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Editorial O Dossié | Seminario Stanislavski em Acao: Um Olhar Investigativo Sobre

o Sistema, que abre esta publicagéo, registra uma sintese do evento realizado
pelo Teatro Escola Macunaima entre os dias 30 de janeiro e 1° de fevereiro de 2019. Este que, pela primeira
vez, se propds a apresentar e debater a préatica pedagdgica do Macunaima, revelando a pesquisa sobre
o Sistema Stanislavski no processo de formacao continuada de seus professores, contou com vérias
atividades, como instalacoes, mesas de debate, workshops, intervencées e apresentacoes teatrais,
algumas documentadas nesta edicao.

Stanislavski em Foco traz umafala de Elena Vassina, professora do Curso das Letras Russas da FFLCH-
USE em um dos encontros do Cha com Stanislavski organizado pelo Macunaima, para o langamento do
Centro Latino Americano de Pesquisa Stanislavski — CLAPS. Intitulada “Mitos e Verdades de Stanisléavski”,
sua fala, transcrita e editada para esta publicacéo, apresenta e discute alguns mitos criados em torno do
mestre russo em sua recepgao brasileira, apontando as motivagoes de tais interpretacoes.

Memorial documenta os dez anos da Unidade Campinas do Teatro Escola Macunaima. O relato
do professor Felipe de Menezes recompde esta histéria desde os primeiros passos de um projeto que
vem rendendo bons frutos até hoje. A secéo ainda é composta por uma carta em homenagem a data
comemorativa, escrita pelos professores Barbosa Neto, Felipe de Menezes e Rodrigo Polla, e por sensiveis
depoimentos de alunas que passaram pela escola. Um inventario, que marca todas as montagens
realizadas pelas turmas da unidade, também faz parte desta edigao.

Em Processo resgata o Projeto Poético Pedagdgico Globalizante — PPPG elaborado pela doutora
Renata Kamla no primeiro semestre de 2017. Este projeto, que durante algum tempo fez parte da proposta
de registro e reflexédo sobre os processos criativos desenvolvidos no Macunaima, se refere a uma turma
PAb da Unidade Marechal e trata do percurso de aprendizagem favorecido pela montagem da peca Aqui
Estamos de Volta Pra Casa, Depois da Grande ressaca, Com os Bolsos Cheios de P&o, inspirada em algumas
obras do dramaturgo romeno Matéi Visniec.

Minha Vida na Arte presta sua homenagem ao diretor Francisco Medeiros, falecido em 16 de outubro
de 2019. A reportagem do jornalista e critico Valmir Santos reconstréi a trajetéria deste grande mestre e
pontua algumas particularidades de seu modo de pensar o teatro. E, para fechar esta edicéo, na secéao
Resenha, a pesquisadora cubana Yana Elsa Brugal destaca a obra de Nair D'Agostini, Stanislavski e o
Método de Anélise Ativa — A Criacdo do Diretor e do Ator, lancada no ano de 2018, em uma parceria entre
a editora Perspectiva e o Centro Latino Americano de Pesquisa Stanislavski.

Boa leitura a todos!
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PALESTRA DE ABERTURA “STANISLAVSKI E A ARTE DO VIVO"

PALESTRANTE: SIMONE SHUBA

Realizada em 30 de janeiro de 2019, na Unidade Barra Funda do Teatro
Escola Macunaima.

SIMONE SHUBA' - Eu estou muito feliz! Primeiro por ver todos vocés
aqui interessados em Stanislavski, querendo se aprofundar cada vez mais.
Isto para mim é de profunda emocéo. Outra profunda emocéao foi o trabalho
coletivo desta escola, uma coisa impar! A gente vé aquelas instalagoes la
em baixo, que deram um trabalho danado para as pessoas que a montaram.
Ontem a gente teve uma reunido de organizacdo e depois desta reuniao,
varias pessoas estavam mobilizadas, fazendo coisas e ajudando umas as
outras. Isto é de uma beleza indescritivell Hoje a secretéaria também me
mandou uma mensagem dizendo: “Olha, falaram isso para vocé..." Quer
dizer, todo mundo querendo fazer o maximo para dar certo, o que para mim
ja € um grande principio de Stanislavski: cada um do seu jeito, a sua
maneira, com as suas competéncias, colaborando com o coletivo para este
evento acontecer de uma maneira téo linda e tdo organizada, igual esté
acontecendo. Nossa, isto é muito legal e eu estou muito tocada! Agora eu
vou comegar falando do CLAPS, que também é uma iniciativa da escola, o
Centro Latino Americano de Pesquisa Stanislavski. Nés ja temos um livro
com o selo do CLAPS, da professora Tieza Tissi, que fez uma traducéo e um
trabalho maravilhoso sobre As 7rés /rmés, quando o Stanislavski ainda nem
pensavaem sistema, mas jatinha um pensamento artistico bem importante.
Em marco, teremos outro bate-papo e o lancamento do livro de Nair
D’'Agostini sobre as Acdes Fisicas de Stanislavski. Nair D’Agostini é uma

1. Mestre e doutoranda em Literatura e Cultura Russas pela FFLCH/USP e pesquisadora do Sistema Stanislavski.
Especialista em préaticas medit]aﬂvas criadas por Rajneesh, conhecido como Osho, é atriz, diretora e professora
do Teatro Escola Macunaima. E autora de Stanisldvski em Processo: Um Més no Campo - Turguéniev (Perspectiva,
2016).
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Instalagdo “Trajetorias da Criatividade Artistica em Registro” no Hall do Teatro Escola. Macunaima. Artistas responsavers:
Andreia Barros, Carolina Otoni, Fabio Gerénimo, Naiara Soares, Licia de Léllis, Silvia de Paula e Thais Lucena.



pesquisadora, professora, muito conhecedora do
sistema. Ela se formou em Séao Petersburgo e foi
uma das primeiras a trazer o Stanislévski russo
para o Brasil. Entdo vamos l&: “Stanisldvski e a
Arte do Vivo"! Esta palestra foi pensada a partir do
que noés trabalhamos em reunides, a partir da
guestéo da vivéncia, da experiéncia. Toda a base
desse trabalho é da Michele Zaltron, da tese dela
que nos, professores, pesquisamos. Tem outras
coisas também, mas a base estd nisso. Nos,
professores, pesquisamos e lemos trechos da
tese dela, fizemos grupos e discutimos o que eu
vou partilhar com vocés aqui. Bom, a primeira
pergunta que eu me fiz quando eu inventei esse
nome foi: “O que é estar vivo?" Eu acho que esta é
uma grande questéo que eu fiz para mim mesma.
E muito comum, em determinados momentos, a
gente achar que esté vivo, mas néo estar, em cena
e na vida também, mas em cena & mais comum.
Entao o que é estar vivo? O que € se sentir vivo?
Esta € uma questédo que n&o é para responder, é
para a gente pensar. Eu fico pensando nisto todo
dia. Por exemplo, agora eu resolvi que tenho que
fazer uma dieta. Eu vi a Debora hoje comendo um
pastel e pensei: “Meu Deus, como eu queria este
pastell” E, em seguida, pensei; “Nossa, eu estou
vival" E um desejo, uma vontade, e sao nesses
momentos que a gente sente que esta vivo, as
vezes n&o sdo grandes coisas. Mas foi engragado,
dentro de mim, todo este pensamento sobre o que
¢ estar vivo. Eu acho que é muito importante a
gente pensar, na hora em que se sente vivo, em
quais as sensacodes fisicas disso. Quando vocé
entende isso no seu corpo, isso vai te ajudar a se
sentir vivo em cena também. Perejivdanie!
Perejivanie ¢ uma palavra bem dificil. Como diz a
minha professora de russo, ¢ uma palavra
multipla, que tem muitos sentidos, embora eles
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sejam muito semelhantes, e é de dificilima
traducéo. Vamos ver as tradugoes que eu consegui
achar. Tem "vivéncia”, que é o que a gente mais
usa e que eu pessoalmente acho a mais acertada,
depois eu vou falar o porqué. Se vocé procura
perejivdanie no dicionério, também tem as palavras
“experiéncia” e “revivéncia”. Revivéncia porgue o
“peri”, prefixo de perejivanie, € uma coisa também
de repeticéo, o que faz sentido, porque para o
russo voceé repetir uma sensacéao é repetir alguma
coisa. Mas esse repetir também & um problema,
porque parece que é repetir algo que eu ja fiz,
enquanto para o russo nao é repetir algo que vocé
ja fez, porque para eles nao existe exatamente
essa repeticdo. Por isso, revivéncia seria a
tradugéo ao pé da letra, mas ela é ruim, porque eu
acho que ela da a ideia que vocé tem que fazer
exatamente a mesma coisa de novo e nao é isso.
Viver através de uma experiéncia soma o viver
com a experiéncia, e eu acho que esté de acordo,
porque ndo é uma experiéncia qualquer, € uma
experiéncia que de fato vocé vive, uma experiéncia
em que vocé se sente vivo. A questdo da
“experiéncia emocional” veio de uma traducéo
que fizeram do inglés, de uma estudiosa bem
importante do Stanislavski, que eu acho que é
hoje uma das pessoas mais importantes de lingua
nao russa sobre a pesquisa dele. Ela traduz, para
0 inglés, que usa muito a experiéncia, como
“experiéncia emocional”. O que eu entendo como
“experiéncia emocional” e que ela explica sobre
sua traducédo de perejivdnie &  porque
necessariamente a sua emocgao esté presente.
Agora o problema disso é que a gente comeca a
buscar a emogao, e a perejivéanie ndo é buscar a
emogao. Af a gente tem que definiremocéo, que é
um estado fisico e ndo mental. Mas a gente busca
o estado mental: “Ah, eu acho que essa cena com



fulano é triste, e eu preciso vivenciar a tristeza.”
Isso ja néo é perejivanie. Por isso eu acho um
problema traduzir a questao emocional, que vai
me levar a querer buscar uma emogéo. A
“experiéncia do vivo", que o Diego Moschkovich
traduz com o aval inclusive do Anatoli Vassiliev,
mas que aqueles tradutores radicais acham que
n&o & isso, seria entdo a experiéncia do vivido. Eu
gosto da experiéncia do vivido, porque eu acho
que € isso, & a experiéncia em que vocé esta vivo.
Deixa eu falar uma coisa, eu vou falar muito, mas
eu gueria que vocés me interrompessem quando
estivessem com muito desejo disso, porque na
verdade, eu queria que fosse um bate-papo. Eu
vou falar muito, porque eu estou a um més
mergulhada nisso, eu aprendi muito, e ter essa
oportunidade de partilhar da uma ansiedade.
Entédo eu peco para vocés me interromperem,
para vocés se colocarem, porque a perejivanie néo
¢ uma coisa do teatro, essa vivéncia é da vida de
todos nds, por isso que o Stanislavski também faz
relacdo entre vida e arte, entdo todos vocés
conhecem. A gente tem que entender que isso
estd no nosso corpo, na nossa alma, na nossa
mente. Af vamos tentar explicar o que é vivéncia:
“Estado de alma que se expressa na presenca de
sensacoes e impressoes intensas experimentadas
por alguém” (OJEGOV, 1968). A perejivanie é algo
que vocé vai experimentar, é esta experiéncia que
vocé tem no aqui e agora, quando vocé estd em
cena e é afetado por tudo que esta fazendo. O
Diego Moschkovich fala: “O prefixo pere, nesse
caso, tem a significacdo prépria dos verbos de
movimento e n&o equivale ao nosso re-latino
(como ‘revivéncia’ e ‘reviver’, por exemplo), mas a
movimentacao de um lugar ao outro, algo muito
mais parecido com 0 nosso trans- (em
‘transcender’, ‘transpassar’ etc.). Seria um verbo
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que pode significar ‘por a vida em movimento
(MEYEROLD, 2012, p. 15). Eu gosto bastante disso,
porque eu acho que é poér a vida em movimento.
Por exemplo, quando vocé fala em traduzir esse
“pere” é no sentido de transpor de um lugar para
outro: “[...] as vivéncias, na lingua russa, n&o séo
experiéncias indiferentes. Envolvem necessaria-
mente qualidades emocionais e uma série de
sensacoes e percepgdes, implicando em que o
sujeito é parte do mundo, é influenciado por este.
A vivéncia é, mesmo na linguagem cotidiana,
processo psicolégico implicado no préprio ato de
existir” (TOASSA, 2009, p. 61). Porque & isso que
eu falei para vocés, a perejivanie é da vida. E légico
que ela vai ter uma diferenga no teatro, mas ela é,
como esséncia, algo da vida, nesse sentido do "Eu
existo!” Stanislavski vai usar inclusive “eu existo”
no meio das Circunstancias Dadas, vai usar estas
palavras. Mas o que eu acho bonito é vocé
perceber a sua existéncia, por isso o trabalho do
ator sobre si mesmo é vocé se perceber engquanto
ser humano e nas relacdes da sua existéncia. E
como a natureza estd sempre se renovando, eu
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acho que é um problema falar de revivéncia,
porque a gente nunca é a mesma pessoa. Por
exemplo, eu N&o sou a mesma que eu era a um
ano atrés e espero nao ser a mesma daqui a um
ano, ndés vamos mudando. Eu vejo, por exemplo,
essa questédo da mudanga, do novo nos meus
filhos. A gente tem muitos filhos em um filho s6,
eu descobri isso. Meu filho, o mais velho, é
adolescente, e eu o estou conhecendo agora
enquanto adolescente, para mim isso é novo, as
atitudes dele, as reagbes dele sdo novas, e ele é a
mesma pessoa, mas n&o é a mesma pessoa. Nao
sei se da para entender o que eu quero dizer, mas
¢ isso, as coisas nascem, se desenvolvem e
morrem. As préprias experiéncias que a gente



tem ficam como conhecimento para nés. E este
conhecimento sai na hora que vocé esta ali, e
quando percebe isto, vocé pensa: “Nossa, gosteil”
Como fala a Michele Zaltron (2012, p. 6): “[...] sua
forga de 'vida em movimento' que atravessa o ser
humano em determinados momentos da sua
existéncia; deve atravessar o ator em cena,
conforme buscava Stanislavski, a partir de um
disciplinado ‘trabalho sobre si mesmo’.” Ela esté
falando sobre essa relacao entre vida e arte. Na
vida, a gente é atravessado pelas coisas, pelas
experiéncias bobas, como a que eu falei do pastel,
em que fui atravessada pela minha fome, pela
minha dieta, comi o resto do pastel dela, e depois
eu figuei com culpa e fui atravessada de outra
maneira. J& ndo era mais o desejo, mas era a
culpa que nos remdi. Tudo isso séo experiéncias
que a gente vive ao longo do dia, e a gente as
vezes nao pde um olhar sobre isso, mas
experiéncias a gente tem o tempo todo. Conforme
fala a Michele Zaltron (2012, p.2): “O processo
implicado na perejivanie envolve a relacdo do
sujeito com o mundo, sendo parte da sua
existéncia. Ao ndo sé envolver qualidades
emocionais, mas sensacdes e percepcoes, as
perejivdaniia abrangem o ser em sua totalidade
psicofisica.” “"Somente tal arte pode capturar
completamente o espectador, fazé-lo néo apenas
entender, mas principalmente experimentar tudo
gue acontece no palco, enriquecer sua experiéncia
interior, deixar vestigios que nao podem ser
apagados do tempo?” (STANISLAVSKI). Essa
afirmacao de Stanislévski é bem bonita, porque
guandovocé passa por umaexperiéncia marcante,

2. As citagbes de Konstantin Stanislévski feitas aqui foram traduzidas
diretamente do russo por Simone Shuba para a apresentacdo no |
Seminério Stanislévski em Acédo e tém como fonte materiais diversos, como
anotagoes recolhidas em acervos e obras nao publicadas em portugués.

vocé ndo a esquece. E a mesma coisa quando a
experiéncia em cena te afeta profundamente, ela
vira conhecimento e vocé néo esquece. E legal a
gente pensar que quando se é afetado por algo,
isso fica em vocé, isso permanece em vocé. Outra
coisa que a Michele fala e que eu acho bem legal
¢ sobre a questao da relagdo com o entorno, que
¢ a relacédo que a gente esté tendo agora. Que
experiéncia é esta que esta acontecendo entre a
gente aqui e agora? Que relacdo vocé tem com o
espaco a seu lado? Que relagdo vocé tem na sua
escola ou no seu trabalho? Que relagdes vocé tem
com estas pessoas? Isto é bonito! Ontem eu vi um
negécio falando que a felicidade vem das relagoes
que vocé constroéi, do amor que vocé constréi com
as pessoas. E na verdade, eu acho que aqui se
esta falando do sentido da nossa existéncia, que
para vocé se entender enquanto ser humano e
artista, vocé tem que se relacionar com o entorno.
Vocé néo se percebe sem o outro, vocé precisa de
outras pessoas para se perceber. Isto o Stanislavski
vai transferir para as circunsténcias, e é por isso
que, por exemplo, 0s processos dele passaram a
ser um pouco maiores do que no inicio. A partir
disso ele vai estabelecer a questéo dos processos,
que hoje & uma coisa comum. No processo vocé
também cria relacdes, vocé cria relacdo com o
texto, cria com seus parceiros de cena, com seu
professor, com seu diretor, e sdo relagdes que tém
que ser criadas de antemao, é a coletividade. E é
nessas relagbes que surgem os afetos. *A vivéncia
(perejivdanie) nos ajuda a cumprir o objetivo ardente
da criatividade — a criacdo de um papel da vida do
espirito humano” (STANISLAVSKI). Esta é a
pesquisa da vida inteira do Stanisldvski. Quem ja
leu Stanislavski, nas primeiras trés paginas, ele ja
fala da vida do espirito humano. O que é bonito
guando ele fala isso é que ele vai falar do espirito



humano e de toda a sua dimensao, ele nao vai
falar s¢ da idealizacdo do humano. Quando eu
vou fazer um papel, uma peca, eu acabo
idealizando a personagem, a gente idealiza como
ela deve se comportar e s6 fica no pensamento. E
elefalaquevocé precisaircomtudo, o pensamento
¢ fundamental, vocés véo ver, mas ele fala que eu
tenho que ir com todo o meu corpo, me deixar ser
afetado. Eu li hoje uma outra coisa de um
neurocientista, o Anténio Damasio, em que ele
fala que as pessoas néo estdo olhando para si.
Olha a coincidéncia, ele esta falando, de forma
geral, que as pessoas estéo ficando cada vez mais
intolerantes com as outros. Mas por que elas nao
estéo olhando para si? Ele fala que a emocao das
pessoas passa a ser um elefante branco em uma
sala e que olhar para si € olhar para tudo isso, é
vocé se olhar enquanto ser humano, e nao
enquanto uma idealizacéo do que vocé acha que
deveria ser. Eu achei bonito issol Para ele, & por
isso que as pessoas vao ficando radicais, porque
elas nao conseguem se perceber na totalidade.
Eu acho que isso super dialoga com o que o
Stanislavski fala: se olhe como ser humano, nao
tenha preconceito, vocé tem que olhar o papel
sem preconceito. “Dentro do sistema teatral de
Stanislavski, perejivanie nos remete ao processo
da experiéncia vivenciada no momento presente.
O termo como ‘arte da experiéncia do vivo' ¢é
precisamente a nova definicdo do teatro tal como
imaginado por Stanislavski e pela escola russa. A
sensacéo ou a vida que é experimentada aqui e
agorasao contrapostasaoteatroderepresentacéao,
ou de imitacédo; trata-se de um teatro onde é
necessario viver, e ndo apenas parecer vivo. [...] E
importante frisar que ele ndo deve ser entendido
nunca como resultado ao qual o artista aspira,
mas como a prépria fonte de acéo, aquilo que

literalmente o pde em movimento” (KNEBEL,
2016, p. 26), segundo Anatoli Vassiliev. Esta nota
dele esta no livro da Maria Knebel, Andlise-Acéo, e
eu acho muito importante a gente pensar na
questao do aqui e agora. As vezes a gente busca
resultado — O que eu quero?”, “O que vai ser?” —,
e o que ele esté falando € que a experiéncia viva é
afonte da sua agéo. Isso muda totalmente o nosso
olhar. Nunca busque por resultados, apenas tenha
uma experiéncia, e esta experiéncia pode te dar
milhdes de ideias, ativar o seu pensamento. Eu
gosto muito desta nota do Vassiliev, porque ele faz
a traducéo da experiéncia do vivo. “Leis da arte —
leis da natureza. O nascimento de uma crianga, o
desenvolvimento de uma arvore, o nascimento de
uma personagem séo fendmenos da mesma
ordem” (STANISLA\/SKI). Falando da observacao
da vida, que tudo estd no mesmo lugar, criar uma
personagem n&o & uma coisa tao diferente de
outras. Eu nao posso me sentir o melhor dos
melhores, porque eu sou o grande artista criador
de uma personagem, mas pelo contrério, eu tenho
que ser humano, eu tenho que assumir a minha
beleza humana, esta beleza esté na sua fragilidade
e na sua forca ao mesmo tempo. Por exemplo, o
nascimento de uma crianca é uma coisa muito
dolorosa, mas tem a sua beleza, € um ser humano
saindo. Sao fendbmenos de uma mesma raiz, como
o Stanislavski fala: “Tudo que néo é experimentado
(perejivdnie) pelo ator permanece morto e estraga
o trabalho do artista” (STANISLAVSKI). Eu acho
isso importante, porque sé depende da gente, do
ator se abrir para a experiéncia. Por isso o trabalho
do ator sobre si mesmo, a importéancia do se
permite enquanto ser humano experimentar,
brincar. Stanislavski fala da questao do brincar, da
leveza, porque as vezes a gente se leva muito a
sério, tipo “Eu tenho que fazer o correto”, mas o



que que é o correto? Lembrem disso: eu tenho sé
que experimentar. Experimentar pode ser bom ou
pode ser ruim. Quando vocé experimenta uma
comida pela primeira vez, da um receio. E a
mesma coisa em cena, mas vocé vai l4 e
experimenta, ndo deixa o receio acontecer, se é
bom ou ruim, n&o importa, o que importa ¢ a
experiéncia. Vocé vai viver uma experiéncia, e o
maximo que pode acontecer é vocé aprender
algumas coisas. Entao perejivanie € vivenciar:
“Perejivat em cena, muitos podem aprender, mas
nem todos podem fazer isso de forma estética e
distinta” (STANISLAVSKI). O que ele est4 falando?
Perejivanie & tudo na vida, mas ela tem que ter
uma forma. “O ator vive, ele chora e ri em cena,
mas ao chorar e rir, ele observa o seu riso e suas
lagrimas. E nessa dualidade da vida, nesse
equilibrio entre a vida e a atuacdo que esta a arte”
(STANISLAVSKI). Nédo é também o ator se
descontrolar: “Eu vou viver aqui todas as emocoes
da minha vidal” Nao! E isto que é dificill Quanto
mais eu estudo Stanislavski, mais eu falo: “Meu
Deus, como esse homem é profundo!” Porque ao
mesmo tempo em que vocé estd ali vivendo, vocé
observa o que vocé esta fazendo, vocé tem o
pensamento, esta foi a grande sacada da vida
dele, tudo esté junto. Acho que cada um vai tendo
seu pensamento e uma forma de elaborar isso.
Para mim foi muito importante estudar tudo isso
para falar a vocés, e é legal a gente também poder
refletir sobre isso, a gente ir se aprofundando.
Acho que o Sistema é tao profundo que a gente
também néo pode achar que j& sabe tudo, porque
eu descobri gue também na&o sei. Por exemplo, eu
estudo h& muito tempo e eu descobri que o vivo é
iss0, € 0 movimento, e esse movimento é que dé a
vida. Por exemplo, um casamento é uma relacéo,
eu aprendo com ele, ele aprende comigo, a gente

briga, a gente faz de tudo, mas com esta relagao a
gente troca. Tem horas que eu me vejo fazendo
coisas com o Paco, tem coisas que eu reclamo,
vocé vai percebendo que nesta relagédo, néo sé
nesta, mas com as outras pessoas também, vocé
aprende. Vocé vé uma pessoa fazendo alguma
coisa e fala “Ah, vou fazer igual” e vocé faz igual da
sua maneira, do seu jeito, no momento em que
vocé acha adequado e isso vira seu. Quando vocé
I&, por exemplo, a Julieta: ela é uma jovem, é uma
adolescente. O que um adolescente quer? Quer
viver a vida, é explosédo de sentimentos e, quando
vocé compreende isso, isto passa a ser seu. Por
isso que é vocé na circunstancia. O Stanisléavski
fala uma coisa importante: ndo basta ter
compaix&o, Vocé precisa ser, porque as vezes a
gente tem compaixao, compreende, se coloca no
lugar daquela personagem, mas entender sé isso
n&o basta, vocé tem que dar um salto, se permitir
ser e sé vocé pode permitir isto. “Somente a arte
da perejivanie, as experiéncias vivas e orgéanicas
podem expressar com toda a profundidade a vida
interior do papel” (STANISLAVSKI). Eu fiquei
pensando: “Bom, ja entendi sobre a perejivanie,
mas como que esta vivéncia vai se instaurar
comigo?” Néao da para dizer *Viva, experimente!”,
porgue eu preciso de um como. Entdo eu fui atras
deste como, que se d& quando o inconsciente
trabalha, quando a gente permite que o
trabalhe.  “As  pessoas se
acostumaram a atribuir importancia demasiada,

inconsciente

navida e na cena, atudo que é consciente, visivel,
acessivel ao ouvido e a visdo. Entretanto, apenas
um décimo da vida humana transcorre no plano
da consciéncia; nove décimos e, além disso, a
mais elevada, importante e bela vida do espirito
humano transcorre em nossa sub e
superconsciéncia” (STANISLA\/SKI). Voltando a



atitude do pastel, foi a atitude de uma gorda, que
esta visando o pastel alheio e esta de dieta, mas
se eu nao estivesse de dieta, eu nao estaria
“paquerando” um pastel. Naguele momento foi o
meu inconsciente trabalhando, e logo depois que
eu refleti sobre o que estava acontecendo. E isso
que o Stanisléavski quer dizer, que a maior parte da
nossa vida, das nossas agoes, das coisas que a
gente faz e que nos revelam como humanos vem
do inconsciente. Isso significa que todos nos,
sem excecéo, temos uma vasta poténcia criativa,
porgue somos humanos, € 0 Nosso inconsciente
esté 14, pedindo para ser expresso. Este € um dos
principais fundamentos da arte da vivéncia
(perejivdanie). “Criatividade subconsciente da
natureza através da psicotécnica consciente do
artista” (STANISLA\/SKI). O subconsciente através
do consciente. “Conceda todo o consciente a
feiticeira da natureza [...] " (STANISLAVSKI). Ou
seja, deixe a natureza agir, a sua natureza vai agir
sozinha. “[...] enquanto nos voltamos para o que
esta disponivel para ndés, para as abordagens
conscientes da criatividade e para as técnicas
conscientes das psicotécnicas. Em primeiro lugar,
eles nos ensinam que quando o subconsciente
entra no trabalho, devemos ser capazes de néo
interferir nele” (STANISLA\/SKI). Vocé tem aquela
ideia, comega a fazé-la e pensa: "Ai, acho que néo
¢ isso...” A gente adora fazer isso. Quando o
subconsciente vai, deixe ele ir, depois vocé pensa
se foi bom ou né&o. Por isso que nao se pode ter
preconceito. “Somente as tarefas da criacéo
devem ser conscientes, mas os meios de sua
realizagao, inconscientes. O inconsciente através
do consciente. Eis o lema que deve criar 0 nosso
futuro trabalho” (STANISLAVSKI). O que é
consciente no trabalho do ator? Vou montar uma
peca, Romeu e Julieta, o que é consciente? Ea

circunstancia. E importante pegar um texto e
compreender a circunstancia, compreender os
Acontecimentos. Isto tudo é consciente, porque 0
consciente ¢ aquilo que eu sei. Por isso que: O
consciente ilumina o inconsciente [..]"
(Stanislavski). Essas coisas tém que iluminar o
seu inconsciente. Se eu sei as circunstancias, eu
VOU para cena com esse inconsciente. Aguela
pesquisadora norte-americana de que falei, a
Sharon Marie Carnicke, fala que tudo é dualidade,
¢ o interno, é o externo, é esta questdo do
consciente e do inconsciente. Quando o
Stanislévski fala entre vida e arte, tudo esté nessas
dualidades, a criacdo também estd entre o
consciente e o inconsciente. Quando vocé cria,
aquilo se torna consciente, mas no momento da
acédo, é o inconsciente. Nés precisamos disso.
Quando a gente fica muito sem rotina, a gente se
perde, porque nds precisamos de alguma coisa a
que nos agarrar. Entdo o Stanislavski pensa no
que o ator pode se agarrar: nas circunstancias,
nos Acontecimentos, porque ali € o consciente,
ali esta a vida e ali vocé vai descobrindo novas
coisas. “N&o consiste em influéncia direta, mas
indireta da consciéncia no subconsciente. O fato
é que naalma humana h& algumas partes sujeitas
a consciéncia e a vontade. Essas partes séo
capazes de influenciar nossos processos mentais
involuntarios (STANISLAVSKI). Quer dizer, ndo é
uma coisa direta: “Ah, meu inconsciente agora vai
funcionar.” A gente quer isto, eu ja quis isto, mas
nao é. Ai eu comego a entender cada vez mais que
o trabalho é na Concentracao, na Comunicacéo.
Por isso o coletivo, porque eu preciso do outro
para poder revelar alguma coisa, porque se nao
tem o outro, tudo talvez vire sé o inconsciente.
Para ter consciéncia, vocé precisa ter uma
comunicagdo com vocé mesmo também, mas
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muitas vezes vocé sb sabe se é consciente
partilhando com o outro. Essa abertura ¢ seu
inconsciente, o outro também ¢ consciente, o
outro também te ilumina, pensem nisso!
Stanislavski fala: “Né&o é fécil se aproximar de uma
esfera que néo é acessivel a consciéncia. Tal
objetivo ndo pode ser alcancado pela simples
técnica do ator, por mais perfeita que ela seja. Tal
objetivo somente pode ser alcancado pela prépria
natureza, que € a Unica que pode criar
inconscientemente criacoes vivas [...]. E por isso
que a arte da perejivanie coloca na base do seu
ensino o principio da criagédo natural da prépria
natureza pelas leis normais estabelecidas por ela
mesma.” Por isso olhe para vocé, olhe para o que
vocé faz, trabalhe a sua concentragéao, trabalhe a
sua comunicacao, trabalhe o seu tempo-ritmo,
trabalhe o seu corpo, tenha consciéncia do seu
corpo, sevocéfazisso, também é o seu consciente,
0 seu corpo é a arte concreta, ele é o consciente.
Todo esse trabalho vai te ajudar cada vez mais a
conseguir criar conscientemente cada coisa. Eu
preciso estar inconsciente de mim. Como esse
inconsciente vai surgir? A gente tem que
improvisar! O seu inconsciente sé vai surgir na
acao, fazendo, nao elaborando, pensando, nao na
sua casa, ficando no espelho. Enfim, por isso a
importancia da improvisacdo no trabalho do
Stanislavski, principalmente no final da vida dele.
“Em nossa arte da vivéncia (perejivdanie), todo o
momento de interpretar um papel deve ser
reexperimentado (rerejit) e re-corporificado. Em
nossa arte, muito é feito através da improvisagao
sobre o mesmo tema, firmemente fixado. Essa
criatividade dé& frescor e espontaneidade a
execucao (STANISLA\/SKI). Al é o consciente.
Nosso tema pode ser Romeu e Julieta, o primeiro
amor, uma série de coisas que eu tenho como um

ponto de partida, como Supertarefa, como ideia
total, que também ¢ algo consciente que vai ser
um impulso. Se vocé n&o tem uma coisa fixada,
vocé se perde o tempo todo, mesmo que este
fixado depois mude no futuro, mas em algum
momento vocé tem que ter alguma coisa fixa para
poder agir. A perejivdanie é jogo, é improvisacao, é
se relacionar com o outro em cena. E quando o
outro me da alguma coisa, eu vou me adaptar. Por
exemplo, a Nair D'Agostini gosta muito do
elemento Adaptacéo, vocé tem que estar aberto a
se adaptar ao outro, e ndo querer que o outro faga
0 que vocé quer que ele faga. A criagédo esta
exatamente na relacédo, no jogo, nao é fazer o que
vocé quer, é fazer o que o outro estéa te dando, e 0
outro te ilumina. Entdo: "Afirmo que a vivéncia
espontdnea e intuitiva que é dirigida
inconscientemente pela propria natureza ¢ a mais
valiosa e nao se compara a nenhuma outra
criacéo. Contudo, ao mesmo tempo, afirmo que,
em outros casos, o sentimento vivenciado que
nédo foi verificado, valorizado, sugerido pelo
intelecto e pela vontade pode estar errado e
(STANISLAVSK]).  Olha como &
complexo! Eu estou improvisando, super aberta,
mas eu tenho que ter consciéncia disso. Se o meu
pensamento nao funciona ndo é aprendizagem.
No Sistema de Stanislavski tem trés bolinhas: a
mente, bem no meio, a vontade e o sentimento,
isso tem que estar equilibrado. Eu preciso pensar,
eu preciso saber. Nao é agir sé por instinto, o ator
ndo age por instinto, ele age com consciéncia
também, é o inconsciente surgindo para virar
consciente e assim sucessivamente. E legal a
gente pensar que é um Sistema da perejivanie. “O
objetivo da nossa arte nao é apenas a criacao do
papel '‘de uma vida do espirito humano’, mas
também sua transferéncia externa em forma de

incorreto”



arte. Portanto, um ator deve nao apenas vivenciar
(perejivdt) o papel internamente, mas também
incorporar externamente a vivéncia (perejivanie) —
que é a questdo de colocar o corpo . A fim de
refletir a vida mais sutil e muitas vezes o
subconsciente, & necessério ter um aparelho de
voz e corpo excepcionalmente sensivel e
perfeitamente desenvolvido. A voz e o corpo
devem, com
espontaneidade, transmitir instantaneamente e
com precisao os sentimentos mais sutis. E por
isso que o artista da nossa arte deve muito mais
do que em outras &reas da arte, cuidar n&o s6 do
seu aparato interno, mas também do externo”
(STANISLAVSKI). Esta ¢ a questdo do corpo que
eu falei. Eu tenho essa vivéncia, eu tenho

grande sensibilidade e

inconsciente, eu tenho que improvisar e aonde &
que vai se revelar este inconsciente? Através de
onde? Na improvisacdo, mas através da agao. A
nossa arte é a arte da agao. O nosso objetivo néo
¢ vivenciar na hora de fazer, nosso objetivo é criar
acdes para que a vivéncia acontega, como na
vida. Vocé né&o pensa “Ah, agora vou vivenciar uma
experiéncia alegre”, vocé fala "Quero me divertir”,
e al tem muitos tipos de diversdes: eu posso ir ao
parque de diverséo... Quando eu fui a um parque
de diverséo, foi com a escola umavez, e eu inventei
de ir aquele elevador, o que para mim n&o foi nada
divertido. Isto é experiéncia, vocé vai para se
divertir, e a idealizacao é s6 dar risada o tempo
inteiro, s6 que quando se entra no brinquedo e se
estéa vivendo a experiéncia, eu estava muito viva,
eu tive muito medo. Isto aconteceu e é acéo, néo
¢ a idealizagado de se ir para o parque e s6 dar
risada. E todas estas experiéncias podem
acontecer. Entdo a nossa preocupacao enquanto
atores é buscar a acéo, porque é na acdo que vai
se revelar este inconsciente, onde se vai vivenciar.

Na vida s6 se vivencia através da agéo, vocé vai a
um restaurante, vocé sai, acontecem coisas;
quando alguém caiu da bicicleta, teve a acédo de
se jogar de alguma forma para néo ser atropelado
e isso causou uma série de coisas, al é o
inconsciente funcionando. Por isso a importancia
da agao. “A ‘verdade das paixdes’ de Puchkin e a
‘arteda perejivanie’ estao ligadas indissoluvelmente
a ‘arte da acao’. Sem tal compreenséo, néao é
possivel alcancgar a totalidade da agao psicofisica
almejada por Stanislavski” (ZALTRON, 2016, p.
113). Nas paixdes de Plchkin é onde o Stanislavski
vai pegar a verdade das paixdes. O Plchkin tem
esta frase que é a verdade das paixdes, e
Stanislavski vai usa-la para elaborar a questdo das
circunsténcias. Vocé descobre a verdade através
das paixdes, das coisas que te afetam. Por isso
Stanislavski vai pensar em como fazer com que o
atortambém se afete, e al a questao de se analisar
acircunstancia. “[...] a nossa arte ¢ a arte da acao.
A palavra ato (akt) provém da palavra latina ‘actos’,
que significa acéo; a palavra drama, com origem
na Grécia antiga também significa acéo. [...]
Enquanto estado agindo em cena, ¢ interessante,
no momento em que deixem de agir, € enfadonho.
[...] Vocés chegarédo a sentimento a partir da agao.
E depois se esforcem o quanto for possivel em
exercitar essa linha. As Agoes Fisicas séo vélvulas
para, no fim das contas, influenciar os
sentimentos” (STANISLAVSKI apud Zaltron, 2016,
p. 114). Entdo é a acéo que vai te levar a perejivanie.
“Por meio das Acdes Fisicas vocés podem
conhecer a vida que vao ter no novo papel néao
somente com a mente e os sentimentos, mas
também com o corpo. Sim essa vida com o corpo
e com a alma antes de conhecer e julgar”
(STANISLAVSKI). Quando vocé comeca a
experimentar o papel, vocé tem que experimentar



COM 0 Seu corpo, com a sua alma, com tudo antes
de vocé conhecer melhor e antes de comecar a
julgar. “A agao fisica ndo é o objetivo em si, mas o
meio para criacao da linha exterior e depois
interior da logica e da coeréncia do
desenvolvimento do papel” (STANISLAVSKI). Isso
passa a ser uma das coisas mais fundamentais
no fim da vida de Stanislavski, ndo ¢ uma agao
que me revela, ndo é uma coisa que eu fago, mas
isso tem um sentido e mais, vocé vai criar uma
linha, e esta linha vai dar um sentido. O ser
humano é maior do que uma peguena acéo, ele é
um conjunto de coisas, é um conjunto de agdes
em que a gente percebe quem é o outro. Quando
VOCE& comega a conhecer uma pessoa, as vezes
elatem uma acao e vocé acha essa pessoa super
legal ou o contrario, e quando vocé comecga a
conhecer essa pessoa melhor, conviver mais com
ela, vocé comeca a ver o conjunto de acdes desta
pessoa, e este conjunto de acdes vai dizer quem
ela é para vocé. Por isso que essa linha de agao é
muito importante, ndo é uma cena que vai te
revelar algo, mas um conjunto de cenas, porgue
se uma cena ja revela tudo, acabou o espetaculo,
ninguém quer ver mais nada. Por isso que o
objetivo ndo é a acdo em si, mas é uma agao
somada a outra agéo e a outra que vai criar um
conjunto de acdes e revelar um sentido muito
maior, que esta além das palavras. “Passo a passo,
como os degraus de uma escada, essa légica e
essa coeréncia do desenvolvimento da acéo levam

0 artista até resultados finais de cada tarefa em
conjunto, ou seja, até a Supertarefa de toda a
obra” (STANISLAVSKI). Isso é muito bonito no
Stanislavskil E por isso ele fala que a Supertarefa
& muito importante, na verdade, o Superobjetivo,
mas dizem que a melhor traducéo é Supertarefa.
Se eu tenho um Superobjetivo, que é aquilo que
eu vou revelar com a obra, é dele que eu vou para
as partes. O Superobjetivo seriatodos os pontinhos
do desenho, porque ele te da um limite. E vocé faz
as acodes para ligar e revelar o todo. Entéao eu
tenho que ter nocéo do todo, aprofundar as partes
para conhecer melhor o todo e ter o todo. “O
segredo das Agoes Fisicas é que elas ndo podem
existir apenas por si mesmas. Elas sdo mortas
guando sao realizadas por si s6 e para si, isso é
muito importante, pois as vezes a gente realiza a
acdo para a gente. As Acbes Fisicas séao
reanimadas por dentro, pelos impulsos psiquicos
que justificam o trabalho do corpo”
(STANISLAVSKI).  Esses impulsos sdo o
inconsciente. O mesmo tema e experiéncias
diferentes, aqui € quase um resumo meu para
mim mesma. Estas fotos todas s&o do pdr do sol
no mesmo horério em dias diferentes, no mesmo
local, exatamente no mesmo local.

SIMONE SHUBA - Tirei estas fotos todo
dia as 19:40 horas, todas elas, cada dia um dia.
Um mesmo tema pode ser expresso de forma
totalmente diferente, é a acao e o movimento. Para

SIMONE SHUBA



se ter acdo precisa ter movimento. Stanislavski
fala: *Onde h& movimento, ha acéo.” E onde héa
movimento, h& vida, e a acdo gera movimento.
A busca para a realizacdo da arte da perejivdanie
nunca foi e nem sera um caminho facil e sem
obstaculos, pelo contrério, requer do ator, do
diretor e do pedagogo um processo arduo de
persisténcia, renovacao e entrega, a0 mesmo
tempo em que necessita de paixdo, respeito,
vontade e amor a arte e a criagédo. £ é bonito,
porque se fosse facil a gente talvez ndo gostasse.
Para mim, n&o tem nada que dé mais trabalho,
mas também né&o existe nada mais apaixonante,
maravilhoso e intenso na vida do que os meus
filhos. Eu acho que a arte da perejivanie, a questao
da natureza ¢ isto, é educar um filho, porque é
tudo na base da experiéncia mesmo, de tentativas
e erros. Quantas vezes a gente erra, 0s N0ssos pais
erram, nds que SOMOS pais erramos, mas a gente
erra pelo amor, erra e corrige, € um trabalho. Por
isso o Stanislavski fala que é a mesma coisa que
gerar um espetéculo é vocé gerar vidas humanas,
¢ vocé falar da alma humana, e a alma humana é
uma coisa muito vasta, a alma humana & infinita,
tem milhdes de possibilidades, e a gente tem
gue descobrir algumas das possibilidades dentro
destas milhdes. E o Stanislavski vai criar o seu
Sistema e 0s seus métodos para isso. Ndo ¢ facil,
mas nao tem nada mais prazeroso. O resultado
criador da arte da perejivanie consiste na criacéo
viva, ndo em uma cépia do papel tal qual foi
produzido pelo poeta, n&do no proprio artistatal qual
0 conhecemos na vida e na realidade; € uma nova
criagdo, um ser vivo com tracos herdados tanto
do artista que o concebeu e deu luz a ele quanto
do papel que o fecundou; é uma nova criacgao,
espirito do esplrito, carne da carne, do papel e
do artista; é a criatura viva, organica; é Unica e
apenas pode nascer no meio das misteriosas leis
da prépria natureza, na confluéncia dos elementos
orgénicos, espirituais e corporais do ser humano

do papel e do ser humano artista. Tal criacéo
gue passa a viver entre nés pode agradar ou néo
agradar, mas ela existe e n&do pode ser outra.
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MESA REFLEXIVA ‘A Prética do £tude no
Processo Criativo do Ator”

PALESTRANTES: Angélica Di Paula, Felipe
Rocha, Marcela Grandolpho e Simone Shuba

MEDIADOR: Felipe de Menezes
Realizada em 37 de janeiro de 2019, na Unidade
Barra Funda do Teatro Escola Macunaima.

