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Editorial A décima sexta edicdo do Caderno de Registro Macu abre com o Dossié Coloquio

CLAPS, que procura documentar o evento realizado pelo Centro Latino Americano
de Pesquisa Stanislavski em outubro de 2019, intitulado Um Dia Entre Grotowski e Stanislavski. Entre as
atividades realizadas, transcrevemos e editamos a fala da atriz Debora Duboc, que proferiu a palestra “A
Acéo Independe do Movimento — Um Encontro Entre a Atriz e a Personagem”. Ainda faz parte deste dossié
a apresentacdo de Elena Véssina, “O Legado de Stanislavski ao Ator Contemporéneo”, que antecedeu a
mesa de debate, da qual participaram Camilo Scandolara e Tatiana Motta Lima. As comunicagdes de am-
bos, respectivamente, “Inventar o Laboratério Teatral: O ‘Sistema de Stanislavski nos Primeiros Estldios” e
*Acdes Para os Dias de Hoje: Em Dialogo com Stanislavski e Grotowski”, também compdem o registro do
evento agora publicado.

Entrevista Com Michele Almeida Zaltron - Uma Experiéncia Laboratorial Sobre as Acées Fisi-
cas reflete sobre a vivéncia do corpo docente do Macunaima no Laboratério de Criagcao — Um Experimento
Sobre as Agoes Fisicas, coordenado pela entrevistada e realizado durante a Semana de Planejamento do
Macu no segundo semestre de 2019. Esta rica entrevista, foi pautada pelo professor do Teatro Escola Ma-
cunaima André Haidamus com a colaboracéo da professora mestra Simone Shuba. Com o objetivo ainda
de contextualizar os temas abordados por Zaltron, Haidamus sintetizou a experiéncia dos professores,
destacando algumas préaticas propostas e as relacionando com as investigacoes artistico-pedagégicas da
escola.

J& na secdo O Aluno na Profissao, Vania Cavazzana, que se formou no Macunaima e participou do
encontro do Café Teatral de setembro de 2019, organizado pela professora Marcia Azevedo, apresenta
sua experiéncia com o teatro corporativo. Entre esclarecimentos e dicas, ela procura eliminar os precon-
ceitos em torno desta proposta de atuacéo e a trata como uma possibilidade, entre outras, de realizagao
profissional. Em Processo documenta a criagéo da peca Querem Nos Enterrar, Mas Somos Sementes,
coordenada pela professora Camila Andrade, bem como os caminhos que levaram o Coletivo Sementes a
profissionalizacdo e a conquista de seu primeiro edital.

Na secdo Minha Vida na Arte, inspirada na autobiografia de Konstantin Stanislavski, o Caderno de
Registro Macu presta sua homenagem a Maria Alice Vergueiro, uma das mais significativos atrizes do tea-
tro brasileiro, falecida em 03 de junho deste ano. Felipe de Menezes, professor do Macunaima, apresenta
a trajetéria da atriz e sua experiéncia como espectador-aprendiz de Mae Coragem, de Bertolt Brecht, com
direcdo de Sérgio Feprara, em uma sensivel carta enderecada a eternidade de Maria Alice Vergueiro em
nossos palcos. .

Boa leitura a todos!
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UM DIA ENTRE

Grotowshi &
Stanislavshki




DEBORA DUBOC'

fala transcrita e editada para esta publicacgo,
apresentada originalmente na programacao do 1°
Coléquio CLAPS: Um Dia Entre Grotowski e Stanis-
lavski, realizado pelo Teatro Escola Macunaima em
outubro de 2019.

E um prazer estar aquil Vivi a experiéncia da
escola, a Unicamp, sei que é muito importante
para a formacéo do ator, um espaco para experi-
mentacao. O Departamento de Artes Cénicas da
Unicamp é inesquecivel para mim! E muito bom
estar aqui na Escola Macunaima, neste palco lin-
do! Elena Véssina, muito obrigada por ter me con-
vidado!

Faco um espetaculo que se chama A Valsa de
Lili e eu vou tentar conecta-lo com o tema do Co-
l6quio — Um Dia Entre Grotowski e Stanisléavski —,
porque acho que tem muito a ver com o trabalho
destas duas personalidades/entidades do teatro.
Alguns de vocés ndo conhecem a peca, entéo eu
vou comecar contando sobre ela.

A Valsa de Lili € um texto que surge a partir da
inspiracdo que o dramaturgo Aimar Labaki teve
com um livro chamado Pu/méo de Aco. Ele conta a
histéria de Eliana Zagui, que teve poliomielite com
dois anos de idade e, a partir disso, passou a viver
em uma UTI no maior hospital da América Latina,

1. Atriz formada pela Unicamp e premiada no cinema e teatro nacional
nacionais e internacionais. Foi uma das idealizadoras e atriz da Mostra de
Dramaturgia | e Il do teatro Popular do SESI, evento que langou varios auto-
res na cena teatral brasileira. Estreou seu mais recente trabalho em teatro,
A Valsa de Lili, em 2019, e participou do primeiro longa-metragem da dupla
de diretores Bel Bechara e Sandro Serpa, Onde Quer Que Vocé Esteja.

o Hospital das Clinicas (HC). A Lili passou toda a
infancia dela dentro deste hospital.

Aimar, quando teve contato com este livro, fi-
cou apaixonado pela histéria. Ele foi conversar
com a Eliana e disse que tinha vontade de escre-
ver uma peca. Ele também foi assistir a um espe-
taculo que eu fazia com direcéo do Paulo José,
JT — Um Conto de Fadas Punk. Quando eu saf do
camarim, o Aimar falou que gostaria de conversar
comigo e me ligou no outro dia: “Debora, quero
escrever uma peca para vocé! E vocé que tem que
fazé-la, e a inspiracéo é um livro chamado Pu/méo
de Aco!” Eu estava chegando a minha casa e, ime-
diatamente, dei meia volta, fui até a Livraria Cultu-
ra e comprei o livro. Sentei e li de uma s6 vez, nao
consegui parar, foi muito impactante para mim.

Liguei para o Aimar, sé que eu ja sentia umas
dores no pulméo por conta da leitura do livro, es-
tava tudo muito intenso em mim, e falei: “"Aimar,
N&o sou eu a pessoa, nao consigo fazer!” E ele
respondeu: “Olha, posso escrever a pega, e vocé
se compromete a ler? Se vocé quiser, vocé faz!”
Entéo ele escreveu a pega, e eu fui a sua primeira
leitora. Fiquei louca e falei para ele: “Eu quero fa-
zer isso amanhalll”

Por que eu estou contanto esta histéria? Por-
que, neste trabalho, tem uma coisa que eu prezo
muito, que € a elaboracéao do real. A peca € uma
ficcao, o real foi elaborado. Eu li a peca e fiquei
muito tocada por ela, como tenho visto as pessoas
guando assistem ao espetéculo. Acredito que isto
seja por mérito do Aimar, porque ele fez a escolha
de um percurso que leva as pessoas a jornada da
personagem Lili.



Eu vou convencionar que, quando eu disser
Eliana, eu estou falando da vida real, e, guando eu
disser Lili, da personagem. Eliana é uma pessoa
que existe, que alias era minha vizinha. Eu morava
na Rua Chabad, e, ela, no HC. Eliana de um lado
da Reboucgas, e, eu, Debora, do outro lado da mes-
ma avenida. Quando eu tive contato com o texto
de Aimar, vivi a sensacao, a experiéncia do drama.
Vérios fatores foram desafiadores para mim e no

decorrer do processo, eu percebi que eram eles

os verdadeiros facilitadores, a comecar pela dra-
maturgia.

Aimar, para contar esta histéria, que é téo
grande — sdo quarenta anos de uma vida singular
—, escolheu um caminho. Elena Vassina escreveu
sobre o texto, chamou-o de eisensteiniano. E um
texto que se estrutura de uma forma independen-
te, a partir de células sem nenhuma justificativa
para a existéncia delas. E o que une todas elas é
0 percurso da prépria vida da personagem. Esta




dramaturgia, que ndo é simples, é também com-
plexa para a atriz, porque transita por muitos lu-
gares sem nenhuma perspectiva de um caminho
retilineo. Eu digo que as vezes estou no “forno”,
as vezes, na “geladeira”, e ndo existe justificativa
alguma para se sair do “forno” e ir para a “geladei-
ra”. A emocao existe, a situacéo existe, e vocé tem
que estar ali com ela.

Quando a poliomielite chega ao cérebro, ela
destréi os neurdnios motores. Lili tem esta espe-
cificidade, perdeu todos os movimentos do corpo
desde crianga, somente o pescoco e o rosto dela
se movimentam. E no espetéculo, é este o recurso
de movimento que tenho. Por que optamos pelo
n&o movimento do corpo? O teatro é o lugar do po-
ético, um lugar onde chove sem precisarmos de
uma gota de &gua, e seria justificado se quisésse-
mos romper com esta limitacdo da personagem.
Até porque ela mesma diz que a sua alma é uma
bailarina.

Foi muito dificil conseguir visualizar a peca
para monté-la, mas fui me aproximando do texto
durante anos por meio de leituras. Nao consegui-
amos monté-la, e eu tinha o Elias Andreato? comi-
go nesta primeira fase do trabalho. Fui chegando
neste universo das palavras, do texto, até que uma
hora cheguei a conclusédo de que 0 processo es-
tava muito ligado as condicdes da personagem.

Quando fomos convidados para participar da
Mostra de Dramaturgia do SESC Ipiranga, a Dé-
bora Dubois chegou para dirigir o espetaculo, e
nés duas conversando, chegamos a esta mesma
concluséo juntas. Todos com quem nds converséa-
vamos diziam: “Ela n&o precisa ficar presa a uma
cama, ela pode explodir este lugar, ela esta no te-
atro! Ela pode assumir o movimento para contar
esta histérial” Mas as duas Déboras, diretora e

2. Diretor e ator de teatro, atuando também no cinema e na televisao.

atriz, chegaram a conclusao que era importante o
n&o movimento. Sinto que este é um dos primei-
ros elementos que coloca o espectador em outra
postura diante do espetaculo. Mexe muito com as
pessoas o fato de a Lili s6 ter movimento no rosto
€ N0 Pescogo.

Vivi um bordado cotidiano com a diretora Dé-
bora Dubois e sua delicadeza na conducédo do
processo foi fundamental para que eu ndo me
jogasse em uma tentativa de resolver de forma
apenas espetacular, com efeitos, a minha relagao
com a obra. Dubois foi fundamental para que eu
me despojasse. Noés duas viamos ao trabalhar o
texto — e eu tinha muita certeza disto — que apesar
da personagem nao ter os movimentos do corpo,




a Lili tem uma coisa que para nés atores é impor-
tantissima, a capacidade de imaginar e de agir,
ela tem uma potente acéo dramatica/fisica. Isto
passou a ser a linha de todo o processo de cria-
céao.

O lugar eisensteiniano da dramaturgia se con-
cretiza através das multiplas emocdes. Varias
pessoas do publico deram o depoimento contan-

do que, quando assistem & peca, vivem uma mon-

tanha russa de emocdes. Este foi o desafio. Eu j&
tinha feito mondlogo. O Elias Andreato escreveu
um texto para mim que se chama Jocasta. O mo-
nélogo ndo &€ um territorio facil, € um lugar em
que vocé tem que descobrir vérias formas de es-
cuta. Quando eu me deparei com este universo do

n&o movimento, senti maior o desafio e apeguei-
-me a um percurso narrativo que tinha que fazer
junto a acéo.

A acéo dramética/fisica toda acontece com o
qgue eu sou, com a minha voz e com o meu olhar,
nao existe mais nada, nenhum outro recurso. Era
um despojamento total para a atriz. Nao tinha
como dar truque, eu realmente teria que estabe-
lecer um lugar de conversa e disposicao quando
estivesse naguela cama. Era muito forte esta sen-
sagao. E um dos materiais criativos mais impor-
tantes, tanto na Eliana Zagui como na persona-
gem, a Lili, é a capacidade de imaginar. Vamos
dizer que o Aimar elege esta qualidade para a Lili,
em meio a muitas outras da Eliana.

Lili tem todas as justificativas para nao esco-
Iher pela vida, mas quando ela descobre o lugar
da imaginacéo, ela rompe com qualquer possi-
bilidade de morte e realmente passa a acreditar
na vida. Ela é uma realizadora de sonhos, e isto é
muito forte no texto. Este é um recurso da perso-
nagem, e ndo tem como vocé entrar em contato
com ela e ndo olhar para si. E foi o que aconteceu.

O Pirandello tem uma frase que eu adoro, ele
diz: "A arte ndo imita a vida, melhora ela.” Quando
o Aimar pde a méo neste material documental, ele
elabora esta realidade e constrdi o percurso desta
personagem. Ndés vivemos um caminho téo co-
mum e, ao mesmo tempo, tao extraordinario. Em
um primeiro momento, a situagao é extremamen-
te tragica, temos uma pessoa que perde 0s movi-
mentos a partir dos dois anos de idade. E quando
a personagem faz todo o percurso de viver as si-
tuagdes que qualquer outra pessoa vive, Como es-
tabelecer uma relagao familiar, como conseguir,
através da internet, se relacionar com os amigos,
escrever um livro, pintar, se apaixonar, desejar, en-
fim, quando o Aimar cria este percurso, ele abre
uma fenda para que cada um olhe para o comum



e para o extraordinédrio de sua prépria vida.

A Valsa de Lili foi um trabalho que como atriz,
como ser humano, transformou-me demais. Ge-
ralmente, nds, atrizes ou atores, sabemos que a
vida entra na arte, a arte entra na vida. Nao tem
como n&o se contaminar. Quando ensaiamos por
dez horas uma personagem, uma peca que tem
um determinado tema, é logico que comegamos
a ir para o metrd e ver as coisas com as quais

estamos trabalhando. E natural que o processo
acenda as nossas percepcdes, 0s Nossos senti-
dos, para aquilo que estamos buscando respos-
tas ou para aquilo que estamos procurando per-
guntas. Este texto contaminou a minha pessoa e
eu vivi um processo de transformagao quando fui
trabalhd-lo. Acho que por isso é tdo forte a minha

relacdo com o publico. A acao de que eu falei, ela
¢ dramatica e é fisica, & um dinamo que faz in-
ternamente com que esta personagem caminhe
sem se movimentar. Esta acéo é fundamentada
na memoria. Vou contar uma coisa que foi forte
para mim durante o processo.

Eu tive um contato com o Grotowski quando ele
veio para o Brasil. Ele selecionou alguns grupos
para estarem em um trabalho. Guardo na memé-
ria um jantar lindo na Pinacoteca, onde trabalhé-
vamos. Esta noite foi especial. Era Grotowski, seu
grupo, os atores Thomas Richards, Mario Biagini
e a Razodes Inversas, coletivo vindo da Unicamp do
qual eu fazia parte e que tinha a direcéo artistica
do meu amado Marcio Aurelio. E claro, um papo
regado a vinho. Foi uma noite que celebrou um




lindo encontro de trabalho com a presenca funda-
mental de Dionisio.

O Grotowski nos apresentou um espetéculo e
quis trabalhar com algumas pessoas destes gru-
pos selecionados. Ele fez um trabalho comigo
gue eu nunca mais esqueci e, por isso, eu adorei
quando vi o titulo deste Coléquio: Um Dia Entre
Grotowski e Stanislavski. A memoria que eu tenho
do trabalho que fiz com o Grotowski & muito po-
tente e, agora, ela se fez presente em A Valsa de
Lili, um trabalho onde a memdria é fundamental.
Mas ndo € qualquer memoria, € uma memoria
sapeca, € uma memoéria ousada, € a memoria da
imaginacao.

Grotowski, quando trabalhou comigo, pediu
gue eu cantasse uma musica que a minha mae
cantava para mim. Eu j& tinha uma relagdo muito
forte com a musica por perder minha méae cedo
e por ter sido ela guem me ensinou a cantar. Ma-
mae adorava cantar, tocava piano, violao, acor-
dedo, e a minha casa e nossas relacoes eram mui-
to preenchidas por musica. Entéo, este trabalho ja
comecou com uma identificagao forte com minha
propria realidade.

Cantei para o Grotowski uma musica que a mi-
nha mae cantava para mim. E, quando eu acabei,
ele falou assim: "Agora eu gostaria que vocé can-
tasse esta musica como a sua méae cantava para
vocé."” Eu cantei como a minha méae cantava para
mim, e ele pediu que eu cantasse como se a mi-
nha avd cantasse para a minha méae, que cantava
para mim. Eu cantei, e ele pediu que eu cantasse
como se a minha bisavd cantasse para a minha
avd, que cantava para minha méae, que cantava
para mim. Assim, ele foi seguindo pela minha
ancestralidade, e nem sei aonde chegamos. Este
trabalho foi marcante, porque eu vi o lugar a que
eu podia ir através da meméria da minha imagi-
nacao.

Foi incrivel o contato que tive com o Grotowski

neste lugar, e eu percebo que este é 0 nosso ma-
terial de trabalho. Vejo isto também presente em
Stanislévski. Percebi que isto era também potente
em A Valsa de Lili por conta dos tantos desafios
gue eu tinha: uma personagem real, que era mi-
nha vizinha, e que j& era fruto de uma lembranca
que ela imaginava. Lili foi com dois anos de idade
para o hospital, e nés temos muita dificuldade de
nos lembrar da nossa primeirissima infancia. Séo
vivéncias que tatuam o nosso corpo, a nossa alma,
mas que ficam guardadas em um lugar que nés
ndo acessamos com facilidade pela consciéncia.
Nos acessamos de outra forma, e isto foi uma so-
lucéo para mim. aceitar que realmente existia um
lugar que era o da memdria da imaginacéo e que
eu tinha que me jogar e andar por este caminho.

Lembro-me que conversei com o Aimar, com
a Eliana Zagui e tomei a decisao de néo a visitar,
como parte da elaboracéo do trabalho. Eu fui co-
nhecé-la no HC, mas eu decidi que nao iria mais
vé-la. Disse a ela que ndés iriamos curtir a nossa
amizade de uma outra forma e que eu néo poderia
ser sua amiga antes de estrear a peca. Senti uma
necessidade de destacar-me da realidade. Eu via
que ela tinha uma existéncia prépria e pedi esta li-
cenca aos dois para fazer somente do texto o meu
caminho no processo de criagao.

Foi a partir deste momento e das minhas lei-
turas que eu fui deixando que a dramaturgia me
“carregasse” para dentro daquela estrutura com-
pletamente fragmentada, como a meméria que
as vezes tem um gancho, as vezes nédo tem. Hoje,
para mim, esté tudo resolvido, porque 0s meus
ganchos foram feitos através da vivéncia e da
memoéria imaginada, com a parceria méagica que
estabeleci com Débora Dubois em cada dia que
trabalhamos.

Fui criando imagens e agbes completamente
internas. As imagens, no texto, ttm também um
lugar muito forte. Assim, Lili vive situacbes ex-



traordinarias. Era importante que eu desse sus-
tentagéo as imagens através da poténcia que a
personagem tem nas emocdes, na vivéncia das
contradigbes e na construgao deste universo. Este
¢ um mundo construido, porém é uma situacéo
vivida. A construcdo de todas as imagens esté
muito permeada de emogéao.

Eu trabalhei com um texto do Newton Moreno
chamado Um Bergo de Pedra, em que eu fazia uma
mé&e que reconhecia, em uma caveira, o filho que
ela procurava. Esta méae tinha tanta necessidade
de realizar o Iuto, que ela reconheceu em uma
caveira o filho dela. Toda vez que eu lia este tex-
to, eu chorava, chorava e nao conseguia parar de
chorar. Eu sabia que a personagem era seca, que
ela nédo tinha mais nenhuma lagrima. Entéo era a
Debora que estava chorando e ndo a personagem.
Mas as coisas se confundem no nosso oficio, e eu
tive que chorar tudo que a personagem ja tinha
chorado para poder acessa-la.

No trabalho com a Lili, tinha momentos em
que, de repente, eu perdia completamente o con-
trole das emocdes em todos os sentidos, nao sé
do choro, mas do riso. Conforme eu ia intensifi-
cando o meu contato e entrando neste univer-
s0, vestindo esta roupa, as coisas iam evoluindo
como um vulcéao em erupcao dentro de mim, que
eu n&o conseguia controlar. Tanto que, no primei-
ro dia, na tal estreia, 0 meu maior medo era estar
com a plateia e ha muito tempo eu nao sentia isto.
Eu tinha certeza de que era um espetaculo que
seria construido junto com quem estivesse ali, era
extremamente intimo, comegamos com apenas
27 pessoas.

Eu me sentia a beira de um abismo. Como
atriz, poderia n&o ter o controle técnico do percur-

so narrativo e me esborrachar completamente no
chéo, como aguele nimero do trapezista sem a
rede. Confesso que mais uma vez Dubois foi a mi-
nha rede de protegéo. Este espetaculo trouxe-me
muito esta sensacao. £ o publico era material em
processo, poderia acionar este vulcdo. Quando
ele chegou, na verdade, ele me deu o concreto.
Eu sei que o publico sempre nos traz o espetécu-
lo, mas neste caso, o publico dentro das imagens,
do acesso a memdria e a imaginacéo, passa a ser
guem realmente realiza o espetéaculo. Ele esta co-
migo o tempo todo construindo cada pedacinho
do percurso desta personagem. Isto pode parecer
cliché, mas neste caso, o publico é muito poten-
te e foi com ele que eu consegui realizar o lugar
onde o espetéculo estava.

E eu entendi ali, porque intuitivamente pedia
a Debora, a diretora, e ao Aimar, o autor, que o
espetaculo fosse apresentado em um lugar pe-
gueno. Eu nédo sabia explicar o porqué disto, mas
eu entendi naquele momento, que nés estdvamos
criando o quarto do HC sem nenhum recurso do
realismo. Eu estava recebendo cada amigo meu,
cada pessoa do publico que foi para visitar-me. O
publico realmente passou a integrar o palco, e eu
sinto que nds conseguimos acessar, neste espe-
taculo, o lugar desta imaginacéo coletiva, desta
memoria que todos nds temos e que ndo é com
facilidade que acessamos. Cada pessoa constroi
comigo este lugar.

Eu nao sei dizer o que o espetaculo é para
mim. Vejo que eu fiz o mesmo caminho que a per-
sonagem fez, eu tive a minha prépria catarse, e
sinto que todos nés, a cada dia, fazemos este per-
curso juntos. Talvez por eu ter conseguido acessar
em uma outra profundidade o lugar desta memé-



ria e as coisas entrarem umas nas outras, como
aquele trabalho que fiz com Grotowski trazendo
minha ancestralidade, talvez por tudo isso, acho
que é um dos espetaculos mais ritualisticos que
eu ja fiz. Ele explodiu o lugar onde normalmente
estaria. Ele acessa, para mim, um lugar de cura.
Acho que por todo o momento politico que esta-
mos vivendo, pela natureza da obra, o palco e o
publico viraram um s6, nés ficamos no mesmo
nivel. Este espetaculo é transformador, ele é bor-
dado por cada pessoa que esta la junto comigo a
cada noite.

Ponto importante, que veio de forma organica
com este processo de criacdo é a encenacéo de
Débora Dubois, compartilhada com a diregao de

arte de Marcio Vinicius e a iluminagao de Aline
Santine. Foi criado um cenario / figurino que, com
aluz, compde uma instalagao. Eu nao poderia dei-
xar de citar este trabalho, porque ele esta comple-
tamente integrado ao processo, mas este capitulo
fica para uma outra conversa.

Para finalizar, tem trés coisas que eu busco em
meu trabalho, que s&o muito fortes e ganharam
poténcia no processo de criagao de A Valsa de Lili:
a escuta, a imaginagdo e a meméria do que eu
imagino.

Transcricdo de Welen Alves e Taynara Gongalves.
Edicao de Roberta Carbone, com edicéo final de De-
bora Duboc.
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POR ELENA VASSINA'

Fala transcrita e editada para esta publicacéo,
apresentada originalmente como abertura da Mesa
de Debate que integrou a programacéo do 1° Colo-
quio CLAPS: Um Dia Entre Grotowski e Stanislavski,
realizado pelo Teatro Escola Macunaima em outubro
de 2019,

Boa tarde! Eu estou muito feliz com a celebra-
¢ao de um ano do nosso Centro Latino-Americano
de Pesquisa Stanislavski.

Para comecar, eu fiquei muito impressionada,
e raramente eu fico tdo impressionada, com o
espetaculo teatral sobre o qual a Debora Duboc
contou, A Valsa de Lili. E realmente um trabalho de
grande impacto ético e estético. Aconselho que
todos o assistam.

Eu acho este espetaculo muito importante
para a época que estamos vivendo. Por isso, que-
ro comecar lendo um pequeno e-mail que mandei
para o meu amigo, autor da pecga, Aimar Labaki,
depois de assistir A Valsa de Lili,

Aimar, querido!

Amei a sua peca e tanto que vocé nem pode ima-
ginar!

E genial. Antes de mais nada, na sua capacidade
artistica de superar a histéria biogréfica e real que

1. Professora do Curso das Letras Russas da FFLCH-USP e autora, junta-
mente com Aimar Labaki, da obra Stanislavski — Vida, Obra e Sistema (Fu-
narte, 2015).
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(e é 6bviol) ja por si s6 é impressionante na sua
forca veridica, para criar uma veemente metéfora da
infinita poténcia de vida que supera morte.

E genial na montagem dos episdédios (falo no sen-
tido absolutamente eisensteiniano®) — as cenas
ligadas pelo tempo-ritmo de alegria / sofrimento
/ desespero / esperanca / superacgéo e vitdria final
da vida, que é tdo maravilhosamente celebrada na
cena da saida da personagem para o mar. Amei a
imagem do infinito horizonte!

Impressionante como vocé e as duas Deboras®
conseguiram eliminar qualquer tipo de sentimen-
talismo corriqueiro (tdo facil para uma histéria des-
sas) para consequir atingir o efeito catartico*— uma

O publico sai do espetdculo com os olhos cheios
de ldgrimas, mas se sentindo bem mais forte. Ahh-

A Debora é impressionante na sua forca incrivel da
expressdo dramatica, ou melhor, tragica.

Faz tempo que néao tenho sentido impacto tao gran-
de no teatro.

OBRIGADA!!I E parabéns a todos vocés!!!

Beijos e muito amoo00000000r,

Elena

E impressionante ver como a Debora conse-
guiu acumular toda a forgca de uma atriz tragica.
E impossivel segurar as lagrimas depois do espe-
taculo. O efeito catartico do espetaculo & muito
forte. Ele tem a forca e a vibracéo da tragédia. Eu
acho um espetaculo muito importante enquanto
experiéncia de vida.

A primeira coisa que me chamou a atencao

na fala da Debora foi quantas vezes ela repetiu a

2. Relativo ao cineasta russo Serguei Eisenstein (1898-1948) ou ao seu es-
tilo cinematografico, especialmente, a sua forma peculiar de montagem.

3. Debora Duboc ¢ atriz do espetaculo A Valsa de Lili, e Débora Dubois o
dirigiu.
4. Referéncia ao conceito de catarse desenvolvido pelo filésofo grego Aris-

tételes (384 a.C.-322 a.C.) em sua obra Arte Poética, cujo efeito esté ligado a
ideia de purificagao das emogoes.

palavra transformagao. E é exatamente uma das
palavras chave de Stanislavski. Tudo, em Stanis-
lavski, esta voltado para a transformacéo do ator
e, por meio da forca criativa do ator, para transfor-
magcéao do ser humano.

