré
0 registro, tem inicio um movimento para trans-
forma-la em algo com qualidade poética, ja que
uma experiéncia de aprendizagem tem sempre
qualidades estéticas, ainda que essas nem sem-
pre figuem claras para os participantes.

Deste modo, o sujeito que tem o desafio cons-
trutivo de fazer a sintese poética daqguilo que con-
sidera que foi essencial para todos na experiéncia
vivenciada tem sua inteligéncia criadora posta em
movimento.

Assim comeca o processo de criacdo propria-
mente dito, envolvendo, entre outras coisas: le-
vantamento de hipdteses, pesquisa, selecéo, ex-
perimentacéo, e, finalmente, a materializagdo em
algo.

Dada sua complexidade, o registro poético apri-
mora o olhar e amplia as possibilidades de acéao
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Registros poéticos de alunas da turma do ano de 2015, da disciplina de pds-graduacéo da ECA-USP: Arte, Experiéncia e
Educacgdo, Cartografias de Si: Percursos Formativos e Processos de Criacéo de Professores-Propositores.
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criadora tanto do educador guanto do artista,
cujos papéis integram-se na pessoa que realiza o
exercicio.

A maneira como os participantes lidam com o
exercicio € muito variada. No inicio, ficam bastan-
te preocupados, com medo, até porque a grande
maioria das pessoas que compbdem 0S grupos,
com excecédo daqueles que ja sao artistas e/ou
dos alunos de artes visuais, geralmente séao pro-
fessores, que, comumente, estdo afastados das
praticas artisticas.

Por isso, chega a ser assustador para alguns
o desafio de fazer algo absolutamente singular,
gue envolve escolhas muito pessoais e revela sua
subjetividade, ndo raro, negada em seus espacos
de trabalho, e apresenté-lo, na semana seguinte,
a um grupo de pessoas, de modo que elas pos-
sam ver algum significado naquilo, pois, afinal,
aquele objeto refere-se a todas elas. Mas além de
angustia e apreenséo, o exercicio também pode
propiciar prazer, satisfagéo e o sentido de realiza-
Gao que a criacao artistica proporciona.

Ao lado das outras propostas feitas ao longo
do processo, o registro poético possibilita gue to-
dos os envolvidos exercitem-se poética e reflexiva-
mente e, em algum momento, assumam o prota-
gonismo em relacdo as outras pessoas, pois vao
mostrar e falar e serao vistas e ouvidas.

Uma mirfade de acdes construtivas pode ser
desenvolvida pelos participantes. H4 quem faca
desenhos, pinturas, colagens, costuras, gravuras,
esculturas, bordados, fotografias, filmes, ou seja,
trabalhos no campo das artes visuais e/ou das ati-
vidades manuais, e ha quem parta para trabalhos
gue envolvem outros campos, como 0 corpo, o
som e a palavra, por exemplo.

E incomensurével a quantidade de possibili-
dades expressivas para a realizagao deste exerci-
cio, daf sua enorme potencialidade, ja que abre
um campo de criagdo absolutamente infinito que
pode se estender para os véarios setores da vida
dos participantes.

Criacao didatica: a integracao entre artista e
educador

Deixei hd muito anos de utilizar o tradicional
esquema de planejamento de aula, em que se

‘§ MACUNAIMA
pede aos professores para preencherem tépicos
como: objetivos gerais, objetivos especificos, con-
teldos e metodologia.

No lugar disso, nos processos de formacéo
inicial e continuada de professores, proponho um
exercicio cartogrdfico aos participantes, que acio-
na um dindmico e vigoroso trabalho intelectual
e resulta em aulas originais, de inquestionavel
gualidade, e em substancial producéo de conhe-
cimento e ganho expressivo.

A partir da definicdo de um propdsito, de uma
imagem poética e de um titulo, tem inicio a cria-
céo da aula, que pode tanto se dar individualmen-
te, como envolver outras pessoas, a depender dos
grupos.

As seguintes perguntas sao lancadas para os
participantes:

- O qué? (qual o objeto de estudo da aula?);

- Porqué? (em que se justifica a proposta?);

- Para qué? (quais os objetivos da aula);

- Como? (explicitacédo da metodologia que pos-
sibilitard o desenvolvimento do que se deseja
realizar);

- Com o qué? (quais recursos serdo utilizados);

- Onde? (em que locais a aula se desenvolve-
ra?);

- Quando? (qual o momento propicio para o de-
senvolvimento da proposta?).

A busca de respostas a essas perguntas ins-
taura um processo de criagdo que vai se dando na
conjugagao dos conhecimentos tedrico-praticos
construidos pelos participantes até entédo, desde
aqueles relacionados a sua formacéao e experién-
cia pessoal até os pertinentes as suas experién-
cias académico-profissionais.

As respostas formuladas configuram um tex-
to rigoroso de contelido genuino e representam a
proposta da aula que seréd ministrada aos colegas
do grupo.

O plano é entéo traduzido em um mapa, uma
representacéo simbdlica verbo-visual do projeto
da aula, em que tudo que dela faré parte pode es-
tar incluido, sobretudo as hipéteses do educador
e a organizacao espaco-temporal da proposigao.

Aexperiénciade criar, ministrar aula e vivenciar
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as propostas dos colegas consolida a aproxima-
cao entre docéncia e prética artistica, porquanto a
dinédmica de trabalho favorece a integracéo entre
o educador e o artista na praxis educativa.

Com isso, entre muitas outras coisas, os par-
ticipantes compreendem que a docéncia da arte
exige estudo, pesquisa e planejamento, com base
nos sujeitos e nos contextos escolares, e quanto
mais for exercida de forma criadora, mais gratifi-
cante seréa.

Debrucar-se sobre si mesmo

Registrar (ou cartografar) pressupde a capaci-
dade de o sujeito distanciar-se de situagdes ime-
diatas, traduzindo em algo objetivo o aprendizado
que adquiriu em suas experiéncias, ou seja, 0 que
de mais substancial pdde observar, pensar, imagi-
nar e sentir ao vivencia-las.

A traducéo de tal substancialidade em algo
qgue se vincule a uma experiéncia particular per-
mite que os conteldos acessados sejam inseridos
no fluxo continuo da atividade consciente, fican-
do disponiveis para serem utilizados pela pessoa
de forma deliberada.

Assim, o ato de registrar contribui para que o
sujeito coloque-se de forma ativa em relacéo a sie
a propria aprendizagem, ultrapassando as muitas
dificuldades com as quais pode se deparar.

Escrever, inscrever, gravar, grafar, assinalar, con-
signar, historiar, referir, mencionar, marcar, memo-
rizar, anotar, entre outras, sdo algumas das ativi-
dades relacionadas a ampla e complexa esfera da
cartografia e das praticas de registro, que sempre
envolvem a correlagdo entre: atencgao, reflexao,
imaginacao, vontade, desejo, inteligéncia e me-
moria.

Nessa perspectiva, registrar (ou cartografar)
pode se desdobrar em inUmeras possibilidades
construtivas, tais como: anotagbes, portfdlios,
esbocos, poemas, dramatizacbes, pinturas, dese-
nhos, fotografias, gravacées, performances, cartas,
mapas, didrios, entre muitas outras.

O ato de registrar acompanha o fluxo das diné-
micas criadoras, podendo ser inventado e reinven-
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tado o tempo todo e dar origem a uma profusao
de agdes que envolvam multiplos procedimentos,
linguagens, instrumentos e materialidades.

Tal maneira de pensar e trabalhar o registro é
pouco comum e em muito se distancia da ideia de
controle que assola a educacéo escolar (e também
a superior) e impbe aos educadores processos
absolutamente burocréaticos representados por
uma enorme quantidade de documentos subs-
tancialmente ocos, que em nada contribuem para
a aprendizagem de estudantes e professores e a
melhoria da qualidade do trabalho educativo. En-
tre esses documentos (escritos e/ou eletronicos),
estdo, por exemplo, relatérios, atas, planilhas, for-
mularios, pastas e diarios de classe.

Muitissimo distante dessa perspectiva, regis-
trar € um importante recurso nos processos de
criacéo artistica, pedagodgica e cientifica e nos
processos formativos de modo geral, sobretudo
aqueles que se voltam a construcéo da autonomia
e do pensamento critico dos estudantes.

Desenhar, pintar, esculpir, recortar, colar, pregar,
escavar, costurar, bordar, alinhavar, narrar, mapear,
cantar, tocar, dancar, representar, jogar, fotografar,
e, claro, escrever, entre muitas outras acoes, guar-
dam uma grande poténcia de transformacéo e
pressupdem sujeitos que exercam com liberdade
sua capacidade de pensar e agir, colocando-se de
forma critica e inventiva no mundo.

Naturalmente, essas sé&o as pessoas que tém
mais possibilidades de modificar a si mesmas e
de promover transformacdes nos locais em que
atuam, a comecar, no caso especifico de profes-
sores, pelas préprias aulas que ministram.

Nao por outra razéo, vivéncias de praticas re-
flexivas e criativas sdo negadas em contextos edu-
cativos pouco democréaticos, nos quais a palavra
de ordem é o engessamento de corpos e mentes,
e em que registrar é atividade obrigatéria imposta
aos professores, sobre 0s quais exerce forte papel
de controle e coergao.

O educador dificilmente rompera solitariamen-
te com tal modus operandi. E preciso que a ele
sejam propiciadas oportunidades para vivenciar e



experimentar outras formas de se relacionar com
a propria préxis, para que compreenda que pode
e deve trabalhar sobre si mesmo, sem ficar alheio
aos contextos e as outras pessoas, e, ainda, que
pode se valer do exercicio poético e das multiplas
linguagens artisticas para isso.

Debrucar-se sobre as proprias experiéncias ra-
ramente se da de forma espontanea entre adultos,
sobretudo entre professores que, de modo geral,
vivem sob presséo e/ou tém pouco incentivo para
exercitar a reflexdo e a critica.

Neste sentido, refletir sobre as experiéncias
pessoais, académicas e profissionais e encontrar
um destino singular para os contelidos advindos
deste exercicio aproxima-se do hébito de ler.

Ora, ndo nascemos sabendo ler, tampouco,
gostando de ler; aprendemos a ler e a gostar de
ler, entrando em contato com a leitura, ou seja,
lendo.

Assim vamos nos dando conta de que os tex-
tos ampliam nosso conhecimento e a percepcéo
de nés mesmos e do mundo, nos ajudando a viver
melhor. Entdo passamos a fazer uso deles de for-
ma deliberada.

O mesmo ocorre com as praticas de registro e/
ou a cartografia. De nada adianta impé-las; é ne-
cesséario que ao sujeito sejam oferecidas oportu-
nidades para rememorar, refletir, experimentar,
desejar e exercitar-se poeticamente, de tal sorte
que o ato de registrar possa ganhar significado e
ser incorporado em sua rotina.

Consideracobes finais

Os olhares diacrbnico e sincrénico mobiliza-
dos pela reflexdo sobre a pratica possibilitam a
reelaboracdo de experiéncias e a instauragdo de
um movimento continuo de reflexdo e reinvencao
qgue, em Ultima instancia, favorece ao educador a
apropriagdo de conhecimentos tacitos e a autoria
do trabalho pedagdgico.

Dadas a multiplicidade de linguagens e as in-
finitas possibilidades materiais e procedimentais
com que os registros podem ser produzidos, a
incorporacéo de tal préatica no trabalho docente
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promove um dindmico e continuo movimento de
construcéo de meméria e autoria, permitindo que
processos e saberes tornem-se visiveis e comu-
nicaveis e sejam retomados e sistematizados a
gualguer tempo.

Do mesmo modo, a perspectiva cartografica
impulsiona e da sustentacéo ao processo de cria-
¢do diddtica e auxilia na organizacéo estrutural do
trabalho educativo.

Para que facamos frente ao esvaziamento dos
processos de ensino-aprendizagem da arte e a
préaxis imitativa que tem marcado a docéncia da
arte no espaco escolar, na universidade e em ou-
tros espagos educativos, é fundamental que es-
tudantes, educadores, pesquisadores e artistas
cologuem-se de forma ativa e dindmica em rela-
cao aos contextos, aos sujeitos neles envolvidos e
a si mesmos, aprendendo com as préprias expe-
riéncias e lancando-se a novas possibilidades de
pensar e agir.

Deste modo, as préticas de registro ndo podem
ausentar-se nem ser desprezadas, ja que séo pra-
ticas verdadeiramente emancipatérias e liberta-
doras.
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Registros como instrumentos de
formagcao e de criacao

CECIiLIA WARSCHAUER!

Os Registros fazem parte de minha vida
desde os onze anos de idade, quando comecei a
escrever um Diario. E n&o parei mais. Essa pratica
ampliou-se para as atividades profissionais,
diversificando-se. Por trés vezes em minha vida,
reduzi o ritmo de trabalho para poder analisar
os Diarios e as novas formas que os Registros
foram tomando, assim como seus resultados
para 0S grupos que passaram a incorpora-los
em seu cotidiano. Essas anélises resultaram
em trés livros abordando suas caracteristicas,
usos e beneficios, em contextos diferentes de
vida e trabalho. O primeiro como professora de
criangas, jovens e adultos. Depois na formagao
de professores em escolas e universidades. E em
seguida no campo empresarial, formando lideres
e suas equipes, assim como organizagdes como
um todo, criando um “ambiente formativo”. Mas
os Registros também tém sido Uteis nos desafios
da vida pessoal, ndo sé pela escrita de diérios,
como no acompanhamento de meu pai, durante
a velhice e doencas. Registros de diferentes tipos
fizeram parte desse processo, com estratégias
para lidar com o tempo (escasso no meu caso e
ocioso no dele), com os limites de sua memodria
e cognicéo e com nossa afetividade imensa, que
pedia uma solucdo para vivé-la. Os Registros
foram grande parte da solugao, recriados dos
tempos da professora “priméria”.

Paraalém de umatécnica, entendo os Registros
como instrumento para a construcao do humano,
pois eles deixam marcas do vivido, das reflexdes
sobre elas, e abrem-se, indefinidamente, para

1. Mestre e doutora em Educacéo pela USP Trabalhou da Educagéao Infantil
a Universidade e atuou na coordenagéo e formacgéo de professores em
instituicdes no Brasil. Deu aulas em cursos de mestrado e conferéncias
em universidades de Portugal, Franca e Suica, apresentando o resultado
de suas pesquisas e das praticas com a metodologia Roda & Registro®.
Autora de livros e artigos, Cecilia d& consultoria para o desenvolvimento
de pessoas e organizacdes no Brasil e no exterior e conduz atividades de
formacgéo para grupos em seu atelié das Rodas.
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novas possibilidades de retomada e atribuicao de
sentidos. O humano que se constitui, por sua vez,
pela relagdo com o outro, pelo entrelacamento
das histérias individuais, pelo tecido das historias
coletivas. Por isso os Registros sao tratados nos
livros juntamente com as Rodas de partilha.

Isso fica evidente nos trés livros, que
contam as histérias de varios grupos. Em cada
um, os Registros iam sendo elaborados como
solucéo para os problemas especificos de cada
contexto, a comecar pela construcao de uma
metodologia de trabalho para o docente, como
é o caso do Diario do professor, a semelhancga
do “Diario de campo” de um antropdlogo.
Registros também usados como forma de tecer
projetos interdisciplinares, de organizar os
conhecimentos, de construir uma memoria e
a identidade de seus a(u)tores, resultando em
motivacao para os alunos em desenvolvimento ou
professores em formagao, além de minha prépria
motivacao, pela criatividade, sentido e inovagao
que acompanhavam essas préaticas. Registros
como ferramenta para a criagéao e concretizagéo
das obras em construcao: livros dos alunos,
cadernos de reflexdo de professores, com o
planejamento e avaliagao de suas praticas, albuns
de fotos e textos com histérias de vida, como a de
meu pai. Registros que quando retomados como
matéria de reflexdo, dao origem a novos, como 0s
trés livros da "trilogia das Rodas”. Registros em
Rede dando continuidade a espiral de formacéo e
criacao.

Neste artigo, relino algumas reflexdes e tipos
de Registros tratados nos livros. E, para situar o
contexto mais amplo, no qual as reflexdes estéo
situadas, faco uma réapida apresentagéo de cada
um.

A Roda e o Registro. Uma Parceria Entre
Professor, Alunos e Conhecimento é a publicacéo
da dissertagdo de mestrado, iniciado em 1987,
gquando pensei pela primeira vez que seria



interessante registrar em forma de livro o que
tinha vivido em uma escola com as criancas. A
emocao que vivera naqueles anos, e o interesse
despertado quando eu contava o que faziamos
me impulsionavam. Foi quando decidi retomar
0s vérios registros — diarios de reflexdes sobre
o cotidiano da sala de aula, os textos e os
desenhos dos alunos — para refletir sobre eles no
curso de mestrado, buscando interlocucao com
pesquisadores e autores. Queria descobrir o que

-
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havia possibilitado aquele tipo de motivacéo, dos
alunos e minha, e 0 que nos ajudou —e como —a
costurar os contetdos curriculares com os temas
de interesse, que emergiam espontaneamente
das conversas. Sao narrativas da pesquisadora
que se utiliza dos Registros da professora e de
seus alunos. A dissertacéo foi publicada em 1993,
evidenciando os dois instrumentos metodolégicos
daquela préatica pedagdgica: A Roda e o Registro.

O segundo livro, Rodas em Rede: Oportunidades

ROBERTA CARBONE

Cecilia Warschauer em palestra na Semana de Planejamento do Teatro Escola Macunaima realizada em julho de 2016.
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Formativas na Escola e Fora Dela, é a publicagao da
tese de doutorado, na qual pesquisei a formacéo
humana em um sentido mais amplo, n&o restrita a
formal, escolar, académica ou técnica. Formacéo
entendida ndo como um somatério de cursos e
diplomas, mas como um processo no qual aquele
que se forma tem funcao ativa, atribui sentidos
préprios as suas experiéncias com os outros, com
0s ambientes e consigo mesmo. E um movimento
dinamico, que se estende por toda a sua vida, nos
diferentes espacos e tempos. Inclui rever sentidos
ao abordé-los segundo novas perspectivas
e contextos de vida, aproveitando de forma
consciente as diversas experiéncias que o sujeito
vive como oportunidades de formacéo, inclusive
as do seu ambiente de trabalho.

O terceiro livro, Entre na Rodal: Uma
Metodologia de Formacdo Humana da Sala de
Aula ao Desenvolvimento QOrganizacional, déa
continuidade aos anteriores: retoma os dois
instrumentos metodoldgicos —a Roda e o Registro
—, descritos no primeiro livro, e a concepcéo de
autoformacéo, desenvolvida no segundo. Entre
na Rodal reapresenta ferramentas e conceitos
em diferentes contextos de vida e trabalho, com
narrativas que explicitam de que forma utilizé-
los como metodologia ampla favorecedora da
formacao humana, nos varios contextos de vida
pessoal e profissional.

O Diario como iluminador de novos caminhos

Em A Roda e o Registro, refiro-me em especial
a um tipo de registro: o Diario do professor, uma
verdadeira ferramenta de trabalho. Ferramenta
para sua reflexdo, autoconhecimento e para
a elaboracdo de projetos pedagdgicos com
significados para um grupo especifico de alunos,
ouvindo-os e repensando, com eles, 0os rumos da
aprendizagem, para além dos planos de ensino.
O que significa estar sempre em processo de
criagao.

Mas n&o existe um modelo Unico para se
registrar. O Diario é construido por cada professor
que lhe d4 uma forma propria, de acordo com
as necessidades de cada momento, de cada
realidade de trabalho. Desde 1983, quando dava
aulas para criancas pequenas na Educagéao
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Infantil, registrava a pratica no Diario. Mas com os
anos, sua forma foi mudando. Naqgueles primeiros
anos, a maior preocupacao era a de descrever
fatos, atividades e comportamentos meus e
dos alunos (o que volto a fazer quando estou
diante de uma realidade totalmente nova, como
guando comecei a atuar no mundo corporativo).
Posteriormente, passei a registrar mais 0s
pensamentos sobre os fatos, sobre os sentimentos
e sobre os préprios pensamentos, além das
avaliacoes e planejamentos. A reflexdo sobre o
vivido foi aprofundando-se, e, através dela, pude
encontrar solugbes criativas para os problemas
que apareciam. As descricoes continuavam
ocorrendo, porém, serviam de embasamento e
retroalimentavam as reflexdes.

A reflexdo € um pensamento ao 2° grau,
no qual o homem re-pensa o que estava
fazendo. Assim, refletir é olhar a propria agéo
de uma maneira particular e a distancia.
E tomar uma certa distancia para melhor
julgar o que se esté fazendo, ou o que se fez,
ou o que se faré. Essa distancia é necessaria
se se pretende dar uma significacéo as
préprias agoes, isto €, medir as dimensdes e
as consequéncias dos préprios atos: coloca-
los em totalidades maiores; orientar-se
neles. Este esforco de coeréncia e de lucidez
abre o horizonte da agao, permitindo sentir
melhor os limites e as possibilidades da
acao (FURTER, 1996, p. 28).

O Registro permite que vejamos a historicidade
do processo de construcdo dos conhecimentos,
porque ilumina a histéria vivida e auxilia a criacao
do novo a partir do velho. Oferece segurancga
porque relembra as dificuldades anteriores e a sua
superacao, dando coragem para enfrentar novos
desafios e dificuldades, que, como as anteriores,
poderao ser superadas.

A vivéncia do Registro, sob essa perspectiva,
nos remete ao campo da humildade, através do
aprendizado de conviver com a duvida, com as
incertezas, o que n&o significa inseguranca. E
com isso favorece uma apropriacédo do crescer
com a coragem necesséria para abandonar as



certezas antigas e caminhar na dire¢do do novo,
da criacgéo.

Escrever o Diario, apds um dia de trabalho que
despertou duvidas, ou aborrecimentos, ou mesmo
apatia, é como um chamado & criacdo. E um
momento de introversdo marcado pelo siléncio
do mundo externo. Esse siléncio é necessério ao
ato criativo, pois silenciar os ruidos das agitacoes
do cotidiano é criar oportunidade para deixar
que as intuicoes e inspiracbes manifestem-se.
Um movimento semelhante ao do poeta que luta
com a auséncia de sentido, “até que o siléncio
responda, e que o Nao-Ser seja” (MAY, 1982, p. 81).

Em minha préatica, a escrita do Diério
representava esse siléncio criativo que ajudava a
alimentar as atividades do dia seguinte, marcando
o retomo a prética. Representava a busca dos
sentidos que, na sala de aula, habitavam entre
mim e os alunos. Era como se abrisse espaco para
conhecimentos diferentes daqueles aos quais
tinha acesso pela via consciente e racional. Podia
tomar conhecimento de sentimentos dos quais
nao suspeitava. Mas, para abrir esse espago,
era necessario ter disciplina. Uma disciplina de
alternancia entre as atividades do cotidiano e a
reflexdo. Disciplina de viver a alternancia entre a
cidade e a montanha que habitam em nés.

Outroaspecto que a escritado Diario possibilita
estd ligado ao autoconhecimento. Percebo
gue esse tipo de escrita possibilita o acesso a
camadas mais profundas de nés mesmos que,
sem esse registro, poderiam nao chegar ao
nosso conhecimento. Porém, possibilita também
o0 conhecimento de aspectos muitas vezes
indesejados e sombrios. Mas, uma postura de
abertura e determinacao pela ampliagao do (auto)
conhecimento pode iluminar o caminho para a
conquista de uma coeréncia interna, integradora,
e contribuir para a aproximacao entre o idealizar e
0 concretizar, entre o pensar e o agir.

Conhecer nosso lado sombrio ajuda na
tolerdncia em relagdo ao outro, possibilitando
0 encontro com o outro como ele é e ndo como
gostarfamos que fosse para satisfazer a nossa
prépria incompletude. Pode ser, entdo, um
caminho para ndo sermos presas féaceis de
nossas projecoes. Felizmente, ao olhar para o
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interior de nés mesmos, com o auxilio do Diério,
nao encontramos apenas nossos aspectos
sombrios, mas também recursos de que néo
suspeitdvamos, que revelam uma fonte pessoal
de forca para enfrentar problemas que antes
pareciam insolUveis.

Apesar do Didrio do professor nao ter os
mesmos objetivos que o Didrio intensivo de Ira
Progoff?, percebo semelhangas, por exemplo,
guanto ao autoconhecimento e a exploracéo dos
didlogos interiores como via de acesso a poesia
interior de cada um. A introspeccéo, através do
Diario, possibilita aproximarmo-nos de “uma
poesia, uma beleza, um conteldo espiritual,
que estdo completamente ausentes de nossa
civilizagao, justamente por causa da desconfianga
com relagao a subjetividade” (NIN, 1980, p. 99).

Segundo Ira Progoff, aescritado Diario trabalha
no sentido de um aprofundamento da qualidade
da experiéncia vivida, o que ajuda, na ativacéo
dos arquétipos®, no desenvolvimento pessoal de
modo criativo e na abertura do individuo para
relacionar-se com a sincronicidade. Isso n&o quer
dizer de maneira alguma que a ocorréncia da
sincronicidade restrinja-se aqueles que busquem
um aprofundamento de sua experiéncia, nem
que isso tenha que ser feito obrigatoriamente
através da escrita do Diério, pois “onde quer que
haja seres humanos, sempre ocorrem eventos
sincronisticos e, de fato, & bem provével que uma
vez que saibamos o que procurar, venhamos a
descobrir que o nimero desses eventos é muito
maior do que supunhamos” (SILVEIRA, 1968, p.
77).

A escrita como oportunidade formativa

Em Rodas em Rede, trago pesquisadores que
analisaram registros de professores para pensar
em estratégias de formacédo por meio da anélise
de préticas.

2. Método de desenvolvimento pessoal por meio da escrita, fundamentado
na Psicologia Profunda e elaborado por Ira Progoff, psicélogo e seguidor
de Jung.

3. Arquétipos, no sentido junguiano, sdo imagens primordiais inatas,
presentes no inconsciente coletivo, que se refletem em diversos aspectos
da vida humana e servem de matriz para a expressao e o desenvolvimento
da psique.
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Mary Louise Holly, professora da Kent State
Univesity nos EUA, por exemplo, utilizou os diarios
biogréficos de professores para investigar suavida
profissional e constatou algumas caracteristicas
comuns. Dos quarenta diarios analisados,
identificou algumas caracteristicas comuns: o
desconforto no abandono de modos confortaveis
e no enfrentamento do novo ao deparar-se com as
inconsisténcias que, no discurso falado passam
rapidamente, mas no papel permanecem “olhando
inexpressivamente e esperando pacientemente
a sua interpretacdo”; o distanciamento com
relagdo a experiéncia cotidiana, promovendo a
“capacidade de recuar e olhar para um problema
de multiplos pontos de vista [0 que] torna-o
provavelmente resollvel, compreendido e/ou
aceite”; a transformacéo de perspectivas, que se da
através de transformagdes da propria estrutura de
pressupostos, propiciada pela reflexdo no diario;
a atencdo focalizada, pois o professor que reflete
no diério desenvolve sua capacidade de decidir
focalizar a sua atencdo em outras coisas que
puderam passar-lhe desapercebido no cotidiano
e que sao importantes, escapando, assim, do
direcionamento externo das situacdes emergentes
desse cotidiano sobre ele; a voz do professor pode
tornar-se visivel quando ele aprende a interpretar
as sua vida através da escrita autobiogréfica,
devido a exploracdo da propria personalidade,
isto &, propicia a aproximacédo ao “eu auténtico”
(HOLLY, 1992, p. 104-108).

Miguel Zabalza, professor da Universidade
de Santiago de Compostela, também tomou os
Diarios de aula como instrumento de investigacéo
e o0s analisou sob vérios aspectos. Quanto ao
préprio fato de escrever, diz que o professor
aprende através de sua narracéo, ao construir sua
experiéncia linguisticamente, de modo que sua
narrativa constitui-se em reflexdo e esta promove
uma funcéo epistémicaem que as representacoes
do conhecimento sdo modificadas e reconstruidas
no processo de serem recuperadas por escrito.

As unidades de experiéncia que se relatam sdo
analisadas ao serem escritas e descritas de outra
perspectiva, veem-se com uma "“luz diferente”.
E a ideia do “descentramento” brechtiano: a
personagem que descreve a experiéncia vivida
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dissocia-se da personagem cuja experiéncia
narra-se (0 eu que escreve fala do eu que agiu ha
pouco; isto é, 0 eu que escreve é capaz de ver-se
a si mesmo em perspectiva em uma espécie de
negociacao a trés: eu narrador — eu narrado —
realidade) (ZABALZA, 1994, p. 95).

Nao apenas entre professores a escrita da
prépria pratica tem sido referida por seus méritos
formativos. A psicopedagoga argentina Alicia
Fernandez conta sua propria experiéncia em
trabalho de atendimento a uma professora:

Decidi, entdo, com audacia, iniciar um
caminho mais arduo, trabalhando sem
supervisédo psicopedagdgica. Escrevia o
gue ia pensando sobre as sessdes. Em
minhas notas, dialogava com minhas
preocupagdes, minhas duvidas, minhas
perguntas e minhas respostas. Utilizava o
escrever como um terceiro (FERNANDEZ,
1994, p. 80).

