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Um ramo de trigo.

Os triangulos quase circulos desse ramo ao vento

Em contato com outros ramos € outros ramos € mais outros ramos.
Um trigal.

Campina aberta, ao sol.

Onda de vento que passa, gerando um continuum.

Sobre a plantagdo, o cheiro que nutre o vento.

Particulas sutis deslocam-se no ar

Revolvendo fragmentos de trigo para outras diregdes.

O ar enche o Tempo de expectativa.

Roberto Lucio, 2010



ARAUJO, Roberto Lucio Cavalcante de. O Tridngulo de Ceres: Metodologias Fundamentais
para Formacgdo de Atores em Salvador. 450 f. il. 2010. Dissertacdo (Mestrado) — Escola de
Teatro, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2010.

RESUMO

Esta dissertacdo propde o exame de trés diferentes metodologias da area de Pedagogia do
Teatro, elaboradas e aplicadas por ator e atrizes que trabalham com formagao de outros atores
e atrizes em Salvador, Bahia, considerando-se que, no Brasil, a analise sobre processos de
formagao de atores continua sendo um campo pouco explorado pelos estudiosos. Na primeira
secdo, temos a identificacdo, historico e contextualizagdo da trajetdria dos trés mestres-atores
enfocados pela pesquisa qualitativa — Harildo Déda, Hebe Alves e Meran Vargens —
estudados caso a caso por intermédio de pesquisa bibliografica, experimental e documental. O
estudo foi realizado prioritariamente através de leituras concernentes ao assunto, entrevistas e
observagdo de aulas, ensaios e apresentacdes, sempre a partir dos procedimentos de cada um
na relacdo mantida com atores em formacdo. Na segunda secdo, discorremos sobre as
entrevistas realizadas com atores e atrizes indicados como seguidores de cada metodologia
pesquisada. Na terceira se¢do, o resultado da coleta de dados possibilita reflexdes sobre
pontos de convergéncia e divergéncia entre os métodos observados, guiadas por aspectos
localizados em referencial tedrico encontrado a partir do conjunto das entrevistas. Na quarta e
ultima secdo, problematizamos a singularidade das agdes pedagogicas discutidas,
estabelecendo conclusdes que ampliam e aprofundam o estudo sobre a Interpretacdo Teatral
no pais, com énfase no acento local e em caracteristicas especificas das metodologias

relacionadas.

Palavras-chave: Pedagogia do Teatro — Interpretacio Teatral — Metodologias —

Procedimentos de Formacgao de Atores.



ARAUJO, Roberto Licio Cavalcante de. Le Triangle de Cérés: Méthodologies pour la
formation des acteurs fondamentaux de Salvador. 450 f. il. 2010. Thése (MA) - Ecole de
Théatre, Université Fédérale de Bahia, Salvador, 2010.

RESUME

Ce document propose d'utiliser trois méthodes différentes dans le domaine de la pédagogie du
théatre, ¢laboré et mis en ceuvre par l'acteur et actrices qui travaillent a la formation des autres
acteurs et actrices a Salvador de Bahia, considérant que, dans le Brésil, 'analyse des
processus formation des acteurs reste un domaine largement inexploré par les chercheurs.
Dans la premiére section, nous avons l'identité, I'histoire et le contexte de la trajectoire des
trois maitres, acteurs porté la recherche qualitative — Harildo Déda, Hebe Alves et Meran
Vargens — une étude de cas a travers la littérature, expérimentaux et documentaires. L'étude a
été menée principalement a travers des lectures relatives a la question, des entrevues et
I'observation des classes, répétitions et performances, toujours a partir des procédures de
chacun dans la relation entretenue avec les acteurs de la formation. La deuxieéme section décrit
quelques-unes des entrevues avec les acteurs et actrices énumérés en tant que disciples de
chaque méthode étudiée. La troisiéme partie est le résultat de la collecte de données permet
des réflexions sur des points de convergence et de divergence entre les méthodes observées,
guidé par les aspects théoriques dans trouve de l'ensemble des entrevues. La quatrieme et
derniére section, nous discutons de l'unicité des actions pédagogiques discutés, établissant que
les conclusions étendre et d'approfondir I'¢tude sur le théatre d'interprétation dans le pays,

mettant I'accent sur l'accent local et les spécificités des méthodologies liées.

Mots-clés: Pédagogie du théatre - Théatre d'interprétation - Méthodologies - Procédures pour

les acteurs de la formation.
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1 INTRODUCAO

Minha vocagdo de homem de teatro e as habilidades e competéncias desenvolvidas ao
longo de 30 anos de atividade regular na 4rea apontaram, nos ultimos anos, para um momento
pessoal e intransferivel de intensa reflexdo e introspeccdo quanto ao tema da formacdo de
atores. Iniciei como ator em 1979 e passei a dar aulas de teatro a partir de 1993. Essas duas
frentes de trabalho paralelas e complementares sedimentaram o desejo de investigar mais
detidamente sobre iniciativas nessa area de formacdo. O recorte dado a pesquisa que realizei
diz respeito ao problema detectado ao longo da minha vida profissional quanto a afirmacao
recorrente que insiste na maxima de que “teatro ndo se aprende nem se ensina”, tanto por
parte do senso comum quanto por parte, estranhamente, de alguns colegas de profissao,
considerados, por vezes, como respeitaveis especialistas. Diante de tal recorréncia, minha
indagacdo passou a ser precisamente essa: por intermédio do estudo acurado de diferentes
metodologias aplicadas por profissionais que trabalham com formacdo de atores nao seria
possivel refutar essa afirmagao?

Fiquei assim estimulado pela hipotese de que existiriam, em Salvador, procedimentos
inaugurados por essas trés metodologias especificas de formacdo de atores enfocadas pela
pesquisa em questdo, ainda ndo divulgados em larga escala. Desejei por um largo periodo
corroborar a afirmagdo contraria, nem de longe nova, de que o ensino-aprendizagem em teatro
¢ uma realidade dinamica, que vem transformando-se ao longo de sua historia. Além disso,
ele ndo sobrevive apenas pela manutencdo de métodos consagrados, de matriz sabidamente
européia e/ou asidtica, num esquema de reprodugdo ad infinitum. Para essa reflexdo projetei,
entdo, uma pesquisa de longa duragdao que teve como espago mais conveniente de realizacao o
universo académico, por possibilitar etapas de trabalho, nos niveis de Mestrado e Doutorado,
de modo consistente e continuo, resultando em contribuicdo efetiva para estudos
aprofundados sobre formagao especifica de atores no teatro baiano. Futuros desdobramentos
desses estudos, como registros de acdes, publicacdes sobre o tema, analise de pedagogias
influentes na area, verificacao da eficacia de metodologias, mais as muitas possibilidades de
didlogos com outros saberes estimularam-me a estruturar tempos e espagos que
contemplassem integralmente esse desejo.

A pesquisa que desenvolvi teve como finalidade valorizar o trabalho com Pedagogia

do Teatro, especificamente na formagao de atores, contribuindo assim para a reflexdo sobre
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Interpretacdo Teatral na Bahia e consequentemente no Brasil. Os objetivos especificos dessa
investigacdo foram os seguintes:
a) Refletir sobre a trajetéria de professores de teatro (um ator e duas atrizes) relevantes
para a formagao de atores e atrizes em Salvador, nas trés ultimas décadas;
b) Investigar trés diferentes abordagens quanto a formacdo de atores e atrizes em
Salvador, que tiveram destaque a partir de 1980;
c) Esclarecer a génese e os procedimentos metodologicos da relagdao entre esses mestres-
atores ¢ alguns atores e atrizes representativos de cada uma dessas abordagens
pedagogicas, na historia recente do teatro baiano;

d) Analisar pontos de convergéncia e divergéncia entre essas metodologias.

Alguns aspectos nortearam e referendaram a necessidade de elaboragao do projeto que
viabilizou a pesquisa realizada: a lacuna existente quanto a produ¢do de conhecimento e visao
critica sobre processos pedagogicos que instituiram a formagao recente de atores na cidade de
Salvador, entre os anos de 1980 e 2000; a identificagdao de possiveis pressupostos filosoficos e
estéticos, que seriam a base conceitual dos varios procedimentos de formacao pesquisados; e,
por fim, a andlise sobre os pontos de convergéncia e divergéncia entre as multiplas
metodologias enfocadas. Estive em momento privilegiado de reflexdo, quanto as experiéncias
e observagdes amealhadas como ator, professor de teatro, diretor, produtor cultural e gestor de
um teatro pelo periodo de seis anos, atravessando dessa maneira as trés ultimas décadas como
testemunha e agente de diversos projetos teatrais. Essa condi¢do resultante do labor no
proprio oficio autorizou o preenchimento de um espago/tempo legitimo, direcionando-me
inapelavelmente para um trabalho de perfil académico, que decidi vincular ao Programa de
P6s-Graduagao em Artes Cénicas, na Universidade Federal da Bahia.

Como objeto de pesquisa, escolhi a metodologia defendida por trés agentes do periodo
estudado, que trazem em si uma peculiaridade: além do proprio oficio de atuar, trabalham
sistematicamente com a formacdo de atores e atrizes, principalmente no que diz respeito a
iniciagdo na Interpretacdao Teatral. S3o eles os artistas-professores Harildo Déda, Hebe Alves
e Meran Vargens. Com o primeiro deles ndo tive contato nem como ator € nem como aluno.
Em relagdo ao seu trabalho de formacao de atores, havia em mim uma curiosidade sobre sua
conducdo e seus referenciais tedricos. Com Hebe Alves tive a experiéncia de ser seu aluno na
época da minha graduagdo na Licenciatura em Teatro, nas disciplinas de Fundamentos da
Diccao I e Fundamentos do Processo da Criagao Cénica, em 1992. Voltamos a nos encontrar

em sala de aula em 1993, na disciplina Preparagdo do Ator, que teve como resultado pratico a
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montagem do texto A Falecida, de Nelson Rodrigues. Naquele periodo, o espetaculo
extrapolou o semestre letivo e cumpriu temporada no Teatro Martim Gongalves, em Salvador,
em 1994. Depois, Hebe Alves foi novamente minha professora em Pratica da Interpretagao I,
no primeiro semestre de 1995. Minha relacdo com Meran Vargens ficou restrita a experiéncia
como seu aluno no ano de 1994, na disciplina Fundamentos da Dicg¢do II. Distante do trabalho
desenvolvido por cada um deles desde 1999, com minha saida de Salvador por nove anos,
decidi observar suas metodologias quando retornei a cidade em 2008. Os trés tém uma
participacdo muito ativa no teatro baiano e compreendi, entdo, que observa-los na area de
formacao de atores iria ser importante para a investigacdo que pretendia realizar em Salvador.

Os saberes do palco e da cena passam de mao em mao, de corpo para corpo, de
consciéncia para consciéncia, adquirindo caracteristicas ao longo da Historia, que foram
estabelecendo intui¢des, abstracdes, filosofias, conceitos, modos de fazer, procedimentos e
codigos. O registro e o pensamento sobre esse transito de informagdes e sobre esse dialogo de
transformagdes configuram uma éarea de investigagdo muito estimulante, com a possivel
participacdo de varios interlocutores ainda nao plenamente ouvidos ou estudados. Dar voz a
esses artistas-professores e a seguidores de suas pedagogias foi um exercicio politico, em
defesa do conhecimento especifico do Teatro, com a valorizagdo de seus discursos e suas
praticas, refletindo-se inclusive na estruturagdo da dissertacdo que ora registra esse percurso.
A troca de informagdes entre os artistas que tive o privilégio de observar passou a ser um
reflexo da troca reiterada por nos, artistas de teatro, no espaco cénico, onde quer que ele seja
disposto.

Sao dois os agentes dessa troca ancestral. No contato entre eles, repousa toda a nogao
de jogo, de transmissdo de conhecimento e perpetuagcdo de saberes e oficios, no ambito do
teatro. Um desses protagonistas ¢ seguramente o ator. Muito ja se falou sobre ele. A histéria
da Interpretagdo Teatral, seus fundamentos, sua especificidade, premissas, postulados,
referentes a atores e atrizes constituem assunto que ndo se esgota, justificando escolas,
tendéncias, a producdo de métodos, o reconhecimento de técnicas, com desdobramentos
diversos, inclusive no meio académico'. O outro agente desse bindmio, aquele ou aquela que
cria condi¢des favoraveis para a formagdo do ator e da atriz, esse estd a reclamar uma atengao
maior. Por muitas vezes também um ator ou atriz, por outras um(a) pedagogo(a) com

caracteristicas muito especificas, geralmente adquiridas no trabalho sistematico em algumas

"CARVALHO, Enio. Histéria e formacdo do ator. Sio Paulo: Atica, 1985.
ROUBINE, Jean-Jacques. 4 arte do ator. Rio de Janeiro: Zahar, 1985.
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frentes do teatro, esse outro agente desse antigo encontro entre artistas solicita mais analise,
muito mais visdo critica e muito mais pesquisa sobre sua trajetdria e suas contribuigdes.

A bibliografia que documenta o trabalho de mestres-atores de vulto, dentro e fora do
Brasil, informando e transformando esse legado de métodos e técnicas para futuras geracoes
de atores e atrizes, serviu como base, como quadro teorico inicial para a pesquisa. Biografias
de atores-professores foram essenciais nesse conjunto de referéncias. O discurso de mestres-
atores consagrados, reconhecidos como tal, em didlogo com discursos sobre suas obras, tanto
por estudiosos como por atores beneficiados por esses conhecimentos, formaram o cabedal
elementar da teoria que justificou a necessidade do recorte definido e a escolha das trés
metodologias contempladas. Na ordenagdo das etapas da pesquisa esteve subjacente a no¢ao
de linhagem, de ligacdo entre a tradigdo e as buscas contemporaneas por novos paradigmas.
Essa interdependéncia tece uma espécie de grande teia, que interliga nomes de projecao
internacional e nomes que sdo referéncias regionais, locais. Todos participam da construgao
permanentemente inacabada, um porvir que transforma atores-discipulos em futuros mestres
de atores, que potencialmente serdo mestres de mais outros novos atores”. As ponderacdes
resultantes do desenvolvimento da pesquisa solicitaram, de antemao, a releitura atenta de trés
contribuigdes inquestionavelmente importantes: Constantin Stanislavski (1863-1938), com
sua trilogia célebre, em forma de romance, calcada justamente na relagdo pedagdgica entre
um professor e seus alunos-atores; Jacques Copeau (1879-1949) e sua lendaria Escola de
Atores, Vieux Colombier, na Franc¢a, no periodo de 1920-1924; e Eugenio Barba, nascido em
1936, com suas publicagdes fundamentais sobre Antropologia Teatral, chamando atencao para
a questdo da transmissdo de saberes teatrais entre mestres e discipulos, em todos os
continentes.

Para efeito de verificacdo e posterior reflexdo quanto as metodologias analisadas,
iniciei a coleta de dados a partir dos registros relativos a década de 1980, um marco no
trabalho sistematico com formacdo de atores em Salvador. Neste periodo a Escola de Teatro
da Universidade Federal da Bahia e também o Teatro Castro Alves promoveram cursos que
renovaram a cena baiana. Com antecedentes nos anos 1960 e repercussdes significativas até o
presente ano, na cidade de Salvador, o painel desses trés nomes enfocados e seus seguidores
atuantes no cendario do teatro baiano constituiu-se como a base para todo o exame sobre os
procedimentos observados. Os dados referentes a histéria de cada professor, a revisdo

bibliografica necessaria, a consulta a acervos institucionais € pessoais, 0 mapeamento de

2 FREITAS, Paulo Luis de. Tornar-se ator: uma andlise do ensino de teatro no Brasil. Campinas: Editora da
UNICAMP, 1998, pp. 69-80.
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jornais e periddicos e a aplicagdo de entrevistas, com técnicas variadas de historia oral, foram
atividades planejadas para as etapas do trabalho. Complementei essas etapas com a
observagdo de uma acao pedagogica de cada professor, diante de atores e atrizes em processo
recente de formacdo, na intencdo de caracterizar o estudo de cada caso, em abordagem
assumidamente qualitativa. Em face das informagdes colididas, foi elaborada uma reflexao
sobre essas parcerias e vivéncias entre os artistas observados, seus fundamentos e
procedimentos.

A dissertagdo resultante dessa dinamica apresenta a seguinte estrutura: além da
presente introducdo, a primeira se¢do comunica ao leitor a sintese da revisao bibliografica
realizada. Nela temos também a identificacdo, historico e contextualizagdo dos chamados
mestres-atores, sempre a partir dos procedimentos de cada um na relacdo mantida com atores
em formagdo. Na segunda secdo, esclareci sobre a escolha dos professores entrevistados
quanto aos atores e atrizes que consideram como seus seguidores. Eles sdo, entdo,
devidamente identificados. Assim, a coleta de dados se completa e, na terceira se¢do, €
possivel refletir sobre trés pontos de convergéncia e de divergéncia entre os métodos
observados, guiados por aspectos localizados em referencial teorico encontrado a partir das
entrevistas realizadas. Na quarta e tltima se¢do foi problematizada a singularidade das ac¢des
pedagdgicas discutidas, estabelecendo as conclusdes que tém a intengdo de ampliar o estudo
sobre a Interpretacdo Teatral no pais, com énfase no acento local e em caracteristicas

regionais das metodologias relacionadas.
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CHUVA DE ARROZ, TRIGO E MILHO

Enquanto pesquisava, fazendo as entrevistas com os trés professores e com os artistas
indicados por eles, observando as aulas de cada um, lendo os livros e artigos relacionados ao
assunto da minha investigacdo, uma imagem se impds. De inicio, apresentava-se como uma
referéncia longinqua, a ponto de ser até desconsiderada. Com o passar do tempo, em funcao
do andamento dos trabalhos, foi tomando corpo, chamando minha aten¢do cada vez mais.
Hoje se constitui na imagem-sintese de todo o processo. Resume em si o conjunto, a reunido
de sentidos que fui atribuindo a essa busca, iniciada em 2009. Tanto ¢ que a definicdo do
titulo finalmente escolhido para a dissertacao ¢ resultado da for¢a e do poder de sintese dessa
imagem. Estou referindo-me aqui ao triangulo.

Figura geométrica tdo presente em nosso dia a dia, pode vir a passar despercebido,
porém guarda em si um manancial de simbologias, indo do universo de pura abstracdo da
Matematica' ao conhecimento esotérico que envolve a Historia das Religides®, a Mitologia®,
estudos recentes do Design Grafico e aspectos da Astrologia, Maconaria, Arquitetura,
Psicologia e Artes Plasticas’. Além de todas as demandas relativas a coleta de dados
concernentes a pesquisa, a organizacdo deles e o consequente estudo dos mesmos, vi meu
tempo e minha aten¢do também tomados por uma vontade irresistivel de saber mais sobre
triangulos e sua simbologia. Um desdobramento da pesquisa que poderia afirmar, num
primeiro momento, ser dispensavel, algo que exorbita e que serviria apenas como mera
associagdo. Atualmente estou convencido que ndo. Pelo contrario. A imagem do triangulo ¢ a
base de todo o raciocinio e de toda a sequéncia de insigths que fui tendo, ao longo desse
percurso. Ela representa perfeitamente a complementaridade, a tensao dindmica e positiva que
vejo entre as trés metodologias analisadas.

Diante de outras possiveis figuras geométricas que poderiam vir a ilustrar o espirito da
pesquisa — vamos falar assim — o tridngulo ¢ aquela que mais traduz o contato entre os trés
mestres observados. Os vértices que configuram este poligono nos levam a compreensao do

papel que cada um deles exerce sobre o outro, gerando forgas de atragdo e repulsdo quanto as

"BOYER, Carl B. Histéria da matemdtica. Sio Paulo: Edgard Bliicher, 1996.

2 ELIADE, Mircea. Historia das crengas e das idéias religiosas. Rio de Janeiro: Zahar, 1978, p. 15.

3 MENARD, René. Mitologia greco-romana. Sio Paulo: Opus, 1991.

* Dentre os muitos sifes que foram pesquisados, destacamos Ordem Aleph, Circulo Sagrado e a coluna de
Mbénica Buonfiglio no Esotérico.

Cf. CHEVALIER, J. e GHEERBRANT, A. Diciondrio dos simbolos, Rio de Janeiro: José¢ Olympio, 2001.
BOUCHER, Jules. La symbolique magonnique. Paris: Editeur Dervy, 1990.
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motivagdes, interesses e procedimentos presentes em cada uma das formas de conduzir o
trabalho de formagdo de atores. A configuracdo, a partir desse entendimento, varia, pois
podemos ter em determinados momentos a forma classica do tridngulo equildtero, como
sinonimo dos pontos de convergéncia entre as trés metodologias; e podemos enxergar na
relacdo entre essas mesmas metodologias diferencas, até mesmo divergéncias que nos
remeteriam a uma nogao de desequilibrio e desarmonia entre as partes, implicando em outras
formas de representagdo, como a do triangulo isoéscele ou a do escaleno. O que importa saber
¢ que a figura do tridngulo sempre ird comunicar a nogao de trindade, de interpenetragcdo que €
subjacente ao relacionamento entre os trés modos aqui estudados de conceber o ensino do
teatro.

Simbolo da presenca divina em atividade, o tridngulo estd associado a harmonia, a
propor¢do, inteligéncia, acdo e fecundidade. Representa, desde tempos imemoriais, a
sabedoria humana e est4d contido em varias expressoes religiosas. Na Alquimia, além de ser o
simbolo do fogo ¢ também o do coracdo. A equivaléncia com o niimero trés remete-nos a
ancestralidade do sentimento do sagrado frente as representacdes da Deusa Tripla, as figuras
arquetipicas da Virgem, da Mae e da Ancia. Os trés atributos do esoterismo — forga, beleza e
sabedoria — estdo representados na figura do tridngulo. Quando desenhado com o vértice do
meio para cima, representa o principio masculino e o fogo; quando tem sua ponta invertida, é
vinculado a 4gua e ao universo feminino. Em todas as culturas dos cinco continentes, que
deixaram registros sobre historia das religides e rituais misticos, a polaridade entre o
masculino e o feminino ¢ sempre representada pelo triangulo, com direito a variagdes
carregadas de mais outras simbologias, como a Estrela de Davi, o pentdgono, as piramides, as
diversas formas de entrecruzamento dos triangulos. A Magonaria o chama de delta luminoso,
por conter os trés vértices da chamada moralidade: pensar bem, dizer bem e fazer bem.
Seguindo esse principio de analogia, o poligono de trés angulos e trés lados, nomeado em
latim como triangulum, foi sendo paulatinamente associado a rituais de fertilidade e de
fecundidade.

Justamente essa associacdo me fez parar e considerar o tridangulo como uma imagem
nuclear para sintetizar imageticamente meus propositos com a presente pesquisa. O vinculo
que estabelego entre os trabalhos observados e o potencial germinativo deles encontra ai um
novo motivo para corroborar a valorizacdo da figura do professor de teatro, daquele ator ou
atriz que se dedica ao ensino do teatro. Foi entdo que me deparei com a histéria e
representacao de mitos agrarios ligados a figura do tridangulo. Era o que faltava para compor

uma possivel metafora, uma espécie de figura-matriz que dissesse, de outro modo, o que tento
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dizer com a escrita sobre o relato da pesquisa. Para os antigos maias, por exemplo, o tridngulo
¢ o glifo do Sol, semelhante ao broto que forma o germe do milho, quando rompe a superficie
do solo, quatro dias apos o plantio do grao. Ligado ao sol e ao milho, o tridngulo ¢ duas vezes
simbolo de fecundidade. Instigado por esse universo de associagoes, de livro em livro, de site
em site, cheguei enfim a figura da deusa greco-romana Deméter, que empunha um ramo de
trigo em muitas das suas representacdes. Esse trigo, representado de modo recorrente como
um tridngulo, por remeter-nos a nog¢ao de fecundidade, de nutri¢do e fertilizacdo, acabou
assim encontrando uma correspondéncia poderosa na figura da deusa grega, que para os
romanos era nomeada como Ceres. Estava fechado o circulo. O estudo mais acurado da
referida deusa, das suas representacdes, da simbologia € do mito que comunica me fez
entender que tinha finalmente encontrado o que tanto queria: um motivo mais artistico, mais
inspirador, que me estimulasse na elaboracdo dos textos resultantes do processo de pesquisa.
Desse modo, um tridngulo muito peculiar tomou forma e ganhou ares de representagdo, da
mesma maneira que acontece no teatro, na minha lida com os textos de trabalho, as
personagens que componho e os espetaculos que dirijo. Tenho, entdo, comigo, desde que
encontrei essa imagem-sintese, um tridangulo que resume e redimensiona a razao de ser dessa
pesquisa, que resultou na expressido nuclear do titulo da presente dissertagio. E o Tridngulo
de Ceres, que d4 “nome a obra.”

Evidentemente, cada vértice do tridngulo em questdo representa o trabalho de cada um
dos professores pesquisados. A simbologia da deusa Ceres serve como matriz para
desdobramentos tais como os subtitulos de cada secdo, imagens capitais para a concatenagao
de idéias expostas no corpo do texto e associagdes livres, muito pessoais, que particularizam
certas caracteristicas de cada uma das metodologias observadas. Esse foi o meu modo de
aproximar um pouco mais de mim mesmo o objeto de estudo em foco.

Estudando sobre a deusa Ceres’, uma espiral de correlagdes foi fortalecendo-se. Essa
mesma deusa foi para os cretenses a deusa da fertilidade e da agricultura. Para os gregos,
conhecida por Deméter, sempre esteve associada a colheita de graos, aos cuidados com a
terra, os processos de germinacao e de lavoura. Divindade da terra cultivada, ela ¢ a deusa do
trigo, tendo ensinado aos homens a arte de semea-lo, colhé-lo e fabricar o pao. Na qualidade
de deusa da agricultura, fez varias e longas viagens com Dionisio — deus vinculado ao vinho e
ao teatro — ensinando os homens a cuidarem da terra e das plantagdes. Para a astrologia, que

remonta aos egipcios e babilonios, esta conectada com o signo de Virgem, representado desde

> MCLEAN, Adam. 4 deusa triplice — em busca do feminino arquetipico. Sio Paulo: Cultrix, 1992, pp. 71-80.
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os gregos e também pelos romanos através de figura feminina que traz consigo um ramo de
trigo. Em Ceres, o arquétipo da Mae estd intimamente ligado a terra e aos festivais em louvor
a primavera. Ela era, para os romanos, a deusa da lei, da ordem e do casamento. Por extensao,
encontramos nessa matriz representagdes que dizem respeito ao cuidado e ao trato com a
terra. O nome Ceres originou-se da palavra ker, de raiz indo-européia, que significa crescer,
criar, incrementar. Nada mais pedagégico. Os Ludi Cerialis romanos, os jogos de Ceres,
celebravam a chegada da primavera, com toda a sua carga de renovagao e de fecundidade. A
palavra portuguesa cereal ¢ derivativa da deusa Ceres e, em nossa cultura, invoca
imediatamente associagdes quanto a semear, colher, plantar, germinar, florir. Vinculamos os
cereais a nutrigdo, aos alimentos, aos carboidratos — grdos que denotam substancia,
sustentagdo, vigor. A propria representacao costumeira da deusa remete-nos ao ato de nutrir e
fortalecer. Em geral ela ¢ representada como uma mulher madura, sentada, tendo em uma das
maos uma foice ou por vezes uma cornucopia, simbolo da fartura. Na outra mao tem um
punhado de espigas e papoulas. Na cabeca traz uma coroa também com espigas e papoulas.
Esta quase sempre com tetas no peito, todas cheias de leite.

O mito grego de Deméter, que perdeu sua filha Perséfone para o deus Hades — Plutdo
para os romanos — convida-nos a refletir sobre os ciclos de transformacdo da terra, com suas
estagdes chuvosas, escuras e depois iluminadas pelo verdo. A deusa grega, diante do sumigo
de sua querida filha, com quem tinha um convivio repleto de harmonia, vaga por muito e
muito tempo a sua procura. E entdo informada pelo deus Hélio, o deus do sol, que sua filha é
prisioneira de Hades, nas profundezas da terra. Perséfone e Hades, apaixonados, estdo
distantes de Deméter. Ela, muito triste e inconformada, impede todos os frutos e flores de
brotarem, deixando a Terra numa aridez sem precedentes. Numa negociagdo com Zeus, no
Olimpo, Deméter tem sua filha Perséfone de volta, com uma condi¢do: todos os anos,
passados seis meses, ela retorna as profundezas, para reencontrar seu amado Hades. Ou seja,
enquanto mae e filha voltam a conviver, os homens sdo brindados com as luzes e cores da
primavera e do verdo; no retorno de Perséfone ao centro da Terra, os homens entram em
contato com a escuriddo e o frio do outono e do inverno.

Um triangulo associado a deusa Ceres ¢ uma potente representagdo de um celeiro
poético e estético de provisdes, um campo de trigo aberto, germinador e criativo. Para mim,
essa sintese basta e resume convenientemente o trabalho seminal realizado pelos trés
professores que protagonizam a pesquisa que projetei € vivenciei entre os anos de 2009 e

2010.
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HARILDO DEDA
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2.1 0 GRAO DE OURO

Roberto Lucio — Vocé nunca esquece que é também ator, ndo é?

Harildo Déda — Ah, ndo! E eu sei que aquilo que estd acontecendo com o ator ja
aconteceu comigo. E a empatia em relagdo a isso é grande. Eu acho que a grande
coisa do meu trabalho é a empatia, essa coisa de ser ator. Agora que vocé falou, eu
16 raciocinando sobre isso... E o vocé ser ator e saber quando “a porca torce o
rabo”.

Roberto Licio — Isso lhe da uma espécie de aval, de vantagem, em relagdo a esses
atores e atrizes com os quais vocé lida?

Harildo Déda — Vantagem, ndo. Vantagem no sentido de que hierarquicamente eu
t0 acima, ndo. Mas que eu tenho mais anos de experiéncia, sim, e que posso passar

isso adiante.

Trecho de entrevista gravada em 29 de abril de 2010.

Harildo Esteves Déda nasceu em Simdo Dias, interior de Sergipe, no dia 03 de
novembro de 1939. Completou 70 anos de vida e quase 50 anos de carreira artistica em 2009.
De 27 de novembro a 13 de dezembro de 2009, em temporada no Teatro Vila Velha, pelo
Projeto Mestres da Cena, iniciativa da Secretaria de Cultura do Estado da Bahia, protagonizou
o espetaculo A Ultima Sessdo de Teatro, escrito e dirigido por Luiz Marfuz® em sua
homenagem. E considerado em Salvador um “mestre da cena”’, tendo recebido a
condecoracdo de Cidadao Soteropolitano em 2003, por todos esses anos dedicados ao teatro e,
consequentemente, a cidade.

Quando perguntado sobre sua mais antiga reminiscéncia, sua imagem mais remota
associada a seu oficio de artista de teatro®, falou imediatamente das “gracas” do pai, dentro de
sua casa, mais ou menos aos 10 anos, ainda na cidade onde nasceu. Essa compreensdo intima,
pessoal, sobre seu primeiro contato com a arte de atuar, revela uma caracteristica marcante no

homem e no artista Harildo: a observacgdo atenta do outro. Com esse registro, chama atengao

6 Luiz Marfuz é diretor teatral, professor da Escola de Teatro, doutor em Artes Cénicas e mestre em
Comunicagdo e Cultura Contemporaneas pela Universidade Federal da Bahia. E também dramaturgo, arte-
educador e esta ativamente presente na cena baiana desde os anos 70.

7 Expressdo utilizada em texto que fala sobre a vida e a carreira do artista, no programa do espetaculo 4 Ultima
Sessdo de Teatro.

¥ Pergunta feita em entrevista concedida no dia 29 de abril de 2010.

Foram realizadas trés entrevistas com Harildo Déda, todas na Escola de Teatro da UFBA: a primeira, sem
gravacdo de 4udio, no dia 05 de setembro de 2008, com duragdo de 40 minutos; a segunda, no dia 17 de
setembro de 2009, que teve duragdo de uma hora e vinte cinco minutos; e a terceira e ultima, em 29 de abril de
2010, também com gravagao de audio, devidamente registrada, com duragdo de uma hora e 20 minutos.
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para a imponderabilidade do surgimento de uma vocagao artistica, na vida de um menino que
ndo vinha de uma familia de atores e que nem contava com casas de espetaculos ou coisa
semelhante por perto. Assim como faz pensar também no estado de teatralidade que por
muitas vezes encontramos em pessoas que nao associamos aos profissionais da area.

Em sua cidade natal iniciou sua vida de ator recitando poesia e fazendo teatro na Igreja
Presbiteriana. Falou com emog¢ao de espetaculos que viu, ainda em Aracaju, aos 12 anos, com
as atrizes Eva Todor e Bibi Ferreira, nomes ja bem importantes naquela época. Pontuou sua
paixao, verdadeiro fascinio, pelo cinema, desde menino. Em 1952, aos 13 anos, veio estudar
em Salvador, no Colégio Dois de Julho, como aluno interno. Ficou por 14 até 1958. Ali deu
seus primeiros passos como ator, fazendo pecas programadas para o calendario escolar.
Contou das fugas do internato para assistir pecas no Teatro Santo Antonio, da Escola de
Teatro da Universidade Federal da Bahia. Aprendeu a respeitar e a gostar de teatro vendo
esses espetaculos. Aos 18 anos entendeu que queria mesmo ser ator, por conta de uma viagem
de intercambio aos Estados Unidos. L4 aproveitou para estudar também Interpretagcdo para
Teatro e voltou decidido a se profissionalizar. A resisténcia da familia foi grande, diante da
sua surpreendente escolha. Ainda chegou a cursar Letras e Direito, mas a necessidade do
teatro foi mais forte.

Em 1962 ingressa no Centro Popular de Cultura, o CPC, da Unido dos Estudantes da
Bahia, ainda como amador. No ano seguinte assume o trabalho de ator de forma profissional,
participando da ultima realizacdo do CPC na Bahia, a peca Os Fuzis da Senhora Carrar, texto
de Bertolt Brecht, sendo premiado por esta participacdo como ator revelacdo, em 1964. Foi
também um dos fundadores do Teatro de Arena da Bahia, na década de 60. O grupo
improvisou um barracdo, no bairro da Graca, em Salvador, onde aconteciam apresentagdes de
muito sucesso, constituindo-se num fenomeno de popularidade. Em 1968, ano da publicagao
do Ato Institucional n°. 5, o AI-5°, a situacio de projecio e reconhecimento em sua bem-
sucedida carreira artistica mudou consideravelmente. O CPC foi proibido de continuar
atuando. Um periodo de forte repressdao politica teve inicio. Harildo Déda foi obrigado a
depor nos Inquéritos Policial-Militares da época, os famigerados IPM’s. Diante das
perseguicdes e proibi¢des vigentes naquele periodo, teve que refugiar-se em Aracaju, na area

rural do municipio. Aquela altura, era procurado pelo exército e pela policia. Para se ver livre

? O Ato Institucional n°. 5 ou AI-5 foi o quinto de uma série de decretos emitidos pelo regime militar brasileiro
nos anos seguintes ao golpe militar de 1964, que desconsiderou a Constituicdo de 1967, bem como as
Constituicdes Estaduais, conferindo poderes extraordinarios ao Presidente da Republica e suspendendo varias
garantias constitucionais, entre elas o direito de promover atividades ou manifestagdo de natureza politica. Um
documento emblematico dos chamados “anos de chumbo” da ditadura militar no Brasil, revogado somente em
1978, durante o governo de Ernesto Geisel (1907-1996).
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daquela espécie de pesadelo, precisou distanciar-se do teatro, inclusive apelando para
trabalhar em servigo burocratico, num banco. De acordo com ele, nesse periodo sua vida ficou
vazia. Somente com seu ingresso como aluno na Escola de Teatro da Universidade Federal da
Bahia, em 1966, ¢ que pode retomar sua atividade como artista. Desde 1964 era um nome
proscrito na referida Escola, impedido de matricular-se regularmente, por conta da sua ligacao
com o CPC.

Paralelamente a esse periodo conturbado, de muitos limites na atuagdo politica do
teatro que defendia, entrou em contato com informagdes e vivéncias fundamentais para seu
futuro como um dos atores mais respeitados da sua geracdo. Professores como Alberto
D’Aversalo, Lia Robatto'! e Lia Maralz, seus mestres na Escola de Teatro da UFBA, sao
referéncias que ele destaca, com muita énfase. Em suas palavras, foram “a triade da minha
formacdo.” Nos anos de 1966 a 1969, principalmente por intermédio desses trés professores,
registrou a importancia da palavra e da for¢a expressiva do movimento para um ator de teatro.
Essa referéncia ird determinar seu modo de trabalhar na condug¢do de atores, posteriormente.

Seus relatos sobre a angustia experimentada durante os primeiros anos da ditadura
militar que governou o pais naqueles anos de chumbo impressionam. Assim como a formagao
solida que recebeu como aluno-ator, naquele periodo de muito prestigio da Escola de Teatro
da UFBA, também impde respeito. A mistura entre esses dois aspectos de sua vida, entre seus
22 até seus 30 anos, quando concluiu seu curso de Interpretacdo, em 1970, confere uma
tenacidade e revela uma aposta pessoal no teatro, que acabam por resultar em uma trajetoria

muito digna, que poderiamos até nomear de exemplar. Quando toca nesses assuntos, fica

10 Alberto D’Aversa (1920-1969), professor e diretor de teatro e cinema italiano, chegou ao Brasil em 1957, a
convite de Alfredo Mesquita (1907-1986), idealizador da Escola de Arte Dramatica de Sao Paulo, a EAD. Entre
as décadas de 50 e 60, dirigiu importantes espetaculos para o Teatro Brasileiro de Comédia, O TBC, diversas
encenacdes para a EAD e a Escola de Teatro da UFBA e também dirigiu filmes, como Seara Vermelha (1963).
Foi responsavel pelo sucesso de atores e atrizes, tanto no eixo Rio - S3o Paulo como em Salvador, por sua
meticulosa andlise dos textos dramaticos e sua dedicagdo a carga poética das palavras defendidas em cena pelos
atores.

Cf. MERCADO NETO, Antonio. Critica teatral de Alberto D’Aversa no Diario de Sio Paulo. 1979. 2 v.
Dissertacdo (Mestrado) - Escola de Comunicagdes e Artes. Universidade Federal de Sao Paulo, Sao Paulo, 1980.
' Lia Robatto, nascida em Sdo Paulo, 1940, recebeu o titulo de Cidada Soteropolitana como reconhecimento por
sua importancia para a Danga na Bahia, em 2009. Nome dos mais representativos da cultura baiana, desde os
anos 60 destaca-se no cenario artistico-cultural de Salvador, exercendo atividades vinculadas a Danga nas areas
de ensino, gestdo cultural, consultoria e publica¢des. Coredgrafa de mais de 30 espetaculos, ex-dirigente do Balé
do Teatro Castro Alves, fundadora da Escola de Danga da Bahia, pela Fundag@o Cultural do Estado da Bahia, ex-
diretora da Escola de Teatro da UFBA (1974-1978) ¢ ex-coordenadora da Usina de Danga do Projeto Axé, entre
outros cargos publicos de relevancia. Autora dos livros Passos da Dan¢a na Bahia (2002) e Danga em processo
— a linguagem do indizivel (1994).

2 1ia Mara, baiana, foi aluna da primeira turma no curso de Direcdo da Escola de Teatro da Universidade
Federal da Bahia durante a gestdo de Martim Gongalves, no final dos anos 50. Mais adiante foi professora das
disciplinas ligadas a Expressdo Vocal e Dic¢do na mesma Escola, até 1982. Ministra cursos e atua como
consultora de empresas na area de Comunicagdo e Expressdo da Voz.
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perceptivel que sua inten¢do ndo € conquistar admiragdo ou impor respeito. Essas lembrancgas
simplesmente fazem parte da sua historia de vida. Tanto as dificuldades que teve diante do
regime militar como sua aplicacdo enquanto aluno da Escola de Teatro foram ditadas por
crengas pessoais, intransferiveis, valores que eram importantes para ele naquele momento.

Em 1970 foi contratado como ator pela Escola de Teatro da UFBA. Trés anos depois
passou a lecionar na institui¢do, trabalhando até o ano de 2009 como professor de
Interpretagcdo. Sao quase quarenta anos de relagdo intensa com a Escola de Teatro. As
histérias confundem-se: a do artista-professor ¢ a do proprio espago de sua formacao.
Simultaneamente ao seu trabalho como ator e professor contratado da universidade,
estabelece uma parceria com o Teatro Livre da Bahia, grupo liderado por Jodo Augusto, outro
nome fundamental para sua geracdo. De 1972 a 1978 fez véarios espetaculos como ator com o
grupo, no lendario Teatro Vila Velha'’. Em suas proprias palavras, esse ¢ um periodo 4ureo,
com a passagem do grupo pelo Festival de Nancy, na Franga, em 1975, também nos festivais
de Caracas, na Venezuela, e no da Colombia, na cidade de Bogotd, em 1976. Um momento
intenso, de convivéncia com artistas de teatro muito atuantes no contexto politico e estético da
América Latina, como por exemplo os atores do Odin Teatret, capitaneados por Eugenio
Barba. Periodo de viagens internacionais inesqueciveis, com o melhor e o pior sendo vividos,
tudo em nome da vocagdo pelo teatro. Década de muito trabalho e pouco dinheiro.
Temporadas de excelente publico em Salvador do espetaculo Gracias a La Vida, dirigido por
Jodo Augusto, de 1976 a 1978. Sucesso, consagragao € mais uma inquietante e inevitavel crise
por volta dos 40 anos. Tédio, insatisfagdo e descrenca no préprio trabalho, a despeito do
reconhecimento como ator integrante do Teatro Livre da Bahia e do vinculo empregaticio
com a Universidade. Era urgente promover uma mudanga, uma renovagao. Houve, entdo, uma
reviravolta que implicou numa espécie de renascimento artistico e pessoal.

Essa mudanga se da em 1978 com a volta aos Estados Unidos para fazer o Mestrado
em Interpretacdo, o Master of Fine Arts - MFA — University of lowa, curso de cunho
profissional, com énfase em pratica artistica. Durante os trés anos que permanece por la,

participa de dez espetdculos como ator. No primeiro deles, teve uma participagdo minima,

"> O Teatro Vila Velha foi fundado em 1959 por alunos dissidentes da primeira turma a ser graduada pela Escola
de Teatro da Universidade Federal da Bahia, liderados pelo professor também dissidente Jodo Augusto (1928-
1979), paulista radicado em Salvador, que se transformou assim em lider e diretor artistico da Companhia Teatro
dos Novos. Nos anos 60 e 70 ele foi o principal articulador de toda a programagao do espaco, que marcou época
na historia do teatro baiano e na musica popular brasileira, com a realizagdo de shows marcantes, como o Nos,
Por Exemplo, que revelou Caetano Veloso, Gilberto Gil, Maria Bethania, Gal Costa e Tom Z¢, entre outros. Nos
anos 70, com a carreira bem-sucedida do grupo Teatro Livre da Bahia, Jodo Augusto sedimentou sua lideranga
artistica através da encenagdo de varias pecgas de cordel, firmando-se como uma referéncia para as artes cénicas
na Bahia.
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uma “ponta”; no ultimo chegou a ser protagonista. Sempre falando em inglés. A natureza
eminentemente pratica do Mestrado despertou sua consciéncia para uma outra possibilidade
de atuacdo, tao estimulante quanto ser ator: ser professor de Interpretagdo. Foi nesse periodo
que decidiu dedicar-se com afinco ao trabalho pedagdgico com atores. Como se vé, as duas
idas aos Estados Unidos resultaram em duas escolhas fundamentais em sua vida: a primeira,
no periodo de 1956 a 1961, no Louisiana College, quando decidiu pela carreira de ator, ¢ a
segunda, quando voltou ao Brasil, depois de concluido o Mestrado em Iowa, em 1980,
retomando suas atividades na Escola de Teatro da UFBA, com énfase no trabalho para
formacao de atores.

Nesse retorno a Salvador, encontra alunos que rejeitam sua contribuicdo no panorama
pedagogico da Escola de Teatro, viciados que estavam com a falta de rigor que imperava na
institui¢ao, a época. Por outro lado, identifica-se e encanta-se com outros alunos que querem
conhecer melhor o realismo stanislavskiano que estava trazendo, devidamente filtrado pelo
olhar americano da universidade onde tinha estudado'®. Com esses alunos, funda o niicleo que
mais adiante viria a se transformar na Companhia de Teatro da UFBA'®. Segue-se, assim, um
periodo muito produtivo, no qual alterna o trabalho de ator e o de diretor, além das aulas
ministradas no Bacharelado em Interpretacdo Teatral, sendo desse modo um dos responsaveis
pelo renascimento cultural da Escola de Teatro nos anos 80.

Além do seu reconhecido trabalho em teatro, com quase 70 pegas como ator € mais de
20 espetaculos como diretor, Harildo Déda vem atuando no cinema desde a década de 70,
com participagdo em filmes de alguns diretores brasileiros consagrados. Na televisdo
participou de minisséries, novelas e seriados'®. Sua voz é conhecida principalmente no estado

da Bahia pelas varias locugdes realizadas em comerciais de TV. Essa longa e diversificada

4 Harildo Déda reconhece, em entrevista realizada no dia 29 de abril de 2010, que a base do seu trabalho com
formacgao de atores ¢ de matriz stanislavskiana. Sobre Constantin Stanislavski (1863-1938), v. a histéria da sua
célebre companhia e também sobre os desdobramentos do seu Método nos Estados Unidos in:

GUINSBURG. . Stanislavski e o Teatro de Arte de Moscou. Sdo Paulo, Perspectiva, 1992.

ADLER, Stella. Técnica de representagdo teatral. Rio de Janeiro: Civiliza¢ao Brasileira, 1992.

' A Companhia de Teatro da Universidade Federal da Bahia completou 29 anos em 2010, integrando
professores, alunos, funcionarios-atores e artistas convidados em processos de montagem de espetaculos teatrais.
A primeira pega da companhia foi dirigida por Harildo Déda: a montagem de comemoragdo dos 25 anos da
Escola de Teatro de Seis Personagens a Procura de Um Autor, de Luigi Pirandello (1867-1936), em 1981.
Durante toda a trajetoria da companhia, a presenga de Harildo ¢ marcante, tanto como encenador como quanto
ator.

' Alguns trabalhos como ator no cinema: 1970 — A Construcdo da Morte, dire¢io: Orlando Senna; 1970 —
Pindorama, direcdo: Arnaldo Jabor; 1972 — As Mocas daquela Hora, dire¢do: Paulo Porto; 1976 — Tenda dos
Milagres, direcdo: Nelson Pereira dos Santos; 1976 — Jubiabd, também com direcdo de Nelson Pereira dos
Santos; 1997 — Central do Brasil, direcdo: Walter Salles Junior; 2000 — Trés Historias da Bahia, diregdo: Sérgio
Machado; 2004 — Cidade Baixa, também com dire¢do de Sérgio Machado.

Na televisdo, alguns trabalhos como ator: O Pagador de Promessas, com dire¢do de Tizuka Yamazaki; A
Maldita e Danada de Sabida, dire¢ao de Reinaldo Boury; Carga Pesada, diregdo de Marcos Paulo.
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experiéncia sempre conviveu com sua atuacdo pedagogica, uma frente de trabalho reforgando
a outra. Para ele, a atividade regular como ator beneficia sua relagdo com os alunos,
conferindo uma espécie de credibilidade: o que afirma sobre Interpretacao ¢ sempre levado
em consideragdo, ja que muitos sabem da sua dedicacdo constante ao oficio, implicando em
larga experiéncia e vivéncia incontestavel.

Sua carreira de professor ¢ em grande parte resultado da sua relagdo com aqueles que
chama de mestres. Sua convivéncia com Jodo Gama ¢ emblematica nesse sentido: o ator
citado por Harildo foi um dos alunos formados na primeira turma de Interpretacao da Escola
de Teatro da UFBA, consagrando-se depois como um dos atores mais requisitados da sua
geracdo, nos anos 60. Dividir o palco com um artista de formacao tdo so6lida, tdo experiente, e
ter o convivio garantido com ele fora da cena foi uma chance segura de aprendizado. Quando
muito jovem, Harildo costumava fugir do internato para assistir os espetaculos do grupo A
Barca, liderado por Martim Gongalves, nos primeiros anos de funcionamento da Escola'’.
Alguns daqueles atores e atrizes que pdde observar atentamente em cena depois passaram a
ser seus professores. Harildo referiu-se a eles como “os orfaos de Martim”, em tom muito
caracteristico — uma mordacidade que lhe ¢ toda peculiar — devido ao desligamento do diretor
da gestdo da Escola, em 1961.

Quando perguntei sobre antecedentes, sobre figuras que tiveram ascendéncia sobre sua
decisdo por tornar-se professor de teatro, ele destacou alguns nomes, principalmente aqueles
que estdao vinculados a histéoria da implantacdo da Escola de Teatro, quase todos
simultaneamente atores e professores. Alguns também dirigiram espetaculos. Na verdade,
uma gera¢do que vivenciou o teatro de modo intenso e diversificado, com uma aguda
consciéncia da importancia politica e cultural do teatro. Eugénio Kusnet foi o primeiro a ser

citado'®. Em seguida, Jodo Gama, Nilda Spencer (1924-2008), Soénia dos Humildes, Dulce

"7 Martim Gongalves (1919-1973), pernambucano, cenografo e diretor, foi um dos fundadores do Teatro Tablado
do Rio de Janeiro e também o primeiro diretor da Escola de Teatro da UFBA, onde fundou a Companhia de
Teatro A Barca, em 1956, com alunos, professores e artistas convidados. Até o ano de 1961, o grupo montou 28
espetaculos, dando inicio a profissionalizagdo do teatro baiano e a participacdo da universidade baiana na
formacdo efetiva dos seus artistas de teatro.

'8 Eugénio Kusnet (1898-1975), ator e professor de Interpretacdo, foi o mais destacado ator de formagdo
stanislavskiana no teatro brasileiro, professor de uma geracdo de atores nos anos 1960 ¢ 1970. Nascido na
Russia, emigrou para o Brasil em 1926. De 1951 a 1967 teve uma brilhante carreira como ator, participando de
grupos como o Teatro Brasileiro de Comédia, o TBC, o Arena, o Oficina e A Barca, em Salvador, em 1960, no
espetaculo 4 Opera de Trés Tostées, dirigido por Martim Gongalves. Autor do livro Ator e Método, langado em
1975 pelo Servigo Nacional de Teatro, foi responsavel pela iniciacdo de atores e atrizes de renome do teatro
brasileiro no Método aprendido por ele no Teatro de Arte de Moscou e posteriormente enriquecido com sua
formagao, ja na maturidade, na Escola Teatral de Stuchkin, anexa ao Teatro Vakhtangov.

Sobre ele, cf. MAGALDI, Sabato; VARGAS, Maria Thereza. Cem anos de teatro em Sdo Paulo: 1875-1974.
Sao Paulo: SENAC, 2000.

SILVA, Armando Sérgio da. Oficina: do teatro ao te - ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 1981.



29

Schwabacher, nomeados por Harildo como “os 6rfaos de Martim”. Ele reafirmou a influéncia
marcante do italiano Alberto D’Aversa. Também destacou Manoel Lopes Pontes e, mais
adiante, Eduardo Cabus e Alvaro Guimarées (1943-2008)'° . Foram feitas alusdes a atores e
atrizes que conviveram de perto com os “anos dourados” da Escola de Teatro, at¢ meados de
1968, quando os ecos do projeto do Reitor Edgard Santos (1894-1962) para a Universidade na
Bahia e a passagem de Martim Gongalves pela Escola de Teatro eram ainda muito presentes.
Apesar da gestdo de Martim Gongalves, convidado por Edgard Santos, ter ocorrido de 1956 a
1961, a filosofia de trabalho permaneceu, em suas linhas-mestras, por quase toda a década de
60°°. A lembranca de nomes como Maria Fernanda, Sérgio Cardoso (1925-1972) e Othon
Bastos?! significa também um fragmento do longo e difuso processo de formagdo do jovem
ator Harildo Déda, pois essas presencas de atores, diretores e professores de teatro daquela
época colaboraram com informagdes adicionais ao seu percurso como aluno na Universidade
Federal da Bahia. A observacao da atuacdo desses artistas, ndo somente no nivel restrito do
trabalho em cena, e a convivéncia com eles, deram a Harildo pardmetros éticos e estéticos que
sedimentaram seu gosto pela Interpretacdo assim como seu interesse pela formagdo de futuros
atores.