Gosto sempre de chamar atencéo ao fato
de que Stanislavski, desde o inicio de vida dele,
estava na busca permanente do caminho que o
levasse ao descobrimento daquilo que ele chama-
va de Verdade. Stanisléavski falou: “A criacdo deve
conter alegria. Em que se encontra alegria? An-
tes de tudo, a alegria esta na Verdade (com letra
mailscula).” S6 que na lingua russa existem duas
palavras diferentes para verdade: pravda e istina.
Muitas vezes a verdade stanislavskiana é confun-
dida com verossimilhanca, enquanto Stanislavski
falava e buscava a Verdade (com letra mailscula)
espiritual, metafisica ou, se quiserem, divina.

N&ao é por acaso que a busca da vida inteira
do Stanislavski foi pela vida do espirito humano.
Espiritual é também uma palavra-chave para Sta-
nisléavski.

Stanislavski queria mudar dois principios im-
portantissimos na criacéo do ator. Um deles é o
que ele chama de inconsciente ou subconsciente,
e o outro é aquilo que ele chama de supracons-
ciente.

O supraconsciente é o plano mais alto da es-
piritualidade do ator e esté relacionado a criacéo
ou a sua criatividade. A funcéo principal da su-
praconsciéncia é a fungéao criativa, ou seja, a cria-
cao de algo novo e Unico. As descobertas de Sta-
nislavski sobre a supraconsciéncia abriram um
caminho muito importante para a pesquisa dos
grandes diretores do século XX, como Grotowski,
Eugenio Barba®, Peter Brook®, Anatoly Vassiliev’.

5. Pesquisador teatral italiano, fundador e diretor do Odin Teatret e criador
do conceito de Antropologia Teatral.

6. Diretor de teatro e cinema britanico, fundador do Centro Internacional
de Criagéo Teatral.

7. Um dos principais diretores da cena teatral contemporanea, é o diretor
artistico da Escola de Arte Dramética do Teatro de Arte de Moscou.



Estes diretores entenderam que seus métodos
e suas técnicas como artistas precisam sempre
acessar o caminho da supraconsciéncia do ator.
Eles entenderam que a parte espiritual € também
integrante da busca artistica e teatral. Este é um
caminho do teatro que Stanislavski abriu. Este é o
caminho da busca, como falei, da Verdade, com
mailscula. E esta Verdade ¢ a verdade espiritual,
a verdade interior, a verdade césmica.

Outra coisa que sempre falo sobre o Sistema
de Stanislavski é que ele n&o pode ser visto como
algo fechado, algo acabado. O préprio Stanisla-
vski falava que o seu sistema n&o era uma gra-
matica. O seu sistema, antes de qualquer coisa, &
um work-in-progress, ou seja, algo que esta sendo
desenvolvido por cada novo discipulo de Stanis-
lavski.

O discipulo nunca é igual ao mestre. A revolta
do discipulo sempre faz parte da sua formacéao.
Mas, nesta revolta, o discipulo entra em dialogo
com o mestre, desenvolve o que o mestre dis-
se. Muitos discipulos de Stanislavski desenvolve-
ram ou ainda estao desenvolvendo o Sistema.

Nao h& um ponto final no Sistema. Muitas ex-
periéncias e escritos de Stanislavski nao foram
concluidos. Eu vejo o Sistema como algo ainda a
ser desenvolvido, como um espetéculo, que exige
escuta e interacdo com o publico e € o que inova
cada apresentacao.

O que Stanislavski chamou de “arte do vivo”
esta muito refletido no seu Sistema. E muito inte-
ressante ver como no Primeiro Estldio, no Teatro
de Arte de Moscou ou no Estldio de Opera e Arte
Dramética, ele se dedica a pesquisa de todas as
possibilidades de improvisacao.

Também a Debora falou sobre a improvisagao,
que nasce do aqui agora no momento da apre-
sentagao do espetéaculo e torna o espetaculo uma
obra viva. A arte do teatro nao pode sobreviver
sem a improvisacado no aqui e agora, sem a inte-
racdo, a comunicagao, a conexao com o publico.

A forca da transformacéao e do desenvolvimen-
to em Stanislavski é também muito importante.
Todas as partes do Sistema foram pensadas como
um trabalho sobre si mesmo. E este desenvolvi-
mento do trabalho do ator sobre si mesmo se apli-
ca a todos os aspectos.

A preparacao técnica, corporal, vocal, fisica
do ator era primordial para Stanislavski. Para ele,
qualquer criagao do ator comeca com a prepa-
racéo fisica. Mas também, para Stanislavski, era
muito importante a ideia da conexao espiritual do
ator. A orientacéo do ator “para cima” é o resulta-
do de um permanente e intenso trabalho espiritu-
al, ou seja, a elevacao e a evolucao espiritual do
ator, seu aprimoramento como ser humano. Pois,
apenas assim, o Sistema leva a criacéo supra-
consciente e a funcao criativa, que estéa associada
ao subconsciente.

Gostaria de finalizar esta minha fala com as
palavras de Maria Knebel, grande diretora e pe-
dagoga teatral russa e discipula de Stanislavski:
“Stanislavski se encontrava sempre numa busca
penosa, duvidava, negava... € nunca parava na
sua busca. Todos seus descobrimentos na arte ti-
nham como objetivo despertar em cada ator um
Mozart (um génio) e ndo educar nele um Salieri
(um profissional técnico)®”.

Acho que era isso que eu queria falar. Muito
obrigadal

Fala editada por Roberta Carbone, com edicao fI-
nal de Elena Véassina.

8. Antonio Salieri (1750 — 1825) foi um compositor operistico italiano. A len-
da sobre seu relacionamento com Wolfgang Amadeus Mozart, com quem
conviveu em Viena, foi criada pela pega de teatro de Peter Shaffer, adaptada
para o cinema sob diregéo de Milos Forman com o titulo Amadeus. O filme,
de 1984, retrata um Saliere invejoso do génio de Mozart, ao mesmo tempo
um profundo admirador de sua obra e possuidor de um grande talento
musical.



POR CAMILO SCANDOLARA'

fala transcrita e editada para esta publicacgo,
apresentada originalmente na Mesa de Debate que
integrou a programacéo do 1° Coléquio CLAPS: Um
Dia Entre Grotowski e Stanislavski, realizado pelo
Teatro Escola Macunaima em outubro de 20179.

Boa tarde! Inicialmente eu gostaria de agrade-
cer imensamente o convite para participar do 1°
Coléquio CLAPS e dizer da minha alegria de estar
aquil E ja aproveitar e dizer também do meu ner-
vosismo de estar ao lado da Elena Véssina e da
Tatiana Motta Lima, duas pessoas queridissimas
e que eu admiro muito como pesquisadoras. Tam-
bém queria agradecer imensamente a Shuba, ao
CLAPS e ao Macunaima pelo convite, parabenizar
pelo aniversario e falar da importancia do trabalho
e das publicagdes que vém sendo realizadas. Que-
ria ainda ressaltar a publicagao do livro da minha
guerida mestra Nair D'Agostini, com quem eu tive
a oportunidade de aprender os elementos do “sis-
tema”, entendendo-o como um grande desafio éti-
co, aspecto sobre o qual eu vou falar aqui hoje: o
“sistema” como um grande desafio ético, politico,
espiritual, como um posicionamento frente ao ofi-
cio da atriz e do ator.

Eu gostaria de concentrar a minha fala na in-
vencao da dimensao laboratorial do teatro, que
eu estou localizando, principalmente, no trabalho

1. Professor Assistente, na érea de Interpretacao Teatral, no Curso de Artes
Cénicas da Universidade Estadual de Londrina. Doutorando do Programa de
Pés-Graduacao em Artes da Cena da Unicamp e mestre pela mesma insti-
tuicdo. Bacharel em Artes Cénicas — Interpretacéo Teatral pela Universidade
Federal de Santa Maria.

MARCELLE CERUTTI
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do Primeiro Estudio do Teatro de Arte de Moscou
(TAM), conduzido por Stanislavski, Sulerjitski e
Vakhtangov?. Este, me parece, pode ser um dos
fios vermelhos de certa tradicéo teatral do século
XX, que atravessa tempos muito diferentes, mas

2. Para mais informacdes sobre Sulerjitski e Vakhtangov, consultar o Dossié
Colaboradores e Parceiros de Stanislavski, publicado na décima terceira
edicdo do Caderno de Registro Macu, disponivel em: <<https://www.ma-
cunaima.com.br/cadernos-de-registro/caderno-13/>>.


https://www.macunaima.com.br/cadernos-de-registro/caderno-13/
https://www.macunaima.com.br/cadernos-de-registro/caderno-13/

gue dialogam entre si em alguns modos de orga-
nizagdo, em alguns desafios artisticos e éticos.
Gostaria de pensar a dimens&o do laboratério,
do estudio, ndo s6 como um lugar fisico, néo sé
como uma organizacéo do trabalho préatico, mas
também como uma ideia. O estudio e o laboraté-
rio como uma ideia, como um lugar mental, espi-
ritual; como um lugar de grandes desafios éticos
e de criacdo de grandes aventuras teatrais, de
possibilidades de teatro. Interessa, a mim, olhar
para as diferengas desta perspectiva.

Eu penso que olhar para os estudios e para os
laboratérios permite enfatizar o que a Elena Vas-
sina falava sobre se considerar o “sistema” como
uma grande obra aberta, que foi desenvolvida
néo solitariamente por Stanislavski, mas dentro
de diversos coletivos, nos quais tiveram enorme
importancia inimeros atores, atrizes e pedago-
gos. Enfim, pensar também o “sistema” com uma
aventura coletiva de invencédo de possibilidades
de teatro, que foi gerada em diélogo e em cola-
boracédo com diferentes pessoas e em diferentes
momentos. Parece ser mais relevante buscar
Stanislavski, buscar a sua aventura de teatro, no
contexto destas redes de experiéncias que se for-
maram nos estudios do que unicamente na vida
da companhia principal do TAM, na qual grandes
espetaculos foram apresentados.

A ideia é pensar a dimenséo da historiografia
que esté sob a histéria do espetéculo (e que, por
isso, foi desconsiderada ou sub considerada) e
gue se consolida mais propriamente em pedago-
gias, experimentos e utopias teatrais. Do termo
utopias eu queria tirar qualquer caréter negativo

e remeter a uma citacao de Franco, que eu acho
muito bonita. Ele afirma: "Utopia nédo é sindbnimo
de impossibilidade e de impoténcia (que é a di-
menséo subjetiva da impossibilidade). Utopia é
a projecao no tempo da esperanca, e, portanto, é
a prova de sua forca. Aceitar a utopia, cultivéa-la,
significa crer com tal forga na prépria esperanca
a ponto de conceder a ela todo o tempo necessa-
rio para realizar-se” (RUFFINI, 1996, p. 08 — tradu-
¢cao minha).

Nesta citacao, ele esta se referindo, especifi-
camente, a Antonin Artaud e Gordon Craig®, mas
eu acho que ela é pertinente também para o que
eu estou querendo falar: pensar utopias teatrais
no sentido de projecdes do fazer teatral, de inven-
cao de possibilidades de teatro. Os estldios e os
laboratérios nao se colocam como lugar de for-
macéao de atrizes e atores dentro de linguagens
ja existentes. Este é o grande impulsionador das
pesquisas iniciais dos estudios e um dos gran-
des motivos que faz Stanislavski se lancar a esta
aventura. O Primeiro Estddio vem na sequéncia
de uma grande crise criativa de Stanisldvski em
funcéo da frustracdo com a representacéo do Dr.
Stockmann?, que ele ja fazia havia muito tempo,
em funcdo da morte de Anton Tchékhov e em fun-
cao do relativo fracasso da experiéncia do estudio
que ele havia montado com Meyerhold, em 1905,
voltado a exploracéo da dramaturgia simbolista.

3. Antonin Artaud (1896-1948) e Edward Gordon Craig (1872-1966), dois dos
maiores renovadores da cena moderna, defrontaram-se com diferentes ad-
versidades que Ihes impediram de concretizar diversos de seus projetos
teatrais.

4. Personagem da peca Um Inimigo do Povo, de Henrik Ibsen, apresentada
no Teatro de Arte de Moscou em 1900.



Em 1907, Stanislavski passa por um periodo de
retiro na Finlandia. Este € um tempo de reelabora-
cao das suas ideias e de sua insatisfacao criativa,
bem como o inicio das primeiras formulacdes so-
bre o “sistema”, que iriam ter as primeiras experi-
mentacdes na montagem de Um Més no Campo,
de Turguéniev, que a Simone Shuba trabalhou em
seu mestrado®. Estas primeiras experimentacoes
sdo exploradas pedagogicamente, a principio, por
Sulerjitski fora do TAM, na Escola de Adéachey,
onde Vakhtangov estudava.

Eu estou fazendo esta introducéo histérica
muito rapida do surgimento do Primeiro Estudio,
mas 0 que eu quero ressaltar é que ali ndo havia
um projeto de formacéo fechado. Este estudio,
este laboratério, ndo é uma escola em sentido tra-
dicional, ele é um espaco onde artistas de teatro,
gue ja tinham uma pesquisa significativa, se co-
locam a prova novamente, colocam seus conhe-
cimentos a prova. A tentativa deles ndo era a de
reproduzir os modos de atuar que ja existiam, mas
de inventar um modo de atuar que nao se sabia
qual era (e que mesmo Sulerjitski e Stanislavski
ndo sabiam qual era). Nos relatos da atriz Sofia
Guiatzintova® sobre este periodo inicial das expe-
rimentacdes no estudio, isto fica muito claro. Ela
afirma, por exemplo, que havia um grande entu-
siasmo dos estudantes e um grande entusiasmo
de Sulerjitski na sua conducao, mas que muitas
vezes, 0s termos de trabalho deslizavam, eram im-
precisos, ainda estavam em formulacao. Ela diz
ainda que muitas vezes se percebia, no préprio
Stanislavski e em Sulerjitski, a tentativa de encon-

5. Esta pesquisa foi publicada pela parceria entre o Teatro Escola Macuna-
fma e a Editora Perspectiva em 2016, como parte da Colecdo Macunaima
no Palco e sob o titulo Stanisldvski em Processo: Um Més no Campo — Tur-
guéniev.

6. Sofia Guiatzintova (1895-1982) — foi atriz do TAM, trabalhou no Primeiro
Esttdio e, posteriormente, no Segundo Teatro de Arte de 1912 a 1936. Para
os relatos de Guiatzintova e de outras atrizes e atores participantes do Pri-
meiro Estudio, ver MOLLICA, Fabio (org.). Il Teatro Possibile: Stanislavskij
e il Primo Studio del Teatro d'Arte di Mosca. Firenze: La Casa Usher, 1989.

trar os meios para se alcancar agueles objetivos
que eles vislumbravam, mas que efetivamente
nao sabiam como atingir. Sabia-se 0 que nédo se
queria, sabiam-se as formas que eles entendiam
gue nao serviam mais para o teatro naquele mo-
mento, que percebiam como mortas.

A instituicéo teatral, o teatro como instituicao,
passava por um sentimento de crise, de morte, de
inutilidade. E muito interessante observar como
esta percepgao de morte do teatro como institui-
¢ao acompanhava também a de uma transforma-
cao muito répida da sociedade. A consciéncia de
que a instituicdo teatral se mostrava ali como algo
quase gue museoldgico impulsiona estes artistas
nao ao desespero, a inacao, mas a uma tentati-
va efetiva de transformar radicalmente o proprio
oficio desde as suas bases, para assim encontrar
justificacbes éticas, politicas e espirituais para
aquele teatro que eles queriam fazer. Inventar
justificativas para as proprias necessidades de se
fazer teatro. Acho que isso € um dos grandes im-
pulsionadores desta aventura dos estldios e um
dos grandes elementos de renovacéao do teatro do
século XX. O que fez com que os estudios e, prin-
cipalmente, o Primeiro Estidio acabassem per-
manecendo como uma espécie de modelo mitico
do teatro laboratério do século XX, se transfor-
massem nesta grande forca impulsionadora, que
teve também a capacidade de romper os limites
do que se entendia por teatro e lanca-lo em dire-
Gao a outras areas de conhecimento e mesmo a
producao de outras justificativas para o exercicio
das Artes Cénicas. Nesta perspectiva dos labora-
toérios, dos estudios, o processo de trabalho sobre
si mesmo, de formacéo, é um processo radical de
subjetivacao, de formagao de si mesmo, de busca
por novos modos de existir. Existir tanto na vida
quanto, por meio disto, fazer existir uma nova
cena, com novas relacdes éticas e politicas entre
aqueles que participam deste ato e também com



aqueles que assistem a este ato.

Esta aventura dos laboratérios, que é também
o fio que se liga com o trabalho de Grotowski e
com outras grandes experiéncias do século XX, se
d& muito na criacdo de possibilidades de teatro,
na compreenséo de que o laboratério n&o era um
lugar de reproducéo do que ja se fazia. Meyerhold
tinha isso bem claro. Na seguinte citacao, que
se refere justamente a experiéncia do estidio de
1905, ele afirma: “Percebi que a existéncia de uma
escola junto a um teatro é nefasta para os jovens
atores e que uma escola deve ser independente,
descobri que ndo se deve ensinar a maneira admi-
tida de representar mas que esta deve engendrar
um novo teatro” (MEYERHOLD, 1972, p. 81 — tra-
dugao minha).

Neste sentido, nas primeiras décadas do sé-
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culo XX, tendo como referéncia, principalmente,
a abertura do Primeiro Estudio por Sulerjitski,
Vakhtdngov e Stanislavski, formam-se varios
estldios e laboratérios, que tém em comum a
perspectiva da néo reproducéo de férmulas e da
geracao da possibilidade de pesquisa dentro da
pedagogia, a compreensao da pedagogia teatral
como pesquisa, a autoria de pesquisa em proces-
sos de criacéo.

Para citar algumas dessas principais expe-
riéncias: o Estudio da Rua Povarskaia, em 1905;
o Primeiro Estudio do TAM, em 1912; o Estudio
da Rua Mansurov, de Vakhtangov, em 1913 (que
depois viria a se transformar no Terceiro Estudio
do TAM, no qual se desenvolveram alguns dos
espetéculos mais significativos da primeira meta-
de do século XX): o Reduta também, um estidio

MARCELLEICERUTTI
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pouco estudado, mas muito importante, que tem
uma ligacédo direta com o Primeiro Estudio, ten-
do sido formado em funcao de uma visita a ele.
Estes vérios trabalhos ttm em comum a ideia da
valorizagao da artesania, da valorizacéo do oficio,
e buscam reencontrar uma possibilidade de rees-
truturar este oficio desde suas bases e gerar uma
real condi¢cdo de pesquisa, perseguindo o esta-
belecimento de algo que nés podemos entender
como uma tradicao sobre a atuacéo no Ocidente.

Esta tradicéo surge no momento da formacéo
dos estudios e se efetiva na busca do que Ferdi-
nando Taviani denomina de “cultura do ator”. Eu
também vou ler esta citacéo, porque eu a acho

muito bonita;
de receber e usar um patrimdnio do passado de
modo a transforma-lo. O que quer dizer ser capaz

Cultura’ significa a possibilidade

de construir, somar, sem precisar sempre reco-
mecar do zero. Pode significar também a cultu-
ra de um homem que modela a propria atividade
em companhia de outros homens, tomando como
ponto de partida as proprias necessidades pes-
soais e esforcando-se por realizar as proprias as-
piragoes humanas e sociais em um trabalho que,
a um olhar externo, aparece como arte” (CRUCIA-
NI; FALLETTI, 1986, p. 365 — traducéao minha).
Esta citagao de Taviani sintetiza muito bem a
intencdo Ultima do trabalho realizado nos estu-
dios e nos laboratérios. Em varias declaracoes de
Stanislavski e em Minha Vida na Arte isto fica mui-
to claro. Nelas ele se refere a este momento das
inquietacoes e das tentativas e, depois da efetiva
consolidacéo do trabalho realizado no Primeiro
Estudio, como uma necessidade pessoal muito

ELLE CERUTTI
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urgente. Uma necessidade de sentir-se novamen-
te vivo dentro da profissédo — e nisto ele cita re-
petidamente Sulerjitski como seu grande parceiro
—, uma necessidade de encontrar uma dimensao
de alegria dentro do trabalho, de encontrar uma
dimenséo de felicidade dentro da investigagéao co-
tidiana, que ele entendia que o trabalho junto a
companhia principal do TAM ja n&o Ihe oferecia.
Ele também afirma, em um trecho de Minha Vida
na Arte, que, naguele momento, as suas inquieta-
¢Oes haviam se afastado das preocupacdes mais
relacionadas as questdes da estética do espetacu-
lo, as questdes da direcdo do espetaculo, e esta-
vam muito mais voltadas aos processos criativos
da atuacao. Era isso que Ihe interessava explorar
a partir daquele momento, e foi isso que ele fez
por meio dos diversos estudios que passou a diri-
gir e a coordenar a partir de entéo.

E muito interessante observar também o esgo-
tamento desses estudios. No trabalho do Primei-
ro Estudio, por exemplo, Stanislavski e Sulerjitski
sentem, em determinado momento, que aquele
nao era mais o espaco de experimentacao que
eles queriam. Os jovens atores que participavam
daqguele estlidio comegam a ter reconhecimento,
0s seus espetaculos comecam a ter reconheci-
mento, hd uma tenséo cada vez maior a produzir
espetaculos, a levar estes espetaculos ao publico,
e este estudio comega a funcionar, cada vez mais,
como um teatro convencional. Ao perceberem
isso, Sulerjitski e Stanislavski passam a buscar
outras aventuras, outras possibilidades de teatro.
Sulerjitski vislumbra a possibilidade de estabele-
cer um estudio, um laboratério no campo, onde
os atores trabalhassem diretamente com o cultivo
da terra e com a formacéo de uma espécie de co-
munidade artistica, que recebesse eventualmente
pessoas dispostas a participar daguela experién-
cia. Trata-se de um projeto que ndo chega a se
concretizar completamente, mas que Mirella Schi-

no (2001) aponta como a grande aventura dos tea-
tros laboratérios do século XX. Stanislavski passa
a experimentar em outros estddios: no Segundo
Estudio, no Estudio de Opera do Bolshéi e depois
no Estudio Operistico-Dramatico, sempre buscan-
do criar e manter esses espagos como espacos
de experimentagao, como espacos de criacdo de
possibilidades de teatro. Nestes contextos labora-
toriais, também se expande o que se entendia por
investigacao teatral, se expande o que se entendia
por justificativas para o proprio fazer teatral.

Cito Marco de Marinis (2000, p. 12 — tradugéao
minha): “[O teatro do século XX] é um teatro que
se dilata, que transborda materialmente e meta-
foricamente de seus espacos tradicionais e, ao
fazé-lo, transmuta e se regenera, tanto nos pro-
cessos materiais e criativos quanto nos principios
estéticos, seja nas formas artisticas e expressivas
seja — sobretudo — nos pressupostos e na finali-
dade do proprio operar. Partindo do horizonte
tradicional [...] do divertimento e da evaséao [...],
0 Novecento Teatral tende a desenvolver sélidas
ambicboes  pedagdgico-ético-politico-espirituais,
chegando [...] a fazer do ator e do grupo criativo
o0s modelos ideais respectivamente para o homem
e para a comunidade do futuro”. Enfatizo a frase
“desenvolver sélidas ambicdes pedagdgico-ético-
-politico-espirituais”. Enfatizo, novamente, as pes-
quisas dos estudios como um grande espago de
provocacao dessas outras dimensoes e, de certa
maneira, de explosdo dos limites do que se enten-
dia por teatro. Portanto, estes foram espacos de
geracgao de novas possibilidades de pesquisa, de
outras possibilidades de entendimento da nogéao
de trabalho sobre si mesmo, que puderam derivar
para diferentes aventuras.

No caso do Primeiro Estldio, trata-se de expe-
rimentagdes que acabaram conduzindo a formas
teatrais, mas que flertavam com possibilidades
de aprofundamento da consciéncia e do trabalho



sobre si mesmo que, aqui, eu vou chamar de es-
pirituais. As préprias inquietagdes de Sulerjitski,
que era um tolstoiano’ interessado pelo Yoga e
pelo hinduismo, j& estavam muito presentes na
conducao do trabalho do Primeiro Estudio e evi-
denciaram-se ali de um modo bastante particular.

Para concluir, eu gostaria de insistir na ques-
téo do tipo de pedagogia que se forma dentro dos
estudios; insistir no fato de que a formacéo do
ator e da atriz ndo era compreendida como repro-
ducao de modelos. Enfatizo este aspecto por meio
de uma citagao de Mollica (1989, p. 12), que eu
acho que sintetiza muito bem o trabalho realiza-
do dentro do Primeiro Estldio. Ele afirma que a
inquietacéo ali estava mais relacionada ao “modo
de colocar-se em relacao ao trabalho do ator, a
pesquisa de fontes criativas, a definicdo de uma
ética de trabalho, a vontade de pensar e criar tea-
tro organicamente em relagao as exigéncias do
grupo antes que as do mercado”. Isto gera uma
relacdo com a pedagogia que me parece lancar
desafios ainda hoje para o modo como podemos
pensar a formacgao da atriz e do ator e a prépria
escola de teatro. Ao olhar para estas experiéncias
que se deram no contexto do trabalho dos estu-
dios, podemos ver a pedagogia da atuagao como
um elemento central da cultura teatral do século
XX. Talvez como um grande fio vermelho, mes-
mo se considerando todas as friccoes, todas as
diferencas. Nao estou afirmando de modo algum
gue exista uma continuidade de experimentacao
entre os grandes artistas do século XX, mas tal-
vez se possa pensar em um territério, um campo
comum, que é o campo da pedagogia da atuagao
entendida como um desafio a criagées, e nao
como reproducéo de férmulas.

Neste sentido, é importante lembrar que na

7. Adepto do pensamento do escritor russo Leon Tolstéi (1828-1910).

base do “sistema” de Stanislavski esta a oposicéo
entre a condicao criativa e a condicao do ator.
A condicao do ator é colocada negativamente,
como imitacdo de modelos, e a condicao criati-
va é colocada como um dos grandes objetivos do
“sistema”, que seria a capacidade de obedecer so-
mente a sua propria inquietude, aos seus proprios
impulsos criativos. Parece, a mim, que ao colocar
isto como o fundamento do trabalho da atuacéo,
Stanislavski, Sulerjitski e Vakhtangov propdem
um desafio & atriz, ao ator e & escola de teatro. A
atriz e ao ator porque, impedidos de recorrer ao
cliché e a imitacao de modelos, sé lhes resta tra-
balhar sobre si mesmos, langar-se em processos
de descoberta e aprimoramento, autoeducar-se.
A escola, porque ndo lhe resta um modelo véli-
do que permita a comodidade da repeticao im-
pessoal. Restam-lhe, sem duvida, principios, e
nestes se estabelece a referida cultura da atua-
Gao e a permanéncia de realizacoes tais como as
que contribuiram para a formacao do “sistema”
de Stanislavski, mas n&o restam procedimentos
transformados em um manual a ser aplicado.
Stanislavski, Sulerjitski e Vakhtangov ressaltaram
isto insistentemente nos seus escritos, nas suas
falas e na maneira como conduziram as suas pes-
quisas.