SINOME SHUBA' - Que bom estar aqui de
novo! Nés quatro nos organizamos da seguinte
forma: eu vou falar um pouco do olhar da Maria
Knebel e depois a Angélica vai falar do Veniamin
Filshtinky, a partir de um texto que nés, professo-
res, lemos e trabalhamos em nossas reunioes e
gue se chama “Educacéo Através de Etudes”. Na
verdade, este texto deu o start de tudo isso e é
por causa dele que né estamos aqui. Cada um de
nds pesquisou uma parte deste texto para expor
hoje. Entéo, eu vou falar da Maria Knebel, a An-
gélica, do proprio Filshtinky, que & um professor
de S&o Petersburgo; o Felipe vai falar do Toporkoy,
que foi ator da Ultima fase de trabalho do Stanis-
lavski; e a gente termina com o olhar do Demidov
apresentado pela Marcela. A gente fez esta mesa
para falar de varios pontos de vista do étude, que
foi uma préatica importante no final da vida do Sta-
nislavski. Na verdade, eu acho que durante a vida
toda dele ela foi importante, mas a gente fala no
final s6 para valorizar. Eu acho que a prética do
étude existe desde sempre no trabalho do Stanis-
lavski, e ela vai se transformando. O Stanislévski
vai pegar a ideia dos études das Artes Plasticas.
Nas Artes Plésticas, étude é quando o pintor resol-

1. Mestre e doutoranda em Literatura e Cultura Russas pela FFLCH/USP e
pesquisadora do Sistema Stanislavski. Especialista em préaticas meditati-
vas criadas por Rajneesh, conhecido como Osho, é atriz, diretora e profes-
sora do Teatro Escola Macunaima. E autora de Stanislavski em Processo:
Um Més no Campo - Turguéniev (Perspectiva, 2016).

ve fazer um quadro, s6 que antes de gastar a sua
preciosa tinta, ele faz um esbogo deste quadro, um
estudo, em que ele pode apagar ou inserir coisas.
Este esboco é o processo de criagao do artista. O
étude nao visa uma finalizacéo, o seu objetivo é
uma investigacéo, é buscar um esboco. Depois
que vocé realiza um primeiro esbogo, que vocé
faz algumas descobertas, vocé vai para uma outra
etapa do étude, que, para o artista pléastico, é a da
cor. O Stanislavski tem uma fala que eu adoro: “A
descoberta de si mesmo no papel e o papel em
si mesmo.” Esta relacdo com o papel vai se dar
no étude, neste esbogo, que vai se afinando. Entao
qual a diferencga entre cena e étude? A cena ¢ algo
que ja esté finalizado, e o étude é um processo,
gue comega cru. No étude vocé comega a fazer os
primeiros tragos e vai elaborando até falar: “Nossa,
é issol" E como um bolo saindo do forno: primeiro
vocé tem que ter os ingredientes, depois é experi-
mentar para saber como fica, e o bolo saindo do
forno é a cena. A Maria Knebel fala que o objetivo
do étude é tocar profundamente na esséncia da
obra. Eu gosto muito disso, porque a nossa grande
questao é sempre como abordar uma obra, uma
obra dramética, e o étude é esse meio. Quando a
gente pega um texto, a gente ja quer fazer a cena
como vai apresentar. Mas tem um processo, como
0 nascimento de uma crianga, que precisa nascet,
crescer, se alimentar. Na relacdo com uma obra,
0 objetivo primeiro é vocé penetrar a sua essén-
cia, se encontrar nela e ela te encontrar. Este é o
grande objetivo para Maria Knebel, que fala que a
guestao da Anélise Ativa, de se analisar uma obra
ativamente, é descobrir o texto no corpo, como eu
disse ontem, no corpo, na mente, na alma e no
sentimento, tudo junto, porque é uma coisa sisté-
mica. Por isso o étude passa ser mais importante
ainda, porque é com 0 meu corpo gue eu vou des-
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cobrindo as coisas para poder de fato criar den-
tro de mim um estofo, um encontro. O Veniamin
Filshtinky fala de se apropriar dos acontecimen-
tos, que é se apaixonar pela obra, este € o meu
primeiro encontro. E como a gente se apaixona
por alguém? Tem o amor a primeira vista, mas fora
iss0, existem pessoas que vocé acha meio assim
e depois fala: “Nossa, nao é que a fulana é legall
(Risos) "Deixa eu me aproximar dela, conhecé-la
melhor, saber como é avida delal” Quando a gente
esté préximo de alguém, a gente se apaixona por
esta pessoa independente de quem for. Quando
a gente conhece alguém de verdade, a gente se
apaixona pela pessoa. Tanto é que quando a gente
convive muito com alguém, e este alguém sai da
gente, da uma balancadinha. A proximidade com
o texto é amor, € paixdo, é conhecer bem a obra
para vocé se apaixonar por ele. Este é o primeiro
passo, que se realiza por meio do étude. Primeiro
eu me apaixono, depois vou entendendo os acon-
tecimentos, e cada vez que eu os entendo, eu me
apaixono mais. E dai que vai surgir uma obra. A
Maria Knebel fala sobre o que eu estou explican-
do aqui, que o ator compreende o texto depois de
fazer um étude corretamente. Quando vocé faz,
aquilo te causa algo e vocé nao fala: “Arraseil”
Quando vocé fala “Arraseil”, desconfie! (Risos)
Mas quando vocé fala “Nossa...”, aguele “Nossa...”
gue nem hé palavra para descrever, entdo vocé fez
corretamente. “Depois de transmitir tanto pelas
acoes como pelas palavras, sdo os pensamentos
do autor. Acontece entao o verdadeiro encontro ar-
tistico entre ator e autor, um alegre encontro que
futuramente daré frutos em cena.” Isto é lindo e é
sobre 0 encontro, este encontro que tem que ficar
cada vez mais proximo, cada vez mais intimo. Isto
€ um pouco da Maria Knebel e de suas falas. Ago-
ra eu passo para a Angélica.

ANGELICA DI PAULA’ - Eu peguei o trecho
gue vou ler agora de um artigo da Michelle Zaltron
(2015, 184), e ele tem muito a ver com a fala da
Shuba: “A préatica do etiud, que pode ser traduzido
como estudo, constitui um exercicio de investiga-
cao da acéo que envolve o aparato psicofisico do
ator em sua totalidade fisica, mental e emocional.
O etiud, como ‘nucleo criativo’, possibilita o aper-
feicoamento do trabalho do ator ao acionar todos
os elementos do ‘sistema’ para a realizacéo da
acao.” Este artigo se chama “A Préatica do £tiud no
‘Sistema’ de Stanislavski®” e é muito facil de se
encontrar na /nternet. Eu gostaria que a gente
prestasse atengao nesta relacédo, que a Shuba dis-
se, com o aperfeicoamento. O estudo permite que
eu, como artista, como ator-criador, comece a
prestar atencdo no meu desenvolvimento, no meu
aperfeicoamento, no meu aparato, nas minhas
habilidades técnicas, no meu corpo, na minha
voz, mente, esplirito, na minha sensibilidade, na
minha empatia, no meu olhar para o mundo. Mas
como assim? E uma coisa magica? Eu vou me tor-
nar melhor por causa disso? E! Eu adoro fazer
analogias, que as vezes séo péssimas. (Risos)
Mas eu fiz uma analogia, em que eu acredito ver-
dadeiramente: eu acho que o étude tem uma rela-
Gcao com a nossa propria vida. Eu posso viver a
vida a passeio, ndo me relacionar com as coisas
que acontecem para que elas me modifiqguem
como ser humano, me potencializem, me facam
criar uma relacdo profunda com as coisas ou sa-
ber me proteger de certos acontecimentos. Uma
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relacao de busca para conseguir se desenvolver
como ser humano, evoluir. Ou ainda eu posso pas-
sar a minha vida inteira sem me relacionar com o
que acontece, sem que os acontecimentos me fa-
g¢am pensar, me fagam agir de outra forma, me
sensibilizem para que eu possa, em uma situagao
anéloga, agir de modo diferente. Eu posso viver e
ja ter alcangado certa idade, mas né&o ter aprendi-
do, por exemplo, a ter empatia pelo outro. Mas eu
posso viver me observando como ser humano e
tentando melhorar. Eu acho que tem esta diferen-
ga no étude: vocé passa de um leitor, de um pro-
cesso analitico, mental, para um processo que
envolve o teu corpo. No Iniciantes, quando vocé
entra para fazer os jogos, o teu corpo, de certa ma-
neira, esta travado, ele néo escuta, ele ainda néo
se posiciona de forma a explorar o espaco. Mas
com avivéncia dos jogos — e nao é exatamente um
processo racional —, vocé vai se comportando me-
Ihor no espaco, vai de deixando levar intuitivamen-
te pelo processo de jogar com outras pessoas,
entendendo melhor o tempo-ritmo do jogo e se
colocando mais, fluindo. O étude estad muito préxi-
mo desta relagao de experienciar, de sair de um
processo puramente mental. Em uma relagéao
muito racional diante de uma obra ou de uma fer-
ramenta do Sistema Stanislavski, quando a gente
se levanta para fazer uma acéao, ela nao é verda-
deira, porque a gente nédo a esté vivenciando. A
gente racionalmente estabeleceu um objetivo
para esta acéo e quer fazé-la mas isso mata a mi-
nha acéo, que passa a ser demonstrativa e nao
vivenciada. Entdo com um ator pode se desenvol-
ver na relacdo com o étude? Sao os estudos que
exigem que a gente busque se tornar um ator ob-
servador, um ator critico, um ator atento. S6 que,
ao mesmo tempo, este ator critico e atento tem
gue ser muito generoso consigo mesmo, muito
poroso, tem que ter muito espaco interno e liber-
dade. Se ele for muito critico, ele ndo se permitira
0 processo de estudar, de ser livre para errar, e se
ele for sé pela intuicéo, ele perde a capacidade de
avancar. E necesséria uma mescla entre estes es-
pacos. Eu brinco com meus alunos que é ser Su-

flair, o chocolate aerado que quando vocé pde na
boca derrete. Vocé tem que ter espaco, o ator é
este espaco em que o ar pode entrar, as coisas
podem acontecer, mas generosamente. “O étude
¢ importante no infcio do processo de estudo,
quando um exercicio se transforma em étude.
Etude é o meio para mobilizar toda a biografia es-
piritual de um estudante, o canal de conexéo en-
tre os mundos internos de um ator e de uma per-
sonagem. Essas séo embarcagbdes comunicativas.
Finalmente, o método de études ajuda um atorem
seu trabalho concreto em um papel em todas as
etapas da producéao. Etude ajuda a manter o ja
criado papel vivo" (FILSHTINKY, 2013, p. 129). E
muita coisal A gente se encontra toda sexta-feira
nas reunides pedagdgicas, e isso modifica cons-
tantemente a nossa pratica. Faz dez anos que eu
estou aqui, e essa troca me alimentou, me modifi-
cou como artista, como professora, e acho que,
para todos noés, isso é uma constante. Entao, se-
guindo pelos nossos estudos nestas reunioes,
como a Shuba falou, a ideia dos études vem das
Artes Plasticas, mas se a gente parar para pensar,
eles séo modelos, tentativas de se criar algo. Se a
gente pensar no Leonardo da Vinci, alguns de
seus eshogos se tornaram obras. Se a gente pen-
sar na musica classica, como a de Chopin e de
varios outros compositores, tem études que po-
dem ter sido feitos para se criar uma obra maior
ou sobre um tema. Eu n&o sou uma pessoa que
toca instrumentos musicais, mas eu tentei tocar
violdo e lembro dos momentos em que eu fazia
um dedilhado ou de quando uma pessoa toca a
escala no piano. Eu estudei na UNESP e eu ouvia
muito estes exercicios la. Isto é claramente uma
atividade que eu estou fazendo para melhorar a
minha relacdo com um determinado instrumento,
com um determinado acorde. E quando ¢ que os
exercicios, como o0s que eu citei, se transforma
em études? Eu néo sei se essa resposta exige algo
preciso, porque a gente esté falando de arte. Mas
na visao do Filshtinky, o exercicio & uma tentativa.
Ele da um exemplo que eu acho que, no primeiro
semestre, a gente usou coisas muito préximas



dele no curso de PA1. O exemplo é: o aluno lava o
rosto e escova os dentes como se ele estivesse
acordando de manhé e tenta se relacionar verda-
deiramente com esta acao. Ele presta atencao no
que estéa fazendo, imagina a torneira, a 4gua, ten-
ta se relacionar de verdade. Tentar lembrar desta
acao é um exercicio, mas se vocé fizer isso varias
e véarias vezes, fica chato e perde todo o sentido. O
Filshtinky fala uma coisa que eu amei! Ele diz que
o exercicio esté louco para se transformar em étu-
de, esta inclinado a se transformar em étude, e de
tanto eu praticar essa relacéo de lavar o rosto, es-
covar os dente e me preparar para sair como eu
faco de manhéa, eu comeco a introduzir um frag-
mento de vida nela. Quer dizer, eu estou lavando o
rosto, mas eu tive insénia e dormi pouco, entdo eu
j& me coloco em uma circunstancia; eu estou la-
vando o rosto e alguém esta me esperando la em
baixo, € 0 meu primeiro amor, sdo 0s meus pais
me cobrando que eu estou atrasada. A partir dis-
so, eu me coloco em circunstancias e comeco a
experimentar, experienciar fragmentos de vida.
Entdo eu esqueco de me relacionar com a tentati-
va de lembrar da agua, de lidar com os objetos
imaginarios de modo verdadeiro e passo a viven-
ciar, passo a colocar vida no meu lavar o rosto e
escovar os dentes. O Filshtinky também pontua
que Stanislavski, em seus Ultimos cadernos, néo
sublinhou a diferenca entre as nocdes de exerci-
cio e étude, talvez porque naquele momento ele
néao sentisse essa necessidade. Eu acho que para
gente tem feito muito sentido diferenciar os dois.
No étude a gente comega a se conectar com as
circunstéancias, a vivenciar um fragmento, um pe-
dacinho de vida, que me da a oportunidade de me
trabalhar como ator. Logico que eu estou falando
de uma transicao que demanda tempo, demanda
vontade e ndo é de uma hora para outra. As vezes
VOCé consegue vivenciar uma acdo sem se preo-
cupar com ela, ou seja, sem se preocupar se vocé
esté vivenciando verdadeiramente um pedaco de
vida, se vocé estéd na circunsténcia, ou se esta so
repetindo esta acéo. A acéo as vezes me envolve e
eu a vivencio ou as vezes estou sé demonstrando,

fazendo algo para atingir o objetivo que eu estabe-
leci. O estudo sobre si mesmo é; “Por um lado, um
estudo ‘dispara” dentro do material, por outro
lado, um estudo ‘dispara” para dentro de si mes-
mo. E aqui que nos chegamos ao coragao do mé-
todo de estudos: em primeiro lugar, € o canal de
conex&o entre o material e a prépria vida, a de si
mesmo” (FILSHTINKY, 2013, p. 120). O Filshtinky
fala do estudo sobre si mesmo e do estudo asso-
ciativo, que é quando os exercicios comegam a
declinar para um étude e o aluno a se relacionar
com uma obra. Por exemplo, nés vamos estudar
Romeu e Julieta, do Shakespeare, e peco que me
tragam études que remetam ao primeiro amor de
vocés ou a um amor néo correspondido. Af a gen-
te comega a entrar em um processo de trabalho
sobre a biografia de vocés, a relacéo real de vocés
com vida e a relacdo com a obra. A gente passa
pelo momento em que vocé experiencia estar em
cena, revivendo algo que seja biografico, mas nao
exatamente como aconteceu, porgue nunca sera,
relacionando isso com um trecho, com algum as-
sunto da obra, que pode sobre a relacao entre pai
e filho, sobre a relagao entre diferentes geragoes.
E, a partir deste étude, a gente se aproxima do
tema da obra ou as vezes de um trecho dela. Isso
a gente realmente vivencia durante as nossas reu-
nides. Esse € o momento em que eu acho que o
ator comeca se tornar consciente da exploragéo
do étude como algo que o faca se desenvolver; co-
mega a acionar o seu psicofisico de modo a con-
tribuir para a obra como algo que néo esteja sepa-
rado de vocé. Enfim, isso vai longe e o Felipe e a
Marcela vao falar mais sobre essa relacao. Eu ain-
da queria ler uma Ultima citagdo do Filshtinky
(2013, p. 128): “Etude é sobre lutar contra a forma,
o texto mecanicamente memorizado, a cena, ou a
situagado em que forma pode ser boa, mas ‘endu-
rece’. A forma pode gradualmente superar e su-
primir o conteldo, vibrando por dentro. E POr isso
que é importante dizer no tempo certo: ‘Forma,
conheca o seu lugar'!” Isso que o Filshtinky fala
colabora muito com o que o Macunafma vivencia,
com o que a gente vive N0s NOSSOS Processos, que



¢ lutar contra algo que estagne vocés ou que dei-
xe vocés com medo de fazer algo no aqui agora.
Inclusive o0 nosso tema da mostra do semestre
passado foi sobre isso: 0 aqui e agora. A gente
tende a querer repetir algo que foi bom em cena,
mas a gente esta falando de uma matéria viva, a
gente esta falando de um tempo presente. E mes-
mo que eu use uma referéncia da minha vida, o
Filshtinky deixa muito claro isso, eu preciso me
relacionar com o que esta acontecendo no aqui e
agora. Algo aconteceu |4, mas agora vocé esté se
relacionando neste tempo. Entao tem a relacéo
das apresentacdes, o como a gente faz vocés se
aproximarem do texto, se este for o objetivo, tem o
processo, como a Shuba falou, de se apaixonar
por uma obra, por um autor e pelas palavras dele
e nao necessariamente apenas reproduzir as pa-
lavras do texto, mas sim manter esse espirito de
estudo, de presenca, de estar aqui comunicando
algo, de estar poroso para quem eu compartilho
isso, para a minha plateia. Agora é com o Felipe.

FELIPE ROCHA" - Eu fiquei pensando no que
dizer e acabei escolhendo um livro base que eu
gosto muito, Stanisldvski Ensaia — Memodrias, do
Vassili Toporkov, que j& era um ator importante e,
depois de um tempo, entrou para o Teatro de Arte
de Moscou. Eu acho que é uma experiéncia muito
interessante a dele, porque ele viveu tanto no
teatro de representacdo, como Stanislavski
chamava, quanto no teatro da vivéncia, que era o
Teatro de Arte de Moscou. E eu acho que ele
consegue, neste livro, perceber um pouco a
diferenca entre um lugar e outro e acho isso
importante. Eu fiquei pensando no que eu
precisaria trocar aqui e eu acho que ¢é sobre este
livro. O Toporkov trabalhou com o Stanislavski
quando ele j& estava quase morrendo e foi um dos
escolhidos para passar adiante o legado do
Sistema. Para isso, ele convidou véarias pessoas
para praticé-lo. O Stanislavski tem frase que gosto

4. Ator e diretor, € Bacharel em Direcao Teatral pelo Departamento de Artes
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muito: “Entender é saber fazer!” Eu acho essa
frase muito importante, porque néo € sé entender
conceitualmente o Sistema, mas para vocé poder
trocar, vocé tem que entender na préatica e no teu
corpo. E o Stanislavski, entdo, convidou algumas
pessoas que praticaram o Sistema para poderem
seguir ensinando apds sua morte. A questao que
eu acho importante levantar sobre o étude é tentar
entender de que teatro a gente esta falando, nao
enquanto linguagem estética, mas enquanto
esséncia. Eu acho que o étude néo é exatamente
um procedimento que serve para toda e qualquer
criacdo, mas acho que para toda e qualquer
linguagem estética sim. Acho que ele tem
principios claros que revelam o que esse homem
sonhou ao longo de sua vida. Acho que essa
perspectiva dele enquanto sonhador é o que mais
me interessa neste momento, a questéo do sonho
me envolve bastante. Os tempos sao dificeis e
acho que sonhar & uma ato de resisténcia. A mim
parece que esse homem passou a sua vida inteira
sonhando e nao chegou a nenhum resultado final,
mas se estivesse vivo até hoje, ele ainda estaria,
sem dulvida, se reinventando. Acho isso
importante, porque as vezes parece que “Ah,
entendil E isso!” Acho gue nao, acho que era isso
gue ele estava pensando naquele momento e
acho que o grande sonho dele era o de um teatro
vivo. Eu escolhi uma primeira frase, que & um
trecho do Stanislavski comentando um ensaio do
Toporkov com todos os atores: “Vocés percebem
cada visdo cénica, cada encenacéo maravilhosa,
singular e surpreendente que aparecia cada vez
que vocés tentavam?” Eles estavam fazendo uma
série de études. “Impossivel fazer marcacoes
assim! Como seria bom se cada vez pudesse ser
diferente. Eu sonho com um espetéaculo no qual
os atores nao soubessem qual das quatro paredes
da caixa cénica seria aberta para os espectadores”
(TOPORKOV, 2016, p. 199). Eu gosto muito desta
citacao, porque acho que ela aponta um caminho
de que o teatro ele esté falando. Quando ele diz
isto, ele esté falando: "Ah, eu n&o eu vou marcar!”
Marcar quer dizer: eu entro aqui, a Marcela entra
ali, e a gente olha para l4... Mas, desta forma,



como eu me relaciono no tempo real? O que
importa € a relagao e ndo se eu estou do lado de la
ou de ca ou de costas. O que importa é a relagao
humana entre a gente, e ela pode acontecer de
costas, de lado. Depois que a gente entende a
obra, tanto faz as relacOes estéticas ou a
linguagem que a gente vai escolher, contanto que
a gente tenha a apropriagao desta obra e possa
vivé-la; neste momento do teatro de quarta parede,
com qualquer uma delas aberta. Acho que a
guestéo para ele, enquanto pesquisador, ator e
encenador era como fazer isso. E muito bonito a
gente pensar “Eu quero esse teatro!” Mas a
questdo ndo é a ideia, € o como, que prética
consegue me encaminhar, enquanto ator, para
gue eu possa viver o aqui e o agora em qualquer
proposicdo de cena, entendendo a relacéo
humana. Eu acho que esta é a préatica do étude, é
0 caminho como metodologia pratica do Sistema.
Um outro trecho que eu acho que tem a ver com
isso, para a gente entender de que teatro estamos
falando, é: “Stanislavski recusava categoricamente
as encenacdes que, por mais que possuissem
uma concepgao corajosa, ndo fossem justificadas
pelo trabalho do ator por sua arte, que nao fossem
apropriadas ou vividas pelo ator. Melhor algo
menor, massimples, masdentrodas possibilidades
do ator, do que uma explosao estéreo que ficasse
para além das suas capacidades. Para ele,
encenacgado que nao levasse em consideragao as
possibilidades do ator jamais seria um plano,
nunca conseguiria se tornar espetéculo. Ainda
que fossemos capazes no espetaculo assim, de
reconhecer a imaginacao do diretor, a obra jamais
chegaria ao coracao dos espectadores. Logo,
permaneceria indtil” (TOPORKOV, 2016, p. 169).
Eu acho muito bonito este trecho, porque ele traz
mais alguns apontamentos de que teatro a gente
estd falando. Acho que para a gente, enquanto
escola, enquanto alunos e professores, traz
muitas coisas. Tem algo que é: “Ah, mas e a
encenacao, como vai ser?” E necessaria a calma.
O nosso foco ¢ o trabalho do ator. O que a gente
consegue construir, enquanto um coletivo, neste
semestre, que seja realmente vivido? Isso & muito

importante e acho que aponta o que ele queria
com esse teatro. Acho lindo o “chegar ao coragao
do espectador”, o teatro que toca o coracgéao.
Stanislavski, no caminho de tocar o coracéo, cria
uma obra que é de fato vivida pelos atores e nao
que se sobressai pelos efeitos de encenacéo ou
pelas grandes ideias do diretor, mas pela
compreenséo do coletivo naquela pratica. "A arte
do teatro é tal que requer inovacdo constante do
trabalho constante sobre si mesmo. Foi construida
sobre a reproducédo e a transmissao da vida
organica e nao suporta formas e traducodes
engessadas, por mais belas que sejam. Nossa
arte é viva e, como tudo que vive, encontra-se em
movimento e desenvolvimento. Algo que ontem
foi bom, hoje j& n&o serve mais. O mesmo
espetaculo amanhéa néo sera o de hoje. Essa arte
requer uma técnica especial, que nédo € a técnica
do estudo de procedimentos e recursos teatrais
especificos, é a técnica de dominio das leis da
natureza criativa do ser humano, a capacidade de
agir sobre essa natureza, de conduzi-la; a
capacidade de descobrir a cada espetéculo as
possibilidades criativas da sua intuicao”
(TOPORKOV, 2016, p. 175). Eu acho esta uma
6tima definicéo do que é o étude. O étude é esta
fé, que nado é a técnica especifica de uma
linguagem, mas é uma tentativa de se aprender
com os atores a perceber as leis da relagéo e da
natureza humana; como eu consigo conduzir,
criar a partir delas, sendo este o caminho para eu
esteja em uma posicdo sempre aberta e livre na
cena. “'O que aconteceu?’, disse o Stanislavski ao
terminar o ensaio. Vocés foram tomados por uma
onda de intuicdo e fizeram a cena
maravilhosamente. Isso é o mais valioso na arte.
Sem isso n&o ha arte. Vocés nunca mais
conseguiréo fazer assim. Poderdo fazer pior ou
melhor, mas houve algo aqui que é irrepetivel e
por isso valiosissimo. Tentem repetir e nada
aconteceré. Isso nao pode ser fixado, é possivel
fixar apenas os caminhos que os trouxeram a tal
resultado. E eu os importunei na busca da
sensagado da verdade das Agbes Fisicas mais
simples. Esse é o caminho para despertar a



intuicao” (TOPORKQYV, 2016, p. 151). Eu acho que
aqui ele aponta um caminho possivel para o nosso
trabalho, que n&o é repetir o que eu fizemos, mas
entender o caminho que levou a nossa intuicéao a
estar desperta para que eu conseguissemos
chegar aquele lugar. Acho que isso é a grande
dificuldade e talvez a grande beleza em questéo.
Acho que para a gente, enquanto atores, aceitar
este lugar de nao querer repetir o que foi bom é
dificil. Na verdade, tentar entender que caminho é
esse é 0 que a gente chama de Linha de Acéo. Se
eu entendo a Linha de Agao, eu posso vivé-la e
tentar acessar a minha a intuicdo cada vez que eu
retomo o caminho interno que me motivou a viver
isso. E eu posso viver, a cada vez, de um jeito
diferente. Tem um trecho, em que um ator diz;
‘Acho que, aqui, Tchitchikov sente...” ao que
Stanislavski responde: “Ndo pense sobre isso,
pense sobre como ele age. E entao?” (TOPORKOQV,
2016, p. 89). Aqui ele lanca uma questao que a
gente sempre vive, que é focar muito na sensacao,
no que a personagem sente... Acho muito legal
este livro, porque o Toporkov coloca nele as
mesmas duvidas que nds, enguanto atores,
enguanto alunos, temos. Ele reclama das mesmas
coisas, os atores de que ele fala acham um
absurdo nao poder falar o texto. E a mesma coisa
e é maravilhoso! Tudo igual! (Risos) Mas acho que
¢ isso, € uma mudanca de perspectiva, que se
desloca do gque a personagem sente ou do que eu
sinto, para o que ela faz, no que ela age. E a
sensacgao é resultante da acao. Esta frase, para
mim, é a mais bonita de todas: “Nada para si, tudo
para o parceiro. Verifiqgue através do parceiro se
vocé estéa agindo bem” (TOPORKOV, 2016, p. 89).
Acho que ai tem outra chave linda do que é o
étude e de como a gente se coloca nele. Tem outro
trecho muito bonito, em que o Stanislavski
pergunta para o Toporkov depois de uma pausa
num momento do texto: “Por que vocé fez esta
pausa? Ela € horrivel.” E o Toporkov responde:
“Porgue eu achei bom.” Mas o Stanislavski fala:
‘Al & que estd o problema, vocé esta pensando o
texto por vocé, no que vocé acha bom. Mas essa

pausa no meio te ajudar a dizer essa frase para o
outro?”, e pede: “Pensa no outro e falal” E o
Toporkov fala sem a pausa. E isso, pense no texto
a partir do que vocé quer dizer para o outro e néo
da pausa que vocé acha bonita na cena. Sé para a
gente entender uma dlvida que sempre aparece:
“Mas néo tem personagem, sou s6 eu? O que é
personagem?” Acho que aqui tem um caminho
interessante para a gente entender esta situacéo.
O Stanislavski fala: “Entéo, viram s, muito bom,
percebam como é preciso ter cuidado ao tatear o
papel, como é preciso cuidado para tecer as finas
teias de aranha que compdem o tecido organico e
vivo do comportamento da figura cénica. E preciso
tecé-las muito cuidadosamente ou elas se
romperao. Nao tentem tecer com a multicorda do
offcio teatral, continuem a trabalhar, nao forcem
nada, partam cuidadosamente das acbes mais
simples e cotidianas, organicas, ndo pensem por
enquanto na figura cénica. A figura cénica vira
como resultado das suas agbes corretas nas
Circunstancias Propostas pelo papel” (TOPORKOV,
2016, p. 142). Acho esta fase muito interessante
para a gente entender a ideia da figura cénica
como resultado. Nao é “Ah, eu estou fazendo
Hamlet...", mas sim “Eu estou agindo nas
circunstancias do Hamlet.” E, se vocé agir
corretamente, todo mundo que te ver, vai falar.
“Olha, o Hamlet!" (Risos) Quando eu ajo nas
circunstancias corretas de um determinado
material, imediatamente uma figura cénica
comeca a surgir como resultado. Mas em nenhum
momento eu estou buscando ser esta figura. Sou
eu entendendo em mim mesmo a relacdo com o
material.

MARCELA GRANDOLPHO® - Eu vou falar
para vocés agora do que é o étude na perspectiva
do Nikolai Demidov. Para que nao sabe, Nikolai
Demidov trabalhou com Stanislavski durante trin-

5. Professora, atriz, diretora e preparadora vocal. Unica brasileira formada
pela Demidov Summer School para ensinar a pratica do Método Demidov
sob supervisdo do professor Andrei Malaev-Bébel.



ta anos e foi uma pessoa muito proxima dele, com
guem ele compartilhava as suas pesquisas, as
suas duvidas, 0s seus processos para pensar o
Sistema e o que seria o trabalho do ator. Demidoy,
antes de fazer teatro, era médico psiquiatra, e esta
sua formacao influenciou também no modo dele
pensar o teatro e desenvolver sua propria pesqui-
sa. Ele foi um dos trés professores originais do
Sistema. E, quando ele vai ensinar o Sistema no
Teatro de Arte de Moscou, Demidov se depara
com todas as questdes que ja foram citadas aqui
pelos meus colegas: Como lutar contra a formali-
dade dos atores? Como lutar com a vontade imen-
sa de decorar o texto? Como manter vivos e espon-
tdneos os atores j& treinados? Quais os
procedimentos para ajudar a manter o caminho
para o trabalho da intuicéo, para que o ator possa
deixar também o inconsciente trabalhar no seu
processo criativo? Este é também um dos grandes
objetivos do Stanisldvski, cujas buscas sé&o as
mesmas coisas do Demidov, que vai pensar numa
metodologia prépria para desenvolver um proces-
so que ele chama de “experiéncia criativa”. E,
como médico cientista, ele estabelece alguns pa-
rametros para a sua pesquisa. Ele vai entdo pen-
sar nas seguintes questdes: “Quais as condicdes
esséncias para originar este processo? Como
manter este processo vivo, em fluxo? Quais erros
podem aparecer e como conserta-los?” Ele é bem
cientifico quando organiza o seu pensamento. E a
chave para ele do processo de experimentagao
criativa ¢ manter o ator no tempo presente, no
aqui e no agora, no jogo constante, mesmo que
este ator ja tenha feito uma determinada peca um
milh&o de vezes. Esta frase que eu vou citar é qua-
se como o lema dele: "Sem arrependimento no
passado e sem expectativa de futuro.” O experi-
mento com os études, para o Demidov partia da
ideia de se manter presente no aqui e no agora.
Quer dizer, quando eu vou para um étude ou mes-
Mo para uma cena ou quando eu estou num mo-
mento de uma peca, eu nao posso ficar preso ao
gue aconteceu ontem, como o Felipe acabou de
falar, eu ndo posso preso aquilo que eu fiz no en-

saio e que deu certo ou que deu errado. O passa-
do esta no passado. O que ja aconteceu me orien-
tou para algumas experimentagcbes e eu posso
tentar refazer o processo que me fez chegar até 14,
mas eu Nao Posso nunca querer repetir o resulta-
do a que eu cheguei. Se eu estou no jogo, No aqui
e no agora, esta relacéo viva vai me transformar, e
toda vez que fizer esta acao, eu vou descobrir coi-
sas novas. Portanto, ndo hé de se ter uma expec-
tativa de futuro, se nem se sabe o que vai aconte-
cer nele. Como ator, eu sei a Linha de Acéo da
peca, eu sei, por exemplo, que o Késtia se mata no
quarto ato de A Gaivota, de Anton Tchékhov, mas
eu nao posso ja ficar deprimido no primeiro ato.
(Risos) O quarto ato ainda vai chegar, e eu tenho
que viver momento a momento. “O processo da
experiéncia criativa. E por isso que os atores, an-
tes de mais nada, devem se envolver e cultivar sua
propria capacidade de ceder livremente a reagoes
reflexivas resultantes da sua percepcédo com o
imaginario®” (DEMIDOV, 2016, p. 153). O que o De-
midov quer dizer aqui? Que qualquer acéo ou
qualquer reagcao que a gente tenha deve vir da
percepgao de algo, e isso é a chave do étude para
ele. A gente recebe um estimulo sensorial, e este
estimulo provoca uma sensagédo psicofisica, ele
afeta nosso fisico e nosso psicoldgico, nosso pen-
samento, nosso externo/interno, e isso faz com
que a gente responda de alguma maneira, faz
com que nosso corpo responde de alguma manei-
ra a este estimulo. Para ficar mais claro, eu vou
dar um exemplo que o préprio Demidov da no livro
dele para falar sobre o que seriam essas “reacoes
reflexivas resultantes da percepcéo do imaginé-
rio”. O que seria isso? (Risos) Ele pede que se ima-
gine no seguinte cenério: um dia de inverno muito
frio e vocé esta na sala da sua casa; dentro dela
estd aconchegante, a temperatura esté bacana, e
vocé esté fazendo alguma coisa, lendo, escreven-
do algo; de repente, vocé percebe que a sala es-

6. As citagdes feitas aqui estao originalmente em inglés e foram traduzidas
por Marcela Grandolpho para a apresentagéo no | Seminario Stanisléavski
em Acéo.



friou muito e vocé vé que a janela esté aberta; ime-
diatamente vocé sente frio e se levanta para fechar
ajanela. Segundo cenario: um dia de inverno vigo-
roso, e vocé esta confortavel na sua sala; a tempe-
ratura esta agradéavel, e vocé & um livro ou escre-
ve alguma coisa; entra uma pessoa, que se dirigi
a janela; antes mesmo desta pessoa abrir a jane-
la, a percepcao que vocé tem dela indo até a jane-
la te provoca alguma coisa, porgue vocé ja vislum-
bra a possibilidade do vento frio entrar. Terceiro
cenério: vocé esta na sua sala, em um dia de in-
verno, aconchegado lendo um livro ou escrevendo
alguma coisa e entra o seu irmao; vocé j&a o conhe-
ce e sabe que ele é calorento; seu irmao entéo diz
“Nossa, esta abafado aqui” e olha para a janela;
isto j& te provoca uma reacéo. O Demfdov vai falar
que, na primeira situagao, o frio é real, a janela foi
aberta e vocé sentiu frio; na segunda e na terceira
situacdes, a janela ndo foi aberta, mas a reacéo
que o0 seu imaginario desperta para o frio que
pode entrar j& provoca reagbes psicofisicas em
vocé. Ele fala do papel que o imaginéario tem de
provocar reacoes psicofisicas na gente e que séo
verdadeiras, acontecem no nosso corpo. Ele fala
que este é um treino muito importante para o ator,
porque trabalha com as circunstéancias de uma
ficcdo: nao necessariamente vai estar frio de ver-
dade na sala, mas mesmo assim a gente reage a
esse frio. Quando o ator se vé diante de uma situ-
acao como essa, ele tem duas opcoes: 1) identifi-
car este impulso e falar sim para ele, colocé-lo em
jogo; 2) controlar este impulso como na vida a
gente normalmente faz, porque é um pouco de
loucura a janela nem chegar a ser aberta, e gente
ja sentir frio. O Demidov fala que o ator precisa
aprender a perceber estas reacoes, que sao invo-
luntarias, e comecar a falar sim para elas, permitir
que o corpo responda aos estimulos que desper-
tam a sua imaginacgéao. Ele diz que este é um pro-
cesso de muita coragem, que o ator precisa de
muita coragem para falar sim para estes impulsos
que surgem. E qual é o grande objetivo deste tra-
balho? Que o ator encontre liberdade e esponta-
neidade na cena, que ele trabalhe com a sua intui-
gdo. Entdo Demidov dizz “A liberdade, a

espontaneidade e o estado criativo estao inevita-
velmente ligados e inevitavelmente coexistem.
Essa liberdade esta sempre presente em um even-
to criativo simples. Além disso, essa liberdade é a
propria esséncia da criatividade” (DEMIDOV, 2016,
p. 166). Ou seja, sem liberdade e espontaneidade
nao tem processo criativo, ndo tem vivéncia. Vocé
precisa desse espaco para cultivar a sua intuigao
e deixar que ela aja na cena; vocé nao pode querer
racionalizar todo o processo, controlé-lo. Contro-
lar, administrar, gerenciar sao verbos que a gente
usa muito. Como a Shuba mencionou, a gente 1é
um texto e as vezes vem uma cena a nossa cabe-
ca, que a gente j& quer levar para o palco; mas
todas estas pessoas que estamos citando aqui
véo dizer: “Calmal Primeiro a gente vai para o étu-
de, primeiro a gente vai entrar em relagao com o
parceiro, a gente vai descobrir juntos no aqui e no
agora o que o étude vai proporcionar.” Para Demi-
dov, a liberdade néo ¢ algo que pode ser conquis-
tado apenas no final de um processo. Ele vai dizer
gue eu n&o conquisto a liberdade porque ja en-
saiei a peca um ano e agora eu a sei tao bem que
entdo posso jogar com ela livremente. Ele fala:
“N&o, eu preciso da liberdade desde o inicio do
pProcesso, eu preciso que ela seja estimulada des-
de o principio, porque ela é a base do processo
criativo. Entéo ela tem que ser cultivada como
uma segunda natureza” (DEMIDOV, 2016, p.156).
E qual é a diferenga do que é o étude para Demi-
dov para Stanislavski? Eles tém o mesmo objetivo.
S6 que, nos études do Demidov, um texto simples
¢ dado aos atores e nada mais. Este texto fornece
algumas das Circunstancias Dadas, mas nao de-
termina papéis, relacionamentos, lugar ou hora.
Este texto nunca é discutido, mas simplesmente
repetido varias vezes pelos atores. O condutor
pede entéao gue esquecam o texto, que o joguem
para fora de suas cabecas, e que permanegam
“vazios” por dois ou trés segundos. Depois disso,
0 primeiro impulso que se seguir a este periodo de
vazio deve ser seguido pelos atores, que devem
permitir que este impulso viva durante o étude. O
que se segue entdo é uma improvisagao esponta-
nea de circunstancias incorporadas pelos atores



no curso do étude. “Percepcao e acéo. A capaci-
dade dos atores de perceber as circunstancias e o
parceiro é cultivada nos études. Uma vez que os
arredores reais e o parceiro se tornam a fonte
principal para a imaginacéo do ator, os études do
Demidov abrem os canais perceptivos dos atores
e desenvolvem a sua percepcao criativa. O com-
portamento ativo e a vida emocional ocorrem nos
études do Demfidov assim como na vida, como re-
acoes e circunstancias percebidas, afirmando as-
sim a primazia da percepcéo sobre a acao” (MA-
LAEV-BABEL, 2015, p. 78). Como o Demidov esta
pensando no treinamento do ator pré-texto, pré-
-obra, ele cria 0s seus études pensando em como
o0 ator pode desenvolver a sua intuicéo, a sua per-
cepgao. Por isso, ele trabalha com um texto que
sdo s palavras, frases simples que ndo determi-
nam nenhuma circunstancia, que nao dizem
gquem vocé &, onde esta, como esta, e vocé coloca
iSSO em jogo no aqui e no agora através da per-
cepcao de si mesmo e do outro. Eu vou perceben-
do quais circunstancias vao se estabelecendo e
vou jogando. Ao final do étude, existe uma conver-
sa a partir de perguntas, em que o condutor vai
tentado trazer, para o consciente do ator, o que foi
vivenciado naquele momento da cena. Eum jogo
de percepcgao da relagdo com o outro para se tra-
balhar a resposta sensorial e se eliminar os blo-
gueios e a capacidade controladora que a gente
tem de ja querer saber tudo da cena. O Demidov
propde um étude do qual vocé nédo sabe pratica-
mente nada, e vocé tem que jogar com isso e des-
cobrir na relacéo o que esta acontecendo. Sé para
finalizar, eu queria dizer que isso exige algo que
ele vai chamar de “cultura da calma” e que é um
lugar muito dificil para o ator. E muito dificil para
0 ator né&o saber as coisas, se colocar no vazio,
néo ter coisas pré-definidas. Isso gera ansiedade,
faz a nossa cabeca ir a loucura e planejar um
monte de coisas. Por isso, ele fala da importancia
do estado de calma, da importancia de se ter cal-
ma para conseguir se escutar e escutar o outro.
Ele diz que € sé neste estado e nestes momentos
de um vazio que, na verdade, a intuicdo acontece,
ou seja, quando vocé n&o esta j& planejando o que

fazer, mas esta no estado receptivo para perceber
o0 outro. E somente nestes momentos gue a sua
intuicdo vem e comeca a agir. Entéo, apesar de
temivel, este estado & muito importante para o tra-
balho do ator. E isso!
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MESA RELATO DE EXPERIENCIA “Quais
Sé&o os Questionamentos Para se Descobrir o Sis-
tema Stanisléavski?”

PALESTRANTES: Alexandra Tavares e Cami-
la Andrade

MEDIADOR; Felipe de Menezes

Realizada em 1° de fevereiro de 2019, na Unida-
de Barra Funda do Teatro Escola Macunaima.

FELIPE DE MENEZES - Bem, vamos |4 en-
tao! Primeiramente boa tarde a todos! E com
muita felicidade que a gente continua esta nossa
imerséo de aprendizado. Dessa vez, a gente vai
fazer um relato de experiéncia. A ideia € que as
professoras convidadas, Alexandra Tavares, para
guem nao conhece, e Camila Andrade vao falar
uUm pouco sobre processo de pesquisa com seus
alunos. Esta mesa tem como tema: *Quais Séo
os Questionamentos Para se Descobrir o Sistema
Stanislavski?"A ideai é que elas respondam a esta
pergunta pensando que a nossa arte nédo é uma
ciéncia exata, que n&o tem verdade absolutas. Es-
pero que vocés fagam bom proveito! E com vocés
meninas.

CAMILA ANDRADE' - Boa tarde! Vamos co-
megar! Primeiro, eu quero agradecer a presenca
de vocés, agradecer a coordenacéao da escola, a
sua equipe, o espaco concedido para podermos
continuar pesquisando junto com os alunos;
agradecer aos meus colegas que estao organi-

1. Atriz, performer, diretora, iluminadora e professora do Teatro Escola Ma-
cunaima. Fundadora de dois coletivos de teatro de Sao Paulo, o Coletivo
Quizumba e o Coletivo Joanas Incendeiam, que j& foram contemplados
com diversos editais e circularam pelo territorio brasileiro com suas obras.
Ambas as companhias j& completaram uma década de trajetéria. E funda-
dora também do Coletivo Sementes, formado por jovens alunos e ex-alu-
nos do Teatro Escola Macunaima e que foi contemplado com seu primeiro
edital em 2019, para circular com o espetaculo Querem Nos Enterrar, Mas
Somos Sementes, fruto da pesquisa desenvolvida dentro da escola.

zando este evento e que me ensinam tanto desde
guando entrei aqui. Sou professora da escola des-
de 2012, fui aluna do Macu, me formei em 1900 e
bla blé blé4... (Risos) Essa camiseta com que estou
vestida é de quando eu era aluna, da minha peca
do PA4, O Percevejo, de Maiakdvski, com direcéo
de Luis de Assis Monteiro, na mostra de nimero
51. Para mim é especial estar neste palco, no tea-
tro 1, que foi o primeiro palco em que eu subi aqui
na escola. Eu ja fazia teatro fora, entrei aqui com
guatorze anos, terminei o Macunaima, fiz facul-
dade de Licenciatura em Teatro na UNESP e vol-
tei para cd como professora em 2012. Estou aqui
desde entéao aprendendo com os alunos, com 0s
colegas e com a coordenacéao. Escolhi compar-
tilhar com vocés um pouco sobre o processo de
criacéo do espetéaculo Pano de Boca, que aconte-
ceu no primeiro semestre 2018, com uma turma
de formandos. Estdo aqui hoje presentes Leandro
Triviho e Mayco Moreira, que participaram deste
processo. Neste processo de criacao, partimos
do texto Pano de Boca, do Fauzi Arap, que é um
dramaturgo de Séo Paulo, ja falecido, e que es-
creveu poucas pecas. Eu fui diretora-pedagoga
da primeira montagem desta turma, em 2015, e
era também a minha primeira turma de monta-
gem na escola, entao, este foi um encontro espe-
cial. Quando nos reencontramos em sala de aula
depois de quase trés anos, a primeira coisa que
propus a eles foi que nos redescobrissemos, que
nos olhassemos como se fosse pela primeira vez,
para que descobrissemos coisas novas a nosso
respeito. Estdvamos ansiosos por este encontro
e tinhamos muitas expectativas, mas eu aprendi
que a expectativa € a mae da frustracao e acalmei
meu coragao. Entéo, cheguei pedindo que eles se
abrissem para os colegas e para o meu trabalho,
0 nosso trabalho, como se os olhassem pela pri-
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meira vez. Dai perguntei para eles: "Passaram-se
mais ou menos dois anos e meio do N0Sso encon-
tro, foram seis montagens, e agora ¢ a formatura
de vocés. O que aconteceu desde entdo? O que
vocés aprenderam depois de tanto tempo?” Cito
trecho de algumas respostas:

* “Aprendi a perceber que 0 mundo impdem
coisas para gente e que a gente tem que valo-
rizar nosso desejo.”

* “Aprendi mais sobre a vida do que sobre 0
teatro.”

* “O teatro me deu liberdade para ser eu
mesmo.”

* “Aprendi uma nova maneira de olhar para o
mundo.”

* “Aprendi a questionar e a sair do meu mun-
dinho.”

* “Aprendi que eu posso romper padroes.”

* “Tornei-me mais observador da vida, e isso
me tornou mais humano.”

