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Editorial

Para festejar os 40 anos do Teatro Escola Macunaima, preparamos uma edicdo comemorativa do Ca-
derno de Registro Macu, que se propde “Celebrar a experiéncia do tempo”, tema da 802 Mostra de Teatro da
Escola. Assim, os textos que compdem este nimero da revista se relacionam, de diferentes formas, com
a histéria do Macunaima.

Sobre Costantin Stanisléavski, cuja pratica e teorizacdes fundamentam nossa proposta de ensino, a fala
do pesquisador Diego Moschkovich pretende contribuir para o conhecimento do contexto artistico de sua
atuacao, bem como para o entendimento do processo de constituicdo do que ficou conhecido como Sis-
tema de Stanislavski, refletindo sobre sua atualidade.

A partir desse Sistema, mas a seu modo, a Escola criou sua metodologia, como ja recomendava Sta-
nislavski: “Crie seu préprio método. Nao seja dependente, um escravo. Faga somente algo que vocé possa
construir. Mas observe a tradicéo da ruptura, eu imploro”. Dessa forma, o artigo de Larissa Féria, jornalista
e colaboradora do Caderno de Registro, apresenta o processo de apropriacéo dos ensinamentos do mestre
russo pelo Macunaima, que se centra no Método das Acdes Fisicas, e mais especificamente na Analise
Ativa, e propde o estudo pratico como forma de aproximagéao e entendimento da pega e do papel.

O Especial Procedimentos Pedagdgicos documenta a experiéncia dos encontros com o diretor russo
Serguei Zemtsov, realizados pelo Macunaima no segundo semestre de 2013, por meio do registro da pro-
fessora Tieza Tissi. Sem qualquer pretensao de sistematizagao, esta publicagao tem antes o intuito de par-
tilhar as reflexdes sobre o trabalho do diretor e sua abordagem do Sistema de Stanislavski, relacionando a
pratica pedagdgica e os pressupostos artisticos implicados no ensino do teatro.

Cenas do Macu registra a Aula Inaugural: uma vivéncia para integrar os alunos e dar inicio as come-
moracdes deste ano. Marcada pela alegria, que contagiou a todos, registramos essa festividade com algu-
mas imagens das turmas participantes nas Unidades da Escola em Sao Paulo e nos pélos de Alpavillhe e
Campinas.

E, para fechar esta edigcao especial do Caderno de Registro, “Minha vida na arte” homenageia Nissim
Castiel, diretor da Escola desde 1980 e artista de importancia decisiva para a histéria do Macunaima.

Boa leitura a todos!
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Constantin Stanislavski

Algumas reflexdes sobre a
atualidade do Sistema de Stanislavski

Transcrevemos abaixo a palestra sobre as herancas histdricas de Constantin Stanislavski, realizada pelo
pesquisador de teatro Diego Moschkovich, em 31 de janeiro de 2014, durante a Semana de Planejamento do

Teatro Escola Macunaima.

Primeiramente, gostaria de deixar claro que
todas as coisas de que falarei aqui, apesar de te-
rem uma teoria, séo reflexdes elaboradas a partir
da préatica, de um olhar pratico sobre uma maneira
especifica de se fazer teatro. A partir das experién-
cias das pessoas que citarei, que me foram pas-
sadas pelos meus mestres, cheguei as conclusoes
sobre as quais vou discorrer. E claro que, quando
se aplica alguma coisa no campo da pratica, noés,
seres humanos, temos a capacidade de aprender,
de abstrair uma experiéncia, generaliza-la e teoriza-
-la. Mas sempre a partir da experiéncia, do real e do
concreto. N&o sou historiador e os meus conheci-
mentos de histéria também sé&o baseados na préa-
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tica, pois a préxis teatral, para mim, é a maneira
através da qual se pratica o oficio do teatro.

Este corpo de ensinamentos, este sistema de
acéo teatral, conhecido como Sistema de Stanis-
lavski, & o cerne da grande reforma que mudou o
fazer teatral do século XX. Essa reforma, que co-
meca, na verdade, no fim do século XIX, possui
algumas linhas diferentes de desenvolvimento e
de tratamento. Elas abordam a Grande Reforma
(que foi um evento que durou quase meio século)
sob diferentes aspectos: estético, ético, prético.
Eu, pessoalmente, penso essa reforma a partir de
Constantin Stanislavski.

Muitas pessoas tomaram parte nessa reforma,



mas a fundacéo do Teatro de Arte de Moscou, em
1898, por Stanislavski (mais precisamente a ence-
nacéao de A gaivota, de Anton Tchekhov), € o marco
dessa ruptura, e acaba dividindo o teatro do século
XX em duas partes: uma viva e outra moribunda,
gue € como um paciente que se mantém vivo atra-
vés de aparelhos.

Frequentemente nos perguntamos: “Stanisla-
vski inaugurou uma nova forma de fazer teatro?
Inaugurou uma nova estética teatral?” Nao, nada
disso. A primeira coisa que devemos lembrar é que
Stanislavski n&o inaugurou nenhuma estética te-
atral. Ele era um adepto do naturalismo. Eu faco
parte do grupo de pessoas que pensa que a revolu-
gao provocada por Stanislavski esta no campo da
pedagogia, da ética e ndo da estética teatral, espe-
cialmente quando a “estética” é pensada apenas
como a forma de organizar um espetaculo. A parte
mais importante do “ramo Stanisldvskiano”, se é
que se pode dizer assim, da Reforma é pedagdgica:
passa a colocar o ator e o diretor no mesmo plano
criativo.

Em 1897, Stanislavski encontra seu futuro co-
laborador, Vladimir Ivanovitch Niemirévitch-Dan-
tchenko, e os dois conversam por dezoito horas se-
guidas num restaurante. O plano: fundar um teatro
que trabalhe de maneira diferente dos teatros da
época, um teatro que aborde, sob todos os aspec-
tos, a centralidade do ator. Dantchenko era profes-
sor do Curso de Arte Dramética da Sociedade Filar-
mobnica de Moscou, e a turma gue acompanhava
estava se formando. Um dos pontos principais da
conversa diz respeito a quem seriam os atores do
novo teatro. Resolve-se abrir duas frentes: uma era
recrutar atores bons, porém nao tédo famosos, pe-
los teatros das provincias perto de Moscou; a outra,
convidar os alunos formandos de Danctcheko para
integrar a trupe.

Um ano depois, no verdo de 1898, eles fazem
a primeira reunido, para colocar em pratica, de
forma inovadora, seu plano: saem de Moscou, vao
para um sitio afastado e ficam dois meses em labo-
ratério, criando as dez montagens que iréo compor
o repertério do Teatro de Arte de Moscou. Essa € a
iniciativa revolucionaria da primeira trupe do Tea-
tro de Arte. Quando, um ano antes, Stanislavski e
Dantchenko discutem pela primeira vez no restau-
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rante, nao estao preocupados com as pecas que
irdo fazer ou como serdo as montagens, mas em
como criar as condicdes necessarias para que se
pudesse fazer arte, para que esse coletivo pudesse
entrar em estado criativo. E ao longo de sua cor-
respondéncia, entre 1897 e 1898, pode-se ver que
encontram a melhor maneira; isolar-se com os ato-
res, diretores, cendgrafos, figurinistas e criar um
laboratério conjunto sobre as pegas do futuro re-
pertorio.

A partir de entéo, o teatro de repertédrio do sé-
culo XX esté fadado ao fracasso. O préprio Teatro
de Arte de Moscou dura duas temporadas e acaba
em 1902. Ele acaba quando Nicolau Il, czar do en-
tao Império Russo, estatiza o teatro e passa a impor
uma quantidade determinada de espetéculos a se-
rem feitos por ano. Desse momento em diante, néao
existe mais o Teatro de Arte de Moscou da maneira
como revolucionou o teatro da época, no esquema
de laboratérios.

Com a imposigao czarista de um repertério a
ser realizado anualmente e a consequente alte-
racdo dos modos de producédo do Teatro de Arte,
guase a metade dos atores abandona a trupe. Es-
ses, liderados por Vsévolod Meyerhold, vao para a
provincia trabalhar conforme a préatica que haviam
vivenciado nos primeiros anos com Stanislavski.

Em 1904, percebendo o limite de seu proje-
to experimental nos moldes da producéo estatal,
Stanislavski chama Meyerhold de volta e concorda
com ele sobre a necessidade de se criar uma expe-
riéncia similar a de 1898. Cria-se entao um estudio,
em 1905, que trabalha por alguns meses no esque-
ma de laboratério. O grupo n&o déa certo: n&o tem
financiamento — estamos no momento histérico da
Revolucédo de 1905 — e Stanislavski nao esta con-
tente com os trabalhos do grupo.

Esse grupo, no entanto, vai definir todas as expe-
rimentagoes do teatro russo durante muito tempo.
Em 1912, acontece a fundagao de um novo estudio.
Stanisléavski faz sua Ultima tentativa de retomar o
Teatro de Arte, vislumbrando ainda a possibilida-
de de se fazer um “teatro vivo”, da maneira como
ele pensava que deveria ser um teatro financiado
pelo Estado. Dessa fase sé&o algumas de suas mon-
tagens mais importantes, como As trés irmés, de
Anton Tchekhov. Importantes porque contribuiram,

Caderno de Registros Macu | 7



ANOS/

sem dulvida, para a elaboracéo do que foi chamado
Sistema de Stanislavski.

Desiludido acerca da possibilidade de pesqui-
sar num laboratério com os “velhos” atores, que ja
haviam adquirido sua prépria maneira de lidar com
0s ensaios, Stanislavski seleciona atores jovens
para montar um curso de quatro anos. Aqui, acom-
panhava-o, como assistente, Leopold Sulerzhitski,
gue acabou contribuindo ideologicamente muito
para a formacgao do diretor e para o entendimen-
to e sistematizagcao dos elementos de sua prética.
Assim, como em suas primeiras experimentacoes,
Stanislavski acredita ser necessério descolar essas
pessoas da realidade e as leva para a Crimeia. L4,
permanecem por trés meses, durante todo o veréo,
e, além de ensaiar, também constroem suas casas,
fazem a prépria comida e cortam a lenha de que
necessitam.

Voltando a Moscou, continua com o trabalho
em estudio e, depois de quatro anos de processo
criativo, em 1914, estreia a primeira peca do estu-
dio, propagandeando um novo sistema de interpre-
tacdo, que comega a ser chamado de Sistema de
Stanislavski. A peca € o Grilo na Lareira, uma adap-
tagao do romance de Charles Dickens. E uma mon-
tagem revolucionaria do Teatro de Arte, vinculada
ao Teatro de Moscou, mas fora de suas paredes.

Mikhail Tchékhov, aluno do primeiro estudio,
era considerado um dos mais geniais atores de
Stanisléavski. Ha, inclusive, uma frase do préprio
Stanisléavski que diz: “Se vocés querem estudar o
meu sistema, o estudem através da interpretacéo
de Tchékhov.” E olhem que Stanislavski era um ator
fantastico, mas todas as testemunhas dizem que
perto de Tchékhoy, ele era um grilinho.

Mais tarde, Tchékhov cria, em paralelo aos tra-
balhos do Teatro de Arte, seu préprio estidio. Uma
de suas alunas sera de extrema importéncia para
manutencao do Sistema: a atriz Maria Knebel. Kne-
bel estuda com Tchékhov depois entra para o Tea-
tro de Arte de Moscou. Em 1936, Stanislévski a cha-
ma e diz que esté organizando um estidio em sua
casa. Ele a convida para dar aula de Palavra Artisti-
ca. Ela diz nao saber nada sobre isso e ele respon-
de que é exatamente por isso que a chamou, pois
ela poderia ensinar aprendendo. A partir de entao,
tanto dentro, como fora da Uni&ao Soviética, Knebel
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Anton Tchekhov, ao centro, e o elenco do Teatro de Arte de
Moscou em leitura de sua peca A gaivota

se torna a pessoa que ird manter vivos os ensina-
mentos de laboratério de Stanisléavski, que compde
a Ultima parte de seu Sistema, conhecido como a
*Analise da Peca e do Papel através da Acéo” ou,
simplesmente, “Anélise Ativa”. Ela é a pessoa que
vai criar laboratério atréas de laboratério por um pe-
rfodo longo, até o fim de sua vida, em 1985b.

O processo de sistematizacao

Como falei bastante da criacdo do Sistema de
Stanisléavski, acho que deveria agora gastar algu-
mas palavras falando sobre ele propriamente. Pen-
so ser importante falar sobre isso porque existem
muitas confusdes acerca desse tema, ndo s no
Brasil, como também na prépria Russia. As ten-
tativas de sistematizacéo do que Stanislavski cha-
mava de “gramética do ator” perpassam sua vida
inteira, o que se pode perceber em seus diarios de
anotagao. Mas a primeira vez que ele permitiu que
se falasse em um sistema de interpretacéo foi no
primeiro estudio, em 1912. E desde 14, o foi desen-
volvendo, até os Ultimos dias de sua vida.

I[ronicamente, a primeira pessoa que escreve
sobre o sistema de Stanislavski € Mikhail Tchékhov.
Na época, em 1918, o Teatro de Arte faz uma tur-
né de grande sucesso na Alemanha e os editores
alemaes de uma revista de teatro pedem a Stanis-
lavski para escrever alguma coisa sobre o Sistema.
Ele recusa, alegando o teatro ser de tradigao oral,



e que o sistema ainda nao estava “pronto para ser
escrito”. Nao contentes, os editores alemaes vao
até o primeiro ator, que era Tchékhov e dizem: “Es-
cuta, ndés vamos dar uma grana para vocé escre-
ver sobre o Sistema de Stanislavski”, e ele aceita.
Entéo, a primeira coisa escrita sobre Stanislavski
aparece em alemao, no ano de 1919, em um artigo
de Mikhail Tchékhov chamado “Sobre o Sistema de
Stanisléavski”.

Os editores de uma revista russa de teatro leem
esse artigo — que, aliés, é genial — e pedem para
Tchékhov uma cépia do original para ser publica-
do na Russia. Quando isso acontece, Stanislévski
quase deserda Tchékhov e o faz pedir desculpas
em publico.

