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Editorial

Esta edicéo do Caderno de Registro Macu é dedicada aos 150 anos de nascimento do grande mestre,
de influéncia decisiva para a moderna teoria dramatica, Constatin Stanislavski, ator, diretor, pedagogo e
tedrico russo. Quatro livros resumem suas constantes pesquisas sobre arte do teatro que, trazidos para o
portugués, saéo: sua autobiografia, Minha vida na arte, A prepara¢éo do ator, A construcdo da personagem e
A criacdo de um papel.

Criador do chamado Método das Acdes Fisicas, ele sistematizou suas investigacdes sobre o trabalho
do ator, de modo que sua teoria e préatica ficaram mundialmente conhecidas e inspiraram a metodologia
do Teatro Escola Macunaima, desde sua fundagao, em 1974. E, neste ano de celebracdes, o Macu realiza
véarias atividades comemorativas, no sentido de aprofundar o conhecimento de seus professores e a for-
magcao de seus alunos sobre o sistema stanislavskiano.

Os artigos de Simone Shuba - "Os 150 anos de Stanislavski no Teatro Escola Macunaima” — e Tieza Tissi
— “Notas sobre o encontro com Serguei Zemtsov”, publicados em Procedimentos Pedagdgicos, apresen-
tam algumas destas atividades, ao mesmo tempo em que refletem sobre a contribuicéo dos ensinamentos
do mestre russo um século e meio apds seu nascimento.

Entre esses, os artigos que compde as demais secdes da revista reafirmam o objetivo de registrar a
producao de conhecimento e a pesquisa realizada pelo corpo discente, docente, coordenacéo e direcéo da
Escola, procurando cada vez mais ampliar a participacao de professores e alunos na construcéo de nossa
pauta editorial.

Boa leitura a todos!



EDICAO N° 4
Il SEMESTRE - 2013

ISSN 2238-9334

CADERNO DE REGISTRO MACU E UMA PUBLICA(}AO DO TEATRO ESCOLA MACUNAIMA.
:a TEATRO ESCOLA

Rua Adolfo Gordo, 238 R - Sdo Paulo/ SP | 01217-020 | (11) 3217 3400

macunaima@macunaima.com.br
www.macunaima.art.br

IDEALIZAGAO E EDITORAGCAO
Roberta Carbone

ASSISTENCIA EDITORIAL
Adriana Costa

COLABORADORES DESTA EDICAO:

Adriano Cypriano, Alex Capelossa, Ariel Moshe, Cecilia Cassiano, Christiane Lopes, Claudio Fulas, Danilo
Hashinaga, Felipe de Menezes, Jéssica Wonder, Lucas De Lucca, Lucia de Léllis, Marcia Azevedo, Maria
Carolina Pedalino Pinheiro, Maria Giulia Pedalino Pinheiro, Moénica Granndo, Olivia Tamie, Patricia Giusti,
Reginaldo Nascimento, Renata Kamla, Simone Shuba, Tieza Tissi, Valentino Mello e Wanderley Martins.
Alunos da turma de PAMix (Semana/Noite — Eldorado): Alex Viana, Alexandre Z&, André Bueno, André Sou-
za, Augusta de Jesus, Bruno Vilaz, Carol Otoni, Celeste Zeminian, Cristiano Ribeiro, Dana Trevizan, Edna
Mosca, Fernanda Tessitore, Mario Miranda, Olivia Tamie, Patricia Rocha, Reinaldo Rodriguez, Val Brauna,
Vanusa Costa, Urion Vieira. Assistentes de direcao: Bosco Filho e Andréa Serpeloni.

DIRECAO EXECUTIVA
Luciano Castiel

SUPERVISAO
Debora Hummel

PROJETO GRAFICO E DIRECAO DE ARTE
Fernando Balsamo

INFORMACOES DA CAPA
Arte de Eva S. Castiel

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



sumario A FiAeRa v

dossié
CorAcao
CorAcao: Tema da 79° Mostra Macunaima de Teatro
Empatia: Teoria da Mente e uma hipdtese sobre o cérebro do ator
Delirios de loucura e o labirinto infinito da mente
Por Adriano Cypriano
Por Ménica Granndo
Por Lucia de Léllis
Por Wanderley Martins

estudos
Estudos sobre o ator
Metodologia por Nissim Castiel

Processo
Processo aberto
Relato do processo de montagem da pega performatica - RG-Registro Geral
Marat Sade em processo

procedimentos
Procedimentos pedagoégicos
Os 150 anos de Stanislavski no Teatro Escola Macunaima
Notas sobre o encontro com Serguei Zemtsov

café
Café Teatral
Dia_Logos

cenas
Cenas do Macu

vida
A arte na vida de Ariel Moshe



Odossié

CorAcao

Como de habito, esta secao do Caderno de
Registro procura documentar as pesquisas dos
professores, coordenacéo e direcdo da Esco-
la sobre o tema que norteou os processos de
criacéo do semestre, apresentados a partir de
08 de novembro na Mostra de Teatro do Macu.
Em sua 792 edicéo, ela foi motivada pela propo-
sigdo “CorAc&o” que, em sua varias acepgoes,
serg discutida nos textos que compde este
Dossié.

A médica psiquiatra Maria Carolina Peda-
lino Pinheiro e a diretora teatral e dramaturga
Maria Giulia Pedalino Pinheiro apresentam o



gue sao os processos de empatia e explicam,
segundo a Teoria da Mente, como se déao as
relacdes entre nossa vida interior e o mundo
exterior, para pensarmos nas multifacetadas
fungoes do cérebro de um ator.

O artigo organizado pela aluna Olivia Tamie
sintetiza as discussoes coletivas da turma de
PAMix (semana/noite/Eldorado) sobre as cone-
xoes entre o tema da Mostra e o trabalho pra-
tico, tentando explicitar como a montagem de
D.A.L.I — Delirios e Amores em um Labirinto In-
finito, sob direcao de Ménica Granndo, concre-
tiza uma das possiveis leituras de “CorAcéo”.

q MACUNAIMA

Cinco perguntas retiradas do projeto da
Mostra foram propostas a quatro professores
da Escola: Quais relacoes vocé estabelece en-
tre arte e vida? O que vocé entende por “ser
criativo™? Como pensar o processo artistico de
forma coletiva? O que é agir com o coragao?
Como dar cor a agao? Formas e pontos de vista
diferentes caracterizam as respostas de Adrya-
no Cypriano, Lucia de Léllis, Ménica Granndo
e Wanderley Martins, em suas contribuicoes
para as reflexdes sobre o tema.
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4 MACUNAIMA

CorAc&o: Tema da 79¢ Mostra
Macunaima de Teatro

Projeto do tema da 79% Mostra de Teatro do Macu, elaborado de forma coletiva pelo corpo docente, coordena-

cao e direcdo da Escola.

O problema certo

* O que é agir com o coracao?

* Para agir com 0 coragao eu preciso...

* Se tenho coracéo, o que faco a partir dele?

* As pessoas escutam? Ou escutam o que que-
rem?

* O que é ser proativo? O que é ser reativo?

* Que conexdes sao possiveis entre arte e vida?

* O que é nebuloso em sua vida? O que é preto e
branco? O que ¢ colorido?

* O controle dos impulsos acarreta na perda da
espontaneidade? O Ser criativo ou o0 Ser engessa-
do? Como vocé se relaciona com as circunstan-
cias?

* Como pensar o processo artistico de forma co-
letiva?

* Agora é a hora da acéo? Como dar cor a acao?

Onde chegar

O Teatro como norteador do que pulsa em ndés; o
dialético confronto entre arte e vida. Pulsar como
um coracao para respirar Arte/Teatro.

O espetaculo, processo e aprendizado sdo o0 nos-
S0 coragéo. Juntos somos um corpo Unico, onde
cada integrante € um membro. Se ndo houver
acao, respiracado, afetos... o coracdo nao bom-
beia... ele morre.

* No Homem (Ator) que afeta e é afetado (Baruch
de Espinosa).

* Estimular o pensamento e a percepgao indivi-
dual no coletivo, fomentando o posicionamento
enguanto cidadéo e artista.

* Escutar o coracéo do outro, a fim de trabalhar
como um s6 coragao.

O tempero
Associar o tema da mostra aos principios de:

* Constantin Stanislavski: o Pulméao/Sistema. Me-
méria e universo sensorial do ator;

* Jerzy Grotowski: a arte como veiculo; estrutura e
espontaneidade;

* Antonin Artaud: o atleta afetivo;

* Viola Spolin: Jogos teatrais: trés esséncias do
jogo teatral;

* Luis Alberto de Abreu: Processo colaborativo;

* Renato Ferracini: Traco e Turbuléncia;

* Baruch de Espinosa: Os bons e maus encon-
tros;

* Célestin Freinet: Livro da Vida;

* Carl Gustav Jung: Processo de Individuagao;

* Empatia;

* Perceber as diferencas dentro do grupo de tra-
balho — de alunos. A necessidade de respeitar as
diferencas. O nao julgar. A aceitacéo.

Plano de acao

* Sera que podemos transformar o mundo para
ser um lugar melhor?

Visitar uma instituicdo, uma casa de repouso,
ONGs, sorrir para alguém, exercitar a arte para
a paz, conhecer os vizinhos, ouvir uma crianga/
idoso;

e Teatro e a Performance (aulas Expresséo Cor-
poral);

Intervencdes artisticas em espacos fora da sala
de aula;

* Vivéncia de Clown para os professores por Re-
nata Kamla;

» Buscar a integracéo entre as turmas;

* Retomar o projeto — Desconfinamento;

* Leitura Recomendada:

Professores: Anne Bogart, A Preparacéo do Diretor.
Alunos: Peter Brook, A Porta Aberta.
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Empatia: leoria da Mente e uma
hipdtese sobre o cérebro do ator

POR MARIA GIULIA PEDALINO PINHEIRO E MARIA CAROLINA PEDALINO PINHEIRO

ROBERTA CARBONE

—a
—

Sobre a teoria da mente

Com minha teoria da mente, prevejo que vocé
leu o tema deste texto e pensou: “Hum, que inte-
ressante.” Entéo eu, que sou duas, penso: “Puxa,
preciso caprichar nesta escrita para que vocé que,
presumo eu, n&o gosta muito da parte técnica de
Neurobiologia, ndo pare no meio.” Ok, desafio lan-
gado. Principalmente porque eu, como sou duas,
vou ser cuidadosa em |he conduzir por um cami-
nho divertido. O tema é complexo, mas - acredite
- completamente apaixonante. E, se nés ficarmos
juntos, tivermos disponibilidade e atencao, saire-
mos deste texto transformados. Bom, assim eu
prevejo/desejo com minha teoria da mente.

Vocé vai comegar a ler (...). Relaxe. Concentre-
-se. Afaste todos os outros pensamentos. Deixe
que o0 mundo a sua volta se dissolva no indefinido.
(...) Escolha a posicdo mais comoda: sentado, es-
tendido, encolhido, deitado. Deitado de costas, de
lado, de brugos. Numa poltrona, num sofa, numa
cadeira de balanco, numa espreguicadeira, num
pufe. Numa rede, se tiver uma. Na cama, natural-
mente, ou até debaixo das cobertas. Pode também
ficar de cabeca para baixo, em posicéo de ioga. *

Pa/est[a de Maria Carolina Pedalino Pinheiro na Semana de 1. CALVINO, ftalo. Se um viajante numa noite de inverno. Sao Paulo: Com-
Planejamento dos professores do Macu. panhia das Letras, 1999, p. 11.
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Diz talo Calvino em “Se um viajante numa
noite de inverno...”. Eu digo o mesmo. Seja bem-
-vindo.

Imaginemos uma cena: vocé esté falando com
uma amiga sobre algo extremamente constran-
gedor que |he aconteceu, de repente observa na
expresséo dela uma face de nojo. Isto faz com que
vocé interprete que ela esta sentindo averséo ao
seu assunto escatolégico e pare de falar, ou ou-
tra possivel reagao, vocé fique entusiasmado em
estar conseguindo sacaneé-la e deixe ainda mais
visceral sua descricdo. Sobre o que estamos fa-
lando? Quanto ao conteldo do assunto, deixo
com a sua criatividade de artista, mas quanto a
forma desta vivéncia estamos falando em como
funcionam nossas relacdes. Somos seres dotados
desta capacidade de interpretar expressoes, dese-
jos e intencdes dos outros. De compreender a pre-
senca dos sentimentos, emocoes e intentos das
pessoas com as quais convivemos e através disto
predizer nossas proprias acoes e as dos outros.

Nenhuma grande novidade a atores de teatro,
nao é mesmo? Um personagem age, outro reage.
Mas como funciona fisiologicamente a empatia?
Eis o que a Teoria da Mente estuda.

Para conseguirmos prever estados mentais
das outras pessoas é necesséario que tenhamos
desenvolvido a capacidade que nos permite de-
senvolver uma medida daquilo gque os outros
pensam, sentem, desejam, acreditam, duvidam.?
Esta capacidade foi denominada “Teoria da Men-
te” por Premack & Woodruff® em 1978, isto &, um
sistema de referéncias que viabiliza comparacoes

2. C.f. CAIXETA, Leonardo; NITRINI, Ricardo. “Teoria da mente: uma revi-
sdo com enfogque na sua incorporagao pela psicologia médica.” In Psicol.
Reflex. Crit. Vol.15, n.1, 2002, pp. 105-112

3. C.f. PREMACK, D.; WOODRUFF, G. “Does the chimpanzee have a ‘the-
ory of mind'?" In Behavioural and Brain Sciences, 4, 1978, pp. 515-26.

4 MACUNAIMA

entre nosso préprio mundo interno (aquilo que ha
de invisivel em mim), subjetivo e o mundo externo
(visivel e interno), dos outros.

Porque usar o termo “teoria” para falar desta
capacidade? Segundo o novo dicionario Aurélio®
“teoria” significa “acdo de contemplar, olhar, exa-
minar, especular.” Justamente é disto que se tra-
ta. Nossa capacidade de atribuir estados mentais
para nés mesmos e para os outros. Portanto, de
prever dentro do que néo é observavél e por in-
feréncias formando um sistema de fazer teoriza-
cOes sobre o comportamento dos outros.

- Vocé viu como o prefeito falou sobre a obra?
Certeza que tem corrupcdo! Achei que ele ia até en-
gasgar uma hora!

- Achei ele tdo sequro! Fiquei com raiva é do Ju-
raci! Vocé viu como ele foi simpatico comigo? Como
ele ficou me olhando? Achei uma falta de respeito!
Sou mulher do melhor amigo dele, poxa! Vou contar
tudo pro Renato antes que ele inverta as coisas e
fale que fui eu quem deu em cimal

- Nossa Maria, vocé ta viajando! O Juraci é ba-
cana com todo mundo! Se eu fosse vocé néo falava
nada com o Renato nao!

Como podemos ver com este exemplo sim-
ples, a habilidade para o jogo social depende do
levantamento, sistematizacdo e hierarquizacéo
de uma série de pistas fornecidas em cada con-
texto social. A Teoria da Mente é esta capacidade
de orquestracéo de todo este material para que
0 sujeito tenha acesso ao universo mental do ou-
tro. Quando alguém é capaz de atribuir estados
mentais a outro alguém, quando alguém é capaz
de compreender que estes estados mentais séo
causas de certos comportamentos, este alguém é

4. FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Aurélio Século XXI: O
Dicionario da Lingua Portuguesa. 3% edicdo. Rio de Janeiro: Editora Nova
Fronteira, 1999.
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capaz de entender a mente como uma espécie de
geradora de representagdes. Assim eu represento
para mim o que acredito que o outro representou
para si e & sé com isso que o entendo.

Sobre a empatia

Quando pensamos na etimologia da palavra
‘empatia”, descobrimos que suas origens vem da
palavra alema “einflhlung”, traduzida para o in-
glés como “empathy”, cujo significado seria algo
como uma projecao de um estado interno de um
observador, em resposta a percepcéo de um objeto
estético. Em outras palavras, poderiamos pensar
*einflhlung” como a capacidade de conhecer a
consciéncia de outra pessoa, através da imitagao
interior ou esforco da mente.® Nos Ultimos anos, a
empatia tem sido objeto de estudo da psicologia
e, mais recentemente, das neurociéncias.®

Nossa capacidade automética e esponténea
de compreender outros humanos — e de nos iden-
tificar com eles — parece ser composta tanto por
nossa capacidade de inferir estados mentais em

5. C.f. BURNS, D. D.; AUERBACH, A. “Therapeutic empathy in cognitive-
-behavioral therapy: Does it really make a difference?” In P. M. Salkovskis
(Org.). Frontiers of cognitive therapy. New York: Guilford Press, 1996, pp.
135-64.

C.f. WISPE, L. “Historia del concepto de empatfa.” In N. Eisenberg; J.
Strayer (Orgs.). La empatia y su desarrollo Bilbao: Desclée de Brouwer,
1992, pp. 27-48.

6. C.f. DECETY, J.; JACKSON, P. L. “The functional architecture of human
empathy.” In Behavioral and Cognitive Neuroscience Reviews, 3, 2004, pp.
71-100.

C.fPRESTON, S. D.; DE WAAL, EB.M. “Empathy: Its ultimate and proxima-
te bases.” In Behavioral and Brain Sciences, 25, 2002, pp. 1-72.
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outros humanos (Teoria da Mente) quanto pelo
fendmeno da empatia, que permite que compar-
tilhemos sentimentos e emocoes.

Alguns estudiosos, no entanto, consideram
a habilidade de nos entendermos mutuamente,
reconhecendo a experiéncia pessoal como pare-
cida a de outros humanos, sem deixar de lado a
prépria individualidade como um conceito Unico:
Empatia. Assim que a empatia seria constituida
por duas dimensdes distintas: a empatia cognitiva
- habilidade de inferéncia de estados mentais - e
a empatia afetiva - relacionada a capacidade de
sincronizarmos emocionalmente com outros in-
dividuos.” Fisiologicamente falando, a empatia sé
acontece se houver entre os envolvidos trés con-
dicbes: sintonia fisica, atencédo plena e uma espé-
cie de abertura ao contato afetivo. Qual a casa da
empatia na arte se néo o teatro?

Pensando na empatia e na questao cerebral
Veja esta foto. Vocé sentiu alguma coisa? Sen-

KN E'jr'_,:;'.‘ '-';_1-1
" 1 =

-
']

-

3

Imagem: http.//cidadeaveiro.blogspot.com.br/2013/02/
homem-sudanes-tem-pe-e-mao-amputados.html.

7. C.f. SHAMAY-TSOORY, S.; HARARI, H.; SZEPSENWOL, O.; LEVKOVITZ, Y.
“Neuropsychological evidence of impaired cognitive empathy in euthymic
bipolar disorder.” J Neuropsychiatry ClinNeurosci, 2009, pp. 59-67.



tiu certa aflicao? Se sim, provavelmente isto se
deva a seus neurdnios-espelho.

Os neurodnios-espelho foram identificados ini-
cialmente em um experimento com macacos.
Observou-se que 0s mesmos neurdnios que eram
ativados quando o primata fazia uma determinada
acao eram ativados quando ele via outro macaco
ou mesmo um ser humano fazendo esta mesma
acao.® Esta descoberta revolucionou nossa com-
preensao dos mecanismos de empatia. De uma
forma simplificada, poderiamos pensar que se
descobriu um mecanismo de ligacéao direta en-
tre a descricdo sensorial e a ativacdo motora nos
processos de percepgao e compreensao de uma
acao. Meu cérebro se ativa como se eu estivesse
fazendo aquele movimento, como se aquela vivén-
ciafosse minha. De umaforma amplificada (e por
nossa conta), pode-se dizer que a descoberta dos
neurdnios-espelhos levanta a questdo: Eu “sinto”
(j& que ativa a mesma regido do meu cérebro), de
alguma forma o que o outro sente ?

