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Ed't - A vigésima quarta edicdo do Caderno de Registro Macu abre com a secéo O Rito
I Orla e o Sagrado, tema que inspirou a poética da criagcao e das relagoes, orientando

artistica e pedagogicamente os processos do 2° semestre de 2023. Tal enunciado foi proposto com o
objetivo de homenagear José Celso Martinez Corréa, falecido no dia 06 de julho de 2023, que entendia o
fazer teatral como um cerimonial coletivo.

A fim, portanto, de celebrar a vida e obra desse grande teatrélogo, a secéo traz trechos de artigos seus
publicados no Suplemento Literario de O Estado de Sé&o Paulo, que tratam da montagem de Os Pequenos
Burgueses, de Maximo Gorki, realizada pelo Teatro Oficina em 1963. Os trechos selecionados evidenciam
um trabalho construido com base no Sistema de Konstantin Stanislavski, recém-conhecido no Brasil, e
deixa ver o olhar singular de Z¢é Celso para o fazer teatral.

Nessa mesma segéo, o artigo de Luciano Mendes de Jesus, doutor em Artes Cénicas e mestre em
Musica pela ECA-USP, contribuiu com uma nogéo contracolonial do sagrado. Motivada por sua fala na
Semana de Planejamento do Macu, sua escrita expde o sentido de ritual sob certos principios dos saberes-
fazeres negro-africanos e diaspéricos, como a vibragao, a encruzilhada, o tempo espiralar e o batucar-
cantar-dancar.

O Especial Stanislavski e o Yoga documenta a vinda de Serguei Tcherkésski ao Brasil, a convite do
Teatro Escola Macunaima. Para tanto, publicamos sua fala durante o encontro do Café Teatral, realizado
no dia 23 de agosto de 2023, e parcelas do registro do professor doutor Paco Abreu da oficina “Revelando
as |ldeias de Stanisldvski, de Meyerhold e da Moderna Escola de Diretores Russos”, coordenada por
Tcherkésski. Complementando o especial, um artigo de Maria R. R. Furlanetti, professora assistente do
Departamento de Educacédo da UNESP reflete sobre sua experiéncia pratica em didlogo com as ideias do
autor de Stanisldvski e o Yoga.

Em processo pretende revelar a trajetéria de alunos/alunas e da diretora-pedagoga Renata Hallada,
por meio do relato do desenvolvimento da peca Romeu e Julieta e Outras Vozes. O processo artistico-
pedagodgico, tragado dialogicamente junto a turma de PAMix, teve como fio condutor o tema O Rito e
0 Sagrado na Poética da Criacao e das Relagdes. Ainda sobre as pesquisas em torno do tema, a secéao
Café Teatral apresenta o Projeto Povo Parrir. Priscila Jacomo, que participou de um dos encontros
extracurriculares promovidos pela professora mestra Marcia Azevedo no Teatro Escola Macunaima, conta
sobre os hoxwa, “palhacos sagrados” do Povo Krah6, e sua parceria com outros “fazedores do riso”.

Por fim, na secdo Minha vida na arte, inspirada na autobiografia de Konstantin Stanislavski, o Caderno
de registro Macu também presta sua homenagem a Idibal de Almeida Pivetta ou César Vieira, falecido em 24
de outubro de 2023 e diretor de um dos mais antigos grupos da América latina, o Teatro Uniao e Olho Vivo.
Para tanto, o professor adjunto do Curso de Licenciatura em Teatro da Universidade Federal de Rondonia,
Adailtom Alves Teixeira fala sobre “0 homem comprometido com sua gente e seu tempo histérico”.

Boa leitura a todos e todas!
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POR JOSE CELSO MARTINEZ CORREA

A sequir, trechos de dois artigos escritos por Zé Celso e publicados no
Suplemento Literdrio de O Estado de Sao Paulo, sob os titulos "Os Pequenos
Burgueses — [” e "Os Pequenos Burgueses — II”, em 21 e 28 de setembro de
1963. Em 1998, estes textos foram republicados, pela Editora 34, em Zé Cel-
so Martinez Corréa — Primeiro Ato — Cadernos, Depoimentos, Entrevistas
(1958-1974), organizado por Ana Helena Camargo de Staal.

Os artigos tratam da montagem de Pequenos Burgueses, de Maximo
Gorki, realizada pelo Teatro Oficina em 1963, a partir de traducédo de fernando
Peixoto e José Celso Martinez Corréa, diretor da peca. Por sua vez, Pequeno
Burgueses, escrita em 1902, é a primeira obra do autor escrita especialmente
para o Teatro de Arte de Moscou e dirigida por Konstantin Stanislavski.

As reflexées de Zé Celso sobre essa historica encenacdo contemplam tan-
to analises do texto quanto desvelam o processo de criacdo do espetaculo. E,
nesse sentido, os trechos selecionados evidenciam um trabalho construido
com base no Sistema de Konstantin Stanisldavski, recém-conhecido no Brasil.
Tais excertos permitem reconhecer a forma como o mestre russo foi recebido
entre nés, ao mesmo tempo em que sugerem o olhar singular de Zé Celso
para o fazer teatral, bastante proximo, em certos aspectos, de como Stanis/a-
vski tem sido abordado contemporaneamente.

O método utilizado nos ensaios de Pequenos Burgueses foi decorréncia
direta do tipo de grupo que projeta ser o Oficina, das necessidades do texto
e da comunicacéo que interessaria o contelido desse texto e o seu publico.

Alids, néo se pode falar em abstrato sobre um método vélido para todo
e qualquer tipo de teatro, texto, grupo etc. Nesse sentido, j& se chegou a
concluséo que o método de Stanislavski nado € um sistema fechado, uma
férmula matemética aplicavel a toda e qualquer produgéo, mas sim uma
tentativa de conceituacao e metodizacao do trabalho do ator, menos signi-
ficativo por suas verdades estabelecidas — validas muitas vezes para uma

A

Pequenos Burgueses, de Maximo Gorki, apresentado em 1963 pelo Teatro Oficina.

determinada obra ou até mesmo para determina-
da criagao de determinado ator — do que pelo
fato de encarar a criagao artistica como passivel
de disciplina e estimulo pela razéo.

Se 0 método foi seguido em suas linhas ge-
rais, ele sofreu violentagdes profundas, provoca-
das exatamente pelo contato da realidade sempre
absolutamente nova que é a montagem de uma
peca de determinado autor por um determinado
grupo, numa realidade espaco-tempo determina-
da. Toda essa realidade nova penetra um método
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a priori e impde quase o seu proprio método, que
propicie seu processo de procura de realizagao no
espetaculo.

O método e a forma dos ensaios da peca de
Gorki tinham de ser uma imposicao de um conte-
Udo, da circunstancia grupo-texto-ptblico, enfim,
da realidade em torno da qual existe o espetéculo.
O Oficina vinha de uma pesquisa de quatro dra-
mas realistas, com um elenco permanente inde-
finido, muito variavel, e uma formacao mais ou
menos autodidata atraves de seus espetéaculos.



Nessas circunstancias, a vontade geral do gru-
po era de englobar, num texto de qualidade, suas
experiéncias anteriores e, mantendo seu carater
experimental e autodidéatico, aprofundar-se num
trabalho coletivo racional que permitisse um sal-
to no desenvolvimento de seu elenco permanen-
te. Alids, um grupo recém-chegado ao teatro néo
pode cultuar o teatro-mistério, o teatro-religido, o
teatro-mfstico, uma vez que nao é ele dotado da
marca dos escolhidos, sendo sua crenga na pos-
sibilidade de encarar o teatro como realidade ob-
jetiva, racional, quase cientifica sua Unica forma
de salvacao.

Por outro lado, pode parecer que a prépria ado-
¢éo inicial do método seria como a defesa de um
grupo novo, que assim teria também seus misté-
rios, suas religides, seu “método para iniciados”.
E incrivel reconhecer que o método Stanislavski,
absolutamente légico, objetivo, sensato, destina-
do a desmistificacédo dos mitos das divas e dos
monstros, tenha sido tragado muitas das vezes
pelo irracionalismo do velho teatro e rotulado por
seus adeptos ou detratores como uma mistica,
portanto como um privilégio.

Nosso projeto era encontrar um texto que pos-
sibilitasse uma oportunidade para todo o elenco
de imersdo num trabalho profundo de aprovei-
tamento de experiéncias anteriores, e que fosse
passivel de um trabalho de equipe claro, quase
cientifico. Assim foi escolhido Pequenos Burgue-
ses, de Gorki, em funcéo de sua possibilidade de
integrar toda uma equipe numa pesquisa racio-
nal. A equipe vinha de um desgaste de quase nove

meses de trabalho no vaudeville Quatro num Quar-
to, de Kataiev, sentindo todo o tédio do grupo e da
prépria profissao de teatro.

Os ensaios compreenderam trés fases estru-
turais — uma objetiva, de ensaios de mesa, sem
qualquer tipo de vivéncia, exclusivamente com
analises minuciosas da situacgéo social da Russia,
do significado de Gorki e sua obra nesse contexto,
da equiparacéo da nossa realidade social com a
realidade russa de 1902, da posicao das persona-
gens perante a sociedade do tempo.

A segunda fase, abandonada a mesa, foi uma
fase subjetiva. De vivéncia do analisado, de in-
tegracado na personagem, de procura de quase
uma histéria, de uma loucura mais do que um
método. Finalmente, tivemos uma fase de sinte-
se, objetivo-subjetiva, de volta as analises gerais,
geometrizacao e simplificacdo das interpretacoes
do espetaculo, de negacéo da histeria e afirmacéao
da projecéao da ldeia Geral da peca, levando em
consideracéo o espetaculo em sua totalidade.

[.]

Pequenos Burgueses é uma obra em que a
Ideia Geral ndo existe através de um conceito. Nao
existe em seu texto um portador de uma verdade,
nem a trama caminha a ponto de exprimir uma
moralidade. Seu texto é profundamente teatral
no sentido em que sua ideia é a prépria acao, ou
melhor, a interacao das personagens. A ideia se
fazendo através das vérias personagens. Indepen-
dente da consciéncia psicoldgica que cada per-
sonagem tem de si, uma acao vai interpretando
seus pequenos gestos. No conjunto dessas acoes

um sentido vai sendo composto. Cada persona-
gem pode atribuir um sentido ao seu ato, mas
somente a totalidade vai-lhe conferir seu inteiro
significado. Sua ideia é antes de tudo uma ideia
do movimento da Histéria. Nesse sentido, o con-
teldo de sua ideia encontra na agao teatral sua
inteira realizacao.

Nessa area de choque em que Gorki coloca
suas personagens, através dos individuos falam
suas classes sociais, falam as verdades, as cos-
movisdes que caminham para a impossibilidade
total de comunicacéao. Nao ha uma sintese, uma
verdade que unifique esses conflitos em luta. Eles
fervem no seu interior e procuram uma extrover-
séo, uma forma de objetivacao, de poder, de atu-
alizagao.

Cada personagem, enquanto fala, enquanto
ama, enquanto luta, ndo o faz em nome proprio.
Quer ele saiba quer n&o, uma vontade de poder
gue nao é sua, mas de sua classe, age por ele e
disputa o poder social. Gorki ndo conflitua per-
sonagens que possam vir a se entender. Nesse
sentido se diferencia do drama doméstico norte-
-americano, em que pais e filhos vivem num mes-
mo mundo social, no american way of life, onde
os conflitos realmente deixam de ser conflitos de
valores ou de cosmovisdes sociais diferentes e
passam a ser conflitos meramente psicolégicos,
séo os “dramas da inadaptacéo”, que no final en-
contram em equilibrio com a concessédo de am-
bas as partes, a possibilidade de entendimento
pelo amor domesticado pela psicanélise. Por ou-
tro lado, Gorki se diferencia dos “dramas de nao-

-comunicacao” do caros ao teatro de vanguarda.
Nesse teatro as personagens nao pertencem a
nenhuma categoria social, nao possuem nenhum
way of life, se defrontam como entidades metafisi-
cas, mortas para a Histéria: € o Homem que néo
se comunica com o Homem.

A incomunicabilidade dos dramas de Gorki
existe em virtude da in- comunicabilidade das
suas camadas sociais, em virtude das véarias Rus-
sias que néo se integram e vivem um conflito per-
manente sem resolucéao.

O que faz a originalidade da forma dos Peque-
nos Burgueses é a desproporcao entre a intriga
e a acao. O menor acontecimento desencadeia a
acao profunda da peca. Assim, quando persona-
gens de diversas classes sociais se entrechocam,
mesmo a propdsito dos temas mais domeésticos,
néo se desenvolve uma cena freudiana, muito me-
nos metafisica, desenvolve-se uma cena de confli-
to de cosmovisdes sociais.

A ldeia Geral realiza-se através do artificio de
colocar numa casa as varias forcas sociais. Cada
personagem é gravido de sua forga histérica e
as discussoes a respeito de aclcar em tabletes,
sobre uma peticao feita para cobrar uns miseros
copeques, um caso amoroso vulgar como muitos
outros, provocam em cena a discussao dos va-
lores mais fundamentais. O conflito existe como
uma larva e, em qualquer brecha que apareca, ele
espirra. A intriga da peca é a mais elementar, a
mais vulgar, a mais desestimulante do ponto de
vista melodramatico, mas ¢ suficiente para desen-
cadear uma tragédia historica.
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Pequenos Burgueses, de Maximo Gorki, apresentado em 1963 pelo Teatro Oficina.

Cada palavra, cada acontecimento domeéstico
€ um jogo histérico, &€ uma disputa, uma vitéria ou
uma derrota de uma classe. A Ideia Geral de Gorki
existe exatamente quando ela nos demonstra que
a verdade histérica esta encravada no cotidiano.

Pequenos Burgueses ndo ¢ uma tragédia de
reis e deuses, mas de uma classe mediocre no
meio de acontecimentos mediocres. Mas nada
acontece impunemente: cada cha que se toma,
cada briga, cada pausa, vai sedimentando, vai
crescendo, ampliando-se num quadro mais vasto,

num painel geral, numa totalidade que é a da pré-
pria Histéria. Os acontecimentos mais vulgares
trazem em si, quer se queira ver ou nao, o0 sangue
das grandes conflagragdes histéricas.

A acao, a ideia que caminha pela peca é a da
propria Histéria, é a do proprio sentido da Histoéria
e € ele que esta em jogo pela peca toda. A ver-
dade, portanto, ndo é conceitual, mas é a propria
acéo da peca, e a forga ou a fraqueza das perso-
nagens decorre do fato de elas estarem, ou néo,
com seus gestos em harmonia com o sentido que

se vai desenhando na totalidade. Suas persona-

gens sé&o o que sao, fracos ou fortes, conforme a

verdade que trazem para a cena encontre mais ou

menos possibilidades de se transformar em fatos.
(]

A fase objetiva, em torno da mesa, dada a com-
plexidade do texto, prolongou-se por quase um
més. Nessas analises logo se descobriu que os
caminhos eram os da diferenciacdo da persona-
gem em termos de cosmoviséo social e o de puxar
flos do macrocosmo da peca e trazé-los para as
cenas mais insignificantes, isto é, engravidar os
subtextos de todas cenas de sorte que elas trans-
cendessem a si mesmas como sugere a leitura
do texto. A diferenciagao social das personagens
era de infcio restrita a limitacdo de nossos atores.
Os atores que representavam os operéarios nao ti-
nham adequacéao fisica para os mesmos, eram, e
néo se podia fugir disto, os Pequenos Burgueses.
Procurou-se como critério de diferenciacéo social
a diferenciacéo ideoldgica de cada personagem.
Né&o se tratava de procurar motivacoes freudianas
para as personagens nem partir para a caracteri-
zacao fisica dos mesmos. Tratava-se de proceder
uma espécie de psicanalise social e descobrir
qual comportamento e quais motivagoes levariam
os atores mais facilmente a explorar e projetar
com toda a intensidade as diferentes filosofias de
vida apresentadas no texto.

[...]

Essa forca, essa personalidade ideoldgica de

cada personagem nos interessava, e cada ator
buscou acentuar cada vez mais essa personaliza-
cao. Por outro lado, essa pesquisa de individua-
lizacdo da personagem correspondia a segunda
necessidade que tinhamos, que era tornar pre-
sente — nos choques dessas personagens em
cena, através da intriga quase inexistente —, toda
a forca de acdo mais profunda da peca, toda a for-
ga da sugestao da Histéria percorrendo e agindo
através de e sobre um agrupamento humano.

Terminados os ensaios de mesa, encontramos
todas as personagens individualizadas ao extremo
e reunidas, agindo a procura de uma expresséo,
do predominio de sua verdade. Como todos estéo
oprimidos pela realidade que a casa simboliza,
todos os choques tém de se fazer surdos, camu-
flados em mil e um pretextos, todos se encontram
no grande grito abafado de angustia em que corre
todo o sangue da peca, um grito que clama por
uma transformacgao. Ha uma impossibilidade de
vida da pequena burguesia, para todos, inclusive
para os Pequenos Burqueses, e hd uma vontade
violenta de uma saida.

O espetaculo ndo estava pronto na cabega de
ninguém, nem do diretor, nem cada ator sabia o
que iria obter como resultado. Conhecia-se 0 tex-
to, o significado emprestado pelo autor, o signifi-
cado coletivo encontrado pela equipe para jogar
0 espetéculo ao publico: impossibilidade total de
vida (o que vale dizer de entendimento) dentro das
circunstancias sociais que apresenta a peca.



Dessa fase de construcdo meramente racio-
nal e l6gica do espetéculo passou-se para a fase
vivéncia e interpretacao, para a fase subjetiva de
transformar o analisado, a concepcao global em
interpretacao concreta, em vivéncia de cada ator.

Foi feita a marcacéao, geralmente obedecendo
a um principio puramente légico de esclarecer
as intencbes mais gerais e ao mesmo tempo ini-
ciando os ensaios de identificacéo, de vivéncia, de
imersao na verdade de cada personagem que 0
texto exigia. Comegou-se pelas improvisagoes de
carater ainda légico. Cada ator era posto perante
o outro para discutir as verdades de suas persona-
gens. Posteriormente, passou-se aos laboratérios
de imaginagao. O teatro transformou-se numa
sala de brinquedo, sendo cada ator obrigado a vol-
tar a acreditar, como uma crianga, para brincar de
casinha. [...] Tantos dias por semana se fazia esse
tipo de trabalho de laboratério, e em outros tantos
passavam-se os atos ja marcados, corridos, pro-
curando o ator colocar nos ensaios corridos suas
descobertas de laboratério. Havia marcacoes es-
truturais e as anélises da qual os atores ja nao po-
diam fugir, limitando sua liberdade. De resto, nas
passagens de ato corrido, ele podia criar, trazer
para a agao o que encontrara de estimulante nos
laboratérios. As cenas comegaram a ter um pas-
sado, néao se tratava mais de intriga somente, do
gue acontece em cena, mas da tentativa de trazer
0 que o autor pede: um conflito de classes com
raizes profundas no passado e uma concepcéo
do mundo encarnada em personagem. As cenas
comegavam a evocar seu background historico, a

despertar imaginagao de quem as assistia, evo-
cando realidades que as transcendiam.

Os ensaios corridos caminhavam ao lado dos
laboratérios e o objetivo final era levar o espeta-
culo a quase uma histeria, um quase estado de
transe, em que o ator conseguisse desliterarizar o
texto, isto &, aproveitar tudo, transformar tudo em
acao, assumindo tudo o que fora analisado.

[.]

Os ensaios de Pequenos Burqueses foram qua-
se sempre feitos na base de cenas isoladas, labo-
ratorizadas, ou pelo processo da memoria emo-
tiva, ou pelos laboratérios de imaginacéo, ou de
discusséo de verdades da personagem e ensaios
corridos com uma proposicao de ensaio antes e a
discusséao coletiva posterior dos resultados obti-
dos ou nao.

Como o texto é um texto de personagem, de
muitas cenas curtas, em que elementos séao suge-
ridos com trés ou quatro palavras, esses ensaios
foram necessarios, assim como foram desneces-
sarios os ensaios de ritmo exterior, de ajustamen-
to, de entrosamento mecéanico do espetéculo, que
em outras pegas séo quase indispensaveis.

O ritmo, a totalidade, em Pequenos Burqueses
fez-se pela integracdo do ator na vontade da per-
sonagem, na sua realidade, na sua quantidade e
na sua consideracao das Circunstancias Propos-
tas pelo autor.

[.]

O método nos ensaios de Pequenos Burgueses,
portanto, obedeceu a necessidades do espetacu-
lo. Os ensaios de mesa teriam de ser minuciosos,

cerebrais, frios. Posteriormente, o método teve de
ser profundamente infantil, o de quase brinquedo-
-de-casinha, para fazer a peca agir mais, intrigar
mais, libertando-se um tanto das contingéncias
dos dramas tchecovianos do século XIX, de sala
de estar; por outro lado, usou-se 0 método da lou-
cura do Actor’s Studio para dar emocéo ao espe-
taculo, com sua agao interior, talvez sébria demais
para nosso publico, chegando-se posteriormente
a uma sintese entre o emocionalismo e a Ideia Ge-
ral, para sua projecao. Numa fase 0 ensaio correu
0 risco de se emocionalizar demais, isto ja bas-
tante préoximo a estreia, e reuniu-se o elenco para
uma leitura de mesa em que se voltou a insistir
sobre as ideias dos primeiros ensaios, sobre a to-
talidade, sobre a projecdo mais geométrica das
ideias de Gorki. Essa variedade no método, entre-
tanto, obedeceu sempre a um principio racional,
um método bésico de criacdo de espetaculo por
uma equipe dinamicamente de acordo com os
principios basicos da Ideia Geral da peca.

Interessante é que essa prépria ideia exigia
uma integracéo absoluta do ator na sua parte, ao
mesmo tempo em que tirava seu sentido nao des-
sa vivéncia, nem do particular de cada atuacao,
mas do sentido orquestral, do conjunto dessas
particularizacoes.

E nem se diga que essa identificacdo corria o
risco de mistificar o espectador, pois nesse senti-
do a peca de Gorki é inédita.

(]

Nos primeiros espetaculos de Pequenos Bur-

gueses, espionando os espectadores e seus co-

mentarios sobre a peca, ouvimos um homem de
aparéncia de um profissional liberal informando
0 seu grupo de que peca era dirigida pelo “Mé-
todo Stanislavski’, que nao sabia o que era, mas
que ele saberia diferenciar pecas dirigidas por
este e por outros métodos. O espectador falava a
respeito de um método teatral com a naturalidade
gue se fala de um método para avicultura, medi-
cina ou outra ciéncia qualquer. Para ele o teatro
era uma realidade como outra qualquer. Aplica-
-se 0 método es e tem ou nao um resultado. Essa
atribuicdo de uma realidade cientifica ao teatro
impressionou-nos bastante. O espectador nao
via mais o teatro como magia, como metafisica,
mas como algo absolutamente dentro das formas
de conhecimento racionalista de uma cidade in-
dustrial como Sao Paulo. Ficamos satisfeitos em
imaginar que talvez uma camada da populagao
encare o teatro com essa simplicidade.