A escrita em forma de narrativa facilita que
esta seja uma experiéncia formativa, tanto para
o narrador quanto para o ouvinte/leitor. Walter
Benjamin em seu conhecido texto “O Narrador”,
falava do desaparecimento do narrador entre nés,
atribuindo como causas desse desaparecimento a
perda do valor das experiéncias e o surgimento de
uma nova forma de comunicagéo, a informacao,
que inaugura o universo das explicagbes e da
verificabilidade, preocupagbdes ausentes na
narrativa.

Metade da habilidade de narrar reside na
capacidade de relatar a estéria sem ilustra-
la com explicagoes. (...) O extraordinario e
0 maravilhoso sao sempre relatados com
a maior exatidao, mas o relacionamento
psicolégico dos fios da agado nao é
oferecido a forga ao leitor. Fica a seu critério
interpretar a situacao tal como a entende
(BENJAMIN, 1975, p. 67).

E pornaosertudooferecidoao leitor/ouvinte, ha
apossibilidade de suainclusao, de maneiraquecele
pode tornar-se co-autor da histéria, que também



se torna sua. “Um conselho, fiado no tecido da
existéncia vivida € sabedoria” (BENJAMIN, 1975,
p. 65). Benjamin apresenta a narrativa como
uma forma artesanal da comunicacao, que deixa
transparecer a marca do narrador, tal como a
mao do artista é percebida na obra da ceramica.
Entendo que essas palavras significam que a
singularidade do narrador faz-se presente em seu
texto, de maneira que, transpondo para a narrativa
da experiéncia profissional, a pessoa também se
revela como identidade Unica.

Com o desaparecimento do narrador, a troca
de experiéncias, que acontecia por seu intermédio,
aproxima-se do fim, de modo que o ouvinte perde
tanto seu conselheiro quanto a oportunidade
de aprender com sua experiéncia. Portanto,
resgatar a “arte de narrar” é também investir na
oportunidade de aprender com a partilha das
experiéncias de vida, sobretudo atualmente,
meio século depois do texto de Benjamin, em
que ja vivemos na denominada “sociedade da
informacéao”.

A metodologia Roda & Registro

Em Entre na Rodal, retomo os trinta anos
de experiéncias com Registros em variados
contextos profissionais e pessoais e apresento-os
como parte de uma metodologia de trabalho (e de
vida) a servigo da autoformacao: a metodologia
Roda & Registro (R&R). Nesse livro, o conceito
da autoformacao é também explicitado, pois
0s Registros ndo tém um fim em si, mas séo
ferramentas para o desenvolvimento continuo da
pessoa e de seu entorno. Formagao de alunos e
de professores. Formacéo de gestores e de suas
equipes. Formacao profissional ligada a pessoa,
pois nas profissdes relacionais é impossivel
separar as dimensodes profissionais das pessoais.
Formacéo que se d& na interacdo com os outros,
dai as Rodas de Partilha serem, ao lado dos
Registros, a outra ferramenta da metodologia
R&R.

Ao sistematizar a metodologia, apresento os
variados tipos de Registro, também os utilizados
no meio empresarial, um contexto muito diferente
do educacional em um sentido, mas muito
parecido em outro: ha pessoas em interagao,
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podendo fazer do ambiente de trabalho um
*ambiente formativo”, dependendo da qualidade
dessas interacoes.

Em Entre na Rodal, abordo também os
portfélios como um tipo especial de Registro e
apresento exemplos de sua utilizagdo na escola,
na universidade e na vida profissional, trazendo
depoimentos de seus autores. Fica aqui o convite
para a leitura desse livro, que é desde o titulo
um convite para os leitores entrarem na Roda,
narrando suas préprias histérias de vida pessoal
e profissional. Quem sabe suas experiéncias
possam ser tomadas como conselho e sabedoria,
como nosensinou Benjamin, eassim alimentamos
a rede humana de interformagéo.
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E como podemos desenvalver essa HAB I l. IDﬂIDE CEINTELIGENC IA? Praticando! Com

discipling, diligéncia e amor 20 nosso oficio, que € artesanal. Como dige no final da citagio rrazida da disserraio:
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:."vtu:hd-:‘:l:. L7 .il.'r'rl:m. i.'run.'l.'i.'ll;l.'rh. :|.|'!|.'|r..]||:|,, A COMSCIENCES 52
q‘:l:['«.‘tl'ldn:‘,a‘lnﬁ! & ;‘lrsprrt:m, qua nda dedicamaos Cempso &
"[--]a pririca da escrira, espago a0 cultivo de nds mesm@s ¢ da nossa arre,

a disciplina de realizar o

exerciciaconstaniemente, e

: - da | s
e e A ArTL L (@ ArTISTA,
escreviamos nos cadernos”

; (VENDRANIN, 201,30 @ perIsri § 4 Sufy pets.

Messa abertura de espagotempo externo, quando dedicamos rempeo 2 uma pririca, que é primeiramente uma
abertura de CAPLOTempD interna, modelam-se t'n:'ry':u.. SENSACHCE, PeRsAMENtos, emoghes, reflexoes, como
um@ oleir@ que modela o barro, rransformando rodo esse marerial suril em linguagem, aré que, depois

de v tempo de g-r:.l:u;,ju.. e varia de caso a Cas0, & Lr:iih‘.al.l‘ endcarna em obva artlseica: HPHO‘]"H.*. CoEiiD Sifene

Perer Broak,

Hrm-r FEEIITIETILCS, Jhrjm(ﬁ ﬂ!’hlf-lﬂ!mp" FHJI'J Lk l-I:IErJ.'c"I.F I.‘II'! I'I'IJI.H EETTIY E!lT.‘I.r:d'H -I.'Itl.l' r|1:tn'||.1- I.'If {] :-{}M [} {‘! H llr

N O S C*H*A*C*R*A*S. A palavra chakra, de origem sdnscrira, significa roda. Os chacras sio centres de energia
localizados no nossao COTPO sueil I:dupl-u c[r."rz'n.ul:l. Existem sete principais chacras. dihpu:.lux desde 3 base da coluna
verrebral aré o ropo da cabega, relacionados com as glindulas enddorinas ¢ os principais plexos nervosos do corpo
Hsico. Eles sdo alimentados pelo peana (energia viral) absorvido na respiragio ¢ também responsiveis pela
distribuigio do prana pelo corpo. Os nomes dos chacras em sinscrito sio mudadbira, sswadbistiani, manipura,
anabata, vishuddha, ajna e sabasnara {do chacra raiz ao corondrio respectivamente).

A pririca consiste no seguinte: em pé faremos a emissio das vogais do nesso alfabero nas regioes dos ceneros

de encrgia do nosso corpovoz, como se 2 emissio das vogais acontecesse por urna boca” em cada uma dessas
regides. A inspiragio ¢ a expiragio acontecem por um nariz_ também localizado em cada uma dessas regides:
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Regido da cabega (centro da resea)
emissio da vogal I (chacras frontal e corondrio)

Re da anta (centro da ga ra)
trmgs{i:n .J;E::ﬂgl EouE [:lu-:-g Jﬂgmj

R-:$iiu do peito (centro do peito)
enussio da vogal A [chacra t:r.:lia.:n}l

Regido do abddmen (um pouco acima do umbigo)
emssio da vogal O ou O (chacra do plexo solar

Regiio do quadril /baixo ventre
erissan da l.'uga.] L {t]'ﬂl:nn il e uplénim:l

Experimente fazer a emissdo de cada um das vogais trés vezes em cada centro de energia, comegando do chacra
raiz ¢ fazendo um caminho ascendente aré o chacra coronirio. Quando finalizar o movimento, feche os olhos ¢
rcspirc pml:-.l.nd.'l'rm;':l.h:.

DAMOS tempo E E S P A C O para g rinmos ™ ENPERENGIA ¢IVIDA.

Se preferir e tiver condighes, ouga a faixa de dudio para realizar a pririca:

7

Vikrando a :'xprri:-nri:t da ]'lr.‘-u;in.'.t EIT1 SE1 COTPOVOS, 50 ql:isu;'r, Hﬁiiql,u;' alsming instantes par Fazer um relato sobre
a experiéncia vivenciada no papel que rem ao lade. Com muira liberdade, sem expecrarivas e preocupagbes de onde

issa vai lhe levar neste momento ou que utilidade rerd.

L) mrovimento que acabames de cocriar ¢ uma |.1:.ilia.'.1 de alinhamento, de abertura de EEPILOS MO COLPO por mEio
da voz. Ela concentra, silencia, abre 2 nossa escuta, expande a respiragio pelo corpo. Permite-nos descobrir outras
possibilidades de apoio para a voz ¢ harmonizar o espagorempo [sala de ensaio/pririca) e nossas energias
[corpovez) par o trabalhe de cocriacio.

Pradcasmovimentos como cases colocam-nos em relacio com a nossa voz, 0om 0 MOS0 MOvimento intemo, o
espagos que temos disponiveis para gestar a criagio.

O EMCOMTIRE COLL £ NBSSAVea £ o INCoNTID Cory & MosSA PotrTeh,
CONHECER O MDS50 MOVIMENTD TNTLRMD, 05 MOS505 L5PAC0S TNTIRNDS,
Mo35505 L TITES, i coMHicie Mossa FowC i i FrALTLIDADE CRIATIvAS,
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4 WiACUNAiA
Todo esse trabalho de auro-organizagio e autoconhecimento arristico e criarivo que compartilho € guiado pela
delicadeza, pelo amor, pela genrileza, pela paz. A minha experiéncia arrisrica, a minha relagdo com o Yoga ¢ com
priticas xamdnicas conduziram-me 3 escolha de um caminhe de respeito por s, pel@ outr@ ¢ pele mundo - a
nossd casd, onde nossa arve s¢ materializa, encarma. Todo esse provesso profunde, ransformador ¢ belo, que é o
processo criarive, & ativado e estmulado pelo amaor a s propo@, 2o préxim & a0 meio ambdence — 3 natureza.
Todos os limites. medos, barveiras, desahos s3o vivenciados dentro das pessibilidades de cada um@, sem
i:l]i.khh‘-'il;i‘l.l'l, il.l.l!'::lr.i!.'ll'iﬁlll.l'l [ L'KI:'I!.FTIII\.EI.I-A CE'H.I.IHIJ CI I:ll.'lr REITI:E \'ilﬁll‘.i] 'I:Ilil:ih :|-r|11:ir|i:||:|. HEs 1:||]:|L'|:!|.|r.'|, F'ﬂr LLkH. riilr:III.‘L'l!‘
um ambiente propicio i gestagio de Hores tio sutis, delicadas ¢ belas, como sio as criaghes artisticas. Culrivamos o
nosso feminine. Buscamos priricas que nos oferegam um caminho de equilibrio das energias feminina e

Imid !--'\:'I.I‘I:II'I.Ir e l\'l'lrl.'l{-_lﬂﬁ TS, II'II:I.E'EH'I.'I.-I‘I:"I'II:E |:|.'|1 S‘:-'HI.'IIJ.

cultivarmo$S O sl FEMININO « MINAGLLING EM EOU L IBR(O.
PARA s e m e a r ,GESTARE pARIR COCRIACOES.

Um dos £ ndes desahos de cocriar-se artista nos EEMpRos quie COrmem € fermos a habilidade de abrir espagotempo
IMOETTNG € EXTONNG o nosso condiino para...

Cemeasrme-mnos ARTISTAS, forsscRMOS ARTISTAS, cul (VAT ITIO - 11OS Armistas

...'I.".'I.I_.I 'I.I&m l.'!.'li. lITEI:::I'IH.'-Lﬂﬂ 1.11- !-I.'Il'ITI.'\';\'IE:I'II.'I.ﬂ - I'I.'tt!lr.'liﬁ. l.'Il "I‘dl. p.ir: lei:l'l.'l. l.'l.l.'l: P.'IE"e'i.'i. -I.'I'.I.{' Nicks im'l."i.:H'l'l'l a 1.'|.|'|'.|'."F|:|'Er
em nossa sociedade, para além dos rémulos que nos grudam ou das gaveras que muitas vezes nos esforgamos
para caber.

Aqui abrimos mais uma fenda no espagotempo, wma pausa para escutar, respirar, perceber, cultivar-se. Se vocd
-r!:r:il."rr LLHTL LT 'I".'I]"['I € CAnétn an I.'rll.‘i.l.'l. ERCNCY A :I'H'II" uma Jr:irll:l.‘ll". LLTTH T.|'I|.'II.'I.1'| l.'!l:' FHiH'I', I:'IPTI:".L"L'I.F'E-F. .'I.Igl.l.l'l'l.'l. 11;.1!.1 -I.]I.I.T'
realizou hoje, um jeito de vestir, arrumar o cabelo, comer, algum gosto musical que vocé reconhega que nio ¢
EEI'H'.I.i’IJI.I‘r quc III_'II.H ok P‘J.FE'L'L' LT LR TI.II: IJ[L'I. (S IR Rt =] 'I'I.'I!I.'.:I.h!l.' I.‘IE I."\JI'-L'I.L'F J!gi.'l LAFIE II.'FHHJ'JI.:i'iJ IJ.-L urn l.!.ldr:‘ll:'
recebido e replicado inconscientemente, que mais lhe distancia do que vocé & do que lhe expressa. Fale em voz alra
0 que escrevew, escute com serenidade e arenglo.

Ao rransformar em linguagem, ao escrevermos uma palavea, uma frase, ao darmos voz a0 que escrevemos,

[T NAmES-1306% |'|J:|.i! L'“I'IEL'iEI'Ifﬂ. :I.Pm:'.'i'lll_lmu =T1LKS df I.'I.éh mfhl'l'l@:’&, I.'I.'I‘:III.'ICI.'E:III.IJ'I'II'_'AS. LIy IJ’l.'ILI.l."’l.'I 'I:II]]-K. {J l_'ﬂl.{vl;rl'll'_'l I.‘I.l:
registre, de relanos, esse organizador da experiéncia, espelha-nos, reflere-nos, auxilia-nos na nessa cocriagio. No
forescimento da nossa ARVORE VIBRACIONAL, como expressa a cultura rupi-guarani:

AYOE COHRECEE

meditagies. Todos cases

L AT O CEVEIIA
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0 . - : .
& CORCTIE A0 noksn ||1.|:|:|||.|-::| mnférmo € eXférn ¢ um i:lnm.'n.'.'.-.'.q:- L‘\-::-|1If11|.|11. VIV, |:'1||:-..1nrr, e Oy iTeniio. .. A arte,

assim como a vida, € um processo continue, vive, pulsante, em movimento.,. uma metdfora da vida.

Sempre que sou convidada para wm enconmo como esse do “abé Teatral do Macy, recebo o convite como uma
oportunidade de coCrlaR-ME ARTISTA, 10 pensarsentirintuir cada movimento do nosso encontro, tenho o
-\jl.'.ul-ll\.!l '|'i|.:lr.|.|'|“' l\.tl.' CIEITALr € CESSGLT J% \'ihﬂ;ﬁ!!‘l’ﬂ'ﬂ."lmﬂn!ilﬂ:ri!“dk‘ﬁ I.II]:',.'II. J'I.'I.il'l.l. -\jl."l'.l'll'. TESRSLELD MAES RS
mundos interno ¢ externo. Em cada agio que encarnamos no mundo, ressoamos o nosso SR, ARTISTA. Nio
AGMI0S ArEISEAS Soanente qu.:rldl.'r ENEramos no :|.'l.'|||.'l.'|r pEM:L1-::-5- et cend, atnamos em diferentes Jin:‘:u_'nl.:l.':n. Somos
aroistas em cada relagio do nosso cotidiano, em todas as instinaas da nessa vida. Aovar essa consciéncia sispemica
faz muira diferenga para a expressdo e a marerializagio da nossa arve.

Sempre que aceito convitesdesafios como esse, recordo-me de uma frase de um rradicionalista africano, chamado
A HJ.|11E.'~.‘.|I:-£' Jﬂ, i dis 4.'||.|.-|: pornamo-nod hitimanod ateavds do nodso 1.1.'E|.".|.1. . -:'&-l.l'q.i-\_'- u.':q.'-:'&-"':id-.'r COHTE COMSCIETCEA €
amer, 20 qual dedicaremos nossa preciosa existéncia neste mundo, repleta de cocriagies, mortes, recriagdes ¢

FEMASCEHTIEMIOS

A Terra mde st S renascimenno.

| . Auqu, nas entranhas/ide GALA, 2 f
\ a -."1'1rr||.1]-i':t|.'|1.'l‘.|'I:'Lr:|.n|'|:'| |.1_1.1|:n112|'!-|.||!-|;|i'.'1u-.!:|'l.'ir::'l-.r~|.‘!:n el lalas s r-l'l.1-|.'{':'i-'-'ii1../

“a>

‘h‘hh‘ L__ Nbarkiga did Terc e comtorcena dinca Ao noto;

Escural Jid possive Lescntaie’a coricioe do gove mundo.

i [
0 cétebro estd em formg@iSio mas o corteao ji ¢ possivel... Esc ul.rL!Ii

Escural ; ;
L movimento dAmae ndo & deprocessimento e séric,)
de durdmarismn padeio.

Muito longe de seeama maquinaa Lorea Er
recelie em ¢5cuta o pr-.'-_iq:tn CORPTTTNT i v

Escutal
0 coragio do bébé iindo pulsdSerent, compassadag,
trazendd 08 Fitmos de outrs misicas. ..
Puilsin i urgéncia de Pi.'li'.'iﬁﬂi'lr—ﬂl:'.
Como u]g‘l.lfl‘l'l. que hd muien _gi.r:l o 0 E N PO
Quinad tem TEMPO aperder,

e estd cansadode cropecarne TEMPER
Que ndo vé sentido em correr atris do TEMPLO,
] :. nanca fer ]-! -1"-1 ]'1': . I'lI'J 'I'j'l'l.' {1
A mite recria-se no bebé.

() criador renasce na criagdo.

() parnos & narueal.,

LY parto &, como sempre foi, humanizados
E humanamente humanao o parto da humanidade,

] Escuta!
E possivel escutar o coragio do bebé mundo pulsando em PAZ,
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O enconrro no Caté Tearral do Macu, essa narrariva poéticoinvestigativa, a minha disserracio de mesorado,
apega A Préxima Histdria 530 respostas artisticaspriticasencarnadas & seguince Pergunta que me
inspiramoveinstigafazvibrar:

MUNDO EM QUE
AGENTE VIVE
ESTIVESSE GRAVIDO,

COMO VOCE IMAGINA
QUE SERIA O OUTRO
MUNDO QUE
VAI NASCER?

Qual ¢ a sua resposta artisticapriticaencarnada para essa pergunra?
Eu adoraria conhecé-la ¢ aprender com a sua expresado livee, criativa, verdadeira ¢ genuina.
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Em busca (e a espreita)
de uma pedagogia para
0 ator

TATIANA MOTTA LIMA?

Introducao afetiva: de onde falo

Uma das dificuldades que se apresenta aos professores ao discutir — e
escrever — sobre pedagogia, esteja essa pedagogia voltada para a formacéo
de atores ou nao, é a de fugir de uma viséo dicotébmica que colocaria de um
lado a pedagogia mainstream para logo rechaga-la, e construiria, de outro,
uma pedagogia utdpica, para valorizé-la.

Na tentativa, sempre ingléria, de fugir desse modelo, opto por comecar
enumerando angustias que vivenciei quando aluna — e que reconheco em
meus alunos —, algumas que ainda estéo presentes no exercicio de ser,
hoje, professora e artista.

Também um dia, vivi a procura de técnicas, saberes, certezas, que
realizassem uma transformagao no meu corpo, voz, pensamento, coracao,
daquilo que n&o servia aquilo que serviria a arte. Também idealizei — e nédo
sem a ajuda de alguns professores, ndo todos eles — um corpo e uma voz
diferentes daqueles que tinha e que, um dia, se mostrariam aptos aos
compromissos da arte. Assisti a inlmeras palestras onde copiei exercicios
que traziam a “boa nova” e que seriam a chave para a criatividade. A
disciplina, a seriedade, a dedicacdo — nunca suficientes o bastante por
causa da preguica, da pressa, da falta de tempo, ou seja la do que fosse
— eram metas a serem realizadas assim como se houvesse um prémio a
receber ao final de tanto esforgo. A busca era por chegar a este final ideal
e, como em uma brincadeira de “est4 quente, esta frio”, ia me guiando e
me deixando guiar. E algo disso n&o existe ainda em mim?

Mas tudo isto é sé em parte verdadeiro, porque havia também epifanias
que davam um tom mais alegre a minha busca e, por vezes, podia sentir
que realizava uma “experiéncia”, e assim, entao, o futuro idealizado néo
contava mais. Mas, se esta experiéncia se mostrava, para os outros e/

1. Escrevi este texto para a revista Reset em 2004. A revista, uma publicacéo do projeto Reflexdes Sobre o Ensino
do Teatro, era impressa e teve apenas alguns nimeros. Desde entéo, penso em republicar este artigo. E, a
convite do Caderno de Registro Macu, posso finalmente fazé-lo. Embora tenha feito algumas pequenas mudancas
no texto, optei por deixa-lo bastante semelhante ao da primeira publicagao, acreditando que ele mapeie um
momento da minha trajetéria profissional — como atriz e professora — que pode encontrar ressonancia em
outros professores e professoras, em outros atores e atrizes. A Cia. Teatro Balagan, dirigida por Maria Thais, se
interessou, em certo periodo, em sua reflexdo constante sobre trabalho do ator, por este texto. Mais uma razéo
para que eu encontre sentido em publicé-lo e agradeca ao Caderno de Registro Macu por fazé-lo.

2. E professora da graduagdo e poés-graduagao da UNIRIO. Professora de atores. Atriz e diretora bissextas.
Estudiosa do trabalho de Grotowski, ela publicou, entre iniimeros textos sobre o tema, o livro Palavras Praticadas:
O Percurso Artistico de Jerzy Grotowski, 1959-1974 (Perspectiva, 2012). Ela dedica-se ainda a reflexao sobre a
formacao e o processo criativo do ator, tendo escrito diversos artigos sobre essa investigagéo.



ou para mim mesma, como a realizacdo de um
determinado resultado, e era aplaudida como um
“fim”, entdo ela deveria, a partir dal, reaparecer
todas as outras vezes em que eu trabalhasse.
Afinal, aquela descoberta deveria ser recuperada,
repetida e ser, ao mesmo tempo, sempre nova, de
novo. Mais saberes deveriam ser incorporados e
agora diziam respeito a como repetir o feito sem
matar o dito cujo. Agquilo que era uma descoberta
se transformava muito rapidamente em um
problema artistico-estético que, posteriormente,
seria mal ou bem resolvido.

Ah, ja ia me esquecendo... Havia também uma
criticaao pals onde nasci, considerado, por muitos
da minha geracéo, um pafs sem mestres teatrais.
NZo estavamos nem na india nem na Europa dos
grandes encenadores e, entdo, com quem irfamos
aprender as tado famosas técnicas-certezas que
acabariam com nossas insegurangas? Como se
nos faltava o abrigo quente de certos mestres?
As pesquisas desses grandes homens — e suas
presengas — pareciam ter enriquecido outras
vidas que ndo as nossas. E verdade que esta
imagem, como todas as nossas imagens, pode
trazer (e trouxe, acredito, no meu caso) um lado
desbravador e positivo: persegui um desses
homens, lendo todos os seus textos, viajando
a seus lugares de trabalho, fazendo estagios
com alguns de seus companheiros de estrada,
entrevistando seu “colaborador essencial”.

Mas, em algum momento dessa busca, se
algo havia — e havial — de endeusamento, este
algo foi substituido pela palavra aventura, e a
busca, entéo, passou a ser menos por um norte
do que por uma sorte. Indisciplina? Diletantismo?
Quem sabe. O que quero dizer é que por um
acaso do destino ou por um encontro — e por
todo sofrimento acumulado na busca daquele

‘4 MACUNAIMA

REFERENCIA DESDE 1974

ideal e daguela técnica-certeza — algo resolveu,
internamente, ceder. Entrar, como era possivel, na
danga. Aceitar, como fosse possivel, um corpo e
uma voz (os meus!) e me mexer ali (aquil).

Esse encontro de que falei acima foi feito sob
a forma de inUmeros workshops ministrados por
um mesmo artista®, nos quais as descobertas se
acumulavam e a vontade de revivé-las nascia néo
mais s6 do compromisso com uma apresentacéo
final para os futuros espectadores, mas com a
prépria experiéncia. Repetir era a possibilidade de
ir mais longe a descoberta, de realizar um certo
“trabalho sobre si” — para usar a terminologia
stanislavskiana — ja que essa descoberta era
guiada pela (e para) a transformacgéo do sujeito
que a experienciava. Essas descobertas diziam
respeito a certas potencialidades psicofisicas
(de novo, Stanislavski) desconhecidas naquele
corpo, e voz, e pensamento, e coracao, € emogao,
e sensagao, em suma, naquilo que temos a
impressao de ser um “eu”. Dizia respeito a um
olhar — que como professora tento desenvolver
— que espreita o outro, quer surpreender seu
momento criativo, mas aceita a instabilidade, a
precariedade e a instantaneidade dessa busca, ou
melhor, sabe que a criatividade, aquela que traz
o desconhecido, o invisivel, tem carater instavel,
precério e instantdneo. Mesmo que, depois, uma
linha organizada de instantaneidades instavel e
precéria (paradoxo?) possa se constituir em uma
cena ou estrutura.

Nessetempo, eu ja ndo seguiaapenas um fluxo,
havia também um projeto. Um projeto que acolhia

3. Refiro-me aqui ao diretor Tarak Hammam, com quem trabalhei no
final dos anos 1990 e inicio dos anos 2000. Tinhamos um grupo, Teatro
da Passagem, e montamos um espetédculo chamado /nsénia. Alguns
outros artistas que participaram do grupo e do espetéaculo foram: Cadu
Cinelli, Warley Goulart, Rosana Réategui, Daniela Fossaluza e Ana Luiza
de Magalhaes Castro.
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ofluxodavida e dava-lhe um canal de escoamento.
A nocéo de estrutura ou de partitura — que antes
era formal e vista como uma obrigacdo do oficio
— transformou-se em um campo de experiéncia
e em um compromisso pessoal, ou melhor,
um compromisso com a prépria experiéncia e
seus possiveis desdobramentos. As nocoes de
disciplina e repeticdo tomaram também outro
rumo, parecido com aquele que Renato Russo
cantava: “disciplina é liberdade”.

Falando assim parece que vivo, hoje, um idilio
comigo mesma. Ah-ah. Falso. O que sinto é apenas
uma aceitacao do inevitavel e um navegar a favor
disto. Vida é risco. A vida é perigosa, ja dizia minha
vd. Mas, viver é também tentar estar seguro e
quando isto ndo se faz contra aquela sabedoria da
méae da minha mae, também tem sua razéo de ser.
Se projetamos — exercicios, sequéncias, fins, va la
—, mas aceitamos a inevitabilidade da necessidade
de adaptacéao, de transformacé@o nesse projeto
inicial, talvez possamos ter algo entre a seguranca
e 0 risco: a seguranca de saber que é arriscado
e que esse é o Unico lugar possivel quando néao
gueremos idealizar os outros ou nés mesmos, as
técnicas ou 0s mestres. Senédo, € a eterna busca
por fixar o que é némade, por dar um fim ao que
esta permanentemente em processo. O processo
criativo do ator é o lugar da instabilidade e o que
podemos é tentar seguir aquilo que se transforma.

Entre o “plantar” e o “cacar”: uma pedagogia
para o ator*

4. Utilizo, para essa reflexao, “O Gesto de Plantar”, capitulo do livro Les
Gestes, de Vilém Flusser. Outro texto fundamental foi a entrevista que
Thomas Richards me concedeu em julho de 1999 e que é parte integrante
de sua tese de doutoramento na Universidade Paris VIII. A entrevista, de
mais ou menos doze horas, toca em inimeros pontos da pesquisa realizada
pelo artista, mas, para os fins aqui pretendidos, me deterei, principalmente,
nos termos cacador e engenheiro utilizados por Richards. Essa entrevista,
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E significativo que encontremos a imagem
do plantar — e imagens decorrentes daf, como
o fruto (ou o frutificar), o regar, o adubar etc. —
como metéafora do gesto de ensinar. E isso néao
¢ diferente nas imagens utilizadas na pedagogia
teatral. Algumas dessas imagens me sao bem
caras, como aquela de Constantin Stanisléavski
gue critica a busca do efeito como se se tratasse
da busca por “criar uma flor sem a intervencéo
da natureza” (1994, p. 241). O processo, segundo
ele, deveria, ao contréario, estar direcionado a
observacao dessa mesma natureza em seu
processo de estruturacao, de vir a ser flor. O que
me ¢ particularmente interessante nessa citacao
¢ a valorizagao do processo frente a corrida para
o resultado final, um processo que observa e
acompanha o fluxo da vida. H& ainda, nessa frase,
a valorizacao da ideia de investigacéao e do tempo
necessario — e que deve ser concedido — a essa
investigacao, ao seu processo de vir a ser flor. Por
outro lado, me parece que a imagem do plantar
pode trazer, também, problemas para se pensar a
formacéao de atores. Gostaria de explicitar alguns
deles.