Entre 1917 e 1920, duas pessoas que fizeram
parte do primeiro estidio se refugiam nos Estados
Unidos, fugidos da Revolucéo: Richard Boleslavski
e Maria Uspénskaia. La, fundam um grupo de tea-
tro, chamado American Laboratory Theatre, e se-
guem propagandeando o Sistema de Stanislavski
como o haviam apreendido. Entre seus alunos es-
tao Stella Adler e Lee Strasberg. Em 1924, gracas
ao sucesso do ‘Lab’ Theatre, organiza-se umaturné
norte-americana do préprio TAM, que leva as pecas
do estudio de 1912,

Durante a turné, Stanislavski conhece a editora
Elizabeth Hapgood, que, movida pelo estrondoso
sucesso da turné, oferece dinheiro para que Sta-
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nislavski escreva sobre suas descobertas no cam-
po da atuacdo. Com o filho doente, e com a Russia
em plena guerra civil, Stanislavski aceita. Porém,
de 1925 a 1935, ndo da noticias de seus escritos
aos editores norte-americanos, que, passados dez
anos, vao até a Russia para pegar os originais. Che-
gando 14, descobrem gue os originais ndo existem
e que Stanislavski nao tinha ideia do que fazer. Ele
havia escrito apenas um rascunho. Esse rascunho
€ precisamente o que conhecemos como os livros
A preparacéo do ator, A construcdo do personagem e
A criagdo de um papel.

Os editores norte-americanos lhe oferecem
mais dinheiro para levar uma cépia dos rascunhos
e, em 1936, € publicado, nos Estados Unidos, A pre-
paracao do ator. Dois anos mais tarde, em 1938, o
livro completo sai em russo sob o titulo de O traba-
Iho do ator sobre si mesmo no processo criativo da
experiéncia do vivo. Pelo proprio nome, que man-
tém a ideia de processo, d& para se imaginar como
os editores norte-americanos formataram o Siste-
ma Stanislavski, para atender as necessidades do
mercado estadunidense.

O segundo volume, que nés conhecemos como
A construcdo do personagem, se chama O trabalho
do ator sobre si mesmo no processo criativo da cor-
porificacéo; e o terceiro: O trabalho do ator sobre o
papel. Mas a primeira vez que se teve acesso ao
material n&o oral sobre o Sistema foi por meio da
versdo norte-americana e, sé depois, pela a publi-
cagao russa.

1. Ao mesmo tempo, o trabalho dos
laboratérios continuou a se desenvolver no estidio
de dpera e drama que ele tinha em sua casa e, em
1938 — um ano antes da morte de Stanislavski —,
quando é publicado, em russo, o primeiro volume
de O trabalho do ator sobre si mesmo no processo
criativo da experiéncia dovivo, jaestad completamente
desenvolvido o Sistema, e se trabalha sobre a
criacéo de dois métodos de sua aplicacéo.

2. Nao hé, portanto, como aplicar o Sistema
de Stanislavski seguindo os livros que conhecemos
aqui, porque ele ndo 0s escreveu para serem
aplicados. Esses livros sao registros da prética,
tentativas de generalizacédo de certos conceitos, de
sistematizagcédo de um conhecimento tedrico nos
moldes do que ele achava que era teatro. Outra
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coisa completamente diferente sdo os métodos
de aplicacédo desse todo tedrico, que foram
desenvolvidos em determinadas épocas, de acordo,
obviamente, com suas variagoes histéricas.

Sobre a aplicacédo do Sistema, em 1938, se-
guiam em desenvolvimento dois métodos diferen-
tes: 0 método de anélise da pega e do papel através
da agéo, mais conhecido como Anélise Ativa, e 0
Método das Acdes Fisicas. Este acabou sendo di-
fundido, aqui no Ocidente, através de Eugenio Bar-
ba e Jerzy Grotowski, que foi o grande continuador
do Método das Acdes Fisicas, muitos anos depois.
Alguns teoricos consideram também o método
criado nos Estados Unidos como um dos métodos
possiveis de aplicacéo do Sistema de Stanislavski.

A atualidade do Sistema

O Sistema de Stanislavski continua sendo de-
senvolvido até hoje. E a escola stanislavkiana, de
acordo com seus diferentes continuadores, como
Maria Knebel, Grotowski, Anatoli Vassiliey, abarca
o trabalho com trés tipos de estrutura dramética:
a estrutura situativa, de situagao ou psicolégica; a
estrutura IUdica ou de jogo; e a estrutura sacra ou
sagrada. A mais antiga de todas € a Iudica. No final
do século XIX, comeco do XX, aparece a situativa.
E, depois, com Grotowski, se desenvolve a estrutu-
ra sacra. A estrutura situativa diz respeito ao dra-
ma, mas nao ao drama burgués’. Ela diz respeito a
maneira como a agao é estruturada dentro de uma
peca. Ou ela é estruturada de modo que o que exis-
te € um intercdmbio conceitual, um jogo, e al se
tem a estrutura IUdica; ou a acéo é estruturada de
modo que 0s atores em cena criem uma situacao
gue se desenrole no aqui e agora.

O Sistema de Stanislavski foi originalmente de-
senvolvido para a estrutura de situacdes, ou seja,
para aquelas pegas em que, através da mudanca
das situacoes, irdo se desenvolver as agdes. Mas
como trabalhar metodologicamente com isso?
Analisa-se a peca em acgao. Essa foi uma das ge-

1. Refere-se aqui ao conceito histérico surgido no Renascimento que, de
acordo com Peter Szondi: “Ele representou a audacia espiritual do homem
que voltava a si depois da ruina da visdo de mundo medieval, a audéacia de
construir, partindo unicamente da reproducao das relacoes intersubjetivas,
a realidade da obra na qual quis se determinar e espelhar.” (In Teoria do
drama moderno [1880-1950]. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 29.)
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Viadimir Ivanovitch Niemirévitch-Dantchenko

niais invencdes praticas do Sistema de Stanislé-
vski: criar uma estrutura cénica em que dois ou
mais atores possam, a partir de suas préprias pa-
lavras, a partir das proprias acoes, experimentar
aquilo que irdo analisar. Vocé cria uma estrutura,
até hoje chamada de étude, para entender a estru-
tura ativa da peca.

Stanislavski localiza o teatro no plano da acéo e
essa € a grande importéncia que ele tem hoje em
dia. Nao se trata de mimetizar uma acéo acabada,
mas de criar condicdes para que o ator a encontre
autenticamente em cena. A partir de Stanislavski,
o teatro ndo pode existir mais como uma forma de
reproducéo de ideologia. O teatro que continua a
agir dessa forma é teatro moribundo. Isso porque
Stanisléavski entende o ator como um ser humano
completo, que néao pode ser nada mais do que hu-
mano em cena. £ o que o torna humano é a acgéo,
ou seja, a capacidade de transformar o meio e a

Mikhail Tchékhov
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Vsévolod Meyerhold se preparando para interpretar Kostia,
personagem de A gaivota, peca de Anton Tchekhov, dirigida
por Constantin Stanislavski

si mesmo e entender aquilo; ter ideias, aprender e
generalizar o que se fez. Isso faz os ensinamentos
de Stanislavski atualissimos

Semestre passado conduzi um laboratério de
Anélise Ativa com jovens formados em uma escola
de teatro, que queriam montar um grupo. Logo que
eles comecaram a experimentar os primeiros étu-
des, eu pude observar que suas referéncias eram,
principalmente, e mesmo sem que eles percebes-
sem, da interpretacéo da novela. Eles estavam fa-
zendo um esforgo consciente para ir contra isso,
mas era mais forte do que eles. Os clichés das no-
velas brasileiras apareciam, nao importando o ma-
terial em que eles trabalhassem.

Acredito que esse seja um bom exemplo de
como se da a dominacéo ideoldgica no campo da
cultura hoje. Essa ideologia foi culturalmente for-
mada por uma determinada classe social, trabalha

Maria Knebel
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no registro da imitacéo e, portanto, nao tem nada
a ver com o teatro. A interpretacéo da novela, no
geral, nao passa pela agao, e isso a distancia com-
pletamente do fazer teatral. E como se reproduz
essa ideologia? Fazendo-nos pensar que tudo é a
mesma coisa.

Eu falo de ideologia como o processo em que
vocé deixa de entender que as ideias tém um sen-
tido, tém uma origem na vida material. De quando
se inverte esse pensamento e vocé passa a acredi-
tar que a préatica tem origem nas ideias, quando se
efetiva o processo de ideologizacéo. E acredito que
o laboratério a partir da Anélise Ativa permite vocé
entender as ideias que estédo contidas na acéao.
Vocé entra em cena, faz algo a partir de si mesmo,
se distancia para analisar, ndo mais o texto do au-
tor, mas o que foi efetivamente feito em cena. Cria-
-se, assim, préxis entre o ator e a pega. E quando
os clichés aparecem nas experimentacoes, ficam
imediatamente dbvios.

O sistema de Stanislavski coloca, principalmen-
te, a pedagogia teatral no campo da resisténcia ao
meio cultural, imposto desde os grandes centros
de producéo da cultura de massa. Quem trabalha
com o “teatro vivo” tende a se defrontar com tudo
0 que é imposto pela producéo cultural, ja que vi-
vemos em um momento em que somos pratica-
mente massacrados pela ideologia, por essa forma
ideoldgica de mostrar o mundo. Por isso, acredito
que os ensinamentos de Stanislavski sejam revolu-
cionarios ainda nos dias de hoje.

Diego Moschkovich cursou Artes Cénicas na
Academia Estatal de Séo Petersburgo, na Russia. E
pesquisador das herangas histéricas de Stanislavski
e Meyerhold e foi bolsista e tradutor no projeto Mas-
ters in Residence, do Instituto Grotowski (Wroclaw,
Polénia), sob a direcdo de Anatdli Vassiliev. No Brasil,
fez assisténcia de direcdo para Adolf Shapiro em Pais
e filhos, com a Mundana Companhia. E tradutor, di-
retamente do russo para o portugués, do livro “Do
Teatro” (ILUMINURAS, 2012), do diretor, pedagogo e
pesquisador russo Vsévolod Meyerhold.

Transcricdo e pré-edicdo de Patricia Giusti, Edicdo
final de Roberta Carbone. Revisdo de Diego Mos-
chkovich.
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Macunaima,
40 anos de cultura
e expressao

POR LARISSA FERIA

Se, hoje em dia, estruturar um ambiente cultu-
ral no Brasil € uma tarefa para la de ardua, imagi-
ne 40 anos atras, quando o ato de livre pensar nao
s6 era reprimido, como podia custar a liberdade
ou mesmo a vida de quem ousasse exercé-lo. Pois
foi nesse cenario desfavoravel que nasceu, hé exa-
tos 40 anos, o Teatro Escola Macunaima. Fundado
em 1974, pelos atores Sylvio Zilber e Myriam Mu-
niz, o Macunaima sempre teve como premissa a
liberdade de ideias e sentimentos. As técnicas de
teatro eram e séao até hoje uma espécie de pano
de fundo para a construcéo dessa atmosfera de
livre-arbitrio e didlogo.

Embora a escola ofereca cursos profissionali-
zantes reconhecidos pelo MEC e pela Secretaria
de Educacéao, até hoje muitos alunos néo querem
ganhar a vida nos palcos e sets de gravacao. Al-
guns procuram o Macunaima por indicacéo de
seus terapeutas. Outros, em busca de um hobby,
um passatempo criativo.

Nos anos 1980, um desses alunos era Nissim
Castiel, na época um executivo do mercado finan-
ceiro. Dono de corretora na Bolsa de Valores de
Séo Paulo, Nissim acabou se apaixonando pelo
Macunaima. Mais importante, descobriu no tea-
tro um caminho para conquistar equilibrio, sereni-
dade e evoluir espiritualmente. Envolvido de corpo
e alma na filosofia do teatro, anos depois Nissim
comprou o Macunaima, que estava atolado em
dividas.

Apesar da inexperiéncia como administrador
de uma escola de teatro, Nissim tomou decisoes
ousadas, que foram cruciais para reerguer o Ma-
cunaima. Uma delas foi apostar em um método
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de ensino alinhado com os principios de livre pen-
samento que ele tanto admirava.

As mudancas nao pararam af. Nissim tinha
ouvido falar no Método das Acoes Fisicas do ator
e diretor russo Constantin Stanislavski e decidiu
implanta-lo no Macunaima. Para tanto, entrou em
contato com o ex-professor Carlos Tamanini, que
havia mudado para os Estados Unidos, onde se
especializou em Stanislavski. A ideia de Nissim
era tornar Tamanini o coordenador da escola. “Eu
aceitei. Mas precisava ter um conceito central,
que todos seguissem. O Macunaima nao era uma
escola. Era um ponto de reuniao”, rememora Ta-
manini.

Foi um trabalho arduo. Alguns professores
néo concordaram e deixaram a escola. Foram
substitufdos por alunos que estavam se forman-
do e haviam sido treinados pelo proprio Tamanini.
“Quando conseguimos implantar uma metodolo-
gia Unica, os alunos sentiram que todos os profes-
sores estavam trabalhando na mesma direcao”,
completa.

Para que a metodologia fosse consolidada, fo-
ram implantadas reunioes semanais de avaliacéo,
nas quais eram discutidos os problemas em sala
de aula e formas de soluciona-los. Esses encon-
tros continuam até hoje.

Analise Ativa

Em uma viagem a Franca, para participar
do cinquentenéario da morte de Stanislavski, em
1989, Nissim se interessou por outro conceito
do russo, a Anélise Ativa. Por indicacédo de ami-
gos, ele conheceu o ator e diretor inglés David



Herman, que havia estudado a metodologia, em
Nova lorque, e o convidou para passar esse co-
nhecimento aos professores da escola. Na época,
David morava no Rio de Janeiro e vinha aos finais
de semana a Sao Paulo, dar o treinamento.