O famoso neurologista Anténio Damasio®
tem uma teoria interessante, a qual ele denomi-
na “Mecanismo do Marcador Somético” (MMS)
para explicar a neurobiologia por tras da Teoria da
Mente. De uma forma resumida, o MMS se refe-
re ao uso das proprias reagdes emocionais como
indicadoras do estado mental de uma outra pes-
soa. Por exemplo, digamos que um estranho nos
aborde em uma rua deserta a noite. A resposta
emocional de medo (que desencadeia reacoes
sométicas/neurovegetativas como suor e coracéo
batendo acelerado) vem de uma tendéncia a inter-
pretar que este estranho quer o nosso mal e que

8. C.f. GALLESE, V.; FADIGA, L.; FOGASSI, L.; RIZZOLATTI, G. "Action recog-
nition in the premotor cortex.” In Brain, 119, 1996, pp. 593-609.

9. DAMASIO, A. R. "Towards a neurobiology of emotion and feeling: Opera-
tional concepts and hypotheses.” In The Neuroscientist, 1, 1995, pp. 19-25.

. O erro de Descartes. Séo Paulo: Companhia das Letras,
1996.
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de alguma forma nos ameaca.'® Portanto, usamos
a Teoria da Mente para ter acesso ao estado men-
tal deste desconhecido. Ou seja, a presenca (obje-
tiva ou subjetiva) de uma pessoa nos induz a um
estado que, por sua vez, marcaréd uma determina-
da reagao emocional que guiard uma leitura do
nosso préprio estado mental e também das inten-
cOes, desejos e pensamentos desta outra pessoa.
Qualquer semelhanga com as “Acgodes Fisicas” de
Stanislavski € mera coincidéncia? Ao transpor a
vida para o palco, o pai do realismo propde que
ativemos nossa “Teoria da Mente Cénica”, diga-
mos assim.

A Neurociéncia atual propde que hd um
mecanismo segundo o qual a representacédo de
uma acao modula a atividade emocional do indi-
viduo e isto fornece a arquitetura essencial para a
empatia. Assim ha uma espécie de imitacao inter-
na das agdes dos outros e que é gracas a isto que
conseguimos nos conectar a outra pessoa. En-
tendemos o que os outros sentem por um meca-
nismo de representagao da acao e da modulacéao
do nosso contetido emocional .

Os individuos empaticos apresentam mi-
metismo inconsciente das posturas, ma-
neirismos e expressdes faciais dos outros,
o também chamado ‘“efeito camaleao”.
Como o fildsofo aleméao Theodor Lipps, ha mais de
um século, observou: “Quando eu observo um ar-
tista de circo em um fio pendurado, eu sinto que
estou dentro dele."'?

10. Cf. /d. ibid.
C.f. REMACK, D.; WOODRUFF, op. cit.

11. C.f. EISENBERG, N.; MURPHY, B.C.; SHEPARD, S. “The development
of empathic accuracy.” In W. Ickes (Org.). Empathic accuracy. New York:
Guilford, 1997, pp. 73-116.

12. C.f. MONTANG, C; GALLINAT, J., Hein a. “Theodor Lipps and the
concept of empaty: 19561-1914." In The American Journal of Psychiatry. VOL.
165, No. 10, 2008, p. 1261.

Caderno de Registros Macu | 13
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O cérebro do ator, uma teoria

A partir disto, vamos pensar; como é o funcio-
namento do cérebro de um ator? Claro que isto é
uma brincadeira, pois o cérebro de um ator néo
funciona diferente do cérebro de qualquer outro
ser humano. Ou funciona? Serd que com o trei-
namento cotidiano de sua capacidade empatica,
com o aprimoramento de sua teoria da mente, o
ator desenvolveria outro funcionamento fisiol6gi-
co e, portanto, outra forma de se relacionar?

O ator ndo lida com apenas uma camada de
relacdo, mas com relagbes multiplas e simulta-
neas. Vamos l4: Como seria a empatia e a Teoria
da Mente entre o ator e o dramaturgo, o ator e o
diretor, o ator e o outro ator, o ator e o préprio per-
sonagem, o ator e o personagem do outro, o ator
e a plateia (enquanto grupo que assiste), o ator
e pessoas especificas da plateia (o pai, o critico,
0 amigo), o ator e o texto, o personagem e o ou-
tro personagem, o personagem e a plateia? Como
poderfamos pensar nestas multiplas fisiologias
concomitantes? Como ficam estas representa-
cOes, estas agodes, estas modulagdes dos estados
emocionais?

14 | Caderno de Registros Macu

O ator e o diretor ttm que seguir o mes-
mo processo do autor, ou seja, saber que
cada palavra, por mais ingénua que parega,
néo é inocente. Contém em si mesma, bem
como no siléncio que vem antes e depois,
toda uma complexidade oculta de energias
entre as personagens. (...) Se conseguirmos
descobririsso e se, indo além, buscarmos o
modo artistico de oculta-lo, conseguiremos
finalmente dizer essas palavras simples e
dar a impresséo de vida. No fundo, é a vida,
mas uma vida em forma mais concentrada,
mais condensada no tempo e no espaco.
(Peter Brook no livro A porta aberta.’)

Estamos pensando aqui em um ator que se
baseia no método de Stanislavski. Um ator que
almeja o simulacro da vida a partir de um texto
escrito por um dramaturgo que também tem esta
pretenséo e dirigido por um encenador que pos-
sui este objetivo. Este ator, ao representar um per-
sonagem, esta atento a todas as relagoes empati-
cas descritas, mas visando a aparéncia de apenas
uma: a entre os personagens. Portanto, todas as
outras estao pulsando internamente, mas masca-
radas pelo acontecimento cénico.

O teatro em sua poténcia prépria (e Unica) de
relacdo humana faz com que o ator treine a dilata-
gao (e, paradoxalmente, a retracdo) de empatias.
Como um fingidor, mas implicado neste processo,
uma vez que é no ver em si a dor alheia, como
vimos que os neurdnios-espelho funcionam, que
0 cérebro ativa a si proprio na emogéao desta dor.
Ainda que ela n&o seja real. Que neurdnios-espe-
Ihos treinados um bom ator precisa ter!

E como treiné-los, se n&o no processo arduo

13. BROOK P. A porta aberta. Rio de Janeiro: Editora Civilizacao Brasileira,
2005, pp. 64/73-74.



e visceral de abrir a prépria sensibilidade para o
outro? De aprender a criar as condicdes neces-
sérias para que a empatia aconteca: atencao, en-
contro, autodominio e disponibilidade?

Para além de qualquer vertente teatral, quando
a experiéncia existe, os corpos presentes se modi-
ficam. Se os artistas dedicam-se de forma integra
ao processo de elaboragao da obra, ha entre eles
transformacodes radicais de si mesmos. E, entéo,
0 ator com a sensibilidade treinada - no caso, um
ator que utilize-se das técnicas propostas por Sta-
nislavski - é capaz de aparentar se esquecer de
si para existir enquanto o Outro. E tao diferente
assim - serd? - o treinamento empatico para ato-
res épicos? Ainda que o efeito de distanciamento
proponha que o ator e o0 personagem néo estejam
colados em um Unico corpo, N&o seria necesséa-
rio que um ator épico tenha sua Teoria da Mente
treinada para o instante em que dialoga com o
publico em busca de reflexdo? E os performers,
eles que trabalham com a radicalidade do instan-
te presente, seréd que eles também n&o precisam
ter dominio sobre sua percepcao do outro? Algu-
mas obras contemporéneas pedem atores que
nao representem, mas que se impliquem direta-
mente nas relagdes. Atores-personagens, que sao
simbioses entre o espago de construcéo social da
pessoa que diz e da figura que reapresenta (n&o
representa, mas re-presentifica) uma acéo. Es-
ses atores-personagens também néo precisariam
treinar sua proépria capacidade de dilatar e retrair
empatias?

Como disse o poeta Mario de S& Carneiro, “Eu
nao sou eu nem sou o Outro/Sou qualquer coisa
de intermédio/Pilar da ponte de tédio/Que vai de
mim para o Outro.” ™

14. SA-CARNEIRO, Mério de. Obra completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar,
1995, p. 89
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Maria Giulia Pedalino Pinheiro é diretora e dra-
maturga do grupo de pesquisas teatrais “Compa-
nhia e Furia”; coordenadora do “Grupo de Estudos
Artisticos em Puls&do Feminina”, autora do livro “Da
Poeta ao Inevitavel (PS: Entre mins, El_s e Seis Deu-
sas)”, publicado pela Editora Patud em 2013, assis-
tente de roteiro na Miracdo Filmes, social midia e
produtora de plateia do programa “Retrovisor”, rea-
lizacdo da Revanche Producbes em parceria com a
Miragdo Filmes e diretora convidada na montagem
de “O Quarto Ausente” do Grupo Sensorio-Cena.
Em 2012, foi diretora e dramaturga da peca "Bruta
Flor do Querer.” E formada jornalista pela Fundacéo
Casper Libero, atriz pela Escola de Teatro Célia
Helena, roteirista pela Academia Internacional de
Cinema e estuda Ciéncias Socials na faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP

Maria Carolina Pedalino Pinheiro é médica psi-
quiatra, assistente da unidade de alcool e drogas do
Caism/ Santa Casa de S&o Paulo. Especialista em
Psiquiatria pela Associacao Brasileira de Psiquiatria.
Especialista em dependéncia Quimica pela Unifesp.
Dé aula na graduacdo da faculdade de Ciéncias
Meédicas da Santa Casa de Sao Paulo nos cursos
de medicina, enfermagem e fonoaudiologia, além
de ser professora convidada da pés-graduacdo da
UNIAD/Unifesp, Unisdopaulo, FCM Santa Casa de
Sé&o Paulo e Unicid.
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Delirios de loucura e
o labirinto infinito da mente

lexto organizado pela aluna Olivia Tamie, a partir das discussées coletivas sobre o tema da 79% Mostra
“CorAcao” e de suas relagées com a montagem de D.A.L.| — Delfrios e Amores em um Labirinto Infinito, cria-
¢do coletiva sob direcdo de Mbnica Granndo, com os alunos da turma de PAMix (semana/noite/Eldorado): Alex
Viana, Alexandre Za, André Bueno, André Souza, Augusta de Jesus, Bruno Vilaz, Carol Otoni, Celeste Zeminian,
Cristiano Ribeiro, Dana Trevizan, Edna Mosca, Fernanda Tessitore, Mario Miranda, Patricia Rocha, Reinaldo
Rodriguez, Val Brauna, Vanusa Costa, Urion Vieira. Assistentes de direcdo: Bosco Filho e Andréa Serpeloni.

Imagem surrealista criada pelos alunos Carolina Otoni e Urion Vieira.
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Desde o inicio de agosto, discutimos o tema
da mostra “CorAc&o”. O que significa essa agao?
O que elatem a ver com arte e com a nossa vida?
A partir desse debate, criamos o D.A.L./ - Delirios e
Amores em um Labirinto Infinito. D.A.L.I uma cria-
gao coletiva que, desde o seu surgimento, dialoga
com o tema da mostra juntamente com a esté-
tica do absurdo e surrealista, cujo nome lembra
0 grande pintor espanhol Salvador Dali. Delirios
pela loucura, abstrato pelo surrealismo e o labi-
rinto infinito é a nossa prépria mente. Delirio é um
transtorno psicético no qual a pessoa é incapaz
de aceitar e enxergar a verdade, por mais provéa-
vel que ela seja. A pessoa fica em um estado de
alienacdo completa e ndo aceita outra realidade
senéo a dela. Amores. Ahhh... o amor. Ele nos faz

j .

. |
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agir de formas, muitas vezes, irracionais, agimos
com o inconsciente, nos perdendo em loucuras
na nossa prépria mente, no nosso Labirinto Infi-
nito.

A ideia do D.A.L./ veio de um sonho, talvez de
um delirio. A partir desses delirios fomos atras de
estimulos e referéncias, como a Pega Coracéo e
Hamlet Machine ambas do Heiner Muller, além de
quadros do Dali e diversas obras surrealistas.

A Mbnica Granndo (professora e diretora), ao
longo do semestre, passou diversos exercicios
com o objetivo de alimentar nossa imaginacéao.
Um desses foi o desenho do nosso coragao. Cada
aluno desenhou b coragdes em folhas brancas.
Um coracao radiante, um apertado, um enraiza-
do, um explodindo e o seu proprio. Conforme a

Cena criada a partir das obras de Dali pelos alunos Alexandre Za, Cris Ribeiro, Edna Mosca, Raquel Terrible, Reinaldo Rodrigues

e Vanusa de Souza Costa.
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professora nos ia dizendo qual desenhar, a mente
voava para véarios sentidos, o corpo respondia a
essa agao. Assim os dedos se entrelagavam com
0 giz de cera e magicamente um desenho brotava
na folha branca. Um desenho diferente do outro.
23 alunos desenhando a mesma coisa, mas de
formas extremamente diferente.

Isso aponta o quanto é subjetiva a arte, o tea-
tro, o coracgao.

Varias dindmicas, além dessa nos ajudaram
na composicéo do espetéculo. Foi incrivel como
uma simples frase e uma simples pincelada nos
estimulou a construcéo da cena. De repente to-
dos nés éramos Salvador Dall.

A partir de imagens, vivéncias corporais, sen-
timentos, inquietagdes, coragdes nasceu um es-
petéculo.

A criacéo coletiva, em um grupo téo heterogé-
neo quanto o nosso, nao é algo facil e é esse o
desafio. E fazer com gue todos esses “quereres”
sejam ouvidos e executados pela diretora e pelo
coletivo. Cada um se afeta de formas diferentes e
por isso precisamos de estimulos diferentes. Ja o
desafio individual é "dizer sim”, é se permitir, nos

deixar afetar pelas imagens, textos e incentivos no
geral, como nos disse Alberto Guiraldelli, marido
da professora Moénica e membro da Cia do Ator
Careca.

Em um debate acerca do tema, discutimos
como dar cor a acéo. Nés nos alimentamos de
imagens, textos, vivéncias como fonte inspira-
dora, trabalhamos o nosso préprio imaginéario e
trouxemos para o corpo essas agoes preenchidas.
Sera que isso é “agir com o coracdo”? Depois de
algumas divergéncias, conclufamos que, para
nés,"agir com o coracao” € agir com a verdade de
cada um, mas sempre em equilibrio com a razao.
Ser muito racional & privar-se, assim como agir
apenas com o coracao pode ser descontrolado e
prejudicial.

Discutimos também a relagéo entre arte e vida.
Depois desse processo, de todos os alunos se en-
tregarem, dividirem experiéncias, concluimos que
nao hé separacéo entre arte e vida. A arte é in-
trinseca a todas as partes de nossas vidas. Nos
vivemos a arte, como vivemos a vida. Assim expe-
rienciamos em Nnosso grupo.

Cena da peca D.A.L.I, com Alex Viana, fernanda Tessitore e Patricia Rocha.
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Imagem surrealista criada a partir de vivéncias e experimentagoes.

Al
Vivéncia da turma a partir das imagens de Dall,
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A seguirn, quatro professores da Escola respondem a algumas das questoes lancadas pelo tema “CorAga‘o”,
que norteou 0s processos criativos da 792 Mostra de Teatro do Macu.

Por Adriano Cypriano

Quais relacoes vocé estabelece entre arte e
vida?

Palavras como arte e vida apontam para um
vasto conjunto de significacdes, tentar conter to-
das as possiveis interpretacoes para estes termos
seria, talvez, tarefa inexequivel. Conceitos tdo am-
plos e de caréater tdo geral sédo continentes largos
demais para que possam ser abarcados por for-
mulacoes simples, e no mais das vezes apressa-
das. Ainda assim impomo-nos a tarefa, ainda que
bizantina, de eventualmente desvendar possiveis
paisagens em tais plagas. Porém, qualquer dis-
cusséo que desconsidere o que de epocal apre-
senta-se ao entendimento contemporaneo sobre
toda producéo artistica apresentaria, j& em seu
nascedouro, uma incontorndvel deformidade, que
apenas aumentaria as chances de que o panora-
ma resultante fosse também impreciso, ou obli-
quo. Portanto, consideragbes sobre a vida e a arte
tendem a se revelar construgdes transitérias, ou
seja: o irresistivel efeito da atualidade tisna nos-
sas consideragdes e faz com que o imediato se
assemelhe ao perene.

Creio que uma opcéo para ser realmente artis-
tica deve antes ser uma opgao na vida; tal ideia,
longe de ser original, ja transitou pelas bocas de
célebres figuras como T. S. Eliot [poeta americano
radicado em Londres] e Val Folly [diretor de teatro
paulista prematuramente falecido]. De modo que
ao optar na arte, opta-se também, e sobretudo,
na vida. Assim, todas as grandes revelacoes, ou
ao menos aqguelas que lidam diretamente com o
gue existe de mais profundo em nossa existéncia,
estdo intimamente ligadas ao fazer artistico, pois
toda percepcédo do cosmo em suas multiplas in-
terfaces apoia-se neste motor singular da evolu-
cao humana que é arte em geral — e, especifica-
mente em meu caso, no teatro.

Por fim, creio ser a realizagao artistica a mais
refinada forma de interacéo do individuo com o
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mundo e de didlogo com a realidade. De tal modo
que ela prépria, a arte, ndo seja mais que um meio
para que se atinja uma finalidade ainda mais am-
biciosa. O artista ndo é outro sendo o obsecado,
0 generoso. A arte profunda, transformadora, de-
manda entrega e coragem e, néo obstante, uma
ndo menos profunda rebeldia.

O que vocé entende por “ser criativo”?

Entendendo-se criatividade como sendo a es-
pecificidade que define certa classe de artistas, e
mesmo de pessoas de modo geral... Bem, supo-
nho — e com poucas chances de errar — ser criati-
vO eu também.

“Cada homem e cada mulher é uma estrela”
este mote de Aleister Crowley, popularizado por
Raul Seixas e Paulo Coelho, é-me muito presente.
O pesquisador sincero, o artista preocupado ou o
educador zeloso sabem que a construcéo do co-
nhecimento e das solucdes emana de cada artista
participante do processo de trabalho. Um proces-
so brilhante é aquele que permite que todos seus
participantes brilhem.

A criatividade n&o vive de ‘efeitos’. Nao raro
busca-se o caminho menos abrupto em nossas
decisbes artisticas. Entretanto, estabelecer um
padrédo confortéavel que garanta certa comodida-
de nas solucdes cénicas € um dos vicios que a
continuada exposicao a processos de criacao
pode acarretar. Escapar a esta situacado nao im-
plica, igualmente, em ter que reinventar a pdlvora
a cada novo processo, uma das caracteristicas da
arte é ser cumulativa. Porém, ao artista de teatro
impde-se um olhar virginal vindo do publico. Que
deve ser respondido também com alguma forma
de noviciado. Em novos processos, criar o novo;
sem, contudo, deixar de influenciar-se pelo ja vivi-
do; eis, pois, mais um dos tantos paradoxos com
que o artista de teatro deve conviver.



Como pensar o processo artistico de forma co-
letiva?

A pergunta seria antes: como pensé-lo de outra
forma? Desde muito, Sdbato Magaldi ensinou-me
que o teatro é arte coletiva. Podemos até supor
que toda a producao seja de uma s pessoa, mas
mesmo esse talentosissimo onemanshow ver-se-
-4 acompanhado no momento da apresentacéao.
Assim, no teatro apenas a assembleia, a obriga-
téria presencialidade, assegura a possibilidade de
expressédo. O aqui e agora do teatro, hic et nunc,
sua efemeridade ontoldgica, a falta de um discurso
melhor, diz-se apenas concretizar-se neste encon-
tro entre artistas e audiéncia; o que, ainda, nao foi
abolido pela convergéncia midiatica... ainda.

Em uma era em que o individualismo impera
onipresente o simples fazer grupal, o ato gregério
em si, ganha um sentido de resisténcia. No fra-
terno agrupamento, nao na multidao ensandeci-
da, conexdes extremamente intimas e potentes
podem irromper. Os processos de criacdo em
coletivo, abundantes nas artes cénicas, caracte-
rizam uma tendéncia libertaria no seio da criacéo
artistica. Celebrantes, ou porta vozes de um ‘novo
sempre velho teatro’ com seus cimplices urdindo
a apresentacéo, Unica e aberta a sucessos e infor-
tunios, mas construida em coletivo.

O que é agir com o coracao?

