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Formar é criar condig¢bes para que o outro
seja obra de si mesmo.

Antonio Névoa

Um dia Yoshi Oida me falou a respeito de umas palavras de um velho ator de kabuki:
“Posso ensinar a um jovem ator qual o movimento para apontar a lua.
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Eugénio Kusnet: [o ator e seu (proprio) método] — elogio a imaginag¢do é resultado de minha
investigacao sobre o campo imaginativo e criativo que se pode constituir, no processo teatral,
entre “eu” e “nds”. Tem como ponto de partida duas perguntas principais: como ampliar a
imaginagao e o potencial de criagdao do individuo em uma arte essencialmente coletiva como
o teatro?, e como promover o desenvolvimento artistico e criativo de um grupo sem perder
de vista os individuos que o compdem? Propde investigar o pensamento e as praticas de
Eugénio Kusnet (1898-1975), russo naturalizado brasileiro que teve um papel de fundamental
importancia na compreensdo e disseminacdo, no Brasil, das ideias de Konstantin Stanislavski
e na formacdo do ator brasileiro. Recupera, a partir de entrevistas ndo publicadas na integra,
0 pensamento e as propostas de Kusnet, cotejando seu percurso com depoimentos de atores
e alunos com os quais conviveu. Descreve minhas experiéncias artisticas e pedagégicas e a
maneira como tenho pensado e praticado, como diretor, as relacées entre o individuo e o
coletivo, no processo teatral, apresentando pontes que se propdem a ligar as ideias de Kusnet
as experiéncias artisticas e formativas experienciadas na Escola de Teatro da Fundacdo das
Artes de S3o Caetano do Sul. No centro da tese: o papel da imaginacdo, da improvisacao, de
fundamentos e procedimentos que situam o ator no centro do processo formativo e da criacao
artistica em teatro.

Palavras-chave: Eugénio Kusnet; Konstantin Stanislavski; imaginacdo; pedagogia do teatro;
improvisagao.
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Eugenio Kusnet: [the actor and their (own) method] — the praise of the imagination is the
outcome of my investigation into the creative and imaginative field which might be created in
the theatrical process between "I" and "we". There are two main questions at the starting
point: how can such a group art as theater broaden the imagination and creation potential of
an individual? And, how to promote artistic and creative development of a group without
losing sight of the individuals who are part of it? It is suggested exploring the thinking and the
procedures of Eugenio Kusnet (1898-1975), a Brazilian denizen from Russia, who had a
fundamental role in the comprehension and dissemination of Konstantin Stanislavski's ideas
in Brazil and in the training of the Brazilian actor. From interviews not entirely published
before Kusnet's thinking and propositions are recovered, collating his pathway with the
accounts of actors and students whom he lived with. It describes my artistic and pedagogical
experiences and the way | have been thinking and performing, as a director, the relations
between individuals and groups in the theatrical process, presenting connections that intend
to link Kusnet's ideas to educational and artistic experiences at Fundacdo das Artes de Sao
Caetano do Sul Theater School. At the center of the thesis: the role of imagination,
improvisation, fundamentals and procedures that allocate the actor at the center of the
qualification process and the artistic creation in theater.

Keywords: Eugenio Kusnet; Konstantin Stanislavski; imagination; theater pedagogy;
improvisation.
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Um caminho sem volta

No caminho pelo qual esta pesquisa me levou, deparei-me com um pequeno
abismo sem ponte. Em varios momentos, eu tive a oportunidade de permanecer onde estava.
Sabia, de alguma forma, que saltar seria doloroso.

Eé.

Pois eu decidi saltar!

A imagem do salto, vista de fora, é bela. O céu azul, o sol forte, a sensa¢do de
liberdade. Vista por quem salta também é: a visdo ampla, o vento no rosto, o cheiro de
mudanca. Mas ficar sem chdo é tdo belo quanto assombroso. O temor de ndo conseguir
alcancar o outro lado, a falta de apoio em um movimento que sobe mas que, inevitavelmente,
precisa (e vai) descer. Onde pousariam meus pés?

A duvida, tdo desejavel quanto inquietante, se fez presente. E assim, estive em
um movimento do qual ndo podia retroceder, apenas concentrar esforcos para avancgar. A
rapidez de um salto que dura a eternidade de uma incerteza. As vezes, tenho a sensacdo de
que foi outro que saltou, deixando para tras aquele que temia o movimento. As vezes, me
percebo como aquele que registrava a imagem, vendo as coisas “de fora”.

Porém, quando me colocava na posi¢cao de saltador, sentia meu estébmago
revolver-se, pois estava em um caminho sem volta, onde aquele que temia e aquele que
observava estavam juntos com aquele que saltou. Minha intuicdo dizia que sim. Ela s6 se
esqueceu de avisar que, nesses casos, dor, medo, alegria e entusiasmo convivem e
(con)formam algo que nao se consegue nomear. Apenas sentir!

Um dia, meus pés tocaram o chao, a frente. O salto havia terminado. A caminhada
ndo. Tive uma sensacao estranha quando senti o chdo firme. Eu ndo sabia o que fazer comigo
mesmo, tampouco compreendia, de imediato, quem tinha alcancado o outro lado — que,
agora, é este lado.

Continuo a caminhar. A intuicdo me diz que, mais a frente, eu terei novas pistas.
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Poeta néo tem compromisso com a verdade
sendo que talvez com a verossimilhanga

quem descreve ndo é dono do assunto
quem inventa é

Manoel de Barros



esta é uma obra inventada
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2 Figura 3: Luis Camnitzer (1966). This is a Mirror. You are a written sentence. Poliestireno formado a vacuo.
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contimuoaqui LITTNQ
iStOria

Em um vilarejo africano, quando um contador de histdrias chega

ao fim de sua fdbula, ele coloca a palma de sua mdo no chdo e diz:
“Eu coloco aqui a minha historia”.

Entdo acrescenta:

“Para que outra pessoa possa continud-la outro dia”.

Peter Brook

Em 5 de abril de 1976, Irene Kusnet, esposa de Eugénio, pouco menos de um ano
apos o falecimento dele, presenteia Celia Luca e outros de seus alunos com um exemplar da
primeira edicdo de Ator e Método — livro de Kusnet publicado postumamente com os esforcos
de seus alunos da Fundacdo das Artes.

Este exemplar, tao caro e especial, me foi dado, como presente, trinta anos depois,
em junho de 2006. Intimamente minha intuicdo me dizia que havia, ali, uma histéria que
poderia ser contada.

Sem que eu soubesse, foi o primeiro passo de um longo e inesperado caminho que
finalizo com este texto — que alids comecou a ser escrito, em 2016, apds outro ciclo de trinta
anos: iniciei a organizacdo de escritos, até entdo “soltos”, exatamente no dia em que
completava trés décadas de minha primeira aula de teatro.

Nesses ciclos de trinta anos que se entrecruzam, eu me encontro comigo mesmo
e, também, com Kusnet, Celia, Eraldo, Carminha, Mariangela, Renato para narrar uma histéria
adormecida pelo tempo, que esperava um momento para ser contada. Reescrita. lluminada
por antigas e novas palavras... e, também, (re)inventada.

Eis-nos aqui!

* %k %
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O teatro é uma forma de magia.

Uma fabula que nos faz suportar a vida, refletir sobre a vida. Faz-nos viver outra
vida. Viver uma vida. Viver a vida.

As vezes me pergunto: por que escolhi o teatro? Acho que n3o tive escolha, ou
ndo tive outra escolha. Na verdade, tive outras op¢des, mas ndo as quis. Poderia dizer que fui
escolhido. Melhor, creio que nos escolhemos.

Ndo fazia muito sentido que o menino timido fosse fazer teatro. Era improvavel.
Tratava-se de uma época em que os pais ainda ndo viam o potencial “salvador” que hoje
alguns enxergam nas artes cénicas: “salvar” o filho da timidez e da falta de comunicabilidade
e da pouca sociabilizagao, por exemplo.

Aos olhos do menino, ndo fazia sentido, que o teatro aceitasse alguém assim: tao
introspectivo, tao pequenino, tdao quieto. Parecia que o teatro sempre escolhia aqueles que
falavam muito, falavam forte e para todo o mundo. Atuar ndo seria outra forma de falar firme
e de peito aberto para todos? Isso, decididamente, o menino ndo sabia fazer.

E por que se escolheram? Por que nos escolhemos? Talvez ai esteja um pequeno
mistério, pois com treze anos, quando comecei, 0 contexto mais me afastava do que me
aproximava do teatro. Hoje, olhando para pouco mais de trinta anos tras, ainda ndo consegui
encontrar um instante Unico em que a escolha tenha se dado de forma decisiva. Foram muitos
momentos que construiram aproximagoes e distanciamentos. Amores e édios. Alegrias e
tristezas. Conquistas e dores.

Porém, uma coisa é certa: eu ndo parei mais.

%k %k %k

Eugénio Kusnet. Assim como ndo sei dizer, com precisdo, quando “optei” pelo
teatro, também n3o sei dizer ao certo quando o conheci. Ndo pessoalmente. Refiro-me a sua
obra. Ah! Muitas vezes simulei conversas com ele e com outro parceiro de reflexdes, Peter
Brook! Sempre que retorno aos escritos deles descubro novas camadas, outras reflexdes e
distintas possibilidades de agir e refletir sobre a cena, o teatro e a vida. Eles sdo parceiros de
empreitada.

Peter Brook. Eu o conheci por meio de seu livro O ponto de mudanga. Foi com essa
leitura que decidi ser diretor.
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Lembro-me exatamente do contexto: tinha 21 anos. Estava lendo o livro em pé,
em um Onibus lotado. Tamanha era a voracidade da leitura e a necessidade que tinha daquelas
palavras que, mesmo depois do 6nibus esvaziar, eu ainda estava em pé, lendo. Sentei-me e
segui com a leitura. Quando dei por mim, ja tinha passado o ponto de descida. E assim foi: o
retorno para casa, naquela noite, demorou mais do que o usual. Eu estava sendo apresentado
a alguém que me acompanharia - e ainda me acompanha - no percurso em teatro. Brook me
incitou a encontrar um caminho préprio e elaborar minhas perguntas. Mas ndo me dizia como
responder a elas.

Meu contato com Kusnet ndo teve, inicialmente, um momento tdo marcante (teve
posteriormente, mas revelarei esse momento mais a frente). Conheci seu trabalho nas aulas
de Teatro Brasileiro. Soube, depois que ingressei como docente na Fundacdo das Artes, que
ele também tinha sido professor, na instituicdo, nos anos setenta. Foi em um de seus livros,
Ator e Método, que encontrei pistas para responder a perguntas que me inquietavam desde
o periodo de meu primeiro grupo de teatro, quando as imposi¢cdes do coletivo, em meu
entendimento, sufocavam aspirag¢des individuais.

Buscava um interlocutor que me ajudasse a refletir sobre o lugar do individuo no
processo teatral. Como professor e diretor, eu estava inquieto e com duvidas. A forma
autoritaria com que lidava com a criacao coletiva ainda era um espelho da maneira como eu
tinha aprendido o fazer teatral. E a maneira como, também, havia sido educado. Mesmo
incomodado, eu ndo conseguia escapar dela. Impor decisées era, portanto, natural ao papel
gue ocupava. Contudo, minha postura autoritdria incomodava (a mim e aos outros).

Comecou uma busca por outra forma de conduzir e estimular a criagdo coletiva e
um processo mais colaborativo, o que tem ocorrido de forma lenta, gradativa, e construido
de forma intuitiva e na pratica. Em meio a muitos questionamentos que eu e outros colegas
professores da Escola de Teatro se faziam (e me faziam), conheci Celia Luca — funcionaria da
Fundacdo das Artes e que tinha sido aluna de Eugénio Kusnet.

Foi ela que me aproximou efetivamente das ideias dele. E assim iniciou-se um
contato que tem se intensificado na ultima década e que, de certa forma, me estimulou a
investigar praticas de formacdo de atores e de direcdo de espetdculos e, por fim, a contar
algumas histdrias neste doutorado.

Foi, ao longo do processo de investigacdao, que me encontrei, de fato, com Kusnet.
Quando ouvi sua voz na gravacao de uma entrevista dada em 1975 e acessei seus cadernos
pessoais de anotacdo é que me dei conta: estou diante de quem estava, o tempo todo, me
ajudando a responder as perguntas que Peter Brook me incitou a elaborar.

* k%
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A tese, com sua estrutura apresentada no sumario, considera dois movimentos:
[do] continente e [ao] mar. No primeiro, descrevo caminhos percorridos por mim, por Kusnet
e por quatro de seus alunos e/ou parceiros de trabalho. Destaco o que foi vivido, pensado,
desejado. No segundo, avango mar adentro: descrevo caminhos que permitem acessar o
incerto mundo das dguas e do mar sem fim, onde, simbolicamente, estdo personagens e
obras, onde a alma humana aguarda viajores e expediciondrios que desejam contar histérias
e se aproximar do mistério.

O movimento foi dividido em duas partes. A primeira, Subtexto. Para Kusnet, o
mesmo que mondlogo interior: conjunto daquilo que o ator define como pensamento da
personagem antes, durante e depois do texto. Dois capitulos estardo focados no “antes” e no
“durante” da pesquisa:

iniciACAO, o primeiro dos capitulos, compila textos elaborados para o memorial,
uma solicitacao do exame de qualificagdo. No corpo desta tese, tem como objetivo explicitar
os caminhos, ndo intencionais, que criaram algumas das possibilidades de investigacao e de
aproximacdo e contato com o objeto e os sujeitos da pesquisa.

O capitulo Ldgica da agdo tem estrutura similar a do primeiro. Contudo, descrevo
o que se deu quando a pesquisa efetivamente foi iniciada. Descrevo a metodologia e os afetos
envolvidos no percurso iniciado em 2013.

A segunda parte, Texto, é constituida de quatro capitulos.

O terceiro, A¢do anterior, apresenta um texto editado por mim a partir de uma
entrevista concedida por Eugénio Kusnet em janeiro de 1975, sete meses antes de seu
falecimento, para uma série organizada pelo Servico Nacional de Teatro (SNT) em parceria
com o Sesc. A partir deste texto, ainda ndo publicado na integra, e do respectivo registro
completo em dudio, em conjunto com outras entrevistas, trago a tona a voz de Kusnet sobre
o trabalho do ator, a imaginacdo, a improvisacao e a criacdo. Ou seja: seu pensamento sobre
um caminho para uma pedagogia do teatro. Ainda aqui, analiso o que foi e o que nao foi dito
(e o que foi imaginado) a partir de meu contato com esse material.

Em Ag¢do continua e ininterrupta, o quarto capitulo, continuo a analisar a
contribuicdo e o trabalho de Kusnet sob a perspectiva de ex-alunos e colaboradores que com
ele conviveram. A partir das falas de Carminha Favero Géngora, Celia Luca, Eraldo Péra Rizzo,
Mariangela Alves de Lima e Renato Borghi, destaco como algumas ideias de Kusnet foram
sendo trabalhadas, continuadas, pensadas, contrapostas, refletidas em outros e posteriores
contextos.
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Em Ag¢do posterior, o quinto capitulo, me dedico a discutir a criacdo do individuo
numa arte essencialmente coletiva. Parto do pressuposto de que o ator é cocriador no
processo de encenacgado. A partir de processos artisticos e pedagdgicos na Escola de Teatro da
Fundagado das Artes nos dias atuais, reflito sobre a diregdo e a atuagdao em teatro.

Por fim, em Agdo transversal, o sexto e Ultimo capitulo, alinhavo as histdrias e
praticas narradas dentro da tese, ensaiando um texto que trata da imaginacdo, da analise-
acao e da inter-relagdo ator-diretor-grupo no processo teatral.

%k %k %k

Antes, eu lia o texto de Peter Brook, citado na epigrafe, sob a perspectiva daquele
que, um dia, depositaria sua histdria para que outro pudesse conta-la. Durante o processo de
elaboracao desta tese, descubro o outro da citagdo: aquele que, sem que perceba ou tenha
muita clareza, encontra no chdo uma histéria que quer ser contada. Percebe também que os
caminhos que o levaram até a histdria ndo foram percorridos por acaso. A histéria dd novo
sentido ao percurso e, assim, passa a ser dele também.

Agora eu era esse outro.
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Para comecgar

Tenho medo de escrever. E tdo perigoso.
Quem tentou sabe.

Perigo de mexer no que estd oculto —
e o mundo ndo estd a tona, estd oculto

em suas raizes submersas em profundidades do mar.

Para escrever tenho que me colocar no vazio.
Neste vazio é que existo intuitivamente.

Mas é um vazio terrivelmente perigoso: dele arranco

sangue. Sou um escritor que tem medo da cilada das palavras:

as palavras que digo escondem outras — quais?
talvez as diga.

Escrever é uma pedra langada no pogo fundo.

Clarice Lispector

Durante a escrita da tese, fui elaborando uma percepcdo de que a maioria das

pessoas sabe pouco das coisas. Eu, um pouco menos. Quanto mais avangava, menos parecia

saber. E quanto mais descobria, mais relativizava as descobertas.

Escrever pode ser realmente perigoso. Elaborar uma tese, se nos deixarmos tomar

pelas incertezas que nos rondam, pode ser o flerte constante com o perigo. A possibilidade de

nos perder é grande. E acabamos por nos perder, as vezes.

Esta primeira parte foi escrita, inicialmente, para atender a uma orientacdo do

Programa de Pds-graduacao da Faculdade de Educacdo da Unicamp: compor o memorial. Foi
um processo de escrita que me fez voltar e reviver experiéncias, refazer caminhos e confrontar
monstros do passado.

Nesse processo, as vezes me perdia. Mas também revelei, para mim mesmo,

recortes de meu percurso que se ligam ao centro desta tese. Destacarei alguns, com o sincero

objetivo de iluminar o que sera debatido posteriormente.

%k %k %k

David Robson, numa matéria traduzida pela BBC Brasil, debate como a geografia
e a economia do lugar onde nascemos influencia o modo como vemos o mundo (ROBSON,

2017). Eu ndo avaliarei a efetividade de sua proposicao e dos estudos que apresenta. Farei, a

partir de sua ideia, um pequeno exercicio autodescritivo.
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Eu nasci numa cidade, mas apds alguns poucos anos, me mudei: deixei a terra
propria para a ceramica da cidade de Sdo Caetano do Sul para ir para as terras ainda
inexploradas da periferia de Sao Paulo, na Zona Leste que se expandia vorazmente. Aqui iniciei
os estudos. No meio da formacdo fundamental, fui para outra escola (e outra cidade, Santo
André). Quando o ciclo fundamental findou, meus amigos ficaram em Santo André. Eu fui para
uma escola em S3ao Caetano, onde tinha nascido. Em todo o percurso, em todas as cidades,
sempre por perto, a fabrica — elemento central de uma economia industrial, “fordista”, em
série, uma “grande mae” que tudo oferecia, mas bem poderia ser entendida como um pai
cruel devorador de filhos.

"Vem por aqui — dizem-me alguns com os olhos doces, estendendo-me os bragos,
e seguros de que seria bom que eu os ouvisse”*. De minha parte, eu intuia algo como: “Ndo
sei por onde vou, N3o sei para onde vou, Sei que nao vou por ai!”. Como sentia a fabrica
sempre a espreita, corri, intuitivamente, para o que entendi ser o oposto: o teatro e a
universidade.

No primeiro espago me senti acolhido. No segundo, inicialmente, ndao. O teatro
me ofereceu morada. A universidade s6 me acolheria (no sentido mais amplo do que entendo
por acolher) mais tarde, na pds-graduacdo em Gestdo Cultural e especialmente neste
doutorado.

Creio que escrever as memorias era parte fundamental de meu processo de
amadurecimento pessoal e, consequentemente, deste trabalho. Em principio, ndo intentava
manter o memorial na versao final da tese. Depois da qualificacdo, mudei de ideia. Primeiro
porque hoje entendo que é, de fato, parte indissocidvel do texto. Segundo, porque no exame
de qualificacdo e a partir da observacdo de quem leu previamente a primeira versdo do
trabalho, percebi que poderia discutir um tema que considero central no debate aqui
apresentado: o que, quem e como (se) formou o individuo que sou hoje, o artista-gestor-
educador que escreve essas histérias. Quando refaco o caminho, reflito sobre o
que/quem/como (se) formou o individuo que sou. Individuo que imagina, pesquisa, cria,

inventa.

Sou os lugares onde nasci e cresci: periférico, suburbano, marginal — no sentido de
guem vive as margens. Meu interesse pelas bordas, pelas fronteiras, pelas divisas vem de
longa data. Em alguns de meus cadernos de matematica do primario e do gindsio, havia certa
compulsdo pela intersec¢do de dois conjuntos: A N B.

4 Trecho do poema Cdntico negro, de José Régio. Disponivel em
<http://www.releituras.com/jregio_cantico.asp>. Acesso em 08.jan.2019


http://www.releituras.com/jregio_cantico.asp
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Laura Villares, em seu artigo Grupos vivenciais: criagdo e dinamiza¢do do espaco
psiquico, diz que viver na fronteira é perigoso: “Na fronteira sempre ha regies de interseccao,
terras de ninguém e de todos, interfaces e intercruzamentos”. Eu compartilho de sua
percepgao. Escrever sobre algo que se coloca numa zona de intersegao, escrever em campo
de interfaces e intercruzamentos pode ser perigoso. Contudo, é um risco inerente ao que eu
faco e como faco. Eu n3o apenas escrevo nesse entrecruzamento. E nele que invento, que
crio, que existo. A seguir, tento localizar experiéncias nas fronteiras.

Viver em uma “terra de ninguém” pode ser solitario. Contudo, eu fui visto. E sendo
visto, recebi o afeto que necessitava para perceber que ndo estava sé e, assim, seguir.
Destacarei alguns desses momentos, ressaltando que ampliamos nossa existéncia quando os
outros langcam sobre nds seu olhar e seu afeto.
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Um garoto timido

Nasci timido — ou me tornei assim por algum motivo. Nao. Nasci mesmo timido.
Introspectivo, fechado. Gostava mais de livros do que de pessoas. Antes, gostava mais de
brinquedos. Ou de qualquer coisa que distraisse a atencdo que as pessoas tinham sobre mim.
Tinha vergonha de todo mundo. Achava que nunca conseguiria conversar com ninguém.

Minha memdria mais antiga é a de ser carregado no colo de meu pai em um dia
de chuva, voltando de um passeio de trem. As gotas pesadas salpicavam meu rosto. Ele tirou
a camisa e me cobriu. Ainda guardo a sensacao de protecdo. Ndo sei quantos anos tinha. Sei,
contudo, que tinha quarenta e um anos quando fiz o mesmo pelo lago, meu filho, hoje com

seis anos.

No ultimo ano do “prezinho”, eu fugi da escola. A professora faltou. A substituta?
A “tia” da sala ao lado. Eu ndo gostava dela: gritava muito. Nao vi problema algum em enganar
a tal substituta, porteiro e outros tantos que me separavam da rua. Eu e uma colega, fugitivos
mirins, percorremos mais de um quilémetro sozinhos, até chegarmos cada qual a sua casa.
Ainda bem que ndo me perdi.

Acho que fugir sempre fez parte dos meus planos. Uma vez fiquei internado por
conta de uma crise aguda de bronquite que evoluiu para uma pneumonia ndo menos grave.
Na verdade, nunca soubemos o que aconteceu naquele periodo. Minha mde conta que
guando colocava a mdao em mim, ela afundava como se meu peito fosse liquido. Numa época
em que os pais ndo ficavam com os filhos internados (o que hoje, particularmente, acho um
absurdo; naquela época também), outro plano de fuga era necessario. Ganhei o corredor do
hospital e vislumbrei, depois de idas e vindas, a saida para minha liberdade. Dessa vez fui
impedido por um seguranga atento.

Quantas vezes na vida ndo tomamos caminhos para os quais ndo temos a menor
condicdo de percorrer. E ainda assim chegamos ao destino. Noutras, olhos atentos nos salvam
de um desastre iminente.

De qualquer forma, o impeto da fuga, que se mostrava quando pequeno, seria
fundamental anos depois.

* %k %k
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5 Figura 5 / Figura 6: A esquerda, um paquimetro. Instrumento utilizado para a medic3o precisa de pequenas
distancias, espessuras, constante de uma escala graduada fixa, duas garras e um cursor com um nénio. A direita,
capa do livro A medida do sorriso, de Maria Dinorah, colegdo Leitura preferidas, da Editora Melhoramentos — 102
edicdo, 1983.
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Os livros e o paquimetro

Minha mde, meu pai

De minha mde eu ganhei livros; de meu pai, um paquimetro (um instrumento
utilizado para medir a distancia entre dois lados simetricamente opostos em um objeto).
Talvez tenha nascido dai a relagdo fundamental que permeia minha vida, meus anseios e a
busca de meu lugar no mundo.

Meu pai, como muitos no suburbio, era metalurgico. Dedicou boa parte de sua
vida e de seus esforcos para a fabrica. Parecia a mim, quando menino, que essa tal fabrica era
uma forca da qual ndo se pode escapar. Desde que me entendo por gente, o macacdo e a
graxa ja faziam parte da casa e eram quase uma segunda pele de meu pai — algo que parecia,
também, reservado para mim. N3o sei ao certo quando, mas um dia ele chegou em casa com
uma caixa de madeira. Aquela cena me parece hoje quase uma solenidade. E ele, entdao, me
entregou. Um paquimetro. Pesado, robusto e, acima de tudo, muito preciso — como todo
paquimetro. A caixa de madeira era talhada para que o instrumento ficasse preso, de forma
que ficasse protegido durante seu transporte. Achei que estivesse perdido, mas eis que o
objeto é reencontrado, poucos dias antes do dia do exame de qualificacdo.

Minha mae, como muitas no suburbio, deixou de trabalhar para cuidar dos filhos.
Quando pequeno, eu era asmatico, com crises respiratdrias agudas. Noites mal dormidas eram
muito comuns no outono e no inverno. Minha mae me acompanhava nessas noites, lendo
histérias para mim. Tenho ca guardada a imagem dela lendo, e 0 meu maior desejo era
entender aquele mar de letrinhas que pairavam nas pdginas dos livros. Eu cresci e minha
bronquite, quase uma companheira que tinha vida prépria, crescia junto. Quando, enfim, eu
ja podia ler, minha mae dizia nas noites de crise: “agora vocé pode escolher seus livros e |é-
los sozinho”. Eu dizia a ela que nao, que preferia que ela lesse. Mas ela sempre foi
delicadamente resoluta. Eu dizia ter medo de ficar sozinho. E ela dizia que eu ndo estaria
sozinho, ja que os personagens das histdrias estariam juntos comigo. Hoje, olhando para o
pequeno lago, entendo o quanto foi importante e dificil essa postura de minha mae. Acho que
ela devia chorar no quarto dela depois de me deixar. E, de certa forma, hoje minhas noites
sdo permeadas por personagens (da literatura e do teatro). Lia muito, talvez num primeiro
momento para ndo me sentir sozinho. Ocorre que, a partir dali, os livros passaram a ser
companheiros de noites e dias. De toda minha vida.

E minha imagina¢do comecou a ficar cada vez maior. Muito maior do que aquela
gue meu pai pudesse suspeitar naquele dia em que me deu o paquimetro.

* %k %
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Entre o barro e os fios de 1a

A casa de meus avés maternos

Logo depois que nasci, mudamos da casa vizinha de meus avds, em Sao Caetano,
para um bairro recém-inventado na Zona Leste, periferia de Sao Paulo.

Nem tdo perto que desse para visitar a pé, nem tao longe que necessitasse viajar
—diziam meus pais, muitos anos depois, sobre essa mudanca. A partir dai, a casa de meus avds
maternos passou a ser o passeio de final de semana. Era um terreno largo (dois lotes): de um
lado, a casa assobradada; do outro, o jardim com as muitas plantas e drvores com as quais
minha avé mantinha didlogos constantes. “Elas sé crescem bonitas se a gente conversar com
elas todos os dias, dizia”. E assim foi: conversou com as plantas até os ultimos dias de seus
quase noventa anos, mesmo depois de ter o cérebro devastado pelo Alzheimer.

O jardim de meus avos era um lugar magico. Eu adorava inventar historias.
Percorria os caminhos entre as plantas e as arvores lutando com monstros, vencendo vilGes e
escapando dos perigos. Sozinho ou com os primos, terminava o dia com barro em quase todos
os poros do corpo. Depois do merecido banho, eu me metia no saldao onde minhas tias tinham
uma malharia. Colocava as linhas de diferentes cores e distintos tipos no ch3o. E as recolocava
na prateleira segundo minha prdpria légica de organizacdo. Aqui, sempre sozinho.

Minhas tias adoravam a arrumac¢ao, embora devessem considerar um tanto
estranho o gosto da crianca. Talvez elas entendessem melhor as brincadeiras no jardim.
Naquela época eu ainda ndo sabia, mas tal estranheza se apresentaria de forma semelhante
em comentarios que escutaria muito tempo depois, como adulto e profissional: amigos
produtores/gestores entoariam um mantra: “vocé é artista demais”. Os colegas artistas quase
sempre se espantariam com as propostas de organizacdo. “Produtor demais”. Ainda bem que
aprendi a brincar sozinho e a viver entre dois mundos tdo diferentes. O “entre mundos”

acabou sendo, dali para frente e sempre, minha morada.

* %k %k

Missdo: voltar para casa

Viver é, de certa forma, voltar sozinho para casa
24 de dezembro de 1984.

Véspera de Natal. Com dez anos, ganhei uns trocados de minha mae e uma missao
incrivel. Poderia pegar, sozinho, pela primeira vez, a “Linha 4”, 6nibus que ia da Zona Leste de
Sao Paulo até a Estagdo de Santo André, no municipio vizinho. La iria ao Jumbo — o magazine
da época. Poderia comprar um presente de Natal para ela e para meu pai.
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Eu me sentia preparado. Secretamente, eu anotava, em uma espécie de diario,
itinerdrios de onibus, seus nimeros e trajetos. Adorava mesmo andar de 6Onibus. Talvez
achasse que de O6nibus em 6nibus eu poderia ir para qualquer lugar. Numa dessas viagens,
alguns anos depois, lembro-me de ter feito um pedido dos mais importantes: queria ter
amigos. Sozinho, em um banco duro de um certo 6nibus do suburbio, eu pedia com fervor:
guero ter com quem conversar sobre as coisas que gostava. Sobre histdrias, sobre livros, sobre
linhas de 6nibus. Mas esse dia, o do pedido, ainda nao tinha chegado.

Fui para o Jumbo. Nem acreditava que estava em minha primeira missdo solo. Em
tudo, era muito cuidadoso. A atencdo ao trajeto. O ponto de descida. O caminho para a loja.
A escolha. As contas para saber se o dinheiro pagava os presentes escolhidos.

Quando sai da loja, algo estranho: as ruas estavam meio desertas. Os Onibus
tinham desaparecido. Todos. Como assim? Fui para o ponto, onde deveria pegar o coletivo de
volta. Um homem conta: “Mataram um cobrador sabe-se |1a onde. Todos os 6nibus foram
recolhidos”. Eita! Numa época em que celulares ndo existiam ou sequer linhas de telefone
fixas as familias comuns tinham (minha familia era “comum”), fiquei sem saber o que fazer.
Me senti desamparado e sozinho. E estava mesmo. Olhei para as plataformas vazias e o

caminho a minha frente.

N3o tive outra opc¢do: percorri, a pé, os dez quildbmetros que me separavam de
minha casa, fazendo exatamente o caminho que o 6nibus percorria. Horas depois, encontrei
uma mae aos prantos e algumas vizinhas no apoio comunitario. Depois do abraco apertado,
estendi as sacolinhas do Jumbo e desejei “Feliz Natal!”

Quantas vezes na vida ndo tomamos caminhos que ndo temos a menor condi¢do
de percorrer. E, ainda assim, chegamos ao destino.

%k %k %k

A medida do sorriso

Quando fui visto pela primeira vez

Duran. Esse era o sobrenome e era assim que chamavamos a minha professora da
quarta série do primario.

Um dia ganhamos um livro chamado A medida do sorriso. Uma coletdnea de
pequenos textos. O primeiro, o conto que da nome ao livro, narra a histéria de Pedro, um
menino pobre que estabelece uma relagao de afeto com sua professora. Recebi o livro, assim
como os outros alunos da turma. Deviamos fazer a leitura e escrever uma redacao sobre a
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histéria. Fiz. No dia seguinte ao de ter recolhido os trabalhos, a professora Duran chama cada
um dos alunos. Sento ao lado de sua mesa. Delicadamente, a professora diz, apenas para meus
pequenos ouvidos: “Sérgio, vocé disse o que o livro ja disse. Eu quero saber o que vocé acha
do livro”. Voltei para casa decepcionado. Com a ajuda de minha mae, reescrevi a reda¢ao. Nao
a tenho nem lembro o que foi escrito. Sei apenas que a rea¢do da professora foi outra, quando
leu o novo texto: “Agora, sim!”

Eu ndo sabia, mas estava participando de um concurso chamado “Biblioteca
Prémio”, instituido pela Secretaria Municipal de Educacdo da Cidade de S3do Paulo. Moénica
Fatima Valenzi Mendes trata desse projeto em sua dissertacdo de mestrado “Sala de Leitura
nas escolas da Rede Municipal de Ensino de Sdo Paulo: uma inovacdao que resiste as
descontinuidades politicas” (2006). Os concursos eram realizados a cada dois anos e
premiavam alunos de 42 e 82 séries. Fui premiado... com uma biblioteca-prémio. Uma caixa
de livros que recebi no dia da formatura da 82 série. Mal conseguia carregar, tal era o peso.

A histéria do Pedro, o menino do livro, terminava assim: “A mao desajeitada
apanhou o lapis, e o papel recebeu a primeira garatuja. Tinha exatamente a medida de seu
sorriso”. Pois a medida de meu sorriso era proporcional ao peso daquela caixa de livros.

N3o saberia descrever, naquele momento, a importancia de ter sido visto por
minha professora. Hoje, eu sei. Muito bem. Ela despertou em mim a importancia de ver o
outro. E foi assim que nasceu, sem que eu soubesse, o desejo de ser professor. Eu voltei a
escola, muitos anos depois, para dizer isso a ela. A Professora Duran ja tinha falecido. Porém,
parte dela vive em mim. Para esta parte que vive em mim e me estimula a ver meus alunos, é
gue eu agradeci.

% %k %k

E permitido miar

E possivel também cocoricar, mugir, balir e até trinar

Minha amiga fiel e inseparavel, a bronquite, ndo me deixava sozinho.

Foi numa das crises intermindveis, na quais mergulhava numa noite de insonia,
que conheci Bingo, a personagem de Pedro Bandeira do livro E proibido miar — um dos muitos
gue vieram na biblioteca-prémio. Foi, pelo que me lembro, a primeira vez que fui capturado
por uma obra artistica. De alguma forma, parecia que alguém me entendia. E conversava
comigo. Eu ndo via, era visto pela histéria e pelas personagens. A dindmica de me sentir
acolhido era estranha, pois isso se dava com um livro. E eu até entdao achava que encontraria
isso em pessoas. Passei a gostar mais de livros do que de pessoas.
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A histéria de Bingo sempre me acompanhou. Ela, de certa forma, ajudava na
preparacdo para o grande embate, que enfrentaria anos depois. As vezes, estamos quase
sozinhos, na luta por aquilo em que acreditamos e para ser quem somos. Ou quem desejamos
ser. Bingo teve que deixar para tras a familia e o conforto do mundo para o qual foi criado.

Seguiu o gato preto que o ensinou a miar. Seguiu a sua propria voz.

ApOds a experiéncia com a biblioteca-prémio, resolvi escrever sobre o que sentia
depois de ter lido o livro. E levei para a professora Duran. Ela leu e me disse: “Por que vocé
ndo manda para o autor? Acho que ele vai gostar”. E? Sim. Como? Vamos mandar uma carta
para a Editora. Mandamos. Algum tempo depois, chego a minha casa e encontro uma carta
na caixinha de madeira na qual o carteiro depositava as correspondéncias. Era a resposta de
Pedro Bandeira. Meu cora¢ao disparou. Li cada palavra. Ele pedia para confirmar meu
endereco. Confirmei. Mandei uma nova carta, desta vez para o endereco da casa dele. Depois
de um tempo, recebo uma nova caixa, com todos os livros de Pedro Bandeira. Devorei todos.
E percebi que escrever era uma forma de dizer para os outros que eles faziam parte do meu
mundo (e também de ganhar presentes trazidos pelo carteiro e pelo vento). Eu, assim, passava
a fazer parte de outros mundos. Nunca mais parei de escrever (ou pelo menos, de sentir
vontade de escrever as experiéncias que mais me tocavam).

A professora Duran me ensinou outra coisa muito importante: meu lugar é o
mundo! Escrever, em meu caso, é uma das formas de me colocar nesse mundo. E de participar

e de me aproximar de outros.

* %k %k

Mudanga para uma nova morada

O Sesi 166 entrou na minha vida

Minha mae, ja disse, sempre foi delicadamente resoluta. Depois de fazer o
“primario” na Escola Municipal Brasilio Machado Neto, ela me levou para fazer uma espécie
de teste para tentar uma das duas vagas disponiveis no Centro Educacional Sesi 166, em Santo
André. Consegui. Mas nao queria. Deixei meu bairro, meus amigos. Troquei, a revelia, o
conhecido pelo desconhecido. E a timidez voltou com toda a forca. Mudei para uma escola
em gue todos se conheciam desde a 12 série. E ainda tinha, com 11 anos de idade, que pegar
quatro 6nibus por dia (dois para ir e dois para voltar, sozinho).

A minha resisténcia a sociabilizacdo mudou quando uma possibilidade se
apresentou. Nas Olimpiadas de 1984, em Los Angeles, o Brasil ganhou medalha de prata no
vblei masculino. Muitos jogadores eram do time da Pirelli, de Santo André. E alguns eram
professores do Sesi, onde eu acabara de entrar. E havia treino de vélei. Para quem sempre
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detestou futebol (eu carregava livros para os jogos de futebol para os quais meu pai insistia
em me levar), abria-se a possibilidade de realizar um sonho recém-criado: ir para uma
Olimpiada.

Entrei para o treino de voélei. Depois de um tempo, comecei a competir,
representando a escola em jogos regionais e estaduais. Embora com gostos e habitos bem
diferentes dos meus (eles ndo gostavam de livros), comecei a formar o primeiro circulo de
amigos. E ainda conhecia muitos lugares - além de ser dispensado de aulas e provas para
competir. Lembro-me dos treinos de Bernard, William e Montanaro no gindsio do Sesi. Eles
disputavam quem dava as “cortadas” mais fortes, fazendo, assim, com que, depois de rebater
no chdo, a bola alcangasse o teto. Vibravam muito quando conseguiam. Eu seria como eles.

Tudo ia bem no caminho definido por mim. Pelas minhas contas, se treinasse
muito, poderia ir para a Olimpiada de 1992. Até o dia em que o professor Paulo, meu treinador
do vblei, me chamou para conversar. “Sérgio, vou ter que dispensar vocé do time”.
Intimamente eu sabia que eu ndo era um eximio jogador, mas, enfim, eu podia ficar no banco
de reservas. “Por que, professor?” — “Vocé ndo tem estatura necessdria”. Com 13 anos eu
tinha menos de 1,60m. Quem diria que eu chegaria a 1,90m? Eu ndo acreditava. Ele também

nao.

Minha precoce e breve carreira esportiva terminava ali, numa tarde de outono de
1987, aos treze anos de idade. Findaram os treinos, o encontro com amigos. Ficou um amargo
gosto de decepc¢do que nao saia da minha boca.

%k %k %k

O teatro entrou em minha vida

Nucleo de Artes Cénicas do Sesi Santo André (1987-1995)
Texto que compds a dissertagdo de mestrado (aqui, em versdo atualizada)

Inverno de 1987.

Toca o sinal para o intervalo. Desco as escadas do Centro Educacional Sesi 166,
situado em Santo André (SP), onde curso a sétima série do ginasio, como se dizia a época. E o
inicio do intervalo de um dia comum do més de junho. Mas ha algo diferente. Um homem, até
entdo desconhecido, estd ao pé da escada, ao lado de uma mesa que esta cheia de folhas e
canetas. Ele convida os alunos para conversar. Paramos. Oferece aulas de teatro. De graca.
Comecam em agosto. “Eu ndo”, disse aos meus colegas, animadissimos com a possibilidade;
“tenho vergonha”, sentencio. Mas, na adolescéncia, a for¢a do grupo fala alto. Fago a inscri¢gao
para o Nucleo de Artes Cénicas (NAC) do Sesi Santo André. Inicio as aulas exatamente em 12
de agosto de 1987, com treze anos de idade. Assim comecou meu percurso. Ao longo do
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tempo, todos aqueles que estavam comigo no dia da inscricdo pararam. Eu ndo. Eu ndo parei
mais.

Frequentar o Nucleo de Artes Cénicas era, naquele momento, uma compensac¢ao
pela exclusdo recente do time de voblei do Sesi. Além disso, mostrou-se muito mais
interessante que os cursos oferecidos pelo Senai, que possibilitariam uma porta de entrada
para as fabricas metallrgicas da regido. E as aulas de teatro eram de graga. Com tantas
facilidades de acesso e um grupo de pessoas conhecidas se inscrevendo, minha decisao foi até
facil.

O homem desconhecido que estivera ao pé da escada era Luiz Antonio Brock.
Atuou como orientador de Artes Cénicas (assim eram chamados os professores de Teatro da
instituicdo) e, posteriormente, Administrador do Teatro Popular do Sesi 2 (Santo André) até
agosto de 1995, periodo em que também participei assiduamente nas atividades do NAC.

Durante todo o primeiro semestre, basicamente jogamos (e muito). Lembro que
as aulas de teatro foram uma boa surpresa. Achei que ia decorar textos e que os encontros
fossem parecidos com aulas de literatura. Agradavel engano.

No ano seguinte, em 1988, decidi retomar o teatro que era, para mim, naquele
momento, uma mistura de prazer e desafio. Nesta segunda etapa, foram menos alunos por
turma e mais tempo de trabalho: duas horas por semana. Elas se tornaram quatro e depois
oito horas semanais, a medida que avancamos no trabalho proposto. Cada uma das turmas, a
partir dos jogos experimentados, ficou incumbida de criar cenas curtas para uma
apresentacdo que seria feita no primeiro semestre daquele ano.

Em junho de 1988, estreia Gran Circus Irmdos Lebnio, primeiro espetaculo do NAC
Santo André que reunia os esquetes de todas as turmas daquele ano. Como dito pelo
orientador na época, a primeira apresentacao teatral é algo que nos marca para sempre. E foi
mesmo. Apds a nossa estreia, nosso diretor entregou-nos um cartdo que continha a seguinte
frase: “O verdadeiro objetivo da educacdo é formar atores e ndo meros espectadores dos
acontecimentos”. Marcou-me definitivamente, ja que o principio por tras dessa frase sempre
acompanhou, e ainda acompanha, minha pratica profissional.

Embora a opcdo de atuar profissionalmente em teatro tenha surgido muito tempo
depois — cerca de dez anos apds o inicio desse percurso —, tenho a certeza de que as
experiéncias do menino timido naquele teatro moldaram os mais profundos desejos e anseios,
tanto pessoais quanto profissionais, que desenharam meu caminho como artista, professor e
gestor.
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A partir dali, foram muitos trabalhos e atividades. A quantidade de horas que
dedicdvamos ao nucleo aumentou a cada processo. Até que chegou a trinta horas semanais.
Ou seja, de segunda a sexta, das 14h as 20h. E quando ndo estivemos em processo de aula
propriamente dito (uma vez que a cada ano entravam novos alunos e eram formadas novas
turmas), o grupo dos alunos mais antigos do qual eu fiz parte desenvolveu outras atividades,
tanto ligadas a pesquisa da atividade cénica — atuagao, dramaturgia — quanto a atividades dos
bastidores — cenografia, iluminagao, figurinos, maquiagem, producdo, pesquisa.

Subir pela primeira vez na “varanda” para operar sozinho as varas mecanicas de
cenadrio, durante um dos espetaculos do Nucleo, me possibilitou vencer o medo de altura.
Como também venci, tempos depois, o medo de pedir coisas para desconhecidos. Certa vez,
com passos lentos e temerosos, saimos do teatro do Sesi e caminhamos, com uma primeira
pastinha de producdo embaixo do braco, pela Av. Vieira de Carvalho, pedindo apoio aos
comerciantes locais do Bairro Santa Terezinha. No entanto, com passos rapidos e
desesperados de alegria corremos de volta para o teatro para comemorar nosso primeiro
patrocinio: uma loja emprestaria todos os méveis que precisavamos para um espetaculo que
estrearia meses depois.

Pude vivenciar varias técnicas de bastidores e, pela pratica, descobrir com quais
delas me identificava e com as quais sentia mais prazer e desenvoltura. Foi nas escadas no
TPS-2 que aprendi a amar a luz em cena. Foi ali que meus olhos brilharam pela primeira vez
ao ver a luz de um refletor se acender. Foi também naquela época que, motivados por nosso
orientador, fomos nds, pré-adolescentes, assistir a um espetaculo no Teatro Municipal de
Santo André. Foi naquele belo espaco que descobri, com olhos espantados, que a luz em
teatro podia acender e apagar devagarzinho. E mais, podia ter cor. Dias depois, voltando ao
NAC, era um menino que acabara de descobrir o maior dos segredos e que queria
experimentar a novidade recém-descoberta. Foi no Sesi que descobri que eu adoro registrar
processos e organizar as coisas. Fotos, videos, anotacdes de quantidade de publico, registro
aula a aula. Sem saber bem a razdo, me prontifiquei a ser o guardido das pequenas histoérias
gue eram vivenciadas. E sou assim até hoje, pois percebo que mais do que registros, esse
material constitui algo maior: chaves para abrir portas que nos permitem acessar memadrias.

Foram as pequenas vitdrias que construiram um sentido de pertencimento e de
reconhecimento como nunca havia experimentado antes. E que criaram uma conexao até
entdo desconhecida. Nada do que eu fazia fora do teatro tinha aquela intensidade. Era natural
guerer mais e mais. E a cada dia, a cada processo, eram novas e intensas experiéncias. Uma
amiga prestes a entrar em cena tem sua lente de contato rasgada (eu entro em seu lugar), um
figurino que se perde (a gente improvisa outro), um corpo que se recusa a entrar em cena e
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gue mesmo assim avanca; as festas, o pertencimento, os olhares de meus pares, as inUmeras
vitdrias. Tinha amigos como nunca tivera antes. Meu pedido no banco duro do 6nibus havia
sido atendido.

Outra experiéncia marcante: em 1993, quando o orientador é promovido a
coordenador do teatro, passamos a ensaiar aos finais de semana. Constituimos, entdo, a Cia.
Madragora de Artes Cénicas®, um grupo amador que, a partir da experiéncia do NAC,
continuou a ensaiar no Sesi, oferecendo apresentagdes para os alunos do Centro Educacional
e interessados em geral. Foi uma espécie de Grupo de Montagem, que permaneceu ali por
incentivo e esforcos do orientador, uma vez ndo se tratar de uma acdo institucionalmente
estabelecida.

A partir daquele momento, ndao éramos mais alunos do NAC, mas um corpo
estranho e que era ao mesmo tempo conhecido de todos no CAT (Centro de Atividades do
Trabalhador — como era chamado o conjunto formado pela area educacional, cultural,
esportiva e médica). Ndo havia um sé canto do CAT que nds ainda ndo haviamos explorado,
e, ao longo dos anos, fomos também cativando os funcionarios de setores com os quais ndo
mantinhamos relacdo direta. E, também, encontrando resisténcias.

Nem tudo sao flores. Muitos foram os espinhos. A experiéncia de meu primeiro
grupo de teatro mostrou o quanto um espaco de arte pode ser massacrante. Se por um lado
eu amava a expressividade que o teatro me proporcionava, por outro, com o tempo, fui
percebendo e ficando cada vez mais incomodado com a forma como o grupo era conduzido e
se deixava conduzir. Chegava a ser messianico, as vezes. E as concessdes individuais chegaram
a um nivel que eu ndao poderia mais suportar. Depois de uma década convivendo com as
mesmas pessoas e planejando os sonhos que viveriamos juntos, nos separamos. Terminou um

ciclo, findou-se um longo processo formativo.

As marcas foram profundas. Ao final do processo, de forma amarga, descobri que
certos percursos devem ser feitos de forma solitaria. Doeu. Muito. Mas foi, sem duvida, uma
das mais importantes licdes que aprendi na vida.

Os coletivos, no teatro e na vida, sdo importantes. Mas jamais devem se impor de
forma a anular a singularidade do individuo. Devem coexistir. Cooperar.

6 A personagem que deu nome a companhia era um mégico embusteiro que, ao tentar se valer de um termo do
meio teatral, erra na grafia. Portanto, o correto é mesmo “Madragora” e ndo “Mandragora”.
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Matematico. Ou quase...

E os estragos que um aspirante a artista queria fazer em um Instituto de Matematica

Voltando um pouco no tempo. 1991. Ainda estou participando do Nucleo de Artes
Cénicas do Sesi.

O resultado para o vestibular era divulgado em cursinhos. Fui para o patio do
Colégio Singular, em Santo André ver o resultado. N3o tinha muita expectativa. Além de ter
cursado Administragdo em um colégio técnico, prestei aos 17 anos, apenas como “treineiro”.

Estava em dulvida entre Biologia e Matematica. Optei pela Licenciatura na
segunda. Quando fui ver o resultado, primeiro susto: tinha sido aprovado em Engenharia.
Como assim? Depois de recompor-me do sobressalto, percebo que se tratava de um
homonimo. Eu tinha sido aprovado em Matematica. Fiquei tdo alterado que sai caminhando
e fui a pé do centro de Santo André até o Sesi 166. Depois dos quase 3 km, é que comecei a
processar a mudancga que se avizinhava.

Fiz matricula e ingressei no curso. A partir de 1992, estudava a noite, numa sala
com cem alunos. Isso mesmo: 100 alunos. A quase totalidade era composta por aqueles a
guem eu chamava de “engenheiros frustrados”: candidatos que ndo haviam conseguido
aprovacdao na Escola Politécnica e que aguardavam uma vaga de transferéncia. Outros
gueriam ser matematicos mesmo. Apenas dois alunos estavam realmente interessados na
formacdo docente. Dois!

Decididamente ali ndo era meu lugar. E nem poderia. Minha formag¢dao mais
técnica do que classica dificultava o aprendizado em matematica pura. Decidi antecipar todas
as disciplinas da licenciatura que deveriam ser cursadas na Faculdade de Educa¢do. Outro
susto: que educacdo era essa que aprendiamos ali! Minhas experiéncias ndo foram muito,
digamos, educativas.

Decido “experimentar” outras Faculdades e outros cursos. Faco matricula no
Instituto de Psicologia com Maria Cristina Kupfer (Psicandlise e Educacdo), no Departamento
de Geografia (Biogeografia, com Felisberto Xavier). No Instituto Oceanografico experimento
uma disciplina chamada “Oceanografia biogeografica do Atlantico Sul”. No Instituto de
Biociéncias conheco o professor Gilberto Fernandes numa eletiva chamada “As bases
neurofisioldgicas do comportamento”, em que se estudava a intuicdo. E na Escola de
Comunicacgdes e Artes cursei Teatro Brasileiro, com o professor Eudinyr Fraga.

Conheci muitas tribos, muitas formas diferentes de ensinar e aprender. Dialogava
com diferentes profissionais e conheci por dentro e de perto uma parte da estrutura
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universitdria. Interessante é que a relacdo que ndo consegui estabelecer no Instituto de
Matemadtica fui conquistando, aos poucos, nas outras unidades. Recebi diferentes convites
para participar de projetos de pesquisa e de iniciagcdo cientifica. Aos poucos, percebia que
poderia ser oceandgrafo, bidlogo, psicélogo, ator, gedgrafo. Senti-me capaz de estudar muitas
coisas e de ser muitos profissionais. Gostava muito do processo de experimentacdo, mas a
medida que conversava com professores e alunos, conhecendo um pouco mais da formacao
e da profissdo, o interesse perdia a for¢a. Eu era um barco sem rumo. Apenas me deixava levar
pela maré. Ou pela tormenta.

Enquanto isso, no Instituto de Matemadtica eu apenas “causava”. Participei de um
Foérum da Licenciatura questionando a formacao oferecida e as escolhas feitas pelo Instituto.
Num desses encontros, tive o som do microfone cortado pelo diretor. Nao adiantou: com a
projecdo da prépria voz relatava minha experiéncia e criticava a proposta de formacao
docente. Sucesso de publico (fui aplaudido pelos outros alunos) e fracasso de critica
(delicadamente, o Diretor do IME a época, Professor Valdemar Setzer, indicou que eu estava
sendo um pouco inoportuno e, também, ingénuo. Ele acertou em relagdo aos dois).

Depois de muitas andangas, minha primeira experiéncia na USP terminou numa
aula de Algebra Linear Il, dada por um professor, do qual ndo me recordo o nome, que em seu
primeiro dia de aula disse: “eu sou um pesquisador. Ndao me perturbem, pois estou aqui

nm

‘obrigado’”. Num determinado momento, eu estava sentado na ultima fileira, sem entender
nada do que ele balbuciava num portunhol incompreensivel. Levantei de subito, certo do que
faria: trancar matricula. Sem querer, derrubei o capacete de um aluno que estava ao meu
lado. Barulho imenso. Ele se levanta e profere alguns impropérios. Eu respondo
violentamente. Digo a ele tudo o que pensava dele e da Faculdade, e de todos aqueles que
me faziam odiar aquilo que me levou até ali. Enquanto caminhava, ainda violentamente, sob
o olhar assustado de todos, terminei meu discurso diante dele, cara a cara, dizendo: “eu teria
vergonha de ser como vocé é. Todos aqui te detestam e detestam suas aulas. Esse é um curso
de formacao de professores e vocé é uma vergonha. Eu vou trancar matricula e esse é o Unico

prazer que este curso esta me dando.”

Sai e fui direto para o Servico de Atendimento ao Aluno. Ainda exaltado, tranquei
matricula em 1995, trés anos e meio depois do ingresso. Conversei com meus amigos e eles
me informaram que depois de minha saida, o professor encerrou sua aula em meio a
palpitacdes. Na aula seguinte, conversou longamente com a turma, avaliando toda aquela
situacdo. Na outra, tudo ja tinha voltado para o seu devido lugar, o mesmo de antes e de
sempre. Talvez eu fosse apenas uma “memaria” inconveniente que ja tinha passado e que se
apagaria rapidamente.
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Fundagao das Artes: a escola nao desejada

O aspirante a professor de matematica vai estudar teatro (onde nem queria)

Depois da tentativa de ser um professor de Matematica e da incursdo na
Licenciatura no IME-USP, decido procurar uma escola de teatro.

“Vou fazer Escola de Arte Dramatica (EAD)”, decido, naquele momento. A Escola,
de acordo com minha pesquisa, oferecia a melhor formacado técnica em teatro. E me parecia
mais interessante que a Graduacgao oferecida pela Escola de Comunicagdes e Artes (ECA), que
conhecera parcialmente anos antes. Fago intensa preparagdao para um dos mais concorridos
processos seletivos na area de teatro.

Ap0ds experimentar muitas faculdades e cursos, pela primeira vez fiz a op¢do pela
formacao regular em teatro. Eu tinha a sensacdo de que poderia me formar em qualquer
profissdo; que fosse, entdo, o teatro. Fiz todo o processo seletivo, chegando a quarta e ultima
fase, na qual quarenta candidatos disputavam as tdo sonhadas vinte vagas. Na ultima etapa
faziamos “estagio” que durava uma semana. Era dbvio que eu seria aprovado. Ja estava tudo
planejado e combinado. Assim como Hitler em sua fracassada incursao pela Russia na Segunda
Guerra Mundial, faltou combinar com o outro lado. A EAD n3do pensava como eu, assim como
0s russos ndo pensavam como Hitler. Quando vi que meu nome ndo estava na lista dos vinte

aprovados, mais uma vez senti o gosto amargo da frustragdo.

Prestar o teste do curso técnico de teatro da Fundacdo das Artes, seis meses
depois, era uma possibilidade de “consolacdo”. Ainda assim, o fiz. Passei e comecei os estudos
sem muito animo. Estava mais entusiasmado com as possibilidades de meu grupo amador,
com os primeiros passos como diretor e com a oficina de teatro que o grupo criara. Eu ja me
achava pronto e, de forma bem arrogante, olhava para os outros alunos de minha turma na
Fundacdo sem entender como as pessoas iam para a escola com tdo pouca experiéncia (talvez,
porque, a escola sirva justamente para ensinar, ndo é mesmo? Mas isso ndo me passava pela
cabeca). Alguns tombos depois, comecava a perceber que a escola oferecia muito mais do que

eu inicialmente imaginava.

No segundo semestre do curso, na primeira aula de Teatro Brasileiro, o professor
Warde Marx (que depois se tornaria meu parceiro de producdo por 14 anos), em sua fala
inicial, diz algo assim: “Nesta sala pode estar a pessoa que vai mudar os rumos do teatro
brasileiro”. Por um lado, achei aquilo uma bobagem. Por outro, algo dentro de mim dizia que,
de fato, aquilo fazia sentido. Nos podemos mudar o mundo. Afeicoei-me a ele e as suas aulas.
E depois de finalizado o ciclo Sesi/Cia. Madragora/“Eu ja sei tudo”, comecei, com certo atraso,
as experiéncias em meu novo curso. Acabei acreditando que eu poderia mudar o destino,
sendo do teatro brasileiro, pelo menos em parte dele. Fiz da Fundacdo das Artes um
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laboratério de atuacdo, direcao, iluminacdo, producdo, tal qual havia experimentado no Sesi.
Percebi um sem fim de problemas na escola da qual aprendi a gostar. E me formei apds uma
mudanca de gestdao e de novos ares tomarem a instituicdo que estava prestes a completar 30

anos.

Junto com Warde, elaboramos um projeto intitulado Os préximos trinta anos,
propondo um conjunto de a¢bes para transformar a Fundagao das Artes em um centro de
exceléncia na formacgdo e produgdo artistica. O projeto, em 1998, fez com que eu fosse
“admitido” como estagidrio de producdo, funcdo que nem sequer existia (eu assim a
nomeava). E me fez estar por perto quando, de forma precoce, dois professores da Escola de
Teatro se afastaram, dentre eles Seme Lutfi, que havia sido meu diretor de montagem e que
veio a falecer. Foi feita uma contratacdao emergencial e pouco depois de me formar e sem uma
experiéncia significativa, estava dando aula na escola onde me formara.

Uma brecha, ou melhor, um portal se abriu naqueles anos. Com inesperada
mudanca na gestdo da instituicdo, novas orienta¢des foram dadas pelo entdo diretor, Antonio
Carlos Neves Pinto. Cursos foram reformulados, um setor de producdo (chamado Setor de
Projetos) foi criado. Com isso e com a inexperiéncia dos puros e a certeza de que poderia fazer
parte de tudo aquilo, atravessei todas as portas que foram abertas. “Vocé sabe fazer isso?” -
perguntavam-me. Embora sempre dissesse que sim, eu as vezes nem fazia ideia do que
estavam me perguntando.

Depois de quatro anos, eu, que ja estava efetivado apdés um Concurso Publico,
coordenava, na Administracdo da Fundacdo, uma equipe de seis pessoas que articulava
projetos artisticos e pedagdgicos, havia implantado um programa de cidadania artistica (Viva
arte viva, que foi objeto de minha dissertacao de mestrado [Arte(gestdo)educacdo]), dava aula
no curso técnico de teatro, ja reformulado (passou de 1.440 para 3.700 horas), cursava
Graduacdo em Comunicacdo e fazia muitos cursos de producdo e planejamento. Durante esse
processo de mudanca, a instituicdo criou um projeto intitulado “Oficinas livres”. Foram
disponibilizadas salas para que fossem ministradas aulas a publicos que até entdo ndo eram
atendidos. Para a area de teatro, ndo foi apresentada nenhuma proposta.

Warde Marx incentivou-me a apresentar uma proposta, pois havia um publico que
a instituicdo, em 1998, ndo atendia de forma efetiva: jovens a partir dos 12 anos. Com muita
relutdncia, apresentei um projeto para oferecer uma Oficina de Teatro. Pela primeira vez,
percebi a possibilidade de unir duas vontades numa sé: poderia ser professor e na area de
teatro. No segundo semestre de 1998, eu e Vanessa Senatori (professora de muitas e
deliciosas aventuras e, atualmente, minha parceira) come¢camos discretamente, com uma
pequena e Unica turma de pouco mais de dez alunos. A experiéncia foi prazerosa e para 1999
decidimos abrir uma nova turma. Antes das férias, deixamos as informacdes na Secretaria da
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Fundacdo. Quando voltamos, um susto: tinhamos mais de cem inscritos. Ao invés de uma,
formamos quatro turmas. Assim iniciei meu percurso como professor: acompanhando, aos
sabados, das 8h as 19h, quase uma centena de alunos. Um percurso que nao pararia mais.
Ndo sei o que teria feito se tivesse ingressado na EAD, mas, as vezes, um caminho surge
justamente quando ndo conseguimos o que tanto desejamos.

Descobri, curiosamente, anos depois, que acabei fazendo um caminho similar ao
de Kusnet. A tentativa (em meu caso) e o pequeno tempo (no caso dele) na Escola de Arte
Dramatica da ECA-USP acabou nos levando para a Escola de Teatro da Fundacdo das Artes de
Sao Caetano do Sul.

Caminhos frutiferos podem surgir das maneiras mais inesperadas. Em meu caso,
tenho a percepcdo de que os mais interessantes quase sempre foram imprevisiveis, quando
ndo inicialmente indesejados.

%k %k %k

Uma inquietagao artistica

0 confronto que mudou o percurso do professor

Em 2001, eu participei, como diretor, da equipe artistica e pedagégica que formou
a ultima turma do curso técnico da Fundacgao das Artes antes da reformula¢ao. Como parte
do processo de formatura, montamos trés espetaculos: Fica comigo esta noite, de Flavio de
Souza, A histdria é uma istéria, de Millor Fernandes e A Esséncia e o Tempo, de Warde Marx.

Especialmente em relagdo ao primeiro espetaculo, que acompanhei mais
profundamente e que se configurou como minha primeira “grande” direcao em teatro, os dois
personagens originais do texto foram multiplicados e foram interpretados por oito atores e
atrizes, que ficavam o tempo todo da encenacdo a vista do publico e em agdo continua. Nesse
processo, minha intuicdo se mostrou muito presente - foi quando, de fato, entendi o que era
inspiracdo e intuicdo. Eu sabia o que queria daquela encenacdo e daquele texto (que havia
conhecido durante o processo seletivo da EAD e que eu mesmo havia interpretado naquele
momento).

Numa cena, especificamente, eu tive um embate com um dos atores do elenco,
Celso Correia Lopes. Divergiamos acerca de uma movimentacdo que deveria ser empreendida
pela personagem. Encerrei o conflito valendo-me de meu “lugar” de diretor: “serd assim e

I”

ponto final”. Depois de toda uma temporada, na ultima apresentacao, ele fez o que eu tanto

pedia, apenas para registrar que poderia; muito embora sob certo protesto velado.
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No ano seguinte, em 2002, recebemos um convite para fazer uma nova temporada
do espetdculo. Inicialmente, Celso continuaria no elenco, mas, apds receber um convite da
Cia. Estavel, decide deixar o espetdculo. Assumo sua personagem e componho o elenco.
Warde Marx, codiretor do espetaculo, incumbiu-se, a partir deste momento, das fungdes que
antes cabiam a mim.

Ocorre que, inserido na tal cena do embate (agora do ponto de vista de quem
atuava), percebi que os apontamentos do Celso faziam muito mais sentido do que eu supunha
como diretor. Fazia tanto sentido que propus incorporar suas ideias (sugeri isso em varios
momentos do espetdculo). Contudo, na cena em questdo, meu parceiro de dire¢do nao
aceitou. Essa experiéncia quebrou algo em minhas certezas e me lancou numa duvida que
levou muito tempo para ser elaborada e compreendida. Uma ruptura que me levou a buscar
um novo caminho.

Celso, meu irmao, sombra e luz, tornou-se um dos mais importantes parceiros de
arte e de vida. A gente se fala, acho, pouco e ele é muito diferente de mim. A gente escreve
muito um para o outro. E é na diferenca, na proximidade distante e na distancia préxima, que
avanco. Ele me provoca, me aceita e ndo me aceita. Desperta emoc¢des que me levam as
lagrimas (de dor, de vez em quando, mas, na maioria das vezes, de encantamento). Da parte
dele, creio que aguarda eu aprender a amar de forma menos bruta. Espero que ele espere.

E um dramaturgo-poeta que sabe: as palavras do presente choverdo no futuro.

%k %k %k

[Arte(gestdao)educacao]

Encontro de fronteiras onde habito

Desde o inicio das experiéncias com teatro, a producdo (e tudo o que envolvia as
técnicas de bastidores) bem como a atuacdo artistica foram apresentadas juntas, de maneira
a se mostrarem indissociaveis. A compreensao acerca disso € algo que tenho aprofundado nos
ultimos anos. Em mim, o intento é fazer com que sejam integradas. Ainda que em alguns
projetos eu nem sempre atue em ambas, vejo-as como perspectivas de um mesmo todo, de
um complexo sistema de escolhas, articulagdes simbdlicas e operacionais.

Na Fundacdo das Artes, no Setor de Projetos, depois transformado em
Coordenadoria de Projetos Artisticos, Culturais e Académicos, coordenei, até 2012, projetos
em teatro, musica, dancga e artes visuais. Realizavamos cerca de 300 a¢des que envolviam uma
equipe de mais de 20 pessoas e atendiam a 120 mil espectadores anualmente: implantacdo
do Ponto de Cultura, criacdo de Nucleo de Membdria, séries internacionais de concertos,
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festivais de danca que trouxeram companhias de outros lugares do Brasil, festivais de teatro
em parceria com o Sesc e Sesi, projetos executados com recursos estaduais e federais, acoes
de cultura e saude junto com a Secretaria de Saude, Criacdao de Nucleo de Meméria.

Esse processo seguiu paralelamente ao trabalho como professor e diretor. A
Fundacdo das Artes se constituiu como um laboratério e isso me permitiu integrar criacao
artistica e producdo/gestdo de muitas e distintas maneiras.

Como em geral ocorre em todo tipo de organizacdo (publica ou privada), sempre
fomos expostos a OPNIs (objetos politicos ndo identificados) de toda espécie. E, com eles,
fomos também apresentados a regularidade da descontinuidade. Com o tempo, aprendi a
navegar nessa tormenta ciclica.

Hoje, quando o curriculo Lattes me pergunta sobre quais foram minhas cinco
principais producdes, eu ndo sei bem onde encaixar uma delas: resistir de forma poética em
um ambiente que poderia ter sido apenas burocratico e estéril. E com essa resisténcia poética,
criei minhas proprias historias e possibilitei que as histdrias de outros fossem criadas e vividas.
Resisténcia poética no campo da descontinuidade: eis uma de minhas principais realizacées
profissionais.

Alguns dos programas e projetos duraram quinze anos, quase todo o periodo em
gue estive na coordenacdo de projetos. Outros, como o festival de teatro criado em 2000,
existe até hoje. Considerando as tipicas descontinuidades do setor cultural, especialmente no
Poder Publico, considero um feito bem positivo a longevidade das ag¢des. Isso também é
fundamental para o que sera tratado nesta tese: a continuidade de um pensamento e um

programa formativo.

Na Fundacgao das Artes, a partir de 2009, depois de onze anos, me afasto, das

I”

atividades comumente associadas a cadeia da “producédo cultural” (planejamento, execucao
e avaliacdo de um evento com inicio e finalizacdo determinados). Isso ocorreu por conta de
meu ingresso no mestrado no Departamento de Artes Cénicas da ECA-USP, feito
concomitantemente com a Especializacdo em Gestdo Cultural no Instituto Itau
Cultural/Universidade de Girona; some-se a isso a mudanca da Gestdo na Fundacdo das Artes,
gue proporcionou novas possibilidades. Afasto-me do grupo de teatro ao qual estava ligado
desde 2004 e passo a me dedicar aos estudos académicos e, especificamente na instituicao,
aos processos de gestdo (planejamento de ac¢les continuadas, revisdo e elaboracdo de
instrumentos normativos, informacdes e indicadores, articulagao institucional, parcerias e

acoes de cooperacdo). Foi também nesse periodo que, apds o término do mestrado, ampliei
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minha atuagao, agora junto ao Ministério da Cultura, no desenvolvimento de planos
estratégicos para municipios na area da Cultura (atividade profissional exercida até hoje).

Paralelamente a todas essas atividades, atuava como Coordenador Técnico e
Pedagdgico do Programa Viva arte viva. Focado na iniciacdo teatral, o programa também
possibilitava experimentos e experiéncias artisticas que permearam esse periodo. Na
dissertagcdo de mestrado [Arte(gestdo)educagdo]: Pedagogia do teatro e Gestdo cultural no
Programa viva arte viva, tratei da iniciagdo em teatro numa analise a partir de referéncias da
Pedagogia, mas também do campo da Gestdo cultural, uma vertente com a qual estive
envolvido durante quinze anos de meu percurso profissional.

Outra escolha que fiz no inicio do meu percurso na area administrativa foi a de
ndo me afastar das atividades académicas e artisticas, tanto na instituicdo quanto fora dela.
Ainda que as tenha ampliado ou reduzido de acordo com o conjunto de trabalhos realizado
em cada periodo, em nenhum momento me afastei da fungdo de diretor, mantendo, assim,
continuidade em minhas pesquisas e meu trabalho pedagdgico. O que (por um lado) exigiu
muito esforc¢o para dar conta das diferentes frentes de trabalho proporcionava contato direto
com a fonte geradora e inspiradora do préprio trabalho: o aluno (na oferta de atividades
formativas continuadas) e o cidaddo (publico das agbes artistico-culturais). Dessa forma, foi
possivel manter, de maneira continuada, um percurso na formacao em teatro que completa
21 anos consecutivos.

O mestrado possibilitou refletir sobre o Viva arte e registra-lo. Creio que a
dissertacao fala por si mesma. O resultado final do texto é bastante autoral e fiel ao que vivi
naquele momento. A sua elaboragdo configurou-se como um processo fundamental para que
eu me conscientizasse e passasse a me entender como um artista-gestor-educador. E a
defender iniciativas que concebessem o individuo como criador. Tudo ao mesmo tempo.
Integrado, como uma coisa s6. Foi fundamental também porque propiciou um reencontro que
foi essencial para a pesquisa e investigacao que levaram a elaboracgdo desta tese.

%k %k %k

Uma porta aberta para a intui¢ao amorfa

Ainquietagdo se transforma em processo de trabalho e investigagdo

Na Escola de Teatro, depois do que chamei de “embate” com o entdo aluno Celso
Correia Lopes (que, depois, foi aprovado em Concurso e passou a ser professor da Escola e,
assim, parceiro de trabalho no Corpo Docente), citado anteriormente, sentia um incomodo
como professor, em especial quanto a forma como conduzia o processo na sala de aula.
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Com a mudanca no Curso Técnico da Escola de Teatro, passamos, como Corpo
Docente, a valorizar mais os processos de pesquisa € um pouco menos os resultados
semestrais. Isso abriu espago para que cada professor investigasse, nos processos realizados,
suas préprias indagacGes e aquelas que se construiam com as turmas. Essa é uma
caracteristica da Escola de Teatro que se mantém até hoje: ndo assumir, prioritariamente, um
método ou sistema na formacao do ator. Outras instituicdes, como o Teatro-Escola Célia
Helena (atualmente Célia Helena Centro de Artes e Educagao), fazem a opg¢ao de manter o
foco, neste caso, em Stanislavski. A escolha feita na Escola de Teatro, por um lado, pode
proporcionar experiéncias distintas e, em tese, acesso a diferentes estilos e procedimentos de
construcdo de personagem e elaboracdo da cena. Por outro, pode ndo possibilitar, por conta
dos diferentes processos, o aprofundamento em nenhum deles.

Como professor na Escola de Teatro, sempre tive autonomia para desenvolver o
trabalho pedagdgico e artistico. Nesse percurso, Peter Brook era um parceiro permanente no
campo das ideias. Gragas a isso, acompanhei, como espectador, os espetaculos de Brook o
mais que pude. Quando o conheci, queria ser como ele. Queria ser ele. O que, obviamente, é
tdo estranho quanto era para Jung ouvir que alguém queria ser junguiano (hd, nos dois, a meu
ver, um principio comum: a busca pelo doloroso, necessario e inescapavel processo de ser eles
mesmos). O tempo se encarregou da mudanga: eu nao quero mais ser ele. Quero ser eu

mesmo.

