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O Dossié A Minha, a Sua, a Nossa Pesquisa procura documentar a vivencia JOGOS DE
ENSEMBLE E ESTRUTURA: OS PRINCIPIOS TEATRAIS DE MIKHAIL TCHEKHOV, coordenada por Ma
/Zhenghong e Alejandro Gonzalez Puche durante a Semana de Planejamento do Teatro Escola Macunaima,
realizada entre os dias 23 e 27 de janeiro de 2017. Professores do Departamento de Artes Cénicas da
Universidade do Valle, na Colébmbia, e pesquisadores da tradicdo teatral de Stanislavski, Ma e Alejandro
propuseram um trabalho pratico a partir da obra O Jardim das Cerejeiras, de Anton Tchékhov, com foco
no conceito de Atmosfera, entre outros aspectos da pesquisa cénica de Mikhail Tchékhov, sobrinho do
dramaturgo.

Nascido em 1891, em Séao Petersburgo, Mikhail Tchékhov comegou sua carreira artistica como ator
do Teatro de Arte de Moscou, fundado por Stanislavski. Em 1928, ele foi forcado a exilar-se e, ao longo de
trés décadas, entre Europa e EUA, desenvolve seu préprio método de atuacao. No ano de 1932, Tchékhov
trabalhou no Teatro Estatal da Lituéania, onde investigou os preceitos artisticos e pedagégicos abordados
por Ma e Alejandro na vivéncia do Macu.

Paraoregistrodessaexperiéncia, o relatode Rafael R. Carvalho apresenta umasintese dosencontros,
gue conta com a descricéo de exercicios, indicagoes e reflexdes dos coordenadores e comentéarios dos
professores do Macunaima. Também as convidadas Katia Daher, Natacha Dias e a professora Andreia
Barros ddo seus depoimentos e destacam pontos especificos dessa pratica. Para complementar essa
documentagéo, em As Licoes de Mikhail Tchékhov: Entrevista com Ma Zhenghong e Alejandro
Gonzalez Puche, os proprios coordenadores respondem a algumas questdes suscitadas pela vivencia
proposta.

A secéo Stanislavski em Foco ¢é pautada por dois encontros muito especiais do Café Teatral,
realizados com os autores da obra Stanisldvski — Vida, Obra e Sistema: Elena Vassina e Aimar Labaki. Elena,
professora do Curso das Letras Russas da FFCHL/USP, fala da sua prépria relacdo com o teatro russo, das
interligagoes entre a vida e a obra de Stanislavski e do lugar do Método das Agdes Fisicas no contexto de
sua producéao. O dramaturgo e diretor Aimar Labaki relaciona o legado do mestre russo a dramaturgia
contemporanea, ressaltando o quanto Stanislavski ainda tem a ensinar para quem faz teatro hoje.

Em Processo traz depoimentos de externa riqueza sobre as praticas artistico-
pedagoégicas do Teatro Escola Macunaima. O professor André Haidamus registra o encontro
com Lucienne Guedes, autora da peca A Fonte, trabalhada por alunos de Preparacao do Ator
2 (PA2) na disciplina Interpretacédo Dramaética. O artigo “Manifesto Prometeu em Blumenau”
articula seis diferentes vozes para documentar a experiéncia de apresentacao de uma turma de Preparacéo
do Ator 4 (PA4) no 30° FITUB - Festival Internacional de Teatro Universitario de Blumenau. Ambos os textos
revelam o caréter da formacéao de atores do Macu, que vai muito além muito da criacdo de um espetéaculo
e envolve outros @mbitos da aprendizagem teatral.

Boa leitura a todos!



Catemo

gregistro

Macu

PESQUISA

EDICAO N° 11 - Il SEMESTRE - 2017

ISSN 2238-9334
CADERNO DE REGISTRO MACU E UMA PUBLICACAO DO TEATRO ESCOLA MACUNAIMA.
:g TEATRO ESCOLA |

MACUNAIMA
Rua Adolfo Gordo, 238 R - Sao Paulo/ SP | 01217-020 | (11) 3217 3400
macunaima@macunaima.com.br | www.macunaima.com.br

IDEALIZAGAO E EDITORAGCAO
Roberta Carbone

ASSISTENCIA EDITORIAL
Igor Bologna
Kleber Danoli

COLABORADORES DESTA EDICAO:
Alejandro Gonzélez Puche  Kétia Daher

André Haidamus Leticia Paiva
Andreia Barros Ma Zhenghong
Felipe Nani Natacha Dias
Felipe Rocha Rafael R. Carvalho
Isadora Luchini Regiane Reis

AGRADECIMENTOS
Aimar Labaki, Elena Vassina, Ligia Tourinho, Leo Laps, Lucienne Guedes, Marcia Azevedo, Paulo Celestino,
Silvia de Paula. E a todos aqueles que direta ou indiretamente colaboraram com esta publicacéo.

DIRECAO EXECUTIVA
Luciano Castiel

SUPERVISAO
Debora Hummel

PROJETO GRAFICO E ARTE
Fernando Balsamo

CAPA
Eva Castiel

TIRAGEM
3000 exemplares

Proibida a reproducéo total ou parcial dos textos, fotografias e ilustragdes, sem autorizacéo do Teatro
Escola Macunaima.


mailto:macunaima@macunaima.com.br
www.macunaima.com.br

mario

Os principios teatrais de Mikhail Tchékhov 6
Uma reflexao sobre a experiéncia - jogos de ensemble e estrutura:

0s principios teatrais de Mikhail Tchékhov 34
O teatro como laboratério de si 38
A poténcia da criacao poética da cena 44

Las lecciones de Mijail Chéjov:
entrevista con Ma Zhenghong y Alejandro Gonzalez Puche
As licoes de Mikhail Tchékhov:

entrevista com Ma Zhenghong e Alejandro Gonzélez Puche 48
Al d A
Stanislavski - vida, obra e sistema 54
Stanislavski e a dramaturgia contemporanea 60
21 PIOCesSQ

A Minha, a Sua, a Nossa Pesquisa: A Vontade Criadora —
Reflexdes e Descobertas da obra A Ponte, de Lucienne Guedes 66

Manifesto Prometeu em Blumenau 72



Os principios teatrais de
Mikhail Tchéekhov

Vivéncia com o Prof. Alejandro Gonzalez Puche' e Prof. Ma Zhenghong?

POR RAFAEL R. CARVALHO?

Relato realizado durante a Semana de Planejamento do Teatro Escola
Macunaima, ocorrida de 23 a 27 de janeiro de 2017 com o corpo docente da
escola e pessoas especialmente convidadas para esta vivéncia pratica.

Dia 1: Dulcemente

O encontro comeca com um destaque importante, onde nos é chamada
a atencao para gue trabalhemos muito para entender pequenas coisas.
Essa fala do professor Alejandro pode parecer simples, mas € a grande
morada da pratica da teoria teatral sobre a qual nos debrucamos. Para esta
vivéncia serao abordadas as licdes propostas por Mikhail Tchékhov em sua
pesquisa para o trabalho do ator. Sobre o autor, Alejandro cita que ele foi o
melhor aluno de Stanislavski, cita ainda a professora do Curso das Letras
Russas da FFLCH/USP Elena Véssina, que transcreveu as licoes de Mikhail
Tchékhov do original russo, e fala um pouco do processo de traducéo
dessas licoes, dando a entender que ela foi realizada a muitas méos, como
muitas das traducbdes que chegam até nds. Dentre recomendacdes de
leitura da obra de Mikhail Tchékhov cita os livros A/ Actor, traduzido para o
portugués com o titulo Para o Ator (Martins Fontes, 1986) ou Lecciones Para
un Actor Profesional (Licdes Para um Ator Profissional), este segundo ainda
desconhecido por parte do corpo docente. Falando um pouco do histérico
do autor, Alejandro nos conta uma histéria que comeca em 1932, quando
Mikhail Tchékhov pensa sobre o coletivo como a maior particularidade
do teatro. Ele, um ator solitario trabalhando em Nova York com atores
de Hollywood, enfrentou sérios problemas em relacdo a manutengao
do coletivo e das individualidades. A partir dessa questao, comecou a
desenvolver as licoes para o ator, pois desejava que a experiéncia fosse

1. Diretor e docente teatral. Graduado com honras pela Academia Teatral Russa (GITIS). Professor Titular do
Departamento de Artes Cénicas da Universidade do Valle, na Colémbia. Diretor visitante da Academia Central
de Drama, em Pequim, e da Pontificia Universidade Catélica do Chile. Condecorado com a Ordem ao Mérito
Cultural do Ministério de Cultura de Colombia. Mestre e Doutor pela Universidade de Valéncia, na Espanha.
Atualmente dirige, com Ma Zhenghong, o Laboratorio Escénico Univalle.

2. Diretora e pedagoga teatral. Professora do Departamento de Artes Cénicas da Universidade do Valle, na
Colémbia. Graduada pela Academia Teatral Russa (GITIS). Mestra e Doutora pela Universidade de Valéncia, na
Espanha. Discipula do diretor russo Piotr Fomenko. Diretora, juntamente com Alejandro Gonzélez Puche, do
Laboratorio Escénico Univalle. Docente e diretora convidada na Russia e na China.

3. Diretor, dramaturgo, ator e arte-educador. Formado em Artes Cénicas nas habilitagdes de Licenciatura e
Bacharelado em Direcéao Teatral pela Universidade Federal de Ouro Preto, onde atualmente realiza sua pesquisa
de mestrado voltada & formacéo do espectador teatral. Integrou a 12 Turma do NUcleo de Dramaturgia do SESI-
SP/British Council. Professor do Teatro Escola Macunaima de 2013 a 2016. Atualmente faz parte do corpo
docente da FAOP — Fundagéo de Arte de Ouro Preto.



primeiramente fisica e depois se desse de
maneira mais analitica. A particularidade de todo
0 seu método tem a ver com o corpo e com como
deixar a razéo e o lado critico de fora, ndo dando
muito poder para ambos. Nao fazer como atores
gue s&o brutos e bobos ou ainda atores eruditos,
gue entendem tudo o que se deve fazer, mas néo
o fazem.

Nesse momento, nos recomenda que nas
praticas que seréo realizadas ndo sejamos muito
passivos. Certamente fazendo uma referéncia
a fala anterior, onde o corpo deve manter seu
trabalho constante. Também recomenda a
leitura da peca O Jardim das Cerejeiras, de Anton
Tchékhov, para um trabalho sobre o que ele
chama de Atmosferas. Sobre o trabalho préatico,
a professora Ma aborda que a energia sera o foco
de trabalho, e como ela deve vir de dentro e do
centro do corpo, e como podemos aproveitar
essa energia para a criagao. Um fluxo entre algo
concreto e algo imaginério. Falar sobre Mikhail
Tchékhov é falar sobre Euritmia, Alejandro expde
que esse tema tem um impacto importante na
vivéncia, que guiard, pouco a pouco, as licdes que
virao.

Apobs a introdugao, damos inicio a pratica. Por
ser um grupo grande, com cerca de quarenta
professores, Alejandro propde trabalhar com
dois grupos de vinte pessoas, sendo que eles
sempre se alternaréo nos jogos propostos. Alguns
exercicios poderédo sofrer alteracées com um dos
grupos, conforme as orientagdes do professor.

1. Caminhada. Nivelar o espaco. Todos
distribuidos pelo espaco. Exercicio constante,
caminhando em muitas direcoes. Busca de uma
unidade na caminhada. Alejandro pede que todos

busquem sensorialmente um modo de parar
juntos. Energeticamente. O ensemble* acontece.
Assim, apds essa parada, deveréo trabalhar como
sair juntos.

Alejandro, que faz o exercicio junto do grupo,
alerta: “Tratem de se comunicar internamente, de
caminhar e decidir internamente o momento da
salda.” Diz ainda que, para Mikhail Tchékhov, a
primeira atencao tem de vir dos olhos.

Com o segundo grupo, as mesmas regras se
repetem, alertando para a caminhada e para o
cuidado em néo fazer circulos, buscando novas
direcoes sempre.

2. Clrculo. Energizando as mMaos.
Energizando e enviando uma batida de palmas
— como uma seta — para as pessoas ao redor
do cfrculo. Olhos atentos. Gestualidade. Foco.
Precisao no gesto. Na oitava batida de palmas,
segura-a para si de maos fechadas. Segura-a e
depois a devolve ao circulo. Criando um ciclo de
energia e atencao com o todo.

O jogo se encerra quando enviam as palmas
somente para quem ainda nao as recebeu, e
depois podem fechar as méos. Nao pode repetir o
envio das setas (palmas) para quem ja as recebeu.

3. \Variagcdo do exercicio anterior (I): nova
sequéncia de envio de palmas, sendo que, deve-
se fechar na variacédo sete (apds sete trocas de
palmas). O sétimo integrante do grupo segura
as maos e sé depois se recomeca um novo ciclo.

4. O ensemble acontece quando ocorre uma criagdo em conjunto, sem
combinados. A criagdo se d& de maneira coletiva durante uma atividade.



“Como se fosse a pontuacao de uma frase.” Na
evolugao do exercicio, nao podemos repetir o
parceiro que ja recebeu as palmas, finalizando
quando todos realizam a dinamica de troca sem
repetir a pessoa.

4. Variagdo do exercicio anterior (I1): mesma
dinamica, caminhando pela sala. O Ultimo
da sequéncia de sete bate palmas duas vezes
para pontuar a numeracdo. Agora quem erra,
mandando a seta para quem j& foi escolhido
anteriormente, sai do jogo. Quando o grupo
comeca a ficar com um numero reduzido de
integrantes, a possibilidade de erro diminui.
E entdo Alejandro dizz “Comeca”’, talvez o
treinamento de fato sé comece agora, quando
estdo finalmente aquecidos, quando a energia
esté pulsante, com a percepcéao ampliada.

Quando o grupo recomega o exercicio,
Alejandro chama atencao para as caminhadas,
gue passaram a se tornar circulares, e entéo
sugere que se distribuam mais no espaco. Neste
estéagio, quem erra realmente sai do jogo. Ao final,
0s participantes conquistaram um ritmo que nao
parava. Em nenhum momento, Alejandro precisou
dizer para que recomecassem.

5. Variagdo do exercicio anterior (lll): a
sequéncia de troca de palmas e pontuacéo agora
serd: 6/9/5, que se repete ao final de cada ciclo.
Explicando: Seis trocas de palmas > Pontua-se
com as palmas fechadas na sexta pessoa > Nove
trocas de palmas > Pontua-se com as palmas
fechadas na nona pessoa > Cinco trocas de
palmas > Pontua-se com as palmas fechadas na
quinta pessoa.

O dificultador é que guando a sexta pessoa
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segura esse estimulo, todos pausam e depois,
no ensemble, continuam o ciclo. O jogo nunca
para. Ele chama a atencao para a questao dos
cfrculos que comecaram a se formar novamente.
Na sequéncia, sera na nona pessoa onde ocorrera
a pausa, depois na quinta. Se alguém erra e sai,
se mantém a mesma contagem dos numeros.
O ritmo da caminhada nao foi estabelecido. Se
a pessoa passa as “setas” de modo errado ou
pausa com as palmas no lugar errado também
sai. Alejandro fala de uma criacéo de composicao
em fluxo.

Na sequéncia, o grupo todo retorna e formam-
se duplas de trabalho. Alejandro e Ma falam sobre
o centro do ator para Mikhail Tchékhov, que esté
no plexo solar, na regido do externo. Abordam
que o plexo, na explicacdo antroposofica®,
estd4 conectado com nossa heranca da familia
dos macacos. O homem ¢é o Unico na escala
evolucionéria que parou seu desenvolvimento
de alinhamento nesse centro, no chacra® que
o mantém em pé. O conceito de centro mais
importante para Mikhail Tchékhov é esse que
se localiza no chacra do plexo solar. Alejandro
evidencia essa importancia por ser o local onde
perseguimos a luz e nosso estado de animo.

6. Emdupla. Alejandroinicia a atividade com
uma professora. Com uma das méaos na vertical,
ele mira na regiao do plexo solar da colega, e eles

5. A Antroposofia, do grego “conhecimento do ser humano”, introduzida no
infcio do século XX pelo austriaco Rudolf Steiner, pode ser caracterizada
como um método de conhecimento da natureza do ser humano e do
universo, que amplia o conhecimento obtido pelo método cientifico
convencional, bem como a sua aplicacéo em praticamente todas as éreas
da vida humana.

6. Palavra de origem sanscrita que significa “roda", “disco”, “centro” ou
“plexo”. De acordo a filosofia indiana e oriental, os chacras sao centros
energéticos do corpo humano, que distribuem energia através de canais
que nutrem os 6rgaos e os sistemas.



criam um espaco de mobilidade na sala, em que
levam o outro e sé&o levados por ele. Um detalhe
importante do exercicio é que eles se olham nos
olhos um do outro o tempo todo.

Em seguida, o grupo completo realiza
essa préatica. Muitos olham para as maos. Ele
estabelece maiores distédncias entre as duplas
e pede que fiqguem eretos. Sua orientagao é
constante, sempre atento a todo o espago. Muitos
ja comegam a fazer uma série de variagdes pelo
espaco, para cima, para baixo etc. Alejandro e Ma
ficam atentos ao relaxamento natural de algumas
duplas e as estimulam para que retomem a
concentracdo. Como observador, pude captar
ansiedade, escuta, tempo, quietude e precisao.
Ma lembra da importancia de se manter o olho
no olho do outro. Alejandro fala para manterem
o exercicio “dulcemente”, calmamente, com
suavidade. Com esse exercicio, ajudamos a
sensibilizar o centro do outro, buscando que
a pessoa reconheca a si, Alejandro fala em
“visualizacéo". Trocam-se as duplas, que realizam
0 mesmo jogo. Em geral, com essa troca parece
haver uma consciéncia maior do vivido.

O siléncio dessa relagéo que agora se mostra
mais intensa & interrompido pelo som de um aviéo
que corta os ares. Os olhos estdo mais abertos,
entregues um ao outro. Pequenos sorrisos se
abrem. Existe uma relagao que se estabelece de
maneira intensa.

7. Variacdo do exercicio anterior (I): a mao
¢ o centro. O deslocamento no espaco se da de
maneira mutua, mantendo uma area préxima ou
distante entre si.

*O centro manifesta toda a nossa salde e
nossa energia”, Alejandro fala sobre a posicdo da
mao na vertical. Quando o exercicio é realizado

de maneira apressada, a energia se esvai. Duplas
que realizam uma pesquisa mais centrada
comecam a ousar um pouco, experimentando
velocidades diferentes. Alejandro alerta para a
manutengdo do movimento do centro em todo
o espaco. O olhar, de algum modo, passa a ser
esse guia, que transpassa e permite que, aos
poucos e durante um largo tempo, a dupla possa
se unir. Entre alguns cuidados, séo recordados
por Alejandro e Ma o tomar mais distancia
entre si e observar o exercicio como uma danca.
Visualizar com o corpo, ndo com o olho. Visualizar
um centro grande, calmo e manter o principio
de irradiar. Alejandro fala desse principio para
Mikhail Tchékhov, de irradiar, o centro da Euritmia
esta nesse lugar.

A mao é o centro.



8. Variacado do exercicio anterior (II): o centro
de irradiacdo agora parece ser como uma chama
e pode transpassar outras pessoas — pode haver
alguém entre as duplas durante o deslocamento
no espaco. O espaco entre elas deve ser sempre
igual. Alejandro alerta que: “O centro deve ser
como uma taga de cristal, ndo se deve deixa-lo
cair por nada.”

E interessante observar o olhar de algumas
duplas, que parecem perder um pouco suas
feicOes, quase se neutralizando no contato com o
outro; n&o existem prisdbes ou amarras, € um olhar
que pode parecer bobo, mas verdadeiramente é
de entrega e de recepcao. Alejandro aponta que
para Mikhail Tchékhov n&o h& nada obscuro ou
mistico, que n&o devemos colocar isso de maneira
diferente aos alunos, pois & muito pratico, muito
objetivo.

9. Variacdo do exercicio anterior (lIl): agora
existem espagos de experimentagao maiores
entre as duplas. O deslocamento se d4 de maneira
mutua e sem as maos. Vale o mesmo quando
transpassar outras duplas. Manter o contato
energético entre as duplas, assim como a mesma
distédncia, o foco no centro e ndo existem lideres.

Ma mantém um olhar para os colegas no
espaco e fica atenta ao prolongamento da
espinha dorsal, ao prolongamento da coluna, e
aos ombros. Novamente, o olhar abobalhado;
ou neutro se revela, esse olhar ganha nova
caracteristica: de escuta, um com o outro, um no
outro. Por isso esse centro deve ser cultivado.

10. Variagado do exercicio anterior (IV): agora
um esté de costas para o outro. Uma das pessoas
dadupla se desloca pelo espaco de maneira atenta
e dulcemente. Alejandro fala do cuidado em néo
deixar que o parceiro bata nas paredes. O primeiro
contato acontece por um abrago, de costas, isso
seréd importante para o que se dard a seguir. Ele
reafirma a questdo de serem cuidadosos e nao
realizarem acrobacias pelo espago, mantendo
a mesma distancia. Esse exercicio d& muita
propriedade para a concentracéo entre as duplas,
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que parecem mais ativas, mais vivas. Alejandro
fala da percepcdo da temperatura, da luz da
sombra, das alteragbes do espago, de sentir o
centro que se reverbera para tras. Alerta também
que querer controlar o exercicio com os ouvidos e
a vista é algo de que precisamos nos libertar.

Trocam de posicéao, e a busca por aquele olhar
consciente j& se manifesta prontamente em
duplas que o conquistaram em outros momentos.
“Suavemente, suavemente. Atentem-se para que
seja mais energético e menos visual”, palavras de
Ma, que segue orientando as duplas com muita
atencao, estimulando a regido do terceiro olho de
algumas pessoas.

11. O grupo é dividido em dois, um de cada
lado. Agora, Alejandro e Ma controlam esses
grupos isoladamente por todo o espaco. Eles
guiam todos de maneira uniforme, ou ainda,
0 grupo todo deve fazé-lo. Séo estabelecidas
composicdes no espaco.

Apds um bom tempo de experimentacao,
Alejandro aborda que a questao da Euritmia nao
era muita clara para os russos, o que faz com que
Mikhail Tchékhov passe a dar uma atencéo maior
a esse estudo pratico.

12. Grupos intercalados, um em frente ao
outro. Dois grupos de doze pessoas, divididos
em seis. Um grupo em frente ao outro, com os
participantes intercalados para que passem entre
si. Alejandro orienta que o siléncio é importante.
O deslocamento se d& de maneira uniforme no
espaco, todos se movem juntos e depois retornam
de costas um para o outro da mesma maneira. A
imagem é como a de uma maquina de tecer, cada
ida e volta nas repeticdoes da a impressao de como
estivessem tecendo o espaco.

13. Variagao do exercicio anterior: se trabalha
o coletivo e o individual. No percurso proposto no
exercicio anterior, um fica e sé retorna quando o
seu grupo passa de volta. A ideia do exercicio é
realizar a caminhada de ida e volta vérias vezes
até que todos parem uma vez no espaco. A cada



passagem dos grupos em seu ciclo, uma das
pessoas fica no espago em uma COmposicao
estatica, isso ocorre até que todos os doze figuem
nessa linha. Quanto maior o siléncio no exercicio,
maior a possibilidade de escuta das laterais.
Percebo uma entrega de quem vai realizar a
composicao para deixar claro que o fez. Assim
que estiver pronta a composicao, o jogo continua,
desta vez os que estavam em pausa retomam sua
caminhada, como que em uma costura, no vai e
vem pelo espago. Vocé sb pode atravessar essa
linha do “congelamento” quando a sua faixa de
grupo passar por voce,

Alejandro aborda que este &€ um exercicio para
desenvolver a escuta do corpo, sair do racional.
Em conversa com os colegas que realizaram os
exercicios, eles colocam suas impressdes. O
professor Zé Aires fala da importancia da deciséo,
pensando sempre no coletivo: “Vocé tem que
perceber quem vocé é.” Também é abordada uma
relagao que deve ser construida com calma, como

se pudéssemos ligar um sensor para o espaco.

Alejandro — Nao hé lideres. Agora ha um
problema da composicdo. Nao quer dizer
que na composicao todos devam parar no
meio, podem ser espalhados pelo espago. E
como um papel em que se espalha.

Tieza Tissi — E como se fosse um arado.

Ma — E uma linha em caminhada, mas
0 estado de pausa pode, deve ser variado.

Alejandro — As composi¢coes com pausa
podem ser mais livres, ndo necessariamente
precisam ser um de cada lado.

Quando estao intercalados no jogo, no espago,
na cena, Alejandro alerta que nao devem se
permitir errar, pois j& conhecem o exercicio. A
questao da percepgao do outro vai além, tem a ver
com como se colocar também, com qual é a sua
posicdo, como é a escuta para que compreendam
que sé um deve parar a cada passada.

Artificios criados pelo coletivo, ou ainda, um
modo de “conversar” com o coletivo em siléncio.
No momento que antecede a composicéo, cerca
de poucos segundos antes da realizacdo dessa

pausa, o colega pode fazer um gesto largo que
indique sua pausa, e isso fortalecerd para todos
gue esta parando. Fico pensando em como esse
exercicio dialoga com as faixas dos Viewpoints’,
no sentido de respeitar as grades de “trabalho” e
de como o exercicio nao pode ser entregue antes
da hora. Um de cada vez sai.

Ao final da sessdo de trabalhos da manhé,
foi aberto um espaco para conversa e eventuais
questoes dos participantes. Destaco abaixo
alguns desses dialogos:

Ménica Granndo — Estdvamos ansiosos.

Glaucia Felipe - Como fazer sem
ansiedade?

Alejandro — N&o sei. (Risos.)

Priscila Schmidt — Contei os passos para
ir e voltar e n&o precisava escutar ninguém.
Preocupada com o certo e o errado e n&o
tinha exercicio de escuta nenhum.

Alejandro — Nao pensar que quer
ganhar, disputar. Essa composicao foi mais
interessante, pois, se deslocaram mais no
espaco. Recordar a estrutura. Entrar na
estrutura que segue de alguma maneira e
nao se desconectar. Nao deixar que ocorra
uma desconcentragéo coletiva. Vontade em
Mikhail Tchékhov, o que significa?

Mércia Azevedo — E um impulso.

Silvia de Paula — E um querer.

Alejandro — Vontade é o desejo interior
de fazer algo. E interna, nunca externa.
Saber onde estd meu préximo lugar na
composicao e nunca se desconectar dele.
Como veem, esse exercicio s6 se pode fazer
coletivamente.

Ma — E preciso ter uma iniciativa para
a saida, que naéo devem realizar sem a
vontade. N&o é para improvisar. A iniciativa
deve estar dentro de vocé.

Alejandro — E importante comunicar a
vontade.

7. Técnica de improvisagéo que surgiu a partir da danga, originalmente
desenvolvida pela coreégrafa Mary Overlie e adaptada para atores pelas
diretoras americanas Anne Bogart e Tina Landau.



Em seguida, Alejandro aborda que Mikhail
Tchékhov fala do ator interior e do ator exterior e
que exercicios como o Ultimo proposto orientam
no entendimento disso e ele que o repetira nos
proximos dias. Fala também de trabalhar a
sensacéo de ponto final no jogo, por todos os
participantes, o que seria exercitado na sesséo de
trabalho da tarde, apds o almogo.

14, “Eu-estético”. Exercicio onde todos os
participantes se colocam no espaco e propdem
uma série de movimentos em que buscam um
caminho para experimentagao. Em um primeiro
momento, se propde movimentos apenas com o
braco direito. Propde-se que realizem um caminho
comcomego, meioefim, masquenaodeve seruma
acao, e sim um exercicio onde de fato depositem
seu “eu-estético”. Para fortalecer a compreenséo
desse “eu-estético”, propde-se que com o braco
esquerdo realizem movimentos mecanicos em
oposicéao ao outro, que faz movimentos estéticos.
Um lado produzindo movimentos vulgares ou
mecéanicos, como ele chama, e o outro buscando
identificar o fazer estético e como ele esta em
todo o corpo e ndo apenas no braco ou nas maos.
“Busguem que o movimento seja interno. Porém,
nao existe uma motivacéo psicolégica.” Apds
algum tempo de experimentacao, trocam-se 0s
lados, o braco direito passa a fazer os movimentos
vulgares ou mecanicos e, o braco esquerdo, 0s
movimentos estéticos. Depois se busca essa
variagao entre um e outro pelo espaco, atentando
para 0s movimentos do rosto e do corpo todo.
O movimento nasce dos bracos, porém, todo o
corpo responde.
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Em busca do “eu-estético”.

Na abertura de questbes para o grupo, um
dos participantes aborda que sensorialmente
ja buscou criar histérias, e Alejandro expde que
nao é a ideia, que é natural que isso ocorra, mas
que é importante ndo propor uma poesia nesse
fazer. Também é destacada a questdo do ritmo
no exercicio, que € quebrado nos modos de fazer
diferenciados, entre o fazer mecénico e o fazer
estético.

15. Variagao do exercicio anterior: em duplas,
agora utilizando um objeto. Cada um propde
uma dinamica com um objeto de maneira que
manifeste seu “eu-estético” ou um movimento
vulgar/mecénico. Apds a experimentacdo com
esse objeto, entrega-o para o parceiro. A entrega
do objeto é o ponto final do movimento proposto.
‘Adivinhem o desejo do parceiro.” Alejandro
pontua para o desenho dessa série de movimentos
realizados em dupla. Apds alguns momentos, o



exercicio passa a ser experimentado com musica.
‘Dominem o objeto.” Esse apontamento foi
importante, por vezes o objeto caiu e perdeu-se a
dinamica entre as duplas.

16. Simetria. Divisdo de dois grupos de sete
pessoas. Antes, Alejandro pega uma folha e a
dobra em vérias partes para nos mostrar como
existe uma simetria dos lados. O segundo grupo
se posiciona simetricamente em relacéo a posicao
gue o primeiro grupo se colocou. Alejandro se
coloca no meio do espaco de jogo para realizar
pequenas correcoes. Ele fala: “Pensem no
papel que dobrei agora, vocé deve estar do lado
inverso dele”. Ele detalha cada gesto que o grupo
simétrico colocou no espago e, aos poucos,
realiza pequenas alteracoes. “Imaginem como se
pudessem ver de uma camera que estad no teto
da sala.” Na evolucéao, buscam a mobilidade pelo
espaco conservando a simetria no movimento. A
dificuldade do jogo estd em manter a simetria de
maneira exata ao outro.

17. Variagdo do exercicio anterior (I);
Alejandro fala do espaco como um barco que
se nédo se mantém nivelado, cai. Busca de um
deslocamento simétrico, sempre com a mao ou
parte do corpo contraria. Alejandro se coloca
no centro. Quando ele se move, todos devem se
mover simetricamente. Enquanto ele se desloca,
fala do centro do espaco em Mikhail Tchékhoy,
para quem o ator deve aprender a se orientar
em cena. “Deve encontrar-se. O ator € o melhor
diretor.” Alejandro lembra a importancia de se
manter a mesma distédncia. Ele se coloca no

centro do espaco e comeca a deslocé-lo.

18. Variagdo do exercicio anterior (Il);
comecam a se mover pelo espaco os integrantes
de um dos grupos de sete pessoas. Comecam
a caminhar, buscando a simetria no outro. No
entanto, como estdo em ndmero impar, um
sempre sobrara sem par. Quando ha simetria,
param. Nessa dinédmica, o movimento nunca
cessa. O ponto final do gesto, conforme foi
apontado no jogo anterior, se daré ao final, quando
todos encontraréo a pessoa que ficou sem par, e
alguém tomara o seu lugar, ganhando essa nova
fungao de mover o centro. “N&o é um exercicio de
trés duplas e um sozinho, mas um exercicio de
sete pessoas” aponta Alejandro.

Ele faz o exercicio com todos os grupos de
sete integrantes. No quinto grupo, apds algumas
sessdes frustradas, pede que joguem alguns
estimulos com palmas antes do comeco. “Néao
busquem o centro, deixem que ele se estabeleca
ao final do exercicio. Um rizoma® em constante
movimento, sé param quando estiverem juntos.
O centro do espago nem sempre é o centro da
composicéo.” A sensacao do ponto final é muito
importante para Mikhail Tchékhov. Vincular o “eu-
estético” a esse ponto final. Ele fala de um jogo de
bilhar e de um ponto final no espago. Na variagao
de um mesmo grupo, os participantes passam

8. Modelo descritivo e epistemolégico da teoria filoséfica de Gilles Deleuze
e Félix Guattari. A nogédo de rizoma foi adotada da estrutura de algumas
plantas, cujos brotos podem ramificar-se em qualquer ponto, assim como
engrossar-se e transformar-se em bulbo ou tubérculo.



a experimentar com musica, textura essa que
dé outro tom a composicéao. “O ponto final esta
acompanhado de um gesto que se alia ao ‘eu-
estético’.”