Nosso objetivo, e penso mesmo que o de toda
anossa geracao, talvez ndo seja outro. Talvez mes-
mo, em vez de espetaculos excepcionais, seja ta-
refa da nossa geragao trazer o teatro para o plano
dos métodos e das racionalizacoes, libertando-o
do suburbanismo dos grandes nomes, do aciden-
tal éxito ou fracasso artistico, fazendo-o caminhar
num processo auténomo de evolucao dentro da
propria causalidade teatral, da prépria l6gica de
uma arte que, para existir, nao pode deixar de
avangar num mundo onde tudo avanca.



POR LUCIANO MENDES DE JESUS'

[...]é o teatro: um ritual vazio e ineficaz. Que
enchemos com nossos porqués [...].
Eugenio Barba

No inicio do segundo semestre de 2023, numa
ponte feita pela amiga e professora Camila An-
drade, fui convidado para participar da semana
pedagdgica no Teatro-Escola Macunaima, para
abordar questdes sobre a relagao entre teatro e
a nocao de sagrado, tema para o qual eu propus
uma abordagem por uma perspectiva afrorrefe-
renciada, com a qual realizo os meus trabalhos
artisticos, educativos e investigativos ha cerca de
uma década.

Estando em uma escola de teatro cujo refe-
rencial séo as préaticas metodolégicas do grande
reformador do teatro ocidental — logo, branco e
europeu sobretudo — nao deveria deixar de notar
a dialética natural a uma abordagem da nogéo
de sagrado por um viés contracolonial. Isto co-

1. Graduado em Artes Cénicas pela Universidade Estadual de Campinas e
formando em Percusséo pela Escola de MUsica do Estado de Séo Paulo.
Fez parte da equipe Open Program do Workcenter of Jerzy Grotowski and
Thomas Richards em Pontedera, Italia, entre 2012 e 2015. £ doutor em Ar-
tes Cénicas e possui mestrado em Musica pela Escola de Comunicagoes e
Artes da Universidade de Sao Paulo, onde sua pesquisa se concentrou no
percurso artistico de Jerzy Grotowski e nas criagoes do Workcenter of Jerzy
Grotowski and Thomas Richards.

megando pelo fato de como se d& o interesse dos
artistas de teatro europeus pelas formas africanas
a partir dos anos de 1960. Como nota Roger Basti-
de, existiu uma necessidade da teatralidade euro-
-ocidental de encontrar uma vitalidade perdida
pelo seu aburguesamento através da relagao com
as formas africanas de performatividade.

[...] os europeus, insatisfeitos com seu te-
atro burgués, esperavam encontrar nestas
manifestagbes exdticas (sic) um modelo a
partir do qual pudessem talvez construir
um teatro mais vélido. O teatro burgués é
um “espetaculo” que perdeu todo caréater
litGrgico, que “apresenta” um problema,
resolve esse problema num cenario artifi-
cial, sem que o espectador participe, sem
que ele perca seu espirito critico, ja que fica
encarregado apenas de “julga-lo” depois de
apreciar com sua razéo a “montagem” que
se realizou diante dele. Nao é para menos
que o francés se sentisse extasiado , exalta-
do pelo ritmo dos tambores e pelo ardor dos
corpos que dangavam, numa festa coletiva
da qual participava, e na qual passava da
‘comunicacdo” a uma coisa mais intensa e
quase religiosa; a “a comunhéao” (BASTIDE,
1983, p. 139).

E muito importante ressaltar aqui que a profes-
sora Camila Andrade, como havia me informado
em dialogos que tivemos anteriormente e através
de um texto que escreveu para esta mesma re-
vista, j& apontava a importédncia de uma atitude
formativa no campo curricular da escola, de refe-
renciais outros para a formacéo da atuante céni-
ca, que tocassem em outros imaginarios, como o
africano-diaspdrico, indigena e latino-americano,
para além do euro-stanislavskiano. A ela se deve
esta provocagao para uma abertura neste progra-
ma formativo que permitiu a minha presenga e a
minha palavra junto as educadoras da casa.

Naguela conversa para a qual fui convidado,
buscando criar um trénsito entre a experiéncia
para a reflexéo e reflexéo sobre a experiéncia — 0
gue considero um contorno mais instigante que a
reducéo desgastada “teoria e pratica”, como assi-
nalou Tigana Santana numa das tantas palestras
gue ouvi nos anos pandémicos — busquei instau-
rar um estudar, entre as artistas-pedagogas des-
sa instituicao, sobre o sentido de ritual e sagra-
do no teatro sob principios dos saberes-fazeres
negro-africanos e diaspoéricos, como a vibragéao,
a encruzilhada, o tempo espiralar e o batucar-
-cantar-dancar, sobre os quais nao pretendo aqui
discorrer, mas que poderao se aproximar, caso 0s
leitores tenham interesse, através das referéncias

bibliograficas basicas que colocarei ao final. E a
partir daquele ato de juntos estudar, promover a
emersao de um debate sobre ritualidade e comu-
nicacao, sagrado e profano e préaticas criativas an-
tirracistas em ambientes pluriétnicos.

Nosso ponto de referéncia experiencial foi
um jogo em torno da inscricado do Cosmograma
Bakongo (ou Dikenga dia Kongo, em lingua ki-
kongo), desenhado com giz no chéo da sala de
aula onde trabalhamos. O Cosmograma Bakongo,
uma materializagao de um principio filoséfico ful-
cral da cultura Bantu-Kongo, representa o movi-
mento circular das transmutagbdes de uma vida
em toda a sua existéncia, num movimento infinito
no tempo-espaco.

——

R

Fonte: Augusto Sérgio dos Santos de Sao Bernardo.




Cosmograma Bakongo (Dikenga dia Kongo)

O Cosmograma é uma representacao simboli-
ca dos grandes ciclos da existéncia macrocdésmi-
ca (o Universo) e microcésmica (a vida organica),
fundamentado na observacao das evolucdes do
Sol em relagao a Terra ao longo de um dia. Consis-
te em uma inscrigao circular no centro da qual h&
uma cruz, de nome /owa, que a divide em quatro
quadrantes. Esta cruz, anterior a cruz cristé cerca
de 2.000 anos, também remete a ideia de encru-
zilhada, caminhos diversos que convergem para
um centro comum, mas n&o Unico, como quis a
Europa colonizadora.

Uma linha horizontal divide o circulo em duas
partes iguais sobrepostas, mas ndo hierarquicas,
separando o mundo dos vivos (ou plano fisico),
denominado Ku-Nseke, do mundo dos mortos (ou
plano espiritual), denominado Ku-Mpemba, este
também compreendido como a regiao onde vivem
0s ancestrais. Esta linha horizontal € denominada
como Kalunga, palavra complexa e de muitos sig-
nificados, mas que aqui representa o fino espelho
d’édgua do mar, onde o Sol “submerge”, ao mesmo
tempo um limite e uma ponte que conecta os dois
mundos.

O Cosmograma Bakongo, portanto, descre-
ve a existéncia humana como um grande ciclo
dividido em quatro etapas, integrando o mundo

visivel (das experiéncias) e o0 mundo invisivel (do
insondavel), divididos pela linha de Kalunga, que
também pode ser traduzida como “lugar da razéao”
(kaa-lunga), segundo o j& referido artista-filésofo-
-tradutor Tigan& Santana.

Segundo outro filésofo brasileiro, Eduardo Oli-
veira (apud MAGALHAES, 2018, n.p.): “A criacdo
do mundo, a vida humana e os grandes proces-
S0s sociais sao explicados através deste Cosmo-
grama, que funciona como uma grande metéfora
do ciclo vital.”

O proprio Oliveira (apud MAGALHAES, 2018,
n.p.) descreve assim os principios deste Cosmo-
grama:

No ponto mais baixo do circulo, a meia noi-
te do trajeto solar, d4-se a concepgao e vem
Musoni, em amarelo, o tempo de germinar,
do crescimento silencioso que antecede o
nascimento. Apds o nascimento acontece
Kala, representado pela cor preta, tempo
de crescimento, aprendizado. Com o ama-
durecimento vem Tukula, em vermelho, o
apice da lideranca, da forca, quando a linha
vertical faz a conexao direta com o mundo
dos ancestrais. Apds o sol ao meio-dia, se
inicia o processo de “decadéncia” que ine-
vitavelmente levard a morte fisica, Luvemba,

representado pelo branco dos 0ssos, do po,
deste tempo de siléncio que antecede outro
grande ciclo vital.

O jogo proposto em torno da representacao do
Cosmograma consistiu em diferentes exercicios,
vivenciados de maneira individual e coletiva ao
longo do encontro:

1°) Se colocar em relagcdo com o circulo, e de-
pois em relagdo com as duas linhas cruzadas,
buscando uma perspectiva prépria dentro dessa
geometria especifica.

2°) Se colocar em relagao a este conjunto for-
mado pelo circulo e as duas linhas cruzadas, a
partir da integracao entre as duas relacoes distin-
tas estabelecidas anteriormente.

3°) Retornar a inscricdo no chéao, e refazer as
relacbes com os elementos geométricos, mas
agora com uma motivagdo para o que fizer, para
além da simples realizacdo de movimentos. Por
que se faz o que faz? Permitir que a motivagéao afe-
te e transforme as relagdes em termos de ritmo,
intensidade e dimensoes.

4°) Distribuir as novas relacdes corpéreas com
o diagrama, exploradas com motivacoes pessoais
precisas, dentro do sentido pessoal que cada qua-
drante e cada metade do circulo fizer.

A eficécia didatica do Cosmograma Bakongo
o consolida como um dispositivo objetivo para
se refletir e introjetar modos outros de cosmo-
percepcéo para a préatica pedagobgica artistica. A
partir de um estudo do corpo em situacéo de jogo
na representacdo do Cosmograma, construiu-se
como ponto de referéncia reflexivo a questéo do
sagrado como totalidade nas cosmopercepcoes
negro-africanas.

Principiei apontando que, segundo a totalida-
de do pensamento africano, sagrado e profano
sdo concepcgdes dualistas, que tendem ao mani-
queismo. Nas concepcodes africanas nao existe
essa separacao porque o sagrado nao € um polo,
€ uma constante, uma imanéncia, dada e obser-
vada pela propria relacdo com a ritualidade que a
prépria natureza estabelece em seus ciclos. Tudo
¢ sagrado pois se encerra no homem, potencial-
mente sagrado enquanto ser criado pelo incriado,
0 que se cria a si mesmo, o insondavel, Kalunga,
na acepcao de muitos povos do tronco etnolin-
guistico Bantu.

Prossegui propondo a observagéo de que sen-
do ciclica a vida, numa perspectiva das tradicoes
e suas artesanias sobre a vida, tudo é ritmo, logo
tudo é rito, numa perspectiva de relagdes com o
mundo vivente, visivel e invisivel, de construcéao
de liturgias orgénicas autopoiéticas, e ndo prag-



matistas que cindem o ser (mente/corpo, razéo/
emocao). Como nota o filésofo sul-africano Mogo-
be Ramose (2001, p. 2), “o pensamento africano
nos permite estruturar um enquadre ontolégico
outro que entende a humanidade como uma cate-
goria integral originada de um principio dindmico
de toda a existéncia”. E ainda, como complemen-
ta o grande pensador congolés Bunseki Fu-Kiau
([s.d], p. 1)

O conceito Bantu Kéngo da sacralidade
do mundo natural é simples e claro. Tem-se
que deixé-los definir o nosso planeta com
suas proprias palavras: “Aos olhos do povo
Africano, especialmente aqueles em conta-
to com os ensinamentos das antigas esco-
las Africanas, a Terra, nosso planeta, é ‘futu
dia n’kisi diakanga Kaliinga mu diambu
dia moyo’, um sachet (pacote) de essén-
cias/remédios amarrados por Kal(inga com
intencéo de vida na Terra. Esse futu ou fun-
da contém cada coisa que a vida precisa
para sua sobrevivéncia: esséncias/remé-
dios (n’kisi /bilongo), comida (madia),
bebida (ndwinu)”’, etc. O mundo natural é
0 gue nds vemos, tocamos, sentimos, sabo-
reamos e ouvimos e ainda assim nés nao
podemos alcangar o significado em sua to-
talidade. E o mistério de todos os mistérios.
E o cerne do que é espiritual e sagrado.

Costurando com textos de autores e pesquisa-
dores brasileiros como Luiz Rufino, Luiz Antonio
Simas e Fébio Leite busquei tecer uma percepcéo
basica sobre os principios civilizatérios negro-
-africanos cotidianamente sacralizados e ritualiza-
dos e suas conexodes para repensar a cena teatral
numa dimensé&o nao-ordinéria, a partir dos princi-
pios que constituem esta prépria cena, em termos
artisticos, filosoficos e politicos:

- a Forga Vital: manifesta no estado extracotidiano
da unidade psicofisica da pessoa em situagéo de
performatividade

- a Palavra; dita e cantada como criadora e trans-
formadora de realidade

- a Pessoa: como uma presenca subjetiva e objeti-
va, singular e plural na sua identidade

- a Socializagdo: a vivéncia coletiva das situagoes
criadoras do, no e através do espetéculo

-a Morte: a nogdo da efemeridade da acédo cénica
e do evento teatral e a necessidade de uma impli-
cacao total da vitalidade do ser na sua realizacéo
- a Ancestralidade: a relagdo com a memoria pes-
soal e coletiva a partir das experiéncias daqueles
Ihe antecederam e estéo presentes em elementos
como cantos de tradicdo, dangas e textualidades
diversas

- Familia: o grupo criador do evento cénico (a tur-
ma de aprendizagem, o coletivo teatral, o publico)
- Poder: a capacidade do teatro e do trabalho da

atuagao em influir na transformacéo humana (so-
bre si, outra/s pessoa/s) em ambitos subjetivos,
relacionais e sociais

O linguista e babalorixa Sidnei Nogueira, des-
tacando a importancia do aspecto da oralidade
nas culturas africano-diaspéricas, nos indica a
inseparabilidade do sentido de arte em relagéao ao
sentido de vida, o que aponta para a critica ja as-
sinalada entre a visdo compartimentada de uma
diferenciacéo extremada entre sagrado e profano:

Dentro da tradigao oral, na verdade, o es-
piritual e 0 material ndo estao dissociados.
Ao passar do esotérico [interno misterioso]
para o exotérico [comum publico], a tradi-
cao oral consegue colocar-se ao alcance
dos homens, falar-lhes de acordo com o en-
tendimento humano, revelar-se de acordo
com as aptiddées humanas. Ela é ao mesmo
tempo religido, conhecimento, ciéncia na-
tural, iniciacéo a arte, histéria, divertimento
e recreagao, uma vez que todo pormenor
sempre nos permite remontar & Unidade
primordial. Fundada na iniciacéo e na ex-
periéncia, a tradicéo oral conduz o homem
a sua totalidade e, em virtude disso, pode
se dizer que contribuiu para criar um tipo
de homem particular, para esculpir a alma
africana. Uma vez que se liga ao comporta-

mento cotidiano do homem e da comunida-
de, a “cultura” africana ndo &, portanto, algo
abstrato que possa ser isolado da vida.

Logo, esse conjunto que a oralidade também
compde e descreve, se sintetiza na perspectiva
oralitural que Leda Maria Martins (2021, p. 41) nos
traz.

No ambito da oralitura gravitam néo ape-
nas os rituais, mas uma variedade imensa
de formulagoes e convengodes que instalam,
fixam, revisam e se disseminam por inUme-
ros meios de cognicao de natureza perfor-
mética, grafando, pelo corpo imantado por
sonoridades, vocalidades, gestos, coreogra-
fias, aderecos, desenhos e grafites, tragos e
cores, saberes e sabores, valores de vérias
ordens e magnitudes, o logos e as gnoses
afroinspirados, assim como diversas possi-
bilidades de rasura dos protocolos e siste-
mas de fixagao excludentes e discriciona-
rios.

Levando-se em conta todas as problematicas
limitantes que a nocao de sagrado historicamente
apresenta no teatro, sobretudo por uma cosmo-
visdo eurocéntrica de sua histéria, propus duas
guestdes para se pensar ao longo do projeto pe-
dagdgico a ser desenvolvido pelos professores no



semestre. E se no lugar do sagrado o encante? No
lugar de um sagrado essencial universal, um sa-
grado dialético, poético e politico?

Defendendo esta provocacéo cito o economis-
ta e escritor camaronés Celestine Monga (2010, p.
113): "Atravessar a rua no cruzamento da avenida
Ndokoti, em Duala, ao meio-dia ou achar agua po-
tavel nas torneiras é obra do milagre. Por isso, o
profano e o mistério se confundem a todo minuto
na vida diaria do africano.”

E aindatrago Simas e Rufino que nos ajudam a
perceber uma nogao dindmica ligada ao principio
de encante, contraria a um imaginario de fenéme-
no estético e perene encerrado em si mesmo que
se configurou na ideia de sagrado através da colo-
nialidade do saber eurocéntrico. Nas palavras dos
autores o encante, “vem a configurar-se com a
pratica/rito de potencializagcdo dos principios que
inferem mobilidade. Estes, por sua vez, designam
caminhos enquanto possibilidades” (SIMAS; RU-
FINO, 2018, p. 14).

Encaminhando para o encerramento desta ex-
posicao sobre o encontro de formagéo pedagogi-
ca vivenciado no Teatro Escola Macunaima, des-
taco que deixei alguns apontamentos conceituais
que as artistas-pedagogas poderiam investigar
ao longo do projeto, estabelecendo didlogos cria-
tivos no intuito de desenvolver uma pratica que
tenha outros parémetros artisticos e epistemolé-
gicos para o estudar e o fazer teatral. Propus que
atentassem para a experimentagao das seguintes
ferramentas pedagdgicas e para as fontes onde
poderiam investigar melhor seus contornos:

1 — A Encruzilhada como elemento de jogo peda-
gbgico existencial.

Referéncias: Pedagogia das Encruzilhadas (Luiz
Rufino); Fogo no Mato: a Ciéncia Encantada das
Macumbas (Luiz Antonio Simas e Luiz Rufino); O
Corpo Encantado das Ruas (L. A. Simas), Flecha no
Tempo (L. A. Simas e L. Rufino)

2 — O Tempo Espiralar como (des)(re)(trans)orde-
nacao criativa das unidades de tempo e lugar aris-
totélicas e quem/o que/onde spolianas.
Referéncias: Performances do Tempo-Espiralar —
Poéticas do Corpo-Tela (Leda Maria Martins)

3 — A triade perfomativa “tamborear-cantar-
-dangar” como geradora de agbes intencionais
e agéncias/agentes do comportamento organico
estruturado do atuante e o teatro como conversa
ritualizada.

Referéncias: Forma e Expressdo nas Artes Africanas
(Ola Balogun), O Mar e o Mato (Martin Lienhard),
Batucar-Cantar-Dancar (Zeca Ligiéro)

Tal como Grotowski, entendo que do ritual o
teatro deve retirar a eficécia, ou seja, o porqué,
a intencionalidade. A sua sacralidade nasce da
verdade e sentido precisos que imbuem cada ato
psicofisico e corpdreo-vocal da pessoa em estado
de atuagéao cénica, néo importando a sua estética
ou poética em si, mas antes de tudo a sua ética.
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POR PRISCILA JACOMO!'

Nos dias antes que os invasores vieram... tinhamos palhacos. N&o pa-
lhacos como vocé vé agora, com narizes vermelhos e redondos e rou-
pas folgadas. Nossos palhagos usavam qualquer tipo de roupa. Tudo
0 que aparecia eles colocavam. E eles ndo saiam sé de vez em quando
para interpretar um bobo e fazer as pessoas rirem, nossos palhagos es-
tavam conosco o tempo todo, eram tao importantes para 0 povo como
o chefe, o pajé, o bailarino e o poeta.

Anne Cameron

Um palhaco sagrado de um povo reconhece um palhaco sagrado de
outro povo, sem que precisem dizer nada, eles sabem quem Ss&o e o
que vieram fazer no planeta.

Peggy Beck

Muitos povos indigenas tém dentre eles “palhacos sagrados”, seres hu-
manos que vieram para o planeta com um sentido de existéncia impor-
tante: “descristalizar” tudo aquilo que esté endurecido, amolecer certezas
e afirmar diversidades. As trapalhadas, confusoes e brincadeiras desses
‘palhacos sagrados” ensinam a comunidade a lidar com as diferencgas e
integrar toda a multiplicidade, toda a pluralidade, todos os jeitos possiveis
de viver e compreender a vida.

Os indigenas do Povo Kraho tém os hoxwa e as hoxwa, os indigenas do
Povo Kariri Xocé tém os “espiritos da alegria”, os indigenas do Povo Gua-
rani Mbya tém os fongos e tongas e os indigenas do Povo Lakota tém os
heyokas e as heyokas.

1. Atriz e dramaturga e “Palhaga Cacica”. Participa do Projeto Povo Parrir, que promove o encontro de palhagas e
palhacos da cidade com os “fazedores de riso” dos povos indigenas. Mestra em Humanidades, Direitos e Outras
Legitimidades pela Faculdade de Filosofia Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo e pesquisa-
dora do sentido das trapalhadas para a humanidade.

Pawana Kariri Xoc6 (BRITO: JACOMO, 2020)

no documentario A Alegria da Terra diz:
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[...] muitos na sociedade ndo entendem o
que é a cultura do palhago, mas nés indi-
genas sabemos qual a importédncia tem a
cultura do palhaco para a humanidade, que
na verdade a gente nao olha ele como um
artista, a gente olha ele como nds, ele é

Projeto Povo Parrir,

uma pessoa que nasceu com um dom, que
palhago é um ser espiritual muito elevado,
dentro de nés, pelo menos Kariri Xocé e
outras tribos que eu conheco, por exemplo,
Guarani tem, o Krahé também tem. £ um
espirito muito elevado, é como se fosse um
pajé dentro da tribo entdo é muito respei-
tado. E ele tem o dom de alegrar o nosso
povo, no momento de tristeza e no mo-



mento de alegria. ele traz a alegria. Entao a
gente na hora dos nossos cantos, cada mo-
mento tem o seu canto, que é o toré que nds
cantamos e dancamos, cada momento tem
a sua pintura. Entdo se vamos reverenciar
esse pajé que seria um palhaco, esse espiri-
to, a gente tem um tipo de pintura. é aquela
pintura que a gente se pinta para todo mun-
do rir, achar que té errado, ou que té certo,
ou que esta com o traco meio torto. Ali ja é
a gente reverenciando e tendo a presenca
dele perto de nds, isso para nés é o palhago.

“Povo Parrir” € um nome inventado, que surgiu
em 2015, quando a palhacga Priscila Jacomo via-
jou até a aldeia indigena do Povo Kraho, no norte
do Tocantins, e se encontrou com os hoxwa, “pa-
Ihacos sagrados” daquele povo. Foi um encontro-
-reencontro. Um encontro com os hoxwa e um
reencontro de uma grande familia de fazedores
de riso. Naquele ano, palhacgas e palhacos brinca-
ram com 0s hoxwa na aldeia e em 2016 foram os
hoxwa que vieram para Sao Paulo brincar no que
chamado de Cabaré do Povo Parrir.