Guardei estas respostas e lancei outra provo-
cagao: “Bom, vocés passaram por seis semestres,
0 que mais vocés querem saber sobre o Sistema
de Stanislavski? O que ainda desejam investigar
sobre o Sistema?” A partir das respostas, percebi
que o Sistema era algo distante, mesmo depois de
seis semestres de pesquisa na escola. Eles viam o
Sistema como uma coisa fora, nao como algo que
estava neles. E eu percebi que a nossa experién-
cia com O Pagador de Promessas, do Dias Gomes,
que tinha sido meu primeiro mergulho em uma
montagem pensando no Sistema, para eles tinha
ficado distante. Parecia que eles ndo sabiam cla-
ramente o que era o Sistema de Stanislavski e
guardei isto para mim também. A primeira ques-
tao que eu geralmente faco dentro dos processos
é: "Em que teatro vocé acredita?” Principalmente
vOCés que ja experimentaram tantos professores,
tantos processos, o que querem transformar com
0 seu teatro?” Eu sempre pergunto isto, porque
acredito de verdade que o teatro é transformador
e por isso quero que reflitam sobre que transfor-
macoes querem fazer a partir daquele teatro. No
processo do Pano de Boca, eu pedi que eles res-
pondessem isto de maneira cénica. E partir des-
tas respostas e das respostas as outras questoes
que citei aqui, comecamos a investigar o tema
que querfamos pesquisar. Geralmente eu ndo che-
go com um tema nos processos de montagem. Eu
conheco a turma e a partir das inquietacées dos
alunos e das respostas para as perguntas: “O que
te deslumbra no mundo? O que te assombra no
mundo? O que vocé deseja transformar?”, chega-
mos juntos a um tema. Neste processo nao foi di-
ferente, ndo cheguei com um tema, mas foi a pri-
meira vez em que eu cheguei com uma pergunta
investigativa ja definida, e toda conversa que eu
tive com eles no inicio endossou esta minha esco-



lha. A minha pergunta era: “Quais os caminhos
para alcangar a agéo auténtica?” Esta pergunta
me veio de um processo do semestre anterior,
com uma turma que eu montei o espetaculo Me-
tdstase, e nossa pergunta investigativa era:
“Como, em um processo colaborativo de criagao,
buscamos a Comunhao e Comunicagao para en-
contrar a agcao auténtica da obra?” O processo do
Metastase era uma criagao coletiva a partir de um
tema, sem um texto. Estudamos vérios contos do
Franz Kafka e criamos uma dramaturgia. Ficamos
muito imersos na criagao da dramaturgia, e senti
gue nao tivemos tempo de nos debrucar sobre a
pesquisa da agao auténtica. E claro gue ela acon-
teceu em alguns momentos do processo, mas
nao investigamos isto conscientemente, estive-
mos mais focados na “Comunicacéo/Comunhao”.
Para mim foi um pouco frustrante, terminei o se-
mestre determinada a continuar pesquisando isto
e pensei em propor para as préximas turmas.
Quando encontrei essa turma de formandos, per-
cebi que ali era terreno fértil para esta investiga-
cao. Em um semestre, que eu nao me lembro qual
foi, tinhamos “orientadores”, professores-parcei-
ros que acompanhavam as nossas montagens, e
eu fui conversar com o Felipe Rocha, que era o
meu “orientador”, e falei para ele: “Estou investi-
gando a acao auténtica, vocé tem alguma leitura
para me recomendar?” Ele me apresentou o livro
Stanislavski Ensaia — Memdrias, do Vassili To-
porkov. Para se buscar algo, é necessario saber o
que se busca, por isso eu propus para a turma do
Pano de Boca que a gente lesse este livro durante
0 processo para investigar a acao auténtica. To-
porkov (2016, p. b) abre o livro falando assim: “Nao
¢ possivel falar com os atores em uma linguagem
cientifica seca. Eu mesmo, n&o sendo um homem
da ciéncia, n&o poderia ter a pretensédo de fazer
algo que eu nao sei. Minha tarefa é falar com o
ator em sua prépria lingua. Nao filosofar sobre a
arte [...], mas descobrir-lhe, da forma mais sim-
ples, os procedimentos praticos imprescindiveis
da psicotécnica, principalmente no campo inte-
rior da experiéncia artistica do vivo e da transfigu-
racdo cénica.” Isto me tocou, porgue a primeira
coisa que eu fago com as turmas é tentar falar a

mesma lingua que aqueles alunos. Eu demoro um
més, as vezes até um semestre inteiro, tentando
alcancar uma comunicacao sincera com a turma.
Quanto antes a gente alcanca esta comunicacao,
mais a gente consegue dialogar e criar junto. E
com os alunos do Pano de Boca, minha intencéo
era que eles entendessem que o Sistema néo era
algo fora deles, que nao era algo complexo, mas
que j& estava neles e que eles, de alguma forma,
sabiam o que era. A ideia foi tentar trazer isto para
consciéncia, entender como lidar com o Sistema
e com o estudo de Stanislavski sobre a natureza
do ator. E buscar caminhos para que cada um de-
les alcangasse uma agado auténtica. Em meio as
nossas buscas por temas e textos, fui propondo
exercicios béasicos que aflorassem em cada um,
emocoes vivas, auténticas. Tinham que entender
que deveriam, partir, antes de mais nada, de sua
prépria natureza humana, de suas préprias emo-
¢cOes e da maneira como eles mesmos as demons-
tram dentro das Circunstancias Propostas em
uma obra. No inicio a gente foi investigando o
tema, e eu fui propondo alguns exercicios para in-
vestigar a acéo auténtica, exercicios que eu esta-
va experimentando também. Um exemplo de exer-
cicio que fizemos é um treinamento que aprendi
no curso com Andrei Malev-Babel sobre Demi-
dov?, Deixei claro para eles que eu n&o estava re-

2. Entre os dias 2 e 6 de maio de 2018, o Teatro Escola Macunaima recebeu
o diretor-pedagogo Andrei Malaev-Bébel para ministrar um workshop sobre
a pedagogia de Nikolai Demidov, que trabalhou ao lado de Stanislavski por




produzindo uma técnica, mas que irfamos experi-
mentar através de minha breve experiéncia com
ela. Eu criava textos curtos, de trés ou quatro fa-
las, que eles calmamente decoravam sentados
em cadeiras, “esvaziavam”, se olhavam e quando
sentissem o primeiro impulso diziam para sua du-
pla. A ideia deste exercicio é: vocé tem um texto
simples que decora sem saber das circunstan-
cias, depois vocé se “esvazia”, abre os olhos e, a
partir do primeiro impulso na relagdo com o outro,
vocé fala o texto e deixa que as circunstancias
aparegcam. Fizemos isso durante algumas aulas e
depois apenas parte do grupo seguiu nesta inves-
tigacdo. Outro exemplo de exercicio que fizemos,
bem béasico, € aquele da cadeira, em que uma
pessoa entra na sala, senta e fica em siléncio mo-
vida pelas circunstancias internas. Eu saia com a
pessoa da sala e Ihe dava as circunstancias: “Seu
filho acabou de sofrer um acidente, vocé esta na
porta do hospital esperando ele sair da cirurgia.”
Eles tinham que entrar sem falar nada, ficar um
tempo sentados e sair. A partir desta entrada, as
pessoas que a assistiram falavam o que viram, e a
gente fazia uma apreciagao do que tinhamos aca-
bado de ver. A ideia n&o era demonstrar o que a
pessoa estava sentindo, mas se colocar naquelas
circunstancias e agir nelas. Este foi um exercicio
que para eles fez muito sentido, eu percebi uma

mais de trinta anos, voltado ao aperfeicoamento de sua equipe, diregéo,
coordenagéo e professores.

explosao acontecer. Eu tinha um assistente® que
falava assim: “Isto € um PAb, por que que vocé
esta dando exercicios de PA1?" Faz trés semestre
que eu tenho trabalhado com turmas de PA5S e
percebi que o PAL tem o problema do “Eu j& seil”,
o problema do “Eu j& fiz de outro jeito, que é me-
lhor!” Tem uma certa arrogancia, certo cansaco, e
tem também um certo problema de relaciona-
mento, porque neste estagio ja se formaram mui-
tas “panelas”, tem crises mais pesadas e uma fal-
ta de frescor, de descoberta. Por isso, eu sempre
levo o texto “Vista Cansada”, do Otto Lara Rezen-
de, que fala sobre como olhar o mundo pela pri-
meira vez, para ver se eles tentam olhar as coisas
desta forma. Bem, esse voltar atras com a turma
do Pano de Boca foi bastante dolorido para eles.
Foi pesado porque eu falei: “Nao dé para vocés sa-
frem daqui sem entender o que é o Sistema, sem
experimentarem passar por essa vivéncia da agao
auténtical” Af a partir dos estudos que traziam, a
gente chegou a um tema, que era a desvaloriza-
gao do artista na sociedade e o medo que eles ti-
nham de ter um DRT e nao saber o que fazer ou
para onde ir depois. Isto € muito comum, e eu ja
tinha investigado este tema com uma turma ante-
rior de PAb. Esta é uma angustia da maioria dos
formandos. E, a partir disso, a gente chegou ao
texto que se chama Pano de Boca, que eu n&o co-
nhecia e foram duas alunas que o sugeriram, a
Adri Gutierrez e a Drea Ferreira, texto que dialoga-
va muito com as inquietacoes levantadas pela tur-
ma. Ele retrata um grupo de teatro que estava vi-
vendo na época da ditadura e que foi censurado,
no texto o grupo se reencontra oito meses depois
qgue foram censurados para tentar voltar a traba-
lhar. Eles tinham uma sede, que foi abandonada
depois da censura, e, quando retornam, ela esté
em situacéo precéria, revirada pelos militares e
sem energia. Sem querer eles ficam trancados
neste lugar, convivendo com seus fantasma:
“Como eu vou fazer arte se a censura esta af?” Vi-
mos no texto um retrato da classe artistica paulis-

3. Felipe Toledo foi meu assistente durante todo o processo de criagéo e
apresentacgoes, e Rodrigo Kenji, que fez esta pergunta, acompanhou parte
do processo apenas.



ta no periodo da ditadura militar no Brasil. Artis-
tas angustiados, sem rumo e impossibilitados de
fazer sua arte, vivendo precariamente, sem muito
dinheiro. Percebemos que as situacdes do texto
n&o eram muito diferentes do que j& estava come-
gando a acontecer noinicio do ano passado (2018)
aqui no Brasil, quando a gente ja tinha casos de
censura de espetaculos e de exposicoes e um
desmonte das politicas publicas para a cultura
em curso. Enfim, a gente decidiu pegar esse texto
situado na época da ditadura e o relacionar com
as circunstancias em que a gente estava vivendo
aqui no Brasil com a pré-eleicdo do Bolsonaro e
também com as angustias dos alunos por esta-
rem se formando e de n&o terem espago no mer-
cado de trabalho. Nao era mais o Teatro Oficina,
no qual o Fauzi Arap tinha se inspirado, eram
aqueles alunos-atores que estavam se formando
no Macunaima e que se colocavam nas circuns-
tdncias de estarem vivendo uma ditadura. Era
como se eles ja tivessem vivido dez anos de grupo,
s6 que a experiéncia desses “dez anos” era o que
eles tinham vivido juntos na escola até aquele mo-
mento®. Eles ja tinham feito seis montagens, que
era como se fosse o repertorio da trupe. E manti-
vemos a proposta da obra de ter trés nlcleos, que
eram como trés tempos mais ou menos. Um nu-
cleo era a trupe gue estava vivendo o reencontro
depois da censura da ditadura, que se encontrou

4. A maioria do grupo esteve junto desde o inicio do curso até o final.

numa reuniao misteriosa e acabou ficando presa
dentro do teatro e estava tentando sair dali; tinha
outro nlcleo que era da Magra, uma personagem
que refletia sobre a experiéncia da trupe e sobre o
porqué fazer teatro, se ela desistia ou ndo de reen-
contrar atrupe e voltar a trabalhar; e tinha o grupo
das personagens inacabadas, que era a parte
mais ficcional da obra, personagens que viviam
na cabeca de um autor que estava criando uma
obra, que queriam viver e ficavam dando pitaco
paro o autor sobre suas existéncias. Eram estes
os trés nucleos, entre os quais a gente se dividiu
pelo interesse de cada um. E por incrivel que pare-
¢a, a loucura que a gente fez foi que cada nucleo
teve um processo diferente de criagéo. Cada nu-
cleo investigou a busca pela agao auténtica de
diferentes formas, investigando como se manter
vivo em suas criacoes. Quatro pessoas decidiram
fazer a Magra, trés meninas e um menino, séo
elas: Adri Gutierrez, Drea Ferreira, Mariana Maciel
e Rodrigo Martins. As Magras tinham um texto de
uma personagem so6, que eles adaptaram para
quatro pessoas, quatro personagens diferentes,
mas com angustias parecidas. Primeiro a gente
leu e compreendeu superficialmente o texto, sem
se aprofundar muito, e eu inventei de fazer como
se fosse um processo a partir do treinamento do
Demidov, sé que com um textéo. Foi bem maluco
e arriscado! A gente dividiu o texto para cada um
deles, eles decoraram cada trecho, repetiam o tex-
to sem intencéo até ficarem seguros com ele, e a
gente fazia o exercicio do Demidov, que era: ja sa-
ber o texto, esvaziar e, quando abrir os olhos, olhar
para os seus parceiros e falar o texto, deixando vir
0 primeiro impulso, ouvindo o corpo e deixando
fluir o que viesse, sem julgamentos. A gente repe-
tiu isto vérias vezes e, durante estas repeticoes,
eles foram encontrando a verdade de cada um
dentro deste texto j& existente, que aos poucos a
gente ia adaptando a partir das descobertas. Foi
muito bonito e também muito doloroso. Lagrimas
e gargalhadas eram constantes. Eles se permiti-
ram viver o texto, deixaram seus corpos sentirem
as palavras. Claro que, diferente do treinamento
do Demidov, aqui eles ja tinham as circunstan-
cias, mas tinham que se abrir para as descobertas



gue surgiam da relacédo entre eles. Era muito pe-
sado para eles, porque precisavam estar muito
abertos para a experiéncia, precisavam deixar o
impulso vir, e isto € muito dificil. Eles envolveram
e se dedicaram muito a este estudo, por diversas
vezes calram em lagrimas, porque a reflexéo que
o texto propunha falava sobre o fazer do ator e
suas contradicdes e se relacionava muito com as
angustias pessoais daqueles alunos. Mas por in-
crivel que parega, rolou e foi muito bonito! Os re-
gistros dos quatro séao os mais potentes, porque
eles passaram por um processo transformador,
eles compreenderam e viveram a acéo auténtica.
Era um desafio, porque esta personagem ficava
sentada a pecga toda, e eles tinham que conversar
com a plateia fazendo o exercicio de falar o texto a
partir da relagcado com o olhar do outro, a partir
também das circunstancias que eles foram crian-
do cada vez que repetiam o exercicio. Quando tive
a oportunidade de falar sobre esta experiéncia
aqui, foi a primeira coisa que eu pensei, porque foi
mesmo um acontecimento pedagdgico. Uma alu-
na, a Adri Gutierrez, escreveu assim: “Eu sé enten-
di agora o que é teatro. Em todas as experiéncias
que eu tive nas pegas que eu fiz aqui, em nenhu-
ma eu lidei de verdade com a plateia, em nenhu-
ma eu vivi as circunstancias, e desta vez eu conse-
gui, neste periodo, neste texto e nesta
personagem.” Foi muito forte o que ela falou. Eu
acho que ali aconteceu a perejivdnie, que é este
estado de alma que se expressa na presenca de
sensacdes e impressbes intensas experimenta-
das por alguém. Eu acredito e eu vi isto aconte-
cendo. Foi muito emocionante ver aqueles atores
investigadores de si mesmos, porque foi uma
aposta, que podia ter dado errado. Eles consegui-
ram expressar com toda a profundidade a vida in-
terior do papel. E, como diria titio Stanis, “néo bas-
ta ter compaixao pela personagem, tem que se
permitir ser”, e foi isso que este nucleo alcancgou.
Conseguiram deixar, por algumas vezes, a nature-
za agir. Aguele texto ja nao estava fora, ndo eram
palavras decoradas, eram palavras do coragéo. E
eles experimentavam isto a cada ensaio. Um exer-
cicio cansativo e dificilimo. Muitas vezes voltavam
para o vazio e tinham que se esforgar para estar

abertos para cada experiéncia de repeticdo. Ja
com o nucleo da trupe, o desafio foi diferente,
também foi um processo dificil, mas com outras
dificuldades. As Magras sempre estavam juntas,
agora a trupe nao; eram dez pessoas e sempre fal-
tava um ou outro. Os participantes da trupe eram:
Beatriz Loss, Elisdngela Rocha, Grazielle Gomes,
Juliana Palécios, Luis Antdnio, Marcus Sarto, Na-
thalia Cordeiro, Rafinha Caroprese, Renan Giraud
e Thais Souza. A trupe tinha o desafio de adaptar
as circunstancias que eu comentei no inicio da
minha fala, a partir das memoérias da trajetéria da
turma nas montagens feitas na escola, intercam-
biadas com a recente histéria de nosso pafs, em
friccdo com a ditadura civil-militar (1964-1985) e
com as angustias dos formandos. Ufal Neste
caso, eles estudaram a ditadura mais profunda-
mente do que os outros grupos e recolheram de-
poimentos e acontecimentos, noticias de jornal
sobre o que estava acontecendo aqui no Brasil e
que eles achavam que tinham relacéao com a dita-
dura. A partir disso, a gente criou uma sequéncia
de acontecimentos, e eles improvisavam em cima
dela. Isto também era novo para eles, em suas tra-
jetérias na escola, pois, segundo eles, nunca ti-
nham criado uma nova dramaturgia a partir de
estudos de uma obra, sempre seguiam um texto,
e queriam porque queriam um texto desta vez
também. Mas a gente nédo tinha o texto e ia chegar
a ele em algum momento, mas ia chegar a partir
das propostas deles. Eles repetiram muitas vezes
esta sequéncia de acontecimentos, e a cada repe-




ticdo, a gente sentava para conversar sobre o que
tinha ou n&o funcionado. Cada vez mais famos
compreendendo as circunstancias e as relacoes
entre aquelas personagens/atores. Nao era meu
desejo escrever um texto, mas eles sentiam muita
necessidade disto, e eu fui registrando tudo. No
final a gente sentou, e juntos escrevemos o texto
em uma aula. Eles ficaram muito aliviados, mas a
ideia era ainda seguir a sequéncia de aconteci-
mentos. Dentro desta sequéncia de acontecimen-
tos, eles tinham que jogar e buscar a verdade nas
relacoes. A gente sempre estava acompanhado
pelo livro Stanislavski Ensaia — Memorias. A gente
nunca sentou e leu junto, mas alguns me escre-
viam sobre as descobertas que faziam, outros fa-
lavam: “Eu li e parecia a nossa aula, a mesma
coisal” Torkopov era um ator que j& tinha experi-
mentado o teatro e que estava tentado entender o
Sistema. Para ele algumas coisas no Sistema
eram de dificil entendimento. Por isso, era muito
parecido com que a gente estava vivendo, a gente
estava desconstruindo algumas coisas que eles
haviam construido e que se desviavam um pouco
do Sistema. Bom, o processo com o nlcleo das
personagens que estavam sendo inventadas por
um autor, e que era a parte fantastica da peca, foi
um pouco parecido com o da trupe. Eles tiveram o
desafio de pegar do texto do Fauzi Arap, as duas
personagens em construcao, e criar outras duas.
Os participantes deste nlcleo eram: Anna Zeller,
Leandro Trivino, Mayco Moreira e Rafael do Car-
mo. Outro grande desafio é que essas persona-
gens eram palhacos. A gente também leu junto
algumas vezes o texto, compreendeu as circuns-
tdncias para tentar chegar a estas outras duas
personagens, e, diferente do restante da turma,
eles trabalharam muito fora da sala de aula. Eles
ja chegavam com descobertas que haviam feito
em ensaios extras e as reuniam na aula. Eles tam-
bém reescreveram o texto, criaram as duas perso-
nagens que nao existiam, que eram a persona-
gem do Rafael Carmo e a do Leandro Trivifio. A
partir das improvisagoes, estas personagens fo-
ram nascendo, e eles foram descobrindo suas ca-
racteristicas, as relacdes entre elas. E o texto foi
sendo construido a partir destas descobertas. Ro-

lou uma explosdo neste nucleo. Eles se descobri-
ram palhacos e a cada experimento ficavam mais
seguros e mergulhavam em suas verdades. Eu
sempre dividia um tempo para os nucleos traba-
lharem, e depois nos juntavamos para apreciar 0s
resultados do processo do dia. Todos 0s meus pro-
cessos séo colaborativos. Sempre sentavamos
em roda para falar sobre as descobertas de cada
nucleo e para que todos opinassem em todo o
processo de criagao. Assistiamos as propostas
uns dos outros e analishvamos se aquilo fazia sen-
tido na grande roda. E assim a gente ia desenhan-
do uma nova dramaturgia, mas acabamos néo
mudando 0 nome na pega, que continuou Pano de
Boca. Mas, de verdade, nao é mais o Pano de Boca,
construimos juntos uma nova dramaturgia. Eu
vou ler uma citacdo que um deles colocou, no seu
registro, do préprio Fauzi Arap, que fazia teatro
nas décadas de 1960 e 1970 no Brasil. Nesse peri-
odo, o teatro estava passando por uma crise por
conta da censura e da ditadura, e o Pano de Boca
¢ um documento histérico dessa época, que reve-
la os acontecimentos, ao mesmo tempo em que
tem uma parte ficcional do imaginario dos artis-
tas. A minha proposta era que 0 nosso espetéculo
também fosse um documento histérico, para que
a gente também conseguisse registrar o que esta-
va acontecendo aqui enquanto artistas, registrar
o desmonte de politicas publicas que ja vinha
acontecendo desde aquela época. E a frase do
Fauzi Arap (apud LEAO, 2014, p. 114) que um de-
les citou é assim: “Teatro é a engrenagem viva que
interliga as pessoas. Nao é mentira, nao é fingi-
mento, € vidalll Por fatalidade dependemos todos,
uns dos outros. Mesmo errando e mesmo sem
saber direito como fazer. Ele ensina a paciéncia
necessaria pra que o milagre se processe. Se vocé
se cala, vocé recusa a interromper o milagre.”
Para mim esta frase faz muito sentido dentro do
Sistema de Stanislavski. O texto do Fauzi Arap aju-
dou a gente na descoberta da acao auténtica, por-
que ele discutia isso, as Magras falavam sobre
isso. Tem um fato que eu me esqueci de dizer:
essa trupe que o Fauzi Arap conta no texto é o Te-
atro Oficina, que tinha passado por uma experién-



ciacom um grupo internacional, o Living Theatre®,
gue tinha vindo para o Brasil e que viveu com eles
por um tempo e transformou a maneira deles fa-
zerem teatro. Eles comecaram a pensar o teatro
politicamente de uma maneira transgressora, de
uma maneira transformadora, e foram muito afe-
tados por este fato real. Ea partir desta experién-
cia que o Fauzi Arap escreveu o Pano de Boca, mo-
vido pelo encontro com esses novos artistas. A
personagem Magra reflete, a partir desta experi-
éncia, sobre o que é ser atriz, sobre qual a impor-
tancia de ser atriz, reflexbes que também tém
muito a ver com as reflexdes de Stanislavski sobre
a natureza do ator. Isso ajudou bastante a gente.
Nés abriamos a pega de uma maneira bem épica:
tinha um manifesto escrito por eles, e todos fala-
vam no escuro o que era o teatro para cada um e
porque faziam teatro, em uma frase curta; depois
a gente comecava falando: “Olha, esta é uma
peca dividida em trés nlicleos.” Neste momento, a
gente explicava o que cada nucleo era e falava um
pouco da pesquisa sobre a acdo auténtica. Eu vou
encerrar lendo o texto que a aluna Mariana Maciel
escreveu para este momento e que depois adapta-
mos e reduzimos, mas que resume um pouco O
processo: “A busca pela acdo auténtica. Sinceri-
dade em cena, capacidade de se envolver com
acontecimentos da obra com toda fé cénica. Esse
foi o foco do nosso trabalho de pesquisa esse se-
mestre, onde mais do que construir, buscamos
desconstruir. Desconstruir a representacao falsa,
a quarta parede que faz as personagens existirem
no palco como se o publico n&o estivesse ali nos
assistindo. Retomamos tudo sobre o que ja tinha-
mos nos debrucados até aqui para simplesmente
encontrar em nés os verdadeiros atores e atrizes.
E quem sé&o esses atores e atrizes? Essa é a per-
gunta guia, ndo muito explicita, mas bem formu-
lada. Nessa busca chegamos a obra Pano de Boca,
de Fauzi Arap, escrita em um periodo onde as pa-
lavras e ideias eram censuradas, ndao muito dife-
rente do que vivemos hoje. O texto reflete sobre o

5. Companhia de teatro estadunidense fundada em 1947 em Nova lorque e
um dos mais antigos grupos de teatro experimental ainda existente nos Es-
tados Unidos. E conhecido por seus fundadores: Judith Malina e seu ma-
rido, Julian Beck.

fazer do ator e sobre o teatro de grupo e nos deu
espaco para investigar a acdo auténtica. A leitura
do livro Stanislavski Ensaia — Memarias, de Vassili
Toporkov, também nos auxiliou nessa busca. Essa
¢ a nossa pega de formatura e mesmo depois de
guatro anos e meio de estudos, essa histéria de
acao auténtica nos embaralhou a cabeca. Foi um
grande desafiol De alguma forma, vivemos uma
crise na nossa formacéao de atores e atrizes, e as
crises das personagens de Arap se misturaram as
nossas e abriram nossos horizontes. Existe uma
linha muito ténue entre nds, atores, e estas perso-
nagens. Foi preciso despir das camadas superfi-
ciais e aprofundar em quem nds somos para en-
contrar a agao auténtica.” E isso, gentel

ALEXANDRA TAVARES?® - Boa tarde! Estou
dando um tempinho para processar o que a Ca-
mila disse. Foi bastante coisa, e a gente se afeta
muito, porque compartilha das experiéncias. Tudo
que ela foi falando, eu fui resgatando no nosso
processo. As coisas que ela disse me suscitaram
coisas que eu tinha esquecido. Fazer um relato da
memoria de uma experiéncia mexe com muitos
afetos da gente. Eu faco minhas todas as palavras
da Camila: queria agradecer a presenga de vocés,
& coordenacao da escola... E muito bom viver mo-
mento como este hoje no Brasil. E muito reconfor-
tante poder sentar numa tarde como esta e fazer
parte da programacao de um evento de uma esco-
la de formagéao, para esmiucar um pouco do que a
gente faz aqui. Vou s6 falar rapidamente de onde
eu venho, porque algumas pessoas nao me co-
nhecem. Eu sou atriz e professora de teatro, mas
eu estou aprendendo a ser diretora-pedagoga hé
dois anos aqui no Macu. Faz dois anos que eu tra-
balho aqui e, apesar do pouco tempo, estes mo-
mentos foram de muitas reviravoltas para mim. A
gente se forma dentro da carreira de ator ou de

6. Atriz, pesquisadora, terapeuta corporal, educadora do Movimento Soma-
tico e professora. Graduada em Danga (Licenciatura e Bacharelado) pela
Universidade Anhembi Morumbi e Especializada em Educagdo Somética
pelo Body Mind Movement Brasil. E diretora-pedagoga no Teatro Escola
Macunaima desde 2016. Atualmente desenvolve laboratérios sobre Atua-
céo e Educacao Somética e nova pesquisa solo sobre o tema Alteridade,
também participa do Projeto Fracasso e Resisténcia com Heteronimos Co-
letivos de Teatro.



atriz e € uma outra perspectiva de vida, de fun-
¢éao. Tudo que a gente recebe do teatro fica muito
no plano da atuacéo, da fungao do ator. E quando
desperta esse desejo da troca pedagdgica, este é
um outro lugar, que requer da gente uma outra
postura de aprendizado. As fungbes séo muito de-
finidas, mas elas se misturam as vezes, esta troca
entre aprender e ensinar as vezes faz uma sim-
biose. Sobre a minha trajetéria como atriz, assim
como a Camila, eu fiz uma escola técnica, mas
n&o foi aqui no Macu. Eu passei pelo INDAC, que
€ uma escola analoga ao Macu, uma escola técni-
ca de formacao de atores. Mas antes desta forma-
Gao, eu ja fazia teatro amador, como a maioria vo-
cés, que jafez teatro naescola, naruacom alguns
amigos, na igreja ou em algum outro ambiente
que te convoca. Eu fiz parte de um grupo amador
e fui buscar minhas formacbes. Desde entéo eu
fico caminhando, perambulando, buscando onde
eu posso aprofundar meu trabalho. E dentro des-
se percurso, me despertou o desejo da pedagogia.
Eu ja tinha trabalhado com alguns grupos, dado
aula em alguns lugares e tive o privilégio de con-
seguir fazer parte deste corpo docente em 2016.
Eu percebi que eu entrei aqui em um momento
de alteracdes. Eu acho que esses momentos séo
constantes, mas eu percebi que, naquele ano
qgue eu entrei, estava acontecendo um momento
de mudanga aqui. N&o sei qual é a perspectiva
da Shuba, da Debora, dos professores que estéo
aqui, mas eu senti que eu entrei num momento de

transicao, e isto s6 hoje estéd mais claro para mim.
Eu me lembro que, quando eu tive a minha primei-
ra experiéncia com uma turma de montagem, a
Shuba me orientou a pegar um texto classico e foi
a minha salvagéo té-la ouvido. Ela me falou: “Vocé
vai trabalhar o Sistema, vai com um cléssico, com
Shakespeare, que ele vai dar abertura para voceé,
que esté chegando aqui agora, entender.” Entéo
eu falei: "Vou com um cléssico.” E desde agosto
de 2016, depois em 2017, foram mais dois semes-
tres em que eu me agarrei a condicdo do texto
classico. Eu ndo escolhia o texto, mas sabia que
eu ia pegar uma referéncia que me desse apoio,
me desse suporte para poder caminhar com os
alunos. E eu sempre lancava algumas perspecti-
vas de autores, de pegas e ia trabalhando experi-
éncias com os alunos, até que o grupo chegava a
uma decisao. No comeco do ano passado, duran-
te a Semana de Planejamento do Macu, a gente
foi viajar para Maresias. A gente saiu daqui e foi
para outro ambiente. Eu n&o estava entendendo
muito o que estava acontecendo e me lembro de
pensar; “Nossa, eles viajam!” A Debora, nossa co-
ordenadora pedagdgica, nos entregou, antes da
viagem, um papel sulfite com uma bussola para
nos orientarmos. S6 que a folha estava em bran-
co. A gente foi para Maresias, e eu fiquei com esta
imagem da bussola. Foi uma semana incrivel, a
gente se conectou, cada professor trouxe uma ex-
periéncia, e a gente continuou estudando o Siste-
ma. S6 que a gente néo falou sobre as questdes




gue irfamos desenvolver na sala de aula especi-
ficamente, como se eu chegasse aqui e falasse:
“Entao gente, a aula de hoje a tarde vai passar por
isso e por aquilo...” Nao! A gente foi para uma vi-
véncia e, quando voltou, ja era o primeiro dia de
aula. Entao eu pensei: "O que eu vou levar para
os alunos?” Nos outros anos, durante a Semana
do Planejamento, a gente discutia alguns temas e
organizava um plano de aula. E eu pensei: “O que
eu vou levar desta experiéncia?” Eu tive que me
adaptar. Foi um processo de adaptacao, um pro-
cesso de receber aquela vivencia do mar, daquela
semana. E ali ja comegou, eu acho, a se desdo-
brar o tema da mostra do segundo semestre de
2018, que seria “Hoje, Aqui, Agora, Como Pela Pri-
meira Vez". Eu acho que este tema ja comecou a
se desenvolver no comeco do ano, acho que uma
coisa vai influenciando a outra. Ai eu fui tentando
conectar o que eu tinha vivido, o mar, o encontro,
com o Sistema. Eu pensei: “Isso tem alguma coisa
com o Sistema.” Eu venho também de uma forma-
gao paralela sobre Educacao Somatica e eu tenho
estudado esses procedimentos, o que € holistico,
0 que somética, para também tentar me aproxi-
mar de Stanislavski. Em algum momento da sua
escritura e do seu pensamento, ele vai falar sobre
isso usando a palavra psicofisico. E esta viagem
me proporcionou uma conexao: como é que eu
ia fazer um plano de aula naquele dia envolvendo
a minha vivéncia com o Sistema e receber uma
turma que eu néo sabia qual era? Al eu escolhi

uma dinamica baseada nessa palavra psicofisico
e fui para aula no primeiro dia receber a turma.
Eu fiquei muito feliz naquele semestre, porque foi
uma turma de quarta a noite aqui e eu nunca ti-
nha trabalhado nesta unidade. Este foi um ano de
muitos ambiente, um ano em que eu percebi mui-
tos ambientes, e eu pensei: “Nossa, € outro es-
paco, outra turma....” Quando eu cheguei a sala,
era um PAMIX, que tinha pessoas que estavam
no PA2, PA4A, PA4B e PAL. E eu pensei: “Nossa,
lugares diversos numa mesma comunidade para
estudar o Sistema! Como a gente vai trabalhar?”
Entdo eu propus uma vivéncia baseada em nos-
so desenvolvimento motor, uma vivéncia em que
eles tinham que voltar a ser como uma célula. Foi
muito arriscado, porgue eu nunca tinha conduzi-
do esta dindmica e eu fiquei pensando se ela néo
se transformaria numa viagem. Fiquei pensando:
“Como é que eu vou levar o psicofisico para eles?”
Foi uma investida também no meu modo de tentar
alcancar a pedagogia pensando no Sistema. “Que
palavras eu vou usar para oferecer uma experi-
éncia para essa turma que eu ndo conhecgo?” Eu
fui construindo essa vivéncia junto com a turma.
Aqui estao a Silvana Cruz e o Dennis Shimizu, que
participaram deste processo, e € muito bom té-los
testemunhando este momento! Eu lembro que foi
uma hora e meia mais ou menos desta dinamica,
e eles foram muito abertos. S6 a experiéncia deles
receberem isto me aliviou, porgue eu senti uma
abertura. Depois eu pedi para fazerem um regis-




tro, que esté nesta pasta que eu trouxe hoje para
devolver a eles, depois de um ano e meio. Aqui
esta a pasta desta turma, com todos os registros,
com todas as questdes que a gente trabalhou, e
eu a retive, porque foi um processo que eu pre-
cisava estudar. Ter esta pasta comigo me ajudou
muito nos semestres que se seguiram. A Camila
falou uma coisa muito interessante sobre de fato
ter sido um acontecimento pedagoégico. Para mim
também foi um acontecimento pedagdgico traba-
lhar com a opinido deles. Foram muitos desafios
para mim. Teve um registro, da Silvana, que foi
exatamente sobre esta vivéncia de que falei, e eu
vou pedir ela ler, j& que esta aquil

SILVANA CRUZ - E um poema do Isabel
José Anténio (2006), que se chama “Caminhar”!
“Caminhal Caminha sem parar... / Depressa ou
devagar, caminhal / Faz pequenas pausas para
respirar, / Ouve a Alma, que em ti se aninha... /
Observal V& com toda atencgao! / Verds que nao
existem horizontes / Que retenham a tua vocacao,
/ Mesmo que altos sejam os montes... / Olha para
a interminavel lonjura / Onde se move todo o Uni-
verso, / Olha para dentro de ti, com ternura / E
entende que és: verso e reverso! / Quando olhares
para dentro de ti / Em altura e com profundidade,
/ Veras diante de teus olhos, aqui, / Esta incomen-
suravel verdade: / Tu és inteiro com toda Vida, / Es

o imortal dtomo permanente / Que contém em si
toda energia/ E se renova constantemente.”

ALEXANDRA - Ela fez este registro cheio de
detalhes, a delicadeza do lacinho e os varios dese-
nhos do corpo em processo de desenvolvimento.
Isto me emocionou profundamente, porque de al-
guma forma uma comunicacédo aconteceu. E
mesmo eu tendo muitas dulvidas do que eu iria
aplicar, veio uma resposta. Eu tinha muitas expec-
tativas, e foi 0 ano de descobrir isto. Foi 0 ano das
expectativas e dos experimentos. Quando eu rece-
bi os registros, foi muito revelador, meu deu uma
orientagao do que propor para esta turma. Eu pe-
gue estes registros e pensei: “Nossa, o que eles
estdo me dizendo, o que estd acontecendo com
eles agora?’ Entdo eu voltei para a sala de aula
com essa mobilizacao e perguntei para eles o que
tinham vivido nesta experiéncia, o que dela eles
relacionavam com o Sistema Stanisléavski, e cada
um foi falando uma palavra, um conceito: “felici-
dade”, “vontade”, "Comunhao”, “trajeto”, “inte-
rior”, “imaginacéao”, “consciéncia corporal”, “o in-
consciente e o subconsciente”, “caminho vazio”,
*aqui / agora”, ‘“circunstancias’, “permisséo”,
“Tempo-ritmo”, “Concentracéo”, “consciéncia” e
“conflito”... E a gente fez uma nova rodada, e lan-
cei para eles esta questao: “Pensando sobre mi-
nha experiéncia com o Sistema Stanislavski tedri-
ca e pratica aqui no Macu, qual a minha
dificuldade e a minha facilidade e o que eu desejo
aprofundar neste semestre?” Cada um levou uma
parte do Sistema, o que mais o motivava naquele
momento. Eu voltei para casa pensando: “E agora,
Alexandra?” (Risos) “Como € que vocé vai dar con-
ta? Como é pensar o Sistema agora que vocé abriu
essa porta para cada um falar o que deseja? O que
fazer com isto?” E a gente foi caminhando ao lon-
go dos encontros neste primeiro més com muito
apoio também do planejamento pedagdgico, que
depois comegou toda sexta-feira com as parce-
rias. Foi um semestre em que foi colocado que a
gente ia trabalhar com parcerias, justamente por
causa da viagem, e ai ficou claro para mim o por-
qué daviagem. A gente tinha que escolher a partir
da pergunta investigativa do semestre anterior de
um professor o que nos mobilizava a investigar, e
a gente acionava um professor-condutor. Assim
como eu tinha professores que me apoiavam,



eram meus tutores, eu também tinha que ser tuto-
ra de alguém, e eu fui tutora da Shuba. Eu escolhi
a pergunta do professor Felipe Rocha, que eu ja
estava me fazendo a um tempo, que era referente
a acéo auténtica. S6 que a minha questéo era:
“Como alcangar o vivo?" O que Stanislavski tanto
fala sobre estar vivo? O que é estar vivo? Eu enten-
do o que é vivo aqui, mas o que ¢ estar vivo? E a
questao da agao auténtica me chamou a atengao
e eu a levei para o grupo. Eu explique para eles
que a gente ia trabalhar dessa forma, que existia
um tutor que ia me acompanhar e que a questao
do tutor era a da acao auténtica, mas a gente po-
deria transformar esta questdo, ndo precisaria
manter a questao do jeito que ela era. E a partir
dos elementos que cada um tragou e da questao
do psicofisico, que também era um desejo meu de
trabalhar como pedagoga, a gente chegou a con-
clusdo, mais para frente do processo, que a nossa
pergunta investigativa seria: "Qual o lugar do vivo
na experiéncia da atuagao?” A gente fez este re-
corte, s6 que antes de chegar a ele, a gente tinha
que escolher sobre que obra trabalhar, para néo
ficar s6 nas agbes da vivéncia pessoal. A gente
precisa ter uma linha de agao paralela, que € a
obra, por isso fazemos teatro. Como eu estava fa-
lando, eu j& vinha trabalhando a vérios semestres
com a questao cléssica e eu ja estava mais segu-
ra. Entéo lancei para eles que eu nao queria traba-
lhar sobre um autor de teatro, e este foi mais um
desafio que eu estava propondo junto a turma.
Justamente por causa dessa questdo auténtica,
eu queria experimentar como seria sair do meu
conforto como pedagoga. Eu estava muito segura
da obra classica e acho eu criei um padréo de
pensamento sobre a atuacao. Isto me balancou.
Entéo eu cheguei para a turma e falei que tinha
vontade de trabalhar sobre temas de filmes. E lan-
cei dois temas de filmes, mas baseados em obras
de literarias. Nao eram filmes contemporéneos:
um era Alice no Palis das Maravilhas e, outro, La-
ranja Mecénica. Pela primeira vez, eu lancei as
obras e fiquei pensando como também tomar a
atitude pedagogica de langa-las para os alunos e
nao s6 ficar esperando que elas venham deles.
Qual é esta troca? Qual é este lugar de simbiose e

distanciamento? Foi bem desafiante ter esta pos-
tura e falar: “E isso aqui, gentel” Assim como é
desafiante as vezes a gente ceder. Séo dois luga-
res, e eu estava experimentando, naquele semes-
tre, o de me colocar um pouco mais, o de ter um
pouco mais de tonos em relagéao aos alunos. E a
turma ficou dividida entre os dois filmes. S6 que
eles tinham uma meméria que ja tinham trabalha-
do temas muito pesados no semestre anterior,
quando eles tinham montado Plinio Marcos com
a professora Chris Lopes. Como era um PAMIX,
metade da turma falou que queria mudar a atmos-
fera, ndo continuar no mesmo lugar, e a gente fi-
cou com Alice no Pais das Maravilhas. Al eu come-
cei a trabalha num lugar sobre o que é referéncia
e os proibi de assistirem aos filmes e desenhos da
Alice. Eu falei: "Nos ndo vamos ver nenhuma refe-
réncia, porque é uma obra muito conhecida in-
conscientemente” J& que eles tinham pedido o
inconsciente, a gente ja tem uma Alice no incons-
ciente, ou porgue a gente leu ou porgque alguém
nos contou. Ver uma referéncia muito forte pode-
ria boicotar algum espacinho de acdo auténtica, e
eu figuei me perguntando como pedagoga e como
atriz. "O auténtico nasce da minha experiéncia
com a coisa em si ou da minha experiéncia com a
referéncia que eu tenho desta coisa e que eu re-
produzo e se torna auténtico?” Estas questodes co-
mecaram a aparecer em sala de aula e, a partir
delas, eu fui escolhendo exercicios muito voltados
para o trabalho do ator sobre si mesmo e também




conforme eu via o desenvolvimento da turma. E
cheguei a concluséo, com eles, que a gente ia di-
vidir o processo em etapas: a da busca, da vivén-
cia, da encarnacgéao e do impacto. Era muita infor-
magcodes, e eu pensei: “Nossa, que interessante
trabalhar todos estes estimulos.” Eu estava trans-
mitindo isso para os alunos, sé que eu tinha que
filtrar de alguma forma. Entdo a gente fez um cro-
nograma, e eu fui apresentando cada etapa para
eles: "Oh, passamos pela buscal O que foi este
processo?” E a gente sempre fazia uma reflexéo
para poder entender cada etapa, como a busca
em relacéo ao autor ou em relacéo ao Sistema ou
em ralagdo aos dois. A gente foi desenvolvendo o
trabalho do ator sobre sim mesmo, e neste periodo
da busca, a gente trabalhou a obra em que irfa-
mos nos aprofundar. A gente chegou a um ponto
em que comegamos a discutir o que era a presen-
ga cénica e a reconhecer padroes e referéncias, o
gue a gente chama de representacao. Hoje em dia
eu nem consigo mais falar a palavra representa-
cao. Tem tantas coisas dentro dela, e os conceitos
véo nos fechando. Mas a gente comecou a enten-
der o que era diferente na presenca, quando eu
estou em frente ao outro movendo alguma coisa,
e quando eu estou com a minha mente tentando
trazer algo que eu estudei ou que me referenciou.
Por mais que eu tenha referéncias, é diferente
guando eu estou presente, quando eu descubro o
outro na relagéo, de quando eu estou resgatando.