Depois de variacbes com todos os grupos, a
relacdo para se estabelecer esse ponto final fica
mais clara. Na sequéncia, é falado um pouco
mais sobre a poética de Mikhail Tchékhov, e
para iniciar a conversa, Alejandro cita Anatoli
Smelianski (1942-), um critico russo que comenta
sobre o sentido da totalidade, que se inicia com
as licoes de 1932. Mikhail Tchékhov acreditava
que uma préatica pedagdgica individualista ndo
funciona e que o trabalho coletivo é a Unica
maneira do ator crescer. Sentido da totalidade
e nao da individualidade. Para aprofundar esse
tema Alejandro fala também sobre a Atmosfera:

Alejandro — O que vocés consideram
que € a Atmosfera?

Thiago Silveira — Falamos muito em
clima, na energia do lugar.

Marcia Azevedo — Uma camada invisivel
que faz com que a gente perceba esse
ambiente sem precisar verbalizar.

Alejandro — As Atmosferas se percebem.
Os lugares onde entramos, como em uma
festa, se esté boa ou néo, entramos e nao
sabemos. As Atmosferas se percebem.

Mard Zamaro—Tem aver com as tensoes
que existem no espago.

Glaucia Felipe — Olhar das pessoas em

cena.
Camila Andrade - Manipulacdo de
energia.
Priscila Schmidt — Manipulagao de

energia do espectador, do lugar.

Alejandro — Mikhail Tchékhov fala sobre
a Atmosfera como o Unico mecanismo
em gue se unem os espectadores com 0s
atores. Espectadores consigo mesmos, e
o sentido que tem a ver consigo mesmo.
Os espetaculos usam muita musica,
manipulando o espectador com o0s
compositores. Mas a Atmosfera em Mikhail
Tchékhov recai toda sobre o ator.

Natacha Dias — A acao que vai acontecer
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ja esté contida nessa Atmosfera?

Alejandro - Para Mikhail Tchékhov,
a Atmosfera é algo independente do
espetaculo, que nao depende de ninguém.
Por exemplo, a Atmosfera de um acidente
na rua, de carro, de moto, de ambuléncia.
A Atmosfera do acidente nao pertence a
ninguém, independente de quem o atinja,
ela existe por si sé. Nada pode manipular
essa Atmosfera. Por exemplo, uma festa so
acontece quando a Atmosfera se propoe.
Outro exemplo, um castelo velho. H& uma
luz, um cheiro, um Tempo Ritmo, uma
gente que passa, e com isso a Atmosfera
do castelo vem. Mikhail Tchékhov propde
um modo de estudar as obras a partir de
suas Atmosferas. As vezes nos ocorre que
estudamos muito a obra, mas o espetaculo
em si se perde. Ninguém vai ao teatro a
pensar e estudar psicologicamente as
personagens. Vamos ao teatro para escutar,
para ver a Atmosfera das personagens.
Em Hamlet, os espectadores ndo seguem
psicologicamente as personagens. A
Anélise Ativa esté nesse lugar de captar o
movimento.

Mikhail ~ Tchékhov propde capturar as
Atmosferas que conhecemos. Por exemplo, a
Atmosfera da Av. Paulista aos domingos, que
¢ Unica. Alejandro fala em descobrirmos as
Atmosferas da vida. Uma segunda proposta é
capturar as Atmosferas da obra draméatica. Nao h&
psicologia, nao ha logica, ela vai se abrindo pouco
a pouco. Para isso, o professor propde o estudo da
peca O Jardim das Cerejeiras, de Anton Tchékhov,
onde iremos realizar o estudo de aprofundamento
das Atmosferas.

Ma fala da Atmosfera que é também um
Acontecimento e um estado de animo. Pensar
nas profissbes do socorrista, do bombeiro, por
exemplo, nos ajuda a pensar em um estado de
animo que essas pessoas tém sempre consigo,
sua expressédo, seu trabalho dé& respostas ao
estado desse Acontecimento.

*Atmosfera néo significa fazer coisas. Ela tem
seu Tempo Ritmo, sua cor, suas relacdes entre



as pessoas.” Para exemplificar, serdo realizados
alguns exercicios.

19. Insténcias de trabalho de Atmosfera.
As pessoas sao divididas em quatro grupos.
O grupo 1 criard uma Atmosfera e o grupo 2
tentara interagir com ela, sem saber qual seja. “O
intelecto é um ditador que nos d& a sensagao de
ridiculo etc.” Os grupos se dividem pelo espago
para criar suas Atmosferas. O segundo grupo
entrard na Atmosfera do primeiro e o quarto
grupo entrara na Atmosfera do terceiro. Alejandro
propde a criacdo de uma Atmosfera sem falas,
apenas com ruidos. Fala de como é um exercicio
bonito, que ajudara os alunos a se comunicarem
sem precisar do intelecto téao apurado. Ele propde
um intervalo de tempo um pouco mais extenso
para que oS grupos preparem suas Atmosferas,
gue depois serdo apresentadas.

O primeiro grupo montou sua mise-en-scéne’,
e 0 segundo grupo entra aos poucos, uma pessoa
a cada seis segundos. Apds a apresentacao, 0s
atores do segundo grupo levantam hipdteses
sobre qual era a mise-en-scene proposta pelos
atores do primeiro grupo: uma festa; um final de
semana com 0S amigos que nao tem nada para
fazer; uma casa de familia; um hospicio; uma
casa na praia, mas estéd chovendo muito, o que,
no caso desta Ultima, era a proposta do grupo.
Alejandro aponta que ndo havia nenhum guarda-
chuva ou aborrecimento que ilustrasse esse
Acontecimento. Ele fala da necessidade de se
entrar no Acontecimento.

O proximo grupo comega com algumas
cadeiras espalhadas pelo espaco. Hipoteses
levantadas: entrada de uma casa de swing; sala
de espera de um hospital; corrida que estava
acontecendo longe; sala de espera em que as
pessoas estavam curiosas para saber algo que
estava para acontecer; sala de aula sem professor;
sala de espera de uma maternidade em que um
bebé estava para nascer e nunca chegava. Como
nenhuma das hipodteses levantadas foi a proposta
pelo grupo, eles revelaram que se tratava da area

9. Expresséo francesa que esta relacionada com encenacéo ou o
posicionamento de uma cena.

de desembarque de um aeroporto e do estado de
chegada de cada uma das pessoas.

Ma lembra dadiferencaentre esperar porquem
chega ou para abordar quem chega. “Atmosfera é
como a musica.”

20. Variagdo do exercicio anterior: o terceiro
grupo criard sua Atmosfera. O quarto grupo
entrard e se apropriard da Atmosfera criada.
Quando Alejandro bater palmas, o grupo sairé
aos poucos, um integrante por vez, e o quarto
grupo mantera a Atmosfera do terceiro. Hipoteses
levantadas: um lugar onde se fosse bem-vindo;
um hospital; tempo de espera; havia uma tenséo,
mas uma tenséo feliz, parecia o nascimento de
uma crianga; esperando alguém que ia sair da
cadeia; maternidade, que enfim, era a Atmosfera
proposta. Ma aponta sobre o estado de desespero
e alegria que estavam latentes no exercicio.

Agora, invertem-se 0s grupos, mantendo-se
a dindmica anterior. Hipdteses para a Atmosfera
proposta pelo quarto grupo: teste para atores;
teste para TV, entrevista de emprego; espera e
competicéo; teste do sofé. Todos contemplaram a
ideia do grupo quatro, que se concentrou em um
teste.

Ma fala sobre como havia uma sensacgao que
parecianuncaterfim. “Como perceberogrupoque
ja estéd na Atmosfera e manté-la sem interromper
o fluxo j& adotado no inicio? Perceber, entrar e
manter. Conter o desejo de atuar e desenvolver.”

Tarefa: No fechamento do dia, é proposta uma
tarefa, explorar as Atmosferas dos quatro atos de
O Jardim das Cerejeiras. Foi dividido um ato para
cada grupo. Para o exercicio, seria importante
identificar as Atmosferas de cada ato e escolher
as que fossem mais caracteristicas de cada
momento para apresenta-las.

Dia 2: Atmosfera e a chuva torrencial

Manhé& solar, corpos acordando no espaco,
espreguicando no solo de madeira. Olhos a
espera dos colegas que chegam. Beijos, abragos,
conversas ao pé do ouvido. Copos de &gua e
café. Professores como alunos aguardam seus
professores.



21. Caminhada e ocupagao do espaco. A
indicacdoéadeque quandoum parar, todos devem
param. “Estabelecer um contato energético com
o0s companheiros. Nao ha um lider.” O ensemble
se estabelece.

22. Variagdo do exercicio anterior (I): agora
sé se movem duas pessoas, enquanto as demais
estao paradas. Elas podem variar o ritmo das
caminhadas. Quando estas param, outras duas
assumem imediatamente seus lugares. “Ou se
movem ou ndo se movem, sempre se estd em
movimento. Internamente ativos e a qualquer
momento podem comegar.” Quando Alejandro
se coloca no jogo, ele vem com uma proposta de
imagem em suas paradas, como o ponto final que
citou na primeira aula.

23. Variacdo do exercicio anterior (ll): o jogo
acontece com trés pessoas se deslocando, dando
continuidade & proposta anterior. Durante esses
deslocamentos, os trios encontram dinamicas
diferentes para suas caminhadas.

24. Variacdo do exercicio anterior (ll): outra
estrutura; 1/3/b—-pausa—2/4/6, essaé anova
sequéncia para o numero de saida de pessoas.
Depois que uma pessoa para, outras trés saem,
guando estas trés param, outras cinco diferentes
saem e assim continua a sequéncia. As pessoas
que realizam atrajetéria precisam alternar entre si,
quem se desloca no espago de uma determinada
forma n&o pode repeti-la na préxima sequéncia. A
percepcéo ampliada do espaco se configura pelo
olhar em perspectiva e pela nocédo de amplitude
da mesma. Alejandro aponta que todos devem

16 | Caderno de Registro Macu (Pesquisa)

ficar atentos ao préoximo passo, 0 que ocorre em
seguida.

25. Variacédo do exercicio anterior (IV); diviséo
de parte do grupo. Caminhada. Mudanca de
estimulos, enviando as palmas. N&o podendo
repetir para quem j& enviou. Errou, sai. Cada vez
que recomegam, € uma nova trajetéria. O Ultimo
do grupo a enviar as palmas deve segura-la com
as maos fechadas para que entdo se recomece
um novo ciclo.

26. Variacdo do exercicio anterior (V).
Alejandro chama de “Zombie” (Zumbi). Se a
pessoa erra, ela nao sai mais do jogo. Quem
saia na versdo anterior agora fica e caminha
pelo espago. Mas antes, levanta os bracos para
indicar que se transformou em um “zumbi”. Se
quem estéd "vivo” envia o estimulo de palmas para
esse “morto”, entdo se torna “zumbi” também.
A dindmica recomeca como nas anteriores.
“Conceito de estrutura e o principio de agdo. Se
n&o héa perspectiva, o ator ndo tem objetivo.”

27. Variacdo do exercicio anterior (VI): a
nova estrutura é: 4 — 7 — 5 seguida de uma
pausa. Primeiro: na dindmica das palmas,
fazem a sequéncia de quatro trocas de palmas
e alguém pontua (com uma palma fechada ou
duas palmas); apds sete palmas, pontua; apds
cinco palmas, pontua. Segundo: Todos pausam e
iniciam uma contagem do ndmero de integrantes
pela ordem de quem esta parado no espaco, da
esquerda para a direita; depois a sequéncia de 4 —
7-5¢éretomada e, na préxima pausa, a contagem
acontece da direita para a esquerda; depois o



mesmo ocorre sob outra perspectiva da sala,
como se tivéssemos um scanner passando em
guatro linhas diferentes, como uma cruz. “Todo o
tempo nao pode haver um segundo de distracéo.
Para os estudantes isso tem de ficar claro.”

A nocédo de espaco no jogo, relembrando o
encenador britanico Peter Brook, se d4 quando
ele deixa de ser o vazio e ganha categoria de cena,
0 que permite ao espectador ver micro cenas que
ocorrem sequencialmente, algumas com tensao
alegre e vivaz, outras sem ritmo e escuta. Ha
ainda aquelas cenas que sdo surpreendentes,
em que vemos os atores sendo pegos de
supetao e criando estruturas novas de trabalho.
E maravilhoso perceber quando esse coletivo
acontece naturalmente, sem esforco desmedido.

28. Exercicios de Euritmia com todos
0s grupos reunidos. Caminhando sozinhos.
Caminhando em pares. Identificar as duplas e
continuar caminhando. Soltam-se das duplas.
Param. Identificam-se de longe e comegam a
realizar um deslocamento no espaco com o
centro (plexo solar). Um se torna lider e passa a
guiar o outro. "A distancia permanece a mesma,
nao importa o que se passa nas maos, no rosto.”
Mais uma vez se movem por todo o espago.
N&o é somente uma convencéo teatral, mas
¢ importante se preocupar em mover o centro
energético do companheiro com a palma da méo
na vertical. Logo depois, para a troca de parceiros
que guiam o centro, realizam uma ativagdo com
aquecimento das maos (friccionando as palmas)
e continuam numa nova jornada pelo espaco.

29. Variacdo do exercicio anterior: agora o
colega conduz seu centro energético. “Copo de
cristal por todo o espaco. Sutil. Com os alunos é
importante ser positivo, considerar que esse centro
¢ delicado, que é nossa presenca energética. Ser
generoso com o aluno é ser generoso com sua
aprendizagem. Concentrem-se em sentir que seu
centro tem cor. Como esta sua animosidade hoje?
Se estao tristes, calmos, frenéticos, a méo reflete
essa cor.”

E novamente retorna aquela expressao facial,
antes abobalhada, mas que agora chamo de
entregue, livre, solta. “Cor como cultivo do centro.
Nao para ser teatro fisico ou acrobacia.” Essa
fala de Alejandro tem muito a dialogar com o que
ocorreu ontem, ou seja, muita troca de ansiedade
e correria nao ajudam na visualizagao dessa cor.

30. Divisdo do grupo em dois circulos no
espaco. Todos viram para direita em circulo.
Caminham com a perna direita realizando um
passo largo e dois curtos. Um, dois, laaaargo. Um,
dois, laaaargo. Na contagem de um e dois fecham
0 tronco e, no passo largo, o abrem. Outras
metéforas que Alejandro cita para essa imagem:
o contraste entre o preto e o branco, o preto e a
luz. Nao deixando vazar para o rosto ou os olhos,
¢ o centro que se manifesta. H& uma busca
pelo movimento comum em todos. Fechando e
abrindo. O centro é a luz. Outras metéforas: um
girassol, para o plexo solar, ou ainda, uma abertura
gue parece interminéavel, que pode ir além. Esse
exercicio da Euritmia esté ligado a ideia de abrir o
centro, Alejandro fala em ciclo vital.
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31. O exercicio comeca com a préatica de
dois circulos no espaco olhando para o centro,
em seguida, mudam para duas fileiras grandes
contemplando as janelas. Todos abrindo muito
0s bracos. Passo a frente com a perna direita,
cruzando com a esquerda e fechando como se
abracassem os joelhos. Em seguida, abrir-se a
luz. Pensar em uma cor. Comegar pelo branco e,
assim, seguir durante o movimento todo: o branco
com os bragos abertos e, em seguida, o amarelo,
vermelho, laranja, roxo, violeta, azul, marrom,
café, cinza, preto, cinza, violeta, azul, vermelho,
amarelo, BRANCO e novamente repete-se o ciclo.
Cores claras remetem fisicamente ao abrir e,
cores escuras, ao fechar. Esse exercicio continuo
favorece o lugar de vitalidade e entrega que o
trabalho pede.

Alejandro fala sobre a importancia da Euritmia
para Mikhail Tchékhov e sobre o quanto ¢ dificil
compreender o conceito das cores no trabalho
dele. O branco aponta para um sentimento quase
universal de paz, plenitude, calma, ou ainda,
refere-se a espiritualidade. Amarelo, laranja e
vermelho s&o cores mais quentes, relacionadas
ao sol, ao dia. O azul e roxo s&o cores que
irradiam. O cinza esta ligado a pessoas que
nao querem muita comunicagao. Dentre outras
reverberacdes, alguns participantes relembram
a questéo das cores relacionadas a passagem do
dia e de como elas mudam. Alejandro acrescenta
também que h& uma série de esteredtipos sobre
esse pensamento, o que faz com que existam
interpretacdes variadas sobre o tema.

32. O grupo todo dividido em quatro,
de acordo com as diferentes estaturas das
pessoas. Cada grupo tem seis componentes, que
caminham como se estivessem na rua. Deve-se
buscar uma caminhada como grupo. Os grupos
devem estar unidos pelo centro e devem se unir
energeticamente. Descobrir um ritmo e objetivos
comuns. Essas séo todas as metodologias para
este trabalho de grupo. Para onde o grupo vai?
Encontrar esse ritmo energeticamente sem a
necessidade de se olharem entre si. A cada batida
de palmas de Alejandro, todos dao um giro de 90°,



O numero de palmas aumenta, e alguns grupos
atravessam os outros. O comando que indica o
lado correto dessa alternancia é determinado
pelo préprio grupo. Avancando um pouco mais,
agora Alejandro trabalha apenas com trés grupos.
Ele pergunta qual a deciséo do grupo sobre que
lado virar ao girar? “Descobrir o Tempo Ritmo é
muito importante. No reino animal, o amor segue
0 mesmo ritmo. Quando estamos enamorados, o
mesmo acontece.”

33. "Corpo-coluna”. Divisdo do grupo em
linhas, filas, em um *“corpo-coluna”. Todos sao
apenas um corpo. E importante que, quando
caminharem, os primeiros da fila n&o se tornem
lideres. Todos devem ficar bem préximos uns
dos outros durante a caminhada. Quando os trés
“corpos-coluna” encontrarem uma composicao,
eles deverdo parar. Uma possivel lideranga
dessa caminhada, fugindo da obviedade, esté
no centro desse “corpo-coluna” e ndo em suas
bordas. “Passem a escutar pelo centro e nao
pelos ouvidos. Entendam o “eu-estético” do
outro. S6 podemos construir em grupo, a obra
depende de uma vontade coletiva, ndo apenas
de uma pessoa. Comecem juntos, com a perna
direita. Sem se aterem ao som dos pés no
chao. Escutem o companheiro a frente e atrés.
Percebam a intencdo e a composicdo possiveis
dos demais corpos coluna. Precipitacéo pode ser
um problema.” Durante trinta segundos, todos
entraram em consonancia, e depois a composicao
perdeu-se. “Tirem sua individualidade pessoal e
se entreguem & individualidade coletiva. E preciso
ser muito generoso para se deixar guiar por esses
planos.”

Apbds a pausa do almoco, retornamos aos
grupos de trabalho com as Atmosferas dos quatro
atos de O Jardim das Cerejeiras. Primeiramente,
conversamos sobre os elementos presentes em
cada momento, e Alejandro comecou a fazer
interacdes para que refletfssemos sobre o Tempo
Ritmo dos atos, suas cores, as relacoes entre as
personagens, as alternancias de energia que a
Atmosfera propoe.

‘O intelecto é um dos grandes inimigos dos



atores. O problema fundamental é imaginar. Por
exemplo, se eu quero ir até o outro, eu tenho
antes que visualizar essa acdo. Nao se trata de
exercicios soltos, mas de imaginar. Imaginar para
Mikhail Tchékhov j& é acdo. Por exemplo, nas
Atmosferas propostas ontem, quando pensavam
sobre a chuva que atrapalhava a atividade na
praia. Mas como somos atores, temos a questao
psicolégica.”

Alejandroabordaaindaagrandediferencaentre
Stanislavski e Mikhail Tchékhov, onde, no primeiro,
as acobes estdo relacionadas as emocgodes. Para
Mikhail Tchékhov, as agbes estdo relacionadas a
intencoes, imaginacao e sensacdes, ao invés de
as emocdes. “E importante que a imaginacao
venha primeiro.” E mais importante imaginar
como morreu um ente querido, do que sentir
como foi.

Antes do trabalho com as Atmosferas

e baseado nessa conversa, Alejandro propde
fortalecer energeticamente o grupo. Esse
encaminhamento chamou minha atencéo, por
mostrar como ele estava sensivelmente ligado
ao coletivo, que acabava de retornar do almoco e
novamente precisava ser estimulado.

34. Dois grupos. Alejandro sugere o
movimento de nadar, em pé, ndo somente com os
bracos, mas com toda a imagem de agua e com
todo o corpo envolvido ativamente: os bracos,
0s pés, a respiracdo. Movendo-se ativamente,
nadando. Mais ativamente, como se estivessem na
adgua. Bracos, unhas, olhos, orelhas. Alerta para
que n&o dancem. "Néo ilustrem! Nadem! Stop!”
Param e seguem nadando internamente. Em
seguida, continuam. “Stop! Pausa!” Imaginacéao.
Todo o corpo submergido na dgua. Palma (Stop),
e continuam o movimento. Palma, e 0 movimento
¢ interno, provocando a imaginagao e a fluidez
plena da acéo. Palma, e o movimento retorna,
ativo. O passeio por essas energias é muito fisico
para que a visualizagao interna seja cada vez
mais e mais clara. "H& muitos exercicios para se
encontrar essas sensagdes de maneira interna. A
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sensacao existe, mesmo que interna.”

35. Variacdo do exercicio anterior (I): com
outro grupo, imaginando que ja estdo nadando.
Eles entram como se dessem continuidade ao
que os outros comegaram. Mas, apoés a palma de
Alejandro, a acdo perdeu forca em sua retomada.
Ele fala muitas vezes para se lembrarem do
quadril. Ma passa a orientar o exercicio e recorda
como a &gua se pde nos olhos de cada um, como
€ o contato com sua pele. Percebo a necessidade
da imaginacéo interna e de uma manutencao
constante do que se faz. Ma alerta: "A imagem sai
doqueéreal.” O pontode partida é esse. Na palma,
Ma coloca uma bola de ténis para cada um, que
deveréd comecar a interagir com ela. Nova palma, e
todos mudamaagao. Agoraaimaginacao interage
com a bola, sem deixa-la cair. “Vocés controlam
a bola e ndo o contréario. Visualizem para onde
querem que ela va. Visualizem o movimento que
desejam realizar com a bola. A bola ndo se move
independentemente, é importante ter uma relacéo
mais integral com o objeto. Visualizar, imaginar.”
Visualmente h& ainda uma relacdo com o “eu-
estético” que foi trabalhado ontem.

36. Variacdo do exercicio anterior (ll):
imaginando ativamente como se fossem aves
voando, abrindo-se a sensacdo dos dedos,
dos pés. Ha tempestades e correntes de ar.
Bracos batendo. Objetivos claros de para onde
desejam chegar. “Mais ativamente!”, alerta Ma.
Palma. Internamente continuam seu voo e,
depois, retornam a mesma dinamica proposta
anteriormente. Na evolugéao, passam a trabalhar
com as bolas. “Como é voar com as bolas?
Visualizar com a bola? Voar com a bola.” Ma
também fala da densidade desse ato. Percebo
gue procuram uma série de interacbes com
esse exercicio de imaginacdo. Nadar por outros
lugares. Voar por outros lugares.

Alejandro fala dos exercicios de imaginacéo
em Stanislavski e Mikhail Tchékhov, que trabalha



o potencial da imaginagao antes da acéao. Ele
fala também de vincular todo o corpo a acéo de
imaginar. Fala ainda de Stanislévski e da relacéo
que propde com um objeto imaginéario e de como
Mikhail Tchékhov observa a forma, o tamanho, o
peso e da atitudes para o que imagina. No sentido
de visualizar o movimento do objeto usando a
imaginacdo para depois repeti-lo. Ma fala sobre
como, dessa forma, o objeto passa a ter vida
a partir da relacédo que se estabelece com ele.
Fala ainda de objetos que sabemos que existem,
mas que nao conhecemos. Ela cita o submarino
e o periscopio’. Objetos que sabemos que nao
existem também sao importantes para ajudar na
criacao de imagens.

Agora retomando o trabalho das Atmosferas,
Alejandro fala como elas nao atuam, mas tém
movimento. “Isso € muito importante!”, ele afirma.
Fala do papel da imaginacéo para a criagao de
personagens, que ela & motriz para a visualizacéo
de um espacgo e suas camadas criativas. Ma, ainda
comentando o exercicio realizado anteriormente,
complementa: “Todo o movimento externo, essa
energia, deve se voltar para dentro, para que
depois se converta em imaginacéo.”

37. Alejandro convida os professores que
sao “atletas”, ou seja, que exercem algum tipo de
pratica esportiva. Enfileirados ao fundo da sala,
farao o exercicio de imaginagéao: correr, atravessar
a sala, descer as escadas, atravessar todo o patio,
subir novamente as escadas e chegar ao mesmo
ponto.

19) Visualizam toda a trajetéria;

2°) Realizam de fato a trajetéria;

3° Realizam em um espago de dois metros
toda a trajetéria e em camera lenta, com poucos
recursos.

Alejandro cita que esse exercicio nao esta

10. Equipamento 6ptico usado em submarinos, que permite observar um
objeto ou conjunto de objetos por cima de obstaculos que impedem sua
visdo direta.

presente em nenhum livro, que é um exercicio
puramente préatico. Alerta para a importancia
de n&o ser um trabalho de mimicos, mas de se
representar, de fato, o caminho. Imaginar e ser
fiel a imaginacéao. E um exercicio potente, por
meio do qual o ator pode realizar uma trajetéria
antes de executa-la. Exemplifica com o que
imaginamos quando fazemos turismo, sobre o
qgue lemos antes e o que depois conhecemos. O
que, na atualidade, virou algo muito mecéanico,
pois tiramos foto o tempo todo, realizamos videos
etc, mas nao experienciamos mais os diferentes
lugares. De fato, o exercicio de imaginacéao ficou
comprometido com o passar do tempo. Estamos
em uma realidade voltada para a praticidade.

38. Dois grupos. Todos enfileirados na parede
e de costas para o centro do palco. Ma toca o
ombro de cada um, e cada toque indica uma cor;
vermelho (tocaumavez), azul (duasvezes) e branco
(ndo é tocado). Depois disso, os participantes
realizarao uma caminhada e deverao reconhecer
seus “amigos” pelas cores a eles atribuidas.
Em um primeiro momento, visualizam a cor
internamente em seu centro e depois comegam a
caminhar buscando seus pares. Deve-se procurar
identificar internamente de que cores séo feitos.
Alejandro fala dos excessos que definem os
grupos, do cuidado com o excesso de cor que é
expresso pelos grupos. Na variacdo, propde a cor
preta (dois toques) em lugar da azul, vermelho
(um togue) e branco (sem toque).

Wassily Kandinsky (1886-1944) e
Kazimir Malevich (1878-1935) sédo artistas
plésticos russos, vanguardistas da abstragéo no
campo das artes visuais, que Alejandro citou no
perfodo da manhéa para falar de suas relagdes com
a intensidade das cores. Alejandro mencionou a
obra Quadrado Negro Sobre Fundo Branco (1915),
de Malevich, que traduz uma sensacao especifica
ao produzir uma imagem interna da cor escura.
Sobre Kandinsky, Alejandro falou da intensidade
da cor azul em seus quadros, que provoca uma


https://www.google.com.br/search?q=Kazimir+Malevich&spell=1&sa=X&ved=0ahUKEwiTjsLe96fVAhWCDZAKHQQbDAQQvwUIJCgA

sensacgao de prudéncia.

Essa conversa estimulou a necessidade
de vermos imagens relacionadas aos artistas
citados e considerarmos as sensagbes por elas
provocadas. Talvez o azul em Kandinsky possa
traduzir outra imagem, possa suscitar outras
sensacoes, assim como o quadrado negro de
Malevich. A questédo que me provoca enguanto
relator, artista e educador dentro desse exercicio
¢ a de saber como a cor se traduz, ou ainda, o que
ela se propde reverberar em cada um?

12 Sessao de trabalho com as Atmosferas dos
atos de O Jardim das Cerejeiras, de Anton
Tchékhov

Foram realizadas apresentagbes corridas
de cada um dos quatro atos para depois serem
proferidos os comentérios. Para iniciar esse
didlogo, Alejandro ficou curioso para saber
como cada um dos grupos se apropriou, ou
nao, das Atmosferas. A palavra Acontecimento
foi a que mais se revelou nos relatos, no que os
participantes mostraram se apegar para pensar a
Atmosfera das cenas.

Em seguida, Algjandro e Ma fizeram
observacoes sobre cada um dos atos.

19 Ato: Avaliaram que nao souberam
exatamente qual a esséncia captada pelo grupo,
mas o desenvolvimento do exercicio se deu como
uma sintese do ato. Alejandro destacou a questéo
da poesia que pode fazer parte da cena.

2° Ato: A proposta foi interessante, mas houve
uma confuséo sobre quem era quem. Explicita a
dificuldade de como se capturar a sensacao de
gue a vida esté 14 fora e nao dentro da Atmosfera.
Faz uma referéncia a musica que acontece do
lado de fora da cena. Ma também relembra o
Acontecimento do ato, onde a casa da familia esta
em negociacéo, e hd um encontro de duas forcas,
a advinda dos criados e a dos donos, que quando
se encontram, no momento de se contemplarem,
nao se equilibraram.

3° Ato: Alejandro considerou muito boa, por
parecerem ter capturado bem a vulgaridade
da cena. Considerou que eles materializaram
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a sensagao de festa de uma maneira louca e
valorizou o destaque para uma mulher, da qual
emanava uma Atmosfera interna diferente. Ele
também relembrou a Atmosfera de espera por
algo que esté para acontecer. O que foi muito
bom, como a espera por um prato que esté para
chegar e nos causa expectativa.

4° Ato: Seguiram na mesma linha do grupo que
ficou com 1° Ato, de querer realizar uma sintese
do que o trecho propde. Ma apontou um item
que os integrantes do grupo n&o consideraram,
que se refere as camadas variadas de energia.
Ela falou em energias duplas presentes neste
momento, como a ftristeza e a alegria, que
oferecem oposicdes importantes para a criagéo
da Atmosfera.

Fazendo uma breve reflexao sobre as falas dos
professores, percebo que estimular a imaginagao
do espectador estd nesse lugar do siléncio, da
espera, do quase, da sugestao. Objetivo, reagao
e ponto final sdo palavras-chave que precisamos
manter & vista, mas também ter cuidado para
que elas nao fechem a criacdo. “Como deixar de
atuar?” E uma pergunta que Alejandro nos deixa.
O mais dificil € propor a Atmosfera como Anélise
Ativa, ou ainda, a partir de ilustragdes no espaco.
Para exemplificar, ele aborda um dos trabalhos
apresentados, em que os participantes abriram as
janelas da sala, e a Atmosfera de entrada da luz no
espaco contaminou a todos. Nao havia exagero.

A conversa continuou com uma chuva
torrencial que acontecia la fora, e nés ali reunidos,
professores e alunos, ou ainda, alunos e alunos, ou
ainda, professores e professores continudvamos a
trocar nossas impressoes do vivido. Alejandro e
Ma, incanséaveis em seus relatos, aumentavam o
volume de suas palavras, mas a chuva era mais
forte. Todos riam da situagéo. A Atmosfera externa
envolveu fortemente o grupo, e agora todos
estavam extremamente focados na conversa.

Para o desenvolvimento do exercicio, Alejandro
propds que o trabalho com as Atmosferas fosse
mais intimo do ponto de vista das personagens, o
gue dialogava com o que Ma havia dito antes sobre
as energias duplas. “Visualizem a personagem”,

disse Alejandro. Em seguida, ele propbs alguns
passos para o aprofundamento do estudo de
Atmosfera dos atos:

19 momento: compreender e trazer a situacéo
concreta proposta;

2° momento: nao atuar;

3° momento: néo ilustrar;

4° momento. imaginar a obra e imaginar a
personagem no momento da obra, no caso, da
Atmosfera do ato.

Ao final desta sessédo de conversa, Alejandro
comentou também que devemos considerar as
Circunstancias Dadas pelo autor em cada um
dos atos, falou das estacdes climaticas e de
como isso influencia o desenvolvimento da peca,
sobre tudo, a vida das personagens. Ele salientou
também a distdncia de tempo entre uma situacéo
e outra e que a analise cuidadosa desses itens da
consisténcia as Atmosferas.

O aprendizado que os grupos levaram deste
segundo dia de trabalho é ter um novo olhar
verticalizado para as Atmosferas, revendo
nomenclaturas que racionalmente podem
impedir uma criagao que merece ser carregada,
sobretudo, de imaginagéao.

Dia 3: Somos seres caéticos!

Apdsintervalo de um dia, feriado do aniversério
de Sao Paulo, a manhd comega com novos
exercicios e variagoes de propostas apresentadas
anteriormente.