Talvez a primeira fase do gesto de ensinar/
aprender, visto de maneira tradicional, seja
projetar, com o méximo de detalhes, o que seré
feito em sala de aula, com que objetivos — gerais
e especificos — e de que maneira. O problema
maior parece ser ndo essa primeira fase do gesto,
mas como ela acaba por impor as fases seguintes
a sua marca.

Espera-se que o planejamento corretamente

junto com duas outras - realizadas por Lisa Wolford e Kris Salata — foi
publicada em inglés no livro Heart of Practice: Within the Workcenter of Jerzy
Grotowski and Thomas Richards (Routledge, 2008) e, em francés, no livro
Au Coeur d’'Une Pratiqgue (Actes Sud, 2015). Por motivos de praticidade e
porque houve cortes da entrevista original nos livros publicados, mantive a
paginacéo da tese de doutorado de Thomas Richards.



aplicado cumpra os objetivos planejados e
feche, assim, o ciclo que ele comecgou. Alguns
professores, ao final desse ciclo, avaliam os
exercicios, os modos de fazer, procurando
aqueles que mais se adequaram aos objetivos,
ou seja, que mais geraram os frutos pretendidos.
De qualguer maneira, a busca & por um controle
prévio a realizacéo, realizacdo que acabaria
servindo para dar ao professor, quando da feitura
do préximo planejamento, subsidios para uma
melhor relacdo entre objetivos e conquistas e,
portanto, para oferecer-lhe um maior controle
sobre a experiéncia. Assim, planejar deixa de
ser uma fase do ensinar/aprender e passa a ser,
praticamente, a sua busca final: quanto melhor
um planejamento, quanto mais detalhado for,
mais seguranca oferece de poder cumprir os
objetivos tracados.

Pode-se fazer uma comparacdo aqui com
o gesto de plantar, como foi analisado por
Vilém Flusser, onde ao projeto inicial segue-se
sua aplicagdo, uma posterior fase de espera
e, finalmente, a colheita. No gesto de plantar,
acredita-se tdo firmemente que a realidade se
curvara ao projeto inicial que “uma ma colheita” é
vista como “uma catéstrofe”, enquanto que “uma
boa cagada é um feliz acidente” (FLUSSER, 1999,
p. 138). Se a realidade, porventura, desmente o
plano inicial, o agricultor passa a acreditar que o
projeto perfeito (ideal) ainda nao foi encontrado
ou que a terra é definitivamente imprépria (ou o
aluno inapto).

Por que serd que nossa sala de aula
acompanhou o modelo do gesto de plantar? E o
que aconteceria se vissemos o gesto de ensinar/
aprender a partir do gesto de cagar?

Bem, cacar pressupde uma relagdo com a
natureza, onde a alteridade desta ndo é e néo
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pode ser submetida a um controle do cacador.
Na cacada cléssica, o cacador se disponibiliza
para, no contato com a floresta, encontrar as
pistas que o levardo a caca. Como né&o pode
controlar completamente estas pistas, o seu
percurso é feito de adaptacdes e ajustes e nao é
um percurso que possa ser totalmente projetado
a priori. Falo de alteridade porgue vejo que é na
tentativa de assumir o controle, de realizar um
projeto previamente estruturado, que se produz
a “coisificacdo” do outro (e de nés mesmos),
seja ele caca, outro homem ou 0 nosso préprio
organismo.

Como vimos, o projeto é um plano mental
que serd tanto melhor e mais efetivo se puder,
antes do contato com a realidade, do contato
com o outro, prever e resolver impasses; de modo
gue o momento de sua realizacao seja apenas
o momento de sua aplicagdo. Assim, o outro
¢ pensado como objeto de uma determinada
acao e nao como parte de uma relagao, de uma
experiéncia. A coisificagdo quer negar o outro,
quer submeté-lo. E esta negacéo é construida a
duras penas, n&o sem resisténcia em menor ou
maior grau.

Ora, a alteridade é o modo de ser das coisas, ela
nao precisa ser criada pelo educador, mas apenas
percebida e recebida. A resisténcia do aluno a
um projeto prévio, nao deriva, inexoravelmente,
da incapacidade do educando ou do educador,
mas seria parte constitutiva do gesto de ensinar/
aprender.

Mesmo que se possam perceber, na caga,
algumas finalidades — como a meramente
instrumental de trazer todo dia comida para casa
—, essas finalidades, para serem alcangadas,
precisam aceitar a instabilidade, a transformacao,
a inseguranca do ambiente externo/interno ao/do
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cagador®. Um cagador pode ir se aprimorando
com o tempo, e isto € uma verdade que néo se
pode negar, ja que ele vai colecionando uma série
de experiéncias/estratégias, que pode colocar
em funcionamento quando o momento se fizer
propicio. Mas, a énfase aqui estd na capacidade
do cacador de enxergar esse momento propicio
e de se relacionar com ele. As vezes, ainda
serd necessario inventar estratégias nunca
antes experimentadas, porque somente elas
funcionarao naquele momento.

Resta ao cacador experiente um conjunto de
modos de fazer e nao fazer, mas, sobretudo, uma
fome de caca e uma percepcéo — aguda — de si
mesmo/ambiente, ou de si mesmo no ambiente,
ou de um estar no mundo, onde instabilidade,
risco, desafio, aventura substituem — ou convivem
com — uma vontade de estabilidade — sei quem
Sou — e seguranca, paz de espirito e fixidez — sei
onde estou.

Selvageria® e rigor: parceria no processo
criativo

Outra diferenga que podemos perceber entre o
gestode plantar e aquele de cagar é que o gestode
cacar tem que lidar com a selvageria da natureza,
com a floresta bruta, sem tratamento. E, junto a
ela (e ndo apesar dela), estabelecer seu percurso.
Ja o gesto de plantar visa destituir a floresta de
seu carater mais cadtico e/ou selvagem, destrui-

5. Ndo sei nem bem se se trata de uma separacgéo interno/externo, pois,
ao mergulhar no mundo e percebé-lo em transformacao, sem querer —
e, no caso do cagar, sem mesmo poder objetivamente submeté-lo a um
controle —, o cagador se vé, ele também, tendo que ajustar-se, adaptar-
se, transformar-se, junto com o mundo que se modifica a seus olhos, de
acordo com as pistas daquele dia.

6. Aqui, como em inimeros momentos do artigo, a interlocug&o com o livro
Pedagogia Profana, de Jorge Larrosa, foi fundamental para a reflexdo que
intento desenvolver.

36 | Caderno de Registro Macu (Pesquisa)

la para, no lugar vazio, fazer crescer a plantagao.
De alguma forma, no gesto de plantar, o que
chamamos preparar a terra é, em parte, idealiza-
la e refazé-la. Por vezes, queimé-la e desgastéa-la.

Penso que o gesto de ensinar/aprender na
educacéo do artista também se depara com uma
selvageria prépria a criacao (e avidal) e pode optar
por tentar submeté-la ou n&o. O que seria aceitar
e trabalhar na formacéo de atores com o que
estou chamando de selvagem e nao em oposicao
a ele? Esse trabalho teria intimas relagdes com
0 gesto de cacar: uma busca onde as questdes
substituiriam os dogmas, porque, ao lidar com a
instabilidade, seria necessario, a cada momento,
ajustar-se, adaptar-se, rever-se.

Paraisto, € necesséario um professore umaluno
gue nao se identifiguem com os saberes, com as
técnicas, com os modos de fazer e que estejam
disponiveis para enxergar a transformacéo que
permanentemente se realiza e que ndo deixa que
nada tenha uma identidade fixa, perene e segura.
Um professor e um aluno com uma coragem
de aventurar-se, de ndo buscar ser proprietarios
dos modos de fazer. Professor e aluno em busca
permanente daquele indizivel.

Para cacar & necessario sair do espago que
reconhecemos como casa, e aventurarmo-nos
em um espaco desconhecido, fora de casa. Mas
nao seria este espaco do desconhecido, o proprio
espaco da criagao? E né&o estamos falando em
formacéo de artistas?

Parece que depois de tudo que foi dito poderia
se entender que, como estou me opondo a uma
determinada seguranca que mata a busca do
indizivel, estaria também em oposicéao a disciplina
ou ao rigor. Mas, nao creio que rigor e disciplina
sejam opostos aquilo que chamei de selvageria.
Ao contrério. Selvageria e rigor podem lutar entre



si, mas é nesta luta, nesta tenséo, que parece se
produzir a obra de arte. Thomas Richards’ (2001,
p. 236) d& o exemplo do rio:

[..] a forca da &gua descendo da
montanha, caindo pela forca da gravidade
na direcdo do oceano, é enorme. Se a agua
desce da montanha sem as margens do rio,
ela ird um pouco para um lado, um pouco
para outro. S&o necesséarias as margens —
que devem também ter sua forca, diferente
da forca da agua — para canaliza-la. Assim,
a forga dessa mesma &gua, canalizada, se
torna ainda maior e temos um rio. [...] Séo
necessérias as duas forcas para que possa
aparecer um rio. Na arte, € a mesma coisa.®

Aqui rigor ndo é tutela e nem é apenas visto
como sindnimo de uma investigacéo formal. E
disciplina ndo é uma questao moral. Um cacador
¢ rigoroso e disciplinado porque tem fome de
caga e sabe que s6 assim podera cacar, pois, de
outro modo, se perderd e sucumbirg & floresta. A
fome, na arte, aquela busca por tocar o indizivel,
é selvagem, mas constréi, ela mesma, seu rigor
e sua disciplina: para reforca-la (em tensao,
permanente) e nao para amordacé-la, domestica-
la (em permanente seguranca).

Entre o esperar e o espreitar: o tempo da
experiéncia criativa
Outra discussao interessante proposta por

7.Thomas Richards trabalhou com Grotowski desde 1985 e foi considerado,
pelo artista polonés, seu “colaborador essencial”. Richards dirige
atualmente o Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards, em
Pontedera, na Itélia.

8. Todas as citagoes, tanto dos textos de Thomas Richards quanto de Vilém
Flusser, foram traduzidas por mim.
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Viléem Flusser e que gostaria de fazer avancar
um pouco mais é a diferenga entre o esperar,
relacionado ao gesto de plantar, e o espreitar
que se relaciona com o gesto de cacgar. Para
Flusser (1999, p. 137), plantar “é a primeira fase
do gesto de esperar. Plantamos e esperamos”;
ja os cacgadores “espreitam, quer dizer, esperam
com esperanca e com medo que 0 acaso caia nas
malhas da sua rede.”

Em uma passada de olhos ndo muito exaustiva
no dicionério®, encontramos que esperar é:

1. Ter esperangca em; contar com. 2.
Estar ou ficar a espera de; aguardar. 3.
Supor, conjecturar, presumir, imaginar. 4.
Ter esperanca em; contar com a realizacéo
de (coisa desejada ou prometida). 5. Estar
reservado ou destinado a. 6. Aguardar em
emboscada. 7. Contar obter (...). 8. Ter fé;
confiar etc.

Ja em espreitar:

1. Andar a espreita de; observar
ocultamente; espiar. 2. Olhar atentamente;
contemplar;  observar. 3. Investigar
minuciosamente; indagar, perquirir,
perscrutar. 4. Analisar, estudar. 5. Prever
intuitivamente;  adivinhar. 6.  Procurar
(ocasido para algo). 7. Observar o que
alguém faz. 8. Ter cuidado em si; observar-se.

No esperar parece claro que o olhar estd
projetado para o tempo futuro: “aguarda-se”,
“conta-se com”. A ligacdo com o gesto de plantar,
como foi trabalhado por Flusser, &, portanto, clara:

9. Novo Dicionario Basico da Lingua Portuguesa — Folha/Aurélio.
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confia-se que a colheita vira — a partir do trabalho
que foi desenvolvido no passado, a partir do
projeto aplicado a terra. O que nasce dal, dessa
relacdo entre passado previsto que desemboca
em futuro realizado é o tempo cronolégico, linear.
E também o tempo do progresso, onde o futuro
teria o poder de transformar ideia em realizacéo
venturosa.

J& no espreitar, outra forma de pensar a
temporalidade estd em jogo: observa-se, olha-se
atentamente, indaga-se. O verbo espreitar aparece
na relacdo com o momento presente, na relacéo
com o ambiente no qual se est4a. O olhar que
espreita nao tem certezas prévias, ele se organiza
a partir das pistas encontradas (e diversas a
cada dia), trabalha com as circunstancias e as
diferencas.

Ainda seguindo as pistas do dicionério, podem-
se fazer outras trés observagdes: se seguimos
a definicao de nUmero 5, percebemos que o
espreitar fala de uma determinada observacéo
geradora da intuicéo ou da adivinhagao. Quando
intuimos algo, diz-se que houve um alargamento
do olhar, da atencéo. J& em “presumir” (definicéo
numero 3 do verbo esperar), temos uma operagéo
onde causa gera consequéncia. Na intuicao,
prevalece um carater de surpresa, de inesperado,
poderia se dizer que a forma de organizar o que se
observa ndo segue apenas a légica causal, mas
obedece a outras ordens. E como se houvesse
uma educagdo outra do olhar. Seguindo esta
pista, na definicao 6, temos: “procurar (ocasiao
para algo)”. Na espreita, ao mesmo tempo em que
se observa, se procura a ocasi&do propicia para
algo. O cacgador observa a floresta: procura pistas
e, ao ver a caga, continua observando para intuir
0 momento da flecha ou do tiro.

Por Ultimo, gostariade comentarossignificados
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dos numeros 7 e 8 do verbo espreitar: no primeiro
fala-se em observar um outro; no Ultimo, em auto-
observagao. A partir destas definicbes, podemos
interpretar (e parece valer a pena fazer esta
interpretacao para se pensar a pedagogia do ator)
gue aquilo que se chama ambiente externo — o
outro, 0 meio ambiente —, e aquilo que se chama
ambiente interno — pensamentos, sensagoes,
imagens etc. — se oferecem, ambos, a observacéo,
a investigacdo e a indagacdo e nao estao,
necessariamente, separados no ato de espreitar.
Thomas Richards (2001, p. 193), na citacao
abaixo, associa a imagem do cagador com a do
lider '°, e me parece estar falando do tempo do
espreitar, onde uma observacéo aguda anda de
méaos dadas com uma acao rapida e precisa.

Vocé pergunta como um lider pode criar
um ambiente, um meio, ou uma estrutura
de trabalho que levard a uma descoberta
criativa [...]. Tudo o que descrevi até agora
era muito pessoal. Para uma outra pessoa
[...] Provavelmente isso n&o funcionaré.
Quem sabe? E esse "quem sabe?” & a chave.
Nao se sabe. A porta aparece entre seres
humanos, é preciso captura-la. Entéo, sera
que um certo savoir faire , uma maneira
particular de fazer, pode ajudar na posicéo
do lider? O lider € como um cacador, na
caca dessa porta, ele deve ser rapido
para passar através dela. Quando ela
aparece, ele deve ter a sensibilidade
para percebé-la. Ele deve também ter

10. Lider € um termo usado por Thomas Richards quando se refere aquele
que coordena a investigacao e orienta os outros doers no Workcenter of
Jerzy Grotowski and Thomas Richards. Doer é aquele que age, que realiza
o trabalho prético.



uma certa forca para convencer a pessoa
que é a maneira, ¢ o momento. Ele deve
ajudar a pessoa a passar pela porta.

Podemos ver que o que ele chama de porta, ou
seja, o momento criativo, como algo inesperado,
algo que irrompe a partir e através da relacéo
estabelecida entre o /ider e o doer (ou, para servir
melhor ao que quero expor, entre o professor e
0 aluno). E é por isto que a porta pode se abrir
de diferentes maneiras para diferentes pessoas
(ou relacoes) ou, ainda, em diferentes momentos
para as mesmas pessoas envolvidas.

Richards fala, também, da inexisténcia
de regras, de técnicas que funcionem
inexoravelmente para producéo do ato criativo.
Gostaria de aprofundar essa questdo da técnica
na formagao de atores, relacionando-a com a
discussédo que venho desenvolvendo sobre a
maneira de perceber o tempo no esperar € no
espreitar.

Frequentemente, diz-se que a técnica deve
ser aprendida para depois — com o tempo — vir a
ser esquecida, anexar-se ao repertorio do artista.
Essa forma de pensar a relacéo do estudante
com a técnica — ou com quaisquer saberes que
sao apresentados —, vista como algo que vem de
fora e que vai, aos poucos, se tornando algo de
dentro, me pareceu, sempre, se nao equivocada,
ao menos questionavel.

A aprendizagem aparece al como um acumulo
de saberes que posteriormente (acreditem!) fardo
algum sentido. Acredito que o préprio momento
da aprendizagem é um momento de experiéncia,
de acontecimento para o aprendiz e seu professor.
Acredito também que o aluno ndo deve sofrer
uma “queimada” para que haja “plantacéo”, nao
deve tornar-se objeto do professor ou da técnica,
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ndo deve dar-se a manobra cientifica para, s
posteriormente, reorganizar-se como artista.

O aluno n&o pode ser objeto da idealizagéo do
professor (ou de si mesmo), idealizacao conduzida
pela via da técnica. Ele ndo pode sofrer a violéncia
de um projeto que promete recuperé-lo inteiro e
inteiramente outro ao final do percurso. A relacéo
entre professor, aluno e técnica (ensinamento) é
de mutuatransformacéo: espreita-se a experiéncia
criadora no Unico lugar e tempo onde ela pode se
dar: no aqui e agora.

Senado, o tempo é aquele mesmo tempo do
progresso, o tempo do plantar para colher no
futuro. E o problema al ndo esta no processo
de maturacdo, de amadurecimento, que &, sem
duvida, importante na formagéo de um artista,
mas no descomprometimento com o momento
presente, com a caca criativa que todo artista,
estudante e professor tém direito/obrigacao
de realizar a cada segundo de seu processo,
a cada aula. A formagado de um ator néo tem
necessariamente duas fases: uma na qual se
investe na educacgao e outra na qual se aplicam,
no ambito profissional, as técnicas aprendidas na
escola. Acredito que nem o profissional deve se
desligar de um processo de conhecimento (e o
gue € a arte sendo parte deste processo?) nem o
estudante (e o professor com ele) deve deixar para
o futuro sua realizacéo criativa plena.

Identidade nomade: por uma casa no fluxo da
vida criativa

Busco, neste artigo, falar sobre uma identidade
instével, identidade de cagador, que me parece
bastante produtiva para pensarmos em formacao
de ator. Uma identidade ndmade, capaz de fugir
das idealizacoes e de, permanentemente, abrir-
se ao desconhecido de si mesma, capaz de
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identificar-se consigo mesma, ou seja, afirmar-
se algo, para, logo depois, continuar a propria
investigacao, o infinito “trabalho sobre si”. Uma
identidade que nao se contenta com - ou se fixa,
ou se protege em — uma Unica resposta, mas
continua a perguntar-se.

Através da entrevista de Thomas Richards
posso ver, em alguns momentos, essa identidade
instavel se realizando em uma experiéncia
artistica concreta. Pretendo, portanto, apresentar
e comentar alguns fragmentos dessa entrevista
para voltar, ainda que rapidamente, as questdes
de idealizacéo, identificacdo e identidade das
quais falei logo acima.

Richards, quando fala de si mesmo no
trabalho, acaba revelando e mesmo nomeando
varios aspectos deste si mesmo, aspectos
que aparecem quando o doer estd em agao/
relacéo e que podem, se ndo sdo percebidos e
produtivamente manejados, bloquear o que esta
sendo realizado. Por isso, um ponto fundamental
no trabalho do Workcenter of Jerzy Grotowski and
Thomas Richards é uma determinada educacao
da percepcéo, um olhar que aprende a espreitar
a si mesmo: “Bom, nao existe uma sé maneira de
trabalhar, isso é certo. Mas também ¢é certo que
isso pode ajudar, se conhecer um pouco, ver 0s
diferentes aspectos de si mesmo” (RICHARDS,
2001, p. 199).

Vou exemplificar um dos aspectos dessa
identidade, com o que Richards (2001, p. 198)
chama de engenheiro:

[...] oengenheiro é ligado principalmente
ao mental: € aquele que faz o projeto, cria a
estratégia, gosta de ver que sua estratégia
funciona. Ele gostatantodisso que, asvezes,
pode acreditar que sua estratégia funciona
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mesmo quando ela nao funciona —todos os
signos dizem que ela nao funciona, mas ele
continua a repetir para si mesmo: “Vocé vai
ver, se continuarmos assim por mais cinco
dias, isso vai funcionar.” O ‘engenheiro”
pode, muito facilmente, se ele ndo é
colocado sob controle, conduzir o trabalho
para um lugar seco e nao criativo. Mas ele
também ¢ necessario porque é preciso ter
uma espécie de estratégia, de plano [...].

O problema, segundo o artistaamericano, é que
essa parte de nds (assim como todas as outras,
em diferentes situacdes) pode querer ser o “rei do
momento”. Assim, o lider (e também o professor)
pode se identificar tanto com o engenheiro, que
nao consegue mais relacionar-se com o que se
passa e, além de querer fixar a si mesmo em uma
posicdo —a posicao daguele que sabe e que tem a
chave da criatividade —, acaba querendo também
fixar o outro e o préprio momento presente.

Richads (2001, p. 193-195) diz ainda:

[...] o lider [...] deve se confrontar com
seus préprios hébitos, com seu amor pela
receita, porque uma parte de nds gosta de
pensar que nossa estratégia vai funcionar, e
€ 0 que nos cega — N0 momento mesmo em
gue a criatividade grita: “Isso nao funciona,
isso nao funcional” e que & necessério
ajustar. Assim, nao devemos nos
identificar comanossatécnica,ouentao,
nos identificarmos quando ela funciona,
e quando ela nao funciona, mudar. [...]
No momento em que nos apegamos a
nossos habitos, ndés comecamos a amé-
los: sabemos como fazer ou pensamos que
sabemos como fazer, o que se transforma




rapidamente, face a um outro individuo,
face a um outro momento, em algo que néo
¢ eficaz e, entéo, serd necessério se adaptar.

Muitas vezes, nés, professores de formacéo
de atores, e também os alunos, idealizamos
nosso gesto de ensinar/aprender. E como se
ele estivesse ligado a uma espécie de resultado
utépico, mas ja desenhado, de alguma forma,
em nossas cabecas. Nossos fazeres, entao, se
aproximam ou se afastam desta ideia de perfeicao
exatamente como uma moca que colocasse uma
foto de uma modelo ou atriz famosa no espelho do
qguarto e medisse suas acbes de embelezamento
pela proximidade ou distdncia do seu préprio
corpo em relacéo a fotografia.

Qual o problema que se coloca al para o gesto
de ensinar/aprender? Em primeiro lugar, parece
existir sempre um terceiro — a ideia projetada
— que impede ou dificulta a relacdo professor/
aluno. A busca parece estar sempre do lado de
fora, nos exercicios e nas técnicas. Estamos,
professores e alunos, correndo atrds daquela
perfeicao/projecdo pela qual somos capazes de
esforcos extremados, mas, muitas vezes, cegos
(). A capacidade de enxergar um aluno como
diferente do outro e, portanto, respondendo de
maneira diferente as proposigoes, é dificultada
pela projecao do que o aluno deveria ser ou de
onde deveria estar. Acabamos julgando o aluno-
ator pela sua maior ou menor proximidade em
relacdo aquela idealizagdo. E ele, o aluno, o faz
pelo mesmo parametro.

Como nao estamos atentos ao processo, mas
interessados em um resultado, em um fim, esse,
as vezes, aparece por vias mal tracadas e, entao,
efeitos e virtuosismos vocais ou corporais — na
ansia de responder rapidamente as dificuldades
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— substituem uma experiéncia criadora. Como
estamos formando atores é, portanto, o préprio
teatro que herda essa idealizacéo e esse modus
operandis.

Como seria um teatro onde uma identidade —
do ator — némade, instavel, de cacador ocupasse
a cena? Creio ja ter visto alguns exemplos: um
teatro menos espetacular e mais agudo; menos
agradavel, sem duvida. Mas esses s&o apenas
alguns adjetivos. Se isso nos interessa, o melhor é
retornarmos a perguntal
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perfil [

Myrian Muniz:
uma mestra dos palcos

POR MARCELO BRAGA DE CARVALHO'

A intuicdo é quando vocé sabe,
mas vocé ndo sabe que vocé sabe.
Mas vocé sabe!

/ss0 é a intuicéo.

Myrian Muniz

Myrian Muniz era uma “mulher de teatro”: atriz visceral, diretora de
atributos incomparéveis e professora capaz de extrair o melhor de seus
alunos. No seu trabalho artistico, possuia, como caracteristica essencial, a
capacidade de promover a (re)construcao do ser humano, de forma atenta
e cuidadosa, dentro de um processo artistico-pedagdgico. A partir de um
olhar extremamente agudo para o ser humano, ela atuava de maneira ética
e acreditava que o trabalho em teatro, "bem conduzido desperta, em quem
o pratica, forte sentido de grupo, de responsabilidade, coisas boas e Uteis.
Propicia o autoconhecimento, para que se chegue com mais facilidade ao
outro” (VARGAS, 1998, p. 87). Myrian vivia o teatro e representava na vida,
ou seja, era sobre o palco que ela existia de forma intensa e integral.

Atriz de personalidade marcante, Myrian dizia ter herdado dos avés
paternos, de origem portuguesa, a disciplina e seriedade tao importantes
na construcdo de um processo artistico, e, por outro lado, o seu traco
criativo e irreverente foi recebido dos avdés maternos, de origem italiana.
Em uma de suas entrevistas, ela relata essa diferencga:

Os meus avés portugueses eram fechados, austeros [...] Eu
lembro quando eu ia & casa dos meus avds paternos, eu ndo falava:
era proibido falar [...] Parecia que tinha morrido alguém! [...] Na casa
dos italianos a gente podia pular em cima da mesa, cair sentado
dentro da salada, podia tudo! (JANUZELLI; JARDIM, 1999/2000).

1. Ator e diretor formado pela Escola de Arte Dramética (EAD-ECA-USP) e pelo Curso de Formacéao de Atores e
Cantores coordenado por Myrian Muniz. E mestre em Artes Cénicas pelo Instituto de Artes da UNESP (2011),
na area de Pedagogia Teatral e doutor na area de Formagéo do Artista Teatral pela ECA-USP (2015), além de ser
membro do CEPECA - Centro de Pesquisa em Experimentacdo Cénica do Ator, voltado para a criagédo cénica e
a transmisséao da pratica atoral. Atua como docente no curso de teatro da Universidade Anhembi Morumbi e
também na Faculdade Paulista de Artes, tanto no curso de graduagéo como de pés-graduacéo, além de ter sido
coordenador da equipe de teatro no Projeto Vocacional da Secretaria de Cultura do Municipio de Séo Paulo.



Antes de se tornar atriz, Myrian desenvolveu
as mais diversas atividades, tais com: bailarina,
normalista, vendedora de cosmeéticos, vitrinista
de perfumaria e enfermeira. Essa Ultima atividade
foi bastante marcante para ela, pois entrou em
contato com a fragilidade humana que se abate
sobre uma pessoa doente. Em entrevista ao Grupo
dos 72, relata que o exercicio da enfermagem era
muito estressante, especialmente na secéao de
Oncologia onde trabalhou. Ela era uma grande
contadora de histérias e ndo poderia ser diferente
guando se trata das suas experiéncias na area da
salide: uma das passagens mais tragicomicas
que ela vivenciou no hospital foi quando tinha
que solicitar aos pacientes do sexo masculino
que fizessem a coleta de material para um
espermograma. O local para tal coleta era uma
cabine com uma cortina, e ela relatou que, sem
perceber que constrangia o paciente, ficava
sentada do lado de fora, esperando que o processo
de coleta fosse finalizado. Muitos homens
acabavam por desistir da coleta alegando: “Né&o
estou conseguindo!!l” Porém, Myrian afirma que
toda essa vivéncia como enfermeira despertou
sua curiosidade para o ser humano e suas
relacdes, o que foi um importante estimulo para

2. Grupo dirigido por Zebba Dal Farra, ex-aluno e assistente de Myrian
Muniz, especializado em montagens que associam musica e teatro.
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gue buscasse o teatro.

A familia Muniz de Mello possufa uma pensao
na Rua Maranhao, em Sao Paulo, que ficava muito
préxima da segunda sede da EAD — Escola de Arte
Dramética. Myrian passou a conviver com alunos
da escola que moravam na pensao da sua familia.
Muitos deles achavam que ela era divertida e
sugeriram que se candidatasse a uma vaga da
escola. Foi com uma cena de A Bilha Quebrada,
de Heinrich Von Kleist, que ela foi preparada por
José Jodo Pompéo® e Ruthnéia de Moraes* para o
exame de admissao e, por fim, aprovada. Myrian
tinha 26 anos na época e comecava a tragar um
percurso completamente novo para ela, mas
que se tornaria sua profissdo de fé. Ela dedicou-
se, de corpo e alma, aos seus estudos teatrais,
buscando absorver tudo o que a escola fundada
por Alfredo Mesquita® poderia oferecer. Myrian
sempre relatava a importancia da escola na sua
formacao: “Devo a EAD e aos seus professores

3. Ator de cinema e TV, seus melhores e mais premiados momentos como
ator foram em O Avarento, de Moliere, Rasga Coracéo, de Odvaldo Vianna
Filho, e Xandu Quaresma, de Chico de Assis.