Hoje eu estou num transito, estou aqui com vo-
cés, s6 que eu estou resgatando um monte de coi-
sas, entdo eu nao posso me “largar”, porgue o
foco desta mesa é falar sobre o processo e o tra-
balho do ator naguele momento. A gente, por
mais que tenha estudado em casa, precisa se “lar-
gar” para estar ali. Isto & muito complexo, muito
dificil para todos nés, nao s para vocés. E o lugar
sobre o qual eu, como atriz, tenho me debrucado
também para fazer esse transito. Al chegou a
obra, e a gente foi para o processo da vivéncia.
Nesse momento, eu me perguntava: “Vivéncia do
que, o que é vivéncia, o que Stanislvski fala sobre
avivéncia?" Eu indiquei para os alunos o livro Sta-
nislavski — Vida, Obra e Sistema, que é uma refe-
réncia que eu uso como base desde do primeiro
semestre que trabalho aqui. E esta também foi
nossa referéncia, e a gente lia junto questdes do
livro que tinham a ver com o momento. A ideia
néo era ler o livro todo, mas de repente eu indica-
va algum trecho: “Gente, esta semana, leiam tal
capitulo.” Foi muito bom ter o apoio desta obra,
porque a gente pdde se voltar para o Stanislavski.
Se a gente né&o lembra que esté criando a partir
dele, a gente se perde nos conceitos, e é muito
facil viajar por esses lugares. Eu sei que a gente
foi caminhando por af, e chegamos & etapa da en-
carnacéo. £ de novo: "O que é encarnacao?” (Ri-
sos) Nao é espirito, nao é nada disso. As palavras
tém muito poder. Stanislavski repetia muito a pa-
lavra espiritual, que na RuUssia, um contexto dife-
rente, tem outro sentido. Quem se interessa pela
biografia do Stanislavski ou pela questéo das pa-
lavras, vale a pena estudar e buscar essas diferen-
cas. Mas sobre a encarnacao, eu tentei estabele-
cer com eles uma investigacao sobre o que era o
papel e nao a personagem. As novas traducoes
trazem a palavra papel e, as antigas, personagem.
Isto ja foi tema de debate aqui na escola: existe
papel ou personagem? E eu escolhi a palavra pa-
pel para trabalhar com a turma: “Vamos falar so-
bre o papel, sobre esta palavra, sobre esta fun-
cao!” Este foi um momento de escolha. A gente foi
construindo o trabalho experimentando questdes
dos capitulos do livro Stanislavski — Vida, Obra e



Sistema, como eu disse. Tinha ainda dois capitu-
los da nossa lista, e eu pedi para eles lerem, esco-
Iherem as questdes que mais os afetavam e trans-
formarem isso em experiéncia cénica, o que foi
feito individualmente ou em grupo. Neste momen-
to, eles ficaram se questionando: “Mas quando a
gente vai voltar a ensaiar?” “Cadé a obra, cadé o
texto?” Eu tinha que ter muito pulso comigo mes-
ma para falar; “Gente, esté tudo bem!” E neste mo-
mento ainda estava acontecendo o workshop com
o Andrei Malaev-Bébel sobre Demidov. Entédo veio
mais esta onda e eu pensei: "Ainda tem esses im-
pulsos, o que eu vou fazer?” Este curso transfor-
mou a gente. No dia que eu estava l4, eu tinha que
dar aula depois, mas eu cheguei desnorteada. A
sorte é que eu tinha uma assistente, Alexandra
Silva, e ela me deu um apoio muito forte. Depois
ela me deu um feedback da aula, e eu pensei:
“Serd que eu mudo tudo?” E eu fui percebendo
gue nao tinha que mudar nada, mas tentar ter
abertura para eles descobrirem que os impulsos
ja estavam no processo que tinhamos vivido. A
gente tem esta tendéncia de descobrir algo novo e
querer fazer, s6 que isto necessita uma transicéo.
Eu acho que assim também ¢ o ator, que esté
sempre descobrindo coisas. Entdo foi assim, um
ano cheio de muitos estimulos, impulsos e sur-
presas. Eu acho que as questdes investigativas
me deram apoio para segurar as crises artisticas.
Na hora da escolha dos papéis, eu pedi para eles
me escreverem uma carta, colocando suas moti-
vacdes e o porqué eles queriam desenvolver deter-
minado papel. Eu sempre fago isso e déa certo.
Cada um pega o papel que quer. S6 que desta vez,
eu falei para eles que eu ia trabalhar pela necessi-
dade de cada um, a partir do que eu estava teste-
munhando, a partir do que cada um precisava
avangar. Eles tinham escolhido um tema, & no
comeco do semestre, que eles queriam desenvol-
ver do Sistema, e a escolha dos papéis foi feita
assim também. O restante do processo foi tentar
investigar o que eram as situacdes destes papéis
dentro da dramaturgia que o grupo estava crian-
do, sem esquecer o psicofisico, 0 jogo e a relacao.
No final, saiu uma obra muito tocante. Nao usa-

mos o0 nome Alice no Pais das Maravilhas, mas
Muito Além do Coelho Branco Que Passou. Foi um
experimento mesmo, que eu vejo cComo Como
uma experiéncia.
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MESA RELATO DE EXPERIENCIA “O Que
E Importante Desenvolver para se Conquistar o
Estado do ‘Hoje, Aqui e Agora’ no Teatro?”

PALESTRANTES: Ménica Granndo e Renata
Kamla

MEDIADORA: Dalila D'Cruz

DALILA D'CRUZ - Boa tarde! Estamos
chegando aos Ultimos momentos do nosso
seminario. Eu quero agradecer a presenca de
todos! Meu nome ¢é Dalila e eu sou professora do
Macunaima. Eu quero dizer que eu estou muito
emocionada de estar aqui, honrada de estar na
presenca da Monica e da Renata, que foram
minhas professoras aqui na escola. E esta é a
parte que eu acho a mais linda, porque hoje eu
estou aqui ao lado delas. Isto mostra o quanto é
importante um trabalho de parceria, o quanto é
importante o didlogo que construimos 14 atrés e
o que foi construido ao longo da minha carreira
como atriz. Eu estou completando agora dez
anos de formada no Teatro Escola Macunaima
e, para mim, é uma honra muito grande estar
na presenca de vocés agora. Esta € uma mesa
de relato de experiéncia, entdo, do que elas véao
tratar aqui? “O Que E Importante Desenvolver
para se Conquistar o Estado do ‘Hoje, Aqui e
Agora’ no Teatro?” A professora Ménica Granndo
apresentara os caminhos que percorreu,
seguindo o esquema dos études proposto
por Bella Merlin para a aproximagao do texto-
cena, cena-texto, explorando assim um possivel
caminho para tornar o texto dramatico vivo na fala
do ator. Renata Kamla apresentard como abordou
0s procedimentos presentes na pedagogia da
diretora Ariane Mnouchkine para a conquista
do estado de presenca, desenvolvimento da
imaginacdo e suas conexdes com a perejivdanie
presente na pedagogia de K. Stanislavski.

MONICA GRANNDO' - Boa tarde, pessoall
Obrigada pela presenca de todos! Queria
agradecer primeiramente a coordenagéo da
escola e atodaequipe que nos deu a oportunidade
de estar aqui, de estar trocando com vocés nossos
aprendizados e, com certeza, de continuar
aprofundando as nossas pesquisas. Eu vou falar
sobre como tornar minhas as palavras do autor,
como tornar orgénicas as minhas palavras
guando escritas por outro. Eu sempre me pergunto
como fazer isto e como deixar realmente deixar o
texto organico na palavra, na vida do ator. E, no
semestre passado, eu tive a oportunidade de
trabalhar com uma turma de PAMIX da Unidade
do Macunaima de Alphaville aos sébados pela
manhé. Nés pudemos desenvolver esta pesquisa,
e hoje vou falar para vocés sobre como foi a nossa
experiéncia, os nossos aprendizados. Chegou
para mim um texto da Bella Merlin — “Hoje, Aqui e
Agora — Analise Ativa Para o Ator do Século XXI"?
—em que ela fala sobre uma sequéncia de études
que exploram o caminho para tornar o texto
dramético vivo na fala do ator. A gente montou a
peca Rastro Atrds, do Jorge Andrade. Nesse
processo, este texto foi o guia para que a gente
construisse a nossa montagem. No comeco do
trabalho, a gente sempre se pergunta sobre qual é
0 nosso Superobjetivo antes mesmo de chegar ao
texto. O inicio de um semestre é sempre muito
importante para mim, porgue nos jogos e estudos
dos encontros com a turma, eu levanto muitas
referéncias, como guias para o meu trabalho. Eu

1. Bacharel em Artes Cénicas pela Unicamp, mestra em Comunicagéo e
Semidtica pela PUC-SP e autora de O Gesto Vocal — A Comunicagéo e a
Gestualidade da Voz no Teatro Fisico (Perspectiva, 2015).

2. Traduzido para fins de estudo, este capitulo originalmente se chama
“Here, Today, Now — Active Analysis For the Twenty-First-Century Actor” e
foi publicado em WHITE, Andrew (org.). The Routledge Companion to
Stanislavsky. Routledge: Abindgon, 2013, p.325-340.



entro em contato com os “quereres” da turma, as
vontades, as ansiedades e os desejos, e observo
as relagdes entre os alunos, isso é muito
importante: quais séo as liderancas do grupo, 0s
desejos individuais. E, com este material, eu
comeco a tracar um caminho junto com a turma.
Desse nosso primeiro més de estudos praticos, de
jogos, de cenas, de dialogos, vivéncias, a gente
chegou ao texto do Jorge Andrade, Rastro Atrds.
Uma coisa que eu acredito é que nao adianta
decorar o texto sem antes entendé-lo. A gente tem
os alunos, a turma, a gente tem a cena que quer
desenvolver e o texto, como trés elementos
separados, distintos, apesar do nosso desejo de
aproximacéo. Nesta relacdo, nés sempre temos
duvidas: "Sera que eu leio em cena?” “Sera que eu
néo leio?” Como eu vou paraacena?” Este primeiro
contato com o texto gera um momento de caos
que se estabelecer em nosso pensamento, em
nosso olhar, e ficamos sempre com a pergunta; “E
agora?” Uma das coisas importantes que tanto a
Bella Merlin fala quanto eu gosto de fazer e
acredito em um trabalho de formacéo, ¢ a
elaboracédo de perguntas, perguntas que nos
langamos para que os études acontegam. Eu
separei algumas delas que nés nos fizemos
durante os études, e o importante que elas
aconteciam sempre no momento antes da préatica.
Nos primeiros études, a gente trabalhou as cenas
s6 com acéo, sem o texto, sem a fala, mas nos
famos até o texto e faziamos a pergunta: “O que
acontece na cena sem o que o resto da narrativa
ndo poderia se desdobrar?” Nobés nos
perguntdvamos sobre aquele momento impar,
Unico daquela cena e famos para ela,
vivencidvamos este primeiro étude de todas ou
guase todas as cenas que levantamos e
escolhemos para aqguele momento do trabalho.

Num outro momento, numa outra aula, ndés nos
perguntdvamos sobre o que estdvamos fazendo
em uma cena que complementava um outro
elemento. E assim a gente foi juntando as pecas,
como em um grande quebra-cabega, pergunta a
pergunta, aula a aula, cena a cena: “Com quem
eu me relaciono nessas circunstancias?” “Qual a
minha relacdo com cada uma dessas pessoas
que estédo em cena comigo?”’ O que se revela neste
momento da peca?” “Qual o Acontecimento
Principal daguele momento que nds estamos
estudando?” Isto tudo ainda sem decorar o texto,
mas o ouvindo, o falando com as nossas palavras.
Esta aproximacgao é muito curiosa. Eu vim de uma
escola em que a gente, por muitas vezes,
trabalhava com o texto na méao, e eu ainda fago
isso, porque a gente tem um apego muito grande
pelo texto. Mas como é sair dele, ir se soltando
dele? Com aturma do Rastro Atrds, um dos nossos
combinados € que o texto ndo ia para cena, mas
sim aquilo que n6s perguntavamos para ele. E, no
decorrer do processo, comecava a aparecer uma
palavra que estava 14 na peca, depois uma frase,
até um contelido todo, mas n&o sem antes eles
entenderem o que estavam falando. Caso
contrério, ndo adianta nada o jogo, a cena, as
conexodes entre cada um de nds. Outra pergunta
que nds nos fizemos foi “Por que o autor escreveu
esta peca?” A gente sempre faz um estudo do
autor, da sua histéria, da sua dramaturgia, do seu
contexto historico e social, sobre o que é a pecga,
sobre qual o Superobjetivo do autor, como nés
nos relacionamos com ele, como ele também se
aproxima do nosso Superobjetivo. O Superobjetivo
de uma turma ou grupo por vezes se ressignifica,
assim como em um trabalho de pesquisa, em que
as vezes a pergunta muda, se transforma, por
vezes ela se aprofunda e se mantém a mesma.



Nessa turma, nés querfamos falar sobre os lagos
familiares, os encontros, as conexbes entre as
pessoas neste momento histérico. E, para isso, foi
feito um rastro atrds em cada uma das nossas
histérias para que a gente chegasse a histéria do
Jorge Andrade, com as nossas histérias também.
Uma coisa muito importante nesse processo, foi
estabelecer uma relacéo de escuta entre nés. Nos
éramos uma turma de 22 alunos, com historias
muito diversas e que estavam em estagios
diferentes de formagédo. Eu gosto de turmas
grandes, com vinte, 21 alunos! E um desafio, mas
¢ muito gostoso. E ndés estabelecemos uma
relacdo de escuta muito grande, de estar atento a
presenca ou a auséncia de cada um na sala de
aula. Nés nos perguntdvamos sobre o porqué
alguém faltou, o porqué alguém chega atrasado e
procurdvamos comecar no horario, mesmo se
apenas uma pessoativesse chegado. E importante
comegar no horério, porque quem chega esta
pronto, quer trabalhar. Este foi um dos nossos
combinados em nosso contrato de ética, que foi
muito importante. Nos primeiros dias, alguns
comentavam: “Contrato de ética? Como seré isto?”
Mas ele foi muito importante, porque dava nove
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horas e nés estavamos 14, prontos para trabalhar,
com excegoes, as vezes, que também acontecem,
devido ao transito, a chuva. Foi muito importante
fazer esse contrato de ética e ter claro esse
caminho para nés. E eu senti, ao longo do
processo, que foi acontecendo uma aproximagao
entre os trés elementos que citei: os alunos, a
cena e o texto. As vezes a cena era curtinha, mas
a esséncia dela estava |4, e ela ia crescendo nas
suas beiradas, nas margens, nas acoes. A questao
da escutatdria, também foi muito importante para
que isso acontecesse. Este termo, escutatoria, é
do Rubem Alves. Ele tem um artigo que se chama
“Escutatéria” e que a gente gosta muito. Entdo os
atores vao construindo a cena por meio uns dos
outros, e esta qualidade de escuta naturalmente
fortalece o musculo da constante improvisacéo
interna.  Mesmo quando a mise-en-scene
eventualmente se torna fixa e as falas do texto
estdo na ponta da lingua, todos estdo habituados
a se adaptar e a responder uns aos outros de uma
forma viva e divertida. E essencial entender o
beneficio do étude. E muito importante para mim
que os atores se sintam confortaveis e livres em
cena, essa coisa de estar no jogo. E ndo é por que
eu descobri uma acdo que eu nédo posso fazer
essa acao repetidas vezes e descobrir como
realiza-la cada uma das vezes com uma
intensidade diferente, estabelecer uma relacéo
diferente com esta cena. Assim também com as
falas, assim com o jogo, assim com a interagao,
com o estar sempre pronto a perceber e ouvir o
outro, para que o palco nédo fique amarrado, mas
sim livre, livre para novas descobertas. A gente
descobre nos estudos, uma forma, um caminho,
uma cor, uma luz, o brilho da interpretacéo, mas
depois, com a repeticdo, em alguns momentos
das apresentacodes, isso pode congelar, endurecer.
Eu sempre acho lindo quando vou ver um
espetaculo em que o ator faz uma coisa que eu



digo "Nossa, como ele conseguiu fazer isso
agora?” Se eu tiver tempo e dinheiro, eu vou ver de
novo! E o mais legal é ser surpreendido de novo
naquele momento por aguele ator, e de novo, e de
novo, e de novo. E geniall Esta é nossa busca:
pode ser igual e ser diferente. Isto é sempre a
minha grande busca, como atriz, como diretora-
pedagoga, no meu trabalho. Mas néao adianta
nada s6 fazer perguntas, a gente tem que
conversar sobre os études, e esta é uma discusséo
continua. Nao é porque uma cena foi desenvolvida
num dia e encontrou a sua cor, o seu caminho,
que a gente para de se perguntar, para de observéa-
la. Isto sempre tem que ser um ponto de vista
sempre do nosso trabalho: se perguntar, se olhar
e se observar em cena. Perguntas e observacoes
comuns: “O que pareceu sincero e o que ficou
falso para mim dentro da cena?" As vezes uma
pessoa teve uma sensacéo e vocé teve outra, nao
importa, € um jogo. Para as descobertas, as vezes
¢ importante a comparacdo com o texto:
“Comparando as palavras que vocé disse nas
improvisagdes com as palavras do autor, elas se
aproximaram?” “Como foi feita esta aproximagao?”
Asvezes a gente precisa deste didlogo, ainda mais
guando se trabalha com um texto cléssico, como
Shakespeare, por exemplo. O Jorge Andrade é
brasileiro, & bastante atual na sua linguagem, isto
facilita, a linguagem dele ¢ muito fluida, é muito
dinamica. A mise-en-scéne, a cena, o espetaculo
gue € criado intuitivamente pelos atores, quando
vai para o palco, precisa da luz, e ndés temos que
sentir este novo espaco, até mesmo fazer
adaptacdes. Isso tudo tem que ter um diélogo
constante, entre noés atores daquele projeto, com
espaco em que a gente esta trabalhando, e com a
plateia, que é o0 que mantém o teatro vivo. O trecho
que eu vou ler agora é do capitulo da Bella Merlin
gue eu citei. Uma das atrizes, a Laura James, da
peca The Children’s Hour fala assim: “As falas se

aprenderam sozinhas - junto com os pensamentos.
Foi cientifico. Nés as quebravamos, noés
tentdvamos dizer o que acontecia com as nossas
préprias palavras, depois encaixdvamos tudo. Nao
foi uma questéo de ‘acreditar’ em algo. Havia um
método por tras disso tudo.” Eu peguei esta frase,
porque este texto foi o meu guia. E porque, nos
relatos finais dos alunos, ela apareceu muitas
vezes, ainda que de formas diferentes. Entdo a
gente teve o grande circulo, a grande cena, a
montagem da pecga, aluno, cena, texto, tudo
compondo esta relagdo, que é o que a gente
espera que aconteca na hora da apresentacéo. Eu
figuei muito feliz com este trabalho, a gente teve
realmente um encontro muito grato e felizl Teve
uma coisa que aconteceu no dia da estreia. Estava
aquele calor de dezembro — nos apresentamos
nos dias 21, 22 e 23 —, aquela loucura de final de
ano nesta cidade. Nés famos nos apresentar aqui
no teatro 3, mas quando eu cheguei de manha,
por sugestao da Debora, nés nos mudamos para
o teatro 1. Eu entrei, o teatro estava gostoso,
fresquinho, mas ndés mudamos de teatro no dia da
estreia e foi lindo. O espetéaculo parece que tinha
sido feito para 14, de alguma forma se encaixou e
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todo mundo ficou a vontade. Nossa, como é bom
ser pego de surpresa e a surpresa dar certo! Uma
coisa importante: durante o processo, na nossa
concepcao do trabalho, nés tinhamos imaginado
uma disposicdo cénica diferente da que se
realizou. No dia do ensaio no teatro, nés o fizemos
no teatro 3, e o espetéculo era para ser feito ao
longo deste espaco comprido. Nés ensaiamos
todas as cenas assim. Mas eu fui pra casa
completamente incomodada, tinha alguma coisa
errada, nado era possivell Eu peguei as minhas
anotacoes, voltei para o texto, tentei ouvir o texto,
assim como nds nos ouviamos uns aos outros, e
eu o encontrei. Na aula seguinte, duas ou trés
semanas antes da nossa estreia, eu falei: “Vamos
mudar a disposicao, daqui para ca!” Foi a primeira
grande mudanca que aconteceu. A pecaacontecia
no presente, nas memdarias de delirio, no passado,
nesta linha, e, na nova disposicao, parece que a
acao atravessou esta linha de ponta a ponta, € 0s
olhares foram construidos na cena, a partir de
cada memdria, a partir de cada agdo presente.
Talvez os dois elencos, o que estava no passado e
0 que estava no presente, tenham se encontrado
e se conectado. A comunh&o aconteceu, a
comunicagao aconteceu, aquele momento foi um
acontecimento pedagdgico. “Este € o ponto em
gue o verdadeiro encontro criativo acontece entre
o ator e o autor e que cria aguela alegria que
subsequentemente iré carregar seu futuro cénico:
aquele nods todos ali” (Stanislavski, conforme
Maria Knebel, em citacéo no texto da Bella Merlin).
As descobertas: a importancia da concentragao,
das parcerias, de ouvir o que o outro diz, do
entendimento semantico do texto, de que palavras
séoaquelas, do contexto da peca, de contextualiza-
la em relacédo ao nosso tempo, ao nosso olhar, a

nossa histéria. Entre tantas outras descobertas, a
alegria de estar em cena, da escutatéria, da
relacéo das parcerias, do espetaculo acontecendo
no tempo e no espaco e se mantendo vivo, se
mantendo descoberto, na relagéo de todos nés.
Estas foram coisas que a gente viveu, e as falas
aconteceram, o texto veio, a relacao se fez. Neste
semestre, eu também dei aula de Expresséo Vocal
para esta turma e usei muito o texto da Marcela
Grandolpho, A /ncorporacédo Vocal do Texto, que




dialogou absolutamente com todo 0 nosso projeto
de montagem e foi fundamental. Como bibliografia
basica, eu usei A Construgdo da Personagem, do
Stanislavski, o artigo “Escutatéria”, do Rubem
Alves, e o capitulo da Bella Merlin que eu citei e
que foi 0 nosso guia. Eu escolhi o comentéario de
um aluno, o Leo Delbo, para finalizar. "Mdnica,
guando vocé chegou a expectativa era enorme,
uma nova professora, um novo semestre, uma
nova jornada e um novo desafio. Ter vocé nas
nossas aulas nos mostrou como o professor pode
ser linha dura sem desrespeitar ninguém, pode
ser escutado apenas pela admiracdo e nao pelo
medo. E falando em escutar, bendito texto sobre a
escutatéria, lugar certo, no dia certo, para turma
certa. Escutar foi o verbo que mais se apresentou
no semestre na nossa turma. Tivemos que escutar
uns aos outros e uma decisao dificil sobre o texto.
Em seguida, escutar uns aos outros para que o
texto pudesse funcionar. Nao foi facil, mas com a
sua ajuda nada foi impossivel. E o resultado de
tudo deve ser dividido com vocé com certeza, sem
injusticas. Por fim, obrigado por ter transformado
nossa turma durante esse semestre. Os
agradecimentos podem ser os mais extensos,
mas nao serao capazes de representar a gratidao
que temos por ter vocé num grupo. O nosso muito
obrigado e nos vemos por ai nos palcos da vida,
Leonardo.” (Leo Delbo). Esta expectativa agora
comega de novo. O amanhé esta af, e estamos
todos nesta expectativa: "Quem serdo nossos
professores?” “Quem serao nossos alunos?” “Que
novas histérias iremos contar?” E isso! Obrigada,
gente!

RENATA KAMLA:® - O que a Dalila falou no
infcio & que a gente escolheu, para este momento,
um relato de experiéncia de um processo vivido
no semestre passado. Eu escolhi o processo de
pesquisa realizado com a turma do PA4 — manha
da Unidade Marechal. Peca: O Pdssaro Azul, de
Maurice Maeterlinck. Tivemos vérias descobertas,
aventuras, dificuldades, encontrosedesencontros,
mas eu fiz algumas escolhas para a gente
conversar aqui, hoje especificamente. Muitos de
vocés nao sabem que a gente sempre tem um
tema para a mostra. Para quem estd
acompanhando 0 nosso seminario e nado é da
escola, € importante saber disso. O tema de
investigacao proposto pelo grupo de professores
juntocomadirecao pedagdgicaé um pensamento,
pedagégico e artistico, a respeito de algum
assunto metodolégico. Desde que comecei a
trabalhar no Macunaima, tivemos desde temas
abertos, como O amor, Os sete pecados capitais,
Intolerancia, até temas mais em conjunto com a
guestéo do sistema que a gente trabalha aqui. No
semestre em que desenvolvi a pesquisa com O
Passaro Azul, o tema da mostra foi “Hoje, Aqui e
Agora: Como Pela Primeira Vez". H& também uma
pergunta que instiga todo o processo, que a gente
apresenta para os alunos no inicio do semestre. E
a pergunta norteadora do projeto neste semestre
era: “O que é importante desenvolver para se
conquistar o estado do hoje, aqui e agora no
teatro?” Eu até destaquei a palavra estado, pois é
a partir dela que eu quero comecar a ligar as

3. Atriz, encenadora, diretora, psicopedagoga, arte-terapeuta e doutora em
Artes Cénicas pela Escola de Comunicagoes e Artes da Universidade de
Sao Paulo (USP). Atua como professora do Teatro Escola Macunaima e da
Universidade Anhembi Morumbi, autora do livro: Um Olhar Através de...
Mascaras: Uma Possibilidade Pedagdgica (Perspectiva, 2014).



coisas que eu vou falar aqui. O que é este estado
do hoje, aqui e agora? Vamos voltar ao que
aconteceu para tentar responder esta pergunta. A
reflexdo de hoje n&o é sé para explicar o que eu fiz
durante o semestre, mas também para tentar
responder, de alguma forma, quais foram os
procedimentos pedagdgicos e artisticos utilizados
para tentar responder esta questdo. Nobs
trabalhdvamos aqui neste espaco (teatro 2), e dois
atores estao aqui presentes, o Diego e a Kinda.
Como eu comeco um processo? Nos primeiros
encontros, fago um reconhecimento inicial: Que
turma que é essa? Quem eu sou para esses
alunos? Qual a minha histéria, quem séo eles,
qual a histéria deles, quem somos nés? A gente
vai comegar a construir esse nds, e para construir
um coletivo que também tem uma histéria anterior
dentro do processo de um novo semestre, eu faco
um levantamento sobre essa histéria anterior, a
histéria vivida por eles ao longo do Macunaima.
Estdo no PA4 — que é como a gente chama os
estdgios de formacdo aqui na escola e é a
abreviagao de Preparagao de Ator — o que foi o
PA1, PA2 e PA3 deles? Que histéria eles tiveram
para a gente comecar a pensar que histéria a
gente vai construir a partir desse vivido? E existe
um momento de apresentacéao do projeto da
mostra, que eu ja expliquei um pouquinho o que é
amostraeoseutemanorteador. Issoéapresentado
antes mesmo de pensarmos em qual vai ser a
nossa investigacao, qual vai ser a nossa pergunta
investigativa e o que a gente vai fazer. Entao isso j&
serve como inspiracao para comecarmos. E, no
plano desse projeto da mostra, existe uma
bibliografia, que também é organizada pelos
professores e que a gente apresenta como
sugestao para os alunos. Anossa maior inspiracao
nos ultimos tempos é o livro Anélise-Acédo: Praticas

das Ideias Teatrais de Stanisldvski, da Maria
Knebel. Este livro estd sempre nessa bibliografia
bésica, como também as literaturas sobre
Stanislavski, principalmente as novas publicacoes
sobre Stanislavski, e as bibliografias parceiras.
Mas a cada semestre ha uma outra bibliografia
direcionada ao tema da mostra e que vai
‘conversar” com essa bibliografia bésica. E,
especificamente nesse semestre, uma das
propostas de didlogo com essa bibliografia basica
era um livro sobre a artista francesa Ariane
Mnouchkine, uma grande mestra. Eu nao tive a
oportunidade de conhecé-la, mas estive na
Cartoucherei, em Paris, onde estad instalado o
Théatré Du Soleil, o espago de trabalho dela. Este
livro, que se chama Encontros com Ariane
Mnouchkine: Erguendo um Monumento ao
Efémero, foi 0 que eu mais utilizei. Ele vai falar do
efémero, do acontecimento teatral que esté ali e
gue depois acaba, passa, que existe no momento
presente, no momento da relagdo. Outros textos
que eu também utilizei foram “‘Perejivanie’ e o
Trabalho do Ator Sobre Si mesmo em K
Stanislévski”, da Michele Zaltron, que é um texto
explicativo sobre a palavra perejivanie; e o “Notas
Sobre a Experiéncia e o Saber da Experiéncia”, do
Larrosa Bondia, um filésofo que trabalha com
Educacao. Trata-se de um texto bastante
conhecido, ja antigo, mas que fala da questao da
experiéncia. Também utilizei o Anélise-Acédo, de
Maria Knebel, especificamente o capitulo “Visao”,
gue sugeri que os alunos lessem e relessem
muitas vezes. Tiveram outras bibliografias, mas
estas citadas séo as especificas para tragarmos o
didlogo aqui hoje. O que eu gosto muito desses
didlogos entre bibliografias, é pensar que as vezes
a gente esté ali com outro livro, de uma outra
artista, de um outro diretor, de outro pesquisador



que nao Stanislévski, e a gente comega a ler e
pensa: “Putz, mas isso aqui dialoga tanto com
Stanislavskil” “Nossa, isso parece tanto com
aquilo que ele esta falando!” “Nossa, mas isso
parece um pouco com o conceito da perejivanie!”
A gente vai fazendo esses didlogos, e essa
bibliografia é justamente para nos nortear como
professores e para instigar os alunos para a
pesquisa. Este € um dos procedimentos para
tentar fazer o trabalho do aqui e agora, tentando
responder a pergunta: Como eu fago para manter
esse estado do aqui e agora? Entdo eu pensei:
“Vou buscar esta resposta nos procedimentos e
na pesquisa da Ariane Mnouchkine.” Uma das
coisas que ela fala e faz em todas as suas oficinas
pelo mundo é apresentar a importancia de se
estar no presente. Sempre quando se ensaia, se
treina, se apresenta, os atores devem estar
presentes em todas as situagbes e em todas as
etapas do processo. O jogo teatral é fundamental
no trabalho da Ariane, pois mantém todos os
envolvidos num estado de alerta, o que importa é
estar envolvido numa situagao que se estabelece
entre os presentes no exato momento da acéo,
nao como uma suposta representacdo. Jogo é
uma outra palavra que a gente usa muito na
escola: “Vamos jogar!” “Teatro é jogo!” O que é
este jogo? O que é a presenca quando a gente
esta jogando? Se eu néo presto atencéo, eu levo
uma bolada na cara, eu caio e me machuco. Eu
também tenho que passar a bola para o meu
parceiro, jogo € coletivo, temos que fazer o gol,
que estar juntos. Por isso o principio do jogo é tao
utilizado no teatro. E a Ariane apresenta essa
relacdo com o jogo, que a gente usou muito nos
nossos procedimentos de O Pdssaro Azul para
conseguir essa liga, essa unidao, essa presenga no
grupo. A regra fundamental que a Ariane propde

para o jogo teatral é estar presente: ndo ha
passado, ndo ha futuro, ha o presente. Eu fiz uma
conexao desta frase com a mesa da Marcela
Grandolpho quando ela citou o Demidov, que diz
para nao se ficar pensando do futuro, nem ficar
lembrando do passado, mas estar aqui. Tem um
capitulo no livro da Ariane em que ela fala da
diferenca entre a presenca e o estado de
presenca, que sdo duas diretrizes. Como eu
consigo isto? Como eu fago isto? O que é estar
presente? Quais sdo os procedimentos que eu
devo utilizar? Como eu fico presente? Ela vai falar
um pouco dessas coisas. Uma pergunta feita a
ela no livro foi 0 que significava essa presenca e
comoelaatrabalhava. E elaresponde: "Apresenca
¢ com efeito alguma coisa que se constata, mas
eu nunca trabalhei com essa nocéo, € uma coisa
que se constata, a presenca se constata, eu nao
sabia o que dizer a um ator pra estar presente, no
entanto, o que eu sei é que tento fazer com que o
ator esteja no presente em sua acdo, em sua
emocao, em seu estado, e na versatilidade da vida
também” (2010, p. 756-76). Outras citagcdes dela
sobre o assunto: “Atencao, eu nao disse ‘estar
presente’, mas ‘estar no presente’. O ato teatral se
passa no instante e, uma vez que passou, outra
coisa acontece.” (2010, p.75) “E muito chato um
ator gue nao tem presenca. E uma auséncia, na
verdade. Um ator que age, quer dizer, que atua e
que esta no presente, obviamente tem presenca”
(2010, p. 90).

A partir do momento em que dizemos “Eu
estou no presente!”, isto quer dizer que eu néo
estou representando. Dai comeca aquele
guestionamento: O que é representar? Solicitamos
ao aluno que nao represente, néo formalize, ndo
faca de conta, ndo fale um texto vazio, sem
imagem, sem visualizacdo. Eu tenho que estar



presente na relacdo que esté acontecendo aquil A
Ariane fala desta relacéo, e ela traz uma metéfora
que eu achei bem bacana, que também j&
dialogou muito com as outras mesas do seminério,
com as outras coisas que eu vi durante estes dias.
Perguntam para ela qual a relacdo do trabalho do
ator no teatro com a obra que ele esté realizando,
como o ator processa uma obra, como ele
trabalhar com ela, e a Ariane trouxe esta metéfora:
a obra é a montanha, e o ator precisa escalar esta
montanha, e nao contornar a montanha. “Por ai é
muito longe, vamos cortar caminho!” Nao! O ator
tem que escalar a montanhal A Ariane fala;
“Escale a montanha! Suba a montanha!” E entéo
perguntam para ela quais as qualidades que o
ator deve trazer em seu corpo, na sua bagagem,
para subir esta montanha e chegar ao topo, e ela
responde: “Coragem!” Esta palavra foi muito
falada ontem nas mesas também. O que um ator
precisa para conseguir para fazer este processo?
Ele tem que subir a montanha, se relacionar com
ela, se relacionar com a obra e com as pessoas
que estao envolvidas nela. A Ariane tem esta
citacao: “Coragem, muitissima coragem, e talvez
necessidade de elevacdo, e quando digo
necessidade de elevacéo, obviamente ndo estou
querendo dizer celebridade, ou gléria, um ator ou
uma atriz sé escalardo uma montanha se tiver
necessidade de poesia, de ampliddo, de
superacédo, em suma, do humano, porque talvez
essa necessidade de superacéo seja propria de
ser humano, portanto, sdo necessarias boas
panturrilhas, quer dizer, um corpo o mais livre
possivel e 0 mais treinado possivel” (2010, p. 86).
Nesta metafora da montanha, ela fala da
necessidade do treinamento para se estabelecer a
relacdo e a presenca, que é vocé estar no presente,
se conectar com o outro, se relacionar com o

outro, vocé estar no grupo, vocé estar envolvido. E
vocé conquista este estado de presenga fazendo,
estando, comparecendo todos os dias, como a
Ménica falou, chegando no horério, chorando, se
abracando, tendo uma relagdo com o grupo.
Outra pergunta que fazem a Ariane é: “O que o
diretor precisa fazer para que se conquiste isso?”
Eu acrescento o pedagogo aqui, ela n&o fala do
diretor-pedagogo, mas nés trabalhamos com a
premissa do diretor-pedagogo. Entdo o que nds,
enquanto diretores-pedagogos, precisamos fazer
para conquistar isso? E a Ariane responde: “Dar
espaco para a imaginacéo do ator, é possivel abrir
0 maior nimero possivel de portas, e talvez dar-
lhe a maior quantidade de alimento possivel,
entédo como procedo, vou confessar que para mim
¢ sempre dificil definir o que faco, porque néo sei
bem, e isso depende do momento, no trabalho
com os atores trocamos muitas imagens, eles me
dao imagens por meio de suas acoOes, suas
realizacdes no tapete de ensaio, eu também lhes
devolvo imagens, proponho mundos, e se isso
nao funciona, se ndo da em nada, entdo eu
proponho outros, além disso, as vezes, o ator me
apresenta alguma coisa, e eu vou na garupa,
entdo tentamos galopar juntos” (2010, p. 87). Ha
esta relacao de troca, de investigacédo. Eu fiz um
treinamento com a Eve Bruce, atriz que trabalhou
com a Ariane Mnouchkine. Os treinamentos da
Ariane séo em um tapete mesmo. Ela coloca o
tapete em um espaco cénico, coloca uma cortina,
e, vocé, em volta. E, quando vocé entra, vocé tem
que estar presente. Mas bate um medo, vocé nédo
esta ali, é igual ao treinamento de clown. Entéo
como que eu tenho que estar? Este € um outro
assunto, que é vocé nao pensar: “Como eu estou?”
“Como eu nao estou?” E justamente vocé estar no
tapete, estar na relacao, é essa troca do diretor-



pedagogo trabalhando com aquele estudo, com
aquele processo que o aluno esta trazendo. Como
eu, enguanto professora, também estou
instigando o aluno nessa troca e nessa
investigacao. Eu pude fazer algumas oficinas, néo
diretamente com a Ariane, mas em processos
iguais aos que ela coordena, e eles me ajudaram
muito no trabalho aqui na escola, com os alunos.
Entdo para responder & pergunta sobre como
conquistar o estado de presenca, o que um ator
tem que fazer para isto: imaginarl S6 que a
imaginacdo também se ftreina, também se
conquista, também se exercita. A Ariane traz uma
metaforafamosa, superconhecida, daimaginacao
como um musculo igual a qualquer outro do
corpo, que eu vou trabalhar e exercitar em um
treinamento. A imaginacéo vai se exercitando na
relacdo de trabalho com imagens, com coro, que
¢ o trabalho de improvisacdo dentro de uma
estrutura. E importante que a gente pense o que é
uma improvisacao, que é um jogo dentro de uma
estrutura estabelecida, em que se tem um norte,
as Circunstancia Dadas ou Propostas, que é o
consciente trabalhando com o inconsciente. Vocé
tem esta estrutura, e vocé improvisa com isto.
Outro trabalho fundamental da Ariane é com as
musicas cléassicas, que sdo a base de incentivo
para o trabalho do ator e o trabalho do coro. Quem
viu ontem, por exemplo, Trdgico Bicho-Homem,
peca do professor André Haidamus? Como eu
tenho esta referéncia da Ariane, eu ficava
pensando nela, porque os atores estédo o tempo
todo juntos num coro. O coro nao é sé seguir o
corifeu, as pessoas juntas, ligadas s&o o coro. Fo
que a gente pode dar o nome de ensemble
também. A Moénica falou isto hoje em relagao a
guestéo do texto. A escuta no trabalho da Ariane é
importantissima, a relagdo com o outro, como

também o trabalho com méscaras, com figurinos,
aderegos, isto é algo especifico dos treinamentos
da Ariane. Vocé chega para trabalhar, e ha vérias
araras com figurinos, cartolas, chapéus, objetos
cénicos que vocé usa para ativar a sua presenca.
O grupo é formado por atores de todas as
nacionalidades, entédo € um processo em que eu
posso estar falando uma lingua, eu sou brasileira,
e tem uma oriental e todas as nacionalidades. Ou
seja, as pessoas nao se comunicam verbalmente,
ndo tem uma lingua que todo mundo fale. E os
atores vivem juntos, trabalham juntos, ha uma
relacdo muito grande de respeito ao publico e de
oferta. Faz tempo que a Ariane ndo vem para o
Brasil, para S&o Paulo, mas nos Uultimos
espetaculos se vé que os atores estao limpando,
estao cozinhando, eles cozinham para gente,
servem as comidas no espetaculo para a gente.
Tem esta artesania, esta relacao de comunidade,
todo mundo trabalhando junto. E isto foi algo que
instigou os procedimentos de treinamento na
parte inicial da aula. Mas é importante pensar — e
isto eu falava muito para os alunos — que ndo tem
uma parte: vamos aguecer, agora vamos ensaiar,
isto n&o existe! A aula ja é, ela acontece, comega
as nove e termina as doze horas e trinta minutos.
O intervalo, eu dava quase que forcada. Do coro
que a gente fazia, daquela acéo espacial,
acontecia o exercicio da improvisacéo e acontecia
de uma forma que j& se desenvolvia para o étude,
para o estudo, que assim se realizava. Isto foi uma
forma de fazer e é o que eu trouxe aqui da
perejivdanie. A gente j& falou muito dessas questdes
ao longo do seminério, dos significados da
perejivdnie, este termo especifico que a Michele
apresenta no artigo que eu citei. Ela fala do prefixo
da palavra perejivanie e esclarece como gue € isto
na lingua russa. Além de tudo que ja foi dito das



traducdes desta palavra, tem a relagao com os
estados de alma. A perejivanie também é um
estado de alma que se revela no processo, o
processo implicado na peregjivdnie envolve a
relacdo do sujeito com o mundo, sendo parte da
sua existéncia. Ao envolver ndo sé qualidades
emocionais, mas sensacgdes e percepcdes, as
perejivanies abrangem o ser em sua totalidade
psicoffsica. Entado a perejivanie seria assim uma
consequéncia do envolvimento consciente do ator
com as Acbdes Fisicas, quando vocé faz, quando
acontece. Relacionada a pergjivdnie, a Michele
traz a palavra experiéncia. E a partir desta ideia,
eu fiz a minha penultima conex&o, que é com a
conceito de experiéncia na pratica do educador e
gue estéa no texto “Notas Sobre a Experiéncia e o
Saber da Experiéncia”, do Larrosa Bondia. Acho
gue todo mundo ja conhece este texto, que € um
dos primeiros dele que a gente teve conhecimento.
Tem uma passagem em que ele fala que a
experiéncia é algo que nos atravessa, que Nnos
acontece; ele fala principalmente desta relagao
que vocé precisa parar para ver, para olhar, para
escutar, para ter um momento de encontro, de
cultivar a arte do encontro. Por isso eu levei este
texto, que a gente leu e refletiu sobre ele em roda.

Ele nos motivou a pensar em cada aula como uma
experiéncia. A Ultima conexao que a gente fez foi
com a Maria Knebel, Além de eu pedir que os
alunos lessem o livro todo, nés nos focamos no
capitulo “Viséo". Esta parte do livro dela se conecta
um pouco com o que a Mobnica falou, com o
treinamento da imaginacdo por meio das
visualizagbes internas, em eu tenho que fazer
como um filme na minha cabeca do que eu estou
imaginando, do que eu estou vendo. Em alguns
momentos, nos s/ides que eu vou mostrar, vocés
vao perceber esta imaginacédo e visualizacéo.
Assim, no texto de O Pdssaro Azul, uma das
personagens abre a porta e fala: “Ah, eles tém
alguma coisa |4 na casa.” Mas néo é so isso, ndo
& sO este texto, & o que vocé esta vendo que tem
na casa. Se vocé néo tiver isto na sua mente, néo
vai ter para Mdnica, nédo vai ter para Dalila, ndo vai
ter para ninguém. O capitulo "Viséo” tem uma
enorme importancia. Stanislavski aconselhava
que a imaginacéo do ator fosse desenvolvida de
diferentes maneiras. Ele dizia que era preciso
acumular imagens para momentos especificos
do papel, e que a partir desta acumulacao de
imagens, se podia criar uma espécie de filme do
papel. Este filme sera sempre novo, ja que as
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imagens visuais se enriguecem a cada dia e
favorecem os impulsos necesséarios para que a
acdo e o texto se tornem vivos e organicos. O
trabalho sobre avisdodo papeltreinaaimaginagao
de tal modo, que ele gera frutos gigantescos e
inigualaveis para o trabalho do ator. E o que a
gente trabalhou em O Pdssaro Azul foi exatamente
estes principios para tentar responder & pergunta
de como se manter no aqui e agora.

O nosso trabalho comegava com a arrumagéao
do espaco, porque a gente tinha uma modificacéo
do espaco cénico aqui do teatro 2, que eu
solicitei a escola. Ja tinha a relacao de se chegar,
com sono, de manha, e ter que pegar todas as
cadeiras e abrir uma grande arena, porque a
gente trabalhava numa relacao de espacializagao,
principalmente no corpo: o meu corpo fomenta
0 espacgo, que fomenta o outro. E nds, juntos
neste raio de luz, nesta energia, comecavamos
0 nosso treinamento, o nosso aguecimento, que
ia virando exercicio, que ia se transformando em
étude, e a gente ia entrando nas circunstancias
de O Passaro Azul. Fomos trabalhando a peca
e as vezes surgiam aquelas perguntas: "Mas
quando a gente vai ensaiar?” “Vai ter distribuicao
de personagem?” E eu dizia: “Nao, a gente j& esté
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fazendo”.

Tem esta foto do primeiro momento, em
gue a gente estava nesta relacdo do encontro,
todos do elenco o tempo todo em cena, o tempo
todo em aula, o tempo todo em coro, o tempo
todo trabalhando. Nés tinhamos uma coisa do
superpoder, que eu inventei. Quando a gente
chegava cansado, com sono, de manha, eu falava;
“Nés somos super-herdis e temos superpoderes!
Este superpoder vai nos modificar e vamos pegar
seu raio de luz e jogar para o outro, que tem um
outro superpoder que vocé néo sabe qual él” A
partir dal, a gente comegou a criar 0s Nossos
superpoderes, e viramos a liga dos superpoderes.
Isto era o inicio da aula, com musica, danga, as
vezes musicas politicas, as vezes engragadas, e as
musicas cléssicas, disto eu nao abri méo. Ariane
Mnouchkine trabalha com musicas classicas,
e a gente estava trabalhando com poesia, com
0 simbolismo, com Maeterlinck, com O Pdssaro
Azul, e foram utilizadas muUsicas cléassicas o
tempo todo. Al entraram os trabalhos de coro.

Nesta imagem , tem um pouco
do espaco da sala de aula, um pouco de como
a gente trabalhava os exercicios de coro, os
procedimentos.



Estas outras imagens, eu selecionei para
falar do encontro com a peca. Percebam que
eles estavam usando roupas pretas bésicas, sem
uma configuracéo de figurino. Isto se relaciona
a uma pergunta feita numa mesa anterior, sobre
como era se relacionar com os figurinos, com a
caracterizacéo. No processo de O Pdssaro Azul,
chegou um momento em que os atores eram
as arvores, depois eles se transformavam nos
guardides da noite, em fadas, criangas. Uma
hora, eles eram criancas, outra hora, eles eram os
mortos, nao tinha como se caracterizar para cada
momento. Eles estavam com esta roupa neutra
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e, a cada momento, eram o que tinham que ser
naquelas circunstancias, naquele momento e
naquele quadro. Havia uma cena, por exemplo,
de uma arvore que virava um indio na floresta
falando com a luz.