Desde 1988 quase todas as pecas de graduagdo do Bacharelado em Interpretacio

Teatral na UFBA foram dirigidas por Harildo Déda®*. Os alunos concluintes geralmente

' Os quatro primeiramente citados foram alunos da turma inaugural de Interpretagio na Escola de Teatro da
UFBA. Depois vieram a dar aulas na institui¢do, ainda na década de 60. Manoel Lopes Pontes e Eduardo Cabts,
ainda vivos, e Alvaro Guimaries (1943-2008), tiveram sua formagdo também na Escola e, nos anos 70 e 80,
foram nomes muito expressivos do teatro baiano.

0 Essas linhas-mestras eram: a énfase na historia da dramaturgia ocidental, as técnicas de atuagdo e encenagdo
do teatro classico e realista, de tradigdo européia, ¢ a convivéncia com professores, artistas e técnicos de fora da
Bahia e, por vezes, de fora do Brasil, muito em fungdo do financiamento da Fundacdo Rockfeller, que vigorou
nos primeiros anos de gestdo da Escola.

2! Nomes como os de Maria Fernanda, Sérgio Cardoso, Eugénio Kusnet ¢ Alberto D’Aversa, entre outros,
vieram a Salvador no intuito de viabilizar a formagao artistica de alunos como Othon Bastos ¢ tantos outros, em
funcdo do projeto de modernizagao do teatro brasileiro, por intermédio da Universidade Federal da Bahia.

2 Espetaculos de graduacdo do Bacharelado em Interpretacdo Teatral dirigidos por Harildo Deda:

1988 — O Jardim das Cerejeiras, de Anton Tchekov;

1991 — A4s Troianas, de Euripides;

1993 — Paisagem Marinha, de Edward Albee;

1994 — Macbeth, de William Shakespeare;

1999 — Baal, de Bertolt Brecht;

2000 — Vereda da Salvagdo, de Jorge Andrade;

2001 — O Tempo e Os Conways, de J.B. Priestley;

2002 — O Equivoco, Albert Camus;

2003 — Pequenos Burgueses, de Maximo Gorki;

2004 — Oito Mulheres, de Robert Thomas;

2005 — 4 Invasdo, de Dias Gomes;

2007 — As Bruxas de Salém, de Arthur Miller;

2008 — Crime na Ilha das Cabras, de Elias Canetti;

2009 — Quando As Maquinas Param, de Plinio Marcos.
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encontravam o ator como professor da ultima disciplina, antes da peca de formatura. Muitos
deles s6 passavam a ter relagdo pedagdgica com Harildo justamente em Desempenho de
Papéis II, onde ocorria todo o processo de montagem do espetaculo de conclusdo das turmas.
Por duas décadas, dentro da Escola de Teatro, a formagdo de atores esteve sempre associada a
Harildo Déda. Geragdes de alunos-atores terminaram o curso de Interpretacdo dirigidas por
ele, com a informacao sobre seu trabalho sendo repassada ano apos ano, por um grupo de
alunos recém-formados para outro, recém-chegado a Escola. Uma espécie de figura mitica foi
sendo, entdo, projetada sobre Harildo Déda, nos limites internos da instituicao. O artista foi
alcado a condi¢do de “personagem” de histérias muito especificas daquele contexto de
relacdes intransferiveis da Escola de Teatro. Havia expectativas quanto a escolha dos textos a
serem montados, quanto a distribui¢do de papéis para os alunos e também quanto a propria
conducao do professor durante o processo de montagem. No imagindrio restrito aquele jogo
de relacdes da Escola, Harildo Déda inspirava nos alunos por vezes receio, um certo temor, ou
um desejo forte de encontra-lo em sala de aula, para saber, afinal, como era ser dirigido pelo
“mestre”.

Professor titular das disciplinas de conclusdo do curso de Interpretagdo da
Universidade Federal da Bahia desde 1981, Harildo Déda passou a atuar pedagogicamente
além dos limites da Escola de Teatro a partir do ano de 1994. Dai em diante, anualmente eram
promovidos cursos livres, enderecados a atores e atrizes profissionais, interessados em
renovar-se, sob a orientacdo do tdo comentado mestre. Os espagos ocupados por esses cursos
foram diversos em Salvador. Algumas edi¢cdes aconteceram no Sitorne Estadio de Artes
Cénicas, escola de formacdo de atores, em funcionamento na cidade desde 1995. Varios
profissionais do teatro baiano fizeram parte dessas turmas, alguns por mais de uma vez.
Alunos da Escola de Teatro da UFBA que tinham a intengdo de conseguir mais tempo de
trabalho junto a Harildo, por terem ja concluido seus cursos ou por nao terem tido a
oportunidade de serem dirigidos por ele, também costumavam matricular-se nesses cursos de
curta ou média duragdo. Neles, ora trabalhava-se a interpretacdo a partir de textos de
Shakespeare, ora o foco estava nas teorias de Stanislavski ou Bertolt Brecht sobre o ator. Os
cursos variavam quanto aos conteudos abordados. O que importava era principalmente ter
acesso ao conhecimento do professor Harildo Déda sobre o oficio do ator. Sempre muito
concorridos, esses cursos passaram a ser aguardados com o tempo. Eram sinonimos de
especializacdo, de aprofundamento em técnicas de interpretagdo para o teatro, geralmente com
énfase no realismo das atuagdes e na dramaturgia de predilegdo do préprio Harildo, como os

textos ja citados de Shakespeare ou os de Anton Tchekov e Nelson Rodrigues.
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Tanto nesses cursos livres, regulares, fora da universidade, como no Bacharelado em
Interpretacdo Teatral, dois aspectos eram recorrentes: as acdes pedagodgicas ministradas por
Harildo Déda nao implicavam em iniciacdao; pelo contrario, eram pensadas para atores e
atrizes com experiéncia prévia comprovada. No caso dos cursos e oficinas fora do universo
académico, os profissionais apresentavam seus curriculos e cartas de inten¢do para assegurar
participagdo no processo. No fluxograma das disciplinas da graduacdo de Interpretagdo na
Escola de Teatro, somente os alunos que estavam por concluir ¢ que tinham acesso as aulas
com o professor. O outro aspecto, também muito caracteristico das aulas com Harildo, que se
repete independente de onde essas aulas acontegam, ¢ a presenca marcante do texto escrito,
quase sempre texto dramatico, a ser lido e devidamente estudado durante a dindmica de cada
Ccurso.

Nesses dois espacos de atuagdo pedagogica regular ¢ que Harildo Déda foi
sedimentando uma forma pessoal e intransferivel de relacionar-se com atores e atrizes. Como
o foco da pesquisa realizada ndo foi o seu trabalho de ator e nem suas dire¢cdes de espetaculos,
iremos entdo refletir sobre sua maneira de conduzir processos pedagogicos junto a atores,
inicialmente partindo do seu proprio discurso sobre sua pratica e sua filosofia de trabalho
como professor de teatro. Posteriormente, na segunda se¢do, teremos o registro da fala de
artistas indicados pelo préprio Harildo, como seus discipulos ou pelo menos seguidores, e
concluiremos a coleta de dados referentes a essa metodologia especifica com os estudos
diante dos depoimentos dos alunos-atores envolvidos em seu ultimo projeto pedagdgico na

Escola de Teatro da UFBA, antes da sua aposentadoria, em 2009.

2.2 PAO PARA TODA OBRA

A preferéncia por trabalhar com atores que ja tenham experiéncia ¢ declarada, no caso
de Harildo Déda. Ele considera-se um professor de teatro muito especifico, responsavel por
um trabalho muito recortado, que é o de “preparar o ator para a cena”>. A experiéncia em

questdo ¢ aquela relativa a construcdo de personagens, mais ainda a familiaridade com a

 Os trechos transcritos que aparecem nessa segunda parte da Secdo I sdo todos referentes a entrevista concedida
por Harildo Déda em 29 de abril de 2010. Nela, todas as perguntas foram relativas aos procedimentos do
professor diante de atores em processos pedagdgicos.
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criagio de papéis, na perspectiva definida por Stanislavski**. Esse ¢ o objetivo do seu
trabalho. A preparacdo defendida por ele ndo ¢ aquela concernente a exercicios e praticas
anteriores a0 momento da “interpretagdo em si”, como ele mesmo costuma falar. O que
importa para o professor Harildo ¢ a composi¢do da cena, absolutamente sustentada pela
relacdo do ator com sua(s) personagem(ns). Ou melhor, a compreensdo do ator quanto ao
texto que esta representando. A cena resultante ¢ a reafirmagao do que aquele texto quer dizer,
por intermédio da interpretacdo daquele ator ou daquela atriz. Um exercicio de singularidade,
de assinatura do artista que interpreta o texto com o qual esta trabalhando. Pensando nas
publicagdes que foram feitas no Ocidente da trilogia escrita por Stanislavski, ¢ possivel
afirmar que o professor Harildo concentra-se na referéncia do trabalho do ator sobre a cena,
sistematizado nos dois ultimos volumes da referida trilogia, A Construg¢do da Personagem e
principalmente 4 Cria¢do de Um Papel. A parte relativa ao trabalho do ator sobre si mesmo,
sistematizada pelo encenador russo no primeiro volume, A Preparagdo do Ator, é entendida
pelo professor como pé-requisito para que o aluno-ator esteja apto a participar do processo de
composi¢ao de personagens. Justamente esse era o eixo tematico das disciplinas Desempenho
de Papéis I e II, que Harildo ministrou na Escola de Teatro até sua aposentadoria em 2009.

A prioridade do seu método, do seu modo de conduzir o ator na conquista dessa
assinatura propria, ¢ a de compreender o texto. Os procedimentos de boa parte do processo de
ensaios visam essa compreensdo € a consequente apropriagdo do ator diante dos textos lidos.
Num primeiro momento, o ator precisa “comecar a partir do texto”, concentrar-se em
descobri-lo, tirar seu véu, revela-lo. Quanto a dramaturgia, a tarefa primordial do ator seria,
entdo, a de revelar para o espectador uma verdade essencial que o texto esconde.
Evidentemente, deparamo-nos aqui com uma demanda especifica dessa dinamica de trabalho
em teatro, que ¢ a necessidade de que o ator em questdo seja letrado, ndo apenas no que diz
respeito ao idioma, mas principalmente numa gramatica propria do universo teatral: a
gramatica do estudo do texto, do levantamento das circunstiancias que esse texto traz, da
identificacdo criteriosa dos dados oferecidos ao leitor pelo texto. Somente a partir dessa
busca, dessa investigagdo, o ator estaria em condi¢cdes de criar verdadeiramente uma
personagem, pois nela estariam registrados todos os dados coletados nessa sua viagem de
prospecc¢ao quanto ao texto. O ator, assim, estaria realizando uma obra artistica. Todos esses
valores aqui apontados concorrem para um reconhecimento, o de que os passos defendidos

por Harildo Déda para o trabalho do ator sdo aqueles que Constantin Stanislavski (1863-1938)

2 STANISLAVSKI, Constantin. A cria¢do de um papel. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1999.
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aponta em sua célebre trilogia, o conhecido Método de Stanislavski, principalmente os passos
descritos no primeiro dos trés livros do mestre russo editados no Ocidente, intitulado como 4
Preparagao do Ator.

A obra de Stanislavski ¢ uma referéncia para o entendimento do teatro moderno. Dos
fins do século XIX até meados dos anos 30, no século XX, uma geragdo ilustre de
dramaturgos, encenadores, atores e mais outros artistas de teatro, como cenografos,
figurinistas e iluminadores, transferiu para a cena o espirito do homem moderno. A sua
procura pela andlise acurada da ciéncia positivista, o fascinio pelo inconsciente, como matriz
reveladora das potencialidades da arte, a fé na politica e no conceito emergente de cidadania
podiam ser vistos também no palco. A modernidade das linguagens artisticas naquele periodo
estabeleceu uma tensdo entre ciéncia e arte, individuo e coletividade, que impulsionou uma
inquieta¢do e uma sede de pesquisa das quais Stanislavski € um dos representantes. Sua obra
preconiza a arte do ator como uma ciéncia, um conhecimento dotado de caracteristicas
proprias, passivel de sistematizacdo e fundamentacdo. Esse legado irradiou por toda Europa e
migrou para a América, via Estados Unidos, com desdobramentos multiplos, que repercutem
até hoje, de modo incontestavel. O trabalho de mais de duas décadas de Harildo Déda, na
formagao dos atores baianos, ¢ um exemplo dessa vitalidade dos pressupostos de Stanislavski.
Sua contribui¢do estd inserida numa teia que foi aberta nas primeiras décadas do século
passado e que se renova desde 14, atingindo niveis de reconhecida complexidade™.

A tradi¢do européia do textocentrismo e a heranga greco-latina da literatura dramatica
redundaram no teatro realista do final do século XIX, que levou a tradicdo humanista as
ultimas consequéncias, elegendo o homem como centro de todas as medidas. Ciéncia, arte e
cultura concentraram-se de modo superlativo na busca pelo entendimento do humano. A
literatura renovou seu prestigio, principalmente com a consagragdo do romance, as artes
plasticas adquiriram novo e impressionante folego e o teatro dialogou com essas mudancas
mediante a chamada reteatraliza¢io®®. A cena deveria refletir os anseios do homem moderno.
O papel do ator passou entdo a ser outro: cabia a ele revelar a psicologia dos seus
personagens. A nocdo de interpretagdo atingiu o grau maximo de afirmacdo. Passou a ser
fundamental atingir a autonomia na assinatura de cada criagdo, pois 0s personagens eram
frutos de uma pesquisa intransferivel da cada ator, de cada artista. A relagdo com o texto foi

alterada: podia-se enfim, estabelecer um didlogo com a dramaturgia, expandindo seus

» ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenacdo teatral, 1880-1980. Rio de Janeiro: Zahar, 1980, pp. 47-
48.

% ARAUJO, Nélson de. Historia do teatro. Salvador:’Empresa Grafica da Bahia, 1991, p. 125 e pp. 205-212.
MAGALDI, Sabato. Iniciacdo ao teatro. Sao Paulo: Atica, 1985, pp. 56-58.
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horizontes. A figura do encenador foi capital no estabelecimento desses posicionamentos. A
individualidade dos pontos de vista forcou uma renovacgao na visao dos textos escritos para o
teatro. Comecar pelo texto foi sedimentando-se como providéncia de grau zero. A partir do
entendimento das inten¢des da cada texto, os atores e os diretores podiam exercer a liberdade
de criagdo, podiam ser intérpretes, intermedidrios entre a palavra escrita e sua recepgao.

Quando pensamos numa pedagogia especifica do teatro, entendemos que foi
justamente nesse periodo que as questdes de formagado e de possiveis metodologias para o ator
e o encenador tiveram um grande impulso. A teoria stanislavskiana ¢ emblematica nesse
contexto. Nela, o texto dramatico ¢ um dos principais vetores. Nele repousa boa parte do
trabalho a ser construido pelo artista da cena. E nesse contexto que se insere o trabalho
pedagogico da Escola de Teatro na Universidade Federal da Bahia, no final dos anos 1950 e
nos anos 1960. Como gestor da Escola em seus anos de implantacdo, Martim Gongalves
importou essa tradicdo de matriz européia, de valorizacdo da dramaturgia, com énfase no
valor artistico da palavra. A forca do ator residia na sua capacidade de emprestar a palavra
novos significados, na sua competéncia em revelar plenamente os sentidos implicitos, latentes
do texto. Foi nesse ambiente pedagogico e artistico que Harildo Déda vivenciou seus anos de
formagao académica. Essa marca de interesse pelo texto, da necessidade de comunicar por
intermédio do trabalho do ator os sentidos do texto, principalmente do texto dramatico, ¢ uma
marca indelével no seu procedimento até hoje, na lida com atores e atrizes em formacao.

Para ele, “comecar a partir do texto ¢ entender o texto, € como esse texto vai significar
para a pessoa que estd dizendo aquelas palavras.” (ANEXO A, f. 200). O importante ¢
estimular no aluno-ator a capacidade de leitura e simultaneamente a capacidade de expressar
essa leitura. Aqui a individualidade ganha espaco, a subjetividade e a objetividade de cada um
serdo reunidas, na intencdo de comunicar a leitura feita por cada aluno-ator, em contato com o
texto a ser apresentado. A ordem desse processo seria: primeiro a compreensao do texto;
depois o significado dele para a pessoa que o estudou, descobrindo nele algo que a
impulsiona, que deflagra o desejo de dar forma teatral a esse entendimento. Primeiro ler o
texto; segundo, leva-lo a cena, fazer dele um acontecimento teatral. Assim, o processo de
montagem de um texto, na perspectiva do ator, seria sempre um trabalho estimulante,
prazeroso, por implicar no exercicio de sua individualidade. Os desafios trazidos por essa
espécie de tradugdo cénica do texto seriam obstaculos a serem ultrapassados durante a
preparacao dessa cena especifica. Assim, nenhum ator repetiria o percurso de um outro. O

texto pode ser o mesmo, porém as visoes sobre ele hdo de ser multiplas. A nogdo de
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experiéncia € clara. A leitura, nesse contexto, ¢ um ato de cria¢do, pois compreender o texto
vai implicar sempre em transforméa-lo em agio”’.

Nessa metodologia o texto dramatico € o instrumento preponderante. Porém, Harildo
Déda nao se restringe ao seu uso. Ele defende a utilizacdo de textos que ndo foram feitos
especialmente para a cena. Um soneto, um conto, o trecho de um romance, enfim, todo e
qualquer texto literario potencialmente carrega em si um estado de teatralidade. O que
importa ¢ a conversao desses outros textos para o universo da cena, a transformacao deles em
textos cénicos. Harildo, inclusive, cita autores que considera muito indicados para o exercicio
dessa transposi¢do, como Guimaraes Rosa (1908-1967). Para ele, os sonetos de Shakespeare
sdo muito convenientes a esse trabalho. Eles s3o uma recorréncia em seus processos
pedagogicos. Antes da relagdo com os textos dramaticos, estimula nos atores o didlogo com
esses sonetos, por entender que eles solicitam do aluno-ator essa capacidade de expressao dos
sentidos, das imagens que esses poemas comunicam.

A literatura estd indissociavelmente ligada ao trabalho do ator nessa proposta
pedagogica. Especificamente a literatura dramdtica tem um papel ativo no desenvolvimento
de competéncias a serem atingidas nessa metodologia. Os textos dramaticos realistas do inicio
do século XX sdo paradigmas nessa area, com destaque para a dramaturgia de Anton Tchekov
(1860-1904). Os procedimentos bésicos giram em torno da “técnica psicofisica do ator”,
como nomeava Stanislavski em sua trilogia. Harildo Déda utiliza o levantamento das
circunstancias propostas pelo texto, o “se magico” na relagdo do ator com a personagem, no
intuito de estimular a imaginacdo, e solicita dos atores o maximo de particularizagdo das
acOes fisicas das personagens. Mas todos esses procedimentos ndo sdo associados a
Stanislavski e o seu Método. Aqui temos uma singularidade na maneira de Harildo conceber
suas aulas, seus cursos e suas oficinas. Ele evita conscientemente discorrer sobre Stanislavski.
Em suas proprias palavras, emprega “Stanislavski de uma certa forma, sem chamar atengdo
sobre iss0.”.

Quando perguntei sobre o porqué desse tipo de estratégia, foi categorico: “Eu ndo
quero, ndo faz parte do meu propdsito racionalizar a aproximagdo do ator, em relacdo ao
trabalho que ele vai fazer.” (ANEXO A, f. 201). Se os alunos-atores souberem de que se trata
de passos previstos no Método de Stanislavski, irdo abordar o processo pela razdo, e o que
Harildo deseja ¢ que eles entrem na sala de ensaio com vontade de agir e ndo de conversar

sobre o tal Método. “O trabalho da razao ¢ feito em casa, enquanto o ator estd estudando o

2 DEWEY, John. “Experience and Thinking”. Democracy and Education, Macmillan, 1944 apud KOUDELA,
Ingrid. Jogos teatrais. Sdo Paulo: Perspectiva, 1984, pp. 30-31.
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texto, enquanto esta lendo. Mas no ensaio, no momento de fazer... junto, ali comigo, ele vai e
faz.” (ANEXO A, f. 201). Essa divisao entre o estudo do texto e a consequente “fisicaliza¢ao”
das agdes construidas cenicamente a partir dele ¢ um dos pressupostos do trabalho defendido
por Harildo. “O raciocinar sobre o texto freia o trabalho do ator, o trabalho da pessoa”, ele
afirma. Ao afirmar isso, sua inflexdo, suas feicdes transmitem alguma impaciéncia. Em sua
voz e no seu semblante podemos observar um tom de desprezo, de descontentamento quanto
ao que chama de “razdo”. No seu entendimento, as discussdes comandadas pelo intelecto, o
excesso de analise e o fascinio que muitos atores tém pelas proprias palavras impedem que
acontega a particularizacdo que tanto reclama para o trabalho da constru¢do de um
personagem. As forgas inconscientes, o despertar da memoria, os apelos da subjetividade nao
tém como eclodir e participar ativamente da criagao de um papel, se as pessoas envolvidas no
processo de montagem dos espetaculos ficarem a discutir sobre Stanislavski, seus livros e as
filigranas de sua terminologia.

Para Harildo, a dificuldade do trabalho do ator é o desnudar-se. “E muito dificil vocé
se apresentar como vocé proprio.” (ANEXO A, f. 201). Atingir essa particularizacdo, essa
autonomia na criagdo, requer o siléncio, pelo menos a economia com as palavras. Diante da
delicadeza dessa situagdo muito especifica de trabalho, o professor entdo recomenda que haja,
da parte do diretor, do professor de teatro, todo cuidado para que essa pessoa sinta-se segura
para desnudar-se. A associacdo recorrente em seu discurso entre os termos “ator” e “pessoa”
nao ¢ em vao: ele reivindica o comprometimento, o posicionamento, a individualidade do
artista participando integralmente da sua criacao. Esse mergulho no processo dos ensaios vai
possibilitar a quebra do estado de timidez no ator. Dessa no¢do de entrega surge entdo uma
associagdo entre atuar e nascer. Como Harildo diz: desse modo o ator pode “se apresentar
como nasceu”. Falando dessa maneira, sublinha uma crenga pessoal numa espécie de estado
ideal para o ator, estado caracterizado por um paradoxo, no qual encontramos a imagem do
recém-nascido nu, remetendo-nos imediatamente a fragilidade e, a0 mesmo tempo, a
impressionante forca do corpo nu, exposto, aberto, repleto de vida.

O teatro, em ultima instancia, servira pelo menos para o autoconhecimento, tanto para
0 ator como para o diretor ou professor envolvidos. As dificuldades tipicas encontradas nas
relacdes de trabalho entre esses profissionais estardo sempre presentes e irdo, inclusive,
sofisticando-se com o passar dos anos. Harildo Déda entende que mais importante ¢
concentrar-se no trabalho, de preferéncia a partir do texto, evitando muita conversa e indo

direto ao ponto, que seria o ato de desnudamento do ator.
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Para esse ato acontecer plenamente, a dedicagdo ao estudo do texto ¢ sempre
valorizada no discurso do professor. Em entrevista, ele sinaliza o procedimento de “desbastar
o texto, conservar sua esséncia, entender o que ele quer dizer”. Assim, valoriza o trabalho
com os substantivos, com a gramatica. Pensando em instigar a imaginacao do aluno-ator,
recorre a utilizacdo do “se magico” de Stanislavski, com uma variante aprendida por
intermédio da teoria de Sonia Moore (1902-1995)*, nos Estados Unidos. Além de pensar
hipoteticamente em como agiria, se fosse tal personagem, nesse caso o ator aprofunda ainda
mais o trabalho com a imaginagdo, pensando também no seguinte: se quem contracena
comigo fosse o personagem x, como eu agiria, sendo o personagem y? Como complementa
Harildo: “Vocé tem que ter o outro, a relagdo. Porque o que importa no teatro ¢ relagdo.”
(ANEXO A, f. 203). Nao somente a relagao entre os personagens, mas principalmente aquela
que acontece entre o palco e a platéia. Essa relacao ¢ considerada por Harildo como a mais
importante no teatro, a que mantém todo o jogo vivo, funcionando a todo vapor.

Essa nocao da dinamica das relagdes no espaco cénico e da troca intensa ente atores e
espectadores, constituindo-se num envolvente jogo, chegou para Harildo Déda principalmente
por intermédio da sua vivéncia no teatro americano e da teoria que encontrou em nomes como
Viola Spolin (1906-1994)* ¢ Uta Hagen (1919-2004)*°. Diante dessa relagio tdo viva e
estimulante que o teatro possibilita entre as pessoas que o realizam, Harildo ndo teme um
possivel esvaziamento na fun¢do da dramaturgia no jogo proposto pela cena. Ele mostra-se
tranquilo quanto ao fato de se ter um texto dramatico convencional ou ndo para o trabalho

com atores. Seja com a dramaturgia moderna ou a pés-moderna, ele afirma:

De tudo fica um pouco. Eu ndo me desespero. Ndo me desespero. E ndo acho que
estou perdido quando vém essas coisas novas [...]. Nao acho que t6 perdido. Acho
que, ao fim e ao cabo, ¢ 0 homem que esta 14 em cima. [...] Vi coisas belissimas
ultimamente, como a adaptagdo do romance O Que Diz Moleiro, feita pelo Aderbal
(Freire Filho). Ndo ¢ mais texto dramatico. Mas, no entanto, ¢ teatro. No momento
em que vocé esta 14 e vé, e se v€ — que ¢ o que significa teatro —, entdo continua
sendo. Continua sendo. E eu fico tranquilo. (ANEXO A, f. 204).

¥ Sonia Moore, russa de nascimento, radicou-se nos Estados Unidos na década de 1940 e naquele pais fundou
um instituto de pesquisa, o American Stanislavski Theatre, em 1964, realizando importantes investigagdes a
partir do Método, que preferia sempre chamar de Sistema. E autora de livros que atualizaram e redimensionaram
o Sistema de Interpretacdo do mestre russo, publicados na América do Norte, nos anos 60.

¥ Viola Spolin, autora e diretora de teatro, foi a grande responsavel pela difusdo dos jogos teatrais como
metodologia de atuag@o e ensino de teatro. O teatro improvisacional americano conta com inumeros textos seus
sobre a improvisacao na cena. Suas publicacdes sao uma referéncia para a arte-educacio desde a década de 1960,
como Improvisa¢do para o teatro, editado no Brasil em 1979.

3 Uta Hagen, alema3, naturalizada americana, foi atriz de teatro, cinema e TV, desde os anos 1930. Fundou o HB
Studio, centro de formacgao de atores, em 1957, dedicando-se ao ensino da Interpretacdo, sendo professora de
nomes como Robert De Niro, Liza Minnelli e muitos outros atores americanos de reconhecido sucesso.
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A possivel “crise do texto” ndo afeta dinamica assim tdo poderosa. Justamente por
essa fé na forca das relagdes no teatro ¢ que Harildo aposta e insiste no procedimento de
apropriacido do texto pelo ator. Essa é uma recorréncia em sua metodologia. E necessario que
o ator se aproprie do texto do autor, tornando-o seu, trazendo o mais que possivel essas
palavras para si mesmo, para que possa, desse modo, dar conta de uma outra parte tdo
fundamental quanto essa, que ¢ a de dar forma cénica as palavras. Nessa altura do seu
discurso, Harildo Déda se reconhece tributario da maestria de Alberto D’ Aversa no trato com
as palavras em cena. A influéncia do mestre italiano ¢ aqui enfatizada, reconhecida. O que
importa ¢ encontrar a melhor maneira de dizer o texto que foi devidamente estudado,
compreendido e transformado em algo do ator, da “pessoa do ator”. Harildo esclarece: “Como
é que eu transformo para vocé ouvir.” E a valorizagdo da busca pela sonoridade das palavras,
o dominio da gramadtica, da semantica, do conhecimento acurado da propria lingua. Nesse
contexto, aquele ator que tem dominio do proprio idioma estaria na vantagem. Isso ¢ claro,
porém ndo ¢ tudo. Além dessa propriedade com a lingua, o ator precisa desenvolver sua
capacidade de visualizagdo das palavras. Aqui Harildo arremata sua digressao sobre a
importancia dos ensinamentos aprendidos com Alberto D’Aversa, através de uma das suas
mais conhecidas maximas: “As palavras sem imagem sdo mortas.” Em sala de aula, sempre
que pode, repete essa frase.

Esse ¢ um outro procedimento muito presente em sua forma de trabalhar com atores: a
visualizacao ativa daquilo que ¢ dito em cena. As palavras do texto devem ser vistas o mais
realisticamente possivel. Para isso, ele investe em todo um treino da capacidade de visualizar,

com exercicios muito precisos, que por muitas vezes recortam uma Unica palavra:

Vocé fecha os olhos e vé€ a palavra manha. E comeca, entdo, a fazer um quadro
realista, pintar um quadro realista. Pintar o quadro de manha. O que é manha? Entao,
que cores? Que tons? Que tonalidades vocé vai usar pra significar manha naquele
quadro? [...] E ai, depois disso, dele encontrar, dele estar satisfeito com esse quadro
realista... Nao pode ser abstrato! E realista, um quadro realista! E manhi. As cores de
um amanhecer. Entende? E ali. Encontrou, vocé vai transformar novamente isso em
palavra. Esse quadro vai virar palavra. E ai vocé encontra a palavra. E depois de vocé
encontrar isoladamente, vai inserir no contexto da fala.”’ (ANEXO A, f. 205).

Depois dessa procura pela melhor forma de dizer o texto, o importante ¢ transformar
aquelas palavras em algo proprio e vivo, no instante mesmo da cena. Harildo Déda prioriza
esse instante. O ator pode e deve estudar os aspectos historicos, sociais, culturais do texto que

esta interpretando, porém o ponto crucial do seu trabalho reside na forca das suas palavras e

3! Cf. KUSNET, Eugénio. Ator e método. Rio de Janeiro: INACEN, 1987.
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acoes durante a cena. Ele ndo faz questdo de fidelidade ao texto, no sentido de nido poder
modifica-lo em suas caracteristicas de ordenagdo das cenas, de concatenagdo das falas, do
roteiro proposto enfim pelo dramaturgo. O que considera como fundamental ¢ a “lealdade ao
texto”. Pode haver a “traicdo” no trabalho do tradutor, caso seja um texto de outra lingua;
pode haver um posicionamento muito especifico da dire¢do; mas cabe ao ator comunicar o
que aquele texto tem de seu, o que ele encontrou na sua relacdo com aquelas palavras e
situagdes, no decorrer do periodo de ensaios.

As dificuldades desse percurso, sempre sinalizadas por Harildo, fazem parte do
processo desafiador do teatro. “Antes de tudo e acima de qualquer coisa, o prazer de fazer”,
ele diz, com determinagcdo. O prazer ao qual se refere ndo ¢ ingénuo, imediato ou
compulsorio; € um prazer conquistado durante o trabalho, compartilhado entre ele e os atores,
as vezes de modo alegre, por outras nem tanto. Novamente ele registra a importancia da
generosidade do diretor na sua relagdo com os atores, quase sempre inseguros, por estarem
construindo, compondo, procurando o melhor tom, o movimento mais conveniente. E um
estado de precariedade, que solicita paciéncia e por vezes at¢ bom-humor.

Para evitar cair no artificialismo e na autocomplacéncia, o ator deve concentrar
esfor¢os em estabelecer contato ininterrupto com aquilo que acontece durante a cena. Harildo
apela para uma outra maxima muito utilizada por ele: “Atitude ¢ muito diferente de agdo.”
Com essa observacdo, associa o termo “atitude” a tensdo desnecessaria e a tudo que
comunique inseguranga nos gestos, nos movimentos e falas do ator. “A¢ao” aqui quer dizer o
envolvimento convincente, aos olhos do espectador, do ator com as situagdes nas quais
participa. Se o ator insiste na preocupacdo com a forma, impede o interesse do espectador
pelo que esta se dando no palco. As imagens as quais Harildo recorre para ilustrar esse estado
de egocentrismo do ator sdo as da estatua e a da ilha. Na situagdo de estatua, o ator transmite
beleza, porém nao contagia; enquanto “ilha”, ndo estabelece troca, nem com quem contracena
nem tampouco com a platéia.

O “tradicional trabalho de mesa”, como diz Harildo, ajuda o ator a apropriar-se das
razoes da personagem. Assim, seus atos passam a ser justificados por motivagdes, interesses,
necessidades que afastam a tendéncia a querer impressionar pela beleza das formas ou pelo
virtuosismo da técnica. Outro aspecto que ¢ bastante refor¢ado durante essa fase de estudo do
texto, onde diretor e atores conversam atentamente sobre as agdes das personagens € seus
possiveis motivos, ¢ o trabalho de composi¢ao do aspecto fisico da atuagdo. O levantamento
das caracteristicas fisicas das personagens tem espago ai. Anotando essas particularidades do

corpo devidamente imaginado das personagens, o ator adquire meios seguros para mobilizar
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sua imaginagdo, fazendo uso, inclusive, da memoria de pessoas que pode observar nas ruas,
de tipos que povoam seu cotidiano e que possuem caracteristicas semelhantes aquelas
previstas para o seu papel. Mais uma vez, a presenca de um procedimento testado por
Stanislavski, em seu método de interpretagdo junto aos atores do Teatro de Arte de Moscou, ¢
identificada por Harildo Déda, na inten¢do de estimular ao méximo a pesquisa no aluno-ator.

Enquanto falava sobre a relevancia do estudo de texto nos processos que dirige e
coordena, Harildo registrava sua predile¢ao pela dramaturgia norte-americana dos anos 1950,
1960, para dialogar com esse procedimento pedagogico. Textos como Um Bonde Chamado
Desejo e O Zoologico de Vidro, de Tennessee Williams (1911-1983), sdo muito indicados
para desenvolver esse tipo de andlise e de construgdo paulatina das a¢des das personagens,
tanto fisicas como psicoldgicas. O que faz questao de ressaltar ¢ que evita sempre acompanhar
esse periodo de investigagdo conjunta entre direcdo e elenco com citagdes ou mesmo
explicagdes a respeito do Método de Stanislavski. Esses momentos, para ele, devem significar
momentos de interacdo, de muito dinamismo e participacdo durante o processo de montagem,
que nem de longe lembrem explanagdes, aulas expositivas ou qualquer coisa que possa vir a
ser associada a teoria, pura e simplesmente.

Apesar de suas constantes ressalvas a comentarios explicitos sobre a teoria
stanislavskiana durante processos de ensaio, Harildo Déda deixa claro seu respeito e interesse
sempre renovado pela obra de Stanislavski. Ele afirma que nomes fundamentais para o estudo
da Interpretacao no século XX, como Brecht, Grotowski, Barba e Peter Brook, compdem uma
linhagem que tem como fio condutor Stanislavski. Esta sua ponderagdao revela a nogao de
filiagdo teatral subjacente ao comentério. Ele complementa, dizendo ser “filho teatral” do ator
Jodo Gama, com quem pdde contracenar e observar durante o instante da representagdo, da
contracena.

Uma vez eu me perdi num espetaculo, vendo Jodo Gama fazer uma cena, e fiquei...
Lembro até hoje! A peca foi O Monta Cargas, de Pinter, direcdo de Hackler. Ele

desfazendo uma mala do meu personagem, olhando a camisa... Eu vendo isso e a
forma como ele fazia! Eu me perdi! (ANEXO A, f. 217).

Um destaque foi dado por ele ao nome de Hebe Alves, nessa questdo da filiagao teatral
entre atores. Sobre ela, Harildo observou: “Hebe ¢ filha de Possi, mas ¢ filha de Harildo
também. Foi minha aluna. E ela ‘saca’ essas coisas e transforma. Como todo bom filho,

transforma no 4mbito pessoal, transforma para si proprio®>.” (ANEXO A, f. 211).

32 Essa indicagdo do nome de Hebe Alves como discipula corrobora a linha de raciocinio da pesquisa que
resultou na presente dissertagcdo. Significativamente, a proxima metodologia a ser analisada ¢ a da professora
Hebe Alves.
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Justamente essa linhagem de que fala Harildo fez com que ele compreendesse a
importancia da inteireza no trabalho do ator, a unido equilibrada entre corpo e voz. Tanto
tedricos como Stanislavski, atores consagrados no palco e no cinema ou colegas de profissao
e alunos que admira e respeita fizeram com que tivesse a convic¢do da integridade como um

componente basilar da interpretagao no teatro.

Eu ndo desprezo o tripé. A interpretagdo, propriamente dita, a voz € o corpo. Nao
desprezo de jeito nenhum. Entdo, esse tripé ndo desprezo e ndo separo, ndo
considero um maior do que o outro ou um melhor do que o outro. A voz, muitas
vezes... Por exemplo, no teatro americano, a voz ndo era considerada tdo importante
durante uma certa época. Quando Stanislavski vem para os Estados Unidos. E eu t6
pensando em Marlon Brando [...] Muita introspec¢do ¢ muito cuidado em “ser”. E a
voz vinha como complemento. Muito mal. Mas depois vocé pega Pacino. Pacino ja
tomou um cuidado muito maior com a voz. Eu td citando muita gente de cinema
porque ¢ meu outro encantamento. Eu comeco com o cinema, depois € que vai pra o
teatro. (ANEXO A, f. 212).

A paixao pelo cinema ¢ outra recorréncia no discurso de Harildo. A transposi¢do das
técnicas de interpretagcdo preconizadas por Stanislavski para as atuagdes no cinema americano
¢ um assunto de profundo interesse para ele. A influéncia do trabalho de formag¢do de atores
realizado no Actors Studio, e que marcou fortemente toda uma geracdo de atores como
Marlon Brando, James Dean e Marilyn Monroe, deixa clara uma reinterpretagdo que o
Método do mestre russo recebeu na América®. A partir dessa abordagem especificamente
americana alguns equivocos vieram a acontecer. Quando os atores brasileiros entraram em
contato com o Método, de modo mais sistematico, no final dos anos 50 ¢ inicio dos anos 60,
principalmente no eixo Rio - Sdo Paulo, a énfase recaiu nos ensinamentos que constavam no
primeiro dos trés livros da trilogia escrita por Stanislavski. Aspectos como memoria emotiva,
introspeccdo, valorizagdo das pausas psicologicas, o lado subjetivo da composi¢cao do
personagem, esses aspectos foram supervalorizados em detrimento de outros, que diziam
respeito ao lado exterior da elaboragdo dos papéis para a cena. Por isso esse adendo do
professor Harildo em relagdo ao aparente descuido com a expressdo vocal em atores
americanos de renome, bastante influenciados por essa inclinacdo em supervalorizar os

aspectos mais introspectivos do chamado Método.

30 Actors Studio foi fundado em 1947 por Elia Kazan e Robert Lewis, como uma associagio de atores
profissionais, diretores de teatro e roteiristas. O lugar é conhecido por seu trabalho de ensino e investigacdo da
arte da interpretagdo, por intermédio de uma técnica conhecida como “método”, desenvolvida nos anos 30 pelos
artistas ligados ao Group Theater, baseada em leituras particulares das proposi¢des de Stanislavski. O diretor
artistico do Studio foi Lee Strasberg de 1950 a 1982.

Cf. LEWIS, Robert. Método ou loucura. Fortaleza: Edi¢des Tempo Brasileiro, 1982.
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Quando perguntei sobre seu trabalho com a expressdo corporal, lembrou
imediatamente de uma fase, na década de 80, em Salvador, na qual chegou a ser acusado de
displicente em relacao a expressao do corpo dos atores que dirigia. No periodo, houve uma
tendéncia de supervalorizar o movimento, esquecendo-se do trabalho com a expressdo vocal
dos elencos. Quem contemporizou a atmosfera de ma-vontade com os espetaculos de Harildo,
tanto como ator como diretor, foi Lia Robatto, dizendo: “Harildo, ninguém tem expressao

corporal melhor do que vocé.” Entre divertido e vingado, Harildo Déda comenta:

Lia Robatto me dizer isso! Entende? Entdo, tive a certeza de que isso ndo é um
exagero. Nio é um exagero. E o estar. Aquilo contribuir para a personagem. [...] A
expressao corporal ¢ a expressdo através do corpo. Como ¢ a expressdo vocal, como
¢ a expressao interpretativa. (ANEXO A, f. 213).

Diante de alunos muito entusiasmados com uma nova técnica aprendida, um novo
modo de aperfeicoamento das possibilidades do corpo, Harildo costuma lembrar que “a
técnica ¢ para ajudar, ndo para vocé fazer para a técnica.” O primordial ¢é ter a consciéncia do
estado de risco irrecorrivel que estd indissociavelmente ligado & atuacdo. O ator precisa
preparar-se para o desequilibrio, paradoxalmente. Harildo chama esse estado de “corda
bamba”. A sensacdo que gera aquele famoso “frio na barriga”, antes da entrada para valer no
espaco cénico. O fato de estar no risco. O fato de reconhecer-se num estado de indisfargével

tensao.

O ator que entra equilibrado em cena, ele ndo vai fazer o seu papel. Ele tem que ter...
Sabe aquela coisa do ‘frio na barriga’, antes de vocé entrar? Entdo, vocé tem que ter
isso. Isso é o desequilibrio. E € isso que vai te manter sempre, sempre, pensando
onde vocé esta, e como esta, e o que fazer. [...] Se vocé pensar sobre isso... Nao pode
pensar sobre isso, também! Vocé tem o “frio na barriga”, entra e tem a tensdo... E
um equilibrio disso... Vocé vai encontrar o equilibrio nisso, vendo aonde ¢ que vocé
pode fazer e o qué que vocé pode fazer. E a corda bamba. [...] Independente da
feicdo que o espago cénico tome, vocé tem que estar no risco! O bonito desse
trabalho que ¢ o risco. E arriscado. E corda bamba!

Eu acho que ¢ a ultima fase do espetaculo, né? Que é a presenga do espectador.
Vocé esta sendo julgado. E ninguém gosta de ser julgado. E dificil. Entdo vocé tem
que se preparar, para ser julgado e encontrar os alibis da vida. Quando vocé esta
preparado, até o ltimo ensaio... € chega essa ultima fase, que ¢ a do espectador que
vai te julgar... A presencga pura e simples do espectador, que ta 1a... [...] Vocé ndo
esta ali para acertar. Vocé esta ali para errar. E errar diante de. Diante de. Essa coisa
judaico-cristd que a gente tem de acertar, “tem que fazer bem feito”... “Tem que
fazer bem feito”... A gente ndo tem que fazer bem feito! A gente tem que estar 14 e
entrar na arena. E ai, diante de uma novidade, néio ¢ mais o diretor, ndo é mais... E o
desconhecido. (ANEXO A, f. 214).

Quanto mais o ator se lanca nesse desconhecido, mais ele toca no lado prazeroso da

atuacdo. Harildo arremata, dizendo: “E uma coisa meio masoquista, mas ¢ isso mesmo. O
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negocio ¢ ndo transformar em coisa ruim. Tem um componente masoquista, mas vamos ver o
que ¢ que tem de bom nisso.” (ANEXO A, f. 215).

O orgulho do professor de ter a experiéncia sempre renovada de estar em cena ¢
perceptivel. Maior ainda ¢ o seu orgulho e a alegria inteiramente assumida de saber dos
diletos “filhos teatrais”. Na Escola de Teatro, os muitos alunos que ja teve e que, Obvio, ja
perdeu a conta; no teatro profissional da cidade, os atores-alunos, que volta e meia reencontra,
em reunides de classe, em eventos de premiacdo ou de mobilizacdo, diante de alguma
reivindicagdo da categoria. Nesse trecho da nossa longa conversa o que se viu foi um Harildo
mais descontraido, tomado pela emocgdo e pelo evidente carinho por alguns colegas. Nessa
altura do seu depoimento, falou das diferencas entre alguns dos seus “filhos do teatro” e
confessou a mistura que por vezes se da entre a relacdo de trabalho e a relagdo pessoal.
Lembrou da chamada de atenc¢ao de Joao Augusto, nos anos 70, na época do Teatro Livre da
Bahia: “Nao ¢ sua familia, Harildo! Sao colegas de trabalho!” Voltou a idéia de filiagdo
teatral, retomando a memoria da contracena com Jodo Gama e citando um comentario da atriz
Fernanda Montenegro sobre um possivel DNA teatral, que ligaria toda a “gente de teatro”,
geracao por geracao.

Afirmou ter consciéncia de ser, para alguns, como uma espécie de “substituto do pai”.
Refletiu sobre o prazer de saber dessa ascendéncia e, a0 mesmo tempo, sobre o desgaste por
estar em evidéncia, comprometendo um pouco a fluéncia na sua relagdo com os alunos,
principalmente os mais jovens, que se intimidam num primeiro contato. Para diminuir o
impacto dessas impressoes, dessa reveréncia que acaba por tensionar excessivamente o
ambiente das aulas, confessou que apela para o bom-humor, a brincadeira, a irreveréncia até.
Assumiu, ironicamente, a personagem do “ranzinza”, que por vezes incorpora, principalmente
diante dos alunos da Escola de Teatro da UFBA, na intengdo de desmontar associagdes que o
enquadrem em algum roétulo, como o do “professor irrepreensivel” ou o do “artista completo”.
Mas, por outro lado, afirma saber que esse personagem do Harildo que reclama, demonstra
sua impaciéncia, critica abertamente e que diz frases de efeito contribui e muito para a
perpetuagao de uma “mitologia” muito especifica do ambiente peculiar da Escola onde

trabalhou por tantos e tantos anos.
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2.3 COMO ARROZ INTEGRAL

1

“Sou parteira de atores.’

Hebe Alves, durante entrevista registrada em 02 de setembro de 2009.

Hebe Alves da Silva nasceu em 1954, em Salvador. Completou 40 anos de carreira
artistica em 2010. Atriz, diretora e professora de teatro, ¢ um dos nomes mais respeitados e
queridos do teatro baiano. Bacharel em Direcdo Teatral (1986), Docente Permanente do
Programa de P6s-Graduacao em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia, Mestre, a
partir de 2001, e Doutora em Artes Cénicas, em 2008, com Doutorado-Sanduiche na
Universidade de Nanterre, na Franga, da aulas na Escola de Teatro da UFBA desde 1988.
Além do trabalho na universidade, tem presenga ativa na vida cultural da cidade, participando
de diversos projetos de criacdo de espetaculos e articulacao de acdes de formagao de atores.

Quando conversamos a primeira vez, em 02 de setembro de 2009, afirmou que sua
lembranga mais remota, como artista de teatro, ¢ a visdo da sua figura de menina, de pouco

mais de 10 anos, a brincar de teatro nos fundos da casa onde morava.

O que me provocou isso acho pouco pensar que era uma intuicdo. Eu via muito
cinema, via muita televisdo, talvez quisesse experimentar aquilo da televisao, porque
ndo tenho memoria de uma frequéncia de teatro nessa época. Eu era muito menina,
muito novinha! (ANEXO B, f. 219).

A familia ndo tinha atores nem pessoas envolvidas com qualquer outra funcdo do
teatro. O que localiza como o mais proximo da arte em sua infancia e adolescéncia, dentro do
universo familiar, ¢ o interesse de alguns parentes por musica. Tem a lembranga da mae e de
alguns tios cantando. Considera sua mae como uma “artista frustrada”, pois ela cantou
algumas vezes em programas de calouros, em radio, com sucesso. Mas, apesar da boa voz, e
da paixdo pelo canto, ndo prosseguiu, priorizando os cuidados com os filhos e a vida
doméstica. “Até hoje minha mae canta. Tenho varios videos dela cantando. Ela canta,
interpreta as cangdes, tem caderninho de letra.” (ANEXO B, f. 219). Na infancia, ouvia muito
a mae cantando dentro de casa. “Minha mae brincava muito. E qualquer coisa era com musica
que respondia.” (ANEXO B, f. 220).

Durante os anos 50, Salvador tinha programas de radio de muita popularidade. Em um
desses programas, uma prima da mae de Hebe Alves era a grande atragdo, a grande estrela.

Num gesto de abnegacdo, sua mae preferiu ndo concorrer com a prima, mesmo tendo
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conseguido o primeiro lugar como cantora por algumas vezes. Apesar de ovacionada, de ter
despontado para uma carreira promissora, sentiu medo, ficou timida. Tinha sido levada ao
radio justamente por essa sua prima. Boa moga de cidade do interior, acabou por abrir mao do
sonho de uma vida de artista para responsabilizar-se integralmente pela educacao dos filhos e
para dedicar-se aos cuidados com a casa. Um exemplo tipico do modelo de comportamento
feminino vigente naquele periodo. Esse fato ¢ marcante na memoria de Hebe, pois solicitou
uma reflexdo, que ¢ recorrente em sua trajetoria, sobre o papel da mulher e a condi¢ao de
artista, muitas vezes distante da familia, longe de vinculos mais convencionais.

Para Hebe, a sensibilidade artistica estd associada a figura materna. Sua recordacao
quanto a infancia e aos primeiros momentos na adolescéncia estd ancorada em lembrangas
relacionadas a sua mae. Em varios momentos da nossa primeira entrevista fez referéncia ao
contato com a mae, contou de situagdes nas quais a atitude da mae foi decisiva para a
sedimentacdo de valores éticos que leva em conta até hoje, como adulta. H4 uma exaltacdo de
valores ditos femininos em seu discurso. Ela valoriza o afeto, o cuidado nas relagdes
interpessoais, a paciéncia e a participagdo ativa da intuicdo nos processos de trabalho. Em
nossa cultura tradicionalmente machista, o recalque dessa abordagem mais emocional ¢
costumeiro. Por conta da identificacdo com atitudes consideradas masculinas, a abordagem de
Hebe Alves ¢ vista pelo senso comum como mais branda, mais suave, por ser basicamente
acolhedora, receptiva.

Outro dado digno de nota, na primeira das quatro entrevistas realizadas com Hebe
Alves™, ¢ o destaque quanto a uma lembranga que em sua memoria estd sempre vinculada a

descoberta da arte, ainda no seu tempo de menina:

[...] Uma vez eu fui assistir, tinha uns 12 pra 13 anos, e num final de ano, num clube
da cidade... Eu morava em Nova Sao Jodo na época, no interior, porque meu padrasto
era petroleiro e viajava, levando a familia. E ai tinha um final de ano, uma festa no
clube. Fui pra essa festa. Nela, tinha um dangarino de flamenco. Hoje acho que era
flamenco, porque era um homem muito bonito, branco, alto, esguio, parecia uma
pessoa... Ndo tinha nenhuma barriga, tinha um corpo violdo, com aquela roupa
colada, preta, aquelas coisas prateadas de danga, danca espanhola. E ele dangava
lindamente... Quer dizer, pra mim! Eu fiquei, assim, embasbacada. Fiquei
completamente tomada e encantada por ele. E, ndo sei como, ndo sei se porque era
muito timida, aconteceu dele se aproximar... € a gente se falou. Ele falou alguma
coisa comigo. Era uma salinha pequena... Ele me cumprimentou e pegou na minha
mao. E a coisa que mais me impressionou nessa cena ¢ que ele tinha uma mao muito
fina, parecia a mao de uma moca. Quando peguei a méo dele, fiquei encantada com a

3 Foram realizadas quatro entrevistas com Hebe Alves. A primeira, em 02 de setembro de 2009, com uma hora e
meia de duracdo; a segunda, em 23 de setembro de 2009, durante uma hora e vinte minutos; a terceira, em 11 de
maio de 2010, com o tempo de uma hora e meia de gravacao; e, por fim, a quarta, no dia 26 de maio de 2010,
com uma hora e doze minutos de conversa.
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cena, com aquele homem ali, perto de mim... Eu estava muito préxima dele. E minha
familia observando do portdo do clube. E eu vendo.

[...] Hoje eu chamaria isso de performance. Essas coisas que aconteciam no espago de
um clube, num espago que ndo era teatro, era um espaco de um clube do interior...
(ANEXO B, f. 220).

Esse olhar sensivel, da menina que observava o cotidiano e o reinventava, sempre
esteve presente na infancia e na adolescéncia de Hebe. Era considerada pela familia como
diferente. Diante da sua autonomia, recorriam ao comentario: “Isso é coisa de Hebe.” Por ser
bastante observadora e ter o habito da leitura, logo cedo passou a ser respeitada em sua
singularidade. Contava sempre com o apoio da mae. E encontrava nas artes plasticas, na
danca, nas linguagens artisticas enfim, um espago de contentamento, de recriagdo de si

mesma.

Eu criava historinhas vendo mancha na parede ou vendo mancha na telha. Depois eu
li muito. Lia muito. Numa fase da minha vida, lia muito romance. Dai comecei
também a ler histérias em quadrinho. Lia gibi do Zorro, Aguia, O Homem Mosca, dos
de faroeste até chegar aos super-herdis, passando pela fotonovela. (ANEXO B, f.
220).