Com isso a pedagogia adquiriu um valor inédi-
to. O processo de formacao passa a ser visto néo
como um processo de aquisicéo de um repertério,
mas como um espaco de projecdo de um fazer
teatral renovado. Ao conceber a pedagogia como
criacéo e ndo como reproducédo de féormulas, os
diretores-pedagogos do inicio do século XX redi-
mensionaram a nogao de escola de teatro. Se nao
h& sistema a ser reproduzido, se néo hé validade
em reproduzir procedimentos, & preciso manter
uma constante relacéo dialética entre os proce-
dimentos empregados, a tradicdo teatral e o sig-



nificado que se d& a atividade da atriz e do ator. A
escola, neste sentido, passa a ser um espago de
producdo de um modo de fazer e pensar teatro,
um espaco de busca ativa por um possivel sentido
do oficio.
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POR TATIANA MOTTA LIMA'

fala transcrita e editada para esta publicacgo,
apresentada originalmente na Mesa de Debate que
integrou a programacéo do 1° Coléquio CLAPS: Um
Dia Entre Grotowski e Stanislavski, realizado pelo
Teatro Escola Macunaima em outubro de 20179.

Primeiramente, eu queria agradecer a confian-
¢a depositada em mim, ao me convidarem para
participar, desde o inicio, do comité artistico do
CLAPS, este centro tdo relevante nos estudos
sobre Stanislavski (e ndo sd). Estou feliz que o
CLAPS esteja fazendo um ano e ja tenha realizado
trés publicacbes que trazem perspectivas muito
distintas sobre a obra de Stanislavski. E sei que
aguardamos outras publicacoes, inclusive o livro
de Michele Zaltron, pesquisadora que tive a felici-
dade de acompanhar no doutorado e, agora, no
pés-doutorado. Hoje, pensei em falar sobre coisas
que tém me angustiado nestes Ultimos tempos.
Tenho refletido muito sobre determinados assun-
tos que acabei condensando em duas palavras,
palavras que tém movido meu pensamento e mi-
nhas préaticas na sala de aula ou de ensaio (e na
vida): as palavras sé&o acéo e convivéncia.

1. Professora associada da UNIRIO, atuando na Graduagédo e na Pés-Gra-
duacéo. Estuda ha mais de vinte anos a obra de Grotowski e do Workcenter
of Jerzy Grotowski and Thomas Richards. Participou de iniUmeros estégios
com colaboradores de Grotowski e mantém com Frangois Kahn, ex-cola-
borador de Grotowski e com o Workcenter of Jerzy Grotowaki and Thomas
Richards uma relagéo profissional intensa (workshops, palestras, publica-
coes). Publicou inmeros artigos sobre o tema e um livro, Palavras Prat/-
cadas — O Percurso Artistico de Grotowski — 1969-1974 (Perspectiva, 2012).
Pesquisa também os processos criativos e pedagégicos do ator/atriz, mi-
nistrando oficinas no Brasil e na América Latina. E atriz bissexta e diretora
do grupo Hanimais Hestranhos, com o qual desenvolve uma pesquisa pra-
tica sobre atuagéo e subjetividade.
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Mas, antes de comecar, eu queria saudar o
fato de estarmos, neste momento, fazendo um
tipo de encontro como este, no qual a reflexao
¢ construfda em colaboracéo entre pares. Creio
gue nos encontrarmos, nas mais diversas formas
possiveis de encontro, é necessério nos dias de
hoje. Tanto a cultura quanto a educagao estao sob
ataque e, embora nao saibamos exatamente qual
¢ a melhor forma de resisténcia, acredito que, ao



nos encontrarmos temos a possibilidade de for-
jar provisérias respostas. Ja que ndo temos uma
solucéo definitiva para os sérios problemas que
estamos vivendo, vamos colocando 0 nosso corpo
no mundo, junto com outros corpos, em salas de
aula, seminarios e manifestagoes, e investigando
0 que pode ser potente para o agora. Como um
bom ator, uma boa atriz, que sabe escutar, que
estd em contato consigo mesmo e com o mundo
(h& mesmo esta separagao?) e que, a partir daf,
ajusta, adapta (no sentido stanislavskiano), expe-
rimenta por aqui ou por ali, sem perder o contato
com o0s companheiros, com o espaco, mantendo-
-se em comunhéo (também como dizia Stanisléa-
vski). Do mesmo modo, ndo ficamos presos em
nossos solildbquios, recortados, hipersubjetivados,
nds nos percebemos no mundo, ao invés de negé-
-lo. E, talvez, justamente esta acéo de perceber-se
no encontro com o mundo, com o outro, consigo
mesmo, nos ajude a entender o que fazer neste
momento. Por isso, eu queria saudar que esteja-
mos aqui hoje, juntos, em um esforco feito pelo
CLAPS, esforco que é mais necessério ainda por
conta do momento politico em que vivemos.

E, como estamos aqui juntos, conversando, an-
tes de comegar a apresentar o que havia prepara-
do, gostaria de colocar em palavras o que pensei
enquanto Elena Vassina, Camilo Scandolara e De-
bora Duboc falavam. Tanto Elena quanto Camilo,
ao falarem de Stanisléavski, insistiram na dimen-
sdo de pesquisa, do work in progress, falaram o
guanto nao houve interesse, por parte de Stanisla-
vski ou de Sulerjitski, de estabelecer um método,
como se buscassem um lugar de chegada para o

trabalho do ator/atriz. Estes artistas estavam per-
manentemente em investigacao, testando novos
exercicios, criticando e revisando seus saberes
acumulados. E eu pensava o quanto é igualmen-
te importante que também nés, que estudamos a
obra destes artistas — muitas vezes chamados de
especialistas — sejamos também investigadores.
Que também os professores — como o séo Elena
e Camilo — e os estudantes sejam investigadores
guando estiverem frente a estes saberes acumula-
dos. Sim, estes artistas — dois russos, um polonés
—foram pesquisadores, mas a questao importante
¢: Como nds nos dirigimos a eles? De que modo
lemos os seus textos? O que estamos buscando
guando buscamos sua obra? Estas sdo pergun-
tas que precisamos nos fazer permanentemente.
Eu brinco com meus alunos dizendo: “Gente, o
Grotowski nao foi Grotowski desde criancinha”. A
impresséo que temos, as vezes, € a de que um
artista como Grotowski ja nasceu genial ou foi
apenas se “grotowskiando” cada vez mais até es-
tar completamente “grotowskiado”. Mas, se assim
fosse, se trataria de um pesquisador? Estudar um
artista pesquisador, ainda que com a genialidade
de Grotowski, significa perceber e se interessar
por suas idas e vindas, suas crises, duvidas, au-
tocriticas, significa encontrar as questdes e os
problemas com os quais lidou. E também pelas
respostas que foi, sempre provisoriamente, en-
contrando. A criacdo envolve um empenho na/
davida, ela é a descoberta de algo desconhecido,
algo pelo qual se luta, algo que se vislumbra e que
se perde para, novamente, se tocar com a ponta
do dedo. E isso néo foi diferente com estes artis-



tas que sdo, para muitos de nods, referéncias. Na
realidade, é justamente isso que faz a obra deles
téo interessante. Trata-se de excelentes pesquisa-
dores: rigorosos, obsessivos, criativos e laborio-
sos. E sdo tao interessantes para nds, que talvez
nao sejamos tao geniais, exatamente por isso.
Sendo, s6 poderfamos tentar canhestramente
imité-los, ou aplaudi-los, ou diviniza-los. Mas, se
também somos pesquisadores, podemos usufruir
da companhia de Stanislavski, de Grotowski, es-
tuda-los, ndo para nos tornarmos especialistas
em um determinado campo de estudos, mas
para nos confrontarmos com seus modos de in-
vestigar, com seu espirito de autocritica, com as
precaucodes que tiveram etc. Encontramaos, assim,
aliados — ainda que nascidos em outros tempos e
paises — para nossas proprias — idiossincraticas
e singulares — batalhas. Podemos ainda nos in-
teressar por algumas de suas indagacoes e nos
debrucar sobre elas. Mas, o0 que seria continuar a
investigar uma pergunta colocada no século pas-
sado? Também isso tem a ver com trabalho, per-
sisténcia e interesse pela artesania. Nao é porque
os artistas responderam determinadas perguntas
que nds, ao lermos seus escritos, recebemos esse
saber. Eu acho que isso tem muito a ver com o
que Elena e Camilo falaram, eles se aproximam
destes artistas-pesquisadores geniais também
como pesquisadores, também com o desejo de
desbravar territérios, de des-cobrir. Mais ainda,
se formos bem sinceros, estes artistas que estu-
damos — Stanislavski, Grotowski — nos colocam,
como pesquisadores, muito mais & prova do que
nos dao qualquer seguranga, mexem com nossas
certezas muito mais do que nos oferecem portos
seguros. Convocam-nos, todo o tempo, a estar a
altura de nossos desejos, de nossas inquietacoes,
de nossas préprias perguntas.

Um comentério, agora, sobre a fala de Debo-
ra Duboc. Ouvindo-a, uma atriz com tantos anos

de trabalho, notei que, ainda que o termo nao ti-
vesse sido citado, Debora falou todo o tempo so-
bre a nocdo de escuta. A artesania da “escuta’,
do “contato” que retira o trabalho do ator/atriz de
uma atengao voltada “para o proéprio umbigo”, ex-
cessivamente interiorizada, sentimental, esteve
presente frequentemente em sua fala. Por exem-
plo, quando ela assume a importancia do texto no
seu processo criativo. Algumas vezes, em sala de
aula, os alunos pensam um texto “dado”, texto “de
autor”, como um lugar de autoridade ao qual de-
veriam se submeter. Por pensarem assim, negam
esta autoridade e constroem seus préprios textos
e, com eles, suas préprias cenas. Nao ha, na arte,
¢ claro, um certo ou errado definitivo. E muitas
coisas interessantes podem vir — e vieram — desta
aposta. Mas, pensar o texto como lugar de sub-
serviéncia — a ser negada — pode nos cegar para
uma outra possibilidade de relagao com o texto,
que é aquela da alteridade. Na realidade, tenho
a impressao de que estamos negando as alteri-
dades com que poderiamos nos deparar — texto,
objetos, espaco e até os outros —, submetendo-as
a uma certa individualidade produtiva, um “eu”,
um sujeito para quem os outros aspectos seriam
objetos. Assim, por exemplo, o texto deve “caber
na boca do ator, da atriz". Mas, nao seria também
interessante se, dizendo de modo metaférico,
a boca do ator, da atriz, precisasse se modificar
para falar aguele texto especifico? Nao haveria af
um alargamento da subjetividade do préprio sujei-
to “falante”, do préprio ator/atriz? E, para ja entrar
mais diretamente no assunto que preparei para
hoje, isto também diz respeito a como pensamos
anocao e a pratica (nao vou separar estas dimen-
sOes aqui, porgue nao as separo na investigacéo)
de acéo. Quando acredito que sou uma individua-
lidade que realizara algo criativo, esté claro que a
ideia de acédo se confunde com aquela de expres-
séo, de representacéao, de exposicao, daquela indi-



vidualidade e daquela criacao. Nao creio que, da
maneira que tenho refletido sobre acéo, se trate
disso, da expressdo de uma individualidade/inte-
rioridade constituida a priori. Assim, quando fala-
mos de ac¢do, no trabalho do ator/atriz, podemos
estar falando de coisas muito diferentes. E impor-
tante esclarecer, entdo, do que falamos quando
nos referimos a acao. E este caminho conceitual
ndo & um caminho erudito e puramente racional.
Ao contrério, ele nasce da préatica e pode influen-
ciar préaticas. Trata-se de um problema ativo.

Por exemplo, quando a Debora falou sobre a
memoria, ela ndo falava de uma memdria qual-
quer, mas de uma muito especifica: a meméria da
imaginacéo. Grotowski falou, em alguns momen-
tos, de uma memoria “do que poderia ter sido”.
Este € um problema interessante. Trago estes

exemplos — meméria da imaginacdo, memoria do

desejo —, porque uma é&rea de investigacéo pra-
tica riqufssima, como é a memdéria, pode acabar
se transformando, como se houvesse uma pregui-
ca de investigar, em uma série de procedimentos
produtivos. Interessamo-nos por processos criati-
vOS ou por procedimentos produtivos? E uma per-
gunta importante a ser respondida por artistas,
professores de atuacéo e estudantes.

Um exemplo sobre esta distingao. E mais ou
menos sabido que em O Principe Constante?, Cies-

2. Este espetaculo, dirigido por Grotowski, foi baseado na pega homoénima
do dramaturgo espanhol Calderén de la Barca, na verséo polonesa do po-
eta romantico Slowacki. O Principe Constante estreou em 1965, tendo sido
apresentado até 1968. No livio Em Busca de um Teatro Pobre, publicada em
1971 pela Editora Civilizagao Brasileira, nas paginas 89 a 91, ha um roteiro
do espetéculo. Mas, foi apenas em uma conferéncia de 1990 que Grotowski
relatou o processo de trabalho realizado com Cieslak em detalhes. Depois
de revista e corrigida por Grotowski, a conferéncia, “O Principe Constante
de Ryszard Cieslak” foi publicada no livro Ryszard Cieslak — Ator-Simbolo
dos Anos Sessenta (organizacdo de Georges Banu, Editora E Realizagoes,
2015).




lak, o ator protagonista do espetaculo, realizou
seu trabalho, sua partitura, baseando-se em uma
memodria de sua juventude, e que o texto da pega
se referia a outro evento, se referia a histéria de
um martir cristédo tornado refém pelos mouros,
gue se recusa, mesmo para se manter vivo, a abdi-
car de sua fé; ele se mantém “constante”. Ao bus-
carmos procedimentos produtivos, poderemos
pensar — e isso ocorreu com alguns encenadores
e pedagogos, no que diz respeito particularmente
a este exemplo — que o interesse estaria em traba-
Ihar sobre a memoéria pessoal do ator e sobrepd-la
a um texto que ndo dissesse respeito aquela me-
méria, colocando, portanto, uma camada do tra-
balho — uma memdria pessoal — sobre outra —um
texto literario. Acreditava-se, dessa forma, estar
trabalhando de maneira semelhante aquela que

Grotowski havia desenvolvido com Cieslak, em O
Principe Constante. Mas creio que, ao pensarmos
assim, olhando e reproduzindo procedimentos,
acabamos perdendo grande parte da riqueza da
pesquisa realizada naquele momento pelos dois
artistas. Porém, se nos interessarmos pelo pro-
cesso criativo, veremos que se tratou de uma me-
moria bastante especifica que chamei, em meu
livro®, de memdria da organicidade. Com aquela
memoria de um momento especifico — sensual,
sexual — de sua adolescéncia, Cieslak descobriu
uma corporeidade na qual, como disse Grotowski,
0 que é corpo e o que é prece estdo amalgamados,
onde, entdo, ndo se esté dividido: a partir desta
experiéncia, nasceu o conceito de ato total. Aléem

3. Trata-se do livro Palavras Praticadas: O Percurso artistico de Jerzy Gro-
towski (Perspectiva, 2012).
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disso, ao pesquisar melhor, nota-se que havia sim
uma relacéo entre o texto de O Principe Constante
e a memoria de Cieslak. O texto falava de alguém
gue foi fiel a seu destino até o fim, e Grotowski
e Cieslak estavam descobrindo esta mesma fi-
delidade ao fluxo da vida que atravessa o corpo:
fidelidade a organicidade. Nao vou me alongar.
Trabalhei sobre este exemplo de maneira bastante
detalhada no livro, mas aqui queria apenas fazer
esta distincdo entre um interesse voltado apenas
para reproducao de procedimentos e outro que
olha com curiosidade para os processos criativos.
Percebem que, se formos avidos por procedimen-
tos produtivos — nos perguntando como aplicar
um determinado saber que imaginamos ter com-
preendido — perderfamos muito da beleza das des-
cobertas de Grotowski? Estarfamos, na realidade,
longe de suas investigacoes a época?

Talvez, para retomar o que Debora Duboc dis-
se, seja necesséria uma mistura de lealdade e “sa-
pequice”, ou, talvez, sé haja mesmo lealdade a um
artista, a sua obra, com alguma sapequice: vocé
tem que desejar pesquisar, desejar se entregar a
algumas perguntas, porque sendo é um estudo
reprodutor, e o artista vira um museu ao qual se
visita ou um manual a seguir. E o pesquisador, ao
mitificar o artista, se automitifica: vira o guia es-
pecializado do museu. Para mim — e, tenho certe-
za, também para o CLAPS - isso néo faz sentido.

Interessa-me trabalhar a partir de perguntas
gue vao se complexificando, tanto tedrica quan-
to praticamente. Assim: O que & a memoria para
Grotowski? Eu nao sei. E este primeiro “ndo saber”
¢ metodologia de pesquisa — pratico-teérica —, e
n&o ignorancia. E, ao nado saber e investigar, vou
descobrindo e experimentando possibilidades
conceituais e artesanais que, também em sentido
reverso, me ajudam a ler, sempre provisoriamen-
te, a obra de Grotowski (ou de Stanislavski),

Entéo, o que é acdo? Na medida em que acéo

€ uma palavra praticada, cabe a nds continuar per-
guntando sobre ela. Mais ainda: parece-me ser
este o lugar de um pesquisador ou pesquisadora
ou de uma escola na qual a dimenséo de inves-
tigacédo, e nao de reproducéo de saberes, seja a
base. Entéo, tenho me perguntado sobre acao. E
sobre convivéncia. E me pergunto sobre isso em
didlogo com autores que tenho estudado por lon-
gos anos, como Stanislavski e Grotowski, entre
outros. E, também, em didlogo com meus alunos
e minhas alunas, em sala de aula de atuacao.
Entdo, chegamos ao tema: agbes para os dias
de hojel Mas, obviamente, assim como todos nés,
eu nao tenho nenhuma ideia de agdes que resol-
vam nossos problemas nos dias de hoje. O titulo
¢, portanto, falso! Porém, ao mesmo tempo, eu me
confronto com esta pergunta: Quais agdes para os
dias de hoje? E parece-me que a artesania teatral,
uma gue nao se separe do “trabalho sobre si”, a
qual tenho me dedicado por tantos anos, tenha
algo a dizer sobre isso. Por exemplo, nés dizemos
no teatro: “Nao fique cego pelo seu sentimento —
a acao é muito mais do que a expressao de uma
emocéao interior —, pois isso, muito frequentemen-
te, gerard um cliché.” E se nés pensarmos sobre
a questao da relagao entre acao e afetos fora da
sala de aula*? O teatro, a sala de aula de atuacéao,
opera com tecnologias sociais, culturais ou, talvez
pudesse dizer, com tecnologias de convivéncia.
Nao se trata de uma tecnologia de convivéncia
guando falamos de escuta? Algumas palavras-
-chave de nosso campo de trabalho poderiam,
me parece, estar em permanente investigacao/
experiéncia tanto dentro quanto fora do campo
teatral. Elas — como, por exemplo, a acéo — ja séo
utilizadas no dia a dia, mas talvez pudessem ser
redefinidas — ou ao menos repensadas — em um

4. Sugere-se a leitura do livro Emogdo? Que Emogéo!, de Georges Didi-Hu-
berman (Editora 34, 2016).



vis-a-vis com a experiéncia teatral.

Eu refleti em outro momento, nesse mesmo
sentido, sobre a questéo da atencao, da escuta.
Por qué? Porque nés vivemos em um mundo aten-
cional, da economia da atencdo. Quando vocé
estd diante do computador, nao importa o que
esteja fazendo, sua atencéo esta sendo monetiza-
da: seu interesse colocado em uma pagina ou em
outra, o tempo que vocé gasta em uma noticia ou
outra, tudo isso gera informagdes sobre vocé que
serao vendidas, monetizadas, logo a frente. Entéo,
atencéo é uma palavra do mundo do consumo, do
mundo das midias sociais, mas &, também, uma
palavra usada em sala de aula de atuacéo. Mas,
e se nos, artistas, tivéssemos algo a dizer sobre a
atencao que estivesse em franco embate com a
ideia de atengéo da sociedade computacional? De
que tipo de atencéo estamos falando em sala de
aula? Se pensarmos bem, a atencéo sobre a qual
estamos trabalhando vai de encontro, esta quase
em completa oposicéo aquela da sociedade neo-
liberal. Ou nao?

Mas, infelizmente, ao invés de entrarmos
numa disputa pelas palavras e praticas a elas as-
sociadas, muitas vezes, é a propria sala de aula
de atuagcao que acaba se adaptando as manei-
ras de pensar/sentir/agir do dia a dia. Isso acaba
confundindo as palavras e préaticas de trabalho,
as quais poderiam, ao ambito da micropolitica,
produzir desterritorializacdes em relacdo a algu-
mas praticas sociais e as palavras da sociedade
de consumo. E preciso que nos perguntemos
de que atencéo estamos falando, qual atencéo
estamos buscando em nossa sala de aula de
atuacéo, em nosso teatro? Estamos buscando
uma atencao hiperativa, bombeada, excitada,
tensionada, de prontiddo? E esta atencao que
queremos explorar em sala de aula? Entendem
o problema? As palavras n&o sado neutras, elas

trazem experiéncias, praticas. A nossa experiéncia
de atencao no dia a dia € hiperativa, excitada, avi-
da. Entao, teremos que fazer um esforco critico
para que, quando falemos em atencao, em sala
de aula, nao exploremos estas mesmas caracte-
risticas com nossos estudantes de atuagao. E,
mais que isso, talvez possamos oferecer mesmo
a outros segmentos sociais — que nao aqueles
do teatro — estas tecnologias sociais outras, que
estdo na contraméao da sociedade individualista,
utilitaria, consumista e excitada em que vivemos.
Parece que o que desenvolvemos — ou podemos
desenvolver — em sala de aula esta ligado a uma
outra maneira de pensar e praticar a atencao (e
a acao). k esta outra maneira talvez possa ser de
valia para os modos de se estar no cotidiano. Por
outro lado, os modos mais cotidianos de pensar/
sentir/agir também acabam entrando na sala de
aula. O contagio se da em ambos os sentidos.
Nao estamos protegidos do senso comum, do
modo de pensar neoliberal, simplesmente porque
entramos em sala de teatro. Justamente por isso,
devemos manter o nosso trabalho de investigado-
res. E a nossa lucidez.

E este esforco critico que venho realizando
sobre o conceito de acdo. J& escrevi um artigo®
sobre isso e permaneco nesta exploragdo. O me-
lhor é comecar por deixar claro o que n&o é uma
acao, se estamos querendo fazer da sala de aula
de atuacdo um lugar de investigacdo de modos
menos aplainados de subjetivacéo e, ainda, se
estamos em interlocucéo com as obras de Stanis-
lavski e Grotowski. E como se a sala de aula de
atuacao tivesse ao menos a obrigacao de resgatar

5. Trata-se do artigo: “Uma Corrida Tal Que Somos Capazes de Olhar Calma-
mente em Volta: (Re)pensando a Nogao de Acao no Trabalho do Ator/Atriz”
(In: Revista do Programa de Pés-Graduacao em Artes da EBA/UFMG,
p. 248-261, mai. 2018. Disponivel em: < <https://periodicos.ufmg.br/index.
php/revistapos/article/view/15616>>).


https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/article/view/15616
https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/article/view/15616

a pergunta: O que pode ser uma agéo? O que é
agir? O que estd em jogo quando pensamos sobre
acao? Como investigar o que € uma acao? A sala
de aula de atuacao pode ser vista assim como
uma espécie de micro laboratério para as subjeti-
vidades contemporaneas, lugar para propor e ex-
perienciar maneiras outras de pensar e praticar a
acao. Para isso, é necessario olhar para a palavra
de uma maneira ativa: nem como conceito abs-
trato, nem como apenas ferramenta que participa
de um método a ser aplicado ao trabalho do ator
e da atriz.

Ninguém, nem Grotowski e Stanislavski, pos
fim as possibilidades desta investigagao. Mas, o
interessante é que eles ja trabalharam sobre es-
tes conceitos em um forte deslizamento entre arte
e vida. Entao, j& h4 um caminho trilhado no qual
poderemos nos apoiar para continuar a investigar
e a fazer deslizar arte e vida, sala de aula e rua.

Falar de acdo pode ser muito enganador, se
ndo dermos um passo — critico — atras. Nos e
nossos estudantes estamos no mundo da hiper-
valorizacdo das “acdes”; “Mude sua vida com as
acoes certas”, “descubra o poder da acao”, “seja
um homem de acdo”. Ao falarmos em agéo é tam-
bém isso que estd em nossas cabecas ou nao?
Ha uma espécie de “coaching interno” que suge-
re que a acao é uma espécie de instrumento que
vocé possui para “fazer acontecer” aquilo que
deseja. Mas, é esta acdo que estamos buscando
em sala de trabalho, em sala de aula de atuagao?
Parece-me que, nestas frases de efeito, o agir se
confunde com uma espécie de autoconsumo e de
fuga para frente. E este 0 (auto) desenvolvimento
que desejamos? Tratar-se-ia de um trabalho sobre
si? Vejam como é facil misturar tudo.

Um dos problemas da investigacéao da acéo na
arte é que, muitas vezes, ainda acreditamos haver
um sujeito consciente e ja constituido antes da

acao; um sujeito j& dado que realizaria agdes con-
dizentes com uma personalidade prévia. E isso
porgue nossa sociedade é constituida a partir de
uma determinada ideia de individuo: entidades
que expressam o seu “conteldo” através de suas
acoes. E a ideia de um sujeito dotado de uma inte-
rioridade que preexiste ao mundo. Eu e as minhas
acbes vamos para o mundo, vamos encontrar
0 outro, ele/ela que também terd e fard as suas
acoes. Esta ideia € um determinado modo de viver,
e, assim, ela aparece em minha sala de aula, apa-
rece em meus e minhas estudantes e, também,
em mim. Esta é uma visdo extremamente limitada
de sujeito e, portanto, da acéao. Por exemplo, o que
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era a personagem de/para Debora Duboc? Ela era
0 texto, ela era a meméria da imaginacao, ela era
0 publico, tudo isso era a personagem. Ja, entéo,
uma outra ideia, muito menos precéria de sujeito
e, portanto, da agao. Pois, assim, quem age? De
onde “nasce” a acao? Aqui, a prépria ideia de um
sujeito da acao cai, de certa maneira, por terra.
Isso &€ muito diferente de uma espécie de visao
do sujeito que acaba por tentar — por medo, vonta-
de de controle, negacéo da precariedade da vida
— compreender-se enquanto um “eu” previamente
determinado que age, e, agindo, transforma/con-
trola o outro e 0 mundo. Se observarmos melhor,
assim como a vida, ndo temos contornos téo ri-
gidos, definidos, e somos um carrefour de forcas
que agem sobre nés ao agirmos, forcas de alteri-
dade. Entédo, quem diz "eu”? Onde o “eu? Quan-
do o “eu? — para parafrasear um fragmento de O
Inominavel de Beckett. Na realidade, esta visao
estavel e monolitica é extremamente violenta com
as forcas da vida, forcas permanentes de transfor-
magao e de mudanca. Ela acaba por nos afastar
do outro e dos outros de mim: eu evito olhar para
o outro para que ele ndo me atrapalhe, pois tudo o
gue aparece como diferenca de si, como alterida-
de, é visto como ameaca ao mesmo. Mas, isto néao
€ uma ameaga, isto é a vida em seu desenrolar. E
nds ndo queremos trabalhar sobre a vida no tea-
tro? Entao como ela, a vida, pode ser a ameaga?
Grotowski passou por fases muito diferentes
de investigacéo, ele se transforma, muitas vezes,
de maneira radical; tem uma enorme capacidade
de autocritica, ligada a uma grande coragem para
transformar-se e transformar seu trabalho. O mes-
mo ocorre com Stanislavski. Mas, se ha, talvez,
uma coisa que permanece no que podemos cha-
mar de trajetéria de Grotowski é uma determinada
pergunta, explorada de diversas, e mesmo para-
doxais, maneiras: O que libera e 0 que bloqueia
a vida no interior de uma estrutura? E podemos

pensar estrutura como um grupo, um exercicio,
um espetéculo, o préprio corpo ou pensamento
do ator/atriz, tudo isso pode ser uma estrutura.
O que bloguearia e o que, ao contréario, liberaria
a vida nestas/destas estruturas? Acho que néo é
dificil perceber que, tendo esta pergunta como
guia, problematiza-se o que é uma acéo. Pois,
aqui, a acao seria, podemos dizer, exatamente um
ato que libera a vida no interior das estruturas.
Pensemos, por exemplo, em um grupo de traba-
lho, de teatro como sendo uma estrutura. A acéo
nao seria aqui o que representa/expressa uma
espécie de natureza deste individuo coletivo cha-
mado grupo, mas, sim, aquilo que faria com que o
fluxo de vida, de desejos, fluisse no interior dessa
estrutura coletiva.