Nos espetaculos e no contato que tive com ele no encontro realizado no Sesc Vila
Mariana, pude ver e sentir a poténcia da sua sensibilidade e da sua sutileza, tanto pessoal
quanto artistica. Em A tragédia de Hamlet, apresentado no Brasil em 2002, o mondlogo do
principe da Dinamarca me alcangou e me tocou. O texto, que se transformou em ondas, que
me envolvia como espectador e me fazia sentir, na prépria carne, o drama de quem se vé
diante de uma situacao da qual ndo quer escapar. Como uma sombra, Hamlet pressente que
a tragédia esta entranhada em sua prépria existéncia. E, ainda assim, prossegue. A experiéncia
neste dia se aproximou muito do que Kusnet diz: “Facamos, para o espectador, ondas de
comunicacao emocional e ele terd a maxima satisfacdo do prazer estético e intelectual dentro
do espetéaculo”.

Quando conheci Peter Brook, estava, como ja dito, lendo um de seus livros em um
Onibus lotado. O que ndo contei é que foi um pequeno texto que me capturou: A intuicdo
amorfa, primeiro trecho do capitulo Senso de direcdo, do livro O ponto de mudanca —
quarenta anos de experiéncias teatrais.

Quando comeco a trabalhar em uma peca, parto de uma intuicao profunda,
amorfa, que é como um perfume, uma cor, uma sombra. [...] Hd uma intuicdo
amorfa que é minha relacdo com a peca. Estou convencido de que esta peca
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precisa ser feita hoje e sem esta convic¢ao nao posso fazé-la. Nao tenho uma
técnica. [...] A preparacdo significa ir em direcdo a essa ideia. [...] E a busca
de uma linguagem para tornar aquela intuicdo mais concreta. Até que
gradualmente surge a forma, uma forma que precisa ser modificada e posta
a prova, mas de qualquer modo é uma forma que estd emergindo. [...] O
diretor vai provocando continuamente o ator, estimulando-o, fazendo
perguntas e criando uma atmosfera na qual o ator possa se aprofundar,
experimentar, investigar. Desse modo, ele subverte, individualmente e junto
com o grupo, toda a estrutura da peca. Dessas experiéncias vao surgindo
formas vagamente reconheciveis. Nas ultimas fases do ensaio o trabalho do
ator invade e ilumina uma area obscura, que é a vida subterranea da peca; e
guando essa darea subterranea é iluminada pelo ator, o diretor fica em
condicdes de ver a diferenca entre as ideias do ator e a peca em si (Brook,
1994, p.19)

O texto fazia muito sentido. Eu me conectava a ele e era revelado por ele. Os
processos criativos que até entdo experimentara se pareciam muito com a descricdo
elaborada por Peter Brook.

Também me chamava a aten¢do o lugar proposto por Peter para o ator no
processo teatral. De mero repetidor das vontades do diretor, o ator ocupa, em nossa

proposi¢cdo, um espaco de criacao.

E necessario muito tempo para que o diretor pare de pensar em termos dos
resultados que deseja e, em vez disso, concentre-se em descobrir a fonte de
energia do ator, da qual os impulsos verdadeiros podem emergir. Se se
descreve ou demonstra-se o resultado que se busca, um ator pode,
momentaneamente, reproduzi-lo. Entretanto, para ser capaz de fazé-lo em
uma segunda vez com energia suficiente, o ator deve ter uma certeza tal, que
faga com que o impulso se torne verdadeiramente seu. Invariavelmente,
para os atores, essa sensacao de certeza vem de seu sentido interno de
realidade, ndo da obediéncia as ideias do diretor (Brook, 2000, p. 118).

Peter Brook indicava uma abordagem para a direcdo em teatro que sinalizava um
caminho possivel para a inquietacao que tive depois do embate com meu aluno e ator do
espetaculo Fica comigo esta noite. Ele, no entanto, ndo indicava (e nem pretendia indicar)
como isso poderia ser feito. E agora, como faco?

E a partir desse momento, por volta de 2002, que retomo o contato com Eugénio
Kusnet, que havia conhecido nas aulas de Teatro Brasileiro, durante minha formacao como
ator. A leitura de Ator e Método indicou alguns caminhos acerca da atuacdo e mais
especificamente da relacdo que pode se estabelecer entre diretor e ator, professor e aluno. A
partir do texto de Kusnet, nas aulas de Interpretacdo, pude colocar em pratica suas ideias e
exercicios e observar resultados em diferentes processos e turmas distintas. Pude, também,
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propor outros desdobramentos e criar procedimentos distintos daqueles indicados no livro
Ator e Método.

Durante esse periodo, me aproximei de Celia Luca, até entdo funcionaria da
Fundacdo das Artes. Descobri, posteriormente, que ela tinha sido aluna de Kusnet. A
aproximacdo se deu por meio de conversas durante nosso trabalho. Estreitou-se com o
retorno de Celia aos palcos, na montagem A menina e o vento (2004/2005) — espetaculo que
dirigi e com o qual fizemos mais de uma centena de apresentagdes —, e nos relatos das aulas
ministradas por Celia no Programa Viva arte viva, feitos durante reunides pedagodgicas
semanais. A partir dai passamos a compartilhar inquietacdes e percepcgoes.

E nesse momento de compartilhamento que passo a conhecer “outro” Eugénio
Kusnet — aquele que tinha sido professor da Celia na Fundacdo das Artes e que habitava suas
memorias e lembrancas. Em 2011, no espetdculo Arritmia, iniciamos uma parceria que
perdura, em alguns trabalhos especificos, até hoje. Passamos a atuar, conjuntamente, nos
mesmos processos: eu como orientador/diretor geral e ela como orientadora/diretora de
atuacao.

Uma experiéncia proposta por Celia (as chamadas “entrevistas com
personagens”), levada a cabo durante as aulas de teatro que ministrava e posteriormente feita
em um processo do Nucleo 3D (grupo de teatro do qual fizemos parte), passou a servir como
ponto de partida utilizado por nds em outros processos de criacao.

%k %k %k
Ruptura

Em 2013, completei quinze anos consecutivos de trabalho na Fundagao das Artes.
Mantive, neste periodo, atuacdo como professor e como integrante do corpo administrativo
da instituicdo, area na qual, como ja apontei, atuei como coordenador, produtor e gestor. A
experiéncia de tantos anos e o contato mais proximo com os outros parceiros da equipe
gestora que respondeu pela instituicdo de 2009 a 2012 abriram algumas possibilidades no
campo politico que até entdo ndo tinham se apresentado.

No entanto, depois de uma sequéncia de fatos pessoais, alguns tragicos, eu decidi
mudar, me afastando das funcGes administrativas e ndo aceitar alguns convites para adentrar
a vida politica local. Naquele momento, em 2012, e nos quinze anos anteriores, quando as
portas da sala de reunides da Diretoria da Fundacdo das Artes se fechavam, eu, quase sempre,
estava do lado de dentro. Desde janeiro de 2013, de forma planejada e desejada (nem por
isso menos turbulenta), quando as portas se fecharam, eu fiquei do lado de fora. Um misto de
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medo e liberdade — uma dualidade que sinalizava: eu passaria a viver algo novo em minha
vida. E assim foi. Foi um ano de despedidas e mudancas.

Com muitas “horas livres”, tive um tempo que até entdo nao dispunha. Talvez
assim tenha nascido o desejo de, novamente, voltar a universidade. Veio, na sequéncia,
aquele momento em que nos perguntamos: sobre o que eu gostaria de falar? Quais temas e
assuntos me tocam? O que tenho feito que pode ser considerado campo e objeto de estudo?

Ao tentar responder a essas perguntas, lembrei-me do exemplar de Ator e
método, que havia ganhado da Celia Luca, e do insight que me assaltou naquele momento:
havia ali uma histdria a ser contada. Foi o primeiro passo para retornar a academia.



7 Figura 7: Com a demissé@o no bolso. Exposi¢do sobre Rubens Gerchman realizada pela Casa Daros, no Rio de
Janeiro, em 2014.
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Para comegar outro capitulo
7 de agosto, inverno de 2013.

Primeiro dia de aula como aluno ouvinte na disciplina Histdrias de inicia¢cdo na
arte, ministrada por Ana Angélica Albano na pdés-graduacdo da Faculdade de Educagdo da
Unicamp. “Marco zero” de meu processo de doutorado, mesmo destacando que o ingresso
formal no programa tenha se dado apenas em margo de 2015. Comecou, naquela data, o
percurso da pesquisa, que descreverei, em linhas gerais, neste capitulo. Tratarei de
metodologia e afetos, contextualizando as escolhas, as descobertas, os campos de trabalho e
os procedimentos escolhidos.

A Idgica é uma das caracteristicas da acdo no processo de construcdo da
personagem. E o encadeamento coerente de algo que obedece a certas convengdes ou regras.

Descrevo o que ocorreu no periodo de 2013 a 2019, especificamente quanto aos
acontecimentos que, em meu entendimento, deram “chdo” e “céu” para a investigacao. Creio
gue em tempos acelerados, com forte presenca de indicadores de resultado e producdo
intelectual rapida e incessante, a presente descricdo procura apresentar um processo
realizado em um tempo alargado, com singularidades e escolhas que foram feitas para
atender as necessidades da pesquisa ou para fazer o pesquisador caminhar.

Partilho da ideia que método ndo é metodologia. Se esta é o conjunto de
procedimentos que viabilizam uma pesquisa, aquele estabelece a relagdo com o que vai ser
pesquisado, permitindo que ideias e teorias possam atravessar o objeto de estudo. Trata-se
da maneira como fiz a “entrada” no campo de meu objeto de estudo. Em relacdo ao método,
espero que o trabalho, em si, o revele. Acerca da metodologia, descreverei alguns
procedimentos de trabalho e listarei materiais e eventos que considero significativos para esta
pesquisa e para outras que se interessarem por temas correlatos e pessoas aqui citadas.

Quanto aos afetos (pois minha pesquisa foi atravessada por eles), descrevo como
a apreciacdo de obras de arte foi importante para me conscientizar do (e entender o) que
havia se formado e se formava, em mim, numa camada mais profunda — da qual, por vezes,
tinha pouca consciéncia. Destaco, por fim, a dindmica da orientacdo e sua fundamental
importancia na elaboracdo desta tese, cujo processo se pareceu com o da minha vivéncia na
casa de meus avds maternos: para criar (como ator, professor, diretor e pesquisador) também
me valho, de certa forma, de duas coisas que |d eu gostava muito de fazer: explorar a terra
amorfa e, depois, organizar rolos de linhas coloridas.
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Procedimentos de trabalho

Entrevistas

Em 2013, como finalizagao da disciplina Semindrio Avancado I: Histdrias de
Iniciagdio na Arte, que cursei como aluno ouvinte, cada aluno tinha que entrevistar um artista,
valendo-se da entrevista nao diretiva como procedimento.

Entendendo a entrevista ndo diretiva como aquela em que o entrevistado assume
o papel habitualmente detido pelo entrevistador, ja que se configura como a pessoa mais apta
a explorar o campo do problema (Michelat, 1980), percebi que seria uma possibilidade criar
um campo de aproximacgdo entre minhas duvidas e as histérias e memorias de Celia Luca. “O
sujeito [...] ao ser interrogado de maneira ndo diretiva, possibilita a emergéncia do conteudo
sdcio afetivo® profundo, facilitando ao entrevistador o acesso as informacdes que ndo podem
ser atingidas diretamente”®.

Ao longo do semestre, a preparacdo feita incluia a leitura de textos e o constante
debate acerca do papel do entrevistador em uma entrevista ndo diretiva (ou entrevista aberta,
como destaca José Bleger): deixar o fluxo de memdrias do entrevistado se manifestar,
valorizar o siléncio, permitir que o entrevistado seja o condutor de sua prépria fala e abrir-se
para o risco, aqui entendido como a possibilidade do inesperado manifestar-se. De forma um
pouco diferente de Michelat, aponta o psiquiatra argentino: “poder-se-ia dizer que o
entrevistador controla a entrevista, porém quem a dirige é o entrevistado”. Uma relagdo que
se aproxima muito da rela¢do teatral da cena, em que dois atores, por exemplo, conduzem e
sdo conduzidos ao mesmo tempo. Tais proposicdes me pareciam ser a melhor forma de criar
um ambiente de contato e compartilhamento, principalmente levando-se em conta a
personalidade reservada de Celia Luca.

Todo o processo de preparacao foi fundamental para compreender que “a
hipotese da entrevista é que cada ser humano tem organizada uma histéria de sua vida e um
esquema de seu presente, e desta histdria e deste esquema temos de deduzir o que ele ndo
sabe” (Bleger, 1998, grifo meu). Apds a preparacdo, coloquei-me “a espera” para o dia da
entrevista. Com duracdo de duas horas, o procedimento ocorreu e foi, a meu ver, uma
experiéncia que afetou a ambos. As questdes abordadas serdo tratadas no capitulo “acdo
continua e ininterrupta”

8 Nas cita¢®es diretas, foi mantida a grafia original dos termos.
° Foi mantida a ortografia original do texto citado.
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Foi a primeira entrevista realizada, como parte das atividades da disciplina da pés-
graduacdo que cursava como aluno ouvinte, como ja mencionei. Percebi, nessa primeira
experiéncia de uma entrevista implicada, a poténcia transformadora, para o préprio
entrevistado, e para o entrevistador, ao deixar o fluxo da memdria conduzir o processo.

As entrevistas ndo-diretivas propiciaram um material de pesquisa com diferencas
importantes em comparagao a outras modalidades de depoimentos. Destaco a que considero
principal. Do ponto de vista cronoldgico, as entrevistas ndo-diretivas ndao costumam ser
lineares e tampouco organizadas. Atendem ao fluxo de memdrias do entrevistado. Isso faz
com que a edicdo do texto seja mais trabalhosa. No entanto, o registro vem permeado por
pausas, reflexdes, afetos (o que faz emergirem aspectos que ndo costumam aparecer em
modalidades mais diretivas de coleta de informacgdes).

Depois de comprovar a poténcia da entrevista, eu a escolhi como procedimento
de trabalho e ela serviu para colher o depoimento de mais trés pessoas que tiveram
significativo contato com Kusnet.

Descrevo, a seguir, as entrevistas feitas:

e Celia Luca - entrevista realizada em 2 de novembro de 2013 (Entrevistador: Sérgio de
Azevedo. Gravagdo em audio, duracdo de 1h51).

e Eraldo Péra Rizzo — entrevista realizada em 27 de agosto de 2015 (Entrevistadores:
Sérgio de Azevedo e Celia Luca. Gravacdo em 4udio, duracdo de 2h59).

e Carminha Favero Gdngora - entrevista realizada em 22 de julho de 2017
(Entrevistadores: Sérgio de Azevedo e Celia Luca. Gravacdo em 3audio, duracdo de
1h41).

e Mariangela Alves de Lima - entrevista realizada em 2 de agosto de 2017
(Entrevistadores: Sérgio de Azevedo e Ana Angélica Albano. Gravacdo em audio,
duracdo de 1h47).

Os textos com as transcri¢cdes das respectivas entrevistas foram submetidos aos
entrevistados para revisdo e validacdo, para dai servirem como referéncia para esta tese.
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Encontros publicos

A Fundacao das Artes realiza, anualmente, desde 2000, um festival chamado Cena
de Teatro — em muitas edi¢des em parceria com Sesc Sao Paulo, por meio da unidade de Sao
Caetano. Na edicdo de 2014 foi organizado um encontro, dentro da programacao, dedicado a
tratar da relacdo de Kusnet com a Escola de Teatro. Por conta desse evento, a edicdo de 2015
(quando se completou trinta anos da morte de Kusnet), intitulada Mestre Eugénio, foi
inteiramente dedicada a Eugénio Kusnet. Todos os encontros foram publicos e gratuitos. As
falas foram gravadas e transcritas por mim, com a colaboracdo de alunos do Nucleo de
Multimidia e Meméria da Fundacdo das Artes e utilizadas na elaboracdo da tese. Elas
compdem o material de pesquisa e tratam do percurso de Eugénio Kusnet, apresentadas
abaixo em ordem cronoldgica:

Um pouco de histéria. Bate-papo. Sesc Sdo Caetano: Cena de Teatro 2014, 11 de agosto.
Participacao de Carminha Favero Gdngora, Celia Luca e Ney Piacentini (grava¢cdao em audio,
duracdo de 2h01).

Como seguir sem o mestre. Bate-papo. Fundacdo das Artes: Cena de Teatro 2015, 4 de agosto.
Participacdo de Carminha Favero Géngora e Celia Luca (gravacdao em audio, duracdo de 2h34).

Ator e método — uma experiéncia. Bate-papo. Sesc Sdo Caetano: Cena de Teatro 2015, 5 de
agosto. Participacdo de Carminha Favero Gongora (em substituicdo a Fernando Limoeiro) e
Beto Silveira. (Gravacdo em audio, duracdo de 1h42).

Ator e Estranhamento — Brecht e Stanisldvski, segundo Kusnet. Bate-papo. Fundacdo das
Artes: Cena de Teatro 2015, 6 de agosto. Participacdo de Eraldo Péra Rizzo (gravacdo em
audio, duracdo de 2h12).

Eugénio em Oficina. Bate-papo. Sesc Sao Caetano: Cena de Teatro 2015, 7 de agosto.
Participacdo de Renato Borghi (gravacdao em audio, duracdo de 1h21).

Pesquisa de campo

Foram trés as fontes do material de “campo”, emprestado ou acessado. Elas estdo
descritas a seguir e divididas segundo a pessoa ou instituicdo que o detém atualmente:



58

Celia Luca
Arquivo pessoal.
Total de itens: 107

Breve descricdo dos itens: Trata-se de um conjunto de documentos que podemos chamar de

Dossié Kusnet. Foi uma organizacdo feita pela equipe da Fundacdo das Artes em 1974 durante
o processo de elaboragdo do projeto para criagao da Escola Superior de Artes de Sao Caetano
do Sul, que ofereceria Curso Superior de Teatro. Nessa tramitagao, a atividade profissional e
artistica de Eugénio Kusnet foi catalogada, registrada e inventariada. Ha programas de pecas,
cartas, documentos que registram atividade docente, traducdes, trabalhos como ator (em
teatro e cinema), e como diretor. Hd muitas entrevistas, recortes de jornais, com criticas,
divulgacdo de cursos e outras atividades oferecidas. Hd também uma cépia do discurso feito
no momento do lancamento de Ator e Método, um ano depois do falecimento do autor.

Materiais_mais significativos: todo o conjunto do material permite tracar e acompanhar o

percurso de Kusnet. Destacam-se os textos produzidos acerca de sua pesquisa realizada na
Fundacao das Artes.

Carminha Favero Gongora
Arquivo pessoal.
Total de itens: 78

Breve descricdo dos itens: Anotagdes e textos datilografados de exercicios realizados na Escola

de Teatro da Fundacdo das Artes. Cromos, fita tape-rolo, slides, cartas, matérias de jornal,

transcricdo de uma entrevista.

Material mais_significativo: Sem duvida, a fita tape rolo com a integra da gravacao da

entrevista de Eugénio Kusnet datada de 8 de janeiro de 1975, meses antes de seu falecimento.
(Entrevistadores: Ademar Guerra, Beto Silveira, Carlos Miranda, Mariangela Alves de Lima e
Renato Borghi. Gravacdo em audio extraida de registro em fita tape rolo. Duracdo de 2h25).
Foi a primeira entrevista no tempo e a ultima a qual tive acesso. Ouvir essa gravagao iluminou
uma série de hipdteses e me fez conhecer, literalmente, a voz do artista. Outros e novos

caminhos.1°

10 gy ja havia lido a transcricdo da entrevista. Mas foi, sem duvida, a voz de Kusnet, literalmente, o mais
significativo presente que recebi nesse processo, além de ser o elemento mais transformador da pesquisa. Foi o
exato momento em que tive certeza de que valeria buscar e dar voz a essa voz, devolvendo para Kusnet o que
ele construira por meio de sua obra - que continuou existindo e (se) transformando apds sua morte.
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Arquivo Eugénio Kusnet (disponivel no Centro Cultural Sdo Paulo — Arquivo Multimeios).
Texto da ficha técnica do acervo (P01070/AC) — apresentag¢do do Arquivo Eugénio Kusnet do

Arquivo Multimeios da Divisdao de Pesquisas do Centro Cultural Sao Paulo, elaborado por
Maria Thereza Vargas: “O presente material, passado por familiares de Eugénio Kusnet,
através da atriz Etty Fraser, [foi encontrado] numa residéncia em vias de ser fechada: restos
de correspondéncia, fitas gravadas, textos das mais variadas procedéncias, ndo conseguindo
disfarcar um carater quase secundario de uma cole¢do que anteriormente a dispersao deveria
ser interessantissima, pertencentes que fora a uma vida e uma carreira das mais proficuas.
Torna-se evidente que o melhor do material ja havia sido repartido entre os amigos mais
chegados. De qualquer forma, foi o que nos chegou as maos e era com ele que deveriamos
compor um percurso artistico e de vida [por meio dos quais]se pudesse perceber uma maneira
propria de ser e ver as coisas, ainda que dispuséssemos para isso apenas de pequenos
exemplos. Procedemos a uma selecdo no sentido de conservar em nosso Arquivo tudo quanto
estivesse ligado diretamente ao seu trabalho. Ao lado, portanto, de um material histérico
explicito, como por exemplo, fotos de sua atuacdao em teatro ou cinema, anotagdes de aulas
ou textos de ensaio, havia outra espécie de material que poderiamos chamar de material
acessorio: fotos de montagens russas, livros tedricos e muitas coisas que a primeira vista
[poderiam] parecer distante do material central. Assim, ao lado da peca ‘Pequenos
Burgueses’, permaneceu em nosso arquivo o livro de Sartre, ‘reflexdes sobre o racismo’, que
sabemos ter sido livro basico utilizado durante a montagem de ‘Andorra’, no Teatro Oficina.
Da mesma forma, um livro de Odete Aslan, L’Art du Théatre e o célebre Shakespeare notre
contemporein de Jan Kott, que indicam perfeitamente predi¢cées de épocas. [...] A totalidade
do material estd [catalogada] num caderno-inventdrio que deve ser consultado pelo
interessado antes de qualquer outro documento. Além de possibilitar uma visao mais ampla
do Arquivo Eugénio Kusnet, [dados especificos de cada um de seus itens facilitardo] a pesquisa.
Para a documentacdo, em russo, tivemos a colaboracdo das Senhoras Elisa Schepselevitz,
Arlete Cavalieri e Aurora Bernardini. Para os demais documentos, facilitando-nos sua
identificacdo, auxiliaram-nos Linneu Dias, Abrahdo Farc e Benjamin Cattan.!!

Total de itens do Arquivo: 310
Breve descricdo dos itens: livros, revistas, partituras, matérias jornalisticas, programas,

folhetos, convites, negativos, ampliacdes, desenhos, fitas-rolo, transcricées.
Materiais mais significativos: dois cadernos de anotac¢des pessoais de Kusnet, que registram

suas aulas na Fundacdo das Artes. Ele fazia dois tipos de anotagdes: uma que parecia ser
rascunhada em aula (uma escrita mais “rdpida”, menos organizada) e outra em casa (mais
reflexiva, com uma letra mais cuidadosa). H3, também, um exemplar do livro IniciacGo a Arte
Dramdtica com todas as anotac¢des que foram feitas durante a elaboracdo de Ator e Método.

110 texto passou por um processo de revisdo e o contido entre colchetes indica as alteracbes de ordem
gramatical e/ou textual.
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Escolhas e procedimentos desta tese

O diretor, o ator e a personagem

A tese trata das relagGes formativas e artisticas que se dao no processo teatral
(treinamento, ensaios e apresentagdes) no contexto de uma escola para formagdo de atores.
Nesse ambiente, alguns termos poderiam ser utilizados para retratar os principais envolvidos.

Para quem conduz o processo, é possivel utilizar as palavras “diretor”, “professor”
(em uma escola o seu uso, no contexto brasileiro, € comum) ou “pedagogo” (utilizada em
centros com linhas de pesquisa focadas nas pedagogias do teatro ou sob influéncia da escola
russa de interpretacdo). Optei pelo uso da primeira

O trabalho do diretor tem diferentes dimensdes: foco na formagao e treinamento
(normalmente atribuido ao professor), conducdo pelos caminhos singulares para criacdo do
papel (pedagogo) e investigacdo de uma obra e construgao da cena. A funcao de “diretor”, em
minha pratica, abarca essas trés dimensdes: o treinamento, o acompanhamento da criagao e
a organizacdo da cena.

Vladimir Nemirévitch-Dantchenko, diretor teatral, pedagogo e dramaturgo,
cofundador, ao lado de Konstantin Stanislavski, do Teatro de Arte de Moscou, em 1898,
referiu-se ao papel criativo do diretor (a quem chamava de “ser de trés faces”) como aquele
gue reuniria trés qualidades:

1) O diretor-tradutor, ator e pedagogo, que ajuda o ator a criar o papel;
2) O diretor espelho, que reflete as qualidades individuais do ator;
3) O diretor organizador de todo o espetaculo (apud Knebel, 2016, p. 22).

Como decorréncia desta escolha e para manter o paralelismo semantico, o
parceiro de criacdo (contraparte da relacdo) sera identificado como “ator”. Na tese, estdo
inseridos, sob o uso deste termo, a ideia de “aprendiz” (aquele que é conduzido pelo
pedagogo) e de “aluno” (termo que vem do latim alumnus, que significa “crianca de peito” e,
dai, “pupilo, discipulo” — Faria e outros, 1962, p. 60). O uso do masculino genérico se deve as
referéncias recorrentes de Stanislavski (O Trabalho do ator sobre si mesmo) e Kusnet (Ator e
Método).

Por fim, para descrever a criacdo do ator, utilizarei dois termos: papel e
personagem. Este ultimo, apesar do uso corrente como substantivo “comum de dois”, optei
pelo uso no feminino.
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Trechos de entrevistas e materiais de pesquisa coletados foram editados, para dar
uniformidade ao texto.

“Cabia também a personagem decidir se queria ou ndo responder a determinada
pergunta”. Em formulagGes como essa, comumente utilizadas ao longo do texto, é importante
destacar que o principio da “dualidade” embasa a ideia. Ou seja, o ator nunca perde a
consciéncia e a relacdo que possui com a realidade objetiva, embora também esteja
expressando aspectos do campo imaginativo e criativo de sua personagem.

Padronizagao dos nomes de espetaculos e uso de termos estrangeiros

By

Nomes de espetdculos, em especial quanto a utilizacdo de mailsculas e
minusculas, ndo seguem nenhum tipo de padrdo. Para o nome de uma mesma peca,
encontrei, as vezes, mais de quatro formas diferentes de denominacgdo. Diante disso, a opgao
foi manter, com letras maiusculas, apenas substantivos e adjetivos.

Quanto aos termos oriundos do russo, sao também muitas maneiras diferentes
para apresentar um nome préprio ou termo. Tomemos como exemplo um que serd bastante
citado na tese com suas variagdes: Stanislavski, Stanislavsky, Stanislawski, Stanislawsky. Na
tese, optei pelas escolhas de profissionais que traduzem, diretamente do russo, textos ligados
ao método de Stanislavski, como Diego Moschkovich, Elena Véassina e Marina Tenério.

Notas

As notas de rodapé serdo utilizadas para dar os créditos para as imagens utilizadas
ao longo do trabalho, que ndo estdo inseridas no corpo do texto. Esta opcao foi tomada para
garantir a visualidade da foto e, ao mesmo tempo, disponibilizar informagdes, assim como
feito com os textos.

Uso de depoimentos e identificacdo de entrevistados em citagoes

Ao longo da tese, serdo inseridas citacdes diretas de artistas que tiveram contato
com Kusnet e de alunos do Curso de formacao técnica em teatro da Fundacdo das Artes.

Em relacdo ao uso de cita¢Ges diretas, é importante destacar:

e Entrevistas ndo-diretivas: os textos compilados e editados foram enviados,
previamente, para que os entrevistados pudessem revisa-los. Os trechos citados na
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tese foram extraidos da versdo final, revisada e aprovada. O procedimento ndo foi
efetuado para encontros publicos ou entrevistas publicadas em jornais e revistas;

Todos os alunos da formacdo técnica da Fundacdo das Artes tém mais de 18 anos
(trata-se de um critério de acesso). Ao longo da pesquisa, tive contato com diferentes
formas de relato: protocolos e relatérios escritos, informacdes verbais proferidas em
ensaios, depoimentos escritos e gravados em audio e enviados durante a pesquisa. Na
etapa da escrita, quando contatei os alunos para solicitar autorizagdo para cita-los,
recebi muitos e novos depoimentos livres. Os textos advindos de todas essas formas
de relato foram revisados e submetidos aos alunos para aprovacgao;

Todos os alunos que tém seus nomes identificados, foram consultados e aprovaram a
citacdo nominal.

Em relacdo a identificacdo das citacdes, destaco que:

Nos depoimentos ou entrevistas feitos em audio, a identificacdo apds o texto terd o
ultimo sobrenome e o ano de realizacdo;

Na citacdo extraida de um Trabalho de Pesquisa Teatral (um dos trabalhos finais do
Curso técnico da Fundacdo das Artes) ou em matérias de jornal, a identificacdo apdés o

texto terd o ultimo sobrenome, ano e pagina;

Os depoimentos livres feitos por alunos serdo identificados com o nome completo e o

ano em que se deram.

A versdo final da tese foi submetida a todos os entrevistados e participantes da
pesquisa, de maneira que pudessem validar e aprovar a versao final do texto.

Breve glossario

Com o objetivo de possibilitar aprofundamento das proposicées desta tese,

selecionei alguns termos e expressoes relacionados ao Sistema de Konstantin Stanislavski e

ao Método de Eugénio Kusnet que sdao constantemente citados ao longo do texto para uma

breve conceituacdo. Outros, citados episodicamente, serdo esclarecidos em notas de rodapé.

e Analise Ativa: uma abordagem em que os atores analisam o material dramaturgico
em agdo. Procuram compreender a obra dramatica por meio da agao praticada
pelos intérpretes dos papéis e ndo por meio de longos estudos cerebrais (Kusnet,
1975b, p. 98). O termo russo diéstvenni andliz passou a ser conhecido em
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portugués como Analise Ativa, conceito proposto por Kusnet depois de voltar de
um periodo de aprendizado com a propria Maria Knebel na URSS. (Knebel, 2016,
p. 20);

Analise-acdo: ndo hd mudanca de abordagem em relacdo ao termo anterior. Os
tradutores optaram por esta grafia (em conjunto com andlise pela agdo) por
entenderem que traduz melhor a esséncia da denominacdo russa. “Os possiveis
afastamentos em relacdo a traducgdes ja existentes em portugués de forma alguma
se devem ao desejo de criar polémica. Tentamos passar o que esta por tras de cada
conceito e para isso usamos duas, trés denominagdes para um mesmo termo”
(Knebel, 2016, pp. 9-10). Quando eu me referir as minhas proprias praticas e
pesquisas, usarei este termo;

Circunstancias Propostas: “sdo a fabula da peca, seus fatos, acontecimentos, a
época, o tempo e o lugar da acdo, as condi¢des de vida, nosso entendimento da
peca enquanto atores e diretores, nossas contribuicGes pessoais, as marcacgdes, a
montagem, o cenario, os figurinos, objetos cénicos, iluminacdo, sonoplastia e tudo
0 mais que se propd&e aos atores durante a criagdo (Stanislavski apud Knebel, 2016,
p. 32). Kusnet as dividia entre concretas — situacdes em que a personagem se
encontra — e os seus objetivos — necessidades que deverd satisfazer (Kusnet,
1975b, p. 46)

Caracteristicas (ou elementos) da agdo: As quatro caracteristicas fundamentais,
tanto na vida real, como no teatro, sdo as seguintes:
o A agdo sempre obedece a ldgica;
o Aacdo é sempre continua e ininterrupta (ontem, hoje, amanha);
o A acdo sempre tem, simultaneamente, dois aspectos: acdo interior e acdo
exterior;

o Nao existe agdo sem objetivo (Kusnet, 1975b, p. 35);

Dualidade do ator: coexisténcia entre a realidade objetiva do ator e o campo
imaginativo e de criacdo em que se situa a personagem (Kusnet, 1975b, p. 52);

Subtexto: a vida do espirito humano da personagem, que o ator sente enquanto
pronuncia as palavras do texto ou se coloca em cena [...] S3o as correntes
subaquadticas, enquanto na superficie do rio corre o texto da peca (Kusnet, 1975b,
p.71).
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Afetos

Pablo Barrecheguren, jornalista do E/ Pais Brasil, publicou, em 26 de marco de
2018, uma matéria intitulada O doutorado é prejudicial a saude mental. O texto é
fundamentado em dois estudos. O primeiro, do pesquisador Nathan Vanderford, da
Universidade de Kentucky (EUA), publicado na Nature Biotechnology, mostrou que 39% dos
candidatos a doutor sofrem de depressdao moderada ou severa, frente a 6% da populacdo
geral.

No segundo estudo, a pesquisadora Katia Levecque, da Universidade de Gent

(Bélgica), dentre outros resultados, mostrou que “41% dos doutorandos se sentiam sob

pressdao constante, 30% deprimidos ou infelizes, e 16% se sentiam inuteis”. Por fim, a

reportagem destacou que outro fator que pode interferir na sadde do doutorando, nesse caso
tanto positiva quanto negativamente, é

o tipo de orientador: a salde mental dos doutorandos era melhor do que o

normal quando tinham um mentor cuja lideranca lhes inspirava. Pelo

contrdrio, outros estilos de lideranca eram neutros, ou no caso dos

orientadores que se abstinham de dirigir ou guiar o doutorando — um tipo

de liderancga laissez-faire — seus orientandos tinham 8% mais chances de
desenvolverem sofrimento psicoldgico (Barrecheguren, 2018).

Meu processo de investigacao, que se estendeu de 2013 a 2019, desencadeou, em
minha saude, resultados bem diferentes dos que foram apontados pela pesquisa. Os exames
regulares indicaram melhora. As experiéncias académicas, estéticas e artisticas — focando-me
naquelas que, de alguma forma, dialogaram com a pesquisa — possibilitaram experiéncias que
classifico como intensas, profundas, transformadoras e muito Uteis.

Em meu entendimento, cabe destacar algumas das escolhas e circunstancias da
pesquisa que constelaram as experiéncias. A primeira: a orientacdo, uma mao sempre
estendida com o ténus adequado: forte para dar apoio e firme na medida certa, pois me
possibilitava caminhar sozinho!?. Em seguida: o tempo alargado. Com um prazo estendido —
seja pelo inicio da pesquisa antes do ingresso, seja pelo prazo concedido pelo programa de
pods-graduacdo da Faculdade de Educacdo, tive tempo para ndo fazer nada. Sim, em muitos
periodos nada fiz. Pelo menos ndo no nivel consciente. Mas acredito que a pesquisa pode se
aprimorar, lentamente, em um nivel intuitivo e profundo. Assim, tive possibilidade para me
transformar como individuo. Isso, definitivamente, necessita de tempo.

12 No texto “Por uma poética da atencdo - Sobre a orientadora que me vé de fora e escuta meu siléncio”, ainda
neste capitulo, dedico-me a apresentar um pouco mais de detalhes sobre a orientagdo
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Além disso, participei da “vida académica”: acompanhei muitas bancas de
mestrado e doutorado, compareci as reunides mensais do Laborarte’®* — na Faculdade de
Educacao os grupos de pesquisa efetivamente funcionam como lécus de aprendizado e
compartilhamento —, produzi artigos para congressos e semindrios nacionais e internacionais,
frequentei eventos e, mais importante, apreciei obras de arte. Acerca desse ultimo trabalho,
apresentarei alguns textos que mostrardao como o didlogo com as obras de arte de arte me
possibilitou a conscientizacao e a manifestagdo do que, até entdo, era indizivel.

Caminhei dessa forma porque o percurso e o trabalho conformaram essa
“producdo” — e ndo porque os sistemas de avaliacdo assim exigiam. Fiz por prazer, acima de
tudo. E também porque a pesquisa assim indicava. E tive como retorno uma experiéncia que
se parece mais com uma produgao artistica (das prazerosas) do que com o que normalmente
se associa a um processo académico — ou como indicam as pesquisas citadas anteriormente.

El doctorado es el grado académico mds alto que se consigue en la
universidad, tiene valor en la medida en que es cursado como proceso para
refinar los sentidos, profundizar la razén y ser capaz de ver el mundo tal como
es y también como quisiéramos que fuera'® (Porter, 2011).

Senti-me privilegiado por ter tido acesso ao ensino superior gratuito e pelas
experiéncias e encontros que vivenciei, oriundos, também, das escolhas que foram feitas no
processo: eu me permiti viver o tempo da pesquisa de forma lenta, estendida — alongadas
refeicdes matutinas com paes quentes e café fresco, almogos com torta de ricota da Val e
vinho, risadas no trajeto para Campinas, descobertas nos exames de qualificacdo e bancas de
defesa de mestrado e doutorado, aprendizado nas aulas. Eu tentei inventar, junto com minha
orientadora, o doutorado que eu “gostaria que fosse”.

Minha experiéncia, de certa forma, pode ser entendida como uma celebragao as
muitas sensacdes e sentimentos. Como diz Porter, “o doutorado é um caleidoscépio, [...]
universo fechado que cumpre diversas funcées: templo, moradia, centro de trabalho, museu,
auditdrio, cela etc.” E eu acrescento: palco, caverna do espanto, cozinha, casa de loucos, coxia,
sala de aula, parque de diversdes, jardim...

13 Laborarte — Laboratério de Estudos sobre Arte, Corpo e Educacdo. Grupo de pesquisa criado em 1994 pela
professora Celia Maria de Castro Almeida, atualmente vinculado ao Departamento de Educac¢do, Conhecimento,
Linguagem e Arte (DELART) da Faculdade de Educagao (Unicamp).

14 Tradugdo livre: O doutorado é o mais alto grau académico alcancado na universidade, tem valor na medida em
que é estudado como um processo para refinar os sentidos, aprofundar a razdo e ser capaz de ver o mundo como
é e também como gostariamos que fosse.
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15 Figura 8 / Figura 9 / Figura 10: Fotomontagem de obras de Dominik Lang (2011). The Sleeping City.
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Uma obra construida em dois tempos, por dois artistas

Experiéncia na apreciagdo da Arte, 2016: Artes Visuais

Quando visitei Inhotim, em 2016, foi a obra Dominik Lang'®, exposta na Casa do
Lago, que me arrebatou. E eu sé entendi o porqué quase dois anos depois, apds ouvir o dudio
da entrevista de Eugénio Kusnet, gravada em janeiro de 1975, a qual sé tive acesso em
dezembro de 2017.

Dominik, um jovem artista atualmente com 38 anos, foi filho de Jifi Lang (1927-
1996), também artista tcheco e escultor modernista, que teve sua producdo guardada em seu
atelié devido ao controle do governo durante o periodo soviético.

Em 2011, Dominik Lang ressignifica as obras do pai, criando uma instalagao
chamada The Sleeping City. As “obras adormecidas” do pai foram fracionadas, cercadas e
recontextualizadas pela intervencao do filho. O resultado foi, para mim, arrebatador. O novo
e o velho estavam juntos. A proposicao do jovem artista chama a atencdo para o papel da arte
e os motivos que podem levar sua producdo a ficar trancada, apartada, adormecida.

Mas ndo so.

Ao fragmentar as esculturas do pai, ele procurou novos espacos, reentrancias,
lacunas. Ele revelou e “iluminou” novas perspectivas. Criou outras. Contrap6s a obra de
ontem, relacionando o contexto de ontem com o contexto de hoje. Dominik fez com que,
juntos, contassem uma nova histdria. Ele reviveu a obra de Jifi, devolvendo para o artista um
lugar no mundo. A cidade até entdo adormecida desperta, ganha vida e vitalidade. Ganha o
mundo. E toca coragGes distantes no tempo e no espaco.

A obra ficou em mim, ruminando nas profundezas durante muito tempo. Foi,
inclusive, esquecida. Mais de dois anos depois de apreciada, quando eu buscava referéncias
visuais e plasticas para apresentar ao Grupo do Jardim!” uma prética inspirada no trabalho de
Eugénio Kusnet é que ganha, novamente, a consciéncia. A experiéncia adormecida desperta
em mim a percepc¢ao de que ha algo em meu trabalho que caminha (ou pelo menos pretende
caminhar) na mesma direcdo: o novo e o antigo, juntos, contando uma nova histdria.

16 http://www.artlist.cz/en/dominik-lang-101403/
https://alchetron.com/Dominik-Lang
http://www.inhotim.org.br/blog/dominik-lang-inauguracao-inhotim/
http://www.inhotim.org.br/inhotim/arte-contemporanea/obras/the-sleeping-city-2/

17 Grupo de pesquisa sem vinculo institucional que se reine mensalmente, desde setembro de 2017, para
debater arte, educacdo, formacao artistica e estética, dentre outros temas.
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Devolver o individuo para si mesmo

Experiéncia na apreciagdo da Arte, 2014: Seminario o que a arte ensina a quem ensina arte

“Devolver o individuo para si mesmo”, uma expressao utilizada por Juliano
Casimiro, pesquisador e professor da Universidade Federal do Tocantins, pode ser uma forma
de expressar um aspecto que considero fundamental em minha pratica formativa e artistica
como professor e diretor. E, também, o que me aproximou de Eugénio Kusnet e de Peter
Brook. E foi o que encantou em Roberto Gambini, referéncia no estudo acerca da Psicologia
Analitica de Jung.

Pude acompanhda-lo, bem de perto, em dois momentos: primeiro, no Seminario O
que a arte ensina a quem ensina arte, realizado em 2014. Depois, em um evento também
realizado na Unicamp, intitulado Desvelamentos da Deusa: Anima, Rebelido e Resisténcia, no
qual Gambini fez a Conferéncia de Abertura. A apresentacao foi feita, de maneira reduzida e
diferente, em Kyoto, no XX Congresso Internacional de Psicologia Analitica, realizado em 2016.

O que ndo disse acerca do primeiro encontro, quando o conheci, é que, durante a
mesa redonda A arte me ensina a ser: didlogo entre um artista e um terapeuta, Gambini,
durante quase todo o tempo da exposicao, deixa seu parceiro de “mesa”, o artista Paulo von
Poser, a vontade para conduzir a apresentacdo. Gambini faz participacdes esporadicas e
precisas, com o objetivo de iluminar alguns aspectos que talvez o proprio artista ndo perceba
(ou ndo queira destacar). A fala de Paulo e a experiéncia que proporcionou, ao fazer uma
plateia com mais de 200 pessoas desenhar conjuntamente, foram tocantes. Mas nao passou
despercebido aos meus olhos a figura que concebeu e deu lugar para que a experiéncia
ocorresse. Em minhas experiéncias académicas, isso ndo foi comum. Pois era isso: ali estava

presente, por meio das escolhas de Roberto Gambini, uma Academia permeada de afetos.

Foi, contudo, no segundo encontro, que realmente presenciei o olhar que Roberto
Gambini langa sobre a arte. Em sua aula magna intitulada Madame Butterfly — uma alquimia
fracassada entre o Oriente e o Ocidente —, ele se propde a investigar a personagem titulo da
obra de Giacomo Puccini. Para tanto, empreende uma detalhada investigacdo acerca de
aspectos culturais e historicos do Oriente. Destaca que a arte suporta a possibilidade dos
opostos. Em sua explanacdo, aponta que a polaridade nao congela, pois o medo do diferente
ndo existe. Se esse medo existe, ndo hd integracdo. E também nao ha dialética. E também nao
havera alquimia. A abordagem partiu de uma inquietacdo que se apresentou apds diversas
encenacoes da obra: os motivos do suicidio da personagem. Estaria ela, como indicado por
muitos encenadores, se matando por conta do abandono sofrido?
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Na visdo de Gambini, havia outras camadas que precisavam ser reveladas. E,
assim, em sua apresentacdo, apos contextualizar os aspectos ja citados, valendo-se da
encenacdo de Bob Wilson, apresentada em 2013-2014, contesta essa hipotese. Em sua leitura,
Butterfly se mata para salvar a honra de seu filho. Que morra com honra aquele que ndo pode
viver com honra. E revela isso valendo-se, assim como fez com Paulo von Poser, da voz do
artista. Mas, dessa vez, revelou ndo apenas a voz do artista, como também da personagem.

A meu ver, quem agradeceu profundamente a este trabalho foi Madame Butterfly,
gue assistiu a exposicao emocionada. Alguém a havia compreendido, enfim.

Ela havia sido devolvida. Para ela mesma. Pois estd ai um trabalho para o qual
minha intuicdo amorfa me convoca: criar condi¢cdes para que as pessoas sejam devolvidas
para elas mesmas.

%k %k %k

Por uma poética da atengdo

Sobre a orientadora que me vé de fora e escuta meu siléncio

Um dia o vento me trouxe a novidade. Eu ndo estava apenas ingressando em um
doutorado, eu estava, como dizia no texto final do mestrado, voltando para casa. Iniciou-se
um movimento que me conduziu ao inevitavel salto sobre o penhasco

a este doutorado

e me conduziu e me conduz para o desconhecido de mim mesmo.

Eu nunca procurei um mestre nem um orientador strictu sensu. Eu queria alguém
para me ajudar a olhar o mar. Eu procurei alguém que, como eu, vive querendo no minimo o
maximo. Alguém com quem pudesse compartilhar questdes assim: como obter o maximo com
as condi¢cdes minimas que temos, sem se submeter ao minimo, mas colocando a estrutura em
movimento para sejam ampliadas as condicdes estruturais e epistémicas de realizacao?

Procurei amparo em olhos e ombros que também acreditassem que a imaginacao,
a criacdo e a gestdo trabalham juntas pela ampliacdo da esfera de presenca do ser. Assim
cheguei até Ana Angélica Albano.

Eu vivi e tenho vivido a experiéncia da academia e da pesquisa de forma plena e
intensa. Mesmo trabalhando trinta horas por semana em atividades nao diretamente ligadas
ao objeto da pesquisa, consegui experimentar e acompanhar muitas bancas, encontros,
workshops, congressos. As orientagdes no trajeto para Campinas fizeram o que poderia ser
um longo e magante caminho transformar-se em um profundo mergulho na reflexdao, nas
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descobertas e na critica. Mais uma vez, sinto-me afortunado: encontrei alguém que me vé e
me ajuda a olhar a imensidao de meu mar.

Uma das coisas mais belas, prazerosas e divertidas de meu processo no doutorado
foi o processo de orientagdo. A orientagdo me fez olhar para mim mesmo: ver meu reflexo
diante do espelho de forma sincera, para, assim, caminhar, saltar, avancar. Alguém disse,
acho que foi Neide Gomes, uma grande colaboradora de meu mestrado, que ter Ana Angélica
Albano como orientadora é uma honra. Colocando num lugar menos reverencioso, ter uma
parceira de trabalho como ela é saber que posso contar com alguém que escuta meu siléncio,
que |é o subtexto e as entrelinhas do que escrevo e daquilo que quer emergir.

Assim como no processo de criagdo em teatro, em que atores e parceiros de
bastidores iluminam a obra, trazendo a tona aspectos que eu ndo tinha descoberto, Ana
Angélica Albano decifrou, em muitos momentos, as mudancas sutis que se manifestavam na
escrita. Alguém que fez com que eu me surpreendesse comigo mesmo e com minha propria

escrita.
%k %k

Post scriptum: a arte viva em nos!

O ciclo do mestrado se encerra para, enfim, o doutorado encontrar o espago que necessitava

O Programa Viva arte viva foi o objeto de estudo de meu mestrado, encerrado
pouco depois de 8 de dezembro de 2011, data da defesa.

Eu me desliguei do programa no final de 2013, algum tempo depois de sentir que
isso era necessario. Vivia o conflito de sentir a vontade de me desligar e, ao mesmo tempo,
procurar garantir as condi¢des minimas de continuidade. Como coordenadores, assumiram
Rafael Soares — que ja era orientador do programa e a quem conhecia profundamente — e
Lidia Zézima — que havia sido coordenadora anteriormente. O Viva arte viva continuou apds
meu desligamento e isso era muito importante para mim, pois acredito que uma ac¢do nao
deva ser personificada nem tampouco relacionada a uma Unica pessoa.

O Programa Viva arte viva teve suas atividades encerradas em 2016. A nova Gestao
Municipal, que assumiu em 2017, ndo deu continuidade ao Programa de cidadania artistica
gue existia desde 2000. Deixou muitos érfdos. Eu, inclusive.

Em meu caso, como pesquisador e ex-coordenador por treze anos do programa, o
ciclo s6 foi efetivamente encerrado em 15 de novembro de 2017. Neste dia, realizei um
encontro intitulado A arte viva em nds, inspirado em encontros do Projeto Sementinha, acado
realizada em Santo André no inicio dos anos 2000 e que também fora alvo da descontinuidade
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das politicas publicas. Convidei, para o referido encontro, por meio das redes sociais, pessoas
interessadas na acdo (alunos, orientadores, familiares).

Compareceram 47 pessoas. O mote para a realizagdo do encontro foi propor que
os presentes respondessem a seguinte pergunta: que arte habita, atualmente, em vocé?

Um dos presentes, Carlos (conhecido como Carldo), inicialmente pai de alunas e

o

depois ele mesmo aluno, destaca que “ndo existe ‘ex-Viva arte’”. Todos nds aqui ainda somos
Viva arte, ainda que o projeto ndo tenha continuado. Para mim, esse projeto foi a reunido de
varios grupos. Vdrios tipos de pessoas convivendo no mesmo local. Normalmente, viviam
separadas e o teatro as uniu. Vocé andava pela cidade e encontrava alguém que fazia Viva

arte. Ndés éramos um grande grupo de grupos”.

E, por fim, Camila Rodrigues, aluna do Programa Viva arte viva de 2005 a 2012.
Foram as palavras dela que levei na mala de viajante para o outro lado do oceano, em
Coimbra, Portugal, em um Congresso.

A vontade incansdvel de brincar e de jogar. Eu entrei no teatro com 8 anos.
Aprendia brincando. Isso me marcou para sempre. Os jogos e as brincadeiras
potencializavam a arte do encontro [...] O Viva me ensinou perceber que
sonhos ndo tém tamanho. [...] Ao pertencer ao nucleo que era formado pelo
projeto, eu pertencia também a algo maior: minha prépria cidade. [...] 2014,
La Boca, Argentina: Momento catartico. Outros viviam o que eu ja tinha
vivido. Eu ndo estava sozinha. [...] A minha pesquisa foi uma maneira de
continuar a viver sonho, da minha maneira. Teatro comunitario
Argentino: uma utopia possivel. Trabalho de Conclusdo de Curso na
Licenciatura em Teatro na UNESP - Universidade Estadual Paulista (Pesquisa
com os grupos Catalinas Sur e Matemurga de Villa Crespo). [...] Eu quero
levar isso adiante: a utopia de uma educagdo pautada no coletivo e no afeto.

A arte realmente estd viva em nds. Era uma tarde de novembro de 2017.
Senti, em meu peito, que um vazio se abria e... que podia prosseguir. Eu estava, enfim,
pronto.

Para contar outras histérias.
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Um pouco antes de dar voz a Kusnet

Kusnet ndo tem sido pesquisado, quantitativamente, de forma expressiva — se
comparado, por exemplo, com a produg¢do académica relacionada a outros pensadores do
teatro, como Konstantin Stanislavski, Bertolt Brecht ou o brasileiro Augusto Boal. Este é um
dado que tenho mapeado desde 2013, quando de meu interesse por este trabalho. Por outro
lado, sempre fico atento ao fato de que seus livros, em especial Ator e Método, que teve sua
Ultima edicdo publicada em 1999, ser encontrado em sebos virtuais pelo prego que varia de
R$110,00 a R$200,00%°. H3, portanto, uma procura para este autor e o tema por ele tratado.

A dissertacdo de mestrado de Ney Piacentini desencadeia um debate acerca do
trabalho de Kusnet. Realizado na Escola de Comunica¢des e Artes da USP, em 2012,
posteriormente publicado pela editora Hucitec em 2014 (que ja teve a primeira edicdo
esgotada, outro possivel indicativo do interesse), é a mais recente publicacdo que identifiquei
sobre o pensador que também investigo. Em sua abordagem, apresenta uma linha histoérica
gue cobre a vida de Kusnet e, em especial, uma analise de seu ultimo livro, Ator e método.
Considero este trabalho muito importante e sua leitura é fundamental para entender
contribuicGes de Kusnet, em especial para a formacao do ator. H3, contudo, trés pontos em
seu trabalho que procuro tratar neste doutorado de forma complementar ou distinta.

O primeiro diz respeito a experiéncia de Kusnet na Escola de Teatro da Fundacgao
das Artes em 1974 e 1975. Embora realizada em um curto periodo de tempo, esta atividade
me parece destacar as buscas, questdes, elaboracdes finais do percurso desta importante
personalidade do teatro brasileiro da segunda metade do século XX. Como o trabalho na
Fundacdo foi parcialmente tratado, creio que seria relevante complementar a pesquisa de
Ney, trazendo a luz algumas novas informagdes e contribui¢cdes para registrar os Ultimos
passos do percurso de Kusnet.

O segundo ponto refere-se a prépria abordagem presente no titulo e,
consequentemente, em seu trabalho: do ator ao professor. Parece-me, pelas entrevistas e
relatos, que essa “transformacdo” pode, também, ser interpretada de outra forma: Kusnet,
ator e professor. Em meu entendimento, ndo havia, em seu trabalho como professor e
coordenador do curso de teatro da Fundacdo das Artes nada que ndo fosse um
desdobramento de sua forma de criar, de ser artista, de atuar. Ndo percebo separacdes, mas
perspectivas complementares de seu percurso e visdo de mundo.

20 pesquisa feita em sebos virtuais, como “Estante Virtual”, “Amazon”, “Sebos Online”, “Sebo do Messias” e
“Livronauta”, em janeiro de 2019.
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O ultimo: quando finaliza seu texto, Ney afirma que “podemos dizer que Eugénio
Kusnet reuniu em si uma enorme capacidade de vivenciar os personagens que interpretou e
uma exemplar e fundamentada disposi¢ao para ensinar atua¢dao em teatro” — afirmacgao que
procuro reiterar com este trabalho. Finaliza, contudo, citando um texto de Maria Helena Staal:
“Enfim, no Brasil, onde ndo havia um trabalho real de ator consigo mesmo, o Kusnet nos deu
novas ferramentas e, infelizmente, isso ndo teve sequéncia”.

Antunes Filho, no prefacio do livro de Ney Piacentini, lamenta a morte de Eugénio
Kusnet, dizendo que estamos Orfdos. Durante todo o processo de pesquisa, eu
constantemente me perguntava: quais teriam sido os desdobramentos se Kusnet tivesse
vivido um pouco mais, concluido seu trabalho na Escola de Teatro da Fundagdo das Artes e
difundido, ele mesmo, suas ideias acerca do trabalho de ator? Como estariamos hoje se o
Estidio do Ator tivesse sido criado? Essas respostas nunca teremos. Além disso, por essa
perspectiva, o trabalho, de fato, ndo teve sequéncia. E é acerca desse sentimento de
“orfandade” que Antunes trata na apresentacao do livro de Ney.

A anadlise desta tese parte de pressuposto diferente. Meu percurso como diretor,
a convivéncia com Celia Luca e o contato com outros artistas que conviveram com Kusnet
mostram que sua obra estd viva e pulsante. E pouco conhecida e difundida. Mas tornou-se
autéonoma e tem caminhado por seus préprios e peculiares caminhos desde a morte de seu
criador. Creio que chegou até mim em forma de relato, em forma de experiéncia, em forma
de arte. Chegou e estd em mim, como percebi que esta presente em tantos outros.

Em seu livro Tuneu, Tarsila e outros mestres: o aprendizado da arte como um rito
de iniciagdo, o capitulo Tuneu: autorretrato é escrito em primeira pessoa na perspectiva do
artista entrevistado pela pesquisadora Ana Angélica Albano. A opcdo por esta escrita
possibilitou que o livre fluxo de expressdao do artista, captado em entrevistas nao-diretivas,
chegasse ao leitor. Forma e conteldo se encontram. Se Tuneu afirma que Tarsila, como
mestra, permitia que ele fosse ele mesmo, o procedimento da pesquisadora permitia que isso
fosse mantido em seu texto. Como colocar-se diante de um artista e possibilitar que ele seja
ele mesmo? Essa ideia, muito bem resolvida no texto, sempre me cativou.

Em 8 de janeiro de 1975, Eugénio Kusnet participa da Série Depoimentos, realizada
numa parceria entre o Sesc e o Servico Nacional de Teatro (SNT), 6rgdo do entdo Ministério
da Educacdo do Governo Federal. O encontro contou com a presenca dos seguintes
entrevistadores: Ademar Guerra, Beto Silveira, Carlos Miranda, Mariangela Alves de Lima e
Renato Borghi, além de publico interessado. Esse depoimento, gravado em audio e transcrito,
ainda ndo foi publicado na integra.
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Eu ndo poderia entrevistar Kusnet, algo que adoraria fazer.

A entrevista, contudo, ja havia sido feita. Assim, decidi colocar-me diante dele por
meio da referida entrevista e langar algumas perguntas, buscando respostas em suas proprias
palavras. Em suas entonagdes e siléncios. Nas pausas entre palavras. Nos acentos e inflexdes.
Fui, aos poucos, tendo a confirmacao de minha intuicdo quando recebi de presente o livro de
Celia: de que estava diante de alguém a quem valeria a pena dedicar os esforgos e a invengao
gue uma tese de doutorado exige.

Valendo-me, portanto, da transcricdo e, mais importante, do registro “bruto” em
audio dessa entrevista, decidi editar o depoimento. O que é apresentado a seguir, portanto,
é oriundo desse depoimento, ainda ndo publicado na integra, com as naturais corre¢des e
adaptacbes que sdo inerentes a transposicao da palavra falada para o texto escrito, bem como
para atender ao objetivo de tornar fluida a leitura, bem como explicitar aspectos de seu
pensamento que fundamentardo o debate nesta tese. Para complementar o referido
depoimento, sdo utilizados trechos de outras trés entrevistas dadas por Kusnet, as quais
oferecem informacdes, em primeira pessoa, que complementam lacunas do depoimento
principal.?!

O objetivo, aqui, € o de iluminar ideias, conceitos e experiéncias que
fundamentam o cerne desta tese, bem como explicitar aspectos do pensamento de Kusnet
gue mostram, em meu entendimento, que suas ideias, absolutamente contemporaneas,
dialogam com as questdes centrais da formacdo e de uma pedagogia do teatro focada em um
artista-criador; nos instigam, também, a caminhar em busca de nossas préprias respostas.

Com vocés, Eugénio Kusnet, por meio de suas proprias palavras.

21 As entrevistas complementares, que serdo citadas detalhadamente nas Referéncias bibliogréaficas e das quais
foram extraidos pequenos trechos, encontram-se em uma entrevista concedida em Montevidéu, em 1964, por
conta da participagdo do Teatro Oficina no 1.er Festival Internacional de Teatro de Atldntida; matéria publicada
no Jornal do Brasil em 14/5/1965, intitulada Eugénio Kusnet na forca da idade; e matéria publicada no Jornal O
Globo, de 18/1/1971, intitulada Kusnet e seus longos anos.
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Conversa com Eugénio Kusnet

Nasci na Russia, no sul da Russia, em uma cidade chamada Kherson?2. Ndo me
lembro da cara dela.

Eu ndo sei dizer o que me levou ao teatro. Talvez aquela coisa inacabada, ndo é?
Talvez uma tendéncia... a tendéncia desde crianca. Quando éramos pequenos e precisdvamos
de dinheiro para ir ao cinema ou comprar sorvete, faziamos espetaculos para mamae, porque
ela ndo dava dinheiro a toa, mas quando conseguiamos fazer ela rir, ai afrouxava uns tostdes
para a gente. Isso foi o inicio. O canto também era a mesma coisa: a tendéncia para o cantar,
mas nada sério. Tao pouco sério... porque naquele tempo era um pouco vergonhoso
considerar o filho como futuro ator. Era degradante. O ator podia ser magnifico: como ator
amador ndo se sentia desonrado. Mas no teatro profissional ser ator era coisa muito baixa.

Eu comecei a estudar canto e teatro em 1916, em uma escola municipal de minha
cidade. Mas foi tdo rapido, que eu ndo posso considerar isso Util. Entrei no exército em 1916
e, a partir dai, sé sabia matar — ndo aprendi outra coisa. A metralhadora me fez esquecer tudo.
Nao ficou nada, a ndo ser a metralhadora. Tudo que tinha comecado a aprender, antes de
entrar na guerra, ndo foi acabado. Estudei canto, estudei arte dramatica, mas tudo foi
interrompido pela guerra.

Em 1920, depois do término da guerra civil na Russia, comecei trabalhos em
teatros fora das fronteiras, nos chamados paises limitrofes: Estonia, Letonia, Lituania e
Finlandia. Eu andava pelas ruas procurando trabalho para ter o que comer. Encontrei um
conhecido que era diretor de uma grande usina. Ele prop0s me apresentar para um diretor de
teatro. Eu achei que ele estava fazendo piada. Eu disse: — vocé nao vai querer que eu seja
ator?3, Ele disse: —vocé canta? Eu disse: — canto, mas eu canto aqui na sua sala de visitas. Ndo
vou cantar em teatro. Mas depois se passaram mais alguns dias, o cinto apertou um pouco
mais e eu fui... E foi exatamente |a que eu comecei a fazer teatro em Reval, Capital da Est6nia.
Por puro acaso. Se eu ndo fosse aceito no teste que fizeram, provavelmente nunca teria feito
teatro. Eu ia |3 para me ver livre do problema. E, de repente, calhou e eu fiquei. E assim desde
1920, até hoje, nesse inicio de 1975.

22 Sjtuada no sul da Ucrania, a cidade de Kherson (ou Cherson, em ucraniano: XepcoH) tem, atualmente (dados
de 2018), 312 mil habitantes e se configura como um importante porto do Mar Negro e do Rio Dniepre. Nessa
cidade nasceu o revoluciondario Leon Trotsky.

3 No texto anteriormente apresentado e nos capitulos subsequentes, as citacdes e o discurso direto sdo
indicados com o uso das aspas. Neste capitulo, especificamente ao longo do texto que compila as entrevistas de
Kusnet, para fazer essa mesma indicagdo sera utilizado o travessdao. Uma decisdo em nome da ndo-polui¢cdo do
texto e da beleza.
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Ali passei sete anos, durante os quais, a0 mesmo tempo em que crescia o teatro
nacional, diminuia o russo. Nesse periodo, a influéncia de Stanisldvski foi permanente, como
acontecia em todos os teatros russos. Stanislavski era um exemplo, mas como um impulso,
ndao como um método ja estabelecido ou sistematizado. Ou seja, ndo foi uma influéncia
tedrica, porque ndo existiam ensinamentos escritos dele. Existiam apenas alguns artigos. O
gue serviu para nés, atores, foram os espetaculos dele. Nds procuradvamos realizar aquilo que
constatavamos no Teatro de Arte de Moscou. Vi alguns espetaculos dele. Ndo muitos, mas vi
alguns que nunca se apagaram da memoria.

Durante esse periodo de sete anos, eu tive a ideia de ir para outro pais. Decidi
aprender portugués com uma alema de Santa Catarina que estava na Europa e isso me deu a
ideia de que eu pudesse fazer teatro por aqui. E assim foi.

Cheguei ao Rio de Janeiro em 1927 e descobri que ndao havia nenhum teatro
funcionando. O Unico teatro, de Procdpio Ferreira, estava fechado. Isso me impressionou
muito, pois na capital da Republica da EstOnia, onde eu trabalhei antes de vir para o Brasil,
havia seis teatros para uma populacdo de 150.000 pessoas. Entdo, para o Rio de Janeiro, que
ja tinha mais de um milhdo de habitantes, eu estranhei. Pouco a pouco percebi que os teatros

nao existiam.

Quando eu cheguei, havia magnificos atores, que encabecavam elencos. O
espectador estava preso no “estrelo”, o resto ndo tinha a minima importancia. Para ilustrar
isso, eu queria contar um fato meio aneddtico: eu precisava de um teatro onde acontecia um
ensaio. Um dos atores me disse: — é rapido, eu vou remontar uma peca e depois vocé ocupa
o palco. Eu deixei, ficando com outros atores olhando o ensaio. O ator entrou pela frente,
chegou perto da ribalta, comecou a fazer movimentos e um som... ndo se sabia se eram
palavras ou o qué, ele fazia movimentos, passava para outro lugar; outros faziam a mesma
coisa. Havia um barulho, um “zum, zum”, cada um dizia o seu papel como ele queria e
marcavam... faziam marcacdes. Quando o ator interrompeu, uma lourinha muito bonitinha,
gue fazia parte do elenco dele, aproveitou a pausa e disse: — escute, para onde é que eu vou
agora? —como é? O ator, estranhando, olhou para ela e disse: — minha querida, vai para onde
vocé quiser! Olha, era isso exatamente que refletia toda a situacdao daquele teatro: que
importancia tinha para onde ia uma loura, quando “ele” estava a frente, “o estrelo” estava
diante do espectador? Era esse o teatro daquele tempo.

Depois de trabalhar em traducdes, cantar no radio e fazer um pouco de tudo, tinha
gastado o dinheiro que havia trazido da Estonia. O que eu aprendi de portugués comecou a
servir para outra coisa: o comércio. E comecei a ganhar, como se dizia a época,
“honestamente” a vida. Quando disse a um amigo que nado tinha mais dinheiro para continuar,
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ele disse: — quer que eu te venda um caminhdo? Vocé vai trabalhar na Estrada de Ferro
Sorocabana. E assim foi. Depois passei para o comércio e cheguei a ter uma fabriqueta de
artigos plasticos.

O que me atrapalhou a vida foi o Ziembinski. Vi, de repente, a possibilidade de
haver teatros no Brasil e a fabriqueta, coitadinha, sofreu. Como disse a minha mulher, Irene,
eu entrava de costas na fabriqueta. Quando apareceu o grupo Os Comediantes, eu vi a
possibilidade de surgimento de um teatro de equipe, que foi o que aconteceu. O trabalho
desse grupo me fez acreditar numa nova possibilidade. Por conta disso, cheguei ao Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), onde fiz minha primeira peca no Brasil: Paiol Velho, com direcdo
do Abilio Pereira de Almeida. Na época, eles me ofereceram, como ordenado inicial, 5 mil e
seiscentos cruzeiros antigos. Com minha pequena fabrica ganhava 35 mil cruzeiros antigos
para viver muito bem e sem nenhuma alegria profissional. Entdo eu disse ao Ziembinski: — eu
aceito, é a cachaca desta vida.

Se ndo houvesse a longa interrupgao de vinte anos, talvez o teatro para mim fosse
hoje rotina, devido a cotidianidade e ao indisfar¢cdvel embrutecimento. Voltando depois de
vinte anos eu ressuscitava, pela mao dos jovens, que me davam imenso prazer, transferindo-
me o direito de lutar com eles e reaprender com eles e, falando claramente, confesso que os
moc¢os me ensinaram a transformar na pratica o que muitas vezes eu sabia apenas na teoria.

Em 1950, entdo, eu comecei no TBC, onde trabalhei essencialmente como ator.
Nunca tive vontade de ser diretor, mas, por forca das circunstancias, dirigi. Quando Adolfo
Celi saiu, Franco Zampari me nomeou diretor do teatro. Dirigi pouco, como, por exemplo, o
espetaculo O sedutor (1956). Havia um espirito de equipe naquele teatro amador que eu
reconhecia como préximo de minha experiéncia na Russia.

O TBC foi um teatro de tendéncias muito honestas, primeira tendéncia depois d’Os
Comediantes. A primeira a fazer teatro de equipe, gracas a bons diretores italianos. Contudo,
como ndo eram diretores brasileiros — o que realmente apresentava certa dificuldade, o
repertério também ndo era brasileiro. E a Unica coisa que eu poderia constatar, ndo como
falha, mas como deficiéncia. Tratava-se de um bom teatro, mas ndo era brasileiro. O teatro,
com repertério exclusivamente estrangeiro, nunca pode existir num pais, a ndo ser num pais
muito pobre culturalmente, o que ndo era o caso. Em minha opinido, os autores dramaturgos
brasileiros ndo tinham surgido naquele tempo. Entdo, o TBC limitava-se a repertério
estrangeiro; feito honestamente, mas sem grande contribui¢do para a cultura brasileira.

Eu creio que obras estrangeiras podem ser atualizadas e, assim, dialogar com a
cultura local. Ninguém vai dizer que Shakespeare, em certa medida, nao é brasileiro. A meu
ver, ele é brasileiro. E russo também. Gorki, no Brasil, foi uma das pecas mais brasileiras que
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se viu no espetdculo Pequenos Burgueses. E por qué? Porque tratava dos problemas
brasileiros. Outras pecas do repertdrio estrangeiro, com suas cores locais, ndo interessaram
tanto, pois eram exercicios de arte dramatica: bonitos, belos, interessantes, mas sem tocar
diretamente na alma do brasileiro, como muitas pegas do TBC.

Permita-me confirmar isso com um exemplo. Sei que vou sair de nosso assunto,
mas creio que cabe neste momento. Eu quase briguei com o Zé Celso, quando ele estava
ensaiando as cenas de Nil e Pdlia, a cena de amor deles no fim do primeiro ato de Pequenos
Burgueses. Nos estavamos ensaiando e eu, contaminado com os problemas do teatro russo,
as vezes sentia-me chocado com uma ou outra tendéncia do Zé Celso. A cena famosa de amor
de Nil e Pdlia, quando eles rolavam no chao, me chocou. Eu achei que Gorki nunca tinha escrito
uma cena dessas. O trato desta cena deveria ser muito mais pudico. O Zé Celso olhou para
mim e disse: estamos fazendo para brasileiros, ndo para seus russos. Eu engoli aquilo e fiquei
apenas curioso. Depois eu compreendi que ele tinha absoluta razao, que era preciso que Pélia
e Nil fossem brasileiros, ndo russos do tempo de Gorki, no inicio do século. Isso se consegue
com o ator que, colocando-se no lugar da personagem, aceitando toda a sua situagao e as suas
necessidades, interpreta como pessoas do pais, no caso, como brasileiros.

Voltando as questdes histéricas. Depois que sai do TBC, eu fiz, cronologicamente
eu posso errar, teatro no Arena, fiz teatro com Boal, com Guarnieri; depois, algumas pecas
junto com Maria Della Costa, a partir de 1954, apds a inaugurac¢ao do teatro dela.

O Teatro de Arena foi, para mim, uma experiéncia maravilhosa porque eu nunca
tinha feito teatro onde o espectador se encontra dos quatro lados do ator. Isso é a primeira
parte dessa experiéncia. A segunda, a experiéncia com dramaturgia puramente brasileira, me
deu um prazer imenso. A primeira peca que eu fiz — alids, a Unica, porque depois foram coisas
esporadicas —foi Eles ndo usam black-Tie. Texto maravilhoso, encarado por todos os criadores
do espetdculo com um entusiasmo incrivel, estupendo. Entdo, para mim, foi uma experiéncia
muito grande. A vontade de ver coisas novas desses jovens da casa dos vinte anos excitou
também minha vontade e tem ajudado muito para se obter um teatro nacional. Porque o
nosso teatro atual estd sempre a lembrar o teatro europeu.

Eu queria aproveitar para dizer que ali eu colhi mais uma sensac¢do. Vocés se
lembram dos problemas que grandes pensadores de teatro, como Grotowski, enfrentam para
envolver o espectador na acdo teatral? Eu o encontrei em S3o Paulo e dentre as poucas coisas
gue conversamos, ele falou da dificuldade de envolver o espectador.

Lembro-me de que quando eu estava fazendo a peca do Guarnieri, eu observava
os espectadores, de fora do palco, dos bastidores. Todos gostavam da peca, todos reagiam
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muito bem. As marcacdes eram feitas nos corredores entre os assentos do anfiteatro.
Guarnieri (Tido) fazia a cena com a Miriam Mehler (Maria) sentado num dos degraus. Do lado
direito ou esquerdo havia dois espectadores. Esses espectadores nunca tinham coragem de
olhar diretamente para os atores, pois eles estavam perto demais. Via, constantemente,
espectadores fazerem movimentos de cabeca, fugindo, imediatamente, para fora, para nao
serem apanhados nesse contato. E a natureza do préprio espectador. Ele ndo quer ser
envolvido.

Essa dificuldade pode ser vencida pela comunicacdo emocional. Deixemos o
espectador em paz, que ele faca o que quiser. Fagcamos ondas de comunicacdo emocional e
ele terd a maxima satisfacdo do prazer estético e intelectual dentro do espetaculo.

Encontrei aqui, no Brasil, a primeira edicdo em russo, de 1950, de um dos livros de
Stanisldvski. A presenca do sistema de Stanislavski estava no clima do teatro russo e nds a
sentiamos e praticdvamos instintivamente. O método me fez conscientizar sobre aquilo que a
pratica do ator me dava intuitivamente. Isso ocorria comigo e com toda a minha gerag¢ao. Mais
tarde, mais velhos e mais amadurecidos é que nos davamos conta do fato. E, entdo, com outro
espirito, liamos o que o mestre deixou nos livros. Também neste particular, a atual geracao
do teatro brasileiro coincide com a minha geracdo no teatro russo. Lendo os escritos de
Stanislavski, formou-se uma ideia: a aplicacdo, em forma de um livro, de praticas voltadas para
o ensino do ator no Brasil.