Eu gosto demais da imagem acima

, em que eles estavam no plano da meméria e
lembravam de quando eles brincavam no balanco,
que na pega era um grande balanco. Pelas
expressoes dos atores, em alguns momentos das
fotografias, da para perceber que eles estavam

escutando o outro que estava narrando. Entéo
tinha o ator na frente do palco, contando uma
memoéria, contando uma histéria do passado,
e as outras pessoas estavam na relacao de
escuta qualificada, aberta, realmente inteiras no
envolvimento com o outro.

E eu encerro com uma imagem da Janaina,
que nao estd aqui hoje. Tinham muitas outras
fotos, muitos filmes, que a gente nao vai ter tempo
de passar.

Esta é a expressado da Janaina em um dos




momentos em que ela estava trabalhando com
0 imaginério, porque eles nédo tinham cenérios,
tudo criado pela imaginacao dos atores. Eles
imaginavam e transmitiam pelo olhar, pelo meu
corpo, esta imagem interna, visual e real, que
nem Stanislavski fala. Eu finalizo respondendo
a pergunta sobre o que € necessdrio para se
conquistar o estado do hoje, aqui e agora, que era
a pergunta inicial do projeto. Treinamento! Foi isso
que a gente fez no processo de O Passaro Azul.
Fizemos milhdes de outras coisas que deram
certo, coisas que nao deram, mas a relacdo
vivencial aconteceu processualmente, o tempo
todo. Cada aula foi um encontro, pelo menos para
mim. Os meninos aqui presentes podem falar
mais, mas eram aulas de experiéncia, em que
nés viviamos uma experiéncia, viviamos algo que
estava acontecendo realmente, verdadeiramente.
E depois, na realizacdo cénica, no encontro com o
publico, as experiéncias também se fizeram desta
forma afetiva, houve uma troca. A gente percebia
0 publico sentado aqui também, no palco, e havia
toda uma relagao para se manter este eu, aqui e
agora, hoje, como se fosse a primeira vez, como
uma crianca brincando pela primeira vez naguele
dia, porque ela ja brincou ontem, e ela vai brincar
depois, mas naquela hora ela esta brincando. £
isso, gente. Obrigadal

Referéncias Bibliograficas (Monica Granndo)
ANDRADE, Jorge. Rastro Atras. In: Marta, a
Arvore e o Relégio. Sao Paulo: Perspectiva, 1986.
CHEKHOV, Michael. Para o Ator. Séo Paulo:
Martins Fontes, 1986;

GRANDOLPHO, Marcela. A Incorporacao Vocal
do Texto. Sao Paulo: Perspectiva, 2017,
STANISLAVSKI,  C. A Construcao da
Personagem. Rio de Janeiro: Civilizagédo
Brasileira, 1986.

MERLIN, Bella.Here, Today, Now—Active Analysis

For the Twenty-First-Century Actor. In: WHITE,
Andrew (org.). The Routledge Companion to
Stanislavsky. Routledge: Abindgon, 2013, p.325-
340.

Referéncias Bibliograficas (Renata Kamla)
BONDIA, Jorge Larossa. Notas Sobre a Experiéncia
e o0 Saber de Experiéncia. In: Revista Brasileira
de Educacao, Barcelona, v. 19, p. 20-28, jan. / fewv.
/ mar. / abr. 2002.

FERAL, JOSETTE. Encontros com Ariane
Mnouchkine: Erguendo um Monumento ao
Efémero. Sdo Paulo: Edicbes Sesc/SP, 2010.
KNEBEL, Maria. Analise-Acao: Praticas das
Ideias Teatrais de Stanislavski. Sdo Paulo: Editora
34, 2016.

MAETERLINCK, Maurice. O Passaro Azul. Rio de
Janeiro: Ediouro, 1971.

PECA “O Passaro Azul" — 89° Mostra Macunaima.
Direcao Renata Kamla. Kierke Filmagens. 2018.
(82 min.). Disponivel em: https://www.youtube.
com/watch?v=HgMT2i RkJE&t=881s.  Acesso
em: 15 jan. 2018.

ZALTRON, Michele A. "Mepexuzanne” (perejivanie)
e o “trabalho do ator sobre si mesmo” em K
Stanislavski.  Anais do VII Congresso da
ABRACE - TEMPOS DE MEMORIA: Vestigios,
ressonancias e mutacoes, Porto Alegre , p. 1-6,
out. 2012.

Transcricdo de laura Lima e edicdo de Roberta
Carbone, com revisao de Mbnica Granndo e Renata
Kamla.


https://www.youtube.com/user/MrJoabtrack
https://www.youtube.com/watch?v=HqMT2i_RkJE&t=881s
https://www.youtube.com/watch?v=HqMT2i_RkJE&t=881s

REGISTRO DO WORKSHOP “ABAIXO
DA SUPERFICIE: O TRABALHO DO ATOR
SOBRE SI MESMO', CONDUZIDO PELA
PROFESSORA ALEXANDRA TAVARES

Por Naiara Soares'

O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo a
partir da Abordagem Somatica: O Que
Significa Habitar o Seu Proprio Corpo? O
Que E o Organico?

Alunos e professora, durante o | Seminério
Stanislavski Em Acédo: Um Olhar Investigativo
Sobre o Sistema, pesquisam possiveis didlogos
entre as praticas pedagdgicas do Sistema e
as da educagao somatica. Em uma formagéao
continuada, como este didlogo pode potencializar
a investigacédo do “si mesmo” no trabalho do ator?

No primeiro dia do encontro — 30 de janeiro — a
professora Alexandra Tavares compartilha com o
coletivo de alunos os fundamentos da Educacgéao
Somatica numa perspectiva historica.

Fundamentos da Educacao Somatica
numa Perspectiva Historica

Este termo, criado em 1995 pelos membros do
Regroupement pour I'Education Somatique (RES)
em Montreal, no Canada., tem origem na palavra
grega “soma” que significa “corpo vivo”. A técnica
tedrico-pratica é baseada na consciéncia corporal
e tem como objetivo a recuperacéo e manutengao
da salde de seus praticantes. Cada método de
Educacédo Somética — Técnica de Alexander,

1. Atriz no Heterénimos Coletivos de Teatro e diretora-pedagoga no Teatro
Escola Macunaima. Formada em Artes Cénicas pela ECA-USP e bacharel
em Letras pela FFLCH-USP.




VINIYNNOVIN V100S3 Od1v3L Od OAY3OV




Feldenkrais, Body Mind Movement, Antiginastica,
Eutonia, Ginastica Holistica, etc. — possui suas
técnicas proprias, porém todas elas véo contra a
ideia de um corpo mecéanico.

E un&nime entre os professores de Educacao
Somatica de diferentes linhas a visao de que o
corpo humano é um organismo vivo indivisivel
e indissociavel da consciéncia. Thomas Hanna
(2003, p. B0) distingue os conceitos de corpo e
soma: “[...] soma é o corpo subijetivo, ou seja, o
corpo percebido do ponto de vista do individuo.
Quando um ser humano é observado de fora, por
exemplo, do ponto de vista de uma 32 pessoa,
nesse caso, € o0 corpo que € percebido”. Os
métodos e préaticas sistematizados por estas
diversas linhas de Educacdo Somatica possuem
uma natureza investigativa. Fundamentam-
se no aprofundamento da percepcao corporal
como chave para a transformagéo de padroes
de movimento e atitudes motoras, bem
como para o conhecimento sobre si préprio.
Metodologicamente, sado abordagens que
priorizam o processo, centrando-se Nno como
se faz (mecanismos, acionamentos, sensacoes,
intencdes) nolugarde o que sefaz. Asexperiéncias
com as técnicas somaticas demandam o uso
focado da atencéo e da concentracéo e envolvem
habilidades como observar, sentir, perceber,
nomear, diferenciar, comparar, interpretar,
modular e outras, que contribuem para trazer
para o nivel da consciéncia agcdes que poderiam
facilmente passar despercebidas.

Na danca moderna, os artistas que ajudaram
a configurar o cenario para o surgimento do
movimento somatico como uma forca vital no
nosso mundo atual foram: Francois Delsarte
(1811-1871), Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950),

Rudolf Laban (1879-1958), Isadora Duncan (1878-
1927) e Mary Wigman (1886- 1973). Eles moldaram
acultura na qual os primeiros pioneiros sométicos
estavam trabalhando. Como dancgarinos, eles
subverteram as regras; como pessoas, eles
reintroduziram modelos n&o cartesianos.

No Brasil, destacam-se duas propostas de
Educacgdo Somatica: de Klauss Vianna e de José
Antdnio Lima. Klauss Viannae seus colaboradores,
Angel e Rainer Vianna, criaram uma proposta que
destaca a pressédo sobre os apoios (resisténcia),
as oposicdes musculares, espagos articulares
e direcoes Osseas. Lima, ex-aluno e assistente
de Vianna, desenvolveu a proposta denominada
Reorganizagdo Postural Dinémica, utilizando o
trabalho muscular lento e continuo contra uma
resisténcia oferecida pelo préprio corpo. Tanto
Vianna quanto Lima criaram suas propostas
trabalhando com um publico composto, em sua
maioria, por dancarinos e atores.

Body Mind Movement (BMM)

O Body Mind Movement € um método de
Educacdo Somatica desenvolvido no Brasil na
parceria entre Mark Taylor e Mariana Camarote,
gue sugere um caminho de transformacéao pessoal
através da anatomia vivencial, do toque e do
movimento. O objetivo é despertar a inteligéncia
do corpo, facilitar a autoexpresséo, transformar
e agucar a consciéncia potencializando a
capacidade do organismo de se autorregular em
direcdo a salde. O método possui dois grandes
grupos de aprendizagem: o primeiro diz respeito a
dinamica de nosso desenvolvimento psicomotor;
o0 segundo engloba o estudo dos sistemas
corporais e como dao suporte aos nNoOsSsos
processos psicofisicos e relagbes com o mundo a



nossa volta. Desta maneira, os estudos oferecem
recursos praticos para se trabalhar dentro de
diversas &reas de conhecimento. Nesse coletivo
de alunos, o foco de investigacéo ¢é o trabalho do
ator sobre si mesmo no processo de criagcao.

O BMM ¢é o método no qual a professora
Alexandra aprofundou seus estudos somaticos.
Seus principios fundamentais, metodologias e
parte dos procedimentos pedagdgicos foram
partilhados com o grupo dos alunos durante o
workshop.

Dialogo Entre A Educacao Somatica E
O Sistema De Stanislavski — Conceitos E
Procedimentos

O diélogo entre a Educagado Somética e o
Sistema de Stanislavski foi investigado nestes
dois dias de workshop. Como procedimentos,
fundamentos e metodologias das duas propostas
pedagogicas podem contribuir na investigacao
do trabalho do ator sobre si mesmo? E, como a
artista e pedagoga Alexandra junto ao coletivo
de estudantes adentra esses materiais no aqui e
agora durante a investigacéao?

Neste registro, ha a partilha de duas vivéncias
exploradas pelo grupo nos dias 30 de janeiro e 1°
de fevereiro.

A Atencao Da Concentracao E A
Sensibilizacao Da Pele

O que é a pele? “Protecado”, “contato”,
“cobertura”, “renovacédo”, ‘“cores”, ‘relagao”,
‘canal”, “calor”, ‘“interacdo”, ‘“temperatura”.
Foram estas as palavras enumeradas pelos alunos
quando a pergunta foi lancada pela professora ao
grupo.

Fronteira entre Eu e o Outro, a pele é o
maior 6rgao do corpo humano, lugar por
exceléncia da afetividade, do desejo, da
intimidade e da identidade. De um ponto
de vista fisiolégico, os 6rgdos sensoriais
estao vinculados ao tecido epitelial: o som
atinge a pele da orelha e dos aparatos mais
sensiveis da orelha interna; o paladar é
o contato de um alimento com a pele da
lingua. O mesmo se da com o olfato, cujos
estimulos passam pela pele das narinas
para serem codificados pelo sistema
nervoso. [...] o érgdo pele sintetiza todas
as funcdes dos outros sentidos. A pele
pode captar, pela vibracdo, ondas sonoras
e ondas luminosas. Ela tem um papel
como regulador térmico e se aparenta
ao sistema respiratério, pois respiramos
também pela pele. A estimulacéo cutanea
ativa o sistema neurovegetativo e esse age
sobre o sistema respiratério e visceral. Tal
como o sistema nervoso, a pele origina-
se da ectoderme, a camada de células
mais externa do embrido. Através dos
proprioceptores, a pele é sensivel ao toque,
que informa ao sistema nervoso sobre
espessura, forma, profundidade, densidade
etc. (BOLSANELLO, 2005, p. 99-106)

Os exercicios de Educacéo Somética propdem
a sensibilizagéo da pele como um meio de (re)
ativagcao do sistema proprioceptivo (sistema
sensorial que permite ao individuo perceber
a localizacdo, posicdo e orientagado do corpo
no espago, reconhecer a forca exercida pelos
musculos e o movimento das articulagdes sem
utilizar a visdo). Através de vivéncias somaticas



que comegcam pela estimulacéo tatil, os alunos
aprendem de maneira gradual a conhecer-se,
a respeitar as tendéncias de sua personalidade,
a visitar outras facetas menos conhecidas de si
mesmos e a desenvolver habilidades pessoais
que os levardo a estabelecer relagcbes mais
equilibradas com o meio.

O didlogo entre o Sistema e a Educacéao
Somatica foi proposto a partir do trabalho com
os circulos de atencao (pequeno, médio, grande).
Os alunos investigaram a conexéo entre interno e
externo desde a percepgéo da célula (membrana
plasmatica), passando pelo contato entre a pele, o
outro e o espaco até chegar a atencéo no coletivo
como um todo.

Descricao da sequéncia da vivéncia: 1) pousar
a mao em uma parte do corpo e deixar e se
mover a partir desse toque; 2) caminhar a partir
da percepgao da pele — partes e todo — onde esta
minha mao em relacdo ao centro do meu corpo?
Como percebo as diregoes, as alturas?; 3) explorar
os limites do espacgo pessoal; 4) caminhar a
partir da percepcéo desse espaco pessoal; b)
dois grupos — um ocupa o maximo de espaco e
0 outro investiga como existir nessa limitagao —
ocupar o espaco de modo singular, ocupar todo
0 espago, ocupar espacos disponiveis, agir de
acordo com as circunstancias do aqui e agora,
sem representacdo; 6) duplas — meu campo
pessoal, o0 campo pessoal do outro e o limite de
aproximacao entre elesnoaquieagora (percepgao
e dilatacdo do espago pessoal, caminhar até
0 outro e entrar no espaco pessoal do outro, o
outro diz esse limite e sinaliza, eu permito que

0 outro me invada, eu ndo permito que o outro
me invada); 7) duplas — oposigcao méaos — manter,
empurrar o espaco pessoal do outro; 8) exercicio
de composicao — entradas individuais no espaco
vazio (olhar de testemunho de quem fica sentado,
sem julgamento) — entrar, perceber o espaco, as
pessoas, como ele me afeta, como eu o ocupo,
como eu o transformo, como eu transito por ele,
sair. O que significa escolher? Como estar atento
ao que meu corpo escolhe? O que significateruma
trajetéria? Como me colocar nas circunstancias
de modo poroso? Como lido comigo mesmo
nesse trajeto? Como me percebo, percebo o outro
e o espago? O que me transforma?

Questdes levantadas em relagdo ao vivido:
Como habitar meu corpo de maneira singular?
Como me conecto com o outro e 0 espago sem
perder de vista meus impulsos? Como posso
me concentrar no movimento gerado pelos
impulsos singulares evitando um comportamento
automético e ausente? Como despertar a
inteligéncia do corpo, transformar e agucar
a autoconsciéncia, a percepgado do outro no
aqui e agora e do espago?Como permaneco
em experiéncia, sem julgar antes ou durante o
fazer? Como posso me liberar da producéo de
algo que nao foi pedido? Como nds acessamos
as percepgbes que conquistamos durante os
exerciciosanteriores nacena? Como me mantenho
em experiéncia durante um étude e uma cena?
Como se desapegar dos objetivos e vivenciar as
circunstéancias de fato? Como n&o nos afastamos
de nés quando estamos em relagao e em uma
circunstancia de cena sendo visto por alguém?



Atencao da Concentracao e Meditacao
Guiada (Regressao — O Desenvolvimento do
Corpo) - Trazer para o Nivel da Consciéncia
Acoes Que Poderiam Facilmente Passar
Despercebidas — O Inconsciente Por Meio Do
Consciente.

Como se da o movimento no corpo? Quais
as relacoes entre corpo e mente? O que é a
percepcéo e como ela opera? Quais as relagoes
entre a percepcédo e 0 movimento no corpo? Qual
a importancia das emocoes nesse circuito? O que
¢ agao psicofisica?

O exercicio, descricdo — Meditagao Guiada.
Regressdo da Vida/ Corpo em Desenvolvimento:
1) dentro de um fluido aquatico — percepcéo e
movimento a partir dos fluidos internos e externos.
Como me movo a partir dessa sensacao? ;2)
desenvolvimento dos sentidos — viséo, paladar,
olfato, audicao. O desenvolvimento dos sentidos
auxilia a nos movermos, a nos localizarmos,
a encontrarmos direcdes, nos deslocarmos.
Alcancar o que esta acima de nossa superficie
— conforme nos movemos, nos conectamos e
ampliamos outros sentidos; 3) de olhos fechados.
Mover-se pelo espago, perceber o espaco e as
outras pessoas que ocupam o mesmo lugar.
Percepgao por meio dos sentidos — 0os cheiros,
os rufdos e sons que cada um produz, a visdo
dos olhos fechados, o toque; 4) abrir os olhos.
Temos outra ferramenta para nos movermos e
nos relacionarmos. Manter os demais sentidos
agucados mesmo agora com os olhos abertos.
Sentir a si mesmo, tocar o coragéo, sentir sua
vibracdo e se mover por meio dessa percepgao.

Buscar uma mesma pulsacao e respiragado no
outro, no espago. Encontrar uma pulsacéo e
vibracéo diferente. Agir a partir dessa alteridade.

Pontes, aproximagao entre o Sistema e a
Educacao Somética apds a dindmica - roda de
conversa: O CORPO ENQUANTO EXPERIENCIA E
ACONTECIMENTO. 1) SENSAQOES - relaxamento
muscular, disponibilidade, concentragao,
estimulacéo téatil, auto-observacéo, presenca no
aqui e agora; 2) VIVENCIA — atencéo direcionada,
consciéncia dos limites e do potencial do corpo,
desconstrucédo de héabitos, compensacoes
musculares e automatismos:; 3) PERCEPQAO
— exploragdo de sensacdes novas, maneiras
diferentes de movimentar-se e de agir, descoberta.

Reflexao ao final do vivido nos dois dias de
workshop: Como trabalhar o “si mesmo” a partir
de um didlogo entre procedimentos e conceitos
do Sistema e da Educagédo Somética? Como
prosseguir investigando esse didlogo durante as
improvisacdes e a criacdo de études? Como me
apropriar das pontes exploradas nesse diédlogo e
manter uma presenca dilatada no aqui e agora
durante o espetéculo?
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REGISTRO DO WORKSHOP 'ETUDE,AGAOE
PERCEPCAO: STANISLAVSKI EDEMIDOV”,
CONDUZIDO PELO PROFESSOR FELIPE
ROCHA

Por Carolina Otoni’

Nos dias 31 de janeiro e 1 de fevereiro de 2019,
durante o | Seminério Stanislavski Em Acéo: Um
Olhar Investigativo Sobre o Sistema, aconteceu o
workshop “Etude, Acao e Percepcéo: Stanislavski
e Demidov”, com a conducéo do professor Felipe
Rocha.

Foram dois dias de intenso treinamento a partir
da técnica desenvolvida por Demidov que foi um
grande parceiro de Stanislavski e a partir de sua
experiéncia ao lado do mestre criou uma forma de
ensaiar, estudar, com o objetivo fundamental de
encontrar a vida do papel.

A pratica se d4 sem muitas explicacoes, esse
aspecto faz parte da pedagogia de Demidov, onde
0s conceitos vao surgindo conforme o trabalho vai
se desenvolvendo.

Deste modo, os participantes iniciaram o
treinamento de aproximacéao da prética, que teve
como principal objetivo o exercicio da permisséo
dos impulsos, como disse o professor Felipe
Rocha: “Esta é a préatica da permisséo, [nela] o
entendimento se d& por meio do fazer.”

Durante o workshop, foram realizados études
em duplas e em grupos.

O treinamento tem inicio com a assimilagao
técnica das falas criadas pelo condutor
especificamente para cada participante. A
assimilagéo deve ocorrer sem propor intensoes,
sem expectativas, sem criar histérias, de forma

1. Diretora-pedagoga do Teatro Escola Macunaima e atriz formada pela
mesma instituigéo. Diretora e atriz da Ethos Cia. de Teatro, cursando
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mais neutra possivel e levando em consideracéo a
postura corporal, que deve ser de disponibilidade
e abertura. As palavras sao aprendidas por
meio da fala, da escuta e posteriormente com
contato visual entre os envolvidos. Segundo
Demidov, essas palavras devem ser “levadas
para o estbmago”’, uma forma imagética de “nao
levé-las para a cabeca”, aproximando essas falas
de si, tornando-as suas. Apds a assimilagéo, os
participantes fazem um esvaziamento mental por
dois segundos, e 0 primeiro impulso que vier deve
ser permitido, e o étude tem inicio. Esses passos
sao repetidos sempre antes de se iniciar qualquer
tipo de étude na pratica de Demidov.

O momento da finalizagdo de cada étude
¢ indicado pelo condutor e entdo cada dupla
ou grupo compartilha as suas percepcdes na
busca de trazer para o consciente tudo o que o
inconsciente apresentou a eles durante o étude,
treinamento fundamental para que cada vez mais
oator/atrizse décontadetudooquefoiencontrado
dentro daquela relagao que se estabeleceu. As
percepcoes vao desde sensacoes — quem eu Sou,
quem é o outro, qual o tipo de relagao hé& entre
nds, qual local em que estavamos? —, podendo
chegar a aspectos mais profundos da relacao,
que remetem ao passado das personagens, o que
com a préatica sem duvida € alcangado.

Conforme a prética vai se desenvolvendo, véo
surgindo impulsos cada vez mais distantes dos
que provavelmente ocorreriam nesta situacao,
mas para chegar a este lugar requer muito
treinamento. Com otreinamento, & possivel chegar
a idade da personagem, as suas caracteristicas
fisicas, a sonoridades especificas.

Todo o treinamento consiste em permitir os
impulsos. Demidov diz que passamos a vida toda
treinando para nao permitir nossos impulsos
orgénicos, como, por exemplo, rir de alguém
gue esta ao nosso lado, e esta contencdo pode
chegar a ser fisica, com uma acéao de segurar
as préprias maos, cruzar as pernas, segurar na
cadeira, enfim, ndo nos permitir fisicamente a
realizagao dos impulsos naturais do nosso corpo.
E este é o grande desafio desta prética, pois
permitir os impulsos é de certa forma ir contra
aquilo passamos a vida inteira praticando, que é

nos conter pelas mais diversas questdes, quando
na realidade ao nao nos permitir, caminhamos
na direcdo oposta a da natureza. Na busca de
Stanisléavski e de Demidov pela natureza humana
em cena, o treinamento de permitirrse & um
caminho potente para a criacao da vida no palco.

Demidov faz uma analogia dos impulsos com
um trem. O trem expresso é aguele mais potente,
que te levara direto para o seu destino, que vai
afetar o outro de forma mais significativa, sendo
esse o primeiro impulso, aquele que se permitido
trard a maior riqueza para a relacédo que esté
sendo estudada. O segundo impulso também
€ bom, mas nao tao potente quanto o primeiro,
€ como se esse trem parasse em uma estagao
antes de prosseguir. J& o terceiro impulso ainda é
bom, mas este vai parar em mais estacoes ainda.
Esse treinamento é para que o ator/atriz sempre
pegue o primeiro trem.

A proposta de Demidov é a da cultura da
calma para que o caos nao aconteca, quando o
caos acontece hé a perda da relacdo. O caos é
como uma perseguicao entre um gato e um rato,
& pura reatividade ao outro que traz uma sucesséao
de blogueios dos impulsos, a “cabeca” toma a
frente do étude, o consciente passa a comandar e
a relacéo se perde. S6 por meio do inconsciente €
possivel viver a relacdo e manter o frescor a cada
vez que ela acontece.

O corpo fala o que vocé quer fazer. Permitir
todas as sensacdes, nao importando quais sejam,
sem julgamento, atento a percepcéo fisica do seu
corpo, da contracdo dos seus musculos, para al
a criagao da vida acontecer. Para Demidov, se
tornar passivo ¢ fundamental no treinamento,
mas n&o no sentido de ndo se fazer nada, isso
daria um n6 na nossa cabeca, uma vez que o ator/
atriz € um ser que faz, que age. “Ser passivo” é no
sentido de deixar passar por vocé tudo o que vier
de sensacéo propria e do outro, é cultivar a calma,
¢ dar tempo para se perceber e perceber o outro e
assim deixar fluir e a vida acontecer por meio dos
impulsos.

Durante o ftreinamento, ocorrem muitos
Asanas ou Assanas, que é a designacéo para as
posturas na Yoga, surgem naturalmente no corpo
dos participantes durante o étude. Ao permitir



a posicao, vocé se abre para o que vier, para a
fluidez das sensacdes e percepgao dos impulsos,
e ela se torna para o corpo uma marca, um lugar
aprendido, que ao ser repetido, o que pode ocorrer
naturalmente quando o ator/atriz esté tentando se
lembrar do que viveu, traz de volta as percepcoes
do momento em que ela ocorreu originalmente.
Quanto mais aberto o Asana, mais disponivel
estard o corpo para perceber e seguir seus
impulsos, e assim ao voltar para essa posicao,
vocé se lembraré de tudo o que foi vivenciado e
trard a Memdria Afetiva de volta. A retomada de
um Asana também pode ser o ponto de partida
para continuar um étude dentro desta prética.

Nos études, tanto de palco quanto em duplas, o
Asana inicial, que pode também ocorrer durante,
geralmente se da com a projecéo do plexo solar,
forma inconsciente do corpo se abrir ao que
estra por vir. E comum em jovens atores que o
movimento inconsciente seja de ndo exposicao,
levando & contragdo do plexo ou até mesmo a
encosta-lo na parede ou em uma mesa como
forma de ndo se expor, o que acaba levando a uma
n&o abertura para a fluidez dos impulsos.

Os participantes também praticaram os
exercicios propostos por Demidov para treinar a
singularidade no olhar e a percepcéo do impulso.
A partirdo lema “sem arrependimento do passado,
sem expectativa do futuro”, sentados em cadeiras
espalhadas pelo espaco, a sensacao deve ser a
de que vocé é a pessoa mais sortuda do mundo
e vocé deve tentar encontrar em si a ingenuidade
de um "bobo alegre”. Apds o desvelamento do
olhar, vocé deve comecar a olhar para tudo o que
tem no espaco, olhar para um ponto e depois para
outro e outro, buscando sempre a singularidade,
de forma que vocé esteja integralmente voltado
para o que vocé esté vendo e perceba toda a sua
totalidade. Entao, se vier uma vontade de ir até
essa coisa, permita-se, va até ela e se possivel
toque-a, perceba-a em todos os seus detalhes,
guando achar que acabou, volte para seu lugar
e descanse, néao busque mais nada, ndo crie
expectativas. Quando a vontade vier de novo, va.

Em continuidade ao treinamento da percepcao,
a conducéo é para que o olhar encontre outro
olhar, mantendo a mesma singularidade anterior.

Da mesma forma com que encontra um olhar,
vocé o deixa “sem arrependimento do passado e
sem expectativa do futuro”. E assim segue para
a aproximacéao, olhar de perto, tocar o outro,
mantendo sempre o principio do exercicio. Tudo o
que vocé faz é aquilo que vocé faz simplesmente:
se vocé estd descansando, € isso que esté
fazendo e esta tudo bem. O exercicio se estende
para as sensacodes que estao por tréas dos olhos
do outro, 0s sons que se ouve, sensacgoes a partir
de estimulos sonoros e imagéticos dados pelo
condutor, sempre permitindo integralmente a sua
vontade, afinal, vocé é a pessoa mais sortuda do
mundo.

Outro exercicio para o treinamento da
percepgao se da por meio da préatica do impulso
em duplas na cadeira. Um fica sentado, este
permanece se sentindo a pessoa mais sortuda
do mundo, sem expectativas, esté tudo certo. O
outro, posicionado atrés, deve tocar quem esté
sentado. Este deve permitir a primeira coisa que
vier a partir do toque e deixar fluir a reacéo do
seu corpo, e da mesma forma com que o impulso
vem, deve-se deixa-lo ir embora, respeitando-o em
sua totalidade. Quem esté atras deve permanecer
o tempo todo fora do campo de visdo do outro.

Nestes treinamentos é fundamental deixar
gue 0s impulsos acontecam em sua totalidade,
permitindo que ele inicie e finalize no tempo certo,
sem criar expectativas, historias imagéticas,
movimentagdes determinadas mentalmente,
apenas perceber, permitir e deixar ir.

Em um dos études em dupla, a relagao teve
infcio a partir do texto:

A - Vocé também tem cachorro?

B — Né&o. S¢6 gato.

Neste exemplo, o étude aconteceu, a relacéo
foi vivenciada e reverberou até apds o seu término.
Ao tentarem se lembrar das sensagoes vividas,
ambos naturalmente trouxeram para o corpo a
Memoria Afetiva reproduzindo Asanas e até o
rubor de um deles, que sé pode acontecer a partir
da vivéncia. A energia permaneceu fluindo entre
eles, o que s6 ocorre quando a relagao realmente
acontece.

Em um outro étude, um dos impulsos orgéanicos
néo foi permitido. Quando a atriz soltou o texto,



logo apds o esvaziamento, o que ocorreu foi a
traducéo do texto por meio da sua mente, como
guem pensa “eu tenho que falar algo, porque eu
sou atriz” e, dessa forma, ela n&o cultivou a calma
ao nao se dar tempo de perceber a si e ao outro e
consequentemente a relagao. Quando isso ocorre,
o texto vem produzido, isento de vida, porgue néao
foi experienciado e sim pensado.

Em outros, ficou evidente a dificuldade
em permitir 100% dos impulsos, e o bloqueio
aconteceu a ponto de o ator/atriz se segurar na
cadeira. Teve um em que a perna da atriz se moveu
por diversas vezes como indicacéao de que o0 corpo
dela queria se levantar, mas ela permaneceu
sentada, travada, se segurando. Ao nao permitir
0s impulsos a atriz deixou de afetar o outro e
consequentemente impediu a fluidez da relacéo.

Fazer uma certa pergunta a um desconhecido
pode parecer estranho se a questéo for levada
para o controle da mente. No étude, & preciso
estar aberto, esquecer o texto e focar na relagéo,
assim a pergunta fara sentido, porque héa ali uma
relacdo que ainda nao foi descoberta, e estar
aberto fara com que ela aconteca.

Tao importante quanto o que sabemos sobre
a personagem € o que nédo sabemos sobre ela.
Acbes inconscientes que surgem durante o étude
que por assim serem nao quer dizer que séo acoes
vazias, sem objetivos. Demidov falava que nem
tudo o que o ator/atriz faz em cena ele/ela sabe
0 porqué. Se a relagao acontece, a manifestagéao
do inconsciente por meio de acdes também ira
acontecer de forma viva, assim como na natureza
humana, o que precisa ser feito & permitir e aceitar
o impulso. Por mais estranha que possa parecer
a acéao, é preciso permitir que ela aconteca para
que as descobertas sejam feitas.

Para treinar a percepcao muscular, Demidov
propde escalas de treinamento com um exercicio
simples para o ator/atriz fazer diariamente, que é
pensaremalgo parafazer, perceberoque acontece
no corpo e entao fazer. Como exemplo: pense que
vocé vai levantar o brago direito e perceba o que
acontece com a musculatura desse braco. Antes
de levanté-lo, a musculatura j& estd em contracéao,
entéo é como se o braco ja estivesse levantado, e
af vocé levanta o brago. Fazer esse treino diario é

importante para que a percepcao fique cada vez
mais sensivel, para perceber a conexdo muscular
psicofisica entre pensamento e acéo.

Em um dos études, a atriz segurou o texto
e foi perceptivo, porque além da boca ja fazer
um biguinho para pronunciar a letra “P” (ela
tinha que falar “posso”), ela reformulou o corpo,
provavelmente porque falar “posso” naquela
posicao seria muito estranho; mas estranho para a
mente dela, porque falar “posso” naquela posicao
era exatamente o que o corpo dela queria fazer,
mas nao teve permisséo. Isso é o que Demidov
chama de “Perestroika”, que é a reformulacéo do
que se esté acontecendo para reproduzir o texto.

Além das indicacoes das falas dadas pelo
condutor, com o aprofundamento da pratica, h&
também indicagbes de movimentagdo, como
guem entra na sala, sai, quem ja esta presente
desde o inicio e momentos de siléncio. Para
iniciar, quem ja esté no espaco deve deixar 0s pés
leva-lo até um ponto e ali esvaziar-se para iniciar o
étude. Quem esta fora da sala é dada indicagao de
esperar um tempo ou uma fala e entdo esvaziar-se
por dois segundos e entrar.

Em um desses études, a experiéncia do “eu,
n&o eu” ficou perceptivel no momento em que a
atriz ao vivenciar o que estava acontecendo, se
percebeu num lugar muito diferente do que ela
¢ realmente ou de como agiria naquela relagao,
e pudemos ver a beleza da transformacgao da
personagem diante das relagbes que estavam
sendo descobertas. Esse é um lugar por vezes
dificil para o ator/atriz que acaba nédo permitindo
qgue ele flua como aconteceu. O “eu, ndo eu” é
vocé nas circunstancias, mas que ao mesmo
tempo ndo é por surgir naquele momento uma
outra vida que ndo é a sua de verdade.

Em um dos études em grupos de sete pessoas,
uma das atrizes, ao se sentir excluida pelas
colegas, jogou uma caneta na outra. O sentimento
de exclusao, por ser algo dificil, foi negado pela
atriz e imediatamente blogueado, o que a levou
a seguir outro impulso, o de jogar a caneta,
completamente oposto ao inicial, o mais potente,
que era de fragilidade por se sentir excluida, que
voltou no final do étude. E normal um impulso vir,
ser bloqueado e depois voltar durante a pratica.



Manter a calma é importante para deixar fluir
qualgquer sensacdo que venha por mais dificil
que seja, afinal, é teatro. Aceitar o lugar que veio
por mais estranho que pareca é necesséario para
que a vida aconteca. O bloqueio dos impulsos
pode quebrar a relacéo, trazer o cliché e ai nada
acontece.

Na medida em que as descobertas vao
surgindo e as circunstancias se ampliando, os
études seguintes vao trazendo cada vez mais
camadas para as relacoes. Etudes seguidos levam
a um aprofundamento da relagao, porque a partir
do segundo, as personagens ja se conhecem do
primeiro e a verticalizacdo das descobertas dentro
dessa relacdo acontece.

Durante os études, por um tempo, acionamos
lugares que temos mais facilidade, e esta
correto, até que com a prética e a abertura de
espaco que ela traz, passamos a acessar lugares
completamente desconhecidos por ndés mesmos,
um aprofundamento natural que a vivénciatraz. O
que ocorreu em um étude de grupo, em que o ator
foi ficando “estranho”, sua voz foi mudando e ele
foi se transformando, chegando ao “eu, nédo eu”.
Nestes momentos, foi possivel retomar o Asana
que aconteceu e prosseguir com o étude desse
ponto para o aprofundamento das descobertas.

Ao final desses dois dias, ficou evidente a
dificuldade inicial dos participantes em se manter
navivéncia sem que a “cabeca”, a mente, tomasse
a frente. Foi o que o Felipe descreveu como: “No
étude, parece que eu consigo viver um pouguinho,
e a cabega toma a frente; eu vivo mais um
pouquinho, e a cabega toma a frente novamente;
e assimvai.” E muito importante manter a calma,
deixar o texto ir embora, olhar o outro, porque
cada vez que a cabeca toma a frente, a relagao
¢ perdida e a construcao fica prejudicada. Voltar
ao seu lugar comum é muito frequente nestas
situagdes por trazer conforto, o que pode levar a
fuga da relacdo no aqui e agora.

Questdes como “Exagerei, segurei o impulso?”
sdo0 muito comuns guando se estd iniciando na
pratica. Correr riscos é algo que em geral os seres
humanos ndo querem, e inicialmente a oscilagao
entre a permissao e o bloqueio dos impulsos é
normal.

Foi perguntado como ¢ possivel transpor
essa pratica a outras linguagens. Felipe falou que
essa pratica € um treinamento de percepcao,
ndo estético, ndo tem linguagem, por isso 0s
textos sado simples, com poucas circunstancias,
com abertura para que a aproximagao com ele
aconteca de forma mais facil e a relagao possa ser
encontrada no aqui agora a partir dos impulsos.
Essa pratica é o treino da percepgéo, que permite
o estado criativo e ndo esta atrelada a uma
estética especifica. O treinamento de Demidov
traz primeiro o entendimento e descobertas de
todas as relacbes entre as personagens e depois
¢ possivel levar toda essa vida encontrada para
qualquer linguagem. A encenagao nasce dessa
relacao descoberta.

O instrumento de trabalho do ator/atriz é o
corpo e o treinamento € o caminho para quebrar
as resisténcias nele presentes, desenvolvendo a
disponibilidade, a abertura, a percepgdo em sua
poténcia méxima. O treino é para a vida toda, &
preciso praticar constantemente, assim como em
qualquer outra area. A liberdade criativa n&o ¢é
conquistada nos ensaios ou nas apresentacoes,
ela € conquistada antes, no principio de tudo, e é
preciso treinar a cultura da intuicéo para que ela
aconteca.

Essetreinamento deve ser muito praticado para
que a percepcéo figue cada vez mais presente e 0s
impulsos sejam permitidos no momento exato em
qgue eles devem acontecer. O tempo da préatica é
fundamental para conquistar esse estado, seguir
seus impulsos e se relacionar verdadeiramente.

O condutor também deve praticar sempre,
seu trabalho ndo é simples, e existem regras para
ocupar esse lugar. O condutor precisater um olhar
treinado para a percepgao, o texto é criado na hora,
deve ser simples, com poucas circunstancias,
sem fechar ou abrir muito as possibilidades, para
que o racional fique mais calmo; trabalhar com
coisas cotidianas para depois ser & possivel entrar
com textos mais complexos, o que vai exigir de
quem pratica recursos também mais complexos. £
importante praticar muito esses études em duplas
e de palco antes de ir para um texto dramatUrgico,
e Demidov falava para que as pessoas nao lessem
o seu livro antes de praticar muito.



REGISTRO ERRANTE: IMPULSOS E IM-
PRESSOES DO WORKSHOP "ETUDE, ACAO
E PERCEPCAO: STANISLAVSKI E DEMiI-
DOV”, CONDUZIDO PELA PROFESSO-
RA MARCELA GRANDOLPHO

Por Gustavo Correia’

No final de janeiro de 2019, aconteceu o | Semi-
nario Stanislavski em Acéo, idealizado, organizado
e realizado pela equipe de professores, coordena-
dores e funcionérios do Teatro Escola Macuna-
ima. Foram preparados trés dias de atividades,
trocas, discussoes e préaticas a partir da investiga-
¢ao pedagdgica que a escola realiza do Sistema
Stanislavski. Dentro da programacao aconteceu o
workshop “Etude, Acao e Percepcdo: Stanislavski
e Demidov”, ministrado pelos professores da es-
cola Marcela Grandolpho e Felipe Rocha — que se
dividiram em duas turmas para fazer um trabalho
mais aprofundado com os participantes. Acom-
panhei a sala da professora Marcela no primeiro
dia, com o intuito de registrar a atividade e refletir
aquela préatica através de palavras errantes.

Um dos comandos para o trabalho com études
proposto por Nikolai Demidov? & “deixar os pés te
levarem”. Neste registro errante, me proponho a
seguir meus impulsos, deixando minhas maos me
levarem pelas paginas, criando caminhos e dese-

1. Professor no Teatro Escola Macunaima, formado em Licenciatura em
Arte-Teatro pela Universidade Estadual Paulista - UNESP. Diretor e ator do
grupo de teatro Rascunho, o qual pesquisa os limiares entre o teatro con-
temporéneo e as préaticas de errancias urbanas.

2. Um dos principais parceiros de Stanislavski, influenciando muito em seu
sistema e, desenvolvendo um novo método de trabalho com études, que
trouxe novas percepgdes a respeito de como se iniciar a preparacéo de
atrizes e atores.
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nhando sentidos a partir de minhas impressoes
subjetivas do workshop. N&o pretendo fazer um
registro com anotagdes demasiadamente racio-
nais, que relatem cada passo dado e cada proce-
dimento realizado em termos técnicos; mas uma
trajetéria intuitiva que tentaré revelar, na escrita,
as relacOes pessoais que tive com os études de
Demidov. Acredito também ser importante citar
que, para além do workshop, tenho contato com
esses études em um grupo de estudos que acon-
tece uma vez por semana no Teatro Escola Macu-
naima, e sdo conduzidos pela propria professora
Marcela®. Espero conseguir “colocar as palavras
no estbmago”, para ser guiado pelos impulsos e
néo pelas ideias, como sugerido nos comandos
da préatica de Demidov.

Apenas para situar de forma breve a prética
trabalhada nesse dia: duas pessoas recebiam
poucas falas de um didlogo simples onde as cir-
cunsténcias e a relacéao entre as duas figuras néo
eram tao evidentes. Sentadas em cadeiras, as
pessoas, sem discutir o texto, apenas repetiam-no
tentando “mastigar as palavras”, sem se prende-
rem aos seus significados, até que se sentissem
prontas para iniciar. Levantavam e, percebendo
as relagcbes que se estabeleciam, deixavam seus
impulsos guiarem suas acdes até que em algum
momento as falas fossem ditas. A professora
entdo dizia “obrigada” para determinar o fim do
estudo, lancando perguntas para que as atrizes e
atores tentassem responder a fim de investigar as
relagOes e acontecimentos a partir do que tinham
vivido.

O trabalho com études, tanto para Demidov

3. A professora é hoje uma das poucas brasileiras formadas pela Demidov
Summer School autorizada a ensinar o Método Demidov, sob a superviséo
de Andrei Malaev-Bébel.

como para Stanislavski, tem o mesmo objetivo:
colocar o inconsciente para trabalhar, fazendo as
atrizes e atores resgatarem a espontaneidade e
vivenciarem o que de fato acontece no aqui e no
agora, na experiéncia do vivo. Mas para conseguir
tal objetivo, cada um deles propde um trabalho
que parte de lugares diferentes. O que Stanisla-
vski propde é partir da anélise das circunstancias
e das relacbes para descobrir as falas e as agoes,
enguanto o que propde Demidov é partir das falas
(sem se apegar a elas) e dos impulsos percebi-
dos na relacdo para descobrir as circunsténcias
e também as agbes. Em ambos os casos, mesmo
qgue por caminhos distintos, o trabalho é sobre o
fazer, sobre a acéo. Afinal, para ambos, teatro é
acao! Acao que parte da relacdo. Sao perspecti-
vas que se cruzam e se alimentam mais do que
se opdem.

A proposicado de Demidov me parece ser um
trajeto de vai-e-vem entre o consciente e o sub-
consciente, de modo que o subconsciente emer-
gird na relacéo e na acéo, e s6 depois serg trans-
formado em consciente a partir das coisas que
aconteceram no real. SO depois desse fazer, da
vivéncia e dos impulsos, € que devemos inves-
tigar as coisas que ali aconteceram, trazendo a
razao as percepcoes e relacdes que surgiram no
vivido. E para esse momento de resgate e investi-
gacéo do que aconteceu no estudo, é necessario
um olhar clinico e poroso para poder perceber
cada micro impulso, cada detalhe, cada relagéo
e acao estabelecida, e isso tanto de quem estéa no
comando do treinamento — no caso a professora
Marcela — como de quem esta em agéo. £ aqui
vale lembrar que esse é um treinamento para as
atrizes e atores, ndo uma linguagem ou uma esté-
tica. Logo, n&o é sobre o que poderia ou ndo acon-



tecer em cena ou na vida, mas sobre reconhecer
as estruturas mecénicas do trabalho de atuacéo
e, percebendo os impulsos vivos, despertar o sub-
consciente para a criagao.

No trabalho do workshop foi evidente a neces-
sidade de constatar cada movimento do material
trabalhado, cada percepgéao sobre si, sobre os im-
pulsos que nos atravessam, aprendendo a perce-
ber quanto somos honestos e genuinos com nos-
s0s impulsos e quanto estamos sendo cadticos e/
ou fugidios. A acéo tinha que nascer da percep-
cao dos impulsos e das relagdes com as outras
pessoas e com o espago em que estavamos traba-
Ihando. Isso exigia desprendimento com o erro e
com o controle. Ou como frisou a professora pelas
palavras de Demidov: “Sem arrependimento do
passado, sem expectativa do futuro.” E necessério
entender que nédo hé& certo e errado nesse méto-
do de trabalho, mas apenas honestidade com os
impulsos e as percepgdes. Existe apenas o agora
e por isso é preciso dizer “sim” para o primeiro im-
pulso que surgir e assumi-lo, sem expectativa ou
arrependimento. Nos études, as atrizes e atores
tinham o aval para fazer o que Ihes viesse de im-
pulso a partir da relacdo, sem se preocupar com
0 acerto. Ao invés disso, deviam “pegar o primeiro
trem e ir até o fim com esse ato”, sem medo. E
obviamente isso ndo ¢ uma tarefa facil e, por isso,
exige muito trabalho.