4. Atriz formada pela Escola de Arte Dramatica, fez papéis de destaque no
teatro, entre eles, interpretando a personagem Neusa Sueli, de Navalha na
Carne, de Plinio Marcos, Quarto de Empregada, de Roberto Freire, e Gimba,
de Gianfrancesco Guarnieri.

5. Diretor e autor teatral, foi o fundador do coletivo amador Grupo de Teatro
Experimental (GTE), uma das raizes para a criagdo do Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC), e, posteriormente, criador da Escola de Arte Dramatica.
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O perfil

maravilhnosos meus primeiros conhecimentos
mais sélidos, minha base cultural. Ali me realizei,
ali fui reconhecida, respeitada e incentivada.
O que mais se pode desejar de uma escola?”
(VARGAS,1998, p. 57).

Ao sair da EAD, Myrian iniciou uma proficua
carreira de atriz, trabalhando com os mais
importantes atores e diretores da sua época:
Silnei Siqueira (seu colega de turma), Dulcina
de Moraes, Antdonio Abujamra, Fauzi Arap,
Giafrancesco Guarnieri, Dina Sfat, Fernando
Torres, Augusto Boal, Paulo Autran, Fernanda
Montenegro, entre outros. Paralelamente ao
trabalho artistico, ela iniciou suas atividades
pedagodgicas dirigindo um grupo de criangas do
Colégio de Aplicagdo na encenacéo do texto O
Boi e o Burro a Caminho de Belém, de Maria Clara
Machado. Esse primeiro trabalho, apresentado no
Teatro de Arena — grupo do qual fez parte por nove
anos e que foi imprescindivel na sua formagéao
como artista —, representou o catalisador dessa
nova atividade. Apesar do resultado n&o ter sido
0 que Myrian esperava, ela disse ter percebido ali
que o trabalho de elaboragao de um espetaculo
era extremamente rico e interessante. Depois
disso, dirigiu um grupo de operarios em Sao
Bernardo do Campo, um grupo de teatro do Clube
Harmonia, além de voltar a EAD como professora
e diretora de atores nas montagens coordenadas
por seu entao marido, o ator e diretor Sylvio Zilber.
Vale também ressaltar que, ao lado de Flavio
Império, atuou como assistente de direcdo do
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espetaculo Os Fuzis da Dona Teresa, baseado no
texto de Bertolt Brecht Os fuzis da Senhora Carrar
e encenado pelo grupo do Teatro da USP Flavio
foi para Myrian o seu mestre maior e responsavel,
em grande parte, por sua formagao humanista e
artistica. Sobre sua experiéncia ao seu lado, ela
afirmou:

Com o Flavio Império eu aprendi tudo o
gue se relaciona a arte, a alma, ao invisivel,
ao visivel. Na arte, como ele também era
pintor, existia o invisfvel. O visivel que vocé
vé. Ele falava muito para eu olhar para fora e
eu prestava muita atencéo. Existe o invisfvel,
que vocé néo vé. Quer dizer, que vocé vé,
mas gue nao aparece para todos. Um pouco
de vidéncia, eu acho que o artista tem. Ele
vé o0 que ele vai fazer. Ele me ensinou a
prestar atencédo nisso, a descobrir isso em
mim. Ele achava que por intuicdo eu podia
perceber, e sdo coisas que se revelam. Se
vocé trabalha bastante, estas coisas se
revelam. Vocé comeca a ver o que é que
vocé tem que fazer. E muito misterioso,
isso. Invisfvel. A alma. A gente se preocupa
muito com a matéria, mas existe o espirito
da coisa. A obra de arte tem um espirito que
impressiona as pessoas, € 0 que mexe com
as pessoas [...] Muito generoso, grande
professor, mestre. Ele fazia tudo. Escrevia
muito bem também. Era diretor também,
sabia muito do ator e ele fez s6 um ou dois




espetéculos [...] Tudo que eu faco e pratico
e passo eu aprendi com ele. Naturalmente
néo sé com ele, mas com todos os outros,
mas ele estd sempre em primeiro plano
porque era sempre O mais moderno
(JANUZELLI e JARDIM, 1999/2000).

Foi uma potente combinacao dessas
experiéncias, desde a formacdo pela EAD,
passando pela influéncia de Flavio Império,
pelas vivéncias no Teatro de Arena, somadas
aos processos pedagoégicos lidados a formagéao
do ator, que resultou na fundacéo do Centro de
Estudos Macunaima. Myrian e Sylvio queriam
criar um espago que pudesse abrigar um novo
conceito de escola de formacéo artistica, rica
em possibilidades para os alunos. Para tanto, se
uniram a Claudio Lucchesi®, Marcelo Peixoto’,
Flavio Império® e Roberto Freire®,

A primeira sede foi em uma casa no Alto da
Lapa, onde os alunos experienciavam varias
expressoes artisticas, tais como: teatro, musica
e artes plasticas. Myrian conta que, na cozinha

6. Ator, diretor, cendgrafo, figurinista e professor da Escola de Arte
Dramética, foi um dos fundadores do Centro de Estudos Macunaima.

7. Ator, diretor e professor de teatro, foi um dos fundadores do Centro de
Estudos Macunaima.

8. Arquiteto, professor de urbanismo, pintor e figurinista, foi considerado
um dos melhores cenodgrafos do teatro brasileiro, tendo sido membro do
Teatro de Arena e trabalhado com diretores de destaque, como Fauzi Arap,
Celso Nunes, entre outros.

9. Médico psiquiatra que, através de exercicios teatrais, jogos ltdicos e de
sensibilizagéo, criou a Somaterapia, um desdobramento do Psicodrama.
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da casa, havia uma grande mesa onde o0s
alunos faziam esculturas de argila. Depois, o
Macunaima foi transferido para sua segunda
sede, na Rua Lopes Chaves, onde residiu Mario
de Andrade. Nesse local, eram ministrados
cursos de sensorializacéo e criatividade através
da aplicacéo de técnicas de teatro, trabalhando
expressao corporal, relaxamento, improvisacéo,
dramatizacdes e jogos coletivos. Por fim, vai
ocupar outro imével, também no bairro da Barra
Funda.

Sobre a proposta pedagdgica do Macunaima,
que era bastante diferenciada das demais escolas
da época e fortemente apoiada nas técnicas do
Psicodrama’®, Myrian descreve:

No Macunaima, eu trabalhava com
0 Roberto Freire, que tinha sido meu
professor de psicologia do ator na EAD.
Ele era professor da EAD e psiquiatral
Entao ele usa os exercicios de teatro para
desbloquear os pacientes! Eu entrava como
ego-auxiliar’ dele na terapia. Eu acabava
de fazer o meu trabalho e subia para as
sessdes dele e dava exercicios de teatro
para os pacientes. Comecei a misturar o

10. Tratamento psicoterapéutico feito em grupo, em que o teatro é usado
como forma de abordagem e compreenséo da psique humana, visando ao
desenvolvimento do autoconhecimento.

11. Durante as sessoes de terapia em grupo que se utiliza da metodologia
do Psicodrama, o ego-auxiliar é a pessoa que interage com o protagonista
da histéria dramatizada, desempenhando os papéis complementares.
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gue ele dava com o que eu dava no teatro!
O que me influenciou no trabalho com o
Roberto foram os exercicios de desbloqueio!
Geralmente a maioria dos pacientes
era blogueadissima, reprimidissima
sexualmente, porque a nossa geracgao foi
muito reprimida (JANUZELLI; JARDIM,
1999/2000).

Em 1976, a revista Vegja entrevistou Myrian
Muniz e Sylvio Zilber, para uma reportagem
intitulada Aulas de Palco, na qual falam sobre as
propostas da escola:

[..] preocupado com a criatividade,
mostra-se o Centro de Estudos Macunaima,
dirigido pelo casal de atores Sylvio
Zilber e Myrian Muniz, em Sao Paulo.
“Usamos técnicas teatrais para desentupir
mentalmente o individuo”, sentencia Zilber.
“Nosso curso ndo pretende informar no
sentido cléssico, visa a desaprendizagem de
todos os condicionamentos” (1976, p. 91).

O Macunaima foi uma consolidagdo da
atuacéo de Myrian como pedagoga. Ela admitiu
a importancia da fundagao da escola para sua
formagdo como professora: “Foi um grande
sucesso, o Macunaima. Deu muito certo. Tinha
professores étimos. Ali a gente se desenvolvia
muito como pessoa. Eu trabalhei com muita gente
e aprendi muita coisa” (JANUZELLI e JARDIM,
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1999/2000). Um espaco que foi, originariamente,
criado para desenvolver, da maneira mais livre
possivel, experimentos no ambito da pedagogia
teatral, que acabaram por constituir uma forma
de atuacéo baseada em um profundo aprendizado
néo s6 sobre a arte do ator, mas também sobre
0 comportamento humano. Esse teatro dito
“experimental” era a tbnica das atividades
desenvolvidas pelos artistas que compunham o
corpo docente:

Eu faco teatro experimental. Tem muitas
pessoas que me dizem: “Myrian, porque
vocé né&o dirige teatro profissional?” O
profissional tem essa coisa de produtor
que fica falando em dinheiro e em prazos.
Assim tanto faz fazer televisdo como fazer
teatro. Como o meu teatro nédo é feito
assim, eu prefiro fazer esse teatro em que
eu aprendo, porgue eu aprendo muito! Eu
sou uma grande ignorante, eu aprendo
junto com eles. Cada ano, um autor. Nelson
Rodrigues, por exemplo, é a terceira vez que
eu fago e eu ainda nédo sei nada sobre ele
(JANUZELLI e JARDIM, 1999/2000).

Outro fato bastante relevante ligado ao espacgo
criativo que se desenvolveu no Macunaima foi o
de gque parte dos ensaios do show Falso Brilhante,
de Elis Regina — primeiro trabalho de direcao
profissional feito por Myrian Muniz e também
um dos mais importantes de sua carreira —



aconteceram nas salas de ensaio da escola. Sobre
a preparacéo do show, ela afirmou:

Elis gueria mudar um pouco a imagem
de suas apresentacoes. Estava cansada de
ficar parada a frente do microfone, mexendo
freneticamente os bracos. Queria explorar
o lado dramatico que sabia que tinha, e
tentar uma espécie de show-espetaculo.
Aceitei a proposta e, como dava aulas no
Centro de Estudos Macunaima, sugeri que
se fizesse, como parte da preparacéo para o
show, aulas com todo o conjunto; cantora,
pianista, musicos. Na minha ideia, todos
deveriam representar (VARGAS, 1989, p. 91).

Myrian Muniz sempre teve uma atitude artistica
que amalgamava pedagogia e encenacao, sendo
que sua pratica era uma via de mao dupla que
contemplava, com igual magnitude, a diretora
e a professora. Seu trabalho buscava revelar as
poténcias internas dos alunos, transformando-
as em poténcias criativas do ator, promovendo
vivéncias importantes que representam a forga
expressiva individual de cada ser sobre o palco.

Sem duvida alguma, o Centro de Estudos
Macunaima foi uma forte referéncia paulista
quando se pensa em processos de formagao
atoral, na década de setenta, sendo que essa
tradicéo persiste até nossos dias. No final da
década de 1970, Myrian Muniz separa-se do
marido, Sylvio Zilber, e deixa a coordenacéo e o
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corpo docente da escola.
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O entrevista

A infancia e adolescéncia

Inf&ncia mesmo eu ndo me lembro muito bem.
Pequenas coisas eu me lembro. Tinha medo do
mar. Da minha infédncia eu lembro isso, tinha
muito medo do mar. Quando eu vi o mar, eu fiquei
assustadissima. “O que era aquilo? Tanta agua!”
Morri de medo. Choraval Ai meu pai, para eu ficar
calma, me levou até a 4gua e me enfiou nela, e al
eu figuei com mais medo ainda.

Ja fazia teatro no quintal, eu convidava todos
0s amigos. Pagavam um palito de fésforo. Era
simbdlico o preco. E eu pegava as colchas das
camas, e fazia a cortina com um arame, e fazia
o palco. Nao lembro o que se representava, mas
todos os amiguinhos representavam e eu dirigia,
sempre fui diretora.

Tinha muita repressdo. Era tudo muito
reprimido. Sexo nds nem faldvamos sobre,
faziamos assim (faz gesto com a méao espanando
para baixo). Sexo, eu lembro que nds pensavamos
assim: era uma coisa la em baixo, que ninguém
sabia o que era. Dava medo para as criancas.

Com dezessete anos, eu era vitrinista de uma
perfumaria. Fazia vitrines com tules para vidros de
perfume. Ja gostava de colocar cenério. Meu pai
nao achava que uma mulher devia trabalhar. Uma
mulher devia aprender a cozinhar, lavar louga,
lavar roupa, ser boa dona de casa, boa méae, boa
esposa. Uma mulher n&o podia ser independente
na cabeca dele. Entao foi dificil, teve um conflito.
Mesmo assim eu fui trabalhar em um hospital.
Fantéstico, porque é a realidade nua e crua.
Eu achava que tinha que ajudar o préoximo, e
ser enfermeira era maravilhoso, porque eu me
sentia uma Florence Nightingale', uma grande
enfermeira.

Meu negécio era ajudar o ser humano. Como?
Ajudando a pessoa que estava doente, por isso
quis ser enfermeira. Mas eu me enganei, nao

1. Considerada a pioneira da enfermagem, Florence Nightingale era
britanica e notabilizou-se pelo socorro a feridos em guerra e por sua
militancia pela melhoria do servigo publico de saude.
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“O teatro foi uma porta que

se abriu de consciéncia e
entendimento para mim.

Eu aconselho que as pessoas
facam teatro, mesmo que nao
queiram ser atores ou atrizes.
Faca um curso de teatro para
perceber melhor algumas coisas.
E bonito o teatro, ele serve para
o ser humano, ele estuda o ser
humano.”

era isso, me deu estresse, era muito pesado para
mim.

O primeiro contato com o teatro: a formacao
na EAD

Por acaso eu morava na Rua Maranhéo e,
nessa rua, era a Escola de Arte Dramatica,
defronte & minha casa. Eu ndo tinha nada que
ver com artista, alias, eu tinha medo de artista.
Era uma gente muito liberada. “Deus me livre,
beijavam-se na bocal” Eu ficava horrorizada. Nem
no rosto eu beijava quanto mais na boca. Um
amigo beijar um amigo na boca? Nao! Eu achava
indecente, pornogréfico.

Era careta demais. Fui me acostumando com
aquele jeito, mas demorou muito! Fiquei amiga
dos artistas, e eles comecaram a dizer que eu era
engracada. Eu fiz o exame para entrar na EAD,
mas nao era para ser atriz, era sé para cultura
geral, para me formar, desinibir, porque eu era
muito timida, muito careta. Acabei fazendo o
exame, eles me ajudaram e ficaram meus amigos.
Eu fiz uma peca que era A Bilha Quebrada, de
Heinrich von Kleist, e todos comecaram a bater
palma, falaram que eu era 6tima, e eu comecei a
me sentir importante.

Eu era feito um jagunco: caipira, careta,
medrosa, timida, reprimida — sexualmente eu era



reprimidissima. Eles eram liberados, acho que
ja transavam, e eu achava feio. Tinha medo de
homem naguele tempo. “Deus me livre, cuidado
com homem, que homem ¢é perigoso!” Af fiquei
guatro anos, nao faltei nenhum dia. Quando eu
comecei a perceber quem eu era, eu me apaixonei
por aquilo e falei: “Mas € isso que eu vou fazer! Eu
quero saber quem eu sou! Que maravilhal” Fiquei
tdo convencida, fiquei insuportéavel. E eu estudava
muito, porque nado sabia nada. Eles falavam:
“Garcia Lorca, sabe quem é?" “Néao!" “Fernando
Pessoa?" Eu respondia: “Quem?” Algumas
palavras eu nado entendia. Os professores de
estética usavam termos que eu n&o sabia o que
eram. Eu vivia com o dicionério dentro da bolsa
para procurar as palavras. Eu estava acostumada
com hospital, nunca tinha trabalhado com arte.
Se bem que eu n&o eratéoignorante sobre arte.
Tinha aprendido a tocar piano, feito balé. A méae
do Agnaldo Ribeiro da Cunha? que é meu primo,
era mais velha e mais informada do que eu. Ela
me ajudava, me dava livros para ler. Eu tinha certa
leitura, conhecia pintura, gostava de épera. Minha
avé italiana gostava muito de épera, minha mae
e meu pai gostavam muito de musica. Meu pai
gostava muito de teatro, Teatro de Revista, e ele
me levava. Entao, eu nao era tdo ignorante assim.
Mas eu era ignorante como ser humano. Eu
nao sabia quem eu era, que pito eu tocava. E foi
al que eu comecei a me perceber. Quando vocé
comeca a trabalhar a personagem, vocé percebe
que é capaz de fazer o outro. “Mas meu Deus,
entao eu sou capaz de fazer essa velha de sessenta
anos sendo que eu tenho trinta?” E todo mundo
acreditava que eu tinha sessenta piamente. Eu
comecei a me descobrir, e foi maravilhoso. O
teatro foi uma porta que se abriu de consciéncia
e entendimento para mim. Eu aconselho que as
pessoas facam teatro, mesmo que n&o queiram

2. Pesquisador e critico teatral, além de advogado. Autor do capitulo
Raizes” publicado em: VARGAS, Maria Thereza (org.). Giramundo - O
Percurso de Uma Atriz — Myriam Muniz. Séo Paulo: Hucitec, 1998.
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ser atores ou atrizes. Faga um curso de teatro
para perceber melhor algumas coisas. E bonito o
teatro, ele serve para o ser humano, ele estuda o
ser humano.

Eu era tida, na EAD, como uma atriz comica.
Nao podia fazer drama que riam. Quando eu fui
trabalhar com a Dulcina de Moraes?, ela me deu
o papel da reverenda, um papel sério, um drama
fundo, uma cenadificil. Ela dirigia e dizia: “Imagina
que vocé ¢ incapaz de fazer dramal Se vocé faz
comédia, vocé faz drama, faz tragédia também.
O comediante faz qualquer coisa. Vocé é capaz!”
Eu falava: “N&o sou!" E ela dizia; “E!" E acabei
fazendo. No dia da estreia, eu fui aplaudida em
cena aberta e n&o acreditei. Vocé vai acreditando
no que vocé é dependendo também da relacéo
gue vocé estabelece com as pessoas importantes
na sua vida. Elas te déo o estimulo, elas acreditam
em vocé, e vocé acaba fazendo. Elas ficam
contentissimas e te passam essa seguranga: “Eu
sou capaz!”

O mestre Flavio Império e o trabalho no Teatro
de Arena

Vocé estuda o teatro desde os gregos e vai
descobrindo todos os mestres. Comecando pelos
mestres gregos que se abrem para vocé, como
Soéfocles, Euripedes, todos os trégicos, e também
Garcia Lorca, Fernando Pessoa, Pirandello. Vocé
vai descobrindo todos até os modernos. Eu parei
nos modernos e dai para frente eu estudei por
minha conta. Mas séo eles que te ensinam. Sao
esses mestres e 0s mestres que estao vivos.

Eu tive um mestre vivo — alias, eu tive vérios
— que foi o Flavio Império*. Ele me ensinou como
se faz teatro, o que quer dizer teatro, o que o
teatro significa, o que é cenografia, pintura,
musica, matemética, filosofia, histéria. E que
tudo entra no teatro. Eu trabalhei com o Flavio
Império durante nove anos no Teatro de Arena e
com ele eu aprendi tudo. Arquitetura, inclusive.
Eu tenho 27 anos de aprendizado de arquitetura
sem ser arquiteta. Durante 27 anos eu trabalhei

3. Atriz, diretora e produtora de teatro.
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4. Cenografo, figurinista, arquiteto e artista pléastico.
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“Entao comecei a experimentar
com os alunos e até hoje eu
experimento com alunos, porque
0 que mais me interessa é
experimentar.”

ao lado do Flavio Império, que era um génio, um
mestre. Um pouco impaciente, as vezes me dava
uns empurroes, me criticava, mandava cartas
dizendo que nao queria mais ficar perto de mim,
gue eu era nociva, que eu era desorganizada, e
eu, humilde, ficava quieta. Eu, humilde? Eu sou
tdo arrogante, mas com ele eu ficava quieta,
entéo ficava de bem, e ele me ensinava de novo.
A minha desorganizacdo era uma coisa horrivel,
e foi ele quem organizou a minha cabeca. Nossa,
gue maravilha de pessoa. Eu devo a ele tudo, por
isso que eu dedico tudo a ele.

No Teatro de Arena, onde se fazia teatro
verdadeiramentebrasileiroe seestavadescobrindo
um jeito brasileiro de se representar, foi que eu
aprendi a fazerteatro. Eu cuidava do guarda roupa,
mas fazia de tudo. Nos pintavamos e lavavamos o
teatro, davamos festas, promoviamos as pegas, eu
trabalhava como atriz, na producéo, trabalhava de
tudo. Era uma energia fantastica e eu com meus
trinta anos. O Teatro de Arena tinha um teatro
infantil de manha, e eu perguntei para o Augusto
Boal®, que era o diretor geral, se eu podia dirigir
uma peca infantil, e ele falou: “Claro, vail” Entéao
comecei a trabalhar com o Colégio de Aplicacao.
Os meninos vieram e nos fizemos uma peca da
Maria Clara Machado chamada O Boi e o Burro
a Caminho de Belém. Estava se aproximando o
Natal e era quando nés famos apresentar. O Flavio
me perguntou se eu precisava de ajuda, e eu
disse que ndo. Nao queria que ninguém chegasse
perto, eu que fazia, eu j& sabia. Peguei o elenco,
conversei, fiz, vesti, cologuei musica e tudo.

5. Diretor, dramaturgo e criador do Teatro do Oprimido.
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O Flavio foi assistir a peca no dia da estreia.
A peca estreou em um domingo, as 10 horas, e
estava cheia de gente, uma porcéo de criancas,
uma peca bonitinha, sacra. Acabou a peca, e o
Flavio falou assim: “Por que tudo de frente?” Eu
perguntei: “O qué?” Ele respondeu: “Olha, meu
bem, eu sentei ali do lado e vi tudo de perfil. Os
atores ndo se viraram nunca, ficaram parados,
estavam todos de frente para |4, de perfil para
cé, de costas para la. Quem estava atras sé viu
de costas, quem estava do lado de la s6 viu o
lado direito, quem estava de frente viu de frente
—gragas a Deus! — e guem estava do lado em que
eu estava s6 viu o lado esquerdo. Por que vocé
n&o criou um movimento? Foi uma coisa estatica
de propdsito? Mas vocé pensou em quem estava
atras? Em quem nao viu?" Ai eu falei; “Nao." E ele
disse: “Mas vocé é débil? Teatro ndo é uma coisa
parada, o que move é aacéo, e importante noteatro
¢ a acado. Por que é sagrado e néo pode mexer?”
Eu respondi: “Pois é, eu pensei que era sagrado e
nao podia se mexer." E ele falou: “Otimo vocé ter
experimentado, mas agora, por favor, mexa com
isso. Estreou parado, mas faga o favor de mexer,
porgue ninguém vai aguentar esse quadro vivo.
Ou é quadro vivo?" Eu respondi que nao era, ele
perguntou se eu precisava de ajuda, mas eu disse
gue nao. Figuei desesperada e com vergonha. Eu
ainda perguntei sobre os atores e ele respondeu:
“Parecem minhocas com angustia.” Eu falei: “O
qué?’ E ele: "Minhocas com angustial Por que
vocé dirige assim com angustia?” Eu pensei: “Meu
Deus, que horror! Vou ver como mexo nisso, mas
nao quero mais dirigir, porque nao dou para isso.”

Se na primeira vocé néo acerta, a tendéncia é
vocé desistir. Mas isso € uma besteira, porque na
primeira vocé na&o acerta mesmo. Vocé tem que
experimentar quarenta mil vezes para acertar,
tem que ter essa humildade para fazer teatro. Eu
consertei a pega, mas ficou ruim. Foi. Acabou. E
foi a partir daf que eu me interessei por dirigir e
comecei a pensar como era a acdo, Como era a
relacdo entre as pessoas, porque é muito mais
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complicado. A peca nao tinha relacéo, porque era
tudo chapadao de frente, cada um se relacionava
com a plateia de frente, com angustia, eles néo
olhavam uns para os outros. Eu sb pensava no
cenario que ficava bonito, na luz que iluminava, e
o resto tinha angustia e era parado. Assim que eu
era, ficava petrificada de medo. E foi assim que eu
comecei a dirigir.

A experiéncia de sessenta anos de trajetoria e
o gosto pela formacao

Depois eu fundei a Escola Macunaima. Entéo
comecei a experimentar com os alunos e até hoje
eu experimento com alunos, porque o que mais
me interessa & experimentar. As pessoas nao
entendem isso e me perguntam por que eu nao
vou fazer teatro profissional. Porque eu n&o posso
experimentar. Se eu vou para o teatro profissional,
vem o produtor e fala assim: “O dinheiro vai acabar,
vocé tem que fazer depressa, sem conhecer as
pessoas.” Eu n&o estou acostumada com isso,
eu sou antiga, eu quero primeiro saber, conhecer,
experimentar, pesquisar, € isso que me interessa.

Fui convidada a dirigir um show de Elis Regina
e pensei: "Eu adoro musica brasileira, essa mulher
¢ talentosissima, vou fazer de qualquer jeito, vou
fazer tudo que aprendil Convidei o Naum Alves
de Souza®, quer dizer, convidei o Flavio Império,
mas ele ndo quis, fiquei magoadissima, mas ele
me fazia uns desaforos. Convidei o Naum Alves
de Souza, que é maravilhoso, com o J. C. Viola’,
professor de corpo, que & maravilhoso, e o Z¢é
Rubens Siqueira®, que era maravilhoso, todos os
maravilhosos, e fizum roteiro. “Deus me iluminou!”
Noés temos sempre que agradecer a Deus, porque
guando ele te ilumina... Naturalmente, ele néao
fica te iluminando o tempo inteiro, acho que ele te
ilumina quando vocé merece, de vez em quando
e, naguele momento, eu fiquei completamente

6. Diretor, cendgrafo, figurinista, artista pléastico, dramaturgo e professor.
7. Bailarino e preparador corporal.

8. Autor, tradutor, diretor teatral, cenégrafo e figurinista.
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iluminada. Eu sonhava com o espetaculo, como
ele seria, ia la e dava certo. Eu tinha um medo de
nao saber como que era, mas sonhava, punha no
caderno de noite, acordava, escrevia, ia la e dava
certo! Eles olhavam para mim e diziam: “Nossa,
como ela sabe, essa mulher &€ competente!” Eu
sonhei com o falso Brilhante®, porque eu adoro
musica brasileira, eu adoro teatro, eu adoro
cenografia, figurino, luz, tudo que faca parte de
um espetéculo para embelezar a cabega de uma
plateia, para provocar uma emocéo na plateia,
para eles ficarem alegres e contentes. Eu gosto,
porque é isso que fago. E durante quatro meses
ela cantou s6 para mim e cantava para me
encantar. Porque o negdcio dela n&o era dar um
pouquinho, era dar tudo. As vezes, eu ficava até
meio tonta na plateia, eu nao aguentava, eu subia
as escadinhas do palco, ia la e a abracava, beijava,
rodava, chorava. Até hoje eu fico emocionada. Até
hoje...

Nessa trajetéria de sessenta e tantos anos, eu
percebo que existe sim um machismo. Alguns
homens que eu conheci, que passaram pela
minha vida, me deram a maior forca, mas eu
tive muito dificuldade, muita competicdo. Fui
casada duas vezes e com meus maridos sempre
tinha uma competicdo. Disfargada, mas tinha.
Eu sou mulher e o outro era homem, enfim, essa
conversa mole. E claro que um artista deve casar
e ter filhos, uma mulher que tem filhos fica mais
madura, centrada, ela sente uma crianca na sua
barriga, d4 a luz, amamenta, nutre, vé crescer,
se interessa, mas ela n&o tem muito tempo para
isso. Eu tive meu filho e depois de quarenta dias
eu estava representado. O leite corria pela roupa
e eu tinha que sair da matiné, amamentar e voltar.
E o leite escorria. Porque vocé nao tem tempo,
vocé tem tempo sim, vocé adora o filho, vocé ama
o seu filho, mas vocé néao tem o tempo que uma
mae que n&o trabalha fora tem para cuidar do seu
filho. Eu tentei dar tudo que eu pude para ele e

9. Show da cantora Elis Regina que ficou em cartaz entre 1975 e 1977.
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mesmo assim foi insuficiente. Eu gostaria de dar
0 que nao dei, mas nao da mais tempo. Nao sei o
gue eu nao dei, eu dei tudo que podia.