Depois do Teatro de Arena, trabalhei em alguns espetdculos no Teatro Oficina.
Vocés sabem que o Zé Celso, que chefiou o teatro como diretor, comegou pelo naturalismo,
A Vida impressa em Ddlar, passou para o realismo (Pequenos Burgueses é um exemplo) e
entdo progrediu chegando ao teatro... ndo arrisco a dar um nome... chegando finalmente ao
espetaculo Gracias, Sefior. Ndo sei como denominar... [risos entre os presentes]. Ndo, ndo!
Nao estou querendo falar mal disso, eu queria encontrar um termo qualquer para explicar
apenas a progressao do teatro dele. Entdo, passou para o realismo, por uma pesquisa de
teatro critico e épico e entdo avancou chegando a outras experiéncias. Eu acompanhei a parte
em gue o método de Stanislavski foi seguido, durante todo o tempo em que eu trabalhei.

Em Brecht foi aplicado o método, mesmo em O Rei da Vela, de Oswald de Andrade.
Vejam sé: em um espetdculo tdo diferente, tdo longe do realismo, como este, o que
prevalecia, o que dava valor, era exatamente o método de Stanislavski. Ndo é por ser bonzinho
esse método, mas porque ele continha elementos de comunicacao emocional. O espetdculo
de que eu mais gostei, dentre muitos outros I3, foi justamente esse: O Rei da Vela do Oswald
de Andrade, pois me pareceu magnifico, maravilhoso, devido ao seu conteddo emocional.
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Em todo o periodo em que acompanhei o Teatro Oficina, o improviso sempre
existiu. A mudanca comecou, a meu ver, pelo espetaculo Gracias, Sefior. Quando assisti a uma
das sessoes e falei com os atores e com o Zé Celso, citei, como caso especifico, a cena da aula
de esquizofrenia. O que aconteceu na apresentacao, depois de muitos meses de temporada:
eu nao vi esquizofrénicos, eu vi gente que se mexia muito, que berrava e se contorcia. Ndo
eram esquizofrénicos. Como se dizia? Homo normalis? Também ndo eram. Ambos,
esquizofrénicos e homo normalis, se pareciam. O Unico esquizofrénico em cena era o
professor. Quem dava aulas de esquizofrenia era o Zé Celso, mas com tanta paixao que o Unico
esquizofrénico era ele. Eu perguntei: — Celso, o é que acontece? Eu ndo te conhecia como ator,
estou vendo um excelente ator, mas o caso é que vocé esta contra as Circunstancias
Propostas. Naquela ocasido, durante a conversa, dentre outras questdes, eu disse: — o
problema é que o grupo n3ao é grupo de atores, é um grupo de pessoas que esta
experimentando alguma coisa. Portanto, ndo estdo fazendo teatro.

Hoje, se me perguntarem sobre a dramaturgia brasileira atual, eu diria que prefiro o
estilo de antes, como, por exemplo, Eles ndo usam Black-tie. Nao poderia explicar as razoes
do meu menor interesse pela dramaturgia atual. Ndo quero dizer com isso que ndo me
interessa. Muita coisa interessa, profundamente. Outras coisas me dao certo desgosto, coisas
gratuitas. Greta Garbo, quem diria, acabou no Irajd é um caso tipico. O texto, a meu ver, ndo
tem valor nenhum. Muitos falam da censura, das dificuldades, da necessidade de escrever
para nao incorrer no risco de ser proibida a peca. Talvez isso baixe o nivel da dramaturgia de
hoje. Eu ndo vou entrar nisso porque, francamente, nao estou a par. Mas eu tenho a impressao
de que a dramaturgia, a nossa dramaturgia, ndo estd subindo. Essa é a impressdo que tenho:
nado esta crescendo a forga da dramaturgia. A razdo disso? Eu nao sei.

Depois do Teatro Oficina, como ator, eu fazia esporadicamente trabalhos de
teatro, mas me dediquei quase que exclusivamente ao ensino. Dediquei o maximo de esforco
ao ensino, a pedagogia teatral. Depois que vocé esta lecionando teatro, vocé, como artista,
também interpreta melhor.

Tive uma experiéncia na Escola de Arte Dramatica (EAD), quando dirigi Pequenos
Burgueses. Eu poderia dizer que encontrei, exatamente, a falta absoluta daquilo que me
parece mais importante: a capacidade de improvisar. Nenhum dos alunos, depois de trés anos
de escola, sabia improvisar. Eles sabiam fazer laboratérios, sabiam representar um salto,
representar e viver a vida intensa de uma arvore. Mas isso ndo serviu para nada em Pequenos
Burgueses. Eu fui obrigado a passar exatamente o mesmo trabalho mecanizado do velho
teatro, ensinando as inflexdes. Isso foi 0 que aconteceu e eu ndo procurei dizer isso na cara,
mas também ndo procurei esconder. Eu ndo fui assistir ao espetaculo, porque sabia que o
resultado ndo podia ser bom.
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Atualmente, desde o ano passado, tenho acompanhado o trabalho na Escola de
Teatro em S3o Caetano. Ld nds estamos com um pequeno grupo, de dez alunos depois da
selecdo feita, com proposicao muito clara: comegar exatamente com os problemas do futuro
ator.

Desde a primeira aula, e no correr do ano inteiro, foi sempre visada a
improvisacao. Sempre. Além disso, todas as aulas, praticas ou tedricas, sdo ligadas ao
problema do trabalho cotidiano do ator.

Acho muito util tornar, aqui, bem claros os nossos objetivos em relagdo a
formacao do ator.

Ha, pelo menos, “1.583 maneiras” de explicar o que é teatro. Para mim, o teatro
€ uma maneira de comunica¢dao com o meu préximo. Quando estou em cena, quando eu estou
fazendo um papel, eu preciso ter alguma coisa a dizer. Eu, Eugénio, pessoalmente, tenho que
dizer algo para o espectador na plateia. Portanto, me coloco na plateia antes de comecar a
agir em cena. Eu ndo vejo a possibilidade de dizer alguma coisa sem me interessar sobre como
vive 0 meu espectador. Se eu desconheco o que se passa na plateia, na cabeca de cada jovem
que estd I3, eu, homem de 76 anos, ndo poderia abrir a boca. Preciso me colocar no lugar
daquele mogo de 18 anos. Entdo, tudo aquilo que conhego do teatro, tudo aquilo que acho
gue aprendi, tem por finalidade a minha comunicacdo com aquele rapaz de 18 anos na plateia.

Para mim, tudo é valido no teatro quando ha comunicacdao emocional. Vocé pode
comunicar-se através da palavra, do siléncio, do olhar, de todos os meios de comunica¢ao que
vocé dispuser. O que eu ndo aceito é comunicacao puramente racional. A meu ver, isso é a

morte do teatro.

Para acrescentar uma coisa a respeito da comunica¢dao emocional, vou dar um
exemplo. Um dia, na Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP), li 0 antncio da conferéncia
do Dr. Bernardo Blay com o titulo “Comunicacdo emocional”. Eu ndo pude assistir a
conferéncia e, entdo, pedi a meus alunos que gravassem, com meu gravador, para que eu
ouvisse depois. Quero apenas citar dois trechos daquilo que ele falou. Uma coisa conhecida,
como ele disse — a comunicacdo entre mae e seu filho quase recém-nascido. A mae, através
do choro da criancga, consegue estabelecer, com precisdo, o que a crianga quer. Por exemplo,
ouve e diz: — estd com dor de barriga. Nao, esta com dor no ombro. Parece que eles falam.
Mas disse ele que isso é conhecido, eu ndo sabia; e entdo, esperei por outro exemplo.
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Ele fez uma experiéncia com uma paciente dele, surda de nascenca. Ele aprendeu,
para essas pesquisas, o alfabeto dos surdos com dedos, com sinais, e se comunicava com ela
através desse alfabeto. Depois de varias sessGes com esse tipo de contato, ele constatou que
a paciente, a moga, ndo queria conversar com ele. Ela virava as costas. Ele insistiu, procurou
explicar a necessidade do contato, mas ela teimou e ficou de costas para ele. Ele passou as
maos na frente dela, para ainda procurar compreender o porqué. Finalmente, ele estava
diante de algo com o qual ndo podia fazer nada. Ficou, assim, olhando para a nuca dela. Esse
homem, que ndao é nenhum poeta, é um cientista, disse seriamente o seguinte: — eu, naquela
imobilidade, olhando para as costas, para a nuca dela, estava assistindo a narracdo da
desgraca, da tragédia da vida de uma surda. Olha, ndo havia ali outra coisa além da pura
comunica¢do emocional. A moga estava de costas para “o espectador”, no caso o médico, e
sem nenhuma acao fisica.

Naquele momento eu pensei: se eu tivesse 5% dessa comunicacdo emocional, que
ator maravilhoso eu seria! Eu poderia ficar imével no palco e fazer a plateia chorar, ou rir. Nao
haveria, para isso, nenhuma acdo fisica. Sobre a comunicacdo emocional: penso que
deveriamos nos esforcar para adquirir uma parte, apenas uma parte dela.

A comunicacdo emocional, para mim, é conseguida através do método de
improvisacao. Por qué? Porque através da improvisacdao nds colocamos, dentro da agao, o
nosso subconsciente. Vocés devem saber, isso é conhecido, que aquilo que nds descobrimos
no subconsciente é desconhecido para nds; mais ainda: descobrimos aquilo que é herdado
dos nossos antepassados, 1a do tempo do macaco, que nds ignordvamos e que, de repente,
pode surgir através da improvisacao. Assim, um rapazinho bonzinho, quieto, transforma-se
em assassino, com todos os institutos de um assassino. E, ao contrario, uma pessoa rude,
brusca, é capaz de uma explosdo de sentimentos de amor.

Sendo a improvisa¢do algo tdao importante, a escola de atores deve manté-la
durante o curso inteiro, em todas as matérias. E manter a improvisacdao como treino da
imaginacdo, através de uma sucessdo de exercicios por meio dos quais o ator consiga treinar
a sua imaginacdo, a ponto de usa-la como ele quer, conscientemente, para chegar, através
dessa pratica, ao subconsciente.

E comum, a meu ver, falarmos sempre de interpretacdo, interpretacio,
interpretacdo. Parece que é a coisa mais importante. Talvez, mas ndo é a Unica. Na falta de
muitos outros elementos, a interpretacdo nao nos levaria a nada. O ator usa a sua cultura, a
maneira de interpretar, usa seu corpo, que deve servir para todas as situacdes imaginarias,
usa sua voz, para todas as situacoes imaginaveis. Numa discussao recente com os alunos |a na
Escola de Teatro de Sdo Caetano, eu disse que se todo mundo frequentasse religiosamente as
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minhas aulas e deixasse de frequentar as outras, eu desistiria das minhas, porque eu formaria
um génio incubado, que simplesmente em casa, no seu banheiro, faria um teatro maravilhoso,
mas aparecendo diante do espectador, ndo seria absolutamente nada; seria “aleijado”. Essa é
uma questao para o estudo de teatro.

Estou falando egoisticamente, sdo problemas meus de interpretacdo. Ndo é
suficiente os atores procurarem o futuro Estidio do Ator ignorando tudo, menos a
interpretacdo. Eles ndo seriam Uteis, com todo o “génio” deles. Lembro-me de um colega que
me disse uma vez: —sabe que eu gosto muito da adaptacdo de Crime e castigo? E muito melhor
do que o romance. Eu digo: — adaptacdo é uma coisa condensada, o romance... Ele me
interrompe e diz: — ndo, sabe, de maneira geral, eu prefiro, dentre todas as obras dele, A
Gaivota. — A Gaivota, de Dostoievski? Vocés compreendem? Olha, com todo o talento que ele
tem, é uma deficiéncia que deve atrapalhar muito a pessoa, ndo é? Entdo, esse lado do estudo
também tem a sua importancia.

Quando vocé trabalha com atores treinados em improvisagdo, evidentemente
vocé tem muito mais facilidade. Quando vocé encontra atores que ndo tém pratica de
improvisacdo, vocé dificilmente pode contagid-los com os problemas da personagem. Vocé
sente a falha, nos atores, dessa capacidade de improvisar. Se vocé contagia o ator com os
problemas da personagem, ele torna-se espontaneo e o resultado é automatico. Mas se vocé
ndo consegue contagia-lo, porque os problemas nao sdo tdo proximos a natureza do préprio
ator, se esse ator souber improvisar, baseado nos problemas que vocé apresenta, ele teria
muito mais facilidade de chegar a um resultado satisfatério.

Deixe-me esclarecer com mais um exemplo, porque o problema da improvisag¢ao
e da espontaneidade do ator ndo é uma coisa tdo clara para qualquer espectador, para
qgualquer pessoa leiga em teatro. Eles acham que o espirito de improvisacdo de uma peca que
ja fez quinhentas apresentagdes é impossivel. Outra coisa que acham estranho: —como é que
podem improvisar trés, quatro pessoas? Sozinho eu improviso, mas o outro me atrapalha. Se
ele improvisar 14, como é que é? Entdo, que ele vad tomar banho, vou fazer sozinho. Vou
estabelecer uma comparacdo, que parece esclarecer isso. Nos sabemos que os jogadores de
futebol improvisam o jogo. Eles sempre improvisam e correspondem as coisas inesperadas
por parte do adversario, mas ninguém, nenhum jogador, joga sozinho em campo. O Rei Pelé
nunca jogou para mostrar que é o Rei Pelé. Ele conta com uma coisa mais importante: o gol.
Por isso, ele deixava os outros jogarem. Era improvisacdao em conjunto. Ninguém estranha
isso. No futebol, acham muito normal. Pois em teatro deve ser exatamente a mesma coisa.

O ator deve treinar a sua imaginacao no sentido de sempre encarar, com surpresa,
0 que acontece. Isso deve ser feito, inclusive, no milésimo espetaculo. Pode, porque o que
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acontece em cena ndo é sempre a mesma coisa, algo mecanicamente exato. Nem todos os
atores representam da mesma maneira. O espirito de improvisacdo faz eles mudarem. A
reacdo ao jogo de outro ator, a reagdo diante da reagao da plateia, que também nunca reage
de maneira igual, tudo isto cria para o ator, da ao ator, a possibilidade de improvisar em todo
espetaculo.

Ndo sei se vocés conhecem o caso de grandes pianistas? Quando os melémanos
vao assistir pela terceira vez o concerto do mesmo pianista, eu ja ouvi coisas assim: — desta
vez ele tocou tao diferente. Era como se fosse outra musica. Entretanto, esse pianista executa
as mesmas notas escritas, as mesmas indicacdes do compositor, com a mesma sonoridade;
aparentemente, tudo igual. Mas ele improvisa. E isso que acontece em teatro. Entdo n3o é de
se estranhar. E preciso treinar a capacidade de usar a espontaneidade, & vontade, por meio
da improvisagao.

Ha uma questdo que tenho feito regularmente: se, por milagre, nds tivéssemos
jovens atores treinados em improvisagdes, sera que nao haveria uma facilidade imensa no
trabalho dos diretores com eles e, como resultado, a comunicacdo emocional com a plateia?
Que tudo isso poderia endireitar as costas de nosso teatro? Essa é minha impressao e este é
o0 meu sonho: ter o contato com os atores, para treina-los, para dar-lhes a capacidade de
improvisagao permanente.

Inspirado em uma elaboracdo de Maridngela, posso afirmar que a improvisacao,
basicamente, responsabiliza o ator pela totalidade da obra. O ator fica responsavel pela
criacdo inteira do espetaculo. O resto acontece no seu subconsciente sem que saiba como.
Trata-se do caminho que Stanislavski chamava “do consciente ao subconsciente”. E isso que
se resolve por intermédio do método da improvisacao.

Esse é o objetivo principal da formacao do ator. Esse é o papel mais importante de
uma escola de teatro: o treinamento para a improvisa¢do. Pois entendo que a improvisacao é
o treino da imaginacdo. E esse € um processo para todo o percurso de formacdo do ator, para
depois da escola, inclusive. Na Unido Soviética, eu constatei um fato: eu vi na Escola de
Stanislavski atores de barba grande, gente de idade, gente com quinze anos de teatro voltando
para o banquinho da escola por trés meses. Eles passavam por um curso periédico, para
renovar o contato deles com o método.

No Brasil, me parece que fazer isso é muito remoto. Existe, contudo, uma
possibilidade. Parece-me que pode ser realizado por meio de algo com que sempre sonhei:
uma espécie de estudio do ator. Uma estrutura que seria mantida pelo governo, porque nao
pode ser mantida pela iniciativa privada, pois o ator ndo pode pagar e, também, porque
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deveria ser uma estrutura que nao se configurasse como um curso. O ator vem quando quiser.
Ele pode vir quando ele tem tempo, pois a profissdo exige uma disponibilidade que o impede
de frequentar um curso. Esse estudio seria o lugar em que se estudariam praticamente todos
os problemas do ator profissional.

Ha alguns problemas que devem ser considerados. O primeiro é que ha uma
deturpacdo acerca da improvisagdo nas escolas. Os famosos laboratérios sdo gratuitos. E uma
coisa que interessa em si, apenas como incitagdo. Nao é improvisa¢dao sobre um tema ou um
problema da peca. Ha outro problema: muitos atores atuais, de grande pratica, de muitos
anos de teatro, ndo aceitam a improvisacdo por uma simples razao, muito plausivel: eles tém
muito talento. Eles tém pratica, usam isso com muito sucesso e, portanto, ndo veem nenhum
motivo de desistir de todo o passado para voltar a um método novo de improvisacgao. Eles se
sentem muito a vontade no trabalho de més e meio na mesa, analisando profundamente o
texto para depois decorar o papel, entrar em cena e tal. Esse perfil ndo procuraria um estudio
como o que descrevi porque ndo quer “se expor ao ridiculo”.

Eu fui aluno de teatro durante dez anos e tenho um banquinho de estudante. Se
esses atores fossem atraidos pela brincadeira da improvisacao, afinal, a improvisacdo é um
tipo de brincadeira, eles adeririam. Um ator viria ao estudio e diria: — olha, eu tenho
dificuldade na concep¢ao dessa cena. Todos os colegas sentados poderiam dizer: — conte o
gue é e sua peca. Ele ndo Ié a peca, ele ndo apresenta detalhes psicoldgicos. Se ele disser: —
como é que fariam no meu lugar? Os colegas, ja treinados, poderiam propor: — vamos
improvisar a sua cena. Ele toma parte da improvisacdo ou ele vé de longe e talvez resolva o
problema dele a partir disso. Essa é a ideia do estudio para o ator profissional. Se o ator que
procurar o estudio ndo teve contato com o método de improvisacao, ele podera fazer, em
duas ou trés semanas, ou mesmo em um més, um curso de improvisacdo sob a direcdo de

determinada pessoa.

Ha outros problemas. Em toda e qualquer arte, pela sua prépria natureza, a
necessidade de conhecer a técnica é patente. Ninguém pode comecar a pintar quadros, sem
saber misturar tintas. Ndo podera. Ninguém podera fazer esculturas, sem conhecer anatomia,
sem conhecer muitos detalhes da arte de esculpir. Ninguém pode saber musica sem ler notas.
De que precisa o ator? Abrir a boca e falar. E o que, em geral, as pessoas pensam: basta abrir
a boca e falar. E realmente qual é o “outro” problema? Pelo menos, para eles, ndo existe outro.
Dai a impressdo de que o ator ndo precisa estudar. Vocé quer confirmacao disso? Me parece
gue quando alguém comeca a exercer uma expressao artistica, estd diante de um risco de
comparacado. Por exemplo: tomemos o quadro de um pintor famoso brasileiro. Ao terminar o
quadro, ele tem medo de expor, porque havera uma comparagao. Em teatro, o perigo seria o
mesmo se sempre tivéssemos bons espetaculos. Eu creio que, em grande parte, a culpa pelas
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falhas é do nosso teatro. E uma das ideias, eu n3o sei se estou certo. O sujeito se arrisca a se
meter no teatro porque se os outros fazem burrada, — por que eu ndo posso fazer? — Eu
também posso. Ou seja, as falhas do teatro encorajam aqueles que ndo tém pratica nenhuma.

Em toda e qualquer profissdo, a concorréncia é de enorme importancia. Para chegar a
exercer a sua profissdo, a pessoa encara 0s concorrentes. Se esses concorrentes sao muito
competentes, ele ndo terd coragem de se expor. Se ele sabe que o concorrente é fraco, por
que ndo arriscar? Isso me fez lembrar de um grupo de atores profissionais, entre os quais havia
muita gente da TV, portanto, que fez uma ou outra novela. Gente jovem. E um deles me pediu:
— Eugénio, eu vou fazer amanha um teste no Canal 4. Me explique: — como é que eu faco um
padre? Eu pensei que fosse uma piada. Eu disse: como, um padre? — Sim, um padre. Vou fazer
um padre. Como é que eu fago? Eu digo: qual é o padre? Qual deles? Devem existir alguns
milhdes de padres, qual é o que vocé escolheu? Ele disse: ndo, mas é assim, ndo é? E comecou
a virar os dedos na barriga dele. E eu digo: — é isso mesmo, étimo, va |a. Olha, essa pessoa ja
tinha feito novela antes. Entdo veja s6, é um bocal. Totalmente bocgal. Ele é ator, mas, para
ele, basta virar os dedos na barriga, afinal isso é “tipico de um padre”. Entdo vejam sé: isso é,
para mim, o resultado da falta de concorréncia.

O espectador muda.

Quem estava na plateia ha dez anos pode ser que nao frequente mais o teatro. No
lugar dele temos outro sujeito, que é muito diferente do primeiro. O espectador nos obriga a

mudar a maneira de representar. Ele nos obriga a mudar a nossa técnica também.

Quando reli os dois livros que escrevi (Iniciagdo a Arte Dramdtica e Introdugdo ao
método da agdo inconsciente), achei-os completamente desatualizados. Ndo se passaram
ainda dez anos e eles ja sdo coisa de ferro-velho. Isso me obrigou a rever tudo em um novo
livro que abrange os dois, mas com métodos um tanto diferentes. Essa mudanga ocorreu por
conta de meu contato com escolas na Unido Soviética, que esclareceram muita coisa em

relacdo a Analise Ativa.

Para deixar isso mais claro, vou dar um exemplo acerca da Andlise Ativa. Digamos
gue Romeu e Julieta fosse uma peca desconhecida. N3o se sabe quem é o autor. Ha duas
personagens apaixonadas, dois namorados: um se chama Romeu, o outro Julieta. Como
comecaria o estudo da famosa cena da sacada? O diretor, em vez de ler e estudar
psicologicamente todas as profundezas da cena, poderia dizer: o que é que vocé faria, se vocé
fosse esse rapaz, filho de uma familia, digamos, de industriais de Sorocaba, de fabrica de
sapatos, estando diante de uma jovem que é filha de um fabricante de tecidos? Eles iam entrar
na briga por conta do comércio. Eles ndo permitiram nunca a vocés namorar. O que vocé faria
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nesse lugar? Quando ela estd na janela te esperando, va Ia. Faca. Esse é o primeiro passo:
fazer. Vocé ndo estd preocupado com o problema de Shakespeare, das personagens dele ou
de Verona. Estaria preocupado com o problema de um brasileiro diante de uma brasileira.
Este seria o inicio.

A partir desse principio, vocé comeca a compreender a peca improvisando.
Portanto, vocé analisa a pega a partir de sua propria improvisagao. Depois, quando vocé se
afasta desse problema, o diretor corrige paulatinamente, sempre procurando descobrir
detalhes do texto de Shakespeare, até que, um dia, ocorresse o mergulho no universo
proposto pelo autor inglés.

O processo de Analise Ativa pretende abolir completamente os ensaios de mesa.
Deve abolir. Isso ndo quer dizer que seja uma regra inviolavel. A aplicacdo da Andlise Ativa, ou
de outro método qualquer, ndo depende apenas de teoria, depende de detalhes praticos, de
elenco, do diretor. Creio, contudo, que é importante reiterar um aspecto: o ator deve treinar
sua imaginacdo no sentido de sempre encarar com surpresa o que acontece. Isso ele deve
fazer no milésimo espetaculo. Afinal, o que acontece em cena ndo é algo mecanicamente
exato. O espirito da improvisacdo faz a cena mudar e se modificar.

Vou citar um exemplo que pude acompanhar mais de perto: o espetaculo Abra a
Janela, dirigido por Beto Silveira, no qual ele trabalhou com atores inexperientes, mas
experientes em improvisagdes. Os atores nao eram profissionais, mas conheciam o método
de improvisagao. Quanto tempo levou o trabalho com eles? Um més, aproximadamente. E
nao foi solicitado a eles que decorassem o texto em boa parte do processo. Apenas pouco
antes da estreia é que o texto foi feito de forma exata. E olha que o texto ndo era pequeno. A
peca é longa. Ou seja, o préprio processo de decorar, de memorizar o texto, é evitado. E
automatico, porque o diretor, cita o texto, ao trabalhar com o método de Anadlise Ativa, para
discutir e orientar o que os atores fazem. Como prova da ideia dele na alteracao, ele |é o texto.
O ator nessa leitura assimila o texto com muito mais facilidade.

O que é importante é que o ator se considera, nesse processo, coautor; ele cria o
texto dele improvisando, o que, pouco a pouco, torna-se o texto do poeta, do grande
dramaturgo; como se ele, o ator, fosse o autor. Essa coautoria me parece importantissima:
assimilar Shakespeare como se fosse um autor brasileiro é muito dificil, mas isso se consegue
por meio da Andlise Ativa, porque o ator assimila espontaneamente. E isso que acontece nesse
trabalho.

No entanto, ha limitacGes para o uso da Analise Ativa. Seria um absurdo utiliza-la
na véspera de uma estreia de um trabalho ndo terminado. Ela tem limitacGes. Muitos
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desistiram de utilizar a Analise Ativa em seus processos. Ademar Guerra, que a aceitou porque
achou util, e Antunes, que estava no mesmo caminho, desistiram. Antunes desistiu mais do
que Ademar, em minha opinido. Ambos desistiram diante das dificuldades, mas
especialmente porque seus atores nao estavam preparados para a improvisagao.

Quando Antunes dirigiu Peer Gynt, ele trabalhou quatro meses, se ndo me engano.
Eu me lembro que durante um més Antunes andava com o cachimbo dele, ndo fazendo nada.
Os atores no meio daquilo escrevendo cartas, brigando, pulando e eu dizia: — o que eles estdo
fazendo? Ele dizia: — ndo sei. Vocé vé, eles “ja sabem”. Olha, o resultado foi muito interessante
e com atores que ndo tinham pratica de improvisacdao. Mas Antunes se deu ao luxo de reservar
o tempo para esse fim, para que assimilassem a pratica de improvisacdo. E muito caro, é claro,
algo a que ninguém pode se permitir, a ndo ser uma vez na vida. Resultado: Antunes desistiu
do método. Entdo, sé poderiamos usar isso quando os atores estivessem preparados para o
trabalho de improvisacdo. E essa a razdo porque eu sonho com o Estidio do Ator e as escolas
na base de improvisacao diferente da que até agora tivemos.

Eu sempre me interessei por refletir sobre as dificuldades de nosso teatro, em
especial as relacbes ator-diretor. Para mim, cabe ao diretor contagiar o ator com os problemas
da personagem. Em meu caso, descrevo um dos elementos que inventei e que comecei a usar,

gue eu chamo de cartas. Dois exemplos.

No espetdculo Na Selva das Cidades (1969), do Teatro Oficina, houve uma cena de
gue o Renato Borghi ndo gostava. Entdo, durante o bate-papo com os atores, ele disse que
gostaria de ver essa cena “pelas costas”. Ele a achava mal escrita, coisa que ele imputava ao
pobre do Brecht. Se fosse descrever toda a situagao, levaria muito tempo. Vou sintetizar.
Propus, entdo, uma situagao para a personagem dele se vingar. E o Renato escreveu essa
carta. Depois eu entrei na improvisacdo com ele. O Renato me disse, em seguida, que ele
compreendeu os problemas da personagem. Compreendeu que ele sentiu a importancia da
cena e que ele depois, no espetdaculo, fez com grande prazer.

Outro exemplo foi o espetaculo Hair, com direcio de Ademar Guerra. Nesse
processo, eu nao trabalhei como ator, mas colaborei com o trabalho de atuac¢do. Dentre as
muitas qualidades, destaco a absoluta espontaneidade dos atores. No fim da longa carreira
da peca, o espetaculo comecou a decair, a decair muito, até que, enfim, caiu de podre. Mas
eram as mesmas pessoas, eram 0s mesmos rapazes, com os problemas dos hippies. Nao
precisava explicar nada para eles, eram eles mesmos, e mesmo assim eles ndo conseguiam.
Um deles me disse durante as aulas: — “Kusnet, ndo adianta teimar, se a gente nao tem
espontaneidade, ndo adianta. Ela ndo aparece por meio da tua famosa Analise Ativa. Ela
morreu e entao ndo volta”.
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Fizemos uma experiéncia durante as aulas; ndo foi durante os ensaios. Eu propus
eliminar todas as marcagbes, tudo, na famosa cena da camera lenta — propus que eles
comegassem como se fosse pela primeira vez. Eu usei as cartas. Entdo, procurei, depois de
varios dias de trabalho em que foi apresentado esse problema, que cada um escrevesse, a
alguém, uma carta sobre o problema do hippie. Os atores que fizeram o curso comigo eram
quase totalmente o elenco de Hair e havia atores de outros teatros que estavam na plateia.
Quando eles escreveram as cartas e, pouco a pouco, comec¢aram a entrar em cena para fazer
a tal cena de cdmera lenta, no inicio houve um momento de constrangimento, todo mundo
parecia chateado, tanto na plateia quanto em cena. Quando eles comegaram a criar contato
um com o outro, de repente, vi surgirem sorrisos, abracos, lagrimas e depois foi uma coisa
incrivel: na plateia e no palco, eles faziam a mesma coisa. Era uma comunhao total. Ora, donde
veio isso? Para o rapaz que me disse que a espontaneidade ndo volta através da Andlise Ativa,
eu perguntei: — vocé, que estava em cena, ndo sentiu renascer sua espontaneidade? Que
estava fedendo, de tdo morta que estava antes? Ele confessou: — Sim!

Para que o espectador vem ao teatro?

A resposta mais primitiva e mais certa, para mim, é que ele vem para se divertir.
Ha atores que acham que o espectador vem para ser ensinado, para aprender alguma coisa.
Isso é um erro total. Nao ha espectador que venha com a ideia de se aperfeicoar em alguma
coisa, de encontrar respostas para seus problemas. Nessa ocasido é melhor comprar um
exemplar do texto da peca, pois teria muito mais condicdes de acessar a ideia do autor. O
espectador vai ao teatro para se divertir, para ver o que o ator pode dizer para ele. Se a
atuacdo se restringir ao que podemos chamar de “leitura da pe¢a”, o espectador nunca tera
alcancado o seu objetivo.

No teatro, o espectador quer sentir. Disso eu tenho absoluta certeza. Mais tarde,
em casa, esses sentimentos e emogdes poderdo se transformar em ideias. Se isso acontecer,
ele vai aprender sozinho. O espectador que se da conta de que esta sendo ensinado nunca vai
aprender coisa alguma. Vocés sabem que, na pedagogia moderna, a tendéncia de ensinar em
escolas é de tal modo instigante, que o aluno tem a impressao de que foi ele que descobriu a
solu¢do. Todos querem aprender, mas ser ensinados, ndo. E natural, é normal. Entdo, no
teatro, isto é ainda mais patente. O espectador ndo quer aprender, ndo quer ser ensinado,
mas sim compreender. Isto, sim, ele quer.

N3do acredito em textos didaticos, feitos para “ensinar” algo. Nao sdo bons para
teatro. O ator deve transforma-los em divertimento. Se for o caso, o ator deve violentar o
texto para converté-lo em algo divertido. O que importa é que haja sempre, aceso, vivo, o
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espirito de um novo trabalho, autébnomo, criador, diferente do anterior, em cada nova peca
levada a cena.

Vejamos o caso de Brecht. H4 uma confusdao em relagdo a encenagdo dos textos
dele. Havia o afastamento, havia o “estilo” de espetaculos brechtianos. Eu sempre senti um
erro total. Discuti isso com o Flaminio Bollini Cerri, diretor que fez A Alma Boa de Setsuan. L3,
nods constatamos que foi um erro interpretar Brecht assim. O Brecht criava o afastamento
através da estrutura de sua prépria dramaturgia. Nao caberia, ao ator, sublinhar ainda mais
isso. Bastava ser humano.

Quiseram entender o trabalho de Brecht e de Stanislavski como irreconcilidveis.
Isso é um erro. Tanto que a reconciliagdo depois da morte dele, entre o método Brecht e
Stanislavski, foi total. Quando o Berliner Ensemble esteve em Moscou, os integrantes deram
uma entrevista grande, detalhada, em que ficou patente que o método de Stanislavski foi
perfeitamente aceito no trabalho deles.

O teatro profissional tem muitas questdes para ser resolvidas. Parece-me que o
foco seja resolver a dificuldade dos atores. Esta é a primeira providéncia a ser tomada, pois é
o ator que estabelece a relacdo com o espectador. Se o espectador ndo se sentir envolvido
emocionalmente, ele pode considerar o espetaculo bom, mas ficara em teorias e nao levara
os problemas consigo.

Para que seja feita essa comunicacdo emocional, o diretor, por melhor que seja,
nao conseguira sozinho esse resultado. O instrumento dele é o ator. Pode parecer um pouco
presuncdo o que vou dizer: o Unico Sol do teatro é o ator. Vocés devem ter pensado: o que é
gue podemos eliminar da concepc¢ao de teatro? Pouco a pouco vocé vai eliminar o prédio, o
palco, a luz, a musica etc. Até que, enfim, vai dizer: e o diretor? Pode eliminar. O ator pode
autodirigir-se. Por milagre que seja, mas isso pode acontecer. Entdo o que é que ndo podemos
eliminar? O ator. E o Unico elemento que n3o é possivel eliminar, além do espectador. A
natureza do teatro é composta pelo ator e pelo espectador. O restante é satélite. Ndo é
humilhante para ninguém porgue a comunicacdo vai se dar através do ator. Sem ele o teatro
ndo existe. Sendo o ator o mais importante, portanto, quando se trata dos problemas do
teatro, me parece que é necessario partir do problema do ator. Temos que resolver mil outras
coisas de grande importancia também. Mas o ator é o centro de tudo.

Essa é a base do trabalho que estamos fazendo na Escola de Teatro em Sao
Caetano, sempre ligando o que é proposto com a ideia de improvisacdao permanente. Mantido
o sentido de nosso trabalho, tenho a esperanca de que consigamos, até a conclusdo do
terceiro ano, formar o ator nessa nova base.
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Para finalizar, queria dizer que, nesses Ultimos anos da minha vida, tenho me
dedicado ao teatro com uma Unica esperanga: melhorar a capacidade e a vida do ator. A
dificuldade do nosso teatro comeca dai, da dificuldade dos atores. O resto tem muita
importancia, é claro, mas pode ser superado. Esta é a primeira providéncia que deve ser
tomada.

A entrevista de hoje, para mim, tinha esse conteudo tdo agraddvel: a esperanca

de realizar essa minha tendéncia, que vem de longos e longos anos. Espero que nds
cheguemos, algum dia, a nos encontrarmos, profissionalmente, num Actor’s Studio SGo Paulo.

%k %k %k
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24 de julho, uma quinta-feira do inverno de 1975.

Na sala 1, situada no segundo andar da Fundacdo das Artes, Eugénio Kusnet, no
ultimo dia letivo antes das férias, retine sua turma e diz: “este amigo de vocés vai se ausentar
por um tempo, mas logo, logo, ele estara de volta”.

Ele nunca mais voltou para a Fundacao das Artes. Faleceu em agosto, depois de
uma sequéncia de cirurgias.

Em seu caderno de anotagdes, que termina justamente em 24 de julho, Kusnet
registra o ultimo exercicio que acompanhou na escola. Nada indica a finalizagdo ou
encerramento de um processo. Nenhuma despedida, nenhuma reposta mais concreta. Nada
qgue indique um fim. Depois das anotacdes cotidianas, em seu ultimo caderno, algumas
paginas em branco.

Kusnet dizia que tinha um acordo com o criador para finalizar seu trabalho. Nao
foi possivel. As paginas continuaram em branco, sem que pudesse responder a algumas das
tantas perguntas que se fazia constantemente. O fim chegou antes.

No entanto, pelo contato com seu material e com quem trabalhou com ele, tenho
a intuicdo de que Kusnet tinha uma habilidade impar para elaborar perguntas.

Independentemente de quando nos deixasse, elas estariam junto dele.

Kusnet nos deixou uma obra, perguntas sem resposta e pdaginas em branco — a
combinagao ideal para a escritura de outras e novas ideias e histdrias. Uma nova obra.

Algo que, assim como o trabalho de Dominik Lang em The Sleeping City: uma obra
pode emergir da acdo sobre outra obra de outro: partindo dela por meio do manejo, do corte,

da edicdo, de maneira a modifica-la e revela-la, criando assim, outra obra.

Isso é o que me move.

* %k %
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Depois de ouvir a voz de Kusnet

Em 2015, quarenta anos depois, eu tive o primeiro contato com o depoimento
dado por Kusnet. Carminha Favero Géngora, ex-aluna da Fundacdo das Artes e colaboradora
dele na elaboragao do livro Ator e Método, dispunha de uma transcricdo datilografada, de
trinta e duas paginas, das pouco mais de duas horas de entrevista.

A primeira vista, o material em vers3o completa (do qual conhecia partes citadas
na dissertacdo de Ney Piacentini e em muitos exemplos usados pelo préprio Kusnet no livro
Ator e Método), me encantou pela articulacdo entre a trajetéria histérica de Kusnet e suas
ideias e pretensdes naquele janeiro de 1975, que seria, sem que ninguém ali suspeitasse, o
ano de seu falecimento. Periodo em que ele se encontrava no auge do desenvolvimento de
seu trabalho e maturidade de seu pensamento. E, diferentemente das experiéncias formativas
anteriores, tinha encontrado um espac¢o, a Fundag¢dao das Artes, para implantar com
profundidade, tempo e autonomia, suas praticas e sua pedagogia para a formacdo do ator
iniciante. Tinha, naquele contexto, a oportunidade de experimentar o processo formativo do
ator em uma nova base, focado na improvisacao.

Kusnet descreve, ainda que de forma breve, suas experiéncias nos paises
limitrofes e a participagao na Guerra Civil Russa, “a metralhadora fez eu esquecer tudo. [...]
ndo ficou nada, a ndo ser a metralhadora”. Fiquei muito tocado diante de tal relato, refletindo
como é que alguém que passou por essa experiéncia chegou com tanta sensibilidade e
generosidade diante dos atores que dirigiu?

Paralelamente a isso, eu estava tomando contato com o material de Kusnet
disponivel no Arquivo Multimeios do Centro Cultural SGo Paulo e entrevistando outras pessoas
que tiveram contato com ele, dentre os quais Eraldo Péra Rizzo%>. O contato com o material
documental e com os entrevistados foi o primeiro passo que acabou me aproximando do
proprio Kusnet. Foi neste momento que percebi que o “Kusnet do livro”, que eu conhecera
primeiro, e o “Kusnet da Celia” — que, em principio, era de quem eu pretendia tratar nesse
trabalho — comecaram a se transformar num caleidoscépio de possibilidades. De quem eu
estava falando mesmo? Era preciso voltar a fonte original. Era essencial encontrar a voz dele.

Inicialmente, “encontrar a voz dele” era algo metaférico. Eu queria encontrar
pistas e farejar segredos ocultos no material a que tivesse acesso. Ocorre que essa fase
detetivesca acabou por me levar, literalmente, a voz dele. Foi assim que descobri que existia
a gravacao da referida entrevista dada em janeiro de 1975.

25 Material que serd esmiucado no préximo capitulo.
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Tentei, preliminarmente, ter acesso a cépia que esta no acervo do Centro Cultural
Sdo Paulo, mas nao foi possivel, pois o Arquivo Multimeios ndo estd disponibilizando acesso a
alguns materiais em audio. Triste. A civilidade impeliu o natural impulso de uma a¢do mais
enérgica. Mas a tristeza que habitava em mim, posteriormente, me fez descobrir que
Carminha Favero Gdéngora dispunha de uma cdépia da gravacdo do depoimento, em tape rolo.
Solicitei o material e ela gentilmente o emprestou. Encontrei uma empresa com um trabalho
reconhecidamente sério, para dar tratamento adequado a material tdo delicado, e

Ill

encomendei uma “migracdo” da midia original para audio digital “mp3”.

Em dezembro de 2017, sentado na varanda de meu apartamento, fui
definitivamente apresentado a Eugénio Shamansky Kusnetsoff, que o teatro brasileiro
conheceu como Eugénio Kusnet, filho de Nicolau Shamansky e Olga Shamansky, nascido em
29 de dezembro de 1898, na Russia, em uma cidade da qual ele ndo lembra a cara. Muitas
informagdes ndo eram inéditas ou propriamente reveladoras. Kusnet, na entrevista, cita
muitos dos exemplos utilizados no livro Ator e Método. A mim, a entrevista proporcionou uma
dimensao outra: uma visdo de conjunto e uma percepcao de razoes e motivos, hesitacoes e
intencdes, desejos e tristezas; principalmente sonhos. Essa dimensdo veio na expressividade
do encontro e da voz, no jogo de perguntas e respostas, nas insisténcias e sobreposicdes e
tudo o mais que condensou os elementos principais que, anteriormente, percebia diluidos,
como fragmentos.

Naquele momento, eu ndo tinha noc¢do de que estava sendo “apresentado” a ele.
Isso sé se revelou agora, no exato momento da escrita. No inicio do texto, eu relatei como fui
“apresentado” a Peter Brook e que o momento da “apresenta¢ao” a Kusnet ocorreu
posteriormente. Foi esse. S6 que ndo o tinha reconhecido. Quando retorno e releio Ator e
Método, é como se o lesse, em algumas passagens, pela primeira vez. Em outras, descobria a
“laminagdo” — sobreposicdao de camadas no processo de construcdao de personagens — do
préprio pensamento de Kusnet.

O impacto desse “encontro” com Kusnet foi, sem duvida, um dos pontos de
mudanc¢a mais importantes da investigacdo. Primeiramente, porque tive acesso a uma nova
camada de significados: pausas, inflexdes, siléncios, énfases, contradi¢des; tudo isso veio a
tona, além do forte sotaque e de uma maneira muito singular de se expressar e de buscar
precisdo do que era dito e no que era compreendido por seus interlocutores. Foi o momento
em que, pela primeira vez, estabeleci minha comunicacdo com o russo-brasileiro. Algo que eu
sempre tive com Peter Brook, pela primeira vez eu estabelecia com Kusnet. Comecei com uma
comunica¢ao puramente racional. Depois, meu vinculo com ele se dava pela comunicac¢do de
outros. Foi aqui que criei, efetivamente, o meu proprio vinculo emocional.
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Segundo, um problema que sé percebi posteriormente: a transcricdo a que tive
acesso continha muitos erros e diferencas em relagdo a gravagao: problemas de transcricdo e
problemas de compreensao. Os primeiros sao acentuados porque a qualidade do dudio ndo é
boa (chiados, cortes, interrupcdes sdo comuns). Assim, palavras da transcricdo original ndo
correspondiam a gravacdo. Ja os problemas de compreensdo podem estar relacionados ao
sotaque e aos tragos da lingua russa em Kusnet, o que, em alguns momentos, o levou a nao
concordar artigo com substantivo, dentre outras singularidades de sua fala, criando certas
ambiguidades que aparecem na primeira transcricao. Aqui, ela é fiel ao que foi dito, mas nao
a ideia do que se pretendia expressar. Isso pode ter sido acentuado pelo fato de que quem
transcreveu poderia ndo ter conhecimento especifico da drea do teatro ou tampouco
facilidade para pesquisar informagdes — o que pode ter criado as incorre¢cdes em diversos
termos e frases. Sejam quais forem os motivos, decidi transcrever novamente, na integra,
todo o depoimento, sendo fiel as ideias que Kusnet me pareceu querer expressar.

Apesar de ter a opgao de solicitar que outra pessoa fizesse isso, em especial por
conta do tempo que uma tarefa como essa exige, entendi que eu mesmo deveria fazer o
trabalho, garantindo o maximo de precisdo possivel as ideias e palavras e, também, porque
seria uma maneira de dedicar tempo para uma possibilidade: encontrar mintcias e detalhes
gue eu poderia ndo ter percebido nos primeiros contatos com a entrevista.

Durante a elaboracdo do material, minha suspeita se confirmou e, assim, ampliei
minha prépria compreensao e abri a possibilidade de que novos entendimentos viessem a
tona. Como decorréncia, comecei a juntar as partes isoladas de meu trabalho, pois pela
primeira vez passei a enxerga-lo no todo. Percebi emergirem aspectos que eu nao tinha
notado em Kusnet, como também em meu préprio trabalho. Espontaneamente, brotaram

ideias para preencher lacunas em minha escrita.

Com a transcricdo em arquivo digital, eu dispunha de alguns recursos, como a
imediata localizacdo de termos e frases, o que facilitou a andlise e edicdo da entrevista. Era
como se eu tivesse todas as palavras a minha frente, de maneira que eu podia maneja-las
guase tao rapidamente quanto minha imaginacdo sugeria. Eu pude brincar com as palavras,
dentro da “circunstancia proposta”, que, neste caso, era o proprio Eugénio Kusnet.

O texto com a entrevista editada, que eu havia elaborado, é refeito. Durante a
reescrita, percebo que a mao ia mais rapido do que a cabecga. Iniciou-se, assim, um texto criado
por minha imaginacdao em dialogo com a imaginacao de Kusnet.
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Uma nova camada de sentidos e possiblidades apresentou-se apds o contato

I”

“emocional” com Kusnet e sua voz, ainda que antes se mostrasse como uma “intuicdo

amorfa”.

* %k %

Eugénio Kusnet, que viveu, tdo préxima e intensamente, o movimento paulistano
de teatro das décadas de 50, 60 e 70 do século XX, tinha muito mais a dizer do que uma
entrevista de pouco mais de duas horas poderia abarcar. Ele, portanto, ndo disse tudo. Nem
poderia.

Por outro lado, ele me disse mais do que o que foi gravado. Ele trouxe a tona uma
“tendéncia” que o projetava para frente, em direcdo a seus sonhos. ldentifiquei isso no
entusiasmo com que explicitava a ideia de um Estudio do Ator e de uma nova base de
formacao de atores quanto a improvisagao.

Sua expressividade vocal, captada na gravacao, expressa outros tantos significados
e pontos de entrada, possibilidades para uma interpretacdo minha de suas ideias e
pensamento. De seus desejos e sonhos.

Eu queria perguntar aos meus queridos colegas: entdo, se por milagre, nds
tivéssemos jovens atores todos treinados em improvisagdes, vocés ndo
acham que haveria uma facilidade imensa no trabalho dos diretores com eles
e, como resultado, a comunicagdo emocional com a plateia? Que tudo isso
poderia endireitar as costas de nosso teatro? Essa é minha impressao e isto
é o meu sonho: ter o contato com os atores, para treina-los, para dar-lhes a
capacidade de improvisacdo permanente. [...] Eu sonho com o Estudio do
Ator e as escolas em bases diferentes da que até agora tivemos (Kusnet,
1975a).

Os sonhos de Kusnet instigaram minha imaginacdo. Eu sentia que o compreendia
naquilo que dizia e também naquilo que me parecia ndo dizer.

Ele toca em questdes centrais do teatro, em especial quanto ao trabalho do ator
dentro de uma perspectiva psicoldgica, de construcdo interior — um dos caminhos possiveis,
dentre muitos, para a investigacdao, criacdo e composicdo de personagens e da cena,
perspectiva com que me identifico.

E ele assim o faz, de forma assertiva: propde algumas solugdes para o que percebe
ser, simultaneamente, um problema do teatro naquele momento e uma contribui¢ao para a
qual se sente habilitado e, claro, interessado. Desejoso, diria. O entusiasmo de Kusnet é
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incandescente quando ele trata de seu trabalho nos bastidores, ao lado dos atores, buscando
encontrar formas de potencializar a comunicacdo emocional do ator com a plateia. Tenho a
impressao de que seus olhos brilhavam no momento da descrigdo. Tal qual os meus olhos
quando percebi que ele dialogava com indaga¢des que me acompanhavam ha tempos: “o que
faco de meu trabalho para encontrar, no ator, a energia geradora da criagdo? Como crio canais
de expressao das ideias e descobertas do ator? Como posso, como diretor, criar outro campo
de investigacdo do texto e das personagens?”. Mais do que me oferecer respostas, ele me
fazia perceber que era possivel encontrar respostas. Ele conversava com o professor que sou
hoje, que busca em meus alunos e atores com quem trabalho a forca geradora para
potencializar a comunicacao deles em cena.

Em um determinado momento, quando narra sua experiéncia com atores dirigidos
por Ademar Guerra, destaca: “O exemplo maximo foi o seu espetaculo Hair, onde ndo tomei
parte como ator, mas como vocé se lembra, colaborei no trabalho com os atores. O que me
deu imenso prazer”. Prazer. O prazer dele se faz perceber nas palavras e na forma como se
expressa.

O deleite de Kusnet, na entrevista, € muito mais relacionado ao que ele chama, ao
final, de pedagogia teatral. Quando perguntado sobre a que tinha se dedicado apds o periodo
em que esteve ligado aos espetdculos do Teatro Oficina, diz: “Nao trabalhei como ator, eu
continuei o contato com atores [...], 0 maximo de esforco eu dediquei ao ensino, a pedagogia

IH

teatra

Alids, ele usa a palavra “pedagogia” somente duas vezes na entrevista. Quando se
refere ao seu trabalho e ao seu sonho atual, conta que a “tendéncia da pedagogia moderna,
a tendéncia de ensinar em escolas é de tal modo instigante que o aluno tem a impressado de
gue foi ele que descobriu”. Esse uso mais episddico, em minha leitura, ndo consciente nem
intencional da parte dele, ressalta justamente duas de suas maiores ocupacdes: a formacao
do ator e a compreensdo de que um aluno deve descobrir as coisas por si mesmo. Rubens
Gerchman, que nos anos 70 do século XX, esteve a frente da Escola de Artes Visuais do Parque
Lage, no Rio, dizia “a viabilidade da escola de arte estd na capacidade de considerar cada aluno
como um pensador individual, portanto um propositor, um descobridor do que é arte”.

Apds todas as experiéncias e no auge de seus 76 anos, Kusnet queria se focar na
formacdo e no desenvolvimento do trabalho de atuacdo, do aluno e do ator profissional,
propondo um espac¢o de acompanhamento permanente, de certa forma similar aos estudios
de teatro na Russia e, também, pensado como resultado de suas proprias percepcdes apos
trés décadas de contato com o teatro produzido na cidade de S3o Paulo e parcialmente no Rio
de Janeiro. Algo inédito, que envolvia um novo “trabalho de base” e a formagdo permanente.
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N3o propunha uma escola. Propunha um pensamento pedagdégico, um caminho para além da
escola, para a vida do ator, para a vida do individuo que escolhe o teatro como meio de
expressao e de conexdo com a vida. Algo aberto, flexivel, poroso, permedvel — pensado para
a realidade de uma atuagdo profissional com carateristicas préprias e singularidades. Um
percurso que nao caberia entre paredes de uma Unica instituicdo, mas que deveria
transbordar para o campo de trabalho do ator (e esse campo é muito amplo e ele sabia disso
e 0 conhecia muito bem, pois nele estava had mais de trés décadas).

Impunha-se, a mim, uma forte indagacdo: que caminhos interiores esse homem
trilhou entre as mortes provocadas por ele e sua metralhadora na Guerra Civil da Russia e
aquele dia de verdo no teatro do Sesc Consolagdo em que vibra imaginando viabilizar, apds
anos de observacdo do trabalho do ator, um espaco, “um campo em que se estudariam
praticamente todos os problemas do ator profissional”? Que percursos foram trilhados por
essa alma, entre os tiros quando ainda nem tinha vinte anos e a delicadeza artesanal de quem
se sentava, em especial no auge de seus setenta anos, diante de um ator em processo, na
expectativa de compartilhar o pequeno mistério de alguém que quer trazer a tona o outro?

Talvez uma “chave” possivel para compreender isso seja o que ele chama de
“tendéncia”. Ele se refere a essa “tendéncia” quando se propde a explicar porque quis fazer
teatro, “eu ndo sei dizer o que me levou ao teatro. Talvez aquela coisa inacabada, nao é?
Talvez a tendéncia, a tendéncia desde crianga” e canto, “a tendéncia para o cantar, mas nada
sério”. A tal “tendéncia”, presente no que podemos identificar como as memdrias mais
antigas, volta a ser citada no final da entrevista, no que podemos chamar de suas meméorias
mais recentes: “a entrevista de hoje, para mim, tinha esse conteudo t3ao agradavel: a
esperanca de realizar essa minha tendéncia (grifo meu) — trabalhar com atores — que vem de
longos e longos anos”. O que Kusnet chama de “tendéncia”, podemos também chamar de
daimon — a imagem pessoal que Hillman (1997, p.51) destaca que é a esséncia dessa vida e a
chama para um destino.

Kusnet cita a “tendéncia” no comeco e no fim. Mas ela vinha de muito antes e era
tdo intensa, que ficou depois dele. Se manifestou por ele e na obra dele. Seu trabalho permitiu
uma heranca. Que ndo é herdada por alguém nem pertence especificamente a ninguém.
Pertence a todos nds. E pode instigar muitos, em especial aqueles que compartilham das
mesmas duvidas e processos e de um pensamento que se aproxime do dele.

O percurso de Kusnet no teatro possibilitou a ele ocupar um territério para o qual
se sentia convocado pelo que ele chama de “tendéncia”: a direcdao de atores. Essa funcao,
pelo menos no campo teatral, é razoavelmente bem compreendida hoje em dia. Na época em
gue Kusnet a realizava ndo era tdo claramente entendida. Ele pode assumir a funcdo de dirigir
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atores, que era o seu desejo, por conta de alguns fatores singulares. Destaco, abaixo, alguns
que considero significativos.

O primeiro é que Kusnet, como estrangeiro, fluente em russo e com a experiéncia
gue teve, assistiu a alguns espetaculos do Teatro de Arte de Moscou — “ndo muitos, mas vi
alguns que nunca se apagaram da memoria” — (ou seja, bebeu diretamente na “fonte” de
Stanislavski, ainda que ndo o tenha conhecido pessoalmente); vinha de uma formacgao teatral
focada no trabalho interior de criagdo, de vertente psicoldgica — algo que ele vai perseguir
durante toda a sua vida. Tinha uma bagagem cultural que lhe permitia estranhar (no sentido
de observar de forma “afastada”) o teatro, o Brasil e nds, brasileiros. Como afirmou, ele
confirma, durante a entrevista para Mariangela Alves de Lima, que chega ao nosso pais
consciente de como teria que ser organizada a estrutura de um teatro para que ele pudesse
funcionar artisticamente, pois se pautava pela “ideia de teatro [...] de Stanislavski. Nos
procurdvamos aquilo que encontramos |3, e isso tornou-se uma espécie de base da escola para nés,
para nds que, no fundo, éramos de um teatro amador, como comegou o TBC no Brasil” (Kusnet, 1975a).

Segundo ponto: ele permaneceu no Brasil e buscava conectar-se com a alma
brasileira. Desde sua chegada, em 1927, retornou para a Russia apenas em 1968, para fazer
um estagio e ter contato com atores e espetaculos locais. Mas foi aqui, no Brasil, que ele se
dedicou a investigar e compreender, com profundidade, o teatro e o trabalho de ator. Por um
lado, ao viajar para a Europa, voltou a fonte, camada profunda de sua cultura e ponto de
partida de suas primeiras experiéncias. Por outro, interessavam-lhe muito a percepcdo do
espectador, os problemas brasileiros, a alma brasileira. Em suas narrativas sobre o TBC e o
Teatro de Arena, ele justamente destaca, como principal qualidade do segundo (e que faltava
no primeiro), a experiéncia com uma “dramaturgia puramente brasileira”. Mas essa busca
pela alma brasileira também empreendia em textos estrangeiros: “Gorki foi uma das pecas
mais brasileiras que se viu no espetaculo Pequenos Burgueses”. E aqui ficou tempo suficiente
para, de dentro e ao mesmo tempo afastado, olhar no fundo de nossos olhos. A questdo é
que, quando somos vistos e observados de forma tdo profunda, nds também somos
transformados. Tal qual quem nos observa assim, tdo profundamente.

Kusnet era atravessado por duas culturas, dois campos de que dispunha para
observar, analisar e compreender o teatro e o ser humano. Ele habitava e observava o mundo
de um campo fronteirigo. E sempre valorizou a capacidade de se comunicar com o espectador,
a quem sempre observava da fronteira. Ele manteve o estranhamento em si, o tempo todo; e
o estranhamento, como diz Ana Angélica Albano, é o motor e o combustivel da poesia.

O terceiro ponto a destacar: ele pesquisou sobre o trabalho de ator
principalmente em si. Isto é, ele mesmo foi campo de experiéncias que, pouco a pouco,
possibilitou-lhe, aliado ao trabalho de acompanhar outros atores, avancar e sistematizar
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procedimentos. Aos poucos, Kusnet constréi o que ele vai chamar, posteriormente, de
“método” (que para ele tinha menos a ver com um conjunto de procedimentos e mais com a
criagdao de condi¢Bes para que o ator empreendesse, ele mesmo, uma viagem para se
aproximar, acessar e adentrar o mistério e o coragdo de uma obra e de uma personagem).

Como ator, era um artista da pratica. Era direto e simples, sem ser simplista, e
compreendeu que essa experiéncia pratica deveria estar na base de seu método. Era também
intuitivo, pois apesar dos anos de teatro na Russia, seu contato com Stanislavski se deu no
Brasil, ap6s algumas de suas descobertas:

Eu conheci o método, como eu disse, naqueles sete anos de teatro na Europa
[...] Encontrei aqui a primeira edicdo em russo, de 1950, dos livros dele. [...]
Lendo aquele livro, encontrava frequentemente aquilo que fazia
instintivamente, quer dizer, o método [...] me fez conscientizar sobre aquilo
gue a pratica do ator me dava intuitivamente. E dai formou-se uma ideia da
aplicacdo, ja em forma de um livro, a aplicacdo no ensino no Brasil (Kusnet,
1975a).

Sua atuacdo, em muitos contextos e linguagens diferentes (ele também fez
cinema), ao longo de trinta anos, permitiram a ele compreender o trabalho de ator também
“de dentro”. Digo também porque seu trabalho permitiu ver, “de fora”, o melhor da producao
paulistana do que comumente se encontra nos livros de histdrias de teatro brasileiro
moderno. Aos poucos, ele vai ampliando as possibilidades de interlocucdo com quem
pretende formar e, assim, ampliar a capacidade de comunicar-se emocionalmente com a
plateia. Portanto, seu pensamento nasce da pratica e por meio dela quer dialogar. Ha uma
conduta nesse trabalho pratico que destaco: a acdao nao é imitagdo nem representacao, ela
nasce das Circunstancias Propostas. E a reacdo deve advir de “ver e ouvir”. Ele comumente
afirmava: “deixe a natureza agir”. Eu entendo essa proposicdo como um convite ao ator para
qgue se “deixe levar”, para que seja conduzido pelo outro, pela situacao e, também, por algo
qgue desconheca. Para Kusnet, o trabalho artistico deve acessar uma camada desconhecida,
pois nela o ator encontra material para criar e se comunicar emocionalmente com o
espectador. Voltarei a essa questdao mais a frente.

Para Kusnet, a formacado do ator, e, portanto, sua concepc¢ao de educacao, esta
ligada a processos permanentes, que ndo se encerram na escola. Pelo contrdrio, devem se
estender por todo percurso de atuagdo profissional. “A imaginacdo precisa de treinamento.”
Ele valoriza isso tanto nos outros — “eu vi, na Escola de Stanislavski, atores de barba grande,
gente com 15 anos de teatro, voltando para o banquinho da escola por trés meses” — quanto
em si mesmo — “ainda tenho um banquinho de estudante”. Quando chegou a Fundacao das
Artes, afirmou em seu primeiro contato com os alunos: “estou aqui para aprender”. Marcas
gue explicitam uma concepc¢do que faz suas proposicoes dialogarem, hoje, com perspectivas
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contemporaneas da Educacdo, com uma pedagogia focada no aluno. Mostra também uma
caracteristica muito reafirmada por quem o conheceu: sua generosidade e disponibilidade
para o encontro com o ator. Esse foi o quarto aspecto.

O quinto refere-se ao fato de que, em seu pensamento, o ator é o centro do teatro,

I “"

o Unico elemento, além do espectador, que é imprescindivel. “O Unico Sol do teatro é o ator”,
afirma. E, por conta dessa forma de pensar, seu processo coloca o ator como o centro da
criagdo, como um pensador, como alguém que deve ele mesmo construir e reconstruir seu
préprio processo. Um individuo-criador, um cocriador, a quem compete encarnar a alma
humana da personagem e convencer o espectador da existéncia dessa alma. A quem, de certa

forma, cabe a responsabilidade por toda a obra. Nao o diretor, o ator.

O sexto e ultimo ndo finaliza uma descricdo mais ampla, possivel, mas encerra a
lista que elegi para as demandas deste trabalho: inquietagdo constante. Refiro-me a uma
energia mobilizadora que fazia com que Kusnet reavaliasse constantemente seu método.
“Quando reli os dois livros que escrevi achei-os completamente desatualizados. Nao se
passaram ainda dez anos e eles ja sdo coisa de ferro-velho. Isso me obrigou a rever tudo em
um novo livro”. O Arquivo Multimeios do Centro Cultural SGo Paulo guarda o exemplar de

Iniciagdo a arte dramdtica utilizado por Kusnet para revisar e atualizar o texto.

Outros aspectos poderiam ser elencados. Creio, contudo, que os seis pontos

destacados sdo inicialmente suficientes para compreender seu pensamento e seu método.

A entrevista também deixa lacunas e nos incita outras tantas perguntas. Para
algumas delas, Kusnet nos oferece algumas respostas possiveis, disponiveis em textos
publicados posteriormente, os quais explicitam alguns pontos que convém detalhar, para
possibilitar um aprofundamento de suas proposicoes.

Em Ator e Método (escrito com a colaboracdo de Carminha Favero Géngora e que
na fase de elaboracdo contava com a leitura prévia dos alunos da Fundacgdo das Artes), Kusnet
aprofunda alguns conceitos e proposi¢cdes que na entrevista ndo pode fazer. No capitulo
inicial, ele discorre sobre as bases do trabalho do ator, para dai chegar a sua compreensao do
teatro, que empresta de Stanislavski:

Ndo é demais frisar o que para mim é um axioma: o artista ndo pode criar
sem ter vontade de convencer. Leon Tolstoi disse: ‘uma obra de arte s6 é
auténtica quando a pessoa que a aprecia ndo pode imaginar outra coisa a
nao ser aquilo que aprecia’. Tal deve ser a for¢a de convicgao de um artista.
[...] O principal objetivo do ator ndo pode ser o convencer o espectador da
realidade material da vida, mas sim mostrar-lhe o que a personagem quer, o
gue pensa, para que vive. [...] O ator, através de seu comportamento fisico,
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exterior [...] convence o espectador da realidade da vida interior da
personagem: do que ela pensa, do que ela quer, do que ela sente. [...]
convence-o da realidade da vida do espirito humano. [...] Chegamos a
concretizar o principal objetivo do teatro que se torna tdo claro na defini¢do
de Stanislavski: “A arte dramdtica é a capacidade de representar a vida do
espirito humano, em publico e em forma estética” (KUSNET, 1975b, pp. 5-6).

A forma de apresentar seus conceitos e procedimentos, durante o livro, se d3
como no trecho citado acima: em didlogo com autores que lia e com suas inumerdveis
experiéncias praticas acumuladas em mais de trinta anos no teatro. Kusnet, na maior parte de
seu texto, faz referéncia a Stanislavski (as vezes, faz, também, uma reveréncia a Stanislavski),
a quem considera um mestre. Na leitura, tenho a percepcdo de que ele se coloca como um
“seguidor” (nas palavras de Eraldo Péra Rizzo, “um seguidor aplicado”), que ele assume sem
nenhuma cautela e que refor¢ca com todas as citagcdes do trabalho de Stanislavski, a quem
pretende “alcancar”.

De fato, do ponto de vista de uma possivel continuidade do sistema proposto por
Stanisldvski, concordo com Eraldo Péra Rizzo: Eugénio Kusnet avanga pouco e sua contribuicdo
é modesta, principalmente se o colocarmos em um contexto para além do eixo Rio-Sao Paulo
ou internacional. Tenho a impressdao de que a atitude de “seguidor”, as vezes, ofusca sua
grande contribuicdo: decifrar e atualizar Stanislavski com foco no treinamento e formacdo do
ator para a construgdao de personagens em um momento em que ndo havia nada similar.
Kusnet, atuando e acompanhando outros atores, dedica-se a sistematizar procedimentos e a
compartilhar o resultado desses esforcos com atores interessados no processo de

treinamento e criacdo que oferecia.

A partir de 1968, apds retornar de seu “estagio” na Russia, Kusnet passa a
investigar o que ele chamou de Analise Ativa, um procedimento de trabalho que ele detalha
em sua entrevista, mas que pode ter sua compreensao ampliada com alguns aspectos

registrados em seu livro.

Segundo ele, durante o processo da Analise Ativa, o ator ndo pode perder de vista
que

nao estamos falando de improvisagdo relativamente livre como no inicio do
trabalho, e sim da presenca do espirito da improvisagdao, numa ou noutra
forma, durante os periodos do trabalho com uma peca. E isso sé é possivel
guando o ator adquire a capacidade de conceber, sempre com surpresa, a
acao preestabelecida, como se ela fosse inesperada [...]. O ator também deve
treinar a improvisacdao no sentido de desenvolver a sua receptividade em
relacdo a acdo dos outros, ou seja, a capacidade de usar em cada nova
improvisacdo o maximo de sua atenc¢do para perceber a acdo dos outros
(Kusnet, 1975b, pp. 99-100).
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A capacidade de improvisar ja deve estar presente para, assim, possibilitar ao ator
iniciar o processo que fara com que ele “refaga”, a sua maneira, o caminho feito pelo autor
para construir a obra e a personagem. Dar-se-a uma aproximacao lenta, com idas e vindas,
com becos sem saida. E ndo necessariamente para refazer o caminho ao autor, mas para
construir um caminho préprio. Nem sempre chegamos ao mesmo lugar. Para Kusnet, era
fundamental chegar, de forma mais precisa possivel, ao texto. Para mim, ndo; pelo menos nao
necessariamente. Tratarei disso no capitulo a¢éo posterior. Por ora, concentremo-nos nas
proposicoes dele.

A Analise Ativa é uma etapa que se vale de todos os procedimentos anteriormente
apresentados para o processo de treinamento. Kusnet concebeu Ator e Método em moldes
similares a maneira como concebeu o curso de trés anos na Fundacdo das Artes. Seu foco nao
estava direcionado para as necessidades do ator profissional e de um processo de montagem
de um espetdculo. Como destacado na entrevista, seu pensamento pedagdgico se debrucgava
sobre os problemas dos atores e isso envolvia a proposicao de um projeto pedagdgico para a
escola e o Estudio (esse sim focado nos atores profissionais ja formados ou aspirantes a
profissionalizagao).

Em relagdo aos procedimentos e praticas propostas, ndo creio existirem diferencgas
significativas. O que merece destaque é que a organiza¢ao do livro foi pensada para conversar
com o ator em formacdo, alguém com pouca familiaridade com a construcdo de personagem.
Por isso, a Analise Ativa é apresentada apenas no oitavo capitulo, quase no final do livro.
Antes, o autor se foca em explicitar elementos que compdem o que ele comumente chama
de processo de treinamento.

Ha aqui outro costumeiro equivoco por parte de alunos, professores e
pesquisadores: Kusnet ndao propde um método vinculado a um estilo de encenacgao.
Normalmente associado ao Realismo, Kusnet destaca que, “no caso do Teatro Oficina, o
método em um espetaculo tdo diferente, tdo longe do realismo, como O Rei da Vela do Oswald
de Andrade, me pareceu magnifico, maravilhoso, devido ao seu conteido emocional”. Eraldo
Péra Rizzo defendeu um mestrado e escreveu um livro intitulado Ator e estranhamento —
Brecht e Stanislavski, segundo Kusnet, cuja leitura esclarece essa e outras questdes.

Consideremos, por ora, que o ator ja possua esse treino. Parte-se para a proxima
etapa: iniciar o contato com os aspectos propostos pela obra.

Quanto a maneira que Stanislavski usava para realizar o trabalho com a
“Andlise Ativa”, encontramos explicacdes muito claras a respeito no livro “A
vida toda”, de Maria Knebel, antiga aluna, atriz e colaboradora de
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Stanislavski. Em 1936, dois anos antes da morte do mestre, ela foi convidada
a lecionar no seu ultimo estudio exatamente na época em que Stanislavski
estava realizando suas primeiras experiéncias do novo método, com os
alunos da sua escola e atores de seu teatro. “Os primeiros experimentos,
escreve M. Knebel, “consistiam no uso de dois elos inseparaveis: um rdpido
reconhecimento dentro das Circunstancias Propostas”, por meio do
raciocinio, e em seguida, um “laboratdrio”. Tanto M. Knebel, como o préprio
Stanislavski, usavam em russo uma palavra francesa ‘étude’, no sentido de
‘esboco de um estudo’. Preferimos adotar o termo ‘laboratério’ por ser mais
usual no Brasil (Kusnet, 1975b, p.101).

Cabe ao diretor, como destaca Kusnet, apresentar com muita clareza os elementos
gue servirdo de ponto de partida para os “laboratérios”. Os atores passam a investigar a obra
e os personagens por meio das informacGes dadas pelo diretor e, nas improvisacdes,
aprofundam a investigacdo. A medida que o processo avanca, o elenco pode aproximar-se do
texto, que serd conhecido mais a frente (ou antes, dependendo do processo).

Ha outras camadas que podem e serdo debatidas mais a frente. Além do trabalho
com a Analise Ativa, outro desdobramento possivel apds o retorno da viagem a Russia: Kusnet
passou a observar suas praticas nos cursos que ministrava e a descobrir possibilidades em
exercicios que ele comumente realizava. E o caso de um procedimento que ele inicialmente
aplicava para treinar a concentracao e que, aos poucos, vai sendo modificado por ele para se
configurar como um exercicio novo, com outras pretensdes. Kusnet percebia que era
necessario estimular a imaginacao do ator pouco antes de mergulhar numa improvisa¢ao do
processo de Analise Ativa. Essa era uma questdo sobre a qual se debrucava.

Embora Stanislavski também tenha citado a aplicacdo de cartas, a proposicao de
Kusnet se apresenta de forma diferente — ou pelo menos complementar.

Em varios cursos meus, quando a carta era usada como um simples exercicio
de imaginag¢do, eu observava, com muita admiragdo e curiosidade, o
comportamento dos alunos enquanto eles escreviam. Todos eles, com a rara
exce¢do de pessoas completamente desprovidas de imaginagao, depois de
preparar o tema da carta e a partir do momento de escrever a primeira
palavra, conseguiam abstrair-se totalmente do ambiente em que se
encontravam e dedicar-se inteiramente a sua tarefa sem o minimo
constrangimento. Havia alunos que escreviam a carta durante vinte minutos
sempre com a mesma seriedade de uma acdo real, as vezes grave, as vezes
alegre, mas sempre acompanhada de pequenos gestos e expressoes
fisiondbmicas muito espontaneas. [...] Outro fator de indiscutivel utilidade é a
prépria natureza de todas as cartas em geral. Uma carta nunca é um
mondlogo, e sim um didlogo imaginario com seu destinatario. A pessoa que
escreve sempre supOe esta ou aquela reacdo do destinatdrio ao teor da carta
e, praticamente, responde de antemdo a estas supostas reagdes. Muito
importante também é o fato de que o ator, nessa forma de concentragao,
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ndo deixa de agir fisicamente, pois ele escreve. Dai a organicidade desse
processo no trabalho do ator (Kusnet, 1975b, pp 118-120).

O assim chamado exercicio das cartas, enquanto recurso de mobilizacdo do ator
para a cena, ja era utilizado em 1969. Ele registra esse uso quando descreve o
acompanhamento do espetdculo Na Selva das Cidades, com Renato Borghi, no Teatro Oficina.
O procedimento é descrito, pela primeira vez, em seu segundo livro, Introdug¢éo ao método da
agdo inconsciente (1971).