Desde entao o Povo Parrir seguiu encontran-
do “parentes” e brincou com os indigenas do
Povo Kariri Xocd, com indigenas do Povo Guarani
Mbya, com indigenas do Povo Wassu Cocal e in-
digenas do Povo Kaimbé. Todos os encontros com
esses “fazedores de riso” originéarios foram trans-
formando profundamente a forma de compreen-
der a palhacaria, 0 jogo e a cena. As primeiras
apresentacoes do Povo Parrir, em 2016, se chama-
vam Cabaré do Povo Parrir e Cabaré do Povo Parrir e
Pacantar. As apresentacoes eram como um caba-
ré circense, com cenas intercaladas e momentos

coletivos que aconteciam em teatros com palco
italiano.

Com as transformacdes, as apresentacoes
foram se tornando uma grande brincadeira em
espacos abertos que inclufam o publico e termi-
navam com todos cantando e dangando junto no
chamado “Ritual Parrir e Parresistir”. A Salaman-
dra, uma boneca-titere de quatro metros de com-
primento, chega para brincar em 2022 e marca
uma nova fase e a volta dos encontros presenciais
do Povo Parrir apds a pandemia. Desde entéo a
brincadeira-ceriménia Povo Parrir e a Salamandra
ja aconteceu com as mulheres indigenas do Povo
Kariri Xocé e com os tongos e tongas do Povo
Guarani Mbya.

Povo Parrir € um nome que brinca e afirma a
possibilidade de mundos plurais brincarem jun-
tos com alegria. Povo Parrir diz de igualdades e
diferencas, diz de singularidades. Palhacas, pa-
lhacos, palhaces + — incluindo nesse “+" todas
as possibilidades virtuais que ainda podem ser
inventadas. Seres atrapalhados e brincantes que
reverenciam a mesma intensidade, que vieram
para o planeta com o mesmo sentido de existén-
cia celebram junto os muitos jeitos de viver, existir
e perceber a vida.

Lucas Kuaray (POVO, 2022), do Povo Guarani
Mbya, no primeiro episédio da websérie Parrir e
Dife- rir: Por um Riso que Celebre Nossas Diferen-
cas, diz:

Palhago para nés é tongo, os tongo kuery
nos ensinam também. O tongo faz coisa
errada e ao mesmo tempo faz coisa cer-
ta. Tipo, vocé fala assim para uma pessoa,

vai fazer isso e ela faz outra coisa. Tongo é
sempre disso, ndao ouve direito o que a gen-
te fala, ndo escuta direito. As pessoas que
ficam brincando, sé ficam zuando. Desobe-
decem, fazem ao contréario, se vocé pedir
uma coisa ele faz outra coisa. O Tongo é
assim, desajeitado.

Atualmente as brincadeiras-cerimbnias do
Povo Parrir contemplam acessibilidade em audio-
descricao, integrando assim pessoas com defici-
éncia visual na brincadeira. Honrando e reveren-
ciando outras formas de perceber e sentir a vida.

Talvez o sagrado que esses seres atrapalhados
ensinam seja um sagrado cotidiano, um sagrado
do aqui e do agora. O néo indigena colocou o sa-
grado longe, 14 em cima no céu. O sagrado palha-
cistico acontece pertinho, aqui embaixo, na terra.
E esse sagrado acontece toda hora.

Projeto Povo Parrir,
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POR RENATA HALLADA!
Introducao — A semente dos encontros

Encontro: substantivo masculino. Ato de encontrar(-se), de chegar
um diante do outro ou uns diante de outros. Jun¢do de pessoas ou
coisas que se movem em varios sentidos ou se dirigem para 0 mesmo
ponto.

Dicionario

Todo semestre os professores do Teatro Escola Macunaima encontram-
-se para reunioes de planejamento, na semana que antecede o inicio das
aulas. Entre trocas de afetos e conversas, somos alimentados com pales-
tras e dinamicas préticas, e apresentados ao tema da mostra, nesse caso,
ao tema da 992 Mostra Macunaima de Teatro.

O tema é apresentado com a seguinte estrutura: o tema/ pergunta in-
vestigativa - O Rito e o Sagrado na Poética da Criacédo e das Relacoes/
Como transformar as acdes em sala de aula e na cena em uma experiéncia
sagrada?; problema certo - Como o rito e o sagrado podem ser protagonis-
tas do processo de criagao na coletividade, durante todo percurso de inves-
tigacdo?; onde chegar — 1. criar caminhos investigativos onde cada ator/
atriz encontre com o humano em si e na(o) outra(o), 2. experienciar coleti-
vamente relacgoes éticas e artisticas; 3. estimular, através da experiéncia cé-
nica, reflexdes humanas que possam gerar acoes mais afetivas no contato
entre as parcerias e parceiros de criacao, entre o Teatro Escola e o publico;
4. 0 sagrado como centro organizador; 5. o rito coloca ordem e dé& sentido

1. Diretora-pedagoga do Teatro Escola Macunaima, atriz, diretora, professora de teatro e danga. Mestre em Edu-
cacédo pela Universidade Cidade de S&o Paulo, com bolsa CAPES. Participa do Grupo de Pesquisa Represen-
tagdes Sociais e Subjetividade Docente, coordenado pela professora doutora Adelina Novaes e cadastrado no
Diretério de Grupos de Pesquisa do CNPq. Bacharel em Comunicacéo das Artes do Corpo, com habilitagédo em
Danca e Performance pela PUC-SP Licenciada em Pedagogia pelo Centro Universitario Claretiano. Artista pes-
quisadora direcionada aos estudos de Expressao Corporal nas Artes Cénicas.
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Romeu e Julieta e Outras Vozes, apresentada na 99° Mostra Macunaima de Teatro.

ao que é importante — acdes que séao diferentes
da vida ordinéria; 6. o sagrado como manifesta-
cao da natureza; 7. ritual-acéo que gera um signi-
ficado; temperos — algumas citagdes de Antonin
Artaud em T/eatro e seu Duplo, Davi Kopenawa e
Bruce Albert em A Queda do Céu, Jerzy Grotowski
em O Teatro Laboratdrio de Jerzy Grotowski 1959-
1969; Junito de Souza Brandao em Mitologia Gre-
ga (3 volumes), e Zeca Ligiéro em Corpo a Corpo

- Estudo das Performances Brasileiras.

A partir desse projeto, os professores tracam
seu planejamento de aulas aliado ao cronograma
semestral. Existe nesse caminhar uma projetacao
do professor, contudo os caminhos déo-se em dia-
logicidade, junto a turma. O conceito de dialogi-
cidade foi desenvolvido por véarios autores, entre
eles Bakhtin (1981-2000). Este conceito considera
aspectos da comunicacéao, principalmente da in-



teracao eu/outro e, segundo lvana Markové (2066,
p. 15), é entendido como a “capacidade da mente
humana de conceber, criar e comunicar realida-
des sociais...” Dessa maneira o proprio tema da
mostra, citado acima, revela-se na feitura; leva-
mos e somos levados mutuamente a descobertas
sobre o tema pela propria cena.

Sendo assim me permito dizer que o ponta pé
inicial desse processo deu-se solitariamente nos
estudos que me levaram a destrinchar a pergunta
investigativa e o problema certo. Algumas pala-
vras saltaram aos meus olhos, e essas palavras
tornaram perguntas motrizes: O que é experiéncia
sagrada? O que é experiéncia? O que é sagrado?

Nesses questionamentos me perguntei que
“teatro” me remete ao sagrado. A resposta foi o
Teatro Oficina, e me debrucei novamente sobre a
série, ja conhecida, Teatro & Circunstancias, pro-
duzida em 2009 pelo SESC, com direcdo de Amil-
car M. Claro. A série propde uma reflexdo sobre
as artes cénicas contemporaneas, seus diferentes
aspectos sociais e sua relacdo com a cidade, a
partir de entrevistas com dramaturgos, diretores,
grupos e profissionais do teatro brasileiro. O epi-
sédio no qual me debrucei foi “Teat(r)o Oficina
Uzyna Uzona", que trata da importéncia da histé-
ria do Teatro Oficina, para além do fazer artistico,
e ressalta a trajetoria do grupo trancada com o
contexto politico do pafs, desdobrando-se em dis-
cussodes sobre espaco cénico, arquitetura e urba-
nismos, por meio das falas de atores/atrizes que
fizeram parte do grupo e do préprio Zé Celso. Ao
resgatar o video ficaram duas imagens pulsantes:
o mito e grupo. E ao retornar ao projeto, encon-
trei uma flecha para encaminhar os primeiros en-
contros: Se o ritual expande o que € comum ao
grupo, o que é comum a esse grupo?

Os primeiros encontros

A turma era PAMIX, constituida por um PA2A
— primeira montagem — e PA2B — segunda monta-
gem, e estudava aos domingos na unidade Macu
Pinheiros; sendo assim tinhamos trés horas e trin-
ta minutos de aula por semana. E como era um
PAMIX, alguns ja haviam passado por um proces-
so de montagem na 982 Mostra Macunaima de
Teatro e, outros, ainda nao.

A primeira aula foi preparada a partir da per-
gunta investigativa: O que € comum a esse grupo?
Dessa maneira o tema foi: O coletivo no espago
— com o objetivo de perceber como as acoes sur-
gem do coletivo e quais caminhos individuais séo
tracados pelos alunos/alunas. Entrei em sala de
aula, cumprimentei todos, fizemos uma roda, co-
loguei uma musica especifica e comecei a dancar
livremente pelo espaco, aos poucos os alunos/alu-
nas foram dancando também. Depois instaura-
mos uma roda de apresentacao, revelando as tra-
jetérias individuais e os desejos de pesquisa para
o semestre. £ importante frisar que nessa roda a
minha trajetéria e 0 meu desejo também foram
compartilhados. Em seguida foi proposta uma di-
namica coletiva, que tinha como fio condutor tra-
balhar o estado de atentividade? através da escuta
coletiva e da percepcéo espacial, simultaneamen-
te a investigacéo de formas corporais criadas co-
letivamente. Por fim foi proposto um exercicio em
pequenos grupos para investigacao da atmosfera.
E como tarefa propus que assistissem ao episédio
do documentério “Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona” e
se perguntassem sobre o que € mito e o sagrado.

2. Estado de atentividade é definido como o estado quando “o encontro”
acontece, o tempo passa ser concentrado e depois desenrolado em uma
suspenséo.

Esse primeiro encontrou apontou algo muito
importante, que mais tarde seria usado como cri-
tério para a escolha da peca. Ao apresentar suas
trajetérias individuais, alguns alunos e alunas que
vinham do PA2B, ou seja, que j& haviam partici-
pado de um processo de montagem na mostra
anterior, trouxeram um olhar sobre a “liberdade
criativa” no trabalho do ator/atriz, como sindnimo
de criagao de as suas préprias falas e até cenas
inexistentes no texto dramaturgico. Isso de fato
¢ verdade, mas me perguntei que experiéncia eu
deveria proporcionar a eles para acrescentar ou
aprofundar esse olhar sobre a “liberdade criativa”
no trabalho do ator/atriz.

Entre o primeiro e segundo encontro, me de-
brucei nos estudos sobre as palavras ritual, rito,
mito, passando pelos estudos das palavras pro-
fano e figura mitica, e me deparei com ideia de
gue a figura mitica se desenvolve através do
mito; entdo me perguntei: Quais mitos persis-
tem na sociedade/cotidiano que geram algum
desconforto?

Esses estudos ainda me levaram a Artaud e
Grotowski, especificamente para olhar do traba-
Iho corporal de ambos. O trabalho corporal de Ar-
taud foca no que ele coloca como “musculatura
afetiva”. Por meio do dominio técnico corporal e
vocal, para ele o ator/atriz torna-se “capaz de emi-
tir o signo exato, no momento oportuno” (AZEVE-
DO, 2012, p. 20). Dessa maneira o caminho do tra-
balho corporal trata de localizar os pontos fisicos
que permitem sensivelmente se manifestarem.
Artaud ainda relaciona a respiracdo aos saltos
das intencdes/emogdes e considera que algumas
partes do corpo irradiam determinadas emocoes,
propondo um estudo minucioso sobre anatomia
corporal.

Para Grotowski o ator/atriz deve pensar com
o corpo inteiro, buscando anular o tempo entre o
surgimento do impulso e sua expresséo exterior.
Na sua investigacao o impulso nasce do centro do
corpo para as extremidades, e a coluna vertebral
¢ identificada como o dmago da expresséo, dos
impulsos, que partem da regido do rim. Portando,
para Grotowski, algumas regides devem ser espe-
cialmente trabalhadas, como: a regido lombar, o
abddmen e &rea do plexo solar. E nesse trabalho o
siléncio é fundamental.

Na segunda aula parti da pergunta investiga-
tiva: Quais forgcas movem esse coletivo? Deste
modo o tema foi: O estranho em uma sociedade
— ainda com objetivo de perceber como as agdes
surgem daquele coletivo, mas ampliei o olhar,
buscando compreender como aqueles individuos
olham para sociedade que estao inseridos. Nes-
se segundo encontro novamente propus iniciar a
aula com uma danca livre, adotei 0 mesmo proce-
dimento da primeira aula. Coloquei uma musica,
fizemos uma roda e comecei a dancgar, dancamos
livremente juntos. Depois investigamos dindmicas
coletivas que trabalhavam a imagem do profano e
do sagrado na sociedade, seguindo para o que é
estranho na sociedade atual. Apds dividir a turma
em grupos, propus partilharem as impressoes
dos exercicios anteriores, tendo como direciona-
mento para a partilha a pergunta; Quais mitos
persistem na sociedade atual? Em seguida re-
tomamos o exercicio da atmosfera em pequenos
grupos a partir do mesmo questionamento. E para
casa foi pedido que a turma se dividi em trechos
grupos, e que cada grupo compartilhasse, na pro-
xima aula, um étude com pergunta disparadora:
O que é o ritual e o sagrado no teatro? Havia a
seguinte orientagao para o étude: apos refletirem



sobre a pergunta juntos e acharem uma possivel
“resposta”, iriam procurar uma obra dramatica,
ou filme, ou conto que a revelasse, para trabalha-
rem a partir da obra escolhida.

Nas duas aulas seguintes, os alunos/alunas
apresentaram os études das seguintes obras:
Domésticas, de Renata Mello, BR-Trans, de Silvei-
ro Pereira, e Sonho, de Akira Kurosawa. Primeiro
cada grupo partilhou o seu étude da obra escolhi-
da, depois propus que trocassem as obras entre
si e encontrassem na obra do outro o que os afe-
tava e o que era sagrado no teatro. Encontramos
alguns pontos nessa pesquisa: coletivo, lidico, a
transformacao de si e do outro e a forca questio-
nadora.

A partir dos pontos citados acima e da obser-
vagao continua dos exercicios com atmosfera,
propus duas obras para a pesquisa do semestre
Romeu e Julieta, de William Shakespeare, e Soli-
taria, de Eliana Alves Cruz, e sugeri que a turma
se dividisse de acordo com a obra de maior in-
teresse. Para proposicao de études sobre a obra,
orientei os alunos/alunas se perguntarem sobre
guais os mitos persistem na sociedade que lhe
afetavam na obra escolhida.

Ao retornar ao estudo do tema da mostra,
inclusive as anotagbes ja realizadas por mim,
junto as obras propostas para turma, deparei-me
com as seguintes definicoes:

Ritual: Conjunto de ritos, atos, préticas.
Rito: Conjunto de formalidade que devem
ser observadas para que um ato possa ser
considerado valido [...] (DICIONARIO, 1990).

E percebi eu havia estabelecido uma estrutura
de aulas com um conjunto de formalidades:

1 — Abrfamos as aulas com uma danca livre,
sem nenhuma informagao ou indicagao do que
deveria ser feito ou de como realizar a danca, ape-
nas uma musica especifica para cada aula era
colocada.

2 — Depois inicidvamos a preparacéo corporal
e vocal com foco na coluna vertebral, plexo solar,
respiracao e treinamento com Viewpoints, e esse
treinamento encaminhava as vivéncias.

3 — As vivéncias nos levavam ao que seria tra-
balhado nas improvisagdes e études.

4 — Por fim a roda de conversa sobre o que se
revelava nas improvisagoes e nos études, e 0s en-
caminhamentos. Esses encaminhamentos algu-
mas vezes eram orientacdes para outros études
ou para aprofundamentos dos mesmos, outras ve-
zes eram materiais de referéncia para lerem e as-
sistirem, e, em certos momentos, os dois juntos.

Esse conjunto de formalidades, entrelacado a
estrutura da aula, possibilitou desenvolvermos o
‘onde chegar — 7. ritual-acdo que gera um signi-
ficado”. Pois ao propor esse conjunto de forma-
lidade, a técnica se desdobrou na experiéncia,
incluindo dimensoes dirigidas por um saber ins-
trumental. Ao mesmo tempo o rito, como poder
operatério, desenrolou-se na vivéncia singular, mi-
tica e primitiva.

Nesse momento ainda era perceptivel que a tur-
ma (PA2A e PA2B) estava em processo para torna-
-se uma Unica turma, um coletivo e ndo apenas
uma juncéo de turmas. E isso ficou evidente nos
grupos formados para os études da obra, pratica-
mente todos, com excecdo de uma aluna, ficaram
com suas respectivas turmas de origem. Ao abrir
uma roda de conversa apds a partilha dos études,
0s conduzi para que levantassem os pontos que

Ihes afetavam na obra investigada e na obra do
outro grupo. Depois perguntei em qual das duas
obras a turma encontrava a forgca questionadora e
a possibilidade de transformagéo de si e de outro;
e em cada uma das obras, eles encontravam forga
guestionadora.

Entdo a turma me perguntou qual das obras
eu achava que seria melhor investigar. Primeiro
cologuei o potencial que existia em cada uma, a
partir do que eles partilharam, e nesse processo
fui resgatando a trajetéria deles (turma) em aula
até o momento presente. Entéo resgatei a primei-
ra aula, especificamente o que havia sido coloca-
do como “liberdade criativa” no trabalho do ator/
atriz, e conclui que Romeu e Julieta tinha possibi-
lidades mais concretas de aprofundar esse olhar,
visto ser uma obra dramatica, enquanto a Solitaria
€ uma obra literaria. Ao escolher Romeu e Julie-
ta, tracei junto com eles um desafio: cultivar a
“liberdade criativa” na estrutura mesmo da obra,
ou seja, nossa investigacao seria Romeu e Julieta,
e desenvolveriamos a pesquisa COLETIVA das
circunstancias da obra.

O nascimento: o encontro com a obra

[...] o teatro ndo é uma evaséo, asilo ou tor-
re de marfim; é instrumento e meio de acéo,
permite agir sobre o mundo e sobre o ho-
mem.

Alain Virmaux

A turma apresenta-se muito disponivel e com
bastante entrega; e os alunos/alunas estavam em
um processo de se reconhecer como um coleti-
vo. A meu ver, desenvolver o “onde chegar — 2.
experienciar coletivamente relacoes éticas e artis-

ticas” requer primeiro se identificar como coleti-
vo, sendo necesséria uma acao pontual constante
na relagcao com a criacdo, ao mesmo tempo em
gue possibilitar caminhos a fim de que a vontade
individual se materialize em acéo. Dessa maneira
os études para as aulas seguinte foram orientados
para serem propostos por pequenos grupos, ge-
ralmente trios ou quartetos, enquanto nas aulas
as improvisagoes e criacdes eram coletivas.

Nesse perfodo do processo, me questionei so-
bre o que seria ‘o sagrado na poética da criagao”.
A meu ver, ele esté para além de levar elementos,
como vela, ou imagens que remetam ao sagrado,
e também né&o esté vinculado ao tema da obra; o
teatro é uma arte sagrada, isso nao é o bastante.
Foi quando entao reencontrei “O Teatro Sagrado”,
de Peter Brook (1970), e desse reencontro alguns
alicerces foram fincados: a experiéncia sagrada é
um caminho invisivel-visivel, ou seja, invisivel que
se torna visivel. E um novo questionamento sur-
giu: Quais agdes devo propor para a turma expe-
rienciar o invisivel-visivel na relacdo com a obra?

Nas aulas seguintes, buscando tragar a Super-
tarefa e com o objetivo de buscar caminhos téc-
nicos para que a vontade/impulso fosse o cerne
da agao, por meio do visivel/por meio do concreto,
nos debrugamos no estudo da atmosfera da obra
e depois da atmosfera do primeiro ato.

Um étude em trios foi proposto, a partir da se-
guinte reflexéo disparadora: Se Romeu e Julieta
reivindicam o direito a viver essa “paixao”, e se
esse “amor” levasse a “reconciliagao”, quais pro-
blemas urgentes terfamos que discutir hoje para
gue esse “amor” existisse? E assim chegamos a
Supertarefa proviséria: O Estado e a religido sufo-
cam o individuo.



Foram algumas aulas na atmosfera do primei-
ro ato, e ao propor essas aulas focava em pesqui-
sar as circunstancias de algumas cenas. Nesse
percurso outros conceitos do Sistema estavam
presentes no treinamento coletivo, entre eles a
Liberagdo Muscular e a Agdo. Para desenvolver
a Liberdade Muscular, foquei no trabalho com o
ritmo na dancga livre. Ja para a Acao, busquei tam-
bém desenvolver a percepgéo do impulso desde a
preparagao corporal e vocal com foco na coluna
vertebral, plexo solar e respiracéao. E nesse tecer,
0s études que eram para serem apresentados nas
aulas seguintes, partiam de perguntas vinculadas
aos Acontecimentos do primeiro ato, como por
exemplo: Quando eu experimentei o amor?

Nessa etapa do processo, eu observava que
eles ndo eram mais uma jungao de turmas, mas
que j& existia um coletivo. Isso era muito percep-
tivel no treinamento e nos études, em que se ar-
riscavam fazer com outros parceiros e parceiras.
Mas ainda sim algo me intrigava. Eles eram muito
criativos e potentes nos études que partiam de
perguntas embasadas em Acontecimentos do
primeiro ato, mas nos estudos coletivos caiam
na demonstragéo das circunstancias. Entédo no
momento da roda de conversa, onde colocava al-
gumas orientacées e encaminhamentos, propus
essa reflexdo. E a turma expos dois pontos: pri-
meiro n&o estavam acostumados a propor études
coletivos, pois no semestre anterior ndo haviam
passado por essa experiéncia; segundo nao sa-
biam o que “eu esperava”, se era para fazer con-
forme as circunstancias do texto ou se eles po-
diam adaptar.