Eu sou impaciente e o cinema demora muito.
Meu Deus, como demora. Tem que esperar. Eu
sou meio nervosa para fazer cinema. Esse Ultimo
filme que eu fiz com direcao da Ana Carolina',
eu devo ter dado um trabalho horrivel para ela.
Eu sou impaciente, ndo gosto de sentir calor, sou
uma fresca mesmo. Mas o filme deve ter ficado
muito bom, gracas a Deus!

Eu ndo sou muito chegada a televisdo. Nao
sei 0 porqué, mas nao suporto fazer novela.
Minissérie eu fiz uma e até que gostei'’. Foi com
o diretor Mauro Mendonca Filho, uma graca de
pessoa. Disseram que eu estava bem e gostei
de ser elogiada, mas nao sou muito chegada a
televisao.

Resolvi ensinar e felizmente aconteceu a
minha escola”, pela qual sou apaixonada.
Depois de quase dez anos, se formou um grupo
que se chama Mangara. O Flavio Império era
apaixonado por bananas, desenhava muita
banana, bananeira, e Mangaré ¢ o nome da flor
da banana, em homenagem ao Flavio. Algumas
pessoas que estdo trabalhando comigo, e em
guem eu confio plenamente, poderiam, quem
sabe, dirigir, produzir e colocar um espetéculo em
cena. E isso que eu quero, € isso que eu estou
pretendendo ensinar para os que vém aprender
comigo na minha escola, € isso que eu estou
pretendendo até morrer.

Entrevista transcrita e pré-editada por Kleber
Danoli, com edicéo final de Roberta Carbone.

10. Myriam refere-se aqui ao filme Amélia, lancado em 2000 e dirigido pela
cineasta brasileira Ana Carolina Teixeira Soares. Elas trabalharam juntas,
anteriormente, nos filmes Mar de Rosas (1977) e Das Tripas Coragdo (1982).

11. Myriam refere-se aqui & Dona Flor e Seus Dois Maridos, exibida em
1998. Ela também participaria da minissérie Os Maias, exibida em 2001.
Ambas produzidas pela TV Globo.

12. Curso de Interpretacdo Teatral, iniciado em 1978 e mantido até 1999,
sediado, na maioria do tempo, no prédio da FUNARTE em Sao Paulo-SP.
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A pratica de etudes de
animais comao exercicio
para “tornar visivel a vida
criativa invisivel do artista”

POR MICHELE ALMEIDA ZALTRON?

As experimentagdes cénicas sobre études consistiram em uma pratica
gue esteve presente ao longo dos anos na criacao artistica de Stanislavski
e gue, especialmente em suas Ultimas pesquisas, nos anos 1930, adquiriu
importanciafundamental para a concretizagédo do Método de Analise Ativa®,
A relevancia que essa pratica possui até os dias de hoje para a educacgéo
do ator na escola russa pode ser depreendida das seguintes palavras da
pedagoga Natalia Zvereva*

O étude ajuda cada ator a encontrar os seus préprios meios de
percepcao e de avaliacdo dos acontecimentos, as suas reagoes
individuais a eles e, como resultado, o seu préprio caminho para a
criacéo da personagem. As principais etapas desse caminho sempre
serdo as agdes, mas nao existe nenhuma agao que nao dependa da
nogao de caréater e, ao analisar as acdes, simultaneamente, o ator
investiga o cardter humano que ele vai atuar. O cardter da personagem
se revela ndo somente em seus objetivos, aspiragdes, atos, mas
também na especificidade de sua percepcéo dos acontecimentos,
no modo do seu comportamento (2009, p. 409).°

O pedagogo Serguei Zemtsov®, em entrevista concedida a mim em
Moscou, em outubro de 2014, também afirma o papel principal dessa

1. Este artigo apresenta parte da pesquisa que desenvolvi na tese O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo Segundo
o “Sistema” de K. Stanisldvski, defendida em 2016, no Programa de Pés-Graduacdo em Artes Cénicas UNIRIO.
A pesquisa contou com bolsa CAPES durante o periodo de realizacao no Brasil e bolsa de Doutorado Sanduiche
— PDSE-CAPES durante o estagio doutoral realizado na Escola-estidio do Teatro de Arte de Moscou (Moscow Art
Theatre School), Russia, no periodo de 2014-2015.

2. Pesquisadora teatral e doutora em Artes Cénicas pela UNIRIO.

3. Para mais informagoes acerca da prética de études em relagdo ao Método de Anélise Ativa, sugiro a leitura do
artigo: ZALTRON, M. A Prética do Etiud no “Sistema” de Stanislévski. Questao de Critica. v. VIII. Rio de Janeiro:
2015, p. 184-200.

4. Natalia Zvereva é pedagoga da Céatedra de Direcéo dramética do GITIS, Instituto Russo de Arte Teatral (Russian
University of Theatre Arts).

5. Todas as citagdes que aparecem neste estudo foram traduzidas pela autora.

6. Serguei Zemtsov ¢ ator, diretor e pedagogo. Desde 1994 é pedagogo da Catedra de Maestria do ator da Escola-
estidio do TAM, sendo que, em 1997, tornou-se decano da Faculdade de Atuagéo dessa mesma instituigéo.



pratica no processo de aprendizagem para o ator
criativo:;

O étude é, por assim dizer, a forma
ideal, onde eles [os estudantes] mostram
0 seu conhecimento. O étude tem a forma
ideal para que eles mostrem o quanto
assimilaram a atencé@o, a interacdo, o
tempo e o ritmo, e assim por diante. E,
evidentemente, a fantasia também. O étude
& muito importante. O étude é o mecanismo
através do qual nés entendemos se eles
assimilaram ou néao assimilaram, se eles
entenderam ou nao compreenderam.

No presente artigo trataremos da pratica de
études pela perspectiva da criacéo de études de
animais. Tive a oportunidade de observar a pratica
da criacao de études de animais durante o estagio
doutoral que realizei na Escola-estidio do Teatro
de Arte de Moscou, ao acompanhar a turma do
primeiro ano na Disciplina Maestria do Ator, sob
a orientacdo de Serguei Zemtsov, no decorrer
do segundo semestre de 2014. Essa prética
serd abordada sob as seguintes possibilidades
criativas: como meio inicial da aprendizagem
do Método das Agdes Fisicas; como exercicio
de criacdo da ‘vivéncia” (perejivanie) e da
“encarnagao” (voploschénie); como experiéncia
do “salto qualitativo” que leva a transformacéo

7. De acordo com a pesquisadora Nair D'Agostini, a personagem ¢
consequéncia de um “salto qualitativo” na partitura de agdes do ator, que
ocorre através de uma transformagéo inconsciente que o leva a passar
de “ator-personagem a personagem-ator”. Em O Método de Anélise Ativa
de K. Stanislavski Como Base Para a Leitura do Texto e da Criacao do
Espetaculo Pelo Diretor e Ator. Tese de Doutorado, FFLCH, Universidade de
Sao Paulo, Sao Paulo, 2007, p. 232.
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do ator em cena; e por sua relagdo com a busca
pela precisdo e pela plasticidade na realizacao
das Agoes Fisicas.

Segundo Maria Knébel, o exercicio de atuar um
animal era um dos favoritos de Stanislavski. Ela
mesma costumava propor esse exercicio aos seus
alunos, tanto no decorrer do Curso de Diregao
quanto nos exames de admissao, 0 que exigia
deles imaginagao, coragem, espontaneidade
e capacidade de observacao (KNEBEL, 1991,
p. 21-22). Sabe-se que Stanislavski propunha a
realizacao de études coletivos a partir de temas,
como circo e zooldgico, onde os estudantes-atores
deviam exercitar a “toalete do ator”. As melhores
experimentacdes tinham a possibilidade de ser
transformadas em espetaculos publicos.

Ressaltamos também as referéncias ao mundo
animal relacionadas ao papel de Hamlet, como
descreve Stanislavski na obra Minha Vida na Arte,
e no ensaio de Balladyna, realizado pelo Primeiro
Estldio do Teatro de Arte de Moscou, como consta
na obra O Trabalho do Ator Sobre o Papel®.

No capftulo Duncan e Craig, Stanislavski faz
um relato do quadro criado por Gordon Craig em
Hamlet®, para o espetaculo teatral apresentado no
palécio. Ao perceber que o rei torna visivel a sua
prépria culpa, Hamlet é comparado a um tigre
que se lanca em direcdo a ele e 0 persegue como

8. A obra O Trabalho do Ator Sobre o Papel ¢ o quarto tomo das obras
completas de Stanislavski, em nove tomos. Essa obra foi publicada nos

EUA como Creating a Role e foi a partir dela que se realizou a tradugéo
indireta para o portugués A Criagao de um Papel.

9. Como se sabe, o diretor e cenégrafo inglés Gordon Craig foi convidado
por Stanislavski, no final de 1908, para encenar Hamlet, de William
Shakespeare, no Teatro de Arte de Moscou. O espetéaculo estreou em 23
de dezembro de 1911.
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se fosse uma fera atrés da caca (STANISLAVSKI,
1988, p. 422-423). No ensaio de Balladyna,
realizado na casa de Stanislavski em 15 de
novembro de 1919, a atriz Serafima Birman foi
orientada sobre o papel de Goplana, uma sereia.
Segue um trecho das anotacdes sobre a cena do
encontro amoroso de Goplana com Grabets:

Birman estda em um Unico tom,
sentimental; ela volteja igualmente, destaca
de forma racional e dita todas as palavras.
[...] Ensinei a falar os pensamentos. Percuti
0 esquema ritmico de seu papel (ou seja,
da cena). O assobio de Grabets. Goplana
adivinha a proximidade de uma pessoa,
dele! Rajada de vento. Esconde Khokhlik.
Prepara-se para o encontro. Voluptuosidade
do peixe —animal escorregadio. Coquetismo
e voluptuosidade — ela se move lentamente,
abraca, quer beijar — apaixonada até a
indecéncia. Ordena, ameaga, e assim
gradualmente chega até o furacédo
(STANISLAVSKI, 1991, p. 46).

Na orientacdo transmitida por Stanislavski
esté evidenciado o seu esforco em retirar a atriz
da linearidade, da énfase dada as palavras e do
sentimentalismo em que ela se encontrava. Em
ambos os exemplos, de Hamlet e de Balladyna, o
comportamento e as caracteristicas dos animais
trazem imagens concretas como estimulo para
a criacdo do ator em cena. O animal sugere
intensidade de vida e plasticidade, reforgando a
proximidade existente entre o comportamento
animal e seus instintos, e as camadas do carater
humano da criagdo. E interessante observar que,
pormeiodaevocacaodaimagemdavoluptuosidade

10. Para facilitar a compreensdo do leitor sobre as orientagbes de
Stanislavski a Serafima Birman, faz-se necessério esclarecer alguns
pontos sobre a tragédia Balladyna, obra do romantismo polonés, escrita
por Juliusz Slowacki em 1834. A obra trata da ascensao e queda da
personagem Balladyna, uma rainha eslava. A sereia Goplana, rainha do
lago Goplo, papel de Birman, esté apaixonada por Grabets, que, por sua
vez, & o amor de Balladyna. Khokhlik, que é citado nas anotagbes do ensaio,
€ um servo de Goplana.
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do peixe, do seu modo caracteristico de deslizar
ao se movimentar, o Ritmo da prépria personagem
se torna mais perceptivel, as possibilidades de
acao e de Adaptacdo sao ampliadas, ganham
expressividade cénica.

Nos exercicios que observei na Escola-estidio,
cada étude era proposto individualmente pelos
estudantes, e somente alguns experimentos
foram realizados por mais de um estudante. O
animal era de livre escolha e os estudantes foram
incentivados a observar os animais na rua, no
zooldgico ou em videos. A exigéncia bésica era
que o estudante deveria se apoiar em elementos
concretos para o desenvolvimento do étude,
tais como: que animal é esse, quantos anos ele
tem, onde ele se encontra, que circunstancias
interagem com ele? Algo precisa acontecer e
modifica-lo.

Tornava-se necesséario, entdo, criar um
Acontecimento que tentasse ser o mais especifico
possivel, lembrando que Stanislavski exigia que
os estudantes-atores ndo atuassem “em geral”.
A criacdo de uma rede de detalhes permite a
ampliacéo da fantasia e da imaginacao do ator,
0 que traz novas nuancas e cores a histéria. E
necessario também estar atento para o olhar do
animal, para a plasticidade da sua movimentagéo
e, 0 mais importante, ndo se deve mostrar, ou
demonstrar o animal, e sim ser o animal. Ser
0 animal, isto é, o "eu existo” de Stanislavski
— aqui estd a possibilidade da experiéncia do
salto que gera a metamorfose do ator em cena.
O surgimento de uma “nova criagao”, que néo é
nem o ator e nem o papel, e sim outro, um ser
vivo, existente, no qual ndo se pode identificar
onde comega o primeiro e termina o segundo.

No ensaio de b de setembro de 1919, do
espetaculo Caim, de Byron, Stanislavski estava
trabalhando com o ator que atuava no papel
de Lucifer, e este demonstrava dificuldade em
desenvolver a sua criagao pelo fato de que Lucifer
n&o poderia ser considerado humano. Conforme a
orientacéo dada por Stanislavski, a abordagem do
papel, independente de se tratar de uma pessoa



OuU na&o, deveria se iniciar pelo carater humano
da criatura e, somente depois disso, haveria a
possibilidade de se chegar ao que ele chamava
de “sobre-humano”. Para explicitar a sua ideia,
ele comparou a abordagem desse papel ao
trabalho de preparacédo do terreno que deveria
obrigatoriamente ser realizado para se chegar ao
superconsciente’, pois “gquando vocé mete o dedo
diretamente na esfera da superconsciéncia obtém
o cliché, o artesanato, a afetagcédo, a imitacéo”
(VINOGRADSKAIA, 2003, p. 71 — grifo nosso).

Na obra Minha Vida na Arte, ao relatar a
expansdo do seu préprio entendimento acerca
do realismo, ou seja, do que ¢ crivel, organico e
verdadeiro na criacdo como ponte para o alcance
da esfera superconsciente e ndo do realismo
como mera transposicao da vida comum para
a cena, Stanislavski afirma que “se o corpo néo
passa a viver, a alma nao acredita” ([1926] 1988, p.
236). Essa afirmacéo é conectada por ele com a
experiéncia auténtica ligada a natureza humana —
Stanislavski enfatiza a criagao psicofisica e viva do
processo criativo, ao mesmo tempo em que aponta
para o que almejava alcancar: o superconsciente.
Desse modo, Stanislavski buscou desenvolver no
ator a capacidade de conferir cardter humano a
sua criagdo, seja uma criatura sobre-humana,
como Lucifer, seja um objeto’? ou um animal. E
essa capacidade de revelar o carater humano
e de vivenciar o papel que permitira a ativagao
da poténcia criativa do superconsciente e a
transformacéo do ator em uma forma cénica viva.

As orientacdes do pedagogo Zemtsov aos

11. Os principios do yoga passaram a ser estudados e experimentados
por Stanislavski em 1911, pouco antes do surgimento do Primeiro Estudio
do TAM, e sao parte essencial de toda a sua pesquisa futura. Dentre
esses principios se encontra o superconsciente. De acordo com o diretor
teatral e pedagogo Serguei Tcherkasski, nos textos yoguis acessados por
Stanislavski, a esfera inconsciente, inacessivel a consciéncia humana, é
constituida por duas partes: o subconsciente, vida mental que pertence
ao individuo; e o superconsciente que seria a consciéncia elevada que
ultrapassa o ser humano, permitindo a sua ligacdo com o plano espiritual,
transcendental — uma unido do individuo com o todo. Em Stanislavski e
Yoga. Séo Petersburgo: SPGATI, 2013, p. 63.

12. Além dos études de animais, a criacéo de études de objetos, onde o
estudante-ator busca dar vida a um objeto transformando-se no proéprio
objeto, também ¢ parte do projeto pedagdgico desenvolvido nas aulas de
Serguei Zemtsov.
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estudantes apontavam para pistas importantes
sobre o que se busca com o trabalho. Acima
de tudo, o que mais chamou a atencdo na
observacgao da préatica de études de animais foi a
orientagado do pedagogo no sentido da revelagéo
do carater do animal criado pelos estudantes.
Como cada animal, que é Unico — sujeito as
particularidades do ator-estudante —, se relaciona
com as circunstancias que vao surgindo e as
invencoes da suaimaginacao? Como ele reage aos
fatos? Assim, os atores-estudantes sédo levados a
experienciar os processos de criacdo da vivéncia
(oerejivanie) e da encarnacdo (voploschénie).
Nesse sentido, salientamos a observagédo de
Zemtsov para o estudante que criou o étude de um
morcego: “[...] A plastica ndo esta funcionando,
mas a vida interna esté correta. [...] Ha carater.”
A criacao do estudante estava viva e era possivel
vislumbrar tragos do caréter do animal, contudo o
seu aparato corporal n&o estava suficientemente
trabalhado para dar vazado plena a essa vida.
Afinal, é preciso ndo apenas vivenciar (perejivat’),
mas também manifestar essa vivéncia no corpo
do ator.

Maria Knébel, na obra A Poesia da Pedagogia,
antes de abordar em seu texto a criacdo de
études de animais, recorre ao conceito de germe
(zerno) para buscar esclarecer o carater humano
da criacao. Em suas palavras: “o germe humano
¢ aquilo que se manifesta em sua maneira de
perceber o mundo, na maneira de pensar, de se
comportar, nas opiniées” (KNEBEL, [1976] 1991,
p. 76). Conforme Knébel, ao observar os animais
e realizar a criacdo de études a partir dessa
observacgao, o estudante esta trabalhando sobre
o0 germe, o cardter. A respeito da importancia
do conceito de germe, Knébel cita um de seus
mestres, Vliadimir Nemirévitch-Dantchenko:

O germe da personagem — isso € o
mais importante. Porém, é extremamente
dificil defini-lo. Para isso, & necessério
se aprofundar longamente na leitura da

peca e em seu papel. A primeira definicéo
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frequentemente se mostra incorreta. [...]
Mas, quando o ator encontra o germe,
em cada momento ele pode ser a medida
da justeza da sua acao (NEI\/IIROVITCH—
DANTCHENKO, [1938] 1952, p. 248).

No capitulo Superobjetivo, Acao transversal,
Stanislavski faz alguns esclarecimentos a respeito
doentendimento sobre o germe. Paraele, aobrado
autor surge das suas ideias e do seu sentimento,
como se fosse uma planta que nasce do germe.
Stanislavski diz, por exemplo, que Dostoiévski,
durante toda a vida, buscou encontrar Deus e
o diabo no ser humano; que Tolstéi aspirava ao
aperfeicoamento moral de si mesmo; que Tchekhov
lutava contra atrivialidade e a burguesia e sonhava
com uma vida melhor. Para Stanislavski, essas
buscas, aspiracdes e sonhos os impulsionaram
a escrever suas obras, ou seja, constitufram o
motivo, o germe da sua obra.

Knébel descreve que, no processo de criacéo
do étude de animais, em primeiro lugar, o
estudante vai ao zooldgico e escolhe o animal que
gostaria de atuar, depois disso, se empenha em
assimilar a sua expressao pléstica, a expresséo do
seu olhar. Para Knébel, quanto mais o germe do
animal é captado, mais intensamente se revela a
prépria personalidade do estudante. Ela cita um
estudante que “era uma girafa que observava de
modo majestoso e indiferente o publico a partir do
alto” (KNEBEL, 1991, p. 78).

Em determinado momento, ao orientar um
estudante na criagdo do étude de um mosquito,
Zemtsov disse “sé vi a pessoa e ndo o animal”, que
¢ como dizer "s6 vejo o ator e ndo a criacao”, ou
seja, o estudante-ator ndo se apropriou do germe
do animal que escolheu, das suas caracteristicas,
de suas nuancas, do que ele faz e de como faz,
bem como da sua energia e do seu carater. E,
assim, esta apenas representando a figura de um
animal. Quando nao hacrengaem outra realidade,
em outros modos de existéncia, ndo hé jogo, e a
vida ndo se manifesta. E a capacidade da Fé nas
Circunstéancias Propostas do animal e a realizagéo
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de agdes dentro dessas circunstéancias, junto com
a capacidade fisica para a transformagcao pléstica,
que conduzirao o ator a revelacdo do carater.
Observamos também que na fala de Zemtsov
para os estudantes havia a referéncia ao “eu
acredito”, de Stanislavski. Stanislavski costumava
dizer "eu acredito” (véryu) ou “eu nédo acredito” (ne
véryu) para os atores e estudantes, a fim de avaliar
se a atuacao estava coerente e viva, se as acoes
estavam justificadas. Por exemplo, no anexo da
segunda parte da obra O Trabalho do Ator Sobre Si
Mesmo™, denominado Treinamento e Disciplina,
Tortsov propbs aos estudantes que realizassem
0 étude da preparagédo de uma mesa para cinco
pessoas. A cada etapa de aprofundamento do
étude, de acordo com o estudante Nazvéanov,
a tarefa se tornava mais dificil e Tortsov exigia
cada vez mais “a justificativa de cada momento
das nossas acbes em cena. A cada instante, ele
teve que interromper para nao nos deixar cair na
afetacéo e na falsidade que, contra a vontade, se
insinuavam em nossas agoes” (STANISLA\/SKI,
1990, p. 393). Nazvénov relata também que ao
observar um dos estudantes que distribufa os
talheres apressadamente, sem justificativa
para as suas agoes, e que parecia estar mais
preocupado com os espectadores do que com os
partners da cena, Tortsov disse: “Eu nao acredito.”
Nesse sentido, pode ser esclarecedor
abordarmos o seguinte fragmento da conversa
gue Stanislavski manteve com os estudantes do

13. O Trabalho do Ator Sobre Si mesmo (Rabota aktiora nad soboi) é a
obra mais importante de Stanislavski sobre o sistema. Essa obra foi

dividida por ele em duas partes. A primeira parte trata do processo
criador da vivéncia (perejivanie) e a segunda parte do processo criador
da encarnacgdo (voploschénie). O titulo da primeira parte, que traduzimos

da lingua russa como O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo. Parte 1: O
Trabalho Sobre Si Mesmo no Processo Criador da Vivéncia: O Diario de um

Aprendiz foi traduzido para a publicac&o norte-americana como An Actor
Prepares, e esta foi a que deu origem, em tradugéo indireta, a publicagédo

brasileira: A Preparagdo do Ator. J& o titulo da segunda parte, O Trabalho
do Ator Sobre Si Mesmo. Parte 2: O Trabalho Sobre Si mesmo no Processo

Criador da Encarnagdo foi traduzido como Building a Character, e esta

edicdo em inglés foi a que originou a publicacdo brasileira A Construgao
da Personagem.



Curso de Diregao do GITIS, em 1938:

Onde vocés irdo procurar a justificativa
para as suas acdes? Certamente em
suas memorias, nos sentimentos, nas
circunstancias da vida, analogas a vida
do papel. Vocés comecam, sob a acéo do
papel, a se acercar das suas memorias
pessoais, retiradas da vida. Entado, essas
acoes se tornaréo vivas (\/INOGRADSKAIA,
2000, p. 496-497).

Na quarta conversa de Stanislavski com os
atores-cantores do Estudio de Opera do Teatro
Bolchdi, conforme registrada pela solista e
pedagoga Concoérdia Antarova na obra Conversas
de K. S. Stanisldvski no Estudio do Teatro Bolchéi
nos Anos 1918-1922, ao tratar dos fundamentos da
arte viva sobre 0 “eu existo”, Stanislavski concluiu
0 seu pensamento com as seguintes palavras:

Desejo a todos vocés que se livrem
0 mais depressa possivel de qualquer
afetacdo e que estejam sempre vivos em
seus papeis. Estar sempre vestidos de
capas feitas de sentimentos e pensamentos
verdadeiros reverberados. Com isso, vocés
nao apenas colocam os espectadores em
atencéo a tudo o que se faz em cena, mas
também, fazem com que todas as suas
cancdes sejam pensamento-palavra-som
e, entdo, eu direi a vocés, junto com os
espectadores: “Eu acredito” (ANTAROVA,
1947, p. 3b).

Nessa fala de Stanislavski, fica ainda mais
claro o significado que ele repassa quando diz “eu
acredito” aos atores; trata-se da prépria percepcéo
da vida em cena, o que s6 pode acontecer se
o ator estiver livre de convencbes vazias e de
afetacoes. A ideia de reverberar “os sentimentos
e 0s pensamentos verdadeiros” encontra amparo
quando Stanislavski trata da fungao primordial da
encarnacéao (voploschénie) na arte do ator: “tornar
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visivel a vida criativa invisivel do artista” ([1933-
38] 1990, p. 14). Stanislavski reafirma, assim, a
sua busca incanséavel por um ator que seja capaz
de integrar sensivelmente a vida e a forma de
expressao utilizada em cena.

Nas aulas de Zemtsov houve diversos
momentos em que ele determinava que o0s
estudantes “esquecessem” o étude realizado.
Quando o pedagogo falava "esqueca”, significava
que o estudante deveria abandonar o étude
apresentado naquele momento e escolher outro
animal para recomegar o trabalho. Caso houvesse
possibilidades cénicas a serem desenvolvidas
seria permitido o aprofundamento do étude a
ser apresentado novamente nas préximas aulas.
Percebemos que o fracasso de um étude néo era
encarado de modo negativo pelo pedagogo, e sim
como parte esperada do processo, Como uma nova
chance do estudante se langar mais intensamente
na fantasia e arriscar-se sem receio de errar,
colocando em prética a orientagéo do pedagogo
para que mantivesse a atencdo nos pontos fracos
pelos quais o étude anterior falhou. O estimulo da
fantasia e da imaginacao dos estudantes em suas
criagbes é uma exigéncia permanente, condicao
essencial para o bom andamento do étude e para
o proprio desenvolvimento do estudante como
ator-criador.

Nesse sentido, observamos mais um fruto
valioso da heranca stanislavskiana: a busca
pela autonomia criativa do ator. A pratica do
étude permite ao estudante-ator se tornar
responsavel pela sua prépria criacdo, o que lhe
torna criativamente independente do diretor ou
do pedagogo — o estudante-ator (criador) néo
fica a espera que alguém lhe diga o que ou como
fazer. O seu dever & experimentar e apresentar
propostas, inventar, pensar, se arriscar e aprender
com as falhas e acertos.

Como observadora da préatica dos estudantes-
atores de Zemtsov, percebi que quando o
pedagogo localizava alguma vida nos études
significava que impressdes, imagens, associacoes
estavam sendo geradas. Em suma, que o étude
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despertava a imaginacao por meio das sutilezas
da sua execucgao. Percebi que eu via e acreditava
na existéncia daquela criacdo — o ator-animal.
Também foi possivel perceber que quando eu
acreditava na criagao do estudante, aumentavam
as chances de éxito do éfude na avaliagao
do pedagogo. Em cada étude que deveria ser
abandonado, também havia caracteristicas em
comum: a ilustracdo dominando os movimentos,
a representacéo atoral, a falta de mudanca no
olhar — permanecia sendo o olhar do estudante,
sem a presenca do carater do animal — e ainda a
realizacao de gestos e movimentos sem nenhuma
necessidade. Nesse caso, eu via e ndo acreditava,
isto €, ndo era tocada ou envolvida por nenhuma
impressédo que fosse além do fato de estar
observando o procedimento da execugao de um
exercicio por um estudante em sala de aula.

E preciso ressaltar que todos os elementos do
“sistema” estéo naturalmente presentes na préatica
da criagao dos études de animais. Ao se colocar
em acgéo, dentro de um Acontecimento, reagindo
as Circunstancias Propostas, o estudante-ator é
levado a acessar a Imaginacao, o “Se” Mégico, a
Libertagdo Muscular, o Tempo-Ritmo, a Relagéo,
a Atencao Cénica, a Fé e o Sentido da Verdade,
a Memoria Afetiva, a plasticidade e assim por
diante.

A atencéo com a plasticidade é exigida aos
estudantes da Escola-estidio, ndo somente na
préatica criativa dos études, mas em cada exercicio
de treinamento realizado em sala de aula. Diante
disso, fizemos uma ponte com ensinamentos de
Stanislavski expostos no capitulo IX — Dominio de
Si Mesmo e Toque Final, da segunda parte da obra
O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo. Nesse capitulo,
o mestre Tortsov discorre sobre o dano que os
gestos supérfluos causam ao trabalho do ator e
0S compara com as manchas e com a sujeira que
interferem na qualidade de um desenho feito em
uma folha de papel que nédo estéa limpa. Para ele,

[...] os gestos excessivos do ator séo
como manchas e riscos inuUteis. Eles
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embaralhamodesenhodo papel. Asualinha
se perde no caos de gestos desnecessérios
e desaparece em meio a eles. Por isso,
antes de tudo, extermine completamente
0S gestos em excesso e permita apenas 0s
movimentos e as agcées que SA0 NECESSArios
ao papel (STANISLAVSKI, 1990, p. 259).