Diz-se que a agao necessita de relacéo, que
nasce do contato. Isso é correto. Mas, mais uma
vez, devo chamar a atencao para a maneira de se
pensar sobre o individuo. Pois, se pensamos em
contato, em relacdo, como tratando-se do encon-
tro de dois “eus”, de uma relacao dialégica, perde-
-se muito da investigacao sobre aquilo que pode
ser uma acéo. Percebem como tudo isso é mais
complicado, mais complexo e, também, mais di-
vertido? Debora Duboc usou uma expressao inte-
ressante: ela falou de uma “esséncia que ¢ [dé]
liga”. E muito interessante, porque ela se afasta
totalmente de uma ideia existencialista ou auto-
centrada. Ela usou a palavra “esséncia” para se
referir a algo “que é [d4] liga". O que seria isso?
Posso pensar que ela se referia ao fluxo de vida
que tem um percurso em nds, um percurso entre
nos, além de nds. Ela usou a palavra “esséncia”,
mas para descrevé-la, ela ndo se fechou em uma
individualidade, seja ela qual fosse, subjetiva ou
transcendente. A “liga” é que era importante. Que
qualidade teria esta agao — o que ela seria? — se
ela nascesse na e da relagéo com esta “liga”?

Peter Brook falava, em 1968, que o que era bur-



gués e continuava sendo era a maneira de se con-
siderar os homens. Acho que continuamos com
este problema e, se continuarmos a pensar nos
seres humanos como individuos, teremos muitas
dificuldades de usufruirmos das investigacoes de
Grotowski e Stanislavski. Trata-se de apontar para
outras ontologias.

O Fernando Pessoa (1986, p. 268) escreveu,
por exemplo, no Livro do Desassossego®, sobre o
Patrao Vasques, vendo-o como “um homem de
acao”, uma pessoa que vai para o trabalho e volta
do trabalho, que faz suas obrigacdes, que realiza
bem suas tarefas, um homem aderido ao mundo.
Talvez estivesse também dizendo tratar-se de al-
guém “bem-sucedido”. Entdo, nesse caso, o que
Pessoa chamava de maneira critica e, de certa for-
ma “invejosa”, de agao? Eestaa acao que procura-
mos? E, aqui, talvez possamos avancar um pouco
e falar sobre a colonizagao das nossas subjetivida-
des. Nao sé nosso modo de agir, mas também de
sentir e de pensar estao capturados pela ideia de
individuo (e de sucesso) tdo necessaria ao mundo
das vendas e dos /ikes. Um “eu”, ou poderiamos
também dizer, em maneira de sinbnimo, minhas
necessidades, meus quereres; um “eu” capaz de
realizacOes, que lida consigo mesmo como se
fosse um projeto, um objeto de sua propria agao.
Nestas acdes, vejo um tanto de autovioléncia e
autoconsumo revestidos de autoaperfeicoamento
ou sucesso pessoal. Grotowski (2015, p. 210 - tra-
ducao minha) falava, em 1969: “Na nossa época,
na qual os valores religiosos estdo quase total-
mente exauridos, a intimidade humana é talvez o
Unico valor que tem alguma chance de sobreviver,
talvez porgue tenha uma origem mais terrena do
que celeste. Homem na sua intimidade: esse é
o Ultimo de nossos templos. Devemos espancar
os vendilhdes e expulsa-los do templo.” E, talvez

6. Nesta obra, Fernando Pessoa assume o semi-heterénimo de Bernardo
Soares, um ajudante de guarda-livros que vive em Lisboa.

entre os mercadores que tenhamos que espantar
do templo, estejamos ndés mesmos, ou melhor
dizendo, nossas formas de pensar, de sentir e de
agir que aplainam a poténcia de nossas subjetivi-
dades, que transformam nossa intimidade numa
espécie de caixinha sob a posse de um individuo.

Para agir, no teatro, & preciso, em primeiro Iu-
gar, que percebamos 0s processos que nos levam
a acgao. Parece-me necessaria esta percepcéo an-
tes que possamos descobrir o que pode vir a ser
uma acao justa. Falo “em primeiro lugar”, mas
esta primazia temporal é falsa, o processo de per-
cepcao deve ser concomitante aquele da acéao,
se nao quisermos agir mecanicamente. E, agir
mecanicamente nao é sé repetir um movimento
de modo automético, mas é também reproduzir
um “eu” permanentemente igual a si mesmo, que
nega a participacao no fluxo da vida, que nega a
transformacéao.

Por isso, nao tenho mais conseguido pensar
sobre agao sem pensar em convivéncia. Toda agao
seria uma acao de convivéncia, uma agao nasci-
dada “liga”. Mas, uma acao poderia, de certa ma-
neira, violentar esta convivéncia, poderia ser uma
acao violenta, agressiva. Nao no sentido de bater
em alguém ou agredir uma pessoa com palavras
ou gestos, mas no sentido de desconsiderar esta
convivéncia. Eu n&o gosto do ator que quer me
enfeiticar pela sua presenca. Acredito que ja te-
mos enfeiticamento suficiente no mundo. Eu gos-
to de perceber meu préprio corpo entre corpos
ao ver um ator; de abrir minha percepcéo para o
espaco, para 0s sons, para a duracdo do tempo
ao ver um ator, uma atriz. Gosto que ele me dé a
ver as “ligas” das quais, muitas vezes, me des-ligo;
gosto de me conectar com muitas esferas ao ver
uma atriz, um ator; de relembrar modos de viver
esquecidos, aplainados pelos nossos modos de vi-
ver cotidianos. Eu me lembro de Yoshi Oida (2001,
p. 21), em um de seus livros, falando de um ator



apontando para a lua’. Eu estou vendo o dedo do
ator, sua atuacao, ou eu estou vendo a lua, ele se
pergunta. Ou eu estou vendo o dedo, o corpo do
ator, o espago entre ele e alua e a prépria lua? E o
que é, entdo, uma agao nesse contexto? De onde
ela nasce? Como o ator, a atriz pode ver/estar para
permitir que o espectador veja/esteja? Aonde esta
a sua atencao? Esta atencéo participa da agao? E
a acao? O que pode ser um ator que é passagem
para os seus/nossos afetos, pensamentos, sen-
sacdes e memorias? Sem apegar-se a eles, sem
enfeiticar-se e enfeiticar-nos?

Hoje, o Camilo Scandolara falou no seu
workshop: “Deixem vir as associagdes, mas nao
se apeguem a elas! Deixem-nas passarem!” A as-
sociacéo néao é posse do sujeito, mas ela passa
pelo sujeito. Uma emogéo nao é posse da atriz,
mas pode — ou nao — aparecer a partir de uma
intensificacéo da percepcéo dos contatos. Lem-
bram-se de como acontece? A emocgéo, na vida,
vem, de certa maneira, de fora. Ela nos toma, por
maior ou menor tempo. A ideia de produzir uma
acao para que ela gere uma determinada emocéao
em mim mesma néo se sustenta. A acéo se da
no contato. E, de repente, aparece uma emogao,
uma associacao, como se se tratasse de uma visi-
tagado. Mas, muitas vezes, o ator ou quer produzir
esta emocgéo/associacéo ou se prende a ela quan-
do todo o terreno ja se modificou: espaco, outro,
ritmo, tempo e ele préprio. Tudo esta se transfor-
mando em torno de vocé, mas vocé esté preso a
um “eu” especifico, preso ao seu sentimento. Isto
nao tem um componente violento?

Outro ponto sobre o qual refleti: o Kafka (1994,
p. 08), em um texto que adoro, “Criangas na Rua
Principal”, num fragmento no qual aparece um
grupo de criancas correndo, diz assim: “estava-

7. Ator japonés da arte do Noh, que integra, desde 1968, a companhia de
Peter Brook, Oida fala sobre o gesto do teatro japonés Kabuqui, “que indica
olhar para a lua, quando o ator aponta o dedo para o céu” em seu livro O
Ator Invisivel.

mos em uma corrida tal que mesmo na hora de
ultrapassar éramos capazes de cruzar os bracos
e olhar calmamente em volta”. Tentem fazer esta
acéo, tentem correr, cruzar os bragos e olhar cal-
mamente em volta: é impossivell E fisicamente
impossivell Entao, nao é a algo fisico que Kafka
esté se referindo. Ele esta falando de uma possi-
bilidade dentro da agao ou, o que prefiro, de uma
possibilidade da ag&o: estar nela e aquietar-se, si-
lenciar-se, distanciar-se, ao mesmo tempo. Como
conceituariamos esta acdo? Uma acéo onde pode
se perceber uma dupla presenca: daquilo que é
ativo e daquilo que observa, que aquieta. Perce-
bem como isso transforma — e muito — aquela
ideia mais recorrente de acéo? Isso é diferente
do que geralmente pensamos quando falamos de
presenca e de acéo atoral, ndo é7

Podemos nos lembrar aqui da via negativa de
Grotowski (1971, p. 1b); “O proéprio processo [...]
n&do é voluntario. O estado necessério da mente
¢ uma disposicao passiva a realizar um trabalho
ativo, ndo um estado pelo qual ‘queremos fazer
aquilo’, mas ‘desistimos de nédo fazé-lo’.” Vamos
entender bem a citacdo: renunciar a nao fazer &,
também, fazer. Mas, trata-se de um fazer outro.
Nao voluntarista. Um fazer nascido de uma rendn-
cia, de uma disponibilidade. Percebem que temos
aqui, se isso nos interessa verdadeiramente, uma
pesquisa muito rica para realizarmos em sala de
trabalho (e navida)?

Acho que j& estad terminando o meu tempo,
mas quero ainda apresentar uma hipdtese que
levantei nos Ultimos dias. No livro £/ Trabajo del
Actor Sobre Si Mismo en el Proceso Creador de las
Vivéncias (O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo no
Processo Criador das Vivéncias®), no que seria um

8. Nos "Apéndices” desta obra de Stanislavski ha quatro capitulos com tex-
tos muitas vezes inéditos para os brasileiros. A obra, publicada em Buenos
Aires pela Editora Quetzal, é a primeira de uma série composta também
por E/ Trabajo del Actor Sobre Si Mismo en el Proceso Creador de la Encarna-
cion e El Trabajo del Actor Sobre su Papel.



apéndice ao capitulo “Comunh&o”, Stanislavski
escolhe determinados exemplos para falar sobre
este termo. Comeca falando de um cachorro que
entra em uma sala onde ha pessoas: primeiro ele
observa, percebe o que esté ocorrendo, depois es-
colhe alguém para quem quer se dirigir, atrai sua
atencao, olha para a pessoa para estabelecer uma
comunicagao etc. Stanislavski (1994, p. 369 - tra-
ducdo minha) ainda exemplifica o mesmo feno-
meno, da comunhao, referindo-se ao mundo dos
insetos e dos répteis marinhos (ou seja, vidas nao
mamiferas): “Vao reconhecendo com suas ante-
nas os objetos e seres vivos que encontram em
seu caminho. S6 depois de uma cuidadosa obser-
vacao empreendem uma ou outra acao”. Ao usar
estes exemplos, e néo, de inicio, exemplificar com
seres humanos — e trata-se de uma hipdtese — é
como se Stanislévski falasse de comunhéo como
algo que diz respeito a convivéncia entre todos os
seres; ele fala do vivente, antes de falar do homo.
Eu achei que ali havia um exemplo interessante
para pensarmos em acao sem pensarmos neces-
sariamente, e em primeiro lugar, em seres huma-
nos. Acho que hé& algo a se explorar por af.

Meu tempo acabou e quero agradecer a opor-
tunidade de falar no CLAPS sobre coisas que eu
tenho refletido sozinha, em alguns artigos e/ou
pesquisado com meus alunos e alunas e com
os atores e atrizes de meu grupo Hanimais Hes-
tranhos®. E muito bom falar para meus colegas e
para estudantes de uma escola tao bacana como
0 Macu. Para mim, é uma oportunidade impar!
Muito obrigadal

9.0 grupo Hanimais Hestranhos foi formado em 2016 e debrugou-se, ini-
cialmente sobre a obra de Samuel Beckett e Fernando Pessoa, realizando o
experimento cénico Hentre Hos Hanimais Hestranhos Heu Hescolho Hos
Humanos, com atuacédo de Bruna Trindade, Jefferson Zelma, Leonardo Sa-
marino e Renata Asato e diregéo de Tatiana Motta Lima. Posteriormente,
realizou a peca poema A Mulher Que Virou Planta, inspirado no livro de
Emanuele Coccia, A Vida das Plantas, com atuagdo de Bruna Trindade,
encenacao de Vitor Medeiros e dire¢éo artistica de Tatiana Motta Lima. Na
pesquisa do grupo, o artesanato do teatro esta vinculado a um trabalho
sobre si, onde busca-se explorar a relagdo entre modos de percepgédo e
modos de convivéncia, tanto no fendmeno teatral estrito senso quanto em
experiéncias pedagégicas e parateatrais.
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POR ANDRE HAIDAMUS'

A Semana de Planejamento do Teatro Escola Macunaima firmou-se ao
longo dos anos como um evento artistico-pedagdgico significativo que in-
tegra e engaja o coletivo docente da nossa escola em experiéncias tedricas
e praticas de investigacdes das tematicas de trabalho do semestre, instiga-
das pelos saberes e linhas de pesquisa de profissionais ligadas direta ou
indiretamente aos principios do Sistema Stanislavski. Um start potente que
inaugura os caminhos dos conceitos de criagao que serao desenvolvidos
com nossos alunos e alunas no semestre de formacéo, em todos os médu-
los do curso técnico profissionalizante.

“Preservar a heranga de Stanislavski - isso significa desenvolvé-la”
(KEDRQV apud D'AGOSTINI, 2019, p. 13).

No segundo semestre de 2019, norteado pelo 91° Projeto Tema da Mos-
tra "Acé&o e Relacao”, o Teatro Escola Macunaima convidou a doutora Mi-
chele Almeida Zaltron, professora, diretora, atriz e pesquisadora das areas
de atuacéo e direcéo teatral, para orientar e conduzir um experimento pra-
tico de criagdo com o seu coletivo de professoras e professores na Sema-
na de Planejamento, nomeado Laboratério de Criacdo — Um Experimento
Sobre as Agodes Fisicas. O objetivo deste experimento foi proporcionar uma
experiéncia cénica sobre os elementos-base que constituem as Acoes Fisi-
cas segundo Stanislavski: Liberdade Muscular, Relacao, Adaptagao, Tem-
po-Ritmo, Imaginacgao, Atencéo Cénica e Plasticidade dos Movimentos.

A partir da pratica em laboratério com tais elementos-base do Sistema
Stanislavski e de um material textual draméatico sugerido por Zaltron, Rober-
to Zucco (1988), de Bernard-Marie Koltes (1948-1989), foram criados études

1. Professor do Teatro Escola Macunaima e integra a Companhia dos Viajantes.
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solo, em duplas, em trios e com todo o coletivo,
assim como foram estimuladas reflexdes tedricas
segundo os elementos desenvolvidos na prética.

Zaltron abre os trabalhos contando que seu
planejamento para este curso foi fundamentado
em um treinamento transmitido a ela durante sua
formacéo em Artes Cénicas, na UFSM, pela pro-
fessora doutora Nair D'Agostini a partir de seus
estudos na Uniao Soviética, chamado de Técnica
de “Variacdo de Velocidades". Um treinamento
que abre infinitas possibilidades e traz de forma
pratica os elementos-base do Sistema Stanisla-
vski para criacao das Ac¢oes Fisicas.

Em sintese, a pratica foi dividida em trés par-
tes:

| — Alongamentos individuais e livres; aguecimen-
tos com jogos teatrais com foco na Atencéo e Co-
municacao; treinos respiratérios nomeados “Gi-
néastica da Respiracao”. Comandos de reconheci-
mento e manipulagao de tempo, ritmo, duracéo e
transicdo em escalas numéricas de velocidades,
a partir de si mesmo e da percepcao do coletivo.

Descricao de trechos de exercicios conduzidos
na etapa I;

Caminhada pelo espaco, buscando perceber
as tensdes excessivas do corpo, do olhar, das
maos, dos pés. Durante a caminhada, é importan-
te ocupar os espacos vazios — equilibrar o espaco.

Preparo para o reconhecimento da Velocida-
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de 1, que corresponde a um passo a cada cinco
segundos. No comego é importante ser muito
preciso, depois comegaremos a alcancar maior
liberdade nos movimentos. Agora nos interessa
a fluéncia, a busca por uma constancia no mo-
vimento. Vamos eliminar qualquer movimento
qgue possa gerar uma ruptura nessa constancia,
como, por exemplo, 0 impulso que geralmente
aplicamos quando vamos levantar de uma cadei-
ra. E preciso perceber as sensagoes que essa ve-
locidade traz. Trazer esse andar o mais préximo
possivel de si, ndo é mecénico. Eu percebo quem
passa por mim, mesmo nesse momento de apro-
priacéo da técnica ndo devemos ser formais. Ja
nessa apropriagao, a ideia é que vocés estejam
em acao.

Sem interromper o tempo-ritmo da Velocidade
[, sentar-se no chéo e depois no banco. Levar as
acoes de sentar-se e levantar-se até o final, fluen-
tes e constantes. Como compensar a falta de im-
pulsdo do corpo com o peso, para nao interromper
a fluéncia? Quais sdo os musculos necessarios
para a realizacao destas agdes, sem usar 0 apoio
das mé&os? Experimentar sentar-se e levantar-se
sem interromper a velocidade. Experimentar dei-
tar e rolar no chao. Experimentar se ajoelhar.

Perceber que ja existem algumas agbes basi-
cas. Perceber as pessoas e usar isto como justifi-
cativa, usar os muitos estimulos que acontecem
ao redor. Se alguém passa por mim, estd ao meu
lado etc., como isto pode justificar uma mudanca
de direcdo ou de acéo basica?

Retomar o andar, apenas a caminhada, para
experimentar novas velocidades. Preparo para re-
conhecimento da Velocidade Il, que corresponde
a dois passos a cada cinco segundos. Perceber
a mudanca de tempo-ritmo da Velocidade | para
a Velocidade Il, as sensacbes e imagens no cor-
po. Experimentar as acoes béasicas de sentar-se,

levantar-se, subir, ajoelhar-se, rolar, justificando-
-as a partir do que esta acontecendo ao redor. £
importante n&o fazer formalmente e relacionar-se
com tudo e com todas as pessoas. Aos poucos, é
preciso criar variagoes, transitar para a Velocida-
de I, experimentar e retornar para a Velocidade |I.

Retomar o andar, apenas a caminhada, para
experimentar novas velocidades. Preparo para re-
conhecimento da Velocidade IV, que corresponde
a sete passos a cada cinco segundos. Experimen-
tar as agbes basicas no tempo-ritmo proposto, in-
vestigar as relacdes e justificativas para se criar
variagdes nas velocidades reconhecidas.

Retomar o andar, apenas a caminhada, para
experimentar novas velocidades. Preparo para re-
conhecimento da Velocidade VI, que corresponde
aonze passos a cada cinco segundos, experimen-
tem caminhar o mais rapido possivel, sem correr.
Experimentar as agdes basicas no tempo-ritmo
proposto, investigar as relagdes e justificativas
para se criar variagoes nas velocidades reconhe-
cidas.

[l — Circulos de Atencgéao: experimentagdes conco-
mitantes de agdes béasicas na relacdo solitéaria e
coletiva com o espago, com variacdes de velocida-
des percebidas e apropriadas na etapa I.

Descricao de trechos de exercicios conduzidos
na etapa Il

Cfrculos de Atencéo — trés niveis de espago:

a) Pequeno: eu, 0 espaco mais proximo que se
encontra ao meu redor.

b) Médio: outras pessoas, 0 espago da sala.

¢) Grande: universal, para além das paredes, a
rua, o bairro, a cidade, o pais, o mundo.
Experimentar as agdes basicas e os tempo-

-ritmos reconhecidos e propostos na etapa I, se-

guindo o roteiro de variagdes de velocidades: velo-



cidade | - velocidade Il - velocidade IV - velocidade
VI - velocidade .

Escolher livremente as acdes basicas e va-
riagOes de velocidade, com foco nos circulos de
atencdo. Quando ouvir uma palma, deve relacio-
nar-se com a primeira pessoa que passar. Quando
ouvir duas palmas, deve interromper a relagéao.

[l — Aproximagao das Circunstancias e Trechos da
obra por meio do repertério psicofisico criado nas
etapas I e Il.

Descricao de trechos de exercicios conduzidos
na etapa Il

Formacao de grupos para a escolha de uma
cena da obra e para que fagam breves relatos de
suas respectivas circunstancias.

Caminhar pelo espago e retomar livremente o
repertério de acdes bésicas, os tempo-ritmos nas
velocidades reconhecidas e os Circulos de Aten-
gao. A cada palma que se ouvir, deve-se mudar de
direcdo com maxima precisdo e mudar o tempo-
-ritmo na variacéo de velocidades. A cada palma
deve-se fazer uma agao bésica em uma determi-
nada velocidade e, na sequéncia, seguir na cami-
nhada em outra velocidade.

Criar livres variacdes de velocidades, acdes
basicas, Circulos de Atencao, mudancas de foco
e direcao, verbalizando, em voz alta, palavras da
cena selecionada na obra.

Criar livres variagoes de velocidades, acoes ba-
sicas, Circulos de Atencdo, mudancgas de foco e
diregéo, lendo em voz alta a cena selecionada na
obra.

Criar livres variagoes de velocidades, agdes ba-
sicas, Circulos de Atengao, mudancas de foco e
direcao, lendo, no pensamento, a cena seleciona-
da na obra.

Criar livres variagoes de velocidades, acoes ba-
sicas, Circulos de Atencdo, mudancgas de foco e
direcao, sem ter em maos o texto da cena selecio-
nada na obra e verbalizando, em voz alta, apenas

as palavras que se lembrar.

Cada grupo tem um tempo para preparar uma
estrutura para a cena selecionada na obra e deve
apresenté-la como experimento.

No final de cada dia de experiéncia, encami-
nhavam-se rodas de reflexdes com falas abertas a
partir de provocagdes pedagdgicas sobre o vivido
propostas por Zaltron e espacos para questiona-
mentos e percepgdes da prética pelo coletivo de
professores e professoras.

Para nds, corpo docente participante do labo-
ratério, foi uma experiéncia intensa, que nos colo-
cou diante de um grande desafio, que é também
um enfrentamento nos processos criativos com
as alunas e alunos: como criar as Ac¢oes Fisicas
auténticas, a partir de si mesmo, no jogo com e
nas Circunsténcias, Acontecimentos e Conflitos
da obra dramética?

Entendemos que esse questionamento desa-
flador € um né desatado processo a processo e
que demanda um periodo maior de experiéncia
para ser verticalizado e amadurecer. Estivemos
em contato com a ponta do iceberg e por isso fi-
nalizamos a vivéncia no laboratério proposto com
nossa energia revigorada e fortalecida para o ini-
cio dos trabalhos com as alunas e alunos e com
desejo de mais. Mais tempo, mais préaticas, mais
treinamentos, mais reflexdes e descobertas.

Stanislavski buscou durante anos a chave
e 0 segredo da anélise da obra, e somente
0s encontrou nos Ultimos anos de sua vida.
Para ele, a investigacao da obra e do papel
constitui-se em dois lados do mesmo pro-
cesso. A exploracdo com a inteligéncia e a
exploracdo com todo o aparato psicofisico
sdo duas partes inseparaveis de um Unico
processo de conhecimento [...] (KNEBEL
apud D’AGOSTINI, 2019, p. 42).



Como possibilidade de continuidade e registro, natureza da criacéo no Sistema Stanislavski, com
propusemos para Zaltron, ao longo do semestre, foco na formacgao do artista — ser — humano.
uma entrevista com perguntas-chave elaborada
a partir de valiosas e pulsantes inquietacdes que Referéncias Bibliograficas
perduram e que nos acompanham em cada pro- D'AGOSTINI, Nair. Stanislavski e o Método de
cesso criativo, que é complexo e Unico e, portanto Analise Ativa — A Criacdo do Diretor e do Ator.
belo e marcante em nossas continuas buscas por Séo Paulo: Perspectiva / CLAPS, 2019.
compreender no corpo, mente e espirito as leis da
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POR ANDRE HAIDAMUS COM COLABORACAO DA PROFESSORA
MESTRA SIMONE SHUBA

A entrevista a sequir foi realizada a partir das questées suscitadas pela
experiéncia do coletivo de professores do Teatro Escola Macunaima no
Laboratdrio de Criacao — Um Experimento Sobre as Acbes Fisicas, coordenado
por Michele Almeida Zaltron. Professora, diretora, atriz e pesquisadora das
areas de atuacdo e direcdo teatral, Zaltron é doutora em Artes Cénicas pela
UNIRIO (2016), com estagio doutoral (bolsa CAPES-PDSE) na Moscow Art
Theatre School (Escola-Estudio do Teatro de Arte de Moscou), Russia, realizado
entre 2014 e 2015, Estudiosa das teorias e prdticas stanislavskinas, sua
dissertacdo de mestrado, apresentada a Universidade federal Fluminense em
2011, é intitulada Imaginacdo e Desconstrucdo em K. Stanislavski, e, sua
tese de doutorado, O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo Segundo o Sistema
de K. Stanislavski.

ANDRE HAIDAMUS - Para vocé, qual a esséncia do Sistema
Stanislavski?

MICHELE ALMEIDA ZALTRON - S&o muitos os principios que
fundamentam o Sistema de Stanislavki, que deve ser visto como um todo,
mas se tivesse que eleger algo que considero como o mais importante seria
a busca por uma atuacéo viva em cena. Entendendo que uma atuacao viva
conjuga necessariamente todos os elementos do Sistema.