O centro emocional da estrutura do ser de
Gurdjieff [George Ivanovich Gurdjieff — lider es-
piritual do inicio do séc. XX] indica que o cami-
nho para a consciéncia passa pela percepcéo
dos grandes amores que instam nossas acoes.
Evoluir espiritualmente significa perceber como
cada pequeno fragmento desta corporeidade
despedacada — como o individuo contemporaneo
¢ visto — deve integrar-se para que a poténcia de
ressignificacdo componha uma semantica que
va além do invélucro bioldgico. Acredito que um
cientista e um religioso, cada qual apaixonado por
sua matéria, sinceramente devotem seus dias e
energia a desvendar o que consideram mistérios,
ou conhecimentos, sempre mais profundos; néo
consigo conceber artista que seja diferente disso.

4 MACUNAIMA

Baudelaire recomenda que o artista deva estar
embriagado, melhor ainda que seja pelo amor
estético; mas, talvez, ndo apenas esse entorpeci-
mento pela arte que pulsa renitente em seu cora-
gao, mas também por aquele que se [de]constroi
em seu cérebro.

Como dar cor a acao?

Evito comecar este texto tentando desvendar
sentidos para a sinestésica metéfora proposta
pela questado. Abordo, antes, possibilidades ope-
racionais para o conceito nas artes cénicas. Nos
limites da fébula, a agéo esté4 condenada a res-
tringir-se a uma resposta a /intrusdo, nao sendo
mais que uma consequéncia da ruptura da extase
— condicao inercial que incita o estado da cena
a permanecer inalterado. O mecanismo de ‘acon-
tecimentos disparando acbes' apresenta uma
resposta candnica, que entorpece pelo cartesia-
nismo facil, porém insatisfatéria para os dias que
seguem. A acao entrou definitivamente em crise
ja h&d mais de meio século, deixa de haver razéo
para permanéncia acritica de qualquer modelo.
N&o mais restrita a uma reagao, acéo autbnoma
emerge... Onde emerge? Em um panorama em
que predomina a tensao entre realidade e ficcao,
discussao que atravessa indiscriminadamente
0 pensamento contemporaneo; a Nndo assuncéao
precisa de estatutos que delimitem fronteiras en-
tre uma e outra e a sua continua friccao originam
uma cena em que nao sabemos em que acredi-
tar, mas o jogo, muitas vezes, esta justamente al,
neste desconhecimento — e disso sabemos muito
bem, pois atrevidamente vivemos a época das in-
certezas.

O espetacular rompe o tecido da acdo drama-
tica e invalida a relacdo causal entre as partes.
Ainda assim, ou talvez precisamente por este es-
tado de coisas que cada deciséo passa a ser cru-
cial. Seja na arte, seja na vida. Estamos envoltos
em uma sociedade liquida, cercados e premidos
por identidades evanescentes e completamente
mergulhados em sistemas cadticos, ndo é de se
espantar que a percepcao de responsabilidade
também esteja evaporando.
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Por Monica Granndo

Quais relacoes vocé estabelece entre arte e
vida?

A meu ver, a arte deveria fazer parte da vida
de todos, pois em minha ela esteve sempre e
foi um instrumento modificador, provocador,
agregador de ideias e de conforto até, me sinto
sempre bem em um teatro, num show musical,
numa exposicado de artes e dentro da sala de
aula. Quando estou num desses lugares néo tem
“tempo ruim”. S&o nesses lugares que o convivio
social se da de forma criativa e intensa. Vejo que
todo aluno de teatro é um agente transformador
em sua casa, escola e grupo de amigos.

O que vocé entende por “ser criativo”?

Acredito que ser criativo é conseguir conectar
amente, as ideias e pensamentos que gerem agao
com a concretude delas. N&o s6 pensar, sonhar,
mas realizar esses pensamentos.

Como pensar o processo artistico de forma
coletiva?

Pensar o artistico de forma coletiva é um
grande desafio, pois colocar em sintonia tantos
ideias as vezes parece dificil, mas ndo & quando
temos um objetivo conjunto. Montar uma peca,
realizar um projeto sempre € um ponto de partida,
mas qual projeto? Sao tantos possiveis. O tema da
mostra do Teatro Escola Macunaima é sempre um
norte, um Super Objetivo comum, que nos une
enquanto criadores. Ao professor coordenador
desse processo cabe ter uma percepcao apurada
dos quereres e desafios possiveis da turma e de
cada aluno criador deste trabalho.

O que é agir com o coracao?

Sempre que pensoem comoagir com o coragao
sinto a necessidade de unir meus sentidos, buscar
uma visédo individualizada, focada nas cores, nas
sombras e nuances; uma audicao qualificada,
procuro ouvir com o coracao; o tato com mais
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carinho em meus abracos e contatos pessoais;
uma fala mais clara, que instigue e estimule com
carinho meus interlocutores; e por que nao dizer
o olfato, pois sabemos que os odores também séo
importantes e que podem atrair as pessoas.

Minha mé&e diz que sou uma boa ouvinte,
tenho tentado valer essa fala e, mais do que isso,
buscado em meu coragao as palavras certas para
que as pessoas com que converso transformem
em Acao o que me confidenciam do Coragéo.

Como dar cor a acao?

Procuro comegar por mim mesma, nao sé
colorindo minhas roupas, mas buscando o
entusiasmo em tudo aquilo que dirijo minha
acao. Um sorriso, um estimulo com o olhar e as
palavras de apoio. Quando percebo meu CorAcao
mais fechado, cinza ou enegrecido, tendo
descobrir porque, antes de jogar essas cores no
meu trabalho, e as transformo primeiro em mim
mesma para depois agir no coletivo. Isso nao quer
dizer nao ser firme naquilo que acredito, mas dar
a cor real a isso, ndo escurecendo ou travando a
acaodoque mecerca. As vezes s&o acoessimples,
como iniciar as aulas com baldes coloridos e um
jogo coletivo, usando as cores que mais gosto. Ou
as vezes séo elaboradas, como levando ao coletivo
um texto, uma proposta de trabalho que possa
colorir nossas ideias e agoes.



Por LUcia de Léllis

Quais relacoes vocé estabelece entre arte e
vida?

A Arte é sobre tudo ou, sobretudo... uma
provocacao, uma reflexao sobre a vida.

A arte € um meio de conhecer, conhecer-me e
conhecer o outro. Viabiliza dar sentido as coisas,
peso e perspectiva ao que nos cabe como seres
humanos. Por meio da Arte o afeto e a confianga
déo asas a imaginagao. Por meio da arte aprendo
sobre a vida e a vida é deixar aprender, ou
deixar ser o que se pode, pois cada um aprende
conforme o horizonte de suas possibilidades. Na
vida aprendi que na arte 0 homem se reconhece.
Aprendi que a principal fungdo do conhecimento
€ o autoconhecimento. Aprendi que em alguns
momentosaartefalaatodos,emoutrosmomentos,
a cada um de forma diferente. Aprendi que sé a
verdade subjetiva pode ser significativa. Aprendi
que, além de entrar em contato com a linguagem
da arte, entro em contato com as minhas imagens
internas genuinas, que séo a fonte expressiva de
todo o processo criador significativo.

E essa angustia que n&o passa? E o devenir, é
o tornar-se, ¢é a relatividade essencial das coisas
humanas, as sensacdes, as transformacodes
e apropriacdes dos instrumentos vitais, as
pulsacdes que transitam entre redescobrir a
importancia da verdade subjetiva significativa e
a relatividade essencial das coisas humanas, nos
propondo uma busca incessante de bem viver
gue transite entre esses mundos, entre a técnica
artistica e a subjetividade do homem.

Neste momento, nos parece que a reflexdo
bésica entre nés se da especialmente quando,
por algum motivo relevante, reflexdes pessoais
nos remetem a uma conflitante discussédo sobre
a “dualidade” funcional do teatro como oficio
e como meio de se autoconhecer. Algumas
conclusodes estdao em “flutuagao”, entretanto ha
uma indicagao que deve haver uma acuidade do
olhar sobre a verdadeira finalidade da arte teatral
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e que a mesma nao deve ser confundida com
propdésitos que nao ajudem em nada a formacao
doartista, se comparada avida cotidiana. Segundo
Peter Brook,"O Teatro tem de dar a impressao de
vida”. Aarteimanta a vida que fortalece o processo
de desvelamento da alma humana.

O que vocé entende por “ser criativo”?

E ver o lado de ser outro.

Quando trabalhei numa comunidade onde as
pessoas eram totalmente desprovidas de renda,
eu percebi que as criancas transformavam
garrafas de pléstico em carrinhos, brinquedos... E
vi que elas eram bem criativas. Com isso cheguei
a conclusdo que a necessidade é a mae da
criatividade. Pela necessidade, eles precisavam
criar. A falta deixa espaco para o preenchimento
e, para tanto, é preciso estar vazio, pois s6 posso
preencher o que estéa vazio. Assim estar vazio é
conceder possibilidade de criagao? Ser criativo
¢ conceder o vazio para a personagem, para
vivenciar o instante presente sem preconceitos e
determinacdes que antecipem o jogo durante o
processo? O ator deve teraflexibilidade, acoragem
em transformar, recriar e inovar o seu trabalho
durante o seu processo criativo e aprofundar a
sua experimentacao acerca do fazer artistico.

Como pensar o processo artistico de forma
coletiva?

Democratizando as suas opinioes.

O TAQ, ou o Caminho, que surgiu das ideias
de devocéo de Conflcio e das teorias budistas de
acalmar a mente e obter sabedoria, é aquele que
leva 0 seu caminhante ao encontro com o Todo e
contém a “gravidez” de tudo que venha a existir,
dialogando justamente com a relagao entre
receptividade e atividade indicando o encontro do
ator consigo, com o outro e com as possibilidades
de se chegar ao centro, ao zero, ao indivisivel.

Tudo esté na potencialidade de comunicacéo
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entre os atores, em que se estabelece um fio
condutor invisivel que deflagra niveis mais
elevados de percepcéao, descortinando uma ponte
entre o pensamento e a natureza interior dos
atores em comunhao, durante a vivéncia cénica,
como ferramenta do seu processo criativo.

O trabalho pratico com atores me ensinou que
a busca pela transformagéo do ser pode contribuir
para a apropriacao do fazer artistico e isso se da
de forma coletiva, uma vez que, inicialmente,
0 sujeito “desejante” chega num espaco vazio,
trazendo todo um universo de conhecimentos,
experiéncias, vivéncias, que cabe ao diretor
desvelar. A partir daf, comeca o processo de
ensaio em que o ator se desenvolve, como sujeito
artista. Entdo chega o momento alquimico da
transformacdo em que se concretiza o sujeito
artista pensante em comunicacéo com o coletivo.

Quando um aluno se apodera de uma
significacéo essencial, quando se aprofunda em
direcao a esséncia daquela ideia, imediatamente
diversifica a expressao (co-autoria) e a experiéncia
passa a ser coletiva e criadora. Cada um tem uma
forma de aprender e isso tem de ser respeitado.
Nao bastamos nods, professores, exercitarmos
nossos processos intelectuais, alimentando-nos
de teorias. Antes de tudo, para compreender
a atividade criadora do aluno e respeitar suas
imagens, nés devemos conhecer e expressar
nossas imagens internas. Essa comunicagao
revela o trabalho coletivo.

O que é agir com o coracao?

E tocar o outro ao ponto de emociona-lo, é
inventar e reinventar a vida.

E sercapazde revelarum caminho da expressao
verdadeira associado a uma experimentacéo
que fortaleca o processo de desvelamento da
alma do artista teatral. A arte nos coloca em
xeque diariamente, como se vivéssemos uma
grande aventura cotidiana. Pensamos ser a vida
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do verdadeiro artista um dilema constante. Uma
busca que parece nunca ter fim. E um ser dotado
de uma insatisfacdo de conhecimento que o
faz atirar-se em sua prépria alma. Ele entende
e aceita como uma nova jornada, cada trabalho
que Ihe é dado. A reflexdo sobre a sua arte, uma
vez efémera, deve estar presente em cada acao, a
cada “aventura em que é chamado” (CAMPBELL,
1990).

Com o coracdo penso nas palavras servir e
doar. Como a &gua que flui que esta presente
como instrumento da vida, como base liquida que
serve ao sangue, as secregoes, que irriga a terra,
e que beneficia todas as coisas, do mesmo modo,
agir com o coracéo é atingir a consciéncia de
servir, doar, “irrigar” para o exercicio do desapego.

Como dar cor a acao?

Desaparecendo e deixando que algo
aconteca. Objetividade x subjetividade. As
vezes a negacao de tantas cores leva-nos a
nada ver, de tanto que queremos ver; a nada
sentir, de tanto que queremos sentir.

Diante da minha experiéncia, constato que
existe uma ansiedade do ator em seu oficio que
o impulsiona ao longo dos ensaios a “prever” o
resultado e considerd-lo como algo j& definido
antecipadamente. Assim, as tarefas devem ser
apenas executadas para a sua realizacéao e o ator
se distancia das experimentagbes do momento
presente da criacao.

O ator deve ter a flexibilidade, a coragem
em transformar, recriar e inovar o seu trabalho
durante o seu processo criativo e aprofundar a
sua experimentacao acerca do fazer artistico. Ea
impermanéncia das coisas e a construgao infinita
da nossa identidade que colorem as nossas
acoes.



Por Wanderley Martins

Quais relacoes vocé estabelece entre arte e
vida?

O que seria uma relacao indissollvel, bem
poucos conseguem com propriedade. A arte é
muito exigente. Nossa mailscula personalida-
de nos impede de abrir caminho para conceitos
como simplicidade e perseveranca. Opall! Preciso
esperar tanto??? Por qué??? Mas por outro lado,
a vida também, poderia seguir melhor o roteiro e
nao trazer tantas improvisagbes a cada instante.
Mas a vida insiste em mostrar a sua poesia a cada
momento, cada ocasido. Sera que percebemos?

O que vocé entende por “ser criativo”?
Tentar, pelo menos, perceber a poesia da vida.
E deixa-la fluir.

Como pensar o processo artistico de forma co-
letiva?

ABSOLUTAMENTE FUNDAMENTAL. PARCEI-
ROS, PARCEIROS, PARCEIROS.

O que é agir com o coracao?

E como criar um filho. Desdobrando fibra por
fibra de uma acéo. Nascer e morrer quantas vezes
necessérias. Sair da zona de conforto. Arriscar.

Como dar cor a acao?

Qual alguimia para conseguir: sabores, perfu-
mes, sonoridades, imagens?

Conseguiremos tatear uma tridimensionalida-
de para nossos sonhos?

Nossa energia estéa suficientemente trabalha-
da para alcancar isto?

Acodes. Acoes. Agbes.
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Destudos

EStudos
sobre 0 ator



Para dar continuidade aos estudos sobre
0 ator segundo o Sistema Stanislavski, publi-
camos agora a segunda parte da palestra re-
alizada por Nissim Castiel em 1° de outubro
de 2009. Complementando a edigcdo passada
do Caderno de Registro Macu, em que foram
abordados alguns dos conceitos trabalhados
no curso de Preparacao de Atores 1 (PA1), se-
rao agora discutidos os seguintes conteudos:
Objetivo, Conflito, Interacdo, Acontecimen-
to Inicial e Principal, Adaptacdo, Comunhéo,
Tempo-ritmo.
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A transcricao, edicdo e apresentacdao do
texto, a cargo de Lucas De Lucca, transpare-
cem o cuidado em preservar a originalidade
dafala, ainda que em sua formalizacéo textual.
Trabalho esse que se estendera aos contelidos
do PA2, PA3, PA4 e PAS, retomados também
das explicacoes de Nissim, e publicados nos
proximos nimeros da secao “Estudos sobre o
ator”, sob a organizacao do professor Lucas.



estudos

Metodologia por Nissim Castiel

Palestra realizada por Nissim Castiel em 1° de outubro de 2009 sobre os contetdos do PAT,

transcrita e editada pelo professor Lucas De Lucca.

Mais uma vez, é com satisfacao, que trans-
crevo com muita cautela os conhecimentos
desse grande homem. E, sintetizados em pou-
cas linhas, é deveras dificil ao falar de um con-
ceito nao esbharrar em outro, justamente por
se trata de um sistema.

OBJETIVO

Metodologicamente, hoje, nés dizemos que o
Acontecimento proporciona o Objetivo para uma
personagem em determinada cena. Afinal, a mu-
danca do Acontecimento faz com que se tenha
um novo Objetivo diante de uma nova Circunstan-
cia.

Nao podemos nos esquecer da importancia de
se ter um Superobjetivo, que permeia a peca in-
teira; mas, o Objetivo imediato, da agao imediata,
daquele momento da trajetéria em cena deve mu-
dar juntamente com determinado Acontecimen-
to, porque senéo, de fato, ndo ha Acontecimento.

Pois bem, ja dissemos que a Agao é o mais im-
portante e, portanto, que o Objetivo é fundamen-
tal para nossa metodologia. Sem Objetivo nao ha
Acé&o, por isso a descoberta do Objetivo em uma
cena é crucial.

A partir do momento em que modificamos
nossa metodologia e trouxemos para primeiro
plano as Circunstancias, o Objetivo poderia ter
sido subestimado. Poderiamos até ter abolido o
Objetivo da metodologia, porque ele, com essa
mudanca, passou a nao ser o fundamento. Mas
o Objetivo ajuda muito a saber o que fazer. Pois,
com seu auxilio, se descobre algo que nao se al-
cancgaria a ndo ser enfrentando obstéculos, e as-
sim praticando acoes. E eu preciso praticar acoes
para influenciar as Circunstancias. Ou seja, tudo
acaba se interligando.
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Entdo, manter o Objetivo na metodologia é ex-
tremamente importante, ainda que ele nao seja
mais a prima donna. Pois, a nossa prima donna
agora sdo as Circunsténcias: o Eu nas Circuns-
téncias.

‘Ator que nao tem um Objetivo, ndo tem o di-
reito de subir no palco.” Quer dizer: 0 que te da o
direito de subir no palco € um Objetivo. Eu acho
gue continua vélida essa ideia.

O problema todo consistia e ainda consiste no
fato de que a visado do aluno é estreita. Quer por
falta de uma cultura, ou por falta de um conheci-
mento maior, de uma vivéncia maior, ou ainda, por
causa da prépria idade. Esses alunos ainda néo
desabrocharam seus melhores elementos. Entéo,
os Objetivos que eles trazem séo, via de regra, Ob-
jetivos fracos, muito ténues e que nao lhes propor-
cionam acoes relevantes diante de um obstéaculo
importante, para que ele continue querendo aqui-
lo que estabeleceu como um Objetivo fraco.

Primeiro lugar entao: o Objetivo precisa ter
uma ordem de grandeza. Ele nao pode ser qual-
guer coisa. Ele ndo pode ser: “Ah, eu quero que
meu pai me deixe ir ao cinema.” Na adolescéncia,
ir ao cinema tem certa relevancia, mas nao é um
Objetivo teatral.

Além de n&o ter beleza alguma, nédo significa
nada, & banal demais para ter importancia social.
Nao tem importancia ética, nem filoséfica, nao
tem importéancia alguma. Entéo, o aluno vai se ba-
sear em qué? Na sua vontade de ir ao cinema e
seu pai n&o deixar: € isso que ele traz.

O professor precisa ajudar esse aluno a trazer
Objetivos sociais, filoséficos, que tenham reper-
cussao na alma e nao apenas no cotidiano. Tudo
imaginario! E se o préprio Objetivo é pequeno, eu
nao tenho molas, locomotiva e forca para criar



Agoes interessantes. Precisa ser colorido, precisa
ser, de fato, relevante o que eu quero.

Portanto, a importéncia do estudo, a impor-
tédncia dos ideais do bom ator em nao banalizar a
vida. Os professores n&o devem perder a oportuni-
dade de levar ao aluno aspectos culturais, da vida
social e artistica para que ele abra os horizontes e
tenha Objetivos maiores.

Outro aspecto importante: o Objetivo tem que
ser Eu. Nao posso imaginar que socialmente esse
Objetivo é relevante, se para mim ele ndo quer
dizer nada. Ele tem que ser importante também
para mim.