Com a busca pelo dominio de si mesmo,
Stanislavski realiza uma discussao que ultrapassa
0 problema da forma vazia e convencional da
virtuose, contra a qual o ator precisa lutar. Trata-
se também de eliminar todo e qualquer gesto que
ofusque aclarezae aprecisdodaagdo. Assim, todo
movimento que dissipe a forca da acéo realizada
pelo ator deve ser percebido e eliminado. Dando
seguimento ao seu pensamento, Stanislavski,
ou melhor, Tortsoy, chega a afirmar que nenhum
gesto é necessario ao ator, ou seja, se o ator
precisa realizar algum gesto é porque ele j& deixou
de ser gesto e se tornou acao.

Para finalizar, reafirmamos que a préatica de
criacéo de études de animais exige do estudante-
ator profunda Atencdo, Imaginacdo, Tempo-
Ritmo e precisao, bem como, capacidade de
Adaptacéao e de Relacéo. O étude possibilita que
0s elementos do “sistema” sejam experienciados
e desenvolvidos pelo estudante-ator em sua
totalidade de corpo, mente e afetos, permitindo,
desse modo, o alcance de um saber por meio do
fazer.Sendoassim, nessaprética, osensinamentos
investigados por Stanislavski tém a possibilidade
de se manifestar em sua complexidade e poténcia
criativa, como um caminho fecundo que integra
vivéncia (pergjivdnie) e encarnacao (voploschénie),
corpo e vida.
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O stanislavski em foco

Acao, partitura e impulso - Tracos
tangiveis de uma linhagem invisivel
entre Stanislavski e Grotowski

POR NATACHA DIAS'

Sempre que nos falam sobre a importancia
de conhecer os legados deixados por grandes
mestres do teatro, somos impelidos a pensar em
suas préaticas como fontes de respostas para os
problemas colocados pelo nosso oficio teatral,
como se, conhecendo suas solugdes, pudéssemos
avancar nas perguntas colocadas a partir do ponto
onde eles pararam. Se nos falam em Constantin
Stanislavski, por exemplo, tendemos a recorrer a
determinadas expressdes — como o Se Magico,
Circunstéancias Propostas ou Memoria Emotiva —
gue supostamente nos socorreriam diante da falta
de imaginacdo para preencher com vivacidade
uma cena. Ou, se alguém cita Jerzy Grotowski,
¢ comum a associagao imediata com certa
nocéo de treinamento fisico que possivelmente
nos garantiria aquela qualidade de atuacao
concretamente perceptivel que costumamos
chamar de “presenca cénica”.

Do que nos esquecemos € que a licdo desses
importantes criadores do teatro foi justamente
sobre a importancia de se buscar boas perguntas
ao invés de se fixar as respostas bem formuladas.
Esquecemo-nos também que a légica da criacéo
artistica ndo ¢ a mesma da ciéncia, na qual as
descobertas de um podem ser diretamente
assimiladas por outro, visto que a natureza do
pesquisador nao necessariamente interfere no
objeto estudado e nos resultados alcancados. Na

1. Bacharel em Interpretacéo e mestre pela Universidade de Sao Paulo,
com a dissertacdo As relagées Entre Corpo e Meméria de Stanislavski a
Grotowski — Um Olhar de Filiagdo Artistica (2013). Atriz integrante da Cia.
Teatro Balagan desde 2008 e, atualmente, diretora do Projeto Espetéculo do
Programa Féabricas de Cultura/Brasilandia.
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trajetéria dos grandes artistas, a verdade é mais
um ponto almejado do que um lugar que se pense
conquistar. Por esse motivo, a transmissao do
conhecimento artistico de uma geracéo a outra
se da de maneira semelhante ao que ocorre nos
processos de tradicdo, pela transfiguracao das
certezas, confirmando o que diz Jerzy Szacki
(apud OSINSKI, 1989, p. 85, traducdo nossa): o
verdadeiro objeto da tradicao “né&o é o poder dos
mortos sobre os vivos, mas o dos vivos sobre 0s
mortos”.

Essa definicao serve perfeitamente para
compreendermos de que modo se estabeleceu,
entre Constantin Stanislavski (1863-1938) e Jerzy
Grotowski (1933-1999), uma relacdo de filiagao
artistica, a despeito de terem vivido em épocas
e lugares téo distintos e de terem produzido
poéticas aparentemente opostas. No final dos
anos 1960, em conferéncia realizada em Nova
lorque, o polonés Grotowski diria publicamente
gue nao fazia sentido se perguntar se Stanislavski
era importante para o teatro dos tempos atuais.
Dizia ele: “Se é importante para ti, pergunta por
que” (GROTOWSKI, 1993, p. 18, tradugao nossa).
Para ele, os verdadeiros alunos de Stanislavski
nao haviam sido jamais alunos, nao eram
aqueles que se propuseram a aplicar seu Sistema
escolasticamente, mas sim o0s que souberam
dialogar com ele ou mesmo contesta-lo a partir
de suas proprias convicgbes, das questdoes de
sua época e das préprias relagdes de trabalho
estabelecidas.

Com essa fala, Grotowski delimitava também
sua prépria atitude frente ao mestre russo. De
fato, durante toda a sua formacéo teatral nos anos



1950, e mesmo nos primeiros anos de sua atuacao
profissional, frente a urgéncia de se contestar o
totalitarismo soviético ao qual a Poldnia estava
submetida, a principal inspiracdo de Grotowski
havia sido Vsevolod Meierhold — contemporéaneo
de Stanislavski e geralmente considerado como
seu opositor artistico por ter entrado em conflito
com os principios do Sistema e criado sua prépria
e inovadora linhagem de investigacéo teatral —,
cuja atitude artistica e politica absolutamente
revolucionéria resultara em seu fuzilamento pelas
tropas de Josef Stélin; diferentemente, a figura
de Stanislavski no teatro polonés era repleta
de controvérsias por ter sido introduzida sob
a mediacéo da propaganda oficial comunista,
enquanto seu legado artistico mais profundo era
de fato pouco conhecido naquele pafs.

Desde 1919, com a fundacéo, em Varsévia, do
Teatro Reduta, por Juliusz Osterwa (1885-1948) e
Mieczyslaw Limanowski (1876-1948), toda uma
geracéo teatral polonesa havia sido influenciada
por certo modelo de criagéo teatral laboratorial
inspirado diretamente nos Estudios teatrais,
difundidos por Stanislavski e seus discipulos nas
primeiras décadas do século. Ndo obstante tal
influéncia, j& no Perfodo Entreguerras, a imagem
do Sistema era criticada por artistas poloneses
que tinham dificuldades em dissocié-lo do estilo
naturalista e, portanto, acreditavam né&o servir
a um ideal poético romantico e profundamente
nacionalista, que inspirara diversas geracoes de
artistas no pais, incluindo o préprio Grotowski.
Segundo Stafean Jaracz (apud TYSZKA, 1989,
p. 83, traducédo nossa), a verdade era que, até
a Segunda Grande Guerra, o conhecimento
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polonés do Sistema restringia-se praticamente as
investigacoes realizadas por Stanislavski somente
até a Revolucdo Comunista, ou seja, pouco se
sabia sobre as Ultimas etapas de investigacéo por
ele realizadas, concentrado na analise da obra por
meio da Agao Psicofisica do ator.

Em 1939, a Russia stalinista impds a Polonia
a inclusédo do teatro dentro de um sistema de
planificacdo econémica e de organizacdo de
propaganda; isso explica, de alguma forma,
porque a imagem de Stanislavski foi introduzida
no teatro polonés de maneira canonizada e
absoluta. O vinculo entre teatro e verdade
- que fundamenta os principios do sistema
stanislavskiano — foi completamente obscurecido,
a acao artistica censurada e as préprias pecas de
importantes e consagrados autores da tradicao
polaca foram proibidas. Vigoravam as producoes
teatrais de propaganda soviética, que se diziam
seguidoras do Sistema e, a partir desse contexto,
um paradoxo fez-se presente; ao mesmo tempo
em gue o Stanislavski era imposto aos poloneses,
néo era profunda e verdadeiramente conhecido
por eles.

Apenas apds a Segunda Guerra Mundial é que
o Sistema se tornaria mais conhecido no paifs,
coincidindo com um momento de renovacgao do
préprio repertério teatral polonés, que tentava
romper com 0s modos mais comerciais e valorizar
0s aspectos éticos do trabalho do ator. Em 1952,
a obra autobiogréafica de Stanislavski, Minha
Vida na Arte, seria traduzida para o polonés e,
em 1954, seria a vez de O Trabalho do Ator Sobre
Si- Mesmo. No entanto, o acesso dos artistas
poloneses a dados relevantes da vida e da obra
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de Stanisldvski continuava a ser intermediado
pelas distorcbes propositalmente provocadas
pela campanha de propaganda comunista
no pais, a que muitos intelectuais reagiam
declarando a incompatibilidade do Sistema com
a tradicdo daquele povo, principalmente, com as
modificagdes politicas advindas apds a morte de
Stalin, em 1953,

Foi nesse contexto de resisténcia politica e
culturalaUnido Soviética que Grotowski viveu seus
anos de formagao teatral e que, inclusive, apos
retornar de um perfodo de um ano de estudos no
GITIS?, chegou a ser secretario do Comité Central
da Juventude Socialista, participando ativamente
de organizacdes politicas juvenis. Com o passar
dos anos, o impulso militante da juventude de
Grotowski se concentraria cada vez mais na agao
artistica, cuja poténcia revolucionéaria supunha
ser capaz de expandir os limites impostos pelas
sociedades e pela tirania do poder. Mas, para que
tal revolugaofosse concreta, Grotowski reconhecia
a urgéncia de se combater o diletantismo na arte
do ator. Dizia que “a verdadeira revolucdo em arte
¢ persistente, dominada, nunca diletante. Na
arte, sempre houve o esforco de se confrontar
com a insuficiéncia, e por este mesmo fato é
complementar da realidade social” (GROTOWSKI,
1993, p. 70, traducao nossa).

Ao tomar esse problema de dimenséo ética
como o principal inimigo a ser enfrentado pelo
artista de teatro, o diretor polonés finalmente
reconheceria Stanislavski como seu maior
exemplo artistico, por sua capacidade de
redescobrir de novo cada etapa da vida. E
justamente com a apresentacado dessa questao
que Stanislavski inaugura o primeiro volume de
seu livro sobre a arte do ator, O Trabalho do Ator
Sobre Si Mesmo; logo no capitulo inicial, intitulado
“Diletantismo”, acompanhamos, em formato de

ficcdo, a primeira aula da personagem Nazvanov
no curso de atuacdo do pedagogo Tortsov, uma
espécie de alter ego do proprio Stanislavski, que
o incentiva a abandonar a sua condigao de artista
diletante e percorrer gradativamente o caminho
gue leva a maestria em seu oficio. Ao tomar
para si tal questao, décadas depois da morte do
diretor russo, Grotowski ajudaria a evidenciar um
aspecto importante desse problema, alertando
para o fato de que o diletantismo no teatro pode
tanto se manifestar pelo falso ideal de liberdade
artistica absoluta quanto pelos encantos ilusérios

dos mais altos padroes técnicos.

Diletantismo quer dizer falta de rigor.
O rigor é o esforco para escapar da
ilusdo. Quando nao se é sincero, ainda
que se cumpra o ato, faz-se somente algo
inarticulado, magmético. Devemos tomar
da técnica apenas aquilo que desbloqueie
0s processos humanos (GROTOWSKI,
1993, p. 20, traducao nossa).

Desse modo, Grotowski destaca um importante
direcionamento que norteou sua investigacao
principalmente apds a segunda metade dos anos
1960, em espetaculos como O Principe Constante,
pecateatral de Calderdn dela Barca, encenada por
Grotowski em 1965, bem como nas experiéncias
seguintes, durante o periodo parateatral do Teatro
das Fontes e Arte como Veiculo®., Em palestra
proferida no ano de 1982, Grotowski publicamente
manifestou sua filiacéo ao que ele entdo nomeou
de “linha orgénica de atuagao”, fundada por
Stanislavski. Para Grotowski, essa tradicéo
criativa se diferenciava da chamada “linha
artificial” por buscar meios conscientes para tocar
indiretamente o inconsciente, enfatizando néo a
organizacéo racional dos cédigos e convencoes,

2. Escola de formagao teatral sediada em Moscou, onde Grotowski
estudou Diregéao Teatral em 1955-1956.
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3. Nomeagoes dadas a diferentes momentos da trajetéria investigativa de
Grotowski, atribuidas ou reconhecidas pelo préprio criador.



e sim 0s movimentos dos processos organicos do
homem?,

Ao reconhecer a existéncia de uma linhagem
teatral iniciada por Stanisldvski, e, sobretudo,
ao inserir-se nesta linhagem, Grotowski oferecia
uma perspectiva interessante para pensarmos
a influéncia das pesquisas realizadas pelo
pedagogo russo em uma série de metodologias
criativas, que fundamentaram os trabalhos de
artistas de teatro no mundo todo, nas Ultimas
décadas. Grotowski ajudava-nos a entender o seu
proprio papel como transmissor dessa tradicao
viva ao aprofundar uma série de conceitos que,
associados a ideia de uma atuacéao organica,
ainda hoje fazem parte do vocabulario e da praxis
teatral. Dentre esses conceitos, podemos destacar
nogbes como: Acao Psicofisica, Partitura de
acoes e Impulso, elementos que, primeiramente
observados por Stanislavski, foram amplamente
difundidos e também reinterpretados no Ocidente,
a partir do préprio Grotowski e também de seus
véarios colaboradores, dos quais se pode destacar
Thomas Richards, Mario Biagini e Eugenio Barba.

Se quisermos, no entanto, compreender o
modo como esses conceitos foram disseminados
e reinterpretados, € necessario considerar o fato
de que a nogao de Organicidade no trabalho do
ator performer remete a sua relagcdo com a prépria
natureza. Conforme Maria Knebel (2006, p. 119),
discipula de Stanislavski responséavel por dar
continuidade aos seus ensinamentos na RUssia,
seu mestre costumava afirmar que o Sistema né&o
fora inventado por ele nem por ninguém, mas que
se baseava nas leis da "nossa propria natureza
orgénica, tanto fisica quanto espiritual”.

Embora em alguns aspectos, o trabalho de
Stanislavski possa refletir valores cientificistas do
final do século XIX, sua elaboragao poética reflete
principios que estavam na base da arte realista

4. De acordo com palestra proferida em 1982, na Universidade de Roma, e
nas aulas do College de France, em 1997,
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russa, como a absorcéo de referéncias culturais
e cientificas ocidentais, sem anular a presenca
de fundamentos religiosos caracteristicos
da tradicao ortodoxa, que preveem a plena
comunhéo entre os aspectos fisicos e espirituais
do homem. Por isso, segundo Jorge Saura, a
divisdo que Stanislavski estabelece nos titulos
dos dois volumes de seu livro, £/ Trabajo Sobre Si
Mismo, perejivdanie e voploschénie® (“experiéncia”
e “encarnacgao”), deve ser entendida apenas como
uma escolha metodolégica (STANISLAVSKI, 2009,
p. 9).

Grotowski soube reconhecer o elo absoluto
entre os aspectos visfveis e invisiveis que
compunham a visdo de natureza organica para
Stanislévski e orientam todos os elementos de
seu Sistema. Porém, nascido em outra época,
influenciado por uma tradicdo catdlica mais
proxima ao pensamento ocidental e com uma
historia de vida profundamente marcada pelos
horrores genocidas da Segunda Guerra Mundial,
o artista polonés possuia outros referenciais,
gue tornavam diversa a sua perspectiva sobre os
conceitos de “natureza” ou “orgénico”. Evitava
cautelosamente o uso de palavras como “alma”,
*espirito” ou “esséncia”, ainda que sempre ciente
de que o oficio teatral se da no constante equilibrio
entre o tangivel e o intangivel, na fluéncia entre a
estrutura e a espontaneidade, na capacidade do
ator de ver e de fazer ver o invisfvel. Nao foi por
outro motivo que, ao longo das diversas fases de
suatrajetoriainvestigativa e mesmo no periodo em
que reconhecia que sua praticaja nao sevinculava
estritamente ao campo do teatro, Grotowski
sempre mencionou a admiragao por Stanislavski
por reconhecer nele o esforgo permanente em
tocar os aspectos secretos do oficio por meio do
que era concreto. E se, nessa tarefa, o concreto
& o proprio corpo do ator, Grotowski tomou como
objeto de suas investigacdes o questionamento

5. Em russo: Bomnouenust e IlepexxuBanusi.
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da viséo ocidental hegemoénica que tende a
reduzir seu entendimento apenas aos aspectos
fisioloégicos ou materialmente compreensiveis.
Construiu, assim, projecdes distintas sobre esse
conceito, atribuindo-lhes inclusive nomeacoes
diversas, como: corpo-memodria, corpo-réptil ou
corpo-canal.

Mas, assim como para Stanislavski, o
trabalho sobre o corpo nédo era um propdsito
em si, tampouco se encerrava na concluséo de
um produto final. Chegou, inclusive, a rever a
utilizagado do termo “exercicios” (cwiczenie), que
utilizara com frequéncia na primeira metade dos
anos 1960, por Ihe parecer que induzia a uma ideia
perigosa de aperfeicoamento formal e meramente
virtuoso. Contudo, manteve e desenvolveu uma
série de préticas corporais por entender que
funcionavam como uma espécie de trampolim
para adentrar em “regides que ainda nao haviam
sido sondadas” pelo ator (FLASZEN apud BARBA,
2006, p. b3).

Com trabalhos absolutamente diversos,
Stanislévski e Grotowski comungavam do
entendimento de que h& uma relacédo intrinseca
entre *agir” e “pensar”, e que é desse bindbmio que
irrompe o ato poético original do teatro. Por isso,
o polonés admirava especialmente a Ultima etapa
das pesquisas stanislavskianas sobre a Acéo
Fisica do ator, com a criac&o do Método de Etudes,
também conhecido como Método de Anélise Ativa
ou, conforme utilizado por Grotowski, Método das
Acoes Fisicas.

De fato, a expresséo Agéo Fisica jamais foi
definida com exatidao por Stanislavski, tampouco
reduzida a qualquer tipo de sentenca redutora.
Em seus escritos, a mengao ao termo surge
sempre associada a procedimentos de ordem
psicofisica, a fim de localizar um evento que n&o
¢ exclusivamente externo, mas também interno.
Essa dimensao, inclusive, precede o uso isolado
da expressdo “‘acéo fisica” em sua pratica e
textos. A propria ideia dos Etudes, que se tornaria
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central no Método criado por Stanislavski no
fim de sua vida, ja era utilizada por ele desde
a primeira década do século XX5 por meio de
procedimentos que, similares a improvisacoes,
individual ou coletivamente conduziam os atores
a descoberta da vida fisica do papel, por meio da
acéo despertada pelas Circunstancias Propostas
e pelos Objetivos das personagens. Se o Método
de Etudes, formalizado apenas nos anos 1930,
apresentava uma nova abordagem do texto e do
processo de analise do papel, o periodo anterior,
comumente conhecido pela énfase nas “forcas
motrizes psiquicas”, j& refletia a consciéncia
das implicacbes externas do processo criativo
do ator. Dizia Stanislavski (2009, p. 79, traducgéao
nossa): “Se prestarem atencédo as suas proprias
sensagoOes, sentirdao uma energia que brota dos
mananciais mais profundos do seu ser, de seus
proprios coragdes. Percorre todo o corpo e nao
esté vazia.”

O segundo capftulo de E/ Trabajo del Actor
Sobre S/ Mismo no Proceso Creador de la Vivencia,
denominado “Acgao”, que teve mais de vinte
versdes escritas por Stanislavski antes de ser
publicado, revela a importancia dessa questao
para o mestre russo, mesmo antes da criacéo
do Método de Etudes, e evidencia o quanto a
ideia de perejivanie, que estd no subtitulo do
livro e normalmente é conhecida no Brasil como
“vivéncia”, estéd intimamente relacionada a ideia
de Agao.

Nao & possivel sabermos com exatiddo como
foram os primeiros contatos de Grotowski com
essa e outras obras de Stanislavski, por motivos
ja anteriormente mencionados. Contudo, o artista
polonés costumava mencionar que uma das suas
principais fontes sobre o trabalho de Stanislavski
sobreasAcdes haviasidoaobrade Vassili Toporkoy,

6. Baseamo-nos nos exemplos de exercicios descritos por Mel Gordon em:
GORDON, Mel. The Stanislavski Technique. New York: Applause Theatre
Book Publishers, 1998.



um antigo ator que trabalhara com Stanisléavski
e a quem Grotowski pdde ver em cena na época
de seus estudos em Moscou. O que entédo havia
impressionado o estudante fora a capacidade do
experiente ator em transformar algo que poderia
ser monétono e discursivo em uma série de acdes
detalhadas, com o uso de alguns poucos objetos
(RICHARDS, 2012, p. 31-32).

Com tais referéncias, e também a partir de
suas proprias pesquisas sobre o que afirmava
ja nao ser “exatamente o Método das Acoes
Fisicas de Stanislavski, mas o que vem depois”
(RICHARDS, 2012, p. 107), Grotowski procurou
demonstrar a plateia, em uma palestra nos
anos 1980, a diferenca entre atividade e Acéo
Fisica. Primeiramente, levantou o copo de
agua a sua frente e a bebeu, de forma “banal
e desinteressante”. Depois, repetiu o mesmo
movimento transformando-o em uma agéo,
observando a plateia, alterando o ritmo a partir
de uma nova Circunstancia Proposta, naguele
momento, por sua imaginacdo (RICHARDS,
2012, p. 33). Com esse exemplo, langava luz a
necessidade do ator de perceber arelacdo entre os
movimentos internos — localizados na imaginagao
e na memoria — e as formas externas.

Sobre isso, Stanislavski (2007, p. 184, traducéao
nossa) ja havia dito, em uma de suas aulas
entre os anos de 1918 e 1922: “A vida, qual seja,
¢ sempre movimento. Que seja um movimento
do espirito ou do corpo, é sempre movimento.”
Para o mestre russo, o mais importante era que
o ator compreendesse que a arte da vivéncia
nao é da ordem da representacdo, mas uma
percepcéo ativa, experiéncia do vivo’ que
envolve transformacgao de si mesmo a partir do
reconhecimento e aceitacdo da natureza de cada

7. Ver nota do tradutor Diego Moschkovich para o texto “Sobre a Analise
Ativa do Texto e do Papel”, de Maria Knebel, em: KNEBEL, Maria. Andlise-
Acdo — Préticas das Ideias Teatrais de Stanisldvski. Sao Paulo: Editora 34,
2016.
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ator.

Ao enfatizar esse vinculo entre as Acbes
Psicoffsicas e os processos vitais, Stanislavski
estabeleceu a ideia de Linha de Acdes Fisicas
qgue, mais do que a simples reunido de diversos
movimentos corporais, remetia a associacao
consecutiva dos objetivos fisicos do ator. Em
seus manuscritos produzidos entre os anos
1930 a 19383, alertava justamente para o fato de
que o trabalho sobre a agédo se da no campo
da complexidade, nédo se estanca no processo
fisico; dizia que o ator lidava simultaneamente
com muitas “linhas”, a da ficgao, da psicolégica,
da cénica e outras que frequentemente sao
esquecidas. Poucos anos depois, iria desenvolver
essa ideia, e, em seus Ultimos trés anos de
vida, seus manuscritos ja fazem referéncia a
existéncia de "esquemas fisicos” que, reunindo os
objetivos fisicos principais, podiam ser realizados
sinteticamente pelo ator em poucos minutos. Em
seu livro, Toporkov (1962, p. 176) compara esses
‘esquemas” aos desenhos iniciais que o pintor
esboca sobre a tela vazia antes de plasmar sobre
essa as sutilezas psicolégicas dos tracos e cores
mais complexos, e muito provavelmente, foi isso
que Grotowski identificou quando viu o ator russo
em cena.

Mas era superando o esguema estritamente
fisico que o ator, no Sistema, compde o que na
tradicao russa convem chamar de /inha da vida
fisica do corpo humano. Anatoli Vassiliev (2006,
p. 314) explica que a Linha Continua das Acgdes
€ a propria linha da vida. O corpo humano é uma
substancia a parte, enquanto que “a vida do corpo
humano” é uma categoria. E essa categoria que
age no homem, sobre sua alma. Para exemplificar
esse entendimento, Vassiliev oferece a imagem
de um ponto nuclear (a vida) cujos raios
multidirecionais sao unidos por uma linha circular
continua (a linha das Acdes Fisicas). Ciente disso,
0 encenador pode inclusive manipular o tracado
externo das agdes do ator desde que nao rompa

Caderno de Registro Macu (Pesquisa) | 69



O stanislavski em foco

com a continuidade que garante a relacao dessas
com o seu conteldo vital. Em sua obra mais
conhecida, O Principe Constante, Grotowski (2007,
p. 234) conduziu um processo muito proximo
disso, ao realizar uma montagem que manipulava
0 “esquema fisico” construido pelo ator enquanto
garantia a autonomia do que se poderia
considerar a /inha da vida fisica do corpo humano,
onde estavam contidas as memorias, associacoes
pessoais, intencoes, relacdes e impulsos do ator.

Grotowski (2007, p. 166) afirmou que
Stanislavski havia se dedicado aos aspectos
concretos do oficio ndo para encontrar, mas para
reencontrar a precisao, pois acreditava que a
necessidade de precisdo e forma apareciam de
maneira associada a espontaneidade da agao.
Com isso, afastava qualquer tipo de leitura sobre
a problematica das Agodes Fisicas, em seu préprio
trabalho e em Stanislavski, sob uma perspectiva
centrada exclusivamente na légica da fisicalidade
e convencao formal. Em seus trabalhos, o artista
polonés refinaria cada vez mais seu conceito de
precisdo. Se em seus primeiros espetaculos o
pensamento estrutural se baseava na articulagao
dos signos, posteriormente passou a apostar
na Agao enquanto reflexo psiquico e ao mesmo
tempo instintivo, Dbioldégico e espiritual. Ja
em seu Ultimo espetaculo, Apocalypsis Com
Figura, chegou a vincular a nogao de precisao a
qualidade da presenca dos atores e a plenitude
da experiéncia de encontro com os espectadores.

Lancar luz sobre esse ponto contribui para
destacar também outro campo terminoldgico
que, amplamente explorado por Grotowski e por
muitas escolas teatrais até nossos dias, fora
inicialmente aberto por Stanislavski: a ideia de
Partitura atoral. Declaradamente inspirada na
terminologia musical, a nogao de Partitura tinha,
para Stanislavski (1988, p. 120), a funcao de
identificar algo composto de pequenas e grandes
partes, as notas e os acordes e as passagens
entre esses, entre as quais se fixam as sensacodes
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criativas do compositor. Nos anos 1920, a
palavra primeiramente fora adotada por unida a
expressao “partitura espiritual”, entendida como
algo que reunia os objetivos fisicos e psicoldgicos.
Mas téo logo recorreu ao uso e a definicdo do
conceito de Partitura do ator, o pedagogo russo
reconheceu, como se vé nos textos do periodo
de 1916 a 1920, que certos objetivos elementares
tocam apenas as camadas superficiais da vida
espiritual e os aspectos exteriores do corpo e néo
atingem “a vida do espirito humano”, objetivo
central de seu trabalho. Por isso, nessa época,
referia-se a necessidade de encontrar “objetivos
e partituras mais profundos”, que permitissem
gue n&o apenas os objetivos referentes ao papel
viessem a tona, mas a propria individualidade do
ator criador (STANISLAVSKI, 1988, p. 123).

Devido, provavelmente, ao fato de Stanislavski
nao ter tido tempo de concluir, organizar e revisar
os textos onde encontramos essas ideias, os quais
foram postumamente reunidos na obra £/ Trabajo
del Actor Sobre Su Papel, a concepcdo de uma
“partitura mais profunda” surge de forma apenas
sugerida. Mas mesmo sem definir exatamente
guais seriam os procedimentos associados a essa
“partitura mais profunda”, Stanislavski explica
que ela deveria estar atrelada essencialmente
a ‘“intuicdo criadora’, que deveria dar vida
aquela primeira construcdo mais esquematica
e, principalmente, manter permanentemente
a inquietude da sensibilidade para animar a
partitura fisica do papel.

Nesses mesmos textos aos quais nos
referimos, e atrelado @ mesma busca, é possivel
reconhecer os principios do conceito de Impulso,
como resposta a necessidade dessa “partitura
mais profunda”, também definida por Stanislavski
como ‘“partitura espiritual sutilizada, ou seja,
psicofisica”. Elemento mdvel, “vivo", o Impulso
seria capaz de acrescentar novas qualidades
aquela primeira partitura mais mecéanica sem,
no entanto, modifica-la estruturalmente. Teria,



assim, uma funcéao parecida com as distintas
tonalidades e nuances que o musico imprime a
execucao de uma composicéo sinfénica.