HAIDAMUS - Como vocé relaciona o treinamento aplicado no
Laboratério de Criacao - Um Experimento Sobre as Acoes Fisicas,
realizado no Teatro Escola Macunaima, com a esséncia do Sistema?
MICHELE - No Laboratério que realizei no Teatro Escola Macunaima
trabalhamos por meio de um treinamento sobre os elementos que
constituem as acoes fisicas de modo conectado a criacdo cénica a
partir de um material textual. Durante o processo experimentamos uma
pratica com a qual tenho muita afinidade, que é a técnica de variacao de



velocidades, elaborada por Nair D’Agostini. Essa.,fr
técnica — considerando as singularidades de
cada pedagoga ou pedagogo que a propde e de
cada estudante que a executa em dado momento

— permite que sejam acessados elementos de
base do Sistema de Stanislavski, especialmente,

o tempo-ritmo, a relagdo, a atengéo cénica, a

libertacdo muscula daptacéo e a imaginacao.




HAIDAMUS - Quais as ferramentas a serem
desenvolvidas para o ator e a atriz se tornarem
criadores?
MICHELE-Essaquestaoserelacionadiretamente
com a prépria elaboracéo e o desenvolvimento do
Sistema de Stanislavski. Uma vez que o Sistema
foi constituido por Stanislavski justamente com
o intuito de prover os atores de meios concretos
para o seu estudo e aprimoramento na arte da
atuacéo. Para o mestre russo era inconcebivel
que os atores nao tivessem recursos efetivos e
especificos para desenvolver sua arte tal como
possufam, por exemplo, os musicistas, cantores,
bailarinos, pintores. Com sua psicotécnica,
Stanislavski objetivou que os atores alcangassem
um grau de exceléncia artistica em sua profisséo.
Dessa maneira, o trabalho consciente sobre os
elementos que formam o Sistema de Stanislavski
possibilita o estabelecimento de um terreno
propicio para que cada ator e cada atriz realize sua
atuacdo como um auténtico criador. Com esse
trabalho, ou psicotécnica, que leva a constituicdo
de uma segunda natureza em si mesmo, séo
mobilizadas as forcas criativas que séo proprias
de cada ser humano e que, por iSso mesmo,
permitem o alcance de uma singularidade na
criacéo. Nesse sentido, é importante ressaltar
que o entendimento do ator como criador implica
que esse artista se encontra permanentemente
em processo de criagao, nao apenas durante os
ensaios, mas também e sobretudo nos momentos
em que o espetéculo vai a publico. A criagéo nao
se finda, assim, com a estreia do espetaculo, deve
permanecer continuamente como atitude pessoal
do ator-criador diante de seu trabalho cénico.

HAIDAMUS - Durante a vivéncia no
Laboratério de Criacao — Um Experimento
Sobre as Acoes Fisicas, vocé estimulava a

reflexao coletiva a partir das experiéncias
praticas. Qualaimportancia desse movimento
para a criacao dos atores e atrizes?

MICHELE - No caso do Laboratério, que foi
ministrado para professores de teatro, penso que
a reflexdo sobre os elementos e principios que
estao sendo acionados na pratica, é fundamental.
Pois, quando se trabalha com atores e diretores
em formacéo essa reflexdo sobre a préatica e o
entendimento sobre o que se busca com cada
exercicio é extremamente importante, ao conectar
0 que esté sendo experimentado psicofisicamente
com o conhecimento tedrico. A propria préatica
envolve reflexdo, pensamento, sentimento,
sensagao, intuicao. Além do que, para a criagao
também ¢é necesséria a reflexdo. Considerando
que, para Stanislavski, é a partir do trabalho
consciente sobre os elementos do Sistema que
os atores e as atrizes devem preparar seu aparato
psicoffsico para o surgimento da vida e de uma

criagdo auténtica em cena.

HAIDAMUS - O que é a liberdade no trabalho
do ator e da atriz? Como se da o espaco entre
ser preciso e ganhar liberdade?

No comecgo é importante ser muito preciso,
depois comecaremos a alcancar maior
liberdade nos movimentos. Agora nos
interessa a fluéncia, a busca por uma
constancia no movimento. Vamos eliminar
gualguer movimento que possa gerar
uma ruptura nessa constancia, como,
por exemplo, o impulso que geralmente
aplicamos quando vamos levantar de uma
cadeira. E preciso perceber as sensagoes
que essa velocidade traz. Trazer esse
andar o mais préximo possivel de si, nao é

mecanico. Eu percebo quem passa por mim,



mesmo nesse momento de apropriacdo da
técnica ndo devemos ser formais. J& nessa
apropriacéo, aideia é que vocés estejam em
acao (Transcrigao da conducao no comeco
do treinamento com as velocidades).

MICHELE - A liberdade é o espaco da criagao.
Quando nos sentimos livres a criacéo se torna
possivel. Stanislavski, em seu caderno de
anotagdes, que consta na edicdo russa mais
recente de O trabalho do ator sobre o papel,
pergunta-se sobre quem seria 0 mais livre,
quem faz o que quer ou quem conquistou sua
independéncia? A resposta foi resumida pelo
mestre russo com as seguintes palavras: “aquele
que executou com perfeicdo todo o trabalho
preparatério e criativo do ator & realmente livre”
(STANISLAVSKI, 1991, p. 25 — tradugdo minha).
Dessa maneira, & possivel afirmar que, para
Stanislavski, a liberdade em nossa arte deve ser
conquistada por meio de um continuo trabalho
sobre si mesmo. Um trabalho que deve se
estender por toda a vida do artista. Nesse sentido,
a liberdade estd relacionada com o que vem
depois do dominio da técnica, ou da psicotécnica,
para fazer uma relagéo mais direta com o Sistema
de Stanislavski. Assim, o alcance da precisdo na
realizagao da acao, conferida pelo dominio dos
elementos implicados na arte da atuacéo, é o que
possibilita ao ator e a atriz ganharem liberdade na
criacéo cénica.

HAIDAMUS - No trabalho criativo com as
Acoes Fisicas, o que vocé considera no campo
dos riscos e desafios?

MICHELE - Parece-me que um dos principais
desafios ao se trabalhar com as agoes fisicas é
o de manter viva a criacao em cena. Voltamos,
assim, para a primeira questao colocada, sobre o

que seria a esséncia do Sistema. Com a repeticao,
necessaria tanto para o aprofundamento da
criacao durante os ensaios como nos momentos
de apresentacéo ao publico, existe o risco de que
as acoes realizadas caiam em um automatismo,
em uma execucao que nao envolva o organismo do
ator ou da atriz em sua integridade. Entdo, como
manter viva a criacdo mesmo depois de tantas
repeticdes e apresentacdes? Ao mesmo tempo,
gosto de pensar no risco como algo positivo no
trabalho do ator. O ator e a atriz da arte da vivéncia,
que foi a arte buscada por Stanislavski ao longo
de toda sua vida, atuam no risco, no sentido de
gue nao trabalham em busca de um resultado
final, pronto, fixado. Atuam sob condicoes
processuais, o que significa que o seu processo
criativo ndo se finda. A cada vez que pisarem em
cena devem buscar trabalhar conscientemente
sobre suas acbes mantendo sua capacidade
de escuta aberta, atuando, desse modo, com
algum nivel improvisacional — ao perceber e se
deixar afetar pelo que estd acontecendo em cada
momento com seus partners, consigo Mesmo e
com o que o rodeia no espago da cena, incluindo
os espectadores, que a cada dia sdo diferentes.
Para se alcangar uma arte viva é preciso que a
atuacao seja vivenciada a cada dia como se
fosse a primeira vez. O vivo, o orgénico, nasce do
momento, ndo pode ser programado de antemao.
E esse “atuar no risco’, que se refere a abertura
ao jogo e ao desconhecido que pode surgir dessa
capacidade de se colocar em relacéo e de realizar
adaptacdes, que pode manter viva a criacdo no
trabalho sobre as ac¢oes fisicas.

HAIDAMUS - Como acontece ou pode
acontecer o processo de transito entre o
trabalho sem o texto do autor e o trabalho
com o texto do autor? Quais sao as maiores



dificuldades e o que é fundamental para
tornar essa transicao harmoniosa, justificada
e fluida ou para que ela de fato aconteca?
MICHELE - O trabalho com material textual é
complexo, pois se trata de algo alheio, de uma
criacéo alheia que deve se tornar prépria, de
cada ator e atriz. £ preciso tempo. Por isso, a
analogia que Stanislavski, Sulerjitski, Zavadski e
mesmo Grotowski fazem a respeito do processo
de criacao do ator/performer com os processos
da natureza. Na natureza, na totalidade de seus
seres, o desenvolvimento é prejudicado se néo é
concedido tempo para o seu amadurecimento.
Sobre essa questao do tempo, remeto-me a um
exemplo ocorrido com o proprio Stanislévski
e que marcou profundamente sua trajetéria
como ator, o processo de montagem de A Aldeia
de Stepantchikov, de Dostoiévski. Stanislavski
havia trabalhado pela primeira vez sobre esse
texto, atuando o papel de Rostéanev, em 1891. E
esse era um dos papeis mais amados por ele.
Em 1916, no Teatro de Arte de Moscou, se inicia
um novo processo de criagao sobre esse texto,
com Stanislavski atuando sobre esse mesmo
papel. Depois de quase 100 dias de ensaios o
mestre russo ainda nao se sentia pronto para
estrear, precisava de mais tempo de processo, e
Nemirdvitch-Dantchenko, o segundo diretor do
espetaculo, toma a dificil decisdo de substituir
Stanislavski por outro ator. Stanislavski chegou a
denominar essa passagem de sua vida artistica
como “minha tragédia”, pois, depois disso,
recusou-se a realizar novas criacbes como ator,
atuando apenas em espetaculos que ja haviam
estreado.

Acredito que o tempo € o aspecto mais
fundamental para que o processo de criacéo
cénica, com ou sem material textual, aconteca
de modo satisfatério. E preciso tempo para

o amadurecimento do préprio entendimento
psicofisico sobre as acoes, para experimentar,
criar, para aprofundar o que esta funcionando
cenicamente e também abandonar o que néo
funciona, para experimentar de novo, para
perceber o que esté se passando consigo e com
0s demais parceiros e parceiras de cena, e para
gue seja possivel alcancar a vida em cena.

HAIDAMUS - Qual a diferenca entre uma
atriz, um ator e uma ser humana atriz, um ser
humano ator?

MICHELE - Para responder a esta pergunta vou
me apoiar em uma das passagens que considero
das mais belas na obra stanislavskiana. Trata-
se da analogia que o mestre russo faz entre o
estado criativo que o ator alcanca quando chega
ao limiar do subconsciente e o oceano. Para
Stanislavski, quando o ator realiza suas agbes
conscientemente, verdadeiramente, pode ser
alcado ao limiar do subconsciente, que é como
0 oceano, como as ondas do mar. De acordo
com o exemplo citado por Stanislavski, digamos
que, durante a realizagéo do espetéaculo, o ator
deixou cair um lenco ou uma cadeira, ele pode
simplesmente corrigir como ator o que néao
foi ensaiado, saindo de sua criacdo, ou pode
aproveitar esse fato inesperado, que o surpreende
em cena, para trazer ar fresco a sua atuacéo,
incorporando o acontecido a partitura do papel,
agindo, entéo, como ser-humano ator. Penso que
com esse exemplo se evidencia a que se referia
Stanislavski quando falava de um ser-humano
ator — um artista capaz de perceber, de agir e de
reagir verdadeiramente, como uma pessoa e nao
apenas como ator, segundo as circunstancias
que se apresentam a cada instante em cena.
Stanislavski observou trés tendéncias na arte
teatral: arte da representacéo, oficio da cena e



a arte da vivéncia. Os atores das duas primeiras
tendéncias representam ou trabalham sobre
esteredtipos, sobre a copia, ndo realizam uma
atuacao viva, pois nao se relacionam com o
que estd acontecendo no instante da cena. J&
os atores que buscam trabalhar sobre a arte da
vivéncia, jamais desconsideram o carater humano
da criacao, independentemente do estilo ou da
linguagem cénica criada. E o carater humano, que
implica também o entendimento e a aceitacdo de
que somos faliveis, se encontra intrinsecamente
vinculado a organicidade da atuacéo.

HAIDAMUS - O que é acao e relacao no
Sistema Stanislavski?

MICHELE - Acredito que, quando tratamos do
Sistema de Stanislavski, de umaformaou de outra,
sempre estamos falando sobre a importancia
de uma acgao viva, organica, e também sobre
a relacdo. Quando estamos em acéo estamos
necessariamente em relacdo com um objeto de
atencéo, seja outro ser humano, sejam memorias
e associacbes, ou elementos de cena. Para
Stanislavski, ndo ha acao sem relacéao.

HAIDAMUS - Para vocé, quais sao os
principios basicos que umadiretora-pedagoga
e um diretor-pedagogo devem buscar no
trabalho de criacao das Acées Fisicas?
MICHELE - Essa questdo me faz pensar na fala
de Boris Suchkévitch sobre seu mestre, Leopold
Sulerjitski, que foi um dos colaboradores mais
importantes de Stanislavski (apud POLIAKOVA
in SULERJITSKI, 1970, p. 82 — tradugao minha):
*O que ensinou Sulerjitski e o que foi deixado
para toda a vida do nosso teatro? Ele ensinou o
‘coletivo’. [...] O fundamental no teatro é a atencéo
dada a cada pessoa. O trabalho de cada pessoa é
o trabalho de todo o teatro”.

Em primeiro lugar, acredito na importancia
de uma atitude ética que envolve um constante
respeito com a integridade de cada ser, o que
estda profundamente vinculado ao respeito
pelo coletivo. Para tanto, além de ter o dominio
pratico do que se estéd trabalhando, o diretor-
pedagogo e a diretora-pedagoga devem buscar
compreender a complexidade humana, pois
esse entendimento também vai se refletir em
seu trabalho com as singularidades criativas de
cada ator e atriz. A atitude ética de respeito as
singularidades de cada artista, também me faz
retornar a questéo do respeito ao tempo que se
faz necessario em cada processo. Acredito que
quando se busca um imediatismo na criacéo e se
mira diretamente para o resultado do processo,
e algumas vezes isso pode acontecer pelas
mais variadas circunsténcias, esses principios
éticos sdo infringidos e, assim, nos distanciamos
nos ensinamentos stanislavskianos, em que
a busca por uma arte viva & processual, esté
constantemente em movimento, como a prépria
criacao na natureza.
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O Coletivo Sementes nasceu em 2017, mas nossa historia comega no
segundo semestre de 2016. Cursavamos o PA2 e PA3 do curso profissiona-
lizante do Teatro Escola Macunaima. Nascemos da poténcia que foi nosso
encontro com a professora Camila Andrade na disciplina de Interpretacéao/
Montagem. Fruto deste encontro, criamos o espetaculo Querem Nos En-
terrar, Mas Somos Sementes, que estreou na 852 Mostra do Teatro Escola
Macunaima (2016) e que segue em circulacéo em 2020.

Aqui contaremos um pouco do processo de criacdo do espetaculo ain-
da na escola e da fundagao de nosso coletivo, nossa trajetéria, descobertas
e dificuldades em iniciar nossa carreira profissional e em gerir e produzir
um grupo de teatro. Boa leitural
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A Descoberta de Que Somos Sementes: Um
Pouco Sobre o Processo de Criacao do Espeta-
culo Querem Nos Enterrar, Mas Somos Sementes
POR CAMILA ANDRADE'

Lembro-me como se fosse hoje do nosso primeiro
encontro. Um ritual. Recebi cada um e cada uma na
porta com um sorriso, um abrago e um cheirinho de
lavanda. A musica Vida de Artista, de ltamar Assump-
cao, tocava na caixa do Teatro 1 incensado. Uma sen-
sagao gostosa, de novidade e leveza, corpos pulsando
desejos. Ja neste encontro, refletiram e contaram o
porqué estavam ali, o que buscavam com o teatro.
Em uma roda, tecemos juntxs um filtro dos sonhos
feito com fios que ligavam todxs ndés na roda onde
partilhamos um pouco de nossas histérias e buscas.
Ja no primeiro encontro, percebemo-nos migrantes,
migracdes em busca do teatro.

O tema da Mostra naguele semestre deveria ser
elaborado por cada professor e professora a partir das
publicacdes registradas em um dos numeros do Ca-
derno de Registro Macu - Pesquisa. A memoria € um
tema recorrente em meus trabalhos fora da escola.
Naguele momento, ela era o carro-chefe nos trabalhos
de meus coletivos de teatro? e queria investigar com
as turmas de montagem naquele semestre também.
Além de partir de memoarias, precisava encontrar um
tema presente nas publicacdes do Caderno de Regis-
tro Macu - Pesquisa para guiar o semestre. Folheando
as revistas em busca de algo que me atravessasse e
que contribuisse, deparei-me com um artigo da publi-

1. Professora do Teatro Escola Macunaima desde 2012. Atriz, diretora, iluminado-
ra e produtora de teatro. Formada no Teatro Escola Macunaima e licenciada em
Teatro pelo Instituto de Artes da Universidade Estadual paulista. E fundadora do
Coletivo Quizumba, do Coletivo Cénico Joanas Incendeiam e do Coletivo Semen-
tes. Com estes coletivos foi contemplada no ProAC de montagem inédita 2010 e
2011, Prémio Myriam Muniz de circulagdo 2012 e 2014, ProAC 2012 de incentivo
a leitura, 252 edigéo da Lei de Fomento ao Teatro da Cidade de Séao Paulo 2014 e
2015 e Programa VAI 2019. Em 2019, iniciou carreira internacional participando
de festivais e congressos na Argentina e na Bolivia. Como iluminadora, foi indi-
cada duas vezes ao Prémio Sao Paulo de Incentivo ao Teatro Infantil e Jovem.
Em janeiro de 2019, dirigiu o processo de criagao que reuniu cinquenta artistas
de vérias nacionalidades no V Knots Nudos Theatre Festival, que aconteceu em
Tucuman, Argentina.

2. Coletivo Quizumba e Coletivo Cénico Joanas Incendeiam.

cacao de numero 3: “O Siléncio Como Qualidade de
Presenca”, de Andréa Bomfim Perdigdo®. Este artigo
era o registro de uma palestra que Andréa fez para
0s professores e professoras na semana de planeja-
mento da 792 Mostra. Aquele encontro com a Andréa
me tocou tao profundamente que, além de comprar
seu livro*, passei a me corresponder com ela por e-
-mail. Eu estava vivendo um processo em minha vida
pessoal de siléncio profundo, uma morte simbdlica, e
ela me acolheu e me fez refletir sobre as qualidades
do siléncio e a importancia de encaréa-lo naguele mo-
mento. Depois de reler o artigo, decidi que os temas
disparadores naquele semestre para minhas monta-
gens seriam: a memoria e o siléncio.

Busquei planejar aulas que os provocassem com
essas palavras/temas-chave. Na quarta aula, propus
uma vivéncia sobre memdrias de siléncios da infan-
cia. Fui totalmente surpreendida com o que aconte-
ceu nesta aula. A entrega da turma foi total. Acessa-
ram um lugar muito profundo de suas existéncias.
Mergulhamos naquelas memorias, em sua maioria,
historias de muita dor. Aquele tempo/espaco que cria-
mos juntxs parecia um buraco em nossas existéncias,
um momento de olhar para dentro e de abrir o peito
para o outro. Dificil, delicado e delicioso. Cada ser hu-
mano € um abismo. Choramos juntxs e ali um portal
se abriu. Um portal de intimidade e confianca. A tur-
ma ja ndo era a mesma depois daguele encontro. O
siléncio seguiu conosco até o fim do processo, Nos
atravessando e se transformando em escuta e pre-
senca.

A maioria dxs estudantxs era de outra cidade ou
estado e migraram e/ou migravam todos os dias para
Séo Paulo para estudar teatro. Estimulada por isso,
propus que buscassem em conversas/entrevistas
com suas familias memorias sobre a migracéo. A par-
tir destas pesquisas, fizeram estudos de cena em que
investigavam os percalcos da migracao a partir das

3. Artigo disponivel em: <https;//www.macunaima.com.br/cadernos/cader-
no_03/caderno_03_dossie.pdf>

4. PERDIGAO, Andréa Bomfim. Sobre o siléncio. Sao José dos Campos: Pulso
Editorial, 2005.
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memoérias das familias. Bianca Giggier era mi-
nha assistente neste processo e foi uma grande
parceira. A partir destes estudos, ela lembrou do
texto Boranda, Auto do Migrante, de Lufs Alberto
de Abreu. Sugerimos para a turma e passamos
a estudar e criar cenas relacionando a pesquisa
das migracoes familiares com a dramaturgia de
Abreu.

O processo ia bem, e esta era a Unica sugestéo
de texto para a montagem. Tinha a ideia de criar
uma nova dramaturgia a partir deste texto e das
histérias familiares de migracéo, porém, em certo
ponto do processo, percebi que faltava algo, que o
entusiasmo e paixdo do infcio do semestre ndo es-
tavam reverberando com esta proposta. Paramos
para conversar e decidimos ir em busca de mais
opcoes de textos.

Desde o inicio do processo, trabalhei com pro-
cedimentos® que aprendi com o professor Jurij
Alschitz® nos cursos que ele ministrou para os
professores e as professoras da escola em anos
anteriores. Dentre eles; a troca de energia por di-
ferentes cumprimentos; o ritual inicial organizado
em filas com o olhar que atravessa as paredes;
a maratona e a molécula. Esses procedimentos
fizeram parte de nosso treinamento para traba-
lhar: comunh&o/comunicacéao, ensemble, escuta,
concentracéo, atencéo, energia, composicao, en-
tre outras coisas. Estes treinamentos eram feitos
sempre no inicio de nossos encontros e, com o
tempo, fui criando novas camadas e recriando
procedimentos a partir das necessidades no pro-
cesso de aprendizagem da turma. Em uma das
aulas, por exemplo, propus uma vivéncia com

5. Para saber mais sobre estes procedimentos, acesse a sexta edicdo do
Caderno de Registro Macu - Pesquisa, disponivel em: <https://www.macu-
naima.com.br/cadernos/caderno_06/caderno_06 completo.pdf>.

6. Diretor artistico e professor da Associacéo Europeia de Cultura Teatral,
AKT-ZENT - Centro de Pesquisa do Instituto de Teatro.

0 objetivo que refletissem sobre as Circunstan-
cias de uma migragao obrigatéria. Estimulando-
-xs dentro do tema que estdvamos investigando,
tive a ideia de surpreendé-Ixs fazendo com que
migrassem para diferentes espacos da escola du-
rante o exercicio da maratona. Neste exercicio, o
grupo tinha que estar extremamente conectado e
se comunicando sem palavras para cumprir um
roteiro de velocidades e pausas coletivas proposto
por mim. J& era dificil realizar o exercicio em um
Unico espaco e ja haviam fracassado em algumas
tentativas com este mesmo roteiro, fazer o deslo-
camento no meio do exercicio foi extremamente
desafiador. No final, pedi que registrassem livre-
mente a experiéncia. Deixo aqui as palavras que
mais reverberaram no coletivo: “sentir-se desloca-
dx”, “desconforto”, “desafio”, “dificuldade”, “des-
locamento”, “adaptacéo”, “desisténcia”’. Estas
palavras depois foram estimulos para criagao de
estudos de cena.

O exercicio da molécula, comecei a propor a
partir do segundo més e ele nos acompanhou du-
rante todo o processo. Ele ¢ irmédo da maratona,
mas tem o principio de liberdade e do caos. Di-
ferente da maratona, nao hé obrigacao dxs parti-
cipantes estarem conectadxs, apesar de agirem
num mesmo tempo e espacgo e de as conexdes
acontecerem inevitavelmente. Cada participante
pode agir livremente dentro das regras estabele-
cidas a priori. Com este exercicio, experimenta-
mos vastamente a composicao. Assim como na
molécula, reinventei o exercicio conforme as ne-
cessidades do processo. Inseri temas, por exem-
plo, neste procedimento. As palavras levantadas
na experiéncia da maratona com deslocamento
foram temas para compor imagens nas molécu-
las. Estas imagens eram temas para criagao de
études.
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Ainda na busca de outras opgbes de texto e
a partir destes estudos feitos com a maratona e
com a molécula, chegamos a um questionamen-
to: 0 que faz as pessoas migrarem? E chegamos a
questao dos refugiados. Naquele ano, o grupo de
pessoas que se deslocou de seus paises fugindo
de conflitos internos, guerras, perseguicdes poli-
ticas, acoes de grupos terroristas e violéncia aos
direitos humanos chegou a 65,6 milhdes, saindo
principalmente dos paises da Africa e Oriente
Médio. Buscamos informagdes e imagens destas
pessoas, das travessias, das dificuldades e cria-
mos estudos de cena a partir disto.

Parti entao a buscar dramaturgias que tratas-
sem do tema “refugiados”, e um amigo me indi-
cou o texto A Palavra Progresso na Boca de Minha
Mae Soava Terrivelmente Falsa, de Matéi Visniec,
gue trata deste tema: do sofrimento de ser obri-
gado a migrar e, sobretudo, dos siléncios (silen-
ciamentos) que isto acarreta. A principio a turma
gostou do texto, e quando nos sentamos para de-
cidir se ficarfamos com Borandd ou com este Ul-
timo, surgiram questionamentos sobre o texto de
Visniec ser distante de nossas vidas por tratar da
realidade das guerras e por ndés, brasileirxs con-

temporéanexs, ndo vivermos esta realidade. Senti-

-me provocada a partir desta impressao da turma.
Entdo, trouxe a tona as “guerras silenciosas” (ou
silenciadas) que estavamos vivendo naquele mo-
mento no mundo e também em nosso pals. No
mundo, estavam acontecendo as guerras civis
que resultavam em milhdes de pessoas refugia-
das. Estavamos vivendo a maior migragcdo mun-
dial desde a Segunda Guerra Mundial. No pals,
apontei o estado de guerra por conta da politica
impeachment X golpe e a truculéncia policial nas
manifestagcdes, em Sao Paulo a violéncia da po-
licia nas periferias, os cemitérios clandestinos
encontrados, também nas periferias na Ultima
década, o genocidio em curso. Lembrei de pes-
quisas que identificaram e provaram que o fato
de ser jovem, negro e residir na periferia aumenta
exponencialmente a probabilidade de ser alvo de
violéncia policial. Expus este estado de guerra que
estamos inseridxs e propus que poderiamos fazer
pesquisas sobre isto e relacionar com o texto de
Visniec, escrito em 2005. E mesmo que esta rea-
lidade néo estivesse afetando diretamente a vida
de cada um e de cada uma, somos parte desta
sociedade e temos o dever, enquanto cidadéas,
cidadéos e artistas, de sermos agentes transfor-
madores desta realidade. A turma ficou muito
movida com minhas palavras, os olhos brilharam,
até aplaudiram minha ideial Entéo, pedi que refle-
tissem sobre esta escolha e suas possibilidades
de investigacao. E assim, tomamos nossa decisao
coletiva: estudar A Palavra Progresso na Boca de
Minha Mae Soava Terrivelmente Falsa sob a pers-
pectiva das guerras oficiais (ou n&o) que vivemos
hoje e que fazem nos sentirmos deslocadxs (em
todos os sentidos da palavra), e deste estudo criar
nosso espetaculo.