39. Variagdo do exercicio com troca de
estimulos (palmas): agora quando passa-se o
estimulo com as palmas para outro colega, deve-
se primeiro dar uma cambalhota. Mesma regra de
néo se passar o estimulo para quem ja foi alguma
vez, encerrando o ciclo com duas méos fechadas
para pontuar seu término quando termina.
Importante; quem envia o estimulo (palmas) da
uma cambalhota para frente, quem recebe, para
tras.

40. Variagao do exercicio anterior: explorando
variacoes de caminhada: 7/ 9/ 6 — pausa, sendo



sete trocas de palmas, nove contagens internas
de palmas, seis contagens internas de palmas,
pausa. A contagem acontece com todos parados
no espago — scanner em variadas partes. Na
contagem silenciosa — parados — quem é o
ndmero trés "morre”, sai do jogo.

Pensei em alternativas para essa variagao: em
vez de “morrer”, talvez virar um “zumbi”. Alejandro
abordou como ¢ interessante que cada um crie
uma alternativa para que, quando estiver no
espago, nao seja o numero trés. Nova variagao:
5/ 8/ 4 — scanner em 4 direcdes diferentes.
Contagem: o nimero quatro morre.

Ao final de cada jornada, Alejandro brinca
apontando quem sdo os campedes internacionais.
Isso & um modo de todos se integrarem a ideia do
jogo de maneira leve, considerando seu nivel de
tensédo e complexidade.

41. Circuloformadoportodosos participantes.
Séao atribufdos nimeros para cada um na variacéo
entre um e dois. Todos guardam claramente,
internamente, quem é par e quem é impar. As
pessoas se concentram tentando identificar quem
faz parte do seu grupo. “Corpo-estrutura”/ “Corpo-
coluna”. Todos caminham juntos, mas por um
impulso, 0s pares se encontraréo e iréo para as
periferias do espaco e, os impares, para o centro.
E importante ficar atento ao desenvolvimento
entre densidade e liberdade do que se faz. Buscar
uma justificativa para o que se faz.

Na propria caminhada, os grupos ja buscaram
uma movimentagao ligada ao centro e as periferias
doespaco, conforme suas identificacdes. Aolongo
do exercicio, os pares e impares alternaram suas
posicoes no espaco, trocando entre periferias e
centro. A cada nova variagao, criaram estruturas
diferentes de diélogo: risos, troca de cochichos;
etc. Dinamicas variadas. Alejandro apontou a
importancia de se estabelecer uma comunicacéo
frequente entre os grupos, um porqué de se estar
fora e de estar dentro.
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O professor Z¢ Aires considerou se tratar de
algo intuitivo, que tem que haver um desapego da
acéo. O professor Zédu Neves falou do olhar que
guia o coletivo, Zé Aires, do desejo de fechar os
olhos. Tieza aponta que a justificativa para montar
algo, esse didlogo imagético, parecia surgir
apenas quando estava no centro.

“E preciso encontrar o estimulo para que isso
ocorra. Concentrar e dilatar.” Alejandro comentou
também sobre o diretor que marca a cena e que
0 melhor é criar conceitos ao invés de estruturas.

42, Variacdo do exercicio anterior: grupos
divididos nos quatro lados da sala. Os pares
ficam frente a frente, em paredes opostas, assim
como os fmpares. H& uma variacéo de trajetos
escolhidos por esses lados, que variam as formas
de como cruzar o espaco e, por vezes, trocam de
lados para onde irdo passar a realizar estruturas
(didlogos como no exercicio anterior). No final
das contas, 0 jogo acaba sendo uma variacéo do
anterior, mas séo linhas de trabalho diferentes.

O exercicio foi bastante confuso, porém, de
alguma maneira, o caos ajudou que encontrassem
um sentido que talvez estivesse submerso.

Alejandro salientou como é importante nunca
parar. A justificativa coletiva da acdo deve se
fazer no espago e né&o na cabegca de cada um.
A professora Simone Shuba questionou se essa
justificativa coletiva deveria ser a mesma para
todos. Alejandro afirmou que sim, falou também
de cores que cada um emana e de como é
importante aprender a fazer isso coletivamente.

43. Dois circulos no espago. “Um pouco de
siléncio para comecar!” Um passo largo para
a direita e dois curtos para a esquerda. Mesma
dindmica realizada no Ultimo encontro, quando
0S passos curtos representavam o escuro, com a
curvatura da cervical e dos bracos, e 0 passo largo
coincidia com a abertura do plexo solar e com o
movimento dos bragos para cima. O movimento
de abre e fecha. Importante sentir a luz. Neste



momento, guando abrem o0s bracos, passam
também a produzir o som de um “"A”" prolongado.
‘A", como a letra que mais se sustenta, e depois
a sequéncia. "O/E/I/U/I/E/QO /A em
uma constante e fluente transicéo entre esses
movimentos.

44, Variacdo do exercicio anterior; colunas
no espaco. Realizado individualmente. Branco /
amarelo / vermelho / azul / violeta / cinza / preto
/ cinza / violeta / azul / vermelho / amarelo /
branco, essa é a sequéncia de cores que guiara
0 movimento de fechar e abrir. Lembrando da
troca das pernas, que no branco estao abertas,
e que quando se fecham, a perna esquerda deve
ir para frente. O somde “O/E/I/U/I/E/O
/ A" continua. Alejandro lembra o filésofo austro-
hungaro Rudolf Steiner (1861-1925), para quem as
vogais de mais luz séo o "A” e “O", enquanto as
mais fechadas e de menos luz séo o “E", “I" e "U".

45. Todos sé&o convidados a escutar a Sonata
No.1 G Major—Vivace ma non Troppo, do compositor
e pianista alemé&o Johannes Brahms (1833-1897).
Na sequéncia, Alejandro pede ao grupo que
escute e novamente, agora com as palmas das
méos. Ele fala em escutar com o centro, escutar
as cores da musica com as palmas das méos, que
s&0 0s ouvidos do corpo.

Alimagem dessa escuta traz novamente aquela
sensacao de entrega, como Nnos primeiros jogos,
onde havia um olhar neutro, ou ainda, tomado
pelo que se faz. "Escutar é perceber a Atmosfera
da musica. Escutar com o corpo. O estado de
animo.”

46. Grupo dividido. Todos enfileirados.
Primeiro se escuta uma nova composicéao: Chopin
Prelude, No. 21, Op. 28 in B Flat, do pianista
polonés Arthur Rubinstein (1897-1992). Divididos
em dois, os grupos fardo composicoes diferentes
e depois realizarédo umatroca entre eles. Escutar a
musica com o corpo implica estar abertos, como

no exercicio anterior. Todos estao voltados para a
parede, Alejandro e Ma escolhem quem de cada
grupo deverd sair para montar a composicao.
Um por vez se vira e compde junto do grupo.
Essa composicao € parada e, aos poucos, 0S
integrantes de cada grupo constroem uma forma
“Unica”. Depois dessa composicao, 0s grupos se
integravam, o que os levou a umatroca de olhares.

“E importante que a composicao ajude a
manter a individualidade de cada um. O tema
proposto por quem sai da fila deve comecar
desde o momento em que ele se vira. Nao basta
apenas se virar, olhar o que esta sendo feito pelos
demais e depois se integrar. O movimento pode
ser mais continuo desde o comecgo. A ideia do
se vincular a composicdo nao ficou muito clara.
Pode ser melhor da proxima vez. Vocés podem
montar temas diferentes, que ndo sejam somente
abstratos. Como um escritério, por exemplo.”

47. Variacao do exercicio anterior; a penultima
pessoa de cada uma das filas fica responsével por
unificar os dois grupos e, a Ultima, por colocar o
ponto final. Essa sequéncia se d& pela escolha dos
professores Alejandro e Ma. Composigéo deste
momento: The Planets — 1. Vénus, The Bringer of
Peace, do arranjador e professor inglés Gustav
Holst (1874-1934). A valsa dos planetas, como
lembrado por Alejandro. Nessa variacdo, nova
composicéo coletiva. Os grupos encontraram um
didlogo entre si pelo contato direto, pelo toque
propriamente dito entre cada um dos envolvidos,
unificando-os.

Alejandro; Que temas propuseram?
Como escutaram a musica?

Natacha Dias: Estava movendo a luz,
sensibilizando a luz.

Andreia Barros: Sensacéao de vento, de
maresia.

Depois Alejandro questionou se os demais
haviam entendido essas relacdes e se integrado a



essas propostas. Alguns levantaram como o tema
proposto no inicio havia se alterado e que a busca
pelo toque, de alguma maneira, se tornara uma
regra

Alejandro abordou que, para Mikhail Tchékhov,
o principio é escutar uma musica. Depois realizar
o0 exercicio sem palavras. E, em seguida, propor a
Atmosfera, no caso, o tema. Escutar a musica e
escutar o companheiro. Certas musicas tém mais
densidade, outras n&o. Alejandro nos questionou
também sobre o porqué de nos manifestarmos
tanto com as mé&os ou procurarmos ilustrar a
musica?

O conceito de Mikhail Tchékhov esté na questao
da leitura do centro, em como lemos o centro do
outro. Ele fala em como a Atmosfera esta sempre
ligada a ideia do diretor, que traz um conceito da
obra. "Hamlet é isso!” E a partir de entdo, todo o
grupo passa a pensar como ele.

“E importante perceber a musica a partir das
imagens.” E,em seguida, Alejandrocomenta sobre
0caos. “Somos seres cadticos! Os atores sao seres
cadticos.” Dizem que Stanislavski sempre foi um
artista muito equilibrado, muito carinhoso, com
objetivos claros, consolidados, dinheiro, éxito, que
conhecia muito do teatro. Mikhail Tchékhov foi um
artista que chegava a criacéo a partir do caos, sob
efeito do é&lcool, esquizofrénico, inventor. Foi um
artista que teve como instinto ordenar o caos.
Realizava as estruturas e o caos entre elas.

Ma falou de como sente essa diferenca em
Stanislavski, que é era um diretor e pedagogo, e
que, como diretor de repertdério, precisava pensar
em que teatro, que companhia, que repertério
irila mostrar, em que espeticulo deveria criar
para certos publicos. Ja para Mikhail Tchékhov, a
Revolucéo Russa lhe causou pénico e, de certa
maneira, isso o levou para outra relacdo de
espiritualidade com o caos e com o como dominar
essa energia. Mikhail Tchékhov pensava como
ator. Stanislavski pensava em energias, a positiva
e a negativa, a luz e a sombra. Mikhail Tchékhov ja
buscava identificar essas energias.

No retorno apds o almoco, enquanto 0s grupos
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estudavam como estabelecer o desenvolvimento
da nova Atmosfera para cada um dos quatro atos
de O Jardim das Cerejeiras, Alejandro pediu minha
ajuda para criar um cenario no Teatro 4, com
uma mesa ao centro, pufs, bancos de madeira,
praticaveis e cadeiras.

48. Exercicio antes das Atmosferas. Dois
grupos de guatro pessoas se posicionam ao redor
do cenério. Ampliar o sentido de leveza. Neste
exercicio, 0s grupos devem-atravessar a barricada
de cenérios sem tocar em nenhum item. Um
grupo por vez. Tentar atravessar sem olhar para
o caminho que realizam. Explorar o sentido de
leveza. Depois que o ultimo grupo realizar a
passagem, todos devem visualizar suas trajetérias.
Na primeira evolucéo, passam dois grupos ao
mesmo tempo, que estdo um em frente ao outro.
Na segunda evolugéao, todos os grupos realizam
a travessia juntos, no entanto, existe um tempo
dentro do qual deverdo atravessar. Alejandro
dé dezesseis segundos para a realizagdo dessa
tarefa. Apds conseguirem atravessar, os quartetos
dao um giro em sentido horario.

Passar pelo espaco de maneira agil e sem se
preocupar com o que vira sao alertas de Alejandro.
Agilidade sem deixar partes da barricada cair.
Nao se acostumar a realizar a mesma trajetéria
pela barricada, criar outras dinamicas de
atravessamento pelo espaco.

A urgéncia de passar pelo espaco resulta em
certa bagunca na safda, e, como observador, me
parece que nao h& uniformidade nos grupos, ou
até mesmo uma preocupacdo de cada um com
0 estar junto aos demais. Tudo me pareceu ser
realizado muito isoladamente.

49. Variacao do exercicio anterior: o cenario
muda um pouco, agora a barricada de cenarios
estd maior. E devem ser quatro grupos de sete
pessoas a atravessar. O primeiro grupo realiza uma
caminhada pelo espaco e busca uma simetria
— como no exercicio do dia anterior —, onde ha



sempre alguém no centro que (des)equilibra a
simetria do grupo todo, assim como os que estao
ao redor procuram sempre se alternar nessa
fungéo central. E, em um acordo coletivo, devem
também criar o ponto final, n&o podendo parar.
Somente os sete juntos o podem fazé-lo, criando
uma composicdo no espago, sem bater nos
moveis, tentando encontrar um equilibrio entre o
caminhar no espaco e o passar pelos obstéculos.
Para a composicao final, os participantes podem
se apropriar de alguns dos objetos ali dispostos
ou se apoiar neles para tal.

Um dos grupos realizou uma composicéo
gue pouco dialogou com a proposta de espaco,
e Alejandro levantou essa questdo. Fiquei
pensando em como elaborar um cardapio de
temas indicativos para a composicao, que nos
momentos de caos, 0S grupos possam explorar
também, como uma proposta de construgao de
uma dramaturgia da cena. Percebo que gquanto
mais realizam uma dinamica de “aceitagdo” do
espaco, mais ha um dialogo com essa dinamica
espacial.

Alejandro alerta: “Comuniquem-se, despertem-
se e depois pensem em como criar a composicao.”

Interessante pensar em como essa criagao se
da no "meio”, ou seja, no ato do Acontecimento,
sem o combinado, mas com o perceptivel.

Agora sdo exploradas uma série de
composicdbes com musica. Alejandro fala
um pouco sobre a diferenca entre disputar o
movimento e manifestar o seu “eu-artistico”, o
‘eu-estético”.

As muUsicas deste momento propunham
intensidades diferentes para as composicoes, por
oferecerem outro “balanco”, mais pop, como / Fee/
You, da banda inglesa de muUsica eletrénica e rock
Depeche Mode. Outras ja propuseram um tema
diferente, sendo mais sedutoras, como Travelling,
da cantora norueguesa de jazz Christina Bjordal
(1980-), e Sad Walk, do trompetista e cantor de
Jazz norte-americano Chet Baker (1929-1988).
Com a musica Las Ciudades, interpretada pela

cantora costa-riquenha da tradigcao ranchera
mexicana Chavela Vargas (1919-2012), o tema de
estudo ganhou uma camada dramatica ainda néo
explorada, talvez pela lingua aproximada a nossa.
As novas composigbes clarearam a questéo
da simetria na composicao. Alejandro relembrou:
“Sem dancar.” E também falou que esse é um dos
exercicios mais completos de Mikhail Tchékhov
em suas 76 Lecciones y Qutros Materiales (16
Licdes e Outras Materiais). Encontrar um acordo
para a realizacdo da licdo € muito importante. Ha
0 estado interior da musica e o de si mesmos.
“Falta o sentido de totalidade no que se faz. Nao é
uma estrutura de trés duplas e um sozinho. Para
Anatoli Vassiliev e Mikhail Tchékhoy, o0 sucesso nao
€ apenas um Acontecimento. O Acontecimento é
um momento energético. Deve ser experimentado
de maneira grupal. Os Acontecimentos estéao
muito na palavra. E preciso entendé-los como
um momento energético e ndo apenas como
palavras.”
O sentido de totalidade da leveza e o sentido de
ponto final na composicao sédo importantes.
Mafala sobre o pontofinal. Celebraro momento
esta ligado a ideia de ponto final, que é partilhado,
como no momento em que se joga a bola. Ela
aponta ainda dois momentos importantes para
professores de atuacéo: o que se faz e o como se
faz. Por mais estlpida que seja a acéo, faca-a com
atitude e beleza artistica. Ma cita o filme O Abraco
da Serpente (2015), dirigido pelo colombiano Ciro
Guerra, onde atores profissionais questionaram o
diretor sobre o porqué ele ndo trabalhou com um
elenco todo profissional, e 0 mesmo respondeu
que atores profissionais ndo escutam e os atores
novos, com os quais ele trabalha, escutam mais.
Mikhail Tchékhov desejava que o ator sentisse
a forma de sua criacdo do comego ao fim.
Alejandro complementa: “Beleza ingénua, que
néo se desfruta, € uma beleza de facil acesso.”
Finalizando a reflexdo sobre o exercicio dos
obstaculos, ele coloca mais uma vez que se trata
de um exercicio de leveza. Ele também sugere
gue se experimentem variacdes: com menos luz



no teatro ou com muita luz. Memorizar o espaco e
criar algum tipo de partitura.

22 Sessao de trabalho com as Atmosferas
dos atos de O Jardim das Cerejeiras, de Anton
Tchékhov

‘Como ndés imaginamos a obra? A acéo
vem depois. Ainda ha muita ilustragdo nas
Atmosferas.” Apds a apresentagéo dos quatro
atos, Alejandro e Ma fazem suas consideracoes,
desta vez destacando momentos de maneira
aleatéria, pois; muito do que se disse para alguns
fazia referéncia direta ao trabalho dos demais.

No 3° ato, consideram que nao houve a festa
e o estado de cor se diluiu demais. Alejandro fala
um pouco sobre a relacdo das personagens com
os atos. Ele cita a personagem Varia, por exemplo,
gue nunca pode parar de fazer coisas, € uma
figura que esté o tempo todo em acgéo. Expde que
sentiu falta de ver os atores visualizarem o que
ocorre: 0 amanhecer, o passarinho do lado de
fora etc. Cita o conceito de tempo no caso de um
Jetlag — distUrbio de sono para agueles que viajam
—, importante para a Atmosfera da peca estudada.
Importante lembrar os estados intimos da familia,
que trazem uma oposi¢cdo aos “sucessos’ dos
Acontecimentos. Ma recorda que as Atmosferas
sao polifonicas e devem ter um desenvolvimento
dentro desse pensamento.

Alejandro cita outro exemplo, fala da beleza
do Theatro Municipal de Sdo Paulo, no Vale do
Anhangabau, centro da cidade, em que vé a
beleza do local, mas se sente o cheiro de merda.
A imagem diz uma coisa, mas o cheiro diz outra.

No 2° Ato estd acontecendo um piquenique.
Algo que acontece em paralelo merece ser
destacado também. Para exemplificar, Alejandro
fala sobre as Atmosferas no conceito russo e
no caso especifico do autor Anton Tchékhov: o
problema para eles € que nao hé insetos, devido
ao frio intenso. Entdo uma pessoa guardava larvas
de mariposas, e todos se reuniam em torno delas
e tomavam vodca. Eles colocavam uma ladmpada
encimadas larvas e ficavam esperando os casulos
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se abrirem para as mariposas safrem voando. A
sensagao de verdo mesmo que por um minuto era
importante para eles.

Ma fala sobre a importancia de nao se quebrar
as energias propostas. Lembra do famigerado
7 X 1 de Brasil e Alemanha na Copa do Mundo
de Futebol de 2014, que foi uma quebra de
expectativas. Mesmo com aquela sucessao de
gols marcados pelo time aleméo, todos ainda
assim torciam para que o Brasil saisse daquela
desgraca. Esse exemplo foi bastante claro para o
grupo.

O professor continua falando sobre a
personagem russa, sobre a calma e os estados
que condensam uma Atmosfera. “Toda
personagem russa se senta um minuto antes de
sair. ‘Sentemos um momento’, eles dizem.” Essa
acao condensa a salda das personagens, propoe
uma atmosfera. Trata-se de um momento de
pausa, que espiritualmente € importante antes da
salda.

Alejandro aponta a importéancia de se
reconduzir a Atmosfera da festa com a da “contra”
festa, de se evitar o melodrama para que néo se
perca a esséncia da obra. O professor Ipojucan
Pereira exemplifica com a Atmosfera de uma
personagem que precisa mandar as pessoas
embora e elas nao vao.

Na finalizacéo do dia de trabalho, foi proposto
que cada grupo conversasse sobre a Atmosfera
composta.

Dia 4: Personalidade e Individualidade
No Ultimo dia de vivéncia, iniciamos com mais
visitas as ligdes de Mikhail Tchékhov.

50. "Caminhada-escépula”. Durante a
caminhada, cada participante deve tocar a
escapula de um colega, que deve se virar para
cumprimenté-lo. Neste exercicio, também ¢
possivel evitar o toque, esquivando-se.

51. Variagdo do exercicio anterior (I): na
caminhada, quem ¢ tocado na escépula dé dois



pulos no lugar. Se duas pessoas tocam a escépula
de outro ao mesmo tempo, este tem que pular
quatro vezes. Se a pessoa a ser tocada perceber
este movimento antes dele acontecer, ela poderé
enviar uma palma para cada uma das pessoas
que queriam lhe atingir.

52, Variacdo do exercicio anterior (Il); mesmo
principio, duas pessoas—tentam tocar o outro
juntas, e esse outro sé consegue se esquivar se
cair sentado no chao, colocando o bumbum no
solo. Se as duas pessoas fecham o outro em um
“abrago”, este outro que esta no meio tem que ser
descartado, saindo do jogo.

As trés primeiras experiéncias mostram um
equilibrio entre atencdo e brincadeira. Um jogo
em que se precisa dos parceiros para que se
possa “eliminar” os demais. O trabalho coletivo
permanece como o principio fundamental desta
vivéncia.

53. Distribuicdo do grupo pelo espago.
Inicialmente ficam parados. Trocas no espaco.
Ha um acordo entre os pares. Um troca de lugar
com o outro, no entanto, uma pessoa deve sair
de seu lugar instantes antes de trocar de lugar
com o outro. Neste jogo, todos trocam de lugar
ao mesmo tempo. Sempre alternando as duplas.

54, Variacdo do exercicio anterior (I): as trocas
sao realizadas apenas por uma dupla de cada vez.
Nunca duas duplas trocam de lugar de uma vez
sé. Todos devem criar pactos o tempo todo. “Se a
concentracéo de duas pessoas é grande, imagine
de todo mundo?”, aponta Alejandro.

55, Variacdo do exercicio anterior (Il); trés
pessoas trocam de lugar entre si no espaco. Um
trio por vez.

Nesse momento, o estado de atencao entre
0s trios ficou com uma percepcéao extremamente
ampliada. Foi possivel ver os cérebros ativos e

pensantes. Mesmo em um grupo de professores,
hé risos e momentos de desconcentracéo, mas
acima disso, ha uma descontracao, que ¢é e deve
ser natural do jogo, para que s6 depois possam
ganhar uma estrutura de concentragéo diferente.

56. Variacdo do exercicio anterior (lll): duas
filas, uma em frente & outra. Trocas entre duplas
do mesmo modo. Também sé podem trocar uma
dupla por vez.

57. Variacdo do exercicio anterior (IV): duas
fileiras de costas uma para a outra. Apenas
duas pessoas podem abaixar por vez, juntas e
sem se olhar pelas laterais. QOutra camada de
concentracéo é exigida, novamente o dificultador
se apresenta. Alejandro nos faz atentar para o fato
de néo criarmos gestos involuntarios. Outro grupo
¢ inserido no jogo. Agora uma terceira fileira fica
visivel para as outras duas, e trés pessoas por
vez, de cada uma das fileiras, tém que se abaixar
juntas.

Depois de algumas experimentacoes, apenas
uma pessoa se abaixou por vez em cada grupo.
O siléncio se fez mais presente também, como
se precisassem escutar o espaco, ou ainda, a
alteragdo do ar no espaco em decorréncia de
cada colega da fila que se abaixava.

58. Variacdo do exercicio anterior (V): as filas
agora podem se ver. Se uma pessoa se abaixa, a
pessoa em frente a ela também deve se abaixar. Se
duas ou trés pessoas se abaixarem, os respectivos
colegas em frente devem fazer o mesmo, néo
como um espelho, mas aleatoriamente. Todos
devem manter a percepcao ampliada no grupo.
Este exercicio exige que ndo olhem para as
laterais e conquistem esse estado de “ser levado”.

59. Simetria. Sete homens enfileirados em
frente a sete mulheres. (Pensar em como adaptar
esse jogo tendo em vista a questéo de género, por
exemplo, podendo explorar as diferentes alturas



ou comprimentos do cabelo, cor das roupas etc.).
Mesma base do que foi trabalhado nos ultimos
dois dias, a diferenca é que agora os dois grupos
trabalham ao mesmo tempo. Por isso o ndmero
sete, um de cada grupo se posiciona no centro,
enquanto os outros seis criam dindmicas entre si
g, aos poucos, chegam a uma composigao.

Sugestdes de Alejandro para esse jogo: 0 modo
de deslocamento no espaco por cada um dos
grupos, no caso deste, de homens e mulheres,
pode ser diferente. Ressalta a questdo da energia
que cada um dos grupos propde para se chegar a
COMPOSIG&o.

60. “Corpo-coluna”. Pequenos grupos,
com uma pessoa atras da outra, buscam um
deslocamento no espago. Alejandro cita a
referénciadocaminhao-baul, onde o deslocamento
pode se dar de maneira mais equilibrada, sem
pressa e com a nogao de que ha uma carga sendo
levada contigo, ou seja, quem leva tem que ter a
consciéncia de todo o “corpo-coluna” que vem
atrés. Ele sugere que realizem o exercicio alguns
instantes de olhos fechados para que percebam
0s corpos dos companheiros.

Alejandro coloca a musica The Ark, do
compositor norte-americano Philip Glass (1937-
). A musica tem uma proposta ritmica que
parece orientar o grupo com mais clareza no
jogo. Alejandro fala da generosidade entre os
colegas, que existe e esta forte, mas que ainda h&
uma procura pelo olhar do outro e que se deve
ter uma consciéncia mais ampliada do espaco.
“Sempre que estamos do lado de fora € mais facil.
Entender do lado de dentro é mais dificil e al esta
0 segredo de, neste momento, terem chegado a
uma harmonia.”

61. Circulo. Todos bem préximos uns dos
outros. Na batida de palmas de Alejandro cada
um deve dar um passo para trds ou ficar no
lugar. “Vocés nao sao individualidades, vocés
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sao individualidades dentro de um grupo.” Todo
grupo deve dar um passo para tras ou decidir ficar
parado. O ensemble acontece.

62. Nove pessoas enfileiradas e voltadas para
a parede. Uma pessoa deve sair da sua fileira,
visualizar o que quer fazer e depois reproduzir a
imagem visualizada. O préoximo da fila capta o
movimento que a primeira pessoa fez e a substitui.
Isso continua até que se chegue ao Ultimo da
fila, que deve realizar o mesmo movimento.
“Visualizem a imagem antes de fazé-la.”

Aqui o que se trabalha ndo me parece ser o
sentido de “reproducao” do que o outro colega
faz, mas o esforco de se apropriar do movimento,
captar a sensacdo — o ‘“eu-artistico” que se
transforma a cada vez que um novo membro
do grupo observa, visualiza e, enfim, realiza.
Novamente a atencdo ampliada e uma percepcéo
sem ansiedade sdo necessérias para nao se cair
na armadilha do reproduzir.

63. Todos deitados no espaco de lado. A
sensagao é a de dormir, como se estivessem em
suas casas. Sentir como se o “corpo invisivel”
chegasse a dar vida ao “corpo visivel”, exterior, dar
sentido a este corpo, a esta massa, de carne, de
0ss0s, de pelo, que n&o tem sentido. Esse espirito,
esse “corpo invisivel”, chega e desperta o corpo
exterior. Ele entra e tem a vontade de mover o
“corpo visivel”. Esse “corpo invisivel” estimula
0s participantes a se moverem. Eles exploram
movimentos guiados por esse “corpo invisivel”
Depois de alguns movimentos, o “corpo invisivel”
se vai e deixa cada um sem mobilidade.

Nova etapa do mesmo exercicio: agora o
“corpo invisivel” vai estimular uma pose. Cada
um vai criar uma pose que surja de si mesmo.
O “corpo invisivel”, interior que vai “dizer” qual
serd. “Imaginem essa pose. Observem-na muito
bem. Como esta o seu peso? Como esta a direcéo
da imagem? Como estdo os seus ombros, os
bracos, como esté o seu centro energético? Como



essa pose se guiaria? Pensem no principio do
movimento. E um exercicio individual. E depois
vocés fardo a pose que cada um imaginou.
Realizem a imagem com a comunicagao entre o
corpo interior e o corpo exterior. O Unico juiz dessa
pose sao vocés mesmos.” No estalo de dedos de
Alejandro, eles devem fazé-la. E depois de um
breve estado de repouso. “Vamos corrigir e voltar

a pose proposta.”

Mikhail Tchékhov chama esse exercicio de
“preparar”. A mesma sensacdo de antes de se
entrar na cena: preparados. O reconhecimento
energético antes de se entrarnacena. Preparados?
Preparados! Fagcam isso! Preparados! Ativem-
sel E relaxam. Sdo sequéncias diferentes. “Séo
exercicios conhecidos por outras vias, mas agora
0 gue experimentaram? Imagino, mas néo posso
fazer.”

O Ultimo exercicio realizado foi a base para
0 assunto que Alejandro trataria agora: os
esquemas propostos por Mikhail Tchékhov, que
nao estao em seus livros.

Trata-se de série de cinco esquemas em que
ele destaca os conceitos de personalidade e
individualidade.

A individualidade artistica, que cada um
tem a sua, e a personalidade, que esta imersa
na individualidade. Elas cotidianamente estao

separadas, porém recorrentemente buscam uma
aoutra.

Para interpretar a individualidade artistica,
Mikhail Tchékhov propde que seja um caminho
consciente. O ator precisa ter mais calma para a
producdo. Ma fala da importancia do ensaio, da
busca. A individualidade n&o percebe que formas
ela tem.

Sobre a personalidade, o ator tem uma grande
ideia, mas seu corpo nao esté preparado para
ela. H& que se aprender a se basear no corpo
para a criagdo. As imagens que sao enviadas
para a individualidade séao importantes. E preciso
haver uma maleabilidade nesse caminho. Cada
criacéo, cada final de processo de trabalho vai
transformar, formar. Cada processo vai formar
uma nova individualidade. Individualidade -
espirito — anima. Fortalecer energias tanto para o
bem como para o mal.

Alejandro completa: “Todo esse caminho ¢é
uma maneira de descobrir o caminho de noés
mesmos com o inconsciente. Coisas que vivem
em nossa individualidade, com nossa familia,
nossos sonhos. Capturamos uma personalidade,
uma personagem e a conectamos com nosso
inconsciente para que faga sentido de alguma
maneira. A individualidade nunca fica velha.”

“‘Como se comunica a personalidade com
a individualidade?” Questiona um professor
sobre o segundo esquema. Alejandro expbe
que devemos fazer muitas perguntas: O que
queremos? Como queremos? “Dom Quixote,
por exemplo, sua individualidade se despertava
em sua personalidade.” H& uma imagem dessa
personagem quando se estabelece um didlogo
CoNsigo mesmo.

Alejandro fala dos jovens, que ainda nao tem
suas personalidades muito desenvolvidas, por
aindaterem muitasexperiénciasaviver. Osgrandes
golpes da vida nas pessoas adultas configuram
essa personalidade. A formacéo do ator, no fundo,
¢ uma aceleracdo da maturacdo natural do ser
humano, do existir. O aluno jovem de teatro néo
pode esperar ter sessenta anos para ser uma



personagem com experiéncia. Cada vez mais, a
formacéo da personalidade ajuda na formacéo
de sua individualidade. Cita o personagem a Peer
Gynt, do dramaturgo noruegués Henrik lbsen
(1828-1906). “A imaginagao que da formacao
a individualidade. Didlogo entre personalidade
e individualidade.” Exemplifica ainda que o
exercicio “corpo-coluna”tem aver com a liberagéo
de personalidade. E, por fim, que o trabalho
com a Atmosfera trata-se de um equilibrio entre
personalidade e individualidade.

32 Sessao de trabalho com as Atmosferas
dos atos de O Jardim das Cerejeiras, de Anton
Tchékhov

No periodo da tarde, Alejandro sugere a leitura
das rubricas do comeco de cada um dos atos.
Agora seriam retrabalhadas as Atmosferas com
a insercado das rubricas propostas. Apos a leitura
das rubricas e a apresentacédo das Atmosferas,
Alejandro e Ma iniciam suas consideracoes.

Sobre o 1° Ato: Alejandro fala de uma maior
participacao interna e externa. Se precipitando
um pouco, a alegria passou para o terror da visao
da mée. Mas a reagao de cada um e 0 modo com
que o outro a captou foram diferentes, o que foi
positivo.