E interessante notar que, na terminologia
sempre dindmica de Stanislavski (1998, p. 124),
a nocao de Impulso aparecia associada a outras
nomenclaturas, posteriormente abandonadas
com a consolidacao do Método de Etudes, como
“tonalidade da alma” e “gérmen de sensibilidade”.
J& nos anos 1930, Stanislavski enfatizaria
a abordagem psicofisica desse elemento,
mencionando como, a partir da consideracao
das Circunsténcias Propostas, a Acéo poderia ser
realizada por meio do Impulso, sem ser levada até
seu desenho final, mas absolutamente enraizada
em uma espécie de motivagdo espontanea e nao-
racionalizada.

Grotowski considerava que, embora
Stanislévski tivesse se interessado pela questéo
dos Impulsos, nédo tivera tempo suficiente para
se aprofundar no assunto. Contudo, retomaria e
desenvolveria esse aspecto da pesquisa do mestre
russo a ponto de afirmar que “néo séo as notas
vocais, 0s gestos exteriores que constituem os
morfemas da partitura do ator, mas alguma outra
coisa” (GROTOWSKI, 2007, p. 132). Em texto de
1968, Grotowski (2007, p. 133) apresentaria duas
perspectivas sobre a probleméatica. A primeira,
de ordem objetiva, sugere que seja a matéria
prima fundamental sobre a qual se pode ou nao
articular um sistema de signos compreensiveis.
A segunda, mais subjetiva e abstrata, atribui acs
Impulsos vivos a capacidade de tornar crivel e
verdadeira uma Acao realizada pelo ator.

Enquanto  Stanislévski, por meio da
personagem ficticia do professor Tortsoy,
recomendava que os alunos anotassem em seus
cadernos a sequéncia de Agdes Fisicas, Grotowski
(2007, p. 133) fala da possibilidade de que, apds a
formulagao consciente de um esboco das agoes,
0s atores anotem os Impulsos, “n&o como o lapis,
evidentemente, mascomocorpo”. Na base desses
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dois procedimentos diversos esta uma profunda
confianca na relacdo plena que se estabelece
entre o Impulso, visto como uma estrutura
psiquica e fisica interna, e a acéo externalizada.
Segundo Thomas Richards (2012, p. 108), herdeiro
artistico de Grotowski, o polonés acreditava que o
Impulso manifestava-se desde o interior do corpo,
como uma reagao que so é visivel quando ja se
tornou uma pequena Acéo, dirigida de dentro para
fora. Opostamente, Richards compreende que
Stanislavski relacionava os Impulsos a periferia
do corpo, aos olhos e a expressao facial, como um
vetor que vai do externo para o interno.

Nao encontramos, na obra de Stanislavski e
de seus discipulos, evidéncias que nos permitam
confirmar essa tese de Richards sobre o trabalho
do diretor russo. Em O Trabajo del Actor Sobre Su
Papel, inclusive, Stanislavski associa a palavra
“impulso” o adjetivo “interior”, o que nao deixa
duvidas sobre a natureza desse elemento. Nesses
mesmos textos, chegaamencionara possibilidade
de que se possa acessar o Impulso a partir do
exterior, mas néo assume este caminho como o
Unico possivel. No verso dos manuscritos em que
discorria sobre o assunto, Stanislévski registrou,
inclusive, a percepcéo de sua préopria contradicéo
a respeito do tema, mas nunca chegou a uma
hipétese definitiva sobre o assunto justamente
porque se tratava de um elemento empirico ainda
ndo devidamente aprofundado por ele em sua
pratica.®

Enguanto para Stanislavski as solucdes para
o problema do Impulso mantiveram-se abertas,
Grotowski, em conferéncia de 1986, em Liege,
claramente defendia a possibilidade de se
exercitar na Agao apenas tocando o nifvel dos
Impulsos. Para o diretor polonés, o ator, quase
sem externalizar qualguer movimento, pode se
conectar apenas com a pulséo fundamental da

8. Segundo nota de rodapé de G Kristi e V. Prokofiev, os editores de
Stanislavski, em: STANISLAVSKI, Konstantin. £/ Trabajo del Actor Sobre Su
Papel. Buenos Aires: Quetzal, 1988, p. 348.
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acao, a intencao, direcionada para fora, mas nao
de todo completa.

Para demonstrarem o estreito vinculo entre
acao externa e Impulso, Stanislavski e Grotowski
fizeram uso de exemplos similares em que
buscavam explorar tal relacdo pela supresséo
do desenho do movimento no espaco até tocar
0 essencial, o coragédo da Acao, o Impulso.
Percebemos, porém, que umaanalise do problema
baseada somente na observagao desse tipo de
exemplo corre o risco de se restringir a dimenséo
fisica da questédo. Se a Agéo no espaco pode ser
retida até tocar o nivel do Impulso, é justamente
porque essa particula, essencial e invisivel, tem
uma existéncia que nédo se explica unicamente
pela légica da materialidade corpdrea.

Grotowski (2007, p. 220) associou o Impulso
iniciado no interior do corpo do ator a uma
catapulta que o lanca corretamente em diregéo
a Acéo. Destacou o fato de que, mesmo sem
aparecerem, as Acdes Fisicas estdao no corpo, na
forma de “in/pulso” (RICHARDS, 2012, p. 108).
Para ele, porém, o vetor do Impulso aproxima-o
das “intencdes que estéo ligadas as memorias do
corpo”, as em/tensdes musculares” (RICHARDS,
2012, p. 111), mas também as associacoes, aos
desejos, ao contato com os outros. Assim, para
o diretor polonés, o corpo, lugar da interioridade,
abriga o Impulso que promove a reconexao entre
carne e espirito.

Por sua vez, notamos que Stanislavski (1988, p.
329 —traducéo nossa) nao chega jamais a afirmar
que o corpo é o lugar dessa interioridade, embora
acreditasse que ‘o que existe na profundidade
da alma somente se revela quando as vivéncias
exteriores e interiores do artista transcorrem
observando as leis e normas estabelecidas”.
Para o diretor russo, é o subconsciente, ou,
ainda, a alma, terreno da interioridade, que
abriga o Impulso revelador da conexao entre
carne e espirito. Nas aulas ficticias de £/ Trabajo
del Actor Sobre Su Papel, o professor Tortsov/
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Stanisléavski afirma que, embora alguns Impulsos
possam se tornar conscientes, muitos outros,
e talvez os mais importantes, ndo emergem a
consciéncia em momento algum, sob pena de
serem por ela destrufdos. O professor também
alerta para que nao se tente discernir entre quais
Impulsos interiores deve-se tocar e quais nao,
pois isso é tarefa da natureza, enquanto ao ator
cabe trabalhar metodicamente sobre os meios
acessiveis a consciéncia, como a Linha de Acdes
Fisicas, por exemplo (STANISLAVSKI, 1988, p. 348
—traducao nossa).

Tal conclusado assemelha-se muito as ideias
de Grotowski (2007, p. 202) que, nos inicio dos
anos 1970, refletiria, no texto “O Que Foi", sobre
a importdncia de se manter a precisdo dos
elementos conhecidos sem estancar o fluxo vivo.
A prética ensinara a Grotowski que ndo se pode
guiar conscientemente o corpo e, dessa maneira,
ele aprendia por si mesmo uma importante licéo
do mestre que |he antecedera.

Igualmente concentradas sobre os elementos
concretos da arte da atuagédo, e embora
absolutamente diversas entre si, as praticas
desses dois artistas foram atravessadas por um fio
comum, invisivel, como o que perpassa as contas
de umcolar. E, ao observar as diferentes etapas de
suas pesquisas, é particularmente interessante
notar que essa linha se fortalece justamente
na medida em que Grotowski mais se afasta da
tarefa de produzir espetéculos, aproximando-se
radicalmente dos aspectos antes destacados por
Stanislavski como basilares no trabalho do ator e,
principalmente, fixando sua atencao na questao
do Impulso, particula invisivel que fora uma das
Ultimas descobertas do trabalho realizado por
Stanislavski durante sua longa vida. Desse modo,
paracompreender arelacao defiliagao entre esses
dois artistas € necessario que nos disponhamos a
ver o que esté por tras, ou além, das formas. Era
0 que, segundo outro grande artista, Peter Brook
(2011, p. 67), buscava Grotowski, inspirado pelo



mestre Stanislavski: “Antes do fim da minha vida,
eu gostaria de passar, por um momento, para
além das formas, das formas da vida, e fazer a
experiéncia daquilo que estéa por trés. Foi isso que
ele me disse ha trinta anos, e até o fim ele nao
parou de procurar”,
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3 fracoes de amor ou
uma quase histona:
mergulhando em
reticéncias

POR RAFAEL CARVALHO!

Ninguém pode ser escravo de sua identidade:
quando surge uma possibilidade de mudanca é preciso mudar.
Elliot Gould, ator norte-americano.

Prélogo

Estar aberto a mudanca é estar aberto a linguagem que se atualiza para
gue possamos ver o outro de maneira mais abrangente, sem restricoes.
Por esse motivo, esse relato também é um convite a mergulhar no novo.
Com frequéncia, adotarei palavras como alunxs e professorxs com a letra
‘X" em substituicao aos artigos definidos o/a/os/as. Esse foi um exercicio
que passei a praticar em minha escrita e hoje tem se tornado comum,
como parte de mim, entendendo que somos muitos e precisamos falar
para muitxs com a mesma proporcao, sem a necessidade hegemonica de
uma definicéo de género ao tratar da pessoa. Comecgo este artigo com essa
perspectiva, onde precisamos urgentemente aceitar uma nova lingua, em
gque o mundo se adapta para entender que somos diferentes e que pode
haver igualdade entre todxs.

O processo criativo que trabalhei com a Turma Crisantemos Crespos
(PA Mix — Eldorado — Sabado/Tarde — 2° Semestre/2016) esteve altamente
pautado por esse lugar, do entendimento dx outrx no espaco de criagao,
reconhecendo seus limites e abracando voos mais altos, que sabia que
poderiam realizar. Um exemplo desse momento ocorreu em um exercicio
que chamei de Des/Encontros, onde cada pessoa ficava de um lado
oposto da sala, e em uma caminhada buscava uma trombada acidental,
e a partir de entdo passava a pesquisar esse contato. Em um primeiro
momento, a grande maioria xingava a outra pessoa e ia embora, quando
n&o se ofendiam juntos. Depois sugeri que se deixassem levar por essa
trombada como um encontro e sem muitas palavras deixassem reverberar

1.Ator, diretor, dramaturgo e arte-educador. Formado em Artes Cénicas nas habilitagbes de Licenciatura e
Bacharelado em Direcéo Teatral pela Universidade Federal de Ouro Preto, onde atualmente realiza seu mestrado.
Integrou a 1@ Turma do Ndcleo de Dramaturgia do SESI-SP/British Council. Escreve para a coluna Recortes de
Cena do site Ator Criador. E professor do Teatro Escola Macunaima desde 2013.



pequenas agbes. Assim, sorrisos surgiram,
olhares atentos, uma pequena paixao quem sabe,
um pedido de desculpas, um estranhamento, ou
seja, uma variedade, uma transgressao ao modo
usual com gue tratamos o mundo ao redor. Falar
sobre a trajetéria percorrida com essa bela turma
para acriagao de 3 Fracbes de Amorou Uma Quase
Histéria € mergulhar em um rio carregado de
reticéncias. Assim, apds essa breve introducéo,
relato um pouco desse encontro de alunxs e
professxr em busca do (im)provéavel.

Sobre o comeco ou primeiros passos

Como comegar? Uma pergunta que chega
de variadas formas todo inicio de semestre. Nao
como uma duvida impossivel de ser respondida,
pois, obviamente tenho me preparado, ao longo
dos anos, para que esse “Como comecar?” tenha
sempre um gosto de novidade. A verdade é que
essa € uma questdo provocativa, que sempre
retorna, buscando o sentido para um dialogo
cada vez mais potente com xs alunxs, uma parada
necessaria para se chegar a um plano ideal, que

Em aula.

‘§ MACUNAIMA
nem sempre sera realizado como o previsto,
mas que acompanha meu caminho de artista-
educadxr.

Apoiada no tema A Minha, a Sua, a Nossa
Pesquisa, a escola propds ao coletivo de
professorxs que buscassemos, dentro de nosso
repertério de pesquisa pessoal, aliado a proposta
metodolégica do Teatro Escola Macunaima e
dos artigos publicados em edigbes passadas
do Caderno de Registro Macu, um projeto que
fosse particular a cada turma, com a liberdade
de criagdo que x educadxr primeiramente se
lancasse a pesquisar e, sem seguida, entrasse
em um acordo de trabalho em sala com xs alunxs.

Desse impulso, tao bem-vindo para todxs nés,
resgatei um desejo antigo: desenvolver um projeto
decriacao colaborativa, onde xs alunxs receberiam
ferramentas-base para o desenvolvimento de
um roteiro dramatulrgico original. Desse fluxo
potencializador surgiu o Projeto Pesquisa: A
Presenca no Trabalho do Ator/Autor. Esse
novo tema, agora reelaborado em meu projeto,
surgiu apés uma relacéo de identificagado com

ALAN GUIMARAES
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Mascara neutra.

alguns artigos publicados na segunda edicao
do Caderno de Registros Macu —"Encontro Com
Renato Ferracini”; "Além da Inquietude, Doacéo e
Completude e Sua Relagao Com o Fazer Artistico-
Pedagdgico Por Meio da ‘Mascara', de Renata
Kamla; “Inquietudes de Estar no Presente: A
Relagdo Com o Publico e Sua Agéo no Palco”, de
Milena Filbcomo.

A relacéo que estabeleci para a criacéo desse
projeto é a da manifestacéo artistica do corpo
como fundamento principal da criagao atoral.
Assim, coletei algumas palavras que serviriam
de mote para a realizagdo da pratica em sala de
aula: movimento pré-expressivo; danca pessoal;
composicao; corpo  singular;  treinamento;
mascara neutra; inquietagao; Verdade Cénica e
a “segunda natureza" do ator; experiéncia viva,
efémero; presenca e dramaturgia atoral.

Entendendo a necessidade de se ampliar o
repertorio artistico-pessoal dxs alunxs, fornecendo
ferramentas que os tornem protagonistas de sua
trajetéria, deste modo, o conceito de criacao
atoral favorece o lugar de autores dentro de

76 | Caderno de Registro Macu (Pesquisa)

seu processo com o coletivo. Praticas como as
apontadas por Renato Ferracini ampliam esse
caminho ao expandir o conceito de corpo como
singular, o que se da a partir do treinamento em
busca de um movimento pré-expressivo.

Vi como fundamental que xs alunxs
compreendessem o caminho do Método das
Agoes Fisicas de modo orgénico. Para tanto, seria
necesséario reforcar os conceitos de presenca
e presentificacdo’® em tudo o que se faz, ou
seja, além do corpo no estado de aqui e agora,
a possibilidade de materializacéo dessa criacéo,
seja pela composicdo de material artistico em
sala de aula ou, ainda, pela criagao de uma pré-
dramaturgia ou de imagens que poderiam ser
intensificadas durante o processo de pesquisa.

No artigo de Renata Kamla, professora do
Teatro Escola Macunaima, ha um apontamento
para a importancia do diretor-pedagogo em
encontrar fendas para fomentar e ampliar o

2. Presentificacdo sentida como presente e integrada como tal na
memoria.



repertério artistico dxs alunxs. Desta maneira,
0 grande estimulo para a turma foi a criacéo
de uma dramaturgia que nascia dela mesma,
primeiramente como sujeito singular e em
seguida para o coletivo, em busca de uma nova
dramaturgia, que poderia conter material literario
ja existente ou, ainda, descoberto em pesquisa na
sala de aula.

Como plano de acao previsto adotei cinco
bases de trabalho:

1. Diario Atoral: A criacéo do diario da turma,
onde puderam expor suas ideias e reflexdes de
maneira pratica, seja pelo relato direto objetivo ou
subjetivo. Essa pratica comecou desde o primeiro
dia com um caderno de folhas em branco que
presenteei a turma. A cada aula, x alunx levava
o diério para casa e tinha o compromisso de, até
a aula seguinte, deixar registrada sua reflexéo
artistico/atoral, que seria partilhada com o
préximo colega. A ideia foi motivar a surpresa de
quem recebesse de ter o prazer de ler o que j&
estava registrado, e somente ao final do processo
abrirfamos juntos esse material para contempléa-
lo de maneira coletiva.

2. Imagem/Palavra/Corpo-Acdo: A partir
de uma troca de fotos dxs alunxs e de outras
referéncias da fotografia mundial, realizamos
um jogo-estimulo, onde poderiam criar historias.
Na evolucdo desse exercicio, seriam realizados
encontros de histérias em busca de um enredo
comum.

3. Exposicdo de Cenas: O proposito deste
exercicioeraque avaliassem aevolucdo da criacéo
e percebessem como construiam suas cenas e
integravam sua pesquisa para a construcao de
uma dramaturgia.

4. Treinamento: O trabalho com a mascara
neutra®, que permite ao ator encontrar extratos
essenciais para sua criacdo; a busca do

3. "A méscara neutra € um objeto particular. E um rosto, dito neutro, em
equilibrio, que propde a sensacéo fisica de calma. Esse objeto colocado no
rosto deve servir para que se sinta o estado de neutralidade que precede a
acdo, um estado de receptividade ao que nos cerca, sem conflito interior.
[...] Quando o aluno sentir esse estado neutro do inicio, seu corpo estara
disponivel, como uma pégina em branco, na qual podera inscrever-se a
‘escrita’ do drama.” Em LECOQ, Jacques. O Corpo Poético: Uma Pedagogia
da Criagao Teatral. Sao Paulo: SESC SP/SENAC, 2010, p. 69.
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treinamento pré-expressivo’, como apoio
técnico para a potencializacédo do relato, para que
nao ficassem presos a palavra, mas pudessem
sustentar sua percepcéo corporal; e, por fim,
a escrita dramaturgica de maneira livre ou
automaética.

5. Avaliagdo: Continua. O objetivo da avaliagao
era mapear, junto a turma, que estimulos
mereciam maior atencao no processo criativo
e como recrié-los, sempre com o enfoque na
PRESENCA para essa AUTORIA.

O Projeto Pesquisa foi apresentado desde o
primeiro momento de aula do semestre, levando
aturma a exercitar o presente. Para isso, levei trés
folhas em branco, que deixei no centro da roda, e
a0s poucos escrevi questoes em cada uma delas:
Quem é Vocé?; Por que eu faco Teatro/Arte?;
Por que estou aqui hoje?

Essas boas-vindas, que geralmente gosto
de adotar em primeiros momentos de aula, séo
formidéaveis, pois, pegamos x outrx no siléncio, na
escuta do espago:

“Porque aqui os problemas acabam. E um
espaco libertador.”
“E como um CoOMpPromisso amoroso, nao pode
faltar.”

Também trabalhamos com a perspectiva
de uma danca-pessoal, que é uma busca por
um movimento singular. Gostaria de conhecer
mais o corpo deste coletivo em dois estados
diferenciados, com estimulos mais internos e
a partir de estimulos mais intensos e externos,
como uma musica de fortes batidas. Durante
cerca de trinta minutos, guiei o grupo a comecar
um caminho que iniciava no solo: deitados, com
o movimento iniciado pelas vértebras e partindo
para o restante do corpo, sempre em busca de
apoios. Pedia que se soltassem mais durante essa
danca e, por muitas vezes, encontrei resisténcia.

4. "0 treinamento é o espaco onde o ator se trabalha independentemente
de qualquer outro elemento externo - cena, texto ou personagem. Neste
espaco, o ator ndo se ocupa da expressao artistica em si, mas daquilo que a
torna possivel; a sua funcéo é o aprimoramento técnico do instrumento de
trabalho do ator, ou seja, seu corpo —em - vida."” Em OKAMOTO, Eduardo.
Eldorado: Dramaturgia de Ator na Intracultura. Tese de doutorado, Instituto
de Artes, Campinas, Unicamp, 2009, p. 60.
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Pensei se era o primeiro momento, se eram 0s
olhos semicerrados no inicio da danga, se era
0 medo do espaco da sala, que era pequeno, de
bater nxs outrxs, ou, até mesmo, vergonha do
professor novo e dxs assistentes que ainda néo
conheciam. De todo modo, em uma conversa no
final, alguns colocaram que se sentiram muito
bem, livres e dispostos. Ainda assim, identifiquei
uma entrega parcial do corpo para a proposta da
danca-pessoal. No entanto, refleti sobre quais
estimulos mereciam ser revistos na evolucéo
desse treinamento para um estado de presenca
continua na criagéo.

No exercicio que chamei de Imagem/
Palavra/Corpo-Acao — baseado nas préticas
do Lume Teatro® com o treinamento de mimese
corpérea® —, pesquisava um caminho prético
para a construcédo de personagens, com teor
na observacdo. Como estimulo, levei diversas
imagens que deixei distribuidas pela sala.
Em um primeiro momento, cada alunx olhava
detalhadamente para elas. Em seguida, depois
de apropriados de todas ou da grande maioria,
poderiam escolher uma imagem que ficaria
com elxs. A sequéncia seguinte era de profunda
observacao da imagem para a construcdo de uma
narrativa individual. A imagem adotada deveria
fazer parte de um relato, que elxs apresentariam
para a turma em primeira pessoa, agregando
aspectos propostos por ela ou, ainda, se inserindo
no proprio contexto da imagem. Dei cerca de
dez minutos para que, silenciosos, observassem
a imagem e construissem intuitivamente um
breve relato. Para a apresentagao desses curtos
monodlogos, deixel uma cadeira no espaco,
que seria o Unico objeto, além da imagem, que
poderiam utilizar. Foram histérias muito sensiveise
fortes. Percebi que se envolveram gradativamente
com as imagens escolhidas e, assim, produziram
um forte material narrativo. Muitos mesclaram

5. Lume Teatro - NUcleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp,
Campinas - SP.

6. “[...] metodologia desenvolvida pelo Lume Teatro cujo fundamento é a
observagdo e imitagdo de pessoas, animais, fotografias e pinturas como
base da atuagao.” Em OKAMOTO, Eduardo. Eldorado: Dramaturgia de Ator
na Intracultura. Tese de doutorado, Instituto de Artes, Campinas, Unicamp,
2009, p. 42.
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suas histérias pessoais com as das imagens, o
que foi identificado depois por alguns delxs, que
liviemente quiseram expor isso para os demais.
Também percebi que a turma teve uma entrega
muito forte a dramaticidade, pareciam gostar de
criagbes onde poderiam ir ao extremo da emogéo.
Alguns choraram em seus relatos, e boa parte
foi bastante crivel aos olhos dos espect-atores’
presentes.

Ao apresentar a proposta de tema do semestre
e como cada professxr trabalharia com as turmas,
percebi que quando falei sobre o treinamento
com a mascara neutra e a construgao de uma
dramaturgia coletiva houve uma recepcao um
pouco mais calorosa. Recomendei a leitura
dos artigos que me inspiraram para a criacao
desse projeto, entreguei o Didrio Atoral para que
iniciassem sua confeccado e também algumas
outras tarefas, que sédo praticas constantes em
todo o nosso trabalho no semestre.

“Menos é Mais!”: esta talvez seja a grande
licdo desse primeiro dia de aula. Confesso
gue, em um primeiro momento, gostaria de ter
explorado mais, mas a verdade é que a melhor
maneira de experimentar algo é pela vivéncia, e
percebi o quanto esse grupo precisava da vivencia
pratica. Apesar de terem construido narrativas
belissimas, incentivadas por simples imagens,
entendi a necessidade de dar mais dgua para que
bebessem e se nutrissem. Fiquei pensando nesse
caminho construido, no “tudo interligado”, como
foi dito em aula por alunxs, e recordo de minhas
grandes aulas como alunx também, que foram
acontecimentos vivos, em que descobri novos
mundos e pude ver outrxs em suas descobertas.

Uma préatica recorrente do semestre, que tive o
prazer de realizar, foi relatar, aula a aula, o ocorrido
em sala. Isso me ajudou na revisao e na escuta
do trabalho. Nesse sentido, pude me ater mais
as percepgbes que saltavam aos olhos no ato,
para que depois pudessem ser fruidas. Assim, o

7. "No Teatro Invisivel, o espectador torna-se protagonista da agéo,
um espect-ator sem que, entretanto, disso tenha consciéncia. Ele é o
protagonista da realidade que vé&, mas ignora a sua origem ficticia: atua
sem saber que atua, em uma situacdo que foi, em seus largos tragos,
ensaiada... e que nao teve sua participacao.” Em BOAL, Augusto. Jogos
Para Atores e Nao-Atores. Rio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 2005, p. 27.



Projeto Pesquisa que apresentei a turma ao longo
das préximas quatro semanas de préatica sofreu
alteracdes importantes. Percebi que por mais
que houvesse potencialidades que mereciam
ser aprofundadas, havia aspectos fundamentais
que ainda nado estavam fortalecidos, um deles
a Verdade Cénica e a fé no que se faz. Essas
talvez passaram a ser as palavras que ganharam
grande importédncia na continuidade de nossa
jornada, que comecava a apontar suas primeiras
reticéncias.

Sobre a presenca ou ser o mar

Rever o projeto de trabalho foi um exercicio
onde pude observar as potencialidades a serem
despertadasou, ainda, desenvolvidascomaturma.
Desse modo, integrei a praticade aquecimentoum
treinamento-base para o trabalho com a méscara
neutra. O fortalecimento do corpo e a atencéo
para o espago e para x outrx foram estimulados
com jogos de lancamento de bastbes e bolinhas.
Um exercicio que sempre parece repetitivo no
ato criativo: “La vém aquelas bolinhas e bastoes

A mascara vé o mar.
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de novo!” No entanto, precisamos nos apoiar
em objetos que qualifiguem nossa atengao para
0 jogo de cena. Dominar o peso do bastéo e da
bola e depois criar dindmicas com eles sao fortes
aliados para o corpo e a percepgao do ator. Em
um dos jogos com as bolinhas, pedi que falassem
0 préprio nome antes de jogé-la para o colega.
Assim que todxs realizaram esse comando,
deveriam jogar para outra pessoa, falando agora
0 Nome para gquem essa pessoa passaria a
bolinha depois. Falar o préoprio nome e ter forca
e presenca nessa acdo foi um desafio intenso.
Percebi que tinham dificuldade em dizer seu
nome de maneira clara e objetiva. Pedi mais de
uma vez que fossem fortes e presentes, foi uma
conquista que precisei estimular por um tempo
antes de passar para a préxima fase do jogo. Esse
¢ um quesito que também articulo de maneira
positiva para a criagao: o conceito de presenca
para a Verdade Cénica foi fundamental como base
para os caminhos que se seguiriam nas proximas
semanas.

Paraaapresentacaodotrabalhocomamascara

RAFAEL CARVALHO
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Fracdo Des-Encontros.

neutra, j& havia sugerido que adquirissem tocas
de cabelo na cor nude, que foram colocadas
no rosto, a fim de neutralizar as expressoes da
face. A metodologia de trabalho desenvolvida
para essa sensibilizacdo com a mascara neutra
foi vivenciada em consonéncia com estudos de
Jacques Lecog e Renata Kamla, que no livio Um
Olhar Através de... Mascaras: Uma Possibilidade
Pedagdgica, aborda sua pratica com a mascara
em oficinas e na sala de aula.

Certamente, a grande contribuicado desse
trabalho se d& na amplitude da imaginacéo e
na sintese para a pesquisa e codificacéo de
movimentos. Para tanto, séo propostas jornadas
de trabalho, que s&o executadas passo a passo,
como: a méscara olha para quatro pontos
diferentes do espaco; a mascara v& um péassaro
sobrevoar o0 espago; a mascara vé o mar. Nesse
pequeno circuito, as méscaras exploram 0s
movimentos de cabeca, pescogo e da dilatagéo do
0sso esterno, além de vivenciarem as diferencas
entre “ver” o mar e “ser” o mar.

Em variacoes do trabalho, sugeri que a turma
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se dividisse em dois grupos para que observassem
xs demais durante a pratica, do que surgiram
reverberacdes interessantes. Percebi como era
importante que enxergassem a evolucao ou 0s
problemas dx outrx. A observacado continua e
atenta favorece o desenvolvimento da prética.

“Dificil tirar o meu conhecimento das coisas.
Porgue a mascara n&o sabe de nada.”
“Dificuldade de entrar no mar, nao consigo ter
essa sensacao. Ser € mais intenso.”
“Contemplar com a mascara & muito bom.
Hoje estdvamos muito mais mar.”
“A minha imaginacéo esta crescendo
bastante.”
“Tenho a impressao que ela —a mascara —
esta entendendo as coisas.”

Depois de mais algumas tentativas frustradas
do trabalho com as imagens, repensei novamente
sobre o Projeto Pesquisa e como seria importante
fortalecer  praticamente  alguns  conceitos
com esse grupo, como a apropriacao das



Circunstancias Dadas; o estimulo da Imaginagao
e o Estado Interior do Papel. Assim, abri uma
primeira Roda de Diélogos, onde discutimos um
pouco sobre o que acreditavam que uma histoéria
precisariater para ser uma histéria. Entre algumas
respostas, destaco: motivacao; identificacao
das personagens; provocar o espectador. Essas
respostas me deram certo alivio, pois dialogavam
com a proposta de uma criacéo dramaturgica que
ainda desejava realizar, e quis investigar um pouco
mais como estavam enxergando a possibilidade
de uma construcéo dramaturgica coletiva.