Muito tempo depois, as historias em quadrinhos serviram de mote para um dos seus
procedimentos no trabalho com atores e atrizes. Outra caracteristica de muitos dos espetaculos
dirigidos por ela, o transito das personagens entre o real e o imaginado, tem antecedentes em
sua infancia, na inquietacao que sentia, nos limites que enxergava ao redor de si. “Com uns
10, 11 anos, sei 14, tive uma crise, porque nao sabia se eu era eu, se existia ou se era uma
personagem. Ai ficava procurando pistas se eu era real ou ndo.” (ANEXO B, f. 221).

Essa menina muito sensivel, imaginativa, atenta, que “tinha contato com o espacgo da
ficcdo desde muito pequena”, como ela mesma diz, encontrou no Colégio Anisio Teixeira®
um ambiente muito propicio para o desenvolvimento dos seus pendores artisticos. Foi ai que
teve o primeiro contato com o teatro. Pode escolher experimentar a linguagem do teatro
dentro da escola. Mais por curiosidade que por qualquer outra coisa, foi aproximando-se cada
vez mais daquilo que seria o centro da sua vida mais adiante, alguns anos depois do seu tempo

de estudante do antigo Segundo Grau.

[...] Houve aquela coisa do governo de ter Educagdo Artistica nas escolas. Foi na
época que o governo fez um projeto de educacdo que tinha os cursos técnicos,

30 Colégio Estadual Anisio Teixeira, em Salvador, ¢ uma homenagem ao intelectual, jurista, educador e
escritor brasileiro Anisio Teixeira (1900-1971), personagem central na histéria da educa¢do no Brasil, nas
décadas de 1920 e 1930. Ele foi responséavel pela difusdo dos pressupostos do movimento da Escola Nova no
pais. Reformou o sistema educacional da Bahia e do Rio de Janeiro, exercendo varios cargos publicos. Foi
também um dos idealizadores da UnB. O colégio citado era um exemplo da pedagogia defendida por ele.
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Laboratorio... Esse movimento dos anos 70, onde os jovens também tinham aulas de
Danga, Teatro, nas escolas de Segundo Grau, como alternativa a Esporte ¢ Educagdo
Fisica. Como ndo gostava muito de Educac¢do Fisica, acabei indo para o teatro, mas s
isso. Fui pra Danga primeiro. E gostei. Logo em seguida, fui pra o teatro. E gostei.
Mas fui pra fugir de Educacao Fisica. (ANEXO B, f. 223).

No colégio havia o grupo de teatro. Nele foram realizados dois espetdculos. Da
participagdo nesses espetaculos e dessa convivéncia com o grupo de teatro do Anisio Teixeira,
Hebe foi indicada para um teste do grupo de teatro do Servigo Social do Comércio, o SESC,
que mantinha uma parceria com o colégio naquela época. Esse circuito proporcionou uma
ampliacao dos seus horizontes de expressao e de comunicagdo. A possibilidade que teve para
relacionar-se com o entorno através da arte foi um fator fundamental para seu interesse pelas
artes cénicas. £ com muita gratidio que Hebe registra os nomes dos seus primeiros
professores-artistas: Lucinha Santana, na danca; Carlos Petrovich e Gildasio Leite, no teatro.
Carlos Petrovich (1936-2005) foi, inclusive, seu colega anos depois na Escola de Teatro da
UFBA. Aos 16 anos, ela passa a fazer parte do grupo de teatro da unidade do SESC, no bairro
de Nazaré. E ja no primeiro ano viaja para Sdo Paulo, apresentando pegas desse grupo em
festivais e encontros promovidos pelo SESC, com o intuito de integrar seus nucleos de arte e
cultura, espalhados por todo o pais. O tempo dedicado ao teatro deixou a familia
sobressaltada. Hebe precisou de muita habilidade e cautela para convencer a mae da validade
daquele investimento. Esse ciclo inicial de sua formag¢ao como atriz tem como ultima estacao
o seu ingresso, em 1973, no Curso de Formagao do Ator, curso profissionalizante de nivel
médio, com duragdo de trés anos, oferecido pela Escola de Teatro da Universidade Federal da
Bahia. As etapas concatenadas — o Colégio Anisio Teixeira confluindo no Grupo de Teatro do
SESC e desaguando no Curso de Formagao do Ator na UFBA — tiveram seu fechamento em
1975, inoculando de modo definitivo o virus do teatro no coracdao de Hebe Alves.

Esses estudos iniciais do teatro foram eminentemente praticos, todos girando em torno
de processos de montagem e da consequente apresentacdo de espetaculos. Aproximaram Hebe
de um circuito que envolvia criagdo, produgdo e recep¢do das pegas. Fizeram com que ela
conhecesse desde muito cedo os integrantes daquela cadeia produtiva, tais como os diretores,
seus parceiros de criacdo dos espetaculos, como figurinistas, cenografos, etc., mais os técnicos
e os criticos, que constituiam uma outra espécie de familia, bem diferente daquela que
conhecera até¢ entdo. Uma espécie de tribo muito peculiar, com cédigos muito proprios e
formas muito especificas de ser e de estar. Somente em seu encontro com o casal de
professores-artistas do SESC, Ari e Zoila Barata, em 1973, ¢ que passou a ter um contato

mais sistematico com a teoria de Constantin Stanislavski. Ela se reconhece como uma aluna
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aplicadissima nesse periodo, mergulhando fundo nas técnicas de memoria emotiva, estudo de
texto e composicao de agdes fisicas. O que pode experimentar, pesquisar, encarou, cheia de
entusiasmo e interesse sincero, chamando atencdo dos mestres daquele momento para seu
trabalho promissor de jovem atriz, compenetrada, visivelmente apaixonada pela Interpretacao
e por tudo que dissesse respeito a cena.

Mas ndo era somente Stanislavski que causava interesse em cursos de formacao
naquele momento. Outra referéncia era muito valorizada: Bertolt Brecht (1898-1956)*°. A
motivacao politica dos trabalhadores de teatro era muito discutida entre professores e alunos,
entre todos aqueles que produziam teatro em plena ditadura militar no pais. Hebe Alves foi
tocada também por esses principios que ecoaram muito fortemente em toda uma geracao, na
década de 1970 no Brasil: o aspecto politico, de responsabilidade social daquilo que era
levado a cena; o questionamento da ordem estabelecida pelo poder publico; o papel do artista
diante das tensdes entre as classes sociais e frente aos desmandos do governo militar. Jovem,
cheia de idealismo, tomou para si a tarefa de ter uma participagdo ativa em comunidades
carentes, de bairros periféricos de Salvador, realizando assim um trabalho pioneiro de arte-

educacao através do teatro.

Por isso que me fascinou essa coisa de ser professora, esse aspecto formativo. Porque
eu reconheco no teatro, ainda hoje, um espago de conforto. Um espaco onde o
individuo descobre que ele pode se reelaborar. [...] Eu admiro, me encanto com as
pessoas que tém a capacidade de se reinventar, ou de circunstancias que promovem
no individuo essa necessidade. [...] O argumento que eu usei pra convencer minha
mae a me permitir voltar a fazer teatro foi: “Minha mae, eu quero falar disto. Se eu
tenho talento, como se diz — e isso ndo ¢ vaidade, ndo t6 querendo aparecer, ficar
bonitinha. Eu funciono nisso. Quero falar pras pessoas dessas coisas. Eu quero — a
palavra que se usava na época — conscientizar as pessoas de que tem uma ditadura.
[...] Conscientizar. Desalienar. Entendeu?” (ANEXO B, f. 227).

A mae, assustada com toda aquela dedicagdo ao teatro, que tomava praticamente todo
o dia na vida de Hebe Alves, por conta de todas as atividades de atriz tanto no Colégio Anisio
Teixeira como no grupo de teatro do SESC, tinha impedido a moca de permanecer nesse
ritmo tdo intenso. Hebe tratou de negociar com muita cautela, ja que estava decidida a
enveredar mesmo na profissdo de atriz. Conseguiu ficar distante por alguns meses, porém
ficou patente sua necessidade de continuar trabalhando pela sua formagdo na area. A escolha
pelo Curso de Formacdo do Ator na universidade e seu empenho em dar aulas nas
comunidades do Bom Jua, Sdao Cactano, Fazenda Grande, durante os finais de semana,

fizeram sua familia entender que esse era um caminho sem volta.

36 BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1978.
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Paralelamente ao seu mergulho na teoria, em praticas mais abrangentes, mais
aprofundadas no Sistema de Stanislavski, como aluna na Escola de Teatro da UFBA, Hebe
Alves iniciava seu trabalho de formagao com nao-atores interessados em dizer algo através do
teatro. Em 1973, 1974, o distanciamento brechtiano e as técnicas de atuacao de um teatro
libertario, pensado especificamente para os oprimidos pelo regime politico da ditadura
militar’’, colaboravam com esse seu trabalho voluntario, fruto de suas inquietagcdes. Sozinha,
atravessava a cidade, para dar oficinas de teatro na periferia, guiada por suas convic¢des
politicas, por seu desejo de participagao social mais efetiva. A descoberta da teoria do Teatro
do Oprimido, defendida por Augusto Boal, foi muito conveniente a esses propositos de
intervengdo por intermédio do teatro nas comunidades em que Hebe atuou. As técnicas de
representacdo € os jogos de integracdo indicados por Boal serviram de base para o
planejamento dessas acdes pedagogicas.

De formacao protestante rigorosa, por influéncia da familia, desde muito jovem, Hebe
levou tudo muito a sério. Durante a primeira entrevista que realizei com a professora, essa
visao de si mesma, recém saida da adolescéncia, foi discutida entre nds. Passei, no periodo, a
provoca-la, chamando-a de “a sacerdotisa do teatro”. Essa intensidade de propositos que Hebe
localiza em sua juventude, marcada por um idealismo exacerbado, encontrou no rigor
intrinseco ao trabalho de interpretacdo no teatro uma espécie de domicilio. A identificagdo foi
plena. “O teatro ndo me pegou pela bacante, pelo lado bacante, dionisiaco. Pegou-me pelo
apolineo. Entendeu? Pelo lugar da disciplina. Mesmo.”® (ANEXO B, f. 230). Apesar do
convivio regular com artistas de teatro que defendiam o amor livre, a liberacao sexual, o uso
de drogas consideradas ilicitas pelos conservadores simpatizantes do grupo da Tradicado,
Familia e Propriedade, a atriz jovem e idealista fazia do seu trabalho um exercicio de devogao
e de criteriosa investigagdo dos limites e das possibilidades do oficio do ator. Alternava seus
estudos com a vida de atriz e com as demandas do trabalho de arte-educacao, que realizava
com um empenho quase religioso. Quando entrou em contato com a filosofia de Nietzsche
naquele periodo, identificou-se com a divisdo defendida pelo filésofo alemdo sobre os dois
aspectos constitutivos da tragédia grega, o apolineo e o dionisiaco. Reconheceu-se no rigor,
na capacidade de estruturacdo e ordem associada ao componente apolineo da arte grega
estudada pelo filésofo, em contrapartida ao impulso desagregador e fundamentalmente

transgressor da antitese do mito de Apolo, que ¢ o componente dionisiaco presente na arte,

"BOAL, Augusto. 200 exercicios e jogos para o ator e o ndo-ator com vontade de dizer algo através do teatro.
Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1982, p. 9-11.
38 NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1999.
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vinculado por Nietzsche ao deus Dioniso. Hebe, assim, deslocou essa noc¢do dicotomica
preconizada pelo filésofo para a visdo que tem de si, enquanto jovem atriz.

Essa experiéncia como atriz, em Salvador, durante a década de 70, até meados dos
anos 80, de modo sistematico, intenso, inclusive como modo de subsisténcia, garantiu a Hebe
a intimidade com o palco, que mais adiante a ajudaria tanto na relagdo com atores em
formacdo. Ainda muito nova, impressionou os diretores e atores que eram referéncias na
cidade, ocupando um espago de reconhecimento que se estabeleceu cedo, principalmente por

conta da sua compenetragao.

A melhor maneira de se entrar no teatro é o despertar da consciéncia. E vocé entender
que ta entrando num universo de uma poténcia incalculavel, porque transformadora.
Pra vocé como individuo e, acredito, transformadora para o outro. [...] Recordo muito
bem: quando vi o dangarino de flamenco, 14 naquele momento, quando fiquei
fascinada porque apertei a mao dele... uma centelha daquilo, aquela performance...
rolou, entendeu? [...]

Quando crianga, fui muito acarinhada. Muitos quiseram me adotar. Entao, eu tenho
esse movimento de me sentir a vontade, de me sentir... Tenho na minha estrutura
arcaica primordial essa idéia do mundo como algo acolhedor. Entdo, nao vou fugir do
teatro, ndo vou fugir. Eu enfrento. [...] Cheguei no teatro da cidade com uma
qualidade que impressionou as pessoas. [...] E como se, de repente, eu sempre criasse
ao redor de mim essa tribo, essa taba. [...] Quando esse povo de teatro comeca a me
ver, comeca a me falar “essa é uma atriz”, comego a receber critica de jornal, ser
indicada pra prémio, ndo sei qué, eu me sentia realizada. Essa coisa da vaidade
existia, mas era algo vigilante. [...] Ndo media esforgos. Mergulhei literalmente. Fiz
tudo que era preciso. [...] Comecei desde aquele momento a dizer quem eu era.
(ANEXO B, f. 230).

Entre 19 e 20 anos, Hebe Alves descobriu seu interesse pela voz associada ao trabalho
de interpretagdo. Sua professora no Curso de Formagao do Ator, Lia Mara, foi uma pessoa
fundamental nessa descoberta. Uma indicacdo de Lia Mara para um trabalho de pesquisa e
acompanhamento de um grupo de teatro de Salvador, em 1974, selou o futuro profissional de
Hebe, abrindo o caminho que a projetou definitivamente na cena local. Além da formagao
como atriz na universidade e do seu trabalho de professora de teatro em comunidades, ela
passou a atuar na area especifica de preparacdo de atores. Essa abordagem técnica,
especializada se deu pela primeira vez, em fun¢do da interferéncia de Lia Mara, no Grupo de
Teatro Avelds y Avestruz’’, importante niicleo de producdo e cria¢io do teatro baiano entre o
final dos anos 1970 e a década de 80. Sobre essa fase da sua relacdo com o grupo, Hebe

afirmou que ndo trabalhou como atriz. Ficou somente como preparadora. “[..] E acabei

% 0 Avelis y Avestruz surgiu em 1975, em Salvador, constituindo-se num dos grupos de teatro mais importantes
da historia recente do teatro baiano, pelo espirito investigativo e a renovagao estética que apresentou. Até 1990
realizou espetaculos marcantes, como Baal, Rapunzel, O Pai, Lulu, entre outros, todos com dire¢do artistica de
Marcio Meirelles. Além dele, o grupo contou com Maria Eugénia Milet, Chica Carelli, Fernando Fulco e Hebe
Alves como integrantes, todos nomes importantes e muito significativos para a atual cena baiana.
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criando, intuitivamente, esse procedimento que até hoje me ampara, que ¢ o trabalho de voz
associado ao trabalho de interpretacdo. Esse casamento.” (ANEXO B, f. 234). O Avelas, para
Hebe, foi um marco. “Ele, de certa forma, inicia o teatro baiano nessa preparacao técnica
prévia ao espetaculo.” (ANEXO B, f. 234).

Primeiramente como preparadora vocal, depois como atriz e integrante do grupo, Hebe
foi envolvendo-se cada vez mais com o trabalho especifico de conduzir atores em processos
de criacao. Essa demanda nao era apenas do Avelds; outros grupos comegaram a replicar esse
procedimento. Por conta disso, Hebe Alves passou a ser muito solicitada, estabelecendo
vinculos com outras equipes e outros processos de montagem de espetaculos, diversificando
assim o seu trabalho junto a atores de vérias procedéncias e diferentes formagdes. “Ai fago
muito trabalho de preparagao de elenco. Costumava brincar que em 12 entre 10 pecas que
estreavam eu estava presente.” (ANEXO C, f. 236). O Avelas passou a ser a base para

experimentacdes que posteriormente pode aplicar em outros contextos, outros espagos.

O Avelas era altamente disciplinado, eu nunca encontrei um grupo tdo... com aquela
maturidade, aquele desejo, aquele compromisso. A gente ficava, as vezes, oito, dez,
doze... Chegava até doze horas... [...] Dedicados a montar, enfiados, enfurnados,
fazendo laboratorio. E foi bom pra mim porque, como era a pessoa que conduzia essa
parte da preparagdo deles, eu pude ir experimentando, ir formatando procedimentos.
Eu fui construindo um caminho, na propria vivéncia. (ANEXO C, f. 236).

Simultaneamente atriz e preparadora vocal, associando o trabalho de voz aos cuidados
com a interpretagdo, em varios grupos da cidade, além do Avelas y Avestruz, Hebe Alves foi
requisitada também pela administragdo do Teatro Castro Alves. No inicio da década de 80, o
TCA passou a promover o Curso Livre de Teatro, com o intuito de renovar a cena baiana,
investindo na formacdo de novos atores e atrizes. Desse modo, um outro patamar de
reconhecimento somou-se a todo o trabalho que Hebe vinha desenvolvendo em Salvador.
Fazendo parte da equipe de professores desse ntcleo de formacao do TCA por dois anos, em
1980 e 1981, ela pdde amadurecer sua pesquisa como responsavel pela preparagdo técnica de
grupos de atores.

No periodo de 1973 a 1975, a Escola de Teatro da UFBA foi dirigida por José Possi
Neto, diretor de teatro paulista que teve uma participagdo importante na renovagao estética
que o teatro baiano conquistou nos anos 70. Ele foi um divisor de 4guas na formagao de Hebe

Alves.
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Um grupo que chegou, uns paulistas que aportaram por aqui*’, por intermédio de
Possi, ¢ que trouxeram informagdes sobre Grotowski, Artaud, Meyerhold, Peter
Brook. Isso em 73, quando entro na Escola de Teatro. Entdo, isso foi importante pra
mim, pra minha forma¢do. Nao posso deixar de destacar também a propria
circunstancia politica daquele momento. (ANEXO C, f. 235).

A efervescéncia do momento e o panorama de inquietagdo artistica daqueles anos
deram a Hebe a oportunidade de muitos experimentos. Paulatinamente ao seu trabalho de
atriz, professora e preparadora de elencos, foi fortalecendo-se dentro dela uma artista cada vez
mais interessada pela dire¢do de espetaculos. A observagdo seguida de varios processos de
direcao fez com que Hebe Alves sentisse a necessidade crescente de dedicar-se também a esse
campo nas artes cé€nicas. Aos poucos, foi enveredando por esse caminho. Num primeiro
momento, fazendo assisténcias; logo depois, trabalhando em parceria; e por fim conduzindo
0s proprios processos de encenagdao. De 1978 a 1986 fez a graduacao no Bacharelado em
Direcdo Teatral na UFBA. A convivéncia dessa formagdo especifica na universidade com sua
participagdo ativa e diversificada no teatro da cidade asseguraram muita experiéncia, muita
propriedade na lida com atores e com espectadores. Estava, assim, forjada uma “operaria do
teatro”, que potencialmente apontava para uma producao académica a ser considerada, devido
a vivéncia e familiaridade com procedimentos de formagdo e de investigacdo quanto ao
trabalho de interpretagdo para a cena. Sua vida académica foi oficializada com o seu ingresso
como professora das disciplinas concernentes a Voz e a Interpretacdo, principalmente no
Bacharelado em Interpretacdo Teatral, uma das graduacdes oferecidas pela Escola de Teatro
da UFBA. Isso se deu a partir de 1988. Daquele ano em diante, a metodologia que defende e
que vem aprimorando estd basicamente concentrada na sua relacdo pedagdgica com os alunos
da universidade. Porém, sua participagcdo também se d4 em outros nucleos de formacgdo e
pesquisa, como o do Teatro Castro Alves e o do Teatro Vila Velha. Ou seja, desde o inicio
dos anos 80 até a presente data o nome de Hebe Alves esta expressivamente vinculado a
formagdo de atores ¢ atrizes em Salvador. E sobre essa metodologia que iremos discorrer,
através do proprio discurso da artista, nesse primeiro momento, ¢ depois, na Secdo II, por
intermédio de artistas eleitas pela propria Hebe Alves como sendo suas discipulas. Para
complementar a reflexdo sobre seus procedimentos pedagdgicos, registraremos também as
impressoes ¢ depoimentos de um grupo de atrizes dirigidas por Hebe no periodo de 2009 a
2010. Este grupo foi alvo de observagdo, durante o processo de pesquisa, visando justamente

a presente analise sobre procedimentos de formagao utilizados pela artista-educadora.

“ Hebe Alves faz referéncia a passagem de alguns artistas e intelectuais ativos no eixo Rio - Sdo Paulo, que
foram trazidos por José Possi Neto, durante o periodo em que dirigiu a Escola de Teatro da UFBA, no inicio dos
anos 70. Entre eles estavam Aderbal Freire Filho, Chiquinho Medeiros e Eduardo Esteves.
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2.4 ARROZ DOCE E CANELA

Um longo percurso separa as improvisagdes iniciais com ndo-atores, em 1973, do
momento atual, em 2010, com os procedimentos utilizados na direcdo das atrizes do
espetaculo Dorotéia, realizagdo mais recente de Hebe Alves. Nesses 37 anos, a artista
compreende que foi trilhando um caminho de formac¢do muito pessoal como educadora.

Absolutamente todos os trabalhos contaram nesse processo de formagao.

Antes de mais nada, aprendi muito com esses atores. Muito. Muito do teatro. Muito
do que ¢ atuar. E aprendi mais com os atores do que com os diretores pelos quais
passei. Ponto. O que ndo quer dizer que ndo tenha tido diretores brilhantes em minha
vida. Mas os atores me ensinaram mais que os diretores. Sem sombra de divida.
(ANEXO C, f. 243).

Os convites foram sucessivos, as responsabilidades aumentando e sua forma de
trabalhar foi repercutindo cada vez mais. Hebe foi progressivamente ocupando espagos de
reconhecimento, espacos de legitimidade. Seus iguais, colegas atores e diretores, foram
solicitando sua presenca como preparadora vocal e preparadora de elencos com muita
assiduidade. Essa realidade de trabalho foi convencendo a propria Hebe da validade daquilo

que estava apresentando, em sua lida com a Interpretagao.

O que ¢ mais interessante ¢ que aquilo que essas pessoas estavam trazendo para se
fazer aquele determinado tipo de trabalho foi suficiente para o nivel de desafio que
estava enfrentando. E esse nivel foi se ampliando. Esse limite foi se ampliando.
Porque, quanto mais eu mergulhava, mais coisas vinham, mais surgia uma nova
proposta, um novo modo de lidar com a questdo da formacdo, com a questdo da
orientacao do ator. (ANEXO C, f. 238).

O nome da atriz passou a ser referéncia quanto ao trabalho de preparacao da voz para a
cena. Quando foi selecionada em concurso publico para ser professora na Escola de Teatro da
UFBA, em 1990, suas disciplinas eram aquelas relativas a Dicgdo, Estudos da Voz e
Expressao Vocal. A intimidade com essa area especifica da preparacao do ator fez com que

Hebe Alves desenvolvesse o interesse pelo estudo de praticas corporais’’. O conhecimento

*! Titulos esclarecedores sobre referéncias tedricas que embasaram a¢des pedagégicas de Hebe Alves nessa fase:
FELDENKRAIS, Moshe. Consciéncia pelo movimento. Sao Paulo: Summus, 1997.

DYCHTWALD, Ken. Corpomente. Sao Paulo: Summus, 1984.

GAIARSA, José¢ Angelo. Respiracio e circulagdo. Sio Paulo: Brasiliense, 1987.

PUJADE-RENAUD, Claude. Linguagem do siléncio: expressdo corporal. Sdo Paulo: Summus, 1990.
BHERTERAT, Thérése ¢ BERSTEIN, Carol. O correio do corpo: novas vias da Antigindstica. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1987.
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sobre consciéncia corporal, técnicas de respiracdo, expressdo corporal e antiginastica foi
somando-se a abordagem especifica do uso da voz no teatro. No final dos anos 80 para o
inicio dos anos 90, Hebe mergulhou numa pesquisa voluntéria, independente do seu vinculo
com o meio académico, sobre autoconhecimento, meditacdo, padrdes alterados de consciéncia
e a filosofia oriental presente na yoga, no taoismo e no zen-budismo. Essas investigacdes
muito pessoais acabaram influenciando sua pratica como professora de teatro e ajudaram a
reforgar e também a redimensionar uma caracteristica presente em seus procedimentos na

formacgao de atores desde o inicio da sua trajetoria. Nas proprias palavras de Hebe, ela afirma:

[...] Tem uma coisa muito interessante que gostaria de pontuar, que une todos esses
trabalhos, mesmo o do Avelds y Avestruz, onde a principio ndo parecia ser esse o
enfoque. E que tinha sempre uma questdo: a dimensdo do crescimento do ser. Sempre
pautava meu trabalho em algo que ¢ percebido pelo artista, ciente de aventurar-se
nesse caminho do teatro. Esse alguém que precisava ser refletido, reelaborado e
comunicavel para a platéia. Entdo, era preciso que fizesse uma revisdo dos meus
principios, que entendesse o que estava fazendo. (ANEXO C, f. 237).

Essa auto-observagdo e essa ampliacao de consciéncia sobre o proprio corpo, a propria
voz e sobre o seu proprio movimento, sua propria expressao, deram a Hebe a convicgdo de
que o artista da cena ¢ também um pesquisador de si mesmo. Simultaneamente, ele promove
dois entendimentos: o entendimento do outro e o entendimento de si. Alteridade e auto-
observagao seriam, entdo, nogdes intrinsecas ao proprio ato da Interpretacao Teatral. Aliada a
essa pesquisa de cunho pessoal, que ia problematizando seu conhecimento técnico sobre a voz
no teatro, sempre houve a intuicdo. Hebe pondera que a intui¢do esteve presente desde suas
primeiras incursdes como educadora. Ela sustenta que essa faculdade de intuir foi
sofisticando-se, tornando-se cada vez mais complexa, ¢ que hoje em dia faz parte

indissociavel do seu modo de agir nas diversas agdes pedagogicas que ministra.

Toda a minha viagem era pautada em acreditar. Acreditar que a minha atuacéo,
minha presenca naquele trabalho, naquele grupo, com aquela pessoa, de fato era
necessaria. Ela era algo que iria realmente levar a algum lugar bacana, ia trabalhar
numa deficiéncia, numa caréncia, em prol da exploragdo de uma possibilidade, de
um campo possivel de crescimento.

[...] Hoje em dia eu sei que as resisténcias que precisamos mover para que o ator,
para que alguém se locomova na dire¢do de sua conquista sdo muito grandes. O
caminho realmente brinca. E tortuoso. E inclusive nisso aprendi muito. As vezes
podia estar até equivocada, achando que aquilo era o certo, que estava no caminho,
e esse meu suposto certo ndo era. Porque naquele caminho, talvez aquela trajetoria
tdo reta ndo fosse necessaria, ndo fosse algo adequado. A vida me ensinou muito.
Antigamente era mais idealista... Hoje em dia ja vejo que ndo ¢ bem assim, que
cada caso € um caso. Ai brinco que “o que ¢ bom pra Chico pode ndo ser bom pra
Francisco”. (ANEXO C, f. 239).
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O que tinha aprendido em sua formagao de atriz no SESC e na UFBA, ela aplicava no
trabalho de arte-educacgdo, nas comunidades do chamado Suburbio Ferrovidrio. Em seguida,
pode testar esses conhecimentos no acompanhamento de atores em grupos como o Avelds y
Avestruz, Artes e Manhas, Carranca e outros que despontavam na efervescéncia do inicio da
década de 1980. A profusdo de grupos de teatro daquela época colaborou no sentido de torna-
la uma referéncia no campo dos estudos vocais e no trabalho com preparacdo de elencos.

Hebe comenta:

Eu fui descobrindo, fui descobrindo que descobria coisas ao fazer. [...] Fui uma
aluna quase exemplar, sendo exemplar, no comeco da minha trajetéria de teatro.
Era uma pessoa assidua, pontual, lia tudo que vocé mandava, vivia fazendo
laboratério comigo nos Onibus, em casa, estudando. Estudava texto. Era muito
dedicada. [...] Tem um lado meu que tinha isso, essa ousadia, essa ignorancia de
achar que sabia tudo. [...] Tem uma coisa boa que auxilia todo jovem, que ¢ a
ignorancia. [...] Se soubesse a vastiddo do mundo no qual estava me projetando,
talvez recuasse. Mas tinha também, claro, um investimento meu sendo feito e um
retorno das pessoas sobre esse investimento. (ANEXO C, f. 238).

Seus procedimentos estavam ancorados na nogdo de jogo dramatico, jogo teatral’’. Havia
muito improviso, muito treino da capacidade de improviso nos atores, muita investigagao das
possibilidades do uso da voz, de sons inarticulados, sonoridades pouco exploradas. A énfase
era na liberacdo do som e na conscientizagdo do melhor uso da voz e do movimento para a
cena. As técnicas destrinchadas por Stanislavski®’ em sua trilogia sobre formagao do ator
também guiavam o trabalho da professora no periodo: a imaginagao, os circulos de aten¢ao, a
visualizacdao ativa, a linha continua de ag¢do. O papel preponderante das circunstancias
propostas por cada texto dramadtico solicitava o esclarecimento das etapas de criacdo quanto
aos elementos basicos de relagdo com o texto dado: o qué, onde, quem, como. Para o
estabelecimento dos roteiros de improvisacao, Hebe estimulava a imaginagdo, procedimento
nuclear para formacao de atores, de acordo com Stanislavski. As a¢des improvisadas eram
frutos da capacidade de inveng¢do, do potencial criativo dos atores de cada grupo de trabalho.
A realidade nao era copiada; a criacdo de cada ator estabelecia realidades.

Os circulos de atencdo interessavam a Hebe pela possibilidade de delimitagdo do

espaco. Através deles, a atencdo dos atores podia estar num ponto material determinado da

** KOUDELA, Ingrid Dormien. Jogos teatrais. Sio Paulo: Perspectiva, 1992, p. 39-50.

Ingrid Koudela esclarece sobre a diferenga entre as nogdes de jogo dramatico e jogo teatral. Na primeira
modalidade de jogo ndo existe a presenca de espectadores, a fantasia e a simbologia acionadas ndo servem a um
sistema prévio de regras espetaculares. No caso do jogo teatral, as situacdes sdo previstas para um espacgo cé€nico
determinado, com a participagdo daqueles que atuam e de outros que observam, por intermédio de regras
compartilhadas. As duas formas foram utilizadas por Hebe no periodo comentado, assim como fazem parte até
hoje das suas dinamicas de sala de aula.

# STANISLAVSKI, op. cit., pp. 85-104.
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cena ou numa area de atuacao do palco ou num espaco mais amplo, envolvendo espectadores.
Essa consciéncia de pontos de sustentacdo da atencdo encaminhou a professora para os
recortes espaciais ¢ temporais dos “quadrinhos”, que Hebe comegou a organizar de modo
mais sistematico na década de 90.

A visualizagdo ativa refor¢a a importancia da expressao vocal, area onde Hebe atuava
com muita regularidade no periodo. Com o exercicio da capacidade de visualizar imagens
direcionadas para a composi¢ao de personagens e cenas, os atores ficavam mais seguros para
colorir os textos com intencdes € nuances trabalhadas por Hebe.

A linha continua de agdo ¢ explorada por Hebe até hoje. Ela constitui o elo de ligagdo
ente as unidades de a¢do compostas pelo ator no decorrer da interpretagdo da personagem que
esta elaborando. As partes fragmentadas sdo coordenadas numa linha ininterrupta, conferindo
organicidade a atuacdo. Desde os anos 80 Hebe dedica especial atencdo em produzir
estratégias para viabilizar o dominio da linha continua stanislavskiana pelos atores com os
quais trabalha.

As circunstancias propostas pelo texto e deslocadas pelo ator para a criacao das agdes
no espaco cénico também estimularam Hebe, no sentido de capacitar o ator para a proposicao
de “quadrinhos” e também na invenc¢do de “partituras de pontos”. Circunstancias dadas pela
imaginacao do ator tém equivaléncia com as circunstincias encontradas em textos dramaticos:
elas também sdo motivos para o jogo da criagdo.

Além desse conhecimento prévio, devidamente experimentado e vivenciado, novos
conhecimentos aportavam na percepcdo de Hebe sobre o fendmeno teatral. Os anos 70
trouxeram muita informagao, no bojo da Contracultura da década anterior. O teatro europeu
passava por uma fase de muita turbuléncia e de franca expansdo dos limites da cena**. Nomes
como os de Antonin Artaud, Grotowski, Barba, Ariane Mnouchkine e Peter Brook
estimulavam novas leituras e novas praticas artisticas. Na realidade brasileira, a partir dos

anos 80, a figura do encenador foi supervalorizada. Uma renovacao de conceitos e de formas

* ASLAN, Odette. O ator no século XX. Sao Paulo: Perspectiva, 1994.

Odette Aslan discorre sobre a visdo dos cinco diretores citados em relagdo ao papel do ator no teatro do século
XX. O livro da autora registra um panorama de referéncias relevantes para a geragdo de Hebe Alves, que ndo se
restringe a esses nomes.

Artaud e Grotowski foram muito comentados e pesquisados nos anos 70 no Brasil, periodo em que Hebe era
aluna na Escola de Teatro. De meados da década de 80 até o inicio dos anos 90, Barba, Mnouchkine e Brook
inspiraram a atriz para a participagdo em grupos estaveis, potencialmente nucleos multiplicadores dos
procedimentos de grupos como o Odin Teatret, coordenado por Barba, o Théatre du Soleil, dirigido por Ariane
Mnouchkine e o Centro de Pesquisa liderado por Peter Brook em Paris.
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de dirigir espeticulos estava no ar, instigando Hebe Alves a procurar superagdes,
apropriagdes de novas maneiras de conceber o trabalho do ator.

A aceitacdo de si mesma como uma efetiva professora de teatro € ndo mais como uma
atriz que também dava aulas veio com o tempo. O conjunto das suas a¢des formava um todo,
que concorria para o seu aperfeicoamento como artista. Essa medida foi o bastante por algum
tempo. A especializag¢do, a divisdo clara das frentes de atuacdo no teatro foi estabelecida

progressivamente.

S6 percebi, mesmo, essa dimensdo do que eu significava, do trabalho que tinha
construido, aqui na Escola de Teatro, dando aula. Lembro que na época comecei a
dizer pra os meus alunos: “Caiu a ficha de quem eu sou”. Entdo, o que ¢
interessante nessa minha trajetéria ¢ que ndo botei a meta 14 e corri atrds pra
construir e chegar. [...] Eu queria entender, estudar e fazer. A nocdo do peso da
responsabilidade do que eu havia construido chegou depois. Meu nome nao veio
antes, entendeu? Com isso, quero dizer que a conquista desse espago que hoje eu
ocupo, ela foi feita cotidianamente, foi uma coisa que foi acontecendo pelo meu
proprio... Nunca fui de botar meu nome num projeto, num letreiro, porque era bom
pra o meu curriculo. O que quero dizer ¢ que eu ndo construi uma carreira de modo
idealizado. [...] Pra mim, eu era mais alguém, mais uma obreira do teatro que estava
fazendo o que tinha de ser feito, e estava satisfeita com isso. Mas descobri depois
que tinha uma particularidade, que o meu trabalho era diferenciado, muitos anos
depois. (ANEXO C, f. 239).

Nessa trajetoria de confirmacdo do seu talento para o trabalho especifico com
formagao de atores, Hebe Alves reconhece que o contato com nao-atores foi determinante. No
inicio dos anos 80, ela voltou a encontrar com pessoas que ndo eram profissionais do teatro,
por causa da sua participacdo em projetos da Fundagdo Cultural do Estado da Bahia, a
FUNCEB. Naqueles anos, ministrou aulas de Interpretacdo em varias cidades do interior,

onde permanecia entre 15 a 20 dias, em média.

Voltei a trabalhar com ndo-atores ou atores amadores nessas cidades. E isso foi
muito bom, porque me deu a oportunidade de experimentar coisas que tinha feito
com o Avelas y Avestruz, que tinha descoberto 14, e visto que nao funcionavam
com aquelas pessoas, porque o objetivo delas era outro. Ai fui comegando a refletir
sobre minha pratica, a partir do contato com nao-atores. (ANEXO C, f. 237).

Dessa reflexdo resultou uma certeza: o processo pedagdgico com o teatro sempre ira
implicar em ampliagdo de possibilidades para o individuo. Ele fortalece a individualidade e,

ao mesmo tempo, viabiliza um contato mais criativo com o outro. Independente do objetivo

4 FERNANDES, Silvia. Memoria e inven¢do: Gerald Thomas em cena. Sao Paulo: Perspectiva, 1996.

O livro de Silvia Fernandes registra a trajetoria do diretor Gerald Thomas, para quem ator e espectador ja ndo
eram mais cumplices do jogo do teatro realista. Na década de 80, a reformulacdo da direcdo de espetaculos e da
relagdo entre atores e diretor foi muito marcante e impressionou fortemente artistas como Hebe, que procuravam
realizar a cena contemporanea reclamada por pessoas como G.Thomas.
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do participante de tal processo, o teatro encoraja a melhor expressao do sujeito e estimula a
eficacia da comunicagdo. Consequentemente, auxilia no sentimento de adaptacdo e de
integrag¢do do individuo em relagdo ao seu entorno.

Com o passar do tempo, essa crencga pessoal nos beneficios assegurados pelo contato
com o universo teatral sedimentou uma caracteristica da atitude de Hebe Alves diante dos
procedimentos presentes em sua metodologia. Ela defende o tom informal, amistoso com as
pessoas com as quais interage em seu trabalho como professora. Esta auséncia de solenidade ¢

uma marca na sua relacdo com atores e atrizes que estdo em processo de formagao.

Sempre partia do principio que era também atriz. Entdo, ao falar com o ator, ia
muito falar com o meu colega, e me reportava muito a experiéncia de atriz. [...] Nao
pontuava hierarquia. Achava que esse era o caminho de estar com ele no mesmo
nivel, conversando. Era muito mais um espago de confidéncia e de sugestdo que de
imposi¢ao; de conducao do que de uma forca rigida. (ANEXO C, f. 241).

Hebe Alves ndo se enquadra no perfil de uma professora que possamos associar a
pedagogia tradicional, de feicdo tecnicista, mecanicista*’. Ela aposta no didlogo com o ator
como sendo um procedimento nuclear. Da dindmica dessa relagdo ¢ que todos os conteudos a
serem abordados se estabelecem. A forma de proceder, durante o processo pedagdgico, ¢
flexivel; esta aberta a adaptagdes de toda ordem, no intuito de proporcionar alguma nogdo de
conforto e de auto-realizacdao aquele ou aquela que participa desses processos de apropriagao

da linguagem teatral.

Encontrei nesse trabalho de formagdo do ator um espago de prazer e de gozo muito
grande. Porque sou idealista e, entdo, sofro com a idéia de um mundo perfeito. E
naquele lugar ali da voz, do trabalho de voz e de orientagdo do ator, vi que eu tinha
uma capacidade de interagdo, com base numa integridade, com base num respeito,
numa confianga que consegui construir € que me garantia parte de um mundo que
eu gostaria de habitar. Construi um espaco, entendeu? Um espago onde o que
importava era o crescimento tanto meu quanto da outra pessoa. (ANEXO C, f. 242).

% SCHRAMM, Marilene de Lima Gorting. As tendéncias pedagodgicas e o ensino-aprendizagem da arte. In:
PILLOTTO, Silvia Sell Duarte; SCHRAMM, Marilene de Lima Gorting (Org.). Reflexdes sobre o ensino das
artes. Joinville: Ed. Univille, 2001. v.1, pp. 20-35.

Cf. LIBANEO, Jos¢ Carlos. Democratizagdo da escola piiblica: a pedagogia critica-social dos conteiidos. Sao
Paulo: Loyola, 1989.

LUCKES]I, Cipriano C. Filosofia da educa¢do. Sdo Paulo: Cortez, 1993.

Pela perspectiva desses autores citados, a metodologia de Hebe Alves alinha-se com a abordagem socio-critica
dos conteudos no ensino da arte, por pautar a constru¢do das montagens didaticas através da participacdo ativa
dos alunos. Nelas, eles s@o estimulados por Hebe a desenvolver uma visdo critica sobre a dramaturgia a ser
encenada, sobre as técnicas de interpretacdo utilizadas no processo de montagem e sobre o papel de cada um
deles na gestdo do espetaculo. O inicio dessa conformacdo de propdsitos em sala de aula teve sua fase de
exploracdo no periodo compreendido entre o trabalho da professora junto ao Avelas y Avestruz e seu ingresso na
Escola de Teatro da UFBA.
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O principio ético da lealdade ao ator norteia a pratica pedagdgica defendida por Hebe.
A relagdo estabelecida ndo chega a ser irrepreensivel, ela evita colocar-se como inatacavel
nesse intercambio, porém insiste no cuidado diante da vulnerabilidade que caracteriza o

percurso do ator em formagao.

Nao ¢ uma briga de ego com o ator; ndo ¢ queda de brago nem vaidade. Acredito
nisso, partindo de um principio muito simples: vi sobre mim esse trabalho
acontecer. Sei que, se nao tivesse tido a orientagdo que tive no come¢o da minha
trajetoria; se ndo tivesse encontrado os suportes que encontrei... Certamente, a
orientacao das pessoas sobre mim foi fundamental. E ai ndo falo s6 na parte pratica;
falo na tedrica também.

[...] Com o proprio Harildo Déda, que foi uma pessoa que me disse, que me
chacoalhou, quando chegou 14 dos Estados Unidos. Eu toda assim, aquela coisa
tragica, dramdtica, com aquele vozeirdo, o bom teatro baiano... tal e tal. E ai ele me
botou pra fazer Moliére. E eu ndo queria. Porque queria uma coisa séria, impostada.
Al ele: “Vamo fazer! Vamo fazer...”. Al me descobri. Ele me libertou, me tornou
mais flexivel. (ANEXO C, f. 242).

Em entrevista concedida no dia 11 de maio de 2010, Hebe Alves fez consideragdes
sobre por onde comecar com um ator. Defendeu, entdo, um principio: o estabelecimento da
confianca. Para gerar essa confianga era necessario, num primeiro momento, quebrar a
formalidade. E fundamental fazer com que esse ator, essa atriz, eles entrem numa zona de
risco em relacdo ao equilibrio pessoal e, principalmente, quanto as muletas de seguranca do
oficio de atuar. Em funcao dessa perspectiva, ela sempre solicita dos atores algo diferente, que
possa vir a ampliar seu repertorio de agdes, promovendo assim uma reflexao sobre a propria
expressdo. Falando mais detidamente do trabalho com o movimento, afirmou que os atores
devem langar-se na aventura, na especulagdo, no risco, para que ndo fiquem viciados numa
faixa muito limitada de auto-expressao. Um fantasma ronda essa busca pelo frescor do gesto e
da expressao vocal: a previsibilidade dos comportamentos. Por causa do grau de exposi¢ao
acentuado que o oficio do ator estabelece, as pessoas envolvidas nele tendem a defender-se.
Ao mesmo tempo em que querem ampliar esses limites, podem ficar tensos, inibidos. Sobre
esse paradoxo, muito presente na lida com atores, Hebe ironiza, demonstrando conhecimento
de causa: “Ator é bicho muito manhoso, cheio de artimanhas, se defende muito!”

Ao longo da sua trajetoria sempre ficou muito atenta quanto a unido entre o trabalho
com o movimento ¢ com o uso da voz. Esses dois aspectos formam um todo organico,
inseparavel. Devem ser abordados sempre como complementares, interdependentes. Para a
propria Hebe, a voz significou um desafio pessoal. A gagueira, a rapidez no falar, a
precipitacdo por vezes indesejavel dos sons articulados durante a atuacdo em cena exigiram

dela, em alguns momentos de sua vida, esfor¢o, muita dedicagdo, no intuito de equilibrar a
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propria expressdo vocal. O encontro com a teoria de Alexander foi um divisor de 4guas nesse
sentido. O auxilio das técnicas que promovem a consciéncia corporal também desempenhou
um papel relevante nesse campo de atuagdo. A teoria junguiana, o legado de Wilhelm Reich e
principalmente o conhecimento do trabalho de Keleman sdo outros dados que enriqueceram
bastante sua visdo sobre o corpo do ator, suas potencialidades e seus provaveis limites.

Frederick Mathias Alexander (1869-1955), ator australiano, viveu um longo,
persistente € metoddico processo de auto-observagao, na inten¢ao de resolver o problema da
sua insistente rouquiddo na carreira de declamador shakespeariano no inicio do século XX*'.
Por conta desse desafio, acabou por “criar o que poderiamos denominar uma fisiologia do
organismo vivo”, como declarou o Professor John Dewey (1859-1952) em sua introducdo ao
livro O Uso de Si Mesmo, onde Alexander descreve as origens da sua aclamada técnica. Em
1904 passou a atuar em Londres e nos anos 30 organizou cursos de formagdo em toda a
Europa, desenvolvidos por ele e seus seguidores. A Técnica de Alexander ¢ um método de
educacdo do uso de si mesmo, que permite identificar, reconhecer e mudar hébitos que afetam
o correto funcionamento do organismo e limitam o potencial ¢ a qualidade de vida do
individuo. E um método pratico que ensina como reduzir tensio muscular desnecesséaria e
como desfazer ou prevenir condi¢des cronicas decorrentes de habitos posturais nocivos e
padrdes ineficientes de movimento. Como a propria Hebe Alves apresentou por um periodo
certo principio de gagueira e tendéncia a atropelar as palavras, pelo hédbito de falar rapido
demais, a descoberta da Técnica de Alexander proporcionou uma ampliacio de
possibilidades, tanto pessoais como profissionais.

Seguindo a trilha das terapias corporais influenciadas por Alexander que Hebe Alves
aproximou das dinamicas de sala de aula, na preparagdo de atores, encontramos alguns
principios do Método Feldenkrais*®. O Método, na verdade, é um sistema de ensino idealizado
por Moshe Feldenkrais (1904-1984), engenheiro e fisico russo, pesquisador de artes marciais.
Seu método foi projetado para melhorar o repertério de movimentos, com o objetivo de
expandir e aperfeicoar o uso do proprio corpo por meio de sensibilizagdo, a fim de reduzir a
dor ou limitagdes no movimento, € promover bem-estar geral. As praticas prescritas implicam

em reeducacdo somatica, ampliando o alcance da medicina integrativa ou medicina

" GELB, Michael J. O aprendizado do corpo: introducdo a técnica de Alexander. Sio Paulo: Martins Fontes,
1986.
Cf. ALEXANDER, F.M. Ressurrei¢do do corpo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1986.

. O uso de si mesmo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1991.

* FELDENKRAIS, op. cit., pp. 201-208.
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complementar. A no¢do de propriocepgao, o sentido da posi¢do do corpo, foi aprendida por
Hebe na aproximagao com a teoria de Feldenkrais.

A Psicologia Analitica ¢ a denominagdo que abarca o sistema teorico de Carl Gustav
Jung (1875-1961)*. A idéia junguiana da libido teve forte ressondncia nos estudos de Hebe
Alves sobre a arte do ator. A divisdo entre inconsciente pessoal e inconsciente coletivo
proposta pelo psicologo sui¢o, gerando a nocao das imagens primordiais do inconsciente, os
chamados arquétipos, também foram conceitos pertinentes para estimular o trabalho
sistematico com laboratorios na década de 80, no grupo Avelas y Avestruz. A “sombra”
junguiana do inconsciente pessoal de cada um, ou seja, da “persona” de cada individuo, a
redescoberta do “self”, o centro da personalidade psiquica de cada um de nos, e o processo de
individuacao entendido como a grande meta da existéncia — esses valores junguianos foram
referéncias muito marcantes para o trabalho de preparacao de elencos desenvolvido por Hebe.

O deslocamento de técnicas corporais caracteristicas do campo da medicina
psicossomatica para o ambiente de preparacdo de atores, que Hebe Alves tornou uma
realidade na década de 80 e no inicio dos anos 90 em Salvador, teve como pedra angular a
teoria reichiana®. Wilhelm Reich (1897-1975), neurologista, psiquiatra e psicanalista
austriaco, pioneiro da teoria da revolucdo sexual debatida durante os anos 60, defensor da
psiquiatria social, foi o pai das terapias corporais. Seu sistema tedrico de Economia Sexual foi
o alicerce para a Orgonoterapia, terapia de crescimento pessoal, que tem a intengdo de
promover o desenvolvimento das potencialidades individuais, impedindo a formacao das
chamadas couragas musculares patologicas, que represam o dominio psicossexual pleno. O
estudo da neurose, a tensdo irresolvida do sujeito diante das frustragdes impostas pelo
principio da realidade, gerou a técnica psicanalitica da Analise do Carater, que esclareceu
sobre alguns padrdes de reagdo presentes nos individuos em relagdo a repressao da energia
sexual e do impulso para a auto-realizacdo. Esses estudos psicanaliticos reichianos
influenciaram o direcionamento da observag¢do quanto a atores e alunos de teatro que Hebe
dirigiu em processos criativos, no que diz respeito ao estado da expressdo corporal e uso da
propria voz.

A relagdo entre anatomia e subjetividade ¢ um tema bésico da Psicologia Formativa de
Stanley Keleman. O psicologo nasceu em 1931 nos Estados Unidos, filho de imigrantes

hingaros. Tem 12 livros publicados, 09 deles editados no Brasil. Tornou-se membro do

49 SILVEIRA, Nise da. Jung: vida e obra. Rio de Janeiro: Ed. José Alvaro, 1968.
JUNG, Carl Gustav. Memorias, sonhos e reflexoes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006.
30 REICH, Wilhelm. 4 andlise do carater. Sao Paulo: Martins Fontes, 1989.
. A fungdo do orgasmo. Sao Paulo: Brasiliense, 1975.
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Instituto de Analise Bioenergética de Alexander Lowen em 1957. Desenvolveu a partir dos
anos 60 a Metodologia Somatico-Emocional. Na visdo kelemaniana, o psiquismo ¢ uma
fun¢do do corpo, estd estruturado a partir da organizacdo morfoldgica do corpo todo e nao
apenas restrito ao cérebro ou a algum espirito imaterial. Nesta concep¢do, a anatomia € o
psiquismo estdo absolutamente enredados. Keleman propde uma anatomia emocional,
cognitiva, existencial’!. Para ele, os estados subjetivos — sentimentos, pensamentos, estados
de consciéncia — sdao todos estados do corpo. Ele afirma a existéncia de duas tipologias
corporais: os Tipos Constitucionais (o corpo herdado) e os Tipos Somaéticos (o corpo
formado). O corpo herdado influencia na nossa maneira de ser e se relacionar, estabelecendo
tendéncias de comportamento. O corpo formado, com quatro categorias basicas de expressao
anatomica (inchado, poroso, rigido e denso), extensamente descrito no livro Anatomia
Emocional, lancado em 1985 no Brasil, constitui estratégias organizadas para lidar com as
demandas emocionais do individuo. Essa constituicdo herdada e a organizacdo somadtica
formada estdo, para o cientista, em constante interacdo. Hebe Alves dedica-se nos ultimos
anos a pesquisar a relacdo dessas categorias corporais e desses conceitos da Psicologia
Formativa de Keleman no trabalho do ator e na sua formacdo profissional. Esses estudos
tiveram inicio entre 1990 e 1991 e estdo sendo aprofundados até hoje, através de projetos de
pesquisa coordenados pela professora na Escola de Teatro da UFBA.

Hebe Alves reconhece que, num determinado momento de seu percurso, ficou tentada
a dar mais énfase a psicologia dos envolvidos nos grupos de trabalho que foi encontrando.
Mas logo viu que nao teria como abrir mao do trabalho de formagao teatral daquelas pessoas.

A prioridade ¢ mesmo o trabalho artistico, a criagdo, a arte do teatro.

Eu busco trabalhar o que o ator apresenta como dificuldade. A minha idéia ndo ¢
apoiar o trabalho de investigacdo e de elaboracdo da cena naquilo que ele tem de
facilidade, mas naquilo que ele ou tem dificuldade ou que ele sequer percebe que
pode chegar a desenvolver e a fazer uso posteriormente. (ANEXO E, f. 249).