Intuitivamente, Nissim acreditava que a Anéli-
se Ativa era o caminho que o Macunaima deveria
seguir. No ano seguinte, ao assistira uma palestra
da critica e professora de literatura russa Elena
Vassina, Nissim a convidou para dar algumas pa-
lestras na escola. Elena indicou, entéo, o diretor
russo Adgur Kove para ensinar o método aos pro-
fessores. “O Adgur avancou na metodologia do
Stanislavski. Até entéao, tinhamos muita leitura de
mesa para discutir a cena. Quando vocé passa a
estudar o texto na acéo, passa a ser fisico e néo
racional. Quando vocé vé, a cena esta pronta”,
afirma a professora Andrea Castiel, que fez o cur-
so com Adgur.

Apds decidir qual rumo seguir, era a vez de in-
vestir mais na formacéao dos professores. Nissim,
entao, chamou a pedagoga Debora Hummel para
ajudar os professores a passarem suas experién-
cias na sala de aula. “N&o existia uma relagao pro-
fessor/aluno. S6 havia uma relacao diretor/ator, o
que é muito diferente. Tivemos que desmistificar:
aqui vocés sao educadores em uma escola de te-
atro. Diretores, vocés séo la fora”, conta Débora.

Para se aprofundar ainda mais na metodologia
de Stanislavski, o Macunaima enviou 15 alunos e
professores para fazer um intercambio na Univer-
sidade Russa de Teatro Gitis. Foram duas sema-
nas de curso intensivo. A troca de experiéncias foi
bastante enriquecedora. O professor José Aires

4 MACUNAIMA

O TEATRO ESCOLA MACUNAIMA E UM
DOS QUE MAIS INVESTEM NA FORMACAO
DE PROFESSORES PARA MANTER UMA
LINGUAGEM PROPRIA COM BASE

NAS TEORIAS DA ANALISE ATIVA

Junior foi um dos escolhidos. “A gente ndo sabia
0 gue ia encontrar de novo. Eles buscam muito a
exceléncia, ttm uma necessidade de fazer sem-
pre melhor”, afirma.

Depois dessa experiéncia, muitos docentes fo-
ram se aperfei¢coar sobre o método, inclusive fa-
zendo cursos fora do pafs.

A preocupacdo em manter uma linguagem
prépria com base nas teorias da anélise ativa faz
com que o Macunaima invista constantemente
em oficinas e encontros com diretores e peda-
gogos, como 0 russo Jurij Alschitz. Considerado
um discipulo de Stanislavski, Jurij é autor do livro
40 Questoes Para um Papel (Ed. Perspectiva), que
aborda os procedimentos de um ator ou diretor no
seu trabalho.

Para que todos falem a mesma lingua, profes-
sores do mesmo nivel discutem o contelido que
sera dado naquele semestre. “Saimos da reuniao
com o conteldo unificado, porém cada um tem a
liberdade de aplicar a sua metodologia”, afirma o
professor Ariel Moshe.

Um dos diferenciais do Macunaima é néo ter
prova de selecdo para ingresso no curso. “Esse
¢ um dos legados do Nissim, que acreditava que
todos devem ter acesso a arte”, lembra-se Débora
Hummel. Como em uma sala nem todo mundo
estd no mesmo nivel, o ensino é individualizado.
“Néao se deve comparar a evolucédo de um aluno
com outro, mas ele com ele mesmo, como ele en-
trou e como vai sair daquele nivel”, diz Débora.

Larissa Féria é jornalista e colaboradora do Ca-
derno de Registro Macu.
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Convite

a pratica

Em agosto passado, o Teatro Escola Ma-
cunaima trouxe ao Brasil o diretor e pedago-
go russo Serguei Zemtsov. Professor da esco-
la para atores do Teatro de Arte de Moscou,
Zemtsov foi convidado a dar um curso para o0s
professores do Macunaima e um curso para
atores formados. Tive o privilégio de acompa-
nhar os dois cursos, o segundo deles como
observadora.

Durante dezessete encontros me sentei
com um bloco de notas ao lado do professor
e de sua tradutora. Procurei descrever todos
0s exercicios, bem como transcrever as obser-
vacdes dos professores e algumas conversas
com os atores.



A seguir, o leitor terd acesso ao material
que foi produzido ao longo desses encontros
e retrabalhado na expectativa de que os proce-
dimentos se tornassem claros a qualquer pes-
soa. Alguns exercicios podem ser aplicados
em treinamentos com atores a partir de sua
leitura. Outros sdo mais complexos, mas se a
descricao nédo é voltada para a aplicagao ime-
diata, permite entrever um modo de trabalho
com o ator, um certo entendimento do Sistema
de trabalho de Stanislavski.

O registro que se segue, néo se pretende
mais do que mero registro de um més de tra-
balho com atores. Mas é possivel, através dele,
acessar o modo de compreensao do trabalho

q MACUNAIMA

de Stanislavski com os atores, através do modo
de trabalho do professor Zemtsov. Uma meto-
dologia que se revela essencialmente pratica,
com frequentes recusas a permanecer na dis-
cusséo tedrica. Nao hé teoria em Stanislavski,
héa uma sistematizacéo cuidadosa do trabalho
pratico com os atores. Esse registro convida-
nos a fazer o caminho de volta a pratica: Sta-
nislavski sistematiza sua pratica; os exercicios
trazidos pelo professor Zemtsov colocam em
pratica aquilo que fora sistematizado. A meu
ver, a leitura desses exercicios tem valor a me-
dida que nos propomos a refletir sobre nossas
praticas.

Tieza Tissi
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Relatorio sobre 0 curso para
atores de Serguei Zemtsov

POR TIEZA TISSI

Orientacdes do diretor Serguei Zemtsov para os exercicios de treinamento com o grupo de professores do Macu
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05/08/2013 - Aula 1

Um semicirculo formado por cadeiras.

Um aluno por cadeira.

Um a um, se apresentam — nomes: luri; luri,
Tatiana; luri, Tatiana, Daniel, etc. Cada pessoa diz
todos os nomes que j& foram falados e, por Ultimo,
0 seu préprio nome.

Comentério do professor: ndo se apressem, &
um exercicio. E para todos que vocé repete os no-
mes, ndo apenas para si. Ajude seus colegas.

Dificuldade: todos trocam de lugar e se apre-
sentam novamente.

Observagao: fale com confianca, com boa pro-
nuncia. E bom ser mais ativo, mesmo que esteja
timido; empenhar mais energia ajuda a resolver
0s problemas.

O que faremos?

Treino: atencao, coordenacao, imaginagao.

Trabalho com études.

Comentério sobre études: no teatro contempo-
raneo, o diretor ndo mais chega com uma ideia
completa do espetaculo. Ele propde, pede aos ato-
res que tragam etudes —e o ator deve aceitar o que
o diretor pede e dizer “eu tenho uma proposta”.

Constantin Stanislavski, nos ensaios, pedia: “E
entdo, vocés tém algo para nos surpreender hoje?”

Devemos desejar sempre fazer um espetéaculo
ou uma cena genial. E claro que podemos falhar,
mas precisamos ter isso em mente.

Imaginagdo & o principal do ator. Anton
Tchekhov e Stanisléavski ja diziam isso. No teatro
contemporaneo isso é o principal.

1 - Levantar juntos e sentar juntos (Isso sera
feito em todas as aulas — no inicio do trabalho e a

4 MACUNAIMA

cada troca de grupos). Todos se levantam juntos
em frente as cadeiras e sentam juntos — viséo pe-
riférica, atencao ao trabalho coletivo.

Dificuldade: levantar e sentar juntos de olhos
fechados. Com humor (nastroiénie), como se fos-
se o dia do aniversério de todos. Depois, levantar
e sentar em onda (um logo apds o outro), ainda de
olhos fechados. Levantar de olhos fechados, um a
um, fazendo uma onda.

Comentério 1: para seguir Stanslavski, devo me
perguntar como eu agiria nessa situacéo. Sempre
sou eu. Mas eu com a pele negra, ciumento, com
uma esposa (exemplo sobre Othelo, personagem
da peca de William Shakespeare). Sou eu + o
personagem. Eu n&o interpreto o personagem, eu
SOU 0 personagem.

Comentério 2: o mais importante no ator sao
as pernas. As pernas podem desmanchar tudo.

2 — Bater palma, bater pé. Atentos ao profes-
sor. O professor vai bater uma palma ou bater um
pé. O coletivo de alunos deve bater a palma ou o
pé simultaneamente (nao apds a batida do profes-
sor, mas junto com o professor).

3 - Coordenacao motora. Espalhados pelo
espaco (ja sem o semicirculo de cadeiras), os alu-
nos devem aprender duas sequéncias para bra-
cos.

Sequéncia 1: bracgo direito — frente, cima, lado,
baixo.

Sequéncia 2: brago esquerdo — frente, lado,
baixo.

As duas sequéncias deverao ser executadas
simultaneamente. E claro que os pontos de en-
contro dos dois bracos vao se alternando, pois o
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direito tem 4 movimentos e o esquerdo tem 3.

Dificuldade: quando os alunos conseguirem
executar bem, deverdo trocar os bracos. Esse
exercicio deveré ser treinado em casa.

4 — Onda. De volta ao semicirculo, um a um,
todos levantaréo e se sentarao. Devem bater uma
palma quando estiverem em pé.

Dificuldade: o professor pergunta: “Estéo
todos bem em matemética?” Cada aluno na se-
guéncia do semicirculo, vai levantar e bater uma
palma, como uma onda. O aluno levanta, bate a
palma e senta. Quando estd se sentando o pré-
Ximo ja estd em pé batendo a sua palma. Todos
estdo contando mentalmente (um, dois, trés etc),
a cada palma. Porém, apenas os alunos que véao
bater palma quando a contagem for um multiplo
de trés dirdo "eu sou o cara” enquanto batem a
palma. Os outros n&o dizem nada, apenas levan-
tam e batem a palma. No final do semicirculo a
outra ponta continua (a sequéncia numérica se-
gue até 50 ou quanto quiser). Quem errar esté fora
da contagem. Deve continuar se levantando na
sua vez e batendo uma palma. Mas a sua palma é
neutra, nao entra na contagem. Isso exigird maior

atencao dos que ainda estao no jogo.

Comentério 1. "Por que aceleram? Calmal O
importante € manter o Tempo-ritmo.”

O professor divide o grupo em 2. Ensina o tra-
balho com as cadeiras, que deverd ser uma regra
para todas as aulas (inicio da aula e transigoes).
Simultaneamente, todos os alunos se levantam
apoiando os dois pés no chéo, sem fazer barulho
com as cadeiras; viram pelo ombro direito; pegam
a cadeira, viram-se para frente pelo ombro esquer-
do. Metade do grupo sai do espaco de trabalho;
vai se tornar plateia. A metade que fica reorganiza
0 semicirculo, coloca as cadeiras no chéo e senta
simultaneamente.

Comentério 2: o teatro precisa ter harmonia.
Tentemos fazer isso de forma bela. Todas as vezes
em que forem dividir-se em grupos ou trocar os
grupos, farao essa transicao. £ de forma harméni-
ca, bela.

5 — Trocar de lugar com a dupla. (Tempo re-
gressivo.) Metade da turma em semicirculo. En-
contrar um parceiro com o olhar. O professor vai
bater 8 palmas ritmadas. Fo tempo que os parcei-
ros tém para levantar juntos, trocar de lugar e sen-

Orientacdes do diretor Serguei Zemtsov para os exercicios de treinamento com o grupo de professores do Macu
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tar (juntos! — e cada um no lugar do seu parceiro).
Toda aturma levantara e se sentara junta. Trocam-
se 0s parceiros. Mesma coisa em 6 tempos, em 4
tempos, em 3 tempos e, finalmente, com elegan-
cia, em 2 tempos. Mesma coisa, sem barulho.

Orientacao: “Tentem sentir que vocés s&o um
Unico organismo.” A outra metade da turma fara
a mesma coisa. Para a troca de grupos, a mesma
“coreografia” das cadeiras.

6 — Anamnese. O grupo que esta em agéo vai
se levantar e pegar as cadeiras conforme a “coreo-
grafia”. Todos comecarao a correr. Correm com as
cadeiras nas maos para se habituar a isso. Param.
Voltam a correr. O professor chama um nome "A”,
‘A" chamaré "B” e Ihe fara uma pergunta (todos
correm com as cadeiras); “B” respondera a per-
gunta, chamara “C" e Ihe fard uma nova pergunta.
E assim sucessivamente até que o professor pare
0 jogo. Quando parar, todos formardo o semicir-
culo e sentar-se-do. Para a primeira pessoa do
semicirculo o professor perguntaré sobre o inicio
do jogo: quem perguntou o que para quem; a pro-
xima pessoa responderé o que foi respondido etc.
Faréo toda a anamnese do jogo. Se um aluno nao
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souber responder, deve passar para o proximo. A
ideia n&o é que os outros figuem falando desorde-
nadamente apenas a parte da qual se lembram.
Cada um deveré fazer o esforco de se lembrar.

Orientacao: é preciso falar bem, forte, com
energia. A energia dispensada por cada um aju-
daré o grupo a se lembrar. Esté tudo ligado. O dia-
logo néao deve ser sujo. Exemplo:

-"A’, qual é o seu filme favorito?

- Fanny e Alexander! “B”, o que vocé comeu no
almogo?

Né&o se deve dizer nada além. Por exemplo:

- "A eéééé.... qual o...... qual é o seu filme fa-
vorito?

Isso nao deve ser feito.

Comentério: “E preciso estarmos prontos, jun-
tos, antes do exercicio. Por isso levantamos e nos
sentamos juntos. Por que vocés tém tanta dificul-
dade? E preciso treinar a atengao. A quantos obje-
tos o ator deve prestar atengao? Luz, movimentos,
figurino, Tempo-ritmo, texto, cendrios, parceiros...
Nesse exercicio simples, ha apenas trés focos de
atencdo: nao bater, perguntar e responder, se-
quéncia.”
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Professores do Macu em trabalho com Serguei Zemtsov

8 — Pares - coletivo contando palmas. Se-
micirculo. Escolher pares. Os pares se escolhem
com o olhar. Depois, um a um, os pares levantam
0 braco para confirmarmos que todos estao em
duplas. O primeiro par se levanta simultaneamen-
te e troca de lugar. Préximo par etc. Um par de
cada vez. Novamente, um a um, todos os pares
trocam de lugar. Depois que o Ultimo par se sen-
tar, todos se levantam e trocam de lugar com seu
par. Este é o treino, como a primeira parte do exer-
cicio.