Noés precisamos ensinar ao aluno, desde logo,
a entender a sua condigao, o seu ideal de vida.
Senao, vai fazer Teatro por qué? Para qué? Esta
fazendo teatro para aparecer no palco? Para ter
luz em cima de vocé? Porque vocé esté fazendo
Teatro? Essa € uma pergunta relevante que o alu-
no tem que responder no PA1. Por que ele quer
fazer teatro? E esse amor e essa paixéo pelo Teatro
precisam ter uma repercussdo em mim, que dia-
logue com aspectos filosoficos e sociais. E néo
apenas em meu pequeno mundo do dia-a-dia.

CONFLITO

No PA1, os Conflitos tém que ser claros. Os
Conflitos devem ter uma diferenca acentuada,
néo podendo haver um Conflito sutil ou psicolé-
gico.

Quanto mais preto e branco for, no sentido de
gque um quer uma coisa e o outro quer uma coisa
que o primeiro ndo quer, tanto mais facil o Confli-
to seré.

Um Conflito sutil exige Ac¢des sutis. Pois bem,
ja é dificil encontrar grandes Agdes. As pequenas
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e certeiras entdo... Agora, encontrar a filigrana'
da divergéncia exige de um ator muita tarimba.?
E pedir isso para um ator que est4 comecando no
PA1 é muito dificil.

No entanto, muitos professores trazem pegas
em que o conflito é ténue, n&o é preto e branco.
Com isso, tem que se apelar para a inteligéncia
néo sé da personagem, mas do espectador tam-
bém. No PA2, pecas que tém esse problema de
Conflito sutil nao sao recomendadas.

Portanto, a orientacdo de se fazer realismo,
pois se tem um conflito claro. Nas pecas realistas,
o Conflito, as vezes, tem problemas de ordem su-
til. Mas, ainda que a sutileza nao seja alcangada,
ao se ter um Conflito grande, torna-se mais facil
alcanga-lo.

Pecas de William Shakespeare, por exemplo,
raramente tém Conflito claros. Vocé é capaz de ler
uma peca de Shakespeare inteira e ndo descobrir
Conflito algum. Em Shakespeare, quando a méae
fala para o Hamlet: “Vai matar teu tio”, ela ndo fala
de forma direta. E 0 Hamlet, com medo, néo diz:
“Eu estou morrendo de medo”, tudo € na penum-
bra. Tudo é dito de um jeito e recebido de outro. E,
se vocé néo vive aquilo, ndo tem Conflito nenhum.

INTERACAO

Interacéo néo é: vocé fala, eu respondo. E tam-
bém néao é: vocé faz assim, que eu faco assim.
Corporalmente pode até ser, mas no teatro, se eu

1.Filigrana é um trabalho ornamental feito de fios muito finos e pequeni-
nas bolas de metal, soldadas de forma a compor um desenho.

2.Tarimba é um estrado de madeira, plano e duro, onde dormem os sol-
dados nos quartéis e postos de guarda. Considerada cama rude, dura e
desconfortéavel, o nome é também usado para designar a vida de caserna
ou vida de soldado. Neste contexto, no sentido honroso da palavra, signifi-
ca profissional das armas com larga experiéncia ou grande pratica.
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nao quero nada do outro, eu nao consigo interagir.
Posso ouvir com muito interesse, acompanhar as
palavras do outro, até mostrar que eu estou inteiro
ali, mas se eu ndo quero nada do outro, entao néo
tem Interacéo.

Interagao é um querer alguma coisa do outro e
0 outro alguma coisa minha. Senéo, vai um para
cada lado.

ACONTECIMENTO INICIAL
E ACONTECIMENTO PRINCIPAL

Toda pega tem um Acontecimento Inicial e um
Acontecimento Principal. O Acontecimento Ini-
cial estéd nos primérdios da pega ou ja aconteceu
antes mesmo da peca comecar. E o Acontecimen-
to Principal vem a ser algo que precede o fecha-
mento da peca.

E, somado a isso, cada cena tem seu Aconteci-
mento Inicial e Principal. Entdo, € um exagero ter
Acontecimento Inicial e Principal em cada cena?
Pode ser, mas ajuda muito naquela determinada
cena, porgue vocé tem mudanca do Tempo-ritmo,
do clima. H& mudancga de atitude dentro de um
pequeno médulo e ndo apenas na peca inteira. E
uma lembranca importante!

Lembre-se de que o Acontecimento ndo esté
no texto. Ou seja, eu o crio com minhas Acdes ou
ele néo existe. E é prudente descobri-lo, para que
a peca nao se desenvolva somente em linha reta.

Ja perguntaram para Bertolt Brecht, para Peter
Brook e parece que todos eles disseram o mesmo
para a seguinte pergunta: “O que precisater no te-
atro? O que € um bom teatro?” Todos respondem:
“Tem que ser interessante!”

O que é “ser interessante” em teatro? E dificil.
Vocé pode até dizer que o texto é interessante.
Mas néo é o texto. O texto eu leio em casa. Na ver-
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dade, a interpretagao tem que ser interessantel!
Uma interpretacao interessante é aquela que leva
em conta a existéncia de Acontecimentos. Portan-
to, a importancia que tem esses véarios aconteci-
mentos.

ADAPTACAO E COMUNHAO

Dizer que Adaptacdo é vocé se adaptar as
Acgdes do outro ndo ¢é dizer nada. Quando obser-
vamos etimologicamente, “ad” quer dizer “para”;
‘acao” é "acao”, entdo Adaptacéo quer dizer “para
agir”. Ou seja, 0 que eu faco antes de agir. Isso
é Adaptacao. E meu estado psicofisico antes de
tomar uma atitude qualquer.

Nao ¢ meramente me adaptar ao outro. Por
exemplo, se um esta falando alto, o outro também
fala. £ uma preparacao psicofisica para uma mu-
danca. E, como as mudancas sdo umas atras das
outras, a Adaptacao tem que ser uma atras da ou-
tra também. E a minha mudanca psicofisica, isso
¢ Adaptagéo.

A Adaptacéo estéd no PA1. E por que trouxemos
todos os conceitos do ator para o PA1? Porque o
aluno leva toda a sua vida para, continuamente,
experimentar a Adaptacéo; assim como a Comu-
nhao. E Comunhao é exatamente o mesmo, sé
que mentalmente. E um raio mental.

Eu trabalhei a Adaptacdo e o raio mental da
Comunhao quando eu montei com os professo-
res A lingua da montanha, de Harold Pinter. O
entendimento psicofisico desses conceitos pelos
alunos ¢ bastante dificil, entdo os quis observar
com professores e alunos formados. Nés fizemos
alguns exercicios de irradiagéo, mas eu préprio
tinha grande dificuldade em entender o que eles
estavam fazendo.

A Comunhéo e a Adaptacéo sao conceitos im-



portantes, mas, na hora da cena, ja temos tantas
outras coisas para levar em conta, que fica dificil
cobrar mais isso dos alunos.

Vou dar um exemplo para clarear esses conte-
udos. Uma vez, assisti a uma peca russa no FILO
(Festival Internacional de Londrina), em que trés
atores, refugiados em um pordo de uma casa
clandestina, criticavam a falta de liberdade da
Uniéao Soviética. A peca se chamava Cinzano.

Em Londrina, durante o Festival, aconteciam
os festejos de Sao Jodo e eis que, durante a apre-
sentagao, comecaram os fogos de artificio la fora.
O barulho desses fogos invadiu o espaco teatral e
os trés atores, sem combinar e a0 mesmo tempo,
fizeram uma Parada e Transicao para se atenta-
rem ao que acontecia & fora. As Acdes de todos
deram a entender que pensavam se tratar de tiros
da policia.

E nds logo entendemos o que era aquilo, pois
os atores ficaram com medo. E é claro que isso
nao estava no texto da pega, nédo tinha policia al-
guma. Quer dizer: essa foi uma Adaptacéo feno-
menal.

TEMPO-RITMO

Eu acho que tenho ainda em minhas anota-
¢Oes sobre uma pesquisadora russa — de que nao
me lembro o nome agora — que, de todo o Sis-
tema, fala somente do Tempo-ritmo. Na opinido
dela, Tempo-ritmo é algo tao extraordinariamente
importante, que apenas com ele se constrdi uma
peca inteira. Nao precisando falar de nenhum ou-
tro conceito. Apenas percebendo o Tempo-ritmo
de cada momento.

Se vocé pensar bem, é possivel mesmo. Claro
que, ao discutir qual é o Tempo-ritmo ou ao im-
provisar determinado Tempo-ritmo, vocé j& esta
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levando em conta todos os demais conceitos. O
Sistema é complicado porque qualguer um dos
conceitos que tomamos como base metodolégi-
ca, levado as Ultimas consequéncias, pode ser a
locomotiva de uma peca.

Eu me lembro de uma aula a que assisti em
Moscou. O ator entrou em cena e falou, falou, fa-
lou. Entéo, o diretor se levantou e mostrou o quao
errado o ator estava na percepcéao do Tempo-ritmo.
Ele disse: “Vocé acaba de perder uma fortuna que
pertenceu aos seus antepassados durante gera-
¢Oes. Vocé acaba de perder tudo isso e fica com
essa cara, desse jeito? E nesse ritmo que vocé vai
entrar em cena?’ Com isso, o diretor, estava que-
rendo dizer que a mudanga ritmica deveria ser
maior, condizente com a Circunsténcia da perda.

Na mesma aula, outro aluno improvisava o pa-
pel de um jovenzinho apaixonado por uma moga,
gue também gostava dele, mas nao desconfiava
de nada, porgue ele ndo tinha coragem de contar
a ela. Essa cena se passava na estacao do trem e
o ator se despediu dela como se despede de qual-
quer pessoa. E o diretor disse: “N&o € nada disso,
néo é nesse Tempo-ritmo. Vocé nunca mais vai ver
essa menina pela qual vocé esta apaixonado. E é
dessa maneira que vocé fala?” Ou seja, nés via-
mos que as Circunsténcias nao condiziam com o
que o ator falava, da maneira pela qual falava. Ele
estava falando qualquer bobagem, mas ele nunca
mais iria ver aguela menina.

Enfim, eu procurei aqui apresentar os concei-
tos que trabalhamos no PA1. Esse foi 0 assunto
que quis tratar com vocés hoje, tentado defini-los,
ao mesmo tempo em que procurei apresenta-los
segundo a metodologia do Teatro Escola Macuna-
ima. E espero que tenham aproveitado!
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O processo

ProCesso
aberto

Os professores Renata Kamla e Reginaldo
Nascimento relatam duas de suas montagens
no primeiro semestre de 2013. Mas, para além
da simples descricao, os textos que seguem
revelam suas concepcdes sobre a atuacéo e a
docéncia em teatro e fomentam o debate sobre
o fazer teatral.

Renata registra a criacéo coletiva de RG —
Registro Geral, com a turma de PA5 (semana/



noite/Adolpho). O artigo apresenta algumas
ideias partilhadas no processo, como a arte
da performace e o termo performatividade, se-
gundo seus mais destacados pesquisadores, e
analisa como tais ideias foram abordadas pelo
grupo.

Reginaldo Nascimento documenta a mon-
tagem de Marat Sade, com a turma de PAMix
(semana/noite/Eldorado). E, nesse caso, a es-
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crita é perpassada por um pensamento acerca
do que pode representar o papel do professor
em um processo teatral e que se revela na ex-
posicao dos encaminhamentos de sua pratica.

Em ambos os textos, a concretude dos pro-
Cessos leva a teorizagdes que ndo perdem de
vista o fazer coletivo, mas, ao contréario, sao re-
tiradas dele.



Processo

Relato do processo de montagem da
peca performatica - RG-Registro Geral

POR RENATA KAMLA

Renata Kamla conta sobre o processo que dirigiu com os alunos do PAS (semana/noite) da Unidade Adolfo Gordo,
no primeiro semestre de 2013. A peca RG-Registro Geral foi apresentada no Teatro 1, entre 0s dias 2, 3 e 4 de julho
de 2013. Os alunos envolvidos no processo foram: Ana Martha, Bruno Modena, Dila Costa, Chris Marrom, Daniel
Mathioli, Danielle Bambace, Elisabeth Rodrigues, Irun Grandolfo, Jodo Paulo Mattos, Lucas André, Lucas Valino,
Marlene Aratjo, Paula Fernanda, Renata Gongalves. Assistentes de direcdo. Alessandra Ledo e Rodrigo Viana.

Quando se inicia um novo semestre, nos
professores, nos planejamos para novos encon-
tros, novas turmas e proposicdes. Quando se é es-
colhido como o professor para o PA 5 (Preparagao
de Ator 5), Ultimo semestre dos alunos na escola,
ao contrario do que se imagina, ao invés de tran-
quilidade, temos inquietagao. Sempre me pergun-
to e pergunto a turma por que me escolheram?
Pois o processo de montagem ¢ resultado de um
coletivo: o professor, os alunos e todos os envol-
vidos na criagao sao coautores da peca. Dar as
glérias apenas ao professor € um engano, assim,
nao acredito que se orientem apenas pelos resul-
tados cénicos apresentados na mostra, j4 que nao
sou a Unica responsavel pelo feito. Inquietacoes
a parte, o fato é que fui escolhida por essa turma
para juntos realizarmos o Ultimo processo de cria-
cao do curso profissionalizante do Teatro Escola
Macunaima.

Alimentada pelo tema da mostra: "Quando nao
h& nada, o que vemos?”, e pela vontade de conhe-
cer a turma, iniciei a aula do primeiro encontro
com um exercicio de entrevistas. Fiz esse jogo
para que fizessem perguntas sobre assuntos que
tinham vontade de saber sobre os colegas e ainda
nao sabiam; sempre um ficava na “berlinda”, ou
seja, no centro da roda, e os que estavam em volta
faziam as perguntas. Além de ser uma forma de
se conhecerem melhor, verificamos que, apesar
do convivio de alguns anos, os detalhes acerca
da identidade de cada um ainda eram um enig-
ma. Lancei questdes que geralmente uso com os
meus aprendizes e que no caso de um PA b, alu-
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nos que estéo prestes a se formar, passam a ser
ainda mais significativas:

- O que querem dizer ao mundo como artis-
tas?

- Como se posicionar de forma ética e artisti-
ca por meio do teatro?

Essas indagagbes proporcionaram questio-
namentos e geraram improvisagoes, para se
perceber o “eu individuo”, o "eu artista” e o “eu
nesse coletivo”.

Meu Superobjetivo como professora foi: con-
tribuir com a formacéao desses aprendizes, instru-
mentaliza-los para o trabalho em grupo e para o
futuro profissional.

As aulas tiveram nesse inicio a preparacéo
corporal com a mascara neutra (Lecoq, 2010),
e improvisacdes de cenas respostas para as per-
guntas lancadas, que tinham como intuito gerar
posicionamentos. Posicionamentos desses alu-
nos-artistas frente as questdes cotidianas e da
alma humana.

A base bibliografica inicial, além da bibliogra-
fla basica fundamentada no sistema das Agoes Fi-
sicas de Constantin Stanisléavski, foi: Notas sobre
a experiéncia e o saber de experiéncia, de Larrossa
Bondia; O ator performer, de Jerzy Grotowski; e as
proposicdes sobre o processo colaborativo de Lufs
Alberto de Abreu e Antonio AraUjo. Esses textos
provocaram reflexdes sobre questdes como: viver
a experiéncia, o ato presente, o conhecimento do
aqui e agora, a atuacédo do ator como “performer”



e nao como “personagem”, aquele que atua em
nome de uma subjetividade ampliada, de uma es-
colha e risco; questdes de trabalho em grupo que
foram trazidas nas reflexdes do colaborativo que
visam: uma cenografia, sonoplastia, dramaturgia
e encenacao em processo, desenvolvida ao lon-
go das improvisacoes e devidamente testadas e
vivenciadas; cada grupo de criacdo tem sua auto-
nomia, mas sem perder o foco no coletivo. Temas
esséncias para os futuros profissionais de teatro
que pretendem abragar o mercado de trabalho.

O produto desses primeiros procedimentos foi
o levantamento de variadas teméticas: o que te di-
ferencia e o que te iguala aos outros seres huma-
nos, a necessidade de ser aceito, preconceitos,
opressoes, procurar o verdadeiro eu, valores mo-
rais, relatividade, revelar, influéncias culturais e
da sociedade na qual se esté inserido, denunciar
os desejos, entre outras que cerceavam a questéao
da identidade. Definimos o0 nosso Superobjetivo:
a busca pela identidade. A partir desse Supe-
robjetivo, textos dramaéticos e literarios foram su-
geridos pelos alunos e professor para a pesquisa:
o conto Angustia, de Anton Tchekhov; Alice, de
Lewis Carroll; as pecas Mauser, de Heiner Mller;
A lingua da montanha, de Harold Pinter; A cantora
careca, de Eugene lonesco; poemas de Fernando
Pessoa; e a crénica Persona, de Clarice Lispector.
Percebemos uma grande intertextualidade nes-
ses textos, que colocavam o homem inserido na
sociedade em busca de sua identidade e posicio-
namento enquanto cidadéo politico e social.

Sabendo do histérico do grupo e das mon-
tagens anteriores com autores classicos como
William Shakespeare e Tennessee Williams, enca-
minhei o processo de investigagao cénica tangen-
ciando o pés-dramatico (Hans-Thies Lehmann)
por meio da linguagem performatica, pois se-
ria uma nova contribuicéo para o fazer artistico
desses aprendizes e futuros atores, além de ir ao
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encontro do plano de acdo proposto no projeto
do tema da Mostra: “Estimular e desenvolver o
contato com outras formas artisticas, provocar
0 exercicio da colaboracdo, comprometimento e
generosidade na préatica do ator, consciéncia da
potencialidade do teatro nas transformacgbes so-
ciais.”

A bibliografia estudada entao foi para enten-
der o que é performance e as ideias que estdo ao
seu entorno e o termo performatividade. (Josette
Feral)

No livro Performance como linguagem, Renato
Cohen analisa a chamada arte da performance
estabelecendo suas relagbes com o teatro e ou-
tras artes. "A performance é antes de tudo uma
expressao cénica: um quadro sendo exibido para
uma plateia nado caracteriza uma performance:
alguém pintando esse quadro, ao vivo, j& poderia
caracteriza-la.” (COHEN, 2011, p. 28)

No artigo “Por uma poética da performativida-
de”, a professora e pesquisadora da universidade
de Quebec, Josette Feral, apresenta as diferencas
entre os termos performance e performatividade,
que tem relagdes com o teatro pés-dramético de
Lehmann. As caracteristicas principais do teatro
performético s&o: o ator transforma-se em per-
former, a descricéo da agao cénica se faz no pre-
sente e ndo mais propicia a ilusédo, o espetéaculo
¢ centrado na imagem e na acdo em detrimento
do texto, o espectador passa a ter percepgoes pro-
prias das tecnologias.

Esse estudo nos provocou o posicionamento
do artista na acéo, o jogo com o publico, o risco, a
criacao de imagens e o improviso.

O treinamento dos atores deixou de ser o da
maéascara neutra e passou a ser os jogos teatrais
(Viola Spolin). A aula-jogo foi um procedimento
elaborado por mim para que os alunos testassem
todos os seus conhecimentos desde o curso de
iniciantes até o momento. O que é o jogo? Qual
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a importéncia do jogo teatral para a formacéo do
ator? O que o jogo proporciona para um grupo?
Como sero lider, como mudar sua funcéo de aluno
para a de condutor do jogo? Resgatamos o Itdico,
0 riso e a diversao, mas também verticalizamos o
real sentido do jogo no fazer teatral e percebemos
0 risco, a exposicao, o posicionamento, a atitude
que ele provoca. A turma percebeu o quao dificil
era trabalhar no coletivo, as dificuldades do ritmo,
da concentracéo, da calma e precisao dos jogos.
Todos os alunos tiveram o seu momento de con-
dutores do jogo. E apds esse momento da aula, as
improvisagoes eram realizadas. Cada grupo inves-
tigava um texto e dava uma “cena resposta” (An-
ténio Araujo) usando a linguagem performativa.