‘A tentacdo do teatro esta no lugar da
sucesséo de grandes Acontecimentos.” A luz, a
temperatura e a casa sao variacdes que devem
estar presentes para a ideia se tornar concreta.
H& uma importancia em se apropriar do espago e
dialogar com ele. No caso de n&o haver cenério,
h& a parede, e Alejandro sugere que se busque
esse dialogo também. Cita uma experiéncia em
uma escola de atores em Barcelona, em que
um professor colocou pesos nos atores para que
sentissem o peso do velho em sua caminhada.

Alejandro questiona o que quiseram realizar
das rubricas propostas na peca. O professor Paco
Abreu responde sobre a questdo dos criados, o
frio, a madrugada e a expectativa da chegada.
Alejandro fala do estado de espera. “Onde estaria
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0 empregado da casa? Onde estariam os ruidos?”
Fala das botas, da caminhada que interrompe o
siléncio. "Qual a Atmosfera Unica de uma obra?”

Também lembra a importéncia da pausa, do
étude (estudo). “O que é uma pausa? Um intervalo
entre o que foi e 0 que serd. Uma suspensao.
Pausa como momento de composicdo livre e
atoral”, segundo a proposta stanislavskiana.

Sobre 0 2° Ato: Alejandro levanta problemas dos
Acontecimentos. Ele aponta que faltou circular
interesses e intencdes entre as personagens.
De modo geral, ele aborda que houve certo
distanciamento no trabalho de um para com o
outro.

Sobre o 3° Ato: Alejandro considera que
muitas das Atmosferas realizadas no dia ja
tinham caracteristicas de um espetaculo.
Aponta a oposicao entre a festa que ocorre e as
individualidades que se comunicam. Ma fala da
energia que circula no espago, do contraste da
alegria, da vulgaridade, de energias diferentes em
movimento. Lembrando uma proposta do grupo:
A cena que ocorre no batente da porta. Dentro é a
casa de uma crianca, fora é a festa acontecendo.
Nas portas sempre hd mais movimento do que
dentro.” Existiu ainda uma oposicdo entre um
grupo de pessoas e outro. E apenas uma pessoa
era capaz de acabar com uma festa.

Sobre o 4° Ato: O exercicio apresentado
pelo grupo estimulou a fala de Alejandro sobre
ampliar a ideia de experiéncia sobre o que
se faz. "O trabalho com as Atmosferas néo ¢é
diletante. Demanda bastante conhecimento da
obra. Nao apenas para delimitar beleza, mas
conhecimento vivencial, pratico.” Abordou ainda
como o desenvolvimento hoje foi muito melhor
que as propostas anteriores. “A energia interna é
o melhor ‘capital’ da energia externa.” Alejandro
disse também que os participantes deste grupo
jogaram pouco com o Acontecimento, mas que
a sensacao de viagem estava presente. “Nao
devemos ter pena da personagem. Nao devemos
vitimizar as personagens. E uma posicéo ética



equivocada, como se o olhasse de maneira
superior.” Ma fala da polifonia, que neste exercicio
foi mais concreta. "Ha uma vida aqui e ja nao ha
nada.” Exemplificando com um espetéculo visto
na Russia, onde os mdveis séo retirados e suas
marcas ficam impressas no espaco.

O professor Zé Aires pergunta: Qual o
caminho apds o trabalho com as Atmosferas?
Alejandro responde: “Trabalhar naturalmente
com a Anélise Ativa e, com suas palavras,
comecar a estabelecer uma relacdo com a obra.”
Fala ainda das Atmosferas como um enfoque
dos Acontecimentos sem palavras. As vezes,
a individualidade artistica est4 longe desse
criar. *A atmosfera, de todas as maneiras, é a
forma mais importante das situacdes. E se nédo
ha Circunstancias, ndo hé teatro dramético.”
As Circunstancias Dadas, externas e internas,
na Analise Ativa, sdo importantes de serem
consideradas. A Atmosfera estd ligada as
Circunsténcias Dadas internas.

Alejandro levanta também os conceitos de
Emocao e Sensagao, vistos de maneiras diferentes
para Mikhail Tchékhov e Stanislavski. A Sensacéao
para Mikhail Tchékhov é mais sutil, mais intangivel
que as emogoes. Para a Analise Ativa & importante
seguir o caminho da imaginagao do ator.

Individualidade e esséncia sdo palavras que
ficam fortes no fechamento de Ma e Alejandro.
Falam sobre a importancia da vivéncia e das
sensacoes vinculadas ao papel, que de certa
forma é um lugar possivel para que o artista
assuma um universo artistico no fazer teatral.
Também consideram como “h& muito mais” o que
se fazer, o estudo pode ir além sempre, como foi
realizado com os atos da pega nesta vivéncia.

“N&o se sintam mal quando n&o souberem o
que fazer. E somente com aconstrucéo davontade
coletiva que pode ocorrer algo na cena que néo é
racional. E muito importante encontrar os lugares
onde o ator ndo estd cdémodo.”



Uma reflexao sobre a experiéncia
- |0gos de ensemble e estrutura: 0S
principios teatrais de Mikhail Tchékhov

POR KATIA DAHER!

Inicio esta reflexdo sobre a vivéncia JOGOS
DE ENSEMBLE E ESTRUTURA: OS PRINCIPIOS
TEATRAIS DE MIKHAIL TCHEKHOV, ministrada
pelos diretores e pedagogos Ma Zhenghong e
Alejandro Gonzalez Puche, respaldando-me na
percepgao de que a dualidade da condicao do ator
¢ considerada, na pedagogia de Mikhail Tchékhov,
a chave que da acesso a investigacao da atividade
atoral e que manifesta a natureza “misteriosa” de
um processo de atuacao. Nas “Lecciones de Mijail
Chéjov em el Teatro Estatal de Lituania (1932)",
transcritas pelo ator R. Yuknianichus em russo
e traduzidas para o espanhol pelos ministrantes
desta vivéncia, Tchékhov confessa perguntar-se
sempre no inicio de um trabalho de preparagao
teatral: “Se revelard aqui esse ‘algo’ misterioso?
Se revelara aqui a intimidade mais misteriosa dos
atores??”

A dualidade deve ser aqui compreendida néo
apenas no sentido mais evidente da coexisténcia
entre ator e personagem no momento da atuacao,
mas como o reconhecimento da existéncia de um
“segundo ator”, responsavel por nossa energia
interna, pois para Tchékhov é imprescindivel
‘recordar uma vez mais que somos artistas,
dividimos nossa existéncia em duas partes: o ator

1. Atriz formada no curso de Artes Cénicas da UNICAMP. Integrante da
companhia Os Fofos Encenam desde 2000, realiza pesquisa sobre a
linguagem do circo-teatro brasileiro, ministrando oficinas e trabalhando
em parceria com o diretor Fernando Neves em suas diregoes artisticas.
Desenvolveu pesquisa de mestrado na &rea de Pedagogia Teatral- formagéo
do artista, na Universidade de Sao Paulo, sob orientacdo da professora
Maria Thafs, que deu origem a dissertagdo nomeada Sob o olhar da
Sobrete: o circo-teatro brasileiro e a companhia Os Fofos Encenam”.

2. Tradugdo da autora para: “(Se revelara aqui ese ‘algo’ misterioso?
{Se revelard aqui laintimidad més misteriosa de losactores?” (CHEJOV,
Mijail. Lecciones de Mijail Chéjov en el Teatro Estatal de Lituania (1932).
In: CHEJOV, Mijail; OSIPOVNA, Marfa. 76 Lecciones y Outros Materiales.
Organizacéo e traducado de Ma Zhenghong e Alejandro Gonzalez Puche.
Cali: Universidade do Valle, 2017, p.18).
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visivel (nosso corpo) e o invisivel, que move a este
visivel”, Tal pressuposto rege a metodologia de
preparacao do ator sob uma perspectiva pratica,
trabalhando no sentido de despertar a consciéncia
para o reconhecimento desta energia interna que
da vida e sentido ao corpo, colocando em foco
o desenvolvimento do que Tchékhov chama de
“segundo ator espiritual”.

No infcio da vivéncia, ainda sem explicitar
este conceito, fomos conduzidos a experimentar
movimentos simples com a méao direita, em que
deverfamos nos concentrar na qualidade estética
do gesto, na beleza da mao em movimento; como
contraponto a esta sensacdo de “gozo estético”,
realizarfamos os mesmos movimentos com a mao
esquerda, porém de maneira vulgar, cotidiana,
podendo assim, perceber a diferenca entre o
impulso de um gesto e de outro. Este exercicio faz
parte da primeira licdo, em que nossa atencgao é
despertada para a ativacéo do “quem estético” —
e é concretamente esta a expressao utilizada na
conducao: “cologuemnomovimentodamaodireita
todo o seu ‘eu-estético’ —dando inicio a sensacéo
de desdobramento da nossa individualidade: o ser
cotidiano e o ser esteticamente expressivo.

Para iniciar o trabalho com este exercicio e
com 0s outros que seriam experimentados na
intencao de desenvolver e ampliar a percepgao
do “segundo ator espiritual”, o aquecimento
coletivo foi sempre voltado ao impulso da energia
interna, integrando o trabalho corporal a atencéo
para o centro irradiador desta energia, que para o
pedagogo russo é o plexo solar. Realizamos, por
exemplo, exercicios em que éramos conduzidos

3. Tradugéo da autora para: “[...] recordar una vez més que somos artistas,
dividimos nuestra existéncia en dos partes: el actor visible (nuestrocuerpo)
y elinvisible, el que mueve a este visible” (Ibidem, p.67).



por um parceiro (e depois o conduziamos) através
da conexao entre a energia da palma de sua méao
e a do nosso plexo solar, na intencao de perceber
a concretude desta ligacéo e a existéncia da forga
vital que anima o corpo e o movimento.

O primeiro exercicio pertencente a segunda
licdo dedicava-se a desenvolver a “agilidade
interna, o malabarismo” (CHEJO\/, 2017, p.20)
e propunha o jogo entre dois atores, em que se
deveria envolver o corpo todo na manipulagao
de um pequeno objeto, que seria langado ao
parceiro no épice da movimentacdo, mas sem
a intencao de preparar tal éapice. O objetivo
deveria ser desenvolver a movimentacao a partir
da relagédo com o parceiro e do reconhecimento
de um ponto culminante do jogo, em que o
objeto seria passado de um jogador para o
outro: "Cada movimento, para quem o entrega,
depende do que o recebe (adivinhar o desejo do
parceiro), e deve ser concluido (assim, quase
como se realizassem um trugue inesperado).*” O
segundo exercicio desta mesma licao dispunha
0s participantes em trés colunas (formadas
por uma pessoa atras da outra), chamadas de
“corpos-coluna”, em que o lider de cada uma
“sente com seu corpo a toda coluna (de maneira
consciente percebe todas as pessoas localizadas
atrés de si)®": ao se movimentarem ritmicamente
pelo espago, conectados entre si internamente
todo o tempo, os participantes deveriam sentir
quando se formava um desenho esteticamente
interessante ou quando se chegava ao ponto
culminante de uma composicao espacial e entdo

4. Traducdo da autora para: “Cada movimiento, para quienlo entrega
depende del que lorecibe (adivinhar eldeseodelpartenaire), y debe ser
culminado (asf, casi como que realizanun inesperado truco)” (Ibidem, p.20).
5. Tradugao da autora para: “[...] el lider sienteconsucuerpo a toda la
coluna (de manera consciente percibe todas las personas ubicadastras de
sf)” (Ibidem, p.22).

deveriam, conjuntamente, parar o movimento e
sustentar a composicdo. Ainda como parte da
segunda licao, o terceiro exercicio propunha que
fossem formadas duas fileiras paralelas, com
os participantes de frente uns para os outros,
dispostos de forma intercalada, para que as
fileiras pudessem atravessar o espaco, passando
uma pela outra. As duas fileiras andavam juntas,
trocando de lugar uma com a outra, e voltavam
de costas para o ponto de partida. Depois, na
proxima passagem dessa ida e vinda, uma pessoa
deveria compor uma figura e parar no espaco,
na passagem seguinte outra e assim por diante,
até que todas parassem. Quando a Ultima pessoa
parasse, alguém deveria voltar a caminhar. Nao
era necesséario que houvesse uma sequéncia do
tipo: quando a pessoa de uma fileira parasse, a
proxima seria uma pessoa do outro grupo; porém,
na volta da caminhada, depois que todos ja
tivessem parado, um a um deveria voltar a andar,
néo necessariamente na ordem em que pararam,
até que as duas fileiras estivessem completas e
em movimento, quando entao deveriam parar no
lugar de onde partiram.

Estes trés exercicios da segunda licdo
s&o nomeados études (do francés, estudo), e
assim & mantida a nomeacgao na traducao das
“Lecciones”, pois como observam Ma Zhenghong
e Alejandro Gonzélez, a palavra em francés
‘conserva o carater de pequena composicao
musical, ou artistica” (CHEJO\/, 2017, p.19, em
nota). Um dos objetivos principais dos études e
da metodologia deste trabalho é, portanto, ativar a
energia interior e dispor o ator a plena percepgéao
de sua movimentacao, através da relacdo com o
outro e com o espago ao redor de si, evocando
a nocao de composicdo. Outros exercicios foram
experimentados, nos quais o objetivo principal



era o trabalho focado na disposicéao espacial e na
relacao do conjunto, como, por exemplo, 0 que
pertence a terceira licao, em que os participantes
deveriam mover-se pelo espaco, percebendo-se
uns aos outros, e quando reconhecessem que
haviam chegado a uma distribuicao espacial
simétrica, deveriam parar ao mesmo tempo,
pontuando este “momento harmoénico” da
coOmMposIcao.

A partir desta peguena exposicao de alguns
études das primeiras licoes podemos perceber que
a metodologia de Tchékhov aborda a preparacéo
teatral por um viés pratico e coletivo, ou seja, o
trabalho desenvolve-se na investigacdo do que
acontece entre os atores e na relacao destes com
0 espaco. O desenvolvimento do “segundo ator
espiritual” serve a distincao de “algo misterioso”,
gue constitui e sustenta tanto a atuacéao particular
do ator quanto a criagdo do espetéaculo, duas
instancias, aofim, interdependentes. Desse modo,
chega-se a outro eixo importante do trabalho: a
exploracéo da Atmosfera. Segundo Tchékhoy,

E precisamente gracgas a esta atmosfera
(aquela atmosfera do espetaculo) que
nés chegamos a cena e gracas a qual
0 publico ¢ atraldo ao teatro [...] Porque
um espetaculo sem atmosfera, uma obra
sem atmosfera é precisamente aquilo que
podemos ler em um livro quando a obra
foi escrita. Ali encontramos o sentido, a
psicologia e a légica (o que atuam os atores
contemporaneos), porém nao encontramos
ali sua atmosfera. Nado podemos ler no
livro a atmosfera da obra. A atmosfera se
encontra somente no palco®.

6. Traducdo da autora para: “Y precisamente es esta atmosfera
(aquellaatmosferadel espetaculo) gracias a lacualnosotros resultamos
enlaescena y gracias a lacualel publico es atraido al teatro [...] Porque un
espetéaculo sinatmosfera, una obra sinatmdésfera es precisamente aquello
que podemos leerenun libro, cuandola obra hasidoescrita. Alliencontramos
el sentido, lasicologiay la légica (lo que actlianlosactorescontemporéneos)
pero ahf no encontramos su atmosfera. Nosotros no podemos leerenel
libro laatmésfera de la obra. La atmosfera se encuentra solo enelescenario”
(Ibidem, p.30).
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A Atmosfera é algo que se percebe, se sente,
mas que nao se explica racionalmente ou se
constroi a partir de um trabalho psicolégico.
Experimentamos alguns exercicios de criacdo
de diferentes Atmosferas, através da escolha de
temas ou lugares, como o saguao de um hospital
onde as pessoas esperam pelo nascimento de
um bebé ou a sala de uma casa de praia onde
amigos descansam apo6s o almoco. Em um dos
exercicios, um grupo de pessoas instaurava uma
determinada Atmosfera e, um a um, os outros
participantes (que n&o tinham visto este inicio
e nem sabiam do tema ou lugar combinados)
deveriam entrarem cena e integrar-se a Atmosfera
instaurada, sem causar estranhamento ou propor
sua modificacéo.

Este trabalho com a Atmosfera requer do ator
engajamento, constante vivacidade e disposicao
para estar presente e interagir com o que
acontece em cena, pois “somente quando se
reinem dois homens (atores), trés ou mais, eles
conjuntamente (através da comunicacdo mutua)
podem representar a Atmosfera do diadlogo das
diferentes cenas e da obra completa” (CHEJOV,
2017, p.30-31).

O exercicio de criacdo das Atmosferas
fundamentou o trabalho com o texto O Jardim das
Cergjeiras, de Anton Tchékhov, em que, divididos
em quatro grupos, exploramos 0s quatro atos
da pega. Esta experiéncia evidenciou como este
trabalho potencializa a compreenséo do texto ao
fundamentar-se no que esta além das palavras,
ou por tras delas, sustentando-as. Pois ao nos
concentrarmos em criar algumas Atmosferas
representativas dos quatro atos, muitas questoes
vieram a tona: em que estacéo do ano acontece
a cena? Em que periodo do dia: manha, tarde
ou noite? Qual a temperatura do ambiente,
sua luminosidade? Qual o estado de animo das
personagens? Como suas acbes expressam tal
estado? E por fim, observamos como a interagéo
entre os diferentes estados das personagens e
destes com o ambiente compde a Atmosfera da



cena de maneira contundente e, paradoxalmente,
sutil e delicadamente viva, teatral.

A conducéo precisa do trabalho realizado na
vivéncia, que evidencia o lastro da experiéncia
pedagoégica e o dominio de Ma Zhenghong e
Alejandro Gonzalez Puche sobre a metodologia
de Mikhail Tchékhov, permitiu-me reconhecer
0s pontos essenciais dos principios teatrais ali
apresentados, experimentados e discutidos e,
assim, fazer conexdes com a pesquisa sobre
a linguagem do circo-teatro brasileiro — fruto
do trabalho realizado junto a companhia Os
Fofos Encenam desde 2003 — e com a atividade
pedagdgica desenvolvida a partir dela.

Nos exercicios realizados navivéncia, encontrei
a “traducao pedagogica” de principios que, na
minha experiéncia, eram trabalhados diretamente
através da exploracdo da linguagem. A pesquisa
gue desenvolvi na dissertacao de mestrado, na
area de Pedagogia Teatral - Formacéo do Artista da
Universidade de Sao Paulo, dedicou-se exatamente
a reconhecer como a experiéncia continuada
sobre uma linguagem teatral especifica aponta
caminhos para o desenvolvimento de uma
pedagogia que se dirige aos temas e principios
essenciais do teatro. No caso do circo-teatro
brasileiro, que se desenvolve como parte de uma
cultura tradicional em que o aprendizado se dé&
através da préatica artistica ancorada em uma
linguagem teatral regida por convengdes pré-
determinadas, essas proprias convengoes guiam
0 ator rumo a experimentacao e ao domfnio dos
principios teatrais. Porém, é importante para o
trabalho pedagdgico que se propde a utilizar tais
convengdes sob uma perspectiva metodolégica
explicitar os temas trabalhados desvinculando-se
dalinguagem, para que o ator possa se concentrar
no desenvolvimento do impulso que sustenta as
estruturas convencionais que, apesar de fixas,
abrigam uma dinamica cénica viva e pulsante.

Quando no circo-teatro, trabalhamos a
marcacao das cenas, por exemplo, regidas por
uma movimentacao caracteristica da linguagem

que obedece a divisdo do palco em trés planos
(alto, médio e baixo) e em trés setores (esquerda,
centro e direita), resultando nas tradicionais
nomeacoes de ocupacao do espaco (Direita Alta,
Esquerda Baixa, Centro etc.), € necesséario que o
ator tenha dominio da sua relagédo com o espaco
e compreenda que a movimentagcao convencional
abriga linhas de tensao sustentadas pela relagéao
entre os atores/personagens que devem, desta
maneira, explora-las tendo em mente a nocéo de
ComposIcao.

O despertar do “segundo ator espiritual”, da
energia que coloca o corpo em movimento, se
mostra a traducao concreta da operagéo que o
ator deve realizar para dar vida as personagens-
tipo, caracteristicas dalinguagemteatral circense.
A sutileza e objetividade do trabalho minucioso
apresentado na vivéncia sao imprescindiveis
para uma atuacdo calcada na construcao de
personagens fixas, a exemplo do que ocorre na
Commedia dell’Arte. O trato com a convencéo, se
nao for encarado com precisado e profundidade,
pode levar a atuacao estereotipada e superficial. A
experiéncia deste encontro com a metodologia de
Mikhail Tchékhov apresentou caminhos potentes
para o desenvolvimento de questbes essenciais
que na tradicao popular, como o circo-teatro, séo
aprendidas no decorrer de uma vida dedicada ao
offcio.
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O teatro como laboratdrio de si

POR NATACHA DIAS'

Ao realizarmos exercicios teatrais formulados
por um artista do passado, somos desafiados a
penetrar em um universo de valores e crencas
artisticas diferentes dos nossos. A resisténcia de
muitos pedagogos teatrais a tornarem publicas
as descricoes dos exercicios praticos que
desenvolveram, como ocorreu com Stanislavski
e Grotowski, demonstra o cuidado que tiveram
em evitar qualquer tipo de apropriacdo
diletante desses materiais, que nao deveriam
ser abordados como ‘“receitas” ou operacoes
absolutas mecanicamente descoladas de seus
fundamentos originais. Por outro lado, a natureza
artesanal do oficio teatral —em que conhecimento
e acao sao insténcias coincidentes — faz com que
nao possamos conhecer verdadeiramente a obra
de um artista dessa area apenas por meio de seus
postulados tedricos ou elaboragdes conceituais.
Por tudo isso, a semana intensiva de formacéo
sobre as licdes formuladas por Mikhail Tchékhov
na Lituania dos anos 1930, conduzida pelos
mestres Ma Zhenghong e Alejandro Gonzélez,
significou a oportunidade de entrar em contato
com as bases de um pensamento artistico cuja
riqueza influenciou inUmeras geracdes teatrais,
a despeito das censuras e fronteiras politicas
enfrentadas pelo artista russo durante sua vida e
mesmo depois de morto.

Logo no primeiro dia de vivéncia, ficou evidente
aconcepcgao tchekhoviana do teatro enquanto arte
complexa. Cada licéo apresentada suscitava uma
gama imensa de questdes, problemas praticos
que s6 poderiam ser decifrados na feitura e
refeitura do jogo teatral. Embora naquela semana
a proposta fosse realizar uma apresentacéo

1. Bacharel e mestre pela Universidade de Sao Paulo, com a dissertacao
As Relagbes Entre Corpo e Memdria de Stanisldvski a Grotowski - Um Olhar
de Filiagdo Artistica (2013). Como atriz e pesquisadora, foi cofundadora
da Companhia Auto-Retrato e integrou a Cia Teatro Balagan entre 2008 e
2017. Atualmente, é diretora-educadora do Projeto Espetaculo, na Fébrica
de Cultura Brasilandia/SP.

38 | Caderno de Registro Macu (Pesquisa)

concentrada dos exercicios que compunham
as licbes, o modo como Ma e Alejandro as
conduziram deixou evidente que o ideal seria que
tivéssemos muito mais tempo para desdobrarmos
todas as possibilidades poéticas que suscitavam.
Acentuava-se a compreenséo de que o tempo é
um operador essencial no tipo de investigacao
criativa sugerida pelas licoes tchekhovianas, o que
consequentemente demanda do ator dedicagéo
profunda e atitude de revisdo constante dos
préprios paradigmas criativos. Sob tal conjuntura
€ que se pode vislumbrar o ato criativo como um
processo de autotransformacéo do artista, objetivo
almejado por Tchékhov e alinhado a tradicao de
trabalho do ator sobre si mesmo, inaugurada por
seu mestre, Stanislavski.

E  possivel reconhecer em Tchékhov o
pertencimento a uma geracédo de artistas
russos que concebeu o oficio do artista teatral
enquanto prética laboratorial, a inaugurar uma
perspectiva pedagdgica que influenciaria nosso
modo de compreender a formacéo e a producéo
teatral hoje. O modelo dos chamados Estldios
Teatrais, disseminado na Russia no inicio do
século XX, foi adotado por criadores de linhagens
estéticas diversas, como Stanislavski, Vakthangov,
Meierhold, e o préprio Tchékhov. Mas, segundo
Maria Knébel — principal responséavel pela
transmisséo das pesquisas feitas por Stanislavski
em seus Ultimos anos e aluna de Tchékhov — o
ponto nuclear que conectava esses seus dois
mestres era justamente o reconhecimento de que
o principal objeto de investigacdo nos Estldios era
o proéprio ator, compreendido como um pequeno
laboratério. Tchékhov acreditava que era preciso
educar o ator como um artista-improvisador e
que, portanto, era necesséario fazé-lo descobrir
um “sentir-se a si mesmo improvisacional”, o que
significava compreender que o processo sobre
s/ n&o envolvia qualquer tipo de arbitrariedade,
que s6 podia acontecer sob bases sélidas e a
partir de procedimentos pautados na precisao e
no rigor (KNEBEL, 2016, p.98-100). Conforme fica



evidente nas licbes que vivenciamos no Teatro
Escola Macunaima em janeiro, Tchékhov também
comungava com Stanislavski no que se refere ao
reconhecimento da importéncia do ensemble, ou
conjunto, no trabalho do ator sobre si mesmo:.

Se a arte € uma forma individual e Unica
de expressao para cada um dos envolvidos
nela, como ¢ possivel criar um estidio onde
muitas pessoas estudem juntas? Talvez
cada um devesse ter seu préprio estudio?
Bem, veremos no curso de nosso trabalho
gue, embora cada um leve em si todas as
suas habilidades criativas, e a disposicao
criativa de cada um né&o se desenvolva da
mesma forma que a de outro, had muitos
passos e problemas de natureza geral que
se aplicam igualmente a todos os criadores
e nos guais cada um pode procurar pela
mesma coisa, ou seja, a natureza das
qualidades que ele tem em si?,

Desde o primeiro dia da prética, todos os
procedimentos conduzidos por Ma e Alejandro
se deram sob essa perspectiva coletiva. Antes
de iniciarmos as ‘“licoes” propriamente ditas,
realizamos exercicios que abordavam principios
elementares da Antroposofia®, fundamento
filoséfico que influenciou Tchékhov em suas
investigacdes. Porém, mesmo nesses breves
momentos de pesquisa individual, o tempo e o
espacocomosquaisliddvamoserasemprecoletivo.
Ou, ainda, o préprio exercicio dependia de um
suporte externo para acontecer. Por exemplo, em
um desses exercicios, os participantes se moviam
em duplas, a partir da relacdo estabelecida entre
a palma da méao de um e o plexo solar do outro,

2. Tradugao da autora para: “If art is and individual and unique form of
expression for every man engaged in it, how is it at all possible to create a
studio where many people study together? Perhaps every man ought to have
his own studio? Well, we shall see in the course of our work that although
each man carries all his creative abilities within himself, and although on
man'’s creative genius cannot possibly develop along the same lines as
another man's, there are many steps and problems of a general nature that
apply equally to all creative artists and in which every one can look for one
and the same thing, namely, the nature of the powers he carries within him”
(STANISLAVSKI, Konstantin. Stanislavsky on the Art of Stage. London: Faber
and Faber, 1967, p.94).

3. Doutrina filoséfica e mistica fundada pelo austriaco Rudolf Steiner (1861-
1925).

a fim de despertar a atencéo para essa regiao
do peito como importante centro energético e,
consequentemente, expressivo. Alejandro insistia
gue a dupla deveria visualizar conjuntamente
o centro em destaque, buscando nao qualquer
tipo de sentimento, mas a materializacdo dessa
irradiacao.

A mesma indicacdo surgiu em diversos
momentos ao longo da semana, na
experimentacao de todas as licbes e improvisos
propostos, traduzindo o que pareceu ser um
principio importante do trabalho da metodologia
de Tchékhov: a consciéncia de que a artesania
teatral consiste em tornar tangivel o que
normalmente  consideramos impalpavel. A
insisténcia de Ma e Alejandro na manutencéo
de um ambiente silencioso e livre do excesso de
informagdes visuais parecia ganhar, assim, um
novo sentido, como se o ator, ao contrario de
trabalhar sobre os préprios sentimentos, tivesse
como matéria criativa fundamentalmente o
siléncio e o invisivel, a partir do que (e somente a
partir disso) pudesse construir uma infinidade de
universos compartilhdveis.

Para Tchékhov, é no confronto entre o palpavel
e o impalpavel, inclusive, que o ator deveria
instituir sua autoimagem criativa; entregue a
uma espécie de operacao de multiplicacdo de s/,
o ator consideraria, desde as instancias iniciais
do processo, a existéncia do um “ator visivel”
e de um “ator interior”. O acesso ao chamado
“ator-interior”, contudo, nao poderia incidir na
manipulacéo arbitréria da subjetividade do artista,
mas visava a destacar um recorte especifico sobre
sua individualidade, seu “eu-estético”.

Trabalhamos sobre essa nocéo do “eu-estético”
desde o primeiro dia da vivéncia, na primeira
licao de Tchékhov, que consistia em mover o
braco direito de modo a tangenciar a consciéncia
desse “eu-estético”, enquanto que o esquerdo,
opostamente, deveria realizar movimentos
mecanicos e aleatérios. Naquele dia, a dupla
de pedagogos nos chamou a atengédo para a
necessidade de superar a fase de aborrecimento
gue a sensacao de extrema simplicidade desse
exercicio pode despertar. Nao se tratava de um
mero gesto de danga, de um fluxo desatento



no espaco, e sim de nos perguntarmos qual a
vontade que gerava o movimento. A resposta a
essa pergunta deveria ser dada pelo “ator-interior”
que, ao fazé-lo, convocaria o “eu-estético”. Se ha
algo nisso semelhante a sensacéo de um “gozo
estético”, parecia-me nao ser gerado pela fruicéao
da forma externa produzida pelo brago, mas pela
prépria experiéncia de mové-lo.

Embora a descricdo da primeira licao que
compbe os registros dos anos 1930 nao utilize a
expresséo “Gesto Psicolégico”, Alejandro chegou
a utilizar esse termo enquanto a aplicava junto ao
grupo de professores, na vivencia de janeiro. De
fato, trabalhdvamos sobre o mesmo fundamento
que, anos mais tarde, Tchékhov abordaria em seu
livro Para o Ator, ja dimensionado sob a perspectiva
de um trabalho de construcdo de personagem.
Mas, mesmo nessacircunstancia, Tchékhovinsiste
que a vontade geradora do “Gesto Psicolégico”,
ou do GP reside ndo na ideia construida da
personagem mas na natureza do ator, proveniente
do seu desejo interior de fazer algo. Desse modo,
o propésito do GP ¢é “influenciar, instigar, moldar e
sintonizar toda a sua vida interior com seus fins e
propositos artisticos” (CHEKHOV, 2015, p.84).

A reforcar ainda mais a existéncia desse “eu-
estético”, Ma e Alejandro conduziram conosco
um exercicio em que tinhamos que imaginar
uma posicao corporal e visualizd-la com tal
nivel de detalhes que pudéssemos reproduzi-la
diversas vezes de maneira idéntica. Isso envolvia
uma escolha que, por sua vez, solicitava o
reconhecimento das relacdes de composicao
possiveis entre as dimensdes e caracteristicas do
proprio corpo em relagao ao espaco e a vontade
criadora. Esse exercicio traduzia perfeitamente
as estruturas dos esquemas desenhados por
Tchékhov — apresentados por Alejandro no
penultimo dia da vivéncia — que consistem na
organizagéo didaticado modo como a composigao
exerce afuncéo de ser uma espécie de ponte entre
a personalidade (externa) do artista e as imagens
artisticas que residem em sua individualidade
(interna).

Quando o artista escuta os sons
provindos do mundo das imagens, €
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percebido o desejo de criar algo. Essa é
a primeira etapa, o primeiro perfodo no
processo de criacdo, o qual por seu valor,
tem para o artista o maior significado. Se
néo percebemos esse primeiro periodo, néo
devemos prosseguir em processo artfstico
algum?,

Cuando el artista escucha sonidos
provenientes del mundo de las imégenes,
¢l percibe el deseo de crear algo. Esta es
la primera etapa, el primer periodo en el
proceso de la creacion; el cual por su valor,
tiene para el artista un grand significado.
Si no percibimos este primer periodo no
debemos proseguir en proceso artistico
alguno (CHEJOV, 2017, p.50).