Esse foi um dos divisores de dgua® no processo,
pois eu percebi através das falas deles que havia
uma confusédo sobre o que sé&o circunstancias.
Eles haviam partilhado o trecho da festa de Julieta
no primeiro ato, quando ela encontra Romeu. Nas
falas deles, pontuaram que nédo sabiam COMO
era para fazer, se era para fazer as circunstancias
como estavam no texto ou se podiam adaptar e
n&o seguir o texto. Eu apontei que as circunstan-
cias sempre estao presentes e pontuei quais eram
as circunstancias apresentadas pelo texto naque-
le trecho: uma festa de comemoracéao de aniver-
sario, uma festa de uma garota jovem, uma festa
organizada pelos pais, na casa dos pais, para a
gual os pais chamaram muitos convidados e tam-
bém parentes, e que alguns entraram de penetra,
sem serem convidado. Depois lancei COMO era
essa festa, dizendo que essa era a busca deles:
“Vejam bem como seria hoje uma festa de uma
adolescente, uma festa organizada pelos pais, na
sua prépria casa. Isso sdo circunstancias. Agora
guando vocés entendem que a FORMA do bai-
le ou da danca é a circunstancia, vocés acabam
caindo na demonstracéo, ao invés de experimen-
tarem uma festa preparada pelos pais para mui-
tos convidados.

Depois da conversa que tivemos, entendi
que sequir o texto era seguir as circunstan-
cias do texto e nao apenas o que estava dado
pelo texto (Trecho extraldo da sintese reflexiva do
processo realizada por uma aluna da turma).

3. Divisores de dgua- termo que se respalda na pesquisa da antropoéloga
e socidloga Marie-Christiane Josso, que consiste nos momentos, nos
acontecimentos ocorridos no espaco-tempo que é uma ruptura que trans-
figurou 0 modo de ver a vida, mudando e ampliando o seu referencial.

Apds essa conversa, propus um étude cole-
tivo para proxima aula sobre o que seria a obra
Romeu e Julieta. E entéo eles levaram um étude
que ja apontava a estética da peca, em que eu
conseguia ver a individualidade artistica de cada
aluno/aluna proposta através de uma estrutura e
de um olhar coletivos. Havia uma expanséo, “uma
conexao consciente com seu corpo, com o espa-

¢o, com os objetos e com 0s companheiros de
trabalho” (AZEVEDO, 2012 p. 26). Nesse momento
eles tornam-se uma turma, e comegava a nascer
Romeu e Julieta e Outras Vozes.
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Apds a partilha desse étude, apontei como eles
revelaram a obra de forma verdadeira, poética e
plastica. Nessa etapa do processo, ja haviamos
levantado outros études que partiram de temas
vinculados aos Acontecimentos do primeiro ato,
como: A frustragédo no amor; Quando encontrei o
amor. Entdo propus uma sequéncia para partilha
de todos os études, e os orientei a investigarem/
criarem essas passagens entre os études, impul-
sionados pelo étude coletivo. Repetimos algumas
vezes esse procedimento, levantando outras ob-
servacoes a partir do que surgia a cada repeticéo,

como por exemplo: Quando sou narrador e quan-
do estou em situacéo? Também refletimos sobre
como essa percepcao alterava a plasticidade e a
atmosfera do que se estabelecia na sala de aula.

Na roda de conversa e encaminhamentos para
préximo encontro, primeiramente refletimos so-
bre o fazer, tracando um paralelo entre a estru-
tura dramatUrgica de Romeu e Julieta e o étude
coletivo. Pontuei que este disparava caminhos, ao
mesmo tempo em que revelava o todo da obra,
e isso era presente na estrutura dramatUrgica de
Shakespeare, por meio do prélogo da peca. Dis-
se entéo que irfamos aprofundar o étude coletivo
como prélogo da nossa prépria obra. Seleciona-
mos a partir dai alguns Acontecimentos para a
proposicao de études a serem apresentados na
proxima aula: A preparacéo da festa de Julieta;
A invaséo da festa; e A festa. Ainda observei que
eles, naquela aula, haviam proposto o COMO,
experimentado as circunstancias e que caido na
demonstracéao.

Agora vejo a “liberdade criativa” nao como
uma forma de criar do zero, mas sim como
eu, atriz, me relaciono com o texto dado, com
as falas; vejo mais como a maneira que direi
aquele texto, as acoes e tons que usarei fa-
lando aquele mesmo texto, e em que parte
de mim, do meu interno e da minha vivéncia
aquele texto se encaixa ou se relaciona, onde
mexe comigo, me afeta (Trecho extraido da sin-
tese reflexiva do processo realizada por uma aluna
da turma).

Havia tragado o desfio de que o processo néo
se daria a partir de Romeu e Julieta, mas das cir-



cunstancias da obra em si. Entao era muito im-
portante passar pelos cinco atos da peca, mas
precisdvamos definir quais Acontecimentos se-
riam selecionados nesses cinco atos. O ponto de
partida para a escolha dos Acontecimentos foi a
Supertarefa: O Estado e a religiao sufocam o indi-
viduo. Ja haviamos criado o prélogo e continué-
vamos a criar dentro da estrutura dramaturgica
proposta por Shakespeare (Prélogo, Ato [, Ato I,
Ato Ill, Ato IV, Ato V).

Ao encontrar o artigo “Do Amor e Outras
Mortes: Relendo Romeu e Julieta em Tempos de
Pandemia”, de Bérbara Geraldo de Castro, ficou
evidente para mim que a luta por esse amor se
tratava de um processo de individualizacéo, visto
que a nossa Supertarefa era O Estado e a religido
sufocam o individuo. Entao quais Acontecimentos
de cada ato revelavam a luta por essa individuali-
zagao?

Essa passou a ser uma diretriz, e propus um
étude do Acontecimento do casamento entre Ro-
meu e Julieta. A essa altura ainda nao tinhamos
definido o papel de cada aluno/aluna, e isso foi
muito interessante, pois a escolha “do que” e
‘quando” fazer surgiu organicamente, a medi-
da que iam se envolvendo com o processo. Esse
étude tinha alguns desafios: de inicio n&o podia
ter fala. E, quando eles partilharam, reconheci
que néo era um étude e sim uma imagem. Entéo
primeiro propus uma dindmica para desenvolver
aimagem plastica do casamento. Apds essa dina-
mica eles partilharam novamente, contudo ainda
néo era étude, mas ja havia uma estrutura. Entéo
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retomamos as circunstancias da obra, por meio
de perguntas, e pedi para partilharem na aula se-
guinte. Na préxima aula, eles propuseram de fato
um étude do Acontecimento do casamento. Para
desenvolver esse Acontecimento, eles retomaram
a situacao de guerra, presente na obra, que orga-
nicamente encaminhou para a morte de Teobaldo.
E interessante observar gue nesse momento, 0s
objetos que eles levaram para o étude estavam em
relacdo com as circunstancias da obra. Por exem-
plo, eles levaram estalinhos e os langaram em di-
recao ao outro durante o encontro entre Romeu e
Teobaldo.

Nesse percurso tivemos algumas safdas de alu-
nos/alunas e até entdo seguiamos investigando a
obra por meio de études. Esses eram disparados
por meio de perguntas embasadas nos Aconteci-
mentos ou no préprio Acontecimento seleciona-
do por mim. Ja tinhamos assim algum material
levantado e transcrito pelos alunos/alunas com
suas proprias palavras e registrado em video.
Sentei em frente ao computador e teci o que eles
haviam criado com o préprio texto Romeu e Julie-
ta.

Contudo nao determinei quem faria cada papel
em cada momento, apenas anotei no texto quais
foram os atores/atrizes que propuseram aquele
trecho. A escolha pelo papel em cada circunstan-
cias foi harménica, como ja mencionado, a me-
dida em que se envolviam com o processo. Isso
também fez parte da estética da peca, pois todos
faziam todos os papéis. Resgatamos o texto “O
Teatro Sagrado”, de Peter Brook (1970), para bus-

car encontrar o adereco essencial que revelasse
cada papel.

Jatinhamos as datas de apresentacao da pega,
e uma aluna trouxe uma questao que a impedia

Romeu e Julieta e Outras Vozes, apresentada na 992 Mostra
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de participar de uma das datas, mas nédo havia
mais possibilidade de troca. Questionei a turma
sobre o que poderfamos fazer diante daquela si-
tuagao, e eles encontraram uma solucéo sem jul-



gar a postura do outro. Por coincidéncia ou néo,
a aluna que nao poderia estar em uma das datas
conseguiu participar de todas as apresentacoes.

Somado ao fato acima, os alunos/alunas se
propuseram a ensaiar sozinhos no feriado sem
julgar guem nao poderia estar presente, apenas
focados na peca em desenvolvimento. O que reve-
la como alguns Acontecimentos foram importan-
tes para experienciassem coletivamente relagdes
éticas e artisticas.

A partir do momento que restavam oito
pessoas, acredito que comecou a existir um
respeito maior pelo teatro e por aquilo que
nos estavamos criando. Um momento especi-
fico foi quando o grupo se uniu para ensaiar
nos dois feriados de novembro (Trecho extraido
da sintese reflexiva do processo realizada por um
aluno da turma).

E ao olhar esses fatos, reconheco que a auto-
nomia proposta, tanto nos étude, como nessas
situagdes, assim como demarcar as bordas das
circunsténcias das cenas e das situacdes que ti-
nhamos para resolver, foi uma importante estra-
tégia.

Eu diria que um momento marcante foi o
ensaio do dia 20/11 no CCSP, me senti fazendo
arte e parte do todo (Trecho extraido da sintese
reflexiva do processo realizada por uma aluna da
turma).

Ainda faltavam alguns atos, e néo abandona-
riamos o nosso desafio mesmo com o tempo cor-
rendo. Fizemos études do quarto e quinto atos e
também tinhamos que estudar aquele texto teci-
do a dez méaos (oito alunos/alunas, uma diretora-

-pedagoga e um assistente). Afinal a relagcédo com
o tempo em Romeu e Julieta era algo que também
afetava essa turma, e as vezes as proprias cir-
cunstancias da aula apontavam caminhos.

Em uma aula anterior, solicitei etddes de quan-
do Julieta sente-se sufocada, no quarto ato, a par-
tir da pergunta: Quais Acontecimentos revelam
esse sufocamento? Cheguei com a aula planeja-
da e tive grata surpresa. Apenas algumas atrizes
que fariam a Julieta estavam presentes, e essa cir-
cunstancia da aula, de estarmos somente em um
universo feminino, abriu a porta para investigar-
mos naqueles études a Linha de Agao da propria
personagem na peca. Lancei entdo uma nova per-
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gunta: Se Julieta luta para viver um amor, e essa
luta € um processo de individualizacéo, que pa-
drbes estédo sendo impostos a ela?

A partir do momento em que a Linha de Acao
de Julieta foi se materializando no quarto ato, re-
conhecemos padroes estabelecidos/impostos em
outros Acontecimentos, e também identificamos
quais 0s papéis que estavam estabelecendo esses
padroes e quais estavam lutando contra eles em
cada Acontecimento.

Muitos caminhos foram criados, mas o meu
preferido sao as perguntas e reflexao. Ler, re-
ler, discutir, trocar com outro, imaginar, expe-
rimentar. Relaxar o corpo, unir as muisicas ao
estudo, tudo, abrir a personagem para o que
vira depois (Trecho extraido da sintese reflexiva do
processo realizada por uma aluna da turma).

Ja préximo da etapa do processo de partilha
com o publico, quando estdvamos trabalhando
continuamente a peca toda e aprofundando a Li-
nha de Acéo de cada papel e suas camadas, per-
guntei a turma: Vocés acreditam que essa guerra
termina com a morte de Romeu e Julieta? Vocés
de fato acreditam que o amor é um processo de
individualizac&o? Eles ndo responderam com pa-
lavras, mas propusera pequenas agoes, algumas
que até ja haviam aparecido em outros études. E
essas pequenas acdes revelaram a esséncia que
0S unia a obra, que se estendeu para as Ultimas
cenas da peca.

Durante o processo de partilha com o publico,
continuamos tracando caminhos para encontrar
0 que havia de humano em si e no outro e fomos
presenteados com o texto escrito pelo professor
Paco Abreu apds assistir a apresentacao da pega.

Inspirado por ele e pelo belissimo espeta-
culo a que assisti no Macu da turma de vocés,
escrevo também uma resenha. Na 90 Mostra
Macunaima de Teatro, fui diretor-pedagogo
de uma turma com Romeu e Julieta; Ariano
Suassuna e William Shakespeare sao meus
autores preferidos. Ha pelo menos trinta anos
assisto a tudo que posso desses autores, tea-
tro, cinema, leio tudo que posso, textos teo-
ricos, a fortuna critica desses dois gigantes
dramaturgos. E extraordinério quando somos
surpreendidos com uma nova criagao a partir
desses autores. O Romeu e Julieta de vocés
é um bhalsamo de trabalho coletivo. A imagem

Romeu e Julieta e Outras Vozes, apresentada na 99% Mostra
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inicial, sintese poética da trajetoria de vocés
neste semestre, é um depoimento corajoso
e poético que permeou todo o espetaculo. O
transito da narrativa da obra de vocés é lindo!
Vejo vocés e vejo a leitura de vocés da obra.
A singeleza e beleza do espaco cénico e as
projecoes em sombra no tecido branco, os fi-
gurinos engenhosos e de uma simplicidade e
precisao para comunicar as trocas de atores/
atrizes nos papéis, os contetdos que vocés in-
seriram na Linha de Acao de vocés: a questao
de género, tao poeticamente e artisticamente
colocada, a questao do trabalho. As solucoes
de sintese e encadeamento dos Acontecimen-
tos cénicos a partir da obra, a trilha sonora
e a iluminacao, todo o conjunto a servico de
um coletivo de artistas em formacao e criacao
que me encheram de alegria e esperanca. Em
um momento tao capacitista das relacoes, de
tanto individualismo, “a minha cena”, “o meu
papel”, “o meu”, “meu”, “meu”, vocés nos tra-
zem o “nos”, e isso é de uma beleza sem fim.
Grato por ter sido professor de Histéria das
Artes Cénicas de vocés.

Admiracao, carinho e respeito por todos/
todas vocés, queridos alunos e alunas do meu

Minha colega, professora do Macu, seu traba-
lho artistico-pedagégico entra em minha me-
moria afetiva de criacéoes a partir do Romeu e
Julieta que nao irei esquecer. Parabéns e obri-

Primavera, 2023, Paco Abreu, professor do Teatro
Escola Macunaima.

Conclusao: Como transformar as acoes em
sala de aula e na cena em uma experiéncia sa-
grada?

Como: origem latim quomado, /exicalizacédo
do snt. Quo modo “de que modo”.
Dicionario

Ao revisitar o processo de Romeu e Julieta e
Outras Vozes por meio das minhas anotagoes e re-
gistros daturma, reconheco que o COMO faz par-
te da acado contida no oficio de diretor(a)-pedago-
go(a). E sempre uma descoberta e redescoberta
da nossa fungéao, orientar e se descobrir enquanto
diretor(a)-pedagogo(a) de um processo.

Para os meus alunos/alunas o COMO
fazer a festa da Julieta era uma questdo que os
levou a percepcéo e ao entendimento das circuns-
téancias da obra e abriu espaco para aprofunda-
rem a ideia de “liberdade criativa” no trabalho do
ator/atriz; para diretor(a)-pedagogo(a) o COMO
também é uma questéo, primeiro dada na prépria
pergunta investigativa do tema da mostra: COMO
transformar as acoes em sala de aula e na cena
em uma experiéncia sagrada?; simultaneamente
0 COMO ¢ o disparador que provoca acdes para
levar os outros a chegarem a algum lugar, no caso
do tema da mostra a um “Onde Chegar”; e mui-
tas vezes precisei encarar alguns “Onde chegar”
como uma pergunta, para achar caminhos para
desenvolver o tema da mostra.

Esse COMO, ao mesmo tempo em que
se dispara para o outro, volta-se para si: ao rever o
processo de criacao, me perguntei COMO trans-

formamos as agdes em sala de aula e na cena em
uma experiéncia sagrada. E, sim, fizemos isso,
mas a pergunta era para a diretora-pedagoga a si
mesma, que carregou essa questao durante todo
pProcesso.

[...] melhor do que ter as respostas, é
sempre ter a pergunta ecoando (Trecho
extraido da sintese reflexiva do processo
realizada por uma aluna da turma).

Quando me reencontro com as sinteses
dos alunos/alunas e com os materiais do proces-
so criativo, gue compartilho por meio deste artigo,
reconheco que ilustro 0s Nnossos caminhos e reve-
lo procedimentos, mas nédo respondo a pergunta:
Como transformar as agdes em sala de aula e na
cena em uma experiéncia sagrada? Porém encon-
tro nos préprios registros dos alunos/alunas uma
pista:

Acho que uma 6tima pergunta disparadora
é sempre se perguntar: O que me faz se conec-
tar com isso? (Trecho extraido da sintese reflexiva
do processo realizada por uma aluna da turma).

ldentifico na citagdo acima um caminho, per-
guntar quando estamos na relacdo com a turma
gue orientamos: O que nos conecta? Pois como a
aluna escreve, essa pergunta abre caminhos para
olharmos para obra e para além da obra. Acredito
gue esse questionamento, por parte do diretor(a)-
-pedagogo(a), possa transformar as agdes em sala
de aula e na cena em uma experiéncia sagrada.

Referéncias Bibliograficas

AZEVEDQO, Sénia Machado de. O Papel do Ator
no Corpo do Ator. Sdo Paulo: Perspectiva, 2012.
BROKK, Peter. O Teatro Sagrado. In: O Teatro e
seu Espaco. Petrépolis-RJ: Vozes, 1970.

CASTRO, Barbara Geraldo de. Do Amor e QOutras
Mortes: Relendo Romeu e Julieta em Tempos de
Pandemia. Sociologia & Antropologia, Rio de
Janeiro, v.11 — especial, p. 131-148, agosto, 2021,
Disponivel em: <<https://sociologiaeantropolo-
gia.com.br/wp-content/uploads/2024/08/v11-nES-
PECIAL-07.pdf>>. Acesso em: 20 ago. 2023.
DICIONARIO Oxford Advanced Learner’s Dictio-
nary. Oxford: Oxford University Press, 1990.
MARKOVA, Ivana. Dialogicidade e Representa-
coes Sociais: As Dinamicas da Mente. Petrépo-
lis-RJ: Vozes, 2006.

VIRMAUX, Alain. Artaud e o Teatro. Séo Paulo;
Perspectiva, 1978.

Agradecimento e colaboracao:

Anaju Corréa, Fabi Damas, Karol Degan, Leticia
Gabrielle, Lucas Ferreira, Maria Eduarda, Marielly
Fernandes, Marina Madeira, Paco Abreu, Robson
Guedes.


https://sociologiaeantropologia.com.br/wp-content/uploads/2024/08/v11-nESPECIAL-07.pdf
https://sociologiaeantropologia.com.br/wp-content/uploads/2024/08/v11-nESPECIAL-07.pdf
https://sociologiaeantropologia.com.br/wp-content/uploads/2024/08/v11-nESPECIAL-07.pdf

POR SERGUEI TCHERKASSKI

O texto abaixo foi produzido com base na traducdo simulténea de Felipe
Carvalho para a fala de Serquei Tcherkdsski durante o encontro do Café Teatral
Macu, realizado no dia 23 de agosto de 2023. Em visita inédita ao Brasil, o au-
tor de Stanislavski e o Yoga (£ Realizacées, 2019), Serguei Tcherkasski part/-
cipou de uma Série de atividades promovidas pelo Teatro Escola Macunaima.
E para registrar essa parceria, seque a transcriacdo editada de sua palestra
sobre Stanislavski e os 100 da criagdo de seu Sistema.

Hoje € meu vigésimo segundo dia no Teatro Escola Macunaima e meu
Ultimo dia no Brasil. Isso me deixa triste, mas por outro lado, também hé
muitas caras novas aqui hoje, o que me déa coragem para continuar falando
e ficar bem entusiasmado!

Vou ter que repetir algumas coisas, entao peco desculpas aos que ja as
ouviram nessas trés semanas de workshop. Durante duas semanas, nés
estudamos Crime e Castigo, de Dostoiévski, e combinamos Anélise Ativa
com alguns études do texto. Ja com os professores, nés trabalhamos a
Analise Ativa do conto de Anton Tchékhov A Proposta de Casamento e a
anélise do diretor antes de se iniciar os ensaios, para verificarmos o quanto
isso influencia no processo de criacéo.

Gostaria de comecar ressaltando que eu ndo sou um professor muito te-
orico. Sou um professor préatico! Quando eu era aluno, néo tinha interesse
nas razdes ou nos porqués deste ou daquele exercicio aparecerem no cur-
riculo de Stanisldvski. Para mim, funcionava ou nao funcionava, simples
assim! Quando me tornei professor, percebi que sem entender de onde
veio cada exercicio, néo seria possivel utiliza-lo com profundidade. Isso me

levou a fazer algumas pesquisas histéricas.

O segundo motivo de eu me interessar por uma
pesquisa histoérica e tedrica sobre atuacao foi por-
qué professores e escolas adotam diferentes abor-
dagens e maneiras de usar o conhecimento. Eles
estao lutando por alunos e tentando provar que
o que fazem é mais valoroso, diminuindo o que
outros fazem. A minha abordagem ¢é totalmente
diferente! Eu tenho interesse em encontrar fron-
teiras entre diferentes abordagens e como elas se
sobrepdem, para ser capaz de utilizar diferentes
métodos dentro dos exercicios de treinamento.

Quando comecei a discutir Stanislavski com
alunos de teatro, eu sempre comegava com a
seguinte pergunta: “Por que sempre que nos re-
ferimos a treinamento de atores, nos referimos a
Stanislavski?” O que ele fez, pela primeira vez na
histéria da atuacao, foi desconectar o treinamen-
to do ator de um tipo especifico de teatro. Ele foi o
primeiro que dissociou o trabalho do ator de uma
linguagem estética especifica. Todos os autores
de teatro anteriores estavam ligados a um tipo es-
pecifico de teatro.

Stanislavski colocou a pergunta de uma outra
maneira: “Nés temos uma méaqguina de musculos,
sangue, veias, e como ela pode funcionar em uma
situagao nao natural, como no palco?” Nao natu-

ral porque, guando estamos no palco, com muitas
pessoas nos observando, nossas atitudes natu-
rais paralisam. Entéo, quais séao as leis da nature-
za, da psicologia e da fisiologia que precisam ser
absorvidas, para fazer com que os atores figuem
livres, inspirados ou, como Stanislavski dizia, “em
um estado criativo da mente e do corpo”. Essa foi
uma abordagem inovadoral

Para dar a vocés um exemplo, vamos falar da
commedia dell'arte. O treinamento deles é dire-
cionado para as necessidades especificas desse
tipo de teatro. Eles tém que ter a habilidade de
ler as méascaras, de pegar meia pagina de texto e
improvisar por uma hora. Esse tipo de habilidade
& necessério apenas na commedia dell'arte. Eles
nao estéao explorando as leis da fisiologia e da psi-
cologia.