Tudo era anotado pelos meus assistentes Ales-
sandra Ledo e Rodrigo Viana, que foram nomea-
dos “escribas”, pois colocavam tudo no caderno
de registros do Google Docs. Semanalmente eu
entrava no blog, colocava uma pergunta ou re-
flexdo e os alunos registravam suas sensacoes,
reflexdes, apontamentos, sugestdes, trocavam bi-
bliografias e indicacdes de filmes.

Na terceira etapa do processo, realizamos a se-
lecéo das cenas levantadas e na forma de roteiros
formou-se o “texto” da pega.

Trés grupos foram formados e cada grupo fez
um roteiro, sugeriu um nome, uma sinopse e uma
imagem para a divulgacdo da peca. Juntando os
trés roteiros, eu selecionei cenas, fizuma novatra-
ma e o roteiro definitivo surgiu. O nome, a sinopse
e a imagem de divulgacéao foram escolhidos por
votacéo. Chegamos ao seguinte nome e sinopse:

Registro Geral

A identidade de mim mesmo. O ponto de
vista do individuo inserido em um sistema
que muitas vezes nao funciona. Quem verda-
deiramente somos perante um grupo imposto
e voraz chamado sociedade. Questionamen-
tos sobre esses temas abordados em um nu-
cleo pdés-dramatico de um ato contempora-
neo: a vida que nao cala, a peca que nao fala,
0 jogo que nao acaba...

O Teatro 1, local dos ensaios e apresentacoes,
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nos serviu como inspiracéao e foi norteador da en-
cenacéo desde o inicio. A criagao da cenografia foi
a caixa profunda e preta do teatro revestida com
plastico bolha, protegendo a fragilidade do ser hu-
mano; 0s bancos e mesas revestidos com plastico
transparente. Os figurinos mesclavam o cotidiano
e o inusitado, todas as pessoas e as suas diferen-
gas: um indio, uma mulher como uma mala, uma
executiva com um balde na cabeca, terno e gra-
vata, longos cléssicos, roupas cotidianas, mos-
trando a mistura da populacédo, homem-mulher,
mulher-homem, CPFs, RGs, identidades multiplas
e “estranhadas”. (Bertolt Brecht)

Utilizagcao de projecoes, microfones e recursos
de iluminacdo manipulados pelos proprios atores
durante a peca. Tudo revelado, ali no ato, compu-
seram musicas, selecionaram trilhas sonoras e
fomos construindo e vivenciando o processo de
encenacao e aprendizagem degustando cada pe-
gueno momento com muita intensidade.

Nosso Ultimo més de ensaio foi marcado pe-
las manifestacdes de protestos e acdes politicas
que estavam acontecendo em Sao Paulo e essa
atmosfera nacional influenciou diretamente a re-
lacdo do publico com a peca. E um verdadeiro ato
performatico aconteceu.

A sequéncia final da peca mostrava uma cena
de metrd na qual a populacéo ia se transforman-
do em animais, o texto dito por eles nesse mo-
mento foi o da pecga A /ingua da montanha: - Qual
o nome do cachorro que te mordeu? Todo ca-
chorro tem um nome? Qual o nome do cachor-
ro que te mordeu?

Quebra: Depoimentos de pessoas comuns que
se transformaram em assassinos.

Os atores salam do palco e indagam o publico
com a mesma pergunta: Qual o nome do ca-
chorro que te mordeu? Todo cachorro tem um
nome? Qual o nome do cachorro que te mor-
deu?

Fim dessa sequéncia.

Cena seguinte, a questao da identidade era
refletida pela crénica Persona, de Clarisse Lispec-
tor, que reflete a questao da revelacdo de nossa
verdadeira mascara, das nossas escolhas, quem



escolhemos ser e representar no mundo, cada
ator tinha um ovo na mé&o, uma grande faixa era
mostrada com o seguinte dizer; Quebre suas
cascas aqui!

Um ator ao microfone convidava o publico a
qguebrar as suas casas, para isso deveria subir ao
palco pegar um ovo e quebrar no alvo. (Um gran-
de pléstico revestia o chao e ali sinalizava o alvo.)

No ultimo espetaculo a plateia inteira se
levantou e quebrou os ovos!

Encerrdvamos cantando uma musica com-
posta pelo ator Lucas Valino especialmente para
a peca:

Comeco a conhecer-me, nao existo

Sou o intervalo que desejo ser

E o que os outros me fizeram acreditar (2x)
(Repete a estrofe)

O que as paredes pichadas tem a me dizer
O que os muros sociais tem pra me falar
Por que aprendemos tao cedo a rezar? (2x)
(Repete a estrofe)

Quem é vocé? Quem sou eu? (16x)

Queridos alunos, futuros atores posicionem-se
por meio da arte.

Qual o nome do cachorro que te mordeu?

Todo cachorro tem um nome?

Quebre suas cascas aqui...

No teatro...

Na vida...
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Marat Sade em processo

POR REGINALDO NASCIMENTO

Reginaldo Nascimento relata o processo de diregdo com os alunos do PAMix (semana/noite) da Unidade Eldo-
rado, no primeiro semestre de 2013. A peca Marat Sade fo/ apresentada no Teatro 4, entre os dias 16, 17 e 18 de
Jultho de 2013. Os alunos envolvidos no processo foram: Alexandre Z3, ﬁnge/a Calderazzo, Augusta de Jesus,
Bety Gomes, Bruno Vilaz, Carol Otoni, Celeste Zeminian, Cristiano Ribeiro, Dana Trevizan, Edna Mosca, Fernan-
da Tessitore, Flavio Veenedeo, Juliana Moura, Mario Miranda, Mariva Lima, Olivia Tamie, Patricia Rocha, Raquel
Terribile, Reinaldo Rodriguez, Val Brauna, Vanusa Costa, Urion Vieira e Wagner Ferraz. Assistentes de direcdo:

Alexandre Passos, Erika Resan e Joao Marques.

A alegria ndo chega apenas no encontro do
achado, mas faz parte do processo da busca. E
ensinar e aprender ndo pode dar-se fora da procura,
fora da boniteza e da alegria. (Paulo Freire)

A Pedagogia teatral é um vasto caminho de
descobertas, que vamos trilhando, tateando, des-
cobrindo em cada processo o coracao da turma,
o desejo brilhando nos olhares que vislumbram a
cada novo semestre aventurar-se por este magico
universo do teatro, os estados de prontidao que
se encontram no desejo de pulsar em cena algo
novo, uma cena que revele caminhos, que ilumine
certezas e incertezas.

O Teatro é acima de tudo uma ceriménia,
uma festa, da qual fazem parte o sagrado
e o sacrilégio, o erotismo e o misticismo,
a morte e a vida. Eu sonho com um tea-
tro onde o humor e a poesia, a fascinacéo
e 0 péanico seréo apenas um. O rito teatral
se transformara, portanto, em uma “opera
mundi”, como os fantasmas de Don Quixote
ou os pesadelos de Alice no Pais das Maravi-
lhas (ARRABAL, Fernando. /'Avant-Scene, n.
443. fev 1970: http://www.ebay.fr/itm/Lavan-
t-scene-THEATRE-N-443-ARRABAL-Larchi-
tecte-lempereur-dAssyrie-/200756081410.)

Quando recebemos nossas turmas, nunca dé
para saber onde desembocara os processos que
iremos iniciar. Nossa funcao é iluminar possibili-
dades cénicas para alunos que vém sedentos de
conhecimento, alguns mais, outros menos, mas
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todos querem o encontro com o teatro. Nés, pro-
fessores, devemos estar limpos, de alma aberta
para receber e trocar com nossos alunos. Marat
Sade foi um desses processos felizes, encontro
poético e cénico, onde tudo foi sendo construido a
cada encontro, a cada sorriso, discussao e ensaio.
Assim fomos estabelecendo nossa relagéo Etica
no fazer teatral.

Quando iniciamos o processo, 23 alunos se
olhavam incrédulos, pensavam em como uma
turma com tanta gente alguma coisa pudesse ser
construida, provavelmente temerosos de ndo se-
rem vistos, ouvidos em sua esséncia, de néo se
sentirem desafiados para o semestre. Todos tém
o direito de duvidar, para assim seguirmos em
busca de respostas. Porém, uma conversa inicial,
um compromisso ético e artistico entre professor
e alunos, estabeleceu o que seria nosso semestre,
e logo a duvida, as angustias deram lugar ao de-
sejo, a vontade de vencer o desafio que cada um
recebeu, com a certeza de que o teatro € uma arte
coletiva, de encontros e desencontros, lugar de
potencializar tudo e todos, e assim comegamos
nossa jornada Marat Sade.

Seguimos um emaranhado de possibilidades,
olhos e sorrisos que vagueiam na imensidao das
alternativas criativas, dlvidas e medos substitui-
dos por trabalho e entrega, musica, poesia, revo-
lucdo e uma estrada se iluminou, o amor estava
potencializado, todos por todos, sempre, assim
caminhamos nesse processo. Marat Sade é destes
processos abengoados, alids, € bom que se diga,
tenho tido processos abencoados desde que che-
guei ao Macu, uma pedra aqui outra acola, mas
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Imagens do espetaculo Marat Sade, apresentado no Teatro 4 do Macu.
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nada que tire o brilho do encontro, da pedagogia
teatral, da cena viva.

Marat traduz tudo isso, um processo criativo
intenso, pessoas lindas, num feliz encontro, can-
tando e pulsando a revolugao francesa em tempos
de revolugao nas ruas do Brasil. La fora bombas,
gritos, transito parado, manifestacdes nas ruas
gue queimam e incendeiam a criacéo na sala de
aula, que trazem referéncias. Em tempos de gri-
tos jovens por justica social, jovens pulsam arte
nos corredores do Espaco Cultural no Shopping
Eldorado, fazem deste espago seu templo do ma-
nifesto e gritam ferozmente suas palavras de or-
dem por meio da arte, pulsando a vida no teatro,
dialogando com avida que pulsa nas ruas do Pals.

Os olhos que adentram a sala de aula pela fres-
ta da porta denotam a curiosidade dos que passam
tentando dialogar com a poesia que pulsa l& den-
tro nos ensaios: rimos muito, nos emocionamos,
pouqguissimas vezes brigamos e no fim vencemos.
A 782 Mostra Macunaima de Teatro pode sentir a
poténcia daquele encontro feliz das tercas-feiras a
noite no Eldorado, onde um PAMix concebia sua
revolugéo, concebia seu Marat Sade.

Dizer que o teatro € arte do encontro € chover
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no molhado, melhor sera dizer que nos encontra-
mos no teatro, nos sentimos, trocamos muito, e
juntos construimos um semestre onde, quando
ndo havia nada para ver, vimos tudo, nos enxer-
gamos e nossos olhos iluminaram um caminho
farto de criatividade; 23 alunos envolvidos no tra-
balho de criar, de doar-se de corpo e alma para um
processo que so6 foi possivel porque todos que ali
estavam queriam de fato estar ali.

O teatro faz de nés homens melhores? Tenho
certeza disso, agora ja préximo de completar 23
anos dedicados a essa profisséo, vejo quanto de
vida pulsou e pulsa em minhas veias cada vez que
me encontro no espaco de criacao, junto e mistu-
rado com aqueles que sei, sao e estdao desejosos
de adentrar neste universo impar da arte teatral.
Nao basta querer, & preciso trabalho sério, estu-
do, dedicacao, ter a vontade de construir juntos,
eliminar nossas incertezas, nossa atitude egoista
ou evidencia-las, por vezes, para que se dé de fato
o ato criativo.

Estar em cena no jogo é estar vivo para vocé e
com outro, & estar aberto para o encontro, o con-
fronto e o conflito. Nas crises do processo, nas du-
vidas que se apresentam, nas circunstancias da-

Imagem do espetdculo Marat Sade, apresentado no Teatro 4 do Macu.

RETRATO ARTE JULIO LUCENA E RODRIGO RUODRIKS



das, vamos ressignificando nosso caminhar, nos
colocando no lugar da personagem, adentrando
seu mundo particular para vasculhar sua mente e
encontrar caminhos que iluminem a criagao.

Sempre acreditei na teoria que se sente, fazen-
do que se compreende nos 0ssos, perceptivel na
pele, brilhando nos olhos cheios de verdade da-
queles que de fato acreditam e vivem o teatro. Nao
me basta a leitura poetizada de um autor e suas
propostas cénicas, ndo me basta entender o que
ou 0s porqués de seu sistema, € preciso sentir na
prética, é necessario viver, pois saber de cabega
nao é saber de coracéo, colocar nossa mente e
emocoes a servico da revelacao deste vasto uni-
verso da criagdo cénica é se colocar em confronto
direto com a vida.

O caminho da pedagogia teatral, cada vez mais
a meu ver, passa por este encontro feliz, por este
espaco préatico de troca, onde os motivadores do
sistema stanislavskiano, as referéncias do ator
épico em Bertolt Brecht, a poesia do grotesco, a
crueldade de Antonin Artaud pulsaram em meio
a melodias de rock androll, ressignificando a obra
para contar a histéria da perseguicéo e Assassi-
nato de Jean Paul Marat, nossa pega Marat Sade.

i e

Imagem do espetdculo Marat Sade, apresentado no Teatro 4 do Macu.
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E necessério acreditar em um sentido da
vida renovado pelo teatro, onde o homem
impavidamente torna-se mestre daquilo
gue ainda nao existe, e o faz nascer. E tudo
aquilo que n&o nasceu ainda pode nascer,
desde gue ndo nos contentemos em con-
tinuar sendo simples 6rgaos registradores.
Da mesma maneira, guando pronunciamos
a palavra vida, é preciso entender que nao
se trata da vida reconhecida a partir do exte-
rior dos fatos, mas dessa espécie de fragil e
fugidio centro em que as formas nao tocam.
E se ainda existe algo de infernal e de verda-
deiramente maldito nestes tempos, é esse
demorar-se artisticamente sobre as formas,
em vez de ser como 0s supliciados que sao
incendiados e fazem sinais de dentro das
suas fogueiras. (ARTAUD, Antonin. “Prefa-
cio: O teatro e a cultura.” In O teatro e seu
duplo. Sao Paulo: Martins Fontes, 199, p. 8.)

“Trabalhar segundo o Sistema Stanislavski nédo
¢ fazer sobre é Fazer”, frase retirada dos estudos
de Stanislévski, dita pelo professor Serguei Zemt-
sov, neste semestre, durante o curso de formacéo
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Processo

que nds professores vivenciamos, me deu ainda
mais certeza das minhas escolhas pedagdgicas,
dos caminhos que tenho escolhido para guiar as
turmas que venho trabalhando, seja na poesia ju-
venil entrelacada pelas histérias da literatura Bra-
sileira em Estilhacos (PA3A), seja pela boniteza
das histérias reais em Khronos (PA4), ou nas His-
térias de Amor Liquido (PA4), também montagem
do 1° semestre de 2013, que junto a Marat Sade
me permitiu ter um semestre permeado de boas
histérias, de encontros felizes.

Quando escolhemos um texto para umaturma,
ou quando a turma consegue chegar a um desejo
comum, define-se um caminho estético, artistico
e pedagdgico, uma estrada que para ser seguida
nos exige consciéncia, comprometimento e amor.

Em Marat Sade, trabalhamos o estudo dos
personagens, a Analise Ativa, o canto, a musica
gque permeou nosso estado criativo com direcao
de Angela Calderazzo, os instrumentos de Mari-
va Lima e Reinaldo Rodriguez, a poténcia vocal e
frenética de cada aluno/ator envolvido na criagéao.
Trabalho coletivo, energia de todos, poesia que dia-
loga com as angustias do mundo contemporaneo.

A Persequicdo e Assassinato de Jean-Paul Marat
(Marat Sade) encenado pelos internos do Hospi-
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cio de Charenton, sob direcao do Senhor de Sade,
¢ uma peca de 1963, escrita por Peter Weiss e
ambientada em um asilo francés no auge da Era
Napolebnica; é uma representacédo sangrenta
e implacavel da luta de classes e do sofrimento
humano, que pergunta se a verdadeira revolugao
vem para mudar a sociedade ou mudar a si mes-
mo.

Na nossa trajetéria criativa as duas coisas se
encontraram, N&o SOMos e N&o seremos 0S Mes-
mos depois de Marat, por qué? Porque sentimos
em nossos 0ssos que de fato construimos algo
belo, poético, cénico, sentimos a entrega e com-
prometimento do grupo e o publico que lotou to-
das as sessoes do Teatro 4 e dividiu nossa emocao
nas apresentacoes da 782 Mostra Macunaima de
Teatro.

O tempo é curto, 0s encontros sé&o intensos, a
magia se faz na sala de ensaio, ali na prética va-
mos descobrindo os caminhos para reger nosso
coro de vontades. Sempre que entro na sala de
aula, penso em ser parte do processo, em afetar
e ser afetado pelo vivido e assim se deu em Marat
Sade. Ha um tempo em que estamos todos dispos-
tos a criacéo, abertos para o diélogo poético que
se estabelece na sala de ensaios. O coracéo vibra
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Imagem do espetaculo Marat Sade, apresentado no Teatro 4 do Ma-cu.

a cada encontro, sobretudo por sentirmos que so-
mos um s6 corpo caminhando, pulsante na dire-
Gao dos nossos objetivos.

Construir uma poética cénica, estética, com
embasamento tedrico, histérico, artistico, em téo
pouco tempo depende, e muito, do quanto cada
aluno se dispode, juntamente com o grupo a ser
parceiro, a somar na construgao desta jornada, e
isso s6 acontece se de fato queremos viver inten-
samente este processo e assim foi.

Costumo dizer que se estivermos felizes o pu-
blico também estara, que possamos nos divertir
no processo criativo, SEMPRE, que seja bom, ale-
gre, que seja inteiro e potente em nossas vidas,
enquanto dure. Sinto que neste Marat Sade assim
foi, assim fomos, juntos.

Quando n&o ha nada o que vemos? Um gru-
po, sonhos, vontades e um processo que por si s6
ja foi um espetaculo, o resultado pode ser confe-
rido nas sessdes do Teatro 4 onde nossa alegria
contagiou agueles que la estiveram, onde nossa
vontade de mostrar nossa criacdo com certeza
contagiou e emocionou a todos, e isso se deve ao
trabalho cumprido, que fez de nosso espetéculo o
pulsar da vida.

4 MACUNAIMA

FICHA TECNICA DO ESPETACULO

Direcao: Reginaldo Nascimento

Assisténcia de direcdo: Alexandre Passos, Erika
Resan, Joao Marques

Autor: Peter Weiss

Traducéo: Joao Marschner

Direcéo Musical: Angela Calderazzo

Composicéo e Arranjos: Angela Calderazzo e Ma-
riva Lima

Instrumentagao e Sonorizagao: Reinaldo Rodri-
guez

Producédo Musical: Mariva Lima

Elenco: Alexandre Za, Angela Calderazzo, Au-
gusta de Jesus, Bety Gomes, Bruno Vilaz, Carol
Otoni, Celeste Zeminian, Cristiano Ribeiro, Dana
Trevizan, Edna Mosca, Fernanda Tessitore, Flavio
Veenedeo, Juliana Moura, Mario Miranda, Mariva
Lima, Olivia Tamie, Patricia Rocha, Raquel Terribi-
le, Reinaldo Rodriguez, Val Brauna, Vanusa Costa,
Urion Vieira, Wagner Ferraz

Reginaldo Nascimento é diretor teatral e profes-
sorno Teatro Escola Macunaima.
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O procedimentos

Procedimentos
pedagogicos

Em 2013, comemoramos os 150 anos de
nascimento de Constantin Stanislavski, cria-
dor do sistema de formacéo de atores em
gue se baseia a metodologia do Teatro Escola
Macunaima. E para registrar a contribuicéo
do mestre russo para a pedagogia teatral, os
artigos que seguem procuram apresentar as
atividades realizadas pelo Macu neste ano de
comemoragoes.

Simone Shuba fala sobre a atualidade dos



ensinamentos de Stanislavski na viséo de al-
guns de seus mais importantes pesquisadores
e, assim, reflete sobre o aprendizado propor-
cionado pelos encontros com Serguei Zemtsoy,
realizados pela Escola durante o més de agos-
to deste ano. Shuba também comenta sobre o
“Curso de aprimoramento da metodologia do
Teatro Escola Macunaima”, que ministrou no
primeiro semestre de 2013, e registra a opiniao
de alguns professores participantes.