Conforme nos mostravam o0s exercicios
vivenciados ao longo da semana, apds aberto o
caminho para esse mundo das imagens, o ator
deve encontrar na acao a plena associacao dos
elementos internos e externos. Isso ficou evidente
napropostadeexercicioemquecincoparticipantes
realizavam uma corrida pelo espaco da escola,
sendo vencedor aquele que retornasse primeiro
ao ponto de partida; mas, antes de iniciarem,
deveriam visualizar o percurso a ser feito e, depois
de realizarem a corrida, deveriam reproduzi-la
detalhando as etapas e acontecimentos ocorridos,
agora no espaco condensado da sala. Nessa
terceira e Ultima etapa do exercicio, as agdes dos
atores pareciam integrar plenamente visualizagao,
percepgao interna de si mesmo e composicao. Ao
mesmo tempo em gue claramente possufam uma
consciéncia do todo, dominando claramente o
tempo e 0 espaco que circunscreviam o improviso,
os atores pareciam totalmente engajados no jogo
do momento presente, movidos por uma logica

4. Tradugao da autora para: “Cuando el artista escucha sonidos provenientes
del mundo de las iméagenes, él percibe el deseo de crear algo. Esta es la
primera etapa, el primer periodo en el proceso de la creacion; el cual
por su valor, tiene para el artista un grand significado. Si no percibimos
este primer periodo no debemos proseguir en proceso artistico alguno”
(CHEJOV, Mijail. Lecciones de Mijail Chéjov en el Teatro Estatal de Lituania
(1932). CHEJOV, Mijail; OSIPOVNA, Maria. 16 Lecciones y Outros Materiales.
Organizacgéo e traducdo de Ma Zhenghong e Alejandro Gonzalez Puche.
Cali: Universidade do Valle, 2017, p.50).



nao meramente intelectual, mas que convocava
de maneira integrada esses diferentes s/ mesmos
de cada ator, reconhecidos nas etapas anteriores
das licdes.

Pode-se dizer que esse procedimento de
duplicacdo do sujeito é recorrente em diversas
pedagogias de atuacéo alinhadas a tradicéo
do trabalho do ator sobre si mesmo. Para Jerzy
Grotowski, cujas pesquisas foram uma das
principais beneficidrias dessa heranca, o
procedimento servia para ilustrar uma qualidade
de presenca na qual o ator deveria ser, a0 mesmo
tempo, ativo e passivo em sua propria acéo.
Em uma conferéncia nos anos 1980, Grotowski
utilizou-se da imagem do péssaro que vé e do
passaro que bica para explicar de que modo o ator
deveria experimentar uma existéncia simultanea
em dois planos, como observador de si mesmo,
desprovido de julgamento, vivente em um tempo
distinto do cronolégico, tal qual a presenca
silenciosa do sol, “que ilumina todas as coisas
e basta” (GROTOWSKI, 1993, p.77). Para ele, a
experiéncia do ator deveria surgir da integragao
completa dessas duas dimensdes, o que faria
nascer uma condicao de sujeito que ele entéao
denominou de “Eu-eu”.

E  possivel tracar uma analogia entre
essa imagem do “Eu-eu” grotowskiana e o
procedimento tchekhoviano de duplicacéo de si;
mas h& de se notar que existe uma alteracao no
ponto de vista enfatizado que nao é aleatéria, mas
que demonstra que, para Tchékhov, a nocéo de s/
mesmo possui uma dimensao estética intrinseca:
enquanto, para Grotowski, o duplo projetado é
aquele que observa, para Tchékhov ¢ o que é
observado. No primeiro, a operagao se destina a
promover uma expansao das fronteiras do corpo
e da consciéncia e tem como alvo o impacto
sobre o proprio atuante. No segundo caso, o
vetor da duplicacao ocorre de dentro para fora,
pois o “eu” visualizado existe quando projetado
no espacgo, tal qual um territério a ser preenchido
pelas imagens j& viventes no mundo interior
do ator. Nesse processo, o ator depara-se como
“belo” ndo apenas como atributo posterior ao ato,
néo enquanto pardmetro de julgamento, eficacia
ou ornamento, mas como fonte da prépria acéo

e atributo que manifesta a verdade da esséncia.
Projetado na acéo estética do ator, sob a forma
de composicao, o “belo” estabelece assim um
elo entre o ator e o espectador, os quais podem
partilhar da experiéncia transformadora que ele
promove.

Esse aspecto das investigagdes de Tchékhov
traduz um fundamento que permeia toda a arte
russa do final do século XIX ao inicio do século
XX, a refletir a consciéncia de que a arte tem
um compromisso sagrado com a revelagao da
esséncia, cuja natureza é, ela propria, dotada
de beleza. Por isso, ao trazer a tona tal beleza, o
artista ndo exerce uma funcéo narcisica, mas,
sobretudo, realiza o esforgo de se aproximar das
instéancias divinas. Em 1908, o poeta e dramaturgo
russo Viatcheslav Ivadnov (2005, p.199), publicaria
um artigo em que tal ideia surge com clareza:

Nao impbr a sua vontade na superficie
das coisas, mas profetizar e anunciar a
vontade sagrada das esséncias; este € o
supremo ensinamento do artista. Como
uma parteira alivia o processo de parto,
assim ele tem de aliviar a revelacdo da
beleza para os objetos; ele esta conclamado
atirar os velos, com os dedos sensiveis que
escondem o nascimento da palavra.

Compreendido esse vinculo de absoluta
interdependéncia entre a forma e o conteldo,
entre a esséncia e a sua manifestacdo fisica,
podemos refletir sobre o conceito poético da
Atmosfera, ponto de partida da Analise Ativa
conforme proposta por Tchékhov.

Em seu livro Para o Ator, o artista russo diz
que “a ideia de uma pega produzida no palco é
seu espirito; sua atmosfera € sua a/ma; e tudo o
que ¢ visivel e audivel é seu corpo” (CHEKHQV,
2015, p.b7). Essa triade corresponde a distingao
estabelecida pelo pensamento teolégico cristéo,
que define que a natureza do homem é constituida
pela alma e pelo corpo, enquanto que o espirito
seria a mais alta regido da alma onde o divino
habita. Ao escolher iniciar a analise de uma obra
pela exploragdo da Atmosfera-alma, Tchékhov
parece consciente de que essaabordagem permite



contemplar tanto as relagbes divinas quanto as
humanas envolvidas na esfera artfstica, de modo
a afirmar o principio transcendental da obra sem
subestimar os aspectos que a individualizam e a
diferenciam.

Antes de iniciarmos o estudo das Atmosferas
a partir na pecga O Jardim das Cerejeiras, de Anton
Tchékhov, Ma e Alejandro apresentaram aos
participantes da vivéncia esse conceito por meio
de alguns improvisos livres, ou études (estudos),
nesses, a investigagdo por meio da agédo nao
tinha como ponto de partida as Circunstancias
Propostas, tal qual propunha Stanislavski, e
sim determinadas Atmosferas que, acordadas
internamente, eram desconhecidas para o0s
espectadores. Em uma segunda proposta, um
grupo de atores iniciava uma cena sobre dada
Atmosfera combinada previamente; quando essa
ja estava devidamente estabelecida, os atores de
um segundo grupo deveriam entrar no improviso
um a um e, sem saberem qual era o acordo
dos primeiros, incorporavam-se & atmosfera
estabelecida. Essas duas propostas tinham em
comum a indicacdo de que nao determinassemos
previamente quais acdes seriam realizadas, ou
quais seriam as personagens ou circunstancias
envolvidas na situacao.

O que os études demonstravam € que a
contribuicdo de cada ator provinha da sua
capacidade de perceber aquilo que Tchékhov
denomina a vontade da Atmosfera, a forca
dindmica ou impulsora que vive nela (CHEKHQV,
2015, p.60). Para tal interacéo, era solicitado
aos atores que recorressem nao aos Seus
recursos intelectuais, mas imaginativos e
sensoriais, 0 que mais uma vez demandava uma
presenca conectada aos elementos externos
e aos outros atores improvisadores. Ao entrar
em cena, cada ator trazia consigo sua prépria
Atmosfera individual e, no encontro das multiplas
energias, os études realizados compunham um
panorama atmosférico que n&o era de modo
algum estagnado, mas que continua tensoes,
multiplicidade de focos e angulagdes. Visto que a
instauragao da Atmosfera era o que possibilitava o
surgimento dos eventos e acontecimentos, e néo
0 que resultava deles, havia em todos os études a
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sensacao de afirmacao do instante presente, pois
as acodes irrompiam de relacoes vivas, energias
latentes e concretas, ao contrario de previamente
planejados pelointelecto. Ma e Alejandro insistiam
gque nao buscéssemos diretamente a agéo, mas
que percebéssemos todas essas multiplas facetas
da Atmosfera a partir do que ela poderia surgir.
E, desse modo, as mudancas na cena surgiam
ndo de modo premeditado e mecéanico, e sim
como consequéncia das relagbes estabelecidas
pelas forcas existentes no espago, nos atuantes
e entre esses. Era nesse contexto, afinal, que
a metodologia de Tchékhov parece forjar as
condicbes para o surgimento de uma qualidade
de atuacéo que equilibra perfeitamente os estados
ativo e passivo.

Nao seja impaciente em “desempenhar”
ou ‘representar” a atmosfera com seu
movimento. Néo se iluda; tenha confianca
no poder da atmosfera, imagine-a, corteje-a
todo o tempo que for necessério [...] Um
outro erro que vocé pode cometer é tentar
obrigar-se a sentir a atmosfera. Procure
evitar esse esforco. Vocé a sentird a sua
volta e dentro de si logo que concentrar
nela adeguadamente sua atencédo. Ela
agitara seus sentimentos naturalmente,
sem nenhuma violéncia desnecesséria
e perturbadora de sua parte (CHEKHOQV,
2015, p.68).

Quando comecamos a estudar as atmosferas
presentes na peca O Jardim das Cerejeiras
foi interessante notar que o procedimento de
elaboracéo dos études permitia considerar néo
apenas as informacdes de ambiéncia fornecidas
pelo dramaturgo, mas também as sugeridas pela
escolha dos objetos cénicos, da iluminagao e
sonoridades do espacgo, bem como da disposicéao
dos corpos. Podiamos considerar ainda analogias
com outras situagbes diferentes daquelas
propostas pelo texto, em uma abordagem do
material dramatulrgico que convocava a liberdade
associativa, envolvendo em todas as instancias
a imaginacgéao criativa dos atores. E quanto mais
esses elementos eram considerados, mais os



études revelavam aspectos desconhecidos do
préprio texto, fazendo surgirem momentos que
escapavam totalmente aos clichés fortemente
reconheciveis que costumam impregnar as
montagens da obra de Anton Tchékhov.

A apreciacdo e aprofundamento dos études
realizados a partir das atmosferas, permitia
perceberqueasCircunstanciasPropostas peloator
surgiam de maneira natural, como consequéncia
de uma aproximacao justa dessa “alma” do texto.
Nesses procedimentos tchekhovianos ficava claro
que se, para ele, a “alma” contém o “espirito” do
autor, manifestado como ideias, a cena teatral
nao se limita a isso, expondo um entendimento
absolutamente nao textocéntrico do evento teatral.
Integrada ao “corpo” da cena e as materialidades
todas que constituem esse corpo, a Atmosfera-
alma, conforme abordada por Tchékhov, parece
sugerir uma abordagem da composigao teatral
nao enquanto resultado formal a ser alcangado
e finalmente apreciado & distdncia pelos
espectadores, mas como construgao de um
territério de experiéncia comum entre atores e
espectadores. Desse modo, a propria relagao do
espectadorcomaobranéo se instauraapenas pelo
entendimento racional do conteldo apresentado,
mas pelos sentidos suscitados, mais uma vez,
pelos elementos visiveis e invisiveis que compdem
0 conjunto “corpo-alma-espirito” da obra.

Conforme destacamos no inicio deste artigo,
a importancia de se compreender uma técnica
teatral a partir dos valores e perspectivas culturais
aos quais se referencia tem como propdsito nos
aproximar das raizes que sustentam e alimentam
essas estruturas. No caso das licbes de Mikhail
Tchékhov, essa é a abordagem que nos impele
justamente a nédo estancarmos nosso olhar
nas camadas mais superficiais que nos fariam
considerar a presenca desse binémio “visivel-
invisivel” apenas sob uma perspectiva mistica
ou religiosa. Do mesmo modo, a utilizagao
de certos termos, como irradiacao, alma ou
espirito, ainda que reflita fundamentos do
pensamento antroposoéfico ou ortodoxo, constréi
sistemicamente uma perspectiva absolutamente
poética sobre o oficio teatral e, nesse sentido, néo
restrita a um Unico tempo ou lugar.

Apoiadas nas questdes mais bésicas que
envolvem a relacdo entre o artista e seu fazer, as
licoes tocam artesanalmente em determinados
aspectos que estdo naorigem do préprio rito teatral
e que remetem a uma compreensdo do mesmo
enquanto espaco de partilha e transformagéao
do humano. Para além do modelo dramético
convencionalmente associado a metodologia
tchékhoviana, as ligdes antecipam dessa maneira
o interesse sobre questdes que, muitas décadas
depois, Lehmann (2007, p.246) definiria como
caracteristicas de uma cena pds-dramatica, como
a nocao de nao-atuacdo ou a ideia de que 0s
processos de comunicagao com o publico podem
se dar a partir das afecgbes provocadas pelas
relaces e presencgas que agem psicofisicamente
nacena.
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A poténcia da criagao poetica da cena

POR ANDREIA BARROS!'

O desafio de contribuir para a transformagéao
do ator no palco é muito grande e pode ser
abordado de varias formas, e a tentacéo de utilizar
conceitos acumulados nos mais de trinta anos de
trabalho no teatro séo ainda maiores. O trabalho
de criacédo do ator é permanente e infinito e pode
ser estimulado de acordo com a potencialidade
individual e coletiva, ndo hé& regras fixas. No
teatro, estamos sempre comecando um processo
novo e instigante e cujo resultado ainda é
desconhecido, pois o ator, independentemente do
autor e / ou do encenador, é a peca fundamental
no processo de criagao. Podemos dizer que o ator:
“(...) torna-se independente da direcéo, e também,
e principalmente, dos ismos que tentam definir as
varias estéticas. O ator passa a ser uma poténcia
criadora em si” (FERRACINI, 2012, p.63).

O desafio em tornarme uma “poténcia
criadora” e, ao mesmo tempo, contribuir para a
formacéo e informacgéo de “potenciais criadores”
me proporciona uma busca inquieta de praticas
e ferramentas para encontrar caminhos de
criacéo e pesquisa continua, com o objetivo de
potencializar o “estar presente e vivo” em cena.

Essa busca incessante da pesquisa da arte
teatral faz parte da rotina da Cia Teatro da Cidade,
de Sao José dos Campos, a qual integro desde
a sua criagdo em 1990. Em fungéao dessa eterna
busca do trabalho de criacdo do ator, e por

1. Mestre em Artes pela Unicamp, atriz, diretora, professora e jornalista.
Fundadora da Cia Teatro da Cidade de S&o José dos Campos, em 1990,
tendo participado das dezenove montagens do grupo. Em 2000, foi uma
das criadoras do Centro de Artes Cénicas (CAC) Walmor Chagas, em Sao
José dos Campos, espago dedicado ao estudo e fomento do teatro.
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indicacéo da pesquisadora russa Elena Véssina,
tive a oportunidade de conhecer e participar de
duas imersoes artisticas com o diretor e pedagogo
colombiano Alejandro Gonzélez Puche.

A primeira foi a Residéncia Artistica — Imerséo
Tchékhov, realizada de 03 a 15 de outubro de
2016, por meio do projeto O Foco na Cena, criado
pela prépria Cia Teatro da Cidade, para o edital
Territorios de 2015 do Proac (Programa de Acéo
Cultural), da Secretaria de Estado da Cultura de
Sé&o Paulo.

A outra oportunidade foi a vivencia JOGOS
DE ENSEMBLE E ESTRUTURA: OS PRINCIPIOS
TEATRAIS DE MIKHAIL TCHEKHOV, que ocorreu
nos dias 23, 24, 26 e 27 de janeiro de 2017,
destinada exclusivamente ao corpo docente do
Teatro Escola Macunaima, em Séo Paulo.

Referéncia na pratica e pesquisa do Sistema
Stanislavski no Brasil, a escola proporcionou aos
professores 28 horas de trabalho com Puche e
com Ma Zhenghong, também diretora de teatro,
pedagoga e professora do Departamento de
Artes Cénicas da Universidade do Valle, em Cali,
Coldmbia.

Nessas duas oportunidades, tive o privilégio de
participar do treinamento para ator proposto por
Alejandro Puche, baseado nos principios teatrais
das “Lecciones de Mijail Chéjov en el Teatro Estatal
de Lituania (1932)"2. Ma Zhenghong e Alejandro
Puche resgataram a metodologia desenvolvida
pelo ator e diretor russo, em 1932, aos atores do
Teatro Estatal da Lituania, esquecida inclusive
na Russia. Os diretores e pedagogos, além de

2. In: CHEJOV, Mijail; OSIPOVNA, Maria. 76 Lecciones y Outros
Materiales. Organizacéao e traducdo de Ma Zhenghong e Alejandro
Gonzélez Puche. Cali: Universidade do Valle, 2017.



resgatarem a metodologia, eles a traduziram
para o espanhol e o chinés e a investigaram com
diferentes atores em vérios paises.

De acordo com Puche, Mikhail Tchékhov em
seus principios como pesquisador, constréi uma
metodologia em que coloca o ator frente ao
abismo do coletivo e promove o debate entre os
atos visfvel e invisfvel. E ao nos depararmos com
esse “abismo coletivo” é que surge o0 Nosso maior
desafio: ndo perdermos a individualidade.

Nos encontros com a Cia Teatro da Cidade e
com o Teatro Escola Macunaima, os treinamentos
estavam associados, respectivamente, as obras 7io
Vania e O Jardim das Cerejeiras, ambas do escritor
russo Anton Tchékhov, considerado o renovador
da arte dramética e do teatro contemporaneo, e
néo por acaso tio de Mikhail.

Em S&o José dos Campos, nao tivemos
a presenga da diretora Ma Zhenghong, mas
contamos com a orientacdo conceitual e tedrica
da pesquisadora russa Elena Vassina. Nessa
imerséo, a proposta inicial era realizarmos cerca
de sessenta horas de estudos tedéricos e praticos
de Tio Vania, por meio de anélises, criacéo de cenas
e demonstragéao de trabalho aberta ao publico.

O encontro, porém, foi tao potente que
passamos e muito das sessenta horas previstas
de trabalho. Foram mais de cem horas de
estudos, treinamentos e, no final, apresentamos
praticamente a peca inteira.

O treinamento foi profundo e, ao mesmo
tempo, prazeroso, proporcionando de maneira
pratica e simples a conexdo entre o ator e a sua
individualidade criativa. A imersao reuniu quinze
atores com diferentes formacoes, mas todos com
o real interesse de viver um processo de criacao

atoral. A mesma cena foi criada por diferentes
atores e sempre com olhares instigantes e
provocadores e que contribufam para o debate
e a busca da criacéo continua da personagem,
tornando-a um ser vivo e livre.

Em um dos treinamentos, analisamos uma
cena de Tio Vania, na qual os Acontecimentos e
a Atmosfera eram de abandono, vazio, deriva,
despedida. Preenchidos por essas sensacoes
apontadas por todos os participantes, fomos para
0 palco colocar em préatica tudo isso.

“Divirtam-se!”, dizia Puche. “Nao deem
muito poder a razdo e trabalhem a vivéncia com
o corpol”, continuava. “Energia, percepcéo e
imaginacao!”, destacava ele. “Nao ilustrem, néao
atuem”, provocava, “a Atmosfera tem movimento,
mas nao tem ilustragéo!” Pensava comigo: mas as
personagens estao no clima de abandono, vazio,
deriva, despedida....

Em seguida, Puche fez um exercicio muito
simples: uma corrida. Imaginar uma corrida e
fazertodo o trajeto em um pequeno espaco. Correr
nesse espaco. Imaginar a corrida. Bingol!

No trabalho o ator deve sempre comecar
de si mesmo, da prépria qualidade natural,
e entao continuar de acordo com as leis
da criatividade [...]. A arte comega quando
nao existe papel, existe somente o “eu”
em uma dada circunsténcia da peca [...].
O ator realmente atua e vive seus préprios
sentimentos: ele toca, cheira, ouve, vé com
toda a finesse de seu organismo, seus
nervos; ele verdadeiramente atua com eles
(STANISLAVSKI apud FERRACINI, 2012,
p.62).



Os exercicios propostos trabalham muito
o coletivo, as vezes com bolas e bastdes, mas
sempre em busca de uma “energia coletiva” e
sem comandos e nem lideres. Dentre os pilares
da técnica de Mikhail Tchékhov estdo: Corpo
e Centros Imaginarios, Objetivos, Atmosferas,
Qualidades, Agilidade e Energia Interna.

O treinamento corporal é muito instigante e
nos coloca em estado de prontiddo. Um mesmo
exercicio simples possibilita variagdbes que
mantém o participante “ligado” e conectado com
ele mesmo, com o outro e com o espaco.

Um dos mais potentes era o de caminhar pela
sala em varias direcoes, parar sem comando
para encontrar a “energia coletiva”. Voltar a
caminhar juntos sem lideranca e comunicar-se
“internamente” e, ao mesmo tempo, com o todo.

Outro exercicio instigante e, ao mesmo
tempo, divertido: em circulo, bater palmas com
0 objetivo de “jogar” para o outro. Em seguida, o
mesmo exercicio das palmas, com a variacéo de
recomegar o jogo depois de ter “jogado” para oito
pessoas. Mais uma variagao: recomegar o jogo,
mas sem repetir a pessoa que recebe as palmas.

Do circulo, todos caminhando pelo espaco,
repetindo as variacoes e acrescentando outras em
ritmo acelerado. E 0 mais importante do caminhar
¢ nédo “andar em cfrculo”, mas sim em varias
direcdes. Perceber quando mandar a palma,
como estou para recebé-la e a quem vou enviar.

A busca das Atmosferas para a criagdo de
cenas e o entendimento das obras Tio Vénia e
O Jardim das Cerejeiras demandam um estudo
primoroso, preciso, intenso e decisivo para um
resultado orgénico e vivo do ator no palco.

E precisamente esta atmosfera (a
atmosfera do espetéculo) gracas a qual

\

nés realizamos a cena e gragas a qual
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0 publico é atraido para o teatro; e que
o teatro contemporaneo e os atores
esqueceram. Qs atores contemporéneos
executam as obras de maneira légica e
psicolégica, com o significado da obra; e se
esqueceram, precisamente, da atmosfera.
[..] um espetaculo sem atmosfera, uma
obra sem atmosfera € precisamente o que
nés podemos ler em um livro, quando a
peca foi escrita. Ali encontramos o sentido,
a psicologia e a légica (que atuam os atores
contemporaneos), mas nao encontramos
sua atmosfera. Nés nao podemos ler no livro
a sua atmosfera. A atmosfera esté sozinha
no palco. E os atores e o diretor devem
encontra-la. Um homem lendo uma obra
nunca poderé ver a atmosfera. E s6 quando
dois homens (atores), trés ou mais se
relinem, juntos (por meio da comunicacéo
entre eles) podem representar a atmosfera
de didlogo entre as diferentes cenas e da
obra completa. E precisamente o publico
quer assistir a esta atmosfera, mais
precisamente senti-la, indo ao teatro®,

3. Tradugéo da autora para: “Y precisamente es esta atmosfera (aquella
atmosfera del espectaculo) gracias a la cual nosotros resultamos en la
escena y gracias a la cual el publico es atraido al teatro; y que el teatro
contemporaneo y los actores olvidaron. Los actores contemporéneos
actlan las obras de manera légica, sicoldgica, con el sentido de la obra; y
olvidaron, precisamente, la atmésfera. [...] un espectaculo sin atmosfera,
una obra sin atmoésfera es precisamente aquello que podemos leer en
un libro, cuando la obra hé sido escrita. un espetéculo sin atmosfera,
una obra sin atmoésfera es precisamente aquello que podemos leer en
un libro, cuando la obra ha sido escrita. Alli encontramos el sentido, la
sicologia y la légica (lo que actlan los actores contemporaneos) pero
ahf no encontramos su atmésfera. Nosotros no podemos leer en el libro
la atmosfera de la obra. La atmésfera se encuentra solo en el escenario.
Y el director ey los actores deben encontrarla. Un hombre leyendo una
obra nunca podré visualizar la atmosfera. Y solamente cuando se retinen
dos hombres (actores), tres 0 mas, ellos conjuntamente (a través de la
comunicacion entre ellos) pueden representar la atmoésfera del didlogo de
las diferentes escenas y de la obra completa. Y precisamente el publico
quiere observar esta atmdsfera, mas precisamente sentirla, acudiendo
al teatro” (CHEJOV, Mijail. Lecciones de Mijail Chéjov en el Teatro Estatal
de Lituania (1932). In: CHEJOV, Mijail; OSIPOVNA, Maria. 76 Lecciones y
Outros Materiales. Organizacéo e traducéo de Ma Zhenghong e Alejandro
Gonzélez Puche. Cali: Universidade do Valle, 2017, p.30-31).



Alejandro Puche analisava no texto as
Atmosferas de cada cena: se era dia ou noite,
frio ou calor, ansiedade da espera ou a vergonha
pela demora, se a personagem estava animada
ou apética, entre outros fatores. O interessante
também era analisar as “forcas” da natureza
com relagao as sensacgdes e 0 momento vivido
pelas personagens, por exemplo, se havia uma
tempestade, também havia uma "tempestade” na
vida das personagens.

Por meio desse estudo e da “comunicacao
entre os atores em cena’, podiamos criar
uma Atmosfera de um momento “concreto e
especifico” da personagem. N&o era possivel
“atuar” ou “ilustrar” o clima, mas imaginar a obra
e a personagem naquele “momento” especifico
de todo o texto. Interessante que essa busca nos
fazia “encontrar” o cdmico das personagens de
Tchékhov, que sempre imaginavamos de forma
“pesada”, “tristes” e “desanimadas”.

Outra anélise precisa das obras era em relacéo
a cultura da Russia, j& que os textos propostos
para estudos e anélises eram de Tchékhov. As
personagens bebem vodca e n&o vinho; o quanto
bebem e a que horas bebem o Samovar; nao
gostam de picles, no caso de Tio Vania; os conflitos
entre o ritmo rural e o ritmo urbano precisamente
da cultura russa; a sociedade patriarcal refletida
em como as mulheres se vestem, prendem os
cabelos etc.

Durante o processo de trabalho, também
foram analisadas as caracteristicas das obras de
Anton Tchékhov, cujas personagens s&o pessoas
idealistas e honestas, que pensam no bem de
toda a humanidade, mas mal conseguem resolver
problemas de sua prépria vida.

E para cada cena, o diretor e pedagogo
colombiano analisava os Acontecimentos de
Partida (ou Inicial) e o Principal. O Acontecimento

de Partida é o que ja aconteceu antes da cena
estudada, por isso, era necessario analisar cada
fala, cada marcacao e cada detalhe. Infelizmente,
por questao de tempo, néo foi possivel analisar as
obras completas, somente algumas cenas.

Esse trabalho de anélise € muito empolgante
e instigante. Pena que hoje o tempo escasso
e a necessidade de "sobrevivéncia” no teatro,
na maioria das vezes, nao permitam um
aprofundamento de estudo das obras. Séo
raras as producdes que ainda conseguem
elenco disponivel para realizar um processo
longo e profundo de pesquisa, Andlise Ativa e
compreenséo plena da obra artistica e da poética
da cena.

Seriaimportante que grupos e escolas de teatro
de uma maneira geral adotassem esse processo
pedagdgico tdo importante e fundamental na
formacao de atores e de constantes atualizagoes
das praticas em sala de aula. Essavem sendo uma
pratica louvéavel do Teatro Escola Macunaima que,
além de um estudo profundo e continuo da obra
de Stanislavski, possibilita aos seus professores e
mestres atualizagdes fundamentais para a pratica
do compartilhamento de conhecimentos do teatro,
dentro e fora da sala de aula. A experiéncia com
Alejandro Puche e Ma Zhengong foi um precioso
exemplo disto.
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Las lecciones de Miyail Chejov:
entrevista con Ma Zhenghong y
Alejandro Gonzalez Puche

Las perguntas de esta entrevista fueron
elaboradas por Natacha Dias, estudiosa del
linage teatral de Stanislavski e invitada especial
para la vivencia en el Teatro Escuela Macunaima.
Hemos optado por mantener las respuesta de Ma
y Alejandro en su lengua de origen, el Espafol, y
por presentar también su versién en Portugués.
Las traducciones fueron hechas por Regiane Reis,
profesora de lenguas portuguesa y espafola,
postgraduada en Metodologia de la Ensefanza
de Lengua Espanola y alumna del Teatro Escuela
Macunaima.

Maria Knebel, que fue alumna de Mijail
Chéjov y también colaboradora y discipula
de Stanislavski, al recordar las clases en el
Estudio de Chéjov (anteriores a las “Lecciones
en el Teatro Estatal de Lituania (1932)”, cuenta
que eran en su mayor parte dedicadas a la
primera parte del Sistema Stanislavski, o a
la busqueda del “sentirse-a-si-mismo” en los
études’. Considerando la trayctoria personal
y artistica de Chéjov, (Ustedes entienden
que ese objetivo se mantiene presente en
el periodo en que formulé las Lecciones de
Lituania?

En el periodo en que Chéjov formula las
“Lecciones en el Teatro Estatal de Lituania (1932)7,

1. KNEBEL, Maria. Andlise-Agao — Préticas das Ideias Teatrais de
Stanislavski. Sdo Paulo: Editora 34, 2016, p.98.

2. In: CHEJOV, Mijail; OSIPOVNA, Marfa. 16 Lecciones y Outros Materiales,
Organizagéo e traducdo de Ma Zhenghong e Alejandro Gonzélez Puche.
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tenia ya otros objetivos, que complementan y se
diferencian de los postulados de Stanislavski. Ante
todo, el trabajo de actor independiente del texto y
del director; mas enfocado a una exploracion del
subconsciente, del imaginario, y de la limpieza
interior para acceder al “mundo de los personajes”
y el trabajo colectivo.

El método de études es ante todo un método
de reconocimiento de la accidn en un texto; bajo
el supuesto que mas alld de una “exploracion
mental” se requiere una ‘“exploracion en la
accion”. Evidentemente que la libertad personal
es importante para entregarse sin temores a este
juego a partir de estudios. "Sentirse a si mismo”
como el personaje, identificando sus Objetivos, los
Acontecimientos, las Circunstancias Dadas. En
esa medida, es mejorun actor formado en el método
de Stanislavski, que domina los elementos que
componen el personaje, y que tiene la capacidad
de "vivenciar” esa informacién, para después tener
una experiencia en los elementos de Chéjov. Son
sistemas que se complementan, pero es importante
tener primero una sélida formacién actoral. Por eso,
la primera condicién para el director y los actores
es no convertir esta exploracién en un examen para
comprobar la pericia interpretativa de los actores,
no debe mantener ningun tipo de presion externa,
a modo de "“vamos a ver cdmo improvisas” por
eso, es muy importante sentirse libre, “sentirse-a-
si-mismo”. Chéjov desarrollo en su pedagogia el
sentido de libertad y la facilidad (liviandad).

Colémbia: Universidade do Valle, 2017.



As licoes de Mikhail Tchekhov:
entrevista com Ma Zhenghong e
Alejandro Gonzalez Puche

As perguntas dessa entrevista foram elaboradas
por Natacha Dias, estudiosa da linhagem teatral de
Stanislavski e convidada especial para a vivéncia
no Teatro Escola Macunaima. Optamos por manter
as respostas de Ma e Alejandro em sua lingua de
origem, o Espanhol, e por apresentar também sua
versdo em Portugués. As traducées foram feitas por
Regiane Reis, professora de linguas portuguesa e
espanhola, pés-graduada em Metodologia de Lingua
Espanhola e aluna do Teatro Escola Macunaima.

Maria Knebel, que foi aluna de Mikhail
Tchékhov e também colaboradora e discipula
de Stanislavski, ao se lembrar das aulas no
Estidio de Tchékhov (anteriores as Licoes
da Lituania), conta que eram em sua maior
parte dedicadas a primeira parte do Sistema
Stanislavski, ou seja, a busca do ‘“sentir-
a-si-mesmo” nos études’. Considerando a
trajetoria pessoal e artistica de Tchékhoy,
vocés entendem que esse objetivo se mantém
presente no periodo em que formulou as
Licoes da Lituania?

No perfodo em que Tchékhov formula as
“Lecciones en el Teatro Estatal de Lituania (1932)"
2 [Lices no Teatro Estatal da Lituania (1932)], ele
ja tinha outros objetivos, que complementam e se

1. KNEBEL, Maria. Andlise-A¢do — Préticas das Ideias Teatrais de
Stanislavski. Sao Paulo: Editora 34, 2016, p.98.

2. In: CHEJOV, Mijail; OSIPOVNA, Maria. 76 Lecciones y Outros Materiales.
Organizacéo e traducado de Ma Zhenghong e Alejandro Gonzélez Puche.
Coldmbia: Universidade do Valle, 2017.

diferenciam dos postulados de Stanisldvski. Em
primeiro lugar, o trabalho do ator é independente
do texto e do diretor; € mais focado na exploragao
do subconsciente, do imaginario e da limpeza
interna, para acessar “o mundo das personagens”
e o trabalho coletivo.