Ou entdo, vamos pensar no teatro oriental,
mais precisamente no Kabuki. A tarefa deles néo
¢ explorar as leis da natureza. Eles estéo tentando
preservar um tipo de teatro que foi desenvolvido
no século XVII. Eles trabalham um tipo de cddigo
especifico, que é preservado através do treina-
mento. Para enfatizar, n&o € o pai que ensina o
préprio filho, mas o avd que ensina o seu neto, e
essa € uma maneira simbdlica de manutencéo de
um legado histoérico.
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Logo, todos os treinamentos de atores podem
ser divididos em dois territdérios muito precisos:

1. Aqueles que estao interessados em estudar
as leis da natureza, da filosofia, da fisiolo-
gia e da psicologia ou também das ciéncias
neurolégicas, como Stanislavski, Strind-
berg, Tchékhov, Stella Adler, Sanford Meis-
ner.

2. E aqgueles que estao interessados em pre-
servar um tipo especifico de teatro.

Por isso, por favor, esquecam de uma vez a fra-
se “Stanislavski estuda apenas o teatro realista.”
Esse é um dos maiores erros que se perpetuou
por todo o mundo. Mas isso ndo é culpa e nem
responsabilidade de vocés, porque durante o sé-
culo XX inteiro, foi estimulada, nos livros publi-
cados na Uniao Soviética, a reducao de todos os
teatros ao realista. Nenhum tipo de censura gosta
de um teatro que nao seja realista, porque nele
¢ mais facil de se identificar as insinuagdes do
texto e de se eliminar frases consideradas perigo-
sas. J& em um teatro imaginativo, os simbolos de
comportamento falam mais do que as palavras. E
iSs0 nem sempre & positivo para um governo au-
toritario. E por isso que, na Unido Soviética, eles
estavam propositalmente limitando o teatro de
Stanislavski ao realismo.

O Sistema de Stanislévski comegou a se es-
palhar por meio do teatro estadunidense. Em
1923/1924, o Teatro de Arte de Moscou esteve em
Nova lorque por duas temporadas. Eles fizeram
450 apresentacoes em doze meses. Vocés podem
calcular que eles fizeram oito sessdes por dial
Esse & um exemplo Unicol E a presenca do Teatro
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de Arte de Moscou em Nova lorque mudou a his-
téria do teatro nos Estados Unidos.

Os estadunidenses estavam assistindo a pecas
antigas do Teatro de Arte de Moscou — Tchékhoy,
Gorki —, e acreditaram que os atores eram bons,
porque Stanislavski era especialista em teatro
realista. O teatro estadunidense era muito jovem
e ainda ndo dominava a arte da preparacédo de
atores, por isso absorveu/incorporou as ideias de
Stanislavski. J& os briténicos e os franceses, que
tinham muito tempo de teatro e treinamento de
atores, foram reticentes as ideias de Stanislavski
e as rejeitaram inicialmente. Ou seja, as ideias de
Stanislavski se espalharam pelo mundo todo por
meio do teatro estadunidense. Por esse motivo, os
livros de Stanislavski foram escritos inicialmente
em inglés e ndo em russo. Foi essa a condigao
contratual para a estadia dos russos em Nova lor-
que. E é por esse motivo histérico que as pessoas
comegaram a acreditar que o teatro de Stanisla-
vski era realista.

Inicialmente, Stanislavski foi ator amador.
Mas sua vida mudou completamente quando,
junto com Niemirévitch-Dantchenco, ele fundou
o Teatro de Arte de Moscou, em 1898. Essa foi a
primeira companhia permanente criada na Rus-
sia, com um repertério que se acumulava e pro-
dugdes mantidas por anos. Em 1902, Stanislavski
fala: “Estou sonhando com a criacéo de uma gra-
matica sobre atuacdo.” Mas o ano de virada foi
1906, quando aconteceu umaturné na Alemanha.
Stanislavski fazia o Dr. Stockmann, papel principal
da peca Um Inimigo do Povo, de Henrik Ibsen. E

notou que néo estava pensando nas situagoes da
peca, mas nas questoes administrativas, ele esta-
va apresentando algo que ele nao estava experi-
mentando de fato, por dentro.

Bem, nés podemos perdoar Stanislavski, por-
que ele era diretor de uma grande companhia e
estava em turné, ou seja, tinha muitas coisas com
que se preocupar. O publico aleméo estava mui-
to contente com a turné, e Stanislavski foi muito
elogiado pelos criticos, que o consideraram o me-
Ihor ator da Europa. Mas Stanisléavski, ele mesmo,
néo se perdoou. Ele se considerou um mentiroso
trapaceando a plateia. Tanto é que, depois dessa
apresentacéo, Stanislavski estava decidido a de-
sistir de atuar. Existem cartas dele falando sobre
isso. Mas felizmente, o Teatro de Arte de Moscou
entrou em férias depois dessa grande turné, e so-
zinho, Stanislévski pdde escrever sobre seus pen-
samentos acerca da atuacao.

Sobre os pensamentos de Stanislavski, pode-
mos dizer que eles partem da ética relativa a atu-
acao. A ética é uma parte importante do Sistema,
bem como a consequente responsabilidade em
relacdo a plateia, aos parceiros, a diregao. Se vocé
chega atrasado aos ensaios, significa que vocé
n&o ira trabalhar segundo Stanislavski, porque es-
tar no horéario é o comeco do principio ético. Além
disso, no momento em que estou em aula ou em
ensaio, eu nao devo “levar” comigo as situacoes
de fora, ou seja, quando estou no teatro, estou em
outro mundo: no mundo das Circunstéancias Pro-
postas.

A palavra “sistema” apareceu nos estudos de
Stanislavski em 1909 e, a partir de entéo, ele co-

megou a falar de seus elementos. O que sé@o os
elementos do Sistema? Sao as leis da natureza
qgue precisamos desenvolver. Relaxamento Mus-
cular; Concentracdo (essencial para a Memoria
Afetiva); Acéo; Circulos de Atencéo. Todos os ele-
mentos que treinamos durante os workshops. Eu
tenho um palpite sobre o0 motivo pelo qual Stanis-
lavski chamou de “sistema”. Em 1909, celebrava-
-se 0s quarenta anos de um outro sistema: a Ta-
bela Periddica, organizada por Mendeleev. Entéo,
para mim, de alguma maneira, Stanislavski se
apropriou dessa palavra para dizer sobre o que
ele, em verdade, ndo descobriu.

Lee Strasberg, discipulo de Stanislavski fala
algo 6timo sobre isso. A circulagdo sanguinea
foi descoberta pelo Dr Havey no fim do século
XVIIl, mas o sangue nao estava esperando essa
descoberta, pois ele j& estava circulando muito
antes disso. O Dr. Havey apenas capturou mais
informacdes sobre a circulagdo. Dessa mesma
forma, Stanisldvski também obteve mais informa-
cbes sobre como 0 mundo se organiza, sobre as
leis da natureza, e usou isso na profisséo dos ato-
res. Gostaria ainda de enfatizar que, em 1909, ele
nao estava mais dirigindo nenhum tipo de peca
realista, mas sim produzindo pecgas simbolistas e
dirigindo O Pdssaro Azul, de Maurice Maeterlinck.

Para ter um olhar mais aprofundado sobre a
natureza, em 1912, Stanislavski criou um novo
tipo de instituicdo chamada estudio. Hoje em dia,
€ muito comum essa palavra, e nds a usamos fre-
guentemente como nome de uma sala de teatro.
Mas naguela época, isso era muito novo. N&o era
um teatro para a producéo de pecas e nem uma
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escola para se ter aulas, era uma sala especial
para se fazer études e se estudar as leis da psi-
cologia, da fisiologia e da neurociéncia aplicadas
a atuagado. Entdo, como dizia Michael Chekhov,
era a juncao daqueles gue acreditavam na reli-
giao Stanislavski. E a religido Stanislavski a que
Tchékhov se referia tinha principios muito claros:
pesquisa, pesquisa, pesquisal

Esse primeiro estidio proporcionou uma gama
nova de 6timos atores, que ficaram muito famo-
sos: Michael Chekhov, Richard Boleslavski, entre
outros. Alids, para aqueles que estdo estudando
atuacao, eu sugiro que leiam os livros de Boles-
lavski, que séo dos melhores, muito mais claros
que os escritos de Stanislavski. Além disso, varios
atores que estudaram na Russia e se mudaram
para os Estados Unidos naguela época, chegaram
a uma simples pergunta: “"Se nés temos tantos
elementos para absorver e observar, qual é o ele-
mento principal?”

Esse é um questionamento equivalente ao que
0 homem se colocou em relacéo a Lua ou a Marte.
O primeiro elemento que procuraram foi a agua,
pois somente na presenca dela poderia haver vida
orgéanica. Mas se nao existe oxigénio e nitrogénio,
nao pode haver agua e assim néo h& chance de
vida. Entéo, qual seria o elemento dgua em todos
os elementos da atuacéo? Por qual elemento da
atuacéo comecar o desenvolvimento da pesquisa?

No perfodo inicial do desenvolvimento do
Sistema de Stanislavski, a resposta foi a Me-
mobria Afetiva. Todos os tipos de seres hu-
manos tém um tipo diferente de memobria.
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Quando eu tento lembrar o nimero do meu tele-
fone, eu acesso uma memodria légica. Quando eu
tento lembrar os passos de uma danga ou como
andar de bicicleta, eu acesso uma meméria cor-
poral. O psicélogo francés Ribot descobriu que os
seres humanos tém a capacidade de se lembrar
de emocgoes diretamente.

Mas Stanislavski logo entende que as emocoes
nao sao tao confiaveis. E comeca a buscar por ele-
mentos mais concretos, voltando suas atencoes
as Acoes Fisicas. Entéo ele nota que, na repeticéo
das Acoes Fisicas, as vivéncias emocionais voltam
por si sé. Por exemplo, estou tentando abrir uma
garrafa, mas ndo consigo e isso me deixa irritado.
Fico irritado simplesmente porgue estou fazendo
uma Acéo Fisica. Isso parece simples, porém é
uma nova forma de se usar a Memdria Afetiva.

O termo "Agéo Fisica” nao foi determinado por
Stanislavski, mas pelos seus discipulos. E infeliz-
mente, muito por conta deles, ela acabou se tor-
nando uma pesquisa mais tedrica. Porém Stanis-
lavski sempre enfatizou que néo se trata de Agéao
Fisica, mas de Acgao Psicofisica. E mais: que os
cinco sentidos devem estar unidos em uma acao
afetiva dos movimentos psicofisicos. Porisso deve
haver o treinamento dos cinco sentidos.

Nos anos 1970, j& se falava sobre os cinco sen-
tidos e a memdria da agdo, bem como em exerci-
cios para a memoria dos cinco sentidos. Hoje em
dia, preferimos dizer “exercicios de memdria dos
cinco sentidos e acbes”, porque na vida real, os
sentidos anteveem as acgdes. Eu entrei aqui e o ar-
-condicionado estava muito forte, entédo coloquei

a blusa. Mas daf vocés chegaram, e o ambiente se
tornou quente. Eu senti a temperatura na minha
pele, percebi um pouco de suor aparecer, 0 que
me levou a tirar a blusa. Isso séo os cinco senti-
dos, as circunstancias condensadas através dos
cinco sentidos. A acéo é colocar ou tirar a blusa,
mas eu preciso estar preparado para isso. Eu pre-
ciso trabalhar os cinco sentidos, pois as minhas
sensagbes me levardo agir.

Nos anos 1990, os escritos de Stanislavski co-
megaram a ser reabertos, entre eles, cartas que
ele escreveu para Elizabeth Hapgood, tradutora
dos livros dele para o inglés. Em uma delas, ele
diz: “Né&o faz sentido algum eu ter rejeitado a Me-
moria Afetiva. E um pilar da nossa profissaol” E
0 mais interessante & que nao foi nem Stanisla-
vski e nem os seus discipulos que “devolveram”
a Memoria Afetiva ao Sistema. Foi um aluno de
Richard Boleslavski, Lee Strasberg, que fez mais
pesquisas sobre a Memoria Afetiva. Ele sugeriu
aos seus atores que nao se lembrassem de um
determinado acontecimento, mas sim do traba-
lho dos cinco sentidos nesse evento. Essa é uma
forma de pesquisa sobre como ndés ativamos as
emocoes.

Mas isso ndo comecou com Stanislavski ou
com Lee Strasberg. Ha uma nota de dois séculos
antes de Cristo sobre um ator grego que estava
fazendo uma personagem de Oréstia e que havia
perdido seu filho uma semana antes da apresen-
tacéo. Na cena em que essa personagem entra
em cena com as cinzas de Oréstia, o ator néo le-
vou o objeto cénico, mas as cinzas reais de seu

proprio filho. Como se pode imaginar, ele estava
com o emocional muito ativado, e o publico, per-
cebendo que era uma emocao real, respondeu
de maneira enfética. Esse ator grego emocionou
todos, porgue utilizou um objeto real, que era coe-
rente com a personagem.

Stanislavski ndo estava sugerindo que usas-
semos algo real, mas que nos lembrassemos
do acontecimento. Lee Strasberg deu um passo
adiante: ndo se lembrar do acontecimento em si,
mas dos cinco sentidos durante o acontecimen-
to. E através da acéo dessas sensagoes, trazer de
volta a emocéo para o presente. Nés experimenta-
mos esse exercicio ao longo do nosso workshop,
e os participantes puderam verificar que ele fun-
ciona.

O que nés podemos notar agora sé&o aborda-
gens diferentes. Podemos explorar o corpo atra-
vés das agbes psicofisicas ou inspirar o processo
emotivo através dos cinco sentidos. E esses néo
s80 0s Unicos caminhos. Ha um livro muito bom
de um diretor, que quando ainda jovem, frequen-
tou os ensaios de Stanislavski. Suas lembrancas
desses ensaios sdo uma espécie de manifesto da
Analise Ativa. Mas hoje em dia, observando com
mais detalhe esses textos, somos capazes de ras-
trear alguns exercicios do Yoga, da Memoria Afe-
tiva e até mais.

Em certo dia, Stanislavski perguntou a ele,
que estava proxima dos seus trinta anos: “Qual
foi o momento mais tenso da sua vida?” Ele entao
respondeu: “Eu me afoguei a um tempo atras”, e
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Stanislavski disse: “Sera que vocé poderia condu-
zir esse momento da sua vida como um maestro
conduz uma orquestra?” O jovem comegou a re-
lembrar os ritmos de sua vida durante aqueles
dois minutos no qual ela se questionou se iria
morrer ou sobreviver e imediatamente trouxe a
rigueza de toda aquela experiéncia. Ou seja, ha
uma outra porta de entrada para esse mecanis-
mo: o ritmo.

Quando leio esses trechos, eu me lembro das
atividades da escola de atuacéo briténica, onde
o estudo é muito baseado em Shakespeare e no
discurso da fala. Quando vocé esté envolvido no
ritmo magnifico de Shakespeare, ele muda por si
s6 o estado do seu corpo e da sua mente. Em sen-
tido amplo, pode-se dizer que essa é também uma
abordagem stanislavskiana. Por isso, a responsa-
bilidade de vocés é entender o préprio modo de
viver o Sistema de Stanislévski.

Hoje em dia, h4& um senso comum de que
existe uma divisao do temperamento humano: co-
lérico, sanguineo etc. Mas o que isso significa?
Diferentes temperamentos? Significa que existem
diferentes formas de uma pessoa se comportar
em uma mesma situacéo. Entéo, por que tentam
desenvolver uma Unica abordagem para todos os
atores? Isso sé complicaria a nossa vida. Nés pre-
cisamos conhecer diferentes abordagens e expe-
rimentar cada uma delas, para identificar qual a
mais interessante para nés. E n&o basta simples-
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mente ler sobre. Stanislavski disse que para en-
tendermos algo, precisamos sentir isso N0 N0SSO
préprio corpo. Lee Strasberg falava que se a com-
preensdo estrutural de uma peca fosse o mais
importante para a atuacao, os criticos seriam os
melhores atores. Entéo, os atores néo devem ab-
sorver a peca como algo intelectual, mas com o
corpo inteiro.

Quando Stanislavski dava aulas no Estudio de
Opera, ela j& estava com seus 75 anos e muito do-
ente. Esse estldio ficava na casa do proprio Sta-
nislavski, e por isso ele nunca se atrasava para os
ensaios. Porém, em um certo dia, Stanislavski se
atrasou. Os alunos chegaram para o ensaio, e Sta-
nislavski nao estava l4. Eles ficaram preocupados
com a saude de Stanislavski e tomaram a liberda-
de de entrar em seu quarto. Ele estava saindo de
baixo da cama e ficou um pouco envergonhado
por ter sido surpreendido naquela situacao. Ele
estava experimentando a sensacéo de ser um rato
se escondendo de um gato. Imaginem essa ima-
gem do grande Stanislavski, que era alto, elegan-
te, com uma presenca muito forte!

De certa maneira, vocés precisam desenvolver
essa paixao pela pesquisa. A primeira palavra que
eu aprendi em portugués foi “pesquisa’l E isso
para dizer aos alunos:; “Agora precisamos fazer
pesquisal”

Bem, eu procurei apresentar um panorama bé-
sico de Stanislavski. Mas, antes de finalizar, talvez

eu tenha que acrescentar mais uma coisa a res-
peito de Michael Chekhov. Geralmente ele é con-
siderado o maior oponente a Memoria Afetiva. Ele
construiu sua escola e ensinamentos baseado na
imaginacdo. Mas a meu ver, essa € uma oposicao
néo frutiferal Quando estamos imaginando algo,
estamos tentando combinar diferentes experién-
cias, seja um sonho fantéstico que tivemos ou a
leitura de uma obra de Hieronymus Bosch ou de
Salvador Dali. Entao, tudo o que conhecemos che-
gou a nos através dos cinco sentidos.

Matematicos sdo capazes de descrever a vida
em quatro dimensbes. Mas algum de nés ja sen-
tiu a vida em quatro dimensodes? Isso esta além
da nossa capacidade. Ou seja, existem tijolinhos
ou grandes tijolos que sao usados pela nossa
imaginacdo para construir histérias. A imagina-
¢&o € um mecanismo e, os sentidos, o material
usado por esse mecanismo. Se olharmos Michael
Chekhov por esse ponto de vista, podemos usar
de maneira livre diferentes abordagens.

QOutra oposicao muito importante: Stanislavski
e Meyerhold. Isso de fato é verdade quando olha-
mos para eles como diretores. Do ponto de vista
da direcéo, Stanislavski e Meyerhold tém abor-
dagens totalmente diferentes. Mas do ponto de
vista metodolégico, ambos estéo coletando infor-
magoes sobre psicologia e fisiologia. Stanisléavski
partiu dos elementos da psicologia e, Meyerhold,
dos elementos do movimento. A sua famosa Bio-

mecéanica é uma tentativa de analisar a diferen-
ca dos movimentos. Ambos estao pesquisando e
para fazer essa pesquisa, se utilizam da divisao
em elementos.

No fim de sua vida, Meyerhold voltou a traba-
Ihar com Stanislévski. Isso aconteceu quando o
seu teatro foi fechado, e as repressdes contra ele
comecaram. As pessoas tinham até medo de en-
contra-lo e atravessavam a rua quando passavam
por ele. Nesse momento, Stanislavski o chamou
para trabalhar no seu estudio. De fato, esse foi um
ato muito corajoso de Stanislavski. E essa uniéo,
depois de inUmeras lutas, sé foi possivel porque
eles tinham muito em comum do ponto de vista
metodoldgico. O Ultimo periodo de Stanislavski foi
um perfodo mais de sintese do que de anélise. Por
isso, era muito importante para o ator ter passa-
do por diferentes abordagens. Isso permitiu que a
uniéo de Stanislavski e Meyerhold fosse frutifera
do ponto de vista metodolégico.

Bom, uma Ultima consideracéo: eu fico muito
feliz e entusiasmado em ver que em um lugar tao
distante do pafs de origem de Stanisléavski existam
tantas pessoas tao interessadas no seu trabalho.
Isso me motiva a continuar a minha pesquisal
Obrigado!

Edicao de Roberta Carbone. B
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Serguel Icherkasski no Teatro Escola

Vlacunaima

POR PACO ABREU'

O Teatro Escola Macunaima trouxe Serguei
Tcherkasski ao Brasil para ministrar duas oficinas,
uma voltada para atores, diretores, pedagogos tea-
trais e, a outra, para os professores do Teatro Esco-
la. Serguei Tcherkdsski é professor e diretor artistico
de uma oficina permanente de atores no Instituto
Estatal Russo de Artes Performaticas (Academia
Estatal de Arte Teatral de Sao Petersburgo). Leciona
Interpretacéao e Direcdo e especializou-se, em seu
doutorado, na Pedagogia da Direcao Teatral Russa.
No pds-doutorado, pesquisou a histdria, a teoria e
a pratica dos teatrélogos Konstantin Stanislavski,
Richard Boleslavski e Lee Strasberyg.

Seque abaixo parcelas do registro dos cinco pri-
meiros encontros da oficina “Revelando as ldeias
de Stanislavski, de Meyerhold e da Moderna Esco-
la de Diretores Russos”, realizada no Teatro Escola
Macunaima entre 01 a 22 de agosto de 2023, de
segunda a quinta-feira, das 14h30 as 18h. Dado o
cardter pratico dos encontros e a fim de revelar as
orientacdes de Serguei Icherkasski, optou-se por
uma forma dramaturgizada de documentacéo, em
que suas falas foram mantidas como tais, a partir
da traducéo simultdnea do inglés realizada por Dé-
bora Ganc e Felipe Carvalho.

1. Diretor-pedagogo do Teatro Escola Macunafma. Diretor teatral formado
pela Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sao Paulo. Mes-
tre e doutor em Pedagogia do Teatro pelo Programa de Pés-Graduacao em
Artes Cénicas da USP Foi professor substituto em carater emergencial de
Histéria do Teatro do Instituto de Artes da UNESP/SP entre 2014 e 2015.
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Todos os encontros foram divididos em duas
partes, uma dedicada ao trabalho do ator/atriz so-
bre si mesmo(a) e, outra, ao estudo pratico de Cri-
me e Castigo, de Fiédor Dostoiévski. Porém, tendo
em vista o necessario conhecimento prévio da obra
e 0 encaminhamento do processo com base nos
estudos propostos por Serguei Tcherkasski, optou-
-se aqui também pela publicacdo de apenas uma
das partes, a que se refere ao trabalho do ator/atriz
sobre si mesmo(a), visando a ampliagdo do reper-
tério de procedimentos de diretores-pedagogos e
diretoras-pedagogas.

Primeiro encontro (1° de agosto de 2023)

Trabalho do ator/atriz sobre si mesmo(a)
(Participantes sentados em cadeiras ao longo do
especo de treinamento).