9 — Trocar de lugar com a dupla. A mesma
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coisa, porém, agora o professor baterad algumas
palmas durante essa sequéncia. Cada pessoa de-
verg contar as palmas e dizer quantas foram, ao
final. Depois de cada aluno falar quantas palmas
conseguiu contar, o professor revela o nimero
correto.

Comentario: é preciso, segundo Stanislavski,
tornar o dificil, possivel; o possivel, facil; o facil,
belo.

Licdo de casa: trazer um étude de um objeto
vivo. Pode ser maravilhoso, bom, ruim. Nao impor-
ta. £ preciso mostrar algo.

Objetos vivos (étude objeto): Escolha um
objeto. Tente tornéa-lo plastico. Monte uma histé-
ria com ele. Algo precisa acontecer com ele. E é
preciso que o objeto tenha um carater: como ele
é emocionalmente? Como encara as situagoes?
Seja um objeto, ndo mostre. Pode montar uma tra-
jetéria curta. O objeto ndo fala, a ndo ser que seja
um radio ou uma TV. Defina se é um objeto caro,
da China, velho, novo... E imprescindivel que haja
um Acontecimento, um fato que o modifique.

Fim da aula 1.
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06/08/2013 - Aula 2

O professor comeca a aula falando aocs alunos
que estao ja dispostos nas cadeiras em semicir-
culo: importante no teatro: Acontecimento. O
Acontecimento pode ser vulcanico ou tectbnico
(explosivo, externo ou interno).

O professor pede aos alunos que contem um
Acontecimento do dia de hoje (estao todos na for-
magcéo inicial — semicirculo).

Alguns contam uma histéria, algo que lhe
aconteceu no Ultimo més.

Professor: “Vocé poderia dar um titulo para
essa histéria? O nome do Acontecimento? Geral-
mente damos nomes com verbos.”

Comentério: em cada cena, o ator tem o direito
de perguntar ao diretor o que ele estd atuando na-
guele momento. E ndo deve aceitar uma resposta
abstrata. E necesséario encontrar a semente da
cena e do papel.

Lic&o de casa: por que Macha (personagem da
peca A gaivota, de Anton Tchekhov) estéa de preto?

Comentério: o Acontecimento modifica algo.
‘O artista & aquele que espalha as luzes, é a pes-
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soa que cativa.” (Stanislavski) Nao contem histoé-
rias entediantes. N&o existem histérias ruins. £ a
pessoa que conta mal.

Aluno: "Acho que estou confundindo o Aconte-
cimento com a acao principal.”

O professor deixa para que a questdo vé se es-
clarecendo ao longo do trabalho.

Licao de casa: trazer amanha um Aconteci-
mento forte, colorido, emocional. Quando forem
contar, mintam um pedaco. Sem espalhar a men-
tira. Devem concentra-la, esconder a mentira.
Pode ser um Acontecimento do Ultimo més.

1 - Tempo. Semicirculo. A primeira pessoa de
uma das pontas do semicirculo bate quatro pal-
mas marcando um tempo e passa a quinta para
o colega ao lado. A palma vai passando de um a
um sem que o ritmo se altere. Depois de um tem-
pinho, abre-se a possibilidade de devolver a pal-
ma (inverter o sentido). Depois, além de devolver,
a palma podera ser dividida (passar simultanea-
mente para os dois lados).

2 - Metralhadora. Semicirculo. A primeira
pessoa de uma das pontas langa uma palma para
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o lado. A palma deve ser passada rapidamente,
sem intervalo, em sincope. Quando chega a ul-
tima pessoa do semicirculo, volta. Ou entéo, a
Ultima pessoa passa para a primeira pessoa do
semicirculo.

Imagem: é como quando passamos o dedo pe-
los dentes de um pente.

Dificuldade 1: para ficar mais rapido, evoluir
para: 12, 22 e 32 pessoas disparam juntas, 52, 6% e
72 pessoas também disparam juntas etc.

Dificuldade 2: a mesma coisa sem, porém,
bater palmas. Deslizando uma mé&o na outra. De-
pois, de olhos fechados.

3 - Pares - coletivo contando palmas e pés.
(exercicio descrito em 05/08)

Dificuldade: além de contar as palmas, os alu-
nos contaréo batidas de pé. O professor intercala
batidas de palma e de pé. Ao final, cada pessoa do
semicirculo devera dizer o nimero de palmas e de
batidas de pé que pode contar. Entdo o professor
revela o nimero correto.

4 — Anamnese. (exercicio descrito em 05/08)

Comentério: o professor considerou que ontem
0 exercicio foi melhor. *Vocés nao podem regredir,
cada dia deve ser melhor que o anterior. H&A muita
sujeira no jogo. Vocés devem ser mais rigidos.” Na
anamnese, os alunos nao devem responder cole-
tivamente. O professor pergunta cada parte para
uma pessoa.

5 - Apresentacao do études de objetos.
Uma pessoa apresenta e todos comentam.

Comentario: faltou caréter. E importante enten-
der os fatos, mas também é importante entender
qual é a sua relacdo com eles. Como esse objeto,
que é Unico, se relaciona com esses fatos? Em re-
lacéo ao etude de outro aluno o professor acres-
centa que € importante deixar mais acordada a
imaginacao para que o etude seja mais colorido.
“E desejavel ver mais claramente o estado emo-
cional de vocés. Para que nds (o publico) nao nos
tornemos uma turma de dramaturgos para a qual
a histéria € mais importante gue o emocional.”

Fim da aula 2.

07/08/13 - Aula 3
1 — Contar um Acontecimento com uma
mentira. Semicirculo. Cada voluntario contara
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um Acontecimento ocorrido no Ultimo més de
sua vida. Quem achar que alguma parte da his-
téria narrada é mentira deve levantar a mao para
sinalizar. O narrador continua contando. Ao final,
o professor pergunta a turma: onde estava a men-
tira. Tenta-se mapear a percepcao da turma acer-
ca dos pontos de mentira da histéria.

Comentario: é preciso ter cuidado para nao se
exceder na narrativa. Para nao perder a atengéo
dos ouvintes. Nao prolongar demais. Contar com
energia, envolvimento.

2 — Comandos. Semicirculo. O professor bate
palma uma vez, os alunos cruzam a perna direta.

Os professores Tieza Tissi e Zé Aires em improviso da pri-
meira cena de A gaivota, de Anton Tchekhov, interpretando
Macha e Medvedenco



Bate o pé, descruzam a perna. Bate duas palmas,
cruzam a perna esquerda. Esse exercicio é para
acordar.

Comentério: “Temos problemas com o Tempo-
-ritmo. Vocés ndo conseguem segurar.”

3 - Regente. O professor divide o semicirculo
em b5 subgrupos e marca com palmas o Tempo-rit-
mo de quatro batidas.

Subgrupo 1: bate palma apenas na 12 batida.

Subgrupo 2: bate palma na 12 e na 22 batidas.

Subgrupo 3: bate palma nas 4 batidas.

Subgrupo 4: bate palma nas 4 batidas e nos
contratempos (batera 8 palmas, portanto).

RBERTA CARBONE

.4 TEATRO ESCOLA
MACUNAIMA

Subgrupo 5: dobra os contratempos.

O professor rege. Silencia ou manda os grupos
retornarem.

Apds esse exercicio, para continuar o trabalho,
o professor divide a turma. Apenas 10 pessoas fi-
cardo em um novo semicirculo. A transi¢cdo, como
lembra o professor, deve ser cénica. Os alunos
devem se levantar e retirar as cadeiras conjunta-
mente, de maneira sincrénica. Do mesmo modo,
0 novo semicirculo deve se configurar, agora sem
cadeiras.

4 - Samurai. Jogo em 3 tempos. Cada joga-
dor fara seu movimento com um som nitido. Um
primeiro jogador lancara um ataque (som e mo-
vimento) a outro. Esse é o movimento 1. Quem
recebeu o ataque faz o segundo movimento, um
gesto de defesa — também com som. Em segui-
da, as pessoas que estdo ao lado daquele que foi
atacado farédo, simultaneamente, um novo ataque
(a mesma pessoa seréd atacada novamente). Em
seguida, a pessoa atacada iniciard o 1° movimen-
to novamente (ataque). Cada movimento tem um
grito.
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O corpo todo deve estar comprometido. O mais
importante é tentar manter o tempo. O tempo é
definido pelo professor, que bateréd quatro palmas
para marca-lo. Na 52 palma, entra o primeiro ata-
cante. Todos os movimentos devem acontecer no
tempo estabelecido pelas palmas do professor.

Quando o grupo compreende o jogo, o profes-
sor estabelece que quem errar (perder o tempo,
deixar de fazer o movimento, fazer o movimento
errado) saird do jogo. Até sobrarem os dois ven-
cedores.

O grupo que estava assistindo vem para a area
de trabalho. Coreografia de transicao (todos levan-
tam juntos, saem, novo grupo entra, se posiciona
e senta junto). Se houver menos de 10 pessoas
no novo grupo, deve-se completar com gente que
acaba de fazer o exercicio. Os dois vencedores
deste segundo grupo disputardo a final com os
vencedores do primeiro grupo.

Observacao: a defesa tem que ser ativa.

5 — Maos. Todo o grupo na é&rea de trabalho.
Todos devem tirar reldgios, anéis, pulseiras e arre-
gacar as mangas se forem compridas.

- O professor organiza os alunos em roda. Os
alunos devem pegar nas maos dos parceiros (dos
dois lados) e estudar, decorar essas maos.

Depois, deverdo fechar os olhos, soltar as
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Serguei Zemtsov e a tradutora Elena Vdssina comentando a
improvisagéo dos professores Tieza Tissi e Zé Aires

maéaos e se misturar uns com os outros. O objetivo
€ encontrar seus dois parceiros e formar a roda
novamente. O siléncio deve ser absoluto. S é
permitido tocar as méos das pessoas. (Durante a
execugao, o professor relembra as regras quantas
vezes forem necessarias). Quando os alunos for-
mam “bolos” de gente, o professor os separa; vai
desembaragando o grupo. H& uma certa preocu-
pacéo estética, plastica ao realizar a tarefa. O alu-
no deve evitar a ansiedade e nao ficar gaguejando
nos movimentos, ou seja, deve procurar a fluidez
e evitar hesitar nos gestos.

O préximo grupo fard a mesma coisa.

6 — Etude objeto. O étude, como comenta o
professor, deve ser uma experiéncia, ndo uma re-
presentacao.

Observagao: Além da preocupacéo plastica, é



importante construir o modo como o objeto se re-
laciona com cada momento do étude. Os momen-

tos de espera devem ser ativos em cena. A espera
nao deve ser entediante para o publico. O teatro
nao pode ser a vida, tem que ser a lupa da vida.
E a vida concentrada (Stanisléavski). As regras do
palco sédo bem diferentes das regras da vida (tem-
po, concentracéo etc).

Durante as apresentacdes dos études de ob-
jetos o professor reforga a necessidade de focar,
nesse exercicio, no desejo de fazer um teatro vivo,
no qual o ator consegue pegar as circunstancias
dadas e reagir de maneira viva, crivel. Ele reforca,
ainda, a ideia de que n&o se deve nunca represen-
tar um estado. O estado deve ser sempre resulta-
do da acéo.

Fim da aula 3.

RBERTA CARBONE
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08/08/183 - Aula 4

1 - Tempo. (exercicio descrito em 06/08)

Observagao: 0 grupo nao consegue se manter
atento ao tempo. E preciso treinar.

2 — Desenho ritmico. Semicirculo. O primeiro
aluno faz um desenho ritmico com palmas (sim-
ples). Exemplo: ta (pausa) ta-té4 (pausa) ta-ta-ta.
Esse desenho ritmico deveré ser executado repeti-
das vezes pelo coletivo. Cada pessoa bate apenas
uma das palmas da sequéncia. Deve-se respeitar
o Tempo-ritmo. Atencéo as pausas. Quando ter-
mina uma sequéncia, deve-se fazer uma pequena
pausa antes de reiniciar a préoxima.

Dificuldade: a certa altura, outra pessoa tam-
bém comeca o mesmo desenho ritmico, que cor-
rerd para o lado oposto. O mesmo desenho cor-
rendo para dois lados.

3 - Palma com sentimento. Uma pessoa en-
via uma palma para outra pessoa qualquer do se-
micirculo com um sentimento. Uma terceira pes-
soa deveré dizer qual era o sentimento — se é que
era reconhecivel.

Observagao: ha problemas com a viséo perifé-
rica do grupo. E preciso se abrir para receber a
palma do outro.

4 - Formas no espaco. Cada um com uma ca-
deira nas maos, sem falar ou dar ordens. Os alu-
nos devem formar alguns desenhos solicitados
pelo professor: uma cruz, a letra A etc. Os alunos
procuram formar o desenho usando seus corpos.
Quando todos ja tiverem encontrado seus lugares
no desenho coletivo, o grupo, de maneira har-
mdnica e em sincronia, vai colocar as cadeiras no
chéo, virar-se de frente para a plateia e sentar-se
cada um em sua cadeira. Dessa forma, marcaréao
0 cumprimento de uma tarefa e poderdo comecar
a trabalhar para fazer a forma seguinte.