Ney Piacentini (2016, p. 172) destaca que, com “o desenvolvimento de exercicios
como a ‘carta’, Kusnet estava dando inicio a uma nova etapa de sua vida profissional, que seria
o de sistematizar um método mais préprio destinado & formacdo de atores”. E uma
abordagem acertada. E na Fundacdo das Artes ele pbéde aprofundar esse trabalho,
empreendendo-o ndo especificamente para resolver os problemas de uma personagem ou de
uma pega em processo (ou mesmo que ja tenha estreado), mas sim como procedimento
formativo per si, focado, como ele mesmo apontou, na “esperanca de formar o ator”.

O que destaco desse procedimento é justamente o objetivo de acessar o que
Kusnet chama de subconsciente.

O subconsciente é desconhecido para nés e mais ainda: descobrimos aquilo
gue é herdado pelos nossos antepassados. La do tempo do macaco, que nds
ignoravamos. E que de repente pode surgir através da improvisagdo. Assim,
um rapazinho bonzinho, quieto, transforma-se em assassino, com todos os
institutos de um assassino. E ao contrario, uma pessoa rude, brusca, é capaz
de uma explosdo de sentimentos de amor (Kusnet, 1975a).

Kusnet se valia de outro referencial do campo da Psicologia. Sua proposi¢cdo de
“subconsciente” indicada pode ser também compreendida com outro referencial: o conceito
de “inconsciente” proposto por Carl Gustav Jung. O autor suico nunca menciona o termo
“subconsciente”, mas a breve descricdo apresentada acima abre possibilidades de
aproximacdo com o conceito de Jung para “inconsciente” — algo a ser explorado, nesta tese,
posteriormente. Por ora, cabe ressaltar a proposta de Kusnet de criar um procedimento para
o ator acessar e praticar o que ja sabe, bem como acessar o que nado se sabia — ou n3o era
consciente acerca da personagem.

Independentemente do referencial, sua proposicdo é central em um processo
formativo em arte: investigar o que ndo se sabe, abrir-se para o novo, para o imprevisto. Para
necessidades da prdpria obra, que no caso do teatro pode se referir a um texto por exemplo
ou mesmo a personagem (uma obra autébnoma dentro de uma obra maior). Cabe, também,
criar lacunas e espagos para que a obra possa receber o que o ator em processo descobre e o
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espectador projeta e lanca sobre ela, abrindo-se para ser constantemente modificada,
reinventada. Um ator deve ser formado considerando essa premissa: investigar o que nao
sabe. E Kusnet nos da pistas e possiveis caminhos para viabilizar isso.

Kusnet propde praticas que, de certa forma, se mantém no caminho desenhado
por Stanislavski — criar, essencialmente, a partir de aspectos interiores. Mas comeca a
desenhar um caminho que envereda para acessar camadas interiores mais profundas,
inconscientes, que o préprio ator, criador da personagem, ainda nao acessou. Além disso, ele
comeca a encontrar espaco no que percebe ser uma lacuna deixada por Stanisldvski, para
avancar com seus préprios passos e proposicoes especificas.

Embora o método da “Andlise Ativa” ndo tenha sido usado, até agora,
sistematicamente, no teatro brasileiro, houve muitas experiéncias feitas
pelos nossos homens de teatro, experiéncias estas que se aproximaram
bastante do método usado por K. S. Stanisldvski no fim de sua vida e
amplamente divulgado pelos seus colaboradores depois de sua morte.
Infelizmente, o préprio Stanisldvski ndo nos deixou nas suas obras escritas
ensinamentos sistematizados e concretos, como ele costumava fazer
anteriormente com todo e qualquer elemento novo de seu “método”. [...]
Resta-nos pois, continuarmos as experiéncias na base do que até agora
conhecemos. O sucesso ou o fracasso dependera de nossa habilidade
(Kusnet, 1975b, p. 97).

Essa é a proposi¢ao que mais cativa e instiga minha ateng¢ao e minha imaginagao.
Quando busquei, 13 tras, em Kusnet, respostas para as inquietagdes como professor e diretor,
é sobre esse aspecto, investigar o que nao se sabe, que lancei minha especial atengdo. Kusnet
trata da imaginacdo (para ele uma “faculdade exercitdvel”) ao longo do livro e ndo se dedica
a explorar sua definicdo de forma mais pormenorizada. H3, aqui, um ponto que pode ser mais
bem explorado.

Depois de um tempo, é justamente essa proposicao que descubro sendo aplicada
por Celia Luca, uma das alunas de Kusnet na Fundacdo das Artes, quase trinta anos depois,
nas turmas de adultos do Programa Viva arte viva. Um exercicio que ela chamava de entrevista
com a personagem.

Estivemos juntos, como orientadores, em distintos processos. Em um especifico,
uma montagem infantil na qual trabalhamos como atores (eu, ainda, como diretor), nos
valemos das “entrevistas” para investigar obra e personagens. Mesmo com nosso contato
regular, nunca tinhamos conversado especificamente sobre o exercicio. Eu supunha, de forma
equivocada, que o procedimento era um, dentre tantos, que havia aprendido com Kusnet.
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Foi somente em uma entrevista nao diretiva feita em 2014, como trabalho de uma
disciplina na pés-graduacao (realizado antes, inclusive, de meu ingresso formal no doutorado),
que eu fagco uma importante descoberta: as entrevistas com personagens eram uma criagao
da Celia, sem qualquer pretensao, a partir de suas referéncias e praticas. A partir do que tinha
aprendido com Kusnet. Foi um pequeno e delicioso espanto.

Hoje compreendo aquele importante momento de outra forma: creio que tive a
sensac¢do de que eu estava mais proximo do trabalho de Kusnet do que eu supunha até aquele
momento. Sua pesquisa continuava reverberando. E a ressonancia desse trabalho estava
pulsante e bem diante de mim. Ao vé-la em Celia, a percebi, também, em mim.

Foi um reconhecimento.
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Antes da continuagao

Cada momento de nossa ag¢éo na vida tem seu passado e seu futuro.
Essa é uma caracteristica essencial da ag¢do: é continua e ininterrupta.

Eugénio Kusnet

No capitulo anterior, apresentei o que Kusnet disse, ele mesmo, sobre si e seu
trabalho. Em seguida, a partir de sua voz, destaquei e ressaltei alguns aspectos que me
estimulam a pensar e repensar o treinamento e o trabalho do ator.

Neste capitulo, incluo outras vozes: o que disseram para ele, sobre ele e junto dele.
Em acdo continua e ininterrupta amplifico o pensamento, o percurso e algumas das praticas
do ator russo por meio da fala de interlocutores.

No primeiro trecho, Percurso: do TBC para a Fundagdo das Artes de SGo Caetano
— via teatro paulistano, sigo os passos de Kusnet pela producado teatral das décadas de 1950 e
1960, conduzido por registros histéricos e “pistas” escritas por Clévis Garcia, Décio de Almeida
Prado, Sabato Magaldi, Vater Galfani, Yan Michalski, dentre outros, para destacar alguns
pontos do trabalho de Kusnet.

Embora aparecam antes (e ainda que outras referéncias conduzam a narrativa), é
a partir de Kusnet: um espaco para seu (proprio) método, que as falas de cinco parceiros ou
alunos de Kusnet ganham mais destaque.

Celia Luca foi aluna de Kusnet na Fundacgao das Artes. Apés a morte dele, finalizou
o curso e continuou trabalhando como atriz. Atualmente, é professora de interpretacdo na
Escola de Teatro. Tem contribuido para o desenvolvimento das ideias de seu mestre, em
especial na atuacdo e na formacao de atores.

Eraldo Péra Rizzo foi também aluno e parceiro de trabalho de Kusnet. Professor,
diretor de teatro e iluminador, dedicou-se a reforcar uma (re)conciliacdo que muitos insistem
em negar: Brecht e Stanislavski, a partir de Kusnet. O acervo pessoal que possuia sobre o ator
russo foi doado para o Centro Cultural S3o Paulo.

Mariangela Alves de Lima foi parceira de Kusnet na experiéncia em Sdo Caetano
como professora de Histdoria do Teatro. Seu contato com ele foi breve. Atualmente, sua
experiéncia de quarenta anos como critica do movimento teatral paulistano possibilita
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destacar o “lugar” de Kusnet numa perspectiva histdrica — inclusive cotejando com os
movimentos que ocorreram depois de seu falecimento.

Carminha Favero Géngora foi uma gestora e animadora cultural e hoje é, também,
produtora. Uma das primeiras da Fundacdo das Artes e, também, colaboradora de Kusnet em
Ator e Método. Ela conserva documentos que pertenceram ao professor russo. Tem em sua
guarda materiais preciosos, como a cépia com o dudio da entrevista de 1975 e os originais do
ualtimo livro.

Renato Borghi foi o Unico que ndo entrevistei pessoalmente. Sua fala foi extraida
de um encontro publico feito no Sesc Sdo Caetano que compds a programacao do Cena de
Teatro 2015 — Festival de Teatro de Sao Caetano do Sul, edicdo intitulada Mestre Eugénio, da

qual os parceiros anteriores também participaram.

Outras referéncias ainda compordo o texto: matérias de jornais, cartas e
documentos pertencentes aos acervos pesquisados.

Juntos, caminharemos pelo percurso iniciado em 1950, para chegar as portas da
Fundacdo das Artes, entrar e de |1a “espiar” como o projeto pedagdgico de Kusnet ocorreu, foi

substituido por outros e retomado anos depois .

Primeiro sinal.
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Percurso: do TBC para a Fundagao das Artes de Sao Caetano,
via teatro paulistano

Eugénio Kusnet, como cantor, apresentou-se no Brasil, pela primeira vez, em 1933,

no Teatro da Experiéncia, iniciativa de Flavio de Carvalho, em um show dividido com a

dangarina Lubov Sumarokova (Diniz Junior, 1990, p. 35). Foi sua Unica atuac¢do registrada na

musica — ele era baritono. Anos depois, toma contato com o trabalho do grupo Os

Comediantes e retoma, para ndo mais parar, sua carreira como artista das artes cénicas.

Para explicitar o percurso, detalharei os trabalhos de que participou, apresentados

em ordem cronoldgica?’:

Paiol Velho (1951), como ator. Texto: Luigi Pirandello. Texto e Diregdo: Abilio Pereira
de Almeida. Produgao: Teatro Brasileiro de Comédia (TBC).

Ralé (1951), como tradutor (em parceria com Brutus Pedreira). Texto: Maximo Gorki.
Diregdo: Flaminio Bollini. Produgao: TBC.

Seis Personagens a procura de um Autor (1951), como ator. Texto: Luigi Pirandello.
Diregdo: Adolfo Celi. Produgao: TBC.

Convite ao Baile (1951), como ator. Texto: Jean Anouilh. Dire¢do: Luciano Salce.
Producgao: TBC.

Manequim (1952), como diretor. Texto: Henrique Pongetti. Direcdo: Eugénio Kusnet.
Producdo: Teatro Popular de Arte (TPA).

Manequim (1952), como ator. Texto: Henrique Pongetti. Direcao: Willy Keller.
Producado: TPA.

Desejo (1953), como ator. Texto: Eugene O'Neill. Dire¢do: Ziebgniw Ziembinski.
Producgado: TPA.

Sinha@ Moga (1953), como ator cinematografico (Prémio Governador do Estado).
Direcao: Tom Payne. Producgdo: Vera Cruz.

O Canto da Cotovia (1954), como ator. Texto: Jean Anouilh. Direcdo: Gianni Ratto.
Producado: TPA.

Santa Marta Fabril S. A. (1955), como ator. Texto: Abilio Pereira de Almeida. Direcao:
Adolfo Celi. Producdo: TBC.

Profundo Mar Azul (1955), como ator. Texto: Terence Rattingan. Direcao: Adolfo Celi.
Producdo: TBC.

Laboratorio Volante (1955), como diretor. Terceiro elenco do TBC.

O Sedutor (1956), como diretor. Texto: Diego Fabbri. Direcdo: Eugénio Kusnet.
Producdo: TBC.

27 para compor a relacdo de espetéculos, as citacdes feitas por Kusnet em sua entrevista de 1975 foram cotejadas
com registros documentais da época (jornais e programas de espetaculo), informagdes da Enciclopédia /tau
cultural, dissertagdo de mestrado de Jurandir Diniz Junior (1990) e dissertagcdo de mestrado de Waldemar de
Azevedo Marques Junior (2003) — todos devidamente apresentados nas referéncias bibliograficas.
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A Casa de Cha do Luar de Agosto (1956), como ator. Texto: John Patrick. Direcdo:
Maurice Vaneau. Producao: TBC.

Repouso no Telhado (1956), como diretor. Texto: Valentim Kataiev. Direcdo: Eugénio
Kusnet. Producdo: Teatro de Arena (primeira turma do curso de interpretacdo).

A Rainha e os Rebeldes (1957), como ator. Texto: Ugo Betti. Dire¢do: Maurice Vaneau.
Producdo: TBC.

Os Interesses Criados (1957), como ator. Texto: Jacinto Benavente. Direcao: Alberto
D'Aversa. Producdo: TBC.

Uma certa Lucrécia (1957), como ator (cinema). Dire¢do: Fernando de Barros.
Producao: Serrador e Massaini.

O Jubileu (1958), como tradutor (em parceria com Brutus Pedreira). Texto: Anton
Tchekhov. Dire¢ao: Rubens Corréa. Producdo: O Tablado.

Cara de Fogo (1958), como ator (cinema). Dire¢do: Galileu Garcia. Produgao: Cinebras
e Cinematografica Sdo José dos Campos.

Eles ndo usam Black-tie (1958), como ator. Texto: Gianfrancesco Guarnieri. Direcdo:
José Renato. Producdo: Teatro de Arena.

A Alma Boa de Set-Suan (1958), como ator (Prémio Sacy). Texto: Bertolt Brecht.
Diregdo: Flaminio Bollini. Produgao: TPA.

Casei-me com um Xavante (1959), como ator (cinema). Direcdo: Alfredo Palacios.
Producdo: Mario Marinho.

Desejo (1959), como ator. Texto: Eugene O'Neill. Direcdo: Ziebgniw Ziembinski.
Producdo: TPA.

Gimba - Presidente dos Valentes (1959), como ator. Texto: Gianfrancesco Guarnieri.
Direcao: Flavio Rangel. Producao: TPA.

Sociedade em Pijama (1959), como ator. Texto: Henrique Pongetti. Dire¢do: Milton
Moraes. Producgao: TPA.

A Engrenagem (1960), como ator. Texto: Jean-Paul Sartre. Direcdo: Augusto Boal.
Producdo: Teatro Oficina.

A Opera dos Trés Tostdes (1960), como ator. Texto: Bertolt Brecht. Dire¢do: Eros
Martim. Producgdo: Universidade da Bahia.

Cidade Ameagada (1960), como ator (cinema). Direcdo: Roberto Farias. Producdo:
José Antonio Orsini.

Tristeza do Jeca (1960), como ator (cinema). Direcdo: Amancio Mazzaropi. Producdo:
PAM Filmes.

A Vida impressa em Délar (1961), como ator. Texto: Clifford Odets. Direcdo: José Celso
Martinez Corréa. Producgdo: Teatro Oficina.

A Visita da Velha Senhora (1962), como ator. Texto: Friedrich Dirrenmatt. Direcdo:
Walmor Chagas. Producdo: Teatro Cacilda Becker.
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Quatro num Quarto (1962), como adaptador e ator. Texto: Valentin Kataiev. Dire¢do:
Maurice Vaneau. Producdo: Teatro Oficina.

Todo Anjo é Terrivel (1962), como ator. Texto: Thomas Wolfe. Direcdo: José Celso
Martinez Corréa. Producgdo: Teatro Oficina.

Pequenos Burgueses (1963 - 1967), como ator (Prémio Moliére de melhor ator, Prémio
Critica de Montevidéu, Prémio Globo de ouro Porto Alegre). Texto: Maximo Gorki.
Direcdo: José Celso Martinez Corréa. Produgao: Teatro Oficina.

Toda Donzela tem um Pai que é uma Fera (1964), como ator. Texto: Glaucio Gill.
Direcdo: Benedito Corsi. Produgdo: Teatro Oficina.

Andorra (1964 — 1965), como ator. Texto: Max Frisch. Direcdo: José Celso Martinez
Corréa. Producdo: Teatro Oficina.

Aconteceu em Irkutsk (1965), como diretor. Texto: Aleksei Arbuzov. Diregdao: Eugénio
Kusnet. Produgdo: Teatro Oficina.

A Derrota (1966), como ator (cinema). Direcdo e Producdo: Mario Fiorani.

Os Inimigos (1966), como ator. Texto: Maximo Gorki. Direcdo: José Celso Martinez
Corréa. Producio: Etty Fraser, Gilberto P. da Silva, itala Nandi e Paulo Villaca.
Marat/Sade (1967), como ator. Texto: Peter Weiss. Dire¢do: Ademar Guerra.
Producdo: Companhia Nydia Licia — Sérgio Cardoso, Maria Celia Camargo - Teatro da
Esquina.

O Homem que comprou o Mundo (1968), como ator (cinema). Dire¢do: Eduardo
Coutinho. Producdo: Mapa/Columbia.

O Jardim das Cerejeiras (1968), como tradutor. Texto: Anton Tchekhov. Direcdo: lvan
de Albuquerque. Producgao: Teatro Ipanema.

Hair (1969), como preparador de atores. Texto: Gerome Ragni e James Redo. Direc¢do:
Ademar Guerra.

Peer Gynt (1971), como preparador de atores. Texto: Henrik Ibsen. Dire¢cdo: Antunes
Filho.

Meu Pobre Marat ou Didrio de Leningrado (1971), como diretor. Texto: Alexei
Arbuzov. Direcdo: Eugénio Kusnet. Producdo: Eraldo Péra Rizzo.

Tango (1972), como diretor de atores. Texto: Stawomir Mrozek. Direcdo: Amir Haddad;
Jesus Cristo Superstar (1972), como preparador de atores. Texto: Andrew Lloyd
Webber e Tim Rice. Direcdo: Altair Lima.

Pequenos Burgueses (1973), como diretor. Texto: Maximo Gorki. Direcdo: Eugénio
Kusnet. Producdo: Escola de Arte Dramatica da ECA-USP.

Compasso de espera (1973), como preparador de atores. Realiza a preparagao da atriz
Renée de Vielmont para filme de Antunes Filho.

Gente que transa.... os Imorais (1974), como ator (cinema). Direcdo: Silvio de Abreu.
Producdo: Phoenix.


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa237718/etty-fraser
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa587690/gilberto-p-da-silva
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa109210/itala-nandi
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa13773/paulo-villaca
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/instituicao404364/companhia-nydia-licia
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa398855/maria-celia-camargo
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/instituicao401536/teatro-da-esquina
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/instituicao401536/teatro-da-esquina
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Em paralelo aos trabalhos citados, Kusnet manteve atividade continuada no que
podemos chamar de “percurso pedagdgico”. Além do acompanhamento de elencos e
espetaculos, Kusnet ministrava oficinas e cursos de duragdo variada focados na formagao do
ator.

Dentre os muitos espacos em que Kusnet ofereceu cursos, destaco?®: Teatro
Brasileiro de Comédia, Teatro de Arena, Teatro Oficina, Estudio Rachel Levi (RJ), Fundagao
Armando Alvares Penteado (FAAP), Universidade Catdlica de Sdo Paulo (atualmente, PUC),
Universidade Mackenzie, Alianga Francesa, Teatro Anchieta, Teatro Aquarius, Escola de Arte
Dramatica de Porto Alegre (RS), Escola de Arte Dramatica da Universidade da Bahia (BA),
Unido Cultural Brasil-Unido Soviética e, por fim, a Escola de Teatro da Fundag¢do das Artes.

Nao foi possivel identificar, com precisdo, os periodos em que os cursos foram
ministrados em cada um desses espacos. Em alguns, acdes Unicas; noutros, os cursos foram
oferecidos mais de uma vez ou de forma continuada. Uma diferenca é que, na Fundacgao das
Artes, pela primeira vez, a Kusnet foi oferecida a possibilidade de ministrar um curso de longa
duracdo (3 anos), por meio do qual ele poderia se focar na formacdo do ator iniciante em
bases de improvisacdo definidas por ele. Antes, contudo, o percurso.

Embora tenha atuado em Porto Alegre, Rio de Janeiro e Salvador, Kusnet teve a
maior parte de seus trabalhos concentrada na cidade de Sao Paulo, em um periodo em que
algumas companhias e grupos de teatro tiveram intensa producdo de espetaculos.
Considerando a importancia histérica que essa forma de organizacdo teve no inicio da
segunda metade do século XX, creio que cabe reapresentar as informacdes citadas
anteriormente de forma grafica, cruzando o percurso cronoldgico feito por Kusnet, de 1950 a
1975, com algumas das principais companhias e grupos de teatros que estavam sediadas na
cidade de S3o Paulo e com producdo artistica no mesmo periodo.

O levantamento e a primeira organizacdo dessas informacdes foram feitos pelo
pesquisador Waldemar de Azevedo Marques Junior (em artes, Warde Marx), em sua
dissertacdo de mestrado Companhia Maria Della Costa: uma cotovia canta em SGo Paulo,
defendida em 2003 na Escola de Comunicac¢bes e Artes da Universidade de Sdo Paulo (ECA-
USP).

Ha outra versdo dessa mesma tabela, apresentada no livro do mesmo autor (Maria
Della Costa, seu teatro, sua vida), publicado pela editora da Imprensa Oficial. Utilizo aqui a
primeira versao, revisada, e com a participacao de Kusnet destacada, de maneira a facilitar a
identificacdo de seu trabalho como ator, diretor, tradutor, professor e autor de livros.

28 Os espacos que ndo estavam sediados no estado de S3o Paulo tém indicacdes especificas, entre parénteses.
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Foram incluidos alguns dados biograficos, como premiacdes e viagens. A
catalogacdao apresentada pelo pesquisador Jurandir Diniz Junior (1990), no anexo de sua
dissertagdo intitulada A emog¢do do ator no método de Eugénio Kusnet, também defendida na
ECA-USP, foi fundamental para complementar o quadro que apresento.

A tabela Percurso artistico de Eugénio Kusnet incorpora, apds revisao, as
informacgdes apresentadas pelos pesquisadores citados e as amplia, inserindo dados de outros
documentos, como programas de espetaculos e matérias de jornais da época.

Apesar de uma detalhada pesquisa que foi empreendida para compor a versao
aqui apresentada, cabe destacar que ndo é prudente apresentar a tabela como “definitiva” ou
“finalizada”, uma vez que os registros da producao artistica de 1950 a 1975 estdo espalhados
e a dificuldade de encontra-los e acessa-los pode gerar incorrecdes ou “auséncias” — o que
podera ser posteriormente aprofundado em outras pesquisas, mais focadas no percurso
historico propriamente dito.

III

A seguir, apresento a versdo intitulada “visao geral”. A versdao detalhada, com

todas as informacdes, esta disponivel no Apéndice A.



122

Tabela 1 - Percurso artistico de Eugénio Kusnet (visao geral)

1954 | 1955 1960

TPA - Teatro
Popular de
Arte/TMDC -Teatro
Maria Della Costa

TBC - Teatro
Brasileiro de
Comédia

Cia. Nydia Licia
Sérgio Cardoso

1961

1962

1963

1964

1965

1966

1967

1968

1969

1970

1971

1972

1973

1974

1975

Cia. Tonia - Celi -
Autran

Teatro
Cacilda Becker

Teatro de Arena

Teatro Oficina

Atuacgodes e
informacgoes
complementares

Legenda: As células marcadas na cor cinza indicam que Kusnet fez um trabalho na respectiva companhia e no ano indicados. Na Tabela detalhada, apresentada nas préximas paginas, serdo inseridas as informag&es descritivas.
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Aos 51 anos, Kusnet retorna ao teatro, momento que ele mesmo chamou de seu
“ressuscitar”. Ele apresentava-se, como artista, para a classe teatral paulistana. “Assinalemos,
por fim, dois nomes novos em Sdo Paulo, porém ndo estreantes em teatro: Eugénio Kusnet e Zeni
Pereira. O primeiro foi a personagem exata que o papel requeria: frio, preciso, dominador” (Prado,
1951, p. 39 - sobre o papel de Eugénio Kusnet em Paiol Velho).

A critica publicada em jornais sera utilizada como uma das referéncias para
compor um possivel quadro de compreensao do percurso de Kusnet, ainda que consideremos
que ela é apenas uma das formas possiveis e que pode conter, em si, aspectos que
representam a visao do critico e ndo a complexidade de um periodo ou de uma época. Ainda
assim, nos oferecem pistas importantes para entender o caminho percorrido pelo russo.

Kusnet manteve-se na ativa durante os 25 anos subsequentes, ligado a algumas
das principais companhias e produg¢des independentes do teatro paulistano. Exerceu
diferentes “papéis” no processo teatral: ator, tradutor, autor de livros, adaptador de textos
dramaticos, diretor de encenacéo, professor e diretor/preparador de atores. Pdde, portanto,
vivenciar e observar a cena teatral paulistana de diferentes perspectivas e experimentar uma
insercao de distintas maneiras.

Alguns desses “papéis” foram episddicos. E o caso da direcdo de cena, da
adaptacdo de textos e da traducgao.

De acordo com os registros pesquisados, Kusnet fez uma adaptacdo (em 1962:
Quatro num Quarto, de Valentin Kataiev) e trés traducdes (em 1951: Ralé, de Maximo Gorki;
1958: O Jubileu, de Anton Tchekhov —ambas em parceria com Brutus Pedreira; e, em 1968: O
Jardim das Cerejeiras, também de Tchekhov).

Como diretor de encenacdo, esteve a frente de seis trabalhos, cronologicamente
apresentados: 1952: Manequim, de Henrique Pongetti (TPA); 1956: O Sedutor, de Diego Fabbri
(TBC) e Repouso no Telhado, de Valentim Kataiev (Teatro de Arena, primeira turma do curso
de interpretacdo); 1965: Aconteceu em Irkutsk, de Alexei Arbuzov (Teatro Oficina); 1971: Meu
Pobre Marat, de Alexei Arbuzov; 1973: Pequenos Burgueses, de Maximo Gorki (Escola de Arte
Dramadtica da ECA-USP). Além destes espetaculos, em 1955, foi contratado para conduzir o
Laboratdrio Volante, terceiro elenco do Teatro Brasileiro de Comédia, constituido com o
objetivo de fazer circular espetaculos em outras cidades do Brasil (o TBC estava sediado no
Rio e em Sdo Paulo).

Além de uma atuagao episoddica, o proprio Kusnet declarou que ndo se mostrava
interessado pela direcdo: “Nunca tive vontade de dirigir, mas por forca das circunstancias fiz”
(1975a). A critica a alguns dos espetaculos dirigidos por ele e depoimentos de alguns de seus
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parceiros de trabalho reforcam a ideia de que a direcdo de encenagdo nao era o ponto forte
de seu trabalho, nem de seu interesse.

Importante fazer esse destaque acerca da dire¢do: o impulso criador de Kusnet, o
mesmo que alavancava seu trabalho como ator, também o levava para préximo do lugar que
ocupava a direcdo naquele momento, pois dela podia observar o ator e seu trabalho (algo que
sempre fez). Contudo, esse “lugar” para onde era conduzido pelo seu préprio trabalho ndo Ihe
despertava o interesse — pelo menos da forma como era constituido naquele momento.

Ainda sobre o tema da direcdo, segundo Carminha Favero Géngora (2015), para
Kusnet o diretor “muitas vezes estd mais preocupado com as questdes espaciais, de
movimentacdo, questdes técnicas”. Para Celia Luca (2013), “ele dirigiu também, mas as
criticas, a seu trabalho como diretor, sdo péssimas”. Eraldo Péra Rizzo (2015b) detalha o
contato que teve com Kusnet como diretor de encenagao:

Trabalhar com o Kusnet ndo era prazeroso o tempo todo. Digo que era em
muitos momentos; mas, as vezes, era muito chato. Em alguns momentos o
trabalho ficava lento, minucioso. Kusnet perdia a no¢do de conjunto. Ele ndo
era bom diretor de espetaculo. Era um excelente diretor de ator. Alids, um
excepcional diretor de atuacdo. Mas em relacdo a cena ndo. No processo de
Meu pobre Marat [1971], foram seis horas de ensaio por dia, durante quatro
meses. Ele levava o elenco a exaustdo. O espetdculo tinha entre 3h30 e 4h30,
nao me recordo exatamente. Naquele tempo isso ndo era comum. As pegas
nao passavam de 1h30; tinham duas horas no maximo. Além disso, era um
espetaculo intimista: o cenario era simples, apenas trés atores e muito texto.
“Ninguém vai aguentar, nés diziamos”. E Kusnet respondia: “Aguenta sim”.
Depois de muitas brigas, ele concordou que o espetdculo fosse reduzido e
tivesse duas horas. Fizemos dez sessGes pelo interior, em cidades diferentes.
Sé que, quando o trabalho voltasse para a capital, teriamos que fazer a
versdao completa. Nds ndo aceitamos. Ele também ndo. E a temporada
acabou antes mesmo de estrear em S3o Paulo. Os atores entendiam que a
peca necessitava de cortes, mas Kusnet ndo admitia isso. Ele era muito
radical e ndo estava totalmente aberto as propostas dos outros. Por um lado,
esse jeito o levava para frente, fazia com que ele avangasse em direcdo as
suas ideias. Por outro, tornava-o refém de suas prdprias ideias (Rizzo, 2015b).

Algumas criticas publicadas em jornais elogiavam seu trabalho como diretor.
Outras indicavam problemas. Clovis Garcia, por exemplo, em sua coluna Teatro em S&o Paulo,
no Jornal O Cruzeiro, destaca que

Eugénio Kusnet, o 6timo ator que conhecemos no TBC, estreou como diretor.
Acentuando o aspecto dramatico em prejuizo dos elementos da comédia
satirica, sua dire¢do revelou ainda mais os defeitos da peca, ndo conseguindo
dar unidade [...]. Entretanto, na direcdo do elenco, Kusnet revelou
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qualidades apreciaveis, obtendo um trabalho quase homogéneo dos atores,
0 que é raro (1956).

Garcia, de forma muito préxima a que fez Eraldo em seu depoimento, chama a
atencdo para a fraqueza de Kusnet, a direcao geral ou direcdo de encenacdo, e destaca o que
entende ser uma virtude: a direcdo de elenco (em outros contextos intitulada “direcdo de
atuacdo”, “preparacdo de atores” ou “preparacdo de elenco”)?°. A critica de 1956, que registra
a estreia de Kusnet na dire¢ao, mostra o foco do russo no trabalho de atuagao — algo que é
indissociavel de seu percurso artistico. Ou seja, minha hipdtese é a de que a direcdo de
encenacao foi realizada porque era uma situacao episédica, ainda que isso lhe permitisse estar
mais proximo de seu interesse: o ator. Por fim, dos espetaculos citados e dirigidos por Kusnet,

dois deles estiveram diretamente ligados a processos formativos (Arena e EAD).

Como autor de livros, é possivel afirmar que o interesse de Kusnet tem o mesmo
foco: o treinamento e a formacgdo do ator. Iniciagdo a arte dramdtica (1969), Introdu¢do ao
método da agdo inconsciente (1971) e Ator e Método (1976), embora discorram sobre outras
guestoes ligadas ao teatro, sdo essencialmente focados na atuacdo, partindo do registro de
praticas para dai chegar as reflexdes e proposicdes de exercicios de preparacdo e construcao
de personagens.

Trato, a partir daqui, de Kusnet como ator.

Ele esteve nos palcos teatrais de 1951 a 1967 (quando estava prestes a completar
70 anos), passando pelo Teatro Brasileiro de Comédia, Teatro de Arena, Teatro Oficina, Teatro
Popular de Arte/Teatro Maria Della Costa (a companhia mudou de nome em 1968), Teatro
Cacilda Becker. Nao foi possivel levantar a informacao precisa de quantas sessdes foram feitas
nos mais de 16 anos como ator. Registros indicam que somente Pequenos Burgueses realizou
mais de 800 apresentacdes nos quatro anos em que esteve em cartaz®® e Kusnet foi o Gnico
dos integrantes do elenco que nunca foi substituido na longa temporada do espetdculo.

Kusnet p6de acompanhar o movimento teatral paulistano e suas transformacodes.
Depois da experiéncia no TBC, passou pelo Teatro de Arena — momento em que esteve em
contato com uma producdo que ele chama de “brasileira” (o TBC tinha, para ele, um viés
“estrangeiro”) para depois envolver-se com o Teatro Oficina, onde p6de acompanhar desde o
que ele chamou de fase naturalista/realista, os primeiros experimentos do grupo a partir das

2 Essas expressdes sdo utilizadas, em diversos contextos, para retratar o trabalho focado na construcdo de
personagem, sem se deter sobre outros componentes da cena, como a marcagdo, a iluminagdo, a cenografia,
os figurinos, dentre outros.

30 Artigos Gorki mostra os Burgueses, jornal Ultima hora, de 19/12/1966; A despedida dos “Burgueses”
recordistas, Jornal do Brasil, de 5/3/1967; As exceléncias do Oficina, de Luiz Alberto Sanz, Jornal Ultima hora, de
17/12/1966.
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ideias de Brecht, até Gracias, Sefior — final de seu contato com o grupo em que as mudancas
de estilo propostas por Zé Celso promoveram uma guinada no trabalho do grupo e o
afastamento de Kusnet.

Renato Borghi destaca que seu primeiro contato com Kusnet foi no espetaculo A
Vida impressa em Dolar (montagem do Teatro Oficina, de 1961):

Eu ganhei uma bolsa para estudar nos Estados Unidos. Fiquei |d uns meses e
voltei correndo para cd. O teatro estava lotando, Kusnet estava dando aulas
no Brasil. Era muito melhor do que as coisas que eu estava estudando por la:
ser plantinha, fazer vegetal. Eu ndo estava muito afim disso. Meu primeiro
ano no Drama School era desenvolver a vida de uma arvore. Voltei. Kusnet
era nosso professor. Nés tinhamos aula com ele, no periodo da manh3, sobre
texto e técnicas. No periodo da tarde, tinhamos orientacdo dele para o
proximo espetaculo que iria estrear (Borghi, 2015).

Acompanhando as mudancas de dentro do Teatro Oficina, Kusnet pode mostrar
que as proposicdes de Brecht e Stanislavski ndo eram excludentes. Eram complementares. Ele
mesmo afirma que a aplicagdo mais bem-sucedida do método havia se dado em O rei da vela
(espetaculo focado nas ideias do pensador alemao). E esse aspecto episédico foi captado por
alguns criticos da época, como Sabato Magaldi e Décio de Almeida Prado:

Kusnet, pela autoridade cénica, enriquecendo o desempenho com um
acento mordaz e uma voz poderosa, de beleza até agora insuspeitada [...]
Seu Peachum contém o desdobramento brechtiano, de extraordinario efeito
para ressaltar o humor do texto. (Magaldi, 1960)

Eugénio Kusnet também pertence a este capitulo dos veteranos que nao
perderam contacto com a juventude. E o ator brasileiro que nos parece
realizar melhor o ideal do distanciamento sugerido por Brecht: faz a
personagem, mas destacando-lhe todos os defeitos através de uma ironia
extremamente sutil. Sem cair na caricatura facil, jamais deixa de oferecer ao
publico sua perspectiva critica sobre o papel (Prado, 1966).

Em entrevista para o Jornal do Brasil, publicada em 14 de maio de 1965, Kusnet
inclusive cita que um critico disse a ele, brincalhdo: “vocé estd se tornando um especialista em
Brecht”. Ao que Kusnet respondeu: “um Brecht na base do velho Stanislavski”.

Kusnet, como ator, ganhou importantes prémios (Sacy, Governador do Estado,
Moliéere), obtendo reconhecimento da critica, dos parceiros de classe artistica e do publico.
Teve, contudo, que lidar com um desafio, comumente apontado como algo que prejudicava
sua comunicagao com o espectador: o sotaque.

Desde seus primeiros trabalhos como ator ha registros, na imprensa, acerca de
problemas com sua dic¢do. Yan Michalski ja registrava isso sobre os trabalhos no TBC, na
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década de 1950: “Eugénio Kusnet [...] traindo-se pela dic¢do, pouco clara nas cenas de
violéncia”. Valter Galfani e Michalski também fizeram mencdo a isso em espetaculos
apresentados em anos posteriores:

Eugénio Kusnet [...] faz Bessemenov, o pai da familia, o lider “pequeno-
burgués” que [...] vé a realidade voar aos cacos. [...] e o exprime num “show”
de interpretacdo, como ha muitos anos nao tinhamos a oportunidade de ver.
A dificuldade na recepc¢do da personagem reside exclusivamente na sua
dicgdo, no seu sotaque (ele é russo de nascimento), o que atrasa um pouco
a integracdo completa dos espectadores. Ele é tdo eloquente na palavra
guanto nos gestos; no caminhar, quanto no ritmo que da a sua atuacao,
enfim, na maneira completa e eficaz que constréi seu “pequeno-burgués”.
Kusnet vai da perplexidade a reacdo irracional. [...] Enfim, Eugénio Kusnet é
um dos mais altos momentos da arte da interpretacdo no Brasil, nesses
ultimos tempos (Galfani, 1965, p.27).

Fiquei decepcionado com o desempenho de Eugénio Kusnet: a sua
composi¢do critica ndo passa de caricatura, e a sua diccdo estd
excessivamente defeituosa, chegando mesmo a tornar dificil a compreensao
do seu texto (Michalski, 1967 In Peixoto, 2004 - acerca de sua atuacdo em
Marat/Sade, Gltimo espetaculo no qual atuou, em 1967).

Apesar da dificuldade com o sotaque, o trabalho de Kusnet como ator,
especialmente na interpretagao de Bessemenov, personagem de Pequenos Burgueses,
recebeu muitos elogios, inclusive em outros paises. Renato Borghi, reforcando essa ideia,
destaca que “o texto de Kusnet de Pequenos Burgueses3! deveria estar em um museu, um
museu do teatro. La estd tudo identificado, fala a fala”.

O “texto” a que se refere Borghi é um caderno que esta no Acervo Eugénio Kusnet,
no Centro Cultural S3o Paulo. Trata-se de uma peca de estudo realmente muito singular,
resultado de um trabalho meticuloso e detalhado. Todo o texto da peca de Gorki estd escrito
a mao, em trés cores: uma cor para o que parece ser o texto de Bessemenov, outra cor para
0 que parece ser o texto dos outros personagens e uma terceira, para o subtexto de
Bessemenov (aquilo que a personagem pensava durante o transcorrer da a¢cdo). Digo “parece”
porque o texto estd em russo (a catalogacdo do caderno registra que se trata de material de
estudo de Kusnet para a personagem Bessemenov, na montagem de Pequenos Burgueses).

Neste trabalho, Kusnet encontrou as condi¢des para aplicar os elementos do
método de que dispunha naquele momento (eles se aprimorariam pouco depois). Para Borghi,
ndo era um texto, mas sim “uma peca de concerto, na qual estavam orquestradas todas as
falas da peca”. Renato cria, nessa fala, uma imagem muito instigante: o trabalho de um ator

31 Borghi refere-se a cépia em papel do texto que cada um dos atores tem para seu trabalho individual.
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em meio a obra e aos outros atores; uma criacao individual que modifica e, ao mesmo tempo,
se alimenta da criacdo coletiva.

Sobre esse mesmo trabalho de Kusnet, Yan Michalski diz que

o desempenho de Eugénio Kusnet é de uma autenticidade e de uma mindcia
de detalhes que, acreditamos, dificilmente poderia ser ultrapassada por
qualquer outro ator. Todas as nuangas da personagem estdo transmitidas
com absoluta clareza e criam, em torno do velho Bessemenov, um ambiente
patético que exerce um impressionante impacto sobre o espectador. Kusnet
consegue a rara faganha de provocar o riso justamente nos momentos em
gue a plateia mais se identifica com a personagem e mais sente pena dele
(1965).

Pequenos Burgueses foi considerado um espetdculo icone desse periodo do teatro
paulistano e brasileiro — criticas nacionais e internacionais reforcam e embasam essa ideia. “O
maior acontecimento teatral do Brasil dos ultimos anos” (Michalski, 1965); “revela o grau de
perfeicdo realista que o método de Stanislavski proporciona no trabalho do ator” (Magaldi,
2014, p. 25). Nas palavras de Renato Borghi, que compunha o elenco, o trabalho promoveu
um processo de identificacdo com o publico que ele nunca tinha experimentado antes, como
ator:

Pequenos Burgueses fez muito sucesso, em minha opinido, porque foi muito
trabalhado. Foi um trabalho tdo detalhado que eu considero o espetaculo
realista-naturalista mais bem feito do Brasil dos ultimos anos. E também
porque proporcionava uma identificagdo muito grande com o publico. Eu me
lembro quando nds fomos para o Rio de Janeiro com o espetdculo. Um dia,
nds do elenco, estdvamos na praia. As pessoas chegavam e diziam: - “Eu sou
vocé!” Ou seja, se identificavam com as personagens. As senhoras
costumavam se identificar com a personagem da Etty Fraser [Akoulina). As
mogas mais novas se identificavam com a personagem feita por Miriam
Mehler [Polia]. As mocgas solteiras se identificavam com a personagem da
Celia Helena [Tatiana]. Foi uma identificagdo muito grande, maluca, eu diria!l
Até o dia em que o Presidente ditador Castelo Branco foi assistir ao
espetaculo. Eu me lembro da situagdo: eu olhava do palco para plateia e
tinha um “buraco” de 10 cadeiras com ele no meio, com segurancas a sua
volta. O espetdculo transcorreu bem e, ao final, foi aplaudidissimo, com o
publico em pé. Ele também aplaudiu em pé e depois apareceu nos camarins.
Naquela época, a nossa empresaria era a Tonia Carrero. Ele chega aos
camarins e diz para o elenco: - “O Presidente esta ai e quer conversar com
alguém do elenco!”. E nds respondemos: “Presidente ndo, ditador!” E ela diz:
“O Presidente quer falar com alguém!” Eu disse: “Nés ndo damos a mao para
ditadores. Ndao vamos falar com ele!”. Ficou, entdo, aquela confusdo e
guando a Tonia ja estava quase chorando, eu disse: - “Ok, eu converso com
ele!”. Durante a conversa, Castelo Branco disse: “Parabéns ao senhor. Dé os
parabéns para todo o elenco... E eu gostaria de dizer que eu, especialmente,
me identifiquei com o senhor!” [Renato Borghifazia o papel de Piotr, um dos
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filhos de Bessemenov — um jovem pequeno burgués e reaciondrio]. Eu podia
ter dormido sem essa, ndo é? (Borghi, 2015).

Ainda sobre a presenca de Castelo Branco na plateia e posterior visita aos
camarins, ha uma nota do jornal Folha da tarde que diz o seguinte:

O presidente Castelo Branco aplaudiu entusiasticamente os artistas que
encenam a peca de Maximo Gorki em Pequenos Burgueses no Teatro Maison
de France, e ao final, fez questdo de ir aos camarins cumprimentar os
intérpretes. Os atores receberam o Marechal Castelo Branco ainda com as
roupas, com as quais vivem os personagens de Gorki, considerado o pai do
realismo socialista e o grande intelectual do bolchevismo vitorioso em seu
pais. Os acompanhantes do Marechal tentaram impedir que os fotégrafos
colhessem fotografias do Presidente entre os “russos” (Folha da Tarde,
1965).

Kusnet, em 1967, fez seu ultimo trabalho como ator em Marat/Sade, com dire¢do
de Ademar Guerra, mesmo ano em que é encerrada a temporada de Pequenos Burgueses. Ao
longo de 16 anos, fez uma carreira premiada, continua, com diversas experiéncias e muitas
apresentagdes em um momento efervescente do teatro paulistano. Ney Piacentini (2014)
trata, de forma pormenorizada, esse percurso e as contribui¢cdes de Kusnet aos elencos com
0s quais esteve envolvido, apresentando entrevistas com outros parceiros de palco.

Chamo a atengdo para um aspecto, citado por Renato Borghi (2015), quando relata
o processo de A Vida impressa em Ddlar:

Ele fazia o emissario Jacob. Estava ali, ao nosso lado. E ele, entdo, comecou
a palpitar, ajudando a gente. Dizia: “ao invés de dizer dessa maneira como
vocé diz, antes pense nisso”. Esse pensar antes (grifo meu) nos ensinou
depois: era o subtexto — aquilo que a gente pensa para formar a frase
(Borghi, 2015).

Creio que preocupacdes “pedagodgicas”’, como a que foi relatada por Renato,
sempre estiveram no trabalho de Kusnet. Como ator e parceiro de palco de outros atores, ele
se importava em encontrar a melhor maneira de expressar frases e a vida das personagens.
Como integrante de elencos e grupos, complementava o trabalho de encenacdo realizando
oficinas e cursos voltados especificamente para aprimorar o trabalho de atuagdo. Kusnet
revela que “lendo os escritos de Stanislavski, formou-se uma ideia: a aplicacdo, em forma de
um livro, de praticas voltadas para o ensino do ator no Brasil”.

Esse trabalho (que podemos caracterizar em um ambito “formativo”) percorreu
sua atuag¢do no Brasil como artista. Do TBC aos dias atuais. Sua “vertente pedagdgica” se
mostrava desde o principio, ainda na década de 1950, quando suas primeiras tentativas de
oferecer cursos para a formacdo do ator foram empreendidas. O ator que se destacava no
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cuidado com os aspectos interiores e psicolégicos de sua criacdo, “homem que parece
entornar humanidade em cada didlogo” (Nimtzovitch, 1954), constituia, nele mesmo, o
pedagogo que, com o mesmo cuidado, observava — interessado numa vertente psicoldgica de
criagao — o trabalho de atuagao de quem estava ao seu lado

O “palpitar” indicado por Renato Borghi (a atencdo dedicada ao trabalho do ator)
esteve presente em todo o seu percurso artistico. Kusnet era o que podemos chamar de um
professor em tempo integral, um artista do teatro focado na atuacdo, na condugdo do ator
pelo dificil caminho de ser o outro de forma plena e convincente. “Desde o inicio, Kusnet tinha
o habito de ajudar, orientar e, mais tarde, ensinar verdadeiramente os atores” (Machado,
2006, p. 18). Isto é, “formou-se” e aprimorou-se como professor enquanto atuava. E entendo
o “verdadeiramente”, indicado por Heloisa Machado, como o momento a partir do qual ele ja
tinha aprofundado seu trabalho como ator, sistematizado seu método e sua maneira de
ensinar e retornado da viagem que mudaria alguns dos procedimentos que realizava.

Em 1968, Kusnet fez uma viagem de trés meses para a Unido Soviética. Cumpre
estdgio na Escola-Estudio do Teatro de Arte de Moscou, onde teve contato com Maria Knebel
e, também, na Escola do Teatro Vakhtangov. Apds o retorno, Kusnet passou a se focar ainda
mais no desenvolvimento do trabalho de atuacdo e no ensino. Cumpriu esse intento
mantendo a oferta de cursos, sistematizando suas ideias em livros e acompanhando processos
de montagem de outros diretores.

Chegamos as portas dos anos de 1970.

Para finalizar esse percurso, reitero o que ja foi afirmado: Kusnet estava focado
naquilo que ele chamou de “pedagogia teatral”(1975a). E onde se concentrava isso? No
campo teatral, a partir de que “lugar” poderia concentrar-se na pratica de suas novas ideias,
advindas de sua viagem para a Unido Soviética? Minha hipdtese: a dire¢do de atores —
hipdtese também defendida pela pesquisadora Heloisa de Toledo Machado.

Kusnet, em 1969, comeca a figurar nos programas dos espetaculos do movimento
teatral paulistano nesse “novo” lugar (como diretor de atores, funcdo essa que realiza em
alguns espetaculos): Hair, 1969; Peer Gynt, 1971; Tango, 1972 e Jesus Cristo Superstar, 1972.
“Novo” no sentido de comecar a chamar a atencao para esta funcdo, algo que ele ja fazia ha
tempos, mas que ndo aparecia, formalmente, nas “fichas técnicas” dos programas de
espetaculos.

A partir desse periodo, a relacdo de trabalhos, citada no inicio deste capitulo, e a
tabela Percurso artistico de Eugénio Kusnet ndo mais ddo conta de revelar outra insercdo de
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Kusnet no teatro daquela época. Segundo Celia Luca (2014, 2015) e Carminha Favero Géngora
(2015, 2017), além da diregdo de atuagao feita para Renée de Vielmont, Kusnet recebia em
sua casa atores e atrizes que buscavam orientagdo para a construcdo de seus personagens
(muitos deles conhecidos e com destacada insergao no circuito paulistano de teatro). Ambas
afirmam que Kusnet relatava esse contato e, algumas vezes, formulava, para aulas, exemplos
extraidos dessa convivéncia, sem revelar, explicitamente, quem eram esses atores e atrizes.

A pesquisadora Heloisa de Toledo Machado defende a tese3? (1987, 2006) de que
a acdo de Kusnet no movimento teatral revela um “territério ndo especificado, novo,

III

informal”, ocupado por quem quer estar “por tras da criacdo dos outros” e se ocupar do

treinamento do ator. Ndo tenho elementos para afirmar que Kusnet criou esse territorio.
Afirmo, que, ao ocupd-lo, iluminou um campo dentro do fazer artistico teatral: a direcao de
atores (um trabalho focado no ator, em seu treinamento e processo de criacdo da
personagem). A construcdo da cena caberia ao diretor de encenacdo, funcdo que ele ndo
desejou ocupar.

E na interface entre a atuacdo e a direcdo de cena que Kusnet contribui, com toda
a sua inteireza, para o desenvolvimento do trabalho de atuac3o. E dai que consegue pensar e
agir sobre o teatro e o espirito humano.

Eu creio que, atualmente, a gente perdeu a perspectiva de que, naquela
época, Kusnet era a Unica referéncia que nds tinhamos quanto a
interpretacdo. Ele era fundamental porque se comunicava em portugués. Ele
foi a primeira pessoa que conheci que escrevia apostilas, textos, livros e que
falava em portugués. Nés tinhamos, no TBC, os diretores italianos cada um
com a sua ideia. Depois passamos, do Teatro de Arena para frente, para
diferentes teorias, em geral de base ideoldgica. Kusnet era a referéncia que
nds tinhamos para discutir e estudar a interpretacdo. Em minha opinido, o
Stanislavski era muito complicado. A época, tinhamos uma edicdo da
[Editora] Civilizagdo Brasileira, textos em espanhol ou em francés. Assim,
informacgdo acessivel para o estudante comum era sé o Kusnet. Ele foi
realmente fundamental para, independentemente de qualquer coisa,
colocar, para os estudantes e para os atores dos elencos, que existia a
interpretacdo do ator. Porque, sem ele, seria algo meramente técnico, o ator
a servigo do diretor. Ele se configurou como um eixo para o trabalho de ator.
A partir das ideias e do trabalho dele, vocé pode concordar, discordar,
preencher lacunas; hoje nés temos muitas fontes de informag¢des. Com o
desenvolvimento da encenagdo no Brasil, que foi muito grande, perdemos a
perspectiva da importancia do papel dele naquele contexto. Ele era ponto de
partida para qualquer discussdo, contra ou a favor. Brechtianos eram contra.
Teorias vdo se opor ao método de Stanislavski (Lima, 2017).

32 A pesquisadora defendeu a tese de doutorado Eugenio Kusnet: I'acteur et la technique dans le thédtre brésilien
(1987). Posteriormente, publicou o artigo Eugénio Kusnet (ou uma pedagogia do teatro), originalmente em Le
Siecle Stanislavski, com organizacdo de Lew Bogdan (1989) e posteriormente traduzido para o portugués e
publicado no livro Entre coxias e recreios, com organiza¢do de Renan Tavares (2006).
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Entender Kusnet no “territério” da direcdo de atores, na intersecdo entre o ator e
o diretor, é um dos pontos chave para compreender o que foi dito e o que nao foi dito em sua
entrevista de 1975, os anos finais de seu percurso e aprofundar o entendimento dos motivos

gue o levaram as portas da Fundacdo das Artes.
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Kusnet: um espago para seu (proprio) método

Em 1974, quando chegou a Fundagdo das Artes, Kusnet trazia na “bagagem” vinte
e quatro anos de experiéncia e observacdo do movimento teatral (especialmente em Sao
Paulo), um livro em elaboracdo e o desejo de propor outras bases para a formacdo do ator
iniciante.

Que aspectos podemos destacar do pensamento e das praticas de Kusnet para
compreender seu método? Para responder a pergunta, proponho, daqui por diante, cotejar
as ideias de Kusnet com depoimentos de quem esteve junto dele para elencar aspectos que
podem compor seu pensamento pedagogico (que Kusnet intitulava de método).

E 0 momento de entrarmos na sala de aula e desvendarmos parte da rotina do
curso de formacao de atores pensado por Kusnet, em 1975.

Fundagao das Artes

Carminha Favero Géngora foi aluna da Escola de Teatro da Fundagao das Artes até
1973. Naquele momento, o curso de formagao de atores da instituicao tinha duracao de trés
anos e a cada semestre era montado um espetaculo com um diretor diferente. Formou-se
com O Inspetor Geral, pega com diregdo de Jonas Bloch. Tinha também outro vinculo com a
instituicdo: trabalhava na administracdo. Essa dupla relagdo com a Fundacdo das Artes
possibilitou que Carminha atuasse de forma decisiva na aproximacao e viabilizagao da vinda
de Eugénio Kusnet para a Escola de Teatro.

Meu curso na Fundagao das Artes foi mais ou menos assim: [...] era um curso
livre e tinha duragdo de trés anos e, a cada seis meses, nés faziamos uma
montagem. As vezes com professores da Fundacdo e noutras com
professores convidados. Naquela época Kusnet estava “por ai”. Ele tinha um
grupo de trabalho na Unido Cultural Brasil-Unido Soviética, tinha trabalhado
no Teatro de Arena e mais tempo no Teatro Oficina. Ele era uma pessoa
“avulsa”. Nés também sabiamos que ele tinha ficado 6 meses na EAD [Escola
de Arte Dramatica da ECA-USP] e nds, como pessoas que estadvamos nos
formando, ndo queriamos fazer por fazer. Nos queriamos aprender um
pouco mais e quando foi convidado, ele aceitou. Porém, disse que
necessitava de trés anos pelo menos, trés anos para deixar o ator pronto para
o trabalho da direcdo. Ele se prop6s a fazer um trabalho anterior a
encenacdo. Com as condig¢Oes atendidas, ele aceitou, enfim (Gongora, 2015).

Com a chegada de Kusnet, o projeto pedagdgico do curso de formacao de atores
da Fundagdo das Artes foi modificado e o russo iniciou seu trabalho como professor e
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coordenador da Escola de Teatro. Seu intento foi acompanhar o processo por apenas trés anos
— o ciclo completo de formacdo da primeira turma ingressante.

O livro Ator e Método ja estava em fase de elaboragdo e era resultado da
atualizacdo de procedimentos e ideias que Kusnet entendia serem necessdrios para
corresponder ao que havia notado em sua pratica naqueles Ultimos anos, desde a publicacdo
de seu segundo livro (que, para ele, estava ultrapassado).

Cabe reiterar um aspecto ja citado: para por em pratica o empreendimento de
criar um curso com novas bases de formacao do ator, Kusnet vai encontrar na Fundacao das
Artes as condi¢des que buscava: autonomia e possibilidade de realizar uma formagao com
duragcdo mais longa do que ja havia feito, voltada para o ator iniciante e com liberdade para
implementar procedimentos pedagdgicos préprios. Encontrou um espaco que acolheu asi e
sua proposta de trabalho.

Depois das tentativas, que incluiram o Teatro Oficina, a Escola de Arte Dramatica
(USP) e a Unido Cultural Brasil-Unido Soviética, Kusnet encontrou uma morada para testar
ideias e avancar na escrita e revisao de seu livro. Péde verificar, na pratica, sua proposicao de
um curso focado no treinamento da imaginacdo, na improvisacdo como eixo principal da
construcdo da personagem e em um processo formativo em que o ator ocuparia o centro da

criagao.

Principios de um método

Mariangela Alves de Lima, reconhecida critica e professora de Histdria do Teatro
na Fundacdo das Artes durante o periodo em que Kusnet esteve a frente da Escola, ressalta
gue, quando tratamos do teatro imaginado por Kusnet, “estamos nos referindo a uma criagao
que parte do aspecto psicolégico, do interior da personagem, do interior da trama do ponto

de vista emocional e afetivo”. Ela continua, afirmando:

Isso para mim, ao longo do tempo, ndo mudou. O que mudaram foram as
formas de tornar isso mais visivel, mais moderno, mais adequado a
dramaturgia. Ele sempre foi muito fiel a ideia de que o teatro é a capacidade
de representar a alma humana. O tom dele e das interpretacdes que ele
criava [...] eram sempre no sentido de diminuir, afinar, limpar, tirar o
excesso. Era contra algo que a gente reconhece até hoje na expressao do ator
brasileiro, que é uma coisa que eu chamo de interpretacdo na base da
“novela mexicana”. Uma coisa muito carregada, muito exterior, que vive
bem na novela, mas ndo convive bem com todo tipo de expressdao dramatica
ou literaria. Isso ele tinha: limpar, afinar, deixar precisa a interpretacao do
ator (Lima, 2017).
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Para Kusnet, o teatro “é a capacidade de representar a vida do espirito humano,
em publico e em forma estética”. E essa representacao cabe ao ator, que deve convencer o
espectador da realidade do espirito humano. A comunicagdo emocional é um dos mais
importantes aspectos no contato entre ator e a plateia. O espectador serd “capturado” se
acreditar naquilo é representado diante de si. Trata-se da chamada verdade cénica.

Para atingir esse feito, Kusnet deposita grande responsabilidade e a quase
totalidade dos esforgos formativos no ator —a quem cabe convencer o espectador, por meio
da comunicacdo emocional, a vida do espirito humano de sua personagem.

Para Kusnet, o ator é um criador, pois somente entendido dessa maneira poderd
exercer seu papel no teatro e cumprir seu objetivo. Como agente da criacdo, ndo devera
apenas executar algo proposto ou imposto por um diretor. Ele necessitara, dentre outras
coisas, refazer os caminhos da criagdo de uma obra (quando partir de um texto ja existente,
por exemplo), inventando seu préprio percurso e (re)descobrindo, por si mesmo, algo que o
autor ja havia indicado na obra original.

E perceptivel que esse trabalho d4 uma autonomia incrivel para o trabalho
do ator que outros métodos ndo tém. Ou seja, o ator é obrigado a criar tudo,
inventar tudo e a imaginagao esta funcionando durante todo esse tempo.
Essa é uma grande vantagem, pois o que se quer é um ator dono da
personagem, mas ndo sé: dono também do drama, da linguagem. Ao mesmo
tempo, se vocé confronta isso com Boal, que oferece solugdes binarias,
percebe uma grande diferenca. Para Boal, vocé tem uma situacdo e a solucao
para ela sera binaria: isto ou aquilo. O método proposto por Kusnet é muito
diferente. Em todo esse processo do Kusnet o ator vai inventando, ele tem
gue chegar sozinho, ele tem que fazer uma dramaturgia, ele tem que
construir um conflito, ele tem que imaginar uma situacdo. Ou seja, ele
constitui o instrumental basico da escrita cénica. O ator estad fazendo tudo
isso na cabeca dele, procurando visualizar e externalizar isso. Era fantastico!
A proposta do Kusnet é uma das possibilidades do teatro, mas creio que é
muito interessante porque nela o ator realmente inventa. Em meu
entendimento, eu acho que nesse trabalho proposto pelo Kusnet os atores
perderam na fase seguinte. Perderam a autonomia quando os diretores
assumem a construgdo do espetdculo e vao retomar esse lugar na préxima
fase (Lima, 2017).

A formacdo de um ator-criador (um inventor da escrita cénica) exige desse mesmo
ator esforcos maiores do que quando entendido como um executor a servigo do diretor.
Aguele necessita imaginar. E toma contato com aquilo o que comumente permeia o processo
de criacdo: duvidas, crises, erros, idas e vindas, becos sem saida, descobertas, surpresas. Ator
e diretor estdo diante do fato teatral juntos, como criadores, ainda que em papéis diferentes.
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Kusnet propde um percurso formativo e criativo em que o diretor caminha ao lado
do ator até o ultimo instante, quando este ultimo adentra, sozinho, o espaco da cena onde se
dara a comunicagdo com o espectador. Como autor de livros, e para descrever etapas desse
percurso (que fez nas obras anteriores e intenta atualizar naquela e inacabada), Kusnet
escreve como um “homem da pratica”.

A escrita apresenta seus registros e sua apreensao (bem como sua reflexdo) sobre
o que ja havia sido observado e testado, como ator e como um compenetrado “observador”
de processos teatrais e da alma humana. Seu debate e a difusdo de ideias partiam da
experiéncia. “Kusnet ndo era um tedrico, como Stanisldvski também ndo era um tedrico.
Somos da pratica. E somos uma mistura de muitos métodos e muitas experiéncias” (Rizzo,
2015a). Tinha uma formac¢do europeia (portanto, rigida, exigente), mas, apesar de sua
formacdo teatral na Estonia, afirma que conheceu muitos dos aspectos do Sistema
primeiramente em sua prdatica e somente depois nos livros de Stanislavski. Seus textos,
publicados em artigos e livros, sdo escritos por alguém que investiga durante a pratica. Sdo
registros de uma pratica para, no arremate, instigar outras praticas.

Ator e Método merece criticas. Uma delas repousa sobre a tentativa de Kusnet de
teorizar e comprovar, em bases cientificas, a dualidade do ator. Ele busca na Psicologia
comportamental suporte para aquilo que ja é comprovado por ele mesmo, e por quem
trabalha em termos e bases similares. Sua tentativa de teorizar afasta o leitor. Em geral, ao
longo do livro, ele ndo se vale desse expediente e sim de comprovagdes intrinsecas ao préprio

campo teatral.

Kusnet dizia que se inspirava nas criancgas e nos grandes atores (que ele chamava
de geniais) para compor seu método. No entanto, sdo esses que, justamente, ndo precisam
de métodos, pois ja fazem, de forma intuitiva e instintiva, o que atores “comuns” fardo depois
de estudo e um processo de conscientizacdo. “Nao vamos negar que nao existam atores e
atrizes geniais. Existem, mas sdao pouquissimos. Rubens Corréa e Cacilda Becker sao geniais.
Para muitos outros, é necessario um trabalho técnico e de muita reflexdo.” (Rizzo, 2015b).

A quem era destinado o método pensado por Kusnet? Atores em formacao e
profissionais. O Estidio do Ator, proposta que nunca foi implantada, atenderia aos ultimos. O
curso da Fundacdo das Artes estava focado nos atores iniciantes. Para formar esse ator, se
valeu de principios (ja descritos, como seu entendimento do teatro e do papel do ator) e
organizou procedimentos que poderiam ser articulados como um conjunto de instrumentos
gue deviam servir a cada ator e a cada processo de acordo com caracteristicas singulares. Vejo
um caminho, sem formulas ou regras rigidas, uma espécie de direcionamento técnico, sobre
o qual se deve refletir e a partir do qual o treinamento deve ser empreendido.
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Um aspecto central da proposta de Kusnet é que ela ndo estd ligada a um estilo de
interpretacao, realista ou naturalista. Creio que isso ja esta suficientemente destacado nesse
texto e em outros ja citados, que se dedicaram a aprofundar e esclarecer essa questdo.
Propunha um método, mas ndo desejava seguidores de método, tampouco “kusnetianos”.
Ainda que mantivesse certa “reveréncia” a Stanislavski, ndo solicitava para si essa reveréncia

dos alunos ou dos atores com quem trabalhava.

Eraldo Péra Rizzo, quando entrevistado, tratou dessa questao, destacando que:

Kusnet tinha relagdo de reveréncia com Stanislavski. Quase idolatria. Isso, de
certa forma, é um tipo de blogueio. Quando eu leio o livro do Kusnet, ndao
fica claro, para mim, o que é de Kusnet e o que é de Stanislavski. O que
aconteceu, a meu ver, foi uma apropriacdo. Uma boa apropria¢do, porque
ele o tempo todo faz mencdo a Stanisldvski como sendo quem que criou a
ideia. Ndo sei no caso de outros, mas realmente a minha leitura ndo deixa
claro o que é exercicio de um e o que é exercicio do outro. De qualquer
forma, essa ndo é uma questdo para mim, pois o que me interessa sao as
orientacdes praticas que eles propunham. [...] Algo que ambos propdem: ndo
um “teatro lacrimogénico”, mas sim a secura da emoc3ao. (Rizzo, 2015b)

Partindo das ideias de Stanislavski, o foco de Kusnet era oferecer condi¢cGes para
que o ator trilhasse seu préprio caminho. Propunha um método aberto, que fornece
parametros para a cria¢ao, conscientizacao e reflexdao que embasam o trabalho do ator e a

relacdo deste com o diretor.

O que eu acho que Ator e Método propde é tornar consciente o processo de
descobertas, a constru¢do da personagem de maneira que quando o ator
estiver em um trabalho, ndo fique a mercé da intuigdo, pois em alguns
trabalhos é mais facil em outros ndo. Para mim, a grande pedra preciosa do
trabalho do Kusnet é tornar o processo consciente e o ator o centro desse
processo (Luca, 2017).

O ator deve estar consciente de seu proprio processo, problematizando o
processo e elaborando perguntas para o diretor, de maneira que a relacdo com quem o
observa possa ser favordvel ao ato imaginativo e de criacao.

Relagoes entre diretor e ator

Outro componente que me parece estruturante da proposta pedagdgica de

Kusnet, embora ele ndo trate diretamente dele, mas que aparece de forma importante na fala
de quem trabalhou com ele: a relacdo diretor-ator e o campo que se pode criar nessa relacao.
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Celia Luca foi integrante da primeira e Unica turma de Kusnet na Fundacdo das
Artes. Destaca a generosidade e humildade do professor:

No primeiro dia [...] nds entramos todos, sentamos em circulo e a primeira
coisa que ele disse pra gente foi assim: - “eu ndo estou aqui para ensinar, eu
estou aqui para aprender” [...] Falou que estava escrevendo Ator e Método,
gue ja tinha escrito mais outros dois livros. [...] Entdo, ele disse que estava ali
para aprender. E toda a aula dele era nesse sentido. Vocé percebia que ele
estava sempre muito atento. Em momento algum ele interrompia os alunos
e dizia algo como: “vocé errou aqui por causa disso ou daquilo”. Ele chegava,
conversava com a gente e perguntava: "o que vocé achou da cena?" E através
da conversa, vocé ia respondendo. Ele ia te provocando, até que chegava as
suas proéprias conclusbes e percebia se estava no caminho errado (Luca,
2013).

Em sua entrevista, Kusnet aborda algo similar ao que foi citado por Celia. Ele se
refere a uma pedagogia “construtivista” quando diz que o aluno quer aprender, mas ndo quer
ser ensinado. A construcdo de um personagem, ser o outro em si, é algo tdo singular e
especifico que o ator necessita do olhar atento, da generosidade, da conducdo de um
observador que o enxerga de perto. Esse olhar “de fora” e ao mesmo tempo “préximo” é
fundamental para que se estabelecam elos de confian¢a e um campo favoravel para a criacao

e para a experimentagao.

A postura que Kusnet assume em suas aulas também chama a ateng¢do para um
aspecto importantissimo: a descoberta por si mesmo. Antdnio Novoa diz que “formar é criar
condi¢cOes para que o outro seja obra de si mesmo”. O outro a que ele se refere pode ser o
ator diante do diretor. O método que Kusnet propde vai ao encontro dessa premissa, pois o
diretor ocupa um lugar que pode favorecer (ou ndo) as condicdes para que o ator possa trilhar
o caminho com seus préprios passos.

As relagOes que se estabelecem entre diretor e ator devem ser de tal ordem, que
possibilitem a constituicdo de um campo favoravel para a criacdo e a investigacdo. Kusnet, no
entendimento de Mariangela, proporcionava, com sua abordagem pessoal, a existéncia de
tais condicdes. Diz ela:

Nas relagGes pessoais eu acho que Kusnet era parecido com o que ele era
como artista. Ele era extremamente delicado. Eu creio que em 1967 e 1968
a situagao deu uma engrossada no caldo das relagdes humanas. No entanto,
ele era muito delicado no trato e no comentdrio das relagdes dramaticas que
ele acompanhava como professor. Ele tratava as coisas sempre no pequeno
e ia ampliando aos poucos. Para mim ele estava no ambito da ourivesaria, do
pequeno. Creio que isso também vem do Stanislavski, da referéncia que ele
tinha. Sabe, ele tinha maos muito habeis. Quando falava com a gente fazia
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pequenos origamis. Eu me lembro de que as reunides terminavam com
gaivotinhas de papel. Isso é interessante e tem um significado, creio. Ele era
um homem grande, mas com muita delicadeza. Mostra, de certa forma, o
trabalho dele: a precisdo, a delicadeza, o cuidado com os detalhes. Esse era
o Kusnet (Lima, 2017).

Celia conta que ela e os alunos de sua turma foram aos poucos aprendendo a
decifrar Kusnet. “Quando ele era envolvido pela cena de um aluno, ele se sentava mais a
frente da cadeira, quase que querendo entrar na cena”. Outra imagem instigante, porque
retrata um professor que olha, que estd presente e que se deixa envolver pela pesquisa do
ator. “Eu tenho a sensacdo de que esse era o grande prazer da vida dele. Ali, sentado, diante
da cena de um ator investigando um personagem: algo o contagiava. Ele gostava muito disso.
Ele adorava anotar todos os detalhes, estar junto” (Luca, 2014).

Kusnet, por outro lado, sempre foi muito exigente. Esse traco de seu trabalho é
destacado em varios contextos e pode ter relacdo com sua formacdo e cultura europeia. Sua
passagem pela Escola de Arte Dramatica da USP foi breve e durou apenas um semestre. Essa
brevidade se deveu a, pelo menos, dois motivos: a formagdo de improvisacdo em bases
diferentes daquelas em que acreditava e a indisciplina. No depoimento dado a Jurandir Diniz
(1990), Clévis Garcia, que era professor na mesma época em que Kusnet por |a esteve, relata
gue a experiéncia do russo “ndo foi muito positiva, pois ele ndo se adequou ao sistema de
trabalho da EAD, principalmente quanto a ‘(in)disciplina’ dos alunos [...]. Ele era muito
rigoroso nos horarios, nos ensaios e os alunos nao estavam acostumados com esse rigor”.

A experiéncia na EAD (ou talvez a maneira como Kusnet percebia o ator 13
formado) acabou por servir de referéncia para algo que ele ndo considerava positivo. Em seu
caderno de registros das aulas da Fundagao, em 24 de junho de 1975, ele afirma acerca de um
aluno: “Nenhum objetivo, falta de atencdo para a acdo dos outros. Resultado: gritaria de estilo
EAD” (Kusnet, 1975c).

O rigor de Kusnet se apresentava nos trabalhos profissionais que desenvolveu.
Renato Borghi (2015) conta que Kusnet tinha, por vezes, uma relacdo de muita proximidade.
“Quando faziamos uma boa cena, ele dizia: “Vale um café!”. Noutras, tinha comportamento
incisivo e contundente.

Houve uma época em que Kusnet me “perseguiu”. Foi no espetaculo
Andorra. Eu fazia um personagem muito dificil. Kusnet fazia o papel do
médico e acompanhava minhas cenas da coxia, com texto na mao. Depois
da peca, ele dizia: “Renato, aqui vocé ndo usou o subtexto!” Eu pensava: e se
eu quiser fazer outra coisa, ele ndo vai deixar? Eu contava a situacao para o
Zé Celso Martinez [diretor do espetaculo] e ele dizia: “Faga o que vocé
quiser!” E eu respondi para ele: “Mas como é que eu vou fazer algo diferente
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se “o texto” estd ali, do meu lado, na coxia, o tempo todo?” Apesar disso, eu
atribuo a ele boa parte da qualidade do meu trabalho de ator (Borghi, 2015).

No mesmo caderno de registro, ha duas anota¢des que mostram seu rigor diante
do trabalho dos alunos. Na primeira, datada de 06-05-1975, Kusnet registrou: “ameacei
novamente suspender as aulas” diante da pouca dedica¢do dos alunos. Em outra, datada de
13 de maio, destaca que “Nada de positivo foi feito pelos alunos no sentido de criar os enredos
para o exercicio [...]. Falta absoluta de iniciativa e de imaginacdo. Todo o tempo foi gasto na
verificacdo de algumas hipdteses bastante fracas” (Kusnet, 1975c).

Estes registros mostram que Kusnet levava muito a sério o trabalho e exigia de
seus alunos comprometimento e envolvimento.

H4a outro importante componente: Kusnet foi ator. Isso é estruturante na relagao
que ele, como diretor, estabeleceu com o ator. Sua experiéncia foi decisiva para a elaboracao
de um pensamento e de uma abordagem por meio da qual conduziu o ator.

Kusnet reunia em si experiéncias, qualidades e competéncias desejaveis em um
diretor: a proficua compreensao acerca do trabalho de atuacdo (ele mesmo teve formacao e
experiéncia) e o interesse pela conducdo do ator de maneira que este construisse seu préprio
processo de criacdo; o minucioso acompanhamento das etapas da construcdo da personagem,
de maneira a devolver ao ator informacgdes para que este se conscientizasse de aspectos de
seu trabalho; e a constante exigéncia quanto ao comprometimento do ator em relagcao ao
trabalho.