O método de études (estudos) é acima de tudo
um método de reconhecimento da agéo no texto;
sob o pressuposto de que, além da “exploragao
mental” é necesséaria uma “exploracéo em agao”.
Obviamente que a liberdade pessoal € importante
para entregar-se sem medo a este jogo a partir
de estudos. “Sentir-se-a-si-mesmo” como a
personagem, identificando seus Objetivos, os
Acontecimentos, as Circunsténcias Dadas. Nessa
medida, & melhor um ator formado no método
Stanislévski, que domine os elementos que
compdem a personagem e que tem a capacidade
de “vivenciar” essa informacéo, para depois ter
uma experiéncia nos elementos de Tchékhov.
Séo Sistemas que se complementam, mas é
importante ter primeiro uma sélida formacéo
como ator. Portanto, a primeira condigao para
o diretor e para os atores é néo transformar
esta exploracdo em um teste para verificar a
habilidade interpretativa dos atores, nao deve
manter qualquer tipo de pressao externa, como
“vamos ver como vocé improvisa”, para isso, &
muito importante sentir-se livre, “sentir-se-a-si-
mesmo”. Tchékhov desenvolveu na sua pedagogia
0 senso de liberdade e a facilidade (leveza).



1

¢De qué manera ese “sentirse-a-si mismo
puede serpensado en el trabajo en ensemble, 0
conjunto, que constituye la mayor parte de los
ejercicios? A principio, esto seria paraddjico.
¢Cémo ustedes entienden esa relacion en
el trabajo del actor segun lo previsto en las
Lecciones de Lituania?

En Chéjov “sentirse a si mismo” es un asunto
complejo. El ser en Chéjov esta compuesto por la
personalidad y la individualidad, dos conceptos
que se complementan. Creo que de alguna manera
Chéjov busca limpiar al actor de sus anteriores
experiencias actorales, dejarlo “vacio” para que
pueda “llenarse” con las nuevas circunstancias
de la accién. La evolucion del sistema de Chéjov
respecto a la relacion individuo- colectivo es
palpable, mientras que en los libros Al Actor,
o Llecciones Para un Actor Profesional, plantea
una metodologia colectiva, también aparecen
elementos del trabajo individual, como el Gesto
Psicolégico; en “Lecciones en el Teatro Estatal
de Lituania (1932)” no se concibe el teatro sino
como un acto colectivo. Un arte de composicion
colectiva. En esto tenemos a un Chéjov proveniente
del Teatro de Arte de Moscu, de los estudios.
Después en Estados Unidos establece elementos
para desarrollo individual. Considero que es una
metodologia que prepara al actor para very sentir a
sus companeros con el cuerpo, con la totalidad. E/
actor debe concentrase en observar la parte que no
es visibles de sus comparieros, y proyectando su
parte interna. Son decisiones colectivas donde la
individualidad esta supeditada al grupo.
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En el intento de comprender la filicion de
Chéjov al Sistema Stanislavski y los puntos
que los diferencian, ila idea del “yo-estético”
de Chéjov seria la misma cosa que la “sequnda
naturaleza”de Stanislavski?

El principio del “yo-estético” de Chéjov es muy
sutil y no implica un patrén de belleza, un estilo o
un género. Chéjov llama la atencion de los actores
para que desarrollen una conciencia estética, al
igual que la tienen los bailarines o los musicos.
Tener conciencia que lo que hago tiene algo bello,
o depositar en el movimiento una idea de belleza,
tanto de manera interna como externa. EI “yo
estético” presupone una conciencia del actor sobre
sus movimientos y palabras. En un arte tan efimero,
es necesario tener conciencia sobre coémo se hacen
las cosas. Al realizar una accién debo reflexionar
sobre “Cudnto deposito de mi en un moviendo”,
en oposicién estan los movimientos mecanicos e
inconcientes. Desconozco si Chéjov se apoya en el
concepto de “sequnda naturaleza”, empleado por
Stanislavski, pero todo lo que signifique conectar
el subconsciente, o lo que Chéjov denominé como
“el sequndo actor” que es la energia espiritual; el
que realmente conduce nuestros cuerpos y que
debemos empezar a identificar para recurrir a ella.
Chejov denomina al cuerpo visible del hombre
como personalidad. E/ invisible como segundo
actor, o individualidad (todo aquello que en la
vida comun no tiene ni pasaporte, ni edad, ni lugar
de vivienda).



De que maneira esse ‘“sentir-se-a-si-
mesmo” pode ser pensado no trabalho
de ensemble, ou conjunto, que constitui a
maior parte dos exercicios? A principio, isso
seria paradoxal. Como vocés entendem essa
relacao no trabalho do ator conforme previsto
nas Licoes da Lituania?

Em Tchékhov, “sentir-se-a-si-mesmo” & um
assunto complexo. O ser em Tchékhov € composto
de personalidade e de individualidade, dois
conceitos que se complementam. Acredito que,
de alguma forma, Tchékhov procura limpar o ator
de suas experiéncias anteriores como ator, deixa-o
“vazio” para que ele possa “ser preenchido” com
as novas circunstancias da acéo. A evolugao
do sistema de Tchékhov com respeito a relagéo
individual-coletiva é palpéavel, enquanto que nos
livros Al Actor (Para o Ator) ou Lecciones Para un
ActorProfesional (Licbes Paraum Ator Profissional),
ele propde uma metodologia coletiva, também
aparecem elementos do trabalho individual,
como um Gesto Psicolégico; nas “Lecciones en
el Teatro Estatal de Lituania (1932)” o teatro néao
¢ concebido individualmente, mas como um
ato coletivo. Uma composicéo coletiva de arte.
Nisto, temos um Tchékhov proveniente do Teatro
de Arte de Moscou, dos estldios. Em seguida,
nos Estados Unidos, ele fornece elementos
para o desenvolvimento individual. Considero
uma metodologia que prepara o ator para ver e
sentir seus companheiros (seus pares) com o
corpo, com a totalidade. O ator deve concentrar-
se em observar a parte que néo é visivel de seus
companheiros e tornar visivel sua parte interna.
Sao decisdes coletivas onde a individualidade
esté subordinada ao grupo.

Ainda na tentativa de compreender a
filiacao de Tchékhov ao Sistema Stanislavski
e os pontos que os distinguem, a ideia do “eu-
estético” de Tchékhov seria a mesma coisa
que a “segunda natureza” de Stanislavski?

O principio do “eu-estético” de Tchékhov é
muito sutil e ndo implica um padréo de beleza,
um estilo ou um género. Tchékhov chama a
atencédo dos atores para que desenvolvam uma
consciéncia estética, da mesma forma que os
bailarinos e os musicos tém. Ter consciéncia de
que o que faco tem algo bonito ou colocar em
movimento uma ideia de beleza, tanto de maneira
interna quanto externa. O “eu-estético” pressupode
uma consciéncia do ator sobre seus movimentos
e palavras. Em uma arte tdo efémera, é preciso
estar ciente de como as coisas sao feitas. Ao
realizar uma acao, preciso refletir sobre “Quanto
deposito de mim em um movimento”, em oposicao
estdo os movimentos mecanicos e inconscientes.
N&o tenho conhecimento se Tchékhov baseia-se
no conceito de “segunda-natureza”, empregado
por Stanislaviski, mas ampara-se em tudo que
signifique conectar o subconsciente, ou o que
Tchékhov denominou como “o segundo ator”, que
¢ a energia espiritual; o que realmente conduz
NoSsS0S Corpos e que devemos reconhecer para
recorrer a ela. Tchékhov designa o corpo visivel do
homem como personalidade. O invisivel como
segundo ator, ou individualidade (tudo aquilo
gue na vida comum nao possui passaporte, nem
idade, nem lugar de moradia).



Maria Knebel destaca también el hecho de
que Chéjov conducia los ejercicios valiéndose
de su increible capacidad como actor, llegando
a entrar en los études en algunos momentos®.
Del mismo modo, usted, Alejandro, tenia una
actitud parecida durante la conduccién de
las Lecciones de Lituania en la vivencia en el
Teatro Escuela Macunaima. ¢(De qué modo
ustedes entienden la importancia de ese
pedagogo-jugador en el proceso propuesto?

La sensacion de juego, de complicidad, de
abismo, debe ser comunicada energéticamente
por el maestro. No es un concepto, es un espiritu
de construccién colectiva, por eso es mejor que el
maestro juegue, comunique ese riesgo, elimine el
pudor por la derrota o el desacierto. Durante el taller
en la Escuela Macunaima, nos parecié compartir
ese espiritu. Jugamos con grande maestros,
directores de gran trayectoria actores curtidos, y
nadie antepuso su experiencia al juego, no hubo
limites a modo de: yo hago hasta aqui, ya después,
no. Algunos llegaban con excusas de que estaban
enfermos y en la mitad del encuentro querian
participar y arriesgarse. Si percibimos el contacto
energético entre los actores en el escenario, {como
vamos a hacer una pesquisa Sin comunicarnos
energéticamente?

3. Ibidem, p.101.
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Diferentemente del enfoque del Analisis
Activo de Stanislavski, el trabajo de Chéjov
con las Atmosferas no tiene como punto de
partida las Circuntancias Propuestas, aunque
éstas son importantes posteriormente, como
vimos en la semana de trabajo sobre “El
Jardin de los Cerezos”. {Ustedes creen que
es posible la utilizacion del procedimiento
de Analisis Activo por las Atmosferas en una
construccién escénica no dramatica, es decir,
sin circunstancias situacionales definidas?

El concepto de Atmosfera es quizas uno de
lo legados mas importantes de Mijail Chéjov. La
Atmosfera es el medio a través del cual se comunica
el espectaculo con la sala. Pero plantea la paradoja:
la Atmosfera no le pertenece a nadie, a ningun
actor en exclusiva, al director o al escendgrafo. La
Atmdsfera pertenece a todos los participantes del
espectaculoy a ninguno en especial. Es mas, afirma
que la Atmdsfera es algo totalmente independiente,
pertenece exclusivamente al espectaculo. FPor
supuesto que la Circunstancias Dadas son muy
importantes en este proceso, hay que estudiar
las circunstancias de la escena, de cada acto y
del espectdculo, para construir las Atmosferas. El
asunto es convertir esa informacién en energia,
en relaciones entre las personas, en colores, en
estados de animo grupales. Claro que es también
una forma de explorar un obra, de realizar un
Analisis Activo a través de Atmdsferas, no solo de
contenidos. La elaboracion de Atmdsferas puede
servir para crear espectaculos no exclusivamente
verbales, o situacionales, pero entre mejor esté
analizadas las circunstancias dadas serdn mas
fuertes los matices, ellas no pueden serabstractas,
es muy dificil para el actor creer en algo indefinido.
Su materializacion puede ser etérea pero su analisis
profundamente concreto.



Maria Knebel destaca também o fato
de que Tchékhov conduzia os exercicios
valendo-se de sua incrivel capacidade como
ator, chegando a entrar nos études em
alguns momentos®. Do mesmo modo, vocé,
Alejandro, tinha wuma atitude parecida
durante a conducao das Licoes da Lituania na
vivéncia no Teatro Escola Macunaima. De que
modo vocés entendem a importancia desse
pedagogo-jogador no processo proposto?

A sensagcao de jogo, de cumplicidade, de
abismo, deve ser comunicada energicamente
pelo professor. Nao é um conceito, € um espirito
de construcéo coletiva, por isso ¢ melhor que o
professor jogue, comunique esse risco, elimine
a modéstia por derrota ou erro. Durante o curso
na Escola Macunaima, parecemos compartilhar
esse espirito. Nos jogamos com excelentes
professores, diretores de grandes trajetérias,
atores experientes, e ninguém falou sobre sua
pratica antes do jogo, nao houve limites quanto a:
“Eu faco até aqui, nao mais tarde.” Alguns vieram
com desculpas de que estavam doentes, mas na
metade do encontro queriam participar e arriscar-
se. Percebemos o contato energético entre os
atores e o conjunto de circunstancias. Como
vamos fazer uma pesquisa sem nos comunicar
energicamente?

3. Ibidem, p.101.

Diferente da abordagem da Analise Ativa
de Stanislavski, o trabalho de Tchékhov com
as Atmosferas nao tem como ponto de partida
as Circunstancias Propostas, embora essas
sejam importantes posteriormente, conforme
vimos na semana de trabalho sobre O Jardim
das Cerejeiras. Vocés acham que é possivel a
utilizacao do procedimento de Analise Ativa
pelas Atmosferas em uma construcao cénica
nao-dramatica, ou seja, sem circunstancias
situacionais definidas?

O conceito de Atmosfera é talvez um dos
legados mais importantes de Mikhail Tchékhov. A
Atmosfera & o meio através do qual o espetéaculo
se comunica com a sala. Mas levanta o paradoxo:
a Atmosfera nao pertence a ninguém, a nenhum
ator exclusivamente, ao diretor ou ao cendgrafo.
A Atmosfera pertence a todos os participantes
do espetaculo e a nenhum em especial. E
mais, afirma que a Atmosfera é algo totalmente
independente, pertence exclusivamente ao
espetaculo. ClaroqueasCircunstancias Dadas séo
muito importantes neste processo, é necessario
estudar as circunstancias da cena, de cada ato
e do espetaculo, para construir a Atmosfera. O
assunto é converter essa informagao em energia,
em relagdes entre as pessoas, em cores, em
estados de animo do grupo. Claro que é também
uma maneira de explorar uma obra, de realizar
uma Andlise Ativa através de Atmosferas, néo sé
de conteldos. A elaboracdo de Atmosferas pode
servir para criar espetaculos n&o exclusivamente
verbais ou situacionais, mas quanto melhor forem
analisadas as Circunstancias Dadas, mais fortes
serao os jogos, eles nao podem ser abstratos; é
muito dificil para o ator criar algo indefinido. Sua
materializacdo pode ser etérea, mas sua analise
precisa ser profundamente concreta.
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profundamente na minha memaria infantil, no meu
inconsciente talvez. E também a minha vida estava
muito ligada ao Teatro de Arte de Moscou, que foi
fundado por Stanisléavski, porque varios amigos da
familia trabalharam la.

Isso faz parte obrigatéria da formacéo da
crianga moscovita. Em Moscou, existem mais de
cem companhias estaveis, os teatros de repertério,
0S municipais e os federais. Os elencos formados
por atores (e eles séo funcionérios publicos!) séao
enormes, chegam a cem, cento e vinte pessoas.
O teatro é uma parte muito importante da nossa
formacéo e da nossa vida cultural. Os brasileiros
gue vao para la cada vez mais para estudar teatro
sempre ficam impressionados com esses grandes
predios teatrais que tém plateia para oitocentos ou
até mil pessoas. Teatros dramaticos, superlotados,
em que é quase impossivel comprar as entradas.
Eu sempre falo que Moscou é uma meca teatral.
E isso nés devemos a Stanislavski, porque foi ele
quem elevou a importancia da arte teatral a um
nivel muito alto. O papel do teatro na sociedade
russa € importantissimo, € um formador de opiniao
publica e essa é, talvez, a especificidade da cultura
russa.

Stanislavski: Vida e Obra

Mas eu queria falar de Stanislavski, porque esse
ano eu escrevi um livro com meu amigo e parceiro
Aimar Labaki, que se chama Stanisldvski — Vida,
Obra e Sistema, e nés ficamos muito felizes, pois
o livro foi indicado a finalista do Prémio Jabuti. Eu
acho que essa foi a primeira vez que um livro sobre
teatrofoi escolhido como finalista. Nés escrevemos
esse livro com muita paixédo e, 6bvio, fizemos
imenso trabalho de pesquisa. Nele hd muitos
materiais inéditos, como arquivos e manuscritos
de Stanislavski. Eu queria traduzir especialmente
aquilo que & muito pouco conhecido no mundo
sobre Stanislavski.

Falando de Stanislavski, eu posso dizer que

esse homem, para mim, é uma personalidade
extremamente talentosa, como Da Vinci,
Michelangelo e outros. Um ator genial que
comegou a atuar ainda pequeno, com quatro anos
de idade, no teatro da familia. Depois, o pai de
Stanislavski constréi, na casa de campo deles, um
galpéo especial para que todos os filhos pudessem
exercitar atuagao e apresentar durante as férias de
verdo. Além de ator, Stanislavski era encenador e,
por exemplo, foi o primeiro a explorar a linguagem
do simbolismo no teatro. Muitos acham que
Stanislavski é apenas um teatro naturalista ou
realista, ndo é nada disso, ele, como encenador,
experimentou muitas linguagens completamente
diferentes e varias formas de espetéculos.
Stanislavski foi muito importante como diretor do
teatro politico, atuante e engajado no inicio do
século XX. Ele experimentou também a linguagem
grotesca e as formas da commedia dell’arte. Estava
sempre em processo de desenvolvimento.

Além disso, Stanislavski era um genial
pedagogo, e o que nés chamamos de Sistema é o
resultado da sua experiéncia e préatica pedagogica.
Por que ele comegou a pesquisar o Sistema? O
que é o Sistema? Porque ele préprio, como ator,
fazia a si mesmo uma grande pergunta, ele dizia
assim: “As vezes eu entro no palco, eu atuo e fico
absolutamente feliz, pois sinto essa inspiracéo e
tudo da certo, fico feliz por estar vivendo a minha
personagem Nno palco e eu nem preciso pensar,
tudo me é dado neste momento. Mas muitas vezes
eu atuo no mesmo papel e nao tenho inspiracéo,
eu fico congelado e infeliz.” E Stanislavski fez essa
pergunta a si mesmo: “O que devo fazer cada vez
que estou atuando em um espetaculo, gquando
estou entrando no palco, para ter essa inspiracao e
sentir essa felicidade?”

A partir disso comegou a busca de Stanislavski.
Bem no inicio do século XX, ele comega a pensar
no Sistema e nos exercicios de preparacéo do ator.
Foram as primeiras experiéncias, pois todas as



outras artes tinham um sistema ja desenvolvido
e elaborado h& séculos, técnicas para o iniciante
aprender, que sdo suas bases. Apenas a arte
dramética ndo tinha um sistema; cada escola tinha
0 seu sistema, a sua pedagogia. E Stanislavski
comega a pesquisar psicologos, fisidlogos e
filésofos. Impressionante é essa sua garra em
aprender o novo, estudou e pesquisou até o ultimo
momento de sua vida.

O Sistema Stanislavski

O Sistema n&o é nenhuma gramatica, nenhum
manual de ator, ele indica uma direcdo para o ator.
O Sistema é um processo, algo que tem que ser
desenvolvido. Stanislavski trabalhou no Sistema
até o ultimo momento da suavida: um dia antes de
falecer, como ja ndo podia escrever por estar muito
doente, ele ditava para sua enfermeira os textos do
Sistema. Inclusive, os Ultimos escritos s6 foram
liberados ha pouco tempo pela herdeira, sua neta.

Sua pesquisa, o seu desenvolvimento e essa
busca foram importantissimos. Eu trouxe uma
citacéo para vocés. Em seu aniversario de setenta
anos, ele estava em sua casa, cheia de flores—todos
mandavam flores para Stanislavski. Muitos vinham
para dar parabéns, e chegou uma atriz que atuou
com ele e Ihe pediu um autégrafo. Ele pegou a sua
fotografia e escreveu o seguinte:; “Tive uma longa
vida. Vi muito. Era rico. Depois fiquei pobre. Vi o
mundo. Tive boa familia, os filhos. A vida espalhou
todos pelo mundo. Procurei fama. Encontrei. Tive
honras, fui jovem. Envelheci. Em breve seré preciso
morrer. Agora me pergunte: em que consiste a
felicidade nesta terra? Em conhecimento. Em
arte e em ftrabalho, no conhecimento da arte.
Descobrindo arte em si, descobre-se a natureza,
a vida do mundo, o sentido da vida, descobre-se
a alma-talento. N&o existe felicidade maior de que
esta. E o sucesso? Vaidade. Que chatice receber
parabéns, responder cumprimentos, escrever
cartas de agradecimento. N&o. Melhor ficar em
casa e observar como uma nova personagem vai
se formando dentro de mim.”

Naquela época, 70 anos era uma idade muito
avancada, mas Stanislavski diz que a felicidade
consiste em conhecimento. E é verdade, ele foi
muito rico antes da revolugéo, um dos homens
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mais ricos da Russia, um empresario que tinha
varias fébricas, mas ele era um empreendedor,
um visionério fantéstico. Primeiro ele foi a Europa
estudar, quando voltou para Russia, fundou uma
fébrica que produzia cabos de borracha, que foi
se desenvolvendo. Todo dinheiro que Stanislavski
ganhava com suas empresas, suas fabricas, ele
investia no Teatro de Arte de Moscou.

A fama chegou para Stanislavski gquando
ele ainda era muito jovem. Ele era um ator
deslumbrante, e, em 1905, o Teatro de Arte de
Moscou foi para sua primeira turné na Europa.
Stanisléavski foi duas vezes para os Estados Unidos,
algo que impressionou e deixou marcas muito
importantes no cinema norte-americano. O cinema
norte-americano tem atores maravilhosos que
devem muito ao Sistema e aos alunos, professores,
pedagogos que migraram para os Estados Unidos
e l4 trabalharam.

O Sistema nédo € uma invencao de Stanislavski
e sim um descobrimento. Todos ja devem ter
ouvido falar de Mendeleev e do sistema periddico
dos elementos quimicos. Mendeleev, na segunda
metade do século XIX, estudando os elementos
que existem na natureza, descobriu esse sistema.
Passaram muitos anos desde a sua morte, mas
0s elementos ndo mudaram, os novos elementos
descobertos sao inseridos neste sistema.
Stanislavski € a mesma coisa. Ele descobriu o
sistema - a natureza do ator, as leis béasicas, como
ele préprio dizia, da natureza de criagcéo, como
acontece o processo de criagdo do ator e como é
possivel treinar e agilizar esse processo.

Desde a morte de Stanislavski e ainda durante
sua vida, muitos de seus discipulos acrescentaram
seus elementos ao Sistema. Stanislavski gostava
muito de dizer que as leis da arte sao as leis da
natureza. Ele, inclusive, fezdesenhode umesquema
de sistema que parece muito um organismo vivo.
E o importante é que esse Sistema serve como
base para o treinamento do ator e como base para
o desenvolvimento do talento do ator. Eu vou citar
uma discipula de Stanislavski, a pedagoga Maria
Knebel, que trabalhou junto a ele em seus trés
Ultimos anos de vida. Ela diz assim: “Stanislavski
se encontrava sempre em uma busca penosa.
Duvidava. Negava. E nunca parava a sua busca.
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Jodos 0s seus descobrimentos na arte tinham
como objetivo despertar em cada ator um Mozart e
nao educar nele o Salieri’.” Isso eu acho fantéastico.
Eu ja trabalhei com vérios educadores, diretores,
pedagogos russos e eu vi quando esse “Mozart”,
ou seja, esse talento criativo € despertado no ator.
E como uma flor que nasce dentro do coracdo do
ator, ¢ uma coisa fantastica, muito linda.

O subconsciente e a Yoga

Mas para despertar esse “Mozart”, Stanislavski
sempre dizia que o trabalho, a preparagao do
ator, é algo arduo e permanente. Primeiro que é
necessério ter um dominio completo de seu corpo
fisico. Muitos acham que Stanislévski é apenas
texto cénico, trabalho com texto, apenas teatro
verbal, mas n&o & nada disso. A primeira etapa da
aprendizagem do Sistema é o trabalho corporal, é
aprender ater o dominio do corpo, que ele chamava
de um instrumento bésico do ator. Nas escolas
draméticas da Russia, os alunos de primeiro
ano nem podem falar, eles apenas aprendem a
expressividade do movimento corporal.

Mas através dessa preparacéo fisica, corporal,
Stanislavski achava que podia chegar ao mais
essencial que deve ser despertado no ator, o que
as vezes ele chama de inconsciente e as vezes
chama de subconsciente (naquela época ainda
nao havia definicdes psicanaliticas muito certas).
Vou ler mais uma citagéo de Stanislavski, em que
ele fala muito sobre esse estado criador. Ele diz: "O
estado criador, assim como uma cidade litoranea,
estd bem na fronteira do infinito oceano do
subconsciente. A cada momento, a criacao pode
mergulhar neste mar e, depois de novo, voltar a
elevada consciéncia criativa. Resumo do Sistema:
Subconsciente por meio do consciente”,

Stanislavski escreve muitissimo sobre o
inconsciente. Mas na época soviética, aconteceram

1. Antonio Salieri (17560 — 1825) foi um compositor operistico italiano.
A lenda sobre seu relacionamento com Wolfgang Amadeus Mozart,
com quem convivei em Viena, foi criada pela peca de teatro de Peter
Shaffer, adaptada para o cinema sob diregdo de Milos Forman, com o
titulo Amadeus. O filme, de 1984, retrata um Saliere invejoso do génio de
Mozart, ao mesmo tempo um profundo admirador de sua obra e possuidor
de um grande talento musical.
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véarias coisas drasticas com Stanislavski. A censura
soviética, a partir da segunda metade dos anos
1920, especialmente nos anos 1930, se torna cada
vez mais e mais rigida. Ela elimina do dicionéario
de Stanislavski, do dicionédrio do Sistema, vérios
termos, e o primeiro riscado é inconsciente,
porque a filosofia materialista (a Unica permitida
na URSS) simplesmente ndo admitia que existia
0 inconsciente. Nessa abordagem, Stanislavski
sofreu muita autocensura, porque ele tinha
medo que 0s seus outros trabalhos n&o fossem
publicados. Nas cartas que enviava a sua editora,
nés encontramos varias passagens em que ele fala
sobre 0 seu medo que o Sistema ndo chegasse
a ser publicado. Outro termo do Sistema que foi
proibido pela censura soviética e para o qual
Stanislavski tinha que encontrar um equivalente
era, por exemplo, Meméria Afetiva, que ele trocou
para Memdéria Emocional.

Outra coisa importantissima do Sistema
Stanislavski era a Yoga, considerada “uma fonte
mistica” na Unido Soviética, ela ficou proibida.
Em seu Primeiro Estidio do Teatro de Arte de
Moscou, fundado em 1912, Stanislavski comeca a
estudar e fazer a preparacdo de muitos exercicios
de Yoga. Varias “técnicas” do Sistema, exercicios
de concentracéo, de irradiagao da energia — o ator
gue nao irradia energia no palco n&o consegue se
comunicar com a plateia — vem da Yoga. Muitos
termos vém da Yoga e foram autocensurados,
porque a Yoga também era censurada pela
Unido Soviética. Para Stanislavski, por exemplo,
na preparagao do ator muito importantes eram
os exercicios de concentracdo e meditagdo, que
foram mal vistos pela Uniao Soviética.

Acontece que os principais livros sobre o
Sistema, os trés primeiros livros, sairam na Unido
Soviética ja censurados e com grandes cortes.
E importante também dizer que apenas o livio O
Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo?, que sai alguns
meses apds sua morte, Stanislavski conseguiu ler
e revisar até o final. O segundo livro & publicado

2. O equivalente a verséo em portugués de A Preparacao do Ator, publicado
no Brasil pela editora Civilizagéo Brasileira.



em 1948, e, o terceiro em 1957. Noés russos
conseguimos conhecer Stanislavski e o Sistema
inteiro apenas a partir do final dos anos 1980,
guando termina a censura soviética, e muitos
manuscritos, anotagdes, diarios e cadernos séo
liberados aos pesquisadores. Devido a isso, faz
pouco tempo que salram as obras completas de
Stanislavski em russo, em que temos muitas coisas
interessantes e inéditas que nado chegaram a ser
conhecidas nem no ocidente e nem na propria
Russia. O Sistema Stanislavski foi transmitido
pelos seus discipulos e ndo pelos seus textos.

A histéria das tradugbes de Stanislavski em
outraslinguasésupertragica, poisforamtraduzidas
do inglés. Stanislavski vendeu todos os direitos
autorais a uma editora norte-americana, porque
seu filho estava doente, e ele precisava muito de
dinheiro. A partir daf, em 1930, todas as obras de
Stanislavski poderiam ser traduzidas somente do
inglés, e a tradutora e a editora cortaram varios
pedacos das obras, editaram do seu jeito partes
inteiras do Sistema. Diziam que estava muito
complicado e os atores norte-americanos nao
iriam entender, e Stanisldvski dava carta branca
para fazer cortes e mudancas.

Portanto, ¢ importante saver que até o final
do século XX todas as publicacdes das obras de
Stanislavski ou foram censuradas (na URSS) ou
foram americanizadas nas traducoes indiretas fora
da URSS. Por isso, do final do século passado para
cé, eu vejo esse interesse imenso de diferentes
escolas teatrais no mundo inteiro em redescobrir,
reler e reaprender Stanislavski. Em 2013, no Teatro
de Arte de Moscou, foi realizado um grande
congresso em ocasiao dos 150 anos do nascimento
de Stanislavski. O mais surpreendente é que
chegaram muitos encenadores, atores, pedagogos
teatrais do mundo inteiro e todos falavam como a
aprendizagem do Sistema era importante em suas
formacdes. Muitos russos nem imaginavam essa
repercussao de Stanislavski no mundo inteiro.

O Método das Acobes Fisicas

Para terminar, eu queria falar apenas algumas
palavras sobre o Ultimo periodo do trabalho de
Stanislévski, que é muito pouco conhecido. E

quando ele funda, um pouco antes de morrer,
o Esttdio de Opera e Arte Dramética, em 1935.
Nesse Estldio, nos seus Ultimos trés anos de vida,
ele experimenta muito, e eu vejo esse experimento
como uma sintese de toda a busca do Sistema. A
base desse experimento foi o Método das Acgdes
Fisicas ou, como o préprio Mestre o chamou, “um
novo método de ensaios”. Stanislavski trabalha
com os alunos de tal forma que, nos ensaios, nada
seja decorado, nada seja fixado. Para que o ator,
entrando no palco para atuar, cada vez criasse uma
nova partitura do papel, cada vez a atuagao fosse
baseada na improvisacgao.

Ele fazia experiéncias completamente malucas
com os alunos. Por exemplo, uma vez os alunos
estavam preparando uma mostra de algumas
cenas do primeiro ato de As 7rés /rmas. Tudo estava
preparado em uma sala, ja estava separada uma
grande e linda cadeira para Stanislavski, os atores
estavam muito nervosos, j& estavam marcadas
todas as mis en scenes, onde estaria a mesa, o
piano e etc. Stanislavski entra e, de repente, diz
para mudarem tudo e comecarem a improvisar.

Essa palavra improvisagdo é como uma
virtuosidade, & necesséario aprender muito bem
a técnica, a base do Sistema para conseguir
vivenciar a cena, o personagem. O ator nunca
repete nada, ele cada vez improvisa, ou seja, cada
vez vivencia de novo seu papel e, por isso, acontece
a magia, o encanto. Quando o inconsciente do ator
se abre, se vé a organicidade e ndo a repeticao das
mesmas cenas ensaiadas. Stanislavski dizia que as
leis da criagdo sao leis da natureza. O Sistema de
Stanislavski € uma cultura inteira, e antes de mais
nada, ela se dirige ao infinito aperfeicoamento
do ser humano, que significa para a arte o
aperfeicoamento do ator, a ampliacdo de sua
experiénciaespiritual e emocional, o conhecimento
do outro, seu parceiro, da outra personagem, como
a si mesmo. O objetivo do Sistema néo é apenas
aperfeicoamento do ator, mas o aperfeicoamento
do préprio ser humano.

Transcricdo de Nathalia Gabriela, pré-edicédo de Kleber
Danoli e edicéo final de Roberta Carbone.



Stanislavski e a dramaturgia

contemporanea

POR AIMAR LABAKI

Aimar Labaki é dramaturgo, diretor, roteirista,
curador e ensaista. Autor, juntamente com Elena
Vassina, da obra Stanisldvski — Vida, Obra e
Sistema, publicada pela Funarte em 2016, que
traz, pela primeira vez no Brasil, 0os escritos do
mestre russo em traducdo direta do russo. Ele
esteve presente em um dos encontros do Café
Teatral organizado pela professora Marcia Azevedo
e realizado pelo Macu no dia 31 de marco de 2017.
Segue abaixo parte de sua fala, transcrita e editada
para esta publicacéo.

Os diferentes ‘‘Stanislavskis”

Eu propus uma conversa sobre Stanislavski e
a dramaturgia contemporénea e, com isso, eu ja
me meti em um mato sem cachorro. Em primeiro
lugar, quando ndés falamos de Stanislavski, nds
falamos na verdade de vérios “Stanislavskis”
diferentes. Nos conhecemos o Stanislavski
no Brasil — e mesmo no resto do mundo — por
segunda, terceira via e com muita dificuldade. Na
propria Russia, o pensamento dele s6 comegou a
ser conhecido por completo depois da Glasnost’,
depois de 1989, depois da queda da Uniédo
Soviética, que foi quando comegaram a publicar
suas obras completas sem censura. Estéo
publicando agora o décimo segundo ou décimo
terceiro volume e ainda esté longe de acabar.
Entdo, mesmo na RuUssia, se alguém disser que
conhece todo o Stanisléavski estd mentindo,
porque estamos tendo acesso a esses escritos
agora.