Atencao ao corpo

S.T. - Respire, ouga o que eu falo, mas a sua
atencéo estéd em seu corpo. A liberdade muscular
néo foi trabalhada inicialmente por Stanislavski.
Vou partilhar algumas técnicas diferentes. Vamos
verificar a sua atengéao ao seu corpo passo a pas-
s0. Se eu estou checando a liberdade de meu pu-
nho direito, eu 0 movimento. Agora a outra méo.
Nao faca movimentos simétricos. E importante
quebrar o condicionamento da vida diaria. Estou
presente aqui e sou capaz de colocar atencéo a
uma parte especifica de meu corpo. Vou pedir
para vocé levantar a sua méao e dizer, em escala
de 1 a 10, o seu estado de energia. Continue tra-

balhando a liberdade muscular. Respire e na expi-
racao produza sons. Mecha os bracos, e sua aten-
gao estard em uma parte especifica de seu corpo.
Quando vocé sentir que quer liberar um som para
soltar alguma parte do seu corpo, faca. Conecte
0 som com o movimento. Nao simétrico, comece
com os bragos, mas podendo também movimen-
tar as pernas. Pare e verifigue o que mudou em
meus musculos. Os professores da antiga escola
de teatro eram como professores do Jardim de In-
fancia. A diferenca é que nos Jardins de Infancia
o objetivo é entreter as criangas. Como se livrar
das crencas psicolégicas? Levantar e expressar

mente. Quando perceber o exercicio como chato,
levante-se e libere o "Ahl”, para jogar para fora o
gue te incomoda. 5% do meu cérebro esta obser-
vando o que esta acontecendo com 0 meu corpo.
Quando existe uma pausa para que se ouga a tra-
ducéo ou minha fala, ndo é uma pausa para a sua
atencéo. Som, respiracéo, movimento. Estou sen-
tado e escolho, intuo 0 momento de me levantar
e trazer o: “AhllII" E importante checar que parte
especifica do corpo vocé esté trabalhando, soltan-
do. Seja honesto com vocé mesmo: se ndo esta
funcionando para vocé, ajuste para que funcione.
Dialogue com o som, o movimento. Ficarfamos ao
menos uma hora neste exercicio.

O que se bebeu hoje pela manha
S.T.-Lembre o0 que viveu hoje de manha. Vocé
pode recordar o sabor da bebida agui e agora, o

sabor da bebida que vocé tomou hoje de manhé.
Lembre-se de respirar. Cada passo seguinte néo
apaga o anterior. E o primeiro mais o segundo.
Lembre o sabor da bebida em sua boca. Por favor,
me mostre com os seus dedos quantas vezes o
sabor apareceu e desapareceu, a esséncia do sa-
bor. A maioria de vocés mostrou alguns dedos, ou
seja, apareceu e desapareceu. O que faz restaurar
0 sabor da bebida em sua boca? Nao somos lou-
cos, sabemos que ndo hé bebida em nossa boca.
Estamos treinando a enganar a nossa mente.
Uma circunstancia imaginéria, proposta. Encon-
tre uma forma de restaurar o liquido em sua boca.
O que for te ajudar, vocé faca. Se pode ajudar, lem-
bre a xicara, o pote de agUcar ou uma musica que
ouvia naguele momento. Meu interesse estd no
sabor da bebida em sua boca. Encontre a sua pro-
pria técnica para encontrar a sua crenga em algo
imaginéario. J& estou usando termos de Stanisla-
vski: circunsténcias, Imaginagdo. Lembre-se de
voltar para o objetivo inicial, que é trabalhar a li-
berdade muscular. Se sentir necessidade, se esta
entediado de lembrar o liquido que bebeu hoje
de manha, levanta-se e diga: “Ah!!l” “Desligue” a
circunstancia da bebida em sua boca guando eu
bater palmas. Quem estiver com a sensacéo da
bebida em sua boca, levante a méao!

Som de uma freada

S.T. - Onde as sensacoes estao registradas de
forma concreta? £ importante localizar no corpo.
Quando vocé bebe vodca, por exemplo, ela “sobe”
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para acabeca, mas quando bebe dgua, elavai para
outro lugar. Precisamos checar constantemente a
nossa liberdade muscular. Primeiro passo, respi-
rar e liberar a musculatura. Encontre uma forma
propria de se lembrar e trabalhar continuamente
o relaxamento. Experimente no dia a dia o que faz
continuamente, perceba e trabalhe o seu relaxa-
mento. Vocé se lembra do som de uma freada de
um carro perto de vocé? Na vida real, este som &
curto, mas agora pego que reproduzam esse som
sem parar; nao é a realidade, é a nossa investiga-
gao a partir do som. Lembre-se de respirar. Com
os dedos, mostre quantas vezes o som apareceu e
desapareceu! O que te ajuda a restaurar esse som
em vocé? Como funciona a sua fisiologia? Eu sigo
com orientagoes, e vocé continua a investigar o
som, como se ouvisse em uma radio as novida-
des de Stanislavski. Ndo treinamos isoladamente.
Os seus ouvidos estdo me ouvindo e simultanea-
mente investigando o som de sua memoéria. O que
acontece quando vocé esté tentando restaurar o
som por mais tempo? E mais facil ou dificil? Agora
quando eu bater palmas, peco que continuem a
investigar o som com 0s seus ouvidos, ao mes-
mo tempo em que restauram a esséncia da be-
bida matinal em sua boca. Aguilo que te ajuda a
restaurar os dois sentidos, faca. No treinamento
e pesquisa do ator/atriz tudo é permitido, menos
aquilo que é proibido. E proibido machucar a si
préprio, machucar o seu parceiro e depredar o
TEM - Teatro Escola Macunaima. Em sua pesqui-
sa, ndo pergunte a professora: "Posso levantar a
cabeca?” Faca. Faga de forma responsavel, faca
para restaurar seus cinco sentidos. Quando eu
bater palmas, peco que alternem os sentidos. Fi-
que s6 com o som! Agora retorne com a bebida
matinal. Apaguem os dois sentidos.
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Sensacao do sol

S.T.- Imagine a sensagéo do sol em seu corpo
inteiro. Nao pense na roupa gue esteja usando.
Exponha todo o seu corpo aos raios ultravioletas.
Lembre-se de respirar. Se h& algo que vocé possa
fazer para sentir o sol em seu corpo, faca. Tudo
que nao é proibido é permitido. Seja especifico.
O sol afeta a nossa pele de forma diferente em
cada parte do corpo. Com os seus dedos mostre
quantas vezes a sensacao do sol apareceu e de-
sapareceu! O que eu posso fazer para restaurar
essa minha memaria? Este é o centro da técnica.
O que me ajuda nas Circunstancias Propostas
nao através de uma inspiracdo vaga, mas através
de uma técnica. Se fizermos a pratica, cada vez
mais teremos gatilhos para as sensagdes. Vou
compreendo os gatilhos. O treinamento é trei-
nar esses gatilhos. Quando eu tomo ché quente,
tenho a sensacéo de minha garganta ficar mais
grossa. Eu preciso me lembrar de minha garganta
gue se alarga para que a sensagao volte. Esse é o
meu gatilho pessoal. Vocé precisa encontrar seus
proprios gatilhos. Essa é uma decisao propria de
cada um: o quéo profundo vocé ir4 na técnica, o
guanto vocé se exige na técnica.

Alternancia

S.T. — Em nosso treinamento inicial misturo
Stanisléavski e Strasberg. Mostre que parte do seu
corpo esteve mais exposta ao sol? Fagcam uma ex-
periéncia: em vez de apontar a parte, passe a mao
nela para percebé-la. Quando eu bater palmas,
desligue a sensacéo do sol em seu corpo. Mas eu
ainda nao bati palmas. (S.7. bate palmas) Esse é
o0 infcio do treinamento das sensacdes. O treina-
mento dos cinco sentidos. Exercicios de meméria
das acdes fisicas. Quando eu era aluno nos anos

1980, chamavamos “Memodria das Agbes Fisicas
e Sensacdes”. Atualmente invertemos a ordem e
chamamos “Meméria das Sensacodes e das Acdes
Fisicas”. As vezes é perigoso comecar apontando
as Acodes Fisicas, pois elas sem as Sensacdes po-
dem levar a uma pantomima. O que aconteceu no
Ultimo exercicio quando bati palmas? Vocé con-
seguiu desligar imediatamente as sensagbes? Se
for possivel amanha de manhé, tome a mesma
bebida que tomaram hoje e percebam se ha mais
detalhes de que se esqueceram.

(Reflexbes dos participantes.)

Segundo encontro (02 de agosto de 2023)

Trabalho do ator/atriz sobre si mesma (o)
(Participantes com cadeiras nas maos se
movimentam pelo espaco).

Relaxamento muscular

S.T. — Quando eu bater palmas, sente-se em
sua cadeira. Todos nés temos zonas de tenséo.
Entre as sobrancelhas, por exemplo. Vocé pode
tocar uma zona especifica e massagea-la. Nos-
sa boca geralmente estéd muito tensa. Essas séo
observagoes fisiologicas. Quando conversamos,
mesmo que estejamos em siléncio, nossos pensa-
mentos sdo expressos em minimos movimentos
de nossa boca. Nao use movimentos simétricos.
Além dos bragos e maos, inclua as pernas. A cada
momento, vocé deve colocar a sua atencédo na
zona que vocé esté verificando, portanto, néo séo
movimentos genéricos. O movimento é necessa-
rio para que vocé figue consciente deste musculo
em particular.

Cheiro de manga
S.T.-Continue a trabalhar liberdade muscular

e agora some a sensacao de comer uma maravi-
Ihosa manga. Nao se trata de um episddio de sua
vida, mas de uma exploracéo de seu préprio apa-
rato psicofisico. Sabemos que ndo hd mangas na
sala, mas estamos nos esforgando para trabalhar
as Circunsténcias Propostas. Mostre com seus
dedos quantas vezes encontrou e perdeu o gosto
da manga. Como vocé faz para resgatar a sensa-
cao do cheiro da manga? E a imagem da manga,
sua textura, a acgao fisica de cortar a manga com
uma faca? De onde e como vem o cheiro? Devagar
ou de ataque? Que concretude vocé traz aqui e
agora de sua manga? O objetivo principal da atriz/
ator é acreditar nas Circunstancias Propostas fi-
sicamente. Na Academia das Ciéncias do Cére-
bro, em um laboratério entre atores e cientistas
biolégicos, estes usaram detectores de mentira,
colocaram instrumentos para medir a batida do
coracao e umidade da pele dos atores. Dois gru-
pos foram investigados: atores e gerentes coor-
porativos, e circunstancias foram propostas para
ambos. Para os atores, os medidores detectaram
alteracoes fisiologicas. Para os gerentes coorpo-
rativos, a acao foi apenas cerebral. Os criticos e
historiadores de teatro conhecem muito as obras,
mas sé em nivel mental. Mostre com os dedos
guantas vezes encontram e perderam o cheiro da
manga. O aroma foi mais forte no inicio ou final
da vivéncia? Vocé precisa saber o que funciona
para vocé. Eu sei que a minha meméria visual é
mais forte do que minha memdria olfativa. Agora
trocaremos o aroma da manga pelo de acetona.
Respire para dentro o cheiro de acetona. Nao ¢
o cheiro mais gostoso, mas sdo Circunsténcias
Propostas. Aumente a intensidade do cheiro. Em
que narina vocé o percebe mais? Como pratica
para aumentar a capacidade de percepgao, in-
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tensifique o cheiro e o desfrute. Mostre com os
dedos quantas vezes apareceu e desapareceu o
cheiro de acetona. Na batida de palmas volte para
0 cheiro da manga. Lembre-se de respirar e veri-
ficar a sua liberdade muscular. Sinta-se livre para
novas experiéncias. Vocé pode fechar ou abrir os
olhos. Qual a diferenca? Se é mais facil perceber
o cheiro com os olhos fechados no treinamento,
tudo bem, mas tenha em perspectiva que quan-
do estiver atuando, provavelmente estara de olhos
abertos. Agora os dois aromas ao mesmo tempo.
Quando eu bater palmas desligue os dois aromas.
Como funcionou quando trocou aroma pelo ou-
tro? As narinas trabalham da mesma forma? Na
indUstria do cinema, vocé precisa saber qual é o
lado do seu rosto é mais expressivo. Uma cena
roméantica com um lado, uma cena de agédo com
0 outro lado.

Toque do animal

S.T. - Escolha um animal que vocé tenha em
casa ou na casa de amigos. Trabalhe o tato, o to-
car esse animal, mas ndo de modo cerebral. Se
vocé se lembrar do cheiro do animal, tudo bem,
mas o propoésito é o tato. Se existe algo que vocé
possa fazer que te ajude, faga. Quando vocé tiver
a sensacao do togue em suas maos, experimente
colocar a sua méao em seu queixo. Mostre com os
dedos quantas vezes vocé encontrou e perdeu o
sentido do tato. Tente mudar a forma que esté ex-
plorando. Imagine agora que vocé realmente esta
acariciando o animal. Procure sentir o contato da
pele do animal em suas maos, o sentido do tato
em suas maos. No bater de palmas, trabalhe os
dois ao mesmo tempo: o tato da pele do animal
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e o aroma de acetona. N&ao é mais dificil do que
acreditar que vocé é o principe da Dinamarca.
Agora, no bater de palmas, desligue o cheiro de
cetona e continue com o sentido do tato. Quem
tiver a oportunidade, chegue a casa e toque a pele

do animal que imaginou.
(Os participantes formam uma roda ovalada com
as cadeiras, todos sentados).

ST - Nos estavamos trabalhando a memoria
dos sentidos, a ligando e desligando. Se vocé tra-
balhar quinze minutos ou meia hora por dia este
exercicio, vocé se tornara bom nisso. Se o meu
aparato psicofisico nao estiver treinado, eu serei
forcado a imitar. Raskdlnikov matou duas pesso-
as, ele tinha muito sangue nas méos. Ao invés de
apresentar nojo, recorrendo ao cliché, vocé pode
realmente saber como o sangue escorre pelas
suas méaos por meio do tato. O propdsito do trei-
namento é somar mais de um sentido.

Maca nas maos

S.T. - Tente criar a realidade de uma maga em
sua méao. Como ela é? Qual o cheiro dela? Qual
é o toque que vocé sente? E macio é duro? Olhe
para a sua maca e descubra detalhes interessan-
tes nela. Ativamos o sentido do tato, do olfato e da
visdo. O que est4 faltando? O paladar. Por favor,
morda a sua maga. Nao é para morder uma maga
real, ¢ uma exploragao. Quando vocé tiver perdido
a sensagao da maca em suas méaos, pare, confi-
ra a sua liberdade muscular e recomece quando
for bom para vocé. Vocé estéd explorando o sig-
nificado do sentido, da crenga de ter uma maga
em suas maos. Normalmente quando comemos

uma magcé, pensamos outras coisas, mas agora,
coma a maca e foque no que esté fazendo. Faca
agora uma checagem daquilo que vocé foi capaz
de se lembrar. Verifique se h& algo que vocé néao
sabia, mas que agora estd em sua memodria. A
ciéncia moderna comprovou que a nossa mente
captura tudo que vivemos, mas n&o somos capa-
zes de acessar essa memoria. Os seres humanos
usam 5% da capacidade de sua memoéria, vamos
aumentar para 5,5%. Quem foi capaz de criar uma
realidade de uma maca? Que detalhes vocé des-
cobriu?

(Reflexbes dos participantes).

S.T. - (S.T traz magés de verdade e as entrega
aos participantes.) Agora na mao direita a maga
real e na mao esquerda a maca imaginaria. Faca
algo com a maga imaginaria e depois cheque
com a sua maca real. Experimente qualquer tipo
de detalhe. A pesquisa precisa ser total. Trabalhe
primeiro com a macéa imaginaria e depois expe-
rimente a mesma acado com a macéa real. Olhe
bem para a sua macé real, depois feche os olhos
e projete a imagem em sua méo esquerda. Quan-
do vocé sentir que esté pronto, abra os olhos e
compare as duas imagens. O tempo inteiro es-
tamos buscando detalhes que nos escaparam.
Sherlock Homes é 0 nosso mestre, o mestre dos
detalhes. Agora uma mordida, primeiro na maga
imaginaria e depois na magé real. A proxima mor-
dida na maca imaginaria sera diferente, maior
ou menor. A maca ndo é uma sobremesa gratis
mais um material para a nossa experiéncia. Tente
comer a maga em velocidades diferentes e com
dimensodes diferentes de sua mordida. Qual é o

cheiro da macé quando ela foi comida pela me-
tade? Agora coma muito rapido, porque alguém
ird chegar para tirar a maca de sua méao. Alter-
ne imaginaria e real. Como é ter a boca cheia de
maca? Vocé esta morrendo de fome e alguém ira
arrancar a maga de sua mao. Agora experimente
o soliléguio ser ou ndo ser de Hamlet com a boca
cheia de maca. E agora jogue os restos da maca
imaginaria dentro do saco no centro da sala, sem
sair do lugar. Primeiro a imaginéaria e depois a
real. (Poucas macas reals acertaram o saco.) Agora
percebe a diferenca entre a real e a imaginario.
(S.T. traz um jarro de dgua e uma bacia, pede
aos participantes, em duplas, que primeiro pequem
a jarra imagindria e depois a real para lavar a mao
da(o) parceira(o). Depois conduz a dindmica para
que seja realizada de modo cada vez mais rapido.)
(Reflexbes dos participantes).

Terceiro encontro (03 agosto 2023)

Trabalho do ator/atriz sobre si mesma (o)

S.T. - Através da préatica, vocé vai conseguir
atencéo para cada musculo. Ontem faziamos o
cheiro de acetona. Um dos problemas com sen-
sacoes nao prazerosas € que blogueamos nossos
musculos quando intuimos que iremos passar
por situagdes assim. No palco devemos convidar,
a partir das situacoes, nossas sensacoes sem ten-
soes. O trabalho de aumentar o fluxo néo pode
tensionar o seu corpo. Seja responséavel para nao
restringir a liberdade muscular.

Som da onda

S.T. - Restaure o som da onda que estoura

na rebentacéo. O ritmo das ondas que vem e es-



stanislavski e o yoga

touram. O que te ajudar a se lembrar desse som?
Estamos treinando como enviar impulsos para a
nossa mente. Uma resposta mental a sons imagi-
narios. E necessario desenvolver interesse no que
se esta fazendo. Mesmo no palco, muitas coisas
nos dispersam, mas € preciso treinar a concentra-
G&0o no que importa.

Objeto pessoal

S.T. - Escolha um objeto importante e que
tenha significado para vocé. Eu vou pedir que
vocé crie a realidade desse objeto aqui e agora.
Pode tocé-lo. Nao é o objeto real, € uma explora-
cao. Traga o méaximo de prazer para esse objeto
tdo querido. Detalhe o objeto, torne-o singular, ex-
plore possibilidades variadas. Se vocé néo estiver
desfrutando das Circunsténcias Propostas para a
Imaginacao, verifique se essa é a profissdo corre-
ta para vocé. Desfrute coisas mais simples. Daqui
a pouco o exercicio vai terminar, entdo desfrute
da interacéo com o seu objeto amado. Agora vocé
precisa se despedir do seu objeto e coloca-lo em
cima da mesa. (S.T. posiciona sua mesa no espago
de jogo.) Nao é verdade! Ele é seu, pode pega-lo.
Se vocé o trouxe para a acdo imaginaria, vocé tem
o direito de té-lo com vocé. Que detalhes vocé des-
cobriu de seu objeto? O afeto faz nosso olhar mais
preciso. O afeto esculpe a nossa percepgao.

(S.T. pede aos participantes que falem suas
percepcoes e que sejam precisos. Acrescenta que
néo devem julgar o resultado da observacdo, mas

buscar expressar os seus detalhes).
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S.T. - Quando estamos tecendo a crenga nas
Circunstéancias Propostas, imaginamos o que po-
deria ter acontecido e nado aconteceu. Fazemos
pequenas escolhas sem perceber que as fazemos.
Como restaurarmos o caminho das escolhas no
palco? Estavamos trabalhando os sentidos, e as
emocdes vieram por si s6. Quando eu pedi para
vocé devolver o objeto, por que vocé fez isso?

(Reflexbes dos participantes) .

S.T. - Alguém queria nao devolver, se contra-
por a minha orientacédo. Mas eu estava proposi-
talmente, dando essa ordem de forma agressiva,
como um oficial nazista. Em cena, se permita es-
tar livre para fazer o que vocé tem vontade. Tudo
¢ permitido a ndo ser que seja proibido. Sinta-se
livre para fazer o que vocé sente naquele momen-
to. Podemos analisar depois e verificar que nao
estd adequado para o0 momento do processo, da
investigacéo. A descoberta mais preciosa do étu-
de pode ser algo que vocé ndo tenha preparado,
algo que tenha surgido na investigacao.

Quarto encontro — ONLINE (07 agosto 2023)

Trabalho do ator/atriz sobre si mesma (o)
Competicao de mascaras faciais

S.T. - Perceba as partes do corpo que estéo
tencionadas. No rosto, a parte entre as sobrance-
Ihas, as témporas. Tente liberar as faces do ros-
to. Competicdo de méscaras faciais: vocé precisa
mexer 0os musculos do rosto até que os seus os-

sos percebam. Vocé percebe alguma diferenga na
musculatura do rosto? Perceba onde estd a dife-
renca. A diferenga de uma boa musica, de manei-
ra geral, € que 0s musicos sabem distinguir boa
musica, cada tom estd em seu perfeito estado.
Apenas “estou relaxado” ndo & uma boa resposta.
Vocé precisa perceber que partes estdo relaxadas
e quais vocé tem dificuldade de relaxar. Todos os
movimentos sao para verificar a estrutura dos
musculos e as diferentes partes do musculo. To-
dos os métodos de liberdade muscular estdo em
duas propostas opostas. Proposta de exaustéo, e a
competicéo das mascaras faciais trabalha nessa
perspectiva, ou o contréario, que é estar consciente
das diferentes partes do seu corpo. Continue em
toda a sesséo de hoje a verificar a sua liberdade
muscular.