Como destacou Celia Luca, Kusnet era um diretor que se sentava na ponta da
cadeira para ficar o mais perto possivel de uma cena que o atraisse (talvez, uma forma de se
“aproximar” do que mergulha na criacdo e na descoberta de si e da obra). Era também
exigente e assertivo quando percebia que o ator ou o grupo nao correspondiam as solicitacoes
(como fica explicito, na ameaca registrada em seu caderno, de “encerrar o curso”). E
comemorava, com os atores, as descobertas e conquistas (“vale um café!”, como afirmou
Renato Borghi).

Eu entendo que se trata de uma atitude favoravel que um diretor possa assumir
em favor do pleno desenvolvimento do processo e da criagdo: envolver-se com as propostas
dos atores (fora e dentro da cena), criticar e convocar os individuos a elevar o nivel de
comprometimento e, por fim, celebrar conquistas que aproximem, todos, do coracdo do
mistério da alma humana. Delicadeza e precisdo, atencao e assertividade, juntos, em todo o
processo.
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A criacdo e o treinamento da imaginac¢ao e da improvisagao

Depois que retornou, em 1968, do estdgio na Unido Soviética, Kusnet modificou
algumas abordagens em seu trabalho. Eraldo Péra Rizzo (2015a), que teve contato com ele
antes e depois da viagem, detalha que uma das mudancas foi a de iniciar o trabalho na pratica,
em agdo, por meio de improvisos. O trabalho “de mesa” (compreensdo por meio de leituras e
debates) foi suprimido e a memorizagao do texto era solicitada somente apds o periodo de
estudos praticos.

Além disso,

a questdo que mais interessava era a seguinte: da pratica da acdo nasceria a
emocdo correta. Para atingir tal emocdo, o ator necessita: agir dentro da
l6gica e de acordo com as Circunstancias Propostas, como se fosse a
personagem, considerar a relacdo com o outro e, por fim, criar um caminho
conjunto com os outros atores. Assim nasceria a emocao correta: resultado
dessa pratica da acdo. O resultado: aquilo que chamamos de verdade
artistica (Rizzo, 2015b).

Outro dado importante que Eraldo aponta como uma modificacdo é que

Kusnet passou a propor exercicios para trabalhar com o subconsciente da
personagem. Isso ocorreu na Oficina do Teatro Aquarius. Foi o primeiro
momento em que isso aconteceu. Por que essa experiéncia foi um divisor de
aguas? O exercicio consistia em criar elementos para o subconsciente. Por
exemplo: alguns integrantes da turma criavam sonhos que passavam a fazer
parte da vida da personagem. Em meu caso, minha personagem sonhava
com bombas, guerras, mortes. Talvez eu tenha feito de forma interessante,
pois apos a Oficina surgiu o convite de Kusnet para trabalhar no espetdculo
Meu pobre Marat (Rizzo, 2015b).

A partir das ponderagées de Eraldo, é possivel elencar trés elementos
constitutivos do pensamento de Kusnet, os quais indicaram uma mudanca de abordagem: (1)
iniciar a investigacdo dos personagens e da obra por meio da pratica de improvisacao; (2) ao
partir da improvisacao, possibilitar ao ator encontrar a “emocao correta” —aquela que atende
as caracteristicas da ac30? (os quais também s3o criados pelo préprio ator); e (3) acessar uma
camada que faca emergir o que ndo é conhecido (inicialmente chamada por Kusnet de
inconsciente e, depois, de subconsciente), para que a “natureza possa agir”.

Kusnet dizia que um dos objetivos de um curso de formacdo era preparar o ator
para colocar-se, como criador, diante do diretor, pois este Ultimo ndo costuma ter tempo, nos

processos de encenacdo, para suprir deficiéncias de seu elenco. Portanto, os aspectos

33 Vide Breve Glossdrio, no Capitulo Légica da agéo.
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destacados a partir das observacdes de Eraldo indicam o que se espera do egresso de um
processo formativo com essa abordagem.

Que caminho Kusnet prop0s trilhar para alcancar esse objetivo?

Ele queria, com o trabalho que realizava, digamos... instrumentalizar cada
ator para construir a sua prépria personagem. Queria realizar um trabalho
solido para que o ator pudesse construir a personagem. Dizia que o diretor
muitas vezes estd mais preocupado com as questdes espaciais, de
movimentacdo, questdes técnicas. O diretor chegava com apontamentos do
tipo “anda para 13, ande para cad”. O que ele queria é que o ator, diante de
orientagdes desse tipo, perguntasse: “Por que eu devo ir para 1a? Qual é o
caminho que eu devo fazer? Por que eu devo ir para |4? Quem sou eu para ir
para |a?” E a partir das respostas as perguntas encontrar os elementos que
fizessem o ator chegar a emocao daquele momento (Géngora, 2015).

O curso na Fundacdo das Artes tinha aulas de segunda a sabado. A duracgdo total
estipulada foi de trés anos, estes divididos em periodos letivos semestrais. As disciplinas eram:
Interpretacdo, Expressdao Vocal, Expressdao Corporal, Histéria do Teatro e Exercicios de
Imaginacao, dentre outras. Kusnet ministrava a primeira e acompanhava regularmente as
outras, conduzidas por outros professores. Propunha uma integracdo dos conteudos de
maneira que a improvisagao fosse o eixo aglutinador de todas elas.

O enfoque do trabalho, no primeiro semestre34, foi dedicado a visualizagdo
(presentificacdo) de objetos imaginarios. A medida que propunha o treinamento técnico
gestual, Kusnet, aos poucos, estimulava os atores a criar histdrias para o objeto escolhido por
cada um. Propunha perguntas como: “que papel é esse?, qual a textura?, quais sdo as
caracteristicas desse papel?, esta rasurado?, qual é aimportancia desse papel? E depois partia
para perguntas por meio das quais o ator tivesse que imaginar situacdes relacionadas ao
objeto: “onde foi fabricado?”, “como é a fabrica onde foi feito?, “quem costurou o lenco?” As
respostas dadas desencadeavam a criacdao que serviria de base para a elaboracdo de uma
cena, apresentada durante as aulas e, depois de estruturada, ao final de semestre, ainda sem
texto.

No segundo semestre, o trabalho foi focado na criacdo que partia de fotos de
atores russos em cena. Cada integrante da turma escolhia uma imagem e a partir dela criava
uma cena que deveria terminar com a mesma posicao fisica observada na foto. Ao final de
cada cena, quando “congelada”, a cena era fotografada por Kusnet. A medida que as cenas
eram apresentadas, questoes eram feitas: “quem é essa pessoa?, em que situacdo ele se
encontra?, o que esta vivendo nesse momento?, qual emocdo estd sentindo?, o que

34 A reconstituicdo das atividades realizadas no curso de formacao de atores da Escola de Teatro da Fundacio
das Artes se valeu dos depoimentos de Carmem Gongora (2015, 2017) e Celia Luca (2013, 2014, 2015).
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aconteceu pouco antes?.” Kusnet ia, aos poucos, introduzindo os elementos de seu método
nesse processo de perguntas e respostas. Antes de se chegar a situacdo da foto, a proposta
era a de fazer uma cena em absoluto siléncio. Deveria permear a realizagdo dela essa
indicagao, motivo pelo qual ndo se podia fazer um barulho nem proferir textos. Deveria ser,
obrigatoriamente, em siléncio. A voz ainda n3do era utilizada. Quanto as fotos, depois de
reveladas (processo que durava, em média, 15 dias), Kusnet as trazia para comparar com a
original. Registrava o percurso, as aproximacoes e distanciamentos da criagao do aluno em
relacdo a imagem e se valia do material para refletir sobre o exercicio e a apropriagao de cada
ator.

Figura 15 / Figura 16: Acima, foto utilizada
por Kusnet na segunda etapa do curso na
Fundacdo das Artes. Ao lado, foto de Celia
Luca (1974) durante o processo de
construgdo de personagem a partir da
investigacdo da imagem.

A etapa seguinte, no terceiro semestre, partiu de contos. Cada aluno escolhia uma
histéria e, dela, um personagem. Novamente o processo das perguntas: “quem é essa
pessoa?, o que ela estd fazendo?, qual é a situacdo em que ela estad envolvida?, quais foram
os acontecimentos anteriores?”, dentre outras. Cada integrante da turma deveria escolher,
do conto, uma situacdo e dela uma frase. A cena a ser apresentada deveria ter, portanto, uma



144

fala Unica. Kusnet dizia que o ator estranhava a sua prdpria voz e, dessa maneira, pensou em
uma forma do ator comecar a se ouvir em cena e de se “aproximar” aos poucos de sua propria
voz.

Kusnet faleceu apds a finalizacdo desta terceira etapa.

Ao longo do periodo em que esteve na Fundagao, Kusnet trazia os manuscritos de
Ator e Método para que os integrantes pudessem ler e dar devolutivas sobre o que liam. Foi
um trabalho de comparacdo entre o que estava escrito e aquilo que era vivenciado. Kusnet
geralmente perguntava: “o texto representa com clareza o que esta acontecendo na pratica?”
A revisdao se deu aos poucos, como resultado das conversas, das experimentacdes e do
processo de reescrita feito em colabora¢do com Carminha Favero Géngora.

Além dos alunos da Fundacdo e da colaboracdo de Carminha, Kusnet mantinha
correspondéncia com pessoas com quem tivera contato na Unido Soviética. Ao longo dos
processos da revisdo do livro e do acompanhamento das cenas, quando ele tinha duvidas, ele
escrevia as cartas em russo, mandava a seus contatos e quase sempre recebia
correspondéncias com observacdes.

Quando [Jerzy] Grotowski esteve em S3o Paulo, ele e Kusnet se encontraram
e tiveram uma conversa, na qual compartilharam duvidas e questdes. Ao
final da conversa, Kusnet diz: “tomara que nds nos encontremos,
novamente, daqui muitos anos, com essas mesmas duvidas”. Kusnet dizia:
“quem ja esta com tudo pronto, sem nenhuma duvida, ndo avang¢a”. Ele nos
fez perceber que nossas duvidas nos permitem avangar (Gongora, 2017).

Ao contrdrio do projeto pedagdgico anterior, Kusnet implantou, na Fundagao das
Artes, um curso que ndo oferecia, semestralmente, espetaculos. Eram apresentados
pequenos exercicios, constituidos mais como aberturas de processo (como chamamos
atualmente). Por um lado, isso reiterava o foco de Kusnet no treinamento de atores. Por outro,
comecava a criar, naquele momento, um incobmodo para a Administracao da Fundacao. Hoje,
se observarmos a estrutura das escolas de teatro, é raro encontrar projetos pedagdgicos que
ndo tenham espetaculos semestrais. Talvez porque tenha se criado o procedimento de atrelar
a avaliacdo do treinamento a uma agdo espetacular.

Kusnet propds, em 1974, abordagem diferente. Carminha assinala que, em razao
da proposta, chegou-se a ameaca de fechamento da Escola de Teatro. A Administracdo da
Fundacdo alegava que o trabalho ndo possibilitava “visibilidade”, ou seja, ndo possibilitava a
prestacao de contas para o poder publico e tampouco para a populagao. Segundo ela, em
meio as ameacas,
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foi publicada, em um jornal na Venezuela, uma noticia de que a Fundacao
das Artes e outra escola de teatro de que ndo me recordo o nome estavam
sendo fechadas. Armando Falcdo, entdo Ministro da Justica da Ditadura
Militar, entra em contato com Ney Braga, Ministro da Educagao e questiona:
por que escolas de teatro estdo sendo fechadas? Ney Braga incumbe Orlando
Miranda, que era o diretor do Servico Nacional de Teatro, de resolver a
situagdo. Ele veio até a Fundacdo das Artes. Chegou escoltado em um carro
preto oficial. Ele ja me conhecia. Na reunido estdvamos eu, o Diretor da
Fundacdo das Artes, Milton Andrade e Orlando Miranda, que tinha, em maos,
um cheque de CRS 50.000,00 (cinquenta mil cruzeiros). Ele pergunta na
reunido: ha um problema financeiro? Fechar escolas, em plena ditadura, era
uma questdo politica delicada, que envolvia as altas esferas do Poder (que
ndo aceitava que fosse veiculado esse tipo de noticia). O diretor ndo aceita o
cheque e diz que ndo se tratava de uma questdo financeira. Ndo era mesmo
um problema financeiro ou econémico. Bem, resultado: a escola nao foi
fechada (Gongora, 2015).

A Fundacdo das Artes passou por inumeras situacdes como a descrita por
Carminha e quase foi fechada inUmeras vezes. Noutras, viveu momentos de intensa producao
artistica e académica. Continua funcionando, as vésperas de comemorar 52 anos de formacao
artistica em artes visuais, danca, musica e teatro.

Foi, naquele momento, a Ultima morada artistica e pedagdgica de Eugénio Kusnet.

Um caminho para chamar de “seu”

Para continuar elucidando o pensamento e a pedagogia de Kusnet, ha trés
procedimentos a serem destacados.

Kusnet nunca dirigiu nenhuma cena ou trabalho dos alunos. Durante as aulas, ele
assumia a funcdo para a qual dava o nome de orientacdo: fazia perguntas que conduziam a
criacdo e o posterior debate sobre o que era apresentado. Celia descreve um exemplo. Na
etapa das fotos, ela diz que escolheu uma imagem. Nela havia uma mulher. Depois de
responder a perguntas como: “quem era essa mulher?, em que situacao ela estava? qual a
histéria dela?” ela criou uma histéria em que a personagem tinha um marido, um filho e um
amante. Cabia a ela propor para o grupo: “quem quer trabalhar na minha histéria?” Alguém
se oferecia para assumir as personagens de sua histéria. E depois também cabia a ela
perguntar: “quem quer dirigir a cena?”. Um dos integrantes da turma assumia, a partir desse
momento, a direcdo da cena.
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Kusnet acompanhava todo o trabalho e observava como se dava a dindmica em
gue os integrantes da turma exerciam as diferentes funcdes do fazer teatral. Quando a cena
era apresentada, cabia a todos comentar e refletir sobre o que foi feito, compartilhando
impressdes e indicagdes de caminhos para aprimorar o estudo.

A dindmica era essa: o aluno escolhia sua referéncia (objeto, personagem, conto
—dependendo da etapa), iniciava o trabalho individual (compor as caracteristicas da agdo que
dariam sustentagdo as primeiras improvisag¢des), articulava o trabalho em grupo (parceiros de
cena, com os quais deveria fazer o estudo), e improvisava, sob o olhar de um colega-diretor,
a quem cabia olhar de fora e colaborar no processo de encenacdo. Por fim, o debate,
momento em que se dava o processo de avaliagdo e conscientiza¢cdo e no qual poderiam ser
identificadas possiveis falhas que enfraqueciam a personagem, ou mesmo sinalizados outros
caminhos.

Kusnet constelava o diretor no ator. E criava um espago para que o aluno
vivenciasse as duas perspectivas da criacdo: o fazer e o observar, que ndo necessariamente
precisam ser vinculadas exclusivamente a atuacdo ou a direcdo, respectivamente. Podem ser
experimentadas de forma alternada, ampliando a compreensdo do processo, dos personagens
e da obra. E de si mesmo. “Kusnet dizia que o diretor deveria ser uma pessoa que ja tivesse
passado pelo trabalho de ator. Um diretor que passou pela atuagao vai saber como se
relacionar com o ator, entendendo e compreendendo a dindmica da criagdo” (Luca, 2017).

Kusnet (é preciso registrar) procurou evidenciar a importancia de um diretor
passar pela formagdo como ator. Em 1972, ao participar de uma comissao na Secretaria Estado
de Educacdo de Sao Paulo, responsavel pelo projeto de curriculo do curso de formacao de ator
defendeu essa proposicao.

Foi por influéncia das ideias dele que, em 1975, na Escola de Comunicacdes
e Artes da USP introduzimos as disciplinas de improvisacdo e interpretacao
como segmentos distintos, no ciclo basico do nosso curso de teatro. Pois
Kusnet afirmava que mesmo num curso destinado a formar diretores de
teatro — em nenhum pais do mundo — sdo palavras dele — existe curso de
direcdo sem que o aluno aprenda antes interpretacao (Garcia, 1990 In: Diniz
Junior, 1990).

O segundo ponto a ser destacado: a utilizacdo das cartas como recurso de
investigacdo da personagem.

Segundo afirmou Carminha, Kusnet ndo estava mais trabalhando diretamente
com a memoria emocional. Estava focado em outros procedimentos que possibilitassem ao
ator ficar impregnado de motiva¢des para colocar-se em acdo e levar a emocdo para a cena.
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Kusnet reiterava que o ator deve sempre atingir esse “estado” todas as vezes em que for
encenada a situacao.

Durante todas as etapas, o recurso chamado por ele de cartas escritas por
personagens foi utilizado. Apds a realizacdo dos procedimentos ja descritos (escolhido o ponto
de partida da criacdo — objeto, foto, conto, definidos as caracteristicas da acdo; improvisadas
as cenas; debatido o que fora apresentado), chegava-se ao momento em que se escrevia a
carta. Eram criadas situagbes “extremas”, conflituosas, em meio as quais as personagens
deveriam escrever uma carta para alguém.

Eram sugeridas situagdes em que a personagem pudesse se abrir e contar
segredos, revelar situa¢Oes delicadas e conflituosas. A escrita da carta era feita na sala de
ensaio e, imediatamente apds sua finalizacdo, a personagem entrava em uma determinada
situagao.

Hoje o exercicio da carta, para mim, substitui os laboratdrios que eram feitos
naguela época em relacdo a memaria emocional. O exercicio nos permitia
chegar ao pico, a efervescéncia de um personagem. O exercicio da carta
propiciava incendiar o ator e a personagem; assim, o espectador era também
incendiado (Géngora, 2015).

A intengdo era criar uma situa¢do “incandescente”. Dito de outra forma, “arder
para inflamar”, como destacou Fernando Peixoto. Nesse contexto, para Mariangela Alves de
Lima (2017), escrever é “um ato que ‘instala’ (instala¢do foi a palavra encontrada por Kusnet
para traduzir o termo russo relacionado ao ato de criacdo e invencdo da personagem por parte
do ator).

Escrever cartas foi, também, um procedimento que possibilitava, para Kusnet,
acessar o que ele chamava de subconsciente. Para Eraldo Péra Rizzo, tratava-se de um
instrumento utilizado para acessar “aquilo que é desconhecido para nds”, como afirmava
Kusnet. Para Celia, o momento em que a carta era escrita colocava o ator em situacgdes

imprevisiveis, de intensa criacdo.

Eu acho uma vertente fantastica esta imaginacdo ardente que vem da linha
de Stanislavski. H4 muitas possibilidades, muitos caminhos. Ndo existe um
caminho Unico. Mas a proposta de Kusnet é realmente uma vertente
interessante porque coloca o ator no papel de criador (Lima, 2017).

Por fim, o derradeiro componente: diante das muitas perguntas que os alunos lhe
faziam ao longo do processo, Kusnet utilizava, comumente, uma palavra: “Experimente!”.
Cabia aos atores retomar o que poderia ser feito para modificar a cena e, assim, experimentar
e resolver as questdes que ndo estavam funcionando. As cenas eram refeitas, a partir de
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outros estimulos e modificacdo das caracteristicas da acdo. Apds cada cena, os atores
voltavam para o processo de anotacao, reflexdao e registro, criando novas perguntas, que
serviam como fatos geradores de futuras improvisagdes. E o ciclo assim continuava: novas
perguntas, um novo experimentar em agdo. “Kusnet repetia sempre para nos: ‘O ator é um
ser pensante. E um ser de a¢do’” (Géngora, 2015).

Experimentar em cena (analisar em agao) é a base da Analise Ativa —procedimento
que seria aplicado a partir da etapa seguinte (o quarto semestre do curso) e que acabou sendo
feita sem a presenca de Kusnet. O trabalho por ele desenhado foi levado a cabo por seus
alunos e colaboradores.

Com a auséncia efetiva, era necessario continuar ou ndo. Decidimos
continuar. Beto Silveira foi fundamental nesse processo e partimos para o
passo seguinte: cenas com texto. Por fim, comegamos a organizar a
finalizacdo do curso, que seria toda pautada nos estudos e pratica da Analise
Ativa. Ou seja, ndo partiamos do texto, mas de propostas do diretor,
improvisagdes e iamos nos aproximando do texto aos poucos. Nesse
processo, o ator é coautor na criacdo do espetaculo. Quando se chega ao
texto, o ator estd tdo impregnado dos elementos da histéria que se almeja
que seja capaz de transmitir a emocdo de forma convincente. Fernando
Limoeiro, como dramaturgo, e Heitor Capuzzo, como diretor, também
compuseram a equipe. Finalizamos o processo com um espetdculo. Tenho
certeza de que Kusnet teria adorado o resultado do espetaculo, em especial
as atuagdes de Celia e Ademir (Gongora, 2015).

O curso, idealizado por Kusnet para a Escola de Teatro da Fundacao das Artes, que
previa trés anos de duracdo, foi encerrado ao final do segundo.

Uma voz posta no mundo

Um artista que trilha com inteireza seu caminho no mundo nos convida a fazer o

mesmo.

Pouco antes de morrer, Kusnet estava focado na formacao e direcdo de atores (no
teatro, os “caminhos” que mais |lhe interessavam). Publicar Ator e Método era parte
fundamental deste enfoque, pois difundiria suas formulacGes para mais pessoas. Carminha
Favero Gongora (2015, 2017) conta que, como colaboradora, trabalhava para que o intento
fosse atingido. Os originais foram submetidos a avaliacao de algumas editoras, que recusaram
a proposta. A sorte muda apds o depoimento que ele deu, em janeiro de 1975, no Sesc
Consolacdo (que fez seu trabalho chegar ao Servico Nacional de Teatro). Orlando Miranda,
diretor do SNT a época, acatou a ideia. Quando a confirmacdo da publicacdo foi dada, Kusnet
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ainda estava vivo. Ele sabia que o livro seria editado. Entretanto, ndo chegou a ter em suas
maos a publicacdo que colocou seu método no mundo.

Para Eraldo Péra Rizzo, “a grande contribuicdo de Kusnet foi decifrar e inserir
Stanisldvski no contexto brasileiro”. Ele reforca essa abordagem certeira quando afirma que

antes de ler Stanislavski, deveriamos ler Kusnet. Assim entenderiamos
melhor as proposi¢des de Stanislavski. Mas o mérito, o grande mérito de
Kusnet foi implementar uma metodologia de trabalho em um pais aonde nao
havia nenhuma, onde se fazia qualquer coisa e qualquer coisa valia. Kusnet
focou-se no trabalho interior e, em nosso contexto, isso foi muito importante
(Rizzo, 2015b).

Kusnet criou, com suas ideias, metaforicamente falando, algo parecido a uma rede
de cordas (similar aquelas que se costuma ver em parques infantis): liga espacos separados,
possibilita travessias, serve de prote¢do para os saltos mais arriscados, dentre outras
possibilidades. Entretanto, o russo entrega apenas a trama principal, aquela que estrutura o
objeto. Caberd ao ator aprimorar a trama: amplid-la (para travessias mais longas), reforca-la
(para movimentos com muito impacto), preenché-la (para dar mais seguranca e estabilidade).
As especificidades de sua rede serao pelo ator definidas, diante da necessidade de acessar um
espacgo que nao é o seu, um mundo que é de outro, no qual vive sua personagem. Kusnet
instaura um processo que ndo da as respostas, mas fornece combustivel para colocar o ator
em movimento, impulsionado por suas préprias perguntas e pelas que forem formuladas
pelos parceiros, percorrendo, assim, um caminho préprio, criativo, inventivo, até onde sua
imaginacao lhe possibilitar alcancar.

Kusnet nos convida a ampliar o lugar imaginativo que ocupamos no mundo,
criando campos mais largos e mais extensos do que tinhamos inicialmente. Depois de
ampliados, caminhamos em dire¢do a nova fronteira entre o que chamamos de nosso e aquilo
gue ndo reconheciamos como parte de nds. E assim segue: alargando e ampliando, mais e
mais. Kusnet me incita a pensar que nds, como artistas, somos do tamanho de nossa
imaginacdo pessoal e daquela que se conseguir construir coletivamente. Ele nos convida a

viajar em nés mesmos.

Mariangela Alves de Lima esteve, durante mais de 40 anos, ligada ao movimento
teatral por meio de suas criticas. Hoje, afastada dessa funcdo, consegue por em perspectiva
histérica o papel desempenhado por Kusnet.
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Renato Borghi foi e é ator. E um contador de estérias e da histéria do teatro
brasileiro3>. Em seu espetédculo Borghi em Revista e nos eventos de que participa, como o
Encontro realizado no Sesc Sao Caetano em 2015, Renato empresta humor e alma para aquilo
que muitos sé conhecem pelos livros.

Eraldo Péra Rizzo diz que se lembra de Kusnet com muito carinho. “Ele nunca
soube que eu gostava tanto dele”. Eraldo mantém, ainda hoje, uma relagdo de afeto com
Kusnet (que ndo o impede de reconhecer limitagdes e criticar praticas do russo). Destaca a
contribuicdo excepcional do russo para o estudo pratico da formacdo do ator e para os
trabalhos que fez posteriormente:

E eu fui gostando dele cada vez mais depois que ele morreu porque eu
continuei dando aulas e ele estava sempre presente comigo e a partir do
momento que eu decidi escrever esse livro a nossa relagao de afeto cresceu
mais ainda. Mas essa relacdo de afeto ndo passa pela reveréncia. Mesmo
com esse crescimento do afeto eu tenho uma relagao critica (Rizzo, 2015b).

Carminha Favero Géngora, de 1975 a 1978, dedicou-se, apds a morte de Kusnet,
a realizacdo de diversas atividades formativas com o objetivo de divulgar Ator e Método e dar
continuidade ao trabalho de interpretacao teatral iniciado pelo professor russo-brasileiro.

Em agosto de 1975, deu prosseguimento as propostas de Kusnet na Escola de
Teatro da Fundacgdo das Artes. Ainda, em novembro, Carminha participou, a convite do SNT,
como professora de interpretacdo, do | Festival Nacional de Teatro Amador, em Fortaleza,
Ceara, onde foi feito o lancamento do livro Ator e Método.

Em 1976, os cursos de Interpretacao baseados no entdo recém langado livro
ocorreram em Caruaru-PE (margo); no Centro de Humanidades da Universidade Federal do
Ceara (junho); no 102 Festival de Inverno da Universidade Federal de Minas Gerais, no 19
Encontro Nacional de Artes (Setor Teatro) e no Encontro de Diretores de Escolas de Arte
Dramadtica, em Belo Horizonte-MG (julho); em Lages-SC (julho); em cidades do interior do
estado de S3o Paulo, a convite do Conselho Estadual de Cultura do Estado de S. Paulo; no
Festival Estadual de Teatro Amador de Goiania-GO (outubro); no Festival Regional de Teatro
Amador de Floriandpolis-SC (novembro). No mesmo ano participa, como assistente de
direcdo, de Oxente, Romi Xinaidi (de Fernando Limoeiro), montagem de conclus3o de curso
da Escola de Teatro da Fundacdo das Artes, com direcdo de Heitor Capuzzo. Em todas as
atividades, Carminha contou com a parceria de Beto Silveira.

35 Depois de apreciar o espetaculo Borghi em Revista e a fala de Renato no encontro dedicado a Eugénio Kusnet
no Sesc Sdo Caetano, sinto-me compelido a fazer uma pequena concessdo. Sua narrativa, atravessada pela
imaginacgdo criativa ao mesmo tempo em que descreve fatos reais do tempo histérico, ocupa um territdrio
mesclado, que a meu ver fica mais bem identificado como um campo de estdrias e histdrias.
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A partir de 1977, sem a parceria de Beto, realiza oficinas de interpretacdo junto a
atores amadores de Teresina-Pl, Natal-RN, Jodo Pessoa-PB, Sousa-PB, Campina Grande-PB,
Maceio-AL e Santo André-SP.

Em 1977 sdo iniciadas as duas ultimas atividades formativas. Juntamente com
Beto Silveira, Mariangela Alves de Lima e Baldur Liesenberg, Carminha Favero Géngora inicia
um curso para Formacao de Atores na Pro Arte Sociedade de Artes, em S3ao Paulo, com
duracdo de 2 anos — iniciativa que se manteve até 1979, encerrada por problema deficitario.
No Teatro Experimental Eugénio Kusnet, sob patrocinio do SNT, é realizada uma Oficina de
Experimentacdo Teatral com os atores Bené Rodrigues, Christiane Rando, Lucélia Machiaveli,
Lucia Arnaud Segall, Lino Rojas, Nanci Margarida Galvao e Wanderley Martins, com dura¢ao
de trés meses, com o intuito de chegar ao texto dramaturgico, Rasga Coragdo, de Oduvaldo
Viana Filho, sem leitura/conhecimento do mesmo, seguindo a proposta de Ator e Método.
Apesar de todos os esforgos, 0s cursos ndo prosseguiram.

Carminha guardou (e ainda guarda) alguns importantes documentos e registros
histéricos de Kusnet, como os manuscritos de Ator e Método, e foi corresponsavel pela edicdo
do livro. Foi e continua sendo uma difusora das ideias de Kusnet.

Celia Luca, depois da finalizagdo do curso, em 1976, manteve seu trabalho como
atriz, ao mesmo tempo em que trabalhava na area administrativa da Fundacdo das Artes.
Posteriormente, participou dos seguintes espetaculos: Desce dai peste! (de Fernando
Limoeiro, direcdo de Heitor Capuzzo), O Coronel dos Coronéis (de Mauricio Segal, direcao:
Ulysses Cruz), Cala a boca, Etelvina (de Armando Gonzaga, direcdo de Amilton Monteiro) e
Minha Nossa! (texto e direcdo de Carlos Alberto Soffredini).

Em 1985, quando sua filha Luna nasceu, deixou os palcos e se afastou do teatro.

Carta para o futuro

Quando Kusnet chegou a Fundacado, encontrou, dentre outros, Celia Luca (a moca
gue pouca experiéncia tinha em teatro, que havia iniciado Quimica na Unicamp e cursado
Ciéncias Fisicas e Bioldgicas na Fundacao Santo André). O contato, breve no tempo e profundo
guanto as marcas deixadas, fez com que histdrias e parte do legado que Kusnet construiu
ficassem com ela, nela.

Celia Luca conta que, apods a inesperada morte de Kusnet, desejava sonhar com
ele. Em 1976, o tao desejado sonho ocorreu.
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Quando fez um ano exatamente que ele havia morrido, eu sonhei com ele.
Eu estava num lugar que eu ndo sei explicar onde é. Ele chegou e eu falei:
“Kusnet, que saudade”. Dei um abraco apertado. Sabe aquele abraco que
VOCE sente que a pessoa esta presente e te abraca também? Ele, entdo, me
deu um presente. Era um pacote com um papel branco e uma fita vermelha
de lago. Abri o pacote: era um livro. Nao tinha nome. E quando eu olhei,
Kusnet ja ndo estava mais. Comecei a folhear o livro. Tinha coisas escritas até
uma determinada parte. Eu ndo sei dizer, hoje, o que estava escrito. O
restante do livro estava com as paginas em branco. Entdo, eu acordei. Tenho
este sonho nitido até hoje (Luca, 2013).

De todos os meus parceiros mais préximos citados nesta tese, Celia Luca é a que
mais se parece com Kusnet (ndo por conta da relacdo de afeto e carinho que sente por ele,
pois isso é perceptivel em todos, mas sim pela abordagem que imprime em sua pratica como
atriz e diretora de atores). Ao defender profundamente o método (como Kusnet defendia o
sistema de Stanislavski), Celia manteve, na Fundagcdo das Artes, um ponto de acesso a
proposta pedagdgica do professor russo. Como um livro vivo. Celia também foi além: de forma
modesta, ampliou o método daquele a quem se refere como mestre.

Sua reaproximacao com o teatro comecou em 2000, quando a instituicdo passou
por um grande processo de reformulacdo administrativa e pedagdgica. Professores e
funcionarios sdo contratados, dentre eles eu e Vanessa Senatori (docentes) e Celso Correia
Lopes (aluno que passou a fazer estagio e que, posteriormente, também integraria o corpo
docente). Além de aulas, ndés também trabalhavamos na area administrativa. Esse duplo
vinculo permitiu a descoberta de que Celia, entdao Secretaria Geral da Fundagao, era atriz...
havia cursado teatro na escola e... sido aluna de Eugénio Kusnet.

A novidade despertou nossa curiosidade e as tardes, sempre que possivel,
comecaram a ser permeadas por histérias. Cada encontro um novo capitulo. Paulatinamente,
o autor de Ator e Método, até aquele momento uma “referéncia bibliografica”, foi se
aproximando e quando percebemos, estava tdo proximo de nds. Os bate-papos vespertinos
foram a porta de entrada para que Celia refizesse caminhos para as salas de aula e para o
teatro.

Celia, em seu tempo e a sua maneira discreta de ser, comecou a frequentar aulas,
assistir espetaculos e compartilhar impressoes. Estava por perto quando eu, como diretor, e
Celso, como ator, divergimos sobre a marcacao de uma cena em Fica comigo esta noite.
Acompanhou o nascimento do Programa Viva arte viva, do qual comporia a equipe como
artista-orientadora. Sua aposentadoria como funciondria administrativa ocorreu
simultaneamente com seu retorno aos palcos.
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Celia Luca, que ficaria quase duas décadas longe dos palcos (tempo similar ao
afastamento de Kusnet, depois que chegou ao Brasil), (re)estrearia no teatro, em agosto de
2004, dando vida para Adalgisa, a tia apaixonada do espetdculo A menina e o vento, de Maria
Clara Machado (montagem de formatura da Turma 31 da Escola de Teatro, dirigida por mim).

Eu comecei a trazer de volta, a minha memodria, coisas que eu achava que
estavam apagadas. [...] Acho que esses trabalhos, o fato de eu ir assistir
ensaios, de eu palpitar, de alguma forma eles foram um preparo para eu
poder fazer o trabalho como atriz novamente. Mas eu tive muito medo. Mas
foi um trabalho fantastico. Sabe, com atores mais novos, bem mais novos. Eu
tinha muito medo de errar também. Essa coisa que a gente fala para o aluno
“aqui é lugar de errar!” Mas é débvio que a gente tem medo! (Luca, 2013).

Figura 17: Maria Carolina Gaiotto (a esquerda), Celia Luca e Rita Tatiana Cavassana
em montagem de A menina e o vento. 2004/2005

A menina e o vento cumpriu temporada de trés meses na Fundacdo das Artes e
estimulou os integrantes da turma a compor o Nucleo 3D da Cooperativa Paulista de Teatro.
A montagem, aprovada em editais de circulagao do Sesi e da Prefeitura de Sao Paulo, cumpriu
mais de uma centena de apresentacdes em dezenas de cidades paulistas. A experiéncia
animou o grupo a empreender uma segunda montagem voltada para criangas: Hugo, os
imagindrios e a cidade do medo, contemplada com recursos do Programa de Ac¢do Cultural do
Estado de Sdo Paulo (atualmente, ProAC).

O contato recorrente possibilitou formas de estreitar relagdes entre nds, de
maneira que eu pudesse conhecer outras histdrias e o pensamento sobre o trabalho de
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atuacdo e o teatro. “Eu acredito que o elemento mais importante do teatro é o ator. [...] Se
ele em cena nos convencer, ele nos leva para o mundo que quiser. Ele cria um mundo, ele nos
convence desse mundo e a gente penetra nele e viaja junto com ele”. E, também, sobre o
professor russo: “Kusnet foi o meu mestre. Uma pessoa que eu jamais esqueco. [...] O Kusnet
me ensinou muito mais sobre a vida do que sobre o teatro (Luca, 2013).

Eu buscava, junto dela, algumas respostas para meu trabalho como diretor. Em
vez de respostas recebi paginas em branco para escrever histdrias.

Celia seguiu ocupando espa¢os como atriz, artista-orientadora e professora. Em
2010, com direcdo de Celso Correia Lopes, estreia Fuga, espetaculo especialmente produzido
para integrar a programacado do Cena de Teatro. No mondlogo, inspirado em conto de Clarice
Lispector, interpreta uma mulher triste e solitaria.

No Programa Viva arte viva, Celia era artista-orientadora de turmas de iniciagao
para adultos. Nas reunides de equipe, por vezes comentava de um exercicio que realizava com
seus alunos, chamado “entrevista com personagem”. Os relatos, discretos, eram
complementados por Marcia Malpelli, sua parceira de trabalho (cada turma tinha dois
orientadores), que detalhava o exercicio e as transformacdes que ocorriam nos alunos. A
distancia, pensava: deve tratar-se de um exercicio que Celia aprendeu com Kusnet.

Em paralelo, Celia também intensificou sua participacdo no curso de formacgao
técnica em teatro. Ela, a convite, acompanha alguns dos processos pedagdgicos e inicia uma
proficua relagdao com alunos e professores. Por conta disso, iniciamos, em 2011, um trabalho
conjunto. Arritmia, espetdculo que juntou personagens de cinco textos de Federico Garcia
Lorca e que cumpriu temporada em um espaco alternativo chamado Casa de Vidro, foi o
primeiro de muitos trabalhos conjuntos.

Ela passa a ocupar, inicialmente como assistente e posteriormente, como diretora
de atores, um lugar nas montagens e exercicios cénicos da escola. Seu percurso guarda
similaridade com o de Kusnet: a formacdo transformadora, o afastamento de quase duas
décadas, o retorno aos palcos, o foco no desenvolvimento do trabalho do ator, a ampliacao
das possibilidades do método, a ocupagdo de um territério que se situa entre o ator e o diretor
de cena.

A contribuicdo mais importante de Celia Luca para a Escola de Teatro foi dar
continuidade ao pensamento e método de Kusnet. Mas ndo sé: dos ultimos anos para c3, ela
tem se reinventado e avancado para além das proposicoes do russo. Notei isso durante a
entrevista ndo-diretiva realizada em 2013.



Figura 18: Celia
Luca, durante
atuagdo no
espetaculo Fuga,
apresentado no
Cena de Teatro
2010 — Festival de
Teatro de Sao
Caetano do Sul
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De minha parte, foi quando descobri mais informagdes sobre a “Entrevista com a

personagem”. Celia contou que

O exercicio

0 exercicio surgiu numa aula do Viva [arte viva, programa de cidadania
artistica no qual foi artista-orientadora]. Eu dava aula com a Marcia
[Malpelli]. [...] Um dia, a gente comecou a trabalhar um conto do Drummond
em que hd o nome da personagem, uma descrigdo minima e um conto que
fala sobre as pessoas que desaparecem e ninguém nunca acha, ndo da por
falta delas. E ai eu peguei, xeroquei este conto e recortei as tripinhas com as
informacBes da personagem. Nos distribuimos essas personagens para os
alunos e solicitamos que, a partir daquela informacao, eles deviam construir
uma personagem. Na aula seguinte, nds estdvamos chegando a Estacdo
Jovem [equipamento cultural da Prefeitura de Sdo Caetano atualmente
chamada de Estagdo Cultura] e a Marcia sugere conversar com os alunos
sobre as personagens. Eu disse: “a gente poderia conversar ndo com o ator
falando sobre o que ele criou. Podemos conversar com a personagem”. Ela
falou: “uma entrevista com a personagem”. Fizemos a entrevista com as
personagens dos alunos do Viva (Luca, 2103).

gue eu, erroneamente, atribuia a Kusnet, havia sido criado por Celia.

Kusnet nunca propds isso para a gente. Talvez se ele continuasse na pesquisa
do trabalho, poderia ser uma coisa que ele experimentasse, nao sei. Depois
gue eu comecei a experimentar, pensei: acho que isso deve dar certo
também com peca, pois possibilita ao ator criar a histéria dele. A gente,
quando a gente criava nossa histdria no curso, e alguma coisa que estava fora
da légica, na improvisacado aparecia. Kusnet trabalhava isso na improvisacao,
que era quando ele conversava com a gente. Ele falava, “naquele momento
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gue aconteceu aquilo, o que vocé acha? Por que aconteceu aquilo?” Ai vocé
respondia. Ele falava, “mas vocé acha que ela, nesse momento faria isso e
desta forma?” Entdo ele ia nos encaminhando para o processo de
compreensdo. Na entrevista, por sua vez, vocé, como diretor, descobre
guando o ator foge da légica, porque ele vai criando as respostas, aquelas
gue ele criou e as que ele ndo tem. O pensar rapido, na hora, em cima da
légica acho fantdstico para o trabalho de criagdo. E um processo de
treinamento que fortalece os elementos da acao e, principalmente, da légica
(Luca, 2013).

A entrevista ndo-diretiva realizada em 2013 também propiciou descobertas para
a entrevistada. Em um determinado momento, Celia, ao descrever seu mestre, conta que tem
um desejo de contar para outras pessoas mais sobre seu trabalho. Ao falar do exercicio
“entrevista com a personagem”, desde sua criacdo em cursos livres até sua aplicacdo em
processos teatrais mais técnicos, sem qualquer elaboragdo prévia, surge, para mim, uma
guestdo que exponho para ela: “vocé acha que o trabalho que vocé faz hoje, como o exercicio
da entrevista, é uma forma de tentar escrever as paginas em branco?” Celia silenciou por um
instante. Seus olhos brilharam. Percebi um momento de grande introspec¢ao, depois do qual
ela respondeu:

Acho que sim, acho que sim. Nao sei, vamos ver... Mas eu acho que é uma
forma. A Carminha me falou que queria escrever um livro sobre o Kusnet na
Fundacdo e perguntou se eu faria isso com ela. Eu disse que sim. “Celia, no
momento em que nds duas estivermos prontas, nds iremos escrever, fique
tranquila”. Sei que tem o Ademir também, que fez curso comigo. Ele esta no
Rio. Ele trabalha em uma ONG e o trabalho que ele desenvolve também é
inspirado em Ator e Método. Eu acho que tem pessoas que estdo por ai como
formiguinhas, escondidas, nos bastidores. Eu ndo gosto do lado glamoroso
do teatro. Eu gosto dos bastidores, do “outro lado”, desse em que vocé
estuda, pesquisa, experimenta (Luca, 2013).

A entrevista promoveu mudancas. De minha parte, Kusnet se mostrava cada vez
mais interessante. Como entrevistador implicado com a entrevista e a entrevistada, fui
plenamente afetado ndo somente pelas respostas, mas pela forma com que elas vieram a
superficie: por siléncios, pelas inflexdes, nos olhares. A sensacdo foi a de que havia um
turbilhdo, para o qual eu também fora puxado.

Posteriormente percebi mudangas também em Celia: passou a opinar mais nas
aulas, a envolver-se em questdes das quais antes ndo participava, como aspectos da
encenacdo, da movimentacao dos atores e até da iluminacdo cénica. E passou a assumir outro
territério: ela comecou a figurar nos programas dos espetaculos de que participava como
“diretora de atuagao”.



157

Em agosto de 2014, apesar de seu comportamento reservado, aceitou participar
de um debate no Sesc sobre o trabalho de Eugénio Kusnet. Foi o primeiro encontro publico
dessa natureza. Ela péde falar sobre o Kusnet que conheceu e assim o fez com muita emocgao.
No ano seguinte, participou da organizacdo da edicao 2015, Mestre Eugénio.

Em 2018, voltou aos palcos no espetaculo Ontem serd soliddo, interpretando a
Morte na adaptagdo de Celso Correia Lopes para o livro Cem anos de solidéo, de Gabriel Garcia
Mdrquez. Em fevereiro de 2019, iniciou mais uma importante etapa de seu percurso: foi a
primeira professora a ministrar uma disciplina intitulada Prdticas artisticas, técnicas e
experimentais (Patex), em que os professores-artistas da Escola de Teatro imprimem
processos autorais de pesquisa ligados a sua trajetdria pessoal e artistica.

Celia Luca oferecera algo muito proximo do que Kusnet chamava de Estudio do
Ator. Um espaco ao qual os alunos do Curso Técnico da Fundacdo das Artes poderao
comparecer, sempre que quiserem, para esclarecer duvidas, praticar a improvisacao,
aprofundar a compreensao sobre personagens que estejam criando dentro ou fora da escola.
Passo a passo, o método imaginado por Kusnet vai se concretizando por meio do esforco
coletivo e conjunto daqueles que veem em sua proposta uma embasada pedagogia de
formacdo do ator.

Quando chegou a Fundac¢do, Kusnet tinha, na mala de viagem, um livro em
elaboracdo (que foi concluido e publicado). Sua passagem pela Escola de Teatro fez com que
Celia desejasse escrever as paginas em branco (em principio as que imaginava terem sido
deixadas por seu mestre). Celia assim tem feito, com uma diferenca: sua escrita é feita ndo
nas paginas deixadas por ele, mas sim em suas proprias paginas em branco. Cada um, cada
processo. Celia mantém certa reveréncia pelo mestre, mas isso ndo a impediu de percorrer

seu préprio caminho.

Quando ganhei de Celia 0 exemplar de Ator e Método com a dedicatdria de Irene
Kusnet, era como se eu recebesse uma mensagem escrita hd muito tempo. O artista-menino
ndo imaginava que, dentro daquele livro, as cartas que tanto ama tém importancia tao
significativa.

* %k %k
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Em Fahrenheit 451, uma distopia de Ray Bradburry (1953), na qual os livros sdo
proibidos e, quando encontrados, queimados pelos bombeiros, muitos fogem para as
florestas situadas fora dos limites da cidade para memorizar as histérias dos livros e, assim,
garantir que sejam transmitidas para as futuras geracoes.

No Brasil, um pais em que a memodria ndao tem o devido valor nem recebe a
atencdo que merece, o individuo se torna o guardido das suas e de outras tantas histdrias. E a
ele cabe garantir sua existéncia e a transmissao para futuras geracoes.

As histdrias tém suas proprias vontades. Sorrateiras, estdo sempre a espera. Ora
depositadas no chdo por contadores, ora escondidas nos cantos dos prédios ou em caixas de
documentos, aguardando quem as encontre; as vezes, flutuando com o vento ou pintando
sonhos de saudade; noutras vezes ficam encostadas, nas esquinas da emoc¢do com a razdo,
apenas esperando... estdo por ai, camufladas, em busca de ouvidos atentos e olhos curiosos.

Foi sem querer que encontrei essa histéria e alguns de seus guardides. Mas ndo
foi por acaso que fui encontrado por ela.

Ao longo do tempo, de narrador, eu me vi transformado em personagem. Fui me
apropriando de histérias que ndo eram minhas, quando me dei conta, caminhava dentro

delas. Me descobri parte delas.

Como autor, aprendi a construir, em mim, siléncios e lacunas em que possam ser
ecoadas as vozes de outros que também desejavam e precisavam contar esta histéria.

Segundo sinal.
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Antes do que vem depois

Vim para sofrer as influéncias do tempo.
E para firmar o principio eterno de onde vim.

Murilo Mendes

Ao longo de meu percurso como aluno, professor, produtor, iluminador e ator de
teatro, acompanhei diferentes formas de se conduzir o processo teatral, em especial quanto
a investigacdo da obra e a construcdo de personagens. Depois que passei a dirigir processos,
também pude empreender distintas maneiras, procedimentos, formas de investigacao,
conducdo de elencos.

As experiéncias que vivenciei no Nucleo de Artes Cénicas do Sesi, na Escola de
Teatro e em grupos foram diversificadas. Acompanhei montagens com estruturas bastante
hierarquizadas de relacdo; outras calcadas na criagdo coletiva; noutras ainda, percebia uma
aproximag¢ao com processos colaborativos. Ora eu percebia o diretor centralizando decisoes,
ora acompanhava grupos em morosos processos para se tomar decisdes.

Durante o caminho, observei e me observei. Ao finalizar alguns dos trabalhos que
conformaram esse caminho, tinha respostas, questdes... e inquietagdes — que moldaram
minhas perguntas relacionadas a criacdo individual no processo coletivo: quais s3ao as
possibilidades de criacdo do ator? De maneira complementar, também me interessava pelo
grupo: como prover o desenvolvimento dele sem perder de vista as pessoas que o compdem?
A busca por respostas tem permeado minhas pesquisas, exercicios, espetaculos. Dentro e fora
da Fundacdo. Os resultados foram diversos, com mais ou menos éxito.

Kusnet, depois de muito caminhar, chegou a Fundacdo das Artes. O territério
fronteirico que habitava entre o ator e a direcdo de encenacdo (a preparacdo de atores) era
atravessado pela tradicdo russa, pela cultura brasileira e pelas suas inquieta¢gdes como ator,
professor, artista. O andar firme nos caminhos inexplorados desse territério foi um convite
para que eu empreendesse minha prépria caminhada.

Neste capitulo, descreverei procedimentos e praticas com o objetivo de ampliar o
debate e a reflexdo sobre a criacdo individual em processos coletivos.
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N3o me lancarei ao desafio de explicar e tampouco detalhar o método proposto
por Kusnet, pois suas proposicoes, em sua maioria inspiradas em Stanisldvski, estdo bem
descritas e comentadas em seu ultimo livro, Ator e Método. Ele fala por si mesmo.

Ha textos que podem despertar o interesse do leitor que busca uma analise
meticulosa de procedimentos, de expressdes e de conceitos dos quais Kusnet se valeu. Dentre
alguns, como exemplo do que considero um rigoroso trabalho analitico de organizagao e
adaptacdo, cito o livro Andlise-a¢do: prdticas das ideias teatrais de Stanisldvski, de Maria
Knebel, traduzido por Anatoli Vassiliev e langado, no Brasil, em 2016. O volume relne dois
livros da diretora e pedagoga russa: A palavra na arte do ator (1954) e Sobre a andlise ativa
da peca e do papel (1959). Muitas proposicdes das quais se vale Kusnet estdo nessa
publicacdo, reorganizadas, contextualizadas e atualizadas a partir dos textos russos.

Como Kusnet, sou um artista “da pratica”. Eu ndo tenho rigor (nem interesse) para
empreender uma andlise tedrica do seu método. Também nao me considero (nem desejo ser)
um seguidor de suas ideias.

Sou formado por muitas experiéncias e distintos métodos. Sou muitos e ndo creio
gue as proposicoes do ator russo possam mitigar as necessidades que a cena teatral imputa a
mim. Kusnet é, como outros que me acompanham no percurso artistico, um importante
parceiro que se senta ao meu lado nos ensaios e coopera com o empreendimento central de

um diretor: ver, ouvir e conduzir atores em sua criagao.

Tratarei, neste capitulo, de processos teatrais dirigidos por mim na Escola de
Teatro (muitos deles contaram com a parceria de Celia Luca). Destes, me deterei sobre
praticas que floresceram das sementes que ele lancou na Fundacdo das Artes, no tempo, ao
vento... Para dar consecucdo a este objetivo, selecionei um recorte bem delimitado: a Andlise-
acdo?’ e as entrevistas/conversas com personagens.

Eugénio Kusnet criou um procedimento autoral: o das cartas escritas por
personagens. Celia Luca, ao assumir sua participacdo na caminhada iniciada pelo professor
russo, atualizou o procedimento e criou as entrevistas com personagens. A partir desse ponto,
registro meus passos nesse caminho, ao ampliar a utilizacdao das entrevistas como recurso de
treinamento e formagdao do ator, pesquisa e criagdo de personagens, experimentagdo e
estruturacao da cena.

37 Conforme explicado no Capitulo Ldgica da acdo, a mudanca se deu por conta do entendimento de que
atenderia melhor ao que a abordagem propde.
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De 2011 a 2018, experimentando as ideias de Kusnet e os exercicios criados por
Celia Luca e tendo-os como ponto de partida, dirigi 18 espetaculos de montagem e exercicios
cénicos, em que a Andlise-acao por meio das entrevistas com personagem e dos improvisos
compoOs o rol de recursos pedagdgicos e artisticos.

Relatarei praticas, procedimentos que me estimularam a procurar o lugar da
criagdo do individuo em meio a uma arte coletiva como o teatro.

Terceiro sinal. E hora de entrar em cena.
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Escola de Teatro da Fundagao das Artes: breve contextualizagao

A Escola de Teatro, criada em 1968, teve diferentes projetos pedagdgicos ao longo
das cinco décadas de existéncia. Desde a criagdao, houve uma orienta¢dao dada pelo entao
Diretor Geral, Milton Andrade, para que a instituicdo atuasse de forma diferente da que se
tinha por modelo na formacdo de atores. “Nés pensamos em criar uma escola que se opusesse
aos objetivos da Escola de Arte Dramatica. [...] O teatro brasileiro jd nao precisava do ator
engomado, do ator formal, e a EAD continuava formando esse tipo de ator” (Andrade, 2006).

A partir deste direcionamento, constituiu-se o primeiro corpo docente formado
por Lineu Dias, Antonio Petrin, Dilma de Melo, Jefferson del Rios, Silnei Siqueira, Aldo Leite,

Jonas Bloch e Timochenco Wehbi (este ultimo dd nome ao teatro da Fundacao).

Em 1974, ocorreu a primeira grande mudanca na estrutura da Escola. Eugénio
Kusnet assumiu a coordenacgao e implantou um projeto pedagdgico com abordagem diferente

do centrado no treinamento e na formacao do ator, até entdo praticado.

Depois do falecimento de Kusnet, Ulysses Cruz assumiu a coordenac¢do da Escola
de Teatro, instaurando um processo de trabalho ligado a producdo de espetaculos — uma
forma bem diferente da de seu antecessor. “O processo voltado para o trabalho do ator é

substituido pela visdo do diretor”, lembra Celia Luca.

A partir de 1983, durante a direcdo de Roberto Manzo, sucessor de Milton, iniciou-
se um novo periodo. Depois de anos em que se tentava, na Fundacdo, propor outro modelo,
foi convidado para assumir a coordenacao da Escola de Teatro um professor da EAD, Amilton
Monteiro, a quem coube elaborar um projeto pedagdgico para a Escola. “O entdo
coordenador monta sua equipe com Sonia Azevedo, Luiz Carlos Moreira, Eudosia Acuia
Quinteiro, Celso Frateschi e Alexandre Mate” (Mendes; Moura, 2006, p. 18).

Foi, também, durante a coordenac¢do de Amilton Monteiro que a Escola de Teatro
desenvolveu o projeto para uma habilitacdo profissionalizante, proposta que se efetivou em

1986. Neste momento, a coordenacdo da escola passou para a professora So6nia Azevedo.

O modelo do curso seguia orientacbes da legislacdo em vigor a época e foi
desenvolvido a semelhanca da proposta pedagdgica da EAD, sé que com uma carga hordria
menor — eram apenas dois anos de formacdo (o minimo previsto naguele momento).
Paralelamente ao curso profissionalizante, foram também criados um Nucleo de pesquisa

para jovens — que, a cargo da entdo coordenadora, serviu como referéncia para a implantacao
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de um curso livre para adolescentes — e um Nucleo de cultura popular, orientado por Carlos
Alberto Soffredini.

Esse modelo de atuacdo da Escola, baseado na oferta de um curso técnico de
formacao de atores com dois anos de duragdo (carga horaria total de 1440 horas) e um curso
livre voltado para adolescentes (também com dois anos, mas com 280 horas), perdurou até

1999 (ano de ingresso da 272 turma da formacgdo técnica, a ultima nessa estrutura de curso).

O periodo de 1989 a 1996 foi um dos mais dificeis para a Escola de Teatro. Sob a
conducdo administrativa de Dulce Junquetti, uma diretora que tinha experiéncia apenas na
Educacdo Infantil e nenhuma a frente de atividades culturais, a instituicdo viu reduzida a
oferta de cursos e quase nenhum investimento em sua infraestrutura. Os convénios com
diversos érgdos e instituicdes internacionais (uma pratica criada nos anos setenta e que
permaneceu até esse periodo) e sua atuagdo como centro de producao e de oferta de a¢Ges

de difusdao foram interrompidos.

A partir de 2000, sob a direcao geral de Antonio Carlos Neves Pinto e em meio a
novas diretrizes administrativas e pedagdgicas, foi constituida uma comissao de professores
da Escola de Teatro que, ap6s um ano de estudos, remodelou o projeto pedagdgico (periodo
em que eu ja integrava o corpo docente). O curso é completamente reestruturado, ampliando
a carga horaria de disciplinas ja existentes (Interpretacdo, Expressdao Vocal e Expressdo
Corporal), incorporando novas areas de estudo (musica, artes visuais, danga, producdo,

pesquisa) e remodelando praticas ja estabelecidas.

E a partir deste momento que as temporadas dos espetaculos passam a ter de oito
a dez semanas de duracdo, além de ter o periodo de ensaio e montagem ampliado. Cursos
livres sdo criados e a escola passa a atender criancas a partir dos oito anos. Novos professores

sdo contratados.

A partir de 2000, com o ingresso da Turma 28, a formacao técnica é ofertada com
nova estrutura: duracdao de sete semestres, carga hordria minima de 3700 horas-aula e
ampliacdo de projetos artisticos e pedagdgicos. Com a mudanca, a Escola ampliou o

atendimento de 80 para mais de 300 alunos.

A estrutura se mantém por mais de uma década, até que, a partir de 2012, se inicia
novo processo de reestruturagdo, que conta com quatro diretores diferentes (Liana Crocco,

Adriana Sampaio, Vagner Perton e, atualmente, Ana Paula Demambro).



167

O resultado desse processo, que foi empreendido por uma comissdo de
professores e posteriormente validado pelo colegiado docente e instancias administrativas,
foi a criagdo de novos marcos regulatdérios (Plano de Curso, Plano Escolar, Regimento Geral,
regulamentos especificos) e a implantacdo, a partir de 2018, com o ingresso da Turma 64, de
um novo projeto pedagodgico. Atualmente, o Curso Técnico em Teatro mantém a duragao de
sete semestres e tem carga horaria minima de 4440 horas-aula (2960 horas), um pouco maior

do que aquela praticada no projeto anterior.

Para o debate que é feito nesta tese, creio que é necessdrio destacar alguns itens
do projeto pedagodgico atual, de maneira que 0s processos e experiéncias relatados neste

capitulo possam estar contextualizados. Vejamos alguns deles.

A Montagem Teatral, primeiro item, é uma atividade formativa (focada em
propiciar ao aluno a experiéncia de atuacdao e produg¢do em um espetdculo que cumprird
temporada) e, ao mesmo tempo, de difusdo voltada para a formacao de plateia na cidade e
regido. Desde a primeira turma (que se formou em 1988) foram 63 montagens realizadas. A
partir de 2003, com o aumento das semanas em cartaz, passou a atender, em média, 2000
espectadores por temporada. O processo (ensaios e apresentacles) se estendeu por um
periodo de um ano, em semestres coligados (no sexto semestre se dd o processo de pesquisa
e, no sétimo, a finalizacdo dos ensaios, a producdo e a realizacdo das apresentacdes). A
instituicdo investe recursos para cada uma das montagens da Escola de Teatro (com a
organizacdo semestral, realizam-se duas por ano). E no contexto deste projeto que se da o
trabalho coletivo de encerramento do itinerdrio formativo (ainda que, em seu bojo, também
se deem as pesquisas individuais de cada ator quanto a construcdo de suas respectivas

personagens).

O Trabalho de Pesquisa Teatral (TPT) é uma atividade multidisciplinar que envolve
distintos componentes, inclusive extraclasse, e se realiza, assim como a montagem, no ultimo
ano do curso (sexto e sétimo semestres). Foi criado e incorporado ao curso em 2000. Desde
entao, ja foram produzidos 206 trabalhos individuais ou coletivos de pesquisa, que propiciam
ao aluno iniciacdo a pesquisa e aprofundamento pratico-tedrico em areas e temas de seu
interesse. O TPT, segundo item, esta focado no desenvolvimento de um trabalho individual ou

em grupo, conforme interesse dos alunos, na finalizacdo do itinerario formativo.

A Mostra de Teatro, terceiro item, tem duas edi¢cGes anuais (no 12 semestre
realizada de junho a julho e no 22 semestre de outubro a dezembro). Oferece, em média, 100
apresentacdes ao longo do ano, incluidos os espetaculos dos cursos livres, os exercicios de
interpretacdo (resultado de processos semestrais que possibilitam experimentacdes e
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investigacGes artisticas) e demais atividades que complementam a programacao (aberturas
de processo, debates, encontros, aulas abertas). E o momento em que se da
compartilhamento entre os alunos e, destes, com a comunidade.

As Prdticas Artisticas, Técnicas e Experimentais (Patex), quarto item, criadas para
incorporar os estdgios, as atividades complementares e os nucleos de pratica e pesquisa
teatral (nomenclatura utilizada nos planos anteriores), aprofundam contetdos tratados nas
aulas regulares e/ou ofertam temas ndo contemplados na matriz curricular. Sdo “flexiveis”,
isto é, podem ser ofertadas (ou ndo) de acordo com as pesquisas dos professores e as
demandas dos alunos. Dentre os temas ja oferecidos, cito alguns: Ator e método em Eugénio
Kusnet, Buté, Canto coral, Cenografia, Clown, Dang¢a contempordnea, Dramaturgia,
lluminag¢do cénica, Mitologia, Multimidia e Memdria, Pedagogia do teatro, Produgdo e gestdo,
Teatro contempordneo, Teatro de Rua, Teatro do absurdo, Teatro para criangas, Teatro-

esporte, Viewpoints e Voz e movimento.

Estas prdticas possibilitam ao aluno escolher areas, pesquisas, artistas de seu
interesse. Dessa forma, ele tem a possibilidade de ampliar o percurso formativo oferecido pela
escola. Além disso, os grupos de trabalho que se formam sdo constituidos por alunos de varias
turmas e diferentes niveis de aprendizado, o que possibilita a integracdo e compartilhamento
de experiéncias. Tém um carater experimental e laboratorial: ndo sao definidos resultados. O

ponto de partida é conhecido, mas ndo o ponto de chegada.

O quinto item: a realizacdo dos festivais. A Escola de Teatro realiza, anualmente,
dois deles: o Cena de Teatro e o Festival de Teatro Estudantil. O primeiro, criado em 2000 e
feito em parceria com o Sesc Sdo Caetano, oferece uma programacao que debate e difunde a
producdo teatral contemporanea de artistas e grupos profissionais. O segundo é focado em
acolher e promover o teatro feito nas escolas “ndo-teatrais”, isto é, a producdo cénica da
escola de ensino basico, grupos sediados em unidades escolares e situa¢des analogas. Esses
projetos possibilitam ao aluno da Escola de Teatro o contato com a producdo externa, seja ela

profissional, amadora ou iniciante.

O sexto e ultimo: a formacdo ampliada. O Curso Técnico em Teatro também prove,
para a itinerario formativo, a possibilidade do ator (re)conhecer outras areas e funcdes do
fazer teatral: técnicas de bastidores (iluminagdo cénica, cenografia, maquiagem, atendimento
ao publico, bilheteria, sonorizacdo, elaboracdo de figurinos, design grafico) e producdo dos
proprios trabalhos. Para este ultimo, ha um item curricular focado em fornecer ao aluno

instrumentos para que ele entenda elementos minimos da producao e administracdo de uma
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producdo. Isso sera praticado na montagem teatral (penultimo e ultimo semestres), em que

serdo os atores e produtores de seu préprio espetaculo de encerramento do curso.

A Escola de Teatro, em 2019, tem mais de 350 alunos matriculados (formacao livre
e técnica) e se constitui como polo de formagdo continuada e centro de experimentacdes

artisticas e pedagdgicas.

Na pratica: experiéncias de um artista-gestor-educador

Em 2019, completo vinte anos como professor da Escola de Teatro da Fundagao
das Artes. Nestas duas décadas continuadas de atividade docente e artistica, eu e um grupo
de artistas-professores trabalhamos para ampliar a atuac¢do da instituicdo, entendendo-a

como espaco laboratorial de experimentacgao e criagao.

Ingressei no corpo docente quando eu era muito jovem. Notadamente
inexperiente, mas com muita energia e forga vital para mudar as coisas (embora ndo soubesse
exatamente como concretizar o intento naquele momento). Sem saber como, avancei junto

com as possibilidades e o tempo.

Os primeiros processos que orientei, como professor da area de Interpretacao,
foram réplicas daqueles que frequentei como ator. Na pratica, o processo de construcdo das
personagens e da encenagdo seguia as etapas antes percorridas por mim. Comegava com a

escolha de uma obra para que, em seguida, empreendesse estudos e leituras “de mesa”.

Analisdvamos o texto para levantar aspectos histéricos, contexto sociopolitico,
possiveis relaces entre personagens, para, posteriormente, avangar no aprofundamento da

expressividade vocal: acentos de palavras e frases, pausas, inflexdes.

Apds esta etapa, em que se buscava uma compreensdo racional, partiamos para a
marcagao cena a cena, em que era feito o “desenho” espacial da movimentacao: entradas e
saidas, distribuicdo pelo espago. Depois, nos dedicdvamos ao aprimoramento: memorizacao
do texto, apropriacdo de recursos técnicos complementares — cenografia, iluminacao,

maquiagem, aderecos para, enfim, estrear.

Percebi durante o processo do espetaculo Fica comigo esta noite e sua posterior
remontagem, em 2002, que algo estava equivocado na minha relagao de diretor com os

atores. Nos anos seguintes, em busca de valer-me de outras abordagens, experimentei
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diferentes processos de estudo e criacdo. Trabalhei com encenacgdes criadas por meio de jogos
(teatrais e dramaticos), dediquei-me a pesquisa focada em narrativas, me vali de outros
métodos. Para esta tese, o que importa é que o caminho mudou de dire¢ao e o novo percurso
me levou a Eugénio Kusnet e a Celia Luca. Depois de me aproximar deles, passei a me apropriar
de procedimentos e abordagens indicados por ambos.

Paralelamente as pesquisas na Fundagdo, dirigia o Nucleo 3D da Cooperativa
Paulista de Teatro, grupo do qual eu e Celia éramos integrantes. Em 2007, estdvamos as voltas
com a criacdo de um novo espetaculo (Hugo, os imagindrios e a cidade do medo). Durante o
processo, fizemos alguns experimentos por meio dos quais os personagens narravam a
histéria a partir de sua perspectiva (e podiam ser interrompidos e questionados). Foi a

primeira vez que tomei contato com as entrevistas.

Inicialmente, eu compunha o trabalho apenas na fun¢ao de diretor, mas acabei
assumindo um dos papéis. Como diretor e ator, a experiéncia mostrou inimeras
possibilidades de investigacdo da obra e das personagens. Lembro-me de ficar encantado com
as descobertas que a entrevista proporcionava, principalmente porque, naquele momento, a
dramaturgia ndo estava finalizada e nossa investigacdo acabou por indicar caminhos possiveis

para a histdria inacabada.

A continuidade e a regularidade da pesquisa artistica e pedagégica como professor
na Fundacdo das Artes proporcionaram a criacdo de camadas sobrepostas de experiéncias,

constituidas a partir do contato com diferentes turmas e parceiros de trabalho.

Durante a pesquisa de mestrado, ampliei meu entendimento acerca da
importancia da producdo e da gestdo em processos pedagoégicos. Na dissertacdo, descrevi a

atitude que um gestor deve assumir em defesa do que chamei de “espago de encontro”:

O papel do coordenador/administrador de um projeto é servir de escudo,
protecdo para que o orientador tenha liberdade para desenvolver sua
proposta artistica. E o fiel escudeiro, o guardido que mantém, durante as
aulas, os problemas distantes para que o espaco ludico possa ser criado na
sala de aula (Azevedo, 2011, p.110).

Apds a finalizacdo do mestrado e depois do meu desligamento da gestdo do
Programa Viva arte viva e da Coordenadoria de Projetos da Fundacdo, percebi, em minha
pratica docente, o desejo de integrar a producdo e a gestdo as aulas e processos artisticos
dirigidos por mim no curso técnico. Creio que essa integracdo tenha sido um “eco” da

pesquisa.
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Como diretor, passei a valorizar procedimentos de planejamento, avaliacdo e
finalizacdo que foram sendo aprimorados e que permearam experiéncias que serdo descritas
a seguir. Creio que conhecé-los seja importante para entender pontos da inter-relacao diretor-
ator e a dinamica de trabalho por mim empreendida.

O diretor geral (ou diretor de encenagao), no teatro, ocupa um ponto estratégico
(a partir do qual é possivel ver o todo da encenacdo e, se assim desejar, da organizacdo). Em
meu caso, como também assumo a producdo dos trabalhos que dirijo, esse mesmo lugar
possibilita acompanhar as areas técnicas de bastidores (luz, som, cendrio, figurinos etc.).
Como ocupante desse lugar, entendo que o planejamento é peca fundamental para que o
empreendimento transcorra da melhor forma possivel (pelo menos, razoavelmente pouco

tumultuada).

Ndo menos importante é o diretor compartilhar com os atores informacoes
prévias acerca do processo que sera instaurado: cronograma, objetivos, propostas de
pesquisa e 0s pactos que criardo coesao entre os participantes. Nao apenas compartilhar, mas
dedicar tempo para que seja explicada e detalhadamente compreendida (modificada,
inclusive) — pois dessa compreensao dependera uma satisfatdria inter-relacdo de trabalho por
parte da equipe. Servira também para corrigir possiveis desvios de foco, que quase sempre
acontecem em grupos. Firmar acordos tem levado a delimitacdo do que cabera a direcdo e do

gue serd encargo do grupo e de seus integrantes.

E desejavel que o diretor envolva o grupo na tomada de decisdes (em especial,
daquelas que podem ser partilhadas). Este envolvimento construird pontes, que ligardo
diretores e atores (que, em diversos momentos, ocupam margens opostas do rio metaférico

da criacdo teatral).

Aconselhavel, também, que a avaliacdo seja permanente (processo que também
depende da defini¢cdo de acordos claros). Tenho proposto, nos grupos da formacao técnica, a
avaliacdo processual (devolutivas regulares), a avaliacdo pelos pares e a autoavaliacdo. A
experiéncia tem mostrado que, com as regras pactuadas de forma clara e coletiva, a avaliacdo

do diretor, dos pares e a autoavaliacdo tendem a se aproximar e a convergir.

A avaliacdo do processo feita apds as apresentacoes, Ultima etapa, pode ser um
momento de intensa reflexdo, principalmente se o percurso for analisado a luz dos objetivos

e acordos feitos no inicio do trabalho. Depois do encerramento do trabalho de atuagao, o ator
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também tem compreensdao menos fragmentada do caminho, pois € o momento em que tem

mais elementos disponiveis para empreender uma avaliacdo proficua.

A partir daqui descreverei alguns processos e deles destacarei a utilizacdo das
entrevistas com personagens e da Analise-acdo, e o pensamento pedagdégico que emergiu

com a prética recorrente desses recursos no treinamento e formagao do ator.

Figura 21: Arritmia,
montagem da Turma
44 da Escola de
Teatro da Fundagdo
das Artes. Na foto,
Camila Oliveira. 2011
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As primeiras entrevistas

Em julho de 2010, apds assumir a diregcdao geral da montagem da Turma 44 da
Escola de Teatro, convidei Celia Luca para compor, como preparadora de atores, a equipe de
criacdo ao lado de Celso Correia Lopes (dramaturgo3?), Melissa Aguiar (preparadora corporal),
Paula Carrara (preparadora vocal) e Reinaldo Sanchez (diretor musical). Tratou-se do primeiro

processo em que as “entrevistas com personagens” foram utilizadas por mim.

Tivemos como ponto de partida a obra do dramaturgo e poeta andaluz Federico
Garcia Lorca, da qual selecionamos quatro textos teatrais: Amor de Dom Perlimplim por Belisa
em seu Jardim (1926), Bodas de Sangue (1933), Yerma (1934) e Dona Rosita, a Solteira ou A
linguagem das flores (1935). A nossa proposta inicial era fazer uma adaptacdao de maneira que

as personagens tivessem suas histérias interligadas (além de viverem em um mesmo lugar).

Apds oito meses de trabalho, estreou, em margo de 2011, Arritmia (uma recriagdo
dramaturgica com quase quatro horas de duracao, dividida em Parte 1, apresentada aos

sabados, e Parte 2, aos domingos).

A pesquisa cénica comecou pelas personagens das obras. Cada integrante da
turma foi orientado a apresentar estudos praticos (cenas, improvisos, instalacdes),*°
inspirados em situagcdes das obras ou criados a partir delas. O objetivo inicial era adentrar o
universo proposto por Lorca, ao mesmo tempo em que nos apropridvamos da “arquitetura”

da Casa de Vidro (uma novidade para nés).

Em setembro de 2010 iniciamos as entrevistas com personagens.

O exercicio propde, como o préprio nome sugere, entrevistar, conversar com uma
personagem. Antes, contudo, houve uma preparacdo. Foi feita uma prelecdo e escolhida,
previamente, uma das personagens, de maneira que os atores pudessem estudar, em casa,

aspectos de sua vida e do contexto em que estava inserida, orginalmente, na obra.