1. Projeto implantado nos anos 1980 durante o processo de abertura
politica da Unido Soviética com o objetivo de ampliar a transparéncia
governamental e a liberdade de expresséo.
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Stanislavski viveu parte de sua vida adulta sob
a ditadura da Uniao Soviética. Sua obra sofreu
com isso, é claro. Alguns termos que ele usava
em seus trabalhos tiveram que ser alterados,
por causa da censura. Um exemplo concreto
¢ guando ele dizia que o trabalho do ator é dar
corpo a vida do espirito. A palavra espirito em uma
ditadura comunista ndo tem muito transito, entéo
ele n&o poderia falar em espirito. Ele também néo
poderia, por exemplo, dizer que os exercicios de
respiragao que ele usava eram criados a partir da
Hatha-Yoga?®.

De qualquer maneira, bem ou mau, na Russia,
0 gque se Ié s&do mesmo textos de Stanislavski — por
mais censurados que sejam.

No resto do mundo, aconteceu assim:;
Stanislavski precisava de grana e fechou um
contrato com um casal norte-americano para
traduzir suas obras que, a rigor, ainda nao tinham
sido escritas. Comegou com Minha Vida na Arte®,
uma autobiografia que ele escreveu a toque de
caixa. Saiu uma edigdo americana que ele odiava,
e depois quando ele chegou a Russia, passou
mais dois anos escrevendo outra versdo, com
alguns capitulos diferentes, trechos e mesmo
histérias diferentes. Essa versado ndés ja tivemos
em portugués, numa traducéo do Paulo Bezerra?,
e o resto do mundo conhece a partir da verséao
americana.

Com os outros livros, a mesma coisa’. Ele

2. Linha da Yoga centrada no trabalho do corpo, diferente da Haja-Yoga
mais voltada ao controle da mente.

3. Publicado em 1924 nos Estados Unidos, em inglés. A edicdo russa seria
lancada em 1926.

4. A tradugéo de Paulo Bezerra, do original russo, foi langada no Brasil
pela Editora Civilizagao Brasileira em 1989.

5. Os livros a que Aimar se refere séo: A Preparagdo do Ator, A Construcado
da Personagem e A Criagdo de um Papel, publicados no Brasil pela
editora Civilizagéo Brasileira.



assinou um contrato firmando que todas as
traducdes para outras linguas deveriam ser
feitas a partir das versdes em inglés. E assim,
nés conhecemos suas obras por meio de uma
traducéo na qual autorizou que mudassem certos
termos para tornd-la mais palatavel nédo sé a
lingua, mas a mentalidade norte-americana. H&
momentos em que ele fala em Supertarefa ou
Superobijetivo e tudo virou Superobijetivo. S6 que
Superobjetivo € uma coisa e Supertarefa é outra,
mas essas nuances foram se perdendo.

Toda essa linha que nés por aqui chamamos de
Sistema — método para os americanos — é calcada
no infcio do trabalho de Stanislavski, em que havia
muita énfase no trabalho interior, um trabalho de
preparacao psicolégica. Na continuacdo desse
trabalho, ele foi se aproximando de outra énfase
do mesmo sistema, mais fisica, calcada nas
relacbes entre os atores, nas relacdes em cena,
do que na prépria construcao ou, principalmente,
na leitura do texto.

Um exemplo concreto: no inicio, ele
praticamente inventou o que ndés chamamos
de “leitura de mesa". Nesse trabalho, disseca-
se o texto na mesa, tenta-se entende-lo, depois
se decora e o ensaiador marca. No final da
vida, Stanislavski ndo dava nem o texto para os
atores lerem, ele dava situacoes, dava o desenho
das personagens. A partir disso, eles faziam
improvisagbes que dariam, concretamente,
informagdes de corpo, de mente, de relacoes
sociais das personagens, e € justamente essas
improvisacoes sobre as situagdes dramaticas que
ele chama de études , que é a palavra francesa
para “estudos”.

Sendo assim, é preciso que se defina de que
Stanislavski estamos falando. Eu, particularmente,
gostaria de falar deste Stanislavski da segunda

fase, desta Ultima fase, em que ele nao desdizia
nada do que disse antes, mas dava énfase as
relacoes, as agdes e a palavra como uma grande
acdo do texto. Na verdade, a palavra dramatica
s6 é dramatica porque tem acéo, sendo ela é s
palavra, s6 um dialogo literéario.

O que é dramaturgia contemporanea?

Se alguém souber pode me contar, porque
até hoje eu né&o consegui entender. Talvez seja
porque nés chamamos de teatro fendmenos que
também sao muito diferentes entre si. Tem uma
coisa que nés chamamos de teatro até hoje que
€ um teatro que parte da ideia do drama, o teatro
escrito como um género literario. Assim como se
escreve prosa e poesia, se escreve drama. Qual a
diferenca? A diferenca principal é que a prosa se
escreve para ser lida em voz baixa, em siléncio,
em um tempo que é muito interior, que é muito
nosso. A poesia, em geral, a lirica, tem uma
caracteristica que ¢ o fato dela se completar com
a fala, ela é feita para a fala. A Lirica, de alguma
maneira, ganha completude com a enunciacéao.
O drama ¢ escrito para o corpo do ator e sé se
completa com o corpo do ator. O drama né&o é
escrito para ser falado, ou seja, ele é escrito para
ser vivido. Essa é a diferenca de se escrever para
teatro e se escrever, por exemplo, algum romance,
ou mesmo os chamados didlogos filoséficos,
um género gue n&o se usa muito mais, mas que
existe. Esses didlogos existem desde Platao, mas
eles ndo séo escritos para serem lidos em voz alta
nem para serem encenados — apesar de algumas
pessoas 0s encenarem — e, em geral, sdo chatos
exatamente por nao terem a agado que o drama
tem.

Assim, uma das definicbes para o que nos
chamamos de teatro é: a arte que consiste em



colocar em cena um texto que foi escrito para ser
posto em cena. Até meados do século XIX, até a
década de 1880, o teatro era a arte ou a técnica
de pegar um texto que foi escrito para o palco e
coloca-lo no palco do modo mais fiel possivel ao
intento e a forma do que fora escrito. Mas, nesse
momento, acontece uma mudanca importante:
surge a figura do diretor. Quando surge o diretor,
o dono da bola deixa de ser o autor e passa a ser o
encenador, que, em um primeiro momento, ainda
estd muito ligado a essa nocéo de teatro enquanto
a arte de colocar em cena o texto escrito para a
cena.

O que se vé sao interpretacdes diferentes do
mesmo drama. O meu Hamlet é psicanalitico,
eu monto um Hamlet e todos os elementos da
cena com esse viés. E essa é a segunda mudanca
substancial. Até entédo se falava o texto, se
representava o texto, mas todos os elementos
da cena que ndo fossem a palavra e o ator eram
apenas molduras e informavam, eventualmente,
onde se estava. Quando acontece essa mudanca,
tudo que estd em cena passa a ser elemento de
linguagem. Isso acontece por causadaluzelétrica,
em um primeiro momento. Até entéo se usava a
luz s6 para que as pessoas pudessem enxergar o
ator ou se fazia teatro ao ar livre para poder usar a
luz do sol. Depois desse momento, guando se tem
a luz elétrica, pode-se ter a luz e, principalmente,
pode-se ter o que nédo se podia antes, a escuridéo,
que é o correspondente, em relacéo a viséao, ao
que o siléncio é para a fala. E quando se escreve,
mais importante do que escolher as palavras é o
siléncio, porque o siléncio da o ponto de fuga, o
siléncio dirige o ouvido, a voz.

O cenario, a luz, a forma s&o usados para
direcionar o olhar da plateia para a leitura que
o encenador faz do texto. Com as vanguardas
do inicio do século XX, temos uma mudancga
que é mais estrutural ainda, o teatro vai deixar
de ser a arte de se escrever para se encenar
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e vai passar a ser a arte de se encenar e ponto.
Nao necessariamente textos que foram escritos
para serem encenados, pois se tem desde
a improvisacao até o agitprop, que surge na
Revolucédo Russa e significa fazer encenacoes
cuja funcéo é chamar o povo para a luta, para o
trabalho revolucionério, usando poemas, textos de
propaganda, textos de retérica. Esse teatro néo se
propde necessariamente a contar uma histéria e
usar todo o material cénico paraisso e em funcéo
da estrutura dramatica; o que nao significa que
n&o tenha estrutura dramatica.

A hibridizacao do teatro

Depois dessa ruptura, comeca haver a fuséo do
teatro. Esse teatro que nao precisa mais ter como
base um texto escrito comecga a se hibridar com
outras &reas. A maior hibridizacédo, a partir dos
anos 1960, é com as artes pléasticas, a partir do
fendbmeno da performance. A performance surge
antes nas artes visuais, mas comeca a se espraiar
até chegar, por exemplo, a obra de um Bob Wilson,
que cria quadros vivos. Ele € um artista plastico,
um pintor e nao um diretor de teatro, porque ele
organiza aquilo de tal maneira que se torna uma
instalacao ao contrario. A pessoa entra em uma
instalagcao de artes visuais e usufrui daquilo no seu
tempo e espaco, a partir das suas possibilidades
ou das suas escolhas de fruicdo. No caso de Bob
Wilson, ele faz o contrério: o espectador senta-se
na cadeira, e ele vai mostrando o quadro no tempo
dele. As coisas vao acontecendo no tempo dele e
o tempo é um fator extremamente essencial na
sua escrita cénica. Seu primeiro espetéculo a vir
para o Brasil®, que revolucionou a nossa cena e
se vé até hoje as pessoas dialogando com ele, foi
em 1974, no meio da ditadura, trazido pela Ruth

6. Trata-se de Time and Life of Joseph Stalin alterado para Time and Life
of David Clark por determinacdo da censura e apresentado no 1° Festival
Internacional de Teatro, organizado por Ruth Escobar em Séo Paulo.



Escobar e com duragdo de doze horas. Nessas
doze horas, tem um ator que leva sete horas para
atravessar o palco, enquanto acontecem outras
coisas em outros tempos. A interseccao desses
tempos e sua manipulagao, além da criagao de
espacos com 0s recursos de luz, suscitam no
espectador estados mentais alterados. Isso é uma
dramaturgia, isso & escrever para teatro também,
sé que nao é escrever com palavras, mas escrever
com a luz ou com o tempo, € esculpir o tempo
mais do que o som e a palavra. Nesse sentido,
esse teatro é muito parecido com o audiovisual,
onde, a rigor, os elementos bésicos que se tem
para escrever séo som e luz, e o ator é apenas
mais um elemento que produz imagens e sons;
ele ndo é um necessariamente central, como no
teatro dramético.

Néo vai nisso um julgamento de valor. O
que estou dizendo é que estamos falando de
teatros tdo distintos que é preciso chegar a
eles com instrumentos diferentes. Isso vale
para quem escreve, para quem dirige, isso nao
necessariamente vale para quem é ator, porque
o ator, a rigor, tem seu corpo, voz e mente, nao
tem outro instrumento. H& necessidades do
oficio do ator que sdo inerentes a esse oficio,
independentemente do tipo de teatro que se faca.
E, nesse sentido, Stanislavski é fundamental.
Stanislévski vai fornecer as ferramentas para que
o ator se descubra, se prepare, treine e para que
depois faca outro tipo de eleicdo, quer dizer, que
escolha o que quer fazer. Stanislavski vai dizer
gue a coisa mais preciosa da arte € o ser humano,
a coisa mais importante do palco é o ator. SO que,
ao mesmo tempo, o ator como individuo interessa
muito pouco, o ator interessa, principalmente,
como um canal para aquilo que ha de comum
entre todos os seres humanos. Por isso interessa
muito mais o espirito do que o corpo, sb que sem
0 seu corpo, jamais se teré espirito em cena.

O que ele estd nos dizendo é que nao dé

para fugirmos do corpo, que & preciso sempre
ter o corpo em mente, o corpo presente na
equacéo, mas se ficarmos apenas no corpo, nao
vamos realizar aquilo que como seres humanos
podemos realizar. E 0 que ele vai nos dar é uma
série de instrumentos para tentarmos acionar
o inconsciente, para que ele trabalhe a nosso
favor e n&o contra ndés. Basicamente, esse é
o trabalho de Stanislavski. Fazer-nos trabalhar
com a imaginacdo, com a concentragdo, com a
atencao, com a observacao, com a capacidade de
utilizar os dados de forma criativa, mas ao mesmo
tempo, fiel as nossas opgdes intelectuais. Para
iSS0, precisamos ter um instrumento, o corpo e a
v0Z, mas nao 0 Corpo ou a voz que gostariamos de
ter, e sim o corpo e a voz que temos, pois € com
eles que teremos de nos haver.

Mas o que é escrever para a cena hoje?

Escrever para a cena hoje significa vérias
coisas diferentes. Em primeiro lugar, eu ndo vou
dizer o que é a dramaturgia contemporanea,
porque a dramaturgia contemporénea, olhada
pelo retrovisor, continua aquela literatura de
escrita poética feita para ser vivida pelo corpo
de um ator. Também existe a escrita que ¢ feita
coletivamente, partindo de outro ponto de vista
que ndo é o inconsciente — apesar de que o
inconsciente estd sempre presente — que é o de
tentar colocar em cena uma visao de mundo que
se constrdi coletivamente. Uma grande parte do
teatro de esquerda tem uma leitura da realidade
a partir de certos principios, em geral marxistas.
Tem uma série de matrizes de pensamento
que vocé localiza com muita facilidade e vai
coletivamente, em sala de ensaio, construir ou néo
uma narrativa. Em geral, ndo se tem personagens,
mas tipos, cuja funcéo é ilustrar esse pensamento
e construir a agao a partir dele. E um teatro que
ndo quer emocionar, mas quer te fazer pensar e
partir para a agao.



Existe outro teatro, outra escrita que nao é
coletiva, mas feita dentro de um coletivo. E o que
acontece, por exemplo, com o melhor grupo de
teatro brasileiro dos Ultimos vinte anos, que se
chama Teatro da Vertigem, dirigido pelo Antdnio
Araujo. Ele desenvolve um processo em que todos
palpitam no trabalho de todos, sé que cada um é
responsavel pela finalizagao do trabalho relativo
a funcado que desempenha dentro do grupo. E
h& uma coisa muito interessante pela qual eles
optam: trabalhar com néo dramaturgos. No
primeiro trabalho deles, quem fez a dramaturgia
foi o Sérgio de Carvalho, que depois se tornou
dramaturgo e diretor da Companhia do Latao,
mas que naquele momento ainda nao era um
dramaturgo. No segundo, eles trabalharam
com um grande dramaturgo e, nao por acaso, &
de longe o melhor espetéaculo deles, O Livro de
Jo, escrito por Luis Alberto de Abreu, o maior
dramaturgo brasileiro vivo hoje, ou seja, eles
escolheram um dramaturgo para estudar. Depois,
eles foram trabalhar com Joca Terron, que é
romancista, também o Bernardo Carvalho. O
Bernardo talvez seja o melhor romancista da
minha geracao, e conhece bastante teatro, mas
o teatro francés, que é aquela coisa verborragica
—esse sim € um ramo da literatura. A escolha por
nao dramaturgos tem muito a ver com a vontade
de que o texto seja apenas um elemento a mais e
n&o esteja na estrutura. A estrutura é dada muito
mais pelo coletivo do que por essa pessoa que
escreve, no entanto, essa pessoa estd fazendo
dramaturgia, € um dramaturgo contemporaneo.

Quer seja por esta ou aquela maneira de
trabalhar, se o que se pretende é escrever para
teatro, provavelmente se vai fazer todas as formas,
porque se vai querer ser montado. A Unica forma
de se crescer como dramaturgo é sendo montado,
em atrito com a plateia, em atrito com os outros
colegas. Algumas pessoas ndo tém vocacao para
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o trabalho coletivo. Eu, por exemplo, néo tenho.
Seja de um jeito ou de outro, a sua ferramenta
principal é a palavra. Vocé esté escrevendo para
o corpo do ator, para ser encenado, mas vocé
esta escrevendo com palavras. Nao tem outro
alfabeto, ndo tem outro jeito, € sujeito, predicado
e complemento; ou se maneja a sua lingua ou se
inventa outra histéria, mas tem que saber o que
se esta fazendo.

Stanislavski tem muito para nos ensinar

A rigor, Stanislavski estava buscando um
estado de criagdo permanente, um estado
criativo, o melhor estado criativo possivel para o
ator. Ele trabalhava com relaxamento, respiracéo,
imaginacdo, concentracéo, foco de atencéo,
Superobjetivo e com uma tarefa depois da outra,
e é assim que se constroéi. Ora, se é assim para o
ator, tem que ter sido assim também, em alguma
instéancia, para quem escreve. Nao me pergunte
em que medida é consciente e em que medida é
inconsciente, mas com certeza o autor, de alguma
maneira, constréi suas personagens desse jeito.
Por isso, eu também preciso de uma maneira
diferente, por n&o ser ator, de conseguir entender
uma personagem. Um erro primario de todos que
comegam a escrever para teatro, por exemplo,
fazer as pessoas falarem todas do mesmo jeito.
Na verdade, todos falam por meio do dramaturgo
e todos soam como o dramaturgo. As vezes se
pde uma giria aqui, uma coisa ali, para poder
dizer que se tem uma nuance, mas néo tem.

O dramaturgo é quem consegue, assim como
0 ator, entrar na alma do outro, falar como o outro.
E falar, nesse sentido, nao quer dizer mimetizar
a fala do outro, mas significa agir como o outro.
Teatro é a arte das acdes humanas! Quer seja esse
teatro construido em cena, quer seja construido
por palavras, o que se tem em cena séo agoes
humanas. Uma cena deve ser construida a partir



de acoes, de uma agado dramética, que é uma
acao que parte de um desejo da personagem que
encontra uma contraposicdo de alguma ordem
no exterior dela e faz com que esse desejo seja
obrigado a se desviar. E o caminho do desejo
até sua satisfacdo ou até a compreensdo que
néo seré satisfeito, esse é o caminho tanto da
personagem escrita, quanto da personagem
vivida. De certa forma, eu posso dizer que
comecei a ler Stanislavski agora, quando nés
fizemos o livro Stanislavski — Vida, Obra e Sistema.
Comecei a ler e a ver que tinha um caminho
para escrever. Por exemplo, imaginagao serve
para escrever, concentracdo serve para escrever.
O desejo de Stanislavski em transmitir para os
atores um estado de criagcéo, também vale para
quem estéa escrevendo. Eu tenho que achar uma
maneira de, com 0s meus recursos intelectuais
ou emocionais, conseguir entrar em um estado
em que eu consiga criar as melhores condicoes
para essas personagens se manifestarem.

Ainda que nao se esteja trabalhando com uma
estrutura dramética, em alguma medida, o ator
precisa de organicidade no que esta fazendo,
inclusive, para |he dar conforto emocional para
fazer aquilo. Para isso, nds precisamos construir
uma partitura, que ndo é o equivalente a um
texto, mas que tem alguma relacdo com ele; uma
partitura de emocoes que corre paralela aos textos
que estdo sendo ditos e da suporte emocional
e intelectual para o ator. Ha outras experiéncias
em que esse choque entre o dramético e o nédo
dramético acontece e, em geral, ele &€ mais bem-
sucedido na proporcao em que o diretor entende
o fator humano. Quanto mais se tem um diretor
gue sonhou com uma coisa e quer ver aquilo
reproduzido, mais infeliz se vai ser e ele também.
No teatro, ndo se pensa no dia da estreia, mas em
dois anos de temporada. Caso seja um processo
e um processo em longo prazo, o espetaculo tem

gue ser pensado assim. Ele nao pode ser pensado
parater um resultado estético, o resultado estético
€ 0 processo, é a implementacéo de um processo
criativo que sobreviva a varias temporadas.

Se nés fazemos teatro, estamos trabalhando
com gente e é disso que o Stanislavski fala.
Stanislavski diz: “Vocé tem que se conhecer
e vocé tem que conhecer o outro, n&o tem que
achar que vocé vai ter uma relagcédo com o outro
que € meramente formal, porque ela ndo é.” Vocé
tem que ter uma relacao que seja 0 mais franca
possivel e que vocé possa se doar na medida
em que a outra pessoa se doa, para conseguir
estabelecer uma relagéao de trabalho que seja
permanente, em que os afetos se construam junto
com o corpo. Vocé tem uma construgao, tem um
fluxo de afetos, e Stanislavski fala muito disso.
Quando ele fala que o teatro é colocar em cena a
vida do espirito, vocé nédo precisa ser religioso para
acreditar nisso; no lugar do espirito, vocé pode
pensar no simbdlico. O homem & um animal que
tem o simbdlico, e essa é a Unica diferenca nossa
para os outros animais, nés temos uma dimensao
que é simbdlica. O teatro, em certa medida, talvez
seja a mais fascinante das artes. O teatro é a arte
em que essa dualidade humana esté presente o
tempo inteiro, porque se tem o corpo e o espirito,
o simbdlico, e é dessa simbiose que é construida
a cena. Nesse quadro, Stanislavski & uma
referéncia absolutamente insubstituivel, eu diria.
E se vocé tiver que gastar seu tempo de formacéo
com alguma coisa, o faca estudando Stanislavski,
nem que seja para jogar fora depois e fazer clown
na rua. Vai te servir para isso também, eu tenho
certezal

Transcricdo de Nathalia Gabriela, pré-edicdo de
Kleber Danoli e edi¢éo final de Roberta Carbone.



0ssa2%04d wd







todos estavam aptos a falar de tudo sobre a
pesquisa. Quando nos demos conta, tinhamos um
trabalho colaborativo, mas nao tinha esse nome.
Todo mundo contribuiu muito. E na sequéncia
veio O Livro de J&°. Isso tudo nos aproximou de
uma ideia do ator dramaturgista.

O Antdnio Araljo também trabalhava muito
como a Pina. A partir de perguntas e a partir desse
repertério pessoal nascia algo. O que vocé tras
como pensamento? Fui me interessando tanto
e, quando chegou a Apocalipse 1.11, eu estava
gravida e nao entrei como atriz. Eu queria muito
participar do processo, entédo o Antonio Araljo me
chamou para trabalhar como dramaturgista. Uma
figura fundamental, que transita entre a teoria e a
pratica, pelo processo criativo. Achei tudo muito
interessante e resolvi estudar dramaturgia. Claro
qgue o trabalho colaborativo esta na minha veia.
Essa peca que vocés estdo estudando é uma das
poucas que eu fiz sozinha. Hoje eu tenho mais
pecas escritas do que pegas feitas, entao eu
posso dizer que sou uma dramaturga que é atriz.
Para mim, a dramaturgia &€ uma possibilidade
de cena que pode vir a existir. Eu gosto muito de
escrever, mas descobri que ser dramaturgo néo é
ser escritor.

Nesse lugar onde eu comecei era muito
diffcil. Nao tinha nada na nossa heranca, uma
memoria do TBC muito distante. O periodo da
ditadura destruiu os grupos. Tivemos que nos
virar e fazer como sabiamos. As referéncias eram
distantes. Hoje vocés tém cursos de dramaturgia
maravilhosos: a SP Escola de Teatro, a Casa das
Rosas. Muitos lugares. E diferente, hoje existem
as referéncias. Na nossa época era na raga. Hoje
tem muita gente joia, um bom curso com um bom
professor é uma boa para quem quer se arriscar
como futuro dramaturgo ou dramaturga.

6. Espetaculo de 1995 que déa continuidade a trilogia biblica iniciada com
Paraiso Perdido (1992) e é seguido por Apocalipse 1.11 (2000), todos
dirigidos por Antonio Aradjo no Teatro da Vertigem. Respectivamente,
esses espetaculos contaram com dramaturgia de Sérgio de Carvalho, Lufs
Alberto de Abreu e Fernando Bonassi, criada em processo colaborativo
juntamente com os atores e a direcéo.
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A Ponte, uma peca escrita para os jovens

“O desejo é o que move a vida... O teatro
nos da a chance de sermos melhores.”

Eu pensei muito antes de aceitar o convite
do Projeto Conexdes’. E muito facil, na sua
experiéncia, escrever o que 0S jovens precisam,
educar essas pessoas Como se eles precisassem
do seu conselho. Eu sé aceitei o convite quando

7. Uma iniciativa do British Council e do National Theatre de Londres,
€ um projeto que incentiva o teatro feito por jovens e para jovens como
ferramenta para a formacdo humana e cultural, fomentando, por
intermédio do trabalho em equipe, a criagédo de uma nova dramaturgia.



eu entendi que eu tinha que fazer um negédcio
gue me interessava e que eu nao sabia. Eu tinha
uma noticia de jornal que guardei hd muito tempo
sobre uma ponte na china em que aconteciam
muitos suicidios. Um chinés, muito incomodado
com esses acontecimentos tragicos, ficava ao
lado da ponte para ver se alguém se posicionava
e impedir que a pessoa se suicidasse. E ele
conseguiu muitas vezes. Achei muito interessante
ele achar algo que o movesse e que 0 levou a
viver para isso. Quando eu achei a noticia, uma
linha dramatUrgica surgiu no meu pensamento e
eu aceitei o convite para escrever a pega para o
Projeto Conexdes.

Uma vez fiz uma oficina com o Vassiliev® e ele
disse: "Quando um ator deve parar de fazer aquela
peca? Um ator deve parar quando ele passar
aquelas questdes.” Nés fazemos teatro a partir
do que n&o sabemos, do que ndo temos resposta.
Claro, tenho um moleque de dezesseis e uma
menina de 21 anos, e eles foram minhas cobaias,
me deram devolutivas muito diferentes. E eu vi
gue a peca tinha espaco para a imaginacao de
vOCcés, jovens,

A Ponte € uma peca que fala sobre desejos. O
desejoéoquemoveavida. Euseiqueéchatoquerer
tanto e n&o ter, mas é o desejo que impulsiona
as coisas. Tem um jogo chamado / Ching®, esse
jogo é um oraculo, vocé joga as varetas e pensa
em uma pergunta, o oraculo te d4 uma resposta
que vocé olha no livro. Tem um segredo que é:
se vocé faz uma boa pergunta, a resposta ja esté
dada. Quando vocé consegue fazer a pergunta,
vOocé nao precisa saber a resposta. As respostas
se abrem. Usei isso na peca porqgue me ajuda a
entender o que eu quero fazer, e isso ja est4 dado
pela minha pergunta.

Saber as respostas para as minhas perguntas
n&o significa que eu saiba fazer e realizar o que
desejo. No momento em que eu sei 0 que tenho
que fazer, eu tenho que fazer. Quando eu consigo
nomear o desejo, eu sei 0 que precisa ser feito.
Mas eu preciso ter coragem, preciso fazer. Eu
tenho consciéncia e tenho que fazer. Dentro de A
Ponte, residem tantas outras pecas que poderiam
comecar a partir disso, cada desejo traz um novo
conflito.

A personagem iris (a flor) é a que mais me afeta,
gue ama, que espera. Aquela pessoa-funcéo,
condenada a fazer aquilo — ouvir e responder aos

8. Um dos principais encenadores da RUssia nos ultimos vinte anos,
o diretor de teatro Anatoli Vassiliev alcancou projecéo internacional por
meio de seu trabalho como pedagogo e pesquisador da linguagem de
Stanislavski. Em meados da década de 1980, Vassiliev foi o responsével pela
criacdo da Escola de Arte Dramética em Moscou, um espaco laboratorial
de renovacgéo e pesquisa da cena e da pedagogia teatral.

9.1 Ching Ou Livro das Mutagées é um texto cléssigo chinés composto por
varias camadas sobrepostas ao longo do tempo. E um dos mais antigos
textos chineses que chegaram até nossos dias.



desejos dos outros, que sé vai se libertar quando
alguém desejar o que ela deseja.

Na primeira leitura que fizeram de A Ponte,
disseram: "Que texto feminino, né?” Eu fiquei
brava. Quando o homem escreve é a humanidade,
guando a mulher escreve & sempre sobre si
mesma? Né&o. Fiquei brava e pensei: “Sé porque
sou mulher?" Eu existo 1a no texto do comeco
ao fim, mas querendo ser representante da
humanidade.

O que me move para estar onde estou

Eu nunca tive o momento de decidir fazer
teatro, nunca perguntei, mas nunca deixei de fazer
e nunca tive duvida. Eu acho que estou nessa vida
para fazer isso. Nao sei se fago bem ou ndo, mas
estou fazendo e é isso.

Quando eu fazia faculdade, eu olhava os
professores e pensava: “Eu n&o quero ser assim
de jeito nenhum. Eu nao posso deixar isso
acontecer comigo.” Eram dois professores muito
ressentidos. N&o estou dizendo que é facil, mas
eu sempre tive e tenho medo de ser uma figura
que, ao invés de se mover, acaba com os sonhos
de quem encontra.

O que me move é fugir desse sentimento. Eu
tenho pavor de me tornar uma pessoa ressentida.
N&o é um caminho fécil, o que me move é fugir
do ressentimento e mover os outros. Eu fico
muito feliz quando eu movo as pessoas, porque
eu me movo junto. Se quiserem ler um dia o livro
O Ressentimento, da Maria Rita Kehl, ela fala da
estética do ressentimento. No momento em que
se reconhece, se deixa de ser vitima e se torna
agente.

Imaginacao e Magico Se

“... deixe o personagem existir sem julgar”.
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Muitas vezes, quando estou atuando, o Mégico
Se me alimenta muito. Eu gosto de certa parte,
mas aquilo nao se relaciona comigo. Entao, como
eu me aproximo desse material? E se fosse eu?
E se fosse comigo? Isso me ajuda a néo julgar,
se eu partir de algo que é importante. Tenho que
buscar o meu interesse e parar de julgar o texto.
Tenho que encontrar o meu “se” naquela obra. A
conducao do processo vai falar mais sobre isso.

Ha pouco tempo atrds, comprei um livro de
contos chamado A Mulher Desiludida, de Simone
de Beauvoir. Eu li o primeiro conto, o segundo,
terceiro e pensei: “Ela ndo vai criticar essas
mulheres que se sujeitam?” E ela nao criticou.
O efeito estava em mim, ela ndo julgou aquelas
mulheres, ela deu o direito delas existirem.
Se a Simone de Beauvoir n&o julgou essas
mulheres, eu fui julgar. Eu entendi um principio
da escrita na dramaturgia: deixa ela la, deixe a
personagem existir sem julgé-la. Tem uma hora
que conseguimos entrar em modo de escrita,
quando eu escrevo o que estou ouvindo. Tem af
muito trabalho de imaginagéo.

Deixo para vocés, jovens artistas em
formacao...

“Facam suas escolhas e banquem suas
escolhas.”

Estou dirigindo uma peca chamada Cavalos.
Eu dirigi um espetaculo desses atores na Escola
Célia Helena, eles safram de |4 e formaram um
grupo. Tivemos que rever todo o trabalho, toda
a dramaturgia em um processo colaborativo. Eu
propus como referéncia a obra Eles Eram Muitos
Cavalos, de Luiz Ruffato, que fala sobre Sao Paulo
em pequenos contos. Eles montaram o grupo
Cia. 08 e conseguiram produzir, eles tém forca de



producéao.

Uma menina muito forte no grupo me ligou
dizendoque naoestariaemtodasasapresentacoes
por outro trabalho. Na hora eu fiquei brava, mas
pensei: “Eu ainda sou professora dessa atriz, eu
estou em um momento de transicdo.” E disse
para ela: "Que lindo que vocé estd também em
outros trabalhos! Entdo escolha; vocé vai ou
fica? Nao vou te substituir.” Como pedagoga,
eu precisei dizer: “E preciso fazer uma escolha.”
Particularmente, eu acho que temos que fazer
com que do lugar que estamos venha o dinheiro.
Facam suas escolhas e banquem suas escolhas.

Temos duas histérias da Cabala™ cheias de
dialética. A Cabala é uma sabedoria judaica
maravilhosa. Duas histérias as quais eu conheco
se relacionam com o que falamos. Um rabino
muito sabio estava em uma estacéo de trem para
Odessa. Ele estava parado na fila para comprar a
passagem. Chegou um estudante e disse: “O que
o senhor esta fazendo em pé na fila? Sente-se e
descanse, eu pego a passagem para o senhor.”
Ele comprou a passagem e disse para o rabino:
‘Aqui estd.” O rabino agradeceu. E o aluno disse:
*O senhor n&o vai me dar o dinheiro?” O rabino
respondeu: “Eu ndo tenho dinheiro, por isso eu
estava na fila.”