Poucxs quiseram se colocar, mas parte delxs
colocou-se como despreparada para criar um
texto e expressou que gostaria de aliar a pratica
gue iniciamos com o trabalho corporal e de
despertar com a mascara neutra a uma nova
peca. Alguns também expuseram o interesse
em trabalhar com uma dramaturgia nova, pois
teriam a oportunidade de experimentar a partir
de minha experiéncia como dramaturgo. Diante
desse impasse, sugeri que na semana seguinte
realizdssemos uma mostra de ideias para o estudo
de pegas para o semestre. Pedi que se dividissem
em duplas ou trios e que cada pequeno grupo
trouxesse, na proxima semana, uma entre as duas
propostas de trabalho:

1. Cena baseada no trabalho com as imagens,
podendo abordar recortes variados ou, ainda,
propor uma narrativa a partir da imagem.

2. Cena baseada em uma peca ou conto que
gostariam de apresentar a turma.

Essa havia sido a primeira grande tarefa que
lancei ao grupo e que dependia da dedicagao
delxs mesmxs para gue pudéssemos avangar.
Isso foi perceptivel, pois, passada uma semana,
eles apresentaram uma variedade grande de
possibilidades. Entre um mapeamento de cenas
com imagens, de maneira abstrata e aberta,
a temas fortes, como intolerédncia religiosa,
preconceito e violéncia, também houve propostas
de cenas das pecas O Auto da Compadecida e
A histéria de Amor de Romeu e Julieta, ambas
de Ariano Suassuna, O Juiz de Paz na Roca, de
Martins Pena, e O Despertar da Primavera, de
Frank Wedekind.

Esses estudos baseados em pecas ou imagens
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sofreram novas interacoes e filtragens durante as
proximas semanas, e chegamos ao acordo de
que farfamos uma adaptagéo baseada em duas
pecas — Romeu & Julieta, de William Shakespeare,
e O Juiz de Paz na Roca, de Martins Pena —, porém
abertos a um diédlogo pratico com o treinamento
gue ja haviamos adotado com a mascara neutra e
a re-feitura da dramaturgia.

Sobre eixos da criacaio ou eu quero
desaprender

Eu quero desaprender para aprender de novo.
Raspar as tintas com que me pintaram.
Desencaixotar emocées, recuperar sentidos.
Rubem Alves

Buscando integrar mais a participagao dxs
assistentes de direcao Andreia Mingroni e
Fabiana Braun, sugeri que partilhassem sobre o
processo que tiveram comigo em seu espetaculo
de formatura ha alguns semestres atras com o
(in)Finito Despertar, onde também lidaram com o
medo de criaruma pecaa partirdozero. Aconversa
com as meninas foi um modo de estimulé-los a
manterem a crenga no que estavam produzindo.

De certo modo, todos os dialogos, a revisdo do
Projeto Pesquisa e a aproximacao do universo da
maéascara neutra passaram a dar significado ao
trabalho com as cenas, que ganhou a identidade
da turma. A leveza e o afeto estavam comegando
a ficar impressos a cada semana e, assim,
conseguimos nos encaminhar para nosso roteiro-
base, que contaria com trés pecas curtas ou
quase histérias, sugestao que alinhavei ao rever
as propostas de enredo, por entender que néao
necessariamente elas precisariam ter um final,
mas poderiam deixar o gosto da sugestao para o
espectador.

As novas cenas contavam com uma
abordagem mais formal, fugindo um pouco do
material abstrato apresentado nas semanas
anteriores. Havia chegado o momento de
sintetizar e realizar uma filtragem do material
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levantado e, com a pratica da facilitagao®, demos
um direcionamento objetivo para nossas proximas
acoes. Entre uma das tarefas dessa prética,
foram lancadas questdes e um dado um tempo
para que pudessem ser respondidas. Depois
de determinado tempo, integrantes dos grupos
rodiziavam entre si para gerar um big bang com
as informacbdes levantadas e, ao final, coletamos
uma sintese, que seria entdo nosso caminho de
criacao.

Apdés a apresentacdo da sintese dos
grupos, realizamos uma conversa sobre ©
exercicio de facilitacdo e passamos a coletar os
Acontecimentos de ambas as pecas, averiguando
como poderiamos realizar uma ligagao entre elas.

Assessdesseguintesdeimprovisacaodeveriam
alinhar alguns preceitos fundamentais para a
construcao de nossa dramaturgia. Para tanto, elxs
deveriam prever que as cenas possuissem uma
unidade de lugar; uma unidade de tempo; e uma
unidade de agao®. Assim, realizaram as sessoes
de improvisacdo que os levaram para uma
possibilidade criativa mais abrangente, chegando
a trés propostas mais concretas, que passamos
a chamar de Fracoes de Histérias, pois, estavam
inacabadas:

12 Fracéo: Des/Encontros

Em uma praca, dois jovens de religides
diferentes — Cenourista e Tomatista—se conhecem
por acaso. Pode um amor ser mais forte que
barreiras preestabelecidas? Para ter um final feliz
€ preciso vencer preconceitos, religido? Afinal,
existe um final feliz? E o “final” sera que existe?

23 Fracao: Desencontros do Amor

Em uma cidade do interior, uma moga
engravida, e um rapaz é acusado de roubo.
Uma acusacéo indevida resgata uma historia
do passado entre as familias. Para haver paz no
presente, o passado deve ser solucionado.

3% Fracéo: Tomba

8. A prética da facilitagdo propde uma visao sobre os temas em discussao
de maneira a auxiliar modos de fazer, criando questoes, promovendo
oposigoes e confluéncias nas respostas obtidas até se chegar a uma
sintese para a prética.

9. A regra das trés unidades foi proposta por Aristételes na obra Arte Poé-
tica, como um sistema para a andlise e feitura de obras dramaturgicas.
Para mais informacdes a respeito, consultar; ARISTOTELES; HORACIO;
LONGINO. A Poética Classica. Sao Paulo: Cultrix, 1997, p. 23-28.
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O cenario € um baile de favela. Dois jovens se
apaixonam a primeira vista. O traficante dono do
morro e uma amizade invejosa tentam separar
os dois amantes. Uma tragédia define o rumo de
uma curta histéria de amor.

O delineamento das cenas agora passaria a ter
seu encaminhamento com o enfoque de nosso
Superobjetivo  (SPO), Misturar e Conciliar,
que inicialmente imaginei que seria provisorio,
mas com o fortalecimento dos Objetivos e
das Circunstédncias Propostas ganhou uma
importancia impar, sobretudo, aos alunxs que se
mostraram distanciados durante a primeira fase
de trabalho.

Sobre questoes ou escolhas
A partir das questbes abaixo, cada grupo

levantou com a ajuda de integrantes de outras

cenas, possibilidades de experimentagao para
potencializar suas criacoes:

* O que dizemos com essa cena?

* Qual o problema a resolver? (Acontecimento
Principal)

« Como inserir todo o grupo nessa histéria? E
necessario? Comao?

* O que vocés gostariam de fazer ou contar
na cena que ainda nao fizeram? (Vontades e
estimulos perdidos ao longo das semanas)
Depois desse levantamento inicial, todxs

retornaram a seus grupos de origem e realizaram

uma filtragem do que receberam. Dei um bom
tempo para que pudessem fazer as escolhas.

Percebi que muito do que se perde no processo

ocorre pela falta de tempo para que conversem

um pouco e entrem em um acordo de propostas.
Passando por cada grupo de trabalho, busquei
orienta-los para nosso SPO, Misturar e Conciliar,

e a potencializar o Acontecimento Principal:

*Como encaminham a cena?” “Buscam a mistura

como conciliacdo ou o inverso?” Ganhamos

um félego com essa dindmica, pois, além de

reverberar na pratica das cenas, gque passou a

ganhar a participagao de todxs os alunxs, também

passamos a integrar um novo item ao trabalho: o

Tempo-Ritmo.

Assim, percebi como seria importante coletar
todo o material desenvolvido até o momento para



organizar a dramaturgia final. Estdvamos a cerca
de dois meses da estreia, e esse material fisico,
texto na méo, era importante para elxs, afinal,
estavam nesse momento e mereciam ver parte de
seu trabalho organizado. Revendo as anotacoes
dos grupos e passeando pelo Diario Atoral, vi
que j& existia um reconhecimento dos aspectos
metodoldgicos conquistados, que gerava também
um prazer por perceberem que estavam botando
a mao na massa de maneira integral. Era a
singularidade da criagado que esperava motiva-los
e que ganhava forma.

Sobre o contato com o espectador ou palavras
finais

Entre préticas e revisitas da mesma prética,
encontro um reconhecimento do vivido e certa
tranquilidade por saber que o espetaculo foi
realizado do modo como deveria ser. Afinal, em
um processo artistico-pedagdgico, sabemos que
hé& recortes e escolhas inerentes ao vivido, ao que
permanece No Corpo, na voz, nas intengdes de
cada acao. Nessa perspectiva do reconhecimento,

Fracdo Desencontros do Amor.
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percebo que construf junto a turma um material
potente para sua jornada artistica. Depois da
estreia, sdo novos processos de mudanga, agora
havia o0 encontro com o espaco de representagao,
0 encontro e a interacdo com o espectador, e 0
encontro com as préprias questdes que por vezes
nos afastam ou aproximam do objeto artistico em
performance.

Com 3 Fracées de Amor ou Uma Quase Histdria
pude darvida a um desejo antigo, desde que iniciei
minhas atividades no Teatro Escola Macunaima
h& quase quatro anos, que era o de elaborar uma
dramaturgia coletiva e associé-la aos principios
pedagdgicos da escola. E isso foi realizado. O
Projeto Pesquisafoi umainiciativa para pensarmos
o teatro enquanto substancia viva, favorecendo
o olhar dxs alunxs, que dao maior apreco ao
processo criativo. Talvez inconscientemente
levado por essas reflexdes, sugeri em um dos
ensaios extras, que assumissem mais o carater de
obra inacabada como o titulo da peca propunha,
ndo por uma falta de tempo para realizé-la, mas
pelo cardter de nossas histérias, sem o final feliz
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Ensaio da Fragcdo Tomba.

gue todxs esperam. Talvez o inacabado nao esteja
na auséncia do final feliz que esperamos, mas
na apresentacao de finais sem fim, com mais
reticéncias que o previsto, e que sim, podem ser
téo belos quanto pontos finais...

Um aspecto fundamental nesse grupo e que
mereco consideraréodaComunhao, gue durante
todo semestre e, sobretudo, nas apresentacoes foi
muitovivo. Cada um preocupando-se com o espaco
dx outrx e sabendo ajudar no momento certo.
Otimos ouvintes ajudam-se sensorialmente. Pela
primeira vez, consegui assistir as apresentagoes
sem precisar realizar a operagao de luz ou de som,
que deixei sob as 6timas maos dxs assistentes
Andreia e Fabi. Isso foi uma oportunidade sem
igual, uma vez que pude observar o coletivo
detalhadamente e como se articulavam entre si,
comungando o prazer do fazer artfstico.

Como o Projeto Pesquisa se integrou com o

fazer particular?
“Com o sensivel. Somente o essencial.”
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Essa foi uma das variadas respostas que tive
dxs alunxs na avaliacdo realizada no final do
semestre. Entre apontamentos do vivido, ficou
claro que um projeto de pesquisa constréi-se
em processo, aliando os saberes, em busca
de uma vivéncia que seja plena, recheada de
sentido. Quando apontam para a questdo do
sensivel, percebo que pudemos nos aproximar
disso através do olhar, que foi dedicado ao querer
dessas pessoas, juntamente com os desafios que
um curso de formacao técnica em teatro deve
oferecer. Nesse sentido, compreendo que aliar
0s conceitos da metodologia do Teatro Escola
Macunaima com o desenvolvimento humano
dxs alunxs € um caminho no qual n&o se pode
voltar atrds, mesmo entre tantos passos para tras
no planejamento de aulas, donde tive que olhar
para as reais necessidades e construir junto a
elxs o que era essencial, no caso, quase histérias.
Esse “quase” que elxs experimentaram enguanto
exercicio de construcéo coletiva de dramaturgia
foi uma oportunidade para gque conhecessem as
vicissitudes do fazer teatral, uma vez que, dentro



do prazer do jogo, esta a responsabilidade pelo
ato criativo e pela futura comunicacdo com seu
publico.

E o Diario Atoral?

A leitura que fizemos no Ultimo encontro
revelou os registros do semestre e o impacto
e desejo pelo fazer na escrita, nos desabafos
pessoais, nas angustias sobre o processo, nas
descobertas, no medo do futuro politico e social
do pals, nos insights, nas grandes ideias, nas
homenagens e brincadeiras, caracteristica essa
sempre presente no dia a dia com essas pessoas.

Em meu relato final para a turma, falei do
meu prazer em ter sido envolvido pelo espirito de
comunhéo e amorosidade com que se dedicaram
aos estudos. Relatei como me ajudaram a me
aproximar delxs com humanidade e serenidade.
A olhar com olhos livres e né&o pré-julgar.

Em meu exemplar do livro A Construcéo da
Personagem, um capitulo em particular que
sempre esta com um marcador a vista e que talvez
seja 0 mais carregado de anotacoes a lapis é o
Para uma Etica no Teatro. Foi em uma experiéncia
como ator, fazendo a Ofélia de O Teatro de Sombras
de Ofélia, baseado no conto de Michael Ende, que
a diretora nos convidou a estudar esse capitulo
como introducédo ao trabalho e, desde entéo, o
tenho levado debaixo do braco em muitas de
minhas aulas. Reverberando as palavras de meus
alunxs sobre o essencial, destaco um trecho que
muito dialoga com o narrado aqui: *A condicao
primordial para acarretar esta disposicéo
preliminar & seguir o principio pelo qual tenho me
norteado: AMAR A ARTE EM NOS E NAO A NOS
MESMOS NA ARTE” (STANISLAVSKI, 2012, p. 334
— grifo nosso).

Esse fazer se inscreve naquilo que acredito
como arte: falar aos seres de diferentes culturas,
faixas etarias, identidades de género, desejos,
sentidos. Amar a arte em nos esta no lugar em
gue comungo com minha turma e valida o sentido
de coletividade do qual nossa sociedade tantas
vezes se mostra distante.

E nessa toada, quero levar adiante minha
continuidade de estudos. Considerar o coletivo
e identificar o quanto somos formadores de
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humanidades a cada nova representacdo. Meu
olhar para o espectador tem muito a ver com
o olhar que pratico em sala de aula, pois, sei e
acredito que sempre reverbera, sempre promove
encontros inominéaveis, afinal, é assim que
esperamos que o0 mundo seja, formado por novas
palavras.
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SEr e N&o ser: a
caracterizagao céenica
como instrumento de
criacao

Entende-se por caracterizagédo toda técnica de modificacdo efetuada
no rosto e no corpo que altere a aparéncia com maguiagem, acessorios e
roupas proprias para se representar determinado papel.

Mesmo sem esta denominacéo, é interessante saber que as primeiras
experiéncias humanas relativas a alteracdo da propria imagem visando
parecer outro datam de até 30.000 a.C., quando povos primitivos utilizavam
pinturas faciais, corporais e até objetos semelhantes a méscaras em seus
rituais e celebragoes.

A caracterizagao cénica estudada e executada atualmente abrange
elementos de maquiagem, figurino, penteado e aderecos.

A respeito da maquiagem teatral, podemos destacar duas funcgodes
bésicas: uma puramente pratica, relacionada aos elementos fisicos, como
tiraro brilhodapele, conteratranspiracao ou melhoraravisibilidade do rosto
a certa distancia; e sua fungéo artistica, ligada diretamente a sensibilidade
e criatividade, que pode proporcionar a criagao de uma personagem
realmente consistente dentro de suas circunsténcias, com caracterizagéo
adequada e forte. De qualquer maneira, a maquiagem teatral faz parte da
construcao da personagem através de suas ferramentas técnicas.

A arte da maquiagem teatral consiste em harmonizar a anatomia e
a expressao do rosto do ator com as caracteristicas da personagem, de
forma que o tracado da maquiagem esteja em equilibrio com as cores e
estilo do figurino, conforme a concepgao estética do espetéaculo, ajustando
a técnica de aplicacdo dos cosméticos ao tipo de palco e iluminacgéo a
serem utilizados.

A anélise da anatomia do rosto é ponto fundamental na maquiagem
teatral. Obomtracadoéaquele queestaadequadoaanatomia. Amaquiagem
¢ uma pintura sobre uma tela que se move, sente e tem vontades proéprias.
O rosto do ator ja possui em sua anatomia a prépria personalidade, a isso
sédo somadas as expressdes criadas na interpretacdo da personagem. O
magquiador deve, portanto, harmonizar rosto e interpretagao ao tragado da
maguiagem.

1. Atriz e maquiadora com dezoito anos de experiéncia em caracterizagdo e diversos cursos de formagéo na
area. E pesquisadora teatral e professora no Teatro Escola Macunaima.



Técnicas de luz e sombra s&o utilizadas para o
devido destague da anatomia e expressoes faciais.
E muito importante é a anélise do tracado, na
pratica, para se verificar se a maquiagem cumpre
suas fungoes e se oferece & devida valorizagéo das
feicdes criadas pelo ator em sua interpretacéo.

A criacao da maquiagem deve acontecer em
funcéo da personalidade da personagem, de
forma a imprimir no rosto do ator caracteristicas
especificas, como rugas para representar sua
idade; olheiras para realgcar cansaco; palidez;
modificagdo de sobrancelhas; aplicagdo de
posticos e préteses, como nariz, queixo, barba,
bigode; ferimento em terceira dimenséo; sendo
que estes Ultimos incluem técnicas especiais de
escultura e utilizacdo de materiais adequados.

O objetivo é sempre o de aproximar, adaptar
e ajustar a anatomia natural do ator aos tracos
psicolégicos e feicoes da personagem. Desta
formaamaquiagemirdcomporvisualmenteorosto
do personagem, tornando-se um complemento
indispenséavel a interpretacdo. Ela também deve
sempre estar em harmonia e sintonia com a
atmosfera criada através dos figurinos, cenérios,
efeitos, luzes, trilhas sonoras, movimentacao de
cena e toda a concepcéo estética do espetaculo,
geralmente definida pelo diretor.

O espaco cénico interfere diretamente na
concepcado da maquiagem, pois de acordo
com a distancia o olhar do espectador poderé
perder detalhes da expressdo facial do ator,
portanto, distancia e intensidade de tragado
estao diretamente relacionados. Uma montagem
realizada em um teatro com dois mil lugares e
uma apresentacdo de rua, com o publico bem
préximo, possuem concepgdes de maqguiagem
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totalmente diferentes.

Ailuminacéo é outro elemento a ser analisado
quando da criagao da maquiagem, pois de acordo
com suas cores e/ou intensidades os tracados e
efeitos podem sofrer alteracdes diversas.

Todos estes elementos estao mais direcionados
a linguagem teatral, onde se busca formas
definidas. A maquiagem realizada na fotografia,
no cinema ou TV busca a leveza de cores e
tracados. Nestas, inclusive, ha que se pensar em
adequacao de cosméticos a tecnologia, como
por exemplo, “maquiagem HD”" ou produtos
especificos para a “resolucao 4K”", utilizada em
televisao e cinema digitais atualmente. Portanto,
ao profissional que almejar trabalhar com essas
linguagens, as atualizagbes tecnoldgicas, além
das artisticas, sao fundamentais.

A maquiagem teatral, como ferramenta
de criagdo artistica de personagem, pode ser
um elemento valioso para o ator, colaborando
ricamente com sua interpretacdo. Porém,
¢ muitissimo importante esclarecer que a
caracterizacdo deve atuar como um complemento
da criacéo, que nao serd devidamente eficiente
se internamente a personagem for fragil ou mal
elaborada. De acordo com Constantin Stanislavski
(2000, RP27):

A caracterizacdo externa explica e ilustra
e, assim, transmite aos espectadores o
tracado interior do seu papel. [...] Na maior
parte das vezes, principalmente com os
atores de talento, a materializagao fisica
de uma personagem a ser atada surge
espontaneamente, desde que se tenha
estabelecido os valores interiores certos.
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0 por tras da cena

Stanislavski ressalta que para se encontrar
elementos para a criacdo da ‘“caracterizacao
externa”, pode-se imaginar, copiar da vida,
estudar anatomia, tirar da prépria experiéncia ou
da experiéncia de outros, de quadros, gravuras,
livros, contos, romances, ou de algum simples
incidente. A Unica condicao é nao perder seu eu
interior enquanto estiver fazendo essa pesquisa
exterior.

Ainda segundo Stanislévski (200, p. 60):
‘A caracterizagdo € a méscara que esconde 0
individuo-ator. Protegido por ela pode despir a
alma até o Ultimo, o mais intimo detalhe. Este é um
importante atributo ou trago da transformagéo.”

Enfim, ndo ha muitovalorem preocupar-se com
sobrancelhas, bigodes, brilhos, saltos, chapéus,
xales e bengalas se internamente a personagem
nao fizer jus a esses elementos. O ator deve ter

Estudos de Anatomia — Planos da Cabega (Planes of the Head), de John Asaro.
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como objetivo criar um imagem dentro de toda
sua riqueza de criagéo ou serg apenas uma casca
vazia. Bela, porém vazia.

Quando internamente a personagem é
seguro, elaborado, consistente e verdadeiro,
a caracterizacdo cria forca. A devida forca.
Complementa a criacdo de forma magnifica
e encontra dentro dessa fascinante arte sua
verdadeira fungéo. Ganha a personagem, ganha

Maquiagem de homem idoso.
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0 espetéculo, ganha a Arte.
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Stanislavski ensaia -
Memonas ge
vassili loporkov

POR SIMONE SHUBA'

O ano de 2016 teve destaque nas publicacdes sobre Stanislavski.
Tivemos o langamento de Stanislévski em Processo (Perspectiva), de minha
autoria; Stanislavski Vida, Obra e Sistema (Funarte), de Elena Vassina e
Aimar Labaki, gue mencionamos na Ultima edicdo do Caderno de Registro
Macu; Anélise-Acdo (Editora 34), de Maria Knebel; e Stanisldvski Ensaia —
Memoérias de Vassili Toporkov (E Realizagoes), com a belissima traducao de
Diego Moschkovich, um admirador e pesquisador de Stanisléavski.

Encontramos a afirmacédo acima logo na orelha do livro, revelando
0 quéao interessante ele é e dando um desejo enorme de |é-lo. Logo no
primeiro capitulo, Infcio do Caminho, Toporkov descreve a importancia de
Stanislévski no ambito teatral, um homem Unico na pedagogia do ator: “As
aulas de Stanislavski eram as que realmente abriam as possibilidades para
o conhecimento dos fundamentos de nossa arte” (p. 17).

O interessante é que quando Toporkov entrou no Teatro de Arte de
Moscou, ele ja era um ator de reconhecimento, como ele mesmo diz: “com
uma bagagem de quase vinte anos de trabalho de ator” (p. 31). Ele foi
um dos poucos atores que ingressaram no TAM com carreira sélida. Tinha
profundo desejo de aprender com Stanislavski e narra que a maioria dos
diretores-pedagogos mostrava para os atores o que eles deveriam fazer,
pois ndo conseguiam explicar uma técnica de ator, embora dominassem a
arte. Sua entrada no TAM foi como um portal para um novo mundo teatral,
com o qual Toporkov ficou bastante impressionado, principalmente pelo

1. Mestre em literatura e cultura russas pela FFLCH/USP e pesquisadora do Sistema Stanislévski. Especialista
em praticas meditativas criadas por Rajneesh, conhecido como Osho, ¢ atriz, diretora e professora do Teatro
Escola Macunaima. E autora de Stanislavski em Processo: Um Més no Campo - Turquéniev (Perspectiva, 2016).



grande conhecimento de Stanislavski e por seu
interesse pelo universo teatral. Na sua entrada,
logo foi ensaiar um pequeno papel da peca
Os Esbanjadores, do soviético Valentin Kataev.
Toporkov descreve que Stanislavski ficou tao
encantado com ele, que resolve lhe dar o papel
principal. Mas suas dificuldades aparecem, e
quando achava que faltava apenas um ajuste
final, ele vai ensaiar com Stanislavski e percebe
gue tudo que havia ocorrido antes era apenas um
esboco. Torpokov descreve esse dificil momento
com muita riqueza:

OsensaioscomStanislavski—-emespecial
as minhas cenas — surpreendiam-me cada
vez com formas novas e inesperadas de
trabalho. [...] Posso conseguir um ou outro
resultado ao trabalhar com a linha que ele
sugere. Mas a grande maioria das vezes ela
diz respeito aquilo que ndo é mostrado aos
espectadores. E a prépria cena, que precisa
ser feita, como fica? A Stanisléavski, por mais
estranho que pudesse parecer, 0 que menos
interessava era o texto do papel que deveria
ser proferido diante do publico. Stanislavski
continuava insistindo que eu prestasse
atencao a “bobagens” que, a meu ver, nao
tinham nenhuma relagédo com a coisa em
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sil [...] “Pense no comportamento. E VOCE,
precisamente vocé e ndo um personagem,
quem precisa distribuir milhares de rublos.”
[...] “Vocé responde por gualgquer copeque
que seja. Como agira?” [...] “Como pretende
concluir a operagao? Por onde comecgara?
O que ja deixou preparado para isso?”
[...] “Crie para si mesmo a linha de suas
preocupacoes nesse caso e aja de acordo
com ela. Vé como ha muita coisa aqui além
das palavras? Palavras e entonacdes séo o
resultado dos seus pensamentos, de suas
acoes” (p. 33-34).

No capitulo em que relata o processo da
montagem de A/mas Mortas, poema de Nikoléi
Goégol, Toporkov fica impressionado com as
perguntas simples, claras e concretas que
Stanislavski lhe faz para estimular sua imaginacéo
em relacdo ao papel. Diz ele que Stanislavski
tem muitos procedimentos pedagdgicos para o
aperfeicoamento da agéo vocal, e tinha o seguinte
ditado: "Que néo seja vazia tua palavra e mudo teu
siléncio” (p. 93).

No capitulo em que nos presenteia com o
Ultimo e nédo terminado trabalho sobre o 7artufo,
de Moliere, Toporkov diz que foi um processo
estritamente pedagodgico, e a peca escolhida
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O resenha

foi porque Stanislavski desejava mostrar a
universalidade de seu sistema: “Para mim é
importante transmitir-lhnes o que acumulei
durante toda minha vida" (p.175). Aqui ele diz
gue era categoricamente proibido decorar o
texto e que quando isso acontecia, Stanislavski
parava os ensaios. Ele visava a Acéo Fisica, o ator,
para ele, deveria se tornar um mestre da Acao
Fisica: "Decorar o texto era considerado sinal de
impoténcia” (p.183). Outro fator muito importante
nesse trabalho foi o Tempo Ritmo: "Vocés nao
conseguirdo dominar o método das agoes fisicas
se nao dominarem o ritmo” (p.195).

Toporkov relata os ensaios desses trabalhos,
suas dificuldades e orientacdes de Stanislavski
sempre com entusiasmo juvenil por seus
aprendizados, mesmo com uma vasta experiéncia
teatral. E através desses relatos tao vivos, podemos
perceber o mestre e seu pensamento artistico, ao
mesmo tempo simples e profundo, do ponto de
vista de um ator com experiéncia, que encontra
0 novo e se permite uma nova iniciagdo artistica.
Toporkov diz:

Passando em revista toda a minha
quadragésima  vida profissional e
analisando, de boa vontade, meus préprios
sucessos e fracassos, afirmo: para mim,
o0 caminho mostrado por Stanisléavski foi
sempre 0 mais préoximo a minha natureza
de ator, @ minha individualidade. Mesmo
antes de encontrar-me com ele pela
primeira vez, quando eu caminhava apenas

inconscientemente nesta direcdo, “aos
tropecdes”. Todas as vezes que me desviei
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deste caminho, fracassei, decepcionei-me
amargamente (p. 239).

Como ja dito, Stanislavski Ensaia teve uma
belissima traducdo de Diego Moschkovich, um
admirador e pesquisador de Stanislavski. Gostaria
de finalizar com o seguinte trecho do livro para
sempre refletirmos.

A arte do Teatro de Arte é tal que
requer a renovacao constante, o trabalho
constante sobre si mesmo. Foi construida
sobre a reproducao e transmisséao da vida
viva e organica, e ndo suporta formas e
tradicoes engessadas, por mais belas que
sejam. Nossa arte & viva, e como tudo
que vive, encontra-se em movimento e
desenvolvimento. Algo que ontem foi bom,
hoje ja ndo serve mais. [...] Esta arte requer
uma técnica especial, que nao é a técnica
de estudo de procedimentos e recursos
teatrais especificos. E a técnica de dominio
das leis da natureza criativa do ser humano,
a capacidade de agir sobre essa natureza,
conduzi-la, a capacidade de descobrir,
a cada espetaculo, suas possibilidades
criativas, sua intuicéo (p. 175).
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