39 Neste caso, tinhamos o texto de Garcia Lorca e um novo texto a ser criado por Celso Correia Lopes. Nas
montagens teatrais da Fundagdo das Artes, € comum a presenca do dramaturgo nas equipes dos espetdaculos,
adaptando textos de outros autores, escrevendo textos inéditos ou fazendo uma organizagao dramaturgica de
textos dos alunos. Nos exercicios cénicos, geralmente a escrita dramaturgica é feita pelos préprios alunos.

40 As cenas sdo pequenos estudos ensaiados previamente. As improvisacdes também sdo pequenos estudos em
movimento, porém apresentados no momento do ensaio. As instalagdes sdo proposi¢des estaticas, em que a
apropriacdo do espacgo recém-ocupado também era foco, inclusive da area externa e da parede de vidro.
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Cada ator, a partir do que o texto fornecia, criou, individualmente, uma histéria
para a personagem. Apds uma semana de estudos foi feito o exercicio. A escolha de quem

seria o ator-entrevistado se deu por meio de sorteio.

O género de quem sera entrevistado ndo foi relevante na escolha: uma atriz
poderia assumir o papel de um homem ou vice-versa. O ator sorteado se retirou da sala de
ensaio e preparou-se durante o tempo que entendeu necessario para estar pronto. Quando
retornou, conforme combinado, todos sabiam que quem adentraria o espaco seria a

personagem.

Para detalhar um pouco mais a descricdo do exercicio que continuara sendo feita
a seguir (e apresentar alguns exemplos episddicos), tomo como exemplo uma das entrevistas
realizadas com uma personagem da peca Yerma: Joao (Juan, no original). Coube ao ator definir
em qual momento do tempo cronoldgico, exatamente, estava inserida a entrevista (a
orientacdo dada era que fosse escolhido um momento em que o ator pudesse explorar
aspectos que considerasse importantes na vida da personagem). Coube ao ator, também, criar
o contexto para o momento da entrevista, respondendo a perguntas como: “em que situacao

a personagem esta inserida?”, “com quem Jodo estd conversando?”.

Solicitar o estudo prévio da personagem teve por objetivo embasar a participacao
ndo apenas do entrevistado, mas também dos entrevistadores. Dessa forma, aspectos
importantes indicados pelo texto passaram a ser do conhecimento de todos (como o fato de
Jodo nao querer filhos, quando essa é a regra no ambiente rural onde ele e sua esposa Yerma
estdo inseridos). No entanto, hd uma informacdo que o texto ndo fornece claramente: por que

Jodo ndo quer ter filhos? O preenchimento desta lacuna da histéria coube ao ator.

Muitos dos atores-entrevistadores elaboraram histdrias diferentes daquela que
embasou a conversa. Isso serviu para criar fricgao entre as versdes. Importante destacar que,
no momento de realizacdo da primeira entrevista, os atores ndo tinham as personagens
definidas e contavam com poucos elementos sobre elas, o que ampliou a possibilidade de que

fossem feitas perguntas sobre assuntos nao elaborados no estudo prévio:

O proéprio entrevistado ndo sabe as perguntas que virdo e, inevitavelmente,
ouvird questbes acerca de aspectos sobre os quais ndo foram por ele
pensados. E ai estd uma das mais importantes descobertas da entrevista:
guando se responde dentro da ldgica da personagem, a resposta vem
naturalmente e sdo descobertas juntamente com o elenco (Galvano, 2013,

p. 8).
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Em seu Trabalho de Pesquisa Teatral, Entrevista com Personagem, Sarah Galvano,
ex-aluna da Turma 49 da Fundacdo das Artes, registra uma das caracteristicas da entrevista:
colocar-se em agao diante de questdes sobre as quais ndo se havia pensado e, assim, pér em

pratica (ou criar) a l6gica da personagem em tempo real.

Com a Turma 44, as entrevistas nao tiveram duragao predeterminada. O tempo
do exercicio foi definido pelo desenvolvimento (ou ndao) das histérias e pelo jogo estabelecido
entre entrevistado e entrevistadores. Em média, durou entre 30 e 50 minutos e foi finalizada
pelo diretor quando se esgotavam os assuntos (ou a curiosidade dos entrevistadores).
Concluida a entrevista, o ator saia da sala. Procedia-se a conversa para identificar alguns
pontos que surgiram e, destes, foram extraidos elementos para a segunda etapa do exercicio:

a improvisacgao.

Elaborava-se, no caso da primeira entrevista, uma circunstancia de improvisa¢ao
que se valia do que Jodo disse (ou ndo disse). Um dos pontos de partida para o improviso foi
uma informacdo dada pela personagem (ndao querer filhos porque, tempos atrds, havia
acompanhado seu préprio pai definhar apds a morte de seu irmao). Foi criada uma situacao
em que, apods dois dias afastado, Jodo retornaria para casa e Yerma, ao conversar com ele,

insistiria quanto a sua decisdo de ter filhos.

Esclarecidas as caracteristicas da acdo, um dos orientadores saiu e deu poucas
informacdes para o ator-entrevistado, que aguardava fora: “Jodo esta voltando para casa apds
dois dias de trabalho, muito cansado”. O ator, que ndao acompanhou as discussdes, tem
poucos elementos a disposicdao, de maneira que o grupo pudesse avaliar sua rea¢ao diante de
situacOes que desconhece. Um dos integrantes da turma se ofereceu para fazer Yerma e a

improvisagao foi realizada.

Apds a finalizacdo do improviso, situacGes relacionadas as personagens foram
debatidas, envolvendo atores que participaram da cena e aqueles que assistiram a ela: “Yerma
reagiria da maneira que reagiu a chegada do marido? Ela o ama? Ele aama? Por que a reagao
ocorreu desta e ndo de outra forma? Ela n3o insistiu pouco em relagao aos filhos? O que ele
sente quando ela insiste? O que sentiu quando aconteceu determinado momento?” E se
seguiram outras tantas perguntas que possibilitaram refletir a partir do que foi feito,
cotejando isso com o estudo prévio da personagem. Ndo apenas a personagem entrevistada,

mas outras (como Yerma) também foram postas em acao.

Apds a conversa e os improvisos, no debate, as situagdes vivenciadas foram

analisadas. Instaurou-se um debate para aprofundar a compreensdo do que foi proposto.
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Como os outros atores também haviam estudado e criado uma histdria para a personagem, o
debate foi enriquecedor, fazendo emergir muitas formas de interpretar a personagem. Na
avaliacdo final, os aspectos foram analisados a luz dos elementos da a¢do propostos por

Kusnet.

Nas primeiras versdes da entrevista, como o caso aqui relatado, o debate se
constituia como um processo analitico do que ocorreu na conversa, na elaboragcdao de
situacdes e nas improvisacdes. Isso mudaria posteriormente, quando, também na avaliacao,

as personagens passariam a ser chamadas para participar da reflexao.

A entrevista mostrou-se como um jogo de atencdo e concentracdo em que
também foram envolvidos aqueles que se colocaram na posicdo de entrevistadores, pois foi a
personagem/entrevistada que definiu quem eram as pessoas que estavam a sua frente e em
que situacgdo. Isto é, o entrevistador comegava o exercicio sem saber ao certo quem era (ou
poderia ser). Isso era percebido no jogo. No caso da primeira entrevista, Jodo os tratou como

se fossem lavradores do lugarejo onde ele também residia.

De setembro a dezembro de 2011, catorze personagens foram entrevistadas.
Algumas delas, em um mesmo dia, com dois atores diferentes (em entrevistas distintas). Na
sequéncia: improvisos, cenas e debates. As entrevistas com a Turma 44 revelaram-se como
um importante recurso para o trabalho de criacdo. Destaco alguns pontos que corroboram

essa formulacao.

A possibilidade de acessar, em a¢do, o que ndo se conhecia possibilitou que muitas
descobertas fossem feitas. Atores relataram que se sentiram “surpreendidos” com sua prdpria
fala (em resposta as questOes feitas). Em outras situacdes, a criacdo proposta por eles
“desmoronava” (perdia-se a linha légica e era muito dificil manter a continuidade da acao).
Aqui, as fragilidades da criacdo eram explicitadas. Noutras, a conversa e os improvisos
conduziram atores e direcdo por rumos inesperados e interessantissimos (muitos deles

aproveitados pela dramaturgia e pela direcdo na composi¢cdo da encenacdo).

Cabia também a personagem decidir se queria ou ndo responder a determinada
pergunta. Eventuais recusas sinalizaram aspectos conhecidos pela personagem e nao
compartilhados com os outros (algo que poderia ser explorado na proépria entrevista ou na
improvisacdo). Com a feitura regular do exercicio, aprendemos que a decisdo da personagem
de ndo responder deveria ser respeitada e que, as vezes, o siléncio nos dizia muito mais do

que as palavras.
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O segundo ponto: a divisdo do exercicio em duas partes (conversa e improvisacao)
propiciou que fossem empreendidas abordagens diferentes. Na primeira, a personagem
conduzia e delimitava a relagdo com os entrevistadores. Na segunda, era confrontada com
situacdes das quais ndo poderia escapar, pois era, de fato, impelida a agir. A combinacdo de
ambas permitiu um exercicio imaginativo e de criacdo que fazia com que o grupo se

aproximasse da personagem de diferentes perspectivas.

Os atores também foram instigados a refazer os caminhos pensados (ou nado) pelo
autor da obra e a refletir sobre eles. Ao imaginar elementos pregressos e futuros para a acdo
gue a pega revelava, penetraram no campo da cria¢ao, o que os levou a aprofundar, cotejar
ou questionar o que obra apresentava. E Kusnet disponibilizava instrumentos para que a

criacdo do individuo ndo perdesse contato com a obra. Foi o terceiro ponto.

O quarto ponto: além de possibilitar a investigacdo da obra e a criagdo de
personagens, a entrevista serviu como exercicio de treinamento para a atencdo, a
concentragdo, a improvisacdo e a imaginacdo. Para quem é entrevistado e para quem
entrevista. Para o ultimo, era também dada uma orientagdo complementar: o foco ndo devia
ser valorizar possiveis inconsisténcias ou erros de légica, mas inserir-se no jogo como um
colaborador externo para a criacdo da personagem. Alguns entrevistadores, ao perceberem
possibilidades criativas, expressavam suas ideias por meio de perguntas ou de postura

assumida diante da personagem a sua frente.

Quinto: os diretores de encenac¢ao e de atuagao estiveram presentes nessa etapa
inicial de investigacado. Isso lhes permitiu acompanhar, conhecer e problematizar a construcao
das personagens, cooperando na criagcao de elementos que, posteriormente, serviram para
orientacdes e decisGes acerca da encenacdo do espetdculo. Permitiu também mediar os

debates e retomar aspectos dos textos e de outras entrevistas.

Sexto: a investigacdo permitiu criar cenas que retratavam situa¢des nao
abordadas pelo autor em seu texto. Ao construir outras circunstancias (do passado, do
presente ou do futuro) que mantém uma linha continua e légica com os dados ja conhecidos,
os atores fortaleceram as personagens, tornando-as complexas, humanas. A emocao de uma
cena do texto muitas vezes foi encontrada numa situacdo que a personagem havia vivido no

passado.

A medida que avancdvamos na realizacdo de mais entrevistas, era comum incorporar
aspectos tratados em situagdes anteriores. Essa “recuperagdao” das histdrias de entrevistas

pregressas e de outros momentos de pesquisa foi-nos possibilitando alcangar o intento de que
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personagens de pecas diferentes comecassem a ter uma relacdo integrada (algo que nao
existia na obra de Lorca).

Na entrevista, a compreensdo da personagem e da obra se da em acdo,
atravessando o principal instrumento de expressdao do ator: o corpo (fisico e interior). O
procedimento mobiliza, de forma integrada, recursos expressivos e psiquicos do ator-
entrevistado. Enquanto responde as perguntas, expressando o que ja sabia, ele também cria
novos elementos, que surgem intuitivamente. Ha outra dimensao de descoberta: enquanto
expressa e desencadeia reacdes nas pessoas a sua frente, o ator igualmente tem seu
personagem revelado pelos outros. No jogo promovido pelo teatro, as vezes somos revelados

pelo que vemos, de nds, no outro.

A experiéncia foi considerada exitosa por mim e pela equipe. Propiciou
descobertas (pedagdgicas e artisticas) e foi alvo de modificacOes e de diferentes instrucdes
para preparacdo ao longo do semestre. Diante disso, propus incorporar o recém-

experimentado procedimento em outros processos.

O desafio seguinte seria responder a pergunta: a entrevista se configuraria como
um instrumento a ser utilizado em processos mais curtos e em turmas iniciantes? Para buscar

respostas, inseri o recurso como procedimento em alguns dos meus trabalhos seguintes.

Entrevista como exercicio de treinamento

No segundo semestre de 2011, assumo a disciplina de Interpretacdo do terceiro
semestre da Turma 49. O desafio que propus foi o de incorporar o exercicio da entrevista. Isso
foi apresentado ao grupo nos primeiros encontros e contextualizado a luz das experiéncias de

Arritmia (espetdculo que as integrantes tinham visto).

Celia Luca me acompanhou, como orientadora assistente, neste e em outros
processos da disciplina de Interpretacdo. Esteve junto comigo em todos os espetdculos de
montagem da Escola de Teatro que dirigi, ainda que em alguns processos ndo tenhamos
trabalhado com entrevistas. Ela é uma figura central em todos os processos, constituindo-se

como parceria de criagao.

O desafio era o de conciliar um procedimento que exigia consideravel tempo de

pesquisa com um periodo mais curto. Escolhemos o texto A pena e a lei, de Ariano Suassuna.
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Houve, em relacdo a aplicacdo anterior, algumas diferencas que destaco: o texto
que serviu como Circunstancia Proposta para o processo da Turma 49 ja existia (para a Turma
44, ele foi sendo construido ao longo do processo) e os personagens ja tinham relagdes
estabelecidas. Dessa forma, dispiunhamos de mais informacdes e referéncias para as
construcdes de personagens do que na experiéncia realizada do ano anterior. A medida que
as cenas e os improvisos elaborados pelos integrantes da turma eram apresentados,
voltavamos a leitura do texto, de maneira a identificar se o caminho que estava sendo
construido mantinha relacdes com a obra original e, se ndo mantinha, qual nos parecia ser o

caminho mais interessante.

Esse movimento de “retorno” ao texto nos dava recursos para avaliar as
proposicdes surgidas nas entrevistas, nos improvisos e nas cenas. Servia, também, para
verificarmos se os atores partiam das informagdes dadas pela obra original e, efetivamente,
se haviam estudado as informagbes e elaborado os elementos da agdao conforme as

orientacdes dadas.

As entrevistas possibilitaram que supostos erros indicassem caminhos
inesperados, criativos e fizessem emergir possibilidades que, talvez, ndo surgissem em um
processo de estudo que se desse exclusivamente com etapas que Kusnet chamava de

“racionais” (estudos que ndo ocorrem em jogo ou em agao cénica).

Ainda que voltdssemos regularmente ao texto para cotejar o processo de
cena/jogo com a obra original, coube a direcdo e aos atores fazer op¢Bes que, as vezes,
conduzissem personagens e cenas por caminhos diferentes do que estava proposto pelo
autor. Trata-se de possibilidade absolutamente natural. Se a criacdo do grupo parecer mais

interessante, a mudanca é certa.

Ao final, foi apresentado Morri? (pequena farsa cénica), como parte da Mostra de
Teatro 2011.

Este processo mostrou que a entrevista incorporava procedimentos que eu havia
conhecido em outros métodos, com a diferenca de que ampliava as possibilidades de criacdo
dos atores. Dos diretores, exigia uma atencao maior aos detalhes, ao ndo dito, ao que era
apenas indicado. Em alguns momentos das entrevistas, as personagens expressavam
sentimentos e sensagdes que agugavam a curiosidade, mas nao deixavam claro exatamente o
gue estava acontecendo. “Como podemos descobrir o que se passa?” Em muitos momentos,

nos nos faziamos, diretores e atores, essa pergunta e ela nos motivava a inventar formas de
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acessar e descobrir o ndo-dito e acessar o desconhecido (por nds entrevistadores, ou, as vezes,
por todos, inclusive o entrevistado).

Apds cada entrevista, quando o ator-entrevistado saia da sala, o grupo conversava
sobre o que presenciou. Tentava-se elaborar, em conjunto, uma situacdo a ser improvisada
que possibilitasse ao grupo conhecer alguns dos segredos e/ou confrontar a personagem com
situagdes conflituosas. Muitas vezes, a atmosfera da sala ficava tomada por uma energia
“eletrizante”, algo similar a ideia de Fernando Peixoto: “arder para inflamar”. Na iminéncia da
cena a se realizar, vivencidvamos momentos intensos, plenos, em que almejavamos atingir
algo profundo. E quando a personagem revelava uma faceta de sua alma, de sua humanidade,
era com prazer imenso que inicidvamos a conversa final de avaliacdo e reflexdo. Obviamente,
o éxito do exercicio ndo era uma regra: em muitos casos, nao cridvamos as condicoes para
acessar esse estado pleno e contagiante. Mas, comparado com minhas experiéncias
anteriores, isso passou a acontecer de forma mais frequente. E quando ocorria, era de uma
intensidade que a mim surpreendia. E nosso desejo era o de que acontecesse mais e mais

vezes.

Foi uma aplicacdo que, com desdobramentos diferentes e complementares em
relacdo a primeira, reiterou as percepcdes anteriores e abriu novas possibilidades de utilizacdo

e de ampliacdo do treinamento, da formacao do ator e da criacdo de personagens.

Aprofundamento

Apds as duas primeiras experiéncias, realizadas em 2010 e 2011, a entrevista com
personagem foi incorporada em alguns de meus planos de trabalho e pesquisas. Nos anos
seguintes, como diretor, acompanhei sete processos cénicos em que utilizei o recurso: A Torre
em Concurso, de Joaquim Manuel de Macedo (exercicio cénico da Turma 49, 2012); Os Justos,
de Albert Camus (exercicio cénico da Turma 50, 2012); O Inspetor Geral, de Nicolai Gégol
(exercicio cénico da Turma 52, 2013); Antes que tudo se acabe, de Celso Correia Lopes
(montagem da Turma 49, 2013); S6 o Farad tem Alma, de Silveira Sampaio (exercicio cénico
da Turma 53, 2013), Casa de Orates, de Aluisio e Artur de Azevedo (exercicio cénico da Turma
54, 2014) e Hamlet — Versdo Q1, de William Shakespeare (montagem da Turma 52, 2014-
2015).

Diferentes autores, distintos espacos de apresentacdo e singularidades das turmas

(alunos iniciantes e formandos) possibilitaram aprofundar ainda mais o uso e os
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desdobramentos da entrevista como recurso da Andlise Ativa: a investigacdo da obra e dos

personagens em a¢do, por meio de improvisos.

As entrevistas foram inseridas nos processos de forma similar a que ja foi descrita.
Por isso, me deterei sobre situacdes que possibilitaram descobertas e novas formas de

aplicagao.

Em 2012 e 2013, a prelegao feita no inicio das aulas incluiu um aprofundamento
sobre a dualidade do ator. Fazia-se necessario explicitar o conceito: a capacidade de vivenciar
o estado imaginario criado para a personagem ao mesmo tempo em que o ator mantém o
contato com a realidade objetiva de seu entorno (da sala, do teatro etc.) e apreende o que
nela acontece. “O ator, embora as vezes, chegue a levar as emocdes da personagem as ultimas
consequéncias, nunca perde o contato com a realidade objetiva (palco, atores, cendrio e,
principalmente, espectadores) e ndao precisa ter medo de perder o controle de sua agdo
cénica” (Kusnet, 1975b, p. 57).

As entrevistas propiciavam ao ator aprimorar, por meio da pratica, a compressao
de dualidade. Para manter a acdo continua diante do que se apresentava, os atores tinham
gue agir, simultaneamente, no campo imaginario (personagem) e na realidade objetiva (ator).
Diversos relatos, apds o exercicio, reforcaram a percepc¢ao de que os atores-entrevistados ora
respondiam considerando aspectos por eles anteriormente criados, ora redarguiam
improvisando, criando aspectos de sua personagem no exato momento da pergunta.
Emergiam, assim, diferentes tipos de respostas. Elaboradas anteriormente ou criadas no

“calor” do jogo, expressavam-se por meio de verbalizacdes e rea¢cdes ndao-verbais.

Nesta fase, o exercicio era realizado dentro de um contexto mais limitado a
propria ideia de entrevista (sentados, em semicirculo, num jogo de perguntas e respostas).
Ainda que em algumas situacdes esta disposicdo tenha se modificado, na maioria das vezes
isso se mantinha. Eu acompanhava os exercicios de maneira a perceber conflitos,
contradigdes, tentativas da personagem se esquivar. Proferia questdes e, dependendo da
reacdo do ator-entrevistado, identificava se o tema poderia ou ndo ser alvo de novas

perguntas.

Como a histéria da personagem havia sido estudada, em algumas situacdes todos
sabiam o que estava sendo “escondido”. A criatividade atuava justamente para encontrar
formas de abordar a personagem dentro daquilo que o ator formulou para a situacao (e das
possibilidades a nds concedidas, pois os entrevistadores estdo entrando em um campo

também desconhecido, que somente a personagem conhece). Comportamentos abruptos
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levavam a quebra da acdo continua, a interrupcdo da conversa ou a saida da personagem

(como ocorreu em alguns momentos).

Nas anotacdes que fiz das entrevistas, nesse periodo de 2012 e 2013, o meu foco
era identificar possiveis caminhos de criacdo e, a partir deles, caminhar com o ator nesse
primeiro “tatear” de um campo que ainda nos era pouco conhecido. Além disso, os dois

momentos do exercicio (entrevista e improvisagdo) eram claramente separados.

O recurso também servia para revelar o pouco conhecimento que um ator
eventualmente tivesse acerca do contexto e da época em que viveu sua personagem. Era
comum que fossem cometidos deslizes histéricos ou sociopoliticos. Por vezes, vinham a tona
entendimentos superficiais de aspectos culturais diversos daqueles que o ator conhecia. A
citagdo de recursos tecnoldgicos que ndo haviam sido inventados de vez em quando também
ocorria — uso de celular na Russia do inicio do século XX, por exemplo. Neste ultimo caso,
ocorrido com a Turma 52 durante a montagem de O Inspetor Geral, de Nicolai Gégol, a reacado
de um dos entrevistadores foi: “Mas o que é um celular?”. A resposta do ator, fruto da

conscientizagcdo de seu erro, foi: “Vocés ndo entenderiam!”.

A entrevista se mostrava como uma possibilidade para colocar em pratica o que
Kusnet chamou de “primeira agao instaladora” em teatro: determinar a situacao, definir as

necessidades e agir no lugar da personagem.

Depois que todos os atores da Turma 52 e os personagens da peca foram
entrevistados, os integrantes do grupo, diante do que havia sido investigado, tiveram que
selecionar as caracteristicas da acdo, escolhendo aqueles que consideravam mais
consistentes. Depois desse trabalho, foi experimentada uma nova modalidade de entrevista,
aversdo “rapida”. Com duragdo que variava de 3 a 5 minutos, serviu para que conhecéssemos
as personagens em situagdes intencionalmente conflituosas e que necessitavam se resolver
rapidamente. Serviu também para que cada um indicasse as personagens que gostariam de
assumir (até esse momento, todos os atores pesquisavam todas as personagens) e quais

elementos tinham escolhido para a construcdo de cada uma.

Na etapa seguinte, definidas quais personagens cada ator assumiria, foi dada a
seguinte orientacdo: os textos ndo deveriam ser memorizados. Partiu-se para as cenas com
aquilo que os atores se lembravam organicamente. Isso foi feito com todas as cenas da peca.
Somente na ultima semana é que foi solicitado aos atores que retornassem ao texto para

memorizar as falas.
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A partir desse processo, cada vez menos tempo era dedicado as tarefas ligadas ao
que se chamava anteriormente de encenacdo (marcacdo, desenho de cena, organizacdo das
técnicas de bastidores) e mais tempo era dedicado aos recursos que propiciavam a criacao em

conjunto com os atores.

Entre realidade e ficgao

A pesquisa para a montagem da encenagao da Turma 49 (a mesma do exercicio
cénico Morri?) foi iniciada em fevereiro de 2013, com estreia do espetaculo prevista para
agosto do mesmo ano. Foi um processo atravessado por situagdes externas que causaram
tensdo no grupo, como a mudanca de Gestdo Municipal e a consequente troca do Diretor da
Fundacdao das Artes. Quem assumiu foi Vagner Perton. Dentre as muitas situagdes
enfrentadas, a mais delicada foi em relacdo ao Teatro Timochenco Wehbi (sede das

temporadas de montagens teatrais).

Figura 22: Teatro Timochenco Wehbi, em 2013. Marcella Silveira caminha no espago durante aula.
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O espaco, que ja tinha problemas estruturais antigos, foi alvo de uma desastrada
intervencdo. O revestimento acustico, que estava infestado por cupins (e precisava ser
retirado), foi arrancado de forma descuidada. Resultado: as estruturas técnicas de luz e som

também vieram abaixo e boa parte das instalacdes do teatro foram reduzidas a escombros.

A turma, composta por cinco atrizes, encampou uma proposta para a montagem
que exigiria a elaborag¢dao de um texto inédito. Cada uma delas escolheu uma personagem que
desejava interpretar. Esse papel caberia a uma “atriz-personagem”, que elas também teriam
que criar. Os motivos para que essas cinco mulheres fossem reunidas seriam definidos ao

longo da pesquisa.

O grupo topou e assumiu o desafio: trés camadas sobrepostas (a atriz da turma,
que interpreta uma atriz-personagem que interpreta uma personagem). E ao grupo foi
imposto, sem que se desejasse, um problema: a lentiddo para se resolver a reforma do teatro.
Esse dado é importante porque a situacao vivida naquele momento transbordou para dentro

do processo e a ele foi incorporada por meio da proposta dramaturgica de Celso Correia Lopes.

O argumento criado foi esse: cinco atrizes gravariam um documentario em
homenagem a Deodoro — importante artista do Teatro Brasileiro falecido havia dois anos
(conhecido, na classe artistica, como “Senhor D”). O tributo seria um docudrama em que as
atrizes teriam de interpretar personagens relacionadas as suas préprias carreiras e ao Senhor
D. O argumento juntaria, em um mesmo espetaculo, Catarina (A Megera Domada, de William
Shakespeare), Margarida (A Dama das Camélias, de Alexandre Dumas Filho), Capitu (Dom
Casmurro, de Machado de Assis), Carmem (Carmem, de Prospér Merimmer) e Joana (Gota
d’dgua, de Chico Buarque e Paulo Pontes). Entre takes de gravacdo, estudos de cena e
convivéncia, as cinco atrizes se deparariam com seus passados, medos, expectativas e o

grande desafio de filmarem dentro de um teatro prestes a ser demolido.

O argumento que embasaria o processo e a elaboracdo de um texto inédito exigiria
um exercicio complexo e minucioso de imaginac¢ao. Ja o teatro em ruinas ndo necessitava de

nenhum exercicio de criacdo (este ja estava “pronto”).

Nessa montagem, a entrevista e os improvisos tiveram um papel central na
criacdo, pois as relagdes entre as personagens (e suas proprias histérias) foram construidas
em acdo, para depois serem organizadas pelo dramaturgo*'. Além do que ja vinha sendo feito
em processos anteriores, destaco trés situacées em que o recurso foi expandido para dar

conta das especificidades do trabalho.

41 Nesta montagem, Celso Correia Lopes acompanhou os ensaios e elaborou texto inédito.
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As atrizes-personagens foram criadas pelas atrizes da Turma 49, de maneira que
cada uma conhecesse somente a sua propria histéria. Passamos para a etapa de realizacao
das entrevistas, sem que as informagdes sobre cada personagem fossem conhecidas. Tudo

seria descoberto em agao.

No caso de Sarah Galvano, a atriz-personagem era Ruth Belo (artista com 63 anos).
Como ndo tinhamos nenhuma informacao, as entrevistas foram longas e minuciosas (algumas
delas duraram mais de uma hora). Ela relata a entrevista com sua personagem em seu

Trabalho de Pesquisa Teatral:

[A] gente sabe que é uma atriz contando a histdria de sua personagem. A
gente sabe que a atriz estd descobrindo as coisas junto com vocé e, no
entanto, a personagem diz com tanta propriedade as informacgGes de sua
vida, o corpo e a voz reagem ao que estd sendo dito que a gente vé s6 a
personagem e acredita fielmente que é [ela] quem est3 |a.

Outra aluna da turma, Noara Fox, fez a entrevista com a atriz-personagem Hellen.
(artista que teria participado de montagens na Broadway e voltado depois de alguns anos para
o Brasil). A criacdo de Noara, durante a entrevista, mostrou-se inconsistente e ela nao
conseguia sustentar um percurso que ndo conhecia e tinha estudado pouco. No entanto,
durante a entrevista, ao perceber a fragilidade, a situacao foi explorada. Partiu-se da ideia de
gue a personagem, por algum motivo, estaria mentindo. Em principio, a atriz resiste... A
histéria ndo se sustenta... Até que... O suposto erro acabou convertendo-se no elemento
central da criacao da personagem, que acabou se transformando numa mentirosa compulsiva

(emergiram daqui inumeros conflitos que foram explorados no espetaculo).

Apds conversar, individualmente, com todas as atrizes-personagens e improvisar
situagdes do contexto de cada uma delas, foi sugerida a ideia de entrevistar todas juntas. A
proposta era a de que comparecessem a um programa de TV (para falar sobre o docudrama)
e fossem entrevistadas pela apresentadora/repérter Tereza Cristina, personagem que Celia
faria. Foi destacado que, como se tratava de um programa televisivo, o comportamento das
personagens-atrizes seria bem diferente do que tiveram nas entrevistas anteriores. A
proposta acabou por se configurar como uma entrevista-improvisacdo, pois cinco atrizes
deveriam estar atentas para o que seria criado conjuntamente e improvisar o tempo todo. A
entrevista coletiva durou aproximadamente 1h30 e o exercicio mostrou outra possiblidade: o

recurso, nesse caso, havia sido muito proficuo no trabalho coletivo de criacao.

Antes que tudo se acabe, espetaculo da Turma 49, teve uma “ndo-estreia”. A

estreia foi substituida por um ensaio aberto, pois o teatro da Funda¢do n3do estava pronto.
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Duas semanas depois do previsto, foi possivel estrear o trabalho, que cumpriu temporada de
agosto a outubro de 2013 no teatro-cendrio (literalmente) em ruinas. O que acabou sendo
positivo. A Administra¢cdo concordou em liberar o teatro, mesmo sem a reforma, pois, afinal,
a peca se passava em um teatro que seria demolido. Ocorre que quando a peca efetivamente
estreou e o publico comecou a ver a situacdo precdria do teatro, o entendimento foi outro. As
criticas ganharam forca e fez-se uma pressao muito grande para que a reforma ocorresse, o

que foi efetivamente feito depois do encerramento da temporada.

Com a Turma 49, eu me descobri um parceiro de criacdo dos atores. Eu me
percebia participando das (primeiras) descobertas. Eu era parte delas. Eu as presenciava; as
vezes, as instigava e as provocava. Eu estava ali, bem a frente dos atores, olhando-os nos
olhos, sentindo neles e em mim mesmo o pulsar da duvida, do mistério, dos caminhos
desconhecidos e das duvidas. Juntos, anddvamos pelo desconhecido. Ora tropegavamos. Ora
encontradvamos pequenos tesouros. Quando esses momentos se davam de forma plena,
sincera, reciproca, criavam-se lacos de afeto e confianca invisiveis (e incrivelmente fortes),

que sustentaram os momentos criticos do ator, dos diretores, do grupo, do processo.

Durante esse periodo, as experiéncias mostraram que as entrevistas com
personagem possibilitavam o exercicio da criacdo individual de forma articulada com o grupo.
Configurou-se como campo de experimentos cooperativos, em que a personagem no
momento em que se constituia ndo era individual, mas coletiva. O pensar e o fazer ocorriam
juntos, diante de todos. A criacdao individual se fortalecia, ao mesmo tempo em que
encontrava um local de desenvolvimento coletivo. Esse campo formado de intersecdes cada
vez mais me cativava e me estimulava a avancar e experimentar novas e diferentes

possibilidades.

Hamlet, Versdo Q1

Na montagem da Turma 52 (a mesma de O Inspetor Geral), encampou-se um
projeto inicialmente intitulado Shakespeare roubado. Eu e Celso Correia Lopes propusemos
um processo similar ao que tinhamos feito em Arritmia: selecionar varios textos, deles extrair
algumas personagens e criar, a partir destas, uma nova dramaturgia. O intento estava em

curso até encontrarmos a versdo Q1% da peca Hamlet.

42 Hamlet passou por algumas versdes, antes que Shakespeare chegasse & mais conhecida. Hamlet (Q1), de
1603, é o primeiro texto impresso de Hamlet — “Q1"” ou “primeiro in quarto” faz referéncia a forma como era
dobrada a folha impressa. A dramaturgia, diferente da versdo mais difundida, é focada na agdo, combinando a
prosa e o verso; nela se percebe o Shakespeare ator e diretor.



O projeto original foi abandonado.
Investimos os esforgos em uma das mais
conhecidas pecas da literatura dramatica
mundial, partindo de uma versao pouco

encenada.

As entrevistas individuais
transcorreram de forma similar ao que ja foi
descrito e o fato dos alunos conhecerem o recurso
facilitou a investigacdo. Eles se mostravam menos
tensos e mais criativos na realizagdo do exercicio.
Eu percebia também um movimento interessante
por parte deles. Semestres antes, na primeira vez
em que passaram pelo exercicio, a maioria deles
criara muitos elementos para a personagem. As
historias eram detalhadas, minuciosas. Nesta
segunda empreitada, a cada entrevista, eles se
apresentavam com menos elementos
predeterminados. Deixaram a criagao se dar no
momento da conversa, como que conduzidos
pelo contato com os outros e pelas situagdes que
surgiam. Percebi, com esse movimento nao

estimulado, que as conversas eram (mais)
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Figura 23: Danilo Oliveira no espetaculo
Hamlet — Verséo Q1. 2015
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enriguecedoras com menos informacdes pensadas a priori.

Ao longo das conversas com as personagens, juntando ideias de diferentes atores,

ganhava forca a proposta em que o Rei Hamlet (o pai) e Claudio eram irmdos gémeos. Antes

do falecimento do pai de ambos, Gertrudes, futura rainha da Dinamarca, era namorada de

Cladudio. No entanto, quando o pai deles (rei da Dinamarca a época) morre em uma batalha

na Noruega, Hamlet (o pai) assume o trono. A corte dinamarquesa arranja o casamento deste

com Gertrudes. Nove meses depois, nasceria Hamlet, o principe. Ocorre que pouco antes de

tudo isso acontecer, Gertrudes e Claudio se relacionavam (inclusive pouco antes do

casamento inesperadamente arranjado). Como resultado da situacdo, a propria Gertrudes nao

sabia de quem Hamlet realmente era filho.

Assim como essa, muitas situagdes foram surgindo ao longo da pesquisa por meio

das entrevistas. No caso de algumas, nem as personagens sabiam o que de fato tinha
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acontecido. Decidimos entao fazer uma variagao do exercicio, a entrevista “hipnética”: uma
modalidade em que a personagem deveria responder a todas as perguntas de forma sincera,

sem mentir e sem que isso representasse nenhum problema em seu contexto.

Durante o exercicio, a atriz lane Moura, como Gertrudes, quando lhe é perguntado
“quem é o pai de Hamlet?”, responde: “Ndo sei”... Fez-se um siléncio...“Sinceramente nao
sei”. Estavamos diante de uma situacdao em que a personagem ndo sabia e a atriz nao tinha
feito uma escolha definitiva. Depois de um tempo, outra pergunta: “Gertrudes, o que teu
coracdo te diz?”. Novamente, um longo siléncio, em que quase era possivel ouvir a
“maquinaria cerebral da atriz” e sentir “o fluxo afetivo da personagem”, veio a resposta:
“Claudio!”. Aresposta foi dada em meio a um campo criativo (e teatral) que ampliou o impacto

[P

gue teve em todos. Foi maior do que se tivéssemos tomado essa decisdo “a mesa”, por meio
de uma escolha puramente racional e fora do contexto de acao proposto pelo jogo. Em cena,
viamos atriz e personagem juntas, cada qual em sua realidade, elaborando, juntas, uma

decisdo que mudaria ambas.

Outra experiéncia, iniciada com a Turma 52, foi a realizacdo de entrevistas
publicas, abertas para pessoas que ndo estavam ligadas ao processo (inclusive de fora da
escola e do contexto artistico-teatral). Uma proposta similar havia sido feita pela aluna Sarah
Galvano, que investigava, a época, as entrevistas com personagens em seu trabalho de
pesquisa teatral. Na apresentacdo publica de sua investigacdo, ela propds que sua
personagem criada para o espetaculo de montagem (cuja temporada ja havia se encerrado)

fosse entrevistada pelo publico presente.

Quanto ao processo que eu orientava, como parte da programag¢ao da Mostra de
Teatro 2014, organizamos, no Sesc Sao Caetano, a conversa com as personagens Rosencraft e
Gilderstone®3. O publico foi pequeno e poucas pessoas “externas” participaram. Ainda assim,
0 gue justamente me chamou a atencdo foi a qualidade do jogo que se criou: vivida, intensa,
rapida, perspicaz. Naquele momento, eu me lembrei das inUmeras vezes que vi parentes de
minha familia conversando com personagens da novela que estavam na tela da TV: “N3o faca
isso, minha filha, fulana vai roubar seu namorado”. Costumavam interagir tias e avé. Comecei
a observar, a partir deste dia, que conversar com personagens também era absolutamente

natural para pessoas que nao estavam habituadas com o meio teatral.

4 Em Hamlet (Q1), os nomes de algumas personagens sdo escritos de forma diferente da que esta na versio
mais difundida da pega de Shakespeare. E o caso desses dois personagens: Rosencraft (em vez de Rosencrantz)
e Gilderstone (em vez de Guildenstern).
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Uma das participantes da entrevista publica colocou a criacdo dos atores sob forte
pressdo, em especial em relacdo a logica, que, por diversas vezes, foi questionada (em pontos
inconsistentes). Naquele momento, percebi que, além de um exercicio de treinamento e
criacdo, as entrevistas também constituiam um campo possivel de plena comunicacao
emocional. Abriu-se, na experiéncia, a possibilidade de transformar as conversas com
personagens de recurso processual (normalmente circunscrito a sala de ensaio e com a

presenca de integrantes da equipe) em uma atividade expressiva, da cena.

Investigar a obra e as personagens por meio dos improvisos também pode ser
aprofundado com a Turma 52. A versdao Q1, mais agil e permeavel que a versao Fdlio, serviu
aos experimentos da Andlise Ativa, ainda que em bases diferentes das propostas por Kusnet.
Manteve-se a experimentacdo em acdo (entrevista e improvisos). Em um primeiro momento,
interessava compreender os problemas das personagens, aproximando estas dos atores.
Depois que os problemas estavam mais claros, retomamos o contato com o texto

shakespeariano.

O trabalho possibilitou aos atores alargar o espectro de agao de Hamlet. Em um
dos improvisos, foi feita a cena de Hamlet diante do timulo de seu pai, logo apds sua chegada
a Elsinore. O improviso trouxe tantos elementos interessantes que decidimos incorporar uma
das imagens ao espetaculo. Esse potencial de (re)criacdo da obra fortalece a autoria dos atores
bem como possibilita a compreensdo de toda a escritura da obra (inclusive, para além dela).

Esse florescimento da criacdo nos individuos transborda dele para o outro e para o processo.

Além disso, o ator percebe que é oferecido um espaco para sua contribuicao
autoral, quando podera criar pontos de conexdo entre a obra e seu universo psiquico. Esta
abertura, quando compreendida em toda a sua extensao, costuma fazer o ator ampliar seu

campo imaginativo e o fortalecer tecnicamente.

Pesquisas, fracassos e outras possibilidades

A partir de 2015, a pesquisa do doutorado comecou a reverberar em minha
atuacado profissional artistica e pedagdgica. Unicamp e Fundacao das Artes, Campinas e Sao
Caetano, comegaram a se aproximar de tal maneira, que se iniciou uma ressonancia entre
pesquisa e campo, com multiplas afetacdes e pontos de encontro. Ld era aqui. Era como se
criasse também outro tempo, alargado, sobreposto. Na Faculdade de Educacdo tinha insights

sobre aspectos processuais praticos advindos de processos da Escola de Teatro; em Sao
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Caetano, me apropriava de ideias que ndo tinham ficado suficientemente claras nos debates

em Campinas.

No mesmo ano de 2015, foi realizada a edicdo do Cena de Teatro dedicada a
Eugénio Kusnet (quando se contaram 40 anos desde sua morte). Iniciei as entrevistas e os
encontros (desta vez ndo com personagens, mas sim) com os colaboradores que estiveram
proximos de Kusnet. E acompanhei Celia Luca em sua orientacdo no Nucleo de Pesquisa
Teatral intitulado Ator e Método em Eugénio Kusnet. Tratou-se de um grupo que se reuniu, de
fevereiro a dezembro, quinzenalmente, para estudar o uUltimo livro de Kusnet. O Nucleo criou
um espaco artistico e pedagdgico para a construcdo de personagens, por meio da entrevista
e improvisacdo. Foi um momento de pesquisa, leitura e acompanhamento em que a relacado

com Celia se invertia: ela era a condutora do processo e eu o assistente.

O Nucleo de Pesquisa Teatral possibilitou uma experiéncia parecida com a que
Kusnet chamava de Estudio do Ator. Os alunos que participaram dos encontros traziam suas
personagens (de exercicios cénicos ou montagens em processo) para que passassem por
entrevista, improvisacdo, avaliagdao dos pares. Como resultado do processo, percebemos o

aprofundamento na construcdo de personagens em diferentes trabalhos feitos na escola.

Nas aulas de Interpretagdo, eu e Celia mantivemos nossa parceria em processos
cénicos: O Mambembe, de Artur de Azevedo (exercicio cénico da Turma 56, 2015), Flashback,
de Flavio de Souza (exercicio cénico da Turma 57, 2015), De Pernas pro Ar, de Flavio de Souza
(exercicio cénico da Turma 58, 2016), A Peste, adaptacao de Celso Correia Lopes para o texto
dramaturgico Estado de Sitio e o romance homdnimo, ambos de Albert Camus (montagem da
Turma 56, 2017) e dorotéia [Entranhas], releitura para Dorotéia, de Nelson Rodrigues

(exercicio cénico da Turma 59, 2017).

O Mambembe foi o primeiro exercicio cénico em que o processo de entrevistas e
de Analise Ativa ndo teve éxito. Foi, na verdade, um fracasso (pedagdgico, talvez; artistico,

com certeza).

O grupo mostrava-se envolvido com as entrevistas, mas tinha dificuldade em
construir, coletivamente, propostas. Apds uma conversa, cabia ao coletivo definir uma
situacdo para o improviso. Em uma situacao episddica, mesmo apds duas horas de discussao,

ndo chegaram a nenhuma proposi¢do concreta.

Ainda que pesem essas dificuldades, nos improvisos se encontrou um caminho de

criacdo. No entanto, assim que as personagens foram distribuidas para os atores, a vivacidade
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do improviso se perdeu. As cenas propostas por eles eram frias, protocolares, sem qualquer
tipo de emocdo. Diante disso, foi feita uma proposta para que os alunos improvisassem
personagens diferentes das que eles haviam recebido. Nos improvisos, as cenas transcorriam
bem. Quando retornavam para suas personagens, novamente a comunica¢do emocional se

perdia. E assim caminhou o processo.

Resultado: um espetdculo com duas horas de apresentagdo, em que apenas uma
Unica cena de cinco minutos estabelecia uma comunicacdo efetiva com a plateia. O restante
era puro tédio. “O tédio comeca a emanar do palco no exato momento em que o ator, em
cena, nao vive de acordo com a avaliagdo imediata dos fatos ocorridos” (Knebel, 2016, p.89).

Provei e comprovei, como diretor e ator, as palavras da pedagoga russa.

Ocorreram varios problemas na forma como a turma e os integrantes (ndo) se
envolveram com a proposta. Houve, também, problemas de conducao: ficou claro que, como
a turma ndo tinha treino para a improvisacao, teria sido mais interessante propor outra forma

de encenacao (e diferente abordagem da pesquisa).

A experiéncia mostrou as limitacdes do procedimento e isso foi de grande valia
para repensar sua aplicacdo (e decorrentes limita¢des e especificidades) na formacdo do ator
iniciante. Mostrou, também, que nem sempre era possivel dar conta da construcdo de

personagens e de uma encenac¢dao com duas horas de duracao.

No ano seguinte, em 2016, assumi a disciplina de Interpretacdao do terceiro
semestre da Turma 58. Partimos do texto De pernas pro ar, de Flavio de Souza. Novamente
uma comédia. E desta vez com um grupo composto por 12 integrantes. Aqui, alguns
procedimentos diferentes foram feitos. Por exemplo: foi indicado que os atores viessem para
as entrevistas com menos elementos, deixando que a criacdo se desse no momento da
conversa. Também se expandiu a ideia de entrevista publica, incorporando-a como uma
atividade processual que comporia a programacdo da Mostra e abriria um recurso processual

I”

para a escola e para o publico “ndo-teatral”. Dessa forma, além das trés apresentacdes que
uma turma de terceiro semestre faz de seu exercicio cénico, agendamos Inbox. Tratou-se de
uma pequena selecdo de algumas das cenas do trabalho em que o publico presente poderia
interromper, a qualquer tempo, e fazer perguntas diretamente para as personagens. A sessao
foi realizada no dia 20-06-2016. Quase todos os atores conseguiram incorporar as perguntas,

respondendo a elas, ainda assim, manter a acdo continua.

A experiéncia reforcou a percepcao do que eu ja tinha visto em outras sessdes

publicas: enfronhados com os problemas da personagem, se os atores se envolvem,
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convencem os espectadores e mantém o jogo (apesar da situacdo atipica e de constantes

interrupgGes). A comunicagdo emocional se estabelece.

A atividade ndo é uma exibicdo performatica. Para a plateia, € uma forma de
estreitar lacos emocionais por meio da comunicacdo e proximidade com as personagens. Para
os atores, trata-se de um momento de criagdao e de exercicio pleno da imagina¢ao e do jogo
(o que resultou, em alguns casos, numa energia vital que alimenta as personagens e o
espetaculo com novos elementos). Entre atores e espectadores, cria-se um campo similar

aquele que é vivenciado em espetaculos que nos capturam.

As conversas com personagens sdo uma modalidade de jogo cénico entre atores
e espectadores. Uma experiéncia aglutinadora do treinamento, da criacdo e da pratica da
imaginacdo. Tem um carater permedvel e aberto as intervengdes externas, de forma que o
inesperado e o desconhecido sejam combustiveis para a ampliacdo da comunicagdo, ao

mesmo tempo em que potencializam a dimensao criativa e criadora do trabalho de atuagao.

Um ano e meio apds o processo de O Mambembe, assumi novamente a direcao
da Turma 56, nesta vez com um processo de montagem. Na ocasido, o grupo optou pelo texto
Estado de Sitio, de Albert Camus. Durante a pesquisa, também lemos o romance A Peste, do
mesmo autor. Decidimos investigar ambas as propostas, recriando cenas e personagens por

meio dos improvisos.

Como a experiéncia anterior com a turma havia sido pouco exitosa, a op¢ao foi a
de propor outra abordagem: menos entrevistas, mais improvisos e outra relacao de trabalho
entre os integrantes. Diferentemente de outros processos, propus que comegassemos por um

trabalho “de mesa”. Lemos e fizemos um estudo a moda de antes.

Além disso, como eles tiveram um histdrico de dificuldade para se relacionarem e
criarem coletivamente, propus que experimentassem, além de atuar, também dirigir. Duas
orientacdes foram dadas: ndo poderiam exercer as duas funcdes em uma mesma cena, nem
contrapor com as proposicdes dos diretores de cena. O debate seria feito posteriormente,
ap6s a apresentacdo dos estudos, em que tudo poderia ser discutido e/ou contestado:

postura, proposta, cenas, personagens.

Foi a forma encontrada para tentar criar, a maneira da turma, um campo em que

eles sentissem o trabalho de criagdo fluir.
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Um diretor ndo é somente a pessoa que fica de fora da cena orientando os
atores. Ele também pode ser um dos atores que exercem essa funcao
durante o processo. Acredito que para exercer a fun¢do de um diretor basta
gue vocé se incomode com o todo, pensando no melhor para o espetdculo
(Minari, 2017, p. 18).

Diego Minari, integrante da Turma 56, foi um dos atores que mais aproveitou a

oportunidade de criar como diretor e, assim, contribuir com o trabalho coletivo. O tema |he

foi tdo sensivel que dedicou, a ele, seu Trabalho de Pesquisa Teatral, intitulado Em qual

diregdio eu fui (2017).

Depois da pesquisa “de mesa” passamos para os improvisos. Come¢amos
pelas cenas que destacdvamos serem as mais dificeis. Sérgio
incansavelmente pedia para levarmos cenas novas e do texto; o que quase
ndo ocorria. Falava que deviamos testar o que criamos na pesquisa de mesa,
pois talvez na hora da acdo aqueles motivos ndo fossem fortes o bastante
para manter a personagem naquela situagdo. O que depois acabou se
concretizando. Quando fomos improvisar a ultima cena na qual Diogo morre
no confronto com a Peste, quem morreu foi a Peste. Os motivos que
haviamos criados ndo fortaleciam as personagens, e sim enfraqueciam. Em
nossas cabecas a mitologia funcionaria perfeitamente, mas como ndo
colocamos as ideias em prdatica sé descobrimos que ndo funcionavam depois
de um més. Tivemos que refazer boa parte da mitologia (Minari, 2017, p.23).

Figura 24: A Peste, montagem da Turma 56 da Escola de Teatro da

Fundacdo das Artes. Na foto, Diego Minari. 2017.
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O grupo desejava passar novamente pelo processo de entrevistas feito no terceiro
semestre e que, na avaliacdo deles, também nao havia sido positivo. No entanto, eu entendia
que era melhor deixar o processo indicar as necessidades e os recursos que serviriam a

construgdo de personagens.

Por conta do histérico anterior, os integrantes da turma reconheciam em Diego
Minari alguém em quem confiar para observar suas cenas, esclarecer pontos importantes de
suas personagens e receber devolutivas do que era experimentado nos improvisos. Ou seja,
ele fazia muito bem o papel de diretor. Investi nisso. E em algumas situa¢des nas quais pude
acompanhd-lo desempenhando essa funcdo, percebia que estava se valendo de improvisos e

das entrevistas (ainda que de forma diferente) nos ensaios.

Minari se empolgou com a direcdo... e se esqueceu de suas préprias personagens.

Fim da primeira parte do processo de montagem: minha avaliagdo nao foi o
que esperava. Fiquei frustrado por ir mal em algo que havia escolhido e que
ninguém havia me obrigado a fazer. Depois passei para a fase em que tentava
descobrir que parte havia errado e, por ultimo, foi quando esqueci que havia
passado e comecei a me dedicar mais ao meu trabalho de ator. [...] Me
interessei pela dire¢do de cenas [...] e me esqueci de meu trabalho como
ator. Prometi a mim mesmo: ndo vou ajudar ninguém, vou ser egoista e
pensar somente nas minhas cenas. Claro que isso ndo durou muito (Minari,
2017, p.22).

Diego, quando retomamos os ensaios em janeiro de 2017, apds o recesso de trés
semanas, voltou com outra atitude. Em um primeiro momento, dizia se interessar apenas pela
sua prépria atuacdao. Mas era inevitavel: quando eu percebia, ele estava ao meu lado
palpitando sobre as cenas e buscando solug¢ao para os problemas. Com o tempo encontrou o
equilibrio entre a atuacdo e a direcdo. Aos poucos, ele foi se aproximando cada vez mais da

direcdo, sendo um parceiro fundamental na criagao.

Em um momento do processo, ele compartilhou sua inquietacdo quanto a uma
cena que, no entendimento dele, ndo tinha um resultado satisfatorio. Depois de uma longa
conversa, compreendemos, juntos, os problemas do trecho. Ele organizou um ensaio e propds
uma nova abordagem. A cena mudou completamente e a nova versao era muito mais

interessante.

Foi nesse momento que se estabeleceu para mim essa relacdo de confiancga
entre diretor e ator. Nos ensaios muddvamos textos, alterdvamos
drasticamente cenas, faltando apenas vinte minutos para o espetaculo. Eu
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levava as propostas, ele propunha outras e, assim, cridvamos a ideia de uma
cena juntos (Minari, 2017, p. 25).

Em A Peste, percebi que o convite para que os atores compartilhem da funcado da
direcdo pode ser um aliado no processo de criagdo, na ampliagao do entendimento da direcao
e no desenvolvimento do trabalho. Em alguns contextos, os atores, na diregao, resolvem de

forma mais produtiva cenas e problemas de relacdo do que os diretores.

Desde entdo, em alguns processos, tenho experimentado esse recurso em

conjunto com as entrevistas e os improvisos.

Descobrindo o outro em mim

As pesquisas (académica e cénica), avancando no tempo, me possibilitaram
refletir sobre a entrevista, a Andlise Ativa (que eu passei a chamar, nos ensaios, de Analise-
acdo) e as relacdOes entre diretor e atores. Nos processos aqui descritos, continuei a parceria
com Celia Luca. A medida que eu me apropriava do trabalho e aprofundava a compreens3o,
eu me sentia instigado a inventar novos procedimentos, criar variagdes dos recursos que ja

utilizava e buscar outras formas de relacdo com os atores.

Paralelamente as pesquisas cénicas, eu participava de uma contraparte no campo
da gestdao. Compunha a comissdao docente para reestruturacao do Plano do Curso Técnico,
documento quinquenal que definiria, detalhadamente, a estrutura formativa e o projeto
pedagégico do Curso de Teatro da Fundacdo das Artes, no periodo de 2018 a 2022. Foi um
trabalho colaborativo, realizado em conjunto com a Diretora Pedagdgica Denise Pattini e os
professores Danilo de Oliveira e Simone Mello Zaidan. Juntos, aprofundamos o debate sobre
as pedagogias e os processos vividos na escola, prevendo que as novas bases fundamentariam

o documento em elaboracao.

O foco de nossa empreitada era, de um lado, fazer a pratica da sala de aula
alcancar os documentos oficiais, valendo-nos de anos de encontros publicos, féruns, debates
e avaliagbes de docente e alunos. Por outro lado, desejadvamos que as proposi¢cdes da
comissdo, apods validacdo do corpo docente, fundamentassem um novo projeto e, mais
importante, a nova formacao do artista teatral. E assim foi. Depois de um longo caminho, o
Plano, documento com 280 pdginas, foi aprovado e implantado. A Turma 64, que ingressou
na Escola de Teatro em fevereiro de 2018, foi recebida com a recém-implantada matriz e a

nova proposta formativa.
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Uma das muitas modificacdes foi a criacdo de uma disciplina chamada
“Fundamentos da Interpretacdo”, focada no treinamento e criacdo por meio da imaginacao
(inspirada na disciplina Treinamento da Imaginagdo, criada por Kusnet em 1974). Trés
referéncias conceituais foram indicadas para embasar esse trabalho: Eugénio Kusnet, Mikhail
Chekhov ou Sanford Meisner (que seriam escolhidos de acordo com os docentes que
assumissem a matéria). A disciplina, ofertada no primeiro e no segundo semestre, com carga
total de 300 horas-aula, é completamente focada no treinamento da imaginacao e da
improvisacdo. E, como finalizacdo do processo anual, é feita uma abertura de processo
integrada de Interpretacao, Improvisacdo, Expressao Corporal, Expressdo Vocal e Histéria do

Teatro.

Os ecos e reflexos da pesquisa, do debate e das acbes que buscavam dar
institucionalidade as praticas feitas na escola, emergiriam em dois de meus processos cénicos:
Pequenos amores, adaptacdo de livro homoénimo de José Torero (exercicio cénico da Turma
61, 2017) e Deixe a vida como ela é, criado a partir dos contos de A vida como ela €, de Nelson
Rodrigues (Cenas e improvisos da Turma 64, 2018). O primeiro, ainda fruto da matriz curricular
anterior, teve a Analise-acdo e as entrevistas com personagens (como recursos artisticos e

pedagdgicos, cujos processos foram aqui descritos). Ja a abordagem foi diferente.

Em primeiro lugar, partimos de contos. Na proposta originalmente descrita por
Kusnet, os atores nao tém acesso ao material textual que serd trabalhado. A ideia original
proposta por Kusnet inspirou a abordagem feita: aproximar-se do texto por meio do improviso
e da criacdo, de maneira que os atores, constituindo-se como parceiros da criacao, (re)criem
o percurso feito pelo autor e indicado em sua obra. A escolha por contos (ou outros textos
narrativos) faz com que o ator ndo disponha de um texto dramadtico pronto, pois ele serd
elaborado ao longo do processo. Ou seja, de certa forma, os atores “ndo conhecem” o texto.
Dai a opc¢do pelo livro Pequenos amores, de José Torero. A seguir, um dos contos do autor

utilizados no trabalho:

Virginia Gomes Paternostro tem 13 anos. Apesar de gastar quase todo o seu
tempo lendo lendas e contos de fada, Virginia ficou gravida do viuvo Belmiro
Paternostro, que por coincidéncia é seu prdprio pai. Paternostro, emotivo
gue é, esta muito contente em ser avo. Virginia, que adora brinquedos, esta
muito alegre porque vai ganhar uma boneca que anda e fala sozinha (Torero,
2003)

Outra mudanca foi a ampliacdo da aplicacdo da entrevista. Passou, em alguns
momentos, a ser feita numa dindamica conjunta com a improvisagao. Por exemplo: nas

conversas com as personagens, em alguns momentos, era apresentada uma situagdo em que
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uma delas tinha que partir imediatamente para a a¢cdo; nos improvisos, era comum interpelar
as personagens e perguntar, sem que isso interrompesse a acdo: “O que vocé esta pensando
neste momento?, o que vocé sente vontade de dizer para o outro e nao disse até agora?, que
sensacdo te toma?” O jogo ficou mais dinamico. E os cortes elevaram a necessidade de
atengdo e concentragao. Depois que a proposta fica clara para o grupo, essas intervengdes
passam a ser exploradas por todos os integrantes. A divisdao entre entrevista e improvisagao
foi sensivelmente reduzida e a conversa, que ocupava grande parte do tempo, passou a ceder

mais espago para 0s improvisos.

Figura 25: Pequenos amores, exercicio cénico da Turma 61 da Escola de Teatro da Fundacgdo das Artes.
Na foto, Jeniffer Alvite. 2017.

Os diretores também passaram a entrar em jogo mais vezes, contribuindo, como
atores, na pesquisa do material. E comecou a ocorrer algo que também se configurou como
um desdobramento da abordagem: nas conversas com uma personagem, outras personagens
“entravam” no didlogo e comecavam a se posicionar também. Foram criados muitos

atravessamentos e diferentes possibilidades de variacao.

Na Mostra de 2017, inserimos na programacado a sessdao Expostos, pensada de
forma andloga a experiéncia do ano anterior, Inbox: os espectadores poderiam interromper

a qualquer momento e se posicionar diante das personagens.
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Nas experiéncias que presenciei, o jogo, pensado como exercicio de treinamento

e criacao, transbordou para a cena e ampliou a comunicagdo emocional da plateia com a peca.

A Ultima e mais atual experiéncia em relacdo a aplicacdo da entrevista com
personagens, como recurso da Analise-acdo, se deu no novo itinerdrio formativo implantado
no inicio de 2018. A Turma 64 (primeira a enveredar pelos caminhos do recém-criado Projeto
Pedagdgico) finalizou o primeiro ano do curso com a apresentac¢do do trabalho Deixe a vida

como ela é, que compOs a programacao da Mostra de Teatro 2018.

Pudemos verificar como se aplicava, na pratica, a orientacdo do novo Plano de
Curso para este periodo do itinerario formativo: o foco no treinamento do ator e na
construcdo de personagens. A encenagao passa a ser resultado do processo em que os atores
sdo parceiros de criagdo. Os recursos processuais (entrevistas, improvisos, troca de

personagens) ganharam, na leitura que empreendi, status de recursos cénicos.

No exercicio cénico, partimos dos contos de A vida como ela é, de Nelson
Rodrigues, proposta apresentada por uma das alunas da turma, Marina Brisolla, e encampada

pelo restante do grupo.

Nas aulas de Interpretacdo, os integrantes escolheram, dos contos de Nelson,
apenas um para trabalhar durante o semestre (a escolha dos parceiros de trabalho também
coube a eles). Isso abrangeu quatro contos. Um dos indicados pela turma serviu para o que
foi chamada de “cena comum” (em que todos os integrantes da turma pesquisariam as

personagens).

O trabalho final ficou assim constituido: foram apresentadas sete cenas curtas,
com aproximadamente 7 minutos de duracao cada. A apresentacdao também contou com a
realizacdo das conversas com as personagens (assim como ocorreu em Expostos e Inbox) e

debate com o publico.

O processo com a Turma 64 consolidou os esforcos dos ultimos anos, finalizando

um ciclo de investigacao, reflexdo, modificacdo e implantacdo da nova proposta formativa.

O processo com os atores da turma reiterou o que considero um dos grandes
desafios do trabalho de atuacdo, o de ndo julgar sua personagem. O julgamento ocorre
quando o ator projeta sobre a personagem que vai interpretar sua prépria forma de ver e de
se colocar no mundo. Comumente, isso enfraguece o trabalho e reduz as chances de

convencer o espectador acerca da realidade que se deseja representar.
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Em alguns processos, o ato de julgar personagens foi recorrente. As entrevistas
possibilitaram explicitar e trazer isso para o centro do debate, de maneira que se buscassem
formas para que a complexidade das personagens fosse compreendida. A obra (a peca e os
papéis) deve caminhar por seus préprios caminhos, sem ser delimitada pelo universo de quem
deseja representd-la. Se o tamanho da obra for maior do que diretores e atores possam
inicialmente compreender, é desejavel que a visdo de mundo e imagina¢do destes sejam

ampliadas para alcancar a dimensdo da obra (ou dela chegar o mais perto possivel).

Duda Retti Donzel, integrante da Turma 64 da Fundagdao das Artes, relata sua
experiéncia diante do desafio de interpretar “Notario”, personagem do conto “Os Noivos”,

um pai que trai o préprio filho ao se relacionar com noiva dele.

Creio que aquilo que foi mais significante na construgdo de meu personagem
"Notdrio" foi o meu maior desafio e como eu solucionei ele: o julgamento da
personagem. [...] Durante uma boa parte do semestre eu teimava em nao
aceitar que a personagem era humano, logo, complexo. Eu queria acreditar
qgue ou ele sempre amou o filho, ou ele sempre odiou o filho, colocando ele
em pontos extremos... E isso me travou. Nesse ponto do processo ou eu
achava que ele era um monstro sem sentimentos, ou eu achava que ele era
um louco que aparentemente parecia ilégico em suas atitudes, mas em
momento nenhum eu o vi como um ser humano... Eu o julguei. [...] Meu
ponto de mudanca foi quando eu parei de julga-lo. Para mim esse dia foi bem
preciso. Durante uma das improvisagdes, meu personagem teria que dizer a
Salviano para ndo beijar Edila antes do casamento, e durante a cena as
pessoas poderiam interromper e perguntar o que se passava dentro de
nossas cabecgas. E depois de algumas perguntas, meu colega, Victor, que
interpretava Salviano, disse que ele era culpado pela morte da mae, pois
desobedeceu seu pai, e por isso Samantha, sua mae, foi atropelada voltando
do mercado a pedido de Salviano. Naquele momento Notdrio ndo estava
escutando o que Salviano pensava em sua cabega... Mas o Duda sim. E tudo
fez sentido. Sim, ele ja amou Salviano. Sim, ele amava sua esposa, e sim, ele
culpava secretamente seu proprio filho pela morte de Samantha. Sim, ele era
complexo, sim, ele tinha multiplas facetas, e sim... Ele era humano. A partir
deste ponto, ficou claro que ndo cabia a mim como ator dizer se eram certas
ou erradas as atitudes de Notario, mas que cabia analisa-las como fatos e eu
deveria representd-los e estuda-los a fundo e achar uma forma de encaixar
os fatos (aparentemente ilégicos) do conto na histéria toda e fazer sentido
(Duda Retti Donzel, 2019).

Eu creio que o texto de Duda explicita varios dos elementos aqui tratados, na

perspectiva do ator.

%k %k %k
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A experiéncia com a Turma 64 da Escola de Teatro da Fundagao das Artes foi
resultado de uma acdo conjunta, em que muitas maos participaram da escrita coletiva de
varios livros com pdginas para serem preenchidas. Transcendeu a si mesma. Possibilitou que
muitas camadas de compreensao e de histdrias se sobrepusessem e coexistissem. Que muitos

de nds (e outros tantos) estivessem ali, no Laboratdrio de Teatro Professora Lidia Z6zima.

Eugénio Kusnet fez, no Brasil, um trabalho muito importante ao dedicar-se a
criacdo e difusdo de um método para a formacado de atores que entenda o individuo como o
centro do processo de uma criagdo comumente coletiva, como o teatro. Seus esforgos sao
sentidos nas paredes e nos poros do prédio da Fundagdo das Artes. Aqui, onde foi sua ultima
morada artistica e pedagogica, também se desenvolveu o trabalho descrito neste capitulo. Era
de fundamental importancia devolver, para a instituicdo, a compreensdo acerca da
importancia do professor russo para o que hoje fazemos e o que somos. Ele constitui, ainda

hoje, a base do trabalho da escola.

Celia Luca manteve viva essa histéria na Fundacdo das Artes. Tenho a sensagao de
que ela aguardou, pacientemente, as curvas do vento e do tempo para voltar aos palcos, as
aulas e ao encontro com os alunos e o teatro. Ela assim o fez, da sua forma, preenchendo
lacunas daquele a quem chama de mestre. Ela foi e € uma importante parceira no meu

caminho em direcdo... ao meu mar de experiéncias.

Muitos professores e alunos fizeram e fazem a Escola de Teatro da Fundacdo das
Artes ser um importante polo artistico e pedagdgico na formac¢ao de atores. Espero que o
texto tenha feito jus ao legado que carregam e aos esfor¢os que empreendem para manter

esse centro pleno e atuante.

De minha parte, sinto que minhas maos escrevem essas palavras em nome de
muitos. Aqueles que ja citei, mas também aqueles que constituem o artista-diretor-professor-
gestor-educador que sou. Todos aqueles que sou e atuaram nos ultimos anos, tanto no
trabalho pratico de investigacdo da alma humana e da formacao e atores, como aquele que

decidiu contar histérias e escrever paginas em branco.

Eu me descobri, nesta pesquisa, o outro que encontra uma histéria colocada no
chdo e decide continuar a caminhada, ao lado dela. Essa historia tem alimentado a mim e
aqueles que atuam em uma acdo incansavel de resisténcia, lutando por uma ideia que nao

nos abandona: que formar seja criar condi¢cdes para que o outro seja obra de si mesmo.
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Entre o palco e o mundo

Os outros: o melhor de mim sou eles.
Manoel de Barros

A supertarefa e a agdo transversal sGo a medula vital,
a artéria, o nervo, o pulso da pega [...]

a supertarefa (o querer), a agdo transversal (o aspirar)
e sua execucgdo (o agir) criam o processo artistico

da experiéncia do vivo.

Konstantin Stanislavski

O método de Eugénio Kusnet foi um dos estimulos para que eu modificasse minha
pratica em teatro. A pesquisa de doutorado me fez refletir sobre esta praxis, conduzindo-me

ao encontro de outros. Inclusive, com o outro em mim mesmo.

Por ser uma arte essencialmente coletiva, fundada no contato e na representacao
ao vivo, do vivo, o teatro engendra uma qualidade singular de preparacao,
concomitantemente individual e coletiva, em que as proposicdes pessoais podem ser
ampliadas ou minimizadas. Como potencializa-las? Engendrando um campo em que individuo

e grupo encontrem espacos de expressdo e criagdo pode constituir um caminho.

Com o objetivo de nutrir tal caminho de criagdo, me afastei dos processos que
pendiam para a primazia da coletividade e também dos que priorizavam o ato criador
centrado em um Unico artista (como o diretor de encenagdo). E no territério em que se
constituem as relagdes entre individuo e grupo, em que sdo friccionadas e tensionadas

proposi¢Ges pessoais e coletivas, que busco respostas.

Depois do terceiro sinal, entrei “em cena” no capitulo anterior. No relato, tomei
as ideias de Kusnet como ponto de partida e, por meio delas, experimentei abordagens e
procedimentos, em especial para destacar um ponto em que desejo aprofundar a

compreensao: as intrincadas relagdes entre a criacao do ator e a dimensdo coletiva da criacao.

Depois da “encenacdo” proposta pelo capitulo A¢do posterior, é hora de imergir
no momento em que me “dispo da personagem” e deixo o ritmo da cena para buscar outro,

em que o siléncio e a introspeccao requisitam espaco.
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Neste capitulo, proponho transbordar a praxis relatada no anterior para outros
autores e distintos territorios de reflexdo e compreensao, promovendo didlogos e embasando

algumas das respostas possiveis para as perguntas desta tese.

A iluminacdo do palco foi apagada.

Caminho em dire¢do aos bastidores, onde o mundo cotidiano e o palco fazem sua

fronteira; é deste lugar que pondero sobre o que ainda falta falar.
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Ensaio sobre a imaginagao

“So ndo existe o que ndo pode ser imaginado”
Murilo Mendes

Quase tudo pronto. O rito de preparagdo para a estreia esta perto do fim.

O diretor passa rapidamente e brada: “10 minutos!”. A atriz, tecnicamente, estd
pronta. Figurinos, aguecimento, aderecos —tudo “ok”. Ela repassou toda a marcagao, acertou
os ultimos detalhes, foi pela ultima vez ao banheiro. Pensa: “O que falta? Controlar o desejo
de fugir...”

“Preciso me acalmar”, pondera. Mas sempre considera uma fuga memordvel. Ela
ja vé posts nas redes sociais: “Atriz foge momentos antes de sua estreia”. Respira. Num piscar
de olhos, repassa seu dia. Chegou seis horas antes. Encontrou alguns. Outros chegaram
depois. Riu dos erros do ensaio geral de ontem. Deixou suas coisas. Espreguicou. Breve
reunido. Risadas. De vez em quando se lembra: “Meus Deus, hoje tem estreia”. O coragdo bate
descompassado. Respira. Percebe que entre o momento atual e a apresentagao, ndo dormira
mais. Ndo terd um sono reparador (ou desesperador, em que o pesadelo recorrente de estar
no palco sem saber o que fazer a sobressalta). Anda freneticamente, quase deixando uma
colega falando sozinha. Retorna. Pede desculpa. Finge ouvir. Depois corre. Ndo sabe para
onde, simplesmente corre. No meio de um caminho sem destino, lembra de algo que,
imediatamente, esquece. Todos dizem que este dia é dificil, mas ninguém da os detalhes.
Lembra-se. Banheiro, rdpido. Todos os preparativos foram feitos.

“Vou me vestir”, pensa. Em seguida: “Nossa, eu ja estou pronta”, olhando-se no
espelho. “Eu nunca tinha percebido a textura dessa camisa. Que macia”. Reunido com todos.
Longa devolutiva de ontem. Ndo consegue prestar atencdo. “Quanta coisa! Podiamos ensaiar
logo, ndo?”, apenas pensa. Se proferir algo assim, recebera o olhar fulminante do diretor.
Respira. Comeca o ensaio geral. Passam todas as cenas. “Melhorou bastante em relacado a
ontem”. Termina o ensaio geral. Breve intervalo. Nova preparacdo, tudo de novo... eis me
aqui. Falta algo?

Anda pelo espaco. Sente a camisa em seu corpo. “Daqui a pouco, com esta camisa
vou seduzir o marido de minha melhor amiga. Passeio pela sala da casa, vou para meu quarto,
olho pela varanda. Reencontro minha melhor amiga”... “5 minutos!”. Retorna a atencdo para
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a sala, depois de um baita susto: “ele precisa mesmo ficar avisando quanto tempo falta, o
tempo todo?” apenas murmura. Vai que ele ouve...

Reunem-se em roda. “Adoro essa parte”. Ddao-se as maos. Uma corrente elétrica
percorre todos. “Ai, que gente suada (ela ndo gosta de suor)”. Celebram. Um breve corre-
corre e... siléncio. A musica toca... Trés batidas na porta... “Ai! Vai comegar...” O publico entra.
Novo siléncio... uma suspensao... O préximo passo é o inicio!

* k%

Quase tudo pronto. O rito de preparagdo esta perto do fim.

O diretor passa e avisa: “10 minutos!”. Percebe uma das atrizes arregalando os
olhos. Ela tenta disfargar, mas ndao consegue. Esta nervosa. “Quem nao estaria?” Ele confere
tudo mais uma vez: luz, som, ar condicionado, aderecos. A equipe técnica avisou que
acabaram os ingressos. “Casa cheia, ébal”. Serd que esqueci de avisar algo? “5 minutos!” Se
ndo aviso, eles sempre se atrasam, pensa pra si mesmo. “Mas acho que eles gostam. Os
mantém atentos.”