Parte de seus procedimentos em sala de aula ¢ resultante do conhecimento que foi
acumulando sobre pedagogia do teatro. Foi importante para Hebe Alves a conciliagdo do
aspecto da improvisagdo com o aspecto do teatro formalizado, defendida por Sandra Chacra,
em seu livro Natureza e Sentido da Improvisacdo Teatral. A afirmacdo de que a improvisagao

so diria respeito ao espontaneismo em cena empobrecia e limitava a capacidade dos jogos

31 KELEMAN, Stanley. Anatomia emocional. Sao Paulo: Summus, 1985.
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improvisacionais na perspectiva de preparagio do ator.”® Outra parte dos seus procedimentos
diz respeito a sua relacdo, tanto pratica como teodrica, com a filosofia de trabalho de mestres
como Stanislavski, Brecht, Artaud, Grotowski, entre outros. Além dessas referéncias, sua
memoria guarda varias situagdes e vivéncias com ex-professores e ex-diretores, como José
Possi Neto, Harildo Déda, Marcio Meirelles e Ewald Hackler, para citar alguns. Porém, ha
uma singularidade em sua metodologia: a criacdo e aperfeicoamento constante de
procedimentos de sua autoria. Quando conversamos no dia 26 de maio de 2010, na ultima
entrevista que gravamos em funcao da pesquisa sobre sua forma especifica de conduzir atores,

ela destacou o que nomeia como “partitura de pontos”.

Partitura de pontos eu comego na década de 80. Em 90 ja estou usando na Escola de
Teatro da UFBA, quando entro como professora efetiva, embora ja estivesse dando
aulas ali desde 1986. Ela vai ganhar uma certa consisténcia quando enveredo para
um grupo que montei a partir do Curso Livre da Escola de Teatro, em 1990: o
Grupo Cereus. Tive o grupo durante quatro anos. A gente ensaiava todos os dias,
numa média de quatro a cinco horas. Nos fins de semana, as vezes, um pouco mais.
Ai pude desenvolver melhor.

Pego a idéia do modelo do palco a italiana. Hoje em dia ja brinco com esse tipo de
palco, considerando-o como um espaco multifacetado, jogando com ele de forma
aleatoria ou bem dinamica. Primeiro, o ator assimila as divisdes e dimensdes das
areas do palco — que chamo de “geografia do palco”. Depois ele assimila estes
pontos nos quais ele tem um descanso, quando digo “para!”. E um deslocamento
entre dois pontos. Comego, entdo, a fazer um jogo, onde um ator sai da coxia — que
denomino de “ponto zero”, o ponto de partida. Ele vai se deslocar pelo espago
cénico s6 e unicamente pelo seu desenho, pela sua partitura de pontos. Nao pode
sair dessa partitura. Ai outro ator sai de uma outra coxia. Eles vdo se encontrar.
Quando se encontram, comec¢am a partir do olhar, sem nada, sem nenhum gesto, a
estabelecer uma relagdo. Entdo, vou desenvolvendo esse jogo com eles, de tal
forma que esse encontro possa vir a ser alterado. Ai, de fora, vou comecando a
fazer variacdes sobre um mesmo tema. A partir dai, eles vdo descobrindo
qualidades, valores, nuances, possibilidades de relacao.

A idéia € que o ator realmente estabeleca um contato, estabeleca uma relagdo com
esse colega de cena e que ele se dispa de couragas, que ele se dispa das expressoes
corriqueiras, dos clichés. Sempre que um ator esboca, eu limpo. Ele parte e ai, aos
poucos, essa cena vai sendo acrescida de algum olhar ou de um gesto que vai
construindo um universo muito particular, muito especifico, que resulta na cena.
(ANEXOE, f. 252).

Hebe estimula a0 maximo a troca, o convivio. As descobertas que o ator vivencia

estdo diretamente vinculadas a qualidade da relacdo que ele estabelece com o parceiro ou

parceira de construgdo da cena.

Num primeiro momento, a partitura de pontos ¢ mais um procedimento que leva o
ator a ter um dominio do espaco cénico, um dominio no jogo da relacdo com o
outro, que liberta para se improvisar, pra se pegar um texto qualquer, inserir
circunstancias e encontrar. Obvio que, a partir dai, vou trabalhar com a idéia de

2 CHACRA, Sandra. Natureza e sentido da improvisagdo teatral. Sio Paulo: Perspectiva, 1991, pp.11-12.
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acdo, com os principios da agdo — objetivo, logica, continuidade e tal. Vou trabalhar
com as circunstincias propostas, com o qué, o como, onde e quem.” Entdo, a
partitura de pontos me coloca num lugar, junto ao ator, onde ele compreende que
ndo sou eu quem d4, ndo sou eu quem faz. Fazemos! Construimos! No final das
contas, o ator com quem trabalho acaba assimilando esse jogo do teatro como um
jogo de um coletivo, de uma coletividade. Eu preciso estar com o outro, dialogando
com o outro, criar esse laco, entendeu? Criar um pacto de construgao de um sentido
comum a todos. Nao que seja um sentido amorfo, igual para todos. Cada um de no6s
¢ uma realidade especifica e distinta. Juntos, em algum lugar, criamos uma
atmosfera™, uma idéia, criamos um sentido. (ANEXO E, f. 252).

A participacdo do ator ¢ eminentemente ativa, desde sua relacdo com o texto até a
definigdo das marcas do seu movimento no espago cénico. Hebe Alves convida
permanentemente o ator a assinar juntamente com ela o desenho da acdo a ser vista no palco.
A direcdo de seus espetaculos registra essa parceria, pois o que se v€ no espaco cénico ¢
resultado de muito didlogo, muita negociacdo de ambas as partes. Também sua produgdo
académica ¢ outra fonte de registro quanto ao seu interesse pela pesquisa sobre Interpretagao,
vinculada as trocas permanentes entre ela e os parceiros de criagdo. As orientagcdes que assina
sdo um exemplo disso: todas dizem respeito a investigacdes em parceria com atores ou
atrizes. Sua dissertagdo de Mestrado, intitulada InSonia: A Encenag¢do Testemunho
Documental de Uma Montagem Didatica na Graduagdo de Teatro da UFBA, defendida em
2001, e sua tese Processos de Encenacdo e Formacdo do Ator: O Desdobramento de
Personagens, O Reflexo do Susto e O Gesto Psicologico na Composi¢do Cénica de Textos de
Nelson Rodrigues, apresentada em 2008, refletem essa busca pela cumplicidade com o ator. A
cada vinculo estabelecido, a ampliagao dos saberes serve como via de mao dupla: tanto para o

aluno-ator ou a aluna-atriz como para a propria Hebe.

E preciso desenvolver no ator um sentimento de confianga, em que ele entenda que
¢ necessario que ele va, porque se ndo ele vai s6 produzir uma resposta
estratificada, restrita, reduzida. Ao mesmo tempo, ele tem que saber de onde parte,
tem que saber que pode voltar, entendeu? Como professora, como encenadora,
preciso que o ator entenda que eu também estou jogando, que também estou indo.
[...] Na verdade, o que eu quero mesmo com o teatro ¢ essa zona de crescimento
humano que ele oferece. (ANEXO E, f. 254).

> SPOLIN, Viola. Improvisacdo para o teatro. Sio Paulo: Perspectiva, 1992.

Cf. STANISLAVSKI, op. cit., pp. 96-97 ¢ KUSNET, op. cit., p. 35.
Esse ¢ o ponto de intersec¢do na metodologia da professora Hebe Alves entre os trés autores citados. Nesses
pontos de composicdo da cena ela retine esses trés olhares sobre a génese da acdo para o ator.
>4 CHEKHOV, Michael. Para o ator. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1986, pp. 51-67.
O conceito de atmosfera explicado pelo autor no trecho indicado ¢ um dos pontos de sustentagdo para as
dindmicas de contracena trabalhadas por Hebe, geralmente dividindo a turma entre dois blocos: o que promove
as atmosferas e aquele que observa.
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Um recurso utilizado de vez em quando por Hebe nas montagens didaticas, durante o
periodo de ensaios, ¢ a atuagdo improvisada que ela mesma executa, na tentativa de esclarecer
intencdes da sua direcao junto ao elenco. Esses momentos sdo invariavelmente acompanhados
da ressalva de que os alunos-atores nao precisam repetir da mesma forma o que estd sendo
feito ali. Quase sempre essa estratégia ¢ seguida de um jogo de improvisacao no qual Hebe e
o aluno ou aluna em questdo acabam atuando, num exercicio dindmico de imaginacdo. Essas
intervengdes geralmente sdo acompanhadas de comentarios espirituosos, quebras bem-
humoradas, nas quais alguns aspectos do espetaculo sdo abordados de forma aparentemente
desvinculada dos estudos de recorte mais teorico, realizados numa primeira etapa do processo
de montagem.

O investimento ¢ no exercicio de cumplicidade, para que o aluno-ator sinta-se
efetivamente parte do processo criativo. As explanagdes mais convencionais, abordando
assuntos relativos ao texto de trabalho, ao dramaturgo em questdo ou as intengdes da
encenacao sao evitadas. Quando acontecem, sdo vinculadas a trocas de informagao e reflexdes
conjuntas. Nesses momentos ¢ possivel observar a habilidade que a professora adquiriu de
estimular a participagdo de todos os envolvidos, principalmente por conta de uma provocagao
que sempre ¢ lancada como desafio nessas rodas de conversa: A pergunta “Por que sim e por
que ndo?” Por intermédio dela, Hebe instiga seus interlocutores a defenderem ou desprezarem
opinides, posicionamentos e idéias relacionadas com o processo de montagem do espetéculo.
A impressao que se tem ¢ que um recado subliminar esta sendo permanentemente comunicado
pela diretora: o fato de que o trabalho em constru¢do nao ¢ fruto de determinagdes somente
dela; sempre ird implicar em decisdes coletivas, resultado de negociagdes e acordos. Por esta
razdo, Hebe volta sempre a expressao do “risco”, pois afirma que o trabalho que desenvolve

exige tempo e disponibilidade.
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2.5 AMOENDA DO MILHO

E uma questdo de principios e de filosofia. [...] Posso trabalhar em virios projetos,
mas na drea de educagdo eu sou mais rigorosa. Sou mais radical, digamos. [...]
Porque, quando vocé esta dirigindo, a depender do que seja, ou quando vocé estd
num espetaculo como atriz, vocé pode se permitir fazer uma série de coisas. [...] Em
alguma medida, tem que funcionar e tal. Agora, “eu vou entrar num projeto de
educagio” — ai é filosofia. E principio de vida, entendeu? Nio dd pra eu entrar num

projeto de educagdo onde ndo possa ensinar aquilo em que eu acredito.

Meran Vargens, em trecho de entrevista registrada em 08 de outubro de 2009.

Meran Muniz da Costa Vargens, Meran Vargens, ¢ atriz, diretora teatral e educadora.
Tem graduacdo em Educacdo Artistica com Habilitagdo em Artes Cénicas, pela Universidade
Catdlica de Salvador, concluida em 1985. Fez Especializacdo em Composicdo Coreografica
na Escola de Danga da Universidade Federal da Bahia, no periodo de 1993-1994; Mestrado
em Theatre Arts Performance, pela Goldsmiths College - University of London, Inglaterra
(1996-1997); Doutorado em Artes Cénicas, pelo Programa de Pods-Graduacdo em Artes
Cénicas da Universidade Federal da Bahia, de 2002 a 2005; ¢ concluiu o Pés-Doutorado em
julho de 2010, na Universidade Federal de Campinas - UNICAMP. E Professora Adjunta na
graduacao desde 1991 e também na poOs-graduacao da Escola de Teatro da Universidade
Federal da Bahia — UFBA. Foi Professora Visitante da Universidade Finis Terrae de Santiago,
no Chile, em 2006. Iniciou como atriz em 1981, em Salvador, contando 29 anos de profissao,
com larga experiéncia em teatro e também atuagdes em video e cinema.

Em entrevista concedida no dia 08 de outubro de 2009, quando conversavamos sobre
seu processo de iniciagdo no teatro™, destacou sua lembranga mais remota no contato com a

linguagem teatral:

Ai vai pra infancia mais remota mesmo... Porque no Jardim da Infincia eu fazia as
pecas da escola. Sempre que tinha alguma pega, alguma coisa, eu participava. E me
lembro que sempre era escolhida pra fazer as narragdes, porque eu lia muito bem. E
era uma coisa que também acontecia na igreja, porque a minha mae era catolica. A
minha formagao foi toda catolica. Na igreja tinha aquela coisa do momento de se ler o
evangelho. [...] Por incrivel que pareca, sempre que eu estava, o padre queria que eu
lesse. Nao era comum uma crianga subir no pulpito e ler o evangelho. E eu sempre ia

> As entrevistas com Meran Vargens foram gravadas nas seguintes datas: 08 de outubro de 2009; 29 ¢ 31 de
mar¢o de 2010. A primeira, com duragdo de uma hora e meia, aconteceu em Salvador; as outras duas foram
registradas no Rio de Janeiro. A primeira delas durou duas horas e na segunda conversamos durante 50 minutos.
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e adorava! Adorava essa parte de ir no pulpito e ler o evangelho. Entdo, essa
lembranga poderia dizer que ¢ a mais remota.

Eu estudava em Petrépolis, estado do Rio, e como ndo tinha essa coisa de... Nao era
formal, ndo tinha cursinho de teatro, ndo tinha “fazer pecinha”. Mas tinha os Autos
que a escola fazia. Que era uma escola religiosa também. Colégio Santa Isabel. [...]
Eu me lembro que uma vez... Eu era uma das criancas que via a Fatima, sabe? Nossa
Senhora de Fatima...

[...] Eu gostava muito. E eu como crianca adorava brincar de teatro. Eu sempre sabia
que ia ser artista ou ia ser cientista. (ANEXO F, f. 259).

Apesar de nao ter vindo de uma familia de artistas de teatro, sua infancia foi marcada
pela presenca da arte, principalmente através da musica e da literatura. Ela mesma escrevia
Versos aos seis, sete anos. Presenciou saraus de poesia dentro de casa e estudou piano, desde

0S cInco anos.

[...] Minha primeira infincia foi em Petropolis, Niter6i, Rio. Era esse territorio. A
gente vinha pra Bahia de férias, de vez em quando — que meu pai era da Bahia. E ai,
nessa parte da infancia primeira, tinha esse convivio com a area de artes, nesse
sentido de que minha mae e também minha avo tinham essa coisa dos saraus de
poesia, por causa do meu tio, Tassio da Silveira, poeta modernista. Também havia
uma tradi¢do na familia, de minha mae com o meu pai, que todos os filhos
aprenderam algum instrumento. Minha mae fazia a gente estudar algum instrumento
musical. Entdo, todos os filhos tocam alguma coisa. Basicamente todos aprenderam
piano, fizeram aula de piano. E alguns comegaram a estudar violdo também. [...] Era
uma casa onde a gente sempre tinha uma coisa muito musical. (ANEXO F, f. 261).

As brincadeiras eram muitas, num ambiente de muita criatividade e intensa
convivéncia. Meran alternava esses momentos de convivio com outros de introspec¢do, de
isolamento, ora estudando piano ora escrevendo. “[...] Quando eu brincava de boneca, ndo
brincava de mae, filha, casinha. As bonecas ficavam presas em algum lugar e a gente ia
salvar, fazia um enredo!” (ANEXO F, f. 260). Nesse contexto familiar, intimo, brincar era a
norma, fazia parte do cotidiano. Uma das muitas brincadeiras era o teatro. Nao havia
solenidade no fato de se fazer jogos e invencionices a partir do teatro. Assim, desde muito
cedo Meran pdde desenvolver sua sensibilidade artistica e conviver com processos criativos,
dirigindo sua atencdo para a arte, sem tensdes desnecessarias. “A mae do meu pai, minha avé
Luisa, que ¢ daqui da Bahia, ela era educadora. Acho que minha veia educadora vem da
minha avo baiana.” (ANEXO F, f. 261). Aos doze anos, viu pela primeira vez uma pega,
montada pelo Tablado. Texto de Maria Clara Machado (1921-2001): O Rapto das
Cebolinhas. Lembra nitidamente do passeio que deu pelo palco, depois da apresentagdo que
tinha visto. Recorda desse momento como um instante de encantamento, por poder observar o

palco por um outro angulo, que revelava o sedutor ambiente dos bastidores. Ainda muito



70

menina, precisou adaptar-se a uma mudanga significativa de enderego e consequentemente de

referéncias:

[...] Nasci em Petréopolis, cidade imperial, aquela coisa bem... E depois, com 11 anos,
fui morar no interior da Bahia, numa fazenda de cacau. Ent3o, era um lugar com
estrada de terra, sem luz, aquelas coisas todas. E 14 — s6 hoje que percebo — foi que
entrei em contato com essa coisa de contadores de histdria. Porque a gente ficava
muito tempo contando historia, e tinha um menino que contava muita historia.
Contava “historia de trancoso”, contava literatura de cordel. A gente adorava ficar
com esse menino, que era um pouco mais velho que a gente, mas que sabia as
historias.

Com certeza ele era um contador de historias. Sem saber. Isso ndo existia como um...
Mas eu tinha essa fascinac@o, e ndo sabia que tinha. (ANEXO F, f. 263).

Adolescente, Meran Vargens passou a morar em Ilhéus. Na cidade, encontrou
parceiros com a mesma paixao pela musica. “[...] A gente tocava, a gente compunha, tinha um
grupo de musica na cidade. Assim, s6 a gente, coisa bem de adolescente. Aquela turma que
passa o dia todo tocando e tal.” (ANEXO F, f. 263). Na escola, a professora de Literatura
resolve mobilizar a turma com /lracema, de José de Alencar (1829-1877). Os grupos podiam
utilizar-se daquilo que quisessem, contanto que criassem algo a ser apresentado no colégio.
Meran ficou como integrante do grupo que decidiu trabalhar com teatro. O prazer que sentiu
durante todo o processo de preparagdao e finalizacdo da montagem das cenas a partir do
romance de Alencar foi marcante, determinante até. Ela conseguiu envolver praticamente toda
a escola no projeto. Convidou amigos para participar, modificou coisas numa segunda
apresentacao, viu-se muito comprometida, cuidando dos textos a serem ditos, da dire¢dao das
cenas, preocupada com a atengdo e o interesse da platéia. Enquanto administrava tudo aquilo,
percebeu em si mesma a alegria e a criatividade, revelando novas formas de proceder, diante
da demanda das apresentagdes de teatro na escola. E que, ao ver as outras pegas dos colegas,
Meran observava atentamente como eram feitas as cenas, o que elas tinham de entediante, e
surpreendia-se pensando em solucdes para melhorar aqueles momentos de integragdo através
da arte no ambiente escolar.

Influenciada por essa experiéncia tdo marcante de adaptar literatura para a linguagem
do teatro na escola, repetida outras vezes, a partir de outros autores, quando foi passar férias
no Rio, decidiu assistir teatro, coisa que nem de longe era frequente em sua vida naquele
periodo. Esse habito de ir ao teatro também ndo tinha sido comum na sua infincia. Sua

ligacdo tinha sido sempre com a musica até ali. O espeticulo que acabou assistindo
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transformou-se em outra referéncia inesquecivel. Foi Trate-me Ledo, do Asdrubal Trouxe O

Trombone>®.

[...] Eu que estava com as perguntas “Fecha cortina? Abre cortina? Nao gosto
disso...”, por conta das adaptagdes na escola, assisto uma peca que ndo tem
absolutamente nada de cenario e tudo vocé vé. Isso me marcou profundamente. Eles
faziam tudo. Eu me lembro deles correndo nos corredores da escola, namorando, no
banheiro, mas vocé via o espago, vocé via! Era maravilhoso! E falava da gente, falava
de um tema nosso, ndo era uma coisa de fora. (ANEXO F, f. 264).

Nessa época, o grupo de musica do qual fazia parte transformou-se em grupo de teatro
amador, em Ilhéus. Os integrantes experimentavam musica, danca e também teatro.
Montaram uma Via Crucis, apresentando-se nas pracas da cidade, no gindsio de esportes, em
eventos itinerantes, apoiados pela prefeitura. Meran passou a fazer aulas de teatro juntamente
com outros integrantes do grupo. Essas aulas eram ministradas por artistas que tinham ficado
um periodo fora de Ilhéus e que voltaram nessa €poca, envolvendo-se com esse movimento de
renovagdo do teatro da cidade. Um deles foi Pedrinho Matos. Terminado esse primeiro curso
de teatro, Meran voltou ao Rio para o primeiro ano na Faculdade Santa Ursula, no curso de
Biologia, j4 que nao tinha conseguido passar no vestibular de Composi¢do e Regéncia, na
Bahia. “Imagine, eu ndo estudava nada de musica e ia passar logo em Composi¢cdo e
Regéncia?” (ANEXO F, f. 266). Mesmo sabendo que queria fazer teatro, conseguiu estudar

ainda um ano de Biologia.

Um dia, estou andando... J4 sabia que queria fazer teatro. Essa Biologia era
provisoria... Ai vejo uma placa, escrita assim Expressdo Corporal, numa academia.
Entrei, me matriculei e comecei a fazer aula de expressdo corporal. Sabe com quem?
Angel Vianna!’’ Foi a minha primeira professora. Nio fazia a menor idéia de quem
ela era. Passei, no minimo, seis meses estudando e fazendo aulas regulares na
academia com Angel Vianna. Que s6 vim a saber quem era quando comecei a fazer
teatro, anos depois, em Salvador. (ANEXO F, f. 266).

A decisdo de voltar a Salvador, entdo, foi tomada. Meran tratou de comunicar a
familia sua decisdo de estudar teatro. Em 1981, recém-chegada, resolve matricular-se no curso
do Teatro Gamboa®, coordenado por Eduardo Cabus. Ali teve aulas com Leonel Nunes,
Jurema Penna (1927-2001), entre outros. Nesse mesmo ano ¢ aprovada para o Curso Livre do

Teatro Castro Alves. Eminentemente pratico, o curso do TCA aglutinou uma geragao de

** HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Asdriibal Trouxe O Trombone — memdérias de uma trupe solitiria de
comediantes que abalou os anos 70. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2004.
>’ RAMOS, Enamar. Angel Vianna — a pedagoga do corpo. Sio Paulo: Summus, 2007.

FREIRE, Ana Vitoria. Angel Vianna — uma biografia da danga contemporanea. Rio de Janeiro: Dublin, 2005.
¥ O Teatro Gamboa foi fundado em 1974, pelo ator Eduardo Cabus. Tem apenas 98 lugares ¢ uma estrutura
vertical muito peculiar. Estda em atividade atualmente. Nos anos 70 e inicio da década de 80, além de
espetaculos, abrigou alguns cursos e oficinas.
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jovens atores e atrizes que tiveram uma participacdo expressiva nas producdes do teatro feito
em Salvador na década de 80. “Tenho uma boa lembranca de Leonel Nunes, como professor.
Mas o que realmente deu suporte foi o Curso Livre. E o que marca a minha entrada no teatro
profissional. O curso tinha caracteristicas que ddo base a uma formacao de ator de fato.”
(ANEXOF, f. 267).

Nos anos subsequentes, Meran Vargens teve uma participagdo muito ativa como atriz
na cidade, trabalhando em véarios espetaculos, com diretores importantes do teatro baiano,
como Marcio Meirelles™ e Paulo Dourado®. A conclusdo do Curso Livre do TCA foi a partir
do Ubu Rei, de Alfred Jarry (1873-1907). Desse nucleo surgiu o grupo O Pessoal do Ubu,
entre 1981 e 1982. Durante sua experiéncia como integrante do grupo, Meran teve aulas de
Direc¢do, ministradas por Paulo Dourado, numa iniciativa do Teatro Castro Alves, na intengao
de capacitar atores e atrizes jovens recém-saidos do Curso Livre, que desejavam dirigir e atuar
ao mesmo tempo. Esse momento também foi muito significativo para Meran. “Foi no Pessoal
do Ubu que eu conheci Viola Spolin®, que eu conheci Augusto Boal®>.” (ANEXO F, f. 269).
Completamente empenhada na sua formagdo, além do trabalho com o grupo do qual fazia
parte, Meran participava de varias oficinas direcionadas a atores. Na verdade, alternava sua
formagdo como arte-educadora na Universidade Catolica de Salvador com a vida de atriz.
Tinha compromissos aqui e ali, principalmente em algumas cidades do interior, dando aulas
de teatro e também dirigindo a¢des de grupos amadores, assim como investia em sua

capacitacdo como profissional da area de Interpretacao Teatral.

Fazia oficinas fora do Pessoal do Ubu. Fiz oficina com Harildo®, eu fiz oficina com...
Todo mundo que vinha pra ca pra Bahia e dava oficina, eu fazia. Minha coisa ¢ toda
pratica. [...] As referéncias que eu tenho realmente, o que me marcou, foram as
experiéncias da vida mesmo, de estar em sala trabalhando. (ANEXO F, f. 269).

Os anos 80 serviram de estimulo para que Meran Vargens se decidisse por dar aulas de
teatro. Tantas e tdo diversas experiéncias artisticas resultaram no desejo de planejar e

promover cursos que reunissem Improvisagdo e Interpretagdo: um modo de reorganizar todo

% Marcio Meirelles, 56 anos, ¢ diretor teatral, figurinista e cenografo. Atual Secretario de Cultura do Estado da
Babhia. Foi diretor dos Teatros Castro Alves e Vila Velha e também diretor artistico de grupos como o Avelds y
Avestruz, nos anos 70 € 80, ¢ o Bando de Teatro Olodum, nos anos 90.

% Paulo Dourado ¢é diretor teatral e professor da Escola de Teatro da UFBA. Foi diretor da Escola por duas
vezes. Desde os anos 80 ¢ um dos encenadores mais representativos do teatro baiano.

6! Cf. SPOLIN, op. cit.

62 Cf. BOAL, op. cit.

63 As pontas do T riangulo de Ceres sdo, assim, fechadas. Harildo Déda foi professor de Hebe Alves e de Meran
Vargens. Hebe e Meran foram parceiras em varias agdes pedagogicas; ja contracenaram por mais de uma vez.
Harildo e Hebe também estiveram juntos em cena. Um tem participagdo na formacdo e na carreira artistica do
outro. Sao vértices de um mesmo triangulo que ja teve diversas configuragdes.
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aquele intenso e quase ininterrupto aprendizado. Meran entendeu que queria viver de teatro,
que precisava trabalhar na area. Otimizar sua formagao de arte-educadora juntamente com sua
vivéncia como atriz seria entdo o melhor caminho. O Pessoal do Ubu dispersou em 1984. O
grupo foi desfeito. Era necessario fazer alguma coisa. Em parceria com o ator Rai Alves, no
ano de 1986, ela ministrou uma oficina bem-sucedida, no Teatro Nazaré, que rendeu algumas
viagens, apresentando o resultado pratico do processo pedagogico. Essa realizacdo foi uma
espécie de ensaio para uma segunda oficina, inteiramente projetada e conduzida por Meran,
com apoio da Fundac¢do Cultural do Estado da Bahia, a FUNCEB. Em 1987, quando
ministrou aulas e coordenou essa segunda oficina, ¢ que Meran considera que deu inicio

oficialmente ao seu trabalho de professora de teatro.

[...] Ja sabia o que eu queria fazer. Consegui um apoio da Fundacdo e a gente fez no
Solar Boa Vista. [...] No primeiro, as pessoas pagaram e a gente realizou. Nesse, a
gente conseguiu um dinheiro da Fundagao Cultural para realizar. E ai contratei Leda
Muhana64, pra dar corpo, € Hebe Alves, pra dar voz. Entdo, foi um curso que eu, além
de ser professora de Interpretacdo, eu coordenava.

A sensacdo que tinha era que estava aprendendo muita coisa. Eu assistia as aulas dos
professores. [...] Nao chegava s6 no horario da minha aula. Chegava, assistia a aula de
Hebe, pra ja fazer a emenda. Era como se eu pegasse o que Hebe® tinha largado ali e
eu levava pra minha aula; o que Leda deixou ndo perdia, comecava a usar. Isso foi
maravilhoso. Comecei a assistir as aulas, a ter uma percep¢do do que estava
provocando nos alunos, pra poder dar uma sequéncia, ¢ como pegava aquela
sequéncia e transformava naquilo que queria. De como conduzir o fluxo.

[...] Essa historia foi muito determinante, porque foi uma coisa que eu assumi, partiu
de uma atitude minha. [...] Fizemos mostra final, foi super bacana. Juntou a parte de
improvisagdo com a de criagdo de texto. Era um curso para 20 pessoas. Comegou com
36; terminou com 30. Tinha que fazer uma peca que pudesse abarcar 30 pessoas. Nao
ia ser um protagonista e um monte de figurante. Nao dava pra ser um texto assim...
Entdo, a gente trabalhou com poemas, com criagdo de textos, trabalhou com uma
linha dramatica. Isso ai eu que tinha que fazer. Entdo ai comegou uma diretora que eu
ndo sabia que era. Quando precisei dirigir, ja era diretora sem saber. Porque comecei
a dirigir por necessidade. (ANEXO F, f. 270).

No percurso de Meran Vargens ¢ recorrente o trabalho com adaptacdes de textos

literarios para textos cénicos. A literatura brasileira estd sempre presente, desde sua época de

% Leda Muhana Iannitelli é professora da Escola de Danga da UFBA, Pos-Doutora pela Smith College e Doutora
em Danc¢a Educagdo pela Temple University. Foi fundadora do Grupo Tran Chan, no ano de 1980, em Salvador,
juntamente com Beti Grebler, também professora da Escola de Danga da UFBA, outra parceira de Meran
Vargens em sua formagao e em algumas realizagdes como artista.

Meran faz referéncia a elas no programa de seu espetaculo Extraordindrias Maneiras de Amar, de 2001: “Beti
Grebler ¢ Leda Muhana, que com o Tran Chan tocaram a minha alma feminina, estética, poética e fisica, e com
quem sempre partilhei idéias, impressoes, teorias, amor e amizade.”.

% Meran Vargens refere-se 4 Hebe Alves como “grande parceira”, nas trés entrevistas que concedeu.

Para ela e Yami Rebougas, suas colegas como professoras na Escola de Teatro da UFBA e como atrizes, escreve,
no programa da pega Extraordindrias Maneiras de Amar, de 2001: “Parceiras de vida teatral. Brigas, choros,
risos, cumplicidade. Artistas que sempre vou assistir com olhos de aprendiz. Que fico atenta a todo o processo de
criacdo. Delas colho palavras, idéias, visdes e intui¢des. Pessoas por quem alimento diariamente a admiracdo, o
carinho, o respeito, o companheirismo, um extraordinario amor.”.
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estudante, ainda em Ilhéus. Também ¢ recorrente o processo criativo que mistura varias
linguagens, como danga, canto, teatro, poesia. Outra caracteristica que se repete: sempre
encontros envolvendo muita gente, configurando espagos de trabalho colaborativo, bem antes
dessa terminologia e dessa nocdo estabelecer-se no meio teatral contemporaneo. Um
componente também marcante ¢ a ateng¢do dada a palavra, mais precisamente a voz. Além da
sua experiéncia como professora dessa area especifica de preparagdo de atores na
universidade, Meran Vargens atribui esse traco distintivo ao encontro que teve com Lia
Mara®®, quando ainda era aluna do Curso Livre do TCA. Essa relacdo de ensino-aprendizagem
estendeu-se por alguns anos e marcou definitivamente a pratica e o olhar de Meran sobre o

trabalho com formacao de atores.

[...] Eu me apaixonei pelo trabalho de Lia Mara. E consegui identificar a raiz de
Angel Vianna. Entendeu? Aquilo que estava fazendo 14 na Expressdo Corporal
aparece aqui também, de uma outra forma. Eu nem sabia se elas se conheciam ou ndo.
Hoje sei que elas se conheciam pra caramba! E era exatamente a mesma linha, que era
uma coisa um pouco da Thérése Bertherat.’

[...] Eu ja estava fazendo faculdade, na Catdlica, mas entrei na Escola de Teatro (da
UFBA) pra fazer o curso de Interpretagdo, que era Segundo Grau, Técnico (O Curso
de Formagdo do Ator). Fiz somente um ano. Mas eu entrei pra fazer esse curso por
causa de Lia Mara, porque ela era professora desse curso. SO que cheguei e cla se
aposentou.

[...] Paulo Dourado foi meu professor nesse curso. Foi 6timo. Eu tenho boas
recordagdes. Cleise Mendes®™ foi minha professora no Curso Livre do TCA e era
professora nesse Técnico de Interpretacdo. Essa base de dramaturgia encontrei em
Cleise. [...] Num outro plano que ndo foi onde foquei oficialmente, mas que hoje vejo
que tem muito reflexo.

[...] Queria voltar a fazer aula com Lia Mara, de todo jeito. Ai eu tenho a cara de pau
de ligar e dizer se ela precisa de alguma coisa, se ela quer que eu seja monitora. E
coincidentemente ela estava abrindo um curso de voz 14 na casa dela. E precisava de
uma secretaria. Ai fui ser secretaria de Lia Mara. Ai é uma escola, né?

Fazia as aulas dela, sendo monitora. Fazendo as aulas, e com esse olhar — que ai eu
acho que ¢ um diferencial. Porque acho que sempre tive, em algum ponto — que ndo ¢
uma coisa consciente. Mas sempre tive esse olhar de observadora, por uma outra
perspectiva. Nas aulas de Lia Mara ndo via somente o que elas causavam em mim,
mas via como ela abordava o outro, como conseguia determinadas coisas, entendeu?
Tinha a maneira, a filosofia de atuar.

Nao sei se tem uma veia genética ai na parte pedagogica. Porque ¢ muito natural, ndo
€ uma coisa que pensei “Ah, quero ser professora”. Nao. Eu queria fazer aula de voz
porque adorei aquela professora. Ela me fez muito bem. A Angel? Eu adorei aquelas
aulas. Adorei. (ANEXO F, f. 270).

66 Lia Mara ¢ um nome de muito destaque na tese de Meran Vargens. Ali ela assume publicamente a importancia
de Lia Mara em sua formagdo como atriz ¢ principalmente como professora.

T A Antiginastica, por intermédio dos livros de Théreése Bertherat, ¢ uma referéncia muito marcante e presente
na formagdo de Meran Vargens. Em sua tese, enquanto discorre sobre os autores que constituem seu horizonte
tedrico, ela d4 muita énfase aos estudos realizados por Bertherat.

68 Cleise Mendes é atriz, formada pela Escola de Teatro da UFBA, onde ¢ professora de Dramaturgia, tanto nas
graduagdes como no Programa de Po6s-Graduagdo em Artes Cénicas, o PPGAC. Escritora, poeta, ¢ um dos
nomes mais respeitados do teatro baiano.
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Todo o aprendizado com Lia Mara e mais as experiéncias de ensino nas oficinas que
passou a ministrar, a partir de 1986, 1987, estimularam Meran Vargens a ser efetivamente
uma professora especializada em preparacao de atores. Porém, para ela, esse espago sé veio a
ser mesmo ocupado quando ingressou na UFBA, com professora de Voz. Mais adiante, em
seu retorno da Inglaterra, depois de concluido o seu Mestrado em 1997, essa consciéncia

estabeleceu-se por completo.

[...]1 O que acontece com a pedagogia, com o dia a dia do professor ¢ que, no
momento presente, em que vocé estd trabalhando com aquele grupo de alunos, eles
muitas vezes ndo t€m como te dar um feedback imediato. Nao ¢ uma coisa que eles
saibam da sua importancia, o qudo vocé vai interferir na vida deles. Entdo é uma coisa
que vai vindo depois, sabe? Vai vindo depois. As fichas vao caindo.

[...] Tenho um pensamento muito claro do que ¢ vocé formar um artista e do que ¢
vocé usar a arte como educag@o. Nos primeiros cursos livres que eu dei ndo estava
pensando em formar artista, formar ator. Mas na Escola de Teatro estou formando
atores.

Tem pessoas que querem ser artistas e tém a missdo de ser artistas. [...] E ai, que
artista ¢ esse? Que pensa o qué, que faz o qué, que tem que comportamento diante da
vida, diante da sua obra, diante do seu papel na obra? Porque o papel do ator é um
papel fundamental. Tem uma série de coisas, de pessoas e de artistas que estdo ali a
sua volta. Como ¢ o seu papel dentro disso, desse universo, dessa obra que ¢ tdo
coletiva, por mais que seja um solo? [...] Qual a relagdo que vocé vai ter, né? O que ¢
que vocé quer? Entdo pra mim ¢ muito claro sempre esse ator que tem consciéncia do
todo da obra. (ANEXO F, f. 273).

A versatilidade que sempre caracterizou a relacdo de Meran Vargens com o teatro se
fortaleceu no periodo em que esteve na Inglaterra, fazendo o Mestrado. Desde o inicio de sua
carreira em Salvador, acumulou o trabalho de atriz com o de produtora teatral. Com o passar
dos anos, adicionou a essa realidade de profissional do teatro o trabalho como arte-educadora.
A partir de meados da década de 80 vem alternando essas duas frentes, ora como artista ora
como professora. Porém, uma maior propriedade e principalmente uma bem-vinda
tranquilidade quanto a atividades tdo diversas foram conquistadas definitivamente quando
pdde observar profissionais de teatro em Londres que vivem de outra maneira, bem diferente

daquela que costumamos encontrar aqui no Brasil.

Conheci muita gente na mesma situagdo que eu. A maioria dos atores por la, com o
maior prazer, maior vontade, da aula nas fabricas, escreve e dirige textos. Hoje em dia
muitos atores na Inglaterra sdo diretores de filmes, roteiristas, e ddo aulas! Dao aulas
em comunidades, fazem trabalhos em ONG’s. Atores que tém caché, salario, vida de
artista. Faz parte da formagdo deles, faz parte da cultura. E muito dificil vocé achar
um ator que nunca tenha dado um workshop. [...] Sempre tive uma versatilidade
muito grande. E isso ndo era confortavel pra mim, nos meios daqui, de Salvador. Da
propria Escola de Teatro. [...] O que € que acontece? Na Inglaterra o meu trabalho foi
muito reconhecido. Muito. Entdo, ficava surpresa, porque na hora que eu chegava, o
que eu vivia, as pessoas me tratavam... Entdo, gente! Primeira coisa: eu ndo sou
maluca! (ANEXOF, f. 277).
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Na primeira entrevista que fizemos, em 08 de outubro de 2009, Meran mostrou-se
muito criteriosa, bastante atenta quanto ao aspecto da responsabilidade social e da condugao
¢ética do trabalho com formagao em teatro, seja com atores ou com os chamados nao-atores.

Esse cuidado ao falar sobre tais questdes foi uma recorréncia naquela longa conversa:

[...] As pessoas que influenciam a vida da gente... E aquela coisa do mestre, que a
gente estava falando... [...] O professor tem uma missdo nisso muito grande. Desde o
professor primario ao professor da faculdade, ou o professor de todos os cursos que
vocé vier a fazer. [...] No papel do professor na formagdo do ator existem, pra mim,
essas coisas da técnica e tal, mas principalmente existe o promover a experiéncia,
para promover o desenvolvimento humano. E obviamente orientar esse processo de
desenvolvimento. Que ¢ um caminho muito pessoal. Por isso que acho que ¢ tdo
dificil. Por isso que digo que tem que ser mais radical. Porque, qualquer que seja o
professor, ele vai interferir, vai influenciar. E muitas pessoas chegam com muita
esperteza, assim, no ensino do teatro, como se tivessem as verdades absolutas. E eu
acho que arte ja € uma coisa da expressao. Entdo, o dono dessa verdade é a propria
pessoa. Ai esta a dificuldade. Como ¢ que vou dizer qual é o teatro? Tenho € que
ajudar aquela pessoa a descobrir qual é o teatro dela. A énfase estd em como
promover a experiéncia para que ela chegue a isso. Mesmo que va chegar num teatro
completamente diferente do meu. Agora, existem os principios, aqueles que me
guiam. Aquilo que te digo: ndo da pra trair. Entdo, qualquer aluno que for aluno meu
vai passar por alguns tipos de processo que vdo ser determinantes, que ndo sdo
esteticamente um Unico teatro, mas que sdo linhas de pensamento. (ANEXO F, f.
277).

Essas linhas de pensamento, a que se refere Meran, foram sedimentadas com a
passagem do tempo ¢ com a lida com os muitos alunos-atores que foi encontrando em seu
percurso, principalmente nas disciplinas que ministra na graduacdo de Interpretacdo, na
Escola de Teatro da UFBA, desde 1991. Mas ha um grupo® no qual ela pdde verificar
plenamente as maneiras mais adequadas para reunir artisticamente a Improvisagdo e a
Interpretacdo. Nesse grupo também pode amadurecer sua visao sobre o modo como conduz
atores e consequentemente refletir sobre a importancia da sua participagdo no processo de

formagao de cada um deles.

[...] Hoje vejo pessoas que eu sei que tém uma impressao digital minha na sua
formacdo. Vejo algumas pessoas que trazem algumas coisas. E eu s6 consigo
enxergar isso hoje, porque o meu trabalho sempre foi um pouco subliminar, na area
de voz. Estou dando aula de Interpretagdo agora; sempre dei aula de Voz. Mas na
Expressao Vocal acabei desenvolvendo muita coisa que fazia a pessoa buscar sua
identidade artistica. [...] Nos “Bobos da Corte” tudo isso vinha junto. Comegou com
alunos da Escola de Teatro ou ex-alunos que eu chamei pra trabalhar. [...] Ai foi
quando consegui enxergar melhor, em termos visiveis, ndo num plano subliminar,
onde comega a aparecer a minha formagdo impressa no outro. Entendeu? (ANEXO F,
f. 278).

% A Companhia de Teatro Os Bobos da Corte foi fundada em 1998, como projeto de extensdo vinculado a
Escola de Teatro da UFBA. Em 2000 desvinculou-se da universidade, realizando desde sua criagdo varios
espetaculos e agdes de formacdo dirigidos e coordenados por Meran Vargens.
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2.6 FORMANDO ONDAS PELO MILHARAL

Em sua tese’’, Meran Vargens apresenta a simula dos seus pensamentos sobre o
trabalho de formagdo com atores. Ali encontramos todos os pontos de apoio, de sustentaciao
que justificam sua pratica pedagdgica. Um dos aspectos mais claros dos seus procedimentos
em sala de aula ¢ a valoriza¢dao do relacionamento com o outro. A integragao dos elementos
que constituem as partes do processo de formagdo acompanha essa integracdo mais ampla,
constituindo-se o trabalho realizado num intenso exercicio de afetividade e de

autoconhecimento.

E preciso entender onde estio os quereres, cada um desenvolver onde é que esta o seu
querer. E ai comegar o trabalho mesmo de linguagem, no sentido de comegar a
trabalhar corpo, voz, interpretacdo, improvisa¢do, a desenvoltura. Mas tudo parte
primeiro — eu acredito — pelo encantamento e pela capacidade de interagir, agir e
reagir ao outro.

[...] Entdo esse, na verdade, pra mim € o eixo de tudo. Corpo, voz, improvisacao e
interpretacdo. E as outras coisas, elas vém junto. (ANEXO G, f. 279).

Para que haja essa necessaria integragdo, ¢ fundamental planejar a primeira fase dos
encontros como um momento de auto-exploracdo e de disponibilidade para a construgdo
coletiva de imagens e agdes. O individuo deve ser contemplado na ampliacdo de seu potencial
expressivo e o coletivo reforcado, no sentido de representar artisticamente os anseios €

principalmente o resultado artistico produzido por aquela determinada turma.

Qualquer trabalho que comece com o ator, a gente tem que desenvolver uma questiao
que ¢ a capacidade dele se expor. Um autoconhecimento de como € que ele funciona e
a exposi¢do. Isso faz parte de uma base. E é um trabalho extremamente individual,
solitario, a0 mesmo tempo que coletivo. Dai demanda muito, digamos, um processo
que dé conta dessa individualidade, dessa coletividade. Simultaneamente. (ANEXO
G, f. 280).

As praticas sdo experimentadas em solo, em duplas que se revezam, em trios,
quartetos e todas as demais formas de interacdo que sejam possiveis naquele espaco de trocas.
A alternancia entre fazer e observar ¢ fundamental para todo e qualquer integrante do grupo.
Os muitos jogos vivenciados podem vir de variadas fontes, como livros € a memoria pessoal

da professora, devidamente adaptados para aquela realidade intransferivel. O importante ¢ o

" VARGENS, Meran Muniz da Costa. O exercicio da expressio vocal para o alcance da verdade cénica:
construcdo de uma proposta metodoldgica para a formacdo do ator ou a voz articulada pelo coragdo. 2005. 205 f.
Tese (Doutorado em Artes Cénicas) — Escola de Teatro, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2005.
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estabelecimento de uma atmosfera de confianca entre os participantes, de um ambiente que

estimule o bem-estar.

E a maneira de conduzir. Como vocé leva e cria uma atmosfera na sala de trabalho, é
tudo! Se vocé tem uma atmosfera tensa, uma atmosfera de repressdo, uma atmosfera
de preciosismo técnico... Cada um vai responder a essa atmosfera. A minha atmosfera
de sala de aula ¢ de jogo, de prazer. De onde esta o jogo, no sentido do primor técnico
e da precisdo, aonde a gente vai investigando a gente mesmo, o outro e como a gente
funciona nas situagdes de jogo. Entdo, a situacio de jogo pra mim é fundamental. E
eixo do trabalho. (ANEXO G, f. 280).

Invariavelmente, ha sempre um espago reservado para essa nocdo de jogo se
estabelecer, tanto nos primeiros encontros como nos momentos de conclusao e afinacao do
processo, como por exemplo durante o periodo de ensaios que antecedem as apresentagoes.
Permanentemente busca-se o companheirismo, a parceria. “Digamos que eu poderia ter essas
duas linhas: a do jogo e a do ritual. Eu trabalho, na verdade, mais com a do jogo.” (ANEXO
G, f. 281). E a nogio que remete ao tempo de quando éramos criangas e jogdvamos com
muito gosto. To play, para os ingleses. Esse prazer do jogo instaura uma tranquilidade que
viabiliza a concatenagdo das partes; ele traz uma sensagdo de dinamismo, de distensionamento
das relagdes. Assim as coisas tendem a ficar mais leves, consequentemente mais produtivas.
Evidentemente, essa atmosfera de jogo ndo evita desafios, problemas. Pelo contrario. As
crises vao surgindo e solicitando resolugdes. Ela ndo ¢ necessariamente sindnimo de eterna
alegria, algo piegas e desvinculado do principio de realidade. Todos que participam do
processo sdo instigados a se superar, a promover diversas adaptagdes, desde as mais simples
até aquelas de maior complexidade.”’

Para Meran, o rigor excessivo impede essa atmosfera de leveza e de mobilizacao dos
grupos de trabalho. Ela até¢ admite que, por um tempo, acreditou que agindo com severidade
garantiria a qualidade das suas realizagdes. O tempo mostrou que o melhor mesmo ¢

conquistar uma atitude mais serena.

Tem muitos professores que trabalham com uma critica muito acirrada. Eu trabalho
com a filosofia do mais simples: quanto mais simples melhor. [...] Tem gente que
gosta de colocar o teatro como uma coisa muito dificil. [...] Ai gera uma tensdo, um
esfor¢o. Eu acho que o teatro precisa de leveza, entendeu? Esse aprendizado do teatro,
isso eu fui conquistando pela experiéncia de trabalho. Acho que quando comecei
tinha muito mais essa visdo de que “tem que ser assim, o corpo, a voz...” Eu acho que
tinha um pouco essa postura. Hoje continuo tendo o rigor técnico e tal, mas vejo que
esse outro lado de como conduzir um exercicio ou de como criar uma atmosfera no
trabalho, de maneira que se instale uma coisa onde as pessoas se sintam mais a
vontade pra errar, mais a vontade pra se colocar como individuo, eu acho que o ator

"' COURTNEY, Richard. Jogo, teatro e pensamento. Sao Paulo: Perspectiva, 1980.
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ganha muito. E o desenvolvimento técnico, tanto corpo, voz, intelectual,
desenvolvimento de estrutura de pensamento, de acesso ao imaginario, de liberacdo
do imagindrio, de relacdo com visualizacdo e incorporacdo de imagens, que isso tudo
ganha um espago de permissao maior.

Olha, a gente tem o espaco da atividade e da passividade. [...] Quando eu trabalhava
menos no sentido da preparagdo vocal e trabalhava mais o corpo, a improvisagdo, a
cena, tinha um determinado olhar sobre isso. Mas quando comecei a trabalhar voz, o
tipo de autocensura que a gente tem com a voz, comecei a mudar muito a maneira de
trabalhar, pra poder alcangar o coletivo. (ANEXO G, f. 282).

O exercicio da empatia ¢ a base para a dissolucao de possiveis conflitos. A superacao
dos limites que vao sendo detectados pelos atores ndo implica em auséncia de
companheirismo. O grupo ¢ sempre dividido entre aqueles que atuam e aqueles que observam,
num revezamento continuo. Meran pede para que se comente a cena do colega de maneira
direcionada, com o foco de observacdo muito bem determinado. Ora fala-se no aspecto
técnico do movimento; ora comenta-se sobre a voz; em outros momentos alguém aponta as
lacunas da dramaturgia; mais alguém compartilha impressdes de cunho mais pessoal,
registrando o que agrada, o que incomoda. Enfim, todos ajudam a construir o melhor modo de
apresentar a cena desejada por cada integrante. Essa observagdo regular e essa escuta
constante vao capacitando o grupo para o acolhimento daquilo que ¢ produzido, sem excessos

de critica ou complacéncia.

[...] Os atores, eles tém uma dificuldade. Nos — ndo vou falar eles —, ndés temos uma
dificuldade muito grande na escuta, porque o nosso oficio é eternamente de
exposi¢do. E muitas vezes a gente ndo sabe filtrar o que escuta. Qualquer coisa pode
nos derrubar com muita facilidade.

[...] Quem vai fazer essa matematica, essa alquimia, nos meus processos ¢ 0 proprio
ator. Muitas vezes o que eu iria dizer todo mundo ja disse, entdo ndo sou eu também,
“a voz poderosa da professora”, que precisa dizer. Isso tira de mim a verdade
absoluta. E me confere a habilidade, também como professora, de coordenar essas
muitas falas e essas muitas observagdes numa maneira que ele possa escutar melhor e
digerir melhor para realizar sua escolha. Entdo, isso € um eixo bem importante da
minha metodologia. (ANEXO G, f. 285).

Quanto ao trabalho recortado com o corpo e seu potencial expressivo, Meran Vargens
afirma que a primeira providéncia a ser tomada ¢ a do reconhecimento do impulso para agir, o
impulso da acdo, através da respiracdo. Eugenio Barba nomeia este reconhecimento como a
“danga pessoal” de cada ator; Grotowski fala em promover “conexdes”; Iben Nagel
Rasmussen desenvolveu a “danca dos ventos”. A autora Adriana Mariz esclarece sobre o

trabalho da atriz Iben Nagel Rasmussen, integrante do Odin Teatret desde os primeiros anos
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2 . , . . .

do grupo’®. A atriz coordena um nicleo internacional de pesquisa, a Ponte dos Ventos, com
encontros anuais entre atores de varias nacionalidades. Um procedimento singular desse
nucleo € a pratica da “danga dos ventos”. Luis Otavio Burnier esclarece, em seu livro a Arte

do Ator, sobre esta pratica:

A danga dos ventos consiste em um passo ternario, harmonizado com a respiragdo —
que ¢ binaria — da seguinte forma: o passo ternario tem um acento forte no inicio,
que deve coincidir com a expiragdo. [...] A danga dos ventos ¢ uma forma de
converter a respiragdo — concretamente, a expiracdo em uma fonte de energia.
Normalmente, a expiragdo ¢ um momento de relaxamento no qual nos esvaziamos
de energia”.

No livro sobre o Teatro Laboratério de Grotowski74, vemos as ‘“‘conexdes” como
praticas individuais de ligagcdo entre os centros de energia do corpo do ator, da area mais
proxima ao chdo até a area acima da cabeca. No caso de Meran Vargens, a respiragao ¢
investigada em duplas ou trios, durante a pratica de movimentos conjuntos, em meio ao
siléncio. Meran procura um jeito proprio de solicitar de cada ator essa consciéncia corporal,
que ndo esta restrita a0 melhor modo de locomover-se ou respirar, mas que estd assentada
principalmente na relagdo com os possiveis parceiros da criagao de cenas. O trabalho em
dupla ou no maximo em trios estimula essa auto-observagdao do aluno ¢ o modo como a
professora conduz o exercicio também. “Nao ¢ exatamente o jogo que vocé€ escolhe para
aplicar, mas a maneira como instala esse jogo e como, dentro dele, vai causar interferéncias
para que as habilidades dos alunos sejam desenvolvidas.” (ANEXO G, f. 286). Os exercicios,
as praticas concorrem para a conquista da intimidade do aluno-ator com o seu proprio
imaginario, suas possibilidades vocais, os seus possiveis bloqueios. Assim ele vai adquirindo
vocabulario, percepcdes e leituras de si e do outro.