Se pensarmos em nossa experiéncia coletiva
no mundo, em nossa educacao, principalmente
nos moldes tradicionais da escola formal, somos
ensinados constantemente a dar maior impor-
tancia a nossa cognigao/inteligéncia do que aos
nossos movimentos, impulsos, intuicdes e afeti-
vidades, sendo comum querermos dominar tudo
a partir de nosso consciente. Somos treinados

a controlar os impulsos e escolhé-los sempre a
partir da racionalidade, negligenciando nossas
sensagdes e passando até mesmo a néo perce-
ber que elas existem. O método de trabalho que
Demidov desenvolveu vai no sentido oposto dessa
l6gica, como apontou Marcela:

Estamos acostumados a restringir, con-
trolar, inibir, administrar as manifestacoes
gue estao conectadas com nossa sensibili-
dade espontanea. O treino do controle foi a
vida que nos deu. O treino de Demidov serve
para desenvolver e cultivar a habilidade de
permitir reacdes esponténeas, resultantes
da percepcéo do imaginério. O aprendizado
& saber dizer sim, dar sinal verde, permitir
que as agoes acontecam 100% a partir de
impulsos gerados pela percepcéo do par-
ceiro de cena e do espagco no momento pre-
sente do étude. Sendo assim, e sé assim,
podendo ser chamadas de agao auténtica.
Essa acdo néo é planejada a priori e ndo é
administrada pelo ator, ela € uma resposta
esponténea e honesta ao que de fato acon-
tece no momento do étude (GRANDOLPHO,
2018, p. 48-50).

Para conseguir perceber os impulsos e dar va-
zao aeles, é necessério abrir espaco para que algo
aconteca de verdade, um vazio criativo. Antes dos
participantes do workshop comecarem a agir, a
professora pedia que eles fechassem os olhos, es-
guecessem o texto e “esvaziassem pensamentos,
movimentos, sensacgdes por dois segundos”, para
s6 entédo perceber o primeiro impulso. Voltando a
pensar nosso contexto coletivo no mundo hoje, é
possivel notarmos o quanto somos bombardeados



a todo momento com informagdes e conteldos
diversos e como estamos sempre exaustos, mas
continuamos correndo. Também ¢ possivel perce-
ber como estamos cada vez mais numa légica as-
sertiva que tenta nos aproximar demasiadamente
das méquinas e de seus raciocinios légicos e nos
distanciar daquilo que nos torna humanos: a sen-
sibilidade e a capacidade de hesitacédo (BRUM,
2016). Imersos nesse contexto e fazendo escolhas
somente através da razéo, na tentativa de acertar-
mos e sermos exatos, fica dificil conseguirmos es-
cutar nosso corpo e darmos espaco para o nada
e para o siléncio. E aqui, n&o estou falando de um
siléncio como auséncia de som, mas, como apon-
ta a eutonista e terapeuta Andréa Bomfim Perdi-
géo (2013), um siléncio como qualidade de pre-
senca: um estado de escuta de si, do outro e do
todo. Um estado de calma e escuta que é quase
um ato de resisténcia em nosso tempo histérico,
pois estamos o tempo todo sendo impulsionados
a agir compulsivamente, “ativamente”, sem a per-
cepgéao da prépria acéo, sem nos abrirmos para,
de fato, nos relacionarmos.

Consequentemente, como atrizes e atores,
gueremos dominar a cena pela razao, tentamos
controlar os impulsos para ter a certeza do acerto.
As vezes gueremos até controlar o outro em cena
e 0 que deve ou nao acontecer nessa relacao. E
isso é impossivel, obviamente gerando frustra-
coes, pois o teatro acontece no real, na capaci-
dade de escutar e se relacionar, e nao nas nossas
ideias. O treinamento que Demidov propde nos
coloca em um lugar onde nao temos que “pensar
em ‘fazer’, ‘resolver’, ‘realizar’, ‘cumprir’; e sim
‘esvaziar’, ‘perceber’, ‘receber’, ‘deixar aconte-
cer'. Eisso exige uma enorme coragem. Os études

de Demidov tiram o ator do trabalho analitico e o
fazem trabalhar com o inconsciente” (GRANDOL-
PHO, 2018, p. 50). Tudo isso d& espaco e tempo
para que algo aconteca de verdade. Nao é sobre
fazer uma série de atividades para representar o
que gostarfamos que estivesse acontecendo, mas
sobre escutar e se relacionar sem medo de que
algo, de fato, aconteca, algo inesperado, algo que
surge a partir da calma e do siléncio, da escuta
das relacoes. E confiar que as acoes estédo cer-
tas, que o impulso gue veio para falar o texto é o
correto. E estar inteiro e se relacionar de verdade
com o aqui e com o agora. E com isso, também
& permitir que estejamos errados, que podemos
errar e ir até o fim no erro.

Minha percepcéo com os estudos desse mé-
todo de trabalho & que ele se torna fundamental
para 0s nossos dias, tanto no trabalho de atuacéo
como para nosso cotidiano. A realizagao de cada
coisa de uma vez, com singularidade em cada
impulso e cada acéo a partir da relacéao real que
se estabelece na percepcao, parece ser tao im-
portante ao teatro, mas também & vida. Isso tudo
também se relaciona com o modo como lemos e
agimos o mundo, com as possibilidades de bus-
carmos esse estado de escuta no nosso dia a dia
e nos permitir a errancia. Errar navida, ouvir e per-
ceber. Um viver errante, que aceita e se respon-
sabiliza pelos impulsos e pelos atos, que percebe
e busca o equilibrio entre razédo, emogao e movi-
mento. Entre a vivéncia e o reconhecimento, o fa-
zer e 0 pensatr, e depois refletir o vivido para voltar
a acéo, percebendo e descobrindo novas coisas.
Mas também ¢é preciso aceitar que o desconforto
e a incompletude talvez sejam lugares constan-
tes nessa busca da impossibilidade do controle,



da seguranca e, principalmente, da dominacao.
E acredito que essas sejam chaves importantes
para conseguirmos alterar tantas problematicas
de nosso tempo histdrico.

Na vida e no teatro cada impulso sera sempre
diferente, mesmo se as circunsténcias forem as
mesmas. E isso ndo quer dizer que n&o havera
estruturas ou uma linha de acao a qual devemos
seguir; pelo contrério, chega um momento no trei-
namento em que uma estrutura se configura, mas
cada vez que fomos passar por ela seré diferente.
Neste texto mesmo, cada vez que eu o reli para
prosseguir com um paragrafo, eu reescrevia algo,
e talvez se eu fosse reler novamente, reescreve-
ria de novo, mesmo mantendo a mesma linha
de acdo. Isso faz parte da vida, é estar vivo cada
vez, olhar com ingenuidade, como a primeira vez
gue vejo esse espaco, essas pessoas, esse texto.
E obviamente, aqui revelo, que eu nao consegui
cumprir o que me propus no inicio desse registro:
de seguir 100% meus impulsos e nao as ideias.
E tudo bem! E por isso que o treinamento é tao
importante! E evidente que nao conseguiria numa
primeira tentativa, e talvez eu nao conseguisse ser
honesto com os impulsos em todo o texto nem se
eu treinasse a vida toda. Mas perceber em que
momentos nao aceitei meus impulsos, em que
momentos a ideia foi dominante e em que partes
do caminho consegui dizer sim aos impulsos, ja
considero um bom comeco. E a busca é constan-
te.

Mas e vocé? Como esta seu corpo agora? O
gue te da vontade de fazer? Que impulsos vocé
estd controlando e que impulsos esté deixando
passar por vocé nesse momento? Como estéo as
batidas do seu coracéo? Sua respiracao? Quais as

percepcdes do espaco em que vocé esta agora?
Tem alguém por perto? Que relacéo esté estabele-
cida entre vocés? O que de fato esta acontecendo
agora? Que relacdo teve com esta leitura? O que
aprendemos juntos, eu nessa escrita talvez sem te
conhecer, e vocé na leitura talvez sem me conhe-
cer? Que materiais foram ou ndo movimentados
entre n6s? (E tudo bem se a resposta for nenhum,
se nessa escrita eu ndo movimentei nada — por-
que estamos falando de percepcdes reais, e néao
da ideia do que eu gostaria de ter movimentado).
Mas para finalizar: Como estéo seus pés? Tensos
ou descontraidos? Entdo pare tudo o que esté fa-
zendo agora, respire, esvazie por 2 segundos, e
deixe seus pés te levarem...
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Por Elena Vassina

Elena Vassina é professora do Curso das Letras Russas da faculdade de
Filosofia, Letras Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo e autora,
Juntamente com Aimar Labaki, do livro Stanislavski — Vida, Obra e Sistema,
publicado pela Funarte em 2016, que traz, pela primeira vez no Brasil, 0s
escritos de Stanisldvski em traducéo direta do russo. No dia 19 de outubro
de 2018, ela esteve presente em um dos encontros do Cha com Stanisldavski
organizado pelo Macunaima, para o lancamento do Centro Latino Americano
de Pesquisa Stanislavski — CLAPS. Seque abaixo sua fala transcrita e editada
para esta publicacao.

LUCIANO CASTIEL - Boa noite! Sejam todos bem-vindos! Hoje se
inaugura o Centro Latino Americano de Pesquisa Stanislavski — CLAPS! O
CLAPS comeca héa 35 anos, quando Nissim Castiel, diretor da escola, em
um ato de coragem, decide trilhar o caminho de Stanislavski, ainda pouco
conhecido no Brasil, ao menos da forma como ele resolveu seguir este
caminho. O CLAPS nasce de varias histérias, e eu acho que isto € o mais
importante. Nés temos o patrono, Anatéli Smelidnski, da Universidade de
Harvard, e Nissim Castiel, o idealizador, que ha exatos 28 anos se encontrou
com uma pessoa muito especial, a professora doutora Elena Vassina — que
esté aqui hoje —, e conversando sobre a paixao por Stanislavski, naquela
época, eles idealizaram o primeiro fruto deste projeto agora realizado.
Este projeto nasce do amor, do estudo, nasce de maneira espontanea,
sem pretensdes, com a pretensao apenas de reunir 0s amigos, reunir
pessoas para gente conversar sobre o Sistema. E, particularmente, esta
inauguracao ser hoje me deixa muito feliz, porque a Elena me confidenciou
que hoje, na Russia, € um dia muito especial. Dia 19 de outubro é um
dia de comemoragao, € o dia do amigo, quando as pessoas se rednem
para comemorar a amizade. E isto é uma tradicao de dois séculos na
Russia, no dia 19 de outubro, justamente hoje, o que me deixa muito feliz.
Além dos aqui presentes, também quero falar dos amigos engajados na
idealizacédo todos da composicdo deste projeto: Elena Véassina, diretora
artfstica; Debora Hummel, coordenadora pedagdgica do Teatro Escola
Macunaima; Simone Shuba, curadora; do conselho artistico fazem parte
Alejandro Gonzélez Puche, da Universidade de Cali, na Colbmbia, que
esteve aqui no Macunaima; Igor Zolotovitski, do reitor da Escola-estidio
de Arte Dramética do Teatro de Arte de Moscou; Serguei Zemtsoy, também
da Escola- estidio que esteve conosco durante duas jornadas; Andrei
Malaev-Béabel da Universidade de Miami, na Flérida; Sandra Corveloni,
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atriz premiada em Cannes; Sérgio Mamberti, que
dispensa  apresentagbes; Nair  D'Agostini,
professora aposentada da UFSM; Michelle Zaltron
da UNIRIO; e Tatiana Motta Lima, também da
UNIRIO. E agora eu deixo a palavra com a Shuba.
Sejam bem-vindos!

SIMONE SHUBA - Vocés nédo sabem o
quanto eu estou feliz por hojel Primeiro por
ver tanta gente bonita aqui, por ver os meus
queridos alunos. Vocés sabem o quanto eu
amo Stanislavski e, para mim, € um momento
de profunda emocao inaugurar um centro que
vai difundir Stanislavski, vamos pesquisar, nos
aprofundar, conhecer novas pessoas, fazer
novas trocas. Eu fico muito emocionada e mais
emocionada ainda porque a gente vai inaugurar
com uma pessoa que me ensinou a cultura russa,
gue me ensinou a generosidade do russo. Todos 0s
russos que eu conheci até hoje, professores, séo
muito generosos; eles tém o desejo de passar o
seu conhecimento adiante. E eu fico emocionada,
porque eu aprendi isto e tenho um desejo enorme
de compartilhar tudo o que eu aprendi com todo
mundo e de aprender com todas as outras pessoas
que possam estar aqui e com vocés também! E,
para mim, o compartilhar é algo sagrado. Com
isto eu convido Elena Vé&ssina, minha querida
mestral

ELENA VASSINA - Boa noite a todos! Hoje
todos estdo emocionados, mas talvez eu esteja
mais do que todos, porque é grande a alegria
de estar aqui no Teatro Escola Macunaima. Eu
conheciakEscolaha?28anos. Euchegueiaprimeira
vez a S&o Paulo para participar de um férum no
Festival Internacional de Teatro em Londrina
(FILO), onde conheci o diretor do Macunaima,
Nissim Castiel; e ele com olhos brilhando me
falava: “Stanislavski, Stanislavskil Eu quero saber
tudo sobre Stanislavskil” Desde entdo, comegou
a nossa amizade, e a gente foi construindo esta
ponte entre a Macunaima, como um centro
importantissimo para os estudos de Stanislavski,

e a Escola de Arte Dramatica do Teatro de Arte de
Moscou e todos os outros centros de Stanislavski.
E eu estou muito feliz que a Macunaima esta
ligada ao Centro Latino Americano de Pesquisa
Stanislavski, e espero que nés, todos juntos,
com vérios especialistas, maravilhosos atores,
diretores, pedagogos que nés convidamos no
mundo inteiro, possamos construir algo muito
bom, muito profundo e interessante, dedicado a
este homem maravilhoso.

Durante quase toda a minha vida, eu estudo
Stanislavski, leio sobre Stanislavski, assisto a mil
oficinas, mil master classes, workshops sobre
Stanislavski; e quanto mais eu estudo Stanislavski,
mais eu me apaixono por ele. Eu sempre comparo
a figura de Stanislavski com os grandes génios
da Renascenca, como, por exemplo, Leonardo da
Vinci, Michelangelo, porque Stanislavski, além
de ser um homem extremamente lindo, possui
grandeza harmoénica e tinha multiplos talentos.
Stanislavski nasceu em 1860, em uma familia
muito especial, uma familia de negociantes que
foram donos de empresas téxteis, da producéo
de tecidos, uma familia das mais ricas da Russia.
Assim que 0s pais construiram a casa da familia,
eles construiram um teatro com palco italiano
especialmente para apresentacbes caseiras,
porque todos da familia amavam teatro. lsso
foi uma tradicdo russa no século XIX: fazer
apresentacoes nas festas familiares. E a primeira
coisa que Stanislavski vai se lembrar sobre isso
e escrever no seu maravilhoso livro Minha Vida
na Arte — eu aconselho todos a lerem este livro,
porque é um livro sobre paixdo a arte, sobre
paixdo ao teatro — & que bem pequeno ainda, com
quatro anos de idade, ele tinha que apresentar
a personagem inverno e ficar no palco. Ele se
sentiu incomodado, porgue nao sabia como
apresentar esta personagem, o que ele deveria
sentir e como podia se livrar do medo da plateia.
Esta primeira sensacéo que Stanislavski registrou
vai ser um estimulo para toda a sua vida de ator,
para toda a sua pesquisa. Stanislavski foi um
ator absolutamente genial e comegou a atuar



ainda no teatro familiar, depois em vérios grupos
do teatro amador. Inclusive, na juventude, ele
queria ser cantor de épera. Stanislavski, que era
barftono, tinha um ouvido absoluto e uma voz
linda. Mas como ator amador, nos anos 1880, bem
jovem ainda, com vinte e poucos anos de idade,
Stanislavski ja se tornou bem conhecido na midia
teatral de Moscou. E mais, além disso, ainda nesta
primeira etapa do teatro amador, ele ja pensavaem
como criar a arte da encenacgao, em como dirigir
os espetéaculos. Quando Stanislavski comeca a
trabalhar como ator, ainda nao existia no mundo
inteiro a arte da encenacéo. Outra faceta do
talento de Stanislavski era exatamente esta: ele foi
guem criou e quem inventou a nova arte, que sera
a arte do século XX, a arte da encenacao. Foi ele
0 primeiro a criar partituras de direcéo e a pensar
na criacao do espetaculo como um todo. Antes
disso existia o teatro de atores, em que muitos
se apresentavam sempre no mesmo cenario,
cenérios que representavam, por exemplo, um
salao burgués ou a natureza. Mas Stanislavski
CoMmecou a se preocupar com o espetéculo como
o todo, com o conceito de direcao, e esta ideia da
encenacao, do espetaculo como um todo, apenas
poderia ser realizada por meio da criagao de nova
companhia teatral. E esta nova companhia teatral
foi criada por Stanislavski junto com seu parceiro
de muitos anos, Nemirévitch-Dantchenko.
Sabe-se muito bem que em 1897, no dia 22 de
junho, os dois se encontraram em um restaurante
perto da Praga Vermelha em Moscou, (ali4s o
restaurante funciona até hoje) para tomar café
da manhé. E eles comecaram a falar sobre este
projeto, sobre o sonho de criagado de um novo
teatro, e acabaram falando por dezoito horas sem
parar. Safram do restaurante, pegaram um trem,
foram falando todo o tempo, falando e fumando —
0s homens naqguela época fumavam muito. Foram
para a casa de campo, o sitio de Stanislavski, e
continuaram falando. Tiveram a ideia da criagéao
doteatro, do repertério, de que a cada noite deveria
ser apresentada uma nova peca, que se repetiria
algumas vezes durante um més; e este repertorio

seria composto por pegas classicas estrangeiras,
como por exemplo, Shakespeare, pecas classicas
russas, como O /nspetor Geral, de Nikolai Gdgol,
pecas russas contemporaneas, como as de Anton
Tchékhov ou Méximo Gorki. Era a ideia de criacao
de uma companhia estavel, em que todos os
atores recebessem o salario trabalhando a cada
dia, e de uma companhia baseada no ensemble.
Ensemble ¢ uma palavra francesa que significa
conjunto, como uma orquestra sinfonica. E este
sonho foi realizado. Eu sempre falo que nds
sabemos muito bem quando nasce um novo tipo
de arte dramética, o teatro moderno e o teatro
contemporaneo. Isso aconteceu no dia dezesseis
de outubro de 1898, quando estreou o primeiro
espetéculo do Teatro de Arte de Moscou, Czar
Fyodor loannovitch, de Aleksei Tolstéi, que foi um
grande sucesso. Porém o mais importante foi ndo
pensar apenas nos objetivos artisticos da criagao
da companhia, como a preparacdo dos atores,
o repertério, a ideia do ensemble. Na montagem
desta primeira peca, Stanislavski comegou a
elaborar partituras descrevendo o espetéculo em
todos os detalhes, cada mise-en-scéne, a trilha
sonora, a luz etc.

Mas além de toda a parte artistica, estes
dois homens pensaram muito na formagéao
de plateia, porque a gente sabe que o teatro
nédo existe sem o publico. Isso foi também uma
coisa muito inovadora, esta preocupagao em se
formar a plateia. Eles pensaram no sistema de
assinaturas e realmente formaram um publico
bem democréatico. Foi assim que a inteligéncia
moscovita e depois russa chegou ao Teatro de
Arte de Moscou. A Russia é um pais enorme,
acho que é trés ou quatro vezes maior do que
o Brasil e, no 0 auge do sucesso do Teatro da
Arte de Moscou, era impressionante, chegavam
pessoas do extremo oriente, da costa do oceano
Pacifico, para ficar na fila véarias horas para
comprar as entradas. As pessoas tinham que ficar
dias e noites nafila, de madrugada, se aquecendo
com fogo e com cha, para conseguir as entradas
do Teatro de Arte de Moscou. Foi um sucesso



fenomenal, de importancia também fenomenal.
Desde entéo, o teatro passa a desempenhar um
papel importantissimo como formador da opiniao
publica e também navida cultural, social e politica
russa.

O verdadeiro sucesso chegou a companhia no
final de 1898, quando foi apresentada a primeira
peca de Anton Tchékhov, que era muito amigo de
Nemirévitch-Dantchenko. Esta peca foi A Gaivota,
gue tinha uma pré-histéria muito triste. Quando
Tchékhov escreveu esta pega, ele a entregou para
o Teatro Imperial de S&o Petersburgo, que era
um velho teatro, com um velho conceito da arte
dramética. E A Gaivota fracassou de uma maneira
horrorosa. Tchékhov ja era um ator e escritor
russo bem conhecido, mas de repente, no final do
primeiro ato de A Gaivota, o publico comegou a
assoviar e a gritar “Chega, chegal!l” E Tchékhov
teve que fugir escondendo o rosto para nao
passar esta vergonha. Este foi o momento em que
acabou toda a antiga tradicdo da arte dramética,
que existia até o final do século XIX, e nasceu um
novo autor dramético e um novo tipo de teatro.

Stanislévski criou a sua partitura da montagem
de A Gaivota pensando nela como uma obra
musical, como se ele fosse um maestro regendo
uma orquestra sinfénica. Isso foi uma inovacéo
completamente inacreditéavel!

Eu também sempre falo que, na histéria
da arte dramética como um todo, existem trés
sistemas: o sistema do teatro grego antigo, do
qual provém uma tradicdo bem importante; o
teatro de Shakespeare, um teatro da Renascenga,
que quebra completamente todas as regras de
criacéo das tragédias do teatro grego antigo; e o
sistema do teatro moderno, contemporéaneo, que
nasce com Tchékhov.

Stanislavski montou todas as quatro principais
pecas de Tchékhov — A Gaivota, Tio Vania, As Trés
Irméas e O Jardim das Cerejeiras — e criou um
novo tipo de linguagem cénica, que era bem
impressionista e simbdlica, mas ndo naturalista.
Muitos estudaram o segredo, a magia das
encenacOes das pecas de Tchékhov feitas por
Stanislavski e, além desta musicalidade, muitos

falaram que a sua arte era também a de dirigir
os atores a partir da ideia do ensemble, das
inter-relagdes do conjunto. O ator, em nenhum
momento, ficava sozinho no palco, ele sempre
interagia com seus parceiros, até em siléncio,
sem fazer nada.

Eu prometi falar sobre os mitos de Stanislavski
e eunao sei porque, durante tantos anos no Brasil,
existiu o mito do Stanislavski naturalista.
Quando Stanislavski comecou a trabalhar como
encenador, o naturalismo francés, por meio
principalmente de Antoine, era uma tendéncia
estética de vanguarda: todos queriam ser
naturalistas. Stanislavski seguiu esta tendéncia,
mas em geral poucos foram os seus espetaculos
naturalistas. Porém, na Russia no inicio do século
XX, a tendéncia estética predominante era o
simbolismo — tanto na poesia, como na musica
e nas artes plasticas. Stanisldvski, em 1907,
monta uma peca simbolista, Vida do Homem, e
faz muitas descobertas, inclusive, técnicas: ele
usa o teatro de sombra, usa vérios procedimentos
para criar simbolos que s&o utilizados no teatro
contemporaneo. Stanislavski como diretor, como
encenador, trabalha com estéticas, linguagens,
completamente diferentes. Por exemplo, ele se
interessa muitissimo pela Commedia dell’arte e
monta véarios espetdculos inspirados em uma
estética, digamos, popular. Eu sempre falo a
todos os meus alunos: “Estude Stanislavski para
ndo inventar a roda de novo!” Vocé sé tem que
saber ler, estudar, porgue no inicio do século XX,
ele ja inventou tanta coisa, tantas possibilidades
expressivas para a linguagem teatral. Ele foi
um encenador muito a frente da sua época,
um encenador muito ousado, que nunca ficava
parado. Isto é tipico do talento dos génios, eles
sempre ficam descontentes consigo mesmos,
eles sempre querem ir mais a frente.

Stanislavski, ainda bem cedo, como ator
e encenador, comecou a se interessar pela
pedagogia teatral. Nos devemos ser muito
agradecidos por isso, porque ele foi o primeiro na
arte dramatica a criar um sistema de preparacéo
do ator. Qutras artes, como as artes plasticas, a



pintura, o desenho, ja& faz séculos, tinham suas
técnicas, suas leis, como, por exemplo, a lei de
perspectiva. Cada pintor que comecava a estudar
tinha uma técnica, uma base para aprender. Na
musica, a mesma coisa, as regras da composigao,
as regras da harmonia também existiam héa
tempo. Na danca, no ballet, a mesma coisa. A
Unica arte para a qual, até o inicio do século XX,
néo existia um método, um sistema, uma escola,
era a arte dramatica. E Stanisléavski foi o primeiro
que colocou a arte dramética em outro patamar
de profissionalismo. Mas como aconteceu isto?

Eujafalei que desde pequeno, quandoele ainda
tinha quatro anos e apresentava a personagem
inverno, ele ficava muito incomodado, porque
ndo sabia o que fazer no palco. Ele dizia que se
lembravamuitobemdasensacéodeestarno palco,
estar de figurino, apresentando a personagem
inverno, mas nao sentir nada. Entéo, desde cedo
ele comecou a estudar a si mesmo como ator,
tentando entender o que fazia, o que sentia, como
se preparar para a atuagao. Stanislavski comecou
a refletir sobre o seguinte: ele dizia que as vezes
entrava no palco para atuar uma personagem e se
sentia inspirado; a inspiracéo vinha e estabelecia-
se uma comunicacédo, um contato perfeito com
a plateia, e ele se sentia completamente feliz
com aquela inspiracdo. Mas em outra noite, ele
entrava no palco para atuar a mesma personagem
e repetia o que ele tinha feito antes, as mesmas
mise-en-scénes, 0s mesmos gestos, o texto, mas
ele ndo sentia nada, fazia aquilo mecanicamente,
e sentia que, neste caso, ndo conseguia mandar
energia a plateia. E o pior, depois do espetaculo,
ele se sentia esvaziado, esgotado, muito cansado
e triste. Analisando a si proprio, Stanislavski
tenta descobrir as leis da inspiracédo ou do que
ele chama também de inconsciente, o que o ator
tem que fazer para entrar no estado criativo ou no
estado de criagao. E € esta primeira reflexao de
Stanislavski, como ator, como pedagogo, que o
leva a criacdo do seu Sistema.

Stanislévski trabalhou sobre o Sistema durante
toda a sua vida. Eu gosto muito da imagem do
Sistema como um work in progress, ou seja, como

um trabalho nunca finalizado. E o que é também
importantissimo: depois da morte de Stanislavski
— ele faleceu em 1938, viveu 78 anos —, a gente
n&o pode dizer que o Sistema esta pronto, que ele
ja foi formado, que é como é e nédo se desenvolve
mais. Pelo contrario, o Sistema é algo que
continua sendo desenvolvido até nossos dias. E
como se Stanislavski tivesse plantado uma linda
arvore com raizes profundas, que chegam até o
inconsciente do ator, mas esta &rvore ainda esté
crescendo. E varios de seus alunos e discipulos,
varios diretores da atualidade de diferentes paises
sdo como ramos, como folhas que saem da
mesma raiz, mas séo diferentes. Nenhum ramo,
nenhum galho de &rvore é igual. Eu adoro esta
imagem! O Sistema esta sempre em processo de
desenvolvimento, em processo de evolugéo.

Stanislavski foi mestre de grandes mestres
teatrais. Um dos seus primeiros atores e um
dos seus discipulos foi o grande diretor teatral
Meierhold, que trabalhou no inicio do Teatro de
Arte de Moscou e atuou em todos os espetéculos
de Tchékhov. Meierhold foi um grande sucesso
dirigido por Stanislavski. Depois que ele sai
do Teatro de Arte de Moscou, varias vezes o0s
caminhos de Stanislavski e de Meierhold ainda
se cruzam. Stanislavski também foi mestre do
grande ator teatral Mikhail Tchékhov, o sobrinho
de Anton Tchékhov, e de muitos outros. Quando
a gente estuda a histéria do teatro do século XX,
a histéria do cinema do século XX, nés vemos o
guanto pedagogos, mestres, diretores, estrelas,
devem a Stanislavski.

Voltando a falar dos mitos sobre o Sistema
de Stanislavski, um deles é que o Sistema serve
apenas para o teatro psicoldgico. Eu ja ouvi muito
isto, 0 que é a maior bobagem! O Sistema teve
vérias etapas. Na primeira delas, nos anos 1900,
o foco foi realmente o psicologismo, a criagao
da psicologia da personagem. Mas no final de
sua vida, em 1935, quando Stanislavski abre o
seu Ultimo estddio, o Estudio de Opera e de Arte
Dramatica, ele cria dentro do Sistema o que
¢ conhecido como Método das Acdes Fisicas
ou o que Stanislavski chama de “Novo Método”



dos Ensaios ou Ensaios Por Meio de Etudes,
improvisagoes. Este Método j&a ndo tem nada a ver
com psicologismo, mas pode levar a criagéao tanto
do teatro psicolégico, como do teatro com uma
estética popular, um teatro brechtiano, um teatro
circense. O Sistema de Stanislavski nao esta
ligado a nenhum tipo definido de estética, & um
sistema de preparagao do ator e de preparagéo
também do encenador. O Sistema de Stanislavski
nao foi invencao dele, ele ndo inventou nada. A
gente conhece muitos métodos de preparacéo do
ator que foram inventados por atores, diretores
geniais. O Sistema de Stanislavski é uma
base, é algo completamente diferente, porque
Stanislavski, como eu disse, analisava a si mesmo
e descobriu as leis da natureza criativa do ator. Eu
sempre o comparo com meu outro compatriota
genial, o Dmitri Mendeléiev, que criou o sistema
dos elementos quimicos, a tabela periddica. Mas
o que fez Mendeleiev? Ele ndo inventou nenhum
elemento quimico, ele ndo inventou o Oxigénio,
02, mas ele descobriu um sistema e encaixou
todos os elementos quimicos neste sistema.
Depois da morte de Mendeleiev, muitos outros
elementos foram descobertos e encaixados neste
sistema. Stanisldvski fez a mesma coisa, ele
descobriu os elementos da natureza criativa do
ator. Ele falou o seguinte — eu gosto muito desta
citagado — “O Sistema & um guia, o Sistema é um
livro de referéncia e ndo uma filosofia. Assim que
comega a filosofia, o Sistema termina. Nao existe
sistema nenhum, existe anatureza, a preocupacao
da minha vida inteira € me aproximar o maximo
possivel daquilo que se chama Sistema, ou seja,
da natureza da criacao, as leis da arte sdo as leis
da natureza.”

Eu falei da personalidade multifacetada de
Stanislavski, que além de ser ator, encenador,
cantor, foi também um 6timo desenhista, um
otimo artista pléastico e estudou profundamente
a Psicologia, a Fisiologia. Stanislavski foi amigo
bastante préoximo do fisiologista Ivan Pavloy,
que fazia experiéncias horriveis, violentas, mas
gue proporcionou grandes descobertas sobre
os reflexos condicionados para a Fisiologia.

Stanislavski descobriu a fisiologia criativa do ator,
0 que o ator tem que fazer para entrar em um
estado criativo. Sobre o Sistema de Stanislévski,
apesar de ter sido um grande descobrimento que
ele provou ainda em vida, nos ensaios, no trabalho
com seus alunos, no Primeiro Estldio, o Sistema
teve uma histéria bastante complicada na Unido
Soviética por causa da censura.

Stanislavski comecou a elaborar o Sistema
na época stalinista. Depois em 1928, ele teve
um infarto fulminante no palco, durante a
apresentacédo de uma peca de Tchékhov e, naguela
época, infarto era tratado apenas parcialmente.
Os médicos disseram que Stanislavski tinha
que fazer o minimo de movimentos, que ele
tinha ficar parado pelo resto da vida — isto dez
anos antes de sua morte —, ele néo podia mais
entrar no palco, nao podia mais atuar. E foi nesta
época que Stanislavski comecou a escrever, ele
queria registrar o Sistema. S6 que os anos 1930
foram uma época stalinista muito dura na Uniao
Soviética, uma época de intensa censura. E
Stanislavski tinha medo de que suas obras sobre
o Sistema nao fossem publicadas. Ele escreve,
em uma carta a sua amiga editora, o seguinte:
“Ao meu ver, 0 maior perigo para o livro estd em
‘a criacao da vida do espirito humano'.” Trata-se
do primeiro livro sobre o Sistema, e o problema
estava na questdo do espirito, porque para a
ideologia oficial da Uniao Soviética, existia apenas
a matéria, o espirito ndo. Depois Stanisléavski
continua: “Outro perigo est4 em subconsciente,
emanacao, imanacao, a palavra alma. Sera que
elespodem proibirolivroporcausadisso?” Quando
Stanislavski escrevia, além desta autocensura,
existia realmente a censura dos editores, e ele
rabiscou muitas partes do Sistema, que ficaram
apenas em rascunhos até o final da Unido
Soviética. Os préprios russos néo sabem varias
partes do Sistema, porque a censura soviética
néo deixou que fossem publicadas. Stanislavski
inteiro, completo, digamos, foi descoberto faz
pouco tempo, depois da Perestroika. Ainda ha
bastante material dos arquivos de Stanislavski néo
publicado e n&o traduzido para outros idiomas.



Falando sobre o Sistema, também é importante
saber que apenas um livro, que se chama O
Trabalho do AtorSobre SiMesmo no Processo Criador
da Vivéncia, foi terminado por Stanislavski, que
chegou a ler suas provas. Stanislavski faleceu em
agosto de 1938, e o livro saiu em outubro de 1938.
Apenas este livro &, digamos, 100% Stanislévski,
dois outros livros sobre o Sistema ja foram
compostos de seus manuscritos, de rascunhos, e
certamente foram censurados. O segundo livro sai
na Unido Soviéticaem 1948 e se chama O Trabalho
do Ator Sobre Si Mesmo no Processo Criador da
Encarnacdo. Estes titulos podem até parecer
estranhos no Brasil, porque aqui eles tém outras
traducdes. O ultimo livro da trilogia dedicada ao
Sistema se chama O Trabalho do Ator Sobre o Papel
e sai em 1957. Mas o que acontece no resto do
mundo no que diz respeito ao Sistema é o que eu
chamo de tragédia verdadeira, porque Stanislavski
foi obrigado a vender os direitos autorais de todos
0s seus escritos a uma editora norte-americana,
por causa de questdes familiares, do filho que teve
tuberculose, por causa da sua situagao financeira
na Unido Soviética. Quando Stanislavski, um
dos homens mais ricos do pals, perdeu tudo, ele
néo tinha dinheiro nem para chamar um taxi.
Stanislavski vendeu todos os direitos autorais a
esta editora norte-americana, e o contrato que
ele assinou falava que todas as publicacoes de
suas obras, no mundo inteiro, deveriam ser feitas
a partir do inglés. Estes livros sao: o primeiro
se chama An Actor Prepares, em portugués, A
Preparacdo do Ator, e sai em 1936; o segundo,
Building a Character, A Construcéo da Personagem;
e o Ultimo, Creating a Role, A Criacdo de um Papel.
Mas esta discrepancia entre o Stanislévski russo,
o Stanislavski da fonte, e o Stanislavski conhecido
no mundo afora é muito grande. E ha outro
problema importante na recepcéo do Sistema de
Stanislavski no mundo inteiro, um problema que
criou uma grande diferenga entre o Sistema de
Stanislavski conhecido na Unido Soviética e o
método de Stanislavski conhecido nos Estados
Unidos, no Brasil e em muitos outros pafses.

Em 1922, Stanislavski, junto com o Teatro

de Arte de Moscou, pela primeira vez, vai em
turné aos Estados Unidos e faz um tremendo
sucesso. Até 1922, os norte-americanos nunca
tinham assistido ao verdadeiro teatro. Eles
ficaram fascinados pela arte do Teatro de Arte
de Moscou e por Stanislavski, que foi recebido
como um Deus. Todos queriam saber o segredo
desta arte do ator. Stanislavski recebeu varias
propostas para ficar 14, dar cursos, oficinas,
master classes, mas ele nao quis, ele quis voltar
e tinha a obrigacao de retornar a Unido Soviética.
Entretanto, varios dos atores de Stanislavski do
Primeiro Estidio do Teatro de Arte de Moscou,
fundado em 1912, ficaram nos Estados Unidos. E
estes atores, que sé conheceram a primeira etapa
do trabalho de Stanislavski, o Stanislavski do
teatro psicolégico, da busca da Concentragao, da
Memoéria Afetiva, comecaram a ensinar o Sistema
da primeira etapa de elaboracao aos atores norte-
americanos, tanto aos atores de teatro quanto e
principalmente aos atores de cinema. Se agora
a gente tem uma grande admiragao pela escola
dos atores do cinema norte-americano, isto
se deve muito ao método de Stanislavski que
foi desenvolvido nos Estados Unidos por Lee
Strasberg. E o jovem Stanislavski, o primeiro
Stanislavski, funciona perfeitamente bem na arte
do cinema, que trabalha sempre em close, capta
a vivéncia do ator muito detalhadamente. Como o
Primeiro Estudio foi um espago de camera, 14 foi
criada uma arte que deu inicio a arte do cinema,
mas que n&o funciona tdo bem na arte teatral,
que tem uma distéancia, um espaco maior. Ao se
falar de Stanislavski, a gente tem que saber desta
drastica diferenca entre o Sistema de Stanislavski
e 0 método de Stanislavski, entre o Stanislavski
gue chega ao Brasil, por exemplo, via Augusto
Boal. Boal, quando vai para o Teatro de Arena nos
anos 1950, ele ja tinha passado por Nova lorque,
pela experiéncia do Actor’s Studio.

O Ultimo Stanislavski, o velho Stanislavski,
sintetiza seus descobrimentos, suas experiéncias
com o Sistema da primeira etapa, mas cria o
que ele chama de “Novo Método” dos Ensaios.
Stanislavski vai dizer que o ator n&o deve nunca



apresentar, atuar da mesma maneira, criando a
mesma personagem no mesmo espetaculo; ele
sempre tem que ter técnicas de improvisacéo, de
vivencia; ele sempre tem que entrar no palco, a
cada noite, atuando de novo, vivenciando de novo,
improvisando de novo.

Para terminar, eu vou citar uma das discipulas
de Stanislavski, a pedagoga do ultimo estudio,
Maria Knébel, que ja esta traduzida e publicada
no Brasil: “Stanislavski se encontrava sempre em
uma busca penosa. Duvidava. Negava. E nunca
parava asua busca. Todos os seus descobrimentos
na arte tinham como objetivo despertar em cada
ator um Mozart e ndo educar nele o Salieri.” Salieri
€ um super profissional que ndo tem inspiracgao, e
Mozart € um génio que trabalha com inspiracao.

Stanislavski, no final de sua vida, em 1933,
guando ele tinha 73 anos, escreveu a uma atriz
que atuava em As Trés Irmés estas lindas palavras:
“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 serd preciso morrer. Agora
me pergunte: em que consiste a felicidade nesta
terra? Em conhecimento. Em arte e em trabalho,
no conhecimento da arte. Descobrindo a arte em
si, descobre-se a natureza, a vida do mundo, o
sentido da vida, descobre-se a alma-talento. Nao
existe felicidade maior de que esta.” Eu desejo
a todas e todos sentir sempre esta felicidade e
sempre, a cada dia, descobrir dentro de si mesmo
esta alma-talento.

SIMONE SHUBA - Agora a gente vai abrir
para perguntas. Se vocés tém alguma pergunta
sobre os mitos e verdades de Stanislavski, podem
falar!

PERGUNTA DA PLATEIA - Serd que o
medo que Stanisldvski tinha na época de Stalin é
porque ele era linha dura e os seus erros perante
a arte dificultaram o trabalho de Stanislavski ou o
problema era realmente o marxismo? Porgue pelo
que eu estudei e pelo que eu ouvi a senhora falar

sobre a conexéo de Stanislavski com a natureza e
com o conhecimento da vida, trazendo isto para
a criacdo, me parece muito préxima a filosofia
marxista. Eu dou aula de filosofia marxista e a
proposta de Stanislavski me parece muito similar,
0 jeito com que ele a conduz. Entdo o problema
era a linha dura do Stalin ou 0 marxismo em si?

ELENA VASSINA - Nzo, certamente o
problema nao era o marxismo em si. O problema
era 0 marxismo como Unica ideologia possivel
adotada no regime totalitario de Stalin. Isto foi
como rezar “O Pai Nosso" sem poder errar uma
meia palavra. O marxismo stalinista foi muito
rigoroso e, logo quando foi introduzido, proibiu
véarios filésofos, psicdlogos. Por exemplo, sempre
me perguntam se Stanislavski leu Freud, ele nao
leu. Stanislavski estava muito préximo das suas
pesquisas em psicologia, das suas descobertas,
mas Freud foi proibido. Eu estudei na Uniao
Soviéticae, nafaculdade, eu nem podia pronunciar
0 nome de Freud, porque sua psicologia era
considerada idealista. A Shuba sabe muito sobre
a elaboracéo do conceito da Memoria Afetiva, ela
escreveu seu trabalho de mestrado sobre isto,
hoje publicado em livro (Stanislavski em Processo
— Um Més no Campo — Turguéniev). Foi grande a
influéncia do psicélogo francés Théodule Ribot
na elaboracado do conceito da Memoria Afetiva.
Théodule Ribot tinha sido muito lido na Russia pré-
revolucionéria, czarista, mas o regime soviético vai
proibi-lo acusando-o de ser burgués e de idealista,
porque para a filosofia marxista, a psicologia néo
existe sem a matéria, a psicologia é definida pela
matéria. Por isso Stanislavski teve que mudar
o conceito da Memodria Afetiva para Memobria
Emocional. Stanislavski tinha muita liberdade
de experiéncia pratica em seu Ultimo estudio, o
Estudio de Opera e de Arte Dramética, durante
0s seus trés Ultimos anos de vida. Mas ele tinha
muitos problemas, como eu falei, de autocensura
e de censura governamental para publicar suas
obras. Por exemplo, a palavra metafisica era um
problema. Vocé estd ensinando o marxismo em
um pais democratico, por enquanto pelo menos, e



eu espero que assim continue. Entao o problema
néo era o marxismo, mas a ideologia marxista
stalinista imposta em um estado totalitério.

PERGUNTA DA PLATEIA - Estou atuando
em dois papéis, estou fazendo uma fadinha e
uma bruxa. E vocé fala que o ator, entra no palco
e vivencia, todos os dias, uma maneira de atuar.
O eu queria saber nao é bem uma pergunta,
¢ mais uma dica. Eu adoro estudar e tento ler
com frequéncia os trés livros que vocé citou.
Estas duas personagens que estou fazendo, eu
tento estudé-las, separadamente, sem as falas, e
colocar, digamos, um diferencial. Todos os dias,
eu estou tentando ser uma nova atriz, descobrir
cada vez mais. Mas, por exemplo, eu fiz algo bom
ontem e hoje eu tento vivenciar de novo o que foi
bom ontem, mas tenho que viver o hoje. Nao sei
se deu para entender...

ELENA VASSINA - Eu entendi perfeitamente
0 que vocé esta falando. Stanislavski diz que
vocé, como ser humano, como mulher, nunca
¢ a mesma pessoa. Vocé hoje néo é aquela que
tinha sido ontem, porque hoje vocé esta em outro
contexto, é outra a sua vivéncia como ser humano,
vocé tem outras associagbes, outras emogoes,
vocé se renova como ser humano. Estamos
todos vivos porque nao estamos repetindo o que
fomos ontem. Hoje a nossa vivéncia na vida, na
realidade, é diferente, a gente nao pode repetir,
por isso estamos vivos. E a mesma coisa no
palco. Stanislavski diz que a mecanizagdo, a
automatizacdo da atuacao, nasce exatamente
por que h& uma discrepancia entre sua vivéncia
como mulher, como ser humano, e sua atuagao
da personagem. Se vocé refletir, vocé vai ver
gue pode, em cada atuacao sua, trazer a sua
experiéncia de hoje, ou seja, vocé vai vivenciar
no palco, vocé nao vai repetir aquilo que vocé fez
ontem. Stanislavski nao falou que vocé tem que
mudar drasticamente um texto, mas a cada vez, a
cadadia, a cada noite, vocé tem que trazer algo de
novo na sua atuacao. Nao sei se vocé entendeu...

PLATEIA - Sim, eu entendi! Vocé tem que
ligar a sua conexao com o palco, com a plateia,
ter total a seguranca entre vocé e a plateia...

ELENA VASSINA - E também a sua relagéo,
a cada noite, é diferente com a plateia. Vocé, como
atriz, deve sentir isto muito bem. A plateia nunca é
repetida. Até, quem sabe, se a metade da plateia
adorou o seu espetaculo e foi assisti-lo de novo,
a sua comunicagao com a plateia nao vai ser a
mesma, porque a plateia é diferente, vocé hoje ja
esté diferente. Eu n&o falei disso, mas uma coisa
que também foi silenciada na época soviética,
porque foi considerada demasiadamente mistica,
foi a Yoga. Stanislavski se inspirou muito na Yoga,
e muitos conceitos do Sistema, como Irradiacao,
por exemplo, Stanislavski os pegou da pratica da
Yoga e da pratica da meditacéo. Stanislavski se
interessava muito pelas praticas da meditacéo,
pela irradiacdo de energia e por este contato
energético com a plateia. Isto é muito importante
e cada vez é diferente.