Relnem-se em roda. D3ao-se as maos. “Corri tanto. Estou suado”, pensa ele, se
arrependendo de nao ter tido tempo de lavar as maos. Celebram. Do diretor sai rapidamente
para buscar e conduzir o publico. Trés batidas na porta. Quando adentra a sala com os
espectadores, a musica esta tocando. Siléncio... uma suspensdo... O préximo passo, o inicio, é

deles!

%k %k %k

A acdo transversal do trabalho do diretor é fazer com que o ator dé esse primeiro
passo. Inteiro, pleno — sempre que possivel.

O diretor fica. Eles avancam. Os atores portam a chama que aquecerd acena e a
imaginacao dos espectadores presentes. Dos bastidores, o diretor torce para que a chama seja
ardente e incendeie a plateia.



208

Diretor, o artista dos bastidores

Encenar é criar uma nova histdria, a partir de histérias criadas por outros. Quando
eu e um grupo escolhemos uma obra (um texto dramatico, narrativo, lirico etc.) ou
simplesmente partimos de uma ideia, delimitamos um campo de investigacdo. As
Circunstancias Propostas preliminares nos dizem algo, a partir do qual iniciamos a pesquisa

cénica.

A investigacdo adentra a esfera da criacdo quando ampliamos nosso alcance para
além do que a obra nos diz, procurando por aquilo que ela pode nos dizer e também aquilo
que dizemos a partir dela. Ao contemplarmos, também, o que ndo esta dito, mergulhamos no
campo da subjetividade, da imagina¢ao, em que diretores e atores buscam lacunas, brechas,
territérios por onde possam experimentar, descobrir, decifrar e... criar.

Dirigir é garantir o movimento que parte do conhecido rumo ao desconhecido —
deslocamento que pode engendrar um caminho para acessar camadas mais profundas da
alma humana; imergir em uma profundidade que o tempo, o desejo e o instrumental técnico
do grupo possibilitarem.

Assisti a um video produzido pelo fotégrafo britanico Carsten Peter sobre a que é
considerada a maior caverna do mundo: Hang Son Doong, no Vietna. A passagem subterranea
é tdo grande, que seu fim ainda nao foi encontrado.

Uma caverna que nao revela seu fim — ponto de partida para uma metdfora. Uma
tentativa de criar imagens e sensagdes para que minha concep¢do de direcdo, no processo

teatral, ganhe outra forma.

Eu transformei as imagens numa pequena histdria. Eu costumo narra-la para os
atores no inicio de processos.

Trata-se de uma viagem em trés etapas.

Dirigir € caminhar com o grupo numa caverna sem fim...

Atores e diretores, cansados das histérias conhecidas e inspirados, talvez, pela
personagem saramaguiana que busca uma ilha desconhecida, partem para explorar territérios
incognitos. Aos que ficam, bradam, um passo antes da partida: “Nosso desejo é que, quando
voltarmos, tenhamos algo de extraordinario para contar”.
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Durante a preparacao, definiram roteiro, escolheram percurso e treinaram
conjuntamente. O desejo os atraiu para o outro lado do vale, rumo a uma das tantas cavernas
sem fim. Passo apds passo, avangaram.

Chegam as portas da caverna. Adentram-na juntos, caminhando vagarosamente,
tateando o chdo de um terreno desconhecido, explorando os caminhos tortuosos, os abismos,
os becos sem saida. Alguns integrantes ficam na entrada. Temem prosseguir. Uma inscri¢cao
numa lingua imemorial, (re)traduzida inUmeras vezes na pedra, até chegar a nossa: “Aqui, o
grupo ird tdo longe quanto aquele que menos avancar”. Passos adiante, a escuriddo. Uns se
arrependem. Outros insistem. Discutem. Continuam. Sacam as lanternas. Avangam mais... e
um pouco mais... mais um pouco... mais...

O medo se entranha neles. Deixam o longo acesso escuro e, enfim, alcancam um
saldo de proporc¢des inimaginaveis... alto, tdo alto, que do teto ndo se pode extrair detalhes.
Centenas de entrancias, reentrancias e uma grande fissura lateral permitem a entrada de uma
transformada e multicolorida luz do Sol. O temor se esvai e abre lugar para o delicado enlevo
gue toma os exploradores, a cada novo passo, caverna adentro.

Exploram conjuntamente. O grupo é a protecdo e a seguranca dos integrantes,
principalmente nas exploragcdes mais ousadas. Tantas cores, formas, sons, vultos, sombras...
Andam juntos, nos mesmos caminhos. E quando as preciosidades sdo vistas, estdo juntos para
compartilhar as descobertas. E toma-las, cada uma a sua maneira, para si.

Constelam-se momentos para explorar, brincar, compartilhar. Nunca tanto novo
em tao pouco tempo. Impelidos a caminhar mais, sabem que provisdes e condigdes tém seus

limites. A caverna ndo tem fim. O alcance de seus passos, sim.

O momento da saida se apresenta. H3, ainda, outra parte da viagem. Os pés se
viram. Retornam e emergem por acesso diferente daquele que utilizaram para entrar.

... atravessar com o mesmo grupo um vale enevoado...

Os exploradores rasgam a encosta da montanha e veem, diante de olhos
apertados, uma grande planicie, tomada pela neblina, cercada de montes e picos e colinas e
saliéncias das mais variadas alturas. A descida é inescapdvel e os conduz a um portal. Ultimo
ponto antes da bruma. Outra inscricdo, gravada na pedra da passagem, em idéntica e
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imemorial lingua utilizada na entrada da caverna, (re)traduzida as mesmas inimeras vezes:
“Daqui em diante, cada um a seu tempo”.

Aqueles que os aguardam estdo do lado oposto da densa névoa. Exploradores
conferem equipamentos. Partem, encosta abaixo e mergulham na neblina. Os desafios sao
inUmeros. E cada um os confronta com sua pessoalidade, seu ritmo. A bruma é marota, com
suas proprias vontades. Revela e esconde os segredos da planicie ao sabor do vento. Cada um
faz seu proprio caminho. Alguns avangam rapido. Outros nem tanto. Quedas, tropecos. E
assim seguem. As vezes, reencontros. Mas a regra, que ninguém sabe de onde veio ou quando
surgiu, se poe entre as aproximacdes. Um ainda permanece, o outro segue. Cada um sabe seu
tempo. Em meio a neblina, esquadrinham solitariamente.

Embora ndo saibam como, sentem, cada um em seu intimo, quando o primeiro
deles alcanca a fronteira e retoma, em seus proprios olhos, a luz natural. A saudade do Sol e
dos seus os invade. De acordo com o tempo de cada um, emergem, carregando consigo e em
si, preciosidades.

Emergir da neblina nem sempre é facil. Olhos e corpos se habituaram a campos
outros. Agora, sdo abracados por um tempo e uma paisagem que reconhecem. E bom voltar
para casa.

Os ultimos passos marcam o chdo. Estdo prestes a reencontrar os primeiros, os
seus, os que ficaram, aqueles vistos antes do brado da despedida. Tém, os exploradores, um
novo desafio: contar o que viram e viveram para quem nao esteve na viagem.

... recriar uma viagem para quem nao a fez.

Os viajantes descobrirdo que extraordinaria é a histéria, mas ainda mais
extraordinario é como eles contam a historia... mas isso € outra estdria.

Diretores e atores viajam para fazer com que outros viajem também. Usardo sua
imaginacdo para despertar a imaginacao do espectador: ora para leva-lo até /d, ora para trazer

o ld para cd, diante dele.

A caverna e a planicie enevoadas ndo sdo, na investigacdo teatral, etapas
subsequentes. S3o processos sobrepostos e simultaneos. Quando um ator passa pela
entrevista com a personagem, é como se estivesse na primeira (explorando o desconhecido
junto com o grupo). Quando, sozinho, aguarda fora da sala por um improviso, nas vezes em
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que estuda solitariamente ou quando é confrontado com uma situagdo delicada e conflituosa
gue desconhece, é como se estivesse, sozinho, tateando o chdo de um caminho enevoado.

Cabe ao diretor acompanhar, de formas distintas, o ator. Em alguns momentos,
deve estar junto deles, explorando a caverna desconhecida. Quando preciosidades forem
encontradas, compartilhardo e celebrardo as descobertas. La dentro, no momento em que
estiverem diante de becos sem saida, poderdo estender a mao para se apoiarem,
mutuamente, em um caminho de volta.

Mas ha outros momentos em que o ator deve fazer o percurso sozinho. O diretor
necessita dar espaco, confiar em seu parceiro de trabalho, oferecer a ele o respiro e a distancia
que a criacdo individual necessita para florescer. Caminhando pela mesma planicie, por vezes,
o diretor encontra parceiros pelo caminho. Conversa, apoia, critica, instiga, provoca. Porém,
a decisdo de quando levantar e (se) prosseguir, cabe ao outro. Cada um chegara em seu
tempo.

No processo teatral, a soliddo do ator ocorre ao mesmo tempo que o divertimento
e a descoberta coletiva. Tudo se mistura.

Depois da exploragao, entra em cena o diretor-organizador, cuja fungao é olhar,
com certa distancia, para sua prépria contribuicdo e para a criacdo cénica dos atores,
incentivando-os a devolver para a neblina tudo o que la deve permanecer. O ator, ao jogar
fora tudo o que é desnecessario, potencializa as verdadeiras preciosidades.

Esse é o papel da direcdo que me parece desejavel. Nao a posicao “mistificada”
nem o trono. N3o quero ver as coisas “de cima”. Eu as enxergo no mesmo nivel, pois estou

junto dos atores em boa parte do percurso.

Eu as enxergo “de fora”, quando o ator necessita de um espelho, do reflexo que
devolverd a ele o que nunca terd em percurso teatral: a apreciacdo de sua prépria criacdo no
momento em que é apresentada. Essa é a beleza e a maldicdo do teatro: um ator nunca se
verd no momento da ac¢3o. E possivel gravar a cena em um dispositivo, mas, ao assistir, o ator
ndo terd acesso a inteireza do que fez.

O diretor é um parceiro que pode aplacar esse anatema: ao se constituir como um
espelho, pode refletir o que ocorre com o ator, em sua busca de sentir-a-si-mesmo?®.

46 Sentir-a-si-mesmo: Essa palavra corresponde a uma das no¢des mais fundamentais do Sistema de Stanislavski;
nas linguas latinas, é frequentemente traduzida como “estado” (em francés, por exemplo, état). Diferentemente
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Quanto mais sincero for o reflexo, mais auténtica sera a inter-relacdo diretor-ator.
Caminharao, assim, lado a lado, aprofundando a dinamica e se aproximando do espectador,
com quem esperam ensejar uma comunicagao plena.

Ao partir da premissa de Kusnet de que é o ator o coracdo da comunicacdo
emocional com o espectador, ndo faz sentido conceber que o percurso de criagao seja feito
por ele? Como espelho, o diretor ndo deve acompanhd-lo em todo o caminho? O caminho da
criacdo, portanto, ndo deveria ser conjunto? Minha experiéncia diz que sim.

O diretor caminha pelos bastidores durante todo o processo. Ira até as fronteiras
da encenacgdo. Daqui em diante, o percurso é somente do ator. O espaco sagrado é morada
dele.

Se a inter-relagao tiver sido sincera, o ator carregara consigo, para dentro da
encenacdo, o espelho que o refletia. Adentrard sozinho e, ao mesmo tempo, acompanhado
pelo (reflexo do) diretor, tal qual Espaco Invisivel, de Yutaka Toyota.

Obra e reflexo estardao unos, em cena.

Na vida teatral, nem sempre é assim.

Saber que é possivel, inspira o inicio de cada novo processo. Ter vivido algo assim
nos faz querer outra (e toda) vez.

Uma proposta de Andlise-agdo e inter-relag6es formativas

Kusnet (re)criou um método que dd pistas e recursos para que, como diretor, eu
enxergue o universo particular do individuo que atua diante de mim. E, nesse contato, perceba
as infinitas possibilidades ao redor de uma personagem e de suas possiveis conexdes com
outras personagens... com a obra... com o publico.

dos tradutores franceses, optamos por “sentir-a-si-mesmo” a fim de evitar uma possivel conotac¢do passiva do
termo (como ocorreria em “sentimento”, no tradicional “estado” ou “sensacdo de si”), utilizada na edigdo
francesa deste livro. A ideia é enfatizar que o sentir-a-si-mesmo denota sempre um certo “movimento”. De certa
forma, é possivel afirmar que a parte fundamental do sistema de Stanislavski é dedicada, primeiro, a criagcdo de
condicGes para a formagdo de um sentir-a-si-mesmo propicio a arte e, segundo, a analise e ao trabalho sobre os
elementos que o compdem (Knebel, 2016, p. 23).
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Na perspectiva kusnetiana, o ator, apoiado pelo diretor, refaz o percurso da
criacdo da obra, indo além dela. Expande seu préprio universo e o da obra que recria, fazendo
emergir uma nova, outra, da qual ele faz parte.

Na encenacdo em que é parceiro de criacdo, o ator carrega para o palco siléncios,
segredos, mistérios, lacunas. Cria um espaco permeado de hiatos e pausas, em que o
espectador poderd encontrar condi¢cdes para ampliar sua imaginagao e ser, também ele, um
parceiro na criagdao da obra que tem diante de si.

Se formos capazes de, apds realizada a nossa propria viagem (de pesquisa),
conduzir o espectador em sua prépria viagem, propiciaremos o encontro simbdlico entre
teatro e pedagogia, arte e educagao.

Serd uma viagem conjunta (atores e espectadores, juntos, no mesmo espaco, em
torno de uma histéria) e uma viagem solitaria (algo que produz imagens e sentidos Unicos,
para cada espectador). E um campo relacional e fronteirico entre nés e o outro — (espera-se)
Unico para cada espectador e singular em cada apresentacao.

N3o me dedico as obras artisticas que queiram “ensinar” algo. Como dizia Kusnet,
queremos aprender, mas ndo queremos ser ensinados. Com o espectador, acontece algo
semelhante: ndo quer ser ensinado a empreender uma viagem; ele quer fazer a viagem. Ainda
gue saibamos que viajar nem sempre é bom ou prazeroso. J& o gosto pela viagem e a
possibilidade de ver o mundo numa perspectiva que ndo é a nossa, isso é o que espero nutrir
no ator e no espectador por meio da obra da qual participo da criagao.

O espectador ndo busca discursos sobre o caminhar para o desconhecido. Quer,
ele mesmo, condicdes, estimulos para fazer isso. O teatro pode ser um caminho em direcdo
ao desconhecido. Ao desconhecido de mim e ao desconhecido do outro. Parafraseando Brook,
ao final de tudo, o que importard mesmo é: o publico entrou na caverna?

A imaginacdo é um dos aspectos que transversalizam todo o processo teatral de
preparacao da peca — das primeiras experimentacdes a comunicacdo emocional com o
espectador.

O trabalho proposto por Kusnet, como diretor e formador de atores, é o de
“espelhar o ator e sua criacao”, ampliando as possibilidades expressivas, de maneira que o
préprio trabalho de direcdo componha essa expressividade, ampliando e alterando-a em
contato com o publico. Trata-se do encontro entre “Eu” e “Nos”, o individuo e o coletivo.
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Dificil é saber quando o trabalho atinge o intento de colocar, diante do espectador,
a vida do espirito humano. Ha indicios. O brilho dos olhos do espectador diante de uma cena
em que o ator se comunica com ele. O brilho dos olhos de um ator que faz uma descoberta
profunda, acerca de si mesmo e da alma humana que investiga.

E uma medida subjetiva, que o tempo, as experiéncias advindas do trabalho
continuado e a reflexdao continuada aprimoram, assentando-a em bases menos incertas e
possibilitando ao diretor discernir entre o que é artificial e o que estd humanizado pelo ator.

Detalho um pouco mais a ideia de “humanizar”. O espectador tem consciéncia de
gue, em um espetdculo teatral, estd diante de algo criado — que ele distingue perfeitamente
da sua realidade objetiva. O ator, por sua vez, atua tanto no campo imaginativo em que se
situa sua personagem, quanto na realidade objetiva de seu entorno. A encenagao pode ser
entendida como produto de uma artificialidade.

O que se busca é humanizar, trazer em meio a algo inicialmente artificial, a vida
do espirito humano, a alma humana. Se ela estiver presente e o espectador for convencido
pelo ator dessa presenca, o artificial Ihe parecerd humano. “O ser humano sempre distingue.
As vezes, ele simplesmente ignora, mas se lhe for mostrada a inverdade, passard a distinguir.

A verdade é sempre visivel se o olho da alma estiver treinado” (Vassiliev, 2016, p. 282).

O diretor tem um papel fundamental no treinamento do ator para que este possa
discernir, em seu proéprio trabalho, o artificial do humano/humanizado. Dentre as muitas
maneiras e métodos para atingir o cumprimento desse papel, as bases de um teatro
psicolégico criadas por Stanislavski e decifradas por Kusnet no Brasil se constituem como uma
das formas possiveis — aquela que tomo nesta tese. InUmeras outras proveem o ator de

treinamento para atingir o mesmo intento e perseguem relacdo similar com o espectador.

Como apontado no capitulo Ldgica da a¢do, partindo de uma ideia de Vladimir
Nemirovitch-Dantchenko, o diretor é um ser de trés faces: pedagogo, “espelho” e organizador.
Dos espetaculos e exercicios cénicos realizados dentro e fora da escola, selecionei um
pequeno recorte daqueles em que foram aplicados procedimentos advindos do método de
Kusnet e das praticas de sua aluna, Celia Luca, nos quais as trés faces estiveram presentes.

Do conjunto de recursos utilizados nesses trabalhos, selecionei uma abordagem,
a Anadlise-acdo, e dois recursos, as entrevistas com personagens e os improvisos, para aplica-
los em bases diferentes daquelas propostas por Kusnet e Maria Knebel. Apropriei-me das
entrevistas e depois, gradativamente, as conversas, em conjunto com o0s improvisos,
passaram a ser instrumentos da Andlise-agdo.
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A Andlise-acdo serve como abordagem para o treinamento e o desenvolvimento
do processo de criacdo. Quanto ao primeiro, a utilizacdo dos recursos como as entrevistas e
os improvisos durante todo o processo, inclusive depois da estreia, faz com que seja criada
uma linha continua do processo. O ator se habitua com os recursos, tem instrumentos para
avaliar seu desenvolvimento e o do grupo. E, a medida que se aprofunda na apropriacdo
técnica, mais instrumentos de criagdo ele passa a ter em suas mados (para construir
personagens, para inventar exercicios). Da invengao e das necessidades episddicas de alguns
processos, surgiram as entrevistas rdpidas, hipndticas, publicas, cénicas.

Para fazer a entrevista, o ator, como ja foi apontado, colocava em pratica o que
Kusnet chamou de “primeira acdo instaladora” (estabelecer a situacao, fixar as necessidades
e tomar atitude ativa, ou seja, agir no lugar da personagem). Rafael Rogante, aluno da Turma

52 e que interpretou Claudio em Hamlet — Versao Q1, destaca:

famos para a aula preparados, cada um de nés, para fazer a entrevista.
Ninguém sabia quem seria entrevistado. Era sorteado. O que foi muito legal
é que, depois da leitura, do debate e da construcdo individual de cada
personagem, a entrevista nos fazia descobrir muitas outras coisas. Em
seguida, a improvisacdo fazia a gente viver, com mais intensidade ainda, toda
a situacgdo. Se na entrevista cada um de nds ja estava respondendo de acordo
com a ldgica da personagem, quando nds partiamos para o improviso,
viviamos a situa¢do de forma muito intensa. Em cena, tudo aquilo que
haviamos conversado ganhava uma nova dimensdo. Muita coisa estava no
olhar. E muita coisa se criava na relacao (Rafael Rogante, 2019).

A criacdo de uma personagem deixou, gradativamente, de ser uma
responsabilidade exclusivamente individual e passou a ser, também, do grupo. Ndo somente
porque entrevistado e entrevistadores criavam, mas também porque os papéis ndo estavam
distribuidos para os atores. Ou seja, quem foi entrevistado como uma personagem nem
sempre a representou no espetaculo.

A partir de um determinado momento, a indicacdo de que os atores nao
memorizassem os textos da peca ao longo do processo, mas somente na fase final (apds a
construcdo das personagens e a consequente criacdo das cenas), foi recorrente. Nasceu das
observacgdes de Celia Luca a partir de sua experiéncia com Kusnet.

Tal orientacdo ja havia sido trabalhada por Stanisldvski e destacada por Maria
Knebel:

Konstantin Serguéievitch [Stanisldvski] frequentemente dizia que, quanto
mais primorosa a obra dramatica, mais ela nos contagia logo no primeiro
contato. Os feitos dos personagens, suas inter-relagdes, emocles e
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pensamentos nos parecem tao claros, tdo préximos, que involuntariamente
comecgamos a achar: é sé decorar o texto que, sem perceber, dominaremos
as figuras criadas pelo autor. Mas é sé decorar o texto e tudo aquilo que
antes era extremamente vivo na imagina¢do do ator se torna,
imediatamente, morto (Knebel, 2016, p. 29).

Isso retirou, dos atores, a (falsa) seguranca que mantinham acerca de uma
(suposta) continuidade da cena e da acdo. O que esta abordagem faz, na verdade, é explicitar
a superficialidade que é levada a cena e, as vezes, entedia o publico.

O convite é outro: refazer o percurso de criacdo, envolvendo o ator na concepcao
de seu papel. Knebel expressa isso com clareza quando afirma que “com o método da Andlise
Ativa [...] o ator penetra no mundo das sensagles internas do herdi e, simultaneamente,

estuda suas formas de expressdo” (2016, p. 55).

A pedagoga e diretora russa, em seu comentdrio, referia-se ao contexto do
étude?’. Os recursos aplicados e os caminhos percorridos por mim foram outros, mas ha uma
aproximacdo nos resultados e nas reflexdes que foram se constituindo a partir das praticas
observadas. Kusnet tratava da questdo de forma similar: “Através desse processo o ator chega
a sensacao de ser coautor do texto e, por isso, o aceita como se fosse dele préprio (1975b, p.
115)

Outra coisa que era interessante: muitas perguntas que me fizeram durante
a entrevista eram questdes sobre as quais eu ndo havia pensado. Eu as
respondia de forma automatica, claro, intuitiva. E eu tinha a sensagao de que
essas respostas “abracavam” a personagem. Cada resposta que era dada,
alimentava, fazia crescer a personagem. A sensa¢ao, que eu tinha, é que
durante esse processo, a personagem, aos poucos ganhava mais e mais
profundidade. Ela ganhava tridimensionalidade. A personagem realmente
saia do texto, saia da imaginagdo e ganhava um corpo, sem que houvesse um
trabalho prévio de expressdo corporal. Isto ja ocorria somente nesses dois
exercicios, feitos em um periodo de duas horas. A personagem ganhava essa
expressao, forma de pensar, de agir... ganhava uma histéria. Porque muitas
coisas que eram perguntadas se referiam a um passado e a momentos que
ndo estavam escritos na histéria, que ndo estavam postos no texto. Na
entrevista isso tudo era potencializado. Quando nds iamos para o improviso,
carregavamos tudo isso (Rafael Rogante, 2019).

Como apontou Rafael, a criagcdo se dd em acdo. Paralelamente a este processo, o

grupo avanc¢a na compreensdo da obra. Dentre outras a¢des, cabe ao diretor e ao grupo

47 Em teatro, étude (estudo em francés), se refere a um modo de investigar a personagem por meio da ag3o.
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estudar e definir a supertarefa®® e todos os outros elementos que compdem o método. O ator
vai percebendo que o diretor ndo pode responder as questdes e que isso podera surgir da
experiéncia conjunta. O diretor é parte dela (e ndo o repositério de respostas ou aquele que
definira todas as escolhas). Em todas as etapas da construcdo, a inter-relacdo diretor-ator se
dara e o ator verd, etapa por etapa, sua personagem ser concebida e se constituir.

Para mim, é como o nascimento de uma pessoa. Sabe quando vocé
acompanha o crescimento de uma crianga? Ela vai crescendo, vai
aprendendo o movimento da mao, o andar, o olhar a partir do que ela
enxerga, do que ela escuta, do que ela sente. Tudo isso € um processo
mental, que vai transportando para o corpo e o corpo vai agindo conforme
isso acontece. Com a personagem aconteceu a mesma coisa. A medida que
a gente foi sendo entrevistado, é como se fossem sendo criadas as situagdes,
experiéncias e vivéncias que chegavam ao nosso corpo. Especialmente no
olhar, porque o olhar é a janela da alma e é ele que transmite o que a
personagem estd pensando, porque n3do necessariamente o que a
personagem diz é o que ela esta pensando (Rafael Rogante, 2019).

Konstantin Stanislavski usava uma metafora nos primeiros anos de seu trabalho

para definir as fun¢des do diretor: “a parteira que ajuda no nascimento do espetaculo”.

Apds aprofundar a abordagem que era constituida pelas entrevistas e improvisos,
eu me descobri um parceiro de criagao dos atores. Eu ainda nao havia percebido, mas tratava-
se de uma consequéncia para a qual ndo havia opcdo: o ator estava sendo atraido para o
centro gravitacional da criacdo e, atendendo ao movimento concéntrico, comecou a ditar o
caminho de sua concepcdo. Inicialmente, entendia que eu estava concedendo este lugar.
Entretanto, tratava-se de um movimento de mao-dupla. Algo que Maria Knebel ja vislumbrava

e pelo que lutava desde seus livros publicados, na Russia, na década de 1950.

O convite para que o ator se desloque para uma “zona de criacdo” é poeticamente
belo, pedagogicamente necessario, artisticamente indispensdvel. Pessoalmente, doloroso.
Principalmente para o ator. “E muito dificil obrigar o ator dramético a trabalhar de forma
atuante, ele n3o aguenta esse principio ‘atuante’. Ndo aguenta esse ritmo e essa tens3o. E
desconfortavel demais para a psique: uma criagdo artistica e ininterrupta” (Vassiliev, 2016, p.
285).

O desconforto do ator sé costuma mudar quando ele percebe, em si, que o

processo de criacdo estd em andamento, quando seu corpo e sua psique lhe d3o sinais claros

48 Supertarefa: neologismo criado por Stanisldvski, tradicionalmente traduzido como ”superobjetivo” (Vassiliev
apud Knebel, 2016, p. 46). Refere-se ao objetivo principal, que engloba tudo, atrai para si todas as tarefas sem
excec¢do, que provoca a ignicdo criadora dos motores da vida psiquica (Stanislavski apud Knebel, 2016, p. 46).
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gue ha uma personagem sendo concebida por ele. Esses “sinais” costumam aparecer nas
entrevistas e nos improvisos. Lucca, aluno da Turma 64 da Escola e Teatro, relata isso no
depoimento abaixo. Importante: “até o dia”, que ele cita em seu depoimento, costumar levar,

sem ser uma regra, aproximadamente dois meses:

0O modo como tudo vai se construindo, aos poucos, faz parecer que nunca vai
dar certo... até o dia em que parece que surge do nada. O corpo se constroi
aos poucos, de modo que nao se torne artificial em nenhuma das a¢odes. [...]
Os improvisos, em sala, se tornam complexos e profundos, e esta base
contempla toda a complexidade da personagem. Nao importa a situagao. O
ator ndo se vé perdido e consegue fazer essa coisa tdo magica que é dar vida
a uma pessoa, hem que seja por, apenas, algumas horas (Lucca Vilas Boas,
2019).

Rafael complementa, destacando a questdo do erro no processo:

Me parece que um dos segredos para esse processo é estar completamente
aberto para ele, inclusive para o erro. Quando a gente erra, mesmo quando
vocé da algumas respostas que te fazem perder a légica, ainda assim é bom.
Apesar do erro, vocé se adapta, corrige, molda, cresce e muda. [...] Era muito
divertido, muito revelador (Rafael Rogante, 2019).

O ator percebe que é oferecido espagco para sua contribuicdo autoral. Se
aproveitar, podera criar pontos de conexao entre a personagem e seu universo psiquico
interior. Em outros casos, percebe-se impelido a isso, movimento do qual ndo consegue
escapar. H3, nesse contexto, a tensdo natural do processo e o movimento do grupo. Nao h3,

€m processos assim, onde nem como se esconder.

O processo provoca tensdes e ha um investimento psiquico a ser feito para buscar
o equilibrio. Como contrapartida, tem levado os atores a um estado de atencao e criacdo
permanentes, colocando-os em busca de novas e diferentes formula¢des cénicas o tempo
todo.

Tudo era muito mutante. Mudava o tempo todo. E isso se dava na pratica. Eu
tinha alguns elementos da personagem que, durante as outras entrevistas,
iam se perdendo, porque ndo tinham importancia. Outros iam sendo
descobertos a medida que acompanhava as entrevistas seguintes [...] isso
mudava a todo instante. Como a vida, em que, a cada dia, a gente vai
mudando um pouco (Rafael Rogante, 2019).

Nessa dindmica, tudo é mutante, como afirmou Rafael, mesmo depois que o
espetdculo ja estreou. Ha diferentes mudancas em curso. Ha alteragcbes aparentemente sutis;
a primeira vista, pouco perceptiveis. Transparecem em um olhar, em pausa mais alongada,
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em um novo sentido para expressar uma palavra. Aos olhos de um espectador atento, que ja
tenha assistido ao espetdculo, essas mudancas podem chegar de forma intensa, mas a acao
externa pode parecer-lhe quase a mesma.

Ha, contudo, mudancgas muito perceptiveis: exclusdo de cenas, alteracdo de longos
trechos de textos, reorganizacdo da estrutura das cenas, alteracdo das relacBes entre
personagens. Aqui, 0 mesmo espectador poderia ter a sensagdo de que se tratava de uma
obra bem diferente.

Treinados na base da improvisacdo e das entrevistas, os atores ampliam sua
capacidade para incorporar as mudancgas propostas, sutis ou vistosas, de maneira agil,
incorporando os novos elementos e os fazendo ressoar ao longo do espetdculo. Podem,
inclusive, debaté-las e ndo incorpora-las.

Os recursos da Anadlise-acdo (como compreendida em meu trabalho), quando
realizados na presenca do publico (entrevista e os improvisos), tém obtido participacdo ativa
por parte dos espectadores — que também passam a ser atraidos, pela comunicacdo

emocional, para a criacdo (ainda que ndo se deem conta disso).

Ator e espectador se encontram na mesma arena. Essa é uma tarefa paraa qual o
ator pode ser preparado com os recursos citados. O encontro com o espectador que pode
interferir, a qualquer tempo, na cena e na a¢ao da personagem, leva o ator a uma inescapavel
situagdo: assumir, ainda que nao declaradamente, que ele ndo sabe tudo sobre seu papel.
Muitas coisas serdo descobertas diante da plateia atenta que o observa. Essa mudanca de
atitude e de abertura para a criagdo conjunta com o espectador me parece absolutamente

desejavel para que o ator se coloque diferentemente diante do publico.

Quando fiz [o espetaculo] Vinci, em que muita coisa era bastante ingénua,
compreendi algo essencial. Imagine-se escrevendo uma dissertacao sobre
Leonardo da Vinci: vocé pesquisa e entende — e sua atitude é de alguém que
sabe. Para Vinci, pesquisei muito, fui a Italia e aprendi italiano. No entanto,
guando se estd no palco, comportando-se como alguém que sabe,
condenamos o publico a passividade. Talvez os espectadores o admirem, mas
eles ndo tém nada com isso. Por outro lado, quando nos comportamos como
alguém que ndo sabe, mas que esta a procura, quando vocé ri sobre si
mesmo enquanto descobre algo, entdo vocé incorpora o publico e ele
descobre junto com vocé. Os espectadores passam a acreditar que sabem
tanto quanto vocé e isso facilita a comunicagdo entre os dois lados (Lepage,
2016, p. 86).
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A comunicac¢do emocional poderd se estabelecer de forma plena. E a imaginacao
do publico efetivamente acionada e, quem sabe, ampliada.

Figura 28: Pequenos amores, exercicio cénico da Turma 61 da Escola de Teatro da Fundagdo das Artes.

Na foto, Leonardo Cabello e Jéssica Wingester. 2017.

Inter-relagdes ator-diretor-grupo

Ha um consideravel nivel de complexidade inerente a atuacdo de um diretor que
se prop0Oe a assumir as trés facetas de Dantchenko, em especial se complementarmos a faceta
de diretor-pedagogo com a “ourivesaria” processual de Kusnet.

O diretor colaborard com a criacdo do papel de cada um dos atores, se deterd a
observa-los e a refletir, para eles, o que fazem em cena. Ao fim, organizard o espetaculo,
incluidas as orientacdes para os atores e para a equipe de bastidores.

As relagbes com os atores se dardo em dois contextos diferentes e sobrepostos:
individual e coletivo. Para completar o quadro: em um processo notadamente psicolégico
como o que é proposto por Kusnet, o diretor trabalha com a realidade objetiva do grupo, bem
como com o campo imaginativo e psiquico (dos atores e do grupo).

O desafio é instigante, motivador. E, como ja dito, com muitas variaveis.
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Encontro em autores do campo da Psicologia Analitica parceiros para elaborar
imagens, organizar ideias, compartilhar experiéncias, buscar caminhos para avancar na
compreensao do papel do diretor. Creio que este campo, por meio de formula¢des de alguns
de seus pensadores, oportuniza instrumentos de observagao e reflexdao para os processos
teatrais aqui descritos.

A ideia de inconsciente de Carl Gustav Jung me parece ter mais aderéncia aos
pressupostos de Kusnet do que a psicologia reflexolégica em que ele buscou embasamento
para o que ele chamou, em Ator e Meétodo, de subconsciente (em substituicdo a
“inconsciente”, que ele usara em segundo livro):

[...] o inconsciente ndo representa apenas um apéndice “subconsciente”, ou
até mesmo um mero depdsito de lixo da consciéncia, mas um sistema
psiquico amplamente auténomo capaz de compensar funcionalmente, por
um lado, os desvios da consciéncia e, por outro, corrigi-la de seus desvios e
unilateralidades, as vezes violentamente. A consciéncia pode extraviar-se,
como é sabido, o que é consequéncia légica da relativa liberdade da mesma.
[O inconsciente] Ultrapassa a consciéncia, antecipando com seus simbolos
futuros processos da consciéncia (Jung, 2002, par. 229, p. 184).

Algumas das formula¢des de Roberto Gambini sdo um importante aliado para por
em perspectiva o papel da direcdo. Ele ndo trata do diretor. Especialmente em seu livro A Voz
e o Tempo: Reflexdes para Jovens Terapeutas, discute a relacdo, no set terapéutico, do analista
com o paciente. Ao descrever, com profundidade, uma atitude profissional, ele vai além do
espacgo que retrata. Propde uma conduta que alcanga outros.

“Eu nunca sei, de saida.” (Gambini, 2008, p. 173). O diretor ndo tem e ndo tera
dominio completo, ndo importa se ja possui um significativo tempo de atuacdo profissional.
Para algumas de suas escolhas, a experiéncia dard embasamento. Portanto, ela é importante
e desejavel. Mas quando se trabalha com processos artisticos que envolvam a vida do espirito
humano, a investigacdo da alma, a criacdo do outro em si, nada é tdo previsivel que possibilite
ao diretor ter certezas e conhecer previamente o caminho (a ndo ser que ele queira controlar,
0 que ndo é o caso desta abordagem).

Kusnet, em seu primeiro dia de aula, disse: “Eu ndo estou aqui para ensinar. Estou
aqui para aprender”. A sua maneira, constelou um campo de relagdes em que estava
disponivel para descobrir junto, em conjunto. Aprender e ensinar sdo facetas dessa
proposicdo. A relacdo serd de duas vias. O que significa exercer as duas, em diferentes
contextos: em alguns momentos formar, noutros “ser formado”. A descoberta pode emergir
do trabalho do ator e do diretor.
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O “ndo-saber” de Gambini se refere ao outro, ao paciente. Em teatro, essa ideia
necessita ser ampliada, abrangendo o ator, o grupo e o trabalho. Em relacdo a estes, o diretor
pode assumir uma postura de “ndo-saber”. Isso ndo dispensa a teoria, nem a ela se refere. A
teoria é conhecida pelo diretor.

“Teoria € um caminho, um apoio, uma ajuda para se saber andar no escuro”
(Gambini, 2008, p. 64). O diretor a ela recorre para que se tenha clareza do caminho (quase
sempre as escuras) e para que a comunicagao com o ator se estabelega. No entanto, ndo deve
ser invocada durante algumas etapas e procedimentos da concepc¢do. Hd momentos em que
o método, explicitado, colabora com a criagao. Em outros, deve ficar em um segundo plano,
pois interrompe o fluxo criativo.

O método deve estar ao alcance do ator. A este caberd decidir quando o tomar em
suas maos. Os elementos do método sdo de grande valia para a criacdo de vocabulario
comum, de uma gramatica voltada para aprimorar a comunicagao e delimitar os debates.

O método é um meio, ndo deve ser um fim em si mesmo. Devemos considerar,
inclusive, que o objetivo proposto por ele pode ser atingido pelo ator sem que faca o mesmo
uso dele. O ator que ndo tem método atinge os objetivos propostos pelo método. Mykhail
Checov foi um exemplo. “Invoquemos a alma, mas ndo a afugentemos com palavras e teorias,
porque senao ela se dissipa” (2008, p. 143).

“Ouvir marca. Ser ouvido, ainda mais” (Gambini, 2008, p. 34).

O ator tem uma complexa tarefa, que é buscar o outro em si. Construir uma
personagem é um trabalho que exige intensa mobilizacdo psiquica e que, muitas vezes, faz
com que o ator se sinta sd. O diretor, ao se colocar como um atento e disponivel observador,
mostrara ao ator que ele ndo esta sozinho. Podera, a partir dai, contribuir com ele em suas
buscas, especialmente em algo imprescindivel para quem esta em cena: ter alguém que o
“reflita” e a seu trabalho. Alguém que o escute.

A maneira como o diretor reflete o que vé podera, ou ndo, consumar uma efetiva
inter-relacao ou apenas disfarcar uma indesejavel comunicagao unilateral. Essa é uma atencao
permanente para um diretor que se proponha a esse papel diante do ator. Outro dado
importante: ao estabelecer a relagdo com um dos integrantes do grupo, é observado pelos
outros. Ha na relacdo do diretor com cada um dos atores um carater coletivo.

Adolf Shapiro, ex-aluno de Maria Knebel, fala de maneira muito inspiradora sobre
a inter-relacdo diretor-ator na perspectiva da pedagoga russa: “Ela entendia que podia fundir-
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se ao ator, entrar em sua alma, sentir o que acontecia com ele durante a gestdo do papel. O
ator, por sua vez, aceitava a ajuda quando percebia que sua instabilidade e tormento eram
compreendidas” (2016, p. 314).

Integrantes de um grupo teatral com perfil extrovertido costumam ter mais
iniciativa para se lancarem, de pronto, aos desafios propostos pela abordagem da Andlise-
acdo. Atores com perfil introspectivo necessitam de um tempo adicional para se adaptarem
ao processo. O diretor, quando observa isso, possibilita que os primeiros passos sejam dados
de acordo com a percepcao de cada um. Em grupos, temos diferentes reacdes as propostas
gue sao feitas. Ndo hd reacdo correta. Ao criar diferentes formas de relacdo, o diretor pode
ampliar as formas de cada individuo se inserir no processo. A partir dai, o ambito coletivo serd
fortalecido e poderd, também ele, se constituir como um gerador da criagao.

Percebendo-se visto e ouvido, o ator podera retribuir. Se assim fizer, criard um
canal de troca. Por meio deste canal, diretor e ator poderao efetivar algo que considero uma
imagem inspiradora criada por Gambini: a transfusdo de ideias. O diretor recebe a ideia do
ator. Lida com ela com seu referencial, transforma-a e a devolve, para que sirva de alimento
para a criacdo em andamento. O mesmo ocorre com o ator em relacdo ao diretor. Esse fluxo
se amplia e se retrai conforme cada relacdo. Com uns, é continuo e com grande volume de
trocas. Em outros casos, episddicos, com pequenas doses. Em certos momentos,
interrompido.

Em uma arte como o teatro, é aconselhdvel que o diretor observe os diferentes
fluxos. O grupo é composto por individuos, ao mesmo tempo que pode definir a maneira como
o individuo se relaciona com a criagao.

Laura Villares de Freitas, analista e pesquisadora da Psicologia Analitica sob a
perspectiva de Carl Gustav Jung, tem se dedicado a elabora¢cdao de formulagdes sobre o
desenvolvimento do grupo. Seu trabalho, a partir do uso de mascaras, tem se focado nos
grupos vivenciais, que “sdao considerados favorecedores da perspectiva de alteridade, na
medida em que cada participante tem neles a oportunidade de se afirmar e de ser confirmado,
isto é, de se expressar e de refletir, num campo interacional fértil” (Freitas, 2005).

Para alcancarmos suas ideias para o trabalho com grupos, convém, antes,
explicitar um importante processo descrito por Jung e com o qual a formulacdo de Laura
Villares de Freitas dialoga:

Segundo Samuels et al. (1988, p. 108), “o termo individuagdo foi adotado por
Jung através do filésofo Schopenhauer, porém reporta-se a Gerhard Dorn,
um alquimista do século XVI. Ambos falam do principium individuationis”.



224

Essa ideia, tanto na filosofia quanto na alquimia, refere-se a questao de como
ocorre a constituicdo da individualidade, ou da substancia especifica, a partir
da substancia comum. Assim, o principio de individua¢do corresponde ao
processo de formacdo e transformacdo continua de uma individualidade, e
na psicologia de Jung passara a designar o devir da personalidade.

Laura Villares de Freitas (2005) destaca que Jung, em suas formulacdes, ndo
estimulava o trabalho com grupos. Ainda assim, considera a obra do suico, em especial dois
pilares conceituais (processo de individuagao e inconsciente coletivo) e suas praticas com
grupos vivenciais, para propor uma formulagdo para além da abordagem individual, em que

ha outros dispositivos (e destacamos os trabalhos em grupos vivenciais) e
instancias (a cultura, arte, a mitologia...), que ddo sustentag¢do para a criagdo
de campos férteis para a experiéncia psiquica, desde que ali ocorram
encontros em atitude de abertura (acolhimento, consideracdo e
posicionamento frente ao novo) e alteridade, num campo interacional
dinamico. O foco no grupo pelo grupo permite que ele se constitua como um
campo interativo promovedor de desenvolvimento psicoldgico e passe por
um processo préprio, que sugerimos denominar de grupacao (Freitas, 2018).

A autora, assim como Gambini, constréi seu pensamento no contexto da
Psicologia Analitica. Para esta tese, vou me deter na conduta que tal formulacdo propde para
guem se coloca como condutor de uma instancia (neste caso, o teatro). Tal conduta pretende
criar condicdes em que, como propde Laura Villares de Freitas, (2018), mantenham-se as
individualidades enquanto se cria um movimento de mao-dupla (o grupal e o individual
interfertilizando-se).

A proposicdao da autora chama a atenc¢do para outra abordagem que cabe ao
diretor de teatro: valer-se de suas “faces” para comunicar-se com o coletivo. No trabalho
teatral, atores se deparam com tarefas que se encaixam no que chamamos de individual (o
estudo que fazem sozinho, a personagem que cabe a eles analisar e a ela darem corpo, dentre
muitos outros). Embora perceba que outros tém tarefas similares, ha especificidades e
desafios que somente o ator enfrentard. H4 situagdes, em meio aos trabalhos coletivos, que
também se dardo individualmente.

Contudo, ha tarefas coletivas, compartilhadas da mesma forma por todos. Elas
abrangem tarefas gerais (estudar o texto e o contexto sociopolitico da obra, envolver-se nas
técnicas de bastidores, participar do treinamento comum etc.) e tarefas episddicas e
especificas (lutar para que a reforma do teatro seja finalizada a tempo para a estreia
agendada, conseguir condigdes para um novo espago de apresentagao, superar experiéncias
ruins de processos anteriores etc.).



225

Ha um intrincado conjunto de inter-relagdes, individuais e coletivas, comuns ou
especificas, em um processo teatral, seja ele finalizado como um exercicio cénico ou como
uma montagem nas mesmas bases de um trabalho feito profissionalmente.

Num relacionamento sdo ambos ou todos os participantes que atuam
sempre de modo criativo. O que cada um estd fantasiando, a imagem que
carrega dentro de si sobre o outro, certamente influenciara este e, por assim
dizer, criara de novo, cada dia, o seu ser. E sabido que se um professor espera
gue seu aluno falhe, o perigo é grande deste aluno falhar, mesmo que isso
nao corresponda ao seu preparo fatual. Um chefe, cuja fantasia sobre seus
subordinados expressa que todos sdo incapazes e nenhum deles pode
resolver algo por iniciativa prépria, muitas vezes tera que experimentar que
tais fantasias influenciam o pessoal, que, por fim, ndo saberd realmente
resolver nada por conta prépria. Um diretor que esta sendo fantasiado por
seus colaboradores como dindamico e idoneo — como base em experiéncia
com ele, mas também em virtude de elementos de projecdo — muitas vezes
trabalhard com muito mais sucesso do que se tivesse sido fantasiado como
incapaz e inapto (Guggenbuhl In: Battegay-Trenkel, 1978, pp. 22-35)

O diretor pode se comunicar com o grupo, mas também pode se valer do grupo
para se aproximar de alguns dos individuos com os quais ndo estabeleceu comunicacao
proficua. A criagdo em grupo, bem como a busca de solucdes para os problemas que emergem
do processo, podem ser potencializadas no coletivo.

Coletivamente, a entrevista também funciona [...]. Era muito divertido ndo
apenas ser entrevistado, mas também ver as entrevistas. Quando a gente
assistia, ficdvamos impressionados com algumas coisas que eram
descobertas e como elas caminhavam dentro da histdria. Para o Claudio,
personagem com a qual fui entrevistado, muita coisa foi sendo construida na
observacdo e na vivéncia das outras entrevistas. Muitas das coisas que
surgiram em minha entrevista haviam sido descobertas na primeira, com a
personagem Hamlet. Coisas potentes que davam mais forga para o Claudio.
Ndés éramos um coletivo pensando e se alimentando, o tempo inteiro, desse
processo (Rafael Rogante, 2019).

O depoimento de Rafael Rogante reforca a percepcdo de que a entrevista com
personagem se configura como um recurso de criagdo para o ator e para o grupo. No entanto,
cabe destacar que comumente a entrevista assusta o ator pela exposicao individual que dela
decorre. A improvisacdo, pela explicitacdo de que a cena ndo pode ser controlada. A
mobiliza¢do de recursos psiquicos nos exercicios a que os atores sdo submetidos em teatro é
grande; a entrevista, talvez, seja um em que isso seja mais intenso. Geralmente, a tarefa lhes
parece mais dificil do que aquela que relatam depois de vivenciar o exercicio. A atitude e
comportamento do grupo poderdo minimizar ou ampliar a tensdo, aplacar ou potencializar a
criacdo.
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Se o diretor conseguir deixar claro que se trata de um processo de multiplas
facetas, em que os integrantes participam desempenhando diferentes papéis (entrevistador
e entrevistado, ator e diretor), o ambiente pode ser acolhedor e propicio para que a
imaginacao seja explicitada e exercitada.

Mesmo que a entrevista ndo seja tdo positiva quanto o ator almejava, geralmente
apods passar por ela se mostra mais calmo e sereno em relagao ao exercicio. O maior temor,
explicitado nas avaliagGes, é o medo de ser exposto ao deparar-se com uma pergunta sobre
algo ndo conhecido pelo ator em relacdo a personagem. Quando isso passa a ser uma certeza
(vai acontecer) e se percebe que faz parte do exercicio, a tensdo do ator da lugar a
disponibilidade para a experimentagao.

As descobertas fortalecem os lagos do grupo. No teatro, ndo basta fazer o trabalho
em ambito individual. Sem o grupo, o diretor ndo consegue fazer com que o trabalho avance
e se aprofunde. Mesmo com lagos mais estreitos, € comum surgirem resisténcias, individuais
e coletivas (direcionadas ao diretor, aos parceiros, ao grupo). Em processos com abordagem
psicolégica, isso pode ser potencializado pelas grandes mobiliza¢des psiquicas decorrentes da
pesquisa. As resisténcias em algumas situacdes, podem emergir como contraparte a energia
mobilizadora deflagrada nos estudos. Uma forma de minimizar tais resisténcias pode ser
explorada por meio da troca de papeis, ampliando a inter-relagao ator-diretor-grupo.

Laura Villares de Freitas (2006, p. 26), quando trata das inter-rela¢cdes entre
terapeuta e paciente, destaca que Jung parece ter sido o primeiro a alertar para a necessidade
de andlise e supervisdao pelas quais o analista deve passar, destacando a necessidade de
cuidado com quem cuida.

Tal postura revolucionou as profissées de ajuda e deixou marcas necessarias
e indeléveis no papel do psicoterapeuta, a tal ponto que é possivel considerar
gue o simbolo basico do analista junguiano é o do curador ferido, inspirado
na figura mitolégica de Quiron, o centauro com habilidades para curar e
ensinar a curar, mas que padecia ele préprio de uma ferida incuravel (Freitas,
2009, p. 26)

O diretor atua em um campo diferente do que se chama de “profissdes de ajuda”.
Contudo, seu papel, em especial no inicio dos processos, é sim o de “ajudar”, numa acepgao
ampla. Tanto melhor se dara o inicio do processo se ele ajudar mais e dirigir menos. Cabe a
ele despertar impulsos que levem o ator a se importar com os problemas da personagem.
Despertado isso, ele estende a mao para ajudar na caminhada por um percurso que ele
também ird descobrir, percorrendo ao lado do ator.
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Partindo dessa ideia, ha dois procedimentos que colaboram, no campo da pratica
teatral que tenho desenvolvido, para que o ator observe a si, o diretor e o grupo de diferentes
perspectivas.

A primeira delas: constelar o diretor no ator. A partir do espetaculo A Peste, passei
a convidar os atores, sem que isso se constitua numa obrigacdo, a experimentar a funcdo da
dire¢do ao longo do processo, assumindo tarefas que normalmente esperam que sejam feitas
pelo diretor. Ao “trocar de lado”, cabe a eles tomar decisdes sobre a elaboragao de uma cena
(ou abordagem de uma personagem) ocupando um lugar inabitual. Ele tera que conduzir os
atores que dirigir, refletir o que assistiu, mediar conversas e retomar tudo de novo. Assim, ele
se percebe assumindo um lugar que, para muitos, é uso exclusivo do diretor.

Alguns atores descobrem um novo e desejado lugar no teatro, a assisténcia de
direcdo (foi o caso de Diego Minari). Outros, como Celia, enquanto aluna de Kusnet, e outros
atores com os quais trabalho, preferiram ndo atuar na dire¢do ou, se atuaram, o fizeram de
forma episddica. Coletivamente, isso estabelece diferentes leituras do processo e das fun¢des
de cada integrante.

A segunda: constelar o ator no diretor. Envolvido com os problemas e dilemas das
personagens, o diretor tem a sua disposi¢cdo outro recurso: entrar nos improvisos e nas cenas
preparatérias, contribuindo, como ator, nos estudos. Assim, desloca-se para o campo das
praticas, onde se busca elucidar duvidas, encontrar caminhos. Ele passa a ser, também, alvo
das andlises posteriores e, ao sentar-se na roda de conversa, é percebido como um dos que
se colocam em jogo.

Ao trocarem de papéis, atores e diretores constelam o outro em si mesmos. O
diretor-ator se confrontard com as dores, desafios, vicissitudes da concepcdo de uma
personagem. O ator-diretor passa a conduzir os colegas e a refletir o trabalho daqueles que
dirige. S3o multiplas e complementares relagdes que integram diferentes perspectivas.

Com frequéncia, no relacionamento Psicoterapeuta/Paciente desperta o
arquétipo CURADOR/ENFERMO, mas os polos permanecem unilateralmente
distribuidos. O psicoterapeuta sente-se sadio, conhecedor, superior e o
paciente, por sua vez, doente, incapaz e sem recursos. Isto ndo conduz a um
aviventar curador do relacionamento, mas a uma fixacdo pouco sadia; o
terapeuta permanece sdo e superior e o paciente continuara perturbado. [...]
N3o se trata, porém, de um revelar “desenfreado” da prépria psicopatologia
para o paciente, mas antes de reconhecimento fundamental do seu préprio
estado “enfermo” perante o necessitado de ajuda. N3do é acidental, pois, que
na mitologia grega fala-se do “curador ferido”; sé assim é possivel ativar o
“curador” dentro do paciente. [...] Cada relacionamento pode fomentar,
pode destruir e pode curar. Devemos sentir-nos gratos se de vez em quando
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conseguimos constelar e atingir essa ultima, isto é a cura (Guggenbuhl,
1978).

Os atores, se ndo estiveram habituados a essa pratica de troca de papéis, “se
assustam” quando o diretor se coloca a disposicdo da pesquisa em cena, como ator. As vezes,
erroneamente compreendem como se fosse uma forma do diretor mostrar “como se faz”
(algo que o diretor deve estar atento para evitar). Quando o diretor entra para descobrir (e
nao para mostrar que sabe), o ator percebe que se trata de uma experimentagdo e ndo de um
recurso didatico para criar cdpias. Cria-se outro campo de encontro entre ator e diretor.

As entrevistas e improvisos, em conjunto, S30 um processo em que ocorrem
encontros. [...] O ator tem um encontro com a personagem e é na entrevista
gue ele encontra cada um que esta a frente dele, questionando. E desse
encontro vai para o improviso encarar outras personagens. E, durante todo
0 processo, esse encontro vai virar um leque de encontros, um leque de
personagens se encontrando. Esses encontros vao se estendendo ao outro...
ao outro... ao outro... e a personagem vai ficando multifacetada, porque a
cada encontro constrdi uma relacdo diferente (Rafael Rogante, 2019).

Um percurso que passa por diferentes fungdes, que da aos integrantes distintas
perspectivas, amplia a alteridade, a empatia e, por conseguinte, o didlogo. A relacdo dialdgica
serd tanto mais plena quanto for a compreensdo acerca dos diferentes olhares e lugares que
se lancam para o objeto do processo.

O diadlogo é concebido como um principio conciliador e a relagdo mostra que
ha dois sujeitos, em interacdo [...] O sujeito é descentrado, mas ndo
eliminado. Aceitacdo mutua ndo significa concordancia, mas aceitacdo das
diferencas, e a partir dela cada um podera afirmar e confirmar o outro, e
ambos beneficiam-se com a troca. O potencial criativo da vivéncia, assim
como o da multiplicacdo de didlogos e intera¢des assim concebidos, talvez
seja a maior vantagem dos grupos vivenciais. Afirmar e confirmar
relacionam-se com a expressao e reflexdo (Freitas, 2005, p. 56).

Um grupo, as vezes, pode oferecer a um individuo o lugar para que tente se
esconder. Este mesmo grupo, contudo, também possibilita ao integrante revelar-se. Essa
revelacdo pode ser a afirmacdo de um ator. Ao afirmar, ele serad confirmado pelo outro (que
pode concordar ou discordar da afirmacdo). Essa relacdo dialdgica e dialética constitui-se
como fortalecedora de relagdes e, também, como treinamento para a relagdo que o ator
estabelecerd com o espectador (a quem cabera outra etapa, a da confirmacgdo).
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A cena que emerge e o fim que se aproxima

O procedimento da Andlise Ativa foi proposto por Kusnet como parte de um
método mais abrangente, criado para delimitar um processo de formagdo para o ator
iniciante. O recurso também foi minuciosamente detalhado por Maria Knebel em dois de seus
livros, reorganizados por Anatoli Vassiliev em uma unica e recente publicacdo feita no Brasil
em 2016, Andlise-agdo: prdticas das ideias teatrais de Stanisldvski.

Como bem destacou Juliana Jardim em seu texto acerca do livro, o “conhecimento
anterior sobre os ensinamentos de Stanisldvski sera, inevitavelmente, posto em questdo”
(Knebel, 2016). A discussdo feita na obra criou um campo de debates e de profunda reflexao
sobre algumas de minhas praticas — o que alcangou esta pesquisa.

Tive o primeiro contato com a publicacdo em 2017. Porém, decidi me debrucar
sobre ela depois que as pesquisas em andamento (no doutorado e na Fundacdo das Artes) se
consolidaram. Mantive-me focado no material documental, nas entrevistas ndo-diretivas
efetuadas e no desenvolvimento das praticas artisticas na Escola de Teatro. Somente apds
aprofundar o que estava pesquisando (e criar novos recursos) é que me debrucei sobre o livro.

A Analise Ativa ndo se configura como um recurso fechado. Como diz Kusnet, nao
se trata de uma regra inviolavel. Cabe ao diretor considerar o grupo, a experiéncia dos atores,
a proposta e o contexto, dentre outros. Considerando que os recursos utilizados sao distintos,
detenho-me sobre os elementos comuns entre o que postulam Knebel e Kusnet e o que é
praticado na Escola de Teatro.

Nesse sentido, cabe destacar, a meu ver, o que estd por tras do procedimento da
Andlise Ativa: executar um projeto que coloque o ator como o criador do processo de
construcdo da personagem e de criacdo da cena. Nao s para se aproximar do texto, mas
também para conhecer detalhes acerca de seu personagem e do contexto que ndo estdo
explicitados. Ndo apenas para preencher lacunas, mas para construir, elaborar pontos que
serdo fundamentais para dar a ele a autonomia de um criador.

O ator, a meu ver, deve treinar a sua imaginacdo no sentido de sempre
encarar com surpresa o que acontece. Isso ele pode fazer no milésimo
espetdculo. Pode, porque o que acontece em cena ndao é a mesma coisa
mecanicamente exata. Nem todos os atores representam da mesma
maneira. O espirito de improvisacdo faz eles mudarem. Entdo, a reacdo do
jogo do ator, a reacdo da plateia, que também nunca reage de maneira igual,
isto cria... dd ao ator a possibilidade de improvisar todo espetaculo (Kusnet,
1975a, grifo meu).
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No trecho acima, Kusnet revela sua “vontade declarada” acerca da imaginagao.
Como homem de sua época e muito ligado ao texto (muitas vezes escrito antes do processo
de ensaio se iniciar), o russo-brasileiro, comumente, concebe a improvisa¢do relacionada ao
texto. O ator improvisa, recria, mas retorna ao texto. Porém, como ele mesmo afirmou, o
publico muda e o espectador que hoje assiste ao teatro tem novas referéncias e outros
anseios. Os artistas também mudaram. Em tempos que se assentam em bases diferentes,
como manter a comunicagao?

No intento de responder a essa pergunta, trago a tona uma possivel face oculta da
proposta de Kusnet (a ampliacdo da imaginacdo), algo ndo diretamente formulado por ele. E
se a imaginacdo fosse treinada ndo apenas para encontrar novas formas de se surpreender
com o mesmo texto, mas de (re)elaborar, continuamente, o texto e a cena, de forma a
“encarar” com surpresa o que acontece? Creio que uma radicalidade como essa é levada a
cabo por Robert Lepage, diretor do grupo canadense Ex Machina. Ele afirma:

Ao longo do processo nds ndo escrevemos nem registramos as cenas em
forma de texto. Fazemos alguns acordos, combinados minimos de
organizacdo. Quando estreamos o espetaculo é que nds vamos escrever o
texto pela primeira vez. E como uma pintura que vai secar diante da plateia.
Isso também acontece todas as vezes nas quais, em turné ou temporada,
levamos o espetdculo para outras plateias. As mudangas ocorrem em todas
as apresentagdes. Um espetdculo somente estd finalizado na dultima
apresenta¢do. Quando nds viajamos para outros paises e as pessoas nos
solicitam o texto para fazer legenda, respondemos: - “Nés ndo temos texto!”
Nosso diretor de cena vai fazendo anotagdes e é partir delas que elaboramos
o texto para que sejam feitas as legendas. Mas ndo se trata de algo exato.
Em relagdo a apresentar-se em outros paises, com culturas diferentes: a
gente comega encenando em francés. Depois a gente muda para o inglés.
Nesse processo, ja descobrimos palavras mais interessantes para expressar
as ideias do espetaculo. Quando a gente retorna para o francés, depois da
turné, passamos a utilizar palavras diferentes. E temos que buscar outras
palavras para expressar o que descobrimos em outras linguas. Experimentar
apresentar-se para publicos de vdrias linguas vai modificando o espetaculo.
Por exemplo: as vezes um tradutor nos pergunta: - “Vocé pode explicar
melhor o que vocé quer dizer com essa palavra?” Quando nds explicamos,
percebemos que podemos utilizar outras palavras. Esse processo vai fazendo
com que a gente acabe modificando a forma de dizer o texto no espetaculo
(Lepage, 2018).

O diretor canadense potencializa, ao maximo, a experiéncia de lidar com a
mudanca que advém do prdprio existir do espetaculo. Cria-se um processo de constantes
mudancas e experimentacdes, em que a autoria é descentrada de um individuo para centrar-
se em um campo a que todos podem acessar.

%k %k %k



49 Figura 29: 2011, Polo Cultural Casa de Vidro, durante a montagem Arritmia, da Turma 44. Depois de
montarmos parcialmente a iluminac¢ao cénica, alguém grita da pracga: “o palco e o céu se juntaram!”.
Corremos...
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Antes do apagar das luzes

No encerramento do bate-papo realizado em 2018, no Sesc Pinheiros, Robert
Lepage recebe a seguinte pergunta: “O que vocé diria para o Robert Lepage que iniciou a
carreira artistica?”. A resposta dele foi a seguinte:

No comego da minha carreira, eu tentei aplicar tudo o que eu aprendi na
Escola de Teatro. Quis agradar a todos. Bem, eu penso que, hoje, diria o
seguinte: “Aprendeu? Agora esqueca. Livre-se disso tudo. E preciso matar o
pail” ... Simbolicamente. Eu sei que é uma coisa terrivel de se dizer, mas é
isso mesmo (Lepage, 2018).

Passamos uma parte de nossas vidas aprendendo muitas coisas. Um dia,
percebemos que muito do que carregamos ndo é nosso. Serviu para nos formar, mas nao faz
mais sentido. Quando comegamos a nos livrar daquilo que ndao mais reconhecemos como
parte de nds, ficamos leves. Avangamos.

Percebo-me, diante de um percurso que me formou outro diretor, dedicado a
ampliar a criagao individual em uma arte essencialmente coletiva. A a¢do transversal que se
fez presente a partir de minhas perguntas me trouxe até aqui, defronte da formula¢ao que

encerra esta tese.

O ator é avoz que falaem nome da obra, pois ele é o eixo principal da comunica¢ao
com o espectador. Portanto, deve ser deslocado para o centro da criagcdo e da encenacgao, pois
é nele que pulsa o coracdo do teatro. Contudo, em uma arte da representacdo ao vivo, é o
ator que menos “consciéncia” tem acerca da cena, pois quem atua ndo pode se ver e,

portanto, ndo compreende integralmente o préprio trabalho e o todo.

Com o ator no dmago do processo teatral, o diretor é deslocado do centro para
outro ponto, de onde possa observar. A distancia proporciona visdo privilegiada do conjunto
e condicdes melhores para compreender o todo e, dentro deste, o trabalho individual do ator.
Mas nao é a voz do diretor que ird para o palco.

O que falta a um, o outro tem a sua disposicdo. Se ator e diretor, com inteireza,
ocuparem seus lugares, dialogarem entre si e compartilharem o ato criador, poderao
conceber uma outra e nova voz, singular, para cada espetaculo.

O teatro é coletivo e cada ator é um centro de criacdo. Caberd ao diretor tecer fios
invisiveis para integrar todos, criando didlogos entre as vozes, para que a obra teatral,
completa e integrada, possa emergir em cena.
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O poeta Murilo Mendes, quando escreve que “sé ndo existe o que ndo pode ser
imaginado” nos convida a ampliar, incessantemente, nosso campo imaginativo.

Kusnet escreveu pouco sobre um possivel conceito de imaginacdo. Mas sua obra
e seu caminho artistico foram um convite como o do poeta: imaginar sempre e, a partir dai,
nos colocarmos no mundo. O percurso do russo é um elogio a imaginagao. Como artista, busco
parceiros que acreditem na minha capacidade para imaginar e transformar. Nao sera este um
dos principais objetivos da educacdo?

“Em fevereiro de 1955, o espetaculo A rosa dos ventos, de Claude Spaak, sob
direcdo de José Renato, inaugurou o espaco do Teatro de Arena. O prédio do teatro foi
fechado em 1972” (Santos, 2019). Em 1977, o Teatro de Arena foi reaberto e passou a se
chamar Teatro Experimental Eugénio Kusnet, mas todos o conhecem como Teatro de Arena
Eugénio Kusnet. Uma bela homenagem que, em conjunto com os prémios e com o
reconhecimento da classe artistica, confirmaram a sua contribuicdo para o desenvolvimento
do teatro em Sao Paulo.

Faltava iluminar o trabalho de formacdo de atores que Kusnet fez na Escola de
Teatro da Fundacdo das Artes. Esta foi uma das inspiracdes desta tese, desde que encontrei,
no chdo da Instituicdo, a histéria que ele deixou em seu percurso.

Hoje, rememorando minha pratica como diretor e apds essa pesquisa, percebo
gue muitas das solugdes que encontrei, ao longo do tempo, ja haviam sido experimentadas
por ele. Dificil dizer se foram inspiradas nele ou se fiz um caminho similar, intuitivamente. Nao

importa.

Reconheco nele alguém que me ajuda a refletir (sobre) e agir para elucidar os
dilemas da cena e da criacdo de personagens. Foi a partir dele que percebi que poderia
aprofundar a compreensdo acerca da inter-relacdo diretor-ator. E formar um ator que ocupe
0 amago da criacao.

Kusnet foi um artista especial. Alguém que, cinquenta anos atras, pautava seu
trabalho em nome da autonomia do individuo como forma de potencializar a criacdo artistica.
O que, para ele, era o Unico caminho para inflamar a imaginacdao do ator e, assim, fazer a
emocao da plateia incendiar-se. Kusnet queria o ator “vivo”, inteiro no espetaculo. Um
homem com contradi¢Ges, complexo, como as personagens que buscava no teatro. “Russo de
nascimento; universal, por conviccdo e filosofia de vida” (Calage, 1963).
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Konstantin Stanislavski sonhava com um ator consciente. Sua aluna, Maria Knebel,
dedicou sua vida para igualar as posi¢cdes do ator e do diretor como criadores. Foi ela que
recebeu Eugénio Kusnet, em 1968, na Russia. Foi depois desta viagem que o russo-brasileiro
criou as cartas escritas por personagens. Ele foi professor de Celia Luca, atriz que, trinta anos
depois, criou as entrevistas com personagens. Atualmente, ela é professora na Escola de
Teatro da Fundacdo das Artes de S3o Caetano do Sul. Nesta mesma instituicdo em que estou
ha vinte anos, busco compreender, como artista-gestor-educador, o papel do diretor em um
processo formativo e artistico que coloca o ator no centro da criagdo teatral.

A luz nos bastidores se apaga.
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Sdo Caetano do Sul-Campinas, Veréo de 2019.
Caro Eugénio,

Eu acredito que as cartas foram sua resposta para um inescapdvel desejo de colocar-se
no mundo. Eu reconhe¢o em vocé, nessa criagdo, o desejo de percorrer o seu préprio
caminho. Vocé concedeu a si o que passou a vida oferecendo aos outros.

Sei que vocé também escrevia muitas cartas, em especial para compartilhar suas
duvidas. No Centro Cultural SGo Paulo encontrei aquelas que foram enviadas em resposta as
suas missivas.

Sabe, desde garoto escrevo cartas. Depois da primeira (que escrevi para um autor de
livros de que gosto muito e para a qual tive uma linda resposta), ndo parei mais!

Elas me encantam e me ajudam a dizer exatamente o que penso, o que ndo alcango
com as palavras ditas. E afeto, derramado em palavras postas em papel.

Por isso, ndo encontrei outra forma de colocar o ponto final neste trabalho. A
despedida deveria ser assim, com uma pequena carta.

Despegco-me com as palavras do professor portugués Anténio Névoa. Com elas, caro
Eugénio, encontro uma forma poética para expressar a ressondncia de seu trabalho em mim.

Re-nascido
ele conhece
tem piedade
Enfim

ele pode

ensinar

Com carinho,

Sérgio
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%0 Figura 30: William Kentridge (1998-99). Drawing for Stereoscope .
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AcOes caleidoscopicas

Nas referéncias bibliograficas, estao indicadas as obras citadas na tese.

No Apéndice A, é apresentada a Tabela 2, que faz o detalhamento da Tabela
Percurso artistico de Eugénio Kusnet referida anteriormente.

No Apéndice B, é apresentada uma tabela com os alunos formados pelo Curso
Técnico da Escola de Teatro da Fundacdo das Artes de Sdo Caetano do Sul, no periodo tratado
no texto.

No Apéndice C, é apresentada uma tabela com as montagens e exercicios cénicos
do Curso Técnico em Teatro da Fundagdo das Artes de S3o Caetano do Sul.

Ao final, a ficha técnica com os nomes de quem esteve envolvido com a
construcao, leitura e avaliacdo da tese.
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APENDICE A

TABELA 1 - Percurso artistico de Eugénio Kusnet
(detalhado)



Tabela 2 - Percurso artistico de Eugénio Kusnet (detalhada)

1951

1952

1953

TPA
Teatro Popular de
Arte
(a partir de 1968,
TMDC -
Teatro Maria Della
Costa)

Manequim, Henrique Pongetti - Eugénio Kusnet

Willy Keller (ator) /

diretor e ator) / Manequim, Henrigue Pongetti -

Come back, Little Sheba , William Inge - (?) / Um
drama em casa do diabo , Tono e Manzanos- (?)
/ Desejo, Eugene O'Neill - Ziebgniw Ziembinski
(ator) /

TBC
Teatro Brasileiro de
Comédia

Paiol Velho, Abilio Pereira de Almeida;
Ziembinski (ator) / Ralé , Gorki - Flaminio Bolini
Cerri (tradutor) / Seis Personagens em busca de
um Autor, Pirandello; Celi (ator) | Convite ao
Baile, Anouilh - Luciano Salce (ator) / O Grilo da
Lareir a, Dickens - Ziembinski / Arsénico e
Alfazema, J. Kesselring - Celi / Harvey , M. Chase
- Ziembinski / A Dama das Camélias , Dumas
Filho - Salce /

Didlogo de Surdos , C. Prado - Cerri / Relagdes
Internacionais , Coward -
Cacilda / Para onde a Terra cresce , E. de R.

Inimigos Intimos , Barrillete e Grédy - Salce /
Antigone, Sofocles e Anouilh - Celi / Vd com
Deus , Murray e Baretz - Cerri

Relagdes Internacionais , Coward - Cacilda /
Divércio para Trés, V. Sardou - Ziembinski / Na
Terra como no Céu, F. Horschwalder - Salce /
Uma Mulher em Trés Atos , Millér Fernandes -

Miranda - Celi / O Mentiroso , Goldoni - Jacobbi /|Celi / Treze @ Mesa, MG Sauvajon - Jacobbi / A

Desconhecida de Arras , A. Salacrou - Jacobbi /
Assim é... se Ihe parece , Pirandello - Celi / Se Eu
quisesse, Géraldy e pitzer - Ziembinski / Uma
certa cabana, A. Roussin - Celi /

Cia. Nydia Licia
Sérgio Cardoso

Cia. Tonia - Celi
- Autran

Teatro
Cacilda Becker

Teatro de Arena

Essa noite é nossa, S. Dickens -

José Renato / Demorado Adeus , T. Williams -
José Renato / Uma Mulher e Trés Palhagos , M.
Achard - José Renato

Teatro Oficina

Atuacgées e
informagdes
complementares

Naturaliza-se brasileiro em 16 de fevereiro

Sinhd Moca (Filme). Direcdo: Tom Payne.
Producéo: Vera Cruz (ator). Recebeu o Prémio
Governador do Estado pelo personagem de
Sinhd Moca (ator) . Testes fotogréficos para o
papel "Maneco Terra", filmagem de Ana Terra,
que ndo chegou a se concretizar (ator

Legenda:

Nas sete primeiras linhas, em que é apresentada
a produgdo cénica dos grupos paulistanos, a
informagdo é assim apresentada: [nome do
espetdculo] , [nome do autor ou autores] e
[Diretor ou diretores]. Cada espetaculo é
dividido pelo simbolo "/", pois as células podem

cada um dos trabalhos de que Kusnet participou

conter mais de um espetdculo.