Essa mesma investigacdo de possibilidades se dd na relacdo com o texto. Além do
levantamento das circunstancias que ele propde, o ator precisa aborda-lo por uma instancia
ludica, que viabilize associagdes, a eclosdo de imagens, o lado que talvez tenha escapado até
ao proprio autor. O ator ndo deve contentar-se apenas com a racionalizagdo daquele texto.
Meran insiste na ampliagdo da consciéncia também sobre o texto escolhido para o trabalho de

montagem de cenas.

2 Cf. MARIZ, Adriana Dantas. A ostra e a pérola — uma visio antropolégica do corpo no teatro de pesquisa.
Sao Paulo: Perspectiva, 2007.

& BURNIER, Luis Otavio. 4 arte do ator: da técnica a representa¢do. Sdo Paulo: Editora da UNICAMP, 2001,
p.131.

4 GROTOVSKI, Jerzy, FLASZEN, Ludwik ¢ POLLASTRELLI, Carla. O Teatro Laboratorio de Jerzy
Grotowski (1959-1969). Sao Paulo: Perspectiva, 2007, pp. 226-243.
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[...] Consciéncia ¢ diferente da razdo. E um estado mais amplo. A razio tende pra esse
tipo de polaridade de certo, de errado, de analise. [...] A consciéncia pega um todo
que entende aquele momento, que compreende aquela coisa, que reconhece um estado
emocional no qual vocé entrou, que mostra que vocé tem alguns caminhos pra ir ¢ que
pode respirar, botar o pé no chio, que pode responder a isso. (ANEXO G, f. 291).

A dinamica de ocupagdo do espaco cénico, a feicdo cenografica que ele vai adquirir, o
figurino a ser utilizado, a maquiagem mais condizente — tudo isso vem depois, como
consequéncia desse trabalho de mergulho no texto. O fundamental ¢ garantir um tempo de
pesquisa para essa acomodagdo, para essa adaptacdo. O fio condutor das ag¢des que irdo
possibilitar essa integragdo entre o ator e o texto ¢ o planejamento baseado em principios
norteadores da pratica pedagogica de Meran. A saber: “voz ¢ resultado; todo o trabalho de

preparacao vocal do ator deve ser realizado no contexto da linguagem teatral, lembrando que

voz e fala tém endereco; sob o ponto de vista pedagogico, estamos formando um artista.””

Tenho muito claras as metas de onde quero chegar com determinado curso, em
determinadas situacdes, com determinadas pessoas. Entdo, essa coisa de tragar o
objetivo de onde vocé quer chegar, do que esta sendo solicitado de vocé, isso é muito
importante ¢ muito claro. Normalmente sdo coisas com as quais eu ja trabalho com
alguma facilidade. Hoje em dia ja posso dizer que ¢ uma coisa que tenho mais
propriedade. Estdo mais facilmente a minha mio. Mas s6 fago coisas depois que vejo
as pessoas com as quais estou trabalhando. Hoje defendo isso com rigor. [...] Nédo
adianta ter toda uma sequéncia de coisas que vou fazer que ndo vao resultar para
aquelas pessoas.

Por exemplo, vou trabalhar, a principio, mais a Improvisacdo para depois a
Interpretagdo. Isso ja faz parte, mais ou menos. Vocé primeiro aquece o corpo pra
depois aquecer a voz; depois vocé instiga, com isso tudo, imagindrio e estruturas de
pensamento; aquecer a voz para depois aquecer o texto... Elas tém uma ordem que
naturalmente elas acontecem.

A gente tem que estar aberto, em sala de aula, para as boas oportunidades. [...] Posso
jogar uma aula inteira fora porque: “Poxa, aquele cara que tava tdo dificil, aqui, ele
abriu! Vou por aqui agora!” Hoje em dia, fago isso com consciéncia. Antes eu fazia
por intui¢do e me sentindo menos professora, sabe? (ANEXO G, f. 295).

Quando perguntei sobre algum procedimento pedagogico de sua autoria, diferenciado,
que pudesse vir a particularizar sua metodologia, Meran Vargens ponderou sobre o que seria
realmente intransferivel nessa area, chamou atencdo para o fato de que a originalidade por
vezes nao passa de ilusdo. Palavras da propria Meran, em sua tese, fruto da inquietacdo frente

a nocao de metodologias para o ensino do teatro:

[...] Sera possivel que outros apliquem uma metodologia criada por mim? Posso dar
a isto que estou escrevendo o nome de metodologia? A todas as perguntas feitas
respondia com um enorme Ndo. Primeiro, por uma total descrenca de que no teatro
seja possivel aplicar metodologias como normalmente ¢ feito em outras areas. O

” VARGENS, op. cit., f. 74-119.
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trabalho teatral em qualquer dos campos é extremamente pessoal. E corpo a corpo.
E constante comunicagio com o outro e com o meio. Isso requer dos processos
criativos e dos procedimentos técnicos um numero sem fim de atalhos para alcangar
os resultados desejados. A cada pessoa, uma dificuldade; a cada grupo, uma
necessidade. Além disso, quase todas as técnicas estdo ligadas a linguagem cénica
utilizada. (MERAN, op. cit. f. 72-73).

As dificuldades em relagdo a lidar com os atores na Escola de Teatro... Tive que
desenvolver métodos de trabalho que ndo conhecia e que nao via em livro nenhum,
porque tem muito pouca literatura sobre trabalho de voz. Entdo, muita coisa que
digo, dessas de constru¢do de imagem, de liberar texto, de juntar Laban com
exercicios para voz, eu fiz por mim mesma, ndo foi aprendendo de ninguém.
Achava que tinha criado um meio de trabalhar a voz, porque eu tinha desenvolvido
uma coisa... De repente eu chego na Inglaterra e vou fazer um curso de voz, ai a
professora faz o mesmo exercicio que eu inventei! Inventei esse exercicio e ela fez
um igual! Na Inglaterra, entendeu?

[...] Hoje eu nao tenho essa pretensdo. Nao tenho a menor pretensdo. Quando eu
digo “construcdo metodologica no processo de formacdo do ator”, estou
construindo uma metodologia que é para mim. Mas vocé deve desenvolver a sua, e
que a minha deve ser inspiradora da sua, e que ela tenha origens em muitos lugares.
Entdo, ndo sou a dona, a expert que desenvolve um método. [...] Vejo muita gente
que se arvora de ter criado coisas que estdo 14 na Antiginastica’®, que estdo 14 em
Klaus Vianna (1929-1992). Como elas nio conheceram Klaus Viana’/, pegaram
uns professores aqui, outros ali, e come¢am a construir isso, acham ou falam como
se fossem donas de uma invengao. [...] Nao ¢ bem por ai, entendeu? (ANEXO G, f.
297).

Diante das dificuldades como professora das disciplinas de Expressdo Vocal, na
Escola de Teatro da UFBA, desde 1991, Meran foi desenvolvendo uma metodologia
especifica, como forma de responder as demandas dos desafios que ia encontrando a cada
experiéncia e a cada turma. Em funcao do desconforto diante das auséncias de alguns alunos,
que desconsideravam o trabalho coletivo e processual, ela pensou na realizagdo de solos de 15

minutos, para Expressao Vocal I, e de 20 minutos para Expressdo Vocal II.

O aluno tinha que desenvolver um projeto onde dizia objetivo técnico, objetivo
artistico, escolhia um texto. Isso tudo estratégia minha pra fazer o aluno ir pra sala de
aula, porque eu ia para as aulas e ndo tinha aluno! Tentava fazer uma cena e nao
conseguia ter aluno, ndo conseguia nem montar um duo. Entdo: mondlogos, solos.
Nao foi minha cabeca “maravilhosa” que inventou essa coisa; foi uma resposta a uma
realidade. Mas o que ¢ que aconteceu? Com essa resposta, criamos diversos solos
autorais dentro da Escola de Teatro. (ANEXO G, f. 298).

76 Meran Vargens discorre sobre seu referencial teérico em sua tese, de modo recortado e assumidamente
pessoal, da folha 53 a 65. Nesse trecho, esclarece para o leitor a importancia de alguns nomes para o seu trabalho
de atriz e professora. Entre eles, podemos destacar Thérése Bertherat: a Antiginastica ¢ seguramente uma das
referéncias de Meran. Assim como o contato dela com a Técnica de Alexander em Londres, durante o periodo
em que fez o Mestrado por 14, foi marcante na sua trajetoria. E significativo o modo como comenta sobre sua
relagdo com os livros de Jung (1875-1961) e também como reconhece a influéncia de Cecily Berry, Lyn Darley e
Kristin Linklater — todas elas expoentes no estudo da voz para o teatro. Com cada uma Meran pode ter
momentos de muito aprendizado e de muita auto-observagao, na Inglaterra.

" VIANNA, Klaus. 4 danca. Sao Paulo: Summus, 2005.
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Para esses alunos das disciplinas de voz era solicitada a escrita, além da vivéncia em
sala de aula. Estimulando a reflexdo, Meran pedia um caderno de anotag¢des de cada aluno.
Através desse instrumento de avaliacdo, o didlogo individualizava-se: professora e aluno
podiam estreitar os lagos, conversando sobre aspectos particulares, acontecidos a cada aula.
Ter a disponibilidade para fazer e refletir prazerosamente sobre o feito: eis os dois eixos de
sustentacdo da parceria pedagogica entre Meran e os alunos. Esse procedimento ¢ utilizado
por ela até hoje. O contato entre ela e os alunos acontece em varios niveis, desde os mais
sensoriais aos mais vinculados ao cognitivo. O elo que se estabelece tende a fortalecer-se com
o andamento dos trabalhos, pois o exercicio de confianca ¢ cumulativo, € o alicerce para todos
os desdobramentos que possam vir por intermédio da constru¢do das cenas.

A maneira de avaliar ndo ¢ estanque. Estd mais bem delineada na Escola de Teatro,
por conta da estrutura curricular, que exije notas, objetivos a cada unidade, a cada semestre
cursado. Fora da universidade ou dentro dela, o importante ¢ dar o feedback para os alunos, de
preferéncia, sempre que possivel, em conversas individuais, por causa da reconhecida
delicadeza associada ao trabalho com Voz e Interpretagao. O periodo que passou dirigindo os
espetaculos da Companhia Bobos da Corte, em Salvador, foi muito significativo para Meran
Vargens, pois a avaliacdo do seu proprio trabalho, apesar de estar muito focado na diregao,
pelas necessidades daquele processo de grupo, fez com que ela entendesse o quanto tinha
avancado na tdo desejada integracdo entre Improvisacdo, Interpretacdo e trabalho com
Dramaturgia. Essa organicidade entre estes elementos estd em constante transformagao,
solicitando sempre muita aten¢ao, muita criatividade, muita engenhosidade. A observacao que
pude fazer, no Rio de Janeiro, em abril de 2010, de alguns encontros entre Meran e o grupo de
atores vinculados ao Pds-Doutorado que ela estava cursando na época ¢ uma prova desse
espirito de investigacdo carregado de dinamismo, que caracteriza as agdes pedagdgicas que
planeja e conduz. A capacidade de contemplar o individual e o coletivo simultaneamente ¢ um
dos pontos fortes da sua metodologia. Quando estiver discorrendo sobre as anotagdes que
foram feitas no momento da citada observacdo, na Se¢do II, essa simultaneidade ficara ainda
mais nitida. Os depoimentos dos atores ¢ atrizes indicados por Meran para as entrevistas sobre
sua metodologia reforgam também essa peculiaridade: todos foram undnimes em chamar a
aten¢do para a sintonia entre o lado técnico e o lado artistico, de criagdo, que encontraram em

suas aulas.
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3 O CELEIRO

Nesta secao estdo registradas as reflexdes feitas a partir das entrevistas realizadas com
atores e atrizes indicados pelos professores que protagonizaram a pesquisa. Na conversa com
cada um deles a aten¢do recaiu sobre os procedimentos utilizados em cada metodologia.
Complementando a etapa analisada na sec¢ao anterior, onde os objetivos e as justificativas dos
mestres enfocados foi o centro das atengdes, neste trecho podemos observar mais detidamente
0 “como”, o modo em que essas propostas metodologicas sdo efetivadas. Os depoimentos que
deram suporte aos entendimentos aqui compartilhados com o leitor foram preciosos nesse
sentido, pois concentram a aten¢do justamente na maneira como as agdes pedagdgicas
estudadas acontecem. A partir dessas contribui¢des, o aspecto mais genérico das metodologias
enquanto linha de pensamento foi redirecionada para a andlise dos procedimentos,
valorizando um outro lado da nocdo de metodologia, enquanto estratégias de ensino. O
discurso dos artistas indicados apresenta essa énfase pelo simples fato de que eles nado
projetaram os cursos ¢ oficinas nos quais entraram em contato com 0s responsaveis por
aqueles planejamentos. Beneficiados diretamente pelo trabalho conduzido por seus
professores, falam do lugar de participante, de parceiro ou parceira da agdo, enquanto ela se
dava ndo mais como um projeto, mas como a¢do concreta, que tornava explicitos os
propositos, os contetidos do programa aplicado, os instrumentos de avalia¢ao e a forma final
de condugao de todo o processo.

A atmosfera de quase todas as entrevistas foi bem mais emocional do que aquela
encontrada nos depoimentos dos trés professores. Avisados da elei¢cdo pessoal de cada mestre,
os entrevistados ficavam mobilizados, num primeiro momento. Na verdade, havia o orgulho
de se saber escolhido. Esse dado implicava num re-conhecimento das parcerias vivenciadas.
Quando esclarecia sobre os critérios que envolviam esta escolha, as pessoas que entrevistei
sentiam-se lisonjeadas. Foi nesse periodo da pesquisa que me deparei com as reagdes a nogao
de mestre e discipulo, que tanto intranquilizou alguns professores e colegas de teatro. Eles
consideravam que os termos “mestre” e “discipulo” seriam improprios para a dissertagao, por
remeter a uma visdo colegial, ingénua e datada da relacdo entre esses professores e esses
alunos pesquisados. Diante dos questionamentos, sempre defendia meu ponto de vista,
afirmando que estes termos aparentemente tao problematicos adquiriam uma outra conotagao
para nos, trabalhadores do teatro. As associagdes negativas ficavam circunscritas & memoria

do universo escolar dos Ensinos Fundamental e Médio, porém esses mesmos termos
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utilizados para se referir a relagdo de companheirismo nas etapas de formagao em teatro, entre
os alunos-atores e seus respectivos professores, eram carregados de associagdes positivas. A
figura do professor ou da professora, no contexto muito peculiar de ensino-aprendizagem da
linguagem teatral, ¢ geralmente vinculada a impressdes e sentimentos de muita gratidao, de
muito carinho. Para a maioria dos atores e atrizes que tiveram acesso a estruturas de ensino
mais convencionais, envolvendo o aprendizado do teatro, o professor de teatro estd associado
a amplia¢ao do conhecimento e ao fortalecimento da auto-observacao e da auto-estima. Meu
intuito era aproximar essa peculiaridade do universo da formagdo para o teatro entre nés dos
valores difundidos na cultura do Extremo Oriente, mais precisamente em paises como a India,
a China e o Japao, que tém a tradi¢cdo do mestre e do aprendiz, no que diz respeito as artes do
espetaculo.'

Como o foco da pesquisa em questdo ndo era a verificagdo, em termos estatisticos,
dessa associacdo positiva entre profissionais de teatro, relativa ao periodo de formagao que
tiveram, quanto a relagdo com seus professores, ndo concentramos esforcos nessa direcao.
Levando em consideragao os depoimentos coletados durante a investigagao que realizamos, ¢
possivel afirmar, com base nas entrevistas gravadas’, que os atores e atrizes ouvidos declaram
ter tido relagdes muito produtivas com seus respectivos mestres. Para esses artistas, o lugar de
aprendiz e de discipulo ¢ motivo de alegria, esta associado a conforto e auto-realizagdo. Os
trés professores ouvidos durante a execugdo do projeto entendem o lugar de “mestre” como
um espaco dado em fungdo das especificidades e da nomenclatura da vida académica, que tem
sua legitimidade na pedagogia concernente ao teatro. Ele estd pautado em valores tipicos do
oficio, atividade gregéaria e sustentada por bens imateriais, como o exercicio da compaixdo e a
intensa convivéncia no trabalho. Evidentemente, ndo estamos falando aqui sobre uma
convivéncia pouco inteligente, sem crises ou desafios. Nao se trata de valores piegas, num
exercicio inécuo de bom-mocismo. As parcerias a que nos referimos, entre alunos-atores e
seus mestres, via de regra ndo costuma apresentar um alto nivel de competitividade. Esses
encontros implicam, na maioria das vezes, em trocas muito fortalecedoras para ambas as
partes. O lema tende a ser “quanto mais a gente ensina, mais aprende o que ensinou.”

Os critérios de eleicdo dos nomes escolhidos sao os seguintes: a duragdo da relacao de

ensino-aprendizagem (quanto mais longa, melhor); a diversidade de agdes realizadas em

! OIDA, Yoshi. O ator invisivel. Sao Paulo: Beca Produg¢des Culturais, 2001, pp. 158-174.

Sobre India, ver: RIBEIRO, Almir. Kathakali: uma introdugdo ao teatro e ao sagrado da India. Rio de Janeiro:
A. Ribeiro, 1999.

? Durante a pesquisa foram gravadas 11 entrevistas com atores e atrizes indicados e recebidas 06 entrevistas por
escrito, perfazendo um total de 17 registros.
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parceria (quanto mais atividades realizadas em conjunto, mais conveniente a pesquisa); o
acompanhamento efetivo entre as partes (quanto mais contato regular entre professor e ex-
alunos, melhor); e a constatagdo de que as pessoas indicadas desenvolvem um trabalho que da
seguimento aos conteudos basilares das metodologias enfocadas. Essa no¢do de seguimento
foi muito problematizada durante o processo de pesquisa, pois para a maioria dos
entrevistados, tanto professores como ex-alunos, dar seguimento aqui ndo seria sindonimo de
deixar os conteudos aprendidos estanques, mas sim modifica-los, adapté-los, num exercicio
de lealdade — como alguns denominaram. A fidelidade, entdo, ndo seria cega e nao estaria
alheia a ajustes e re-interpretagdes. Esse foi um dos aspectos mais instigantes do periodo de
entrevistas. A no¢ao de “transmissdo de conhecimento”, também tdo negativamente associada
a pedagogia mecanicista, de fei¢ao autoritaria entre professor e aluno, para esses artistas tem
validade e legitimidade justamente por se dar em outras bases, j4 que no teatro essa
transmissdo ¢ um componente intrinseco ao oficio, que estd calcado na resposta de cada
individuo diante dos conteudos aprendidos. Neste caso, o valor da ‘“aprendizagem
significativa” ¢ preponderante.’ Nela, o aluno nio aprende conceitos alheios a experiéncia de
vida, num actiimulo de informagdes que ndo serdo efetivamente utilizadas. Pelo contrario, o
que apreende lhe serve para o que realiza, conferindo mais propriedade ao seu oficio,
significando um exercicio de maior intimidade com o conhecimento que escolheu dominar.

Para esta etapa de depoimentos, foi elaborado um roteiro de perguntas (APENDICE C,
£.195), no intuito de facilitar a abordagem e objetivar os discursos. Da mesma maneira que foi
feito com os trés professores, na fase de coleta de dados sobre suas motivacdes, intengdes e
fundamentagdo das praticas defendidas. Para os professores, o niimero de entrevistas foi
maior. (APENDICES A e B, f. 193 ¢ 194) No caso dos artistas indicados, foram feitas ao todo
17 entrevistas, uma para cada um, com duragdo média entre uma hora ¢ uma hora e vinte
minutos. Cinco pessoas responderam por escrito, por conta de impedimentos ou mesmo
conveniéncia quanto a horérios e disponibilidade. A maioria conversou pessoalmente sobre a
relagdo pedagogica vivida. Além do momento desses encontros gravados em audio, todos os
que participaram da pesquisa como indicados apresentaram curriculos e por vezes
documentos e imagens que registram o envolvimento com os respectivos mestres.

Para efeito de maior clareza, apresentamos a seguir os grupos de artistas escolhidos
por cada professor, respeitando a mesma ordem proposta na se¢do anterior: primeiro, os

nomes apontados por Harildo Déda; mais adiante, aqueles determinados por Hebe Alves e,

3 MOREIRA, Marco Antbnio. Aprendizagem significativa. Brasilia: Editora da UnB, 1999.
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por fim, os nomes apresentados por Meran Vargens. Ao fim de cada bloco de atores e atrizes
indicados, complementamos a informacdo sobre procedimentos utilizados em cada
metodologia, por intermédio das anotagdes que foram feitas a partir de observagdes de aula ou
de agdes pedagogicas afins ministradas por cada professor. Procedimentos utilizados em
4 .. , A . . .
estudos de caso’, principalmente na 4area de ciéncias humanas, guiaram as referidas
observagdes, colaborando ainda mais no sentido de elucidar o modo pelo qual os trés mestres-

atores trabalham.

3.1 O GRAO DE MOSTARDA

Harildo Déda indicou os nomes de Caca Nascimento, Celso Junior, Marcelo Flores e
Vladimir Brichta. Com os dois primeiros foi possivel completar o ciclo de contatos e mais a
entrevista devidamente registrada. Com Marcelo Flores tivemos que apelar para a entrevista
por escrito, por conta da distancia. Ele mora atualmente no Rio de Janeiro e ndo tivemos
como conversar pessoalmente. No caso de Vladimir Brichta, houve muita receptividade,
muita alegria por ter sido escolhido, foi enviado o roteiro da entrevista para seu
conhecimento, porém ndo houve mais retorno. Em contato posterior, soubemos da sua agenda
cheia de trabalho, impedindo a complementagdo do processo.

A escolha de Harildo reflete sua declaracdo emocionada, quando conversavamos sobre

sua relagdo com alguns atores, durante a entrevista concedida no dia 29 de abril de 2010:

Eu nunca tive filhos! Sdo meus filhos. S@o meus filhos! E isso eu sigo com um prazer
muito grande. [...] Vou numa reunido de classe e percebo que quase 80% passaram
por mim. E um prazer muito grande! [...] Fernanda Montenegro fala que nés, atores,
somos uma familia. Temos um DNA que percorre. [...] Essa arte tdo fugaz permanece
através do tempo, nas pessoas, nesse DNA. Nesse sentido, ¢ familia. E sim. Com todo
o cuidado pra ndo transformar em “familia”. [...] As vezes, ¢ dificil. As vezes, mistura
muito. [...] Eu sou danado pra fazer isso, pra misturar. (ANEXO A, f. 216).

O primeiro ator escolhido, Carlos Nascimento, mais conhecido por Caca Nascimento®,
¢ ator, diretor e professor. Concluiu o Curso de Formacao do Ator em 1976, na Escola de

Teatro da Universidade Federal da Bahia. Na mesma institui¢ao, cursou o Bacharelado em

* YIN, Robert K. Estudo de caso: planejamento e métodos. Porto Alegre: Bookman, 2005.
GIL, Antonio Carlos. Como elaborar projetos de pesquisa. Sao Paulo: Atlas, 2002.
> A entrevista com Cacéa Nascimento foi gravada em 08 de junho de 2010.
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Direcdo Teatral, graduando-se em 1981. A partir de 1982 passou a dar aulas na Escola, por
intermédio de concurso publico, em disciplinas relativas a Dic¢do e Expressdo Vocal. Assim
como Harildo Déda, sua trajetoria esta intimamente ligada a histéria da Escola de Teatro da
UFBA. L4 foi diretor da unidade por duas vezes seguidas, durante o periodo de 1990 a 1996.
J& havia sido Chefe do Departamento de Teatro em 1987 a 1988, Chefe de Departamento de
Fundamentos do Teatro, de 2000 a 2006, ¢ atualmente é mais uma vez chefe do mesmo
departamento para o biénio 2008-2010.

Sua formagao, no periodo que estudava no Curso de Formagao do Ator, foi marcada
pela presenca de Lia Mara, como professora de Voz, e pelo encontro, ao longo do seu
aprendizado como ator e diretor, com trés diretores que tiveram participacdo muito expressiva
na historia da Escola de Teatro: José Possi Neto, Ewald Hackler e o proprio Harildo Déda.
Sua participagdo como ator na década de 70 foi constante e muito significativa. Esteve em
montagens de muita repercussdo em Salvador, como Marilyn Miranda (1974) e Album de
Familia (1975), dirigidas por José Possi Neto, e Fausto (1978), dirigida por Marcio Meirelles.
Nos anos 80, mais maduro, participou de praticamente todas as encenagdes da Companhia de
Teatro da UFBA, quase sempre como protagonista. Sua carreira de ator ¢ permanentemente
associada a dire¢ao de Harildo Déda, tendo sido considerado por muito tempo como seu ator

preferido.

Conheci Harildo na Escola de Teatro, por volta de 1980, 1981, quando ele tinha
voltado de um Mestrado nos Estados Unidos. [...] A parceria minha com Harildo e
Hackler ¢ a minha formagdo, entendeu? Cheguei na Escola, j& era um ator
profissional. Com todos aqueles vicios que a gente conhece, aprende e cultiva sem
querer. A Escola foi pra mim, nesse sentido, o lugar onde pude me disciplinar,
experimentar ¢ aprender. [...] Harildo é o homem com quem aprendi a conviver com
Stanislavski. Ele trabalha com o Método, mas ndo traz isso como um dogma. Ele faz
o trabalho a partir das limitagdes do ator, a partir de toda uma experiéncia que ele
percebe no ator. E como é um ator, sabe das dificuldades e dessas limitagdes,
transforma essa coisa do Método numa espécie de seducido que ele vai conduzindo,
tendo plena consciéncia do que vai tirar de proveito daquela pessoa. Ele nao avanga
muito, ele vai e, quando percebe que ndo pode ir 14, cria um novo caminho pra vocé
ficar seguro, faz adaptacdes. [...] Isso eu acho fundamental nele. [...] E isso me deixou
um pouco viciado, porque foram muitos anos, € eu fico sempre com medo de
trabalhar com outra experiéncia, com outro diretor. O que foi bom pra mim também
passou a ser uma limitagdo, porque fico sempre esperando a mesma condugdo e nao ¢é
possivel que seja. Cada um tem seu estilo [...] (ANEXO I f. 307).

Para Cacéd Nascimento, a condu¢do de Harildo Déda era toda pautada na utiliza¢do da
Anadlise Ativa. De acordo com Eugénio Kusnet, em seu livro Ator e Método, a Analise Ativa
¢: “[...] uma maneira dos atores analisarem o material dramatirgico: procurar compreender a

obra dramatica através da agdo praticada pelos intérpretes dos papéis na base de
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conhecimentos superficiais da peca, e ndo na base de longos estudos cerebrais” (KUSNET,
1987). Isso, evidentemente, pressupde a diminui¢do ou quase eliminacdo da analise
puramente racional que, anteriormente, representava a parte essencial do trabalho com uma
peca. No trabalho com o método da Analise Ativa basta que os atores conhecam o conteudo
da pega a ponto de poder conta-la com clareza, para que a Analise Ativa possa ser iniciada’.
Cacéd Nascimento recorda do estudo dos objetivos das personagens, da busca pelo
superobjetivo do papel que iria compor e também o da peca em que todos estavam
envolvidos. Nesse contexto, a dramaturgia realista funcionava como modelo para a andlise
das circunstancias propostas pelo autor, estimulando a procura por uma possivel concatenagao
das idéias presentes na trama a ser encenada e a no¢do de interpretacdo era considerada como
tarefa primordial do ator. O diretor orquestrava os componentes dessa prospecgao coletiva,
com o intuito de traduzir em cena o sentido essencial do texto, enderecando-o diretamente a
observagao e apreciacdo estética do espectador. O didlogo assim se estabelecia e selava o jogo
entre emissdo e recep¢do, durante a fruicdo da pega pelo publico. Todo o percurso sendo
guiado pela dramaturgia, na intengdo de desenvolver competéncias que comunicassem a

“alma” daquele texto.

Tudo ancorado no texto e nesse mistério que ele cria. Porque Harildo ndo faz uma
aula dogmatica, ndo faz um “ensaio”, ndo faz “exercicio”. Ele trabalha muito com
acdes fisicas, o “Vocé veio de onde?”, “Vocé vai para onde?” [...] Viola Spolin
destrinchou o Método de Stanislavski. Mas Harildo ndo trabalha isso como um
exercicio em si, ele pde vocé no espago pra dizer o texto, pra vocé dialogar. Ele vai 14
em cima e d4 um toque, uma sugestdo pouco precisa e aquilo vai te guiando,
entendeu? Ele ndo fica citando: “Ah, Stanislavski disse isso...” [...] Nao ¢ um dogma
pra ele isso. Mas a Analise Ativa esta presente, ndo naquele sentido de vocé ficar
elaborando a coisa de maneira muito racional. Vocé tem uma idéia daquilo e ai ele
pega e diz assim: “Entdo vamos nadar nessa praia, vamos fazer isso aqui.” (ANEXO
I f 311).

A composi¢do por intermédio da imaginag¢ao capaz de ativar agdes convenientes ao
personagem adquiria uma peculiaridade na conducdo de Harildo. Cacd Nascimento afirma
essa caracteristica como uma singularidade do processo de trabalho com o mestre. Eles
trabalharam como ator e diretor, por vezes atuando juntos, por quase 18 anos ininterruptos.

Por vérias vezes Caca Nascimento pdde observar essa estratégia:

Ele trabalha muito com o confronto de personalidades. E um risco muito grande,
entendeu? Ele faz isso, deixa isso ser agodado, instiga isso. Por exemplo, um
descontentamento, um modo diferente, um perfil diferente. Ele cria uma possibilidade
de haver um embate sobre aquilo. Nao tem nenhum pudor em gerar tensdo. Em

® KUSNET, op. cit., pp. 97-117.
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Eduardo II foi uma loucura!” Porque era incrivel como ficava tomando partido de
personagens e com isso provocava uma ciumeira no ator, entendeu? Mas ele fazia
aquela provocacdo nao era sem proposito. Isso as vezes cria um ambiente bem
explosivo, mas depois ele sabe como contornar. (ANEXO I, f. 311).

A importancia da imagem no uso da palavra ¢ outro aprendizado fundamental para
Cacé Nascimento. Inclusive ele registrou que aplica o procedimento com atores que dirige e
com seus alunos. Por trds de cada termo do autor do texto dramatico haveria uma imagem
correspondente, a ser descoberta de modo intransferivel por cada ator, como resultado do
estudo e da relacdo também intuitiva com aquele texto. No momento da emissao da voz, o
ideal ¢ que o ator pudesse comunicar a forga daquela imagem que foi escolhida, constituindo
uma espécie de filme mental, editado a partir da reunido de todas as imagens concatenadas. A
forma particular que Harildo Déda tem de conduzir essa pesquisa do ator pela melhor
imagem, a sedugdo acionada entre ele e o ator, a provocagdo que direciona para os perfis
diferentes de cada pessoa nos elencos ou grupos de trabalho, esse seria seu diferencial. “A
singularidade do trabalho de Harildo ¢ essa. Ele trabalha com essa espécie de encantamento.
Ele quer encantar vocé; quer que vocé se encante com isso.” (ANEXO I f. 312).

Carlos Nascimento afirma que a atengdo dispensada por Harildo Déda em relagao a
cenario, figurino, maquiagem, aderegos e os outros elementos do espetaculo sempre foi menor
em comparagao com aquela que dispensava a conducao dos atores. Além desse cuidado com a
interpretagdo, havia o empenho em relacao a plasticidade do movimento nas cenas: “Ele ¢ um
esteta da cena. O espetaculo com ele fica lindo, tem um desenho muito bonito. Ele trabalha
com tridngulos, entdo o espetaculo sempre estd se movimentando.” (ANEXO I f. 315).

Quando indicou 0 nome de Celso Janior®, Harildo Déda ndo hesitou. Fez questdo que
ele constasse como um dos seus seguidores. Celso Junior ¢ ator desde 1987, diretor formado
pela Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia em 1994, no Bacharelado em Direcao
Teatral. Concluiu o Mestrado em Letras e Linguistica da UFBA no ano de 2005 e atualmente
¢ Doutorando no Programa de Pos-Graduagdo em Artes Cénicas da UFBA. No periodo de
2005 a 2009 foi professor na Faculdade Social da Bahia, em Salvador, no Bacharelado em
Artes Cénicas, e de 1995 a 2000 deu aulas no Curso Técnico Profissionalizante para O Ator,
na Sitorne Estudio de Artes Cénicas, também em Salvador. Desde 2009 é Professor Assistente

na Licenciatura em Teatro da Universidade Federal de Sergipe.

" Vida de Eduardo II, espetaculo da Companhia de Teatro da UFBA, dirigido por Harildo Déda, em 1986.
¥ A entrevista com Celso Junior foi realizada em 17 de maio de 2010.
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Em 1985, com 17 anos, Celso Junior assistiu a montagem de Em Alto Mar’, vendo
pela primeira vez o ator Harildo Déda em cena. Em 1987 voltou a encontrd-lo quando fazia os
testes para aluno-ator do Curso Livre de Teatro da UFBA. Dai em diante eles passaram a ter
algum contato. A aproximagao s6 veio com o convite de Harildo para que ele participasse da
montagem de O Jardim das Cerejeiras, de Tchekov, substituindo um ator que tinha saido do
elenco da pega de formatura em Interpretacdo, na Escola de Teatro, em 1989. Nesse ano
Harildo completou seus cinquenta anos. A parceria entre eles teve inicio nesse periodo e
perdura até hoje, num misto de amizade e cumplicidade profissional. Depois da fase de

aproximacao entre os dois, Celso passou a ser aluno regular da graduacdo em 1990:

Eu fiz Direcdo. Mas fiz todas as disciplinas de Interpretacdo. Mesmo as que ndo podia
fazer eu fiz. Um dia a gente teve uma atividade, que era vocé fazer a mascara do seu
proprio rosto. Fazer um molde do seu rosto e, a partir desse molde, fazer uma mascara
em papel marché, uma mascara branca, do seu rosto. Eu estava — coisa de aluno —
super entusiasmado com a minha mascara. Trouxe dentro de uma sacolinha, com
cuidado. Harildo estava por 14, pegou a mascara e vestiu em si proprio. E coube
perfeitamente. E me vi naquele corpo. Vi meu rosto, minhas fei¢des, meu nariz, meu
rosto no corpo de Harildo. Eu me lembro que a gente ficou num siléncio depois,
porque ele sentiu a mesma coisa. Porque nao ficou desconfortavel ele vestir minha
mascara. Esse foi um dos momentos magicos da minha relagdo com Harildo — que era
muito estranho. Era muito estranho. Ai a gente foi nutrindo essa amizade e aos poucos
também trabalhando juntos. (ANEXO J, f. 319).

A partir de 1990, Celso passou a ser chamado por Harildo para fazer Assisténcia de
Direc¢do. Harildo procurou referéncias a seu respeito com a equipe do Curso Livre de 1987-
1988, tinha também se interessado por seu trabalho promissor como ator e ficou
impressionado com o fato de Celso ter muita facilidade para boas leituras de textos

dramaéticos sem estudo prévio sobre eles.

[...] Comecei a fazer assisténcias nas dire¢des dele na Companhia de Teatro da
UFBA. Fui entendendo como ¢ que ele lidava com aquelas pessoas. Observava muito
a forma como lidava com os atores, como abordava o método de trabalho, o tipo de
trabalho pra chegar ao resultado. [...] Uma assisténcia que ¢ fundamental, que foi um
trabalho de assistente colaborativo, ¢ a de Zoologico de Vidro, do Tennessee
Williams, em 1993. Foi quando entendi qual era realmente meu papel como assistente
numa peca de Harildo. [...] Foi quando descobri que Harildo ndo lidava muito bem e
deixava sempre, delegava, tinha essa generosidade também de delegar ao assistente,
todo o gerenciamento técnico do espetaculo — operagdo de som, operagdo de luz,
montagem de cenario. Tudo isso ele ndo sabe, ndo tem conhecimento técnico pra
tomar a frente disso.

[...] Outra coisa que entendi também, e isso interfere muito no meu trabalho como
encenador depois. A concepgao cénica do espetaculo ja estava muito clara na cabega
dele, antes de ir pra sala de ensaio. Quando 1€ a pega, ele ja vislumbra o que quer de
concepcdo. Mas ela é fechada no trabalho com os atores. [...] Na minha pratica como
assistente de Harildo € que descobri que isso poderia ser construido no gerundio. Ir se

? Em Alto Mar, espeticulo da Companhia de Teatro da UFBA, dirigido por Ewald Hackler, em 1985.
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construindo a medida que o espetaculo vai avangando. Porque tem a energia dos
atores, que vai interferir; a energia de todo o processo; a cenografia, o que ela
modifica e tal. E que isso, eu ndo precisava de uma ansiedade de ja ter tudo pronto,
toda a concepgdo pronta e os atores s6 chegarem, pra se encaixar nos espagos que
ficaram vagos nessa concepcdo. Nao. Os atores interferem bastante. E ai ter
tranquilidade e confianca nos atores: isso vai se ajeitar, vai se encaixar uma coisa na
outra. (ANEXO J, f. 319).

Esses anos como assistente de dire¢do de Harildo Déda foram anos de muito
aprendizado. Ter visto o exercicio de generosidade do diretor com os atores, com 0s parceiros
de criagdo, como o cendgrafo e o iluminador, sem que essas interferéncias e colaboragdes
significassem uma ameaca, foi de muita importancia para o estabelecimento de um parametro
na observacao do entdao jovem ator.

Ao longo desses mais de vinte anos de parceria, os dois vivenciaram diversas formas
de trabalhar conjuntamente, como professor e aluno; como diretor e ator; enquanto colegas,
contracenando; invertendo os papéis, com Celso na dire¢do e Harildo atuando. Enfim,
trocaram de posi¢dao por varias vezes, podendo observar-se em varias frentes, conhecendo

bem as caracteristicas um do outro. Sao experiéncias em comum de muitos matizes.

[...] Todas as vezes que contracenei com Harildo sempre foi a vera, ndo tem essa
generosidade de professor quando vocé estd 14 em cima do palco. Isso eu falo
inclusive pra os meus alunos. Quando a gente vai, de vez em quando, contracenar eu
falo: “Preparem-se, porque em cena ndo sou professor ndo; em cena, sou ator!” Ator
com ator. E isso com Harildo foi uma delicia. (ANEXO J, f. 323).

Recentemente, em 2006, eles reencontraram-se como professor e aluno, numa oficina
para atores profissionais promovida por um dos grupos da cidade. Esse retorno sedimentou

procedimentos e confirmou o valor dessa heranca artistica:

Duas coisas que acho fundamentais e que aprendi com ele, ¢ que hoje uso com meus
alunos nas aulas de Interpretagdo, muito. A base estd no texto. O texto lhe da as
respostas que vocé precisa para poder voar. Um bom texto ¢ um bom material para
um bom trabalho de interpretagdo. E pode vir a ser um material pra um bom
espetaculo. [...] A segunda coisa: a gente 1€ em Eugénio Kusnet, 1€ em Stanislavski e
ndo consegue compreender exatamente como € que se faz, ¢ na sala de aula de
Harildo ele mostra isso na pratica, que ¢ “Traga pra o corpo. Traga pra o corpo!”. Nao
¢ porque a minha base de inicio de criag@o estd 14 no texto que vou fazer uma criagao
totalmente cerebral. E fisicalizagdo. E corpo. [...] Pra construcio de personagem, so
cérebro nio funciona.

[...] Essa relag@o entre texto e corpo, ¢ o ator no meio dessa equagdo, aprendi isso
dentro de sala com Harildo. E continuo aprendendo. [...] Quando pego um espetaculo
pra dirigir acho que ¢ esse o ponto fundamental. Fui contaminado com isso,
totalmente. [...] O trabalho de Harildo ndo é um trabalho de aquecimento de corpo,
aquecimento de voz, alongamento e consciéncia corporal, pra depois chegar a um
resultado. Nao tem nada disso. Vocé entra com um trabalho de texto. [...] Vocé é
induzido nesse trabalho a criar uma corporeidade pra vestir a cena. [...] Uma coisa que
aprendi com Harildo €, por exemplo, corporalmente vocé conseguir expressar uma
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mudanca de agdo interna de personagem, uma mudanga de pensamento. Que ¢ uma
mudanca de dngulo do corpo. [...] Nao é marcag@o de rubrica, ndo ¢ uma indicagido do
autor. E uma mudanca de pensamento da personagem que ele corporifica e, ao
corporificar, vocé compreende o que o personagem esta querendo dizer, o que o autor
queria que a personagem quisesse dizer. Entdo, essa relagdo com texto e corpo, pra
mim, ¢ a grande licdo que Harildo deixa. (ANEXO J, f. 324).

A distancia entre a fase de estudo do texto e essa outra fase relativa ao movimento do
ator a procura das agdes da personagem nao ¢ grande. Harildo Déda ndo costuma se demorar
muito sem o movimento. Por vezes, inclusive, essas fases interpenetram-se. O importante ¢
fisicalizar tudo aquilo que estiver a servigo das intencdes e necessidades da personagem.
Celso Junior falou da apropriacao dos contetidos trabalhados por Harildo, durante essa longa
parceria vivida pelos dois. Eles ja estdo incorporados a sua pratica de ator e também de

professor.

Cada vez que me reencontro com Harildo numa montagem, a minha confianca nesse
tipo de trabalho ¢ maior, porque ja ¢é testada e sei que posso aprofundar um pouco
mais. Como a gente fez no ultimo trabalho, que foi em sala de aula, nessa master
class com ele, em que fiz o Tio Vania e onde pude abrir a torneira da emocao
completamente. Porque sabia que estava muito bem amparado tecnicamente pelo meu
corpo ¢ pelo trabalho de texto que tinha sido feito.

[...] Ele é fundamental na minha visdo como artista, sem divida alguma, mas na
minha visdo também como professor. (ANEXO J, . 326).

O vinculo criado, resultado de intensa convivéncia, extrapola a mera transmissdo de
conhecimento como sindonimo de repasse de algumas técnicas. A transmissdo ¢ aqui
redimensionada, enriquecida e problematizada pela intransferivel troca de informagdes que
chega ao patamar da formagdo, da conformacdo artistica que repercute até numa instancia

sabidamente mais pessoal.

Ele me trouxe uma ética e um filtro pra melhorar minha visdo critica do que assistia,
enquanto estava em formagdo. Assistia determinados espetaculos e queria muito
voltar pra Harildo pra saber o que tinha achado. Via filmes da década de 50, da
década de 60, e ia conversar com Harildo pra saber se ele tinha visto, pra gente
discutir, pra eu conseguir ajustar meu foco critico, a partir da experiéncia dele. E
obvio que nem tudo eu concordo, tem coisas que a gente discorda totalmente.

[...] Essa minha invasdo na vida pessoal dele se deu no dia do seu aniversario de 50
anos. [...] Harildo é um “porco-espinho”, gente! Sei o limite de quando realmente o
espinho t4 muito afiado e sei, as vezes, driblar esses espinhos e chegar nele. O
negocio de comprar um presente e fazer um cartdo, para esse aniversario, foi uma
“for¢acdo de barra”. Eu estava correndo um risco ali. Estava correndo um risco de
vida! Arrisquei, mas fui pra entregar o presente e o cartdo e ir embora. Fui sem
nenhuma expectativa de permanecer 14 e acabou sendo uma noite maravilhosa,
divertidissima.

[...] Acho que tem uma coisa de uma busca dele de eternidade. Que uma pessoa que
tem filhos teria nos filhos. [...] De certa maneira, vocé esta perpetuado ali. [...]
Harildo eu acho que me usa um pouco pra perpetuar isso. Sou um filho meio rebelde,
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e ele fica muito irritado com isso, entende? Mas ndo sou o unico filho, ndo. Ele tem
outros!

[...] Quando meu pai morreu — e isso nao tem nada a ver com técnica, nem com
pedagogia, nem com nada ndo. No dia que meu pai morreu, Harildo foi ao veldrio me
visitar. [...] Eu falei: “Harildo, pelo amor de Deus, hein, agora é s6 vocé!” Falei isso
explicitamente nesse dia. Nao perco o humor nem no dia da morte do meu pai. Assim,
meu pai real, verdadeiro, bioldgico, o pai de verdade morreu. S6 tem Harildo agora.
[...] Meu pai era militar do Exército. E por isso que disse que Harildo é uma visio
ética importante pra mim. Ele me deu uma visdo de experiéncia do outro ponto de
vista do periodo do golpe militar, da ditadura militar. Entdo, tenho um pai que era
coronel do Exército e tenho um outro pai que foi preso, entende? Essas duas pessoas
sdo importantissimas e ndo poderia ser o homem que sou hoje se tivesse so a visdo de
meu pai. Por mais que quisesse criticar essa visdo, o fato de ter conhecido Harildo e
re-vivenciar as experiéncias dele, pessoais, isso pra mim € importante. Pra essa
construcdo completa desse periodo e de formar um pouco essa idéia. E acho que isso
me forma também. Nao vou negar o militar, mas também ndo posso negar esse cara
que foi preso. [...] E ai fico nesse meio caminho, entre esses dois homens, Quer dizer,
ultrapassa o professor, o diretor, o colega, o qualquer coisa! (ANEXO J, f. 326).

A despeito desse vinculo pessoal comovente, Celso Junior reflete sobre a metodologia
de Harildo, exercendo sua visdo critica. Para ele, Harildo ndo “inventou” nada. Ele até
encontrou em outras pessoas 0s mesmos procedimentos, mas ndo com a mesma eficacia,
porque a forma como Harildo trabalha com analise de texto, com a busca da frase-ntcleo, a
divisdo em subunidades, tornou-se unica. A associacao que ele promove entre o trabalho
corporal e as caixas de ressondncia do corpo do ator ¢ uma dessas técnicas que ficaram tao
personalizadas. S3o quatro areas do corpo: cabeca; peito; estobmago/barriga/abdéomen; e, por
fim, o sexo. Cada area do corpo vai representar energias diferenciadas. Existe uma energia
mais cerebral; uma energia mais peitoral — que sao as emocgdes mais fortes, como aquelas
associadas ao cardiaco. Do abddmen viriam essas emogdes que tém a ver com mastigagao,
com alimentagdo, evacuagdo. E a caixa de ressonancia da area sexual vai comandar por um
desejo, uma espécie de desejo. Nao que os outros pontos ndo tenham desejo! O que Harildo
afirma ¢ que cada emocao ¢ passivel de ser representada por qualquer um desses quatro

filtros.

Uma vontade muito grande de beber agua pode ser cerebral, pode ser cardiaca,
abdominal ou sexual. Vocé vai ter as caixas dominantes de cada personagem. [...]
Todas as emocgdes pelas quais as personagens vao passando sdo filtradas, sdo regidas
por esses... Ndo que os outros ndo estejam presentes. [...] Entdo a sala de aula, a sala
de ensaio vira um laboratorio pra vocé testar isso. [...] No movimento, na postura
corporal vocé constroi um personagem a partir disso. E a juncao das duas coisas, esse
trabalho corporal aliado a um trabalho de andlise de texto muito minuciosa é so
Harildo que faz. Ele ndo inventou nem uma coisa nem outra. [...] E uma inteligéncia
de saber identificar no aluno-ator, naquele momento, qual ¢ exatamente a deficiéncia
e onde ¢ que ele deve atacar. [...] E uma agressividade em duas maos, na verdade. Pra
estimular a obter os resultados que ele acha que vocé pode obter e, depois, esse
mesmo estimulo aparece como uma comemoragdo quando vocé conquista alguma
coisa. Ele explicita isso sem pudor nenhum. Vibra, comemora, da pulos de alegria.
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[...] Esse ataque de estimulagdo no corpo do aluno-ator é que € o “ame-o ou deixe-0”.
Tem atores que ndo se predispdoem a isso. (ANEXO J, f. 329).

O que afinal caracterizaria essa propriedade, essa competéncia em Harildo Déda?
Diante da pergunta, Celso Junior lembrou do desconforto que pdde testemunhar em alguns
colegas de sala de aula ou em alguns atores que participaram das mesmas montagens que ele,
por ndo acreditarem nos resultados que o processo com Harildo costuma dar. Nao havendo
essa predisposicao, esse trabalho ndo funciona, pois ele estd completamente ancorado na

relagdo que vai sendo paulatinamente construida a cada encontro, a cada ensaio.

Todas as vezes que vejo Harildo dirigindo e vejo Harildo em sala de aula ou busco
pela memoria... A bagagem técnica dele ndo ¢ infinita, ndo ¢ original, ndo ¢ ilimitada.
E uma bagagem limitada. Os recursos técnicos que ele dispde nio sio grandiosos. [...]
A analise de texto junto com esse trabalho corporal e saber conduzir isso: acho que
essa ¢ a chave. Alguma coisa me diz que essa ¢ a chave da qualidade do trabalho e do
resultado que ele obtém. Agora, os resultados ndo sdo maravilhosos s6 com isso.
Precisa de uma disposi¢do de quem... A pessoa acreditar nisso. Quando ¢é aquele tipo
de ator que acha que vai conseguir construir seu personagem: “Ah, vou inventar uma
voz pra o personagem, vou fazer o personagem com o corpo assim ou assado.” De
fora pra dentro, quer dizer, artificialmente, geralmente ndo funciona com Harildo. [...]
Ele ndo induz vocé a chegar ao resultado; ele conduz. Ele ndo induz vocé a fazer uma
coisa, o certo. Ele conduz a um determinado limite e vocé € muito livre pra criar,
dentro desse limite. [...] Ele vai particularizar, inclusive pegando caracteristicas
étnicas suas, caracteristicas historico-familiares. Quanto mais conhece sua vida
pessoal, mais usa isso como estimulo. [...] O resultado disso € muito individualizado.
[...] As vezes ele fica muito tempo no ensaio pra ver uma fala de um ator. Até o ator
ndo compreender aquela frase, ndo vai adiante. Ou as vezes num pequeno dialogo ele
demora horas, trés horas de didlogo. (ANEXO J, f. 330).

Celso Junior entende que Harildo aproxima muito o ator de si mesmo, gerando uma
friccao. Dessa friccdo saem faiscas que irdo incendiar o processo. Os aspectos da vida pessoal
do ator servem a esse procedimento, na medida da necessidade do trabalho a ser realizado. Se
o ator tem clareza sobre qual a situacdo que o texto propde e qual o objetivo daquela
personagem, evita equivocos e o desperdicio de forcas.'” Se o texto é encarado como um
espaco de autonomia para o ator, a encenacdo pode vir a ser surpreendente, até inusitada,
porém o trabalho solitario desse ator com aquela dramaturgia garante a intimidade dele com a
personagem, implicando numa base solida para possiveis desdobramentos, voos poéticos de
diretores mais inquietos, mais inventivos. O ator precisa demarcar esse territorio, essa

margem de seguranca proporcionada pelo estudo do texto, buscando nele a frase-nucleo,

" MAMET, David. True and false: heresy and common sense for the actor. New York: Vintage Books, 1997.
Celso Junior comenta em sua entrevista que trouxe o livro do David Mamet especialmente dos Estados Unidos
para o professor Harildo, por considerar o teor do texto mais préximo a economia de gestos e ao processo de
fisicalizagdo defendidos por Harildo. (ANEXO J, p. 328).



96

determinando suas palavras-chaves, dividindo-o em unidades e subunidades'', independente
do desenho cénico engendrado pelo diretor. Com essa providéncia, o ator semeia espago para
um efetivo didlogo com o encenador e assegura um minimo de qualidade para sua
interpretagao.

Para Marcelo Flores'?, outro artista apontado por Harildo como um dos seus
discipulos, ele foi o “maior professor, uma referéncia como ator e diretor”, tornou-se um
grande amigo e um colaborador incansavel do seu grupo Os Argonautas, desde a fundagao,

em Salvador.

Fui seu aluno em oito disciplinas na Escola de Teatro da UFBA, tendo me graduado
com o espetaculo Baal, em 1999, desempenhando o personagem titulo, sob sua
diregdo. Na Escola, nossa maior convivéncia, ele conduziu nossa turma pelos
caminhos de Shakespeare, Tchekov, Ibsen, Strindberg, Sofocles, Euripedes e outros
mestres do teatro. Fui dirigido por ele em diversas mostras de cena e nos espetaculos
Macbeth (1995-1996) e Hamlet (2005-2006). Dividimos a cena em A Vida de Galileu
(2001-2002) e Eu, Brecht (1998). Em Antigona (2004), dos Argonautas, dividimos o
palco e a dire¢do. Com Os Argonautas ele criou o Clube da Cena, em 2002, e desde
entdo realizamos estudos praticos com atores convidados, em torno da obra de varios
dramaturgos. (ANEXO K, f. 334).