5 — Cadeira vazia — travessia. As cadeiras es-
téo dispostas no espaco de modo irregular. Todos
estdo sentados nas cadeiras. Uma pessoa estd em
pé fora do espacgo das cadeiras. Ha uma cadeira
vazia. A pessoa que estd em pé deveré estabelecer
uma caminhada com um ritmo préprio (ndo pode
ser corrida) e apresenté-la aos demais para que
todos conhegam o modo e o ritmo de sua cami-
nhada. A pessoa terd como objetivo sentar-se em
alguma cadeira vazia. Para isso, devera sempre se
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Serguei Zemtsov e a tradutora Elena Véssina comentando a improvisagdo dos professores Alex Capelossa, Zé Aires, Thiago
Silveira, Diego Chilio e Rodrigo Polla da cena dos camponeses com Treplev, preparando o cenério para a encenacao de sua
peca, em A gaivota

locomover com a caminhada que apresentou aos
colegas. O objetivo do grupo é impedir que a pes-
soa se sente. Para isso, vao ocupando a cadeira
vazia quando a pessoa estiver perto dela, deixan-
do, em algum lugar, uma outra cadeira vazia. E
para la que a pessoa vai se direcionar. O grupo sé
pode se levantar EM DUPLAS. A dupla se levan-
ta, um dos alunos vai ocupar a cadeira para onde
a pessoa que caminha esté se dirigindo. A outra
pessoa da dupla deverd ocupar a cadeira deixada
por seu colega. Esse movimento devera ser conti-
nuo, sempre em duplas, de modo a impedir que a
pessoa se sente. O grupo deveré criar estratégias
para manter a pessoa em pé o méaximo de tempo
possivel.

6 - Etude objeto.

Observagao: o professor observa que os come-
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cos dos études sao quase sempre passivos e va-
zios. E preciso nos perguntarmos por que ndo ha
acao nesses momentos. Além disso, observa que
¢ preciso fortalecer as Circunstancias para que o
etude néo fique linear.

Licdo de casa: Etude animal. Atencéo para o
olhar, idade, pedigree, plastica (desenho), carater
(ndo é um gato genérico, é um gato em especial).

Etude objeto em duplas. Um étude em par.
Ex.: par de luvas, par de brincos etc.

Ler A gaivota, pega de Anton Tchekhov.

Fim da aula 4.

12/08/2013 - Aula b

Conversa com os atores em semicirculo. O
professor pergunta o que eles viram no final de
semana. O gue desejam contar.

RBERTA CARBONE



Um ator pergunta sobre o Sistema de Stanislé-
vski para a interpretacéo para cinema.

O professor responde: “Stanislévski néo serve
para cinema. Cinema é outra linguagem. A verda-
de do cinema é diferente da verdade do teatro.”

1 — Metralhadora. (exercicio descrito em
06/08)

2 — Desenho ritmico. (exercicio descrito em
08/08)

Dificuldade: o desenho passa a incluir batidas
de pé.

3 - Dialogo de palmas. (exercicio focado na
parceria) Conversar com o parceiro através das
palmas. E bom que haja um problema como as-
sunto. No semicirculo, o aluno vira-se para o cole-
ga que esta a seu lado. Fardo um diadlogo apenas
batendo palmas.

Observagao: tentar usar s6 palmas, sem ex-
pressao do rosto e resto do corpo. No semicirculo,
o dialogo de palmas se da em duplas. Depois, 0

‘4 MACUNAIMA

professor pergunta a cada um da dupla sobre o
que falaram. Analisa. Houve diadlogo ou n&o? Por
que voceé foi tao indiferente? Com quem vocé fala-
va? £ importante (fundamental) falar com a pes-
soa. N&o se deve ficar aquém e nem falar através.
Na vida, 0 nosso corpo sabe se relacionar. Por que
aqui é mais dificil? E preciso cuidar para nao en-
trar nesse exercicio sempre com um didlogo ame-
no. Deve-se aprofundar a situacéo. E interessante
se o dialogo for mais intenso, mais importante.
Urgente.

4 — Samurai. (exercicio descrito em 07/08)

5 — Etudes objeto em par.

Observagao: a interagcao entre os dois objetos
aconteceu ou ndo? Em que momentos? A vida in-
terna estava bem construida? O professor langa
essas perguntas para que a turma discuta apds
a apresentacao de cada étude. Ele ressalta que
esses etudes s&o apenas um modo para que 0s
alunos se abram emocionalmente.
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Pergunta: Um aluno questiona se o etude deve
ou na&o ser ensaiado.

Resposta: O professor observa que ndo exata-
mente. O étude deve ser planejado. Combinado.
Se h& uma pléstica em dupla, tem que construir
antes. Mas ndo devem ensaiar as curvas emocio-
nais, elas seréao experienciadas no ato da execu-
cao em sala. O etude n&o precisa estar ja limpo,
deve ser experimentado. O étude € descartavel.

6 - Etude animal.

Comentério: n&o se deve arrancar o animal do
contexto da vida. Onde ele est4? Quais séo as Cir-
cunstancias?

Fim da aula 5.

13/08/13 - Aula 6

1 - Metralhadora. (exercicio descrito em
06/08)

Dificuldade: com olhos fechados.

Comentério: existe memaria do corpo e memo-
ria do ritmo. A memoéria do corpo saberd reconhe-
cer o intervalo entre uma palma e outra. A memé-
ria do ritmo saberd o tempo em que a palma leva
para percorrer todo o semicirculo e chegar a si
novamente.

2 — Desenho ritmico. (exercicio descrito em
08/08)

Observagao: deixem o desenho sonoro entrar
em vocés. Todos devem comprar um metrdnomo
e fazer um treinamento simples, seguindo o tem-
po com palmas.
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3 - Dialogo de palmas. (exercicio descrito em
12/08)

Observagao: o aluno deve deixar claro o que
esta recebendo do outro e como reage a isso. Nao
pode ter predmbulo, deve-se comecar pelo cerne
do problema. E importante tentar afiar as Circuns-
tancias dadas. Elas devem ser precisas. Semitons
néo funcionam aqui. O didlogo deve ter cores for-
tes, claras, precisas. O didlogo precisa ter movi-
mento, ndo deve ficar sempre no mesmo lugar.

Dificuldade: no meio do semicirculo, coloca-se
uma cadeira. Um aluno se senta e fecha os olhos
(aluno 1). O professor coloca um segundo aluno
a sua frente. Através do didlogo de palmas, o alu-
no de olhos fechados deve tentar entender com
quem esta conversando e o que a pessoa quer. Ao
fim, sem que o aluno 1 abra os olhos, o segundo
aluno volta a seu lugar. Abrindo os olhos, o aluno
1 deveréa responder algumas perguntas:

- Quem era? Homem ou mulher?

- O que queria?

- O que vocé disse?

Divide-se a turma. Ficam apenas 10 alunos no
espaco de trabalho.

4 - Radio. Os alunos cantam uma musica
conhecida por todos (de maneira viva, vigorosa).
Repetem-na algumas vezes. O professor vai ligan-
do e desligando o radio. A musica, com o rédio
desligado, deve continuar. Quando o rédio for li-
gado novamente, a musica deve estar num ponto
mais adiantado, mas o mesmo ponto para todos
os alunos.

Dificuldade: com o olhar, escolhem parceiros
— serao cinco pares. Trocarao de lugar um a um
e, ao final, todos os pares simultaneamente. Can-
tando.

5 — Formas no espaco. (inicio da descri¢cdo do
exercicio em 08/08) Com as cadeiras nas maos,
sem falar ou dar ordens, os alunos formaréo al-
guns desenhos solicitados. O professor pede a um
aluno que escolha uma palavra de trés letras. Ele
escolhe, por exemplo, MAR. E a palavra que o gru-



po ird formar com as cadeiras. Haverd uma pausa
entre uma letra e outra, com todos sentados, cada
qual em sua cadeira (formando o desenho da le-
tra). Todos colocaréo e tiraréo as cadeiras do chao
simultaneamente, a cada letra. Quando termina-
rem, formar&o o semicirculo inicial.

Observagao: é preciso ter harmonia.

6 — Associacoes. Uma pessoa se retira da
sala. O grupo elegerd uma pessoa para ser des-
crita por associagoes. O aluno retorna e, fazendo
perguntas associativas, devera descobrir quem foi
a pessoa escolhida. Ex.: Se a pessoa fosse uma
cor, que cor seria? Se fosse um estilo arquiteténi-
co? etc.

Observagao: néo acertar nédo ¢ um problema,
mas perder o interesse pelo jogo é.

7 - Etude objeto em par.

Observagao: O professor sempre levanta os
pontos positivos antes de entrar nos problemas
do étude. O que deve ser observado: tinham cara-
ter'? Conflito? Relagao entre ambos?

8 - Etude animal.

Observacgao: é muito bom conseguir fazer com
que a histéria ndo seja o mais importante, con-
seguir entrar na existéncia do animal. Acessérios
podem ajudar. E necessério observar a quantida-
de de energia empregada. A composicéo plastica
¢ boa ou fraca?

Licao de casa: Etude pessoa. Definir um Tem-
po-ritmo diferente do seu, um olhar, uma biogra-
fia, status social, pernas, modo de andar... Onde?
Quando? O que esta acontecendo? “Nao mostrem
essa pessoa, sejam essa pessoa.” Acessérios po-
dem ajudar. Precisa ter Acontecimentol!!!

Antncios de jornal. O professor da aos alu-
nos dois dias para procurar anuncios. Pode ser
compro, vendo, troco, relacionamento, compa-
nheiro para dividir apartamento...

Decorar anuncio. Construir histéria antes do
anuncio. O que hé por trés? A vida pregressa deve

1. Carater, do verbete russo Raracter: carater, génio, indole, natureza.

4 MACUNAIMA

estar presente.

Observagao: cada turma de teatro procura a
sua prépria linguagem teatral. Nao é preciso ter
medo de errar. A turma vai encontrar a sua lin-
guagem.

Fim da aula 6.

14/08/13 - Aula 7

1 - Cadeira vazia. Semicirculo. N°1 aponta
para n°2 (qualquer, os nimeros ndo sao fixos e
nem previamente definidos), que levanta e vai
se sentar naquela cadeira. Antes do n°1 chegar,
n°2 aponta para um 3° elemento, levanta-se e vai
se sentar. N° 3, antes da chegada do n°2, aponta
para uma 42 pessoa e assim sucessivamente. A
ordem é: atacar!

Dificuldade: fazer a mesma coisa contanto as
palmas que o professor bate.

2 — Sou eu. Atencao. Cada um, na ordem do
semicirculo, falara “sou eu”, para se apresentar.
Depois, todos trocardo de lugar e fechardo os
olhos imediatamente apds se sentar. O professor
tocara um aluno e ele dira “sou eu”. Entéo, o pro-
fessor chamaréa um outro aluno que deveré dizer
quem falou. Até que todos possam ter tentado re-
conhecer.

3 - Atraso de 1 tempo no movimento. O
professor d& o tempo, contando 4 palmas. Na 52
o primeiro aluno do semicirculo entra com um
gesto. Fara um gesto em cada tempo (conforme
a marcacao dada pelo professor). A pessoa a seu
lado comecgara, com um tempo de atraso, a repro-
duzir os seus gestos. E assim sucessivamente. Se
o semicfrculo for composto por 10 pessoas, signi-
fica que, quando a 102 pessoa entrar fazendo o 1°
gesto, a 12 pessoa estard no 10° gesto. Cada um
estard sempre um gesto atrasado em relacéo ao
parceiro de sua esquerda. E terd a responsabilida-
de de repassar os gestos para o parceiro da direita
tal como os recebeu.

Dificuldade: comecar pela pessoa do meio e
seguir para os dois lados.
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4 — Anamnese. (exercicio descrito em 05/08)

Observagao: é preciso que as pessoas se es-
forcem para lembrar. Nao devem ficar tranquilas
em sua posicao de esquecimento. O exercicio se
realiza no esforco da meméria.

5 — Preparando études de pessoas. Um
aluno sobe em um banco e fica parado. Os de-
mais, caminhando pelo espaco e experimentando
acoes livremente, se transformardo naquele alu-
no (mimese). O referido aluno escolhera, em si-
léncio, aquele que o representou melhor. Quando
tiver escolhido, levanta a méao e todos param. Um
préximo aluno subird no banco e assim sucessiva-
mente até que todos tenham ido.

Observagao: o professor comenta que, nesse
exercicio, na transformagcao mimética esté o que
Stanislavski chama de semente do papel. E preciso
captar o principal do conteldo daguele “persona-
gem”, seus tracos mais importantes. Obviamente
isso é plastica, mas o mais importante esta nos
olhos, no olhar, é o espirito da personagem. As
vezes o ator faz um bom desenho do papel, mas
falta algo, a vida. E sempre preciso acrescentar
algo que extrapole a composicao fisica do papel.
Ao final do exercicio, cada um dira quem o repre-
sentou melhor.

6 — Etude animal. Observacao: ¢ preciso dei-
xar claro o que diferencia esse animal de outro da
mesma espécie. O animal deve ter um carater. O
que diferencia esse chimpanzé dos outros? E co-
rajoso, timido, poeta, o mais forte? Esse chimpan-
zé n&o pode ser um chimpanzé genérico, explica
o professor. E um individuo em particular, H&4 um
Tempo-ritmo que deve ser encontrado para o seu
animal. O professor observa ainda que o étude
nio deve terminar no Acontecimento. E extre-
mamente importante que o publico veja como o
ator reage ao Acontecimento. “Como vocé resol-
ve 0 problema?” Em relagcéo ao uso de objetos no
etude, o professor observa que, se ha um objeto
em cena, ele deve ser usado. Ultima observagéo
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do professor sobre as apresentacdes desse dia:
*O Método das Agodes Fisicas de Stanislavski pre-
vé que exista alguma dificuldade para que, atra-
vés da agao fisica, o ator confirme o caréter que
escolheu para seu personagem.”

Fim da aula 7.

15/08/13 - Aula 8

1 - Estalo, estalo, palma, joelhos. Trata-se de
uma sequéncia ritmica. A turma repete conjunta-
mente a sequéncia: um estalo com a méao direi-
ta, um estalo com a méao esquerda, uma palma e
batida das duas mé&os nos joelhos. Até que todos
peguem. Depois, enquanto todos repetem indefi-
nidamente a sequéncia, uma primeira pessoa dira
seu proéprio nome ao mesmo tempo em que todos
estalam o dedo direito. Quando estalarem o dedo
da mao esquerda, falara o nome de outra pessoa.
A pessoa chamada no estalo da méao esquerda
serd a proxima a executar a sequéncia do mes-
mo modo, dizendo seu préprio nome e depois o
de quem seré o préximo. Quem erra “morre”, mas
continua no semicirculo, fazendo a sequéncia rit-
mica. Sé que ndo poderé ser chamado.