Neste texto, o autor conta a histéria de uma
familia que precisou migrar devido & guerra e



teve seu filho morto em batalha. Quando o pai e
a mae retornam a casa, buscam pelo corpo do fi-
lho morto para enterré-lo dignamente. Buscando
relacionar as circunsténcias da obra com os fa-
tos que nos cercavam naquele momento, passei
a orientar estudos de cena e a selecionar, para o
exercicio das moléculas, os temas que famos le-
vantando. A violéncia contra a populagéo jovem,
pobre, preta e periférica saltou aos olhos da tur-
ma, os dados a que tivemos acesso na época nos
assombraram. Em Sao Paulo, noventa por cento
das mortes em confronto com a PM acontecem
na periferia. NUmeros da Secretaria de Seguranga
PuUblica do Estado de S&o Paulo mostravam que a
maioria das mortes realizadas em agées da Policia
Militar ocorrem nos bairros mais distantes em re-
lagao ao Centro. Em junho de 2016, foi aprovado o
relatério final da Comisséo Parlamentar de Inqué-
rito (CPI) do assassinato de jovens, o documento
mostra que, no Brasil, a problemética dos homici-
dios tem faixa etéria, cor e género direcionados:
dos b6 mil assassinatos registrados por ano, 53%
séo de jovens com idade entre doze e 29 anos, dos
quais 77% sé&o negros e 93% do sexo masculino’.
Abaixo um relato desta fase do processo na visao
dos atores e das atrizes que permanecem ainda
no coletivo:

Saber destes dados foi como tirar uma ven-
da de nossos olhos. Passamos a perceber
gue estavamos vivendo em estado de guer-
ra e que nds, jovens, somos xs mais atin-
gidos. Percebemos que o drama da perso-
nagem Méae de Matéi Visniec, que vive no
pds-guerra em busca dos restos mortais
de seu filho, assemelha-se a luta de movi-
mentos brasileiros de resisténcia fundados
por mulheres que perderam seus filhos as-

7. Relatério da Comissao Parlamentar de Inquérito do Assassinato de Jo-
vens (CPIADJ), criada pelo Requerimento n° 115, de 2015, de autoria da
Senadora Lidice da Mata (PSB/BA).

sassinados e que lutam por justica, como
por exemplo, o Movimento Maes de Maio®
em S&o Paulo. Passamos entéo a estudar
sobre o Movimento, a ler e ouvir as histérias
de seus mortos e acompanhar presencial-
mente algumas de suas manifestagoes em
busca de justica pela morte de seus filhos
e suas filhas. Foi justamente em uma co-
letiva de imprensa dessas Maes que nos
deparamos com uma frase, que depois se
tornaria o nome do nosso espetaculo. Ten-
do a dramaturgia de Matéi como um dispa-
rador, fomos trazendo para sala de ensaio
as vozes destas mulheres, evocando suas
histérias e transformando o luto em luta.
Além das aulas de interpretacéo com a pro-
fessora Camila, tinhamos também como
professoras: Marcela Grandolpho, Simone
Shuba e Roberta Carbone. Marcela lecio-
nava aulas de Histéria do Teatro, onde es-
tudamos sobre as Vanguardas. Como parte
das atividades desta aula, fomos divididos
em grupos para estudar cada Vanguarda
e relacionar com os temas que estdvamos
estudando no processo de montagem. Es-
tudamos o Surrealismo, Dadaismo e Ex-
pressionismo. A criagao de algumas cenas
e a Atmosfera do espetaculo tiveram inspi-
racéo nestas pesquisas da aula de Histéria
do Teatro. Com a professora Simone Shuba
estudamos os Viewpoints, que desenvolvem
a consciéncia aberta e a responsabilidade
de criar uma dindmica de grupo que leva a
experimentar as conexdes criadas com 0s
outros. Isso nos ajudou muito nas criagoes
de cenas e estudos, principalmente porque
percebemos a poténcia de estarmos todxs

8. No ano de 2016, os Crimes de Maio completaram dez anos. Entre os
dias 12 e 20 de maio de 2006, pelo menos 564 pessoas foram mortas no
Estado de Sao Paulo, segundo levantamento da Universidade de Harvard,
a maioria em situagdes que indicam a participacédo de policiais. Por isso,
em 2016, militantes e familiares realizaram uma série de atividades e atos
para homenagear as vitimas e denunciar a violéncia estatal.



juntxs em cena. Roberta nos dava aulas de
Consciéncia Corporal, onde trabalhamos as
inlmeras variacbes de apoios, expandindo
0 Nnosso repertério de movimentos, ja que
estavamos propondo trocas muito rapidas
de personagens. Nas aulas de Interpreta-
gao, tivemos Bianca Giggier como assisten-
te de direcéo. Ela, que estava se formando
em licenciatura em Teatro pela UNESP, foi
essencial para que nosso projeto se concre-
tizasse, sempre nos dando suporte e agre-
gando com ideias e pesquisas. Nossa pes-
quisa foi objeto de estudo para seu TCC® na
faculdade. Ela abordou e analisou em sua
pesquisa alguns dos principios e conceitos
do registro como base pratica em um pro-
cesso artistico-pedagdgico de criagao cola-
borativa, defendendo que, o uso do registro
e o tema da memdria, em nosso pProcesso,
foram fundamentais para o entendimento e
tomada do processo por todxs. Fica aqui in-
clusive 0 nosso muitissimo obrigade a estas
mulheres maravilhosas.

A medida em que levantavamos os estudos de
cena, famos registrando em cadernos pessoais,
no caderno coletivo em que a cada aula alguém

9. O trabalho de Bianca Giggier teve como titulo: O Registro Como Expedien-
te Criativo e Pedagdgico no Ensino do Teatro: O Processo Artistico da Criagéo
Colaborativa “Querem Nos Enterrar, Mas Somos Sementes”.

fazia um registro poético e nos relatérios enviados
mensalmente para mim. Na reta final, sentamos
e fizemos um levantamento dos estudos que que-
rfamos investir para virarem dramaturgia e ence-
nacao. Selecionamos nove temas que seriam 0s
nove movimentos da pega:

TEMAS:

1. Guerra / Manifestacéo / Fronteira / Nossos fi-
lhos n&o tém vez / Represséo / Opresséo / Tortura;
2. Luta / Sobrevivéncia / Esperanga/ Queremos
nossa favela viva / Querem nos enterrar, mas so-
mos sementes, Resisténcia, é preciso rasgar o
siléncio;

3. Cansaco, desisténcia, silenciamento, apatia,
inacéo, catatonica;

4. Justica, utopia, realizacéo do desejo, alivio, vi-
téria;

5. Luto, sofrimento, perda, ressaca;

6. Midia sensacionalista, capitalismo, abuso do
sofrimento, espetacularizagao do sofrimento, res-



tricao do acesso ao avango da tecnologia (pro-
gresso/ satélite), vizinho, velha louca;

7. Adaptacao/ Rejeicéo as novas Circunstéancias,
pai limpando o poco, lda — Reconstrucéao de uma
nova vida, xenofobia;

8. As questbes de género, Mulher como merca-
doria, quanto vale uma mulher?;

9. Opressor também é oprimido, “vocé ai fardado
também é explorado”, policial como objeto do Es-
tado, desmilitarizacéao da PM.

Segue relato dos atores e das atrizes sobre a
reta final do processo.

A finalizagao do processo foi bem corrida,
tinhamos levantado tanto material, tantas
pesquisas, movimentos, o dificil era juntar
tudo aquilo com o pouco tempo que nos
sobrava. Decidimos entéo, encontrar-nos
todas as sextas-feiras de manha, para que o
nosso tempo juntxs aumentasse. Passamos
a frequentar a escola de segunda a sexta.
Muitas pessoas trabalhavam em empresas,
em shoppings, outras cursavam faculdade
e tiveram que conciliar os ensaios extras
com os turnos de trabalho e aulas. Quase
na reta final, nos inscrevemos para fazer
um ensaio aberto na Semana de Artes Cé-
nicas do Instituto de Artes da Unesp e fo-
mos aprovadxs. Fomos cheios e cheias de
incertezas, era a primeira peca da maioria
do elenco, o primeiro contato com o publi-
co gque ndo nos conhecia, ndo tinhamos
ainda um final para o espetaculo. Foi um
ensaio bem conturbado, ficamos perdidxs
Nno espago e no roteiro em muitos momen-
tos, mas foi de extrema importancia para
tomarmos consciéncia do que estava e nao
estava realmente funcionando no nosso
material e onde deveriamos nos dedicar no

pouco tempo que nos restava. Faltava uma
semana para a estreia na escolal Muitas
cenas foram feitas nos Ultimos dias antes
da nossa estreia, tiveram ajustes que foram
resolvidos inclusive no proprio dia. Estava-
mos a todo vapor, mas também inseguros
em relacdo ao espetaculo, foi um semestre
cheio, de muitissimo trabalho e aprendiza-
do, estavamos preocupadxs se tudo teria
valido a pena. E enfim, chegou o momen-
to de compartilhar com o publico. Na 852
Mostra do Teatro Escola Macunaima, nas-
ceu o nosso espetaculo Querem Nos Enter-
rar, Mas Somos Sementes™! Ao longo das

10. Participaram deste processo na escola até o final: Caio Araujo, Chrix
Morningstar, Criis Duff, Ruda Oliveira, Elis Ferreira, Felipe Barbosa, Gabriel
Stilinski, Gabriella Medeiros, Grazi Reis, Gustavo Costa, Jhaennipher Naya-
ra, Julieta Guimaraes, Luana Suzan, Marcos Vpl, Mariana Fioravante, Maya-
ra Galiano, Raphael José, Thiely Volga e Wedja Kiary.
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apresentacoes, fomos descobrindo o que
de fato era o nosso espetaculo, identifica-
mos ainda mais a forca e a importancia que
o tema aborda. A troca com o publico nos
levou a lugares que até entdo nédo tinhamos
descoberto sozinhos, era um lugar de fragi-
lidade e forgca ao mesmo tempo. Foi muito
emocionante. Sentimos que estdvamos de
fato comunicando com publico toda a nos-
sa pesquisa durante o processo através de
comentérios que nos foram enviados.

Abaixo um recado que recebemos do ex-aluno
Zeus Achetti, que assistiu ao espetéculo nesta pri-
meira temporada:

E linda a beleza por tras do olhar de jovens
que, em tempos onde muitos perdem a
vida, mas nao perdem a selfie, resolvem
pensar teatro. Minha mae adora dizer aos
outros que o filho dela faz teatro e infeliz-
mente esta é uma das trocentas palavras
gue soam terrivelmente falsas na boca dela.
E assim quando as pessoas n&o entendem
muito bem do que se trata, mas decidem
apoiar. Eu admiro essa postura dela. E duro,
¢ arduo, mas é preciso. Hoje vocés deram
um grito e podem ter certeza de que isto
ecoard. Uma turma tao linda e tao jovem.
Que energia maravilhosal Que loucura! Eu
nao conseguia parar de ver a graga que era
estabelecida por atores entregues e presen-
tes a cada cena, a cada transicéao, a cada
olhar. Toda estrutura de encenacéo, cada
ideia e cada movimento estabelecido. Muito
obrigado pelo presente. Parabéns a direcéo,
aos atores e a todos envolvidos neste espe-
tadculo que estéd apenas comecando. Muito
obrigado! Querem nos enterrar, mas somos
sementes!

Este foi um processo de criagado que real-
mente nos moveu profundamente. Um processo
artistico-pedagégico do qual me orgulho e me
emociono ao lembrar. O envolvimento e a entre-
ga foram Unicos. A memoria e o siléncio que nos
dispararam l&a no inicio reverberaram até o final.
Reverberaram na memoria dos mortos que fize-
mos questao de expor como maneira de luta, de
denlncia, reverberaram nesta nossa tentativa de
romper o silenciamento imposto e de dar voz para
estas histérias que nunca pararam de acontecer.
Uma tentativa de expor o genocidio, de reverberar
estas histérias para que elas parem de acontecer.

Depois das primeiras apresentagbes pas-
samos a acreditar ainda mais na forga de
transformacéao que este espetaculo tem,
nao s6 para nés que vivemos O processo,
como também para nossxs espectadores,
pois denuncia a realidade do estado de
guerraem que estamos inseridxs. Alias, de-
nulncia era nossa Supertarefa no processo
de criagao. Este foi um processo que rom-
peu muitas barreiras e que nos fez olhar o
mundo com outros olhos, justamente por
isso resolvemos n&o o abandonar quando
0 semestre acabou. Continuamos com as
pesquisas. Observarmos diferentes movi-
mentos e manifestacdes por mudancgas so-
ciais ao longo do tempo e percebemos que
a participacao da juventude é intensa. Por
também sermos jovens e acreditarmos no
potencial transformador do teatro, busca-
mos somar forcas e instigar o olhar de ou-
tros jovens para o assunto. Queriamos, com
0 nosso espetéaculo, trazer para o centro das
discussdes a maneira como a nossa juven-
tude vem sendo afetada por estes fatores e
como as mortes atingem a vida dos familia-
res das vitimas. Quando maes tém seus fi-



lhos e suas filhas mortxs injustamente pela
violéncia urbana, o que lhes resta é a luta
por justica. E fruto deste grito por justica é
gue nasce o Coletivo Sementes.

Aprendi intensamente com este processo de
criacéo e com estes e estas jovens. O teatro e a
educacéo transformam e aqui consegui ver esta
transformacao de pertinho. Vi jovens tomando
consciéncia de seus papéis na sociedade, ao
mesmo tempo em que descobriam a forga do tea-
tro e a importancia do olhar do artista para o mun-
do que o cerca. Termino o relato desta experién-
cia com trechos do livro Stanislavski — Vida, Obra
e Sistema de Elena Véssina e Aimar Labaki, que
reforca a beleza desta caminhada. Neste trecho,
os dois objetivos principais do estatuto da criacao
do TAM no inicio do século XX;

[...] primeiro, a criagao de um tipo de te-
atro ao alcance do publico democratico e
que desejasse tomar consciéncia dos pro-
blemas de seu pais e de seu povo. [...] que
abrisse a possibilidade de reflexdo sobre os
problemas mais atuais e profundos da rea-
lidade russa e sobre o lugar do ser humano
na histéria e no mundo™.

11. VASSINA, Elena; LABAKI, Aimar. Stanislavski — Vida, Obra e Sistema.
Rio de Janeiro: Funarte, 2015, p. 30-31.

Somos um coletivo de teatro: e agora José?
POR COLETIVO SEMENTES

Vou mostrando como sou / E vou sendo
como posso / Jogando meu corpo no mun-
do / Andando por todos os cantos / E pela
lei natural dos encontros / Eu deixo e rece-
bo um tanto / E passo aos olhos nus / Ou
vestidos de lunetas / Passado, presente /
Participo sendo o mistério do planeta’.

Comegamos a nos entender e a circular como
Coletivo Sementes em 2017, ainda como alunxs,
no saudoso Reapresenta do Circuito Macu do pri-
meiro semestre. Passamos a fazer encontros pe-
riédicos fora do horario das aulas com a Camila,
gue agora ja nao era mais nossa professora. Nes-
te inicio, ainda n&o conseguimos manter constan-
cia nos encontros por conta de todxs ainda esta-
rem cursando a escola e terem compromissos de
trabalho e/ou estudo também, mas havia muito
desejo de seguir com o espetaculo.

12. Trecho da cangéo Mistério do Planeta, de Moraes Moreira, que embalou
o fechamento de nosso semestre na escola e anunciou a criagdo de nosso
coletivo.




No segundo semestre de 2017, parte de nés
cursava o PAbB. Escolhemos a Camila para ser a
professora de Interpretacdo/Montagem novamen-
te. Criamos o espetaculo Metéastase, uma criacéo
colaborativa com dramaturgia em colaboragéo
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com Alexandre Rosa'®, baseada nos estudos dos
textos A Gaivota, de Anton Tchekhov, e nos contos
O Artista da Fome, Josefina, a Cantora, ou o Povo
dos Camundongos e Primeira Dor, de Franz Kafka.
Foi um desafio conseguir diferenciar os encon-
tros, onde em dois dias da semana tinhamos esta
relacéo de alunxs e professora, e em outro dia tf-
nhamos a relagdo de coletivo e diretora. Tivemos
gue aprender a amadurecer as relagbes e assumir
as imensas responsabilidades que envolvem gerir
um coletivo de teatro.

Um dos nossos primeiros desafios, ainda no
segundo semestre, foi o convite feito pela profes-
sora Andréia Barros para apresentarmos o espe-
taculo em Sao José dos Campos, na 42 edicao do
Agosto Popular de Teatro, realizado no Centro de
Artes Cénicas Walmor Chagas. Foi a nossa pri-
meira experiéncia com o espetaculo fora da esco-
la. Ficamos lisonjeadxs e animadxs com o convite.,
E comegamos a nos organizar. Fizemos uma va-
quinha, alugamos uma Kombi, carregamos o ce-
néario — que era gentilmente emprestado pelo Ma-
cunaima, pois usavamos 0s bancos e uma mesa
de madeira da escola — e pegamos a estrada com
mais dois carros para caber toda a trupe. Foi um
momento marcante para nés, pois ainda éramos
alunxs do Macu, mas também tinhamos um co-
letivo que estava ja expandindo seus horizontes
com apresentacoes fora da escola.

Neste perfodo, também comegamos a nos ar-
riscar escrevendo projetos para inscricoes em fes-
tivais e editais. Foi um momento de muito apren-
dizado e grandes decisdes. Alguns integrantes
abandonaram o grupo por questbes pessoais e
novos integrantes foram convidados para substi-
tuf-los. Conflamos a Camila a missao de indicar
guem seriam estas pessoas, e ela indicou alun-

13. Educador e escritor, tem mestrado em literatura brasileira pelo Instituto
de Estudos Brasileiros da Universidade de Sao Paulo e vem se dedicando a
dramaturgia nos Ultimos anos.



xs da unidade de Alphaville que haviam montado
com ela no mesmo periodo que nds e que se afi-
navam com as questbes que estdvamos pesqui-
sando no espetéaculo: Jodo Prado e Gleicy Kelly.

Ainda me pergunto o que a Camila viu em
mim para me convidar para entrar no cole-
tivo. Eu, embora fizesse teatro, ainda vivia
em uma bolha. Eu jamais imaginava que
ao ingressar no grupo eu aprenderia tantas
coisas que estavam embaixo do meu nariz.
Eu sou a filha mais velha de cinco filhos de
maée solteira (solo) e a Unica filha branca.
Mas eu descobri gue minhas irmas e meu
irmao ndo eram brancos com o coletivo,
assim como descobri também que minha
avé materna também né&o é, como muitas
pessoas da minha familia. E triste saber
gue eles ainda n&o saibam disso, pois suas
raizes foram roubadas. Para mim, racismo
era s6 quando se xingava alguém referindo-
-se a cor da pele. E isso gue o racismo estru-
tural faz. Agora sei por que meu irméo teve
tantas dificuldades na inféancia e porgue
minhas irmas alisavam os cabelos. Desco-
bri tanta coisa e me envergonhei também
por nao ter aprendido antes. Sou muito gra-
ta por estar aprendendo agora, ainda mais
dentro do teatro (GLEICY KELLY).

Relatos que pessoas da familia da Gleicy envia-
ram para ela:

A sua presenca no Coletivo Sementes me
ajudou bastante, eu comigo mesma e com
a Emily, minha filha. Entendi um pouco
mais sobre as minhas raizes e passei a me
enxergar como uma mulher preta e dar voz
para empoderar a Emily. Ensing-/la a lutar
por ela. Vocé passa tudo que aprende para

nos, e a nossa visao também muda através
da sua (HELOISA OLIVEIRA).

Helofsa perguntou para Emily: “Quando
vocé vai ao teatro e vé pessoas iguais a
vocé, o que vocé sente?” Emily respondeu:
“Eu sinto vontade de abracar e de abragar
meu cabelo também (EMILY OLIVEIRA, 4
anos).

Esta questdo apontada no depoimento da
Gleicy foi surgindo quando comecamos a ter reu-
nides para iniciar as escritas para editais. Até
entédo, cada um e cada uma de nés tinha seu ca-
derno individual de reflexdes e um caderno cole-
tivo, da turma, nos quais escreviamos sobre as
aulas, sobre o que acontecia, sensagoes, ideias e
guestionamentos que surgiam em aula ou a partir
dela. Agora, como queriamos levar o espetéculo
para outros espacgos, nos deparamos com a ne-
cessidade de refletir e de escrever sobre o proces-
so de criacdo e sobre o espetéculo para pessoas
desconhecidas, que sequer haviam assistido ao
espetéculo. Foi um momento importante de com-
preender a importancia de nosso trabalho para
0 mundo e justificar o porqué deveriamos circu-
lar com ele. Um perfodo de grandes descobertas
para cada um e cada uma de nds, como esta que
a Luana relata abaixo:

A maior descoberta da minha vida surgiu
em uma das rodas de conversa com 0 Co-
letivo, guando entramos em uma discusséo
sobre a nossa cor de pele. A minha criagao
nunca deixou isso claro (ou escuro...rs), por
existir um tabu. Alguns tios me chamam até
hoje de “loira falsa”. Lembro que um deles
sempre brincava falando que eu era adota-
da, por ter o tom de pele mais claro que dos
meus pais e meu irmé&o. Eu ficava confusa,



sem entender, e minha mée sempre falava
qgue eu puxei a minha avo. Eu nunca tinha
parado para pensar e perceber em qual es-
tatistica eu me colocava. Eu me considera-
va “parda”. Um dia quando conversavamos
sobre representatividade, a diretora Camila
Andrade jogou um balde d'dgua em mim.
Lembro como se fosse hoje ela falando
que eu era a Unica atriz negra no coletivo
naquele momento. Foi entdo, que eu parei
para perceber que n&o era por eu n&o ser
negra de pele retinta que eu nao me classi-
fico como uma. Entéo, comecei a me olhar
com outros olhos. Na época, eu j& estava
em transigao capilar a mais de um ano tal-
vez, abandonando a chapinha. J& estava
me transformando e me descobrindo sem
perceber. Mas aquele momento foi de tal
importancia para mim. Descobri-me negra.
Fazer parte deste coletivo € uma descoberta
diaria, tanto pessoal como profissional (LU-
ANA SUZAN).

A primeira vez que lemos o edital do ProAC Pri-
meiras Obras (2017), vimos uma lista (que pare-
cia infinita) de itens obrigatérios para o envio do
projeto: textos, documentos, assinaturas, fotos,
comprovacoes... Muita coisa e muita burocracia.
Parecia que nunca conseguiriamos dar conta de
escrever e organizar tudo aquilo. Formamos um
grupo para a escrita do projeto e dividimos as ta-
refas. Percebemos que escrever um bom projeto
era muito mais dificil do que pensavamos, mas
felizmente contamos com a experiéncia da Ca-
mila que nos ensinava, orientava e escrevia junto
conosco. Vasculhamos os registros nos nossos
cadernos individuais e coletivo, buscamos pesqui-
sas e dados estatfsticos que dessem forca para
a importancia de circularmos com o espetaculo,
contatamos espacos culturais das cidades para

estabelecer parceria e pedir carta de interesse
em nos receber, elaboramos cronograma e orga-
mento... Ufal Foi um aprendizado muito grande.
Aprendemos também que para a escrita de um
bom projeto, a unido do coletivo é de suma im-
portancia, porque precisdvamos entender ainda
gquem éramos enquanto coletivo e quais eram
nossos desejos com aquele edital para conseguir
escrever um projeto que comunicasse tudo isto
de maneira clara.

Escrever para editais € sempre um desa-
fio. Claro que agora, depois de ter feito isto
vérias vezes, me sinto mais confiante. Em
2017, foi a primeira vez que tive esta experi-
éncia. Eu tinha a absoluta certeza de que o
nosso projeto era de extrema importancia,
mas como fazer com que es avaliadores
dos projetos também concordassem comi-
go? Como fazer com que eles acreditassem
gue 0 nosso projeto, entre tantos outros,
merecia o incentivo? Até hoje s&o pergun-
tas que faco e acredito que sao importan-
tes de serem feitas quando se escreve um
projeto. Acho que néo teve uma vez que eu
néo fiquei escrevendo ou corrigindo textos
de madrugada. E um trabalho cansativo e
pode ser considerado chato para muitas
pessoas, mas eu até que gosto. O teatro
tem a parte burocrética também e é neces-
sario entender que isto faz parte. Foi uma
das coisas que eu entendi sobre a gestao
de um grupo de teatro em 2017 (JULIETA
GUIMARAES).

Nao fomos contemplados nesta nossa pri-
meira escrita. Entao, tivemos que criar outros
planos para seguir. Camila nos apresentou um
novo parceiro e comecamos o ano de 2018 rea-



lizando encontros com ele, Jorge Peloso™, sobre
fundamentos de preparacao corporal e treina-
mentos psicofisicos para atores. Foram séries de

meditacbes e exercicios corporais que trouxeram
precisdo e tdnus para nos mantermos presentes,
reorganizando Nossos corpos. Encontros intensos
e de bastante aprendizado. Treinamos velocidade,
duragao, ritmo, concentracao e repeticao, exer-
cicios que foram extremamente essenciais para
aperfeicoarmos nossa consciéncia corporal. Foi
uma préatica sobre a escuta de nossos corpos, so-
bre manipulagao de energia, uma experiéncia que
reverbera em nossas préaticas até hoje.

Como nao fomos contemplados no edital do
ProAC, mas ja haviamos estabelecido contato
com algumas cidades, decidimos organizar uma
apresentacao por nossa conta, para nao deixar de
fazer o espetéaculo e seguir trabalhando e ecoan-
do nossa voz. Escolhemos a cidade de Mogi das
Cruzes, pois Raphael é desta cidade, e tanto ele

14. Fundador do grupo de teatro Impulso Coletivo, como artista e produtor
independente desenvolve criacdes artisticas que convergem problematiza-
cOes sobre urbanizagéo, territério, identidade e meméria. Mantém parceria
com outras companhias e criadores em S&o Paulo e regido metropolitana,
tendo também participado com obras em festivais e congressos na Amé-
rica Latina.

guanto Camila tinham contatos com o movimento
teatral de la. Negociamos e produzimos tudo em
parceria com o pessoal do Galpao Arthur Netto™,
que prontamente nos atendeu e nos recebeu mui-
to generosamente em seu espago. Tivemos a hon-
ra da presenca de Regina Simé&o, mée de Rafael
Siméo (21), uma das 26 vitimas dos atentados na
cidade de Mogi das Cruzes, entre os anos de 2013
a201b.

Regina faz parte do grupo das Mées Mogia-
nas. Conseguimos o contato dela em um
Festival Internacional de Teatro que rolou
em Mogi no inicio de 2017. Desde entéo,
a vontade de apresentar em Mogi sé au-
mentou, queriamos dividir nosso trabalho,
nosso grito por justica com Mogi e com as
Mé&es Mogianas. Foi muito especial para
mim. Um sonho poder levar meu coletivo
para minha cidade, mostrar para meus ami-
gos e familiares que meu sonho esta dando
certo. Foi um dia lindo, cheio de correrias
para montar o espago, um almogo gosto-
so feito pela minha mamée e ensaio feito
na rua, ja que estavam montando o palco
para apresentacéo. Era a segunda vez que
apresentavamos fora do Macu. Ansiedade,
nervosismo e felicidade faziam parte do dia.
Ouvir a Regina falar sobre as sensagoes e
a importéancia que o espetéaculo teve em
sua vida nos fez ter ainda mais vontade de
continuar. Depois da apresentagao, conti-
nuamos o contato com ela, trocando men-
sagens e acompanhando o processo de jul-
gamento dos policiais que mataram o Rafa

15. Espaco cultural fundado em 2006 por artistas de teatro da regido do
Alto Tiéte, teve suas portas abertas até outubro de 2019. Devido a dificulda-
de de manter o espago e sem apoio da prefeitura ou de empresas privadas,
tiveram que encerrar seus trabalhos. Os artistas que integravam o Galpao
seguem pensando em agdes conjuntas e agora organizando /ives em suas
redes sociais para discutir os rumos do teatro na pandemia e pés-pande-
mia entre outros assuntos.