O que Marcelo Flores destaca da sua relacdo de ensino-aprendizagem com Harildo
Déda ¢ a valorizacao conferida pelo mestre a autonomia do ator. “Com dogura ou firmeza”,
ele estimula a superacdo de limites, mesmo que o ator esteja a servico das concepgdes da
direcdo, do texto ou roteiro de trabalho. No mesmo tempo que convida para essa liberdade, o
professor enfatiza a responsabilidade do ator de ser o centro da cena, o ponto de sustentacao
de todos os outros elementos do fendmeno teatral. Essa inegédvel tensao reveste a figura do
ator de forca, imanta seu corpo € sua voz com uma poténcia que instiga e também assusta.
Esse traco herdico constitui justamente toda a sua fragilidade. Quanto mais comprometido
com o processo de criagdo, mais tem consciéncia de representar todos os esfor¢os da equipe
para encantar o espectador, trazé-lo para dentro do jogo proposto pela encenagao.

Quando se refere a0 modo como Harildo conduz os atores e atrizes em processo de

formagao, Marcelo chama aten¢do para o fato de que, mesmo contando com ementas e

! Frase-nucleo: a frase que funciona como o centro da fala da personagem, por revelar a intengdo da mesma, ou
a frase que resume o sentido capital de um dialogo, de um trecho maior da pega, como um ato ou um bloco
determinado de cenas.

Palavras-chaves: aquelas palavras a serem destacadas no texto, por constituirem o nucleo da intengdo nas
oragdes proferidas pelas personagens. A énfase vocal e gestual correspondente a essas palavras confere colorido
e tensdo dramatica a interpretagao.

Unidades e subunidades: divisdes feitas no texto, para pontuar as mudangas na agao da pecga. Essa pontuacdo do
texto imprime a interpretag@o variagdo de tons na expressdo vocal e também na expressao do gesto.

12 A entrevista por escrito de Marcelo Flores foi enviada no dia 02 de junho de 2010.
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conteudos previamente delineados pelo curriculo da institui¢do de ensino, o professor insiste
no trabalho com a “intuicdo aberta” e com a “percep¢do de cada turma e, principalmente, de
cada aluno”. Essa aten¢do especial dada ao individuo-ator ¢ o maior foco da sua aula. Por
vezes, chega a dedicar todo o horario de uma aula a uma Unica pessoa, produzindo com ela
resultados tdo concretos, visiveis, que o aprendizado se dd para todos os outros alunos
presentes. Pela observacdo, esses outros participam também da constru¢do da cena e podem
desse modo aplicar mais adiante os procedimentos anotados, quando estiverem na sua vez de

experimentar o didlogo vivo com o professor-diretor.

Lembro de um exemplo maravilhoso, acontecido com uma colega que ndo conseguia
ir além, ir mais fundo na verdade de uma personagem tragica classica. Tentativas
diferentes de condug@o de Harildo eram em véao. De repente, ele interrompe a cena e
pede a ela que va a frente da turma, olhe nos olhos de todos e diga simplesmente:
“Meu nome ¢ fulana — seu nome mesmo — e eu sou atriz.” Todos noés rimos e ela
também, pois parecia uma brincadeira. Ele, muito sério, pede siléncio e insiste pra
que ela o faca. E ai, sem que ninguém esperasse, ela ndo consegue. Gagueja, brinca,
disfarca. Ele insiste. Ela tenta de novo, ele incentiva, ela cai num choro convulsivo,
solto, comovente. Um siléncio sélido, concreto na sala. S6 o choro. Ele caminha em
direcdo a ela. Abraca, acolhe e diz: “Ta tudo bem, minha filha, venha ca...”. Ela se
recompde e ele pede de novo, e ela diz entdo, tranquilamente. (ANEXO K, f. 335).

Através de exercicios de experimentagdao variados e da criacdo de cenas, a partir de
fragmentos de textos dramaticos, sonetos e cangdes, o aluno-ator vai organizando um
repertdrio a ser utilizado na constru¢do do personagem que ird representar ao final de todo o
processo pedagogico, culminando em apresentacao aberta ao publico. Marcelo afirma que trés
procedimentos servem de base para esse percurso: as “caixas”, a “respiracao” e os “centros
emocionais”. As “caixas” seriam eixos de deslocamento fisico, de onde podemos definir a
postura e a movimentacdo da personagem. Funcionam como caixas imaginarias paralelas ao
chdo, situadas na cabega, no toérax e nos quadris. A partir de movimentos de frente/costas,
direito-esquerda ou em cima/embaixo, como se entornassemos o conteudo das caixas, pode-se
compor a personagem “de fora pra dentro”, como costuma dizer Harildo, e fazer essa postura
de modo coloquial ou exagera-la ao extremo, de acordo com o estilo de cada encenagdo. A
“respiracdo” ¢ dividida em subvariacdes: rasa (peitoral) e profunda (abdominal) e nas
velocidades lenta e rapida. Nestes exercicios descobre-se uma diversidade de emogdes e
sensagoes diferenciadas, de acordo com a qualidade da respiracdo adotada. Os “centros
emocionais” seriam focos de energia e convergéncia de forgas, distribuidos pelo corpo. Sao
moveis de acdo das personagens, que localizam ali seus impulsos, emogdes e sensagdes. Os
principais centros sdo cabega, peito, estdmago e sexo. Marcelo complementa, dizendo: “O

importante sobre o trabalho de Harildo ¢ que tudo se volta a criagdo de cenas, de personagens.
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Nao ha lugar para experimentalismos [...] ou para que o foco esteja apenas na forma.”
(ANEXO K, f. 336).

Em seu depoimento, Marcelo Flores utilizou mais de uma vez termos como “verdade”,
“construir algo verdadeiro” e “acreditar verdadeiramente”, referindo-se aos procedimentos
encontrados nas aulas de Interpretacdo de Harildo Déda. Essa evidéncia deixa clara a
influéncia do conceito nuclear do mestre russo Stanislavski, a “verdade cénica”, substrato de
todos os passos da Analise Ativa promovida pelo ator para conquistar o estado de “fé cénica”

na criagio de um papel."”

Quando especulei sobre algum procedimento intransferivel,
encontrado s6 e somente s6 na metodologia de Harildo, o ator corroborou a afirmacdo dos

outros artistas indicados:

Imagino que as técnicas empregadas por Harildo ndo sdo inéditas e nem especiais.
Muitos professores de Interpretacdo devem conhecé-las e aplica-las. O que muda ¢
justamente sua capacidade absurda de aplica-las de forma nova, cuidadosa e atenta
com os passos de cada um, ou de abrir mao de todas elas, se for preciso. [...] Em meus
quinze anos de carreira, ndo encontrei ninguém que fosse lado a lado com o ator como
ele faz. Algo assim como ensinar uma crianga a andar de bicicleta sem as rodinhas,
até que ela consiga sozinha. E um estilo tmico de ensinar e dirigir atores que ¢ um
paradigma pra mim. (ANEXO K, f. 336).

Marcelo continua aplicando os procedimentos aprendidos no contato com Harildo em
Salvador. Mesmo distante atualmente, morando e trabalhando no Rio de Janeiro, o ator ancora
suas criagdes no estudo do texto e na atengdo a respiracdo € aos centros emocionais, como
uma medida individual, que ¢ somada as outras providéncias necessarias a cada novo
processo de composi¢ao de personagem. Chegou a comentar sobre isso com o tom de quem
guarda uma espécie de segredo, o tom de um jogador que guarda na manga uma carta

preciosa: “Nao falha nunca.”

3 STANISLAVSKI, op. cit., pp. 167-200.
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3.2 PROVISOES PARA O INVERNO

A agdo pedagodgica que destacamos de Harildo Déda foi o processo do espetaculo de
graduacdo do Bacharelado em Interpretacdo Teatral da turma que concluiu o curso em 2009.
Essa foi a ultima dire¢do de Harildo para a Escola de Teatro da UFBA antes da sua
aposentadoria, como professor das ultimas disciplinas do curriculo de Interpretagdo,
Desempenho de Papéis I e Desempenho de Papéis II. Com a montagem de Quando As
Magquinas Param, texto de Plinio Marcos (1935-1999), essa foi a ultima vez que essas
disciplinas foram oferecidas. O curriculo da Escola de Teatro foi reformulado a partir de
2004, passando a funcionar pela estrutura de modulos, com alunos matriculados em turmas
unicas que cumprem todo o programa do curso juntos, sem a dispersdo costumeira dos
créditos de graduacdo. De 2004 a 2009, este curriculo remanescente obrigou a Escola a
conviver com dois curriculos em funcionamento: um periodo de muito trabalho para os
professores dos dois departamentos da instituicdo. As trés graduacdes, tanto a de Interpretagao
como a de Dire¢do e Licenciatura, passaram por esse momento de transicao até chegar ao
formato praticado atualmente pela Escola. Nesta tltima turma foram matriculados apenas dois
alunos, que estavam dependendo justamente desse Ultimo crédito para a conclusdo do
Bacharelado. Sao eles: Dado Ferreira e Eliana Oliveira. Os dois ingressaram na Escola de
Teatro em 2002 e levaram um tempo maior que o previsto para a formatura por conta de
outros afazeres que chocavam com os horarios e a ordenagao de créditos do curso.

Dado Ferreira iniciou sua formagdo em teatro ainda no Ensino Médio, em 1994, no
colégio onde estudava na época, e seguiu fazendo regularmente cursos e oficinas até 2005,
mesmo ja sendo aluno de Interpretagdo na UFBA desde o ano de 2002. Durante a sua
graduacao teve participagdo como ator em alguns grupos e montagens de Salvador, fora da
universidade. Esse processo de profissionalizagdo o impediu de cursar as disciplinas da Escola
de Teatro de modo continuo, como pedia o fluxograma do curriculo antigo. Eliana Oliveira
precisou trabalhar e também ficou gravida durante seu periodo de estudante na Escola. As
interrupcoes e impossibilidades na trajetéria de cada um resultaram nesse reencontro, que teve
como epicentro a ultima dire¢do de Harildo Déda, antes de despedir-se da sua carreira de
professor na universidade.

Por todos os envolvidos na montagem terem consciéncia de que aquele processo seria
realmente historico, um marco nos registros da Escola de Teatro, por causa desse

desligamento do professor Harildo Déda, o espetaculo foi aguardado com muita expectativa,
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principalmente pelos dois alunos-atores. A temporada aconteceu em agosto de 2009, no
Teatro Martim Gongalves."* De marco a julho daquele ano aconteceram os encontros, com
varias frentes de trabalho sendo vivenciadas simultaneamente: a parte pedagbgica, a artistica
propriamente dita e a de produgao do espetaculo. Tanto para o professor como para os dois
alunos aquele processo significava um grande ritual de passagem. Os trés se comportaram
como quem armazena provisdes para o inverno. O que acontecesse ali iria transformar-se em
lembranga, aprendizado, memoria, servindo a cada um como uma espécie de alimento, de
nutri¢ao.

Para Dado Ferreira'’ era a realizacio de um sonho. Desde que comegou no curso, nio
tinha tido aulas ainda com Harildo Déda. A ansiedade era enorme. Finalmente iria poder

conviver um pouco com o “mestre” — como gosta de falar.

Conheci Harildo Déda aos 16 anos, quando fui assistir a um espetaculo chamado Eu
Brecht'®, ha uns 12 anos atras. [...] Até hoje guardo alguns textos que nunca me
esqueci. O modo como ele respirava, o modo como ele olhava, eu achei aquilo
fascinante. [...] Aquele espetaculo marcou a minha vida. [...] Quando fiz vestibular,
ele fazia parte da Banca, entdo ficava me tremendo na frente daquele homem que eu
sempre via e tal. Guardei recorte de jornal, comecei a guardar recorte de jornal! Sou
fa, tiete mesmo! E ele ndo sabe disso, inclusive. (ANEXO L, f. 338).

No decorrer do curso, os momentos efetivos de pratica de interpretacao foram poucos,
pois havia muita teoria. Dado Ferreira sempre preferiu as disciplinas nas quais podia exercitar

diretamente no palco seu desejo de atuar.

[...] Preparagdo do Ator II também foi uma experiéncia muito bacana. Na época foi
com o Celso Junior. Inclusive o professor Celso Junior é um dos discipulos de
Harildo, reconhecidamente. Ele aproveita bastante a experiéncia que teve enquanto
aluno, quando estava se formando, pra poder aplicar na sua metodologia de ensino.
(ANEXO L, f. 338).

Quando finalmente iniciou o processo de ensaios com Harildo, Dado Ferreira
observou atentamente a conducdo do professor e por muitas vezes precisou conter a
ansiedade, pois sabia que ali teria uma grande chance de aprender na pratica com um ator

bastante respeitado e experiente. Os comentarios que ouvia de colegas das turmas anteriores

'O Teatro Martim Gongalves, antigo Teatro Santo Antonio, inaugurado em 1958, recebeu o novo nome em
homenagem ao primeiro diretor da Escola de Teatro da UFBA. Reinaugurado em 2007, foi reformado e
ampliado. Desde o final dos anos 50 abriga a produgdo da propria Escola e mais outros eventos artisticos
produzidos fora da universidade.

' Entrevistamos o ator Dado Ferreira em 03 de junho de 2010.

' O espetaculo Eu, Brecht, uma coletinea de pequenos textos e declaragdes do diretor alemdo, com roteiro de
Cleise Mendes, dirigido por Deolindo Checcucci, professor da Escola de Teatro, foi uma das montagens da
Companhia de Teatro da UFBA, em outubro de 1998.
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geravam inquietacdo, suscitavam duavidas, questionamentos. Alguns chegavam a dizer que
Harildo Déda ndo dava importancia a prazos para a escolha do texto de trabalho, que ndo
ligava muito para datas, que o processo com ele era dificil, um verdadeiro desafio. Dado foi
logo surpreendido, pois foi procurado com trés meses de antecedéncia pelo professor, antes da
disciplina comegar, para ser informado sobre a dramaturgia que seria utilizada na encenagao.
E mais: foi encarregado de contatar com a colega Eliana sobre data de inicio das aulas e sobre

o texto de Plinio Marcos devidamente escolhido para o processo com a dupla.

[...] Imaginei que seria uma coisa metddica, muito pré-estabelecida, que ele traria
cadernos com coisas anotadas, com esquemas do que a gente ia fazer e do que a gente
ndo ia fazer. E a impressdo que dava era que Harildo deixava as coisas muito soltas. E
€ por isso que algumas outras pessoas que vieram antes comentavam que era tudo
muito solto, muito largado. [...] Na verdade, ele € muito esperto, ele tenta por outras
vertentes despertar determinadas fichas, determinados links e insights. Muita gente
nao pega isso. (ANEXO L, f. 339).

O processo de ensaios teve duas etapas bem distintas. Na primeira tudo girou em torno
de conversas bastante informais sobre o autor, sua dramaturgia e as possiveis razdes que
justificassem a existéncia do texto. Diretor e atores dialogavam, trocavam idéias, sem pressa e
sem o intuito de transformar esses momentos em provas ou testes. Essa etapa assumidamente
informal era complementada por relatos do professor de tom por vezes anedotico,
descontraido. Aos poucos, na ordem em que se apresentavam no texto, as cenas eram lidas,
com direito a interrupgdes, voltas e repetigdes. O calendario estipulado por intermédio da
divisdo das unidades, trazido por Harildo Déda, serviu como guia para o andamento dos
trabalhos. Com todas as datas prefixadas, a cada encontro os atores avangavam no trabalho de
estudo e leitura do texto. Nessa fase, Harildo comecou a pontuar a necessidade de dedicagao
do elenco, alegando que o que se conquistasse ali iria futuramente para a cena. Todo cuidado
era pouco. Progressivamente, uma tensdo ia tomando conta de tudo e um desejo de
movimentar-se, de dar corpo aquelas descobertas ia fortalecendo-se, solicitando mais tempo e
mais espaco. As atitudes de Harildo eram acompanhadas por Dado Ferreira atentamente,

inclusive serviam para confirmar comentarios anteriormente ouvidos:

Ele tira a camisa e aponta pra propria cabeca — que sdo marcas registradas dele. E
todo mundo conhece o mestre por conta desses comportamentos que ele tem,
enquanto dirige, de tirar a camisa, de gritar, de xingar e de apontar pra propria cabeca,
de suar. [...] Eram trés, quatro horas por cada encontro. Alguns ndo, porque ele dizia:
“Estou com preguica. Vamos pra casa. Ja basta.” [...] mas ndo, ndo era preguica. [...]
Ele tem uma sensibilidade muito grande de perceber até quando a gente pode ir [...]
ele sabe até quando o ator pode render ou ndo. (ANEXO L, f. 342).
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Quando passou a interferir mais diretamente na interpretacdo dos dois alunos-atores,
Harildo Déda evitava explanagdes sobre teorias do teatro, mesmo aquelas vinculadas ao tipo
de interpretacdo que estavam trabalhando. Suas observagdes sobre o desempenho visto no
palco eram econdmicas, muito pontuais. Eram ditas claramente com a intencao de que o ator
encontrasse seu proprio caminho, de que ele resolvesse da melhor maneira aquele
determinado desafio. Caso essa resposta ndo se apresentasse prontamente, ele repetia
exaustivamente a cena, o trecho em questao, sendo bastante incisivo quanto as recomendacdes
que tinha pontuado.

Esgotada a primeira etapa de leitura de mesa acompanhada das observacdes do
professor, teve inicio uma fase mais curta, mas nem por isso menos intensa do processo de
ensaios. O elenco passou a movimentar-se. Nessa altura a ansiedade ja era tamanha: todo o
texto ja havia sido memorizado pelos dois. Por mais que o diretor sinalizasse que essa
providéncia atrapalhava o trabalho a ser feito, os atores simplesmente ndo conseguiam
obedecer. Tanto no depoimento de Dado Ferreira como no de Eliana Oliveira podemos
observar a tensdo entre as indica¢des da direcdo e o desejo dos atores de apressar ou de algum
modo subverter aquela condugdo. Esse ¢ um dos componentes mais fascinantes do jogo entre
atores e diretor: um equilibrio muito delicado pode romper-se a qualquer momento, pois o dia
a dia dos ensaios implica em pequenas trai¢cdes, avangos e recuos, negociacdes ora tranquilas
ora tumultuadas — tudo em nome da qualidade do espetaculo. No caso especifico de Quando
As Maquinas Param esse jogo acentuava-se, pois estavam ali somente os trés, sem
mediadores que pudessem dispersar o triangulo em andamento. Sobre o temperamento arredio
do professor, Dado comenta, divertido: “[...] tem aquela coisa ranzinza, carrancuda, que ele
vende e as pessoas que se aproximam, principalmente alunos, percebem que por detras
daquilo ele consegue esconder varias e varias facetas.” (ANEXO L, f. 345).

Eliana Oliveira'’ aguardou ansiosamente o final do curso, por conta da provével
direcdo de Harildo Déda para a montagem de graduacdo. Quando soube da confirmagdo do

seu nome, intuiu que vivenciaria ao lado dele um processo marcante, definitivo.

[...] Ele € muito observador. Muito observador mesmo. Nao gosta muito de interferir
no momento que a gente ta fazendo as coisas ndo. Depois ¢ que vai, anota num
papelzinho e entrega. [...] Quando a gente passava, lia, passava duas, trés vezes e
pronto, independente de como tivesse ficado, ele fazia as anotagdes, entregava pra
gente. [...] Quando ndo dava certo, a gente recebia bilhetinhos. [...] Esse negdcio de
falar demais ndo é com Harildo, ndo. [...] Ele dizia: “Vocé sabe o que tem que fazer.
Entéo faca! Faca que, onde vocé ndo tiver chegando, vou mostrar por onde é que vocé
vai. Mas ndo vou dizer ‘Va por aqui’. Ndo vou pegar na tua méo e vou te levar.” Nao.

'7 A entrevista com a atriz Eliana Oliveira foi registrada em dudio no dia 10 de junho de 2010.
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Ele quer que vocé se descubra, quer que vocé, enquanto ator, cres¢a se conhecendo e
dando o melhor de vocé, levando muito a sério. (ANEXO M, f. 354).

A proximidade da estréia; o uso de aderecos; as providéncias de produ¢do, como
escolha de figurino, relagdio com o cendrio, montagem da iluminagdo; a pesquisa e a
experimentacdo da sonoplastia; a utilizacdo repetida de pratos, talheres, comida, etc.;
absolutamente tudo teve o acompanhamento e a revisdo de Harildo Déda. Durante a
temporada, ele viu todas as apresentagdes, porém economizava ao maximo nas indicagdes
antes do espetaculo comecar. Quase ndo fazia isso. Retorno para os atores nem pensar! Dado
Ferreira ficava angustiado diante desse siléncio. Das poucas vezes que arriscou alguma

pergunta ndo viu muita receptividade. Alids, quase nenhuma.

Quando acaba a apresentacdo, a primeira coisa que Harildo faz ¢ ir embora. Ele ndo
quer ver ninguém! [...] Ele ndo senta na platéia, fica encostado no corredor lateral,
olhando a gente fazendo. Porque ele sabia que especificamente naquela direcdo, ali
naquela diagonal tinhamos muitas marcas, onde a gente olhava pra 14, onde a gente se
posicionava pra 14 — até nisso ele pensou! (ANEXO L, f. 348).

Entre os atores e Harildo havia uma ambiguidade: a0 mesmo tempo em que se sentiam
devidamente amparados e bem cuidados pelo professor em outros momentos ele parecia
inacessivel. Essa ambivaléncia funcionava como um gancho, que prendia a atengdo e
estimulava o empenho em ndo dar motivo para reclamacdo ou critica. A exigéncia, a
vigilancia severa as vezes deixava os atores inibidos ou mesmo sem saber como realmente
estavam respondendo as indica¢des anotadas durante o periodo de ensaios. Essa convivéncia
tensa era atenuada por alguns momentos de muita cumplicidade, de muita compenetragao,
onde cada um podia perceber no outro a aposta visceral no trabalho. Muita coisa estava em
jogo, tanto para o mestre como para os aprendizes. Os trés estavam concluindo um ciclo,
estavam fechando uma etapa bastante significativa. A temporada serviu como termometro
para as conquistas resultantes de um processo tao desafiador e tdo arduo. Nela, cada um pode
refletir sobre a relagdo vivenciada e guardar em si mesmo aquelas tdo preciosas provisoes.

Dado Ferreira relembra:

O mais legal que aconteceu nesse sentido de reconhecimento dele [...] foi na semana
antes de estrear, que a gente ndo tinha conseguido o tom que ele queria e, num belo
dia, a cena final rolou. [...] Ele sempre pediu aquilo e eu nunca conseguia fazer [...]
Eu tava tendo muita resisténcia e ele tava batendo muito na tecla, muito incisivo e
entrou de sola algumas vezes na minha resisténcia. Harildo tentou destruir de
qualquer forma essas minhas resisténcias ¢ conseguiu. No dia em que ele conseguiu e
eu consegui, fizemos ali, mudamos. Quando terminou, Harildo estava vermelho,
emocionado, chorando e batendo palma — e eu me arrepio todo! Porque no processo
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ele nunca demonstrou esse envolvimento. Quando terminou foi aquele longo siléncio.
A gente ficou em siléncio, olhando ele, ¢ ele enxugando as lagrimas. Ele levantou e
disse assim: “Parabéns”. [...] Foi muito emocionante, porque a gente nunca esperava
[...] foi muito emocionante aquele momento em que a gente ficou uns longos dois
minutos em siléncio. E ele enxugando as lagrimas e dizendo: “Perfeito, vocés
chegaram. E é muito lindo ver o ator chegar no ponto certo. £ emocionante”.
(ANEXO L, f. 349).

3.3 ESPECIARIAS

Depois que tomou conhecimento dos critérios para a indicacdo de artistas que
considera como seus discipulos ou seguidores, Hebe Alves foi certeira. Sem hesitacoes,
imediatamente citou dois nomes. E mais: dividiu a indicagdo em duas linhas. A énfase do
nome de Maria Menezes esta na Interpreta¢do; Elaine Cardim firma-se cada vez mais como
arte-educadora, trabalhando ha alguns anos como professora de teatro, principalmente na area
da Voz. As duas sao atrizes. Participaram de mais de um espetaculo dirigido por Hebe. Sao
parceiras de longa data. Com cada uma pdde realizar projetos importantes na sua trajetoria de
professora e diretora teatral. Observando o trabalho das duas atrizes nos ultimos anos, tendo
contato com elas em funcao das entrevistas que foram gravadas durante o periodo da coleta de
dados da pesquisa, pude certificar-me do quanto foram e sao influenciadas pela pedagogia de
Hebe Alves e como as duas renovam e redimensionam essa mesma pedagogia. Na relagdo
artistica com Hebe Alves elas lembram especiarias, que podem alterar significativamente o
sabor dos alimentos, forjando em conjunto com eles novas formas de saborear a comida,
fazendo do ato da nutri¢do uma espécie de aventura para os sentidos. Para saciar a fome de
mais arte, surgem novos temperos, que trazem outras cores, que apontam para outras
possibilidades, gerando como se novos pratos para a degustacdo. O que Hebe Alves tem
realizado encontra nas duas atrizes escolhidas um revigoramento, uma ampliagao.

Maria Menezes'® ¢ atriz profissional desde 1990. Trabalhou com os mais atuantes
diretores teatrais baianos, como Luiz Marfuz, Paulo Dourado, Carmem Paternostro, Fernando
Guerreiro, entre outros. Participou de espetdculos de grande repercussdo na cena teatral
baiana, como O Homem Nu: Suas Viagens, dirigido por Hebe Alves, em 1992; O Casamento
dos Pequenos Burgueses, dire¢ao de Luiz Marfuz, em 1994; Isso Assim Assado no Inferno,
direcdo de Hebe Alves, de 1997; e Alvorogco: Uma Comédia Feita por Vocé, direcdo coletiva

que estreou em 2004. Foi integrante durante dez anos, de 1991 a 2001, do Grupo Los

'8 Maria Menezes registrou sua entrevista em 29 de maio de 2010.
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Catedrasticos, dirigido por Paulo Dourado, participando dos espetidculos Broder: Uma
Odisséia Fantastica, com dire¢do de Meran Vargens, em 1991; Suburra, recital erdtico com
direcdo de Paulo Dourado, em 1996; ¢ o Recital da Novissima Poesia Baiana, também
dirigido por Dourado, em 1997. Este ultimo foi um fendmeno de publico, por trazer ao palco
as letras de algumas canc¢des da chamada axé music, promovendo assim um amplo debate na
Bahia sobre a musica popular recente da cidade de Salvador. Com esse e mais outros
espetaculos, Maria Menezes fez diversas viagens por algumas capitais brasileiras. Graduada
no Bacharelado em Interpretagdo Teatral na Escola de Teatro da UFBA em 1996, Maria
iniciou sua trajetéria como atriz no VI Curso Livre de Teatro da UFBA, em 1990. Em
seguida, fez parte do Grupo Cereus, que teve a direcdo artistica de Hebe Alves. Em 1995
esteve no Grupo Piollin, da Paraiba, sob a dire¢do de Luis Carlos Vasconcelos. Entre 2001 e
2003 morou na California, Estados Unidos, fazendo alguns workshops de Interpretacdo. Em
seu curriculo constam vdrias participagdes em cursos € oficinas de Corpo, Voz e Dramaturgia
para Atores. Maria Menezes vem fazendo trabalhos como atriz na televisao desde 2000, tanto
em nivel nacional como em programas locais da TV baiana. Atualmente conduz um quadro
semanal do programa Mosaico Baiano, de grande popularidade em Salvador. Desde 1994 tem
participagdo em curtas e longas-metragens também no cinema. Desde 2009, Maria Menezes
estd em cartaz com o espetaculo Uma Vez, Nada Mais, dire¢ao de Hebe Alves. A peca
comemora os vinte anos de carreira de Maria e ¢ uma mostra da bem-sucedida parceria entre
as duas, por estar calcada na técnica do cinema mudo transposta para o teatro — pesquisa que

as duas realizam desde o primeiro encontro entre elas, no Curso Livre da UFBA, em 1990.

A primeira vez em que vi Hebe foi na audigdo para o Curso Livre de Teatro da
UFBA, final de 1989. Fui aprovada e entdo tive a experiéncia de conviver com ela
diariamente, a partir de margo de 1990 até o final do ano, quando a gente montou Os
Melhores Anos de Nossas Vidas, com texto do Domingos de Oliveira. [...] Néo tinha o
menor contato com o teatro baiano, nada. Nem ia ser atriz, também ndo. Era s6 pra
me distrair, porque eu ndo sabia o que ia fazer da vida.

[...] O fato de ter sido Hebe o meu primeiro contato com o teatro, a minha primeira
referéncia/diretriz, influenciou bastante no fato de eu ter prosseguido. Se tivesse tido
uma pessoa talvez — vamos dizer — menos holistica ou preocupada com essa parte do
autoconhecimento [...], se tivesse entrado ja direto num diretor de teatro de marcagdes
e ndo sei qué, talvez ndo tivesse achado tdo... Porque esse processo de
autoconhecimento, de respirar, pra mim foi um grande chamado. [...] Desse grupo que
fez o Curso Livre com Hebe, ela convidou alguns atores que se identificavam muito
com a proposta dela e que tinham vontade de continuar. [...] Nesse Grupo Cereus a
gente teve uma experimentagdo diaria com ela, por anos!

[...] Eu tinha saido do Grupo Cereus porque também tinha a demanda de Los
Catedrasticos, que tava comegando, entdo eu... E Catedrasticos dava dinheiro, lotava,
entdo eu fui para Los Catedrasticos. Enfim, tinha uma identificagdo muito grande com
o Grupo Cereus, com as pessoas, mas nesse momento a gente teve que se separar.
(ANEXO N, f. 364).
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Depois de um ano distante, envolvida num treinamento intensivo no Grupo Piollin, da
Paraiba, Maria retornou a Salvador em 1996, reencontrando Hebe Alves numa producgdo que
nao era do Grupo Cereus. Foi o espetaculo O Filho da Mae, primeira parceria das duas fora
do teatro de grupo. Além da vivéncia como professora e aluna durante a graduacdo de
Interpretagdo na Escola de Teatro da UFBA, as duas foram acumulando outros encontros em
diversos projetos do teatro baiano. A parceria foi progressivamente afinando, adquirindo mais
qualidade. Por conta do dinamismo dos compromissos de trabalho e com a passagem dos
anos, elas foram testemunhando as mudancas na relacdao, os novos papéis que cada uma foi

assumindo na lida com o teatro.

Agora em Uma Vez, Nada Mais foi um reencontro bem dificil, porque a gente perdeu
essa caracteristica de mestre e aprendiz que existia. Passaram-se muitos anos e eu ja
com 20 anos de atriz, [...] com muita pressa [...] Acho que ela as vezes tem uma
tendéncia a valorizar muito o inicio da pega, parar, repetir, detalhar, burilar. E as
vezes o ator fica desamparado no final, entendeu? A gente tem muita seguranga no
inicio. Acho que isso aconteceu algumas vezes em processos com Hebe. (Ela vai
odiar que eu diga isso! Ela vai odiar. Bote ai que a atriz se desculpa!) Mas houve
pecas em que ndo aconteceu isso, varias pecas dela provam o contrério. [...] Ela gosta
de laboratério, gosta de experimentar. (ANEXO N, f. 366).

Maria Menezes compreende que o encontro com Hebe Alves foi e continua sendo de
fundamental importancia para seu oficio de atriz. A singularidade que afirma ter detectado no

modo como Hebe conduz atores em formacdo estd na associacdo entre teatro e

r

autoconhecimento. Essa abordagem caracteristica ¢ eminentemente pratica, promovendo a
auto-observagdao pelo movimento do corpo, pelo uso diversificado da voz, pelos desafios
trazidos pelos muitos exercicios de improvisa¢do. Na constancia desse aprendizado, o aluno-
ator vai ganhando paulatinamente mais propriedade para falar de si mesmo, para se expressar

e para conduzir seu proprio processo de criagao.

Na minha relagdo de ensino-aprendizagem com Hebe, a primeira coisa seria a
demanda de trabalho pessoal, comigo mesma, com o meu corpo, minha voz, minhas
leituras. Ser uma atriz que pensa, que cria sua dramaturgia, que tem um repertorio:
isso € uma coisa muito presente. Ela sempre educou e formou a gente pra esse tipo de
atuacdo em que vocé questiona. Nao € questionar a autoridade do diretor, mas
oferecer repertdrio seu, ter repertdrio gestual, fisico e vocal, moleque, grande.
Oferecer isso ao diretor pra dialogar com ele nas escolhas. [...] A gente sempre fazia
um trabalho grande, fisico e vocal, antes de entrar no processo mesmo de criar. [...]
Tinha uma forte tendéncia a improvisar. [...] S6 que improvisagdo norteada por
codigos que a gente trabalhava desde o Curso Livre, que seriam: comego, meio ¢ fim
da cena — ter o inicio, meio e fim de tudo, de cada célula; as variagdes do tempo
fisico, da camera lenta ao acelerado; a fragmentagdo das agdes nos quadrinhos. Ela
sempre brincou com quadrinho. Sempre brincou com o olhar da dire¢do. As vezes,
como se a gente tivesse fazendo um filme, em que ela podia cortar e editar, cortar e
colar, brincar com o tempo da a¢do. (ANEXO N, f. 367).
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Essa compreensdo da cena como o resultado da junc¢do de pequenas células propostas
pelo ator confere autonomia na condugao dos trabalhos com dramaturgia, tanto em termos de
escrita dramatargica como da escrita cénica propriamente dita. O ator ¢ capaz de elaborar
textos e também elaborar a agdo cénica que o texto proposto requer. Essa capacidade de
leitura e de escrita teatral ¢ desenvolvida a partir do corpo, entendido como ancora, que pode
impulsionar e também enraizar, dar base segura aos propositos que forem surgindo,
resultantes do processo dinamico da criagdo em grupo. Maria Menezes insistiu nessa
ampliacdo de recursos corporais como a mola-mestra da inventividade e da disponibilidade

para atuar. Afirmou seguidas vezes ser esse um procedimento nuclear para Hebe Alves.

A busca do personagem pela via fisica, pela variacdo de postura, de respiracdo. [...]
Criar o gesto [...] preencher com o contetdo emocional da personagem. [...] Sempre
um trabalho contetido/forma muito paralelo. [...] Ela partia sempre de um estimulo
mais fisico, mais gestual.

A busca pelas atmosferas criadas coletivamente. Ela trabalha muito com musicas. [...]
Também tem o onde, o quando, 0 como, o porqué — essa coisa basica do teatro, que
Hebe sempre trabalhou. Por que fazer isso? Por que essa agdo? A sequéncia de passos
até chegar ao climax, construir essa escada psicologica até chegar ao apice de uma
cena, entendeu?

[...] A gente fazia também muita improvisagdo muda, de entrar ¢ fazer uma cena
cotidiana diante de uma platéia sem o uso da palavra. Trabalhar com o invisivel, com
objetos e pessoas invisiveis, que na verdade ndo estdo ali. (ANEXO N, f. 367).

Quando discorreu sobre as técnicas que deram suporte a encenagdo de Uma Vez, Nada
Mais, Maria Menezes destacou outros aspectos que sdo recorrentes na obra e na agdo

pedagbgica de Hebe:

Nessa peca tem tudo, tem o acelerado, o lidar com o invisivel [...] tem uma coisa de
cinema que ela também trabalha, das divas. Uma coisa do feminino, que ¢ muito forte
no trabalho de Hebe em varios espetaculos. Seja em Nelson Rodrigues, no que quer
que seja, tem uma coisa feminina muito forte. [...] Ela sabe como tirar proveito dessa
energia do feminino. [...] E Hebe tem essa coisa do melodrama, da mae dela que foi
uma mulher que cantava musicas de radio. Ela ouviu muito essa coisa da dor.
(ANEXO N, f. 368).

Independente de estar sendo dirigida ou nao por Hebe Alves, Maria Menezes procura
sempre o preenchimento das suas agdes no palco. Esse procedimento sempre estd associado a
Hebe. Para a atriz, os espetdculos dirigidos por ela ndo sdo ocos, perdidos apenas na
preocupacao com a forma. Eles guiam o olhar do espectador para a forca expressiva do ator,
para a carga de intencdes e sentidos que o ator pode provocar. Esse poder conferido ao ator

vem acompanhado de motivagdes éticas, destituido de exibicionismo e de vaidade exagerada.
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[...] Esse foi um modo de fazer que aprendi com Hebe: ter comeco, meio e fim dentro
de uma performance teatral, seja ela qual for, com a duracdo que tenha. [...] Acelerar
e ralentar, ter consciéncia do que provoco na platéia com a exacerbagdo de um gesto
ou com a quebra de um ritmo, da mudanca de ritmo. Muita consciéncia do jogo, da
relacdo. [...] Tentar acrescentar o que for pra ser acrescentado para o espetaculo e ndo
para minha performance pessoal. Tudo bem ser “6timo”, a gente é guloso mesmo,
vaidoso, ator quer fazer e tal, mas sempre ter essa consciéncia de fazer para a peca.
(ANEXO N, f. 369).

Maria utilizou mais de uma vez um termo, na tentativa de definir essa aplicacdo de
Hebe Alves em relacdo ao aspecto interativo do trabalho do ator: jogo generoso. Por vezes
também falou “brincar”, “brincadeira”, comunicando uma associacdo muito positiva que
costuma ter quanto ao processo de criagdo conduzido por Hebe. Valorizou bastante um trago
muito presente na condugdo da professora-diretora Hebe Alves, que difere de outros diretores
muito agressivos, rigorosos além da conta. Ela afirma uma suavidade, uma capacidade de
instigar o desejo de superacdo no ator sem necessariamente ter que precipita-lo em situagdes
de brutal exposigao.

A outra atriz indicada por Hebe foi Elaine Cardim. Se em Maria Menezes podemos
observar uma aten¢do quanto a possiveis componentes pedagogicos na relacdo entre os
profissionais de teatro, em Elaine essa preocupagdo ¢ notoria. Ela ¢ uma atriz que divide
regularmente seu trabalho de criagio com o de ensino do teatro. E mais uma profissional da
area que tem o perfil que ¢ justamente enfocado pela pesquisa que realizamos. Esta
singularidade ¢ o ponto nevralgico de toda a investigacdo: Elaine Cardim repete a mesma
atitude que encontramos em Hebe Alves, Harildo Déda e Meran Vargens. Ela alterna o
trabalho de atriz com o seu trabalho de professora de teatro. O que essa escolha determina no
seu oficio de atriz? O que influencia no seu trabalho pedagoégico? Foi especificamente por
essa razio que a entrevista realizada com a atriz causou em mim tanto interesse.'”

Elaine Cardim concluiu o Bacharelado em Interpretagdo Teatral em 1999, na Escola de
Teatro da UFBA e fez parte de diversos cursos e oficinas direcionados para atores fora da
universidade. Atualmente ¢ mestranda no Programa de Pds-Graduacao em Artes Cénicas e
também Professora Substituta nas disciplinas de Voz e Interpretacio na mesma instituigao.
Integrante da Companhia A4 de Realiza¢des Teatrais, Elaine pode ser vista em cena com a
mais recente producdo do grupo, o espetaculo Matilde, La Cambiadora de Cuerpos,

encenagao de Hebe Alves, diretora artistica da companhia. No periodo de 2002 a 2007

1 Elaine Cardim foi entrevistada em 07 de maio de 2010.
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trabalhou com arte-educadora no Liceu de Artes e Oficios da Bahia. Tem se dedicado a
pesquisas e projetos que visam o casamento entre Voz e Interpretagdo.

A atriz veio ter contato com Hebe Alves quando ingressou na Escola de Teatro em
1995. Anteriormente ndo teve nenhum envolvimento com teatro, a ndo ser como estudante do
Ensino Médio, no colégio onde estudou. Comegou muito jovem como aluna de Interpretagao
na universidade, dedicando-se muito ao curso, sendo monitora ja em seu segundo semestre,
justamente numa disciplina ministrada por Hebe: Fundamentos da Interpretacdo. Ela
rememora, comentando sobre o Bacharelado: “Foi uma aventura em que me lancei meio
inconsciente mesmo, ¢ depois que eu fui entender o porqué. A ficha foi caindo depois.”
(ANEXO O, f. 370). Nesse primeiro contato, Elaine logo observou a motivacdo de Hebe
Alves em integrar a voz com a interpretagdo, através do trabalho de consciéncia corporal.
Sempre havia a intencdo de estabelecer um conjunto harmonico entre esses elementos,
visando a formagdo do ator. Mas essa era uma visdo integral, do corpo como um todo, ndo
somente circunscrito a instancia fisica, mecanica. O treinamento proposto era regular e
intenso, partindo do que Hebe nomeava “partitura de pontos”. Além disso, o corpo do aluno-
ator era considerado como uma matriz de irradiacdao, que poderia vir a ser contraida ou
expandida. Muitos exercicios giravam em torno do “gesto psicolégico” (CHEKHOV, 1986, p.
69-91)%.

O trabalho especifico de relacdo do aluno-ator com o espago € com seu proprio corpo
preparou a turma da qual Elaine fez parte para a experiéncia da montagem didatica — processo
onde os alunos passam por todas as etapas da producao de um espetaculo, até chegar as
apresentagdes para o publico convidado. A montagem resultante da disciplina Pratica de
Interpretagdo 1 foi chamada O Buraco E Mais Embaixo, uma adapta¢do de um dramaturgo
ainda adolescente, Joao Sanches, para Viagem ao Centro da Terra, de Julio Verne (1828-
1905). A mostra didatica apresentada em 1997 extrapolou os muros da Escola de Teatro,
sendo convidada para uma temporada no Teatro Vila Velha, em Salvador, e acabou ganhando,
no mesmo ano, o prémio de melhor espetaculo do juri popular no XI Festival Universitario de

Blumenau, em Santa Catarina. Elaine participou ativamente de toda a trajetdria da pega, desde

* De acordo com Chekhov, através do gesto psicolégico, o GP, “o ator penetra e estimula as profundezas da sua
propria psicologia”. O objetivo do GP ¢ influenciar, instigar, moldar e sintonizar o ator na sua relagdo com a
personagem, por intermédio de uma forma condensada, bem definida, resultante de tentativas de sintese corporal
aplicada a personagem inteira ou para determinadas cenas ou até para falas separadas. Essa somatizagdo bem
recortada pode vir a ser acionada pelo corpo em ritmos diferentes. Deve ser arquetipica, de forte definicao, para
poder estimular o ator para a acdo. Antes de iniciar a atuagdo, durante os ensaios ou ja em temporada, o ator deve
acionar o GP, concentrando nele o impulso para agir a partir daquelas caracteristicas condensadas.

Hebe Alves encontrou uma correspondéncia entre esse conceito de Chekhov e a nog¢ao de “corpo formado” de
Keleman. O GP seria, assim, o “soma” equivalente a psicologia da personagem.
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o nascedouro, dentro da sua graduacdo, até ser transformada num produto teatral, com direito
a recursos, planejamento de producdo, divulgagcdo e critica. Quem orquestrou todo o

andamento do trabalho da equipe diretamente envolvida com o espetaculo foi Hebe Alves.

[...] Hebe sempre esteve nessa diregdo, ndo s6 a dire¢do cénica, ndo s6 na formagdo,
mas na dire¢do também de uma formagdo desse ator ampliado, pra se colocar e saber
como trabalhar, o que fazer do seu trabalho. Entdo, esse sentido de producao, de ter a
consciéncia do seu produto artistico e a consciéncia de como poder viabiliza-lo.
(ANEXO O, f. 372).

Logo apds esse momento tdo marcante da realizacdo e da repercussdo positiva do
espetaculo do ano anterior, Elaine foi monitora na disciplina Preparacao do Ator I, ministrada
por Hebe Alves no primeiro semestre de 1998. Essa experiéncia foi decisiva para o seu
trabalho posterior como professora. Nela, a atriz pode desenvolver a adaptacdo da
dramaturgia de Nelson Rodrigues (1912-1980) para a montagem didatica Perdoa-me. Trechos
de algumas pecas do dramaturgo foram reunidos por ela, juntamente com Hebe,
especialmente para a montagem de conclusdo da disciplina. Elaine ficou também responséavel
pela Assisténcia de Direcdao. Essas novas frentes de trabalho ampliaram a visao de Elaine
quanto ao processo criativo e também pedagogico proposto por Hebe. Participar assim
ativamente da construcdo de um espetaculo, sob a coordenagdo da professora, fortaleceu a
parceria iniciada em 1997. Como consequéncia, Elaine foi convidada por Hebe para a
Assisténcia de Direcdo do espetaculo Assim Assado no Inferno, produgao desvinculada da
universidade, que aproximou definitivamente Elaine da classe teatral baiana.

Paralelamente, a atriz seguia com o seu curso de Interpretagdo na Escola de Teatro. Na
disciplina Desempenho de Papéis I, em 1999, sob a orientagdo de Hebe Alves, Elaine
vivenciou todas as etapas propostas pela professora para os alunos-atores daquela turma:
primeiro, o trabalho a partir de uma cangao, de escolha pessoal; depois, a composicao cénica a
partir de um mondlogo, também fruto de uma elei¢do pessoal; mais adiante a elaboragdo de
um didlogo, uma contracena; por fim, o planejamento, o ensaio e a consequente apresentacao
de uma determinada cena, escolhida por cada subgrupo. Essa mostra didatica foi nomeada
como Mitos. Como fechamento do seu percurso no Bacharelado, Elaine se reuniu com mais
trés colegas, solicitando formalmente da dire¢do da instituicdo a criagdo de uma segunda
turma de concluintes que pudesse ser dirigida por Hebe Alves em seu espetidculo de
graduacdo. Assim foi feito. O resultado desse processo recebeu o titulo de /nSonia, adaptacao
do texto dramatico Valsa N° 6, de Nelson Rodrigues. Algo semelhante ao que tinha

acontecido com o espetaculo O Buraco E Mais Embaixo se deu novamente com [nSonia.
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Desta vez de modo mais acentuado. A peca extrapolou os limites da universidade,
conquistando temporadas de sucesso em Salvador, percorreu um circuito de festivais
importantes no pais, foi reconhecida por publico e critica ¢ mais de uma vez premiada. A
culminancia dessa trajetoria tdo bem sucedida foi a viagem do espetaculo a Roménia.

Em funcdo de contato tdo estreito e praticamente ininterrupto com a professora Hebe
Alves, incluindo algumas viagens de trabalho, Elaine Cardim sente-se a vontade para
discorrer sobre uma possivel singularidade em sua forma de conduzir o aprendizado de
artistas de teatro em formagdo. Além dessas vivéncias anteriores, até¢ hoje o intercaAmbio ¢
mantido entre as duas profissionais. Atualmente estdo envolvidas em outro patamar de mutuas
influéncias, trabalhando como orientadora e mestranda, respectivamente, no Programa de Pos-

Graduacao da Universidade Federal da Bahia.

[...] Tem uma coisa em Hebe que pra mim ¢ fundamental: a formagao ética. Acho que
ela nunca virou pra gente e falou sobre o que ¢ ética. Mas ela da uma formacao ética,
de situar que ndo se faz teatro sozinho. Vocé entende ali nas pequenas e nas grandes
coisas, na pratica, e mergulha nesse entendimento de que ndo se faz teatro sozinho, de
que tem um compromisso com vocé, com o grupo, com a sociedade sim. [...] E ai vem
o olhar que vocé desenvolve de direcao [...] A idéia de espago como um todo, ndo s
o ator sabendo essa coisa de direita, esquerda, centro, alto, médio e baixo do palco,
mas a relagdo do espago, de vocé nesse espago como um todo. [...] A gente pode usar
isso como uma metafora expandida, do artista com relagdo a sua arte, o artista com
rela¢do ao outro.

[...] Entao, esse levar o ator a refletir sobre si, sobre a sua arte, o seu tempo, isso pra
mim ¢ a pedra fundamental da minha formacdo. (ANEXO O, f. 375).

Para Elaine, as vivéncias como professora de teatro durante os cinco anos de trabalho
no Liceu de Artes e Oficios em Salvador, somadas as experiéncias pedagogicas em dez
cidades brasileiras, no circuito de viagens do Palco Giratério, projeto do SESC, a partir do
processo de montagem do espetaculo /nSonia, deixaram bastante clara a influéncia que

recebeu de Hebe.

[...] A sua forma de fazer teatro é uma dentro de um universo. Ela tem seu brilho, seu
vigor, contanto que vocé seja sincero no que esta fazendo, que voce saiba por que esta
fazendo. E um ciclo. Mesmo que a resposta, o sentido chegue um tempo depois. [...] E
um papel, um projeto, até uma viagem. E isso obviamente que eu levo pra sala de
aula. [...] da forma que é na pratica, na relacdo com Hebe, nesse embate, nessas
provocagdes, consequentemente eu também, com os meus alunos, cresgo muito. E
ndo ¢ frase de efeito, aquela coisa de que Educacdo ¢ um caminho de méo dupla e tal.
(ANEXO O, f. 376).

Alguns procedimentos atribuidos por Elaine unicamente a Hebe Alves sedimentaram
essa influéncia. Por intermédio deles, a atriz pode testemunhar respostas positivas aos planos

de curso elaborados pela professora. Esses mesmos procedimentos por vezes eram
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encontrados também em processos de montagens de espetaculo, extrapolando a dindmica da
sala de aula. Foram destacados os seguintes: a indagacdo “Por que sim? Por que ndo?”, a
“partitura de pontos” e os “quadrinhos”.?' O primeiro procedimento sempre esteve presente
nas situacdes de trabalho compartilhadas com Hebe. Fosse numa aula ou num ensaio ou até
mesmo em reunides de planejamento e producgdo, ela perguntava a validade de fazer ou nao
alguma coisa. As vezes a pergunta dizia respeito a algo pragmatico; em outros momentos
instigava alguma reflexao sobre escolhas do processo de criagdo; por outras vezes chamava
atencdo para questdes amplas, subjetivas, de cunho explicitamente pessoal. A segunda
estratégia de acdo diz respeito a nog¢do de espago. Para o ator essa seria uma nog¢ao nuclear:
seja numa instancia fisica, material, referente aos pontos ocupados por ele no palco; seja na
sua atitude em relagdo ao oficio e ao seu papel social. Ela implica numa compreensao de
historicidade?® (BRECHT, 1978, p. 16). Construir uma partitura de pontos serve tanto s
acOes fisicas desenhadas no espago cé€nico como também a trajetoria de um espetaculo, a
realizacdo de determinado projeto, a coeréncia entre atos e intengdes. Sobre o trabalho com

os quadrinhos, Elaine comenta:

A sala ¢ dividida em dois espagos, como se fossem duas paginas de quadrinhos
mesmo. Tem um titulo ou um tema, uma situagdo proposta. Um grupo de atores. Um
ator vai para o primeiro espaco e congela numa atitude. [...] vem um outro e se
relaciona, de acordo com aquela, e vai completando até que o grupo feche. Ai vocé
passa pra outro quadrinho. O primeiro que entrou sai. V& o quadro que foi montado e,
de acordo com aquilo, se coloca na segunda pagina, no outro lugar/espago, [...] E ai o
namero dois sai... [...] Uma relagdo de continuidade. [...] Se estou na direita alta, ndo
posso na proxima pagina estar na esquerda baixa. [...] Sdo variantes que o ator, em
posturas/agdes congeladas, tem que lidar. [...] O ator, agora, tem que se mover sem se
bater, sem atropelar o outro, que também esta se movimentando, a0 mesmo tempo.

[...] Depois disso, o quadrinho vira filme. Ai vocé vai trabalhar a transi¢do, o
preenchimento dessa transi¢do, que vai estar amparada nessa relagdo que se
estabeleceu e no sentido daquela historia que estd sendo contada. [...] O quadrinho,
que a principio parece uma coisa simples, [...] trabalha uma gama de elementos
essenciais na formagdo do ator. Objetivo, acdo interna e externa, linha continua de

2l Outro procedimento reconhecido por todos os alunos da professora Hebe Alves sdo os “Relatorios”. Eles
variam de nome a cada turma, por vezes a cada pessoa. S3o na verdade as anotacdes regulares, feitas
individualmente, sobre as aulas. Neles o aluno-ator registra a descri¢do das praticas vivenciadas, sua relacdo
subjetiva com essa experiéncia e mais outras questdes relativas a todas as etapas do processo pedagogico em
andamento. Esse precioso instrumento de avaliagdo individual ¢ devolvido ao aluno no final do curso. Serve de
acompanhamento e de possibilidade concreta para um dialogo recortado, caso haja a necessidade. Porém, sua
maior utilidade é seguramente a reflexdo que estimula e alimenta repetidamente.