Dificuldade: todos os atores se apresentam
com o nome de um bicho. Os nomes serao repeti-
dos em roda para que todos aprendam. E o mes-
mo jogo, mas cada um sera chamado unicamente
por seu nome de bicho. A mesma coisa pode ser
feita com um nome de legume para cada pessoa.
Todos trocam de lugar. E 0 mesmo jogo, mas cada
um dird o seu nome de bicho no primeiro estalo e
chamara o colega por seu nome de legume.

2 - Formas no espaco. (exercicio descrito em
08/08 e 13/08)

Dificuldade: o grupo agora escreverd uma pa-
lavra sem té-la combinado antes. Os acordos vao
acontecendo durante a acéo silenciosa.

Observagao: é importante saber ceder, propor
e se manter em sua proposta. O professor repe-
te sempre as perguntas que os alunos devem se



fazer: "Para ajudar o grupo é melhor que, neste
momento, eu me mantenha onde estou ou que eu
ceda e tente perceber possiveis novas propostas
do coletivo?” Manter a calma e cuidar da pléstica,
respeitar a respiracéao do exercicio.

3 - 10 pessoas encostadas na parede, de
costas. Uma cadeira no centro do espago. Uma
pessoa, escolhida pelo professor, se desvira e faz
uma pose que faga sentido na cadeira. O profes-
sor chama uma segunda pessoa que, por 5 se-
gundos, observa a pose. Findo o tempo, o autor
da pose sai e a segunda pessoa deveré reconsti-
tui-la. E assim sucessivamente, até a Ultima pes-
soa. O professor sempre bate uma palma forte
guando termina de contar o tempo. Isso funciona
para o ator que esta na pose saia logo dali, para
gue cada pessoa tenha realmente pouco tempo
para observar o colega e fazer a mimese. A Ultima
pessoa deverd manter-se na pose e a primeira, o
proponente, voltard e mostrara a pose que foi pro-
posta inicialmente. A ideia € que a pose se man-
tenha nao s6 plasticamente, mas com a intencéo
do proponente também. E como um telefone sem
fio fisico.

Comentério: o professor observa que o artista
precisa ser rgpido, muito atento e estar sempre
acordado. Stanislavski percebeu isso na década
de trinta.

Alguém pergunta qualquer coisa sobre Acoes
Fisicas em Stanilavski. O professor fala um pou-
co sobre a formulacéo da Anélise Ativa: “Com ela
(analise convencional da peca, 0 nosso conhecido
‘trabalho de mesa’), os atores se sentam e come-
gcam a descobrir tudo - razdes, conexdes etc. Sta-
nislavski percebeu que os atores ficavam muito
passivos, desatentos, deixando toda a analise a
servico do diretor. Ficavam descansando. Perce-
beu entdo que era necessério intercalar mais mo-
mentos de mesa e palco. Intercalar agbes psiqui-
cas (mesa) e fisicas (palco).”

4 - Etudes animal e étude pessoa. Apresen-
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tacbes dos etudes animais/pessoas. Quem ainda
néao apresentou o animal, apresenta. Quem refez,
reapresenta. Quem ja foi adiante, apresenta étude
de pessoa.

Comentério: para os études, queremos ver 0s
atores trabalhando com ritmos diferentes de seus
préprios. E outras situagdes — extremas, interes-
santes. “Nao interpretem ideias aqui!”

Fim da aula 8.

19/08/13 - Aula 9

As aulas agora comecam com uma conver-
sa mais solta (todos j& se conhecem um pouco).
Hoje (como em outras ocasides), o tema da con-
versa recaiu sobre Satnislavski. Um aluno comen-
ta que teria lido sobre seu encontro com Sttela
Adler?, no qual ela diz ter compreendido por que
o diretor havia abandonado o trabalho com a Me-
méria Emotiva e se dedicado exclusivamente as
Agoes Fisicas.

O professor responde: “Mentiral Stanislavski
nunca abandonou a Memdria Emotiva. A histoéria
que eu gosto é a seguinte: Maria Knebel vai até
Stanislavski. Ela entra em sua sala, pois dizem
que ele a espera. Mas, Stanislavski nao esta. Na
sala ha uma mesa com uma longa toalha. Depois
de alguns instantes, Stanislavski sai debaixo da
mesa, envergonhado. ‘O que vocé estava fazen-
do?', ela pergunta. ‘Procurando o estado préprio
do rato."

Sistema é uma palavra terrivel, mas Stanisla-
vski ndo conseguiu achar outra. Ele estava siste-
matizando suas coisas e a palavra que surgiu foi
essa: sistema.

1 - Metralhadora. (exercicio descrito em
06/08)

2 — Desenho ritmico em pares. (Trata-se do
mesmo exercicio proposto na aula do dia 08/08,

2. E possivel que o aluno se refira ao momento em que a atriz norte-ameri-
cana Stella Adler estudou com Stanislévski em Paris, no ano de 1934.

Caderno de Registros Macu | 31



procedimentos

porém, aqui ele foi apresentado em sua variagao
de maior dificuldade. Nessa fase, o desenho rit-
mico é composto por batidas de pé e méos). O
desenho ritmico comega com “a" ou “as” pessoas
do centro do semicirculo. As duplas sédo forma-
das de maneira simétrica — as pontas (ou Ultimos)
formam uma dupla, os penultimos, outra, os ante-
penultimos, outra etc. Se estivermos em ndmero
par, teremos uma dupla no centro. Se estivermos
em numero impar, teremos uma Unica pessoa.
Comecando do centro, o desenho ritmico cami-
nhara para os dois lados — a direita e a esquerda
da pessoa ou dupla do centro. Chegando as extre-
midades, volta para o centro. As duplas sempre
batem palma juntas.

deseshe o5 do tortre pavy 29 sty

detenks v pors

¢ codr

3 - Contar e ouvir. No semicirculo, o profes-
sor pede para trabalharmos em dupla, com quem
estiver ao lado. Dois amigos nao se encontram
h& muito tempo. Ambos tém grande entusiasmo
para contar alguma histéria que lhes aconteceu.
E muito importante contar a sua histéria — com
energia, urgéncia. Depois de um ou dois minutos,
o professor para o jogo e cada um devera relatar
a histoéria que ouviu do outro. O restante da turma
devera completar os detalhes da histéria quando
o aluno da dupla néo tiver mais o que contar.

Comentério: ¢ dificil, mas é treinamento. E
possivel aprender a contar sua histéria e conse-
guir ouvir a do outro. E bom guando contam sem
histeria, sem nervosismo, sem ataques, com viva-
cidade e energia.
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4 — Rir. Treinamento; todos juntos caem na
gargalhada. Depois, a pessoa de uma das extre-
midades do semicirculo comeca a gargalhar. Vira-
se para a pessoa que esté a seu lado, como se fos-
se contar algo. Mas sé ri, gargalha. O outro tenta
entender o que o colega quer lhe contar, presta
bastante atencdo e, quando entende, comeca a
gargalhar também. Entao deve passar a informa-
c&o adiante. E a mesma légica do exercicio da
metralhadora, mas tem um tempo diferente. Um
deseja contar algo muito engracado, mas nao
consegue parar de rir. O colega quando entende
“pega” a gargalhada para si. Assim que se virar
para contar para o préoximo, aquele que lhe con-
tou pode parar de rir. Quando chegar a pessoa da
ponta, essa deverd passar para a outra ponta.

Observagao: para conseguir isso é preciso ter
uma histéria concreta em mente.

5 — Sou eu. (exercicio descrito em 14/08) O
grupo esta dividido — metade assiste.

Dificuldade: cada um mudando sua voz para
néo ser descoberto.

6 — Mondlogos no tunel de cadeiras. O pro-
fessor solicita aos alunos que relembrem algum
mondlogo ou trecho de um texto, poesia etc.
Formam duas linhas paralelas de cadeiras com
os alunos sentados frente a frente. O voluntério
fecha os olhos e é conduzido para fora das filei-
ras de cadeira, ficando de costas para o tunel for-
mado por elas. O professor posiciona-se na outra
extremidade do tlnel e chama o voluntério. O vo-
luntario devera se virar e caminhar até o profes-
sor, falando seu texto sem pausas. Ao chegar, teré
atravessado o tlnel de cadeiras e estara de costas
para os colegas. O professor, fazendo perguntas,
0 auxilia a se lembrar da disposicao das pessoas
nas cadeiras que formam o tunel.
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Observagao: o voluntario deverd atravessar o
tunel de cadeiras buscando uma conexao sincera
com seu texto e, a0 mesmo tempo, com a visao
periférica ativada, tentar estudar a disposicao dos
colegas nas cadeiras. Para conseguir isso, é pre-
ciso ter uma histéria concreta. E preciso dar uma
segunda chance ao aluno. Entéo, todos os outros
trocarao de lugar entre si.

7 — Etude pessoa. Sobre as apresentacoes
dos études de pessoas, o professor observa que é
importante que haja um Acontecimento, algo que
modifique o ator. Nao se trata aqui de inventar
uma situacéo diferente da sua e ter o seu proprio
cardter. Deve-se criar uma pessoa com um cara-
ter diferente. Um carater, ndo uma condicao dife-
rente daquela na qual o ator vive. E preferivel ndo
utilizar coadjuvantes imaginarios no etude. Nao
cumprimentar quem nao existe ou algo assim. E
melhor n&o entrar em contato com ninguém; néo
porgue o publico deixara de acreditar, mas porque
o proprio ator perdera a fé. A fé do ator € muito fra-
gil. E preciso chamé-la para si como se ela fosse
um bichinho selvagem. Nao queremos assusté-la.
O mais importante nesse etude é o carater. Nao
basta ser uma velhinha bem construida fisica-
mente. O que particulariza essa velhinha? Qual o
carater? O que a faz Unica?

Citagao de Stanislavski: “Quanto mais forte a
forma, menos justificativas temos. E preciso en-
cher aforma.”

Fim da aula 10.
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20/08/2013 - Aula 11

Conversa com os atores.

“Hé uma fuséo de muitos métodos e sistemas
pelo mundo. H& tempos. Nao se ensina apenas
Stanislavski. Dependendo da pecga, escolhe-se o
melhor modo de trabalho. N&o se usaré Stanislé-
vski para montar lonesco. As pessoas misturam
Vsevolod Meyerhold, Aleksandr Tairov, Stanisla-
vski, Jerzy Grotowski. Percebo que vocés gostam
muito de usar termos. Por qué? Querem sempre
falar em Anélise Ativa. Analise Ativa é trabalho so-
bre o texto. E estar sentado na mesa trabalhando
sobre o texto e depois verificar a compreensdo em
acao.”

“Stanslavski diz ‘mais leve, mais alto e mais
alegre’, isso é muito importante.”

1 - Metralhadora. (exercicio descrito em
06/08)

2 — Desenho ritmico em pares. (exercicio
descrito em 19/08)

Dificuldade: trabalhar em equipe, as duplas se
juntam e formam quartetos — equipes.

Esquema de trabalho em equipes:

|*

Os pontos com marcas iguais batem palmas
juntos.

3 - Pega-pega braco estendido. O diretor
chama um nome: A", A" estende o braco e vai
pegar alguém sem correr, “B”. Para se defender,
a pessoa deve chamar outro nome “C". Entéo “C”
é o pegador.

Observagao: o professor orienta os alunos a
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abrirem a viséo periférica. E também a néo fala-
rem o nome de alguém préximo a si — caso contra-
rio, sera pego. A turma deve descobrir estratégias
de sobrevivéncia. Primeiro fazemos sem “morte”,
depois com “morte” (quem for pego sai). E preci-
so compreender a tatica do jogo. N&o é sé se de-
fender, mas fazer com que os outros sejam pegos
para que vocé venca.

4 - Pega-pega autores. Em roda, cada aluno
se apresenta com o nome de um grande escritor.
E 0 mesmo pega-pega anterior, sé que com os
nomes dos escritores. Quando o grupo 2 (metade
dos atores que esteve separada, assistindo) for fa-
zer, usarédo nomes de pintores. Fazer a final com
as duplas vencedoras dos dois grupos (2 pintores
e 2 escritores).

5 — Quadros. (Apenas b pessoas jogam.) A pri-
meira pessoa faz uma pose bem pléstica e clara
para que o grupo entenda em que direcao dese-
nhardo. Uma segunda pessoa entra para compor
com aquela pose. Quando o professor bater pal-
ma, aquele quadro ganha vida, sem falas. Quan-
do o professor bater palma novamente, os atores
congelarédo, o primeiro sai e o segundo continua
congelado aguardando a chegada de um terceiro
ator.

Observagao: néo quebrar a proposta do colega
para trazé-lo a sua histéria. Tentem evoluir juntos,
desenvolver a histéria, ndo apenas repetir as his-
térias das duplas anteriores. O terceiro quadro
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deve armar a intriga. E um mesmo filme, na mes-
ma linguagem. O diretor vai conduzindo para que
aprofundem ou n&o, quadro a quadro — os atores
devem tentar perceber o que deve estar fora de
cena, 0 que néo traz dramaticidade. O professor
vai orientando nesse sentido.

Pergunta de um aluno: "O que fazer para de-
senvolver a criatividade?”

Resposta do professor: “Ler, ir a museus, ficar
sozinho uma hora por dia fazendo algo. Ver uma
pessoa na rua e tentar imaginar uma historia:
quem €? De onde vem? Como ¢é sua vida? Conver-
sar com pessoas velhas. Como eram os valores
antigamente? Viajar — conhecer a mentalidade
de outros povos. A imaginagao funciona o tempo
todo.”

“Em Moscou”, conta o professor, “temos um
exercicio: damos uma caracteristica da biogra-
fia de alguém e os alunos ficam o dia todo sendo
aquela existéncia. Depois cada um vai relatar o
que sentiu.”