Siméao e outros jovens de Mogi. Em agosto
de 2019, o juri popular considerou Vanderlei
Messias e Fernando Cardoso culpados pelas
mortes em 2014 e 2015, definindo penas de
132 e 85 anos. Uma vitéria depois de anos
de luta para prender estes policiais que fa-
zem parte de um grupo de exterminio que
assombra jovens em todo canto do Brasil
(RAPHAEL JOSE).

Durante nossa caminhada, Camila sempre
nos incentivou a fazer cursos extracurriculares
e foi em um destes incentivos que abrimos mais
uma porta importante para o coletivo. Gleicy se
inscreveu em um curso de producao cultural no
SESC Vila Mariana.

Quando surgiu a oportunidade de fazer o
curso de producao cultural no Sesc Vila
Mariana a noite, eu abracei a chance de
aprender algo novo, que nao tinha na grade

do Macu, e que seria importante para o co-
letivo e para mim. Além de absorver o que
o curso oferecia, nés tinhamos que praticar
e organizar uma mostra chamada Colaqui
para jovens artistas iniciantes. Quem esta-
va fazendo o curso tinha vaga garantida na
mostra com quinze minutos para apresen-
tar algo. Selecionamos um trecho do espe-
taculo e fizemos quinze minutos na mostra.
A repercussao foi muito positiva, tanto que
fomos convidados pela programadora do
SESC para apresentar o espetaculo na inte-
gra no Festival Colaqui. Valeu muito o esfor-
co feito (GLEICY KELLY).

Abracamos com todas as forcas esta oportu-
nidade gigantesca de adentrarmos no SESC. Sa-

bfamos da importéancia que isto teria para cada

um e cada uma como artista e para a histéria do
coletivo, significava um grande passo para todxs
nés. Organizamo-nos, ensaiamos, divulgamos e
partimos para o desafio. A apresentacgao foi lin-
da. Tivemos que nos adaptar a um espaco aberto,
pois nossa estrutura nao cabia no palco que tinha
disponivel, mas deu tudo certo. A plateia estava
lotada, nosso recado foi dado mais uma vez e fo-



mos bastante elogiadxs pela equipe do SESC.

Em 2018, seguimos nos inscrevendo em edi-
tais e festivais. Fizemos nossa primeira inscricéo
no VAI'S, Tivemos uma boa classificagéo, mas néo
fomos selecionados. Inscrevemo-nos novamente
no edital ProAC Primeiras Obras, reformulamos e
atualizamos o projeto e desta vez fomos selecio-
nados. Era um projeto de remontagem do espeté-
culo e circulagao pelo interior de Séo Paulo. Uma
felicidade imensa ter nosso trabalho reconhecido
e valorizado pela banca de avaliadores, mas infe-
lizmente n&ao fomos contempladxs. Havia uma fi-
cha preenchida de forma errada. Houve um prazo
de recurso no qual poderiamos ter corrigido a fi-
cha e enviado novamente, mas fomos mal orienta-
dxs pela Secretaria de Cultura do Estado, que nos
disse para aguardar um e-mail de chamamento,
e acabamos nao consultando o Didrio Oficial. Per-
demos assim nosso primeiro edital. Ficamos sem
chéo. Levamos um tombo que doeu muito, mas
Seguimaos.

Ainda em 2018, depois do baque da perda do
edital, resolvemos embarcar em uma nova pes-
quisa. Escolhemos manter uma pesquisa a partir
e voltada para o publico jovem. Percebemos que
a depressédo e o suicidio de jovens eram temas
urgentes e tabus, terreno que nos parecia fér-
til investigar. Nao partirfamos de nenhum texto
dramatlrgico e comecamos a buscar materiais
sobre o assunto. O livio O Deménio do Meio-Dia,
de Andrew Solomon, serviu como uma primeira
aproximacéo da tematica. A partir do texto, leva-
mos études para a sala de ensaio, tentando en-
tender a poesia no assunto e o que funcionava ou
néo em termos estéticos, dialéticos e metafori-
cos. Convidamos a psicéloga Denise Evangelista

16. Programa para a Valorizagéo de Iniciativas Culturais (VAI) foi criado
com a finalidade de apoiar financeiramente, por meio de subsidio, ativi-
dades artistico-culturais, e estimular a criagéo, o acesso, a formagéo e a
participacdo do pequeno produtor e criador no desenvolvimento cultural
da cidade.

para um bate-papo com o coletivo. Ela nos trou-
xe ndo sé uma dimenséo de uma especialista no
assunto, mas compartilhou generosamente com
o coletivo todo o processo no tratamento de sua
depresséo. Apesar do levantamento do material
e de um andamento produtivo artisticamente na
sala de ensaio, ficou claro que muitas vezes ndo
era facil falar sobre estas coisas sem afetar-se em
nivel pessoal. Previamente, na conversa com a
Denise, foi estabelecido que seria de suma impor-
tédncia que todxs do coletivo tivessem algum tipo
de apoio / superviséo psicolégica para abordar
este tema, porém com a falta de recursos, isto se-
ria pouco provavel de acontecer. Decidimos entéo,
engavetar este projeto.

No infcio de 2019, Camila participou do V Fes-
tival Knots Nudos, que aconteceu em Tucuman,
Argentina. L& ela conheceu o texto Em Busca do
Guardido das Begbnias, da dramaturga boliviana
Carmencita Guillén Ortlzar. Como haviamos ma-
nifestado o desejo de montar um infantil, ela su-
geriu que estudassemos este texto. A obra conta
a histéria de Duyé, uma jovem que vive em uma
cidade localizada dentro do buraco de um quei-
jo roguefort esquecido em um arméario. A cidade
corre perigo, pois as begonias, que fornecem oxi-
génio para a populacao, estdo misteriosamente
murchando. Duyé entéo, juntamente com o seu
parceiro de viagem, o velho Frifor, partem em uma
jornada para buscar o Guardido das Begonias, ja
que ele era o Unico que tinha o poder de salvar
as begbnias e restaurar o equilibrio na cidade.
Traduzimos o texto do espanhol e partimos para a
Anédlise Ativa dele.

Foi um momento de muito aprendizado, pois
nunca haviamos pensado em teatro para crian-
cas, e muitos dos aspectos deste processo de
Anélise Ativa proposto pela Camila eram novos
para o coletivo, pois diferente de outros processos
gue vivemos na escola, querfamos montar o tex-



to na integra, sem modificacoes. Inscrevemo-nos
novamente no edital do ProAC, desta vez para
obras infanto-juvenis inéditas, e continuamos
o trabalho. Neste periodo, Camila foi convidada
para compartilhar seu trabalho como professora e
diretora de teatro na escola de seu filho, a Politeia
Escola Democratica', e nos convidou para fazer
um ensaio aberto para as criancas de la. Foi extre-
mamente gratificante e importante ver a recepti-
vidade das criancas e o engajamento que tiveram
com o material que haviamos levantado através
de études. Divertimo-nos junto com as criancgas e
sentimos que estdvamos no caminho certo com
este projeto.

Além de iniciar e investir neste novo processo,
seguimos inscrevendo o primeiro espetaculo em
editais. E uma noticia maravilhosa mudou o rumo
de nossa histéria. Nosso projeto inscrito no edi-
tal do VAI 1, com a reformulacgéo e circulacao do
espetaculo Querem Nos Enterrar, Mas Somos Se-
mentes! pelas periferias da cidade de Séo Paulo,
foi contemplado. Entéo, engavetamos o projeto do
infantil, ja que ele nao foi contemplado no ProAC,
pois terfamos que investir nossas forcas na rea-
lizagao da circulacéo pelo VAI, mas ainda temos
desejo de retomar a pesquisa do infantil.

Ainda em 2019, enquanto aguarddvamos to-
dos os tramites burocraticos para receber a pri-
meira parcela do edital, fomos selecionadxs para
participar do Festival Opereta' em Poa. Para re-
alizar esta apresentacéo, convidamos uma nova
integrante para o coletivo, Kinda Marques. Reali-

17. A Escola Politeia oferece Ensino Fundamental de 1° a 9° anos e Educa-
céo Infantil pré-escolar (para criangas de quatro e cinco anos) a partir de
um olhar para as criangas e adolescentes como sujeitos da aprendizagem
e com base na educacdo democrética.

18. O NUcleo Teatral Opereta (NTO) foi fundado em 1991 e atua em Poé e na
regiao do Alto Tieté desde entdo criando espetaculos e realizando ativida-
des formativas extracurriculares. Aliado ao trabalho do grupo, fundaram a
Associacéo Cultural Opereta (ACO), instituigdo privada, sem fins lucrativos
e de utilidade publica, cujo objetivo primordial é auxiliar na recuperagéo
do ensino através da arte e cultura. O FESTIVAL OPERETA 25 ANOS foi
idealizado para comemorar a trajetéria de luta e resisténcia da instituicéo,
que fomenta e realiza acdes artisticas e culturais na cidade de Poé e regiéo
do Alto Tieté.

zamos a apresentacao e nos despedimos de uma
fase do coletivo, pois com o inicio do trabalho
para o edital, muitas coisas mudaram.

O tao sonhado edital... um novo passo!

Que alegrial Agora sim! Contempladxs, parte
do dinheiro recebido, a possibilidade de circular
com nosso espetéculo, tudo lindo e maravilhoso,
nada mais com o que se preocupar. S6 que nao!
Uma vez contempladxs, decidimos aproveitar
a oportunidade de mergulhar mais uma vez em
nossos estudos. Tinhamos o desejo de remontar
a pega com mais tempo de pesquisa e nos apro-
fundar em questdes que achdvamos que estavam
mal resolvidas na dramaturgia. Essa era a chance
de retomarmos o material de pesquisa e atualiza-
-lo; afinal, apesar de termos feito algumas mudan-
cas durante a caminhada até aqui, tinha algo es-
trutural no espetaculo que ainda nos incomodava.

A jornada anunciava-se intensa e alguns inte-
grantes decidiram deixar o coletivo logo no inicio
do projeto por questdes pessoais. Entéo, convida-
mos novos integrantes para substitui-los: Tatah
Cardoso e Yago Medeiros. Além da rapida passa-
gem de Everson Anderson, que apesar de ter sido
curta, foi imensamente construtiva e inspiradora,
pois ele & morador da comunidade do Moinho e

vive na pele todos os dias 0 que narramos no es-




em processo

petaculo. A passagem dele pelo trabalho e a en-
trada de Kinda, Tamara e Yago foram como um
NOVO respiro para O grupo, pois nos trouxeram
novos olhares para a pesquisa, novas formas de
enxergar nossos temas norteadores e de traté-los.

Comecei a trabalhar no Teatro Escola Macu-
naima em janeiro de 2017 como secretéria.
Pouco tempo depois, assisti ao espetécu-
lo do Sementes no Circuito Macu. Lembro
da sensacéo de presséo, vontade de fugir,
amedrontamento que vinha de cena a apds
cena; era esmagada por uma realidade que
infelizmente ja conhecia. Ao final da apre-
sentacéo, fui abracar um dos atores, que
infelizmente nao estd mais no coletivo, e
chorei em seus bragos agradecendo pelo
espetaculo. Sem que eu me desse conta,
a chama do teatro tinha nascido em mim
naquele momento. Comecei o curso de te-
atro no mesmo ano e agora, prestes a me
formar, fago parte deste coletivo que tanto
me fez crescer como artista e ser humano
(TATAH CARDQOSO).

Entdo, com fblego renovado, mergulhamos
mais uma vez em nossa pesquisa. Analisamos
e desmontamos a dramaturgia, selecionamos
temas para investigar outra vez, relemos a obra
original de Matéi Visniec que nos inspirou e trou-
Xemos novos études. Levantamos muito material
e tivemos mais uma vez como parceiro Alexandre
Rosa'®, que escreveu de maneira colaborativa a
dramaturgia conosco. O genocidio da populagao
preta, pobre e periférica nunca deixou de aconte-
cer e, neste mesmo perfodo, ocorreram diversas

19. Que ja havia trabalhado conosco no processo de Metdstase, quando
ainda estavamos em formagéao.
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mortes de criangas vitimas de bala perdida (que
sempre acha um corpo preto), ocasionadas pelas
acoes da Policia Militar no Rio de Janeiro. Nomes
gue tiveram repercusséao nacional como Agatha

s e —
Coletivo Sementes em celebragdo depois da
apresentagéo no Festival Opereta em Poa.

CAMILA ANDRADE

Everson Anderson e Tatah Cardoso em processo de
recriagdo do espetéculo Querem Nos Enterrar, Mas
Somos Sementes em setembro de 2019.



Félix (8 anos), Ketellen Gomes (5 anos), Jenifer

Gomes (11 anos), Kaua Rozario (11 anos), entre
outrxs que também foram lembradxs em nossos
estudos. Triste perceber que podemos fazer este

espetaculo para sempre, que ele seguiré pertinen-
te aos tempos e sendo atualizado com os casos
qgue nao param de acontecer. O genocidio da po-
pulacéo preta, indigena, pobre e periférica segue,
desde 1500. Até quando?

O projeto aprovado consiste em doze apresen-
tagbes do espetaculo Querem Nos Enterrar, Mas
Somos Sementes! seguidas de roda de conversa
em seis espacos culturais nas periferias de Séo
Paulo, além da confeccéo de nosso préprio cené-
rio e de um novo figurino. No segundo semestre
de 2019, além de refazer dramaturgia e encena-
¢éo do espetaculo, convidamos Thais Dias® para
refazer o figurino e, Jorge Peloso?’, para construir
nosso novo cenario. Tivemos, pela primeira vez, a
experiéncia de ter alguém, que n&o ndés, para pen-
sar e produzir a visualidade do espetéculo.

A ideia era estrear em marco de 2020, cum-
prindo a circulagao com as doze apresentacoes
previstas, mas tivemos que acelerar o ritmo para
realizar uma pré-estreia em meados de dezembro,
pois fomos selecionadxs para participar no Festi-
val VAI?> Apertamos 0 passo, tanto em relagéo a
producéo dos figurinos e do cenario quanto a es-
truturacdo da dramaturgia e encenacéao. Os me-
ses de novembro e dezembro foram de trabalho
intenso, nas Ultimas trés semanas que precede-
ram a pré-estreia, trabalhamos todos os dias sem
folga. Teatro € suor. O cansacgo era nitido, mas
todo nosso esforgo foi recompensado. Realizamos
nossa pré-estreia no Centro Cultural Séo Paulo, lu-
gar histérico para a cultura da cidade. Que honral

20. Piracicabana, atriz, figurinista e diretora artistica. Formada pela Escola
Livre de Teatro de Santo André. Cofundadora e ex-integrante do Coletivo
Negro. Integrante também do Coletivo Quizumba.

21. Que havia nos dado treinamento corporal em 2017.

22. Festival criado com o intuito de mostrar para a cidade toda a poténcia
dos projetos fomentados pelo Programa VA


https://g1.globo.com/rj/rio-de-janeiro/noticia/2019/11/13/policia-prende-suspeito-de-fazer-disparo-que-matou-menina-de-5-anos-no-rio.ghtml

Foi uma realizagéo pessoal para mim, pois
eu sempre ia ao Centro Cultural Sdo Pau-
lo e 0 admirava, ficava pensando comigo
mesma que um dia iria me apresentar ali.
No festival eu tive esta oportunidade, e n&o
poderia ter sido melhor (THIELY VOLGA).

Era a primeira vez que nos apresentavamos
em um teatro com tantos recursos de som e de
luz, toda uma estrutura disponivel para nosso
trabalho. Foi muito emocionante, certamente um
momento marcante na carreira do coletivo e de
cada um e cada uma de nds. Apresentamos na
sala Adoniran Barbosa, palco pelo qual passaram
tantos artistas incriveis que admiramos. Plateia
cheia e coragdes pulsando forte no peito. Foi de-
liciosa e indescritivel a sensacéo. Estreamos em
grande estilo, plateia calorosa e emocionada com
nosso trabalho. As duras e intensas semanas de

trabalho que tivemos para recriar o espetéculo
nao foram a toa. Os brilnos nos olhos de quem
nos assistia compensou tudo. Mais uma vez toca-
mos as pessoas que foram nos assistir e tivemos
6timas devolutivas sobre a apresentacéo. O espe-
taculo estava mais vivo do que nuncal

Esta apresentacédo também nos ajudou a ver
0 que precisava ser melhorado em nossas estra-
tégias de producéo, na logistica do dia e o que
ainda querfamos mexer na nossa “Novissima
Dramaturgia”, como chamamos carinhosamente
esta verséo. Isto foi essencial para a reta final de
pré-producao antes do infcio da circulagao pelo
VAI, e fechamos o ano de 2019 extremamente feli-
zes e empolgadxs com a tao esperada circulagao.

No inicio de 2020, retomamos 0s ensaios e
tivemos como convidada a artista e educadora
musical Bel Borges?®, que trabalhou conosco na
preparagao vocal e orientacdo em voz e canto.
Na reformulacéo do espetédculo compusemos al-
gumas musicas novas e também decidimos que
queriamos cantar e tocar ao vivo. Foi um baita de-
safio e um grande aprendizado. Tem uma coisa
muito legal em ganhar um edital que é a possibili-
dade de investir na formacéo do coletivo também.
Seguimos aprendendo juntxs e nos aperfeicoan-
do individualmente também com estas oportuni-
dades.

Entre fevereiro e marco de 2020, trabalhamos
muito na pré-producéo da circulagéo. Finalizamos
0 agendamento com as Casas de Cultura, reali-
zamos as visitas técnicas em cada espaco que
irfamos circular e também entramos em contato
com possiveis escolas parceiras. Porque também
faz parte do projeto estabelecer parcerias com
escolas publicas para que estudantes do Ensino
Médio possam assistir ao nosso espetaculo e par-
ticipar das rodas de conversa. O nosso intuito é
levar este espetéculo para os lugares que mais so-
frem com os temas abordados: o genocidio contra
a populacéo preta e periférica, a violéncia policial,
a desigualdade. No inicio de margo, ja tinhamos

23. Cantora, atriz e preparadora vocal. Formada em Educacéao Artistica com
habilitacdo em Musica pelo Instituto de Artes da Universidade Estadual
Paulista e pés-graduanda em Pedagogia Vocal pela Faculdade Santa Mar-
celina. Sua pesquisa aponta para a intersecgédo entre a musica, o teatro, a
cultura popular e afrobrasileira.



tudo agendado e parcerias em andamento. Para Tem sido um aprendizado enorme ter res-

fazer este trabalho de producéo, dividimo-nos em ponsabilidades como ser a responsével
funcdes. Alguns integrantes do coletivo trabalha- pela mediacado com a figurinista. £, agora,
ram diretamente na produgéo com orientacéo da a producéo executiva tem me feito desco-
Camila, e cada um tinha uma fungao diferente. brir habilidades e dificuldades que eu ndo
fazia ideia que tinha. E desafiador (KINDA
Ter a primeira experiéncia com a producéo MARQUES).
de um projeto tem sido um grande desafio.
Aprendi muito realizando minha funcéo Nossa estreia da circulacao pelo edital aconte-
como um dos produtores do Coletivo Se- ceu dia 13 de margo de 2020 na Casa de Cultura

mentes. Minha funcéo, junto com o Rapha-
el José, é entrar em contato com os espa-
gos culturais, apresentar detalhadamente
0 projeto para os respectivos responsaveis
pelos espacos, fazer visitas técnicas, ve-
rificar se as condigdes técnicas do espa-
GO se adeqguam as nossas necessidades e
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agendar as datas das apresentacoes. Como
este € 0 nosso primeiro edital, estou apro-
veitando esta oportunidade para aprender
e desenvolver meus conhecimentos. Estar
na linha de frente da producéo me ajudou
muito a entender como funcionam todos os
processos para que um projeto acontega
(JOAO PRADO).

Depois de fechar a agenda, precisdvamos
entrar em contato com as escolas proximas
aos espagos de cultura para buscar parce-
rias. Tarefa bem dificil. Nossa primeira apre-
sentacgéao foi na Casa de Cultura do Butanta,
conseguimos estabelecer parceria com a
E.E. Ferndo Dias Paes, uma escola de luta,
incrivel, que nos atendeu super bem. Pas-
samos nas salas convidando pessoalmente
xS alunxs para estarem conosco. E funcio-
nou, eles marcaram presenca em nossa es-
treia e nos convidaram para apresentar na
escola deles também (RAPHAEL JOSE).




do Butanta. Foi um grande desafio adaptar o es-
petéculo ao espaco e as condigdes, aos pouquls-
simos equipamentos disponiveis, situacdo bem
diferente da pré-estreia no CCSP. Mas da equipe
de funcionérixs da Casa teve muita boa vontade
em nos acolher. Foi um dia de emogdes mistas, a
mesma correria de sempre e bem conhecida na
montagem técnica e o entusiasmo de darmos o
primeiro passo na nossa circulagdo. Exatamente
neste dia, a prefeitura de Sao Paulo havia deter-
minado o fechamento imediato das Casas de Cul-
tura da Cidade para conter a contaminacéo por
Covid-19. Como estavamos em montagem desde
cedo, o coordenador do espaco néo cancelou nos-
sa apresentacéo. Ainda bem, pois conseguimos
realizé-la e receber, além da escola parceira, um
publico muito interessado em nosso trabalho.
Mas a apresentacao do dia seguinte e todas as ou-
tras que j&a estavam agendadas foram canceladas.
Todo trabalho de producéo perdido, infelizmente.
Foi muito frustrante. Tanto empenho, tanta
dedicacéo... Estdvamos iniciando a realizacdo de
um sonho: levar nosso novo espetaculo para os
quatro cantos da cidade. E fomos interrompidxs.
Tivemos que nos adaptar mais uma vez. Com a
guarentena e o isolamento social, tivemos que
encontrar uma nova forma de realizarmos o nos-
so projeto para prestar contas da verba publica
recebida do edital. Quebramos a cabeca para
pensar em como substituir onze apresentagoes
e rodas de conversa por algo virtual. Para pensar
em como manter o objetivo do projeto mesmo néao
conseguindo realizar as apresentagdes ao vivo, na
presenca. Entdo nds, como artistas do mundo in-
teiro, reinventamo-nxs e reformulamos o projeto.
No momento, estamos nos aventurando a criar e

produzir material audiovisual a partir da pesquisa
do espetéaculo, como forma de finalizar o projeto e

manter vivo o nosso trabalho. Este trecho de nos-
sa trajetéria daria um artigo a parte.

A frustracéo é grande por nao podermos nos
encontrar e estar no palco, mas nao podemos ne-
gar que nos arriscar nesta nova linguagem tem
sido instigante para o coletivo. Produzir conteu-
do audiovisual a partir de nossas pesquisas nos
possibilitou uma reconexdo com os temas abor-
dados, agora na perspectiva do isolamento pela
pandemia. Ficou nitido que agora o genocidio se
intensificou, com as subnotificactes, a falta de
exames de testagem, o negligenciamento médico
nas periferias. As pesquisas a que tivemos acesso
revelam que 70% das pessoas negras internadas
com Coronavirus no Brasil morreram, enquanto
dos brancos internados, 38% vieram a ébito?. Isto
n&do é um acaso, isto & descaso! As mortes de indi-

24. Constatacéo de uma nota técnica assinada por 14 pesquisadores do
Nucleo de Operacoes e Inteligéncia em Satde da Pontificia Universidade
Catoélica do Rio de Janeiro, em que foram analisados 29.933 “casos en-
cerrados” de Covid-19 (ou seja, com 6bito ou recuperagéo). Dos 8.963 pa-
cientes negros internados, 54,8% morreram nos hospitais. Entre os 9.988
brancos, a taxa de letalidade foi de 37,9%. Estudo feito com base nos dados
divulgados pelo Ministério da Saude até o dia 18 de maio. Pretos e pardos
sem escolaridade mostraram uma proporgéo quatro vezes maior de morte
do que brancos com nivel superior (80,356% contra 19,65%).



genas contaminados aumentaram 800% em quin-
ze dias durante o més de abril. Isto se chama GE-
NOCIDIO! Fora as diversas noticias sobre acdes

policiais intensificadas nas periferias durante o
isolamento social. E a policia aproveitando-se?
deste momento para entrar nas favelas e fazer o
que quiser. Aqui, leia-se violéncia, tiro e morte.
Nao fecharemos nossos olhos para isto nunca
mais. A nossa arte € viva e precisamos fazer eco-
ar mais do que nunca as nossas inquietacoes e
lutas. Por isto estamos nos reinventando para se-
guir e esperamos que este nosso novo material
(que ¢ teatro e n&o é teatro) alcance as pessoas

25. A Secretaria de Segurancga Publica do Estado de Séao Paulo divulgou
na sexta-feira, 24/4/2020, os nimeros das estatisticas trimestrais da pasta.
Segundo os dados, nos primeiros trés meses deste ano, a PM matou 255
pessoas em supostos confrontos, sendo que 85,5% (218 mortes) foram co-
metidas por policiais em servico.

em suas casas e as atravessem de alguma forma.

Somos um coletivo de teatro independente, e
depois de trés anos de caminhada, j& conhece-
mos muito bem as dificuldades em se manter
vivo um grupo de teatro neste pais. Aos trancos
e barrancos, seguimos. Seguimos acreditando
na forga do teatro e do nosso trabalho. Para fi-
nalizar queremos deixar aqui registrado nosso
agradecimento ao Teatro Escola Macunaima por
nos apoiar desde o inicio desta jornada, seremos
sempre gratxs. Nunca tinhamos passado por este
processo de escrever sobre toda a nossa histdria,
desde o inicio até os dias de hoje. Feito isto, pre-
cisamos agradecer uma pessoa em especial. Ela
gue sempre acreditou em nosso potencial e doou-
-se como talvez nenhuma outra pessoa faria. Mae,
professora, atriz, iluminadora, diretora e amiga,
uma mulher forte que tanto nos ensinou e con-
tinua ensinando-nos diariamente. Certamente,
se ndo fosse por ela, ndo terfamos conquistado
tudo o que conquistamos. Talvez, nem serfamos
um grupo se nao fosse pela sua entrega e crenca
em nosso trabalho. Ca, que felicidade por te ter-
mos conosco. Que sorte a nossa por vocé querer
compartilhar conosco tanto conhecimento. Po-
der caminhar ao lado de uma mulher téo potente
como vocé nos inspira. Camila Andrade, obrigado
do fundo dos nossos coragdes. Obrigadx também
a Roberta Carbone, que nos convidou para fazer
este lindo resgate e compartilhamento dos nos-
S0S processos e experiéncias. Temos lindas lem-
brancas das suas aulas.

Resistiremos!!l Nao sabemos os rumos que 0
teatro ir4 tomar, mas estaremos |4 para descobrir
e inventar! Evoé!ll

E preciso ter sonhos sempre!