*2 Para Brecht, o palco ¢ um microcosmo que reflete 0 macrocosmo da sociedade. As agdes que sdo vistas dentro
dele espelham razdes politicas e sociais mais amplas que as vontades individuais das personagens. Hebe Alves
associa a relacdo do aluno-ator com as areas do palco a ocupagdo de espagos simbdlicos no grupo e no processo
da montagem didatica. O exercicio de preenchimento dos espagos do palco, dentro de um processo pedagodgico
de formagdo de atores, implica em escolhas e posicionamentos, refletindo questdes mais amplas, de cunho ético,
politico. Essa visdo ¢ fruto da noc¢do de historicidade, ou seja, os individuos, independente da sua vontade,
participam de processos historicos permanentemente. Esse valor marxista foi deslocado para a cena pelo diretor
alemdo Bertolt Brecht.
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acdo, prontiddo, memoria e consciéncia corporal, poder de sintese, relagdo espacial,
[...] dramaturgia da cena (inicio, climax, desfecho), o jogo cénico entre os atores
(aceitacdo/improvisacao) [...] (ANEXO O, f. 378).

Elaine reconhece que as estratégias de agdo repetidas por Hebe Alves ndo ficam
circunscritas apenas a preocupagdo imediata com a composi¢cdo de cenas. Em muitos
momentos alheios ao processo de preparagdo de um espetaculo a professora faz uso delas,
pois acabam servindo para outros propodsitos como os de integracdo, de relaxamento das
tensdes e de estimulagio da criatividade®. Outra estratégia digna de nota ¢ a insisténcia da
professora em pOr em contato atores e atrizes, para que possam dialogar e trocar experiéncias,
fortalecendo neles o valor da convivéncia e do enriquecimento mutuo. Elaine ja participou de
mais de uma roda de conversas sobre sua experiéncia de produgdo, a partir dos espetaculos
dirigidos por Hebe Alves. Ao conhecer esses novos grupos, confirma a continuidade do
trabalho de capacitacdo que Hebe tem insistido em realizar nos ultimos anos. “Ela convidou a
gente pra falar sobre nossa experiéncia para a turma que fez com ela o espetaculo
Macunaima. E ela ja plantou a sementinha nesse grupo, de produ¢ao.” (ANEXO O, f. 381).

Por esse conjunto de intengdes e de procedimentos, Elaine acredita que a metodologia
aplicada por Hebe Alves desperta o desejo de pesquisa e de autonomia. O percurso, por essa
mesma razao, nao tende a ser confortavel o tempo todo. Particularmente para ela, apesar de

todos os desafios, tem valido muito a pena.

A cena ¢ reflexo da sua pesquisa. O entendimento de pesquisa ¢ esse olhar curioso
sobre alguma coisa. Pode ser sobre si mesmo, sobre um texto, uma personagem, a
sociedade. Mas esse investigar, esse abrir portas... Hebe tem uma coisa de abrir, ela
vai abrindo diretdrios. Sabe aquela de vocé clicar numa coisa e ai vem outra e outra e
outra? Entdo, ela vai abrindo, abrindo, abrindo. S6 que é um abrir em que vocé nao se
perde, porque vocé tem um foco, um centro, estd conectado com a sua sinceridade,
com a sua busca. (ANEXO O, f. 381).

# Algumas outras estratégias de acdo da professora Hebe comentadas por Elaine Cardim, que nao tinham ligacdo
direta com o processo de montagem: exercicios de respiracdo para relaxamento e aquecimento, tanto individuais
como grupais; jogos de memoria corporal, em circulo, com os participantes reproduzindo progressivamente um
numero maior de posturas corporais; aquecimento vocal, com utilizagdo apenas das vogais na prontncia das
palavras; montagens de quadros de movimento corporal, com a integracdo progressiva de um numero expressivo
de alunos; indugdo ao estado meditativo, com a contagem mental, silenciosa de nimeros de 100 a 0.
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3.4 FLORES E FRUTOS

Iniciamos nossa observacao de aulas ministradas por Hebe Alves em 20 de novembro
de 2009. Decidimos, em acordo com a professora, acompanhar o trabalho de planejamento e
de ensaios do espetaculo Dorotéia. A pega fez parte de um projeto mais amplo, vinculado ao
Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo Cientifica, o PIBIC/UFBA, coordenado por
Hebe, tendo como integrantes alunas do Bacharelado em Interpretacao Teatral. Acompanhei
alguns encontros de discussdo entre os membros da equipe sobre agdes da pesquisa e também
observei ensaios e uma das apresentacdes da temporada do espetaculo. As observagdes foram
semanais, com trés horas de trabalho por encontro. No més de novembro de 2009 testemunhei
conversas sobre a dramaturgia de Nelson Rodrigues, autor do texto adaptado para a
montagem; sobre organizagdo interna da producdo do espetaculo; e também sobre a criagdo
do cronograma de ensaios para o ano seguinte. Durante os meses de maio e junho de 2010,
estive presente em ensaios, acompanhando o processo criativo entre atrizes e diretora, com
énfase na conducdo dos procedimentos articulados com as demandas da encenagdo. A estréia
da peca aconteceu em 06 de agosto de 2010, sendo realizadas 12 apresentacdes nessa primeira
temporada.

Além dos esclarecimentos pontuados por Hebe Alves sobre o funcionamento do
projeto de pesquisa, obtive mais informagdes sobre o trabalho por intermédio de entrevistas
feitas com quatro das cinco atrizes participantes do processo de montagem. Tive ainda a
colaboracdo de Consuelo Maldonado, colega de turma do Mestrado no Programa de Pos-
Graduacdo em Artes Cénicas da UFBA, que nos cedeu seu Relatério de Estdgio Docente
Orientado. Para cumprimento do referido crédito, Consuelo participou da pesquisa, auxiliando
Hebe Alves ¢ o elenco na elaboracdo do espetaculo.”* Neste documento, a atriz-pesquisadora

afirma:

A Prof* Hebe Alves leva adiante um modelo hibrido entre ensino, pesquisa e
gestacdo de um processo criativo. Esta forma de trabalho traz consigo uma série de
implicagdes como uma flexibilidade do cronograma sem diluicdo dos objetivos
tragados, a permeabilidade dos processos em relagdo as necessidades individuais e
coletivas ¢ a constante contextualizacdo do fazer dentro ndo sé da instituigdo, mas
como parte da classe artistica da cidade, que permite ampliar as perspectivas de
repercussdo das atividades organizadas [...] (TORAL, 2010, p. 3).

** Consuelo Maldonado Toral é atriz-pesquisadora do Equador, residindo no Brasil h4 oito anos. Defendeu
recentemente dissertagdo de Mestrado no PPGAC/UFBA, na qual discorre sobre o processo criativo do grupo de
teatro equatoriano Malayerba.
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Esse “duplo processo de pesquisa e criagdo”, como diz Consuelo Maldonado, teve
inicio no primeiro semestre de 2008, através da implantagdo do Nucleo de Estudos, Processos
e Criacdo de Cenas, coordenado por Hebe Alves. Nele, as alunas-atrizes Camila Guilera, Jane
Santa Cruz, Lara Couto, Lilith Marques e Milena Flick desenvolveram projetos individuais de
iniciacdo a pesquisa académica vinculados ao projeto de pesquisa de Hebe a partir da
dramaturgia de Nelson Rodrigues, em didlogo com o estudo sobre Anatomia Emocional, de
Stanley Keleman.”> Camila Guilera, a primeira aluna-atriz da lista, teve como proposta
investigar as expressoes do corpo feminino na contemporaneidade, por meio da identificagdao
de tracos em conflito no interior da pega Dorotéia. A anélise de suas personagens, apoiada na
corporeidade expressa na obra de Edgard Degas (1834-1917) e Toulouse-Lautrec (1864-
1901), estabeleceu um paralelo entre as diversas qualidades de movimento ali percebidas e as
personagens do texto. Jane Santa Cruz dedicou-se ao estudo da biografia e da bibliografia de
Nelson Rodrigues, com o intuito de identificar as recorréncias da estrutura dramatirgica do
autor. Lara Couto pesquisou os conceitos de “anatomia emocional” e “continuum do reflexo
de susto” (KELEMAN, 1992), na intencao de elaborar procedimentos de preparagdo corporal
para a pratica de Interpretacdo Teatral em sua articulagdo com o estudo das manifestagoes
corpdreas do grotesco e do feminino na obra de Nelson Rodrigues. Lilith Marques propos
aliar o processo de agdes fisicas (STANISLAVSKI, 1984, p. 225-259) aos estudos de
Chekhov e Keleman na composi¢do de personagens. Por fim, Milena Flick pesquisou a
aplicabilidade e recepg¢dao do grotesco em cena, a partir das reflexdes acerca do universo
feminino na obra de Nelson Rodrigues. O conjunto dessas cinco pesquisas foi financiado por
bolsas do PIBIC no periodo de 2008 a 2009. As cinco alunas concluiram o Bacharelado em
Interpretagdo Teatral em dezembro de 2009 e atualmente fazem parte do Grupo Panacéia
Delirante, com direcao artistica de Hebe Alves, resultante das agdes de pesquisa e criagao do
grupo de estudos iniciado ha dois anos.

Consuelo Maldonado participou do processo de montagem do espetidculo por seis
meses. Colaborou na preparagdo corporal das atrizes e também na articulacdo entre elas e

alunos de Dire¢do, devidamente coordenados por Hebe. Sobre esta fase, ela sublinha:

Dentro das discussdes ¢ reflexdes do grupo, percebi como se abria um territorio para
exercitar a arte da pergunta, usando as palavras da propria coordenadora. Este espago

0 projeto de pesquisa coordenado por Hebe Alves, com apoio do CNPq no periodo de 2008 a 2010, tem o
seguinte titulo: Da Negacdo do Amor: Um Estudo da Anatomia Emocional das Personagens da Peca Dorotéia
de Nelson Rodrigues.
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permitia a colocacdo ndo s6 de questionamentos tedricos, mas inquietagdes pessoais €
coletivas. (TORAL, 2010, p. 10).

As cinco alunas integrantes do projeto de pesquisa haviam sido dirigidas por Hebe
Alves em um dos modulos da graduacdo de Interpretacdo na Escola de Teatro da UFBA. A
mostra didatica do segundo semestre de 2008 teve como texto Larilara, Macunaima Sarava,
escrito pelo professor da Escola e também dramaturgo Marcos Barbosa. Naquele periodo,
Hebe estimulou a turma a criar um nucleo de producdo. Por conta dessa iniciativa, o
espetaculo foi visto fora da universidade e a turma foi transformada num grupo de teatro
autonomo. Todas as atrizes conheceram a professora na época dos exames de vestibular. Hebe
fez parte da banca examinadora dos testes de habilidade especifica no final de 2005. Desde
aquele momento elas se acompanham, amadurecendo o vinculo estabelecido em sala de aula.

Para Lara Couto®® o trabalho de Hebe Alves com formagéo de atores se confunde com
a formacao ética dos artistas e pesquisadores envolvidos com a professora. A nocdo de
formagdo ¢ assim ampliada e em varios momentos problematizada, com direito a debates

entre Hebe e seus alunos sobre a questao.

E dificil dissociar as coisas, muitas vezes o processo parece disperso e cadtico. Talvez
seja, mas funciona, porque também existe um rigor muito grande. E exigida do ator
uma conduta disciplinada, assiduidade e pontualidade. Ele é estimulado a estudar, a
ndo limitar seu fazer a sala de trabalho. Pelo contrario: somos motivados a
compartilhar textos, reflexdes, questdes. Os atores de Hebe conversam bastante
durante o processo sobre diversos assuntos. (ANEXO Q, f. 387).

As improvisagdes costumam ocorrer a partir de comandos objetivos, que podem ser
relativos a um determinado deslocamento ou a uma contracena. Para a atriz, “o uso da
partitura ponto espago ou os quadrinhos, por exemplo, exige do ator a capacidade de fazer
associagdes e criar imagens e solugdes que justifiquem as situagdes estabelecidas.” (ANEXO
Q, f. 387). O acaso e o caos s3o0 agregados ao processo artistico de maneira bastante positiva.
A partitura ponto espaco ¢ articulada a partir do inesperado. Além do trabalho com a
Interpretacdo, Hebe fornece ao elenco muitos estimulos artisticos durante o processo:
apresenta musicas, livros, poemas, reportagens. Também estimula a producdo da escrita, o
registro das etapas do trabalho realizado. Lara enumera cinco procedimentos muito presentes

no processo de pesquisa coordenado por Hebe:

[...] Partitura Ponto Espaco — O ator desenvolve ao acaso uma trajetéria de
movimentagdo pelo palco. As improvisagdes precisam respeitar esse percurso. Para

%% A entrevista respondida por escrito com a atriz Lara Couto foi entregue em 15 de junho de 2010.
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tanto, os atores realizam a partitura trés vezes. Na primeira, o foco ¢ o proprio
deslocamento; na segunda, a atengdo recai no parceiro de cena; apenas na terceira vez
€ que o jogo cénico se estabelece. Com o avangar do processo, Hebe vai tornando o
exercicio mais complexo, adicionando a partitura agdes e textos.

Fotograma — Os atores precisam sintetizar um conflito dramatico num tnico quadro
estatico. O quadro pode ser montado de forma combinada ou aleatéria. Um ator faz
uma pose, outro entra em cena e faz outra, em resposta, € assim sucessivamente. [...]
Hebe ndo costuma envolver todos os atores numa unica foto, pois ha necessidade de
uma platéia que comente se houve clareza na foto criada e se algo pode ser
modificado.

Quadrinhos — E uma evolugdo do Fotograma. A cena é composta por quadros
estaticos, que respeitam coeréncia logica e de tempo. Inicialmente o palco ¢ dividido
em dois [...] Os atores compdem os quadros, um por vez. Ao fim da primeira
formagao, o primeiro ator sai de cena, observa o que os outros fizeram, dirige-se ao
segundo quadro e propde a continuagdo da ag@o. Dessa maneira, o exercicio
prossegue. A quantidade de quadros varia na propor¢ao dos avancos do elenco. Por
fim, Hebe dissolve a divisdo espacial e os atores compdem a mudanga dos quadros
sem sair do lugar [...] até que, por fim, as movimentagdes tornam-se continuas. [...] A
aplicacdo dos Quadrinhos aumenta a consciéncia dos diversos conflitos existentes na
trama ¢ o seu desenvolvimento 16gico, preservando a cena de agdes desnecessarias.
Palco Individual — [...] O ator divide um pequeno espaco da sala de trabalho para a
pesquisa solo. Nele, repassa suas movimentagdes em cena.

Pranchas de Reflexo de Susto — No livro Anatomia Emocional sdo apresentadas sete
figuras de corpos modificados por situagdes de stress (KELEMAN, 1992). Hebe
utiliza esses desenhos como indicadores de diferentes niveis de conflito corporal. O
objetivo ndo € de que o ator reproduza essas figuras no seu trabalho, mas sim que
esses conflitos sejam internalizados e se manifestem, respeitando os diversos niveis
de tensdo pelos quais o personagem passa durante e a peca. (ANEXO Q, f. 388).

Lilith Marques®’ destaca a capacidade de Hebe em coordenar sem autoritarismo. “Ela
ensina, dirige e orienta olhando nos olhos.” O exercicio de afetividade ¢ assumido. “Hebe
estimula o desenvolvimento da compreensdo sobre si mesmo e sobre o outro na cena e na
vida”. O valor da generosidade ¢ reconhecido pela atriz como uma espécie de vetor de toda a
metodologia, ultrapassando a questdo estritamente técnica, da informagdo sobre os meios

pelos quais agir convenientemente.

[...] O foco de Hebe ¢ trabalhar o ator, ela ndo mede esforcos para isso. Ha sempre
uma preocupacdo muito grande em permitir uma experiéncia de crescimento para o
aluno-ator. [...] Hebe ndo esta preocupada em alcancgar resultados imediatos. Ela visa
instalar no ator as possibilidades de investigagdo, mesmo que ele s6 consiga de fato
investigar daqui a alguns anos. (ANEXO R, f. 392).

De acordo com Milena Flick™, a confianca é o principio basico que rege todo o
projeto pedagdgico de Hebe. Através da desestabilizacdo das certezas, tanto dela como dos
alunos, a professora vai progressivamente alimentando uma ligacdo entre os participantes do

processo. Cada um vai entendendo sua participagdo como necessaria. Os ruidos na

7 Lilith Marques entregou suas respostas por escrito em 15 de junho de 2010.
% Recebi em 16 de junho de 2010 as respostas de Milena Flick por escrito.
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comunicagdo acontecem repetidas vezes, pois o grau de sinceridade ¢ acentuado, porém ¢

justamente essa transparéncia que fortalece o vinculo individual com o grupo de trabalho.

[...] Nao negamos os conflitos, as instabilidades, as incertezas [...] ela nos faz
aprendizes ¢ mestres da nossa propria arte: sistematizamos, juntas, um possivel
conhecimento e aprendemos com ela, na medida em que reconhecemos nossa
autonomia e responsabilidade perante a criagdo.

[...] Hebe também tem uma grande preocupacdo em incentivar no ator o
desenvolvimento de um olhar critico, investigativo, curioso [...] divide anseios,
mostra que suas certezas, como a de todos, sdo transitorias, e que esta em busca de
levantar questdes [...]

No processo de formagdo, Hebe ndo “forma” ninguém: ela trabalha, investiga, dialoga
e produz “com”. Creio que seu objetivo ndo é somente ensinar um aluno a interpretar
e sim despertar nele o desejo de questionar, pesquisar e provocar a si mesmo, ao
mundo, a arte. (ANEXO S, f. 395).

Milena enfatizou a caracteristica peculiar do processo pedagogico fortemente
vinculado a criagdo — caso tipico do teatro — que ¢ a impressdo de desordem dos conteudos
abordados, a sensagdo de caos instalado. A concatenacdo desses componentes nao implica
necessariamente num desfile de contetidos programados passo a passo. O entendimento vem
de modo diferenciado, plural, com diversas portas de acesso e saida. O transito € intenso, as
informagdes por vezes se chocam , parecem até excluir umas as outras, porém a clareza dos

resultados € impressionante, depois que a compreensao se estabelece.

[...] Hebe chama de brainstorming o momento do processo em que ocorre,
literalmente, uma tempestade de idéias, informagdes, referenciais tedricos, praticos,
indicagdes de leituras. E quando o ator deve dar conta de uma verdadeira tempestade
em seu cérebro, pois no meio de todo esse caos estd o personagem, o texto a ser
decorado, as marcagdes de cena, a apropriag@o e incorporacdo de imagens e o dialogo
com os demais elementos que compdem a cena. Muitas vezes essa pratica me
provocou confusdo, estranhamento, inseguranca, mas foi com ela que comecei a
desenvolver uma capacidade de interagdo e articulacdo de idéias, o que hoje considero

o maior exercicio da minha formagao. (ANEXO S, f. 396).

O método de brainstorming, a que Milena se refere, literalmente tempestade cerebral
em inglés, por extensdo tempestade de idéias, foi criado pelo americano Alex Osborn e
consiste numa geracado coletiva de idéias, através da contribuicao e participacdo de diversos
individuos inseridos num grupo. A associacao entre esse método e o sistema filosofico aberto
do “rizoma” enriqueceu a metodologia de Hebe Alves, embasando a intengdo de participacao

ativa das atrizes no processo de construcao do espetaculo.
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Para a Botanica, rizoma ¢ a extensdo do caule que origina diferentes brotos. Os brotos
de bambu sdo um exemplo tipico de rizoma. Foi desse conceito da Botanica que os filésofos
Gilles Deleuze (1925-1995) e Félix Guattari (1930-1992) extrairam a no¢do de rizoma. Para
os filosofos franceses”, no rizoma a organizacdo dos elementos ndo segue linhas de
subordinacdo hierarquica, qualquer elemento pode afetar ou incidir em qualquer outro. Em
um modelo rizomatico, qualquer afirmag¢do que incida sobre algum elemento poderd também
incidir sobre outros elementos da estrutura, sem importar sua posi¢ao reciproca. Durante a
observacao dos ensaios de Dorotéia, pude perceber a énfase da professora Hebe Alves nessa
abordagem rizomatica, principalmente quando o grupo ainda estava na leitura de mesa do
texto.

Para Jane Santa Cruz’’, além dos procedimentos ja citados pelas colegas do projeto de
pesquisa, existe um outro que nomeia de “espectros”, utilizado por elas no decorrer dos
ensaios de Dorotéia. Hebe propde uma das personagens do texto, entretanto ela ¢ trabalhada
por mais de uma atriz durante a cena. Cada uma traz diferentes visdes sobre a mesma
personagem. “E interessantissimo observar a capacidade criativa do grupo nesse aspecto, nio
existe o certo e sim uma escolha que melhor se aplica na defesa daquele discurso.” (ANEXO
P, f. 384).

A atriz considera a parceria com Hebe Alves como um poderoso impulso para a
apropriagdo plena do seu oficio, pois além de atuar regularmente vem se firmando como
pesquisadora e produtora, como afirma com suas proprias palavras. Ela utilizou o verbo
“transbordar” na tentativa de comunicar as varias frentes de trabalho que vem administrando
desde o inicio da sua graduag@o na Escola de Teatro, por causa do encontro com a professora.
“[...] Sinto como se ela estivesse passando-me um pouco do seu gen artistico.” (ANEXO P, f.
385).

A seguir, compartilho dois dias de observagao do acompanhamento feito aos ensaios
de Dorotéia: o primeiro deles ainda no inicio, quando a “partitura de pontos” estava sendo
utilizada pelas atrizes na elaboracdo do primeiro bloco de cenas da pecga; e o segundo, com o
espetaculo quase todo concebido, num retorno ao texto, por conta da procura pela melhor
divisdo das falas das personagens entre o elenco.

. . . . . . 31
No primeiro ensaio aqui registrado foram esses os passos do dia de trabalho’ :

* DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. Rizoma. Lisboa: Assirio e Alvim, 2006.
DOSSE, Francois. Gilles Deleuze e Félix Guattari: biografia cruzada. Porto Alegre: Artmed, 2010.
% Jane Santa Cruz remeteu suas respostas por escrito em 30 de junho de 2010.

310 ensaio observado aconteceu no dia 04 de dezembro de 2009, numa sala de ensaio do Teatro Xisto Bahia, das
9h 30 min as 12h 30 min.
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As atrizes aquecem o corpo individual e livremente por uns quinze minutos.
Enquanto aquecem, Hebe e Consuelo Maldonado conversam, trocando
informagdes sobre a sessdo a ser iniciada.

Consuelo Maldonado orienta um relaxamento feito pelas atrizes. Inicialmente, elas
estdo sentadas em circulo, respirando mais pausadamente. Depois, deitam e
passam a responder individualmente as orientagdes de Consuelo. Os movimentos
tomam progressivamente o corpo, dos pés a cabega. Enquanto executam os
movimentos, Consuelo ajusta a posicado de cada uma, na intencdo de sinalizar a
adaptacdo necessaria a cada pessoa. O trabalho ¢ feito sem acompanhamento de
musica e as interferéncias de Consuelo (Coco) sdo pontuadas por siléncios
prolongados, nos quais se ouve o som da respiracao das atrizes.

Depois que os corpos cederam mais ao peso da gravidade, elas ficam sentadas
lentamente. Com a colaboragao dos toques de Cdco, ora nas costas ora no pescoco
ora na regido lombar, cada uma vai aquietando-se e acomodando a musculatura e a
ossatura de modo mais sereno.

Apo6s os trinta minutos de consciéncia corporal coordenados por Coco, as atrizes
ficam de pé, abragam umas as outras, algumas tomam 4gua, uma outra conversa
algo em separado com Cdco, e Hebe aproxima-se do grupo ja falando sobre o
ensaio anterior. Nessa altura, comeca a pontuar dificuldades e acertos do encontro
passado. Os comentarios sdo acompanhados de piadas, trejeitos engragados,
estabelecendo prontamente uma atmosfera mais descontraida.

Hebe passa entdo a conduzir um aquecimento vocal que toma 26 minutos. Elas vao
do relaxamento dos musculos da face e da lingua, passando pela procura de
vibragdo concentrada na mascara facial e na cabeca, até exercicios diversos de
articulacdo e projecao do som. Num primeiro momento, Hebe demonstra e todas
fazem; num segundo, Hebe interfere individualmente. Quando estd com uma das
atrizes em separado, as outras aguardam e observam. Por varias vezes, Hebe
solicita que o exercicio demonstrado seja feito novamente por cada uma das
atrizes, até¢ que aquela que ficou com alguma dificuldade em executé-lo perceba o
melhor modo de reproduzi-lo. Esse ¢ um trabalho paciente e firme. Quase ninguém
fala, inclusive a propria Hebe. Praticamente tudo ¢ comunicado através de sinais
gestuais. Somente quando o entendimento fica realmente comprometido, Hebe
arrisca frases curtas, esclarecendo coisas como posi¢ao mais conveniente da lingua

ou a direcdo correta para o exercicio dentro das cavidades do rosto.
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Enquanto o trabalho corpo-voz ¢ realizado, Cdco faz anotagdes e observa
atentamente a participa¢do de cada uma das atrizes.

Hebe comeca a solicitar certos trechos do texto ja memorizados pelo elenco. A
énfase ¢ na sonoridade das palavras e principalmente na alternancia entre registros
graves ¢ agudos de cada personagem. As vezes, todas falam juntas; em outras,
utilizam falas separadas. Quando uma ndo responde satisfatoriamente ao trabalho
com graves e agudos, Hebe repete o mesmo expediente de cada atriz ir repetindo a
fala, at¢ que a agdo retorne aquela que nao conseguiu realizar o exercicio
confortavelmente.

Aos poucos, as falas trabalhadas formam algum sentido. Na verdade, configuram
um trecho de didlogos que envolvem conversas curtas, telegraficas, e também falas
ditas em coro. Essas falas ditas por todas sdo repetidas varias e varias vezes.
Paulatinamente, Hebe passa a dar orientacdes precisas para cada uma das atrizes
sobre a intengdo das falas em questdo e sobre a melhor maneira de inflexionar
aquelas palavras, em func¢do das afirmacdes sobre as razdes e desejos das
personagens. Nessa altura, todas participam com perguntas, comentarios e
impressodes relativas aos didlogos trabalhados.

Hebe sinaliza uma pausa. Acontece um intervalo. Ela e Coco conversam, enquanto
as atrizes saem da sala por um instante.

Na volta do intervalo, o grupo demarca um espaco na sala, reservado para o ensaio
da cena a ser observada por Hebe e Coco. As atrizes colocam sapatos e sandalias
em pontos estratégicos, formando um retangulo no chdo. Enquanto fazem essa
marcagdo, repassam o texto coletivamente, de modo audivel, em ritmos
diferenciados.

Ao sinal de Hebe (um bater de palmas), todas as atrizes, que estavam posicionadas
nas laterais dos retdngulos, entram no espaco cénico, reproduzindo
silenciosamente a partitura de pontos individual. Cada uma tem um trajeto, que ¢
pontuado pelo bater das palmas de Hebe. A cada batida, as atrizes evoluem e
congelam, evoluem e congelam, simultaneamente.

Essa dindmica ¢ repetida algumas vezes, sendo sutilmente modificada a cada
passagem pela troca de olhares e pela atitude corporal que vai sendo alterada, por
conta da relagdo que se estabelece entre as atrizes, num crescendo de intensidade,

dentro do retangulo.
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14. Hebe registra orientagdes individuais, dirigindo-se as atrizes ndo mais pelos seus
nomes, mas sim pelo nome das personagens. Para cada uma sinaliza um aspecto.
Todos eles relacionados aos dialogos previstos para a cena.

15. O ensaio ¢ retomado, agora acrescido da expressao vocal. O préprio elenco
combina silenciosamente a hora de comegar a acdo coletiva. Pelo olhar,
posicionadas uma de frente a outra, nas laterais do retingulo, decidem
conjuntamente o momento da entrada. Hebe e Coco ndo interferem um s6 minuto;
apenas assistem.

16. A cena provisoria foi repetida trés vezes, num movimento continuo. Corpo, falas
individuais resultando em pequenas células de didlogo e mais as falas ditas por
todas, como num coro. A atitude corporal ¢ bem desenhada, lembrando uma
coreografia, onde voz e movimento estdo entrelacados, quase sempre em posturas
de equilibrio precario.

17. Quando foi novamente retomada, a cena recebeu ajustes de Hebe, que passou a
interromper e fragmentar a agdo. Por vezes suas interferéncias diziam respeito ao
uso da voz e por outras estavam ligadas ao contato entre as personagens. Ela
insistiu na distancia espacial entre Dorotéia e as tias que a estavam recebendo na
casa. O retangulo demarcado para o ensaio tinha a funcao de delimitar o espago da
sala de visitas dessa casa imaginada pelo grupo.

18. A cena ¢ repetida mais uma vez, sem interrupgoes.

19. Logo apds, o grupo senta e conversa sobre o ensaio. Todas falam: Hebe, Coco e as
atrizes. Depois da avaliagdo da cena apresentada, discutem horario de chegada e

necessidades de objetos para o proximo encontro, finalizando a sessdo do dia.

No segundo ensaio observado, anotamos os seguintes procedimentos’*:

1. Quando cheguei a sala de ensaio, o grupo ja estava passando a cena, diante de
Hebe ¢ Lucas Modesto, o assistente de direcao.

2. A cena foi repetida por duas vezes, sem interferéncia da diretora. Ela reportava-se
ao assistente, falando ao pé do ouvido, solicitando que o mesmo fizesse anotagdes.

3. Hebe interfere, chamando atencdo para as onomatopéias presentes na cena. Pede
que repitam pequenos trechos, localizando-os. Passa entdo a estimular nas atrizes a

melhor forma de emitir aqueles sons. O ensaio parece interrompido, mas logo vi

320 ensaio descrito foi observado em 02 de junho de 2010, na Sala 5 da Escola de Teatro da UFBA, no horario
das 14h 30 min as 17h.
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que esse tipo de suspensdo causava no elenco mais disposi¢ao para a retomada da
cena.

Hebe faz uso da palavra de modo mais extenso, explicando o porqué daquelas
solicitacdes. Estimula a imaginagdo das atrizes, referindo-se a situagdes que nao
sdo vistas na cena, mas que poderiam ter acontecido entre as personagens. Sua
intencdo ¢ justificar porque as personagens agem daquela maneira e ndo de outra.
A partir dai, o ensaio transforma-se numa espécie de aula de direcdo, pois Hebe
comenta por mais de uma vez com o assistente de direcao sobre os motivos do
desenho dos deslocamentos das atrizes durante a cena. Elas fazem um pequeno
trecho e logo em seguida Hebe suspende a a¢cdo, comentando com Lucas as marcas
pensadas para aqueles didlogos. Essa sucessdo de pequenos trechos seguidos de
comentarios toma um tempo grande do ensaio.

Em determinado momento, ela esclarece para Lucas que a “partitura de pontos”
que ¢ vista no deslocamento das atrizes j& estd num estagio adiantado. Afirma que
antes esses movimentos estavam duros, estanques. Pede entdo que as atrizes
demonstrem quais sdo as células que pontuam esse desenho das personagens
naquela situagdo. Cada uma destaca quatro movimentos bem recortados, como se
fossem blocos de gesto psicoldgico, o GP descrito por Chekhov em seu livro “Para
O Ator”.

A cena ¢ reiniciada e o que vemos ¢ a jungao dos quatro GP’s no percurso de cada
personagem. O conjunto dos GP’s forma o desenho total da cena. O que era apenas
uma estrutura recortada de gestos entre as cinco atrizes ganha uma atmosfera
especifica, por causa das intengdes e da forma como a agdo acontece. Na cena, as
personagens se desentendem; ha um confronto, algo como um ajuste de contas.
Essa agressividade toma conta da situagdo, revestindo aquela estrutura de pontos
predeterminados de sentidos.

Todos sentam e abrem o texto de Nelson Rodrigues, nas paginas correspondentes a
cena ensaiada.

Hebe comega a sinalizar o que quer que seja dito em coro e o que vai ser falado em
separado. Por alguns instantes, uma personagem faz eco as palavras de outra. Esse
recurso ¢ repetido algumas vezes, para que possa soar de modo convincente.

Hebe divide as orientacdes entre as atrizes e o assistente de dire¢ao. Pelo que ¢ dito
na roda de conversa sobre o texto, entendo que aquele cuidado com as explicagdes

para cada movimento e cada inflexdo justifica-se: a diretora ausenta-se por duas
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vezes na semana e, nesses dias, o ensaio ¢ coordenado pelo assistente. Na altura
em que estdo Hebe encontra com as atrizes por trés vezes na semana.

11. Todos participam dos comentérios a partir da leitura do texto. E feito um paralelo
entre o que foi ensaiado € o que estd nas falas das personagens. As atrizes
comentam sobre algumas dificuldades, relativas ao movimento e ao uso da voz.
Em resposta a essas colocagdes, Hebe aproveita para falar sobre conceitos da
encenagao, propdsitos da sua dire¢ao. Nesse momento, discorre sobre dramaturgia,
fala sobre fatos passados, que presenciou em montagens anteriores do texto, ali na
Escola de Teatro e em outros grupos da cidade. O ensaio € novamente

transformado em aula. Logo apds, a sessdo ¢ encerrada.

3.5 BROTOS DE BAMBU

Roberto Lucio — Vocé foi muito precioso pra ela, percebe? Porque havia também em
vocé uma receptividade muito grande, o que ela estava querendo trabalhar também.
Alexandre Casali — Eu apostei muito, mergulhei total.

Roberto Lucio — Vocés foram muito uteis e convenientes um ao outro porque
estabeleceram realmente uma parceria, um didalogo.

Alexandre Casali — E, e a gente se manteve, a gente nio se abandonou, persistiu até o
ultimo instante, ficou até o ultimo momento. Quando chegou no ultimo instante, que a
gente quase ia pro Palco Giratorio, chegou no cume de um cansago de relagdo, ai
ndo fomos. Tanto é que aproveitamos para dar um grande espago pra respirar. A
gente vinha de um casamento de muitos anos, vivendo um do outro, precisava um do
outro.

Roberto Lucio — “O ultimo que sair apaga a luz.”

Alexandre Casali — E, mas acho que a luz ndo... A porta, na verdade, ficou aberta.

Tanto pra mim como pra ela.

Trecho de entrevista gravada em 11 de junho de 2010.

Meran Vargens foi muito criteriosa na escolha dos indicados. Dividiu as indica¢des
por bloco, chamando atencao para o fato de que tinha trabalhado mais com alguns deles uma
area de conhecimento que outra. Indicou também uma ordem de prioridade nas escolhas,

afirmando que o nome de Cecilia Raiffer deveria ser o primeiro, por entender que a artista
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indicada ¢, entre seus ex-alunos, a pessoa que mais valoriza e trabalha conscientemente com
os principios nos quais realmente acredita. (VARGENS, 2005, f. 71-121) Quanto a Mariana
Freire, destacou as respostas da atriz ao trabalho vocal que vivenciaram juntas. Em rela¢ao ao
ator Ricardo Fagundes, enfatizou a parceria entre eles na criagdo dramaturgica e cénica e
também na conducdo pedagogica de projetos conjuntos. Quando indicou o ator Fabio Vidal
lembrou do trabalho que desenvolveram a partir da idéia de encenagdo para solos. Sobre
Caica Alves, recortou o trabalho com dramaturgia e improvisagdo na Companhia Bobos da
Corte. E, por fim, ao se referir ao ator/palhaco Alexandre Casali, sublinhou a questao da
improvisa¢do como o eixo do trabalho pedagdgico desenvolvido. Com todos eles o contato
inicial teve espago na Escola de Teatro da UFBA. Todos sem exce¢do foram seus alunos.
Com cada um pode vivenciar processos de construgcdo de espetadculos, em diversas frentes,
estabelecendo trocas que ndo se restringiram apenas ao vinculo entre professora e aluno.
Cecilia Raiffer” conheceu Meran em 1995, quando ingressou no Bacharelado em
Direcdo Teatral na UFBA. A professora ministrou quatro disciplinas no primeiro semestre do
seu curso: Fundamentos do Processo da Criagdo Cénica, Fundamentos do Espetaculo,
Fundamentos da Dic¢ao e Montagem. Ao final desse semestre, a mostra didatica resultante foi
uma adaptagio de dois textos de Chico Buarque, Calabar ¢ Gota d’Agua, chamada Um
Elogio a Trai¢do. Durante o processo de montagem e articulagdo das disciplinas com o
espetaculo, teve a oportunidade de participar da elaboracdo da dramaturgia, com énfase na
improvisagdo, dentro de uma pratica colaborativa. Experimentou a criacdo de cenario,
figurino, ilumina¢do, maquiagem e também esteve envolvida na produ¢do da peca. Foi atriz,

fazendo dois personagens, e assistente de dire¢do. Sobre essa fase de trabalho tao intenso, diz:

[...] Fui apresentada a um tipo de teatro que ¢é, hoje, a minha escolha de trabalho e
pesquisa. [...] A influéncia de Meran na minha vida € imensa, transcende a esfera da
sala de aula, continuamos em processo de ensino e aprendizagem perene. Para mim,
ela ¢ mestra, amiga, colega ¢ parceira de trabalho, um trabalho que envolve criagdo e
pedagogia. (ANEXO T, f. 399).

Em 1998 Meran Vargens criou a Companhia de Improviso Os Bobos da Corte. Nessa
ocasido ela e Cecilia Raiffer estreitaram mais o vinculo ja existente. Cecilia fez parte do grupo
fundador da Companhia até 2002. Participou dos seguintes espetaculos: Noites de Improviso,
como atriz e assistente de dire¢do; Recital de Poesias Satiricas-Gregorio de Matos, como
assistente de dire¢do e atriz; Brasil-Pau-Brasil, como diretora e atriz. Esses espetaculos

estrearam em 1999 e ficaram em cartaz em temporadas flutuantes. Meran foi a protagonista da

33 Cecilia Raiffer remeteu suas respostas por escrito em 17 de julho de 2010.
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primeira Dire¢do de Montagem, disciplina da Escola de Teatro, no Bacharelado de Cecilia. O
espetaculo foi Tambor de Damasco, texto de Yukio Mishima (1925-1970). Por sua
participacao, Meran foi indicada ao Prémio Copene de Teatro como melhor atriz. Ela tinha
acabado de voltar dos seus estudos de Mestrado em Londres; Cecilia era uma jovem estudante
de Dire¢do, com apenas 20 anos. “Ela contribuiu com meu encontro comigo mesma [...]
quando aceitou ser dirigida por uma aluna sem experiéncia, mas rica de idéias que
necessitavam ser materializadas.” (ANEXO T, f. 399) Em 2007, Cecilia ingressou no
Mestrado do Programa de Po6s-Graduagdo em Artes Cénicas da Universidade Federal da
Bahia, tendo Meran como orientadora. A dissertagdo analisa o processo de criagdo de um
espetaculo que Cecilia dirigiu na cidade de Sobral, no Ceard, chamado lrremediavel, onde
atuou como diretora, dramaturga e produtora. Nesta andlise ficam claras as referéncias
adquiridas no decorrer da experiéncia com a Companhia Bobos da Corte e com o processo de
aprendizagem com Meran.**

Durante o Mestrado Cecilia foi orientada em seu Estagio de Docéncia por Meran na
disciplina Pratica de Interpretacao I, no segundo semestre de 2007. Esta foi a primeira
experiéncia de Cecilia como professora universitaria. Em 2008 ela fez o concurso para
Professora Substituta na area de Voz e Interpretacdo na UFBA. Meran a orientou quanto a
bibliografia e aos seus estudos. Cecilia foi aprovada e, assim, iniciou sua pratica docente.
Desde agosto de 2009 trabalha na Universidade Regional do Cariri, a URCA, no Ceara. Ainda
em 2008 foi mais uma vez dirigida por Meran em Viva O Povo Brasileiro, uma adaptagao da
obra de Jodao Ubaldo Ribeiro. Nesse mesmo periodo deram inicio ao processo de criacao da
peca Doralinas e Marias, espetaculo dirigido por Cecilia que estreou no segundo semestre de
2009.

A familiaridade de Cecilia com a conducao pedagdgica de Meran Vargens ¢ grande. O
contato entre as duas € regular; a parceria entre elas ja passou por varias formatacdes
diferentes. Cecilia diz: “falamos a mesma lingua expressivo-cénica, na verdade o mesmo
dialeto.” A utilizagdo de procedimentos aprendidos com Meran ¢ uma recorréncia na vida da

professora e diretora.

Fazer aulas de Meran [...] é a possibilidade de um mergulho em mim, um encontro
com as possibilidades expressivas que estdo dentro de mim, muitas vezes escondidas
ou encolhidas pela autocritica excessiva.

Outro ponto importante: o ludico nas atividades, o desenvolvimento da imaginacao
criativa via contagdes de histérias, musicas, jogos com os alunos. A improvisacao, o

* FERREIRA, Cecilia Maria de Aratjo. Cena e jogo: o imaginario na carne. 2009. 162 f. Dissertacdo (Mestrado
em Teatro) — Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2009.
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desenvolvimento do dizer sim e da capacidade de ouvir o outro no jogo talvez sejam
um dos meus maiores ganhos nos processos colaborativos de criagdo [...] ao longo da
minha carreira de encenadora e dramaturga.

O que mais chama minha aten¢do ¢ a maneira como ela acessa os alunos. [...] esta
maneira de acesso muitas vezes, para alguns que ndo estdo predispostos para esse
trabalho, ¢ de dificil compreensao. E preciso estar aberto, desarmado, confiante.
Talvez esse seja o grande desafio [...] Com Meran nds trabalhamos sem suplicio, sem
dor, sinto prazer e coragem, sinto o meu corpo sendo acionado, iluminado... As
palavras talvez ndo sejam suficientes para explicar a magica que acontece na sala de
aula. Meran ¢ extremamente técnica, mas na verdade ¢ uma técnica que vai entrando
pelos poros, ¢ uma técnica invisivel para os olhos da razdo pura ¢ fria [...] (ANEXO
T, f. 400).

Para Mariana Freire®, segunda artista indicada por Meran Vargens, o papel cumprido
pela professora na Escola de Teatro da UFBA teve muita importdncia. A nocao do ator
criador’® foi muito valorizada em suas aulas, aproximando os alunos de Interpretacio na
Bahia de projetos de pesquisa que reivindicam o retorno da autonomia do ator na Europa e
também no Brasil desde o final dos anos 90. “Foi um processo muito rico, inovador pra mim.”
— ela registra, reconhecendo a relevancia do trabalho desenvolvido por Meran Vargens nas
disciplinas Expressao Vocal I e II, na UFBA.

Mariana concluiu o Bacharelado em Interpretagdo Teatral em 2004. Iniciou como atriz
a partir do XII Curso Livre de Teatro, em 1996. Desde 2007 dé& aulas nesse mesmo Curso
Livre da UFBA e esta atualmente como Professora Substituta na Escola de Teatro justamente
na disciplina de Expressdao Vocal. Vem atuando regularmente em TV e cinema na Bahia e tem
diversos trabalhos expressivos como atriz no teatro local. Entrou em contato efetivo com
Meran em sua graduacdo, a partir de 2002, exatamente nas mesmas disciplinas de Voz que
hoje ministra. Naqueles semestres, Meran optou por trabalhar com os alunos na elaboragao de
solos, com tematica de livre escolha e duracdo determinada de quinze minutos, no primeiro
periodo letivo, e de trinta minutos no segundo. Tanto num semestre como em outro houve
apresentacdes ao final, compartilhando com espectadores o resultado da pesquisa realizada

sob a coordenagdo de Meran.

%> A entrevista realizada com Mariana Freire foi gravada no dia 14 de abril de 2010.

** MAIA, Reinaldo. O ator criador. Sao Paulo: Folias D’ Arte, 2005.

Reinaldo Maia, dramaturgo, diretor ¢ ator, falecido em 2009, foi um dos criadores do grupo Folias d’Arte e um
dos organizadores do movimento Arte Contra A Barbarie, em S&o Paulo. No livro O Ator Criador, a partir da
perspectiva da historia do grupo Folias d’Arte, o autor questiona os modos de produgé@o do espetaculo tradicional
e empresarial. Ele defende o ator como criador de uma ética profissional que ultrapasse os limites do
desenvolvimento de habilidades e técnicas, com visdo critica sobre o oficio e sobre sua relagdo com o seu tempo
e o seu meio. Esse conceito do ator autdbnomo, capaz de gerir sua propria carreira, de pensar seus proprios
projetos e de construir sua relagdo com os colegas de profissdo numa perspectiva de colaboracdo ¢ importante
para o trabalho feito por Meran junto aos alunos da Escola de Teatro da UFBA nos ultimos anos, nas disciplinas
de Voz e Interpretacao.
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Ela comecou a fazer varios exercicios e dinamicas que nos estimulavam a falar e
elaborar esses textos. Entdo, a gente tinha um caderno. A cada aula que ela propunha
uma atividade, uma improvisagdo e laboratdrio, a gente tinha um tempo pra escrever
sobre aquilo [...] tinha que ter objetivo, justificativa, desenvolvimento, cronograma...
Depois de determinado momento, a gente comegou a apresentar o que tinha de
proposta, de texto, de partitura. (ANEXO U, f. 402).

Seguindo todos os passos da criagdo do solo em cada um dos semestres, Mariana
experimentou o olhar da dire¢do, da dramaturgia e da producdo associados organicamente as
células que tinha desenvolvido enquanto atriz. Esse percurso foi apaixonante e trouxe
renovacao ao seu trabalho. Seu relacionamento com o proprio Bacharelado ganhou um novo
impulso. Até hoje ela dedica especial atengdo a projetos a partir de solos, exercendo a

autonomia de atriz criadora sempre que possivel.

O fato de ter conhecido a metodologia de Meran dentro da universidade me colocou
num outro lugar, mais responsavel, mais consciente do meu trabalho. Mais
desafiador. Eu costumo dizer que foi a partir dai que comecei a realmente entender o
que ¢ o oficio do ator, na pratica. Ou seja, desse ator criador que ela propunha na
época. Que ¢ pensar ndo s6 o personagem, o que ele faz, onde faz e por qué. Mas ¢
pensar o que vocé esta apresentando, qual o seu discurso, o que esta escolhendo dizer,
como vai dizer, [...] em que espago quer apresentar, quem ¢ o publico, quem é vocé
com o publico. (ANEXO U, f. 406).

Depois de um ano e meio dessa experiéncia, tendo concluido seu curso, Mariana foi
convidada por Meran para fazer parte do grupo de atores que iria trabalhar na parte pratica em
sua pesquisa pelo Doutorado. Foram seis atores e seis atrizes. Meran conseguiu a aprovacao
em edital para a contratacdo da equipe de doze atores e mais quatro profissionais que iriam
trabalhar diretamente na dramaturgia, no trabalho vocal, na musica e na preparagdo corporal
do elenco. Por trés meses, de segunda a sexta-feira pelas manhds, o grupo mergulhou no
processo de elaboracao de solos que, ao final, iriam ser interligados pela encenagdo de Meran.
O espetaculo resultante dessa investigagao foi chamado de 7rilogia Baiana, dividido em trés
blocos tematicos desenvolvidos ao longo do processo. Cada um deles teve quatro solos
reunidos, revelando cenicamente faces da cidade de Salvador. Os trés momentos receberam os
nomes de Cidade Real, Cidade Expressa e Cidade Fantdstica. O solo criado por Mariana
Freire em parceria com Meran fazia parte de Cidade Expressa e transformou-se com o passar
do tempo em pega autdbnoma, na verdade um solo da atriz que ¢ periodicamente apresentado,

independente do espetaculo Trilogia Baiana, realizado em 2004.

[...] Comecei a fazer as improvisagdes, primeiro todo um trabalho de exercicios pra
poder nos colocar em contato com nossa identidade pessoal-vocal. [...] Ela partiu do
pressuposto que o corpo do ator € uma casa, € sua morada. A sua morada tem os seus
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referenciais de vida, a sua historia, da sua familia, de onde vocé nasceu, do que
acredita, do que vocé leu, do que imagina, do que gosta. [...] Sua voz ¢ resultado disso
tudo. [...] Ela estava investigando essa fala, essa voz espontanea, local, baiana, essa
forma de articular um texto, um pensamento baiano. A gente ia fazer um solo de trinta
minutos, dentro de um tema livre, ia ter que criar essa dramaturgia e ia ter toda essa
supervisao desses outros profissionais. (ANEXO U, f. 406).

Por ter experimentado mais de uma vez o trabalho de composicao de solos, através dos
encontros com Meran, Mariana Freire aplica alguns procedimentos que vivenciou nesses
projetos em suas proprias aulas. Dedicada ao estudo da voz para o ator, entende que o

caminho ¢ promover a integracao entre a interpretagdo e a expressao vocal.

Percebi que todo o trabalho de voz de Meran ndo estava ligado a sua técnica de
aquecimento. Essas técnicas que a gente tem em alguns livros [...] “mini mini, moni
moni”. Nao ¢ s6 folego, ndo ¢ uma questdo de fazer exercicio de folego [...] Eram
exercicios mais fluidos, que mexiam com o imaginario, entendeu? Entdo, a gente
cantava fazendo muito movimento, jogava cantando, jogava falando. Tinha a técnica
da bolinha, que era com musica, com nomes, numeros. [...] E como se fizesse esse
casamento do corpo com a voz o tempo inteiro, em dinamica. Entdo a voz ¢é resultado
de uma determinada dindmica no espago. (ANEXO U, f. 407).

Mariana Freire convidou o ator Fabio Vidal para a direcdo do solo Casa Numero
Nada, fruto da sua participacdo no processo de montagem da peca Trilogia Baiana. A
necessidade de continuar foi imperiosa e a atriz compreendeu que precisava do olhar de um
diretor. A duracdo do mondlogo aumentou e outras idéias foram surgindo. Inicialmente ela
procurou Meran. Como a professora estava impossibilitada, convidou o ator. “A pessoa que
eu queria [...] era Fabio Vidal, que também ¢ discipulo dela, que foi dirigido por ela em Seu
Bonfim e tem um trabalho de partitura cénica — o que estava querendo também.” (ANEXO U,
f. 408). O vestido que até hoje usa no monélogo foi uma doagdo de Meran. Era o vestido dos
quinze anos da professora. O valor emocional ¢ muito significativo para ambas: representa um
vinculo. Essa ligacdo atualmente estd presente de outras formas, ndo somente no mondlogo
defendido pela atriz. Para Mariana a presenca de Meran ¢ recorrente principalmente no seu

trabalho como professora de voz.

[...] Eu ndo consigo. Também tem a ver com o legado de Meran pra mim. Trabalhar
voz sem o trabalho do corpo junto ndo tem como fazer. Posso até fazer os exercicios
de voz. Mas acredito que o ator consegue entender melhor quando vivencia junto com
0 corpo.

[...] Num semestre vocé tem 20 a 25 alunos, ndo identifica nenhum com um problema
sério, que tenha que ir pra uma fonoaudiologa. As vezes, eles tém dificuldade de falar
por medo, tensdo, ansiedade, por autocritica. S3o os quatro pontos principais que
bloqueiam a fala. Entdo, vocé precisa trabalhar com uma palavra chamada auto-
estima. Vocé precisa desbloquear.
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[...] Isso que aprendi com Meran levo pra qualquer processo. [...] Fago pensando na
minha partitura de gesto com a voz, faco pensando/gerando ritmos, pensando no
colorido da fala, na escuta do outro.

[...] Outro legado de Meran ¢ a mostra. Um conteudo que vem de varios lugares. Vem
de poesias, de contos, musicas, histéria pessoal, depoimento pessoal, de cordel. [...]
Entdo eu pego tudo [...] textos e linguagens diferentes, pra poder compor depois essa
miscelanea que ¢ a fala. Os alunos constroem personagens, fazem eles mesmos, dao
depoimento no meio da roda, cantam, tocam [...] E uma experiéncia riquissima.
(ANEXO U, f. 412).

A voz do ator ndo € vista nesse contexto apenas como instrumento para o instante da
atuacdo. Ela quer dizer também o discurso, os posicionamentos do artista, seus desejos, sua
intengdes. A clareza sobre esse desejo vai reverberar na técnica vocal aplicada na cena.
Quanto mais clareza e propriedade, mais limpidez na voz. O tempo dedicado ao jogo, com o
intuito de um maior conhecimento do potencial vocal, auxilia na sedimentacao de uma id¢ia,
de um propdsito que, por sua vez, reclama uma forma especifica — a linguagem teatral — para
ser comunicado plenamente. Para Mariana Freire, a especificidade de jogos, de dinamicas
para a sala de aula que fortalegam essa integracdo entre as razdes do artista e seu aparato
técnico ¢ o que mais interessa no trabalho pedagdgico para a formacao de atores. Quando
recorda ou faz uso dos exercicios vivenciados com Meran, a atriz-professora esta investindo

nesse objetivo.