PERGUNTA DA PLATEIA - Nédo é uma
pergunta, é s6 uma comunicagao. Apesar de néo
ser atriz, mas professora de outras coisas, e de
entender que é diferente no palco, eu queria falar
sobre a conexdo! A conexao com a plateia, com o
aluno, acho que é mais o estado de ser, o estado
do agora, néo fazer algo mecanicamente. Vocé vé
que alguns professores podem dar a mesma aula,
mas ela serd sempre diferente.

ELENA VASSINA - E isso mesmo que vocé
esta falando! Sé que Stanislavski ndo chama isso
de conexdo, ele chama isso de Comunicacao.
E esta comunicacéo entre ator e plateia, entre
0 pedagogo e seus alunos, deve ser sempre
renovada. Esta é a lei da arte, a arte é criagao.
Vocé nédo pode entrar no piloto automético, nao
pode automatizar os habitos, isto gera uma coisa
estereotipada.

PACO ABREU - Elena, eu queria fazer uma
pergunta. Eu sou professor do Teatro Escola



Macunaima hé& vinte anos, e vocé conheceu o
Nissim h&28anos. Eeumelembrode uma palestra
da Maria Thais falando sobre Meierhold e dizendo
gue uma vez perguntaram a um espectador
onde ele tinha se formado e ele respondeu que
néo tinha se formado em nenhum lugar, que
tinha se formado assistindo aos espetaculos de
Meierhold. Eu tenho uma sensacdo semelhante,
porque ao longo destes vinte anos, em funcéo da
sua ligagao com o Nissim, eu tive a oportunidade
de assistir a inimeras palestras que vocé deu aos
professores do Teatro Escola Macunaima. Mas
eu queria te ouvir falar um pouco mais sobre o
Nissim. Vocé falou sobre a paixdo dele quando
vocés se conheceram, que ele queria saber
tudo sobre Stanislavski, e, ao longo destes anos
de amizade de vocés, eu queria te ouvir falar de
outros momentos ou do didlogo com o Teatro
Escola Macunaima, dos momentos que também
foram marcantes para vocé.

ELENA VASSINA - Obrigada, Paco, pela
perguntal Como eu falei, nés nos conhecemos
em 1990 e o que fez nds nos aproximarmos foi
o Stanislavski. Em 1987, ele foi para Paris e fez
cursos e oficinas com professores do Sistema
de Stanislavski da Escola de Arte Dramética do
Teatro de Arte de Moscou. Nissim estava sempre
na busca, igual a Stanislavski. Eu convivi com o
Nissim durante muitos anos, e ele nunca ficava
parado, ele era muito inquieto, sempre queria
saber mais. E em 1987, fazendo estes cursos, pela
primeira vez ele descobriu que existe o Sistema ou
omeétodode preparacéo do atorde Stanislavski. Ele
sempre falou com olhos brilhantes que isto para
ele foi como um descobrimento da Américal Até
aquele momento, ele achava que, como em varias
faculdades e escolas brasileiras que tém muitos
métodos diferentes, vocé aprende um pouco do
teatro de Artaud, um pouco do teatro brechtiano,
um pouco das mascaras da Commedia dell"arte. E
l&a em Paris, ele viu que existe algo que faz o ator se
tornar um profissional. Ele continuou a pesquisar
e a descobrir, e eu fui o segundo passo desta
busca. Ele foi o primeiro, em 1996, a trazer para

o Brasil um pedagogo da academia teatral russa,
formado no GITIS (Instituto Russo de Arte Teatral —
Russian University of Theatre Arts). Adgur Kove
foi o primeiro diretor-pedagogo russo a dar aulas
sobre o Sistema de Stanislavski no Brasil e isto foi
aqui no Teatro Escola Macunaima, nao foi na USR,
na Unicamp, foi aqui! E quantos vezes o Nissim foi
também para Moscou! Eu me lembro muito bem
de suas viagens nos anos 1990, para assistir as
aulas, para buscar, para levar seus professores.
Para mim, o Nissim foi um exemplo fascinante de
diretor, de proprietario de uma escola, que antes
de mais nada, pensava na formagéo de seus
professores. Faz pouco tempo, nds estivemos na
UNIRIO, Simone Shuba, Debora Hummel e eu, e
eu ouvi coisas maravilhosas sobre o Teatro Escola
Macunaima das pessoas que estavam l&4. O Teatro
Escola Macunaimatem estafamade investirmuito
na formacéo de seus professores, o que nenhuma
outra escola de arte dramética no Brasil faz. E isto
¢ generosidade da alma, do talento do Nissim, que
sendo fascinado por Stanislavski e pelo Sistema,
queria compartilhar isto com os professores. Uma
coisa completamente fantastical

PERGUNTA DA PLATEIA - A minha
pergunta é direcionada para a Memoria Afetiva,
a Memodria Emocional. Nés somos seres
humanos, geralmente vivemos em uma realidade
“distopica”, e eu queria saber como um ator, de
acordo com Stanislavski, consegue captar toda
a Memdria Afetiva e Emocional para vivenciar
este ser humano. Porque se nds formos pensar
em relacdo a imaginacdo, ela ndo consegue
suprirtudo o que a personagem precisa em cena,
e, neste ponto, ndés abrimos um leque para a
teoria norte-americana sobre laboratério, s que
acredito que o Stanislavski tenha outra viséo a
respeito disso. Qual seria?

ELENA VASSINA - A primeira coisa
que Stanislavski fazia — e isto &€ uma dica
preciosissima —, era obrigar todos seus atores,
todos seus discipulos, seus alunos, a terem
sempre um caderno, e neste caderno, como num



diério, eles tinham que anotar tudo que estavam
vivendo, sentindo, lembrando. E o caderno do
ator, onde vocé fixa, onde vocé registra as suas
emogodes, suas memorias, suas associacoes,
sua imaginagao etc. A segunda coisa super
importante é o que vocé falou sobre a imaginagao.
A'imaginacao é a grande forga criativa, é a grande
fonte de criacéo, tanto para ator quanto para o
diretor da arte dramatica, do cinema etc. Existem
exercicios em que o ator, o aluno, nao fica nem
um momento parado, ele trabalha e estuda
dezesseis, vinte horas por dia desenvolvendo
sua imaginacgao, e ndo apenas em sala de aula.
E sobre a Memdéria Afetiva, Stanislavski dizia que
vocé deve partir apenas de si proprio, do primeiro
impulso. Por exemplo, eu, Elena Vassina, me
lembro do barulho do mar, da primeira vez que
estive no mar com minha familia na infancia, me
lembro do que eu senti; e eu comego a extrair esta
Memoéria Afetiva de mim mesma, mas eu comego
a retrabalhar isto com a minha imaginacao,
com a minha criatividade. Também o que ajuda,
segundo Stanislévski, muitissimo no trabalho com
a Memoéria Afetiva sao as Circunsténcias Dadas,
que perpassam todo o Sistema. Mas ele elaborou
varios exercicios, na Ultima etapa do seu trabalho,
como, por meio das Circunstancias Dadas, criar
Agoes Fisicas e como, por meio de Acdes Fisicas,
chegar a Memdria Afetiva, que naquela época jé
se chamava Meméria Emocional.

PERGUNTA DA PLATEIA -Tem um exemplo
da atencdo em cena, que fala sobre um rei que
precisava de um ministro novo para a cidade e
faz um desafio: quem conseguisse carregar dois
baldes de leite por cima da muralha da cidade com
véarias distragdes e chegar até o final seria o0 novo
ministro. O mogo que vai carregar, atiram coisas
nele, tentam derrubé&-lo a todo custo, mas ele
consegue passar. E quando ele desce, perguntam
paraele: “Vocé ndo ouviu tudo o que aconteceu?” E
ele responde: “Eu n&o ouvi o que aconteceu.” Este
exemplo me gera confuséo, por causa da questao
do aqui agora, de estar se relacionando com tudo
gue acontece no espago, se relacionando com as

pessoas, com o publico. Como eu posso estar no
lugar de nao ouvir as coisas que me atrapalham e
estar aqui agora ao mesmo tempo?

ELENA VASSINA - Stanislavski, nos anos
1910, estuda muito a Yoga. Nos anos 1910,
1920, ele estuda varias praticas de meditacéo. E
0 que é a meditacao? E estar aqui agora e nao
ser distraido pelo barulho do carro, ndo deixar
entrar pensamentos, como “Como eu vou pagar
a conta amanha?”, “O que eu vou fazer quando
sair?” E Stanislavski introduz um conceito muito
importante, eu sou, que é a concentracao absoluta
neste momento, no aqui e agora; apenas assim
vocé pode dar um impulso a sua forca criativa, a
sua inspiragéo. Vocé pode ler Stanislavski, o que
ele criou a partir da préatica de concentragao da
Yoga sao exercicios. Mas vocé pode experimentar
isto no palco. Se vocé fica, durante a atuacéo,
o espetaculo, por um minuto desconcentrado
e comega a pensar em outra coisa, vocé logo
perde a transmisséo de energia, que ¢ Irradiacéo,
vibracao; logo, vocé perde o contato com a plateia
e com 0s seus parceiros de cena, com 0S seus
partners. Neste momento, o publico adormece e
depois é muito dificil fazé-lo “voltar” para o palco.
E tudo energial Stanislavski pesquisou muito
isto, sentiu, preparou. O universo é energia! E um
mundo invisivel, mas sem isto nao existe arte. O
espetaculo é a energia que vocé pode transmitir
além das palavras, além do nivel visual, é a
energia que vocé pode transmitir para a plateia e
pode captar da plateia.

PERGUNTA DA PLATEIA - Elena, muito
obrigado por este tempo aqui com a gente! Eu
estou curioso para saber um pouco mais sobre
o relacionamento de Stanislavski com o cinema,
com a interpretacao para camera. Vocé poderia
compartilhar isto com a gente...

ELENA VASSINA - Uma coisa muito
interessante: Stanislavski nao gostava de cinemal
Ele via, naquela época, o ator de cinema que
estava nascendo como um grande perigo para



o teatro. Existiam muitas projecbes, como a que
com o desenvolvimento do cinema, o teatro iria
acabar—o que gragas a Deus n&o aconteceu! Mas
como eu falei, varios discipulos de Stanislévski,
que safram do Primeiro Estldio do Teatro de
Arte de Moscou, acabaram seguindo por este
caminho. No Primeiro Estudio, foram elaborados
muitos exercicios, treinamentos para ator, que
foram feitos para o palco, para o teatro, mas que
serviram depois para atuagado para a camera.
Por exemplo, Richard Boleslavski, que se torna
um ator e diretor super importante nos primeiros
anos de Hollywood, ele forma uma escola de
preparacao de atores nos anos 1930; ele faleceu
em 1937, se ndo me engano, bem jovem ainda.
Maria Uspénskaia, também aluna de Stanislavski
gue eu acho que teve até nomeacéo ao Oscar, ela
atua em Hollywood nos primeiros anos e também
trabalha como preparadora de atores de cinema.
Outra figura importantissima para a atuacéo para
camera e também para a preparagéo de ator é
Mikhail Tchékhov, que foi discipulo de Stanisléavski
e ator do Primeiro Estldio e emigrou no final
no século seguinte para Berlim, Inglaterra e
depois trabalhou muitos anos em Hollywood,
especialmente na preparacao de atores. Todos 0s
atores russos de cinema também séo formados no
Sistema de Stanislavski. Mas existe a diferenca,
como eu expliquei, que o cinema € na maioria das
vezes close, o que interessa no cinema é o close,
enquanto no teatro existe a distancia, onde entra
0 que vocé perguntou, a troca de energia direta, a
Irradiacéo, como falava Stanislavski.

PERGUNTA DA PLATEIA - Eu sou aluno do
Macu e tenho colegas que s&o um pouco céticos,
que nao acreditam nestas vibracdes que o ser
humano emite. E eu queria saber como trilhar um
plano produtivo com estes atores.

ELENA VASSINA - Uau, gue pergunta
dificill Eu acho que é através dos exercicios, da
préatica, porque para acreditar nisto, vocé tem que
experimentar, vocé tem que ter a experiéncia. Na
vida, a gente pode compartilhar apenas aquilo

que a gente experimentou. Mas, como eu falei,
Stanislavski foi um ator genial, que sabia o que
era inspiragado, estes momentos magicos. Se
o ator ndo tem isto ainda, ele pode chegar a
este momento de inspiracdo, que tem varias
explicacoes, mas a gente sente quando tem isto
e quando nao tem. Mas tem que estudar, estudar,
estudar, para chegar a experimentar isto. Eu creio
que néo exista outro método de ensino, é apenas
experimentando que vocé comega a acreditar.

PERGUNTA DA PLATEIA - Elena, eu
gostaria que vocé pudesse aprofundar um pouco
mais a respeito das Acobes Fisicas, que é uma
parte importantissima do Sistema. Vocé fala sobre
isto no seu livro, mas eu queria saber se ha outros
estudos sobre as Agdes Fisicas e queria te ouvir
falar um pouco sobre isto?

ELENA VASSINA - Explicando o que é
Acéo Fisica, eu sempre dou o exemplo de Jerzy
Grotowski, que estudou na Russia e, em muitos
sentidos, é visto como um continuador, um
discipulo n&o direto de Stanislavski. Grotowski
trabalhou muitissimo com as Acdes Fisicas e, em
um seminario, que eu acho que foi até aqui em
Séao Paulo, no SESC, ele deu o seguinte exemplo:
“Eu pego o meu cachimbo, eu acendo um
fésforo, eu coloco o cachimbo na boca, eu estou
fumando. Eu estou fazendo muitos movimentos,
muitas acdes, mas sera que séo Acdes Fisicas?”
E Grotowski responde: “N&o sao Acoes Fisicas!" O
fato de vocé estar correndo pelo palco, andando
para lé e para ca, mexendo com o corpo, mexendo
com os bracos, isto néo quer dizer que vocé
esteja realizando Agodes Fisicas. A Agao Fisica
tem que ter um objetivol E Grotowski continua:
“Vocé me pergunta o que é Acéo Fisica, e eu néo
sei como te responder, eu preciso de um tempo
para pensar. Entdo eu pego o meu cachimbo,
eu coloco o tabaco, eu pego um fésforo, acendo
e todo o tempo eu penso em como responder a
sua pergunta. O objetivo da minha Acao Fisica
ndo é fumar o cachimbo, mas responder a sua
pergunta, ter tempo para pensar, e isto é Acgao



Fisica.” Eu acho este exemplo do Grotowski muito
simples e muito explicativo. Stanislavski, no
final de sua vida, no seu ultimo estudio, trabalha
as Acgoes Fisicas e diz que os atores, quando
comega O processo dos ensaios, nao devem
saber o qué pensa o diretor, que € a Unica pessoa
que tem a ideia do que vai montar. Por exemplo,
vai-se montar O Jardim das Cerejeiras, de Anton
Tchékhov, o diretor chega para a aula e diz: “Hoje,
vamos fazer études da primeira cenal” Etude é
uma palavra francesa, que significa estudo. E os
atores fazem études, como, por exemplo, esperar,
na estacao de trem, os familiares voltarem de
uma longa viagem. O que fariam ao encontrar os
familiares nesta estagao? O trem chegaré daqui a
trinta minutos, o que fariam? E assim comegam
0s études, a partir de investigacdes sobre o que 0s
atores fariam, e n&o sobre o que eles sentiriam;
assim comeca o trabalho sobre O Jardim das
Cerejeiras. Esta é primeira cena da pega, quando
Ranévskaia e sua filha Ania voltam do estrangeiro,
e Lopékhin vai encontra-las na estagao de trem.
Sempre se comega com a pergunta: “O que vocés
fariam?” Eu me lembro, por exemplo, do Serguei
Zemtsov, um pedagogo russo que ministrou um
workshop aqui no Macunaima. Ele trabalhou a
peca A Gaivota a partir do étude: “Vocés véao agora
improvisar a cena da Nina com o Tréplev, um
jovem casal de namorados, o que vocés fariam?
[riam ao cinema?” Este € o principio!

PERGUNTA DA PLATEIA - Segundo
Stanisléavski, ¢ impossivel criar uma Memobria
Emotiva a partir de uma vivéncia néo vivida. Por
exemplo, eu nunca vi a neve, mas eu imagino que
seria uma felicidade muito grande vé-la. Mas esta
nao & a mesma felicidade do que a de receber um
presente, elas séo felicidades distintas, com uma
carga de emocao diferente. Como eu consigo
imaginar isto e desenvolver na hora da vivéncia?

ELENA VASSINA - Pelo campo das
associacoes. Mas vocé sempre tem que partir de
si mesmo. Vocé nunca viu a neve, mas vocé se
lembra como estava muito quente aqui em Sao

Paulo e depois comegou a chover, uma chuva
tropical, o que vocé sentiu neste momento?
Eu acredito que seus pedagogos sabem fazer
isto muito bem. O mondlogo interior é super
importante. Mas o mondlogo interior nao deve
ser apenas de como a personagem esté agora na
peca, mas do seu passado, do seu futuro. Vocé
esta criando todo tempo, imaginando, fazendo,
atuando e sentindo.

SIMONE SHUBA - Bom, Elena, eu queria
te agradecer imensamente e queria, na verdade,
que vocé falasse as Ultimas palavras sobre uma
pergunta minha. Eu gostaria que vocé falasse um
pouco desta questéo do Stanislavski aproximar o
ator enquanto individuo e o ator enquanto artista,
da importancia disto no Sistema.

ELENA VASSINA - Eu vou terminar
respondendo a pergunta da Shuba com uma
citacdo de Anatéli Smelianski, que é o maior
especialista em  Stanislavski.  Smelianski,
durante muitos anos, foi presidente da Escola
de Arte Dramatica do Teatro da Arte de Moscou
e é patrono do Centro Latino Americano de
Pesquisa Stanislavski. Smelianski fala o seguinte:
O Sistema, antes de qualquer coisa, é “uma
cultura inteira, que, além de tudo, se dirige
ao infinito aprimoramento do homem que se
dedica a arte, a ampliacédo de sua experiéncia
espiritual e emocional, ao conhecimento do outro
como a si mesmo.” Seu objetivo nédo é apenas
o aprimoramento do ator, mas do préprio ser
humano. Esta é a principal ideia do Sistema: para
ser um bom ator, vocés devem se aperfeigcoar a
cada dia, se desenvolver como seres humanos. O
mais importante é ser humano para ser ator.

Transcricao de Laura Lima e edicdo de Roberta
Carbone, com revisdo de Elena Vdssina.



Por Felipe de Menezes'

Sonhos séo matérias. Desejos sdo matérias. Quando politizamos nossos
desejos, tracamos metas e estas se tornam praticas. E é preciso coragem
para transfigurar ideias em préaticas, desejos em agéao. E isso aconteceu du-
rante todo o ano de 2008 quando o professor Luciano Castiel e a professora
Debora Hummel, sob a batuta de Nissim Castiel, sonharam com a expan-
sao do Teatro Escola Macunaima que, a época, completara trés décadas de
exceléncia no ensino de teatro na cidade de Séo Paulo. Estava nascendo
ali uma semente preciosa: o Projeto Expansdo Sucesso. Nissim, Luciano
e Debora sonharam com uma escola que ultrapassasse as fronteiras da
Grande Sao Paulo e gue estivesse em outros cantos do Estado, afim de
implantar um curso técnico em cidades que nao possuiam o ensino formal
em teatro. Desejaram, os trés, ampliar os espacos de saber do teatro, so-
bretudo, por conta dos avangos nos estudos do Sistema Stanislavski — que
aquela altura ja dimensiona e dava ao Macunaima uma notoriedade no en-
sino do método de atuagao desenvolvido na Russia no final do século XIX.
Bem sabiam as trés mentes visionéarias que as cidades do interior possuem
um saber-fazer muito empirico, onde os artistas da cena se formavam (e
ainda se formam) na coletividade, em praticas de grupos de teatro amador
ou em escolas ndo-formais. Ainda hoje, séo raras as cidades do interior
gue possuem escolas de teatro com formacéo técnica. Por diversas razoes
muitos desses artistas interioranos acabam indo a S&o Paulo apenas para
se regulamentar na profisséo, sem contudo, ter a oportunidade de estudar
arte de uma maneira regular, dentro de uma escola formal. Entéo, direcéo
e coordenacao nutriram esse desejo de expansao, mas nao com a intencéo
primeira de suprir essa demanda (in)existente, mas antes, de ver a escola
plantar as sementes em outras terras. Ademais, desde a fundacéo do Te-
atro Escola Macunaima em 1974, sempre houveram alunos matriculados
oriundos de outras cidades do interior paulista que buscavam, na capital
e na escola, a realizacéo dos seus sonhos e a qualidade em aprendizagem
no oficio do ator. Muitos desses artistas foram e sdo jovens que deixaram
suas familias e empregos fixos para viver o sonho de uma formacéo técni-
ca. Nissim Castiel delegou a Luciano Castiel a tarefa de buscar, no interior
paulista, cidades com potencial para realizar uma parceria com a escola,
para que o espaco fisico fosse cedido por essa parceira local, enquanto o
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Macunaima enviaria os profissionais e toda a estrutura pedagdgica que ja

1. Historiador e professor do Teatro Escola Macunaima.



funcionava na capital. Para a coordenadora peda-
goégica Debora Hummel foi dada a incumbéncia
de alicercar as bases (pedagdgicas e) metodolo-
gicas para essa expansao, afinal, o Macunaima
nunca antes havia chegado tao distante em ter-
mos territoriais — haja vista que as unidades Barra
Funda, Eldorado (hoje Pinheiros) e Alphaville ja
funcionavam como filiais da escola havia muitos
anos.

Desta feita, convidaram a professora e pes-
quisadora teatral Laura Lucce para coordenar e
preparar in loco o Projeto Expansado Sucesso. A
professora Laura Lucce, que na ocasido ja havia
se desligado do Macunaima apds mais de quinze
anos de trabalho, havia sido aprovada em um con-
curso publico em sua terra natal, Piracicaba, para
orientar o setor de teatro da Universidade de Séo
Paulo, no campus de Piracicaba, o Tusp. Laura
Lucce, embora afastada fisicamente do Macuna-
{ma, ndo deixava de estar na memoria dos que ali
deixara. A parceria Debora-Laura rendeu tantos so-
nhos e desejos que foi dada carta branca para que
Laura escolhesse profissionais do proprio interior
para trabalhar nos polos do interior. E esse, talvez,
tenha sido um dos maiores éxitos desse projeto: a
de buscar dentre os proprios interioranos, os seus
professores. A riqueza da das pessoas da prépria
terra, com um profundo conhecimento local, da
sua gente, com seus saberes especificos, possi-
bilitou que todo o pessoal fosse advindo também
do interior. Além de formar alunos na metodologia
da escola, o proprio Macunaima formou — os ja
artistas interioranos — como futuros professores.
E assim se deu: ao chegar a Piracicaba no ano de
2008, Laura Lucce fez o convite para participar do
projeto trés de seus amigos e artistas com carrei-
ra consolidada na prépria cidade de Piracicaba,
sendo eles: Barbosa Neto, ator do Grupo Andaime

de Teatro da Unimep; Felipe de Menezes, diretor
do Grupo Forfé; e Rodrigo Polla, ator da Cia. ftaca.
De pronto, os artistas piracicabanos deram aceite
ao convite feito pela escola através de Laura Luc-
ce. E, logo depois do convite feito e aceito, os trés
artistas passaram a participar de uma imerséo
dentro da metodologia da escola.

A Primeira Imersao dos Professores no
Sistema Stanislavski

Durante todo o primeiro semestre de 2009, o
trio de artistas que iria iniciar o projeto de expan-
sdo do Macunaima iniciou uma imerséo no Siste-
ma Stanislavski e na metodologia da escola. Fo-
ram realizados diversos encontros semanais para
conhecer de perto a estrutura da escola, o projeto
pedagdgico e os conceitos fundamentais do Sis-
tema Stanislavski — que se deu, desde o inicio, de
maneira préatica. Foram diversas as vivéncias, 0s
treinamentos préaticos e as experimentacdes em
torno do Sistema, afim de servir de mote para a
preparacao e a formagéao do trio de professores
que iria assumir o Macunaima nos polos do in-
terior. Além de toda a parte préatica, os artistas se
reuniam em outros momentos para estudar teo-
ricamente e se nutrirem intelectualmente acerca
da teoria do mestre russo. Aprendizados, trocas e
debates que proporcionaram aos trés professores
uma imersdo em temas e préaxis tanto da escola
guanto da sua identidade metodoldgica.

Por ter sido Laura Lucce professora por mais de
uma década na escola e ser uma das artistas-pe-
dagogas de mais destaque, o curso de formagéao
de professores ganhou, além dos saberes préaticos,
0 maior e o principal ingrediente: o saber-afetivo.
Os professores foram preparados para o oficio de
ensinar, mas também foram nutridos por um afeto
inigualavel vindo da artista-formadora. A maneira



como Laura traduzia as licbes do mestre russo, a
maneira como falava com amor da escola conta-
giou aqueles professores em formagéao. Estavam
todos diante de uma histéria edificada de trinta e
poucos anos composta de amor e de respeito aos
que procuravam, no teatro, uma maneira de ex-
perimentar a sua propria existéncia. Certa vez, na
ocasido de um encontro pés-formacéo, os profes-
sores interioranos foram convocados na sede do
Macunaima na Rua Adolfo Gordo para a primeira
reunido com o diretor e professor Nissim Castiel.
Os trés recém-formados professores diante de um
dos maiores apaixonados por Stanisldvski, que
havia construfdo, ao longo dos anos a frente da
instituicdo, uma escola singular no ensino e na
aprendizagem do teatro. Nissim, nessa ocasiao,
perguntou como havia sido a preparacao dos pro-
fessores durante o processo de imerséo e recebeu
como resposta o encantamento com que o méto-
do e a pedagogia tinham sido Ihes ensinados pela
Laura. Com os olhos marejados e a voz embarga-
da, Nissim emendou a sua primeira pergunta: “E
0 que a Laura falou sobre nds, sobre essa esco-
la?" Entao, ouviu dos trés que o amor com que ela
havia ensinado era o amor que manteriamos até
o fim enquanto féssemos professores da institui-
cao. Nissim ouviu aqueles relatos e ndo perguntou
mais nada, somente agradeceu a disponibilidade
daqueles professores de construir — agora com
ele — 0 sonho da expanséao. Tudo poderia ter sido
diferente se aquele encontro tivesse sido pautado
por algum tipo de preconceito por estar um gran-
de estudioso diante de artistas do interior, ou seja,
com outros tipos de saberes. Mas, o que aconte-
ceu naguela tarde certamente mudaria por com-
pleto a vida de todos os que ali estavam e dos que
futuramente iriam chegar. Nissim acolheu o trio
de professores como quem reconhece parceiros
de longa jornada. Tempos depois, 0s trés vieram
a saber do carinho, respeito e admiracao que Nis-
sim tinha pela professora Laura — que, infelizmen-
te, viria a falecer trés anos apds esse encontro e
o proprio Nissim nos deixaria um ano antes da
partida de Laura. Mas, al j& era tarde: aquele trio
de professores ja estava contaminado pelo afeto
e pelo prazer de poder trabalhar naquela escola.

Nesse meio tempo, Luciano Castiel ja havia
cumprido com a sua demanda de escolher as ci-
dades que sediariam os polos do Macunaima no
interior.

A Chegada ao Interior

No dia 03 de outubro de 2009, pontualmente
as 10 horas da manha, se deu infcio as aulas do
Curso Basico (hoje, Iniciantes) em trés cidades:
Campinas (com o professor Felipe de Menezes),
Jundial (como professor Rodrigo Polla) e Mogi
das Cruzes (com o professor Barbosa Neto). Cada
um em um canto do Estado, separado apenas
pelo espaco geografico, mas unido pela paixao
de ensinar teatro. Foi um semestre cheio de novi-
dades, grandes aprendizados e de uma presenca
constante da formadora Laura Lucce junto aos
trés professores interioranos. Relatérios diarios
de cada atividade, orientacdes certeiras vindas da
coordenacgao pedagoégica fizeram com que os trés
cursos alcancassem um grande éxito. Entretanto,
desses polos, a Unica cidade que tivemos conti-
nuidade foi Campinas. As outras cidades, Jundiaf
e Mogi das Cruzes, ndo firmaram uma parceria
efetiva com a escola — o que levou o fim das ati-
vidades nesses dois polos. Campinas, por ser da
regi@o, a cidade com grandes producgdes culturais
e um celeiro de artistas, ganhou, por parte do Ma-
cunaima, o reconhecimento e a promessa de uma
parceria duradoura.

O espago escolhido inicialmente foi o0 Campus
Central da Faculdade Veris IBTA Metrocamp, loca-
lizada na Rua Dr. Sales de Oliveira, 1661, na Vila
Industrial, préximo & Rodoviaria Intermunicipal.
Naqguele espaco funcionava durante a semana
aulas da faculdade com cursos de graduacéo e
pos-graduacao e, aos sabados, todas as cadeiras
universitarias eram retiradas para liberar a area
para o curso livre de teatro, o mddulo Basico. Um
ano depois, em 2010, o Macunaima foi apresenta-
do a seu novo parceiro: a Academia de Danca Lina
Penteado —espaco tradicional em Campinas, loca-
lizado no Bosque dos Jequitibas. Lina Penteado é
uma academia de danca de notoriedade nacional,
com aulas que vao do classico ao contemporaneo,
passando pelo jazz, pela danca moderna, pelo sa-



pateado, entre outras linguagens. Lina Penteado
tem uma histéria na danga classica campineira
tendo, ela mesma, formado milhares de bailarinos
de renome nacional e internacional. E foi a pro-
pria Lina Penteado quem recebeu os professores
Luciano e Debora para a primeira reuniao. Na oca-
siao, contou certa vez Debora, que Lina Penteado,
ao fechar a parceria com o Teatro Escola Macuna-
ima, disse: “lemanja foi quem trouxe vocés dois
para cad." Era o dia 02 de fevereiro de 2010. Lina
Penteado ja estava se aposentando e transferindo,
ao0s poucos, a academia e a batuta de sua escola
a uma das suas mais notaveis companheiras, a
bailarina Liliana Testa. Lili, como é conhecida, foi
guem continuou os tramites da parceria e que até
hoje mantém o espaco deixado por Lina, que fale-
ceu em 2016, aos 93 anos de idade.

Hoje o Teatro Escola Macunaima em Campi-
nas conta com uma estrutura invejavel a qualquer
escola de teatro: um espaco com mais de dez
amplas salas para aulas préaticas, tedricas e de
magquiagem, com area verde, cantina e espaco de
convivéncia para os alunos de danca e teatro que
se encontram diariamente. Por ainda néo possuir
um teatro préprio, 0 Macunaima Campinas apre-
senta suas pecas em diversos espacos e teatros
da cidade, tais como: o Teatro Escola Sia Santa, o
Espaco Cultural Maria Monteiro, o Teatro Munici-
pal “José de Castro Mendes”, o Teatro Arte e Oficio
(TAO), bem como o préprio espago da academia
Lina Penteado.

Ao longo dos 10 anos, o Macunaima Campinas
se agigantou e se tornou uma das maiores unida-
des da escola — motivo de comemoracao do téao
sonhado Sucesso outrora visionado pelos profes-
sores Nissim, Luciano e Debora. A expanséo foi
tao grande que comecgou inicialmente com aulas
apenas aos sébados de manha, mas logo passou
a abrigar turmas no periodo da tarde e, assim, se
manteve por longos anos. A procura foi tao signi-
ficativa que hoje o Macunaima Campinas possui
turmas aos sabados nos trés periodos, bem como
durante a semana no vespertino e noturno — razéo
pela qual necessitou que mais professores, tanto
do interior quanto da capital, fossem chamados
para lecionar na unidade. Poucos anos apds a

chegada da escola a Campinas, Wanderley Mar-
tins, Carla Callado e Mdnica Cardoso juntaram-
-se ao trio de professores. Nesses dez anos de
Campinas, o Teatro Escola Macunaima ja formou
dezenas de atores, tendo passado por ali mais de
dois mil alunas e alunos e mais de uma dezena
de professores. Em 2010 estreou com sua primei-
ra montagem Os Sete Gatinhos, de Nelson Rodri-
gues, dirigida pelo professor Zé Aires. Em 2013
formou suas duas primeiras aluna, Gleiriane Pau-
la de Souza e Priscila Malagon. Por ser Campinas
uma cidade estratégica como polo cultural muitos
estudantes de teatro vém de cidades do entorno,
como: Séo Joao da Boa Vista, Holambra, Morun-
gaba, Itatiba, Vinhedo, Valinhos, Jundial, Capivari,
Piracicaba, Amparo, Santa Bérbara d'Oeste, Soro-
caba, Rio das Pedras, Leme, Itapira, Jaguariiina,
Americana, Louveira, Paulinia, Aguas de Sao Pe-
dro, entre outras.

A cada semestre novos sdo os alunos forma-
dos pela instituicdo campineira, e aquele sonho
de Expansao se tornou realidade dado o Suces-
so de seus mestres, aprendizes, funcionérios, co-
ordenadores e diretores.
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Depoimento de Gleiriane Paula de Souza, primeira
aluna formada pelo Macunaima Campinas

Eu me lembro perfeitamente a primeira vez que fui co-
nhecer uma aula de teatro, nesta fase estava iniciando um
trabalho de gerente em uma multinacional e fazendo facul-
dade.

Minha timidez estava atrapalhando meu crescimento
pessoal e profissional, pois ndo conseguia falar em publico
e fazer apresentacoes de resultado.

Uma professora da faculdade me recomendou fazer te-
atro e entdo um certo dia eu chego de saia e salto alto a
escola, disse que s6 queria conhecer, nao queria ser atriz ou
fazer qualquer apresentacgéo de peca.

Assim que se passaram cinco anos, sete apresentacoes,
muitos acontecimentos em cena e na minha vida pessoal.

O teatro transforma as pessoas ndo em atores e atrizes
e sim transforma seres humanos.

Quando eu comecei a fazer o curso, eu queria perder
a timidez, mas perdi orgulhos, perdi preconceitos, perdi
crencas limitantes, perdi medo, perdi EGO e aprendi a olhar
para o proximo sem barreiras, aprendi a me soltar, aprendi
a me expressar, aprendi a dar minhas opinioes, aprendi a
trabalhar em grupo com diferentes pensamentos e aprendi
a trabalhar a diversidade.

Sem duvida o teatro foi um divisor de aguas na minha
vida, recebi ensinamentos dos meus grandes mestres e pro-
fessores que vao muito além dos palcos ou da sala de aula,
pois eu os trago para minha vida.

Desde criar teses e antiteses, como reconhecer todo o
espaco, sentir, trabalhar minhas expressoes, desenvolver
criatividade e “desmecanizar” o corpo e a mente.

O teatro ndo tem idade, cor, sexualidade, peso ou qual-
quer etnia, e esta experiéncia transformou minha vida, néo
s6 no mundo profissional, intelectual, como no meu desen-
volvimento pessoal.

Sou muito grata a todos meus mestres e diretores, pois
desde o primeiro dia me apaixonei pelas artes e evolui como
ser humano, pois acredito que quando nés nos transforma-
mos, automaticamente melhoramos 0 mundo e as pessoas
ao nosso redor.

Concordo com Augusto Boal que diz: *O teatro é uma
forma de conhecimento e deve ser também um meio de
transformar a sociedade. Pode nos ajudar a construir o futu-
ro, em vez de mansamente esperarmos por ele.”

Depoimento da aluna Danielle Lanzarini, ex-aluna
do curso profissionalizante da Unidade Campinas do
Teatro Escola Macunaima

Terra do interior. inte-rior 0] (latim interior, -ius):
que esta na parte de dentro; que se refere a alma; coragéo;

seio; &mago.

Interior, um nome t&o apropriado quanto seus significa-
dos. Neste espaco, a escola chega as origens mais intimas
do que Nissim Castiel desejava, ao passo que como aluno
se chega as partes mais profundas de seu coragéo. Neste
espaco, a escola vinda da capital € acolhida, enquanto que
seus alunos tém seus sonhos e desejos amparados. Neste
espaco, a escola nutre e finca raizes e no seu seio seus alu-
nos séo carinhosamente alimentados.

Macu Campinas, um interior na mais belas das tradu-
¢oes, da dtica da escola e de seus alunos. Nesta terra se
brota e salda a renovacéao dos votos teatrais.

Logo lembramos que em solo vazio nada se cresce. Nao
se faz teatro s6 com paredes e tabuas. Adentrando suas por-
tas, logo percebemos que ali os alicerces mais preciosos
do Macu Campinas tém nome e sobrenome: seus mestres!
Estes, que com a coletividade vinda de suas vivéncias do
teatro de grupo, unem coracdes e 0s despertam para que o
que se faca ali seja genuino.

Pouco a pouco um espaco privilegiado vai sendo culti-
vado dentro de nés. E dificil nao criar um carinho especial
por aqueles que nos fazem transcender quem somos. Uma
gratidao eterna se instaura por nos apresentarem nao so-
mente um mundo por 6ticas externas nunca vistas, mas so-
bretudo, por nos colocarem de frente com nosso préprio eu,
até entao desconhecido. Estando disposto a desvendar uma
outra alma, necessariamente a sua propria aparece diante
de si, é preciso amé-la e estar disponivel para conhecé-lal E
um delicioso processo de (re)descobertas.

E facil diluir estas lembrancas; 0 tempo passa e a sensa-
cao de descoberta adormece, é como se tudo isto e todo o
conhecimento estivesse sempre dentro de nés. Os registros
vém para nos recordar de como o caminho foi enriguecedor!

Aos atuais e futuros, mergulhem e se deliciem com os
frutos que virdo desta intensa e encantadora experiéncia.
Acredite: o caminho sé é tao transformador para os que
mergulham e se permitem! Parafraseado Vinicius de Mora-
es: O Macu “[..] s6 se da pra quem se deu, pra quem amou,
pra quem chorou, pra quem sofreu. [...] Ai de quem nao ras-
ga o coragao!”

Com o coragéo aquecido de lembrangas, afirmo que o
verdadeiramente efémero é apenas aquilo que parte sem
transformar, acredito fielmente que tudo que toca genui-
namente reverbera adiante. O tempo fisico néo tem forcas
para interromper o que estonteia internamente. Tudo aquilo
em mim foi transformado e despertado pelo Macu, perma-
nece ao meu lado trilhando comigo meus caminhos.

Minha eterna gratidao!

Como dizem os esquimds ao se despedir: “Bue-ha” (con-
tinue a existir!).



Por Felipe de Menezes (ORG.)

Jodas as fotos aqui reproduzidas fazem parte do acervo da Unidade Campinas do Teatro Escola Macunaima.

Primeira turma na Unidade Campinas do Teatro O Principe da Magonaria, criacdo coletiva. Direcao
Escola Macunaima. de Barbosa Neto.

Os Sete Gatinhos, de Nelson Rodrigues. Direcdo A Vida Como Ela E, de Nelson Rodrigues. Direcédo
de Zé Aires. de Thiago Silveira.



/ Romeu e Julieta, de William Shakespeare. Dire¢do
I de Barbosa Neto.

O Péassaro Azul, de Maurice Maeterlinck. Dire¢ao
de Felipe de Menezes.

O Santo Inquérito, de Dias Gomes. Direcédo de Xandu Quaresma, de Chico de Assis. Dire¢édo de
Alex Capelossa. Thiago Silveira



Sonho de uma Noite de Veréo, de William
Shakespeare. Direcdo de Rodrigo Folla.

Assim Que Passem Cinco Anos, de Federico
Garcla Lorca. Direcdo de Wanderley Martins.
Alunas Formandas: Gleiriane e Priscila Malagon

Marat/Sade, de Peter Weiss. Direcéo de Rodrigo Lisistrata, de Aristéfanes. Direcdo de Rodrigo Polla.
Polla.

e —

O Doente Imaginério, de Moliére. Direcao de
Barbosa Neto.

Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues. Direcédo de
Barbosa Neto.



O Inspetor Geral, de Nikolai GAgol. Direcao de

Felipe de Menezes. Aluna Formanda: fatima
Polozzi. Joanas, criacdo coletiva. Direcdo de Barbosa

Neto. Alunas Formandas: Isabela Veronezi, Karine
Azevedo, Larissa Fiori e Priscila Silva.

O Circulo da Terra, de Joana Lopes. Direcéo de
Wanderley Martins.

Rasto Atrés, de Jorge Andrade. Dire¢éo de Carol
Costa.

Desventuras de um Morto Vivo, de Domingos
Pelegrini Junior. Direcdo de Barbosa Neto.

O Rei de Ramos, de Dias Gomes. Diregéo de
Wanderley Martins.



Admiravel Mundo Novo, de Aldous Huxley. Um Tango Argentino, de Maria Clara Machado.
Dire¢éo de Lucia de Lélis. Alunos Formandos: Dire¢édo de Wanderley Martins.
Daryane Marques, Gabi Passim e Gustavo Pinho.

s

Macbeth, de William Shakespeare. Direcédo de Comitiva Esper;nga, de Vitor Rocha. Direcdo de
Rodrigo Polla. Wanderley Martins. Alunos Formandos. Andrea

Franca e Vitor Rocha.

Nonoberto Nonemorto, de Luis Alberto de Abreu. Vereda da Salvacéo, de Jorge Andrade. Direcéo de
Dire¢éo de Barbosa Neto. Felipe de Menezes.



Sétimo Mandamento: Roubaras um Pouco
Menos, de Dario Fo. Direcédo de Rodrigo Polla. Woyzek, de Georg Biichner. Dire¢éo de Felipe de
Menezes. Alunos Formandos: Alexandre Braga,
Fernanda Cavalari, Fernando Pereira, Gabriel Jeno,
Giedre Bonfim, Giovanna Cavalari, Maria Eduarda
Pecego, Vanessa Brogio.

Reunido de Familia, de Caio Fernando Abréu.
Dire¢éo de Barbosa Neto.

Sonho de uma Noite de Veréo, de William
Shakespeare. Direcao de Barbosa Neto.

Bodas de Sangue, de federico Garcia Lorca.

Direcdo de Wanderley Martins. .
recac de yanderney Marins Os Péssaros, de Aristéfanes. Direcédo de Wanderley

Martins.



Perdoa-me por me Traires, de Nelson Rodrigues.
Direcédo de Rodrigo Polla.

Romeu e Julieta - Amores Impossiveis, adaptacéo
da obra de William Shakespeare. Direcdo de
Rodrigo Polla.

A Casa de Bernarda Alba, de Federico Garcia Loca.
Dire¢édo de Wanderley Martins.

O Rei da Vela, de Oswald Andrade. Dire¢éo de
Wanderley Martins.

Homens de Papel, de Plinio Marcos. Direcéo de
O Tartufo, de Moliere. Direcao de Barbosa Neto. Rodrigo Folla.



_;\‘_\\._
Entre Carmem e Assis Tudo Acaba em Samba,
criaggo coletiva. Direcdo de Wanderley Martins.

O Processo, de franz Kafka. Diregdo de Barbosa Alunos Fomandos: Danielle Lanzarini, Daiany

Neto. Alunos Formandos: Amanda feriani, Bruno Pontes, Willian Felipe.

Orpinelli, Diego Ribeiro, Gabriel Oliva, Roberta

Vigatto.

E—

Capitées de Areia, de Jorge Amado. Direcdo de
Barbosa Neto.

Sacra Folia, de Luis Alberto de Abreu. Direcéao de
Barbosa Neto.

Hamlet, De William Shakespeare. Direcédo de Felipe Marat/Sade, de Peter Weiss. Direcdo de Wandér]ey

de Menezes. Martins.



Till, de Luis Alberto de Abreu. Direcéo de Barbosa
Neto.

O Pequenino Grao de Areia, de Ricardo Filho.
Direcéo de Rodrigo Polla.

O Bode de Florisbela, de Maria Wanderley
Menezes. Direcdo de Barbosa Neto.

Os Sete Gatinhos, de Nelson Rodrigues. Direcao
de Wanderley Martins.

O Balcéo, de Jean Genet. Direcéo de Felipe de
Menezes. Alunos Formandos: Gabriela Jachetta,
Natalia Zakia, Rodolpho Rondini, Thiago Candido,
Vitor Santos, Wagner Carboni.

Yerma, de Federico Garcia Lorca. Dire¢do de
Wanderley Martins.



O Jardim das Cerejeiras, de Anton Tchékhov.
Direcédo de Felipe de Menezes.

Meia Sola, de Benedito Rodrigues Pinto. Direcao
de Wanderley Martins.

Bonitinha, Mas Ordinéria, de Nelson Rodrigues.
Direcéo de Wanderley Martins.

Aquilo Que Fica Guardado na Memoria, criacao
coletiva, Direcdo de Barbosa Neto. Alunos
Formandos: Bianca Casanova, Bruno Giordano,
Giullia Sampaio, Jean Bueno, Jessica Santoro,
Jocielle Silva, Nairan Marracho.

Valsa N° 6, de Nelson Rodrigues. Direcdo de Tribob¢ City, de Maria Clara Machado. Direcéo de
Rodrigo Folla. Wanderley Martins.



A Comédia dos Erros, de William Shakespeare.
Direcéo de Barbosa Neto.