4 MACUNAIMA

Tieza Tissi complementa o registro dos cur-
sos ministrados para atores e professores por
Serguei Zemtsov, docente e diretor do departa-
mento de interpretacéo da Escola Dramética
do Teatro de Arte de Moscou (TAM). O artigo
reflete especificamente sobre a metodologia
partilhada por Serguei e aprofunda as contri-
buicbes das dinamicas por ele propostas para
a formacéo de nossos alunos/atores.



procedimentos

Os 150 anos de Stanislavski
no Teatro Escola Macunaima

POR SIMONE SHUBA

Em Janeiro de 1863, nascia Constantin Stanis-
lavski, homem que viveu em um periodo de gran-
des transformacoes cientificas e sociais da virada
do século XIX para o XX. Revolucionou as artes
cénicas criando um sistema para o treinamento
do ator que partisse de suas experiéncias e ponto
de vista pessoal, para criacdo de um papel vivo
e genuino, utilizando todo o seu aparato fisico e
mental. Passados 150 anos, Stanislavski ainda
vive. Sua contribuigao para o teatro foi tdo imen-
sa que sua obra parece ser uma fonte inesgotavel
de estudos. Em um ano de celebracéo, onde pes-
quisadores de diversos pafses se relinem para co-
memorar a importancia do legado deste homem
de teatro para a contemporaneidade, abre-se im-
portante possibilidade, para todos que estudam e
trabalham com a obra de Stanislavski, de retomar
e ressignificar pensamentos relevantes do mestre
russo, afinal, para Stanislavski, a busca, a pesqui-
sa e a experiéncia se fazem necessarias para a
constituicao de um teatro vivo.

A comemoracéo dos 150 anos de Stanislavski
no Teatro Escola Macunaima vem proporcionan-
do importantes reflexdes sobre o fazer artistico e
pedagdgico do corpo docente e consequentemen-
te da experiéncia na sala de aula com os alunos.
A celebracéo se deu na escola através da revisita-
cao dos principios do Sistema Stanislavski com
uma série de agoes artistico-pedagdgicas como:
cursos de especialistas do Sistema Stanislévski
para professores e ex-alunos, palestras, trocas de
saberes e experiéncias entre a direcdo da Escola,
corpo docente e discente.
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Curso de aprimoramento da metodologia do
Teatro Escola Macunaima

O Teatro Escola Macunaima promoveu, no pri-
meiro semestre de 2013, o “Curso de aprimora-
mento da metodologia do Teatro Escola Macunai-
ma" conduzido por mim e com a orientacéo da
coordenadora pedagdgica Débora Hummel e do
diretor da Escola Luciano Castiel. Oportunidade
gratificante de partilhar minha pesquisa de mes-
trado e ao mesmo tempo refletir sobre ensino e
aprendizagem na formacao do ator, juntamente
com meus colegas, professores da Escola. O cur-
so foi divido em trés partes. Na primeira, revisita-
mos todos os elementos do Sistema, debatemos
e aprofundamos nossos olhares. Na segunda
parte, partilhei de forma tedérico-préatica a oficina
“Texto Literario e Improvisagao” que tive a opor-
tunidade de participar em 2010 no ECUM (Centro
Internacional de Pesquisa sobre formagao em Ar-
tes Cénicas), ministrada pelo importante diretor
pedagogo russo Anatoli Vassiliey, profundo co-
nhecedor do Sistema Stanislavski. A oficina tinha
como objetivo a transformacéo do texto literario
em acao, através de Etudes' da peca A gaivota,
de Anton Tchékhov. Para Vassiliev, a grande tare-
fa do ator é transformar o texto do autor, o texto
escrito, em texto cénico, tendo por misséo trans-
formar a arte do texto, que ¢ literatura draméatica,
em outra arte, o teatro. Esta transposicéo se da
através das acdes construidas pelo ator, seu obje-
to de estudo parte do texto escrito, mas tem como

1. Etude é uma investigacao por meio da acdo, através de improvisacoes.
O termo foi retirado das artes plasticas, onde o artista primeiramente faz
um esboco da obra como parte do processo criativo.



foco o estudo da acao. O texto dramético, segun-
do Vassiliev, € composto de dois enredos, o texto
das palavras e um Segundo Argumento, que esté
escondido no subterraneo das palavras, a acao.
Através da desmontagem do texto em partes, os
Acontecimentos, e também através do estudo
das Circunstancias?, o ator faz a transposicéao da
literatura para cena através de todo o seu aparato
psicofisico. Nesta passagem, trabalha para que
possa emergir o desejo de agir para a construgao
de sua composicéo, sua prépria interpretacao da
obra cénica.

Toda obra tem dois argumentos: O ar-
gumento externo, e o mais importante, o
Segundo Argumento que esta debaixo do
primeiro. Este Segundo Argumento é utili-
zado para a interpretacédo. Por isso, se nao
souber ler o Segundo Argumento em seu
trabalho, vai somente ilustrar o texto, mas
nunca interpreta-lo. (VASSILIEV, 1999, p. 167
—traducéo da autora.)

Na terceira parte do curso ministrado aos pro-
fessores do Teatro Escola Macunaima, coloquei
em prética os elementos do Sistema através de
estudos improvisacionais da obra dramética Um
verdo no lago, de Tennessee Williams. Trabalhei a
partir de dinamicas fisicas o conflito da peca, as

2.Stanislavski define Circunsténcia como: "A f&bula da obra, seus fatos,
acontecimentos, a época, o tempo, e o lugar da acéo, as condigdes de
vida, nossa ideia da obra como atores e diretores, o que agregamos de
nés mesmos, a encenagao, o cenério, e figurino, os aderecos, a ilumi-
nacao, os rufdos e sons, e tudo mais que os atores devem ter em conta
durante sua criacao.” (STANISLAVSKI 1980, p.92)

4 MACUNAIMA

relacdes das personagens, seus desejos, 0s Acon-
tecimentos e suas mudangas. A cada encontro
pratico, pedia aos professores que lessem nova-
mente o texto em busca de novas percepgoes,
desta forma, a préatica proporcionava novos sen-
tidos para a leitura da obra que, por sua vez, in-
fluenciava para a proxima pratica uma expressao
cada vez mais aprofundada. Através deste percur-
s0, 0 Segundo Argumento foi emergindo e os cor-
pos dos atores ficando cada vez mais expressivos.
As acbes passaram a cada vez mais revelar Cir-
cunstancias para além do texto. Os professores
foram divididos em grupos de trés e cada grupo
constituiu uma leitura particular da obra, através
da relacéo construfda nos estudos improvisacio-
nais. Esta é a beleza do teatro, as verdades podem
ser muitas, portanto que sejam verdadeiras, vivas
no organismo, no pensamento e na alma do ator.

A seguir, trés depoimentos de como estes en-
contros reverberaram em queridas e generosas
colegas:

Foi uma experiéncia riquissima, que
agregou muito a meu desenvolvimento en-
guanto educadora de teatro. Em primeiro
lugar, porque pude rever, reforcar e aprofun-
dar o meu olhar e a minha percepcéao sobre
conceitos do Sistema Stanislavski que ja
colocava em pratica em minhas aulas. (...)
a Shuba mostrou a importancia de escutar
o aluno, do olhar individual, coletivo e do
individual inserido num coletivo dentro de
um processo de construcdo de espetaculo.
Mostrou a importancia dos estimulos e das

Caderno de Registros Macu | 47



procedimentos

vivéncias realizadas com os alunos, para
alcancar o objetivo desejado, trabalhando a
integracé@o dos conceitos por meio de desa-
flos que partiam do simples para os mais
complexos. (Ariane Moulin)

O curso me proporcionou grandes
aprendizados como educadora e como
atriz. A prética com o texto foi importante
para a consolidacao do meu entendimento
do Sistema Stanislavski e para a descoberta
de uma maneira bastante orgénica de tra-
balhar a vida interna da personagem e es-
tabelecer as relacdes entre corpo e espirito.
Através de um olhar bastante individualiza-
do, Shuba conseguiu escutar o potencial de
cada ator e estimular com sensibilidade seu
potencial criativo. (Marcela Grandolpho)

O gue me marcou No curso ministrado
pela professora Shuba foi perceber a forca
de uma diretora que se torna também pe-
dagoga e como essa juncao se revela fertil e
potente. A Shuba contaminou o grupo néo
apenas com seu saber e inspiracéo artisti-
ca, mas também e, sobretudo, pela sua ge-
nerosidade para com o trabalho do ator. Ela
¢ uma diretora/pedagoga que “danca” com
o ator, ndo economizando esforgos, provo-
cando e estimulando sua criatividade e con-
duzindo-o para um lugar de autonomia. Sua
apropriacéo do Sistema Stanislavski, fruto
de uma grande paixao pelo mestre russo,
contagiou o grupo e abriu novos caminhos
praticos e tedricos para todos os professo-
res. (Christiane Lopes)

Em julho deste ano, representei o Teatro Escola
Macunaima na VI Jornada Latino Americana de
Estudos Teatrais, em comemoracéao aos 150 anos
de Stanislavski, na Universidade Regional de Blu-
menau, com a comunicagao A Ciéncia do Ocidente
no Sistema Stanislavski—a Mem©oria Emotiva. Este
estudo faz parte de minha dissertacéo de Mestra-
do intitulada “A montagem de Um més no campo
de Ivan Turguéniev por Constantin Stanislévski:
processo de criacéo do espetéculo”, dissertagao
defendida no departamento de Letras Orientais,
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programa de Literatura e Cultura Russa da Facul-
dade de Filosofia, Ciéncias Humanas e Letras da
USR com orientacao da Profa. Dra. Elena Véssina.
A dissertacédo sera publicada em 2014, pela edi-
tora Perspectiva, com selo do Teatro Escola Ma-
cunafima, em comemoracdo aos quarenta anos
da Escola. Procurei nesta comunicacéo elucidar
alguns pontos bastante nebulosos sobre a Memé-
ria Emotiva, especialmente aqui no Brasil.

Stanislavski foi o primeiro a utilizar um estudo
cientffico em um processo de criagao. Os estudos
sobre memobria afetiva do psicélogo francés Théo-
dule Ribot (1839-1916), considerado o fundador da
psicologia cientifica francesa, dizem que a memo-
ria de uma determinada experiéncia pode evocar
memodrias de experiéncias similares. As experién-
cias de amor, 6dio, inveja, medo se misturam de
modo que um individuo pode experimentar uma
forte emocéo sem estar relacionado a um evento
especifico. Para Stanislavski, a memoéria poderia
ser de grande utilidade para criagao de um papel
genuino, uma aproximacéo do ator como indivi-
duo e do ator como intérprete. Para Stanislavski, a
Memodria Emotiva compde uma parte do humano,
entdo se a Memdria Emotiva € uma parte normal
do cotidiano também deveria ser uma parte nor-
mal do processo criativo; ela pode proporcionar
uma fonte infinita para a imaginacéo. Para Sta-
nislavski, a Memdria Emotiva objetiva estimular
sentimentos adormecidos, n&o é de seu propdsito
reviver experiéncias proprias em detalhes a cada
dia.

Vocés poderiam supor que o tipo ideal
de memoria das emogdes seria aguela que
pudesse reter e produzir as impressoes em
todos os exatos detalhes da sua primeira
ocorréncia, revivendo-as exatamente como
foram sentidas na realidade. Mas, se assim
fosse, o que seria de nosso sistema nervo-
so? Como suportariam a repeticao de hor-
rores com todos os detalhes originais, pe-
nosamente realisticos? A natureza humana
nao resistiria. (STANISLAVSKI, 1989, p. 205-
206.)



Treinamento no Sistema Stanislavski

Em agosto de 2013, o Teatro Escola Macunal-
ma trouxe um dos mais reconhecidos pedagogos
do sistema de Stanislavski, Serguei Zemtsov, pro-
fessor titular e diretor do departamento de inter-
pretacao da Escola Dramatica do Teatro de Arte
de Moscou (TAM). Serguei, homem muito inteli-
gente e sensivel, ministrou dois cursos no Teatro
Escola Macunaima, um para atores profissionais
durante o més de agosto de segunda a quinta.
O outro curso foi ministrado para os professores
do Macunaima nas cinco sextas feiras de agosto,
no periodo da manha e da tarde. Esta experién-
cia proporcionou enorme aprendizado para os
professores do Macu. Através de um treinamento
simples a primeira vista, o professor desenvolveu
os elementos do Sistema Stanislavski de forma
magistral, deu bastante énfase para a Concentra-
cao, Comunhéo e Tempo-ritmo, sempre através de
uma percepcéao da coletividade. Todos juntos para
um Unico propdsito, o desejo nao do acerto indivi-
dual, mas do individuo colaborando com o coleti-
vo. O principio ético de se construir coletivamente
uma obra através das individualidades criativas
de cada participante do processo.

O treinamento era composto de procedimen-
tos que ao mesmo tempo se repetiam, se inova-
vam e ganhavam um grau maior de complexida-
de, como disse o professor Lucas de Lucca: “O
uso insistente de jogos com inimeros niveis de
dificuldade, cada vez buscando maior concentra-
cao do coletivo, foi de muita valia”.

A velha frase "menos é mais”, se encaixou per-
feitamente neste curso, toda pratica era simples,
como pontua a professora Camila Andrade:

Surpreendi-me com a complexidade de
conceitos que conseguimos trabalhar com
exercicios aparentemente simples, aos
meus olhos foi nitida a busca por esta sim-
plicidade por parte do professor Serguei .

Outra marca que o professor Serguei deixou
para nés & a importancia de se ter prazer no trei-
namento, Serguei sempre dizia: “Hoje é o dia do
seu aniversario”. O professor Rafael Carvalho fez
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um bom retrato da importancia do prazer:

Ficou marcado em minha vivéncia, a ne-
cessidade de manter o prazer na realizagao.
A “Festa de Aniversario” que nunca deve
acabar! Esta abordagem faz todo o sentido,
pois é revigorante.

Foi um curso que nos fez refletir sobre as eta-
pas de aprendizagem dentro de um processo cria-
tivo, uma construgéo da verdade no campo da
imaginacéo, através da simplicidade para alcan-
car a complexidade do humano.

Coldéquio Internacional 150 de Stanislavski

O Teatro Escola Macunaima foi um dos apoia-
dores do FILTE (Festival Latino Americano de Tea-
tro da Bahia) na edicao deste ano, realizado em
setembro Ultimo. Na programagéo do festival, es-
tava inserido o coldéquio internacional “150 anos
de Stanislavski” que contou com a participacéo
de renomados pesquisadores, pedagogos, en-
cenadores e artistas russos, brasileiros e latinos
americanos, com o objetivo de aprofundar a com-
preenséo de Stanislévski. Elena Vassina, coorde-
nadora geral do Coldoquio disse: “O sistema de
Stanislavski continua a ser um fendmeno vivo,
aberto a reflexdes e debates, um caminho de in-
vestigacao e busca que leva a novas descobertas.”

Foi uma semana rica e prazerosa, de compar-
tilhamentos de saberes, onde cada palestrante
mostrou seu ponto de vista da arte de Stanisla-
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vski, comecando pelo Prof. Dr. Vidmantas Silynas,
professor titular e chefe de departamento de Arte
Dramética do Teatro de Arte de Moscou (TAM),
que disse que todo teatro atual é alimentado por
Stanisléavski, um homem com espirito inquieto na
busca de novas formas de expresséo que experi-
mentou e desenvolveu diversas linguagens, como
o naturalismo, simbolismo, o grotesco, entre ou-
tras. As maiores descobertas nas investigacoes de
Stanislavski residem nos detalhes, eles podem ser
transformadores, pequenas acdes, grandes reve-
lacbes, sem jamais esquecermos que SOMos Se-
res humanos. Stanislavski desenvolveu a estética
sonora, o detalhe como simbolo revelador, o0 som
carregado de possibilidades de sentido, como por
exemplo, um candelabro que cai, sonoridade que
pode trazer muitas compreensoes.

Na trajetéria de Stanislavski, o palco deixa de
ser um tablado para os artistas se apresentarem
e passa a ser o mundo das experiéncias e vivén-
cias que culminam no Método das Ac¢des Fisicas,
onde o espetéculo se constitui através de impro-
visagoes, toda mise en scéne? viria destas expe-
riéncias. O aqui e agora. Toda variante durante a
vivéncia deve ser levada em consideragao como,
por exemplo, 0 pisar em uma madeira que range.
Durante o perfodo de improvisacoes, o ator a cada
dia tem a possibilidade de entender algo novo,
aprofundando sua experiéncia e obtendo uma ex-

3. Palavra de origem francesa, que significa literalmente “colocado em
cena’ e remete a arte da encenacéo teatral ou cinematografica.
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pressao mais vigorosa e verdadeira.

A Profa. Dra. Natalia Pivovarova, professora ti-
tular e diretora da Faculdade de Historia, Teoria e
Critica Teatral da Academia Estatal de Arte Teatral
(GITIS), disse que as ideias de Stanislavski estéo
vivas porgue ele se inspirou na vida para a cons-
trucao de seu sistema e que seu legado constitui
a raiz do teatro moderno. A busca de Stanislavski
para expressar a vida do espirito humano aconte-
ce em um momento histérico, onde a individua-
lidade das pessoas as torna duras, como maqui-
nas. Em contraponto a este cenério, Stanislavski,
com uma percepcao sensivel sobre o seu tempo,
faz nascer novas formas para um olhar mais de-
talhado do ser humano e, para tanto, empreende
um processo permanente de busca, sempre crian-
do novas indagacdes, numa relacéo critica com
o seu fazer como principio ético a ser buscado.
Por ser a construcao do ser humano o que ha de
mais fundamental para Stanislévski, ele busca em
sua pedagogia, primeiro o principio de se educar
para se tornar humano, o trabalho do ator sobre
si mesmo, para entéo trabalhar de forma artistica
sobre o papel. Para atingir estes objetivos, ele cria
o teatro casa, viver em familia.

A arte de Stanislavski € um caminho aberto
como um horizonte, sua vida e seu teatro foram
multicoloridos, seu pensar era polifonico e ele de-
sejava a polifonia da existéncia humana no pal-
co, para tanto, agia como um maestro das indi-
vidualidades, trabalhava cada ator em particular.
Para ele, toda personagem é importante, pois sua
melodia faré parte da composicao da sinfonia da
obra.

A Profa. Dra. Elena Vassina, professora de Le-
tras Russas da USP, disse que para Stanislavski a
verdade reside em todo artista e que ela precisa
ser estimulada para ser ativada. O Sistema que
né&o foi inventado e sim descoberto nas leis da na-
tureza € um guia, um ponto de partida para reve-
lar o que hé de mais significativo do encontro do
ator com a obra. Neste ato, reside a alegria de se
encontrar a verdade na arte.

Serguei Zemtsov, que também esteve no colé-
quio, reafirma a importéancia da individualidade
do ator num contexto coletivo, onde todos dese-



jem profundamente a realizacéo da expressao ar-
tistica. E a individualidade que fortalece o coletivo.
O ator precisa desenvolver uma percepgao da vida
de forma individual e pura, como uma crianca que
descobre coisas novas a cada dia.

O diretor russo Adolf Shapiro disse que um
ator sozinho nao transforma, mas somente um
conjunto é transformador e a individualidade s6
se faz possivel com objetivo comum.

Shapiro também falou que Stanislavski bus-
cava revelar as potencialidades do homem, que
0 mestre russo foi o criador do texto cénico, o Se-
gundo Argumento, onde a Linha de Acéo é a com-
posicdo da imagem visual do espetaculo e que o
ator expressa nas palavras novos sentidos através
do Subtexto.

Shapiro pontuou que Stanislévski descobre a
energia artistica dos objetos no palco, ele comeca
a dar vida para os objetos fazendo uma ligagéo
destes com o estado interno do ator. Este auto
aperfeicoamento na expressividade interfere na
plateia e na sua consciéncia. Stanislavski acredi-
tava que através do dialogo entre pessoas poderia
ser solucionada a solidao do mundo.