O que se bebeu hoje pela manha

S.T.- E diferente se lembrar do que bebeu hoje
pela manh& em sua casa ou na sala de aula? Em
qualquer exercicio dos cinco sentidos, vocé preci-
sater consciéncia do porqué um dos sentidos ndo
chega a vocé. A segunda parte é a expectativa de
gue a memoria venha. Continue me ouvindo falar
e a fazer o exercicio. O problema de ter a expecta-
tiva de que a memdria sensorial venha, que vocé
pode estar esperando que o sentido venha répido.
Por favor, ndo faga isso. Cada dia é Unico. Eu estou
me lembrando da bebida que me lembrei outro
dia, mas hoje ela pode estar mais intensa em ou-
tra parte do meu corpo. Faga a sua autochecagem

de guantas vezes a sensacao apareceu e desapa-
receu. As pesquisas precisam ser empurradas o
tempo inteiro para o limite de sua habilidade. Na
batida de palmas, mude a sua bebida matinal,
perceba a sua liberdade muscular e leve o Circu-
lo de Atencéo para a sua respiracdo. Mude a sua
atencéo para algo especfifico. Uma cena de fune-
ral e do dia imediatamente posterior ao dia mais
feliz de sua vida. Pense na respiracéo. O que vocé
percebeu hoje? E o terceiro dia qgue trabalhamos
esse exercicio. O que vocé desenvolveu?
(Reflexbes dos participantes).
S.T. - Perceba, verifique se o efeito de nossa
conversa afeta a liberdade muscular de seus mus-
culos. Geralmente, quando ficamos entusiasma-
dos, nossos musculos se tencionam. Nas aulas
presenciais no Teatro Escola Macunaima, a todo
momento tinha um som de criancas brincando.
Tente trazer a sensacao desse som agora. Traga
ao mesmo tempo a liberdade muscular e 0 som
das criancas brincando. Perceba os sinais que
esta enviando para partes especificas de seu cor-
po. Verifique se a sua intengdo chegou ao ponto
que vocé queria ou foi para outra parte do corpo.
Faca a checagem de quantas vezes encontrou e
perdeu o som. Verifique se quando eu conto uma
piada, vocé alcanga uma liberdade maior ou ao
contrério. Aquega o seu corpo e depois verifique
a liberdade muscular. Trabalhe com movimentos
para diferentes partes de seu corpo. Quando vocé
tiver terminado, vamos para a Memoria dos Sen-
tidos.
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O frio
S.T. - Tente restaurar o sentido do frio em todo
0 seu corpo. Com certeza, o frio é percebido di-
ferentemente em partes especificas do corpo,
mas 0 Nosso propdsito é expor o corpo inteiro a
temperaturas muito baixas. Ao invés de lutarmos
a sensacao de frio, receba-a como uma folha em
vocé. Trabalhe com partes especificas de seu cor-
po. Como vocé sente o frio em suas pernas, sua
orelha, sua boca? Qual parte de sua boca esté
mais sensivel ao frio? Como é que as suas costas,
perto dos pulmdes, estéo sentindo o frio? Vocé ja
conhece os pontos essenciais do sentir frio? Os
musicos sdo muito sensiveis ao frio em seus de-
dos. Receba o frio, 0 sentido ndo prazeroso do frio,
tem gente que adora o frio. Na batida de palmas,
cessamos o trabalho. Concentre-se em sua respi-
racéo e na sua liberdade muscular. O treinamento
da Memoéria dos Sentidos deve ser anterior a cons-
trucéo de papéis. Os professores sabem que um
dos problemas dos alunos é manter o entusiasmo
no trabalho dificil e didrio. Se vocé néo desfruta
da dificuldade da preparacéo diéria, vocé nao tera
bons resultados.
(Reflexbes dos participantes).

Sensacao do toque

S.T. - Escolha um objeto em sua casa, algo
gue vocé néao use habitualmente. Agora tente
trazer o objeto a sua mao através de sua imagi-
nacao, para resgatar a sensagao de seu toque. A
sensagao precisa de trazer para o tato a sensagéo
de um objeto. Faca o0 movimento com a méao para
que o objeto tome forma, a fim de potencializar a
sensagao. Vocé esta tocando o objeto sé com as
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pontas dos dedos ou com a méo toda? Agora pe-
gue o objeto e o perceba com seu tato. Compare
0 objeto imaginario com o toque real no objeto.
Qual foi o gatilho para vocé resgatar a sensagao
do objeto? Sempre se pergunte para ter a consci-
éncia do que te ajudou.

Ampliacao do espaco de enquadramento
PRIMEIRA PARTE

S.T. - V4 até a porta de entrada do seu quarto.
Entre e imagine onde um inimigo colocou uma
mina explosiva em seu quarto. Vocé tera trés mi-
nutos para encontrar a mina e sobreviver.
SEGUNDA PARTE

S.T. - Escolha um artista que vocé gostaria de
encontrar. Agora vocé saird da sala. O exercicio
comecara quando vocé abrir a porta. Ao entrar,
vocé se entrard na sala da pessoa.
TERCEIRA PARTE

S.T. - Agora vocé entrard em seu quarto como
se fosse a primeira vez. Qual foi a informacéo que
vocé teve a seu respeito observando o seu quarto?
Ao entrar no espaco de seu idolo, 0 que vocé sen-
tiu? Qual foi a sua experiéncia sensorial? O que os
detalhes que vocé percebeu revelam sobre o seu
idolo?
RELEXOES SOBRE AS TRES PARTES

S.T. - Vocé estava olhando para o mesmo es-
paco, mas ao mudar as Circunsténcias Propostas
houve mudancas expressivas. Busquemos nao a
experiéncia cerebral, mas as sensacoes.
Quinto encontro - ONLINE (08 agosto 2023)

Trabalho do ator/atriz sobre si mesma (o)
S.T. - S6 estaremos relaxados quando estiver-

mos mortos. E necessario que tenhamos técnica,
precisamos de musculos com tdnus, mas néo
com tensdo extra. Livre-se da tensao. Gostaria que
investigasse novos detalhes de seu corpo hoje em
relagao aos outros dias. Se ha trés dias vocé tinha
a capacidade de encontrar trés musculos em sua
maéao, hoje encorajo vocé a encontrar quatro ou
cinco. Como em qualquer treinamento, é impor-
tante chegar a acdes que se tornarédo uma exten-
sdo de minha pratica, sem que eu precise pensar
para realiza-las. Continue com a sua liberdade
muscular. Apés a batida de palmas, pego que se
lembre do percurso que fez hoje pela manha? Ten-
te se lembrar do Ultimo momento em que deixou
sua casa. Tente recriar em sua imaginagao com
muita precisao os seus passos. A velocidade de
seu movimento nédo seré igual a da vida real. Tente
observar todos os cinco sentidos na recriagao de
sua caminhada através de sua imaginacéo. Ex-
perimente perceber aqui e agora. Concentrem-se
nas visoes internas. Se vocé em algum momento
perder a imagem interna de seu video, concentre-
-se e retorne ao momento em que vocé pausou
o video. Se eu pedir que vocé fagca um étude da
experiéncia de sua manhé&, ndo poderé parar e di-
zer "esqueci de algo”, deve deixar fluir. Estamos
pesquisando. Da mesma forma que fazemos com
0s cinco sentidos, pause e retorne do momento
em que vocé parou. As vezes nao nos lembra-
mos do que fizemos hoje de forma habitual, ndo
pensamos a respeito do que fazemos. Pode ser,
durante o seu trajeto até aqui, vocé estivesse pen-
sando em questodes artisticas do étude que faria
mais tarde e nédo estivesse atento ao caminho. Se
vocé perde os seus 6culos, refaz o caminho, retira

a atencéo do que nao é importante e se dé con-
ta de onde o deixou. Do ponto de vista da mente,
estamos frequentemente mudando a percepcéo
de nossa consciéncia. Quando estou dirigindo
meu carro até a academia, ndo estou pensando
no caminho, ja o conheco. Mas se alguém cruza
na frente de meu carro, imediatamente mudo mi-
nha atencé&o. Mais dois minutos para avangar em
sua rota. Mostre com seus dedos a que distancia
esta de sua casa em metros. Verifique se é mais
facil fazer com olhos abertos ou fechados. Com
os olhos fechados, retiramos objetos que desviem
nossa atencédo; com os olhos abertos, aprende-
mos a lidar e nos selecionar com o0s objetos que
nos interessam. Nossos sentidos se estabelecem
a partir de que processos? Vida fisica e pensa-
mentos: temos outros pensamentos em nossas vi-
das que ndo compdem essas duas estruturas. Se
eu pedir que descreva a superficie de Marte, vocé
nao esteve 14, pode n&o se lembrar de nenhuma
imagem, mas vocé pode imaginé-la. Ou imagine o
Ultimo dia de vida de Julio Cesar, personagem de
William Shakespeare. Crie um fluxo de imagens,
vocé pode néo estar fisicamente em movimento
fisico, mas seus pensamentos o ajudam a criar
imagens; a prépria imaginacdo esta ativamen-
te em processo. Se eu pedir que vocé imagine o
sabor de uma fruta que n&o existe, vocé nunca a
experimentou, mas consegue imagina-lo.
(Reflexbes dos participantes). B
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Um certo yoga e as artes cénicas, uma
perspectiva empirica e pessoal, como

SA0 as perspectivas

POR MARIA R. R. FURLANETTI'

Empirica e pessoal porque gosto de assumir,
antes de mais nada, que a minha voz, assim como
a de qualquer outro (que se assume ou nao), faz
parte de um corpo, circunscrito em um lugar/tem-
po, que tem relacdes especificas a partir disso,
seu lugar de fala singular. N&o falo pelo Yoga, falo
a partir da minha experiéncia com ele. Nem pelas
Artes Cénicas, mas a partir do atravessamento
desse campo, desse oficio atuante nesse corpo-
-yoga que vos fala.

Pratico e ensino Yoga desde os primérdios dos
anos 2000. Meus primeiros alunos atories® che-
garam a mim quase quinze anos depois. Nunca
estive na India. E me orgulho um bom tanto disso.
Né&o disso em si, mas talvez de, por isso, nunca
ter podido correr o risco de usar de uma viagem
para India como validacao do meu fazer, da mi-
nha prética pessoal, da minha relagdo com o
Yoga, esta, muito maior do que uma viagem, uma
pessoa, um lugar, um momento histérico. Assim

1. Graduada em Pedagogia pela Faculdade de Filosofia Ciéncias e Letras
de Moema (1979), mestra em Psicologia da Educagéo pela Pontificia Uni-
versidade Catélica de Sao Paulo (1996) e doutora em Educagéo pela Uni-
versidade Estadual Paulista JUlio de Mesquita Filho (2001). Atualmente é
professora assistente da Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita
Filho, no Departamento de Educagéo, no Curso de Pedagogia na area de
Didatica e Pesquisadora CNPQ.

2. Atories, assim vou me referir a pessoas que atuam, buscado descolo-
nizar nossa linguagem da binaridade compulséria que restringe corpos e
identidades a duas Unicas possibilidades de género, contado que libertar
corpos interessa as artes da cena.
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preciso e quero, € COmMo quero, assumir meu lu-
gar de fala, falar do que vivo. Um Yoga vira-latas,
bastardo, sem pai nem mée, e que por isso, livre
de tradicOes, pode ter acesso a elas, refletir sobre
elas e se relacionar livre com elas, experimentar
livremente. Livre, livre disso, sabendo-se nunca
livre em absoluto. Sabendo-se absolutamente, sé
limitado.

Alguns anos trabalhando e pesquisando com
atories, fui atravessada por Stanisléavski e mais
adiante pela provocacdo de Sergei Tcherkasski
na ocasido do debate aberto sobre sua obra Sta-
nislavski e o Yoga em dezembro de 2023, quando
instigava a ndés, participantes do debate, a falar
sobre como o Yoga funcionava para atories con-
cretamente. E o nome “debate” foi preciso, porque
nos debatemos tentando falar sobre nossas expe-
riéncias, mas nada concreto o suficiente para a
provocativa inquietude do autor-ator. Nao para
menos. Apesar da vasta experiéncia representada
ali entre os presentes no debate, mais vasto ainda
¢ 0 que pode o corpo yoges-atorie.

Um adequado uso das técnicas de Yoga no
treinamento do atorie depende de alguns escla-
recimentos, como quanto a objetivos, frequén-
cia, duracao do treino, para deliberar sobre quais
técnicas, em gque composicao elas serao usadas,

3. Yoge, outra licenga poética minha, termo cunhado entre yogi e yogini,
pessoa que se dedica a prética de Yoga como ferramenta de vida, também
como forma de resisténcia & restricdo binaria de género.

considerando também as informagdes sobre o
grupo de participantes, tanto quanto o nivel de ex-
periéncia ou familiaridade com as Artes Cénicas
e com o Yoga, como também as condigdes fisicas
e de salde, j& que o arcabouco instrumental do
Yoga faz uso do corpo fisico como atalho de aces-
S0 aos estados metais e emocionais que dao ori-
gem as matrizes cénicas desejadas para compor
gestos e acdes em cena (QUILICI, 2012).
Podemos compor uma prética de Yoga para
sensibilizar os artistas participantes a percebe-
rem estados e emogoes produzidos por determi-
nadas técnicas, potencializar a presenca e o au-
toconhecimento para deliberar sobre estados a
serem acessados (DESIKACHAR, 2007). Para isso
sugiro uma préatica regular em médio e logo prazo,
como investimento para a vida.
Para provocar determinadas emocdes com que a
pessoa que dirige um determinado trabalho avalia
que seus artistas se beneficiariam, podemos pen-
sar uma sessdo especifica com uso de asana* e
pranayama® que estimulem essas emocoes. Pode-
mos ainda finalizar a sessao “zerando” a experién-

4. Posturas psicofisicas, adotadas pelo corpo com efeitos psiquicos (PAR-
CKER, Maria Laura Garcia. A Senda do Yoga. Santa Catarina: Nova Letra,
2009).

5. Técnicas de controle do fluxo de vitalidade (or a) pelo corpo a partir de
técnicas respiratérias (FURLANETTI, Maria Renata Rotta et al. Pratica
de Yoga: Reflexdes sobre uma Perspectiva Descolonizadora do Cuidado.
2014. 141f. Dissertacdo [Mestrado em Ciéncias Médicas] — Faculdade de
Ciéncias Médica, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2014).

cia, ou seja, saindo das emocdes produzidas para
deixar apenas o registro da memébria corporal e
mental, facilitado o acesso a essa emocao delibe-
radamente quando achar necesséario. Mas tam-
bém é possivel conduzir os participantes a uma
determinada cena, ou gesto, agéo, que a pessoa
que dirige avalia ser importante trabalhar para o
processo que estdo desenvolvendo, e assim mar-
car melhor o atalho para acessar a cena plena da
emocdao correspondente a ela.

Para cada singularidade da situagao, uma com-
binagao especifica de técnicas de Yoga deve ser
aplicada para se obter o resultado mais perto do
desejado. Do arcabouco do Yoga, podemos citar a
possibilidade de diferentes combinacdes de ele-
mentos respiratorios (pranayama), gestuais (mudra),
de forma corporal (asana), se estatico ou dinami-
co, em que ordem, com que tempo de permanén-
cia, com que enfoque mental, pois a cada diferen-
ciagdo, ha de se produzir um resultado diferente,
resultado esse que se difere também a cada dife-
renciagao em sua aplicacdo (em quem, quando,
onde, para que seréo aplicadas) (DESIKACHAR,
2007).

Dentre essa e outras situagbes em que reco-
nhecgo a colaboracdo do Yoga para as Artes Cé-
nicas, cabe aqui falar, a partir da provocagao de
Sergei Tcherkasski, de uma possibilidade concre-
ta que experienciei.
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Nesse caso éramos eu e uma atriz, também ex-
periente em sua area, trabalhando semanalmen-
te por pelo menos uma hora durante dois meses.
O objetivo do trabalho era explorar as qualidades
gestuais que poderiam brotar da vivéncia do Yoga
com o trabalho, e reconhecendo essas qualida-
des, conduzi-las ao gesto, do gesto a uma acéo e
da agao, avaliar como ser usada em cena.

Nas primeiras semanas de trabalho, comecéava-
mos com a pratica de Yoga conduzida por mim.
Sabendo da experiéncia da minha parceira com
0 Yoga e um pouco sobre seu repertério corporal,
propunha uma pratica de pranayama que funcio-
nasse para trazer a atencao para o presente, para
o trabalho que estdvamos prestes a iniciar, com
a tranquilidade e disposicdo que concordavamos
serem necessarias para ter clareza sobre o que
experimentariamos e vitalidade para executar as
técnicas propostas, sem sermos roubados pela
excessiva agitacao ou entorpecimento que as ati-
vidades do cotidiano podem produzir. Os primei-
ros minutos de contato, entre se cumprimentar,
entrar na sala, preparar a sala e objetos pessoais,
me dao sinais de que qualidades podem estar
atravessando nossos corpos, para que possamos
equilibré-las com o pranayama (nesse caso, mas
se nao a conhecesse, proporia uma respiracao
simples sincronizada com movimento para obter
mais informagdes sobre o repertério da pessoa),
para gue comecemos o trabalho tranquilos e dis-
postos, sabendo que isso ja é o trabalho.

Um dia em que chegamos & sala de trabalho e
soubemos que terfamos que usar outra sala, que
nao nos dava a privacidade usual, percebi que mi-
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nha parceira se agitou com essa mudanca repen-
tina, possivelmente por néo ter sido avisada antes,
pode ter se constrangido por eu ter presenciado
uma suposta desorganizacao do que era respon-
sabilidade dela prover para nosso trabalho, de
acordo com nosso combinado prévio, ou sé por
ter precisado arrumar a outra sala. O fato é que
percebi que se agitou, se desconcentrou do traba-
lho até terminar de organizar a outra sala. Nesse
dia, para ser o mais concreta possivel a descrigao
do evento, propus iniciarmos deitados no chao, de
barriga para cima, com joelhos dobrados e plan-
tas dos pés apoiadas no chéo, para ter apoio para
toda coluna (assim podendo relaxar tensdes ex-
tras presentes nesse inicio atipico), de forma que
né&o restringisse a mobilidade toréxica para poder-
mos realizar o pranayama (Figura 1), como ja era o
ritual para abrirmos o trabalho.

Figura 1

O contato do corpo com o chéao favorece o

cultivo de uma qualidade que podemos chamar
“aterramento”, relacionada a seguranca e a esta-
bilidade (qualidade possivelmente diminufda com
a mudanca repentina de sala). Nessa posigao,
pedi que fizesse respiracdes amplas, equilibrando
o tempo que leva para inspirar com o tempo que
leva para exalar (equilibrando os atributos ineren-
tes a inspiragao — ativacéo, disposicdo — com os
atributos inerentes a exalacéo — relaxamento, en-
trega, acomodacao). Assim restauramos o usual
equilibrio entre disposicéo e tranquilidade que jul-
gavamos necessario para iniciar o trabalho.
Caso ainda tivesse percebido agitacdo, que po-
deria se expressar com respiragdes curtas ou en-
trecortadas prendendo o ar de pulméao cheio, ou
tivesse percebido que o trabalho de aterramento
tivesse sido demasiado, ao ponto de entorpecer
e néo ter disposicéo, vitalidade suficiente para a
execucao do trabalho, poderia ter proposto um
outro pranayama para equilibrar isso, mas na con-
cretude, n&o foi preciso.

Nesse encontro especificamente, tinhamos
nos propostos experimentar a espontaneidade
a partir de um determinado ponto da préatica de
Yoga e que farfamos isso nés dois. Eu fui guian-
do e praticando a primeira parte, que chamamos
“préatica de Yoga”, e ela foi guiando e praticando o
gue chamamos “movimento livre ou espontaneo”,
para que os dois tivessem as duas experiéncias,
cada um a partir do seu lugar, para avaliarmos em
que essa experiéncia nos ajudaria a compor o pré-
ximo encontro com mais preciséo para o objetivo
maior, que era reconhecer a qualidade dos gestos

e acdes cénicas produzidos a partir da vivéncia
com Yoga.

Vale esclarecer que o que acabei de chamar
‘cada um a partir do seu lugar” quer dizer que,
implicito no combinado anterior sobre o que seria
essa parceria de trabalho, minha participacéo na
pratica do movimento livre tinha um caréater inves-
tigativo para uma boa composicéao das praticas de
Yoga que conduzo para atories e o lugar da atriz,
de investigacdo sobre como explorar qualidades,
atributos da vivéncia das praticas de Yoga em
cena. Uma sutil e impactante diferenca de lugar
de fala ou de experimentacdo, também nesse,
mas em todos os encontros desse trabalho.

Em outros encontros o objetivo fora, por exem-
plo, cultivar em si o atributo “raiva contida”, para
compor uma determinada personagem que esta-
va se expressando em cena, “leve” demais, segun-
do o diretor comunicara. Comento apenas para
ilustrar possibilidades e anunciar o quéo diferen-
te poderia ter sido a préatica proposta, inclusive
desde o inicio, j& que poderfamos ter aproveitado
0 incidente da mudanca da sala para explorar a
“raiva contida” e guiar uma pratica que exploras-
se formas corporais, gestos, méscaras® e agoes a
partir desse atributo, dessa qualidade.

O critério que usei para compor a pratica depois
de ter iniciado com o pranayama quanto deitados
0 chao, como ja relatei acima, parte do conheci-
mento prévio que ja havia construido sobre a atriz
parceira. Podemos chamar esse conhecimento

6. Expressoes faciais correspondentes ao que se vive internamente em
sensacoes e emogoes.
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prévio de uma certa familiaridade com o sujeito,
ou ainda intimidade, que n&o é estética, como sédo
as relagdes, e me proporciona ter informacgdes so-
bre caracteristicas fisicas, como facilidades e difi-
culdades com determinados movimentos; lesoes,
que tanto produzem limitagdes quanto convidam
atécnicas terapéuticas; caracteristicas psiquicas,
0 que ajuda a eleger técnicas que compensem de-
terminados atributos quando o objetivo é produzir
outros.

Além desse critério citado para a escolha de
técnicas, existe um pressuposto do Yoga sobre
salide, equilibrio, como objetivo maior, para além
do utilitarismo das técnicas. Ou seja, por mais
gue facamos uso de técnicas para um objetivo es-
pecifico, seja ele cultivar um determinado atributo
para compor uma determinada personagem para
uma determinada cena, um determinado espeté-
culo, ou se esse uso é para investigar que atribu-
tos, qualidades podem emergir de uma determi-
nada composicéao de técnicas, ndo perdemos de
vista um certo ideal de modo de existéncia, que
modula a composigao de técnicas, ou seja, a se-
guéncia de técnicas que seré proposta como préa-
tica, e isso esté diretamente relacionado a ética
do professor, ao que ele entende como desejavel
enquanto modo de ser.

Vale reforcar que a palavra "ética” aqui adota-
da é entendida, segundo Quilici (2012), ndo como
reduzida a um cddigo moral, mecanicamente obe-
decido, mas como um exercicio de atengéo nas
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acdes do cotidiano, de se construir uma ética e
uma estética da existéncia, uma vida como obra
de arte.

N&o h& muita polémica quanto ao conceito de
equilfbrio fisico. E consenso entre professores de
Yoga que toda préatica deve ter um mesmo tanto
de elementos como torgdes da coluna, flexdes
do tronco, extensodes, isso em sana em pé, sen-
tados, invertidos e de apoio sobre as maos (PA-
CKER, 2008). A divergéncia que € mais evidente é
sobre os efeitos psiquicos dos elementos fisicos
sobre as pessoas, até porque isso é mais singular
a cada sujeito do que os efeitos fisicos (embora o
seja também) e principalmente quanto a que efei-
tos sdo desejaveis.

Um exemplo é o quanto interessa cultivar a
nao-violéncia (um dos preceitos éticos do Yoga
mais populares), enquanto subjetivacao do sujei-
to, j& que o excesso desse atributo podemos cha-
mar também de passividade, e esse caminho, até
de condescendéncia, o que pode se expressar em
alienacdo, subalternizacao. E sobre isso que me
refiro a ética. Cultivar a passividade pela n&o-vio-
Iéncia pode ser geradora de paz, no sentido de au-
séncia de conflitos, o que pode ser bom ou ruim,
depende se na visao do opressor ou do oprimido.
Por isso 0 Yoga pode ser elitizado, conservador,
docilizador de corpos para manobras de massa.
Mas isso é assunto para outra conversa.