Desejo, criacdo coletiva. Direcdo de felipe de
Menezes.

As Donzelas, de autores anénimos de contos e
cordéis medievais. Direcdo de Wanderley Martins.

Milagre na Cela, de Jorge Andrade. Direcéo de
Wanderley Martins. Alunos Formandos: Christian

Steffe, Tatiane Peixoto. Casa de Bonecas, de Henrik Ibsen. D/’regéo?/e
Felipe de Menezes.

e

A Tempestade, de William Shakespeare. Direcéo de
Rodrigo Polla. O Inspetor Geral, de Nikolai Gégol. Direcéo de
Wanderley Martins.



As Bacantes, de Euripedes. Dire¢ao de Rodrigo O Despertar da Primavera, de Frank Wedekind.
Polla. Alunos Formandos: Barbara Leal, Fernando Direcéo de Rodrigo Polla.

Ribeiro, Vitoria Arruda, Felipe K., Catarina Pereira,
Ricardo Santos.

O Colecionador de Historias, criacdo coletiva. Boca de Quro, de Nelson Rodrigues. Direcéo de
Direcéo de Barbosa Neto. Wanderley Martins.

Uma Pega por Outra, Jean Tardieu. Dire¢édo de A Mancha Roxa, de Plinio Marcos. Direcéo de
Mbnica Granndo. Rodrigo Folla.



Por Renata Kamla'

Turma: PA5 - Noite - Unidade Marechal

Peca: Aqui Estamos de Volta Pra Casa, Depois da Grande ressaca,
Com os Bolsos Cheios de Pao

Primeiro Semestre de 2017

Noite hetaira
Vistosa palmeira
Engalanada
Enjaulada no lodagal
Leque nu
Hetaira calma
Esculpida
Na ventarola do canal
Ca embaixo a rua cheia
La em cima a lua chela
Ca embaixo a rua cheia
L& em cima a lua cheila
Céa em baixo a rua cheia
La em cima a lua cheia
Noite hetaira
Calma ventarola
Verola
E o mar que mais parece
Um caramujo cor de chumbo
Plimbeo
E 0 mar que mais parece
Um caramujo cor de chumbo
Plambeo
Ha um grande cansaco de explicar o mar
Ha um grande cansaco de explicar o mar
Ha um grande cansaco de explicar
Ha um grande cansaco de explicar o mar

Noturno do Mangue (MUsica inicial da pega)
Na Ozzetti e Zé Miguel Wisnik

1. Atriz, encenadora, diretora, psicopedagoga, arte-terapeuta e doutora em Artes Cénicas pela Escola de
Comunicacbes e Artes da Universidade de Sao Paulo (USP). Atua como professora do Teatro Escola Macunai-
ma e da Universidade Anhembi Morumbi, autora do livro: Um Olhar Através de... Méscaras: Uma Possibilidade
Pedagdgica (Perspectiva, 2014).


https://www.letras.mus.br/na-ozzetti-e-ze-miguel-wisnik/

Tudo comegou com o convite para ser a professora
de montagem do PA5? Para nés, professores, é sem-
pre um reconhecimento do nosso trabalho gquando a
turma nos convida. Um grupo que eu ja conhecia, ja
tinha dado aula de PA1 e treinamento c/lownesco para
a maioria dos alunos e acompanhado a jornada deles
aqui no Macunaima, a montagem anterior dos respec-
tivos alunos que formaram a turma tinha sido com a
professora Simone Shuba e o com o professor Carlos
Eduardo Witter (Cadu), tudo de bom! Mas as expecta-
tivas ndo sdo sé alimentadas pelos alunos, também
s&o alimentadas pelos professores. Eu estava curiosa
para saber o porqué do convite, quais as expectativas
deles em relagdo ao meu trabalho e quais os interes-
ses dos alunos em relacdo ao projeto de pesquisa a
ser desenvolvido. Antes de iniciarmos o semestre, ja
havia me comunicado com a aluna Iris Nascimento,
representante da turma nesse primeiro contato e pedi
para ela falar com a turma para pensarem no que 0s
inquietava como pessoa e como artistas.

O inicio do semestre foi muito dificil para mim,
acredito que pelas frustragdées devido as minhas ex-
pectativas ao lancar esses primeiros questionamen-
tos: O que os inquieta enquanto pessoas e artistas? O
porqué da escolha do professor? O que aprenderam
do sistema de atuacao de Konstantin Stanislavski ao
longo da jornada de estudo no Teatro Escola Macuna-
fma (Macu) e quais as dificuldades ainda presentes?

As respostas foram confusas, a minha escolha
como professora me pareceu algo mais afetivo e pelo
“estigma” de ser organizada, firme com a conduta
disciplinar dos alunos. Ora, e a minha pesquisa artfs-
tica? E as minhas pesquisas académicas? Quais as
referéncias que esses alunos tinham sobre a minha
atuacéo nas artes? Como fizeram uma escolha tao
importante sem saber o que queriam?

2. A disciplina de montagem refere-se & aula de Interpretacdo, que consiste na
criacdo de uma pega que é apresentada no final do semestre, durante a Mostra
de Teatro do Macunaima. A partir do segundo semestre de 2019, a disciplina
passou a ter o nome de Atuacéo. A sigla PA significa: Preparacdo de Ator. No
PA5, que é o Ultimo semestre do curso, os alunos podem escolher um professor.

Quanto ao sistema stanislavskiano e sua apropria-
cao, houve grande dificuldade para detectarem o que
tinham conhecimento e o que nao tinham. Aparece-
ram frases, como “O que menos estudamos no Macu
foi o Stanislavski” ou “Estudamos Lecoq e Grotowski”,
mas néo sabiam a priori dizer sobre o Sistema propos-
to pela escola na qual estavam se formando e nem
sobre as conexdes desses autores citados com o Sis-
tema. Isso me assustou muito! Como assim?

O habito dos registros das aulas e sua leitura em
roda ou de alguma forma de anotacéo, protocolos
ou diario de bordo, também n&o estava presente na
sistematica deles, outra surpresa, ja que quase todos
os professores da escola trabalham de alguma forma
com o procedimento do registro. Como era uma jun-
cao de turmas de perfodos diferentes, figuei mape-
ando as praticas anteriores para entender o vivido e
achar caminhos que possibilitassem destrinchar es-
ses conhecimentos que sei que tinham, detectar as
dificuldades para saber por onde comegar o trabalho,
sendo que a minha meta, o Onde Chegar®, era exa-
tamente isso, trazer & tona a consciéncia do percurso
percorrido, fazendo as devidas conexdes pratico-ted-
ricas.

Lancei como metas a conquistar durante o semes-
tre, que os alunos, futuros artistas criadores profis-
sionais, tivessem autonomia de criacao, de escolha
e de decisao, consciéncia do caminho artistico-peda-
gbgico percorrido. Para isso retomaria os conceitos
stanislavskianos usando o livro: Anélise-Agéao — Prati-
cas das Ildeias Teatrais de Stanislavski, de Maria Kne-
bel, traduzido para o portugués por Marina Tendério e
Diego Moschkovich, como referéncia do Sistema, e
deixando claro que outras obras seriam dadas como
complemento ao processo de pesquisa, mas que
a atuacao seguiria a revisdo e aprofundamento dos
conceitos stanislavskianos, ja que trabalhamos com

3. No projeto desenvolvido referente ao tema da mostra e apresentado ao aluno
no infcio das aulas, um dos tépicos é: Onde chegar? Ou seja, uma meta tracada
pelo professor para a turma especifica.



um curriculo em espiral.

Assim, com muito trabalho pela frente, inicia-
mos o semestre. Minha preocupacao era tentar
sanar as duvidas de atuacao dentro do Sistema
e fazé-los se perceberem enquanto coletivo de
artistas autonomos.

Procedimentos para criar o projeto juntos:
O meu, o seu, 0 nosso projeto

O que é meu?
O que é seu?
O que é nosso?

Os primeiros passos foram tentar coletivamen-
te encontrar o tema da nossa pesquisa, esclare-
cer o que significa uma pesquisa pratico-tedrica
em teatro, como é o Projeto Pesquisa proposto
pela escola e retomar o habito dos registros indi-
viduais, fazendo os cadernos pessoais, seguindo
as propostas pedagdgicas da professora Sumaya
Mattar®. Cada aluno produziu seu proprio cader-
no, onde deveria colocar suas observacoes, apon-
tamentos acerca das aulas, dlvidas, questiona-
mentos e compartilhar com o coletivo na roda de
conversa no final de cada encontro.

4. Ao cursar a disciplina Arte, Experiéncia e Educacéo, Cartografias de Si:
Percursos de Formagao e Processos Criativos de Professores-Propositores,
ministrada pela professora Sumaya Mattar no departamento de Pés-Gra-
duacéo em Artes Visuais da Escola de Comunicagées e Artes da USP, du-
rante o segundo semestre do ano de 2014, vivenciei a pratica da confeccéo
artesanal dos cadernos de registro poético. Ao fazer o seu proprio caderno,
0 sujeito passa a se apropriar da sua prépria criacao.

Esse procedimento da confecgéo e o registro
individual no seu proprio caderno foi frustrante,
n&o sei se gostaram, parecia que estavamos per-
dendo tempo, houve pouco retorno e raras refle-
xdes vieram destes registros, somente no final do
semestre 0s pensamentos passaram a ter maior
consisténcia, depois das avaliacbes bimestrais.
Alguns alunos me relataram que nao sabiam re-
gistrar, que nao sabiam o que escrever nos seus
préprios cadernos.

Ao longo do semestre, insisti com essa prética,
até o ultimo dia, lancando perguntas questiona-
doras, por exemplo: Como o espaco cénico, a
espacializacao construida pelo coletivo in-
terfere na criacao e atuacao do ator? O que
é treinamento para vocé? O que é o pedagé-
gico no teatro? Como tracar uma Supertarefa
para um texto nao dramatico? Se o Sistema
se refere a um meio de atuacado e ndao a uma
estética, qual a dificuldade de atuar com um
texto nao dramatico?

A teoria e pratica caminharam juntas. Alimen-
tada pela Semana de Planejamento® trabalhei
muito o conceito de atmosfera, simetria espacial,
ensamble e com as maratonas. Estes procedi-
mentos passaram a ser nosso treinamento ener-
gético.

5. Em janeiro de 2017, tivemos na nossa Semana de Planejamento, um cur-
so com Alejandro Gonzélez e Ma Zhenghong sobre os principios teatrais
de Michael Tchékhov.
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O treinamento virou cena, passou a fazer par-
te da encenacéo. Essa foi outra dificuldade: fazé-
-los entender que o treinamento ja é acena, jaé o
processo de vivéncia e encenacao, ja €, nao esta
separado, ja é a aula, trata-se de uma unidade so.

As leituras complementares e recomendadas,
discutidas em, roda foram: “Qual é a Inquietude
de Hoje?", de Ney Piacentin; “O Texto e a Dra-
maturgia — Vozes da Escritura Cénica”, de Maria
Thais; “Dramaturgia — O Trabalho das Ac¢oes”, de
Eugenio Barba; “*Quando a Cidade Ocupa o Pal-
co”, de Juliana Guimaréaes, texto sobre a peca
100% Sé&o Paulo, do grupo suico-aleméao Rimini
Protokoll, apresentada na MITsp (Mostra Interna-
cional de Teatro de Sao Paulo) de 2015. Estes tex-
tos serviram de inspiracéao para a busca do querer
coletivo, 0 que era do grupo e ndo meu e também
tiveram como objetivo ampliar o repertério dos
alunos. Lancei as perguntas: O que me dbi e o
que me da prazer? E estas deveriam ser respondi-
das em forma de cenas-respostas, também para
investigar as inquietacdes pessoais. Pesquisamos
0s questionamentos sobre a sociedade liquida do
filbsofo Zygmund Bauman, as pecas didaticas de
Bertolt Brecht e "O Teatro e a Peste”, de Antonin
Artaud.

Acredito que tantas referéncias acabaram
amedrontando os alunos, que ficavam em silén-
cio esperando que a proposta ou o texto da mon-
tagem chegasse pronto e nao entendiam que era
para pensarmos juntos, que as escolhas deveriam
ser deles, que a encenacéo seria construida dia a
dia no processo da Analise Ativa. Ao mesmo tem-
po, estava buscando algo contemporéaneo, queria
trabalhar com temas atuais, com as questoes que
estamos vivendo hoje, queria resgatar o trabalho
com um texto dramatico e juntar com o processo
de vivéncia, uma vivéncia n&o é separada da ou-
tra: o trabalho do ator sobre si mesmo no processo
criador das vivencias e o trabalho do ator sobre si
mesmo No processo da encarnagado e criacdo do pa-
pel se bifurcam, se misturam, nao séo separados.
Para mim parecia que os alunos estavam sempre
na primeira parte das experiéncias stanislavskia-

nas voltadas para a Imaginacéo, Comunicagao e
improvisagdes, mas e a relagdo com o papel? Com
a palavra falada? O eu dentro das Circunstancias
Propostas na obra?

Logo, apds essas fomentacdes e criagcdes de-
les, ap6s os questionamentos, chegamos coleti-
vamente ao tema norteador da investigacdo do
semestre: O preco e o tempo de cada um de
nés/ O que ha de humano em nés.

O que é meu: Encontros de amor na imper-
manéncia da cidade de Sao Paulo. Existe amorem
SP? Vem, senta aqui do meu lado, deixa o0 mundo
girar, jamais seremos tao jovens...

O que é deles: O que ha de humano em nos?

O que é nosso: O preco e o tempo de cada um
de nés/ O que h& de humano em nés.

Para investigarmos esse tema, sugeri a anélise
e vivéncia do texto: Com os Bolsos Cheios de Pao,
de Matéi Visniec, pois a temética ia ao encontro
dos nossos objetivos, ainda nao era o texto esco-
Ihido para a montagem, mas uma primeira inves-
tigagao cénica. Percebi nessa pratica a grande di-
ficuldade com o entendimento de circunstancias.

Parecia que tinhamos encontrado o nosso au-
tor. Com o intuito de escolher apenas uma, suge-
ri a leitura de véarias pecas curtas do dramaturgo
romeno Matéi Visniec: Com os Bolsos Cheios de
Pé&o; Cuidado Com as Velhinhas Carentes e Solita-
rias; Pense Que Vocé é Deus; Aqui Estamos Com
Milhares de Cées Vindos do Mar, A Grande Ressaca,
O Pajs Esta Consternado; Espere o Calordo Passar,
A Volta Para Casa; e A Mdquina de Pagar Contas.

Os alunos fizeram varios estudos preciosos
de cada uma dessas pecas, trouxeram ideias e
apontamentos de cenas muito interessantes, mas
com aspectos estéticos e menos vivenciais. O mo-
mento de escolhermos e selecionarmos o que fi-
caria para a encenagao final foi muito dificil, pois
os alunos nao queriam eliminar nenhum texto.
Como minha proposta era que fizéssemos as es-
colhas coletivamente, eu deixei que assumissem
as consequéncias de manterem todas as pegas,



logo, tivemos um espetéculo de uma hora e meia.
Permiti que tivessem a oportunidade de susten-
tar uma peca longa, de batalhar para realizar uma
cena dificil, eram alunos que estavam se forman-
do, 0 momento de ousar era esse.

Tivemos momentos muito dificeis de entendi-
mento das circunstancias do texto. Todos os tex-
tos foram lidos em sala de aula, estudamos juntos
e fizemos etapa por etapa da Anélise Ativa, mas
voltdvamos sempre para as Circunsténcias Pro-
postas. Os alunos tiveram muita dificuldade para
entenderem o que estavam fazendo e se néo se
entende n&o se vive, ndo ha organicidade. Assim
fazlamos a reviséo e aprofundamento dos concei-
tos do sistema, usando o livro da Maria Knebel
como referéncia, isso foi feito até o Ultimo momen-
to, mesmo durante as apresentacdes da mostra,
entendendo junto com o publico a maravilha das
palavras deste autor ditas por eles na vivéncia, en-
tendendo a cada dia os acontecimentos de cada
texto, fazendo a liga entre esses acontecimentos
e 0 Superobjetivo / Supertarefa proposto: Revelar
a incapacidade humana em uma aparente ca-
pacidade / Quero parecer superior e dono da
verdade.

A Agéao Continua das personagens para se efe-
tivar a Supertarefa tracada e a Contracéo Trans-
versal realizada pelas relagdes de amor, na cena
final da peca, se efetivaram de fato nos momentos
das apresentacoes e do encontro com o publico.
Os conceitos do Sistema passaram a existir no vi-
ver das apresentacoes.

Outro aspecto importante da pesquisa foi a
conjuncao entre realidade e ficcdo, trouxemos
aspectos da nossa realidade brasileira, do dia a
dia de cada um de nés e do nosso entorno de Sao
Paulo e do bairro do Campos Eliseos para a ence-
nacao. 3

Gravei o barulho de helicopteros nos dias das
acoOes policiais na regiao conhecida como “cra-
colandia” aqui no bairro, levei para os ensaios, e

isso foi inserido na primeira cena da peca. Nos
dias das apresentacoes, em véarios momentos,
nds ouvimos de verdade esses helicdpteros na re-
gido. O aqui e agora realmente acontecendo.

Os dias das apresentacoes foram intensos; as
atuacoes, as projecdes, a iluminagéo, as musicas
e 0 publico foram pecas que se completavam na
encenacao.

Com o intuito de compartilhar também as di-
ficuldades vividas durante o processo e nédo sb
apontar o que deu certo, destaco alguns aponta-
mentos do meu caderno de registro;

Transcricao de alguns trechos de meus re-
gistros pessoais durante o semestre:

Concluo que definitivamente os alunos nao
sabem ler textos em casa, fazem leituras su-
perficiais do texto, buscam o entendimento ra-
pidamente. Em um texto contemporéneo, que
néo segue a linha dramética, é fundamental
esse momento de estudo coletivo.

As maratonas véo se transformando em es-
truturas cada vez mais definidas relacionadas
ao nosso tema: Qual é o preco de cada um /
0 que h& de humano em nés. A trilha sonora
também esta se configurando no jogo.




Inspirados pela musica Sangue Latino, do
Ney Matogrosso, respondam as perguntas:
Quais sdo os meus mortos? Meus caminhos
tortos? Quais séo meus gritos e desabafos?
Tragam placas escritas com essas respostas:
Decepcéo, as respostas cénicas foram frageis,
superficiais, sem contexto politico e caindo no
dbvio.

Frase do Matéi Visniec, mais significativa:
“A palavra € um ato de resisténcial Entéo, en-
téo, entendam o que estéo falando!”

Falei do conceito de perejivanie, segundo 0s
alunos, eles nunca ouviram essa palavra (??7) —
Experiéncia do vivo, eu faleillll Vivéncialll

Fizemos uma roda para ler os cadernos e
refletir sobre os registros. Infelizmente esse
procedimento nao rola, eles nao compartilham
suas escritas, pelo fato, talvez, de ndo terem
registro. Nao ha o habito de escrever no final
de cada aula, eles demoram muito para fazer
as anotagoes, ficam envergonhados de ler e
de se expor. Falei da importancia da materia-
lizagao do vivido e que ndo “impus” e nem es-
tou obrigando a sistematizacao desse registro,
ndo é para nota, ndo é para a avaliagdo, tem
gue ser algo natural e importante para cada
um, mas se estdo no PAb e estao numa escola
em que sempre se trabalhou com registro, por
que é tao dificil fazé-1o? Por que eles nédo tém a
obrigatoriedade? Eles produzem bem, realizam
boas cenas, séo criativos, mas nao se colocam
nas rodas. Porém, se comegamos a conversar
sobre algo relevante social e politicamente que
tem a ver com a temética da pega, a conversa
rola solta, eles se posicionam e dialogam, sé
gue n&do entendem que isso é pesquisa, que
isso tem que ser registrado.

Diante da dificuldade dos alunos de sair
das férmulas prontas da cena, eu estudei mais
a obra em casa, li novamente todos os textos
e senti-me mais apta para ajudar os alunos
nessa empreitada. O mais incrivel disso é rea-
firmar que as respostas encontram-se na base
stanislavskiana. Pedi para que voltassem aos
textos e percebessem as relacbes presentes
em cada um deles, os conflitos, a humanida-
de, o olho no olho e o sentido de cada palavra,
para nao se preocuparem mais com a forma,
com a estética, mas que simplesmente se
olhassem em cena. Dei um tempo para que
retomassem os estudos com cada dupla e de-
pois partimos para o treinamento inicial resga-
tando o que seria o Superobjetivo, a Linha de
Acao Continua e a Contra-Acéo Transversante,
ou seja, se 0 Superobjetivo é: parecer ser su-
perior aos outros, estar nas relacdes liquidas,
0 que seria a Contra-Acéo disso? Sao os mo-
mentos de encontros de amor, os momentos
de olhar profundamente para o outro. Assim,
fizemos as caminhadas das maratonas com
esse fundamento, ndo se olhar, quase atrope-
lar uns aos outros, quase passar por cima do
outro e depois olhando e abragando-se. Depois
dessa aula, tudo fluiu.

Durante e Apos as apresentacoes:_

Como professora-diretora-pedagoga fiquei
muito orgulhosa do trabalho que fizemos juntos.
Foi lindo vé-los juntos, presentes e finalmente
entendendo o que estavam fazendo, seguros e
agindo como profissionais. Vi a evolugao artistica
e pessoal de cada um. O acontecimento pedagé-
gico se realizou. Realizaram os registros e fizeram
cadernos maravilhosos. Destaco o caderno de re-
gistro do aluno Murillo Nascimento:

Hoje sou uma profissional melhor, aprendi
muito, foi arduo, fiquei doente, cansada, mas ain-
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da resisto, ainda persisto, ainda existo, acredito e
tenho a ousadia de me comparar a Stanisléavski,
acho que posso mudar um pouquinho o mundo
com a arte.

Evoélll

Meu amor, essa é a Ultima oracédo
Pra salvar seu coracéo
Coracéo néo é tédo simples quanto pensa
Nele cabe o que ndo cabe na despensa
Cabe o meu amor
Cabem trés vidas inteiras
Cabe uma penteadeira
Cabe nés dois
Cabe até o meu amor, essa é a ultima oragédo
Pra salvar seu coracéo
Coracéo néo é tao simples quanto pensa
Nele cabe o que ndo cabe na despensa
Cabe o meu amor
Cabem trés vidas inteiras
Cabe uma penteadeira
Cabe nés dois
Cabe até o meu amor, essa é a Ultima oragédo
Pra salvar seu coracéo
Coracéo néo é tédo simples quanto pensa
Nele cabe o que ndo cabe na despensa
Cabe 0 meu amor
Cabem trés vidas inteiras
Cabe uma penteadeira
Cabe essa oracdo

Oracao (Contracao transversal - momento final
da peca) - A Banda Mais Bonita da Cidade.
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Le solicité a Nairel envio a Cuba de su libro Stanislavski
e 0 Método de Anélise Ativa: A Criacao do Ator e do
Diretor (Stanislavski y el Método de Analisis Activo:
La Creacidn del Actor y el Director). Nair D Agostini
fue discipula del gran pedagogo y director Georguei
Alexandrovich Tovstonégov, quien dio continuidad a las
ideas de Konstantin Stanislavski, y més precisamente al
Analisis Activo.

Conoci a Nair cuando estudiabamos en el Instituto
de Teatro, Musica y Cine de Leningrado y desde entonces
aprecié su talento y dedicacion al hecho teatral. Por
lo tanto no podia dejar de conocer su libro. Sabia que
seria un aporte a la teoria del teatro mundial y un libro
imprescindible para el estudio del analisis dramatico y la
puesta en escena.

El libro de Nair D Agostini es un minucioso estudio
del proceso de la accion dramatica por dentro, desde /a
dptica de la autora que fuera parte de la vida del teatro
ruso, ademas de utilizar la bibliografia directa del ruso,
lo cual patentiza aun mas, la validez del texto. El analisis
denota un profundo conocimiento del tema, en cuanto se
percibe, por sus reflexiones, el dominio de la estructura
dramaturgica.

Se aprecia en esta investigacion una indagacion
rigurosa y actualizada acerca de la accién dramadtica, al
desentrahar los procesos que ocurren en el desarrollo del
texto que tiene como eje central el analisis de los sucesos
puestos en sentido de representacion dramaética; y as/
demuestra la importancia de las partes y su conjunto.
D’ Agostine expone los conceptos como Superobjetivo,
Linea de Accion Transversal y Circunstancias Dadas que
son fundamentales para abordar el Método de Analisis
Activo.

Con un lenquaje directo y conciso, la autora nos
sumerge en el amplio e inagotable terreno de la cultura
teatral. No caben dudas que este libro es un texto de interés
e importancia por constituir una referencia obligatoria
para los interesados en el tema. Estimada Nair, estoy
gratamente impresionada, no puedo mas que felicitarte.

Solicitei a Nair o envio de seu livro Stanislavski e o
Método de Andlise Ativa: A Criacdo do Ator e do Diretor.
Nair D" Agostini foi discipula do grande pedagogo e di-
retor Georguei Alexandrovich Tovstondgoy, que deu con-
tinuidade as ideias de Konstantin Stanislavski, e, mais
precisamente, a Anélise Ativa.

Conheci Nair quando nés estudédvamos no Instituto
de Teatro, Musica e Cinema de Leningrado e desde entéo
apreciei seu talento e sua dedicacdo ao evento teatral.
Por isso, ndo poderia deixar de conhecer seu livro. Sabia
que ele seria uma contribuicao para a teoria do teatro
mundial e um livro essencial para o estudo de anélise e
de encenagdo dramatica.

O livro de Nair D" Agostini € um estudo minucioso do
processo de acéo dramatica interna, a partir da perspec-
tiva da autora que fazia parte da vida do teatro russo e
que usa a bibliografia direta desse idioma, o que poten-
cializa ainda mais, a validade do texto. A analise denota
um profundo conhecimento do tema, na medida em que
se percebe, por suas reflexdes, o dominio da estrutura
dramaturgica.

Nesta investigacao, é apreciada uma averiguagao
(sondagem) rigorosa e atualizada sobre a agao drama-
tica, desvendando os processos que ocorrem no desen-
volvimento do texto, cujo eixo central é a anéalise dos
eventos colocados no sentido de representagcao dramé-
tica; e, assim, demonstrar a importancia das partes e de
seu todo. D' Agostini expde 0s conceitos como Supe-
robjetivo, Linha de Acéo Transversal e as Circunstancias
Dadas, que sdo fundamentais para abordar o Método de
Andlise Ativa.

Com uma linguagem direta e concisa, a autora nos
mergulha no vasto (amplo) e inesgotavel terreno da cul-
tura teatral. Nao h& duvida de que este livro € um texto
de interesse e importancia, pois constitui uma referén-
cia obrigatéria para os interessados no assunto. Cara
Nair, estou agradavelmente impressionada, parabéns.
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Fazer perguntas era um dos procedimentos
diletos do homem que dedicou 46 anos de vida
ao teatro. Medeiros morreu no Ultimo dia 16, aos
71 anos. Ele tratava de céancer de prostata que
gerou metastase. Seu corpo foi velado no Teatro
de Arena Eugénio Kusnet, regido central de Sao
Paulo, e cremado em Vila Alpina.

Com transito por teatro, danca e épera, as
encenacgoes de Medeiros colocavam em relevo a
arte do intérprete. Nao era ostensivo na assinatu-
ra, prevalecendo uma nocéao de conjunto, poéti-
ca perceptivel inclusive nos solos que dirigiu. O
inquietava lidar com aprendizes ou profissionais
de distintas geracdes, sempre que possivel em
articulacdo com acdes pedagogicas.

“Por que fazer arte deveria implicar resol-
ver problemas? Por que n&o para propor ques-
tdes?”, declarou, em abril de 2006, em entrevis-
ta ao repodrter. Na ocasiao, ele estava em cartaz
na cidade com dois solos, A d/tima Gravacao de
Krapp (2000), do irlandés Samuel Beckett, com
atuagao de Antbnio Petrin, e A Noite Antes da Flo-
resta, do francés Bernard-Marie Koltés, com Ota-
vio Martins. Também ensaiava, para dali a dois
meses, B — Encontros com Caio Fernando Abreu,
producao do Nucleo Experimental do Sesi. Orgu-
Ihava-se ter nascido no mesmo ano de Abreu e
Koltes, 1948.

A agenda daquele 2006 previa, em seguida,
abrir o processo de pesquisa de Terra Sem Lei,
novo trabalho do Nucleo Argonautas de Teatro,
grupo de estudo, pesquisa e criagao do qual foi
cofundadorem 1999 e que teve entre seus melho-
res resultados o espetaculo batizado com outra
pergunta: O Que Morreu Mas Néo Deitou? (2004),
fruto de ocupacéo artistica do Arquivo Histérico
Municipal de S&o Paulo, via Programa Municipal

de Fomento ao Teatro, ao lado dos atores-criado-
res Bel Kowarick, Marcos Damigo, Rodrigo Bol-
zan, Tania Ripardo e Plinio Soares, seu compa-
nheiro.

Num breve apanhado da formacéo e da préatica
pedagdgica de Medeiros, ele obteve bacharelado
em direcéo teatral pela Escola de Comunicagodes
e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP),
em 1973, com habilitacdes em dramaturgia, dire-
cao e critica. Assinou a primeira criagédo no ano
anterior, Fando e Lis, de Fernando Arrabal, traba-
Iho de conclusao do curso. Na mesma década,
também transitou pela danca, colaborando em
coreografias de Marika Gidali, Décio Otero, Ruth
Rachou e Maria Duschenes.

Indicado pelo critico Yan Michalski, que mal
conhecia, trabalhou entre 1979 e 1981 numa or-
ganizagao sem fins lucrativos de Nova York, a
Theatre of Latin America Inc., dedicada a inter-
cambiar criadores e produtores da América Lati-
na, capitaneada pela escritora e diretora Joanne
Pottlitzer.

Talvez a correlacao arte e sociedade tenha se
tornado ainda mais clara ao jovem Medeiros no
periodo em que foi assessor do diretor Osmar
Rodrigues Cruz (1924-2007), de 1981 a 1996, cuja
biografia fundiu-se a histéria da companhia do
Teatro Popular do Sesi (1962-1992) e do espaco
de mesmo nome inaugurado na Avenida Paulista
em 1977.

Cruz notabilizou-se pelo empenho na popu-
larizacéo do teatro por meio do Servico Social
da IndUstria. J& no inicio da década de 1950 era
contratado como ensaiador de trabalhadores em
pleno chéo de fabrica, gesto mediador incipiente
da entidade patronal que a partir de entdo con-
siderava aportar contrapartidas socioculturais e



educativas.

Em seus primeiros anos de Sesi, Cruz e co-
laboradores como o cendgrafo Flavio Império
empenhavam-se na implantacédo do Nucleo de
Artes Cénicas (NAC) nas unidades, com o intuito
de oferecer cursos livres de iniciacéo a todas as
faixas de idade. A ideia vingou a partir de 1987,
em bairros periféricos de Sdo Paulo e depois em
cidades do interior paulista.

Medeiros era encarregado de selecionar orien-
tadores do NAC para dar aulas de interpretacéo
e contextualizar a relevancia histérica dessa arte
a criancas, adolescentes e adultos. Mirava pro-
fissionais com baliza didéatica, imprescindivel a
gualquer processo de ensino. Aquela altura dis-
cipulo de Cruz, ele encontrava intersegbes com o
pensamento libertador e humanista do educador
Paulo Freire. Carregava livros, artigos ou aposti-
las embaixo do brago ao viajar da sede aos bair-
ros ou municipios, invariavelmente transportado
numa Kombi do Sesi.

No livro Atos de Coexisténcia — 30 Anos do Nu-
cleo de Artes Cénicas do Sesi-SP (editora idem,
2017) escrevi que Medeiros correlacionava con-
telidos com procedimentos artisticos ao trazer
para a prosa diaria com orientadores o exemplo
de companhias que desenvolviam pesquisa con-
tinuada no Brasil ou no exterior, sendo impossivel
dissociar a criacao do estudo, a pratica da teoria.
Propunha a capacidade de ver com olhos livres,
independentemente da nuvem de conceitos so-
bre a cabecga. “Que tal vocé dar aula como esco-
Iha de vida artistico-pedagdégica?”, indagava aos
pares orientadores em seus didlogos constantes.

Com a aposentadoria de Osmar Rodrigues
Cruz, entre o final da década de 1980 e o inicio
da década de 1990, Medeiros assumiu a Divisao

de Difusao Cultural do Sesi, onde permaneceu
até meados dos anos 1990. No prefacio a Atos
de Coexisténcia..., ele anotou: “O encontro com o
preconceito foi o primeiro sentimento que emer-
giu em mim ao deparar-me com o trabalho e com
a figura de Osmar. Jovem impetuoso e desejoso
de reformar o teatro do mundo, num segundo,
no encontro com o trabalho de Osmar eu me vi
confrontado com o interesse pelas agbes de um
artista considerado conservador e tradicionalis-
ta. Era assim aos meus olhos precipitados. Ini-
cialmente constrangido, fui arremessado num
terreno movedico: o reconhecimento da forga
do sonho, das agbes concretas impulsionadas
por um ideal que n&o era desprovido de sentido,
como achava eu armado e entrincheirado na mi-
nha inquietude estreita”.

Entre os caminhos que trilhou em seguida,
contracenou com artistas-pedagogos como Ma-
ria Thais e Lufs Alberto de Abreu na Escola Livre
de Teatro, no inicio dos anos 1990, referéncia de
politica publica de formagao pela Prefeitura de
Santo André. Instituicéo, alias, que resiste gra-
gas a mobilizacéo de aprendizes, mestres e co-
munidade.

De fato, Medeiros dizia-se apaixonado pela
formagéao de ator e pela pedagogia da arte, con-
ciliagdo que nao cessou de fazer em distintos
momentos como docente em cursos como Co-
municacao das Artes do Corpo na PUC-SP e na
SP Escola de Teatro — Centro de Formacéao das
Artes do Palco, entre outras instituicoes.

Dentre montagens memoréaveis de Medeiros a
gue assisti estédo o solo sem palavras da gaucha
lleana Kwasinski, Depois do Expediente (1987); as
personagens mendigos de Homeless (1991), de
Noemi Marinho, sob um viaduto ou um beco da



cidade, peca que a autora dedicou ao diretor e a
Zero Freitas, criador da trilha sonora; a primei-
ra ocupacéo do subsolo do Centro Cultural Séo
Paulo, hoje Espaco Ademar Guerra, com A Gaivo-
ta (1994), tendo Walderez de Barros e Marco Ric-
ca no elenco sob instalacéo cenografica de J.C.
Serroni; a genial transcriacao da obra de Nelson
Rodrigues friccionada pelas imagens das formas
animadas em Flor de Obsessdo (1997), concep-
cao e roteiro da Companhia Pia Fraus com bone-
cos de Beto Lima, este a contracenar com Beto
Andretta e Domingos Montagner; a desilusao
juvenil nada redentora de SubUrbia (2001), do es-
tadunidense Eric Bogosian; enfim, uma relacéo
de trabalhos que dédo a temperatura do oficio do
paulistano Francisco Alberto Azevedo Medeiros
na virada de milénio.

Provocar, mover e emocionar eram verbos que
flexiona nas colaboragdes com nucleos jovens
em anos recentes, como a CiaSenhas de Teatro
(PR), a Cia. Lazzo (SP), o grupo Teatro Sim... Por
Que Nao?!!!l (SC), a Cia. Artera de Teatro (SP) e a
propria Cia. Barracao Cultural (SP) citada no ini-
cio. "Que nao venha a acomodacéo!”, conclama-
va. “Viva a vida, e as tentativas de fazer arte vival”.

A seguir, trechos de entrevista realizada com
ele em 18 de abril de 2006, base de reportagem
publicada na ocasido na Folha de S.Paulo, gravi-
tando o projeto Terra Sem Lei, do Nucleo Argonau-
tas de Teatro.

E, ao final, mais um exercicio de escu-
ta: links para participacdes de Medeiros no pro-
grama radiofénico Atras da Mascara, veiculado
em janeiro de 2019 na emissora Rédio e Televisdo
de Portugal, a RTP. Nessa conversa, em duas par-
tes, o diretor rememorou o contato com a arte
na inféncia, a censura ao drama Artaud, o Espi-

rito do Teatro (1984), com dramaturgia de José
Rubens Siqueira, e a préatica da critica de teatro
infantil no Jornal da Tarde (1978-1980) e na revis-
ta Palco+Plateia (inicio dos anos 1970), na esteira
de sua graduacéo na USP

Transmissao de conhecimento

“Da muita felicidade quando vocé encontra
espago na sua vida para se dedicar a estudar e
a experimentar, no sentido laboratorial mesmo.
Conseguir se libertar um pouco das pressoes
pelo resultado.”

“Estudar, em nosso pafs, esté ligado ao sacri-
ficio, ao dever, e ndo ao prazer. E o treinamento
sistemético também né&o é um habito, embora
essa situacgao esteja se revertendo aos poucos.”

“Se a gente n&o radicalizar 0s nossos expe-
rimentos e a nossa conduta, ndo tem sentido ir
para um segundo momento.”

Ponto de partida em Terra Sem Lei

“Viés do olhar: qual a possibilidade de extra-
caéo de uma poética exclusivamente a partir da
edicao da realidade? E a pergunta que a gente faz
no primeiro momento. Sabe-se 14 o que isso vai
dar, mas é a provocacao inicial do projeto: qual
matéria documental eleger?”

‘A proposta aos intérpretes é: encontrem mo-
mentos da histéria do homem em que as rela-
¢bes ndo eram governadas por regras conheci-
das pelas duas partes. Nesse sentido, quando
o ordenamento é unilateral vira terra sem lei, a
barbérie.”

Posicionar-se
“Eu tenho medo da expresséo teatro politico,
mas acho que esta ficando insuportéavel vocé se



manter confortavelmente ‘isento’ de se afetar
pelo que estd acontecendo em volta, no mundo
em que a gente vive. Essa indiferenca esta fican-
do insuportavel, felizmente. O que nos anos 90
devia ser muito mais fécil, acho que agora esté
mais complicado deixar essas coisas passarem
por nés. Nao sei nem se a situacao piorou, mas
acho que a merda esta vindo pelo ralo e sé néo
vé quem néo quer, de tudo quanto é lado. Por que
0 artista ndo pode se sentir mais impelido a che-
gar perto disso, a olhar para isso? Sem nenhum
engajamento politico, partidario ou proselitismo,
nada disso. O foco é o homem, a polis, a relacéo
com o coletivo. Isso no cinema ja é muito forte,
nas artes plasticas também. E no teatro também,
em nivel mundial.”

“Mas tem um problema grave: ao estimular
os atores a lidar com temas presentes a gente
tende a ter um olhar muito sectério, tornando di-
ficil analisar isso poeticamente. E necesséario ter
alguma distancia.”

Politica publica

*O caminho do durante, ndo do depois: essa é
uma conquista dos artistas que esté na esséncia
do Fomento ao Teatro [lei municipal em vigor des-
de 2002]. Tenho a sensacéo de que a médio prazo
0 programa vai mostrar resultado concretos no
panorama da cidade e do pals. Sinto que um dos
primeiros reflexos, claro, esta na consolidagao e
organizacao do coletivo, ndo sei se grupo, mas
de gente trabalhando junto em caréater continuo
e no aprimoramento das pessoas. Se vocé olhar
de |4 para cé a quantidade de gente que desco-
briu ou lembrou-se do prazer de estudar, de se
aprimorar, isso vira uma necessidade. A Lei do
Fomento j& comeca a mostrar resultados. Cheia

de problemas, cheia de contradicdes, é verdade.
Talvez sejam os vicios de relagao que guardamos
de heranca da ditadura. Para a gente trocar é
duro. A gente se esquece de que 21 anos de um
regime absolutamente requintado para separar
0s homens ainda gera sequelas. Elas séao invisi-
veis, a olho nu, mas estédo em nos. E essa fome,
em todos os sentidos, todas as metaforas, s6 faz
emergir em nds mesmos o pior que a gente tem.”

Beckett, Koltés e Caio

‘A vida da gente tem isso: de vez em quando
vOoCcé sente encaixes, as coisas parecem funcio-
nar no lugar. Foi um pouco isso com A Ultima
Gravacdo de Krapp e A Noite Dentro da Floresta,
o0 Beckett e o Koltés. E raro, porgue muitas vezes
mais se erra do que se acerta. E nem sei se esses
dois projetos foram acertos, mas grandes encon-
tros. Acima de tudo encontros com o publico.”

“No caso do Krapp, quando Fabio de Souza
Andrade [professor de literatura na USP, critico
literario, tradutor e pesquisador da obra de Sa-
muel Beckett] apareceu na nossa frente e reve-
lou os fac-similes dos diérios originais de todas
as encenacbes do Beckett, a gente brincou de
fazer todas. Montamos uma por uma de Krapp,
seis versdes, pagina por pagina, como se fosse
na base do restauro, da argueologia. Durante
quatro meses e meio. E af elaboramos a nossa
versao, sem caraminholas. As mudancas eram
filigranas, vocé olhar que o autor era um génio,
mudava uma coisinha aqui, outra ali.... E real-
mente funcionava.”

“Por que fazer arte deveria implicar resolver
problemas? Por que ndo para propor questdes?
Essa é uma atitude. O que é mais importante na-
quilo que nao é dito em meio aquela enxurrada



de palavras? Isso se abre a leituras infinitas de
cada espectador, no plano das sensagbes, no
contato invisivel entre o puUblico e a obra de arte,
gue néo se explica somente ao que acontece na-
quele momento ao vivo, pois mobiliza outras zo-
nas em cada pessoa.”

“Né&o resisto quando olho e digo que nao sei
fazer nada disso. Tudo aquilo que me pareceu
mais familiar resultou nos momentos em que me
dei mal, a ponto de ndo chegar a estreia. Desis-
ti antes do fim quando parecia mais facil de fa-
zer. Gragas a Deus, aconteceu trés vezes em 99
[ele estava a beira da centésima montagem em
2006]."

Génese

“Nasci na regiao da Avenida Paulista, na ma-
ternidade Pro Mater. Em criancga, tinha uma coi-
sa de apresentacdes para os familiares. Toquei
acordeom durante muitos anos, uma pratica
erudita contra a minha vontade. Também apren-
di linguas. Mas n&o tem um artista na familia,
fui excegao. Meu pai era industrial, minha dona
de casa. Havia um tio muito distante com proble-
mas mentais. Ele vivia em sanatdrios e gostava
de pintar. Certa vez, cruzei com ele, justamente a
partir do momento em que comecei a conjugar o
verbo ‘eu sou artista’ e tinha um palco na minha
vida. Nao como intérprete, sempre organizando
por tras. Sé fui ator porque achava que tinha que
ter consciéncia. O diretor Celso Nunes dizia que
minha atuacéo era horrivel, fiz um ano de coro
em Coriolano [1974], producao do Paulo Autran.
Também trabalhei com Roberto Lage em infanto-
-juvenis. E cheguei a escrever critica de pega in-
fantil para o Jornal da Tarde, uma indicagao do
Sébato Magaldi, com quem havia estudado na
USP. Para mim, sentar na plateia é um prazer,
apesar de ir menos ao teatro do que gostaria.”

Alegria

“Fazer teatro a sério ndo é ser sisudo, mas
fazé-lo com entusiasmo.”

“Ditadura do ator ou do diretor, as duas séao
nefastas. Procuro passar longe. Eu tenho prazer
do trabalho em equipe.”

Vitalidade

“Eu nao me lembro de nenhum momento em
que o teatro ndao me espantasse com 0 Seu vi-
gor. A gente estd num momento de vitalidade dos
grupos que sé néo vé que nao quer.”

https://youtu.be/349aZxfAhN4

... Ouca , a partir do tempo 14:44, a primeira
parte da entrevista de Francisco Medeiros ao pro-
grama Atras da méscara, da RTP, veiculada em 9
de janeiro de 2019.

... Quga, a partir do tempo 16:26, a segunda
parte da entrevista de Francisco Medeiros ao pro-
grama Atras da méscara, da RTR, veiculada em 9
de janeiro de 2019.

... Leia critica de Valmir Santos a partir de Ex-
tincdo (2018), solo de Denise Stoklos dirigido
por Francisco Medeiros e sob cenografia de J.C.
Serroni, a partir do romance de mesmo nome de
Thomas Bernhard.

... Leia critica de Ferdinando Martins a partir
de Os Dois e Aquele Muro (2016), texto de Ed An-
derson encenado por Francisco Medeiros com
atuacoes de Luciano Gatti e Plinio Soares.

... Leia critica de Maria Eugénia de Menezes a
partir de Homens nas Cidades (2016), pega do bri-
tanico Chris Goode interpretada por Laerte Mello.

A autobiografia de Konstantin Stanislavski, Mi-
nha Vida na Arte (Civilizacdo Brasileira, 1989), foi
tomada como inspiracdo para a criacdo desta se-
¢&o.


https://youtu.be/349aZxfAhN4
https://www.rtp.pt/play/p509/e383447/atras-da-mascara
https://www.rtp.pt/play/p509/e384630/atras-da-mascara%EF%BB%BF
https://teatrojornal.com.br/2018/05/denise-stoklos-sai-de-sua-sombra/
https://teatrojornal.com.br/2016/06/em-vez-do-abandono-de-si-a-pulsao-resiliente/
https://teatrojornal.com.br/2016/11/forca-e-fragilidades-do-masculino/
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