POR VANIA CAVAZZANA'

1. Contatos: WhatsApp (11) 98544 1663, Instagram vania_cavazzan e Youtube Vania Cavazzana Oficial. Ideia &
Solugéo: Instagram ideiaesolucao e site www.ideiaesolucao.com.



http://www.ideiaesolucao.com




o aluno na profissao

Que sensacéao maravilhosa voltar ac meu ber-
¢o artistico e falar dessa profissédo tao encantado-
ra e completa?,

Quando me formei, em 1992, sai sem saber em
qual direcéo seguir. Sai apenas com a certeza que
era exatamente isto que eu iria fazer para resto da
minha vida: atuar.

E assim foi. Meu ciclo de amizade resumia-se
a atores, logo, estava sempre recebendo dicas e
indicacoes de trabalhos.

Fiquei em cartaz com diversos espetéculos
adultos e infantis. Fiz varias campanhas publicita-
rias, participagbes em novelas e séries.

Em parceria com uma amiga, que era da mi-
nha turma do Macu, criamos a Cia. da Alegria,
uma companhia de teatro infantil. Eu escrevia os
espetaculos, dirigia, produzia e atuava. Ela produ-
zia, vendia e atuava.

A parceria deu muito certo, ficamos anos nos
apresentando em escolas particulares e publicas
de S&o Paulo, Grande Sao Paulo e do interior de
Séo Paulo e Minas Gerais.

Foi al que percebi que nao iria apenas atuar
para o resto de minha vida. Iria escrever textos
que de alguma forma pudessem “tocar”, “modi-
ficar” a vida de algumas pessoas, além de levar
arte a todos.

Durante nossa “temporada” nas escolas, fa-
zendo teatro interativo, ou seja, as criangas po-

2. Aideia de escrita deste artigo foi motivada pela participagdo da autora no
encontro do Café Teatral realizado em 27 de setembro de 2019.
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diam interagir com as personagens, percebi como
aquilo era importante para elas, e para mim. Mui-
tas nunca tinham ido ao teatro. Os espetaculos
tratavam de valores como: amizade, respeito e a
importancia do estudo. Foi assim que percebi a
importancia e a responsabilidade do meu traba-
lho.

Depois de alguns anos conheci o teatro corpo-
rativo. Na extinta Hilaria Troupe?®, eu era freelancer
como atriz. Durante minha temporada na Hilaria,
percebi que o trabalho realizado era primoroso,
era uma ideia fantastica: “levar teatro para dentro
das empresas, falando de assuntos técnicos em
forma de arte”.

Depois de quatro anos 14, minha parceira de
anos e eu resolvemos abrir a nossa prépria em-
presa, pois tinhamos o know-how necessério e va-

3. Criada em 1996, a companhia procurava por solucbes diferenciadas
em comunicagéo e educacgéo corporativa, encerrando suas atividades em
2013.

ACERVO DO TEATRO ESCOLA MACUNAIMA

L -\. ; i

Tia Clo6, personagem interpretada por Vania Cavazzana, no
encontro do Café Teatral realizado em setembro de 2019.



rias ideias para inovar.

Nasceu entdo a ARTE & VIDA, minha sécia e
eu nao tinhamos capital para investir nesse negé-
cio, entramos com a cara, a coragem, o conheci-
mento e muito amor.

Nossa primeira empresa foi a Bombril, ganha-
mos na simpatia e na inovagao.

Como né&o tinhamos nada pronto, falamos a
nosso cliente que o espetaculo seria feito para
atender 100% a necessidade dele e retrataria sua
realidade. Isto o encantou.

Um amigo, também ator, escreveu o espetacu-
lo, outro amigo, também ator, pegou um emprés-
timo no banco para que pudéssemos produzi-lo.

Sempre Alerta: este foi o primeiro espetéculo
da ARTE & VIDA. Tratava de seguranca no traba-
lho e era exatamente como eu gostava de fazer:
interativo. O publico participava ativamente com
as personagens. Esta medida prendia muito mais
a atencao dos colaboradores e facilitava a com-
preenséo do espetaculo.

Os textos eram feitos com humor, levavam le-
veza, diversao e informacéo.

A partir dai n&do paramos mais. Eu virei uma
“méaquina” de produzir textos. O desafio crescia a
cada encomenda. Mais pesquisas, mais cenérios,
mais figurinos e mais atores trabalhando, e mais
dinheiro para todos.

Nossa parceria foi linda e durou o tempo ne-
cessario. Devido a divergéncias no quesito artisti-
CO, NOS separamos.

Minha paix&o por esse segmento j& era imen-

sa, entao segui meu caminhol!

Com o ator Flavio Ferraz, que era meu brago
direito na ARTE & VIDA, abrimos a IDEIA & SOLU-
CAOQ. Comegamos do zero. “Nossal? Mas tantos
anos de estrada e comecaram do zero? Como isso
€ possivel?”

Calmal Ha uma explicacao bem plausivel.

O mundo corporativo é muito dindmico, a cada
dia h& novas demandas. E preciso ser criativo e
inovador. Por isso a cada contrato, comecamos
do zero! E preciso impressionar. E preciso ter um
diferencial, ja que a concorréncia no teatro corpo-
rativo cresce a cada dia. Muitos amigos se unem
e preparam algo para levar as empresas, cada um
pega o que tem em casa e vai fazer. Pegam o ca-
ché e dividem. Simples assim, sem muito com-
prometimento.

E importante saber que as empresas nao criam
uma fidelidade com vocé, elas buscam valores e
novidades.

Quem fideliza sdo os contratantes, ou seja,
guando eles saem da empresa, ganhamos tantas
outras. E claro, esses amigos que se aventuram
sem comprometimento no teatro corporativo fi-
cam pouco tempo. Nao sobrevivem.

Por que teatro empresarial?

Além de levar arte a uma plateia muito diver-
sificada, o teatro leva as empresas temas im-
portantes e relevantes. A SIPAT (Semana Interna
de Prevencédo de Acidentes no Trabalho) & um
procedimento que as empresas precisam realizar
anualmente para tratar de assuntos como:



o aluno na profissao

* Alcoolismo

* Tabagismo

* Doencgas sexualmente transmissiveis
* Seguranca no trabalho

* Seguranca no lar

* Seguranca no trajeto

Cada tema pode ser bem explorado, o que dé&
margem para que 0S Mesmos assuntos sejam
abordados em varios espetaculos.

Apresentando um bom trabalho, o contratante
acaba nos indicando para varios outros eventos
dentro da empresa em é&reas diferentes, o que faz
aumentar nosso desafio, claro, e a nossa renda.

Hoje ndo ha assuntos que néo tratamos.
Fazemos atualizacdes frequentes dos temas,
seguimos médicos renomados e sites confiaveis
para nossas pesquisas. Lemos muito sobre au-
toajuda, neurociéncia e comunicagao emocional.
Estamos sempre atentos.

E muito gratificante este segmento teatro cor-
porativo, € sempre um aprendizado, vocé esta
sempre em movimento.

Imagine uma pessoa com uma rotina pesada
de trabalho e estressante, de repente, entra uns
“malucos” (como eles dizem) levando alegria, e de
certa forma, uma esperanca de dias melhores. E
maravilhoso.

Claro que néo séo sé flores. Temos que estar
sempre preparados para todo tipo de imprevis-
to, ha plateias que sdo mais frias, normalmente
0 alto escaldo. Muitas vezes o espaco fisico né&o
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ajuda, tem que ser feito no meio da fabrica, mui-
tas vezes tem barulho, muitas vezes nao tem um
lugar ideal para se preparar, vocé se arruma em
lugares improvisados.

Muitas vezes os horérios sdo ingratos. Por
exemplo, vocé tem que atender todos os colabo-
radores, e sao trés turnos, manh4, tarde e noite.
Vocé precisa chegar de madrugada para se prepa-
rar para o primeiro horério e ficar até a noite para
atender o Ultimo turno.

Teatro corporativo requer muita dedicacao,
competéncia e ousadia.

Nao hé possibilidades de atraso (da nossa par-
te), j& que é tudo cronometrado nas empresas.

No geral, ndo tem nenhum glamourl!!l Mas in-
sisto, € maravilhoso!

Dentro do teatro corporativo trabalhamos com:
* FEspetaculo teatral (duragdo de cinquenta a
sessenta minutos)

* Intervencéo teatral (os atores andam pelos se-
tores da empresa passando as informagdes com
tempo de dez minutos no méximo)

e Pochet teatral (espetaculo teatral reduzido em
tempo, que é de trinta minutos, e em nlmero de
elenco)

* Palestra teatralizada (de um a dois atores com
tempo de quarenta minutos)

* Ré&dio show ao vivo (monta-se uma mini radio
no refeitério, e os colaboradores pedem musicas,
mandam “recadinhos” e ouvem musicas e infor-
magcodes da empresa)

As opcdes foram surgindo na medida em que



a concorréncia foi crescendo e para poder aten-
der a necessidade financeira dos clientes.

Em meio a tantas criagcbes de acoes e persona-
gens, nasceu a personagem Tia Clo.

Hoje Tia CI6 é o nosso carro chefe. Ela ¢ uma
senhora de seus oitentas anos, mineirinha, muito
bem humorada e sem papas na lingua. Mulher vi-
vida que j& passou por muita coisa.

No geral, Tia Cl6 d& palestras motivacionais.

O sucesso da Tia Cl6 foi tanto, que hoje ela ja
tem seu canal no Youtube, Dicas da Tia Cl6, insta-
gram, clo palestras, e até virou matéria de jornal
do interior.

Tia Cl6 é muito solicitada para palestrar em
saldes de beleza. De forma divertida e interativa,
ela trata de assuntos como: comprometimento,
comportamento, trabalho em equipe, respeito,
apresentacéo pessoal, profissionalismo, autoesti-
ma e inteligéncia emocional. Mesmo puxando as
orelhas de seus sobrinhos (como ela os chamam),
eles a adoram.

Minha mensagem para os jovens atores é;
Faca teatro mesmo. Teatro & amor, teatro é vida,
alegria. E perfeito. Mesmo com tantas dificulda-
des, é encantador e gratificante viver da arte!

Havia muito preconceito com os chamados
“atores de teatro empresa” e, por incrivel que pos-
sa parecer, o preconceito vinha dos préprios cole-
gas de profisséo.

Hoje este preconceito é quase nada, acredito
gue eles entenderam que precisa “ser muito ator”
para ter tanta versatilidade.

Em minhas palestras para jovens atores, digo
para que tenham muito foco. Digo para eles que
0 tempo passa, e passa rapido. E preciso estar
aberto e atento as oportunidades. E digo para que
vivam intensamente, sem perder tempo com bai-
xo-astral, com coisas menores!

A arte é vida... A vida é arte!

Dicas para quem quer ingressar na é&rea do
teatro corporativo:

Na internet vocé encontra varias empresas
para fazer contato.

E importante ter o perfil de que falamos: ser
disponivel, responsavel, ter facilidade em decorar
textos e muita disposicdo. Os cachés sdo bem
variados. No geral, paga-se de R$ 250,00 a R$
300,00 por apresentacdo de um espetaculo.

Depois, com o tempo, com know how e apai-
xonado... vocé pode abrir sua prépria empresa. O
MEI* & aceito nas empresas, o que facilita muito.

“Nao desejo boa sorte. Sorte é para os fracos.
Para os fortes, desejo: SUCESSQO!” (Tia CIo) ®

4. O Microempreendedor Individual (MEI) foi criado em 2008 no Brasil, para
que os trabalhadores informais estejam dentro da legalidade e, principal-
mente, para promover esta formalizagdo com uma carga tributaria reduzi-
da. Os profissionais autdbnomos e microempresarios podem optar por se
legalizar abrindo uma MEI.



Carta a eternidade de
Maria Alice Vergueiro

POR FELIPE DE MENEZES'
Séo Paulo, 03 de junho de 2020.

Querida Maria Alice,

No dia de hoje, 03 de junho de 2020, acordei com a triste noticia de seu
falecimento. De imediato me pus a lembrar que h& poucos dias falara de
vocé em aula, pois neste semestre, no curso de Teatro Brasileiro do Teatro
Escola Macunaima, vimos historiando tempos, espacos e 0s sujeitos his-
téricos do teatro brasileiro. E vocé foi uma das mulheres que falamos, na
ocasido, pela sua maravilhosa presenca na cena teatral brasileira — aliés,
temos este triste costume de sempre nominarmos como teatro brasileiro
o teatro que, na verdade, ocorre em Sao Paulo, capital. Mas, é que, de fato,
sua passagem pelos palcos do Teatro Oficina e por seus memoraveis espe-
tédculos nos déo a dimenséo da sua grandiosidade. Como o nosso trabalho
de historiador é inventariar memorias e escrever histérias, tomei a liber-
dade de, nestas poucas palavras, te apresentar aos jovens estudantes de
teatro. E o fago com muito carinho.

1. Historiador e professor do Teatro Escola Macunaima.







minha vida na arte

Maria Alice nasceu na capital paulistana em
1935, descendente de uma tradicional familia da
época do Império. Seu pentavd foi o Senador Ver-
gueiro. Maria Alice rompeu com todos os para-
digmas que sdo, de certa forma, impostos a qual-
quer corpo de seu género. Desvinculou-se das
instituicoes sociais castradoras, das categorias
moralizantes da sociedade de sua época, trans-
grediu e driblou tudo aquilo que era de se esperar
de uma peqguena burguesa moradora do bairro de
Higiendpolis. E esta transgresséo néo passou ile-
sa: foi rechagada por familiares, pelo seu ex-mari-
do do qual se separou apds ter com ele dois filhos.
Esta transgresséo, contudo, néo se deu apenas
nas aparéncias, muito pelo contrario, se deu na
esséncia — e esta sim, foi a responsavel pela sua
fama de dama indigna, dama do underground, en-
tre outros titulos nobres que recebeu no mundo
teatral. Maria Alice viveu 85 anos, quase sessenta
deles dedicados ao teatro.

- ‘B

Maria Alice Vergueiro e Caca Rosset em cena do espetacu-
Jo Teatro do Ornitorrinco Canta Brecht e Weill em 7977.
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Sua estreia profissional no teatro, aos 27 anos,
nao poderia ser em um lugar melhor: nos palcos,
ou melhor, no pequeno palco (chamado a época
de cirquinho) do Teatro de Arena — companhia
paulistana fundada por Zé Renato nos anos 1950.
Sua chegada ao Teatro de Arena de Sao Paulo
ocorreu no comego dos anos 1960. Quatro anos
antes, o Arena estreava o seu retumbante suces-
so: Eles Ndo Usam Black-Tie, do jovem Gianfran-
cesco Guarnieri — texto que marca o ingresso do
teatro brasileiro ao teatro de natureza épica. A
sua estreia se deu precisamente na noite de uma
quarta-feira, dia 12 de setembro de 1962, na Rua
Teodoro Baima, 94 —embora, dias antes, o espeta-
culo j& houvesse sido apresentado em pré-estreia
para convidados e em duas outras cidades do in-
terior paulista. Na tarde desta mesma data, dis-
cursava o presidente norte-americano Kennedy,
no Texas, sobre o plano americano de pousar na
Lua — e isto, de fato, acabou ocorrendo seis anos
apds esse discurso. Ainda sobre a sua estreia no
teatro, ela se deu, apds dois meses de ensaios,
com uma comédia renascentista, A Mandragora,
do italiano Maquiavel. Nesta sua primeira peca
profissional, vocé, Maria Alice, interpretou a per-
sonagem Viliva, e ao seu lado no elenco estavam:
Fauzi Arap, Gianfrancesco Guarnieri, Juca de Oli-
veira, Milton Gongalves, Paulo José — todos sob
a batuta do ja reconhecido diretor Augusto Boal.
Que melhor entrada em cena poderia querer uma
atrizem comeco de carreira?

Uma outra passagem de sua carreira digna
de se trazer a memdria € que, em 1971, vocé es-



treou no Teatro Oficina (ja com residéncia fixa
na Rua Jaceguai, 520, no bairro do Bixiga) em
uma temporada de O Re/ da Vela, de Oswald de
Andrade. Um ano depois j& estreava sua segun-
da participacédo no Oficina com o polémico es-
petaculo Gracias, Sefior. Em 1975, vocé participa
de uma remontagem de Galileu Galilei, de Bertolt
Brecht. O irrequieto Oficina, talvez, tenha sido a
sua mais importante escola ao lado de, ninguém
menos, José Celso Martinez Corréa. O Oficina do
/¢ Celso ja era um grupo bastante conhecido na
Séo Paulo da década de 1970. O grupo que, origi-
nalmente safra da Faculdade de Direito do Largo
de Sao Francisco, no ano de 1958, j& completava
treze anos quando vocé ali fez a sua primeira peca
como atriz. Durante toda a sua estada no Ofici-
na contracenou com artistas do calibre de Analu
Prestes, Dina Sfat, Dirce Migliaccio, Esther Gées,
Henriqueta Brieba, itala Nandi e com atores como
Fernando Peixoto, Luis Antonio Martinez Corréa,
Othon Bastos, Renato Borghi — s6 para citar al-
gumas de suas companheiras e companheiros de
cena.

Lembro-me quando te conheci em cena: foi em
2002 quando vocé esteve em minha cidade natal,
em uma apresentacao de Méae Coragem, dirigida
pelo Sérgio Ferrara. Verte em cena foi uma expe-
riencia transcendental. O Sesc Piracicaba, que
custeou a vinda do espetéculo, precisou disponi-
bilizar o Ginasio de Esportes para as instalagoes
de tua montagem. O Ginasio de Esportes, se me
lembro bem, recém-inaugurado, serviu de palco
para a sua montagem. Foi uma noite linda em que

te conheci. Recebi dois presentes neste dia: vocé
e Brecht. Era a primeira vez que assistia a um es-
petaculo de Brecht e era a primeira vez que te via
em cena. Nao pude compreender, de imediato, to-
dos os signos postos ali. Os expedientes do teatro
dialético para um jovem de dezessete anos ainda
me eram estranhos. E estranho foi te ver numa
atuacéo que, embora, emocionante, fazia diversas
interrupgdes nos pontos de maior dramaticidade:
estava ali, o que, anos mais tarde, conheceria
como sendo um dos operadores pogéticos de Bre-
cht, o estranhamento. Vocé néo fez apenas um
espetaculo, vocé deu uma aula de teatro. Sem-
pre digo aos meus alunos que teatro ndo sé se
aprende nas salas de ensaio. Nao! Teatro também
se aprende sendo espectador, alids, as minhas
maiores aulas de teatro foram as que estive como
espectador, participando da experiéncia do “ver”
naquele lugar denominado teatro pelos antigos
gregos: o lugar da contemplacdo. Acho que esta
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Cacé Rosset e Maria Alice Vergueiro em cena do espeta-
culo O Doente Imaginério, de Moliere, em 7989.
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palavra é a que melhor define aquela experiéncia
estética de 2002, em que te ouvi dizer o texto do
Brecht. Depois da aula-espetéculo, fui estudar
mais o teatro aleméo e, inevitavelmente, o teatro
épico-dialético. Vocé trouxe, ao menos a mim, a
curiosidade de pesquisar. E, assim, acredito que
este possa ser um caminho para quem comega
no teatro: ver teatro, ver bons atores em cena e
sair pesquisando, se aprofundando mais e mais.
E esta ¢ a situacao de boa parte dos fazedores de
teatro no interior, justamente por néo existir esco-
las de teatro.

Perdoem-me os leitores desta carta pelas idas
e vindas que faco no tempo: as imagens véao e
vem; 0s pensamentos ndo conhecem muito bem
o tempo cronolégico. Mas, voltemos a década de
1970 que, talvez, tenha sido para vocé os anos
mais intensos de sua vida. Sua passagem pela
educacao nao pode deixar de ser aqui registrada.
Vocé foi uma educadora de teatro que, infelizmen-
te, ndo foi compreendida pelos educadores de
teatro a época. A academia néo tinha espago para
a sua inventividade e, arrisco dizer, que ainda séao
espacos bastante restritos. Vocé como uma mu-
Iher da pratica encontrou ali dificuldades imensas
para explorar seus arroubos de criacéo. E isto nédo
sou eu quem diz. A propria USP assim disse:

Seu malor feito enquanto professora
universitaria foi, contudo, estimular ofici-
nas criativas em que, como uma atriz for-
mada nos anos 1960 no Teatro Oficina, en-
gajava-se plenamente, ao lado dos alunos,
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nos processos de criacdo. Infelizmente, a
universidade ndo estava preparada a época
para préaticas pedagdgicas tdo avancadas,
e essas experiéncias, gque antecipavam
perspectivas contemporéneas no ensino da
arte, foram repelidas e Maria Alice teve que
se desligar da ECA em 19742,

Aos leitores, é preciso que se explique: em
plena ditadura civil-militar, Maria Alice se formou
em Pedagogia no inicio dos anos 1970 pela proé-
pria USP e logo passou a dar aulas de teatro na
ECA, onde teve como alunas Ingrid Koudela e
Maria Lucia Pupo — hoje duas das maiores pes-
quisadoras na area da pedagogia teatral. O prazer
de Maria Alice era também participar das pecas
dos alunos, e dizem que foi justamente por este
motivo que ela fora convidada a se retirar da USP.
Em uma destas pecas, Maria Alice era “enrraba-
da” por Caca Rosset, aluno do Curso de Diregéo
a época. Depois deste episddio, somado as suas
insatisfacbes com o rigor apolineo da educagao,
0 seu espirito dionisfaco n&o suportou por muito
tempo e, em 1974, vocé se desligava da USP como
professora.

Ainda na década de 1970, vocé e dois seus ex-
-alunos fundam um importante grupo de teatro na
cidade de Séo Paulo, o Ornitorrinco. Ao lado de
Luiz Roberto Galizia e Caca Rosset, vocé estreia
0 primeiro espetaculo do grupo Os Mais Fortes.

2. Em "A Passagem de Maria Alice Vergueiro pela ECA”. ECA/USP. Dispo-
nivel em: < <http://www3.eca.usp.br/noticias/passagem-de-maria-alice-ver-
gueiro-pela-eca>>.
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O final dos anos 1970 e toda a década de 1980
foram anos marcados por inimeros espetaculos
qgue vocé produziu no Ornitorrinco, ora atuando
como atriz, ora como tradutora ou mesmo como
assistente de direcéo. Entre os espetéculos mais
notaveis estéo: Teatro do Ornitorrinco Canta Brecht
e Weill e Os Mais Fortes, ambos em 1977; Maha-
gonny Songspiel, em 1983; A Velha Dama Indigna,
em 1988; O Doente Imaginario, em 1989, entre
outros trabalhos que marcaram a atriz de teatro

Capa do programa da peca Mée Coragem, de Bertolt
Brecht, dirigida por Sérgio Ferrara em 2002.

de grupo que vocé era. Entre os muitos atores e
atrizes com que trabalhou no Ornitorrinco estéo
Angela Dip, Cida Moreira, Denise Stoklos, Elba
Ramalho, Isa Kolpeman, José Rubens Chacha,
Luciano Chirolli, Magali Biff e Tania Alves.

Strindberg, Brecht, Moliere, Shakespeare fo-
ram apenas alguns dos maiores dramaturgos
que se materializaram em seu corpo e na sua re-
conhecida voz. Dona de uma inteligéncia cénica
rara, vocé atuou em grandes e pequenos palcos.
Séao conhecidas as suas apresentagdes de madru-
gada no Madame Saté e suas atuagdes sempre
no campo da experimentacao. Da primeira vez
gue entrou em cena até a sua Ultima estada nos
palcos, vocé ressignificou a linguagem do teatro,
rompeu com todas as previsibilidades e deu seu
corpo em doacao ao sagrado e ao profano de Dio-
nisio. E assim foi até o seu Ultimo espetaculo Why
the Horse?, em 2016, em uma performance em que
vocé encenava seu proprio funeral. Esse seu Ul-
timo trabalho daria uma carta apenas para falar
dele, mas deixarei que os leitores conhegam com
seus préprios olhos: felizmente temos o registro
em video desta performance realizada no Itat Cul-
tural, em fevereiro de 2016, e que esté disponivel
no Youtube, no Canal do Grupo Péndega®.

Maria Alice, durante toda a sua estada nos pal-
Cos, voceé viu o Brasil passar por diversos regimes
politicos: de uma democracia que levou Jodo Gou-
lart a presidéncia da Republica até sua deposicéao
em 1964 — ocasido que acabou por instaurar um

3. Disponivel em: < <https://www.youtube.com/watch?v=ecy7HfSQ328> >,
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minha vida na arte

golpe de estado vindo de um grupo de militares,
patrocinado pelos Estados Unidos e apoiado por
parte da populacéo brasileira. Também, em sua
trajetéria no teatro, vocé presenciou o endure-
cimento deste mesmo regime em dezembro de
1968, quando os proprios militares decretaram o
fechamento do Congresso Nacional e outras bar-
baridades que se seguiram. Seu corpo conheceu
as durezas de se fazer teatro durante os 21 anos
em que as Forgcas Armadas assaltaram a liberda-
de artfstica e conduziram o pais as atrocidades de
todas as ordens. Vocé viu o clamor popular para a
reabertura democréatica e, por conseguinte a pro-
mulgacéo da Constituicado em 1988. A partir dal,
0 pals pousou 0s pés no chéo e aprendeu a valo-
rizar o voto popular e algumas liberdades come-
gcaram a re-nascer na vida concreta da populacao
e também na vida simbdlica das artes. Os perio-
dos que se seguiram vao desde a reinvencéo de
uma nova moeda nacional as imensas conquistas
que o povo brasileiro e a cultura passaram a ter
nos governos populares do PT. Vocé também viu
a primeira mulher se tornar presidenta do Brasil
— e creio que tenha se sentido honrada com esta
presenca. Infelizmente, um parlamento compos-
to pela esmagadora maioria de homens, golpea-
ram-na anos depois. Isto vocé, como todos nés,
viu. E também vimos a extrema direita fazer um
presidente e toda aquela triste meméria dos mi-
litares no poder comecar a nos assombrar nova-
mente. Estamos regredindo, querida Maria Alice?
Onde foi que nds erramos? Sei que esta pergunta
¢ retdrica e que cabera a nds, os que ainda vivem,
respondé-la. Mas, quando olho para a histéria do
seu corpo em cena, imediatamente me sinto na
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misséao de continuar aquela luta que tantos artis-
tas protagonizaram, seja driblando o regime e a
censura institucional, seja gritando pela liberdade
democrética. E aqui estamos, Maria Alice. No ano
que vocé se foi, um virus se espalhou pelo mundo
marcando a abertura, de fato, do século XXI. Es-
tamos todos, neste momento, preocupados com
nossas saudes e com o futuro do nosso teatro:
salas de espetaculos no mundo todo foram fecha-
das, trabalhadores do teatro estdo sem trabalho
e 0 mundo segue em uma profunda pausa para
tomada de félego.

Como certa vez vocé disse que queria que
constasse em seu epitafio a seguinte inscricao
“paladina do teatro experimental”, acredito que
melhor titulo n&o seria possivel. O dia de hoje é
bastante triste para todos nés. O teatro brasileiro
ficara 6rfao de sua presenca e da sua alegria. E
dia de luto.

Maria Alice, obrigado por tudo o que fez ao
nosso teatro. Certamente seremos maiores toda
vez que olharmos para a sua histéria.

Com carinho. ®

Maria Alice Vergueiro em cena do espetaculo Why the
Horse? em 2016.
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