Se vocé néo tem, va para a fila. Va para fila,
alguma coisa vai acontecer. Deus mandou vocé
para mim nafila, ele vai mandar alguém para vocé.
E preciso estar na fila para gue isso aconteca. Tem
mais uma: outro rabino sébio estava andando
por Nova lorgue e viu um ladrao roubar a bolsa
de uma mulher e também viu a policia prender o
assaltante. O rabino disse que faria uma boa acéo,
pagou a filanga dele para dar chance ao ladrao de

10. Escola de pensamento espiritual que tenta decifrar o conteldo
da Tord (os primeiros cinco livios do Antigo Testamento da Biblia,
denominado Pentateuco pelos cristéos), acreditando que os segredos do
universo foram revelados por Deus, de forma codificada, naqueles livros.

ser uma pessoa melhor. O ladrao falou para ele:
“Muito obrigado, hoje nao deu certo (o assalto),
mas amanha dara.”

Se o ladrao pensou isso sobre um crime, nés
que somos de bem nos abatemos quando algo
néo da certo. Devemos usar a filosofia do ladréo,
se ele confia que amanhé o crime dara certo, por
gue noés nao fazemos isso? Se 0 ensaio hoje nao
deu, amanha daré.

Receber, ouvir, falar e se encantar. Esses sé&o
0s verbos condutores do encontro com Lucienne
Guedes, que gentilmente se dispbs a estar de
coracdo aberto com nosso grupo de alunos em um
bate-papo que nos alimentou tanto para o processo
de criacdo da peca A Ponte quanto para a nossa
pesquisa sobre A Vontade Criadora. O encontro
ficou em nds, refletido por todo o semestre em
um aprendizado que se deu na vivéncia, postura
e posicionamento ético e apaixonante do grupo
frente as dificuldades do processo de criar e na
experiéncia de apresentar estando sempre abertos
as mudancas e ressignificacdo do material criativo.

Depoimento do aluno Cristhian Cavalcanti Jr.,
participante do encontro e integrante de uma turma
de PA3 do Teatro Escola Macunaima:

O encontro com a autora da pega escolhida
para nossa montagem plantou muitas sementes,
gue agora serao cultivadas em nossa jornada
no teatro e na vida. Cada palavra que safa da
boca de Lucienne me remetia a algum ponto do
NOoSSO processo ou a qualquer pensamento que
tive durante ele. No final do encontro, me senti
completamente préoximo dela e com uma vontade
latejante de montar esse texto.



Manifesto Prometeu em Blumenau

Seis fragmentos de pensamento sobre a
experiéncia no FITUB - Festival Internacional de
Teatro Universitario de Blumenau

Fragmento 01: A importancia do
questionamento para o processo de
aprendizagem

POR FELIPE ROCHA - PROFESSOR

Em 25 dejunhode 2016, estreavamos Manifesto
Prometeu no Teatro Escola Macunaima. O trabalho
¢ resultado de uma profunda pesquisa dos alunos
do PA4A do sébado de manha, a partir da tragédia
grega Prometeu Acorrentado, de Esquilo, e do
estudo das ocupagodes das escolas de Séo Paulo
pelo movimento dos estudantes secundaristas.

No inicio desse ano, recebemos a noticia de que
Manifesto Prometeu havia sido selecionado para
participar do 30° FITUB - Festival Internacional de
Teatro Universitario de Blumenau. Levar adiante
um trabalho pelo qual temos tanto carinho nos
deixou muito emocionados e, apds a retomada
dos ensaios e toda a producéo necessaria para
viajar com um trabalho, entre os dias 06 e 13 de
julho, nés vivemos juntos essa experiéncia linda
e transformadora. Escrever sobre o vivido me
parece um ato dificil, pois a vida carrega nuances
que as palavras ainda nao aprenderam. O que se
segue aqui é uma tentativa de levantar questdes
e apontamentos sobre a relacdo entre teatro e
aprendizagem. E um breve respiro pedagdgico
e apaixonado, que busca compreender: o que
significa estudar teatro hoje? Essa foi uma
pergunta que me veio constantemente ao longo
de todo o Festival, tanto em nossas apresentacoes
quanto assistindo as outras pecas e debates.
Afinal de contas, o que estamos ensinando
guando ensinamos teatro? E o que estamos
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buscando quando fazemos teatro? Essas eram
interrogacdes que me vinham a todo o momento
ao longo dos dias em que estive com os alunos do
Manifesto Prometeu em Blumenau.

Ao longo do Festival, nés fizemos quatro
apresentacoes. Nosdias07e08, nosapresentamos
no Galpao de Arquitetura e Urbanismo da FURB
- Universidade Regional de Blumenau. Uma
primeira apresentacao no dia 07 para estudantes
de Blumenau e duas apresentacdes no dia 08
abertas ao publico da cidade e aos integrantes do
Festival. E no dia 10, apresentamos na quadra da
Escola Conselheiro Mafra, para os alunos da rede
publica. Além disso, no dia 09, houve um debate
aberto ao publico no Teatro Carlos Gomes sobre
a peca, que foi conduzido pelos comentadores
Paulo Celestino e Ligia Tourinho.

Assim como no processo de Prometeu, no
qgual as cenas eram criadas a partir de questoes,
gostaria que aqui a leitura ndo fosse um espaco
de respostas prontas, mas uma tentativa de
levantar possibilidades de entender caminhos
para as perguntas j& colocadas acima. Ao longo
do Festival, assistindo as obras criadas em
diversas universidades e escolas técnicas do
Brasil e de outros paises da América Latina, me
pareceu que muitas vezes o ensino de teatro se
torna uma aprendizagem de técnica vazia. Como
aliar a aprendizagem técnica da artesania do
ator com um processo de formacéo humana que
busque um teatro que aja sobre seu tempo, em
seu universo sensivel? Essa tem sido uma questéo
que venho pesquisando héa alguns anos e que,
sem dulvida nenhuma, o processo de Manifesto
Prometeu me deu muitas respostas. Finalizo aqui
minha participacao para que venham as palavras
dos alunos e dos comentadores. E apenas
deixo aqui meu amor e agradecimento a todos
esses jovens artistas e ao assistente Ametonyo



Silva. Eu aprendi muito com todos e acho que
num real processo de aprendizagem, todos ndés
nos transformamos. Somos todos Prometeul!
Queimem e se transformem.

Fragmento 02: Ser Prometeu é levar o
conhecimento adiante

POR LETICIA PAIVA - ATRIZ

Sobre o0 processo:

7

O mito de Prometeu &, em sintese, a histéria
de um titd que paga por um crime que cometeu.
E qual foi o crime? Prometeu deu o fogo aos
mortais. O fogo, no mito grego, representa o
conhecimento, a sabedoria, a capacidade de
pensar. Entdo, Prometeu foi acorrentado, e toda
noite um abutre vem e come seu figado, que é
restituido a cada dia, para que o ciclo se reinicie.

Manifesto Prometeu foi em processo inovador,
que, além de trazer o mito grego de Prometeu,
relaciona-se também com o0s movimentos
secundaristas de 2016.

Os movimentos secundaristas referem-se ao
ensino médio e fundamental 2 e sdo reivindicacoes
dos estudantes por melhores condicdes de acesso
ao conhecimento, fazendo assim, assembleias,
organizando suas ocupacgbes, na forma de um
movimento legftimo.

Além disso, na peca Prometeu, traz-se a
guestéo da mulher na sociedade em que estamos
vivendo. O que toca muitos dos espectadores,
principalmente o pulblico feminino. Esse
fragmento da pecga, relaciona-se a lo, que, na
mitologia grega, recusou ficar com Zeus (ou
JUupiter) e é condenada a viver correndo, fugindo.

Um mundo onde as mulheres continuam

correndo, como lo, que corre de um inseto que
a persegue e a fura com um ferrao, sé porque ela
n&o quis ceder ao desejo de Zeus, s porque ela
na&o quis ficar com ele. Por isso é condenada a
correr: “Eu corro porque um homem néo aceitou
0 meu nao.”

Sobre o Festival:

O grupo Prometeu foi selecionado a
participar do FITUB - Festival Internacional de
Teatro Universitario de Blumenau, o que os deu a
oportunidade de contar um pouco essa historia,
de passar o fogo adiante.

L4 em Blumenau, ficamos dentro da
universidade FURB, alojados, com direito a café
da manha e um vale refeicao, fomos muito bem
recebidos e bem orientados.

No primeiro dia de apresentacao, nos
surpreendemos com o0s técnicos, que sempre
foram muito bem falados durante o Festival, todos
ajudavam muito, com tudo que precisdvamos.

Sobre o0 espaco de apresentacéo:

Foi incrivell Tivemos a oportunidade de
apresentar no Galpao de Arquitetura e Urbanismo
da FURB, o que, vendo como um estudante que
ocupa uma escola na peca, era exatamente
isso que estdvamos fazendo, ao olhar de fora.
Estdvamos em outra cidade, ocupando uma
escola para levar o conhecimento adquirido
durante um processo de aprendizagem adiante,
foi mégico!

Sobre os espectadores:

Foi incrivel ver a forma como chegou a todos
aqueles estudantes, vé-los, alguns um pouco



timidos por perceberem que estadvamos, sim,
falandodeles, daqueles que lutam por seusdireitos
e melhores condigoes. Foi lindo ver a forma como
a pega os atingia e como se identificavam.

Fomos também convidados a apresentar no
chamado *Palco Sobre Rodas”, por meio do que
o Festival nos levava a algum lugar diferente para
apresentarmos nossa peca. E, como a nossa
peca é sobre a educacéo, fomos convidados a
apresentar em uma escola, para estudantes. Ao
chegar 1&, vimos que eram estudantes mais novos,
e nao secundaristas, mas isso nao os impediu de
entenderem a pecae se afetarem de algumaforma,
foi lindo ver como chegava a alguns e ver, apos
o termino da peca, eles tirando fotos na cadeira
em que Prometeu era acorrentado e falando:
“Queimem e se transformem!”, reverberando.

Sobre o debate:

Todas as pecas tinham uma anélise; no dia da
nossa, estdvamos todos 14, pontuais e ansiosos,
com um pouco de medo, e foi incrivel cada
palavra que nos disseram, ter acesso a uma visao
diferente de Prometeu.

Disseram, entao, que Prometeu era uma aula
de Teatro Manifesto, que tinhamos argumentos
que fundamentavam nossos pontos de vista,
juntamente com a forma que fazemos o sujeito
se tornar mais consciente de sua condigao. Que
traziamos algumas boas oposicdes: uma era
no lugar da fala, que era uma oposicdo entre
depoimento e ficgao, que traziamos um paralelo,
como ja citado, entre a luta dos estudantes e a
obra Prometeu, entre o Prometeu-herdi, que é uma
vitima, e o Prometeu-estudante. Disseram que
realmente passamos o fogo e os transformamos,
que faziamos uma denuncia da educagéo, que
desconstruifamos verdades que aparentavam ser
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absolutas. Trouxeram uma explicacao de que o
palco é um lugar de militincia e, a sala de aula,
um lugar de revolugéao.

Nos surpreenderam dizendo que demos a eles
uma nova forma de ler Prometeu e que, além de
tudo, levavamos narrativas da sociedade, como
a da elite financeira mundial, que manipula os
humanos. Que ddvamos aula sobre desconstrucéo
e transformagdo em uma sociedade onde a
violéncia é muda. “Uma pecga jovial, porém néo

Preparagédo da quadra da Escola Conselheiro Mafra para a




ingénua”, disseram e, em seguida, trouxeram
sua Ultima comparacao e oposicéo, ac afirmarem
gue somos corpos da revolucdo, levando o
exemplo do trabalho corporal da biomecanica de
Meyerhold.

Emseguida,aindanessaconversa, pudemoster
a oportunidade de ouvir também os espectadores
que estavam presentes (incluindo professores
de universidades e diretores de companhias
de teatro), ouvimos que demos um exemplo do

apresentacéo de Manifesto Prometeu.

teatro de pesquisa, que é estarmos apaixonados
pelo que estamos fazendo, ao passo que estamos
buscando aprofundar; alguns citaram que viveram
ou presenciaram ocupagoes em universidades, o
que, claramente dialoga muito com a obra e isso
nos deixou muito contentes, ver como estavam
orgulhosos de noés.

Além de tudo, o Festival nos proporcionou
a oportunidade de assistir a inUmeras pecas
(assistiamos a duas a quatro por dia) e estar
presente no universo do teatro, assistir a palestras,
conversar com pessoas de escolas e cidades (até
paises) diferentes, tudo foi um aprendizado!

Fragmento 03: Sobre a importancia de se ver
a partir da distancia

POR FELIPE NANI - ATOR

Antes de comegar a primeira apresentacéo
no Festival, ndo havia sequer passado pela
minha cabeca a possibilidade de existir outra
dimenséo de apresentar Manifesto Prometeu fora
de S&o Paulo. Sim, parece 6bvio, mas chega a
ser engragado como isso acontece e como nos
transforma. O costume de apresentar “dentro de
casa” nos fez supor que a energia seria parecida,
a respiracdo seria a mesma e até mesmo a troca
com a plateia seria parecida. Esse foi um engano
maravilhoso.

No momento em que estdvamos apresentando,
pensei que a peca nao estava rolando. Imaginei,
em alguns momentos, que o calor da peca nao
estava chegando as pessoas daquele galpéo,
isso me deixou curioso. Percebi que o elenco
também sentiu a diferenca e implicitamente essa
atmosfera, até entdo estranha para nés, afetou
a forma com que nds deveriamos comunicar a
peca. Foi transitando de um lugar supostamente



“normal” para um lugar onde de fato respiramos
para falar com as pessoas que estavam presentes
ali, nagquela cidade e em outro Estado.

Quando acabou a pega, notei que bem em
frente a mim uma espectadora assumidamente
se recusou a bater palmas. A colega do lado dela
a cutucou e mesmo assim ela balangou a cabeca
com um sinal de n&o, esperou e foi embora. Foi
nesse exato momento que entendi que o calor
da peca estava por todo aquele lugar, nés que
receosos e nao compreendendo claramente
0 que estava acontecendo pensamos gque néao
estava chegando. Quando nos abrimos para a
experiéncia e fomos entendendo o espaco, a peca
chegou. Chegou naquele Galpao de Arquitetura
e Urbanismo da FURB. Chegou naquela cidade,
onde nao ocorreu o movimento das ocupacoes
como O que presenciamos de perto aqui em
S&o Paulo. Em um lugar onde esse didlogo e
posicionamento ainda néo pegou fogo da forma
intensa que sentimos em 2016.

Esse acontecimento me fez entender a forga
concretaque oteatrotemde chacoalharestruturas
e estabelecer didlogos também na discordancia,
isso é lindo. Esse episddio trouxe um aprendizado
importantissimo, onde devemos entender que
0 teatro deve ser um espaco de pluralidade.
Somente pelo fato daguela moga assumir que néo
concordou com o posicionamento da pega indica
que, de certa forma, nosso Manifesto a afetou.
E nesse lugar que devemos estar abertos para
construir e transformar.

A apresentacéo na escola:

Apresentar na escola foi uma experiéncia
impar e transformadora, que felizmente tive o
privilégio de ter com o teatro.
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Ao chegarmos a escola, fui imbuido de um
sentimento de nostalgia e também ansiedade.
La é uma escola publica alocada na periferia de
Blumenau. Foi triste ver que as condicoes daquela
escola sdo bem similares as das escolas publicas
de S&o Paulo. E uma violéncia bem silenciosa que
vaga para la e para ca. O didlogo que trazemos
no comeco da pega é justamente sobre isso. Néo
estava mais distante ou na memdria do que um
dia foi o perfodo escolar, estava acontecendo ali
e naquele momento. lgualzinho como era entre
2001 e 2011, que foi o periodo em que estive na
escola, e que também nao era muito diferente
antes desse periodo. E sobre essa violéncia, sobre
essa precariedade, sobre esse descaso. E sobre
essas minimas condicdes que nao temos e que
temos o direito de ter.

Uma coisa ¢é apresentar no teatro do
Macunaima, outra é no Galpao de Arquitetura e
Urbanismo da FURB e outra coisa é apresentar
ali, onde realmente est4 acontecendo tudo aquilo
0 que estamos colocando com os discursos e
na forga que nos move enquanto atores naquela
peca. Isso tudo me afetou profundamente.

No6s arrumamos o espaco cénico na quadra
da escola e esperamos um pouco até o horério
da apresentacao. Foi quando, aos poucos, alunos
das primeiras séries passaram por ali. Todos
muito curiosos e euféricos com a nossa presenca.
Foi nesse momento que passei pelo patio e olhei
para dentro das salas 14 no andar de cima. As
condicbes da escola e a estrutura das salas em
conjunto de outros fatores deram um aspecto
muito similar a uma prisdo. Conectar isso com
a euforia provocada por nossa presenca, nao é
estranho parar e pensar o porqué de uma simples
presenca de pessoas diferentes naquela rotina
causar esse tipo de reacao. E s6 mais um indicio



do quao doentio é esse sistema ao qual ndés somos
inseridos quase que forcadamente.

Chegou o momento da apresentacéo.
Claramente a maioria dos alunos da plateia estava
bem inquieta, outros tirando sarro da situacéao,
0 que é compreensivel dadas as circunsténcias
citadas anteriormente. Outra memdria que me
veio nesse momento foi de como as atividades
artisticas sdo distantes e pouco desenvolvidas nas
escolas, colaborando para uma espécie de visdo
exdtica quando elas acontecem. Esse cenario
deveria ser bem diferente.

Aos poucos, conforme a pega foi acontecendo
e o didlogo que nada mais é que sobre eles foi
se instaurando, fui percebendo e sentindo que
aqueles estudantes agitados e que estavam
dispersos, mais para o final da peca, estavam
muito conectados com o que estdvamos falando.
Senti mais uma vez a importancia do teatro e a
capacidade que eletem de incendiar e transformar
as ideias e percepcodes instauradas no interior de
cada um. E também por esse motivo que as artes
devem sim ser desenvolvidas no ambiente escolar.
E preciso reformular as estruturas, € preciso
colorir, é preciso sempre queimar e transformar.

Foi uma troca muito bonita que aconteceu
naquele dia. S6 de sentirmos que deixamos
algum fragmento do Manifesto com eles nos faz
acreditar um pouco mais navida. Isso tudo deixou
mais vivido o impeto do fazer teatro para nés.

A noite, fomos assistir a uma peca em um
espaco convencional de teatro, com pessoas que
foram até o teatro, ao contrario do que aconteceu
antes, onde ndés fomos até a escola. Ao entrar
no teatro, aquele siléncio instaurado me deu um
bague, me assustou e me deixou surdo por alguns
instantes.

Fragmento 04: Existir € uma experiéncia
sensivel

POR ISADORA LUCHINI - ATRIZ

Além de falarmos sobre o atual momento,
sobre o presente, precisamos ouvi-lo com
sabedoria. Talvez ndo nos baste gritar os atuais
verbos de luta, é preciso entender a fundo a que
raiz todas as questdes levantadas nos levam.
Por que falamos o que falamos e continuamos
fazendo o que fazemos? Por que o discurso e agéo
se contradizem?

Dentre tantas pegas, espetaculos, vivéncias
e momentos, percebo que somos feitos dos
instantes, do exato segundo em que eu, tanto
publico, como atriz e cidada, me conecto a uma
obra dentro do seu espaco e tempo e me sinto
acolhida, respeitada, acariciada.

Acho que o trabalho do ator é procurar essa
honestidade dos olhos, dos gestos, da palavra,
de assumir o que se sabe e 0 que nao se sabe,
de entender que o que nos aproxima pode nos
afastar também. Talvez quando damos voz a
uma pesquisa, tenhamos que pensar que Somos
canais abertos para a transmissao de ideias, de
belezas, de verdades, de alertas. O espaco do
teatro nada mais € que um buraco que permite
todas as construcoes, e estas construcoes tem
gue estar dialogando com algo externo, com
esse mundo que € maior que nds, para que
guando nos fecharmos em um palco, seja ele em
qualquer disposicéo, estejamos fechando apenas
e simplesmente para posteriormente ampliar,
difundir, para observar as coisas de uma maneira
mais assertiva, mais critica, mais viva.

A apresentacéo no “Palco Sobre Rodas” foi
de extrema importéncia, porque a realidade



daquelas criancas e adolescentes é o universo
que queremos mostrar, que queremos entender,
que precisamos falar sobre. Apresentacdo que
me fez entender o que é 0 aqui e agora, a atencéo
que esse momento precisa ter e a humildade e o
coracéo aberto necessérios as vezes para estar, s6
estar ali e respirar, foi um momento de delicadeza.

Quando a gente decide levar uma trajetéria
nossa de pesquisa, de vida, de trabalho, para se
encontrar com tantas outras pessoas diferentes,
a gente nunca sabe o que esperar. Eu ndo sabia.
Carregar uma histéria nos punhos (cheios de amor
e luta) € muito bonito, aprendi isso com Prometeu,
com a experiéncia do Festival, aprendi isso
num lugar desconhecido, nos rostos nacionais
e internacionais, nas coisas que ouvi e recebi,
na troca, na presenga jovem dos estudantes,
no cheiro do ambiente, no gosto de viver, nas
sensacdes que ficaram em mim, na lembranca,
No COrpo e No coragao.

Fragmento 05: Analise do espetaculo
POR PAULO CELESTINO' - ANALISADOR

Define-se como manifesto um texto de natureza
dissertativa e persuasiva, uma declaragao publica
de principios e intencbes, que objetiva alertar
um problema ou fazer a denuncia publica de um
problema que estd ocorrendo, normalmente de
cunho politico. O manifesto destina-se a declarar
um ponto de vista, denunciar um problema ou
convocarumacomunidade paraumadeterminada
acao. Ele tem uma estrutura, relativamente, livre,

1. Artista integrante do Grupo XIX de Teatro, que realiza residéncia artistica
na 12 Vila Operaria de Séo Paulo, a Vila Maria Zélia, localizada no bairro do
Belenzinho em Sao Paulo, onde foram criadas as pecas Hysteria, Hygiene,
Arrufos, Marcha Para Zenturo e Teorema.
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Apresentacdo de Manifesto Prometeu na quadra da Escola

mas com alguns elementos indispensaveis, tais
como: titulo, identificacao e analise do problema,
argumentos que fundamentam o ponto de vista
do(s) autor(es), local, data e assinaturas dos
autores. Esse género foi, no teatro, de certa forma,
colocado em segundo plano por volta dos anos
1990 e 2000, como sendo um tipo “menor”, “mais
pobre”, muitas vezes pejorativamente rotulado
como ‘“panfletério” etc. Mas que vem agora

revisitado, nos Ultimos anos, retornando com
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forca nao sé pela quantidade de trabalhos com
essas caracteristicas, mas principalmente pela
sua nova qualidade. Acredito que isso se deve a
uma nova conjuntura politica e social, de avangos
na luta por direitos civis no Brasil, de igualdade de
género, raga e direitos sociais, por melhor saude
publica, moradia e educacéo, que forjaram um
novo sujeito, muito mais consciente de seu lugar
no mundo, capaz de articular essas questoes
no teatro, fazendo-o de ferramenta de luta das

guestdes que o atravessam no cotidiano.

Manifesto Prometeu nos da uma aula de teatro
manifesto. Néo precisa ser chato, néo precisa
ser literal, mas sim conseguir nos explicar, nos
revelar, propor e nos convoca para a questao: a
luta por uma educacéo publica de qualidade. Por
igualdade de direitos. Sua poténcia esté no éxito
de trés elementos. 1 -0 lugar da fala. 2 — Forma e
contetido. 3 — Dimenséo universal.

1 -0 lugar da fala: H4 uma evidente e notéria
legitimidade do lugar de fala dos atores. Mesmo
que nao ligados diretamente as ocupagodes, vemos
gue compreendem bem o assunto do qual estéo
tratando, tanto pela idade que possuem, mas
também pelo o quanto demonstram entender que
sabem que s&o afetados direta ou indiretamente
pelos problemas na educagéo publica do pals.
Aliado a isso, vemos os atores transitarem
muito bem entre duas chaves de interpretacéao
predominantes no espetédculo, a chave de
depoimento com a chave ficcional propriamente
dita (Prometeu e o Prometeu estudante).
Mas também muitas vezes fundidas. Ha uma
generosidade da diregao, que me parece ter feito
com que o trabalho chegasse até os atores e néo
o contrério. Os atores estdo do seu tamanho e, por
isso mesmo, estdo gigantes em cena. Cheios de
energia, gana, garra, fogo cénico.

2 —Forma e contelido: As formas protesto,
do assunto tratado, transmutadas em forma
cénica. O jogo cénico construldo a partir dos
jogos e formas oriundas do movimento estudantil.
Como, por exemplo, o jogral, a assembleia, a
manifestagao, a nova forma de organizacéo e luta
(em especial o desfile da ALESP?), a negociacéo
com o poder pubico, as carteiras barricadas etc.

2. Sigla de Assembleia Legislativa do estado de S&o Paulo.



Isso, aliado aos tipicos jogos teatrais e infantis,
como bastéo, queimada, lego, pdnei, a Peppa Pig
etc.

3 — Dimensao universal: A brilhante, e porque
nao dizer, uma fagulha de genialidade, de tracar
um paralelo da luta dos estudantes secundaristas
com o mito de Prometeu, aquele que da o fogo
aos homens e é punido por isso. Fogo que é o
sfmbolo do conhecimento. Como a chama que se
acende a partir de 2016, em que as escolas em
varias regides do pais pegaram fogo. Prometeu
herdi, vitima. Prometeu, estudante-herdi, e a
vitima lo, personagem que corre para sempre
como metéfora da problemética feminina, da
mulher que esté sempre fugindo do machismo. O
figado de Prometeu, que é comido eternamente
por abutres e transformado em flor, que mesmo
guando arrancada, refloresce. A primavera
secundarista sempre florescera.

Muito belo ver em cena essa transformacéo
que as ocupacodes realizaram em milhares de
estudantes pelo pafs, na luta pela educacao,
pela sua afirmacéao, pela sua proposta de uma
nova escola. Conseguem apresentar o problema,
conseguem proporsolugdes e convocar. Passamos
a ser também Prometeus, somos queimados e
transformados. Como é dito na peca: “Prometeu
¢ aquele que vé antes, que sabe antes.” O jovem
deve ter esse lugar no mundo, de trazer o novo.
O fogo ¢ deles. E “ai dos humanos” que tentarem
impedi-los. Pois eles vém com fogo no rabo pra
mudar o que al estd, para queimar o que esta
velho. Fora Jupiter!
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Fragmento 06: Analise do espetaculo

LiGIA TOURINHO: - ANALISADORA

3. Artista do Movimento e pesquisadora das Artes da Cena. Doutora em
Artes pela Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), Mestre em
Artes e Bacharel em Artes Cénicas pela mesma instituig@o. Especialistaem
Laban/Bartenieff pela Faculdade Angel Vianna (FAV). Vice-coordenadora
do curso de Bacharelado em Teoria da Danca e Professora Adjunta do
Departamento de Arte Corporal (DAC) da Universidade Federal do Rio
de Janeiro (UFRJ). Professora dos cursos de Bacharelado em Danca,
Bacharelado em Teoria da Danga, Licenciatura em Danga e Direcéo Teatral
da UFRJ e da Pés-Graduacao em Laban da Faculdade Angel Vianna.




Manifesto Prometeu nos convoca a adentrar na
escola publicae aolhar sob a éticadas Ocupacdes
— movimentos que ocuparam as escolas pubicas
no ultimo ano, denunciaram o desmonte da
educacéaoformal brasileiraeanunciaramafaléncia
de alguns estados. Manifesto Prometeu também
exige a atencao para a importancia da educacéo e

da construcdo de um processo de conhecimento
com base na autonomia e na dialética, capaz
de tecer ideias e desconstruir falsas verdades,
gue aparentam ser absolutas sobre as coisas
do mundo. O espetaculo me atravessa e reforca
a responsabilidade do ser educador e o papel
fundamental doteatroem nossasvidas. Sobretudo,
Manifesto Prometeu também nos convida a
experimentar uma nova leitura sobre o mito de
Prometeu. O surgimento dos mitos nos chama
a pensar sobre nossa existéncia e sobre como
as imagens de nossas origens ainda ecoam em
nossa contemporaneidade. Os mitos perpetuam
as narrativas para além da propria existéncia —
uma pessoa sé morre depois que seu nome é dito
pela Ultima vez —, as narrativas prolongam a vida
para aléem de sua materialidade. Terrivel ver, ouvir,
sentir; como vocés revelam o modo como essas
narrativas se perpetuaram na nossa sociedade
e como se apresentam na atualidade. H& ali a
crueldade artaudiana em acéo. “Jupiter, € o maior
planeta do sistema solar, & Zeus.”

Hoje a maioria das pessoas acredita em
um Unico Deus, alguns em varios e alguns em
nenhum Deus. Mas os homens ainda perpetuam
a mesma relagdo com Deus que tinham com
/eus. Em cena, os Deuses brincam com o0s
homens como se fossem bonecos e arquitetam
uma narrativa de manifestacdo de espetéculo.
Hoje muitos temem a Deus, acreditam que
somos suas marionetes e que ele determina
nosso destino. A tragédia é inexordvell Ndo ha
nada que o herdi possa fazer, independentemente
de sua boa intencéao, ele estd condenado ao fim
tradgico e ao sofrimento. O que chegou ao Nosso
conhecimento da trilogia de Prometeu, como
bem dito pelos atores, nos faz “saber muito mais
das correntes do que da liberdade”. As imagens
dessas correntes séo belissimas e terriveis! Mas...



*O fogo é nosso!” Vocés se apropriaram do fogo,
retiraram a ordem militar da casa e acabaram
com a brincadeirinha de Deus, dos donos do
mundo, das Parcas*, dos donos do grande poder
— que ndo é o presidente dos Estados Unidos,
mas a elite financeira mundiall Ela que comanda
o desmonte! Ela que tenta nos manipular como
brinquedos e fazer com que a gente acredite
nesse Deus! Ela entra em cena sendo Parca,
representando cifroes, ao som de um Jounge
bossa nova Ipanema beach, tom perfeito de novela
das oito. O tom da lobotomia, o tom das correntes.
Mas vocés nédo se submetem ao fim trégico e
inexorével! Vocés nos dao aulas de desconstrucéo
do Deus ex Machina e, na Aula 7, nos convocam
a pensar sobre como tirar Jupiter do poder. A
tragédia n&o nos represental E vocés escolhem
o Manifesto! Escolhem a poética da revolucéo.
Manifesto Prometeu — Poética do Manifesto! Uma
répida visita aos primeiros manifestos artisticos:
os manifestos das vanguardas fazem referéncia
ao primeiro de todos os manifestos, o Manifesto
Comunista, que denuncia uma sociedade pautada
na ética do capital e da revolugéo industrial. Vocés
atualizam a referéncia do manifesto e nos fazem
repensar a relacao dos mitos e dos fantasmas de
nossa contemporaneidade: uma sociedade onde
avioléncia € muda! Um mundo onde as mulheres
continuam correndo, como lo, que corre de um
inseto que a persegue e a fura com um ferréo,
s6 porgue ela nao quis ceder ao desejo de Zeus,
sé porque ela nao quis ficar com ele. Por isso é
condenada a correr: “Eu corro porque um homem
nunca aceitou o meu ndo. Por que corremos essa
corrida sem fim?” E num jogo leve, utdpico, jovial,

4. O equivalente as Moiras na Mitologia Grega, séo as filhas da noite, ou
de Zeus, divindades que controlam o destino dos mortais e determinam o
curso da vida humana, decidindo questdes como vida e morte.
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porém nada ingénuo, vocés colocam a mitologia
e 0 pop para conversar, tecem uma costura entre
tradicdo, transformacédo e desconstrucao de
imagens e ideias. H4 uma informalidade jovial,
que finge jogar queimada, e a representagao do
jogo convida a metéfora. Ali poderia se investir
mais no risco e deixar o jogo ocupar a cena,
radicalizar e deixar o acaso do jogo entrar. Essa
informalidade de tdnus baixo estd inscrita no
corpo, no movimento, no gesto, no gestus. Ela é
gestus. Essa informalidade de ténus baixo é uma
marca desta geracao — criada em apartamento,
brincando com as muitas telas das maquininhas
fascinantes da nossa era pés-industrial. Mas este
corpo informal se revela também forte, é capaz de
gritar e de conversar com as tradigdes: a do mito
e a do teatro. E, no fim, eis que os estudantes-
Prometeus revisitam a biomecénica de Meyerhold
— um dos corpos de revolucdo — e assumem um
tdnus forte para reconstruir seus figados e se
apropriarem do fogo. A poética dos corpos se
inscreve neste paradoxo dramatlrgico entre a
informalidade e a beleza da forma.

S&o corpos que afirmam sua singularidade e
resistem: “Somos todos Prometeu! Queimem e se
transformem!”. @
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