6 — Etude pessoa.

Observagao do professor: “Queremos aqui ou-
tro olhar, outra plastica.”

“E necesséario desconsiderar a plateia. Nos
(plateia) nao estamos aqui. Ocupe-se menos com
o espectador. Ocupe-se mesmo com sua agéo.
Esta lixando as unhas? Nao lixe as unhas para a
fileira 18, 14 no fundo da plateia. Lixe porque quer,
porque precisa lixar. E necessario colocar a 42 pa-
rede nesse exercicio.”

*O importante nos études € que 0 processo
interno seja vivo. E isso que Stanislavski sempre
quis do ator. E avida interna tem que estar ligada
avida externa.”

Um aluno pergunta o que fazer para conter a
ansiedade e nao correr em cena.

O professor sugere que divida as etapas, os
momentos da percepcao. E melhor ser lento no
inicio do etude, para dar tempo de formular cla-



ramente as etapas internas. Além disso, definir
detalhadamente as Circunstancias dadas certa-
mente ajudara.

Por fim o professor alerta quanto a necessida-
de de quebras ritmicas para o étude.

Fim da aula 11

21/08/2013 - Aula12

O professor inicia a aula lendo algumas cita-
cOes de Pilhavskaia, que estudou com Stanisla-
vski (muitas sdo de Stanslavski mesmo).

*O teatro comecga no cabide.” (quando o ator
chega ao teatro e pendura seu casaco)

“Nao amem a si mesmos na arte, mas a arte
em si.”

‘As coisas dificeis devem se tornar possiveis,
as possiveis simples e as simples, belas.”

*Se tem medo néo faca. Quando fizer, ndo te-
nha medo.” (se tem medo de fazer algo, significa
gue ainda n&o entende)

“Entender significa fazer.”

“Conheca a si proprio e entao podera se tornar
um grande artista.”

*O ator pensa com os pés.”

‘As impressoes sdo o pao do ator.”

“Mais simples, mais leve, mais alto, mais ale-
gre.”

“N&o se pode separar o externo e o interno, o
fisico e o psiquico. Daf surge o termo psicofisico.”

“95% do trabalho com o papel ficam fora do
teatro e fora dos ensaios. O artista precisa estar
gravido do papel.”

*O melhor professor de teatro é a prépria vida.”

“Pode interpretar melhor ou pior, mas é neces-
sario interpretar sempre de maneira correta.”

“A linha do papel caminha pelo Subtexto e ndo
pelo texto.” (é agéo interior, desejo secreto)

*As pessoas estao tomando ché enquanto os
destinos se destroem”.

O professor pergunta o que significa trabalhar
com o Sistema de Satanislavski. Ao que ele res-
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ponde que é necessario encontrar em si mesmo o
entendimento dos momentos organicos do papel,
organizé-los numa linha légica e refleti-los nas véa-
rias acoes fisicas que vé&o compor o papel.

Pergunta de um aluno: “O que é a Memdria
Emotiva?”

Professor; “E saber como seu corpo se com-
porta em cada emocéo. Decorar o seu compor-
tamento fisico para cada emocéo. Stanislavski
usou o termo Memdria Afetiva contra os clichés.
E preciso voltar s suas emocoes (estamos lidan-
do com atores saudéveis, por isso é possivel). £
muito bom o grande interesse de vocés pelo co-
nhecimento, mas a chave dourada do talento néo
existe.”

1 — Metralhadora. (exercicio descrito em
07/08)

2 - Maquina de escrever. Cada aluno do se-
micirculo serd uma letra. Dividiremos todas as
letras em ordem alfabética, respeitando a ordem
do semicfirculo. Quando se chegar a uma das ex-
tremidades do semicirculo, volta para a primeira
pessoa. Assim, alguns alunos ficardo com duas
ou mais letras. O professor, entéo, solicita aos alu-
nos que escrevam determinada palavra. Para es-
crever, as letras vao se levantar uma a uma (como
numa méaquina de escrever), sendo que uma letra
s6 podera se levantar quando a anterior se sentar.
O professor da o tempo, batendo 4 palmas, na 52
palma o aluno que faz o papel da primeira letra da
palavra solicitada devera comecar.

Observacao: depois de treinarem uma palavra,
escreverao uma frase sugerida pelo professor. O
grupo deverd marcar o final de cada palavra ba-
tendo uma palma, todos juntos e sentados. Ao
final da frase, baterao duas palmas juntos. O pro-
fessor insiste em que os alunos mantenham o
tempo marcado no inicio do exercicio.

Comentario: este € um exercicio de Stanisléa-
vski,

Dificuldade: pedir aos alunos que se levantem
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guando eles forem uma letra consoante e batam
palma quando forem uma vogal. S6 baterem pal-
ma ao final da palavra se a palavra terminar com
uma vogal. Depois inverter-se: as vogais se levan-
tam e as consoantes batem palma.

3 - Etude pessoa.

O professor faz perguntas e comentérios apés
cada étude. Como, por exemplo: “O que h& den-
tro de vocé quando vocé entra em cena? De onde
vocé vem?”

Seu personagem, um homem, tinha uma agao
importante: passar batom. Mas essa acao nao teve
suficiente importancia em cena. E muito mais in-
teressante que o Acontecimento, no teatro, seja
uma acéo realizada pela primeira ou pela Ultima
vez, ou seja, acbes de extrema importancia.”

Anuncios de jornal. O professor faz uma nova
proposta de trabalho, que acontecerd apds os
etudes. Cada aluno vai escolher e decorar o tex-
to de um anuncio de jornal. Depois vai dizé-lo em
cena.

Comentério: A linha do papel estd no Subtexto
e ndo no texto. Nao devemos ilustrar tudo o que
esta escrito no texto, o que nos importa aqui € o
que esté por tras do texto. O Subtexto tem que es-
tar descolado do texto; eles correm juntos, mas
nao sao a mesma linha.

Fim da aula 12
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22/08/2013 - Aula 13

1 - Conversar em outra lingua. No semicir-
culo, dois a dois, devem conversar em russo.

Pergunta aos atores apds o exercicio: “sobre o
que falaram?”

Comentario do professor: “E um perigo usa-
rem tantos gestos, pois vocés embagcam a acéo.
Preocupem-se com as informacoes. O que o seu
parceiro esta dizendo?”

2 — Quadros. (exercicio descrito em 20/08)

Comentario: um erro comum é comegar a ma-
nipular posicées em funcao da histéria. Nao; a
histéria surgird das posicées. E a continuacéo de
umaacao que supostamente esta congelada. Tudo
deve ser concreto, com sentido. “Se vocés néo
estiverem preparados para entrar, continuarem a
entrar lentamente, de modo preguicoso, nao se-
rao criativos, nem surpreendentes.”

3 - Etude pessoa.

Comentério sobre um etude especifico: “Nun-
ca deixamos os alunos tristes fazerem eétudes
tristes. Porque é um buraco. Ele seré pouco ativo.
Né&o fard nada, ficara so triste. Se tiver tristeza, ele
tem que tentar fazer algo. Tentar, por exemplo, co-
megar uma acao e depois desistir, pois estd muito
triste para isso, mas ¢ preciso agir.”

4 — Apresentacao dos anuncios de jornal.

5 - Etude em dupla.

Orientacéo: sdo vocés, nao personagens. Mas
devem inventar uma histéria. Ex: Diego e Paula
sendo eles mesmos, mas casados. E necesséario
ter Acontecimento e situacdo. Nao pode ter fala
(ou nao precisam ou ndo querem falar).

Fim da aula 13

23/08/13 - Aula 14

A primeira parte da aula, a qual o professor
chama de “treinamento”, foi uma combinagéao de
alguns dos exercicios ja descritos nas aulas ante-
riores.



1 - Antncio de jornal.

Comentério: Atras do texto deve-se ler a histé-
ria da pessoa.

Problema: o aluno, quando sobe ao palco esta
vivo; guando comega a falar, “morre”.

Citagao de Stanislavski: “E impossivel interpre-
tar o texto. E necessério interpretar o subtexto.”.

Como os alunos sempre insistem em pergun-
tar sobre conceitos de Stanislavski, o professor
preparou uma lista de citagoes.

O que é trabalho, segundo Stanislavski?

O professor langa essa pergunta e faz algumas
observacoes a respeito.

“E encontrardentrode simovimentos orgénicos
do personagem, construi-los de maneira logica
e refletir tudo isso em uma sequéncia de acoes
verdadeiras. O Sistema de Stanislédvski € uma pas-
sagem do processo consciente dos procedimen-
tos do ator para a utilizacéo inconsciente desses
procedimentos. Quanto maior for a consciéncia,
a apropriacdo dos tragos conscientes do papel,
mais rapido ativaremos a inconsciéncia. £ a Gnica
profisséo que ndo se pode ensinar. Pode-se ajudar
o0 artista a se desenvolver sozinho. A relagao com
um objeto fantasioso, em cena, tem que ser idén-
tica a relagdo com o objeto real. A imaginacao, as
memodrias fisica e emotiva ajudarao o ator nisso.”

Sobre o Método de Analise Ativa.

O professor tece ainda uma série de observa-
coes.

“A mesa, falam sobre a peca, personagens,
inter-relagdes, texto, desejos, problemas da per-
sonagem; faz-se de tudo para que personagens
tornem-se pessoas vivas para os atores. O dire-
tor tem que chegar mais preparado para a ana-
lise, tem que estudar mais. Esse procedimento
gera atores passivos, a espera da analise do di-
retor. Stanislavski detestava isso. Sonhando com
um ator criador, Stanislavski criou o Método das
Agoes Fisicas, para que o ator ndo leia o texto a
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mesa. Para que saia e estude o texto fazendo as
acodes fisicas que revelam a personagem. E dife-
rente ler a informacéo “meu filho esté perdido” de
fazer um étude perguntando para um e outro so-
bre o filho. Por isso Stanislavski mandava os ato-
res para o palco. 'O ator pensa com os pés'. Como
os atores costumavam decorar o texto em casa,
com a famfilia, e depois traziam aquela entonagao
ensaiada com a esposa, Stanislavski proibiu-os de
decorar o texto. Os atores deveriam primeiro en-
tender o texto e fazer as acbes com suas proprias
palavras. O texto seria colocado por cima da agao.
Esse é o método dos études.”

Em seguida, o professor fala sobre o trabalho
com études para uma peca.

“Os atores devem pegar a cena e se perguntar:
quem quer o qué? O que vocé quer do parceiro?
De que jeito tenta conseguir isso? Entdo, com as
proprias palavras, os atores vao improvisar a agao.
Trabalhar segundo o Sistema de Stansilavski néo
¢ falar sobre o Sistema, é fazer com os pés. Para
definir o Acontecimento é preciso definir o que
quer um personagem e o que quer o outro. Do
cruzamento dos desejos saird o Acontecimento.
Os atores fazem études que contemplem os ob-
jetivos dos personagens e o Acontecimento. Le-
vantamos os pontos bons e os errados de cada
etude. Com isso poderemos construir a cena. Es-
colhendo as melhores acoes, colocando aderecos
etc. Pronto: assim trabalhamos com o Sistema de
Stanislavski.”

Fim da aula 14.

26/08/13 - Aula 15

O professor pergunta aos alunos, dispostos
em semicirculo, como estdo, como passaram a
semana. Pergunta se alguém quer comentar algo
—algum acontecimento de sua semana. Deixa al-
guns atores contarem.

Comentério: “vocés estdo contando sinopses,
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nao histérias emocionantes. A qualidade da pro-
fissao do ator & descobrir o interessante para con-
tar.” O professor conta que, na Russia, os alunos
escrevem um diario. Eles devem escrever todos
os dias. Demora um pouco até que comecem a
entender como devem escrever. Ao final de quatro
anos o professor devolve os diarios e, para eles,
isto € um acontecimento. De inicio eles n&o per-
cebem a expressao emocional da vida. Eles devem
descobrir. “Se ndo, como serao outras pessoas?
Como imaginarao o que é ser outra pessoa?”

Comentério apds perguntas dos alunos: “Nés
conversamos no inicio da aula, pois s6 nos encon-
tramos nesse momento do dia. Se vamos traba-
Ihar juntos, precisamos nos conectar, criar conta-
to, saber como estamos nos sentindo hoje”.

1 - Bolinha de ténis. Em semicirculo, os ato-
res devem jogar uma bolinha de ténis. E impor-
tante jogar para o parceiro pegar. Devem imaginar
que a bola é de vidro — portanto ndo pode cair.

2 - Maquina de escrever. (exercicio descrito
em 21/08) Cada grupo tenta uma vez — treina (a
turma foi dividida em dois grupos: 10 pessoas jo-
gam e 10 ficam observando).

Depois disso, 0s grupos vao competir. Quan-
tas palavras cada grupo consegue escrever? Se
errarem, perdem. E preciso deixar o grupo treinar
um pouco jogando a bolinha, sem falar as letras,
antes de comegar a sério.

3 - Anuncios de jornal. A cada apresentacéo,
o professor pergunta a turma o que entenderam
sobre o anlncio apresentado. Assim vai-se deli-
neando o que ficou claro e o que n&o ficou.

Fim da aula 15.

27/08/13 - Aula 16

O professor pergunta: “Como estdo™? Alguns
falam um pouco sobre o seu dia. (ver inicio da
aula do dia 26/08)

1 — Metralhadora. (exercicio descrito em
06/08)

Observagao: os atores devem usar o corpo
todo.
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2 — Desenho Ritmico. (exercicio descrito em
08/08)

3 - Maquina de escrever. (exercicio descrito
em 21/08)

4 - “Eu te amo”, “eu te odeio”. Os atores
estdo em semicirculo, sentados. O trabalho seré
feito em duplas. Deve-se escolher os que estao
mais longe entre si para formar as duplas sendo,
de preferéncia, um homem e uma mulher. O pri-
meiro se levanta e diz: “eu te amo”; o outro levanta
e responde: “eu te odeio”. Vao caminhando ao en-
contro um do outro, dizendo cada um a sua frase.
Devem tentar fazer disso um diélogo. As variacoes
advém do efeito causado pela reagdo do outro.
Quando chegam bem perto, invertem as frases — o
gue dizia “eute amo”, passaré a dizer “eu te odeio”
e vice-versa.