Tendo pontuado isso, defini uma préatica com
elementos basicos para uma composicao equili-

brada de asana, levado em consideracdo tambem
as caracteristicas fisicas como ombros rigidos a
terem a mobilidade ampliada, fragilidade em jo-
elhos devido a rigidez no quadril a ser amenizado
pela ampliacdo a mobilidade dos quadris, cifose
podendo ser compensada com a mesma alavanca
que amplia mobilidade do ombro. Esses pontos
singulares a serem trabalhados sdo um consenso
entre nds dois, que trabalharemos juntos, j& que
os identifiguei como pontos relevantes a partir da
observagao prévia em outros encontros de pratica
de Yoga mas também presentes em sua narrativa
como demanda de repertério corporal, sabendo
ambos que a mobilizacdo do corpo sobre essas
demandas fisicas produzem e séo produzidas
por qualidades subjetivas, modos de estar e ser o
mundo, j& que entendemos, como pressuposto do
Yoga e tantas outras areas filoséficas que somos
seres integrados fisica, metal, emocionalmente,
para ndo entrar ainda na dimenséo soécio-politico-
-econdmico em que essa dindmica da vida se ex-
pressa.

Da postura que estavamos (deitados o chdo com
as plantas dos pés apoiadas) conduzi que nos le-
vantassemos aos poucos, buscado movimentos
gue os levasse a sentar com a coluna ereta e na
vertical, de forma que ndo rompesse com as sen-
sagoes corporais presentes, o que 0s levou a sen-
tarmo-nos lentamente, ainda de olhos fechados,
concentrados nas sensacoes. Fomos abrindo os
olhos tentando manter a atengéo em como esta-

vam as sensagoes no corpo e em como respirava-
mos, buscando ter o registro dessas percepcoes
iniciais como parédmetro para as que viriam a par-
tir de entédo quando iniciamos outros movimentos,
na execucao de outros asana (posturas).
Passamos as maos para frente apoiando-as con-
tra o chao enquanto exalamos, inspiramos na po-
sicao de quatro apoios e durante a exalagao se-
guinte entramos em adhomiikha$vanasana (Figura
2).

Eis aqui a alavanca que amplia a mobilidade dos
ombros, compensa a cifose, promove alonga-
mento isquiotibial (também uma demanda para o
repertério de movimento da atriz), e fazendo isso
favorece o fluxo do prana pela coluna, numa po-
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sicdo pouco, porém invertida em relacao a gravi-
dade, o que ajuda a “limpar” os canais por onde
circula o prana para que chegue aos chakras’ mais
sutis com mais facilidade, levando a maior clareza
guanto a elementos como “sentido da vida”, rela-
cionados a esses chakras. Contém o elemento de
apoio nas maos em flexdo do troco, ligeiramente
invertida.

Depois de permanecer algumas respiragdes nes-
sa posicao (menos de um minuto) observado as
mudancas nas sensagoes do corpo bem como em
como a respiragao é afetada por ela, executamos
0 movimento que leva a virabhadrasana (Figura 3)
inspirando.

7. Ideia de centros de captacéo e distribuicdo de energia (PACKER, op.
cit.).

= B

Figura 3
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Voltamos ao adhomikha exalado e repetimos a
mesma coisa para os dois lados (pera direita e
pera esquerda) 3 vezes, para depois permanecer
guase um minuto na posicao (virabhadra) de cada
lado, fazendo uso da mobilidade ja& mais ampliada
da alavanca do ombro que eleva o 0sso esterno
(abrir o peito/coracéo), com a coluna a vertical,
e entdo voltamos para a postura anterior. Essa
postura esta na categoria de postura em pé em
extensao da coluna, cultiva atributos como segu-
ranca, coragem para enfrentar adversidades que
se apresentam. Uma atitude interna impositiva,
determinada (PACKER, 2008). Faz-se forca nas
pernas para se sustentar e aponta o pensar e sen-
tir para o alto e para frete. Uma metéfora para as
gualidades que cultiva no corpo e que produzem
subietivamente.

Inspirandotransicionamos do adhomiikha§vanasana
para sentar o chdo com as pernas cruzadas, e
assim, enquanto observamos a respiracéo, mon-
tamos matsyendrasana (Figura 4), uma postura se-
tada com torcédo da coluna, por dois minutos de
cada lado.

Com essa postura ampliamos a mobilidade do
quadril e trocemos a coluna simultaneamente,
completado os requisitos de uma sequéncia equi-
librada com os elementos fisicos que consensual-
mente os professores de Yoga chamam de préatica
completa contendo flexao, torgao, extenséo da co-
luna, em pé, sentado, invertido e com apoio sobre
as maos (DESIKACHAR, 2007), explorando ele-
mentos que contemplam a singularidade do prati-
cante, (a atriz havia expressado a necessidade de
ampliar a mobilidade do quadril e ombro, fortale-
cer e alongar pernas) e a singularidade daquele
dia (acalmar a agitacdo produzida pela mudanca
repetida de sala) com o pranayama inicial deitados
o chao.

Tendo cumprido com os requisitos do Yoga para
uma boa prética, sugeri uma Ultima postura que
se prop0e a sutilizar a percepgéo de si e do mun-
do, que desafia o praticante a mudar o ponto de
vista e sustentar essa mudanca com suas proé-
prias méaos, §irsasana (Figura b).

E partir dessa postura passamos para 0S movi-
mentos esponténeos, ndo sem antes conduzir a
desfazer a postura para uma outra de maior neu-
tralidade corporal, mas ainda sustentado as sen-
sagOes presentes para movermo-nos espontane-

amente com seguranca, mas com as sensacoes
produzidas pelo asana.

Desse ponto do trabalho em diante fomos con-
duzidos pela atriz a explorar movimentos a partir
das sensacgOes o corpo. Ela nos sugeriu encon-
trar um ponto no corpo que estivesse se fazen-
do mais presente para deixarmos os mover pelo
impulso. Depois de uns minutos explorando esse
movimento, sugeria fazermos ele maior, menor,
mais rapido, mais lento, mais acomodado, mais
inquieto. Depois mudamos para uma outra parte
do corpo que estivesse se fazendo menos presen-
te, com menos sensacgoes, e novamente explorar
moveé-la alterado atributos (maior, menor, répido,
lento etc.). Depois ainda nos conduziu a levar o
corpo todo para o mesmo atributo reconhecido
nas partes aue estavam sedo exploradas. deixan-
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do o corpo tomar formas espontaneas, e a partir
dessas formas reconhecer que expressoes faciais
(mascaras), que gestos correspondem a elas,
para depois ainda explorar como ficam determi-
nadas acbes (como abrir uma porta, pegar uma
chave, por exemplo) carregando em si os atribu-
tos explorados.

Finalizamos essa exploracdo conduzindo o corpo
a uma neutralidade que tornasse possivel voltar
a atencao para fora, para o externo, ndo mais in-
trospectivo as sensagoes, mas passivel de intera-
gir com o mundo. Esse encontro terminamos em
pé de olhos fechados, mas em outros eu voltei a
nos conduzir ao $avasana®, para uma restauracéo
a partir da perspectiva do Yoga.

E como sempre faziamos, conversamos sobre
as percepgoes que tivemos. Como acontecia em
todos os encontros, reconhecemos a prética ini-
cial como caminho para introspecgao, concentra-
gao para o trabalho a ser desenvolvido. Reconhe-
cemos que as técnicas executadas cumpriram a
funcéo terapéutica, no sentido de promover o que
se esperava quanto a ampliagédo de movimento,
compensacao de habitos posturais, mas também
promoveram uma mudanga no estado psicofisi-
co inicial, para um estado de mais sensibilidade
quanto as percepcoes de si que vieram a segui,
o que favoreceu a exploragéo dos movimentos es-
pontaneos e suas expressoes em gestos, acoes e
maéascaras.

8. A postura do cadéver pressupde imobilidade e néo resisténcia, corpo
sobre o chao de decUbito ventral, porém em relaxamento consciente
(Idem, ibidem).
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Com essa experiéncia concluimos que explo-
rar diversas nuances das qualidades possiveis das
acoes cénicas em treinamento associado ao Yoga
amplia repertério para cena, facilita o acesso a es-
tados metais e emocionais que correspondam as
acoes esperadas em cena, melhora a conscién-
cia corporal, mental e emocional e de sua relagéo
com a atuacéo, além atribuir o que podemos cha-
mar de presenca® em cena, no sentido de estar
com o corpo, mente, emogdes plenamente enga-
jadas no presente, na cena.
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POR ADAILTOM ALVES TEIXEIRA'

As chamadas praticas de liberdade de que falam tantos artistas,
intelectuais, politicos, materializam-se tdo organicamente na
vida de ldibal Pivetta/César Vieira que néo é possivel separar um
sujeito do outro e é impossivel concebé-los dissociados do ético
alimentando a existéncia humana, juridica, estética.

Alexandre Mate

O advogado Idibal de Almeida Pivetta, nascido na cidade de Jundiaf em
1931, tornou-se desde muito cedo um apaixonado por samba € DO
chegou, inclusive, a integrar o time do Paulista em sua cidade
passou a escrever pecas teatrais, por meio do pseudénimo de C
— devido & censura e repressédo que imperava no Brasil —, amba
nifestagcdes estavam sempre presentes em sua dramaturgia. Ta
¢é certo, levou-o a interessar-se por outras expressoes populares
gostava de afirmar que em seus espetaculos sempre havia alg
de futebol, samba e religiéo.

A politica também entrou cedo em sua vida, pois seu pe
cidade, porém, o administrador foi cassado pela ditadura @
(1937-1945), perfodo conhecido como Estado Novo. Des
as conversas em sua casa, quando outros politicos se

1. Professor Adjunto do Curso Licenciatura em Teatro da Universidade Federal de Rondonia; Doutc
pelo Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista; mestre em Artes pela mesma instituicéo;
Histdria pela Unicsul; integrante do Teatro Ruante; articulador e um dos fundadores da Rede Bras
de Rua; autor do livro Teatro de Rua — Identidade, Territério (Giostri, 2020) e co-organizador de
cias, travessias, praxis cénica e docéncia em teatro (Edufro, 2022).



pai. Depois, na juventude, militou no movimento
estudantil, foi presidente de Centro Académico e
também da Unido Nacional dos Estudantes (UNE);
mais tarde, formado em direito, se viu advogando
para presos politicos no tempo da ditadura civil-
-militar (1964-1985). Como advogado conseguiu
liberdade, dentre outros, para Augusto Boal, isso
fez com que o criador do teatro do oprimido con-
seguisse sair do Brasil e pudesse se exilar na Ar-
gentina. O proprio César Vieira também chegou a
ser preso em 1973, auge da repressao no Brasil,
passando por alguns presidios ao longo de trés
meses.

Por este rapido predmbulo, nota-se como a
vida conduziu Idibal Pivetta & uma aproximacéo
com as manifestacdes da gente brasileira e suas
agruras; nele foi cultivado o gosto pela liberdade
e pelo entendimento politico. Por isso mesmo, tor-
nou-se um dramaturgo que buscou realizar uma
arte que se aproximasse da consigna benjaminia-
na de uma histéria a contrapelo; seu teatro cal-
cado em estruturas populares e absolutamente
comprometido com as lutas da gente brasileira.
Sua arte sempre foi um meio, ndo um fim. Ape-
sar de ter iniciado pela escrita de novelas, € como
dramaturgo e diretor teatral que realizou uma pro-
ducao absolutamente significativa. E César Vieira
como sempre foi um sujeito do bando, foi ao lado
dos parceiros do Teatro Popular Unido e Olho Vivo
(TUQV) — criado em 1966 no Centro Académico 11
de Agosto da Faculdade de Direito do Largo Sé&o
Francisco/USP — que pbde expressar sua poética
épico-popular.

O TUOV iniciou o processo de produgéo e cria-
cao artfstica, como César Vieira sempre lembra-

va em suas falas, com “elementos dos extratos
médios”, a turma do 11 de Agosto, mas a mistura
com os integrantes do Teatro Casaréo, ainda nos
idos dos anos 1960, o predestinou a uma popula-
rizacéo, radicalizada a partir da década de 1970,
guando foi ao encontro do puUblico nas periferias,
pois tinham ciéncia de que o artista deve ir aonde
0 povo esta, como canta Milton Nascimento. Ou
seja, a medida que foi se aproximando das comu-
nidades, sempre era procurado por algumas pes-
soas que se interessavam em fazer teatro e assim,
0 coletivo que ja carregava uma bandeira popular,
passou a ter integrantes também vindos dos bair-
ros periféricos. De acordo com Alexandre Mate
(2008), popular para o coletivo concerne tanto ao
direito de acesso a arte, como a producéo de bens
simbdlicos.

O teatro praticado pelo TUQV escarafunchou a
histéria brasileira, fugindo dos lugares comuns e
devolvendo a sua gente a histéria de importantes
liderangas. Para manterem sua isencéo critica,
o coletivo fez uma opcéo radical pelo “amadoris-
mo”, no sentido daquele que ama seu oficio e ndo
vive dele profissionalmente, j& que todos/as os/as
integrantes tinham (tém) outras profissoes, reti-
rando seu sustento de outros trabalhos para nao
dependerem economicamente de sua arte e, des-
se modo, nao fazerem concessdes em suas cria-
coes. Além disso, em seu percurso histérico, ado-
taram o que chamam de tatica Robin Hood, isto
¢, vendem seus espetaculos para determinado
publico e/ou instituicbes que podem pagar, para
poderem levar os espetaculos as comunidades
que néo dispdem de recursos. Para César Vieira
(2007, p. 109), a citada tatica

[...] permitia, com a venda de um nUmero
limitado de espetéculos, para a classe mé-
dia, prosseguir na experiéncia e cobrir as
despesas que eram muitas: condugéao para
ir acs bairros; manutencao do material de
cena; aquisicao de gravadores, fitas, filmes;
gastos com a sede etc.

A subvencéo oficial foi motivo de infinda-
veis discussoes e afinal resolveu-se aceita-
-la desde que nao houvesse qualquer cer-
ceamento as nossas atividades. Subvencao
¢ uma forma de aplicagao de imposto, im-
posto é pago pelo povo, e 0 nosso trabalho
fazia com que esse imposto revertesse ao
proprio povo.

A medida que dois coletivos se fundiram para
originar um terceiro, o TUQYV, isto é, quando a
turma do 11 de Agosto — que havia montado O
evangelho sequndo Zebedeu — e o Teatro Casarao
— que havia montado Corinthians, meu amor, na
segunda metade dos anos 1960 — apds muitas
discussodes resolveram se juntar, tinham em men-
te continuar a produzir novos espetaculos, um
teatro popular que chegasse as camadas menos
favorecidas. Para tanto, precisavam ir até eles e
precisavam de estruturas que dialogassem com
tal publico. Deixemos que o proprio César Vieira
(2007, p. 91) narre este processo:.

Duas coisas estavam bastante claras para
eles: a certeza de que um espetaculo so
chegaria a um publico verdadeiramente
popular se fosse apresentado nas proximi-
dades da residéncia ou do local de traba-

Iho dessa plateia e a crenca de que o pre-
¢o de ingresso deveria estar ao alcance do
poder aquisitivo dessa faixa de populacao.
Firmara-se também a conviccao de que s
um desvinculamento dos padroes estéticos
convencionais, ditados pelo lucro e pelas
técnicas estrangeiras, delinearia um cami-
nho para uma nova criatividade, longe dos
canones da moda teatral, mas certamente
mais perto do povo.

Desse modo, estrutura-se o coletivo em novos
rumos a busca de um teatro verdadeiramente po-
pular, bem como o terceiro espetaculo do TUQV,
Rei Momo, que “[...] deveria conter obrigatoria-
mente; samba, carnaval, futebol, televiséo e his-
téria do Brasil. Tudo isso a servigco de um motivo
central: a luta pela liberdade” (VIEIRA, 2007, p.
92), afinal vivia-se sob o signo da ditadura civil-mi-
litar. Tal processo verticaliza também a dinamica
de organizacéo, de pesquisa e a poética, dentro
de uma metodologia rigorosamente coletiva, que
vigora até os dias de hoje.

[...] o uso obrigatério da palavra por todos
0s integrantes acerca de todos os assuntos
gue digam respeito a vida do Grupo. Nessa
pratica, todos tém de fazer uso da palavra e
de se posicionar quanto aqueles assuntos,
necessidades e propostas em pauta. Nessa
perspectiva, as deliberacdes que organizam
a convivéncia estético-social do Grupo, de
modo bastante diferenciado de outras for-
mas e agrupamentos, busca o consenso,
isto €, a unanimidade. Assim, o poder de



deciséo é responsabilidade absoluta do co-
letivo (MATE, 2008, p. 205).

Do ponto de vista da organizagao e criacao dos
espetéculos dentro da metodologia coletiva, Cé-
sar Vieira em seu livro Em Busca do Teatro Popu-

lar (2007, p. 118) apresenta um organograma no
qual é possivel identificar o processo a partir de
quatro comissodes: a artistica, a administrativa, a
de espetéculos e a cultural. Por sua vez, cada co-
missao se subdivide em outras comissdes. Acer-
ca da criagao de espetéaculos, que nos interessa

mais diretamente, o processo é composto de dez
etapas e que ja resumi em outro momento do se-
guinte modo:

1) E eleito um tema; 2) escolhe-se aestrutura
popular para a montagem (bumba-meu-boi,
marujada etc.); 3) pesquisa do tema e da
estrutura; 4) com base nos dados coletados,
organizam as fichas draméticas com
sugestoes de conflitos e de personagens;
5) criagdo do quadro dramatico ou do
roteiro geral, que seréa entregue & comissao

de dramaturgia; 6) criagcao do texto-base;
7) submissao do texto-base ao coletivo
que, apdés os debates, realizardo cortes,
propordo modificacoes e aprovarao o texto
a ser montado; 8) producgéo do espetéculo;
9) apresentagao do espetaculo ao publico,
seguido de debate com vistas a possiveis
propostas de mudancgas; 10) mudangas
apontadas pelo publico séo acrescentadas.
Dessa forma, o TUOV chega ao espetaculo
final, criado coletivamente (TEIXEIRA, 2020,
p. 98).

Acerca das estruturas populares nos espetacu-
los, cabe mencionar algumas pecas, seus textos
estdo quase todos publicados. Assim, em O evan-
gelho sequndo Zebedeu, escrita em 1970 (apds a
decretacdo do Ato Institucional n°® 5, chamado
golpe dentro do golpe, devido ao recrudescimento
da repressao e outras arbitrariedades), a histéria
de Canudos ¢é revisitada, porém a partir do olhar
de um artista de circo mambembe; outra caracte-
ristica popular presente é a religiosidade. Logo, o
coletivo se valeu da histéria de uma comunidade
do século XIX, que foi esmagada pelo Estado, a re-
cém-nascida Republica, para dialogar com o seu
tempo histérico, no qual viviam sufocados pela re-
presséo do Estado brasileiro.

Quando estava se organizando o chamado
novo trabalhismo no Brasil, em 1978, foi escrito
Bumba, meu queixada, que pelo titulo ja se per-
cebe a estrutura popular utilizada e que aborda
0S processos grevistas que vinham ocorrendo, em
especial em Osasco e regiao do chamado ABCD
paulista. Mais uma vez, sem medo, o TUOV en-
frentava o arbitrio por meio do espetéculo (e Cé-
sar Vieira, além da arte, por meio de sua prética
juridica).

Em Barbosinha Futebd Crubi, uma das paixdes
de César Vieira ganha corpo: o futebol, mas néao
s6, posto que a dramaturgia € composta com
muitos sambas. Com estrutura e ritmo do teatro
de revista, o espetdculo homenageia o paulista
Adoniran Barbosa. No repertério musical, dentre
outros, consta musicas Geraldo Filme, Adoniran
Barbosa e do préprio César Vieira.

Na virada do milénio o TUOV revisitou com
seus espetaculos dois momentos histéricos im-
portantes e pouco conhecidos, trata-se da Revolta
da Chibata ocorrida em 1910 no Rio de Janeiro
(uma insurreicao de marinheiros) e a participa-
cao da Forca Expedicionaria Brasileira (FEB) na
segunda guerra mundial. O primeiro foi abordado
em Jodo Céndido do Brasil: A Revolta da Chibata,
utilizando a estrutura popular da marujada, nar-
ra a histéria dos marinheiros que enfrentaram
0s maus-tratos que sofriam e que eram vigentes
desde a escravidao e que n&o foram abolidos nem
mesmo na Republica, afinal suas infragcbes eram
“pagas” com chicotadas. A segunda tematica
estd em A cobra vai fumar, que se valendo forte-
mente do carnaval, apresenta os pracinhas bra-
sileiros que foram lutar pela democracia em solo
europeu, engquanto no Brasil vigia a ditadura do
Estado Novo. Contradigoes da histéria brasileira,
via de regra escondida pela verséo “oficial” e aqui
escovada a contrapelo, para questionar o sentido
de nossa formacéao.

Sem duvida o cidadao, o advogado e o artista
IdibalPivetta/César Vieira, foram e s&o insepara-
veis, sendo uma daquelas pessoas a quem Bre-
cht chamou de imprescindiveis, posto ter lutado a
vida inteira. Acerca de seu trabalho e de sua luta
por todas as maneiras ja aludidas aqui na cons-
trucédo de um mundo mais justo e melhor para a
maioria, bem como na compreensao de que o seu



teatro n&do é um fim, mas meio, o proprio César
Vieira em entrevista a Alexandre Mate, afirma so-
bre si e sua préxis:

Se eu tivesse buscando uma gratificacéo
seria quando se vai ao bairro e apresenta-se
um espetaculo. Apresenta-se uma, duas,
trés vezes o mesmo espetaculo. Realiza-se
um debate. Na semana seguinte, quando
se esta encostando o material de luz, som
e figurino, ouve-se as criangas, que assisti-
ram ao espetéculo, cantando uma musica
apresentada nele. Muitas vezes, elas mu-
dam a letra e apresentam uma solucéo es-
tética nova, colocam uma nova letra. O que
a gente mostrou, elas transformaram, mos-
trando suas verdades, suas criacoes. Nao
se trata da mesma musica, néao se trata da
mesma letra, mas de algo novo. De algo es-
timulado pelo nosso trabalho. Algo que foi
significativo para elas. Algo que as marcaréa
(VIEIRA apud MATE, 2008, p. 216-217).

A reflexdo do artista, mas que gratificacéo
aponta em muitas direcdes, como a propria cria-
gao coletiva que continua no publico; do ponto de
vista temético, é possivel fazer com que os popula-
res tomem conhecimento de sua prépria histéria
para poderem recriar; mas também aponta para
0 inacabado de todo sujeito na arte e na vida;
por fim, para a continuidade de nossa existéncia
no/a outro/a. E certo que César Vieira continua e
continuara em muitos/as de ndés, pois sua perma-
néncia entre nds foi repleta de sonhos, afetos e
luta que merecem ser continuados (e é certo que
sera).

Evoé!
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