As células que contém trabalhos em que Kusnet teve participagdo artistica, estdo identificadas
com uma cor diferente. Para facilitar a identificacdo desses trabalhos, o texto é sublinhado). Apés

, € apresentada uma informagdo complementar,

entre parénteses, com a "modalidade" de participagdo: professor, ator, diretor, tradutor ou autor.
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Tabela 2 - Percurso artistico de Eugénio Kusnet (detalhada)

1954 1955 1956
TPA
Teatro Popular de . A Casa de Bernarda Alba , Federico Garcia Lorca -
Com a pulga atrds da orelha, George Feydeau - Flaminio Bollini Cerri / A Rosa Tatuada,
Arte O Canto da Cotovia , J.Anouilh - Gianni Ratt: Gianni Ratto / A Moratdria, Jorge Andrade - Tennessee Williams- Flaminio Bollini C’erri/
(a partir de 1968, anto da Lotovia, S.ANoY 2 atto Gianni Ratto / Mirandolina, Carlo Goldoni - I~ 5 .
ator) / Ruggero Jacobbi / A ilha dos Papagaios , Sergio Moral em Concordata, Abilio Pereira de Almeida
TMDC - T(‘)fgagno  Gianni Ratto / ! - Flaminio B. Cerri / Esses Fantasmas , Eduardo
Teatro Maria Della de Filippo - Flaminio B. Cerri /
Costa)
O Leito Nupcial, J. de Hartog - Salce / Mortos
Sepultura, Sartre - Cerri / Um Pedido d
sem seputtura, Sartre X ern/ m ealdo de Santa Marta Fabril S. A ., A. P. de Almeida - Celi |0 Sedutor, D. Fabbri - Eugenio Kusnet (diretor) /
Casamento, Tchecov - Ziembinski / Uma Mulher N . 5 "
TBC do outro Mundo , Coward - Celi / ... E 0 ator) / Volpone, B.Johnson - Ziembinski / Casa de Chd do Luar de Agosto, J.Patrick -
. ’ X o o Maria Stuart , Schiller - Ziembinski / Os Filhos de |Maurice Vaneau (ator) / Divércio para Trés
Teatro Brasileiro de |Noroeste soprou, E. R. Miranda - Ziembinski / . N y n — 5 .
N Leonor de Mendonga, Gongalves Dias, Celi / Eduardo , M.G. Sauvajon - Jacobbi e Cacilda / Sardou - Ziembinski / Eurydice, Anouilh - Ratto /
Comédia 5% ¢ ! Profundo Mar Azul , Terence Rattingan - Celi Manouche, A . Birabeau - Ziembinski / Gata em

Negdcios de Estado , L. Verneuil - Ziembinski /
Candida, Shaw - Ziembinski / Assassinato a
domicilio, F. Knott - Celi /

ator]

Teto de Zinco Quente , T. Williams - Vaneau /

Cia. Nydia Licia
Sérgio Cardoso

Lampiéo, Rachel de Queirdz - Sergio Cardoso /
Sinhd moga chorou , Ernani Fornari - Sérgio
Cardoso /

Hamlet, Shakespeare - Sérgio Cardoso / Quando
as Paredes Falam, Ferenc Molnar - Sérgio
Cardoso / A Raposa e as Uvas, Gulherme
Figueiredo - Bibi Ferreira /

Cia. Tonia - Celi
- Autran

Otelo, Shakespeare - Adolfo Celi / A Vidva
Astuciosa , Carlo Goldoni - Adolfo Celi / Entre
Quatro Paredes , Jean Paul Sartre - Adolfo Celi /
Dois a Dois , Georges Neveux - Adolfo Celi /

Teatro
Cacilda Becker

Teatro de Arena

A Rosa dos Ventos , C. Spaak - José Renato /
Escrever sobre Mulheres , José Renato - José
Renato / O Prazer da Honestidade , Pirandello -
Carla Civeli / Ndo se sabe como , Pirandello -
José Renato / A margem da Vida, T. Williams -
José Marques Costa

Escola de Maridos , Moliére - J. Renato / Julgue
Vocé, P. Conty - J. Renato /

Dias Felizes, C. A.Pugget - J. Renato / Essas
Mulheres , Regnier e Gillois - J.Renato / Ratos e
Homens, Steinbeck; Augusto Boal / Repouso no
Telhado , Valentim Kataiev - Eugénio Kusnet
como diretor e professor).

Teatro Oficina

Atuacgées e
informagdes
complementares

Diretor do Laboratdrio do Teatro Volante , o
terceiro elenco do TBC, com o objetivo de

excursionar. Curso de Formacdo de Atores, no
TBC. (professor]

Curso de Interpretacdo Dramdtica (CID) do
Teatro de Arena (professor]

Legenda:

Nas sete primeiras linhas, em que é apresentada
a produgdo cénica dos grupos paulistanos, a
informagdo é assim apresentada: [nome do
espetdculo] , [nome do autor ou autores] e
[Diretor ou diretores]. Cada espetaculo é
dividido pelo simbolo "/", pois as células podem

conter mais de um espetdculo.

As células que contém trabalhos em que Kusnet teve participagdo artistica, estdo identificadas
com uma cor diferente. Para facilitar a identificacdo desses trabalhos, o texto é sublinhado). Apés
cada um dos trabalhos de que Kusnet participou, é apresentada uma informagdo complementar,
entre parénteses, com a "modalidade" de participagdo: professor, ator, diretor, tradutor ou autor.
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Tabela 2 - Percurso artistico de Eugénio Kusnet (detalhada)

1957 1958 1959
TPA
Teatro Popular de Gimba - Presidente dos Valentes , Gianfrancesco
Arte A Alma Boa de Set-Suan , Bertolt Brecht - PP 7
Flaminio Bollini Cerri (ator Guarnieri - Fldvio Rangel (ator) / Sociedade em
(a partir de 1968, - pijamas , Henrique Pongetti - Milton Moraes
A ligdo e A cantora Careca, Eugene lonesco - ) T " P
TMDC L 3 ator) / Desejo, Eugene O'Neill - Ziembinski
- Luis de Lima / o
Teatro Maria Della
Costa)
As Provas de Amor, ). Bethencourt - Vaneau / A
Rainha e os Rebeldes , U. Betti - Vaneau (ator) / |Pif Paf, A. P. de Almeida - Armando Paschoal / A
Matar, P.Hecker F2 - Walmor Chagas / Do muito Curiosa Histéria da Virtuosa / Matrona A Senhoria , J. Audiberti - Mesquita / Senhorita
TBC outro Lado da Rua , Boal - Flavio Rangel / Nossa |de Efeso, G. de Almeida - D'Aversa / Vestir os Julia, Strindberg - D'Aversa / Romanoff e
Teatro Brasileiro de |Vida com Papai, Lindsay e Crouce - Ratto / R. S. |Nus, Pirandello; D'Aversa / Panorama visto da |Julieta, Ustinov - D'Aversa / Patate, M. Achard -
Comédia Luis, 27,89, A. P.de Almeida; Alberto D'Aversa / |Ponte, A. Miller - D'Aversa / Pedreira das D'Aversa / Quando se morre de amor, G. P.

Adordvel Julia, Sauvajon - Ziembinski / Os
interesses Criados , J. Benevente -

D'Aversa (ator]

Almas, ). Andrade -
D'Aversa /

Griffi - D'Aversa /

Cia. Nydia Licia
Sérgio Cardoso

O Comicio , Abilio Pereira de Almeida - Sérgio
Cardoso / Chd e Simpatia, Robert Anderson -
Sérgio Cardoso / Henrique IV, Pirandello -
Ruggero Jacobbi / A Menina sem Nome,
Guilherme Figueiredo - Raymundo Duprat /

O Casamento Suspeitoso , Ariano Suassuna -
Hermilo Borba Filho / Vestido de Noiva, Nelson
Rodrigues - Sérgio Cardoso / Amor sem
Despedida, Daphne Du Maurier; - Sérgio
Cardoso /

Sexy, Vicente Catalano, Silveira Sampaio/ Trio
(Antes do café, O’Neill; O homem de Flor na
Boca, Pirandello; Lembrangas de Berta, T.
Williams); Sérgio Cardoso / Nu com o violino
Noel Coward - Sérgio Cardoso / Oragéo para
uma negra, W. Faulkner & Ruth Ford; Wanda
Cosmo & Nydia Licia /

Cia. Tonia - Celi

Franke |, Anténio Calado - Adolfo Celi / Um Deus
dormiu Id em Casa, Guilherme Figueiredo -
Adolfo Celi / Esses Maridos, George Axelrode -

Ilha das Cabras , Ugo Betti - Adolfo Celi /
Calunia, Lillian Hellman - Adolfo Celi / Escurial,
Michel de Ghelderode - lvan de Albuquerque /
Os Cegos, Michel de Ghelderode - Rubens

Seis personagens & procura de um autor , Luigi
Pirandello - Adolfo Celi / A Torre de Marfim,

- Autran Adolfo Celi / Auto da Inféncia de Jesus , Henri Correa / Clonversa;uo _fmlfometu, Jean Tardieu - |Cleber Ribeiro !
Gheon - Benedito Corce / Adolfo Celi / Olho Mecdénico, A. C. Carvalho - Fernandes - Adolfo Celi /
Benedito Corsi / Negdcios de Estado , Louis
Verneuil - Adolfo Celi
O Santo e a Porca, Ariano Suassuna - Zbigneiw
Ziembinski / J da de L Di
iembinski / ?rna aae uml or)go I_a pu.ru Os Perigos da Pureza , Hugh Mills - Zbigneiw
Dentro da Noite,, Eugene O'Neill - Zbigneiw Ziembinski / A Dama das Camélias, Alexandre
Teatro Ziembinski / Protocolo + Pega Fogo, Machado ’

Cacilda Becker

de Assis e Jules Renard - Zbigneiw Ziembinski /
Maria Stuart, Schiller - Zbigneiw Ziembinski /
Santa Marta Fabril S.A. , Abilio Pereira de
Almeida - Zbigneiw Ziembinski /

Dumas Filho - Benedito Corsi / Auto da
Compadecida, Ariano Suassuna - Cacilda Becker

Teatro de Arena

Marido Magro, Mulher Chata, Oduvaldo Vianna

°, - Boal / Enquanto Eles forem Felizes , V.
Sylvain - J. Renato JR / Juno e o Pavdo, S.
O'Casey - Boal / S6 o Farad tem Alma, S.
Sampaio - J. Renato / A Falecida Senhora sua
Mde , Feydeau - Alfredo Mesquita / Casal de
Velhos, O Mirbeau - Mesquita /

A mulher do outro, S. Howard - Boal / Eles ndo

usam Black-tie , Guarnieri; ). Renato (ator) /

Chapetuba FC, Vianninha - Boal / Quarto de
Empregada , R. Freire - Fausto Fuser / Bilbao,
via Copacabana , Vianninha - Fuser / Gente
como a Gente, R. Freire - Boal / A Farsa da
Esposa Perfeita , E. Lima - Boal /

Teatro Oficina

A Ponte , Carlos Queiroz Telles - Amir Haddad /
Vento Forte para um Papagaio Subir , José Celso
Martinez Corréa - Haddad / Antonio , Zerboni -

Celso Pinheiro / Guiche, ). Tardieu - C. Q. Telles / /

Geny no pomar, C. Thomas - José Celso
Martinez Corréa /

A Incubadeira, José Celso Martinez Corréa -
Haddad / As Moscas, Sartre - Jean-Luc Descaves

Atuacgées e
informagdes
complementares

Uma Certa Lucrécia (Filme). Direcdo: Fernando

de Barros. Producdo: Serrador e Massaini (ator;

O Jubileu, Anton Tchekhov - Rubens Corréa.
Producdo: O Tablado (tradutor, em parceria com

Brutus Pedreira) / Cara de Fogo (Filme
Direcdo: Galileu Garcia , Producdo: Cinebras e
Cinematografica Sdo José dos Campos (ator).
Prémio Saci pela interpretacdo em A Alma Boa
de Set-Suan

Casei-me com um Xavante (Filme), Direcdo:

Alfredo Palécios, Produc: rio Marinho
ator]

Legenda:

Nas sete primeiras linhas, em que é apresentada
a produgdo cénica dos grupos paulistanos, a
informagdo é assim apresentada: [nome do
espetdculo] , [nome do autor ou autores] e
[Diretor ou diretores]. Cada espetaculo é
dividido pelo simbolo "/", pois as células podem

conter mais de um espetdculo.

As células que contém trabalhos em que Kusnet teve participagdo artistica, estdo identificadas
com uma cor diferente. Para facilitar a identificacdo desses trabalhos, o texto é sublinhado). Apés
cada um dos trabalhos de que Kusnet participou, é apresentada uma informagdo complementar,
entre parénteses, com a "modalidade" de participagdo: professor, ator, diretor, tradutor ou autor.
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Tabela 2 - Percurso artistico de Eugénio Kusnet (detalhada)

1960 1961 1962
TPA
Teatro Popular de
Arte
. Armadilha para um homem sé , Robert Thomas- |0 Marido vai a Caga , George
(a partir de 1968, Luis de Lima / Feydeau - Maurice Vaneau /
TMDC -
Teatro Maria Della
Costa)
I Peri Herlihy e Noble - Mori
TBC du.de erigosa, er.l _y e Noble .orlneau./ A Morte do Caixeiro Viajante , Miller - Flavio /
Anjo de Pedra, T. Williams - Benedito Corsi / O o L. ) .
. . P A semente, Guarnieri - Flavio / Almas mortas, |Yerma, Lorca - Antunes Filho / A revolugéo dos
Teatro Brasileiro de |Pagador de Promessas , Dias Gomes - Fldvio / Gogol - Flévio / A escada, ). Andrade - Flavio /  |beatos, D. Gomes;
T Panorama visto da Ponte , Miller - D'Aversa / 8 o T ’
Comédia Flavio

Um Gosto de Mel, S. Delaney - Corsi /

Cia. Nydia Licia
Sérgio Cardoso

O Soldado Tanaka , Georg Kaiser - Sérgio
Cardoso /

Geragdo em revolta, Osbourne - Adolfo Celi/
Quarto de Despejo, Carolina Maria de Jesus -
Amir Haddad / De repente no Ultimo Verao, T.
Williams; Egydio Eccio / Esta Noite
improvisamos, Pirandello; Alberto D adversa /
Apartamento Indiscreto, Claude Magnier; Amir
Haddad / Guerras do Alecrim e Manjerona, O
judeu; Milton Bacccarelli / Um Elefante no Caos,
Millér Fernandes; Egydio Eccio / O Tempo e os

Conwavs Prietslev: Alherta D'Aversa / Q Grande

As VisBes de Simone Machard , B. Brecht - José
Felipe /

Cia. Tonia - Celi

Hoje comemos Rosas , Walmir Ayala - Paulo
Autran / Fim de Jogo , Samuel Becket - Carlos
Kroeber / Dois na Gangorra , William Gibson -

Lisbela e o Prisioneiro, Osma Lins, Adolfo Celi &
Carlos Kroeber / Arsénico e Alfazema, Joseph

Tiro e Queda , Marcel Achard - Ant6nio do Cabo

- Autran Adolfo Kesselring - Adolfo Celi / Um Castelo na Suécia,
X Francoise Sagan - Adolfo Celi
Celi/
Virtude e Circunstdncia , Clé Prado - Jean-Luc , - .
Descaves / Morte e Vida Severina , Jodo Cabral Raizes, Arnald Wesker - Antonio Abujamra / A Terceira Pessoa..., Andrew Rosenthal -
Teatro ; Oscar ou Amd-la sem a Mala, Claude Magnier - o

Cacilda Becker

de Melo Neto - Clemente Portela / ... Em Moeda
corrente do Pais , Abilio Pereira de Almeida -
Walmor Chagas /

Cacilda Becker / Rinocerontes , Eugene lonesco -
Walmor Chagas /

Walmor Chagas / A Visita da Velha Senhora, F.
Durrenmatt; Walmor Chagas (ator,

Teatro de Arena

Fogo Frio, B. R. Barbosa - Boal (coprodugdo com
o Teatro Oficina) / Revolugdo na América do Sul,
Boal - J. Renato /

Pintado de Alegre , Migliaccio - Boal / O
Testamento do Cangaceiro , Francisco de Assis -
Boal /

Os Fuzis da Sra. Carrar, Brecht - J. Renato / A
Mandrdgora, Maquiavel - Boal

Teatro Oficina

Fogo Frio, B. R. Barbosa - Boal (coprodugdo com
o Teatro de Arena) A Engrenagem , Sartre - Boal

ator) /

A Vida impressa em Ddlar, C.

Odetts - José Celso Martinez Corréa (ator) /
José, do Parto a Sepultura , Boal - Antdénio
Abujamra /

Um Bonde chamado Desejo , T. Williams - Boal /
Todo Anjo é Terrivel, T. Wolfe - José Celso
Martinez Corréa (ator) / Quatro num Quarto,
Kataiev; Vaneau (ator,

Atuacgées e
informagdes
complementares

A Opera dos Trés Tostbes , Bertolt Brecht - Eros

Martim. Producdo: Escola de Arte Dramatica da
Universidade da Bahia (ator); Cidade Ameacada
Filme), Direcdo: Roberto Farias, Producéo: José

Antonio Orsini (ator). Tristeza do Jeca (Filme),

Direcdo: Amancio Mazzaropi, Producéo: PAM

Filmes (ator)

Legenda:

Nas sete primeiras linhas, em que é apresentada
a produgdo cénica dos grupos paulistanos, a
informagdo é assim apresentada: [nome do
espetdculo] , [nome do autor ou autores] e
[Diretor ou diretores]. Cada espetaculo é
dividido pelo simbolo "/", pois as células podem
conter mais de um espetdculo.

As células que contém trabalhos em que Kusnet teve participagdo artistica, estdo identificadas
com uma cor diferente. Para facilitar a identificacdo desses trabalhos, o texto é sublinhado). Apés
cada um dos trabalhos de que Kusnet participou, é apresentada uma informagdo complementar,
entre parénteses, com a "modalidade" de participagdo: professor, ator, diretor, tradutor ou autor.

249



Tabela 2 - Percurso artistico de Eugénio Kusnet (detalhada)

1963

1964

1965

TPA
Teatro Popular de
Arte
(a partir de 1968,
TMDC -
Teatro Maria Della
Costa)

Pindura Saia , Graga Mello - Sandro /

Depois da Queda , Arthur Miller - Flavio Rangel /

TBC
Teatro Brasileiro de
Comédia

Os Ossos do Baréo , Andrade - Vaneau /

Vereda da Salvagdo , Gomes - Antunes Filho.
Encerramento das atividades da companhia.

Cia. Nydia Licia
Sérgio Cardoso

Quem rouba um Pé tem Sorte no Amor, Dario
Fo - Nydia Licia / A Idade dos Homens , Osman
Lins; Egidio Eccio /

Quem rouba um Pé tem Sorte no Amor , Dario
Fo - Nydia Licia / A Idade dos Homens , Osman
Lins - Egidio Eccio / Biederman e os Incendidrios,
Max Frisch - Carlos Murtinho / Boing Boing,
Marc Camoletti - Adolfo Celi

Hedda Gabler, Ibsen; Walmor Chagas / O Crime
da Cabra, Renata Palotini, Carlos Murtinho /

Cia. Tonia - Celi
- Autran

Teatro
Cacilda Becker

Cesar e Cledpatra , Bernard Shaw - Zbigneiw
Ziembinski / O Santo Milagroso , Lauro Cesar
Muniz - Walmor Chagas / Onde canta o Sabid ,
Gastdo Tojeiro - Hermilo Borba Filho

A Noite do Iguana , Tennessee Williams -
Walmor Chagas / O Prego de um Homem , Steve
Passeur - Maurice Vaneau /

Quem tem Medo de Virginia Woolf ?, Edward
Albee - Maurice Vaneau / O Reco-reco, Charles
Dyer - Walmor Chagas /

Teatro de Arena

O Novigo, M. Pena - Boal / O Melhor Juiz, o Rei,
Lope de Vega - Boal

O Filho do Céo , Guarnieri - Paulo José / Tartufo,
Moliére - Boal

Opinido, A. Costa, Viana, A. Boal e P. Pontes -
Boal / Arena conta Zumbi, Guarnieri e Boal -
Boal / Este mundo é meu, Francisco de Assis -
Francisco de Assis / Arena canta Bahia, Boal -
Boal / Tempo de guerra, Guarnieri, Boal -
Boal /

Teatro Oficina

Pequenos Burgueses , Gorki - José Celso
Martinez Corréa (ator) /

Toda Donzela tem um Pai que é uma Fera,
Glaucio Gil - Benedito Corsi (ator) / Andorra, M.

Frisch - José Celso Martinez Corréa (ator) /

Aconteceu em Irkutsk , Aleksei Arbuzov -

Eugénio Kusnet (diretor’

Atuacgées e
informagdes
complementares

Prémio Globo de Ouro pela atuacdo em

Pequenos Burgueses (ator). Curso de formacdo
de atores. Prémio de melhor ator no Festival
Latinoamericano de Atldntida, Uruguai, pela

atuacdo em Pequenos Burgueses (ator)

professor). O curso teve continuidade nos anos
subsequentes, até 1969.

Curso de Interpretacdo na Universidade Catdlica

Legenda:

Nas sete primeiras linhas, em que é apresentada
a produgdo cénica dos grupos paulistanos, a
informagdo é assim apresentada: [nome do
espetdculo] , [nome do autor ou autores] e
[Diretor ou diretores]. Cada espetaculo é
dividido pelo simbolo "/", pois as células podem

conter mais de um espetdculo.

As células que contém trabalhos em que Kusnet teve participagdo artistica, estdo identificadas
com uma cor diferente. Para facilitar a identificacdo desses trabalhos, o texto é sublinhado). Apés
cada um dos trabalhos de que Kusnet participou, é apresentada uma informagdo complementar,
entre parénteses, com a "modalidade" de participagdo: professor, ator, diretor, tradutor ou autor.
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Tabela 2 - Percurso artistico de Eugénio Kusnet (detalhada)

1966 1967 1968
TPA
Teatro POPUIar de Maria entre os Ledes , Aldo Benedetti - Alberto
Arte D'Aversa / A Proxima Vitima , Marcos Rey - Abre a Janela e deixa entrar o Ar Puro e o Sol da
(a partir de 1968, Alberto D'Aversa / Manhé , Anténio Bivar - Fauzi Arap / Tudo no
TMDC - Homens de Papel , Plinio Marcos - Jairo Arcoe  |Jardim , Edward Albee - Flavio Rangel /
R Flexa /
Teatro Maria Della
Costa)
TBC
Teatro Brasileiro de
Comédia

Cia. Nydia Licia
Sérgio Cardoso

O Outro André , Correa Varela, Nydia Licia /
Uma certa Cabana, Roussin; Nydia Licia /

Marat/Sade , Peter Weiss - Ademar Guerra
ator) / Esta noite falamos de Medo , Nydia Licia
Nydia Licia.

Um Dia na Morte de Joe Egg , Peter Nichols -
Anténio Ghigonetto /

Cia. Tonia - Celi
- Autran

Teatro
Cacilda Becker

O Homem e a Mulher , Roteiro Walmor Chagas -
Walmor Chagas /

Isso devia ser Proibido , Braulio Pedroso e
Walmor Chagas - Gianni Ratto /

Esperando Godot, Samuel Beckett - Fldvio
Rangel

Teatro de Arena

O Inspetor Geral , Gogol - Boal

Arena conta Tiradentes , Boal - Boal / O Circulo
de Giz Caucasiano, Brecht - Boal / A Criagdo do
Mundo segundo Ary Toledo , Boal e Guarnieri -
Boal / La moscheta, A. Beolco - Boal

Praga do Povo , Boal - Boal /

19 Feira Paulista de Opinido . (O lider, L. C.
Muniz - O Senhor Doutor, B. Pedroso -
Animalia, Guarnieri - A Receita, ). Andrade /
Verde que te quero Verde , Plinio Marcos - A Lua
muito pequena e A Caminhada

Perigosa , Boal) - Boal /

Mac Bird, B. Garson - Boal /

Teatro Oficina

Os Inimigos , Maximo Gorki - José Celso
Martinez Corréa (ator) / O Rei da Vela, O. de

Andrade; José Celso Martinez Corréa /

O Rei da Vela, O. de Andrade - José Celso
Martinez Corréa (preparador de atores) / Ultima
apresentacdo de Pequenos Burgueses , no
Teatro Maison de France (RJ)). Foram mais de
800 apresentacdes de 1963 a 1967 (ator)

Poder Negro, L. Jones - Fernando Peixoto /
Galileu Galilei, Brecht - José Celso Martinez
Corréa /

Atuacgées e
informagdes
complementares

A derrota (Filme), Direcdo: Mario Fiorani.
Producédo: Mario Fiorani (ator) / Curso de
formacdo de atores, sediado no Estudio Rachel
Levi, Rio de Janeiro (professor). Prémio Moliére
pela atuacdo em Pequenos burgueses

professor). Curso de formacéo de atores,
sediado na FAAP (professor;

Curso de Interpretacdo, sediado no Teatro
Oficina

0 Homem que Comprou o Mundo _(Filme
Direcdo: Eduardo Coutinho, producéo:
Mapa/Columbia (como ator). Curso de
Formacdo de Atores, sediado na Escola de Arte
Dramatica de Porto Alegre (professor). O Jardim
das Cerejeiras, de Anton Tchekhov, direcdo: lvan
de Albuguerqgue, producdo: Teatro Ipanema
tradutor) / Viagem para a Unido Soviética,
estagiando na Escola-Estddio do Teatro de Artes
de Moscou e na Escola de Teatro do Teatro de

Vakhtangov (ator, professor,

Legenda:

Nas sete primeiras linhas, em que é apresentada
a produgdo cénica dos grupos paulistanos, a
informagdo é assim apresentada: [nome do
espetdculo] , [nome do autor ou autores] e
[Diretor ou diretores]. Cada espetaculo é
dividido pelo simbolo "/", pois as células podem
conter mais de um espetdculo.

As células que contém trabalhos em que Kusnet teve participagdo artistica, estdo identificadas
com uma cor diferente. Para facilitar a identificacdo desses trabalhos, o texto é sublinhado). Apés
cada um dos trabalhos de que Kusnet participou, é apresentada uma informagdo complementar,
entre parénteses, com a "modalidade" de participagdo: professor, ator, diretor, tradutor ou autor.
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Tabela 2 - Percurso artistico de Eugénio Kusnet (detalhada)

1969

1970

1971

TPA
Teatro Popular de
Arte
(a partir de 1968,
TMDC -
Teatro Maria Della
Costa)

As Alegres Comadres de Windsor, William
Shakespeare - Benedito
Corsi/

TBC
Teatro Brasileiro de
Comédia

Cia. Nydia Licia
Sérgio Cardoso

Cia. Tonia - Celi
- Autran

Teatro
Cacilda Becker

Teatro de Arena

O Comportamento Sexual sequndo Ary Toledo,
Ary Toledo - Boal /

Arena conta Bolivar , Boal e

Guarnieri - Boal / O Bravo Soldado Schweik , J.
Hasek - Antonio Pedro / Teatro-Jornal primeira
edigcdo, criagdo coletiva - Boal / Irresistivel
Ascencdo de Arturo Ui, Brecht - Boal /

Encerramento das atividades da companhia.

Teatro Oficina

Na selva das Cidades , Brecht - José Celso
Martinez Corréa /

D. Juan, Moliére - Peixoto /

Atuacgées e
informagdes
complementares

Hair, de Gerome Ragni e James Redo, direcdo de
Ademar Guerra (preparador de atores). Publica o

livro Iniciacdo a arte dramdtica (autor)

Peer Gynt , Henrik lbsen. Direcdo: Antunes Filho

reparador de atores) / Meu Pobre Marat ou
Didrio de Leningrado, Texto: Alexei Arbuzov.
Direcdo: Eugénio Kusnet. Producdo: Eraldo Péra
Rizzo (diretor); Publica o livro Introducdo ao

método da acdo inconsciente (autor;

Legenda:

Nas sete primeiras linhas, em que é apresentada
a produgdo cénica dos grupos paulistanos, a
informagdo é assim apresentada: [nome do
espetdculo] , [nome do autor ou autores] e
[Diretor ou diretores]. Cada espetaculo é
dividido pelo simbolo "/", pois as células podem
conter mais de um espetdculo.

As células que contém trabalhos em que Kusnet teve participagdo artistica, estdo identificadas
com uma cor diferente. Para facilitar a identificacdo desses trabalhos, o texto é sublinhado). Apés
cada um dos trabalhos de que Kusnet participou, é apresentada uma informagdo complementar,
entre parénteses, com a "modalidade" de participagdo: professor, ator, diretor, tradutor ou autor.
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Tabela 2 - Percurso artistico de Eugénio Kusnet (detalhada)

1972 1973

1974

1975

TPA
Teatro Popular de
Arte
(a partir de 1968,
TMDC -
Teatro Maria Della
Costa)

Bodas de Sangue , Federico
Garcia Lorca - Antunes Filho /

Tome conta de Amelie , George
Feydeau - Antunes Filho /
Encerramento das atividades da
companhia

TBC
Teatro Brasileiro de
Comédia

Cia. Nydia Licia
Sérgio Cardoso

Cia. Tonia - Celi
- Autran

Teatro
Cacilda Becker

Teatro de Arena

Teatro Oficina

Gracias Sefior, criagdo coletiva / O
casamento dos Pequenos
Burgueses, Brecht - Luiz A.
Martinez Correa / As Trés Irmés ,
Tchecov - José Celso Martinez
Corréa /

Encerramento das atividades da
companhia.

AtuagGes e
informagdes
complementares

Pequenos burgueses, Texto:
Maéximo Gorki. Direcdo: Eugénio
Kusnet. Producdo: Escola de Arte
Dramética da ECA-USP (professor e

Tango, Texto: Stawomir Mrozek.
Direcdo: Amir Haddad (diretor de

diretor). Curso de Formacdo de

atores. Unido Cultural Brasil-Unido

atores) / Jesus Cristo Superstar .

Gente que transa.... 0s Imorais
Filme), Direcéo: Silvio de Abreu.
Producdo: Phoenix (ator). Curso de

\formacdo de atores na Escola de

Curso de formacgdo de atores na

Escola de Teatro da Fundacdo das
Artes de Sdo Caetano do Sul

(coordenador e professor). Aceite,

Texto: Andrew Lloyd Webber e Tim . =
Soviética (professor). Preparacdo da

Teatro da Fundagdo das Artes de

Rice. Direcdo: Altair Lima

atriz Renée de Vielmont para o
preparador de atores

filme Compasso de Espera, de
Antunes Filho (preparador de
atores’

Sdo Caetano do Sul (coordenador e
professor)

dado pelo SNT, da proposta
depublicacédo de Ator e
Meétodo (autor]

Legenda:

Nas sete primeiras linhas, em que é apresentada a produg&o cénica dos
grupos paulistanos, a informag&o é assim apresentada: [nome do
espetdculo] , [nome do autor ou autores] e [Diretor ou diretores]. Cada
espetéculo é dividido pelo simbolo "/", pois as células podem conter mais
de um espetaculo.

As células que contém trabalhos em que Kusnet teve participagdo
artistica, estdo identificadas com uma cor diferente. Para facilitar a
identificacdo desses trabalhos, o texto é sublinhado). Apés cada um dos
trabalhos de que Kusnet participou, é apresentada uma informagdo
complementar, entre parénteses, com a "modalidade" de participagdo:
professor, ator, diretor, tradutor ou autor.
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APENDICE B

Quadro de alunos formados no Curso Técnico em Teatro da Fundacdo das Artes
Turma 44 (2011) a Turma 59 (2018)



255

Nome artistico Turma | Espetéaculo Diretor(es) da montagem Ano

Alessandra Della Santa 44 | Arritmia Sérgio de Azevedo 2011
Camila Oliveira 44 | Arritmia Sérgio de Azevedo 2011
Gabriela Pompermayer 44 | Arritmia Sérgio de Azevedo 2011
Isilda Sales 44 | Arritmia Sérgio de Azevedo 2011
Julia lamnhuque 44 | Arritmia Sérgio de Azevedo 2011
Marcelo Guedes 44 | Arritmia Sérgio de Azevedo 2011
Maria de Fatima Alencar | 44 | Arritmia Sérgio de Azevedo 2011
Cacau Fonseca 44 | Arritmia Sérgio de Azevedo 2011
Nayara Meneghelli 44 | Arritmia Sérgio de Azevedo 2011
Ronaldo Lopes 44 | Arritmia Sérgio de Azevedo 2011
Rosana Rox 44 | Arritmia Sérgio de Azevedo 2011
Solange Félix 44 | Arritmia Sérgio de Azevedo 2011
Andrews Lira 45 | Mahagonny Warde Marx 2011
Erica Arnaldo 45 | Mahagonny Warde Marx 2011
Fernanda Amalfi 45 | Mahagonny Warde Marx 2011
Monize Crepaldi 45 | Mahagonny Warde Marx 2011
Natalia Guimaraes 45 | Mahagonny Warde Marx 2011
Nathalia Girdo 45 | Mahagonny Warde Marx 2011
Renata Bertoni 45 | Mahagonny Warde Marx 2011
Roberto Kroupa 45 | Mahagonny Warde Marx 2011
Tayn3 Rodrigues 45 | Mahagonny Warde Marx 2011
Anderson Galvao 46 |Trabalhos de Amor Perdidos |Celso Correia Lopes 2012
Angelo Mauriz 46 |Trabalhos de Amor Perdidos | Celso Correia Lopes 2012
Arthur Martinez 46 |Trabalhos de Amor Perdidos | Celso Correia Lopes 2012
Carolina Ferraresi 46 |Trabalhos de Amor Perdidos |Celso Correia Lopes 2012
Danielle Spina 46 |Trabalhos de Amor Perdidos | Celso Correia Lopes 2012
Fernanda Peviani 46 |Trabalhos de Amor Perdidos | Celso Correia Lopes 2012
Cristina Chicon 46 |Trabalhos de Amor Perdidos |Celso Correia Lopes 2012
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Nome artistico Turma | Espetéculo Diretor(es) da montagem Ano

Ingrid Daniele 46 |Trabalhos de Amor Perdidos | Celso Correia Lopes 2012
Nathaly Leo 46 |Trabalhos de Amor Perdidos |Celso Correia Lopes 2012
Rodrigo Freitas 46 |Trabalhos de Amor Perdidos | Celso Correia Lopes 2012
Fabio Stancius 47 |TAR Z/:SLij:?\cﬁiu;?c:eranti 2012
Felipe Menezes 47 |TAR ':\/:zliss:zﬁu;:rzvanti 2012
Marcelo Magalhaes 47 |TAR ,,’f\/::li;assgiuli?orrzvanti 2012
Suelen Almeida 47 |TAR ,lz\/llzlsi;assgiu;i)rrzvanti 2012
Thalita Maragon 47 |TAR Melissa Agui?r € . 2012

Alessandra Fioravanti

André Felix 48 |lepe Pedro Alcantara 2013
Rodrigo Sampaio 48 |lepe Pedro Alcantara 2013
Rosane Rodrigues 48 |lepe Pedro Alcantara 2013
Thais Irentti 48 |lepe Pedro Alcantara 2013
Marcella Silveira 49 | Antes que tudo se acabe Sérgio de Azevedo 2013
Noara Fox 49 | Antes que tudo se acabe Sérgio de Azevedo 2013
Paula Braggion 49 | Antes que tudo se acabe Sérgio de Azevedo 2013
Roanne Aragdo 49 | Antes que tudo se acabe Sérgio de Azevedo 2013
Sarah Galvano 49 | Antes que tudo se acabe Sérgio de Azevedo 2013
Ana Karolina Araujo 50 |Viajante Celso Correia Lopes 2014
Carlos Fonseca 50 |Viajante Celso Correia Lopes 2014
Dimitrius Alves 50 |Viajante Celso Correia Lopes 2014
Douglas Litaldi 50 |Viajante Celso Correia Lopes 2014
Joelma Schmidt 50 |Viajante Celso Correia Lopes 2014
Jessica Alexandre 50 |Viajante Celso Correia Lopes 2014
Marcela Cavalcanti 50 |Viajante Celso Correia Lopes 2014
Maria Carolina Dias 50 |Viajante Celso Correia Lopes 2014
Mariana Assungao 51 |Quando euencontrar o mar |Pedro Alcéntara 2014
Temdteo Ramos 51 |Quando euencontrar o mar |Pedro Alcantara 2014
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Nome artistico Turma | Espetéculo Diretor(es) da montagem Ano

Amanda Furlan 52 |Hamlet-versdo Ql Sérgio de Azevedo 2015
Danilo Olivera 52 |Hamlet - versdo Ql Sérgio de Azevedo 2015
Eduardo Henrique 52 |Hamlet - versdo Ql Sérgio de Azevedo 2015
Gabriela Simioni 52 |Hamlet-versdo Q1 Sérgio de Azevedo 2015
lane Moura 52 |Hamlet - versdo Ql Sérgio de Azevedo 2015
Marco Domingues 52 |Hamlet - versdo Ql Sérgio de Azevedo 2015
Rafael Rogante 52 |Hamlet-versdo Q1 Sérgio de Azevedo 2015
Rondinely Lima 52 |Hamlet-versdo Ql Sérgio de Azevedo 2015
Warllen Martins 52 |Hamlet-versdo Ql Sérgio de Azevedo 2015
Cris Abreu 53 |Traicdo Ana Luiza Ico 2015
Julio César Perrud 53 |Traicdo Ana Luiza Ico 2015
Caroline Amaral 54 | Prohibitum Celso Correia Lopes 2016
Daniele Maximo 54 | Prohibitum Celso Correia Lopes 2016
Denise Hyginio 54 | Prohibitum Celso Correia Lopes 2016
Dominique Maffei 54 | Prohibitum Celso Correia Lopes 2016
Hayanne Oliveira 54 | Prohibitum Celso Correia Lopes 2016
Larissa Cattelani 54 | Prohibitum Celso Correia Lopes 2016
Rafael Nestardo 54 | Prohibitum Celso Correia Lopes 2016
Raffael Santos 54 | Prohibitum Celso Correia Lopes 2016
Vitor Cogo 54 | Prohibitum Celso Correia Lopes 2016
Wallace Borges 54 | Prohibitum Celso Correia Lopes 2016
Augusto Ferré 55 |ATempestade Pedro Alcantara 2016
Diego Garcia 55 |ATempestade Pedro Alcantara 2016
Everson Oliveira 55 |ATempestade Pedro Alcantara 2016
Flavio Valério 55 |ATempestade Pedro Alcantara 2016
Jaqueline Zago 55 |ATempestade Pedro Alcantara 2016
Lucas Zussa Bertaco 55 |ATempestade Pedro Alcantara 2016
Luciano Ribeiro 55 |ATempestade Pedro Alcantara 2016
Max Pablo 55 |ATempestade Pedro Alcantara 2016
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Nome artistico Turma | Espetéculo Diretor(es) da montagem Ano
Nicholas Duran 55 |ATempestade Pedro Alcantara 2016
Renata dos Santos 55 |ATempestade Pedro Alcantara 2016
:I;er:tenaci de 55 |ATempestade Pedro Alcantara 2016
Vivian de Faria Conti 55 |ATempestade Pedro Alcdntara 2016
Arthur Antonio 56 |APeste Sérgio de Azevedo 2017
Brenda Rusty 56 |APeste Sérgio de Azevedo 2017
Henrique Sanchez 56 |APeste Sérgio de Azevedo 2017
Diego Minari 56 |APeste Sérgio de Azevedo 2017
Henrique Bastos 56 |APeste Sérgio de Azevedo 2017
Leanderson Luiz Faustino| 56 |A Peste Sérgio de Azevedo 2017
Nadia Beyeler 56 |APeste Sérgio de Azevedo 2017
Pedro Padovan 56 |APeste Sérgio de Azevedo 2017
Thais Haruka Yamanaka 56 |APeste Sérgio de Azevedo 2017
Carolina Scaldelai 57 | OsRidiculos Celso Correia Lopes 2017
Douglas Duprat 57 | OsRidiculos Celso Correia Lopes 2017
Guilherme Viezzer 57 | OsRidiculos Celso Correia Lopes 2017
Mariana Duran El o )

Khouwayer 57 | OsRidiculos Celso Correia Lopes 2017
Marianne Lugli Tasca 57 | OsRidiculos Celso Correia Lopes 2017
Patricia CTG 57 | OsRidiculos Celso Correia Lopes 2017
Ricardo Alves 57 |OsRidiculos Celso Correia Lopes 2017
Tamires Angela 57 | OsRidiculos Celso Correia Lopes 2017
Carolina Lionel 58 |Ontem serd soliddo Celso Correia Lopes 2018
Danielle Picolo 58 | Ontem serd soliddo Celso Correia Lopes 2018
Danilo Belmudes 58 | Ontem serd soliddo Celso Correia Lopes 2018
Elisabete Ribeiro 58 |Ontem seréd soliddo Celso Correia Lopes 2018
Felipe Fernandes 58 | Ontem sera soliddo Celso Correia Lopes 2018
Fernando de Lima Paulo 58 |Ontem serd soliddo Celso Correia Lopes 2018
Mariana Godoy 58 |Ontem seréd soliddo Celso Correia Lopes 2018
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Nome artistico Turma | Espetéculo Diretor(es) da montagem Ano
Mayté da Silva Costa 58 | Ontem sera soliddo Celso Correia Lopes 2018
Monique Caruso 58 |Ontem serd soliddo Celso Correia Lopes 2018
Rafael Bringel 58 | Ontem serd soliddo Celso Correia Lopes 2018
Celso Correia Lopes, Melissa
Alessandra Bera 59 | Admiravel (des)encanto Aguiar, Pedro Alcantara, 2018
Sérgio de Azevedo
Celso Correia Lopes, Melissa
Amanda Beatriz Corréa 59 | Admiravel (des)encanto Aguiar, Pedro Alcantara, 2018
Sérgio de Azevedo
Celso Correia Lopes, Melissa
Bruna Teixeira 59 | Admiravel (des)encanto Aguiar, Pedro Alcantara, 2018
Sérgio de Azevedo
Celso Correia Lopes, Melissa
Caroline Varani 59 | Admiravel (des)encanto Aguiar, Pedro Alcantara, 2018
Sérgio de Azevedo
Celso Correia Lopes, Melissa
Isabella Mestriner 59 | Admiravel (des)encanto Aguiar, Pedro Alcantara, 2018
Sérgio de Azevedo
Celso Correia Lopes, Melissa
Juliana Maria 59 | Admiravel (des)encanto Aguiar, Pedro Alcantara, 2018

Sérgio de Azevedo
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APENDICE C

Quadro de espetaculos e exercicios cénicos do
Curso Técnico em Teatro da Fundacdo das Artes
(2001 a 2019)

(*) Os trabalhos citados na Tese estdo com os titulos sublinhados
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Ano

Semestre

Exercicio cénico / Espetaculo

Turma /
Nucleo

Periodo

Local de
apresentagao

Direcdo / Orientagdo

2001

Fica comigo esta noite

27

P4

Teatro
Timochenco
Wehbi

Warde Marx e Sérgio de
Azevedo

2001

A esséncia e o tempo

27

P4

Teatro
Timochenco
Wehbi

Warde Marx e Sérgio de
Azevedo

2001

A Histéria é uma istéria

27

P4

Teatro
Timochenco
Wehbi

Warde Marx e Sérgio de
Azevedo

2001

Memérias de pecados imortais

28

P3

Teatro
Timochenco
Wehbi

Pedro Alcantara

2001

Zeitgeist

Nucleo Estéavel

Teatro
Timochenco
Wehbi

Warde Marx

2001

ATorre

28

P4

Teatro
Timochenco
Wehbi

Sérgio de Azevedo

2001

Um exercicio quase absurdo

29

P3

Teatro
Timochenco
Wehbi

Pedro Alcantara

2001

Museu de cenas

30

P2

Teatro
Timochenco
Wehbi

Tin Urbinatti

2002

Ricardo IlI

28

P5

Teatro
Timochenco
Wehbi

Tin Urbinatti

2002

Sem fantasia

29

P4

Teatro
Timochenco
Wehbi

Sérgio de Azevedo

2002

Balada de um palhago

30

P3

Teatro
Timochenco
Wehbi

Pedro Alcantara

2002

Sopdpera

31

P2

Teatro
Timochenco
Wehbi

Celso Correia Lopes

2002

A Ultima Flor

29

P5

Teatro
Timochenco
Wehbi

Celso Correia Lopes

2002

Mizéria

30

P4

Teatro
Timochenco
Wehbi

Sérgio de Azevedo

2002

Conflitos malditos

31

P3

Teatro
Timochenco
Wehbi

Tin Urbinatti

2002

Inutil paisagem

32

P2

Teatro
Timochenco
Wehbi

Celso Correia Lopes

2002

Quem vai matar o Pessy?

Clown

Teatro
Timochenco
Wehbi

Pedro Alcantara

2002

Fica comigo esta noite

Ndcleo 3D

Teatro
Timochenco
Wehbi

Warde Marx e Sérgio de
Azevedo

2002

Intervengdes

Pratica Teatral
- Clown

Teatro
Timochenco
Wehbi

Pedro Alcantara

2003

O Fim do Juizo

28

P7

Teatro
Timochenco
Wehbi

Pedro Alcantara

2003

Cartdo de embarque

30

P5

Teatro
Timochenco
Wehbi

Celso Correia Lopes

2003

Sob o olhar

31

P4

Laboratdrio
de Teatro
Lidia Zézima

Sérgio de Azevedo
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5 ) Local o P
urma/ | odo IS Diregéo / Orientagdo

Ano | Semestre Exercicio cénico / Espetaculo . -
Nucleo apresentagdo

Teatro
2003 1 Gota d'agua 32 P3 Timochenco Tin Urbinatti
Wehbi

Laboratdrio
2003 1 A cozinha 33 P2 de Teatro Pedro Alcantara
Lidia Zézima

Laboratério
2003 1 Prova publica 34 P1 de Teatro Sérgio de Azevedo
Lidia Z6zima

Teatro
2003 2 Vestido de noiva 29 P7 Timochenco Warde Marx
Wehbi

Teatro
2003 2 O casamento do pequeno burgués 31 P5 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi

Laboratério
2003 2 Pardieiro 32 P4 de Teatro Sérgio de Azevedo
Lidia Zézima

Teatro
2003 2 Homens de papel 33 P3 Timochenco Tin Urbinatti
Wehbi

Laboratério
2003 2 Marat Sade 34 P2 de Teatro Celso Correia Lopes
Lidia Zézima

Teatro
2003 2 Os peregrinos Comédia - Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi

Teatro
2004 1 Mulheres de Fases, homem de Lua 30 P7 Timochenco Celso Correia Lopes
Wehbi

Teatro
2004 1 Show da Polly 32 P5 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi

Laboratério
2004 1 P.0.R.A.O. 33 P4 de Teatro Celso Correia Lopes
Lidia Zézima

Teatro
2004 1 Filhos de Guarnieri 34 P3 Timochenco Tin Urbinatti
Wehbi

Laboratério
2004 1 As cartas ndo mentem 35 P2 de Teatro Warde Marx
Lidia Zézima

Teatro
2004 2 A Menina e o Vento 31 P7 Timochenco Sérgio de Azevedo
Wehbi

Teatro
2004 2 A Vida é sonho 31 P7 Timochenco Sérgio de Azevedo
Wehbi

Teatro
2004 2 A Padaria 33 P5 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi

Laboratério
2004 2 Abstrato n234 34 P4 de Teatro Sérgio de Azevedo
Lidia Zézima

Teatro
2004 2 Tributo a Dias Gomes 35 P3 Timochenco Tin Urbinatti
Wehbi

Laboratério
2004 2 Teatro quadro a quadro 36 P2 de Teatro Warde Marx
Lidia Z6zima

Teatro
2005 1 Nos e o resto do mundo 32 P7 Timochenco Celso Correia Lopes
Wehbi

Teatro
2005 1 Cala a boca ja morreu 34 P5 Timochenco Celso Correia Lopes
Wehbi
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5 ) Local o P
urma/ | odo IS Diregéo / Orientagdo

Ano | Semestre Exercicio cénico / Espetaculo . -
Nucleo apresentagdo

Laboratério
2005 1 Sinestesias 35 P4 de Teatro Sérgio de Azevedo
Lidia Z6zima

Teatro
2005 1 Raizes 36 P3 Timochenco Tin Urbinatti
Wehbi

Laboratério
2005 1 Nelson no Diva 37 P2 de Teatro Sérgio de Azevedo
Lidia Z6zima

Teatro
2005 2 A Padaria 33 P7 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi

Teatro
2005 2 Nossa Cidade 35 P5 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi

Laboratério
2005 2 Id 36 P4 de Teatro
Lidia Zézima

Sérgio de Azevedo e
Melissa Aguiar

Teatro
2005 2 Brasil Via Vianna 37 P3 Timochenco Tin Urbinatti
Wehbi

Laboratério
2005 2 Essa Sociedade Esta Condenada 38 P2 de Teatro Sérgio de Azevedo
Lidia Zézima

Teatro
2006 1 O Paldcio dos urubus 34 P7 Timochenco Celso Correia Lopes
Wehbi

Teatro
2006 1 A maquina de somar 36 P5 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi

Laboratério
2006 1 Sem espelhos 37 P4 de Teatro Celso Correia Lopes
Lidia Zézima

Teatro
2006 1 Traigdes 38 P3 Timochenco Tin Urbinatti
Wehbi

Laboratdrio
2006 1 Seis mais um 39 P2 de Teatro Warde Marx
Lidia Zézima

Teatro
2006 1 Mais um dia Comédia - Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi

Teatro
2006 2 O Capeta em Caruaru 35 P7 Timochenco Sérgio de Azevedo
Wehbi

Teatro
2006 2 Zumbi 37 P5 Timochenco Tin Urbinatti
Wehbi

Laboratério
2006 2 Aos que aqui estdo 38 P4 de Teatro Celso Correia Lopes
Lidia Zézima

Teatro
2006 2 Pesadelos 39 P3 Timochenco Tin Urbinatti
Wehbi

Laboratério
2006 2 Seu Costume Meu 40 P2 de Teatro Sérgio de Azevedo
Lidia Zézima

Teatro
2007 1 Revolugdo na América do Sul 36 P7 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi

Teatro
38 P5 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi

A Comédia Psico-socio-patoldgica da Familia

2 1
007 Nuclear

Laboratério
2007 1 Tranque o Quarto 39 P4 de Teatro Sérgio de Azevedo
Lidia Zézima
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Ano

Semestre

Exercicio cénico / Espetaculo

Turma /
Nucleo

Periodo

Local de
apresentagao

Direcdo / Orientagdo

2007

Trajetorias

40

P3

Teatro
Timochenco
Wehbi

Tin Urbinatti

2007

Vontades... Multiplas?

41

P2

Laboratdrio
de Teatro
Lidia Zézima

Sérgio de Azevedo

2007

As troianas

Palavra e
movimento

Teatro
Timochenco
Wehbi

Celso Correia Lopes

2007

Clowlegas - uma odisséia clownesca

Pratica Teatral
- Clown

Teatro
Timochenco
Wehbi

Pedro Alcantara

2007

O cavalinho azul

Teatro ludico

Teatro
Timochenco
Wehbi

Sérgio de Azevedo

2007

Vem buscar-me que ainda sou teu

37

P7

Teatro
Timochenco
Wehbi

Celso Correia Lopes

2007

As Bruxas de Salém

39

P5

Teatro
Timochenco
Wehbi

Celso Correia Lopes

2007

Préxima Parada

40

P4

Laboratério
de Teatro
Lidia Zézima

Pedro Alcantara

2007

Violéncia e Progresso

41

P3

Teatro
Timochenco
Wehbi

Tin Urbinatti

2007

O Longo Caminho dos Devaneios

42

P2

Laboratério
de Teatro
Lidia Zézima

Sérgio de Azevedo

2007

Intervengdes

Pratica Teatral
- Clown

Teatro
Timochenco
Wehbi

Pedro Alcantara

2007

Mudo mundo lado b surdo ou o avesso do lado
a

Teatro do
absurdo

Teatro
Timochenco
Wehbi

Ana Luiza Ico

2007

Sé improviso mesmo - SIM

Teatro-
esporte

Teatro
Timochenco
Wehbi

Vanessa Senatori

2008

Oroboros - O fim é sé o comego

38

P7

Teatro
Timochenco
Wehbi

Warde Marx, Sérgio de
Azevedo e Melissa
Aguiar

2008

Ensaio Sobre a llha

40

P5

Teatro
Timochenco
Wehbi

Sérgio de Azevedo

2008

Pia-Mater

41

P4

Laboratdrio
de Teatro
Lidia Z6zima

Celso Correia Lopes

2008

Farseando

42

P3

Teatro
Timochenco
Wehbi

Tin Urbinatti

2008

Fragmentos de Memorias

43

P2

Laboratério
de Teatro
Lidia Zézima

Sérgio de Azevedo

2008

Cidade nua

Butoh

Teatro
Timochenco
Wehbi

Melissa Aguiar

2008

Edipo como vocé nunca viu

Pratica Teatral
- Clown

Teatro
Timochenco
Wehbi

Pedro Alcantara

2008

Sé improviso mesmo - SIM

Teatro-
esporte

Teatro
Timochenco
Wehbi

Vanessa Senatori

2008

Fora do ar - Crénicas de uma caixa de sonhos

39

P7

Teatro
Timochenco
Wehbi

Pedro Alcantara
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5 ) Local o P
urma/ | odo IS Diregéo / Orientagdo

Ano | Semestre Exercicio cénico / Espetaculo . -
Nucleo apresentagdo

Teatro
2008 2 A Casa de Bernada Alba 41 P5 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi

Laboratério
2008 2 Depois do Inverno 42 P4 de Teatro Celso Correia Lopes
Lidia Z6zima

Teatro
2008 2 Passion 43 P3 Timochenco Tin Urbinatti
Wehbi

Laboratério
2008 2 Titulo Mais do que Provisério 44 P2 de Teatro Sérgio de Azevedo
Lidia Zézima

Pedagogia do Teatro
2008 2 Encontro de pedagogia do teatro 08 - Timochenco Sérgio de Azevedo

Teatro Wehbi

Pedagogia do Teatro
2008 2 Foérum da Escola de Teatro 808 - Timochenco Sérgio de Azevedo

Teatro Wehbi

Personagem Teatro
2008 2 Intervengdes g - Timochenco Pedro Alcantara

comico Wehbi

Prética Teatral Teatro
2008 2 Edipo como vocé nunca viu - Timochenco Pedro Alcantara

- Clown Wehbi

Teatro
2008 2 Thomas: um autor chamado Tennessee Ten.n.essee - Timochenco Ana Luiza Ico
Williams Wehbi

Teatro
2008 2 Liquidificacentrifugahomemmadquinatarjapreta View points - Timochenco Melissa Aguiar
Wehbi

Teatro
2009 1 Assim que passarem cinco anos 40 P7 Timochenco Celso Correia Lopes
Wehbi

Teatro
2009 1 O Estado Rinoceronte 42 P5 Timochenco Sérgio de Azevedo
Wehbi

Laboratdrio
2009 1 Benditos Profanos 43 P4 de Teatro Celso Correia Lopes
Lidia Zézima

Teatro
2009 1 Opressdo e Guerras no |l Periodo 44 P3 Timochenco Tin Urbinatti
Wehbi

Laboratério
2009 1 Batata! Trés Atos, Trés Contos 45 P2 de Teatro Pedro Alcantara
Lidia Zézima

Teatro
2009 1 Rabiscos dramaticos Dramaturgia - Timochenco Celso Correia Lopes
Wehbi

Laboratério
2009 1 Dia de visita Improvisagdo - de Teatro Vanessa Senatori
Lidia Zézima

Pedagogia do Teatro
2009 1 Forum da Escola de Teatro gog - Timochenco Sérgio de Azevedo

Teatro Wehbi

Teatro
A A Personagem . N
2009 1 Que absurdo! Uma experiéncia comica... g - Timochenco Pedro Alcantara

comico Wehbi

Pesquisa Teatro
2009 1 Suite 32 q - Timochenco Melissa Aguiar

corporal Wehbi

Teatro
2009 2 A Editora ndo vai gostar 41 P7 Timochenco Sérgio de Azevedo
Wehbi

Teatro
2009 2 Artigo 5 43 P5 Timochenco Sérgio de Azevedo
Wehbi




266

5 ) Local o Py
urma/ | odo IS Diregéo / Orientagdo

Ano | Semestre Exercicio cénico / Espetaculo . -
Nucleo apresentagdo

Laboratério
2009 2 Simples Assim 44 P4 de Teatro Celso Correia Lopes
Lidia Z6zima

Teatro
2009 2 Revolugbes nos Trépicos 45 P3 Timochenco Tin Urbinatti
Wehbi

Laboratdrio
2009 2 Trinca de Damas 46 P2 de Teatro Pedro Alcantara
Lidia Zézima

Antonin Teatro
2009 2 Labirint'Artaud - Timochenco Ana Luiza Ico

Artaud Wehbi

Teatro
2009 2 Os sem nogdo Clown - Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi

Personagem Teatro
2009 2 Interferéncia g - Timochenco Pedro Alcantara

comico Wehbi

Teatro
2010 1 O que ndo disseram 42 P7 Timochenco Celso Correia Lopes
Wehbi

Teatro
2010 1 Espirito de Porco 44 P5 Timochenco Sérgio de Azevedo
Wehbi

Laboratério
2010 1 Buraco 45 P4 de Teatro Celso Correia Lopes
Lidia Z6zima

Teatro
2010 1 Justa Coléra 46 P3 Timochenco Tin Urbinatti
Wehbi

Laboratério
2010 1 Sem Mais Delongas: Suassuna Sé Assina 47 P2 de Teatro Pedro Alcantara
Lidia Zézima

Teatro
Samuel

2010 1 Siléncio Rec play Beckett - Timochenco Ana Luiza Ico
Wehbi

Teatralidade:
Teatro
os

2010 1 Encontro sobre teatralidade - Timochenco Warde Marx
fundamentos Wehbi

da cena

Teatro
2010 2 Teatragem 43 P7 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi

Teatro
2010 2 N&o! A trajetéria do homem que s6 diz sim 45 P5 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi

Laboratério
2010 2 Selado, Digitado e Manuscrito 46 P4 de Teatro Celso Correia Lopes
Lidia Z6zima

Teatro
2010 2 Pedes em Cena: Forja Coletiva 47 P3 Timochenco Tin Urbinatti
Wehbi

Laboratério
2010 2 Recortes - Um Ensaio Sobre Tchekov 48 P2 de Teatro Ana Paula Demambro
Lidia Z6zima

A festa dos loucos - uma viagem pela Commedia Teatro
2010 2 . ! gemp \ - Timochenco Pedro Alcantara
Commedia Dell'Arte dell'arte Wehbi

Teatro
2010 2 Cena a cena Dramaturgia - Timochenco Celso Correia Lopes
Wehbi

Laboratério
2010 2 Mitos e ritos - todas as histérias do mundo Mitologia - de Teatro Warde Marx
Lidia Z6zima

Pedagogia do Teatro
2010 2 Encontro de pedagogia do teatro Teatro e - Timochenco Sérgio de Azevedo
Produgdo Wehbi
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Ano | Semestre Exercicio cénico / Espetaculo T"T"‘a / Periodo s - Direcdo / Orientagdo
Nucleo apresentagdo
Pedagogia do Teatro
2010 2 Encontro de produgdo e gestdo cultural Teatro e - Timochenco Sérgio de Azevedo
Produgdo Wehbi
Teatro .
2011 1 | Arritmia 44 p7 | Timochenco | SCr8i0deAzevedoe
- . Célia Luca
Wehbi
Teatro
2011 1 O ultimo carro 46 P5 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi
Laboratério
2011 1 Maga 47 P4 de Teatro Melissa Aguiar
Lidia Zézima
Teatro
2011 1 Bailei No Alto 48 P3 Timochenco Tin Urbinatti
Wehbi
Laboratério
2011 1 A Ultima Flor 49 P2 de Teatro Ana Paula Demambro
Lidia Zézima
Personagem " Teatro A
2011 1 Encontro aberto . - Timochenco Pedro Alcantara
comico .
Wehbi
Potencialidade Teatro
2011 1 Encontro aberto do corpo - ser - Timochenco Lidia Zézima
herdéi Wehbi
Treinamento
Teatro
2011 1 Encontro aberto para o - Timochenco Célia Luca
trabalho do .
Wehbi
ator
Teatro
2011 2 Mahagonny 45 P7 Timochenco Warde Marx
Wehbi
Teatro
2011 2 Entre Quatro Paredes 47 P5 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi
Laboratério
2011 2 Xis 48 P4 de Teatro Melissa Aguiar
Lidia Zézima
Teatro Sérgio de Azevedo e
2011 2 Morri? 49 P3 Timochenco Célia Luca
Wehbi
Laboratério
2011 2 O Diério de Anne Frank 50 P2 de Teatro Ana Paula Demambro
Lidia Zézima
2011 2 Interferéncia Corpo - Rua Melissa Aguiar
Pedagogia do Teatro
2011 2 Encontro de pedagogia do teatro Teatro e - Timochenco Sérgio de Azevedo
Meméria Wehbi
Teatro
2012 1 Trabalhos de amor perdidos 46 P7 Timochenco Celso Correia Lopes
Wehbi
Teatro o
2012 1 A Torre em Concurso 48 P5 Timochenco Sérgio de Azevedo e
R Célia Luca
Wehbi
Laboratério
2012 1 O Dia Dele é Meu 49 P4 de Teatro Celso Correia Lopes
Lidia Zézima
Teatro
2012 1 Cronicas de Pecados Anunciados 50 P3 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi
Laboratdrio
2012 1 As Criadas 51 P2 de Teatro Ana Paula Demambro

Lidia Zézima
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Ano | Semestre | Exercicio cénico / Espetaculo T"T"‘a / Periodo s - Direcdo / Orientagdo
Nucleo apresentagdo
Oamoreo
pecado na Laboratério
2012 1 Um encontro sobre encenagdo obra de - de Teatro Pedro Alcantara
Nelson Lidia Zézima
Rodrigues
Teatro
2012 2 TAR 47 P7 Timochenco Melissa Aguiar
Wehbi
Teatro
2012 2 Passaro Azul 49 P5 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi
Laboratdrio o
2012 2 0s Justos 50 P4 de Teatro Sérgio de Azevedo e
P Célia Luca
Lidia Zézima
Teatro
2012 2 Senhorita Julia 51 P3 Timochenco Celso Correia Lopes
Wehbi
Laboratério
2012 2 Nossa Cidade 52 P2 de Teatro Ana Paula Demambro
Lidia Zézima
Pedagogia do Teatro o
2012 2 A menina e o vento Teatro e - Timochenco sergio de Azevedo e
Teatro infantil Wehbi Célia Luca
Teatro
2012 2 Brecht - uma introdug&o ao Teatro Epico Teatro épico - Timochenco Warde Marx
Wehbi
Teatro
2012 2 Encontro aberto Teatro estudio - Timochenco Paulo Gyrcis
Wehbi
Teatro
2013 1 lepe 48 P7 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi
Teatro
2013 1 O Crime da Cabra 50 P5 Timochenco Celso Correia Lopes
Wehbi
Laboratério
2013 1 Palhagos 51 P4 de Teatro Pedro Alcantara
Lidia Zézima
Teatro P
2013 1 O Inspetor Geral 52 P3 Timochenco sergio de Azevedo e
R Célia Luca
Wehbi
Laboratério
2013 1 O Fingidor 53 P2 de Teatro Ana Paula Demambro
Lidia Zézima
Percepgdo do
trabalho Teatro
2013 1 Encontro aberto corporal do - Timochenco Lidia Zézima
ator - poeta Wehbi
de si mesmo
Teatro ..
2013 2 Antes que tudo se acabe 49 P7 Timochenco sergio de Azevedo e
. Célia Luca
Wehbi
Teatro
2013 2 O Palécio do Fim 51 P5 Timochenco Simone Mello Zidan
Wehbi
Laboratério
2013 2 Pulsdo 52 P4 de Teatro Pedro Alcantara
Lidia Z6zima
Teatro Sérgio de Azevedo e
2013 2 S6 o Farad tem Alma 53 P3 Timochenco .
R Célia Luca
Wehbi
Laboratério
2013 2 Com a Alma e o Coragdo Batendo em Ponto 54 P2 de Teatro Ana Paula Demambro
Lidia Zézima
Dramaturgia Laboratério
2013 2 Encontro aberto N . - de Teatro Pedro Alcantara
cOmica PR
Lidia Zézima




269

Ano | Semestre | Exercicio cénico / Espetaculo T"T"‘a / Periodo s - Direcdo / Orientagdo
Nucleo apresentagdo
Expressao
corp’cyral Laboratdrio
2013 2 Encontro aberto energ(.etlca @ - de Teatro Lidia Zézima
partir do Lidia Zézima
estudo dos
animais
. Pedagogia do . Teatro ..
2013 2 Encontro de pedagogia do teatro - Timochenco Sérgio de Azevedo
Teatro .
Wehbi
Teatro
2014 1 Viajante 50 P7 Timochenco Celso Correia Lopes
Wehbi
Teatro
2014 1 Botequim 52 P5 Timochenco Simone Mello Zidan
Wehbi
Laboratério
2014 1 A coluna partida 53 P4 de Teatro Melissa Aguiar
Lidia Zézima
Teatro Sérgio de Azevedo e
2014 1 Casa de Orates 54 P3 Timochenco .
R Célia Luca
Wehbi
Laboratério
2014 1 A casa fechada 55 P2 de Teatro Ana Paula Demambro
Lidia Zézima
Teatro- Teatro
2014 1 PI - Primeira ideia - Timochenco Vanessa Senatori
esporte B
Wehbi
Teatro
2014 2 Quando eu encontrar o mar 51 P7 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi
Teatro
2014 2 Transitério permanente 53 P5 Timochenco Ana Paula Demambro
Wehbi
Laboratério
2014 2 Urnas frias 54 P4 de Teatro Pedro Alcantara
Lidia Zézima
Teatro
2014 2 O malandro 55 P3 Timochenco Celso Correia Lopes
Wehbi
Laboratério
2014 2 Sr. Williams - devaneios de uma poltrona azul 56 P2 de Teatro Simone Mello Zidan
Lidia Zézima
2014 2 Investigagdo urbana Corpo - Rua Melissa Aguiar
Teatro
2014 2 Encontro de alunos e ex-alunos Pedagogia - Timochenco Sérgio de Azevedo
Wehbi
Teatro
2014 2 Uma aventura sem nome Teatro de rua - Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi
Teatro
2015 1 Hamlet - Versdo Q1 52 P7 Timochenco Sérgio de Azevedo
Wehbi
Teatro
2015 1 Nossa vida em familia 54 P5 Timochenco Simone Mello Zidan
Wehbi
Laboratdrio
2015 1 Xl 55 P4 de Teatro Pedro Alcantara
Lidia Z6zima
Teatro
2015 1 O Mambembe 56 P3 Timochenco Sérgio de Azevedo
Wehbi
Laboratério
2015 1 O Pedido de Casamento 57 P2 de Teatro Ana Paula Demambro

Lidia Zézima
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Ano

Semestre

Exercicio cénico / Espetaculo

Turma /
Nucleo

Periodo

Local de
apresentagao

Direcdo / Orientagdo

2015

Entrevista com personagem

Pedagogia

Teatro
Timochenco
Wehbi

Sérgio de Azevedo

2015

Uma aventura sem nome

Teatro de rua

Teatro
Timochenco
Wehbi

Pedro Alcantara

2015

N6s em cinco

Teatro-
esporte

Teatro
Timochenco
Wehbi

Vanessa Senatori

2015

Traigdo

53

P7

Teatro
Timochenco
Wehbi

Ana Luiza Ico

2015

As estrelas parecem muito diferentes hoje

55

P5

Teatro
Timochenco
Wehbi

Simone Mello Zidan

2015

Travepacodrapecri

56

P4

Laboratério
de Teatro
Lidia Zézima

Pedro Alcantara

2015

Flash Back

57

P3

Teatro
Timochenco
Wehbi

Sérgio de Azevedo

2015

Mortos sem sepultura

58

P2

Laboratério
de Teatro
Lidia Zézima

Ana Paula Demambro

2015

S6 Soféd

Corpo

Rua

Melissa Aguiar

2015

Os lluminados

lluminagdo

Teatro
Timochenco
Wehbi

Sérgio de Azevedo

2015

O professor-artista

Pedagogia

Teatro
Timochenco
Wehbi

Sérgio de Azevedo

2015

A invasdo de Vatapa

Teatro de Rua

Teatro
Timochenco
Wehbi

Pedro Alcantara

2016

Prohibitum — ou faga o que digo, ndo faga o que
fago

54

P7

Teatro
Timochenco
Wehbi

Celso Correia Lopes

2016

Ultimo desejo

56

P5

Teatro
Timochenco
Wehbi

Ana Paula Demambro

2016

Até que a morte nos separe

57

P4

Laboratério
de Teatro
Lidia Zézima

Pedro Alcantara

2016

De pernas pro ar

58

P3

Teatro
Timochenco
Wehbi

Sérgio de Azevedo

2016

Vejo um vulto na janela

59

P2

Laboratério
de Teatro
Lidia Zézima

Simone Mello Zidan

2016

Corpos a deriva

Corpo

Rua

Melissa Aguiar

2016

Uma aventura sem nome

Teatro de Rua

Teatro
Timochenco
Wehbi

Pedro Alcantara

2016

A Tempestade

55

P7

Teatro
Timochenco
Wehbi

Pedro Alcantara

2016

Terror e Misérias

57

P5

Teatro
Timochenco
Wehbi

Simone Mello Zidan

2016

Mobilia

58

P4

Laboratério
de Teatro
Lidia Zézima

Celso Correia Lopes
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Ano | Semestre | Exercicio cénico / Espetaculo T"T"‘a / Periodo s - Direcdo / Orientagdo
Nucleo apresentagdo
Teatro
2016 2 Dorotéia 59 P3 Timochenco Ana Paula Demambro
Wehbi
Laboratdrio
2016 2 O Interrogatdrio 60 P2 de Teatro Pedro Alcantara
Lidia Zézima
Teatro
2017 1 A Peste 56 P7 Timochenco Sérgio de Azevedo
Wehbi
Teatro A
2017 1 Cruzadas 58 P5 Timochenco Pedro Alcaptara € .
. Alessandra Fioravanti
Wehbi
Laboratério ..
2017 1 Dorotéia [entranhas] 59 P4 de Teatro Sérgio d? Azevedo e
PR Celia Luca
Lidia Zézima
Teatro
2017 1 O Rei do Riso 60 P3 Timochenco Celso Correia Lopes
Wehbi
Laboratério
2017 1 O Tempo e os Conways 61 P2 de Teatro Simone Mello Zaidan
Lidia Zézima
Laboratério
2017 1 Qual a diregdo? Diregdo - de Teatro Warde Marx
Lidia Zézima
Teatro
2017 2 Os Ridiculos 57 P7 Timochenco Celso Correia Lopes
Wehbi
Teatro
2017 2 Réprobas 59 P5 Timochenco Pedro Alcantara
Wehbi
Laboratério
2017 2 [sé]... 60 P4 de Teatro Melissa Aguiar
Lidia Zézima
Teatro Sérgio de Azevedo e
2017 2 Pequenos amores 61 P3 Timochenco .
. Celia Luca
Wehbi
Laboratdrio
2017 2 Mogo em estado de sitio 62 P2 de Teatro Simone Mello Zaidan
Lidia Zézima
2017 2 Mostra de Multimidia e Memoria Mmt'ml,d!a ¢ - Fundagdo das Sérgio de Azevedo
Memoria Artes
Teatro
2018 1 Ontem sera soliddo 58 P7 Timochenco Celso Correia Lopes
Wehbi
Teatro
2018 1 As Bruxas de Salém 60 P5 Timochenco Simone Mello Zidan
Wehbi
Laboratério
2018 1 Lutalica 61 P4 de Teatro Melissa Aguiar
Lidia Zézima
Teatro Sérgio de Azevedo e
2018 1 O Vilarejo 62 P3 Timochenco .
R Celia Luca
Wehbi
Laboratério
2018 1 Gota d'agua reflexos 63 P2 de Teatro Pedro Alcantara
Lidia Z6zima
2018 1 Ser ou n3o sei... Hamlet, a histéria recontada Comédia - Rua Pedro Alcantara
Teatro Cel.so Corre.ia Lopes,
2018 2 Admiravel (des)encanto 59 P7 Timochenco MeIJssa Agwa’r, ?edro
Wehbi Alcantara e Sérgio de
Azevedo,
Teatro
2018 2 Os Miseravi! 61 P5 Timochenco Pedro Alcantara

Wehbi
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Ano

Semestre

Exercicio cénico / Espetaculo

Turma /
Nucleo

Periodo

Local de
apresentagao

Direcdo / Orientagdo

2018

goteirAmar

62

P4

Laboratdrio
de Teatro
Lidia Zézima

Celso Correia Lopes

2018

Outras palavras

63

P3

Teatro
Timochenco
Wehbi

Simone Mello Zaidan

2018

Deixe a vida como ela é

64

P2

Teatro
Timochenco
Wehbi

Sérgio de Azevedo e
Celia Luca

2018

Membérias em retalhos

Canto

Teatro
Timochenco
Wehbi

Samanta Okuyama

2019

Retratos inventados

60

P7

Teatro
Timochenco
Wehbi

Celso Correia Lopes

2019

Tempo de Encanto

60

P7

Teatro
Timochenco
Wehbi

Sérgio de Azevedo
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APENDICE D

Ficha Técnica
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