Observagao: néo é necessario ficarem colorin-
do a frase, mudando as entonacgdes. O importante
¢ mudar algo dentro de si. O maior problema ¢é
nao ouvir o que o outro lhe diz, nao perceber os
detalhes dentro de si mesmo.

5 - “Eu estou aqui.” Uma dupla no espaco
de trabalho. Desenha-se uma linha no chéao, para
marcar a fronteira entre os dois atores. “A" esté de
olhos fechados. “B” faz uma pose e diz: “eu estou
aqui”. "A" tentara fazer a mesma pose sem abrir 0s
olhos. "B” vai reafirmando sua pose, dizendo sua
frase. A frase é dita para guiar o companheiro. "A”
pode comecar a repetir a frase para se ajudar.

Comentério: o primeiro impulso & sempre cer-
to. Depois os atores comecam a se confundir. O
professor diz que esse exercicio serve para os par-
ceiros ficarem em contato.

6 — Antincios de jornal.

Fim da aula 16

28/08/13 - Aula 17

1 - Olhar quente, olhar frio. O professor es-
colhe 4 duplas que seréo colocadas em pé no es-
paco de trabalho. Um em cada dupla tera o papel
ativo. Falarg apenas com os olhos. Estao de frente
um para o outro. Se o ativo quer dizer “sim”, deve



emitir um olhar quente, convidativo. Entdo a dupla
levantara o brago direito. Se quer dizer nao, deve
emitir um olhar gélido, agudo. A dupla levantara o
braco esquerdo. A pessoa dira se o parceiro esté
acertando ou nao.

2 — Elementos. Todos em roda e de olhos fe-
chados. O professor combina os sinais: quem for
tocado uma vez sera do elemento fogo, quem for
tocado duas vezes serd gas e trés vezes, agua.
Todos receberdo um elemento. Depois abrirao os
olhos e deveréao caminhar pelo espaco se olhan-
do. Tentaré&o se agrupar de acordo com o elemen-
to de cada um — deverao se reconhecer.

Observagao: o mesmo pode ser feito com co-
res (azul, branco e vermelho, por exemplo). E tam-
bém com pobre, classe média e milionéario (aqui
se deve alertar os alunos para que nao sejam ca-
ricatos).

3 - Etude em dupla.

Observagao: detalhar muito bem a relagao an-
tes de entrar em cena. Combinar muitos detalhes
sobre a relacao daqueles que se encontrardo em
cena.

Comentério: o professor diz que hoje em dia
somos amadores no teatro. Se um ator precisava
roncar em cena, Stanislavski Ine pedia que trou-
xesse 40 tipos de ronco. Ouvia todos para escolher
o melhor. E o teatro de detalhes. Citando Goethe, o
professor conclui: “Deus esté nos detalhes”.

Seguem alguns outros comentarios a respeito
das apresentacoes dos etudes:

“Por que fazemos exercicios sem texto? Porque
muita coisa se passa sem texto.”

“Néo interpretem a tristeza. Interprete o que
estédacontecendo natristeza. Quais séo as agdes?”

‘O pensamento do personagem comeca na
coxia. Ele entra de algum lugar, traz consigo al-
gum ambiente. As coisas bem simples sao bem
dificeis de interpretar.”

Apbs muitas perguntas tedricas dos alunos, o
professor completa: “Com a teoria apenas, vocés
nao conseguirao atingir nada no teatro. Por isso,
invistam menos nas palestras e mais nos ensaios.
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Palestras s&o balas que passam raspando. Stanis-
lavski nunca dava palestras sobre o Sistema. Ele
ensaiava. Os criticos é que escreviam tudo.”

*O trabalho do ator é entrar no palco. Mesmo
um etude ruim é melhor do que falar sobre a pro-
fissdo. Estar no palco é estar em estado animal
— sente-se com a pele, outros sentidos acordam.
Infelizmente, hoje em dia, os diretores néo traba-
lham detalhadamente. Cabe, entéo, ao ator criar
os detalhes sozinho.”

Fim da aula 17.
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minha vida na arte

A arte navida de Nissim Castiel

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

Stanislavski

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

7\

Em comemoracao aos 40 anos do Teatro Escola
Macunaima, publicamos a seguir a apresentacao
do livro de memédrias Nissim: uma alma em eter-
na mutacgao, que serd lancado ainda este ano pela
editora Perspectiva, em colecdo especial sobre a Es-
cola.

Escrito por Larissa Féria, jornalista e colaborada
do Caderno de Registro, o texto abaixo conta um
pouco da trajetéria de Nissim Castiel, diretor do
Macu desde 1980, e artista de importancia decisiva
para a sua histdria.
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Amigo, mestre e artista

Como toda boa coletanea de memérias, Nis-
sim: uma alma em eterna mutagédo é um livro que
se 1&é de um fblego sé. Numa Unica sentada no
sofa. N&o por que seja curto, ou porque apresente
uma linguagem simplista. Autobiografico e escri-
to de préprio punho nos Ultimos anos de vida de
Nissim, o livro tem, na verdade, bastante dramati-
cidade. Afinal, estamos falando de um dos gran-
des profissionais de teatro do pals, figura central
na trajetéria do Teatro Escola Macunaima.



O qgue torna as histérias tao atraentes, porém,
€ que elas sdo ao mesmo tempo divertidas e gos-
tosas de ler. Mais importante ainda: sao revelado-
ras das vicissitudes e idiossincrasias da alma de
um grande artista. E também da universalidade
da proépria alma humana.

Recheada de observacoes, autocriticas e refle-
xoes, a narrativa de Nissim transcorre num ritmo
ponderado, equilibrado, revelando, pagina apds
pagina, verdadeiras licdes de vida.

N&o por acaso, as memobrias de Nissim tém po-
tencial para agradar aos mais variados perfis de
leitor. Desde os que nunca ouviram falar neste fas-
cinante personagem, aos inUmeros amigos que
com ele conviveram diariamente. Algumas das
passagens mais marcantes da vida do grande ar-
tista estdo cuidadosamente reunidas nas péginas
do livro “Nissim: Uma Alma em Eterna Mutagéo”,
que serd em breve langado pela editora Perspecti-
va. Elas levam o leitor mais atento a uma invaria-
vel reflexdo. Pouquissima gente que j& viveu nesse
planeta teve experiéncias humanas téo pluralistas
e ricas quanto Nissim.

Judeu nascido no Rio Grande do Sul, em 8 de
junho de 1937, Nissim cresceu numa familia tra-
dicional de origem turca. Seu pai, Moises Castiel,
tinha quase 60 anos quando a mae, Joia Castiel,
deu a luz. A infancia foi marcada pela 22 Guerra
Mundial. Em sessbdes diarias de radio, o pai de
Nissim acompanhou com grande preocupagao o
avancgo dos nazistas pela Europa. Havia um temor
concreto de que aquele pesadelo pudesse chegar
ao Brasil. Por isso a derrota do Eixo pelos Aliados
foi especialmente comemorada no lar da familia
de Nissim.

Transposta a ameaca beligerante, Nissim pas-
sou a gozar dos prazeres de sua juventude. Além
de frequentar um grupo de poesia e nutrir um
amor platonico por uma freira, que por anos foi
a musa inspiradora de seus versos, o futuro tea-
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trélogo tornou-se assiduo frequentador dos mais
luxuosos cabarés de Porto Alegre. Ele chegou,
por sinal, a manter um relacionamento sério com
uma belissima e encantadora dama.

Todas as aventuras da juventude foram acom-
panhadas pelo amigo e fiel escudeiro Léo Scha-
mes. Como eram muito jovens, quando queriam ir
aos bordéis, saraus de poesia ou mesmo acampar
com suas namoradas, ambos falavam para seus
pais que iam dormir um na casa do outro. “Eu imi-
tava tdo bem a voz do Nissim, que sempre que sua
mae ligava para minha casa, ela engolia”, diverte-
se Léo.

A amizade continuou mesmo depois da ida de
Nissim para o Rio, quando foi indicado a presi-
déncia da UNE (Unido Nacional dos Estudantes).
|dealista, deixou o conforto da casa dos pais, os
amigos e a namorada para lutar pelos propdsitos
nos quais acreditava.

Nissim tornou-se membro do Partido Comu-
nista e, acompanhado de uma comitiva de jovens
brasileiros, chegou a incursionar pela Europa, nos
anos 1950, participando de atividades do Partido.
Esteve em pafses como Uniao Soviética, Polonia,
Espanha, Finlandia e Franca.

Nos anos 1960, decidiu vir a Séo Paulo fazer
faculdade de Direito e trabalhar com seu irméo
em um clube de campo. A sociedade nédo deu
certo. Nissim montou uma corretora de valores
e passou a atuar no mercado de capitais. Nessa
mesma época, ja frustrado com os rumos auto-
ritdrios que comegou a detectar no comunismo,
abandonou o Partido.

Sempre bem-humorado, Nissim prezava mui-
to as amizades que tinha e ndo perdia uma boa
conversa. “Em nossos encontros semanais, con-
versdvamos sobre as vivéncias que tivemos en-
guanto militantes de movimentos juvenis, as lei-
turas, a apreciacéao da vida mundana, as familias,
0 gosto pelo futebol e pelo teatro. Era um diélogo
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permanente. Era tradicdo nosso jantar a dois no
restaurante Roma, em Higiendpolis. O garcom,
Celestino, j& sabia o que famos pedir”, conta o
amigo Aron Kremer.

Outra coisa de que Nissim nao abria mao eram
as partidas semanais de péquer com o grupo de
amigos, ora em S&o Paulo, ora no Guarujé. “O Nis-
sim era excelente jogador”, conta Isaac Salomon
Guerchon, amigo e parceiro nas partidas.

J& casado com sua alma gémea, Eva, ganhou
muito dinheiro com a corretora, mas o estilo de
vida que levava ndo se encaixava com 0S Seus
ideais. "Nas muitas viagens que fez pelo mundo,
sempre foi de classe econbmica e se recusava a
ficar em hotéis caros”, lembra Isaac.

Mas Nissim ainda ndo havia encontrado um
caminho a seguir. Isso s6 aconteceria em seu
contato com o teatro. Ele foi ao Macunaima por
indicacdo de um professor do curso de oratéria.
*O Nissim era da éarea financeira e chegou de
terno e gravata na escola. Naquela época, o Ma-
cunaima era um centro de estudo, ndo apenas de
teatro. O curso béasico era de sensibilizagao e libe-
racao”, diz Sylvio Zilber, fundador do Macunaima.
A escola surgiu em 1974, quando professores que
sofriam censura nas universidades por conta da
ditadura decidiram fundar um espaco onde pu-
dessem debater, além das artes cénicas, a cultura
de um modo geral.

O curso mudou bastante a cabeca de Nissim,
que largou a faculdade de Direito e vendeu a cor-
retora de valores. “Ele se identificou tanto, que fez
0 curso béasico mais de uma vez, mesmo tendo
sido aprovado. Depois, fez o curso de formacéo
de ator, que levava quatro anos. Nessa época, ja
éramos bastante amigos”, lembra Zilber.

Quando Sylvio anunciou que se mudaria para
0 Rio de Janeiro e venderia o0 Macunaima, Nissim
tomou uma decisdo que mudaria o rumo de sua
vida. Ele decidiu assumir a escola, que estava ato-
lada em dividas e com poucos alunos. A diretora e
a coordenadora haviam pedido demisséo.

O comeco foi conturbado. Nissim chamou o
professor Carlos Tamanini para ser o novo coor-
denador. Tamanini havia estudado o Método das
Acoes Fisicas, criado pelo diretor e escritor russo
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Constantin Stanislavski, na Universidade de Chi-
cago. Sempre aberto a novidades, Nissim se inte-
ressou pelo método e decidiu adota-lo na escola.

Em 1990, ao participar de um seminéario em
Londrina, conheceu a russa Elena Vassina e a
convidou para fazer palestras e dar aulas no Ma-
cunaima. Foi por intermédio de Elena que a escola
trouxe o também russo Adgur Kove para ensinar
0 método a professores e alunos. Foram muitos
erros e acertos. O Macunaima reviveu e se mudou
para uma sede maior, onde esta até hoje.

Apbds fazer uma ponte de safena em 1991, Nis-
sim mudou o estilo de vida e passou a cuidar mais
da saude. Mas em 1994, apds voltar de uma via-
gem com o amigo Aron Kremer por Israel e Paris,
ele teve uma crise renal, que o obrigou a fazer he-
modialise e transplante de rim.

Apesar da salde debilitada, a cabega continua-
va boa e ativa. Mesmo com ordens médicas para
se internar imediatamente, Nissim participou de
um encontro no Macunafima e falou por duas ho-
ras e meia com os alunos e os professores. “Ele
estava com pouca energia até para subir as es-
cadas da sala dos professores. Foi um esforco
gigantesco. Apesar das recomendacdes médicas
e do seu estado de salde, Nissim cumpriu seu
encontro com os alunos. O encontro foi radian-
te”, afirma o diretor teatral Paco Abreu. Foi assim
até 12 de maio de 2010, quando seu coragéo pa-
rou de bater. Mas o seu legado continua. Hoje o
Macunaima é considerado uma das principais e
maiores escolas de teatro do pais, contando com
sedes em Séo Paulo, Jundial, Campinas e Mogi
Mirim. Essa trajetéria de expanséo e crescimento
dificilmente teria sido a mesma sem a generosi-
dade, sensibilidade e determinacao de Nissim,
um artista com a alma em eterna mutacgao.

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

1. In Minha vida na arte. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1989, p. 57.
A autobiografia de Constantin Stanislavski foi tomada como inspiracéo
para a realizagdo dos encontros de mesmo nome promovidos pelo Teatro
Escola Macunafma, bem como, agora, para a criagdo desta secdo do
Caderno de Registro Macu.
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