O Coléguio Internacional de 150 anos de Sta-
nislavski contou ainda com as participagdes: do
extraordinario ator Cacé Carvalho, que falou de
sua rica experiéncia; Nair D'Agostine, grande pes-
quisadora do Sistema, que expds 0 compromisso
artistico e ético proposto por Stanislavski; Cibele
Forjaz, diretora teatral, que apontou como o Siste-
ma Stanislavski chegou aos teatros paulistanos; e
Lucia Romano, que partilhou sua experiéncia na
montagem da pega Fais e filhos, de Ivan Turgue-
niev, com direcao de Adolf Shapiro.

Foi uma semana de muita reflexdo, aprendiza-
dos e aberturas de caminhos. O Teatro Escola Ma-
cunaima, nessa celebracéo, proporcionou o mo-
vimento da agéo, como Elena Vassina coloca no
programa do coldéquio, que o sistema de Stanis-
lavski ndo somente da respostas para o ator, mas,
sobretudo coloca algumas das mais importantes
perguntas que provocam uma busca continua
por respostas. Talvez nisso resida seu poder insti-
gante. Termino este artigo com a citagao de Sta-
nislavski que minha mestre e orientadora, Elena
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Vassina, apresenta no programa do Coldquio In-
ternacional, palavras do aniversariante de 1933:

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. Vi
honras, estive 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 arte
em si, descobre a natureza, a vida do mun-
do, o sentido da vida, descobre a alma-talen-
to. Nao existe felicidade maior de que esta.
(Stanislavski.)

Que venham mais celebracdes. Teatro Escola
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Notas sobre 0 encontro
com Serguei Zemtsov

POR TIEZA TISSI

No més de agosto de 2013, o Teatro Escola
Macunaima recebeu o russo Serguei Zemtsoy,
diretor-pedagogo do Teatro de Arte de Moscou.
Durante cinco sextas-feiras, ele trabalhou com o
corpo docente da escola e, por dezesseis noites,
esteve com um grupo de vinte atores profissionais
no prédio da Adolpho Gordo. Sobre esses encon-
tros com os atores, relataremos algumas impres-
soes recolhidas sob o ponto de vista de um ob-
servador. Descreveremos a organizacao espacial
da primeira parte de suas aulas, onde se desen-
volviam exercicios aos quais o professor chamava
Treinamento. A partir da organizacdo espacial das
aulas, em seus pequenos detalhes, identificare-
mos alguns conceitos fundamentais para o de-
senvolvimento do trabalho dos atores, segundo o
Sistema de Stanislavski.

Todo o inicio de aula, o professor Serguei Zem-
tsov recebe os atores em semicirculo. Todos po-
dem se olhar como em um circulo, praticacomum
as nossas aulas no Macunaima. A diferenca do
circulo, essa organizacdo do inicio de cada aula
separa o professor do nivel dos atores. O professor
esta sempre a frente, fora do semicirculo, como
um regente, ou no lugar da plateia. Dessa posicéao
ele tem grande flexibilidade para entrar no espaco
de trabalho (delimitado pelo semicirculo) e sair
dele, regendo de dentro ou de fora, ou assumindo
0 lugar do espectador. Este detalhe parece um
ponto importante na organizagao de suas aulas.
Com o espectador colocado no espaco, os alunos
estao em cena desde o primeiro instante da aula.
Isso requer uma atencéo especial ao modo de
execucao de cada exercicio. Em cada um deles
ha a necessidade, por parte do ator, de alcancar
um estado de espirito vivo, uma atencéo e
escuta agucadas e de manter certa preocupacao
(sem que jamais ela seja o Unico foco) com a
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plasticidade dos seus movimentos.

Nessa organizagao espacial da aula, podemos
enxergar muitos dos principais pontos do trabalho
desenvolvido por Zemtsov com os atores. Para ele,
os atores devem estar em sintonia antes de come-
car o trabalho. Cada gesto que surge na aula deve
ser um gesto “do” e “para” o coletivo. Assim, o pri-
meiro momento das aulas, com todos ocupando
suas cadeiras no semicirculo, era a conversa. Ali,
cada um poderia contar um Acontecimento do
seu dia. De modo que todos pudessem reconhe-
cer seus parceiros de trabalho daquele dia. Mas
isso n&o era tudo. Ouvindo o relato dos parceiros,
o ator compreenderia um pouco de seus estados
de espirito.

Durante os encontros, muitos dos exercicios
aos quais Serguei dava o nome de Treinamento,
foram repetidos. O teor dos comentarios que ele
tecia sobre os mesmos exercicios era, no entanto,
sempre um pouco diferente. Sobre essa ‘chegada’
dos atores e seus relatos pessoais, néo tive clare-
za se o objetivo que acabo de relatar é ou né&o o
principal. Ao longo dos dias, foi ficando mais evi-
dente um segundo objetivo. O ator, ele dizia, deve
ter a habilidade de identificar os Acontecimentos
de seu papel. Mesmo em seu cotidiano, em qual-
quer situagao, é preciso que encontre um Acon-
tecimento Principal. Pensando nisso, observei
gue muitas outras praticas realizadas naqueles
encontros colocavam o ator justamente diante da
tarefa de encontrar e comunicar o Acontecimento
Principal.

A segunda parte de todos os encontros era
constituida pela apresentacéo dos Etudes que 0s
alunos haviam preparado em casa. O nivel de difi-
culdade dos Etudes era gradativo, partindo de ob-
jetos até chegar a pessoas. Para esses E£tudes, nos
quais o ator deveria experimentar “ser” um liqui-
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Grupo de professores trabalhando sob orientacdo do professor Serguei Zemtsov em semicirculo idéntico ao utilizado com o
grupo de atores. 02.08.2013.

dificador, uma fralda, um chiclete etc., era indis-
penséavel a construcdo de uma trajetéria marcada
por um Acontecimento Principal. E mais, o Etude
nao deveria terminar no Acontecimento Principal.
O mais importante para o trabalho do ator seria
reagir a esse Acontecimento, experimentar uma
mudanca em seu estado de espirito. A semente
dessaexperiéncia, que passa pelaidentificagéo do
acontecimento, estava l4 no inicio dos encontros,
no aparentemente despretensioso relato pessoal
dos atores no semicirculo.

Também ali, na prépria organizacéo do inicio
do trabalho de cada encontro, era notavel outro

ponto fundamental ao trabalho com atores sob
a regéncia do professor Zemtsov: a Harmonia do
grupo. Todos os dias, para comegar o trabalho e
depois, em cada transicao da aula (quando o gru-
po era dividido em dois), os atores deveriam exe-
cutar uma “coreografia” para se sentar, levantar
e mover suas cadeiras. Era imprescindivel que os
atores sempre se levantassem e sentassem simul-
taneamente, que se virassem para o mesmo lado
e erguessem suas cadeiras como se fossem real-
mente um corpo de baile.

A obrigatoriedade desta “coreografia” certa-
mente nao visava simplesmente o prazer estético
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Grupo de professores trabalhando sob orientagéo do professor Serguei Zemtsov em semicirculo idéntico ao utilizado com o
grupo de atores. 16.08.2013.

gque a movimentagao poderia provocar no diretor,
em sua tradutora e na observadora. O compro-
misso dos atores com esta solicitacdo mantinha-
-0s integralmente atentos uns aos outros. Mesmo
0 subgrupo que eventualmente estivesse fora da
area de trabalho (em alguns momentos Zemt-
sov trabalhava com dez atores por vez) poderia,
a qualguer momento, ser convocado a reocupar
o semicirculo, o que deveria ser feito em absolu-
ta harmonia e de maneira sincrénica. A orienta-
cao era “tentem sentir que vocés fazem parte de
um mesmo organismo”. Além disso, o ato de se
sentarem simultaneamente marcava o inicio de
um novo exercicio. Essa consciéncia de um novo
inicio, marcada pelo ato de sentar em sincronia
com os outros atores, favorece a manutencéo do
estado de prontiddo em cada um. Esse estado de
prontidao foi claramente solicitado pelo professor.

Mas a preocupacéo Plastica com cada gesto,
com cada pequeno ou grande movimento, tam-
bém constitui um ponto importante para o traba-
Iho do ator. Este tipo de cuidado deveria ser recu-
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perado em todos os exercicios e esteve presente
desde o infcio de cada encontro na execucao da
mesma “coreografia” de que falamos. Além da
evidente conexéo com a percepgao do ator de que
estar em cena significa desenhar com seu corpo
no espaco, trabalha-se intensamente a nocao de
que é necessario ao ator compor com todos 0s
elementos da cena. Isto esta intimamente ligado a
execucao da “coreografia” de levantar-se, sentar-
se e mover as cadeiras, a sincronia, & limpeza nos
gestos e movimentos, a suavidade do caminhar,
a leveza das expressdes dos rostos dos atores. A
preocupacao plastica com a execucao de cada
exercicio est4 intimamente relacionada ao ensi-
namento de Stanislavski repetido diversas vezes
por Zemtsov: “Ao ator, aquilo que é dificil deve se
tornar possivel, o que é possivel deve ser tornar
facil e o que é facil deve se tornar belo”. A Plasti-
cidade é um compromisso com a beleza. E sera,
possivelmente, o Ultimo passo do ator na execu-
gao de qualquer tarefa.

No entanto, esse compromisso com a be-
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leza ndo poderéd jamais se tornar o Unico foco do
ator, pois haverd sempre duas ou mais tarefas a
realizar. E serd imprescindivel ao ator tentar rea-
lizar suas tarefas. Embora a preocupacéo com a
plasticidade de seus movimentos nao deva ser a
principal preocupacéo do ator (talvez do dancari-
no), ela tampouco devera, nem por um instante,
deixar de existir. Por isso, a delimitagéo do espaco
de treinamento dos atores com a necessaria se-
paracao do professor (e da tradutora e da obser-
vadora) é importante para o desenvolvimento da
Consciéncia Plastica nos atores. A presenca de
uma plateia, formada por esses trés elementos,
tem o efeito de lembrar aos atores que eles estao
sempre em cena e que, qualquer movimento rea-
lizado ali, comunica.

Falamos da construcao de um Acontecimento
e das nogbes de Harmonia e de Plasticidade. Che-
gamos, finalmente ao ponto mais delicado do tra-
balho com o professor Zemtsov, previsto desde a
organizacao espacial de suas aulas e claramente
protagonista de todo o treinamento: o Tempo-rit-
mo. O mesmo exercicio que chamamos “coreo-
grafia”, em sua prerrogativa de Harmonia, supde
claramente o afinamento de um Tempo-ritmo co-
letivo. Quase todo o treinamento da primeira me-
tade dos encontros era voltado para exercicios de
Tempo-ritmo. “O importante”, ressaltava Zemtsoy,
“é manter o Tempo-ritmo”. Por isso os atores nao
deveriam ter pressa na execugéao dos exercicios.
A compreensédo do Tempo-ritmo por cada ator (e
a compreenséo para Stansilavski, de acordo com
Zemtsov, s6 pode se dar no corpo do ator, quando
este esta “fazendo, agindo”) é fundamental para
a construcdo da Harmonia do grupo, para que
todos facam parte de um Unico organismo vivo.
A compreensao do Tempo-ritmo é também algo
fundamental na captacdo da Semente de seu pa-
pel por parte do ator. O ator deverd compreender
o Tempo-ritmo de seu personagem, seja ele um
liquidificador, um tigre ou uma pessoa. Essa per-
cepcéo vai ajuda-lo a dar vida ao seu personagem.
E ainda, na realizagdo de um Acontecimento, o
Tempo-ritmo do personagem devera se modificar
(no exercicio do relato pessoal, nos Etudes, nas
cenas). O Tempo-ritmo servird de base para a
composicao do estado de espirito do personagem
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ou do ator que relata um acontecimento de sua
vida.

Ao observador, destacado do grupo de atores
desses encontros com o professor Zemtsov, a re-
corréncia dos temas aqui tratados em todas as
praticas foi-se tornando mais clara a cada dia. A
colocacéao dos atores no espago, a execugao de
cada exercicio, a transicao entre um exercicio e
outro, enfim, toda a parte do treinamento nas au-
las do professor Serguei lidava com os conceitos
aqui tratados (Tempo-ritmo, Harmonia, Plasticida-
de, identificagao dos Acontecimentos) e tdo caros
a Stanislavski. Os ensinamentos do mestre esta-
vam colocados na agao - em todas as pequenas
acOes desenvolvidas pelos atores nas aulas de
Serguei - por isso o professor evitava falar em con-
ceitos. Atores compreendem conceitos agindo e
nao teorizando. Possivelmente, aos atores envol-
vidos em suas tarefas, a trajetéria dos encontros
fosse mais nublada, menos evidente. E certo, no
entanto, que o professor, desde o pensamento
sobre a organizagao espacial das aulas, pareceu-
nos empenhar esforgcos em deixar sempre claro
o0 caminho que os atores estariam percorrendo e
com quais habilidades estariam lidando, mesmo
que os sinais fossem colocados gradualmente,
como pistas, como pontos condutores da acéo.

Tieza Tissi é atriz, tradutora, mestre em Litera-

tura Russa pelo DLO/FFLCH - USP e professora no
Teatro Escola Macunaima.
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Ocafé

Café Teatral



Para esta secédo do Caderno de Registro
Macu, a coordenadora do Café Teatral, Marcia
Azevedo fala sobre as motivagoes filosoéficas
gue marcam esses encontros. Partindo da eti-
mologia da palavra “dialogo” e de algumas de
suas definicdes, Marcia apresenta sua viséao
do que seria o ato de dialogar, relacionando-o
com o tema da 792 Mostra do Macu, o fazer
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artistico e o nosso cotidiano. O artigo discorre
sobre o que, para ela, significa o Café Teatral,
realizado sempre na Ultima sexta-feira do més,
e registra, por meio de imagens, o encontro
festivo do dia 30 de agosto de 2013, com o pro-
fessor Barbosa Neto e o Grupo Andaime de Pi-
racicaba.



café teatral

Dia Logos

POR MARCIA AZEVEDO

O termo “Diélogo” é o resultado das palavras
gregas dia e logos. Dia significa “através” e Logos
significa “raz&o”.

Uma das coisas mais importantes da vida é a
capacidade do homem de conseguir se comuni-
car, dialogar. Precisamos aprender a nos comuni-
car, estabelecer didlogo, seja no bar, em casa, no
trabalho, nos corredores do Macu entre uma aula
e outra.

Desde os remotos tempos das cavernas, essa
comunicacao era estabelecida por grunhidos
e movimentos corporais, pinturas rupestres e
dancas; era o homem tentando estabelecer um
contato com o outro, para que tudo ao seu redor
pudesse ter significado, uma possibilidade, um

encontro.

Ao identificarmos as primeiras manifestacdes
da Arte no periodo pré-histérico, classificadas
como as “Maos em negativo”, podemos dizer que
existe al alguém que quer se manifestar, mostrar
sua identidade.

J& na Grécia Antiga, temos a Agora, espaco
nas antigas cidades-estados em que os cidadaos
se encontravam para dialogar sobre os assuntos
importantes da comunidade, tomar decisdes. Era
um lugar aberto de reuniao, troca, comércio, reli-
gido — um espago publico onde o cidadao exercia
seu papel e seus direitos. Bem fazia Sécrates ao
se colocar na posicdo em que nada sabia, insti-
gando seu interlocutor a pensar sobre o que se

“Mé&os em negativo” — pintura rupestre encontrada em cavernas no periodo paleolitico.
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discutia, levando o assunto horas a fio até que
n&o sobrassem mais dlvidas sobre o tema.

Platédo, em seus Didlogos', nos mostrou qual
a verdadeira funcdo do diélogo. Ele conseguia
escrever de forma dialdgica a relagéao entre o lo-
gos e empirico, ou seja, a partir de uma simples
conversa um pensamento ia sendo formado, mas
para que fosse um pensamento coeso nao podia
existir margens para duvidas. Com essa premis-
sa, o bate papo ia longe, ficando cada vez mais
dindmico, sempre possibilitando novas perguntas
em cima do assunto em discusséo, até que elas
ficassem completamente claras.

1.Platé&o. "Diélogos”. In Colecédo Os pensadores. Sado Paulo: Abril Cultural,
1972,

o =S
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Dialogar significa expressar sentimentos, pen-
samentos, criar lacos, amizades, afetos, bons
encontros. Significa buscar significados para
guestdes da nossa arte e outras tantas ligadas ao
nosso presente e nosso futuro. Assim penso que
a funcéo dos encontros deva ser a de possibilitar
um lugar onde as idéias devam ser identificadas,
exploradas, renovadas, recriando assim novas
possibilidades, ou mesmo uma maior clareza so-
bre o que se defende. Nao é um combate, nem um
debate e sim troca de impressoes, ideias, novas
formas de ver o que se apresenta aos olhos. Uma
partilna de pensamentos e, acredito ser o mais im-
portante, sair do que esté cristalizado, oxigenar!

As manifestacdes de rua que acompanhamos

Café Teatral realizado no dia 30.08.2013, sobre o tema: “Teatro de Grupo no interior, 25 anos de resisténcia”, com o professor

Barbosa Neto e o Grupo Andaime de Piracicaba.
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por todo pais nesse semestre nos mostram que
temos muito a dizer, pensamentos que estavam
entalados na garganta, escondidos; realmente,
como o slogan anunciou, “o gigante acordou” e
acordou mesmo, mas n&o podemos nos esquecer
de que o momento é para dialogar sobre cami-
nhos a trilhar, sair do camuflado, tornar-se pre-
sente.

Nés artistas, temos muito a dizer. £ sé pensar-
MOS NOS N0SSOS parceiros da época da ditadura
que também tinham a dizer e ndo podiam, mas
gue nao se calavam por isso. Diziam de outra for-
ma, buscavam a arte como veiculo para que pu-
dessem dialogar com todos. Eles sabiam o que di-
ziam e o porqué diziam. E n6s? Sabemos por que
fomos a Paulista manifestar? Sabemos por que

(Y

e
i,

ficamos gritando palavras de ordem pelas ruas do
pais?

O didlogo permite a reflexao. Permite que eu
identifigue o que acredito e o porqué acredito
“nisso” e nao “naquilo”. E necesséario aprender a
pensar através do dialogo, pois assim descobri-
mMos que 0 mais importante para que um diadlogo
seja produtivo é o saber ouvir.

Os grandes conflitos que vemos todos os dias
nas telas de TV e mesmo ao nosso redor nas ruas
nos mostram que né&o sabemos dialogar, porque
a escuta é falha. Escutamos somente o que que-
remos, 0 que nos convém e que vai de encontro
com as coisas que ja acreditamos, ndo abrindo
espaco para o diferente.

Dialogar requer em primeira instéancia “apren-

Café Teatral realizado no dia 30.08.2013, sobre o tema: “Teatro de Grupo no interior, 25 anos de resisténcia”, com o professor

Barbosa Neto e o Grupo Andaime de Piracicaba.
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der a dialogar”, colocar posicionamentos, estabe-
lecer relacoes, aprofunda-las e reformulé-las com
novas percepcoes. Mas na pratica o que € isso?

E dar Cor & nossa Acao. E pdr o coragéo no
nosso trabalho, nos nossos pensamentos e nas
nossas agoes. E 0 que é o coragao, sendo aque-
le que nos bombeia a vida? Somente assim, nds
artistas, estaremos cumprindo nosso papel de
comunicadores, aqueles que anunciam e denun-
ciam, como proclamadores da palavra.

Existe um lugar certo para isso? N&o! E qual-
quer lugar que a gente queira.

O Macunaima propde o Café Teatral como
nossa Agora. Um espaco de bate-papo, reflexao,
guestionamentos. Um lugar onde, de maneira
descontralda possamos pensar a Arte, pensar o
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que queremos, o que fazemos para atingir nosso
objetivo e quais podem ser os possiveis caminhos
para aquilo que acredito nesse momento ou pelo
menos pretendo vivenciar, experimentar agora.
Aprender!!!

O mais importante € manter esse encontro,
nao descarta-lo em prol do estar s, da solidao, ou
do calar-se por comodismo, pois dialogar também
faz parte da nossa existéncia. Basta comecar!!!

Marcia Azevedo é professora do Teatro Escola
Macunaima e coordenadora do Café Teatral Macu,
que acontece sempre na Ultima sexta-feira dos me-
ses de marco, abril, maio, agosto, setembro e ou-
tubro.

i

Café Teatral realizado no dia 30.08.2013, sobre o tema: “Teatro de Grupo no interior, 25 anos de resisténcia”, com o professor

Barbosa Neto e o Grupo Andaime de Piracicaba.
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Cenas do Macu






cenas

A. Neurdticas de Nelson, adaptagao de

Nelson Rodrigues por Alex Capelossa, com

direcdo de Alex Capelossa e assisténcia de

Camila Contart. Espetaculo apresentado no

Teatro 2, entre os dias 14 e 16 de junho.

A1. Jade Cervantes e Natalie Ghise. A2. Alci-
des Gizi.

C. A revolugéo dos beatos, de Dias Gomes,

com direcéo de Christiane Lopes e assisténcia

de Roberto Matsubara. Espetéculo apresenta-

do no Teatro 4, entre os dias 21 e 23 de junho.

C1. Carol Rocha, Jorge Luiz Alves, Milene Al-

meida e Sofia Freitas. C2. Daniela Fernandes e
Patricia Bergara.
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B. Alice no pafis das maravilhas, de Lewis
Carrol, com direcéo de Marcia Azevedo e
assisténcia de Marcella Villar. Espetaculo
apresentado no Teatro 3, entre os dias 18 e 20
de junho.

B1. Bruna Mesquita, Caroline lIzidério, Cleiton
Peroba, Daniele Monroe, Laize Reboucas,
Leoni Almeida, Lili Domingos, Marcella Villar,
Nori Cepeda, Taciele Belucci e Viviane Politi.
B2. Bruna Mesquita, Nori Cepeda e Pedro
Gandra.
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D. De como é extirpado o sofrimento do Sr. Mo-

ckinpott, de Peter Weiss, com diregao de Felipe

de Menezes. Espetéculo apresentado no Teatro

4, entre os dias 02 e 04 de julho.

D1. Bosco Filho, Carina Araujo, Cristine Buss,
Dani Lima. D2. Karen Shimoda e Lina Garrido.

F. O pagador de promessas, de Dias Gomes,
com direcao de Marcia Azevedo e assisténcia
de Camila Ocafa. Espetaculo apresentado no

Teatro 4, entre os dias 19 e 21 de julho.
F1. Marcos Garrido e Renata Dimateo. F2. Ca-
mila Faria, fcaro Gimenes e Taina Beda.

66 | Caderno de Registros Macu

VALENTINO MELLO

CLAUDIO FULAS

DANILO HASHINAGA




VALENTINO MELLO

CLAUDIO FULAS

DANILO HASHINAGA

4 MACUNAIMA

E. Estilhacos, criacao colaborativa a partir

das obras de Alexandre Gennari, Alphonsus

de Guimaraens, Augusto dos Anjos, Caio Fer-
nando, Carlos Drummond de Andrade, Cecilia
de Meireles, Clarice Lispector, Jodo Cabral de
Melo Neto e Machado de Assis, com direcéo de
Reginaldo Nascimento e assisténcia de Angelo
Aleixo, Tatiana Teodoro e William Mirabet. Espe-
taculo apresentado no Teatro 2, entre os dias 19
e 21 de julho.

E1. Caio Megiato, Jéssika Lima, Juan Allan,
Juliany Braghiroli, Lucas Riccardi, Raphaella
Ceraso e Simone Cardozo. E2. Clara Guedes,
Francisco Cruz, Gabriela Gomes, Lucas Riccar-
di e Simone Cardozo.
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minha vida na arte

A arte navida de Ariel Moshe

“Todos os grandes artistas (...) ajudaram-me com a sua vida de artista e pessoal a criar o
ideal de ator que me propus em minha arte, exerceram importante influéncia sobre mim e
contribuiram para a minha formacao artistica e ética.”

Stanislavski

1. In Minha vida na arte. Rio de Janeiro: Civilizag&o Brasileira, 1989, p. 57. A autobiografia de Constantin Stanislavski foi tomada como inspiragéo para a reali-
zacéao dos encontros de mesmo nome promovidos pelo Teatro Escola Macunaima, bem como agora para a criacéo desta secéo do Caderno de Registro Macu.

O primeiro encontro do “Minha vida na arte” foi
realizado pelo Teatro Escola Macunaima em maio
de 2009 e contou com a participacdo dos professo-
res Ariel Moshe, Luiz Baccelli e Wanderley Martins
e a mediacdo do professor Paco Abreu. Publicamos,
na edicdo passada do Caderno de Registro Macu,
a transcricao da fala do professor Bacelli, como for-
ma de homenagea-lo.

Para dar continuidade a partilha de experiéncias
artisticas e de formacao entre docentes e discentes,
registramos agora a participacdo de Ariel Moshe
neste encontro, retomando as perguntas feitas aos
trés convidados. Um grande mestre e professor de
muitos de nossos professores hoje, esta é uma for-
ma de celebrar 0s ensinamentos de seus 19 anos
no Teatro Escola Macunaima.

Paco Abreu — Ndés estamos comegando o “Mi-
nha Vida na Arte” como parte das comemoragoes
dos 35 anos do Teatro Escola Macunaima. E hoje
nds temos aqui trés professores: Ariel Moshe, Luiz
Baccelli e Wanderley Martins. Ariel Moshe é ator,
diretor e professor de teatro, com 35 anos de car-
reira, inimeros trabalhos em teatro, cinema e tele-
visao. Ele ganhou varios prémios em sua trajetéria
e acumula mais de 90 pecas de teatro, como ator,
diretor e produtor destacado em vérios trabalhos.
Na TV, além de mais de 200 comerciais, seriados e
novelas, participou também do programa Ra-tim-
-bum na TV Cultura. (Ap/ausos.) Eu vou comecar
pedindo a vocé, Ariel, que nos conte como era o
Macu quando vocé comecou a dar aulas aqui.

Ariel Moshe — Eu comecei a dar aula do Ma-
cunaima em 1994, Mas eu conhego o Macunai-
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ma desde 1974 e, talvez até antes porque eu era
préximo das pessoas que conversavam sobre a
abertura de uma escola de teatro que fizesse jus
a qualidade da Escola de Arte Dramética da USP
e que, naguela época, passava por uma crise. A
EAD hoje é extremamente respeitada, como sem-
pre foi. Mas no perfodo da repressao politica ela
teve uma baixa e a proposta do Sylvio Zilber e da
Myrian Muniz? e de outros também era abrir uma
escola que tomasse as rédeas da arte, discutindo,
fazendo teatro com a melhor qualidade. E eu tive a
felicidade de participar disso, no sentido de estar
presente nessas discussoes, de ver os primeiros
acontecimentos. Teve uma peca no Macunaima
gue marcou minha vida como uma obra de arte
bem realizada e, que foi proibida pela censura,
absolutamente e determinantemente proibida
pela censura. Fazia parte desse elenco gente da
melhor qualidade, me lembro que tinha o Rodrigo
Santiago® e mais cinco ou seis atores. Mas ele vo-
cés talvez nao conhegam, porque ja cantara para
subir. (Risos.) Resolveu-se que a peca iria ser feita
dentro da escola, ainda que o governo e a policia
a proibissem, dentro da escola eles irfamos fazé-la
em segredo. Eles iriam convidar o publico, os ami-
gos, e realizar essa obra. A peca era toda feita na

2. O Teatro Escola Macunaima, inicialmente conhecido como Centro de
Estudos Macunaima, foi fundado em 1974 por Myriam Muniz, Sylvio Zilber
e o cenografo e figurinista Flavio Império, artistas consagrados, cujos
nomes se misturam a histéria do teatro brasileiro.

3. Rodrigo Artur Santiago (Formiga, 1943 — S&o Paulo, 1999) ja tinha uma
carreira sélida em teatro quando estreou, no ano de 1968, em Beto Rock-
feller, novela da extinta TV Tupi. Ao lado de Marilia Péra, atuou em Roda
Viva, peca de Chico Buarque, com diregéo de Zé Celso Martinez Corréa e
foi professor da Escola de Arte Dramética da USP.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Macuna%C3%ADma
http://pt.wikipedia.org/wiki/Myriam_Muniz
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fl%C3%A1vio_Imp%C3%A9rio
http://pt.wikipedia.org/wiki/Formiga_(Minas_Gerais)
http://pt.wikipedia.org/wiki/1943
http://pt.wikipedia.org/wiki/1999
http://pt.wikipedia.org/wiki/Beto_Rockfeller
http://pt.wikipedia.org/wiki/Beto_Rockfeller
http://pt.wikipedia.org/wiki/TV_Tupi
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mar%C3%ADlia_P%C3%AAra
http://pt.wikipedia.org/wiki/Roda_Viva
http://pt.wikipedia.org/wiki/Roda_Viva
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LOURIVAL RIBEIRO

escada, com luz de velas, candelabro e foi o que
mais me impressionou. Isso eu estou falando de
1975/76, mas depois em 1994 eu tive a oportuni-
dade de vir para ca e fazer parte dessa familia. E
n&o estou puxando o saco do Macunaima, porque
eu também faco criticas. (Risos.) Mas é a Unica
escola de teatro particular que congrega pessoas,
que discute arte; é a Unica escola que propde aos
professores virem até aqui uma ou duas vezes por
semana, nédo para discutir se o aluno esté indo
bem ou mal, se o aluno tirou nota Y ou Z, mas
propde aos professores discutirem arte, para que
se chegue a alguma concluséo. E é claro que nao
chegamos a concluséo nenhuma. (Risos) E nem
precisamos chegar. Ver vocés sentados aqui ago-
ra me emociona muito, sabe por qué? Em 1976,
guando eu vi aquela obra, todas as pessoas esta-
vam sentadas no chéo, arduas para ver o espe-
taculo e, sabendo que a qualguer momento,
por aquela porta poderia entrar a policia e
prender todo mundo. Essa imagem que
eu estou tendo aqui, de todo mun-
do reunido & muito, muito, muito
gratificante!

Abreu — Vocé é um ator
respeitado pela critica, tem
o reconhecimento de seus
parceiros e colegas de
trabalho, estéd continua-
mente envolvido em pro-
cessos de criagao, pro-
jetos de montagem e
participando da trajeto-
ria de véarios grupos. Eu
queria que vocé partilhasse
como vocé se percebe hoje,
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NOS FAZEMOS TELEVISAO NATURALISTA E
REALISTA E EU ACHO QUE ESTA NA HORA DO
TEATRO EXERCER SUA FUNCAO E SAIR DESSA
QUESTAO DO REALISMO, A QUE MUITOS AINDA
ESTAO PRESOS.

buscando a sua imagem como jovem ator. O que
vocé conquistou? A experiéncia como ator te traz
quais percepgoes?

Moshe - Eu as vezes me sinto um pouco jurés-
sico. Eu trabalho com teatro desde 1974. E tive a
sorte de meus avés gostarem de teatro, eles iam
e me levavam junto. Eu era moleque, com 10 ou
11 anos assisti a bons espetéculos. E depois eu
comecei a fazer teatro, mas ndo com um grupo.
Eu sé fui fazer teatro de grupo depois. Eu comecei
a fazer teatro em companhias de grandes nomes,
Fernanda Montenegro, Maria Dela Costa, coisa
gue nao existe mais hoje. Esses grandes atores,
esses fcones nao existem mais. E hoje em dia o
teatro tem outra linguagem, outra concepgao,
totalmente diferente. E eu tive a felicidade ou a
trajetéria de conhecer esses dois lados. Hoje eu
estou fazendo teatro sem aqueles grandes icones,
mas também participei desse outro teatro, onde
aprendi com pessoas que eram verdadeiros fdo-
los e hoje estao nos livros. Eu vou falar um nome
que vocés nao conhecem, Madalena Nicol4, que
foi uma grande atriz e que a Cacilda Becker con-
corria com ela. As duas néo se davam e a dona
Madalena Nicol foi embora do Brasil irritada com
a dona Cacilda Becker, que se dizia dama do tea-
tro brasileiro. A Madalena era uma grande atriz do
teatro shakespeariano e eu tive o prazer de traba-
Ihar com essa mulher, que era louca! (Risos) En-
téo, eu aprendi a fazer teatro com essa gente. Eu
estreei com o Raul Cortez e recebi uma bronca.

4. Madalena Nicol (Sao Paulo, 1921 - S&o Paulo, 1978) foi um dos grandes
nomes do teatro brasileiro nas décadas de 1940 e 1950. Foi também uma
das primeiras atrizes a estrelar teleteatros na TV Tupi.
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Durante uma cena, tinha que correr pela coxia e
eu trombei com uma das atrizes e derrubei tudo.
E o Raul Cortez chegou para mim e falou: “Oh mo-
leque, vocé n&o sabe que néo se corre na coxia?
Vocé pode derrubar o cenério.” E eu aprendi a nao
correr na coxia. (Risos) Mas na época, existia um
preconceito muito grande entre ator de teatro e
ator de televisdo. Ator de televiséo era qualquer
coisa, ndo era ator, era alguém que decorava o
texto, ia la e falava. Eu acho que a televiséo € o
exercicio do natural, do real. O que nds n&o pode-
mos esquecer é que o teatro é a Unica forma que
nos permite viajar, que nos permite ir além. Nos
fazemos televiséo naturalista e realista e eu acho
que esté na hora do teatro exercer sua funcéo
e sair dessa questdo do realismo, a que muitos
ainda estao presos. Desculpe, mas eu tenho que
complementar com isso, falando de teatro real-
mente profissional. Porque vocés sabem que hoje
em dia estdo na moda os musicais e eu tive conta-
to com os diretores desse musical A Bela e a fera.
E os americanos, esses diretores, chegaram para
mim e falaram assim: “Sabe uma coisa que me
fascina? E o jeito como vocés brasileiros fazem
teatro, nés nao acreditamos como vocés conse-
guem? Porque esté super producéao que esta em
cartaz é idéntica a que estd em Nova York.”

(O professor Wanderley Martins lembra aos pro-
fessores Baccelli e Ariel, que eles tiveram a honra
de ter aulas com Eugénio Kusnet. E que, antes
mesmo dele publicar seu livro Ator e método®, eles

5. KUSNET, Eugénio. Rio de Janeiro: Servico Nacional de Teatro, 1975.
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O QUE E QUE ESTA ACONTECENDO COM O
PUBLICO DE TEATRO? SERA QUE TODO MUNDO
SO QUER FAZER TEATRO?

ganharam um exemplar cada um.)

Moshe — Ouvindo o Wanderley falar, eu estava
pensando e acho muito importante a metodologia
adotada pela escola. O Eugénio Kusnet foi quem
trouxe para o Brasil todos esses ensinamentos
sobre Stanislavski. E foi muito importante, para
mim, ter aprendido isso com ele. Depois aqui,
com voceés, eu também aprendi muito. O mais in-
crivel € que, a partir do momento que aprendemos
e, depois seguimos atuando, desaprendemos um
pouco e, vamos readquirindo isso com vocés, no
Macu, e isso é importantissimo.

Abreu - Eu queria pegar esse gancho e pedir
para vocé falar sobre qual o papel que nos cabe
como professores na formacao dos nossos alunos
e o que é fundamental para um ator que esta em
formacéo, buscando aperfeicoamento pessoal e
artistico. O que é fundamental para vocé como
formador de atores?

Moshe - Quando chegaram para mim, héa
uns dois meses, e falaram: "Ariel, a escola quer
te convidar para participar do encontro do “Minha
Vida na Arte. Vocé, Wandeco e Baccelli.”, eu fiquei
pensando: “Por que me escolheram?” Eu acho
que as pessoas querem ver mogas loiras, altas,
de olhos azuis, e hoje eu sei que estou aqui nao
porgue eu sou loiro, alto e de olhos azuis ou tra-
balho na novela das oito da Rege Globo, porque
eu nao trabalho. Eu estou aqui porque eu, Ariel,
tenho 35 anos de carreira, porque eu trabalhei de
terca a domingo, trabalhei terca-feira, quarta-fei-
ra, quinta-feira, sexta-feira, sdbado e domingo e,
na segunda-feira, lia texto para préxima monta-
gem. Eu apresentava as quintas-feiras a tarde, na
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dossié

UMA DAS COISAS QUE EU MAIS APRENDI
NESSES ULTIMOS ANOS FOI QUE O TEATRO NAO
E SO UMA ARTE, ELE TAMBEM PODE SER UM
PROCESSO TERAPEUTICO

matiné, porque as senhoras, que iam tomar cha,
assistiam a peca de teatro essa hora. Na plateia
s6 tinha senhorinha, e todos os teatros tinham
pecas a tarde sim! E eu me pergunto hoje sobre
a forma como meus ex-alunos estao trabalhando
ou como 0s meus colegas estao trabalhando, com
eu mesmo estou trabalhando. Eu me apresento
as sextas e aos sabados a meia-noite e quando
eu chego ao teatro, eu espero que tenha publico.
Mas onde as pessoas estdo a meia-noite de sex-
ta-feira? Estao 14 bebendo uma cerveja... mas e
0 meu espetaculo? E duro, ndo é? E duro querer
ganhar dinheiro s6 fazendo espetaculo as sextas
e aos sébados a meia-noite. Talvez se eu fizesse as
tercas, quartas e quintas, eu estaria ganhando di-
nheiro. Mas eu levanto outra questao em relagao
a isso: hoje em dia tem publico para assistir a es-
petéculos as tercas, quartas e quintas? Eu tenho
dois amigos famosos, globais que estdo em cartaz
em teatros enormes, com ingressos carissimos e
o teatro lota. Eu acho que temos que discutir isso!
Nao hoje, mas eu quero levantar essa questao
paravocés. Eu acho que nds, do teatro, temos que
discutir isso. O que é que esta acontecendo com
nosso publico? O que é que estd acontecendo
com o publico de teatro? Serd que todo mundo sé
quer fazer teatro? Eu quero ter o exercicio de ver,
de olhar, de escutar, de sentir, de assistir a teatro...
E s6 uma questao que eu levanto...

Abreu - Para fechar as perguntas, eu vou fazer
uma Ultima, sobre ser artista. Vocé, se pudesse
voltar no tempo, faria outra opgéo. O que o teatro
te trouxe?

Moshe - Naquela época, eu optei por fazer
teatro, mas né&o existia uma faculdade de teatro,
nem mesmo a EAD existia ainda. E eu fui fazer
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arquitetura, que é maravilhoso. Mas eu nao sou
arquiteto, eu n&o construi nada no sentido fisico.
(Risos.) Mas o teatro € uma arquitetura e eu nun-
ca trabalhei com outra coisa na minha vida. Eu
trabalhei, eu acho que trés meses, como office boy
em uma agéncia de turismo e mandei eles para
aquele lugar. (Risos.) Desde os meus 15 anos, eu
trabalho com teatro, primeiro como assistente,
depois como ator, produzindo, aprendendo. Eu
néo sei ser diferente disso. No meu caso, eu tive
esse privilégio. Eu n&o sei como seria se fosse de
outro jeito, eu acho que né&o saberia raciocinar,
néao saberia pensar. Porque o teatro me deu tudo
isso, me deu o dom da palavra, me deu o dom
de olhar, me deu o dom de ver coisas. E uma das
coisas gue eu mais aprendi nesses Ultimos anos
foi que o teatro ndo é s6 uma arte, ele também
pode ser um processo terapéutico. E para muitas
pessoas que estdo aqui, que frequentam nossas
salas de aula, que vém ao Macu, assim como a
outras escolas, vém buscar o teatro ndo como
uma profissdo, que para mim é tdo importante e
sempre sera, mas elas vém em busca de um pro-
cesso terapéutico. E nds temos que respeitar isso.
Eu n&o sabia respeitar, mas hoje eu percebi que
¢ fascinante o teatro como profisséo e também
como terapia. Hoje eu entendo que muitas pes-
soas vém em busca de se encontrar, em busca
de amigos e em busca daquilo que eu aprendi: a
falar, a ver, a pensar, a racionar, vém em busca do
que, se néo fosse o teatro, eu também n&o saberia
fazer. (Aplausos)

Transcricdo e pré-edicdo de Fatricia Giusti. Edi-
cao final de Roberta Carbone.
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