[...] Meran foi um divisor de dguas na minha vida. Ela me mostrou o que gosto no
teatro: trabalhar com autonomia, [...] essa coisa da criag¢@o, do pensar tudo no teatro —
meu texto, minha postura, meu discurso.

Tem muitos exercicios que fiz com Meran, ligados a voz, que so ela faz. [...] Por
exemplo, esse exercicio de pegar um texto e dar varios verbos de acdo e varias
situagdes pra vocé falar aquele mesmo texto de varias maneiras. Esse ¢ um exercicio
que fago com meus alunos, fago comigo mesma.

O jogo da bolinha [...] uma bolinha de ténis [...] primeiro a gente aprende a jogar essa
bolinha de baixo pra cima. Vai langando, sem falar nada. Depois a gente lanca
contando os numeros. Se a bola cai, volta pra o numero inicial. Depois com o nome
de pessoas, cantando... E ainda assim tem varias etapas. Primeiro em roda, parado,
todo mundo. [...] Quando, nessa dindmica em roda, a bola nao cair mais no chdo, a
gente comega a andar, jogando essa bolinha. Uma, duas, trés. [...] Ou seja, vocé esta
trabalhando ai com um alto grau de concentragdo. Ai tem trés/quatro bolinhas na
roda. [...] Meran entdo pede que a gente faga como atletas. A gente pula, salta, pega,
rola no chdo, improvisa, joga por debaixo da perna. Faz como dangarinos, como
pessoas gordas, leves... Ela vai trabalhando a dindmica do movimento da fala junto
com qualidades expressivas. (ANEXO U, f. 408).

Os principios conjugados com os conteudos, devidamente justificados pelos discursos,

encaminham o artista para o exercicio da autoria e da individuagdo.’” Além de Mariana Freire,

7 Em sua tese de Doutorado Meran destaca a influéncia da teoria de Carl G. Jung (1875-1961) em seu trabalho
(f. 63).
Cf. JUNG, Carl G. Tipos psicoldgicos. Rio de Janeiro: Zahar, 1980.
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outros ex-alunos de Interpretacdo de Meran Vargens experimentaram o mesmo percurso:
primeiro a constru¢do de um solo de quinze minutos; depois o aumento do tempo de atuacao
para trinta minutos; mais adiante a liberdade de continuar trabalhando esse solo numa
perspectiva autoral, fora do ambiente académico; por fim, a adogdo desse solo como um
produto artistico a ser gerenciado, tomando folego para novas experiéncias. Aquilo que nascia
das demandas da sala de aula transformava-se aos poucos numa assinatura cénica. O caminho
implicava num deslocamento: do mais intimo e privado para o mais publico, impessoal.
Ricardo Fagundes e Fabio Vidal, atores também indicados por Meran, sdo exemplos desse
tipo de trajetoria.

Ricardo Fagundes3 ¥ ¢ ator, dancarino, diretor, produtor e coredgrafo. Mestre em Artes
Cénicas pelo PPGAC/UFBA, desde 2006. Foi Professor Substituto nas Escolas de Danca e de
Teatro da UFBA nos anos de 2006 e 2007. Tem participagdes em diversos workshops de
aprimoramento na area de danca e teatro e em companhias e espetaculos baianos. Conheceu
Meran no XI Curso Livre da Escola de Teatro da UFBA, em 1995. Ela foi sua professora de
voz. Depois houve o reencontro na graduacao em Interpretagcdo, exatamente nas disciplinas de
Expressao Vocal, onde Meran estimulava os alunos-atores para a criagao de solos. O resultado
dessa longa relagdo pedagdgica foi a construgdo em parceria do espetdculo O Grande Passeio.
Na peca, Ricardo compartilha com os espectadores o trabalho de dramaturgia e encenagdo que
fez a partir do texto homoénimo de Clarice Lispector (1920-1977). O que comegou como uma
op¢ao em resposta a metodologia de Meran, durante o Bacharelado, foi tomando corpo e
desembocou na parte pratica do Mestrado concluido em 2006.*’

O elo de confianga como uma estratégia de ensino também estd registrada na
entrevista realizada com Ricardo Fagundes. O ator sempre se refere a Meran como uma
facilitadora, como uma ctimplice. A experiéncia pedagogica ¢ assim considerada como uma
construgdo em parceria. Os dois artistas procuram a melhor forma de organizar a cena, na

inten¢do de comunicar ao espectador os achados do processo de ensaios.

Ela deixa a gente caminhar, mas tem o cuidado de ndo deixar que a gente se
machuque de uma forma muito danosa — digamos assim. [...] As palavras pra ela sdo
bem importantes. [...] E ela tem exercicios muito especificos que nos transportam pra
outra realidade, a realidade do sonho, do poder do ator de estar criando imagens.
Existem pontos bem caracteristicos de Meran, quando estd abordando a gente: uma
musica que toque, um texto, objetos que a gente goste. [...] Ela faz com que a gente va

3 Ricardo Fagundes concedeu entrevista em 18 de maio de 2010.

% OLIVEIRA, Anténio Ricardo Fagundes de. Corpo subjetivado: a categoria expressividade do Sistema
Laban/Bartenieff na formacdo do ator contemporaneo. 2006. Dissertagdo (Mestrado em Teatro) — Escola de
Teatro, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2006.
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trazendo coisas significativas. [...] Ao mesmo tempo, faz com que a gente enxergue
coisas que sdao danosas pra nossa saude. [...] Por exemplo, a ansiedade. [...] Com ela
que aprendi: “ndo tenha ansiedade pra realizar um trabalho.”

Ela quer que a pessoa dé vazdo a sua imaginagdo, no sentido de que possa abrir e
expandir o canal dessas imagens; possa dar vazdo a suas emocdes, aos seus
sentimentos; passe a materializar isso dai através de uma acdo ou através do texto que
escolher, mas que esteja presente naquele momento, inteiro. Que dai vai levar a tal
coisa — que ¢ a caracteristica mais forte do trabalho dela — a verdade cénica.

O grande feito de Meran comigo foi me dar oportunidade de me colocar como sujeito,
enquanto ator, de eu fazer minhas escolhas. [...] Essa autonomia que ela deixou, esse
campo aberto pra eu poder me gerir ¢ uma coisa que € caracteristica do trabalho dela.
[...] Entretanto, em todo trabalho de Meran vocé acha que ela vai conseguir fazer
isso? Nao vai conseguir. Porque ela ¢ com varios, e cada um tem um temperamento.
[...] Nem sempre as pessoas tém essa disponibilidade de abrir o coragdo. (ANEXO V,
f. 417).

Pelo exercicio de confianga entre os dois, Ricardo e Meran foram paulatinamente
experimentando outras formas de trabalhar em conjunto. Hoje em dia Ricardo ¢ sempre
indicado por ela para projetos de arte-educagdo e de assisténcia de direcao. Os dois elaboram
projetos artisticos para concorrer em editais € vez ou outra estdo em contato, como artistas e
também como amigos. O evento mais marcante que uniu os dois numa acdo pedagdgica de
maior relevancia foi a implantagdo do Nucleo de Artes Cénicas da cidade de Camacan, em

2006.%

Camacan ¢ a cidade onde Meran viveu durante um bom tempo. [...] Entdo a gente fez
dois resultados, dois espetaculos 14 com esse Nucleo, um no meio do ano € um no
final, onde eles falavam sobre eles. [...] Tinha dias de eu ir e ficar na sexta € no
sabado, direto. E era uma loucura, porque saia daqui na quinta a noite, chegava la na
sexta de manha, dava aula até 10h da noite, pegava um 6nibus que saia de 14 as 11h30
da noite, chegava aqui no sabado de manha. Nisso ela ja estava indo pra 14 na sexta a
noite. Os Onibus se cruzavam na estrada. A gente passou por isso durante um tempo.
(ANEXO V, f. 418).

Na implantagdo do Nucleo em Camacan o trabalho desenvolvido contou com a
participacdo de atores e ndo-atores. Ricardo pdde observar os mesmos procedimentos que
conheceu em sala de aula sendo direcionados para pessoas de realidades bastante diferentes da
sua. Para ele, o valor pedagogico dessa condugdo foi ampliado. A coeréncia dos propositos de
Meran ficou clara: a mesma atitude do projeto em Camacan esteve presente nos ensaios do

seu solo em Salvador.

Ela ¢ muito paciente. Até demais. [...] Tinha dia de estar todo mundo 14 pra ensaiar O
Grande Passeio e a gente olhar e ver que o clima ndo estava pra ensaio — uma

* No folheto de divulgacio e também de inscrigdo para o Nucleo de Artes Cénicas de Camacan o que se 16 é o
seguinte: “Promover o desenvolvimento das artes cénicas em Camacan, através da formacdo técnica de seus
artistas e de pessoas de areas afins como professores de Primeiro e Segundo Grau, escritores, radialistas, técnicos
de luz, som e muitos outros.”
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preguica, por exemplo. E ela falava: “Gente, hoje ndo ta pra ensaio. Vamos tomar um
cha, comer alguma coisa?” E a gente ia pra o finalzinho, onde tinha uma cantina, e
tomava um chazinho. Sem culpa nenhuma. [...] Ai depois, no proximo ensaio, era
muito mais prazeroso. (ANEXO V, f. 421-422).

Ricardo afirmou na entrevista que gravamos que deve muito a Meran pela coragem de
estar em cena e de dar aulas. Ele recorda que na estréia do seu solo por pouco nao desistiu
minutos antes. Apesar de apresentar sempre que pode O Grande Passeio, confessa que: “As
melhores apresentagdes que eu fiz, sem duvida, foram as apresentagdes que ela estava
presente.” O vinculo ¢ reconfortante, faz o artista de teatro se sentir amparado, ter a certeza do

cuidado:

[...] Ha problema se a luz nao entrar na hora, se o som ndo entrar na hora, mas o
importante ¢ estar na cena com verdade. E muito louco porque, sem ela, deu a luz
errado eu ja fico tenso, entrou o som errado ja fico tenso. Mas com ela 14 isso ndo ¢
tdo importante. Mais importante ¢ a minha verdade. (ANEXO V, f. 422).

Féabio Vidal teve um percurso semelhante ao de Ricardo Fagundes e ao de Mariana
Freire. Durante a graduagao de Interpretagdo, em resposta a um trabalho a partir do conto 4
Terceira Margem do Rio, de Guimardes Rosa (1912-1978), vinculado a disciplina Expressao
Vocal, o ator criou o personagem de Seu Bonfim. Esse velho narrador inventado para os
acontecimentos daquele conto de Guimardes Rosa foi ficando cada vez mais independente,
reclamando cada vez mais espago. Por conta disso, em sua disciplina de conclusao de curso,
Fabio ndo quis participar juntamente com o restante da turma da montagem prevista. O entdo
aluno procurou Meran e propos um trabalho de orientagdo em Desempenho de Papéis IL
Como desde o inicio do Bacharelado a professora dava aulas para ele e tinha conhecimento da
seriedade e dedicagdo de Fabio ao curso, a adaptagao foi articulada e Fabio Vidal conseguiu
ficar por um semestre montando o monodlogo. Meran entdo agendou encontros com o aluno-
ator no decorrer do semestre, e juntos foram amadurecendo a dramaturgia e a encenagdo para
Seu Bonfim. Depois de concluir seu curso, Fabio investiu mais um tempo na composi¢ao do
solo e convidou Meran para dirigir o trabalho, j4 como uma producao independente. Ou seja,
desde os tempos da graduacdo de Fébio a parceria com Meran foi estabelecida. Seu Bonfim
completou dez anos de estrada e de vez em quando ¢ retomado pelo ator em festivais ou

eventos isolados.

Eu era uma pessoa completamente sem nenhum tipo de convivio ou intimidade com
essa seara teatral [...] nem tinha um habito de teatro. [...] Que idade eu tinha? Acho
que uns 15, 16 anos. [...] Vi o espetaculo do Los Catedrasticos no Colégio Costa e
Silva, na Ribeira. A primeira vez que vi Meran na vida. [...] Al teve esse primeiro
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momento dela ser minha professora em muitas disciplinas de voz logo no inicio,
quando entrei na Escola de Teatro em 1993.

[...] O nosso reencontro se deu quando ela retornou do Mestrado. [...] Ela reuniu
muitas pessoas, comecou a falar dos projetos de Os Bobos da Corte, de ter um grupo,
da necessidade de formar grupos pra poder ter desenvolvimentos artisticos, e al me
convidou. Acabei trazendo Caica Alves depois.

Meran sempre esteve proxima de mim e dos trabalhos que desenvolvi. Ela sempre
veio assistir os ensaios dos espetaculos. [...] Comegou um jogo com Mariana Freire na
Casa Numero Nada e ai jogou a bola pra mim e assumi o jogo com Mariana, mais pra
frente. [...] Tenho muito amor por ela. Temos uma cumplicidade. (ANEXO W, f.
424).

A passagem de Fabio pela Companhia Os Bobos da Corte foi marcante para o artista.
Ele diz que se adaptou mais a vertente da criagao de solos, explicando que a Companhia tinha
trés vertentes diferenciadas: a adaptacdo de obras literarias para escolas, tendo esse publico
alvo como objetivo; a questdo do desenvolvimento do ator-improvisador e de espetaculos de
improviso; e o solo. “Comecei a apresentar Seu Bonfim como um espetaculo do grupo Os
Bobos da Corte. Mas eu comecei a ter um processo de afastamento, de ir fazendo as minhas
coisas e de vez em quando ia visitar Os Bobos.” (ANEXO W, f. 427). Na avaliag¢ao do ator, o
trabalho no grupo assegurou a consciéncia de um repertorio proprio, devidamente treinado nas
sessdes de improvisagdo diante do publico. Ele reconhece esse momento como um grande
estimulo para a autonomia de criagao e também de producdo. Nos ultimos anos o ator alterna
o trabalho com os solos de sua autoria e as agdes pedagdgicas envolvendo atores que querem
dedicar-se a esse tipo de projeto. Fabio Vidal redimensiona assim a experiéncia vivida com
Meran Vargens e reafirma cada vez mais sua aposta num trabalho autoral e auténomo. E
nessa situagdo de professor-orientador para a criagdo de solos que Fabio reinventa sua relagao

com os procedimentos aprendidos com Meran.

Meran tinha uma metodologia, logo no inicio, que era de apropriacéo da aula através
de relatorios, de caderninho, e foi um habito que adquiri também. Ela colocava como
condicdo de avaliagdo do semestre ter acesso aos cadernos de anotagdo dos alunos [...]
ela tinha um acompanhamento do seu processo de absor¢do, de como era o seu
desenvolvimento dentro da disciplina. Era uma forma de apropriacio do
conhecimento. [...] esse acabamento disciplinar de anotar as coisas quando vocé
termina [...] ndo ficar s6 contando com a memoria [...] vocé comega a gerar um
pensamento sobre o trabalho que vocé faz. (ANEXO W, f. 424).

Fébio Vidal acrescentou a esse instrumento de avaliagdo mais um outro: a filmagem
das etapas do processo de criagdo dos solos dos seus alunos. O importante,
independentemente do instrumento para verificagdo das conquistas de cada um, ¢ promover a
reflexdao, fazer com que o ator de fato tenha consciéncia da sua autoria na cena. Para a

pesquisa que realizamos, o ato generoso de Fabio, tendo cedido por um bom periodo seus
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antigos relatérios da época em que foi aluno de Meran na universidade, serviu para esclarecer
alguns aspectos relativos a procedimentos utilizados nos planejamentos da professora.
Inclusive, comparar esse material analisado aquele recentemente observado nas aulas/ensaios
do grupo de atores do Rio de Janeiro'' foi decisivo para a constatacio da coeréncia e
insisténcia de Meran Vargens no que diz respeito aos principios que regem o seu trabalho de
expressao vocal junto a atores e atrizes.

O ator reconhece que tem feito ultimamente o mesmo trabalho de orientagdo que foi
feito por Meran em sua trajetoria. Na verdade, promover essas orientacdes e simultaneamente
prosseguir na criagdo de solos constitui um unico trabalho, que ¢ justamente o de investir cada
vez mais na autonomia, inclusive tornando seus projetos pessoais mais vidveis, por serem

econOmicos ¢ bastante adaptaveis.

A forma de Meran trabalhar com o ator depende de qual seja a ementa da disciplina
que ela esta dando. [...] Eu sinto e sei que Meran deixa o acaso se estabelecer, talvez
ela ndo tenha um processo que seja igual para todas as turmas, mas ela senta e sente o
que € que acontece.

Na verdade, ela pensava colocagdo ou projecao de voz com determinados exercicios
que sdo muito particulares de Meran. [...] inclusive ela conduzia vocé a certos
resultados através de uma abordagem que no inicio era até mais holistica. [...] usar
esse holismo enquanto vocé produzia sons [..] essas intengdes geravam
diferenciagdes no modo como o som era gerado [...] a coisa de ir pra rua também, pra
poder pesquisar as pessoas ¢ trazer observagdes do cotidiano, de como as pessoas
falam, de como as reprodugdes dessas “sujeiras” podem ser também abordadas.
Meran esta sempre nessa busca enquanto artista, de chegar proximo de vocé mesmo
ou de achar que essa voz pode ser melhor revelada ou tirar os excessos que existem
[...] uma abordagem que ¢ muito presente na caracteristica tanto de Hebe como de
Meran: esse pensamento do teatro como um condutor de energias que nos atravessam
[...] como profissdo, vocé vira um maestro dessas energias para a cena € na cena.
Entdo ficou muito clara uma autopercep¢do e uma visdo menos materialista da vida
pra lidar com essas sutilezas do espirito [...] Talvez a caracteristica que me aproprio
de Meran (¢ que eu acho que ela é muito matriarcal, muito feminina...) ¢ a de validar
a criacdo, mesmo que ela seja completamente disforme. [...] Que é entender que o
processo criativo vai se processando. Entdo tem essa questdo de gerar esse entorno
pra que ele se apresente. [...] € uma caracteristica que vem muito dela — a condugdo de
processos criativos. (ANEXO W, f. 429).

E na condugio de processos criativos que Meran Vargens algou o valor da
flexibilidade ao patamar de um procedimento pedagogico. Na tltima entrevista que concedeu,
foi clara: “[...] O que eu mais quero hoje ¢ flexibilidade, entendeu? Quanto mais flexibilidade
eu acho melhor. Pro corpo, pra mente, pro espirito, pra tudo. Entdo, a flexibilidade ¢ o que eu
quero. Rigidez: t6 fora!” (ANEXO G, f. 296). Esse valor pessoal foi estendido para sua

pratica pedagdgica e para seu trabalho na criacdo de espetaculos. O que se originou de uma

1A observagio que foi feita quanto ao trabalho pedagogico de Meran Vargens aconteceu no Rio de Janeiro, em
marc¢o de 2010, a partir de ensaios e pesquisas de campo de um grupo de artistas de teatro coordenado pela
professora dentro da parte pratica do seu Pés-Doutorado, vinculado a UNICAMP.
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necessidade individual foi progressivamente adquirindo um contorno técnico, de
procedimento utilizado no ambiente de trabalho, como uma atitude basica, que dé sustentagdo
a todo um encaminhamento. Temos aqui um exemplo tipico de crenca pessoal que se impoe
na vida profissional. A nog¢do de flexibilidade foi sendo ampliada e servindo a propositos que
extrapolaram a medida intima, privada. A cisdo entre o trabalho e os anseios pessoais ¢
evitada e, desse modo, a propria nocdo de metodologia passa a ser questionada. Em vez da
visao dos métodos planejados em gabinete, impessoais, encontramos aqui uma outra no¢ao
que aproxima o passo a passo do trabalho pedagdgico de uma mobilizagdo subjetiva, ancorada
em estratégias pensadas exatamente para aqueles encontros em pauta e ndo para quaisquer
outros. A integracdo entre desejo pessoal e competéncias desenvolvidas ¢ nitida. Sobre essa
singularidade, o ator Caica Alves* insistiu como se ela fosse uma marca, um trago recorrente
nos processos em que esteve ao lado de Meran. Caica participa como ator, autor e diretor do
teatro baiano desde 1984. Integra a Companhia de Teatro Os Bobos da Corte desde sua
fundagdo, em 1999. De 1997 a 2004 coordenou o grupo Camin’art, formado por pessoas da
terceira idade. Tem ministrado nos tltimos anos oficinas para atores e cursos de teatro para o

desenvolvimento pessoal e capacitagdo profissional. Ele afirma:

Meran é uma pessoa que ndo traz de cara uma concepgao. [...] Nunca vi Meran chegar
com “esta” concepgdo. Ela adora entrar no caos, ndo tem nenhum problema em entrar
no caos [...] comega da coisa mais abrangente, menos estritamente ligada que vocé
pode imaginar [...] ¢ muito aberta [...] vai nessa abrangéncia [...] De vez em quando
me perguntava: “Meus deus, o que isso tem a ver? Por que Meran ndo fecha isso?!” E
aquilo ia, ia... Mas como eu também gostava muito disso, eu me permitia e iamos,
todo mundo, aquele grupo maravilhoso, muito grande. Ela chamou pessoas que
tinham essa natureza. [...] Entdo, ia e daqui a pouco ela vai construindo uma coisa [...]
vai materializando um espetaculo. [...] O que me chama muita atencdo ¢ isso: ela
trabalhar numa ordem cadtica — vamos dizer assim.

Os espetaculos de Meran tém uma plasticidade e um dinamismo muito grande. Entdo,
acho que dessa brincadeira, desse delirio, dessas musicas que iam aparecendo, ela ia
encaixando o texto nos personagens ¢ ai a plasticidade do espetaculo aparecia.
(ANEXO X, f. 435).

A indeterminagdo assumida diante da concepg¢do prévia da encenagdo por vezes gera
uma inseguranga; por outro lado, essa mesma indeterminacdo convida o ator a ter uma
participacdo mais ativa. Caica continuou como integrante da Companhia Bobos da Corte por
causa dessa demanda que foi crescendo, solicitando dele novas adaptagdes e novas
competéncias. Seu papel ali ndo estava restrito a composicao de uma personagem; o que ele

precisava compor, antes de tudo, era uma resposta criativa para os desafios que apareciam nos

2 A entrevista com Caica Alves foi registrada em 08 de junho de 2010.
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espacos que o grupo ia ocupando. O lugar de parceiro que foi preenchendo cada vez mais, ao
lado de Meran Vargens, nas decisdes artisticas e administrativas da Companhia sé teve folego
para se estabelecer por conta do vinculo criado em sala de aula com a professora antes dos

compromissos do grupo.

A primeira vez que tive contato com Meran foi em 1992. Fui aluno dela no VIII
Curso Livre de Teatro da UFBA. [...] Em 1998 ela formou um grupo de pesquisa
sobre Improvisagdo Teatral. [...] Isso deu logo numa sessio publica [..] uma
temporada na Sala do Coro do Teatro Castro Alves. [...] No inicio ela que bolava mais
esse roteiro. Uma vez por semana era um roteiro diferente. [...] A Uinica coisa que me
recordo que a gente mantinha era o que a gente chamava de “orgia cénica”, que era no
final [...] o publico entrava também e trocava ator, assumia os personagens € tocava
pra diante. Era uma orgia! Era o grande encerramento. [...] Pra nossa surpresa,
emplacou. [...] A gente descobriu que esse trabalho virou referéncia pra escolas [...]
Os professores e alunos € que estavam lotando essas sessoes. [...] E ai se aproximaram
e propuseram que a gente encenasse algumas obras que estavam no vestibular.”
(ANEXO X, f. 432).

Esse foi o periodo inicial da Companhia Os Bobos da Corte. De 1999 a 2009, Caica
foi diversificando sua participacdo no grupo. A desenvoltura que tem hoje em dia com criagao
de dramaturgia; elaboragdo de projetos e de roteiros artisticos; direcdo e conducdo de
processos de encenacdo — esse ecletismo ¢ resultado do mergulho nas produgdes da
Companhia. Meran Vargens estimulou os integrantes do grupo para a contacao de historias e
para o distanciamento do ator-narrador, na perspectiva da atuacao. E nas questdes relativas a

texto, encenacao e producao apoiou as iniciativas individuais, encorajando a cria¢ao de solos.

[...] Esse universo sutil e ndo-objetivo, isso eu s6 encontrei nela. Esse prazer, essa
seguranca, essa necessidade em delirar. O que pra gente ¢ delirio, pra ela justamente
parece que nao €. [...] Ela vai propondo, na hora, mil coisas [...] daqui a pouco vai e
entra o texto. Ela vai elegendo algumas coisas, mas nisso fica, fica, e a gente: “Tem
data pra estrear, Meran!” (ANEXO X, f. 437).

O ciclo de entrevistas com artistas indicados por Meran Vargens foi concluido durante
a conversa com Alexandre Casali.* Ele ¢é ator e professor em cursos e oficinas para palhacos.
Atualmente estd dirigindo e atuando no espetaculo Palharia, Palhaco, Palhagaria. Desde
2005 integra o elenco de O Sapato do Meu Tio, espetaculo baiano premiado, contracenando
com o ator Lucio Tranchesi, dirigido por Jodo Lima. Em 1999 teve iniciacdo na arte do
palhaco com o LUME/Campinas e desde 14 vem atuando como Biancorino Bolofofo sempre
que possivel. Também foi integrante da Companhia Bobos da Corte. Quando estava fazendo

sua primeira disciplina de voz como aluno do Bacharelado em Interpretacdo Teatral na Escola

# Alexandre Casali gravou entrevista no dia 11 de junho de 2010.
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de Teatro da UFBA conheceu Meran. A professora fez o convite para que ele integrasse o
grupo. No periodo de 1999 a 2004, Alexandre esteve na Companhia. Participou de todas as
montagens anteriores a Trilogia Baiana. No ano de 2009, reencontrou o grupo na
remontagem de 4 Hora da Estrela. Sobre o tempo de trabalho com Os Bobos, fala com muito
carinho, salientando a liberdade de criacdo que os atores tinham no relacionamento com
Meran, a possibilidade segura de propor resolugdes para a cena e o estimulo que recebiam
para que o entendimento de cada um sobre as obras literarias adaptadas estivesse presente nos

espetaculos.

[...] Se eu tive um mestre no teatro, minha mestra foi ela. [...] Ela me introduziu
realmente, me profissionalizou. Entdo, vamos comegar pelo mais basico: eu me tornei
profissional do lado dela, o dinheiro mesmo de teatro ganhei com ela. [...] E também
ela me deu o grande alicerce da minha linha. Sou palhaco hoje em dia, mais do que
ator até. Comecei como ator ¢ tinha um palhago; hoje sou um palhago e¢ tenho um
ator. E o palhago ¢ um improvisador, porque esta trabalhando no “agora”. [...] Meran
me deu a maior ferramenta que poderia ter como palhago. [...] A maior base que ela
me deu foi a improvisacdo. (ANEXO Y, f. 443).

O verdadeiro treinamento que significou o tempo de trabalho na Companhia Os Bobos
da Corte estava calcado na atengdo ao “teatro fisico”, como diz Alexandre. Os integrantes do
grupo conquistaram mais agilidade na adaptacdo de textos e também muito mais prontidao
para aproveitar os impulsos do corpo, pois tudo partia do movimento e da capacidade de
improvisar determinada pelo movimento e ndo por uma estratégia prévia, de gabinete. Ele
chega a afirmar que sua verdadeira faculdade foi o trabalho com Os Bobos da Corte.
Devidamente preparado para o trabalho com improvisagdo, Alexandre Casali decidiu dedicar-
se ao Circo, mais precisamente ao trabalho como palhago. Atualmente ¢ um dos artistas
baianos mais dedicados a formacdo de novos palhacos. Dando aulas a atores e atrizes
interessados em atuar também como palhagos, Alexandre segue aqueles mesmos passos
vivenciados no grupo com Meran: estimula cada aluno a se apropriar das linguagens de sua
predile¢do. Dos procedimentos aprendidos com Meran, o artista selecionou o saber dizer
“sim” em cena’’. “O sim gera agdo, gera possibilidade. Esse sim levei pra minha vida; ele é a
base do palhaco também.” (ANEXO Y, f. 447). O valor da autonomia, tdo marcante na

relagdo entre os componentes dos Bobos, transformou-se num parametro para Casali. Seu

* Alexandre Casali explicou a diferenca entre trés categorias de resposta a uma contracena de improvisagéo,
aprendida por ele com Meran, na época da sua participagdo na Companhia Os Bobos da Corte. A primeira
possibilidade ¢ a do “ndo”, quando o parceiro do jogo reage pela negativa, excluindo a nogao de continuidade do
exercicio; a segunda vem através do “talvez”, quando a resposta ainda ¢ imprecisa, possibilitando algum
desenvolvimento da acdo a ser improvisada; por fim, a terceira resposta € aquela que viabiliza a continuidade do
jogo, dando margem a participagdo efetiva do parceiro no dialogo com a proposta do ator que iniciou o
improviso. Esse € o “dizer sim”, procedimento selecionado pelo ator.
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trabalho como o palhago Biancorino ¢ independente, assim como os cursos e oficinas que
promove também. Seja na rua, em casas de espetaculo, nos chamados espagos alternativos, o
ator leva adiante seus projetos e continua firme na valorizagdo do encontro entre Circo e

Teatro.

Nao cheguei a maturidade ao lado de Meran. Eu fui me desenvolvendo ndo foi na
arvore, fui me desenvolver na cesta, j& em outro lugar, longe. Mas recebi toda a
fotossintese, toda a seiva de Meran, entendeu?

Isso que eu acho que foi mais bonito: como ela colheu um ser tdo verde. Viu em mim
possibilidades que eu ndo enxergava. Eu me sentia pequeno do lado deles, as vezes.
Nao era capaz, nao tinha aquela agilidade, aquela prontiddo, aquela maturidade, a
logica, a cara de pau que eles tinham. E ela ficou comigo até o final! Pelo contrario,
ela me dava responsabilidades e assim fui me desenvolvendo. Ela acreditou em algo
verde, em algo imaturo. (ANEXO Y, f. 447-448).

A sensibilidade de Alexandre Casali e de mais alguns outros artistas durante a fase de
conversas com os nomes indicados pelos trés professores observados na pesquisa adianta a
associacao que foi estabelecida posteriormente com a mitologia greco-romana, por intermédio
da deusa Ceres e de todos os seus derivativos, ligados a idéia de nutricdo, germinagao,
semeadura e colheita. Nenhum dos artistas entrevistados teve conhecimento dessa
equivaléncia, até porque nao havia ainda esse tipo de vinculagdo entre um universo e outro de
informacdes, durante a coleta desses dados. Esse periodo de depoimentos gravados foi
fundamental para a configuracdo dessa justaposi¢do. Nas falas de alguns dos atores
entrevistados podemos pingar recorréncias como as nog¢odes de heranca, de pertencimento a
determinados principios e de linhagem entre geragdes de artistas de teatro.

Como encerramento dessa fase da investigacdo quanto aos procedimentos que marcam
cada metodologia, veremos a seguir o relato da ultima observagcdo de aulas, relativa ao
encontro de Meran Vargens com atores que moram ¢ atuam no Rio de Janeiro, distantes do
espaco de formagdo da Universidade Federal da Bahia e alheios ao movimento teatral em

Salvador.
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3.6 ESPIGAS E PAPOULAS

Foram observados encontros do grupo articulado para a realizagdo da parte pratica do
Pés-Doutorado de Meran Vargens.”> Durante quatro horas, no turno da manhi, pude
acompanhar tanto o trabalho de campo como um encontro interno, de criacdo a partir das
anotagdes trazidas dos passeios por algumas estagdes de metrd e pelo Largo do Machado, no
Rio de Janeiro. Na primeira manha, iniciamos as 9h na Esta¢cdo da Gloéria, indo a algumas
outras estacdes do metrd, por mais de uma vez, com volta marcada para a mesma Estacdo da
Gloria as 11h. A intengdo do grupo coordenado por Meran era observar pessoas dentro dos
metros e também nas estagdes, elegendo uma delas e estabelecendo uma conversa que
pudesse resultar em novos contatos. Cada integrante do grupo fazia essa observagdo e essa
eleicdo individualmente. A equipe foi dividida em trés subgrupos que entravam e saiam do
metrd, sem dar pistas de que formavam um grupo, de que estivessem fazendo uma pesquisa
ou qualquer coisa semelhante. Tudo deveria ser feito o mais discretamente possivel e da
maneira mais atenta. O acordo ¢ que, depois dessas horas de observacdo e de provaveis
contatos, o grande grupo voltasse a se reunir para trocar informagdes sobre os acontecimentos.
Na segunda manha, o grupo foi reunido em uma sala reservada para os trabalhos internos, no
horario das 9h as 12h30min, dando continuidade a elaboracao de solos resultantes da pesquisa
de campo em andamento. Por fim, na terceira manha podemos acompanhar um passeio dos
integrantes do grupo nas imedia¢des do Largo do Machado, a procura de novas observagdes e
mais outros contatos, no periodo das 9h as 13h.

Caso se utilizassem de cameras filmadoras, maquinas fotograficas ou qualquer outro
recurso que chamasse atencdo dos transeuntes, os atores iriam comprometer o andamento da
pesquisa. O treino da aten¢do também implicava num treino da memoria. As anotagdes
deveriam ser feitas com base na capacidade de memorizar os dados absorvidos. Por essa
razao, o encontro imediatamente posterior as observagdes era de suma importancia para o
processo, pois significava a chance de anotar por escrito ou em audio os dados coletados
durante o trabalho. As observacdes eram assim compartilhadas e, diante delas, os principios

norteadores da pesquisa postos em acdo. Cada componente do grupo tinha seu caderno

0 grupo foi constituido pelos atores Arilson Lucas e Jodo Elias, respectivamente vindos do Cearé ¢ da Bahia, e
pelas atrizes Simony Abrao, Jéssica Barbosa, Mariana Serrdo, Débora Almeida e Beth Martins. As duas
primeiras vindas de Minas Gerais e da Bahia e as outras atrizes representantes do Rio de Janeiro.

As observagoes aconteceram nos dias 29, 30 ¢ 31 de marco de 2010, no Rio de Janeiro.
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individual de anotagdes. Desse registro ia nascendo um estimulo para a criacdo do mondlogo
que cada um deles elaborava durante o andamento da pesquisa.

Quando estive com eles nesses dias de observacdo, os solos estavam ainda sendo
ensaiados e as pesquisas de campo estavam comecando. O proprio grupo estava promovendo
pequenos ajustes, na inten¢do de otimizar a0 maximo o casamento entre o trabalho externo,
realizado nas ruas, e aqueles momentos de introspeccdo, a procura da forma cénica mais
apropriada para cada quadro da montagem. Esses pequenos ajustes eram providéncias ligadas
ao horario mais conveniente para os encontros internos, a procura de uma sala de trabalho
mais condizente e a utilizagdo de fotos para registrar as etapas do processo. Apos trés meses
de observacdes e ensaios, eles iriam apresentar o resultado no Rio de Janeiro e também em
Campinas, na universidade. Meran estava desse modo dando prosseguimento a investigagcao
iniciada ha alguns anos em Salvador. A experiéncia artistica que teve como resultado a
Trilogia Baiana estava sendo reeditada com outros atores e atrizes numa nova cidade, com os
devidos ajustes. O fundamental era estimulé-los a pensar sua relagao individual com o proprio
corpo e a propria voz em conjunto com sua relagcdo com outro corpo mais complexo e ao
mesmo tempo mais sutil — a sua cidade. Nessa releitura, cada um iria criar uma dramaturgia
propria e consequentemente uma cena autdbnoma que teria como objetivo comunicar esse
olhar intransferivel sobre a cidade, resultante do processo de construcdo das cenas vivenciado
pelo grupo naquele tempo determinado e naquelas condi¢des especificas. Quando entrevistei
Meran pela ultima vez, ela esclareceu sobre o objetivo do trabalho com o grupo no Pos-

Doutorado:

[...] Nesse projeto do Pdés-Doc, por que a gente ta indo pra rua também observar
pessoas? [...] Que habilidade esses atores estardo desenvolvendo comigo?

[...] Entdo, esse exercicio de aceitacdo, da empatia, ¢ muito importante para o ator.
Poder me colocar no lugar do outro e poder olhar o mundo com os olhos do outro. Ele
ndo precisa ter razdo nem eu ter razdo. Mas entender o que o faz olhar pra o mundo e
vé-lo daquela maneira. [...] Maneiras diferentes de estar no mundo. Isso na hora de
construir um personagem, de desenvolver um texto é fundamental. (ANEXO G, f.
283).

O trabalho ndo estava restrito & mimese corporea’®, uma metodologia desenvolvida
pelo LUME, de coleta de material fisico/vocal organico, através de observagao, codificacao e
teatralizacdo de agdes fisicas e vocais de pessoas, animais, fotos e quadros encontrados no
universo cotidiano e/ou pessoal do ator. Essa metodologia ¢ uma das referéncias para o

trabalho proposto por Meran Vargens na criagdao de solos pelos atores integrantes do processo

% Cf. FERRACINI, Renato. Café com queijo: corpos em criagdo. Sio Paulo: Hucitec, 2006.
. Arte de ndo interpretar como poesia corporea. Sdo Paulo: UNICAMP, 2004.
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de montagem da Trilogia Baiana. Porém o processo ndo estava restrito as estratégias da
mimese corpérea do LUME, pois outras questdes, relacionadas a voz e ao didlogo dos atores
com a cidade de Salvador, nortearam as praticas e o resultado do projeto de pesquisa
coordenado por Meran. Havia na pesquisa o desejo de ampliar a expressao vocal dos atores e
também torna-los mais diretamente responsaveis pela criagdo da propria cena. Ou seja, 0s
mesmos passos do grupo de trabalho da época do Doutorado de Meran Vargens retornavam,
com o intuito de verticalizar ainda mais a investiga¢ao iniciada na Universidade Federal da
Bahia.

Quando testemunhei a mobiliza¢do do grupo no Largo do Machado, foi observada a
mesma estrutura: um primeiro encontro, para ouvir as orientagdes de Meran; um segundo
momento de aproximacdes e contatos individualizados; outros momentos de novas
abordagens; e a conclusdo se dava com o reencontro de todos num ponto previamente
determinado, no horario acordado por todos. Esse retorno era muito estimulante pelas trocas
de informacao, pelos relatos cheios de intensidade, pelos varios desdobramentos apontados. A
abertura era grande, muita coisa poderia vir a acontecer, inclusive desviando o projeto para
outros caminhos. A estratégia de promover encontros internos entre uma observacao de rua e
outra era fundamental para manter a fidelidade aos critérios pensados pelo proprio grupo,
evitando dessa maneira a dispersao.

A habilidade em orquestrar aquela profusdo de estimulos a aquecer o imaginario
daqueles artistas era a base onde tudo deveria repousar. Meran procurava fazer isso com
calma, sem dar muita énfase a tarefa, por si s6 ambiciosa e de responsabilidade evidente. O
tom era o mais coloquial possivel nos instantes de acordo e de orientagdes sumarias. Esses
instantes aconteciam no meio da rua, com muito barulho no entorno, bastante movimento ¢ a
proximidade constante de muitas outras pessoas completamente alheias ao processo. A
objetividade precisava ser valorizada, de preferéncia sem tensdes desnecessarias. Agilidade e
espirito de grupo eram encarados como o alicerce de toda a dindmica. Se apenas um dos
atores se distanciasse do foco pretendido, a pesquisa ficaria comprometida.

Um componente ajudava: esses atores e atrizes estavam ali voluntariamente. Uns
porque tiveram contatos anteriores com Meran e queriam aprofundar essa troca; outros porque
viam nessa primeira relagdo de trabalho com a professora chances de conhecer melhor sua
metodologia. Todos estavam ali por causa de referéncias anteriores. Meran recebeu indicagdes
sobre cada um deles; os participantes comprometeram-se por saber das demandas da pesquisa
realizada por Meran. Havia ali um exercicio explicito de colaboragdo, um desejo sincero de

conhecimento de ambas as partes.
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No decorrer da condu¢do de Meran quanto as etapas do encontro interno, na sala de

ensaios reservada para o grupo, estava bem clara a intencdo de concentragdo e de

aproveitamento criativo dos dados conquistados na rua. Anotamos o passo a passo desse dia

de trabalho:

1.

10.
11.

12.

13.

Os integrantes formam um circulo no chdo, vestidos confortavelmente, sem restrigdes
em seus movimentos. Pegam os cadernos de registros e deixam providencialmente ali
por perto.

De olhos fechados, todos respiram de modo concentrado, com as maos cruzadas sobre
pontos previamente determinados pela orientagdo de Meran: plexo, ombros e quadril.
Depois sentem o efeito disso, silenciosamente.

Ar suspirado em a, o € om respectivamente no peito, entre os olhos e quatro pontos
abaixo do umbigo.

Espreguicar. Obedecer as necessidades de movimento do corpo. Meran fala em
“escuta do corpo” e em “passar 6leo nas articulacdes, da pele para dentro”.

Vibragdes sonoras. Ajuste do movimento, com a ajuda das maos cruzadas sobre os
ombros.

Dedos anular e médio pressionando nas laterais dos ombros. Toques individuais,
promovendo ajustes na postura do proprio corpo. O ar sempre suspirado, procurando a
consciéncia do momento de pausa entre uma respiracao e outra.

Pernas no movimento de borboleta. De olhos fechados, sentir os isquios apoiados no
chdo. Saida do ar em s, a0 mesmo tempo em que realizam o movimento de borboleta.
Saida do ar em f. Ao mesmo tempo o movimento de borboleta com as pernas.

Sentir silenciosamente o efeito do exercicio.

Deixar o peso do corpo ir para frente, cantando preguicosamente a cancio escolhida.?’
Cabega pesada, dentes em contato com os labios, embaixo e em cima da boca. Meran
fala em “irrigacdo da area”.

Subir vértebra por vértebra, ainda sentados, deixando o som da cancao individual sair.
Sentir a vibracao.

Espreguicar cantando. Espreguicar especialmente a coluna. Movimentos amplos,

utilizando o chao. Depois sentar, aos poucos.

4 Cada integrante do projeto de pesquisa elegeu uma cancdo, um trecho de alguma obra literaria de sua
predilecdo e um ou mais de um personagem para a elaboracdo de cena. A escolha dos personagens estava
vinculada as observagdes feitas na rua. Todos evitaram trabalhar com personagens previamente conhecidos de
literatura dramatica consagrada. A criacdo dos personagens era fruto da propria dindmica do projeto.



14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.
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Olho nas maos. Percorrer o espago com as maos. O olhar acompanha. Os isquios
permanecem no chdo. Deixar sua imaginagdo guiar o movimento, enquanto mantém os
olhos fixos nas maos espalmadas.

Consciéncia do ar que entra e sai ¢ das pausas entre uma respiragao e outra. Som de
besouro com os labios, durante 0 movimento. Deixar a cang¢do sair, no som do besouro
e durante o movimento que estiver acontecendo.

Mao direita repousa quatro dedos abaixo do umbigo e mao esquerda toca o centro do
peito. A coluna se movimenta e as maos apenas acompanham, em repouso, nos pontos
determinados.

Trés vogais para cantar a cancdo (0, i € u), seguindo os movimentos da coluna. Os
movimentos sao sinuosos € amplos.

Depois de um tempo entregue ao movimento, procurar a imobilidade suavemente e
sentir o efeito da pratica.

Meran diz: “Bambulelé, bambulelé. Olha o bambo do bambu de bambué.” O grupo diz
a mesma coisa em conjunto. Em seguida, cada um repete do seu jeito. O grupo entao,
em conjunto, imita 0 modo de dizer de cada um. A rodada acaba quando chega
novamente em Meran.

Depois da descontracdo geral, com o grupo mais bem humorado e atento, Meran da
instrucdes sobre o proximo passo. Alguém fica com duavidas. Esclarecimentos. O
“jogo do lider” comega. As duplas ficam de pé e trabalham simultaneamente.

Ao final, Meran propde que todos se toquem, fazendo massagens rapidas com as maos
na regido dos ombros e pesco¢o, num grande circulo. Antes de trocar de lider em cada
dupla, todos fazem individualmente uma massagem com a lingua dentro da boca,
sentindo o ar quente passar, valorizando a consciéncia da propria respiracao. Produgao
de saliva.

Lingua para fora; lingua para dentro. Espreguicar. Bocejo. Lingua para dentro e para
fora. Recolher bem a lingua. Depois observar como a producdo da fala estd mais facil.
Meran pede para um deles falar qualquer coisa para o grupo. Todos falam e se
observam.

Novas orientagdes. Agora o trabalho das duplas continua sendo com as palavras da
cang¢do de cada um, ditas para o parceiro. Porém, a aten¢do recai na integragdo entre o
impulso do movimento e o uso da voz. Eles observam o nascimento do movimento, a

transformacao dele.
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25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.
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As duplas passam um tempo entregues ao jogo. Meran sinaliza o final. Pede para que
alternem “palmadinhas” nas costas e nos bracos do parceiro. Depois disso, todos de pé
na roda, a espera de mais orientagdes.

Momento de voltar a si mesmo. Pés firmes no chao, centro da cabeca em direcao ao
céu. Observar sensagdes, pensamentos e depois sentimentos. Nessa ordem. Tempo.
Tempo.

Esfregar as maos com energia. Massagear a propria aura com o calor produzido nas
proprias maos. Escolher duas areas do corpo para repousar as maos ainda quentes.
Projetar mentalmente imagens que caracterizem as personagens das cenas a serem
trabalhadas.

Orientacdes. Os atores entdo passam a fazer trés momentos escolhidos da acdo de cada
personagem. Meran solicita que esses momentos sejam bem delineados, claramente
desenhados no espaco.

Depois de um tempo onde todos trabalharam individualmente esses trés momentos
bem pontuados e diferenciados entre eles, houve uma pausa para um pequeno
intervalo.

Depois do retorno do grupo, nas orientagdes Meran quis saber se todos tinham
enumerado com firmeza os momentos escolhidos. Se tivessem mais de trés, tudo bem;
0 que ndo podia era ter menos de trés. Dividas. Novos esclarecimentos.

Cada um elege um espago na sala para movimentar-se com folga. Simultaneamente o
trabalho dos atores prossegue. Meran observa cada um e por vezes interfere
discretamente, dando instrugdes ao pé do ouvido.

Algumas interrupgdes sinalizadas por Meran, que vai acrescentando dados para a
construgdo de cada cena. A ocupagdo com o transito entre cada célula de movimento,
as mudancas de atmosfera, os arranjos espaciais, a quebra dos ritmos. A cada
interrup¢do, um novo tempo de experimentacdes.

Depois de um tempo de dedicagdo ao exercicio, Meran suspende o jogo e propde que
cada um sacoleje bastante o corpo, livrando a mente das tensdes trazidas pelas
preocupagdes com a composi¢ao da cena.

Os atores retomam o trabalho. Meran dé toques individualmente. Uma nova parada ¢é
sinalizada. O grande grupo se reune ali mesmo no chido. Conversam sobre cada cena,
trocando impressdes e compartilhando os processos de criagcdo. Meran aproveita para

chamar atencao para certos aspectos.
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35. Eles combinam de 15 a 20 minutos para a passagem repetida da cena inteira, sem
partir o movimento entre as células ensaiadas, e ficam entregues ao ensaio sob a
supervisao de Meran. Todos trabalham ao mesmo tempo, imersos nos seus solos em
construgdo. Aproveito para fotografar alguns instantes, tomando o cuidado de ndo
atrapalhar o andamento dos trabalhos.

36. Meran avisa da proximidade do final do tempo estipulado. Aos poucos o trabalho ¢
concluido. Depois cada um procura escrever em seu caderno os registros referentes ao
dia de pesquisa. Todos fazem isso por um tempo, inclusive a propria Meran.

37. Como fechamento, o grupo volta a se reunir. Sou convidado a entrar na roda.
Conversamos tranquilamente sobre a sessdo de trabalho. Apds o bate-papo, as

despedidas.

Nesse dia de trabalho interno ndo pude conversar com cada participante
individualmente, mas nos dias de observagdo na rua, nas estagdes do metrd e no Largo do
Machado, informalmente fiz algumas perguntas e procurei saber sobre a relagdo de cada um
com o projeto, suas expectativas e suas trajetorias até ali. Nao cheguei a gravar entrevistas:
ndo houve tempo habil para isso. Porém, nessas conversas durante os intervalos das acdes de
pesquisa nos espagos abertos, entendi que o grande mote, o que unia os interesses e validava
ainda mais o processo de investigagdo era a possibilidade de cada artista ali envolvido falar
sobre a sua relacdo com a cidade. As diferencas de abordagem entre os atores e as atrizes
chamaram minha atengdo. Lembrei das espigas e papoulas que acompanham sempre as
representacdes da deusa Ceres: até no formato elas diferem. Rodeando a fronte da deusa,
fazem alusdo a gestagdo de flores e frutos, reunindo as forgas elementares do plantio e da
colheita representadas pela dualidade entre o masculino € o feminino — uma recorréncia em
varias culturas.

Compartilhar com futuros espectadores sobre as sensagdes, 0s pensamentos e
sentimentos presentes na relacdo com a cidade era de muito interesse para cada um deles. Trés
integrantes ndo sao cariocas. Justamente por isso a necessidade de comunicar suas impressoes
sobre a cidade estava sendo tdo valorizada. Aqueles que eram cariocas queriam dizer algo
muito especifico sobre o Rio de Janeiro, algo que dizia respeito a sua forma peculiar de sentir
e ver a relacdo mantida com a cidade. O cuidado em compor os textos e cada personagem
presente na trama elaborada cenicamente era muito grande, pois disso dependia a clareza ¢ a
particularidade de cada solo resultante do jogo. Nas duas ultimas entrevistas realizadas com

Meran, gravadas no mesmo periodo também no Rio de Janeiro, nos intervalos das gravacdes
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do audio, comentamos sobre o trabalho desenvolvido pelo grupo e ela entdo explicou que
provavelmente faria uma espécie de costura entre um solo e outro, na etapa final dos ensaios.
Porém, aquela altura o grupo nao tinha ainda os lugares definidos de apresentagdo. Tanto o
espaco de apresentagdo no Rio como o espaco em Campinas iria ser determinante para

resolugdes referentes a essa possivel encenagao.
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4 LUDI CERIALIS

Esta terceira e ultima se¢do, escrita a partir das entrevistas e observagdes realizadas ao
longo do percurso finalizado, registra a forma-pensamento que resultou como resposta as
indagacdes que acompanharam o processo investigativo até aqui. Se pensarmos numa
representacdo  sucinta, potencialmente iconica, dessa compreensdao resultante do
entrecruzamento de todos os dados coletados, chegaremos novamente a figura de um
triangulo. E que, diante da reunifio dos depoimentos e da anélise empreendida, inferimos uma
triangulacdo de aspectos que norteiam as trés metodologias enfocadas. Os aspectos que ora
destacamos sao: o vértice do texto; o vértice do corpo-voz criativo; e o vértice da ética do
oficio do ator. ITremos entao discorrer sobre os trés, desdobrando cada um desses aspectos, no
intuito de refletir sobre pontos de convergéncia e de divergéncia existentes entre eles.

Essa zona de tensdo entre os trés aspectos delineados inscreve uma interseccao entre
os trés modos de abordar o trabalho de formagdao de atores que, para mim, implica no
estabelecimento de um paradoxo. Os trés pontos de sustentacao que afirmo como sendo a base
das referidas abordagens funcionam ao mesmo tempo como aglutinadores e demarcadores de
diferencas. Os mesmos tragos que unem, a partir de determinados posicionamentos, passam a
separar e consequentemente reforgar caracteristicas impares, que ndo conseguem migrar de
um modo pedagogico para outro. Se retomarmos a equivaléncia com os mitos agrarios, com
aquelas celebragdoes que giravam em torno da preocupagdo com a nutricdo — os jogos dos
cereais, ludi cerialis — chegaremos ao conceito do alimento entendido como remédio. Os
principios ativos de um alimento para outro sdo individualizados, porém todos servem para
nutrir. Aqui volto a questao da valorizacao da metodologia como um caminho para elaborar
singularidades. A maneira como pensamos ¢ refletida na maneira como elaboramos
procedimentos; € a maneira como esses procedimentos sdo dispostos e inter-relacionados
instaura um pensamento-agﬁol. Essa causalidade ¢ tipica da experiéncia pedagdgica no ensino
da arte. A relagdo entre professores e alunos de teatro costuma ser um exemplo tipico dessa

filosofia implicita no proprio método. O modo de fazer ja ¢ a razao do fazer, ja implica na

" OSTROWER, Fayga. Criatividade e processos de criac¢io. Petropolis: Vozes, 1987, pp. 68-69.

Fayga Ostrower (Polonia, 1920-Brasil, 2001), gravadora, pintora, desenhista, ilustradora, ceramista, escritora,
tedrica da arte e professora, autora do trecho destacado como referéncia, diz: “Os processos de criacdo nos
envolvem na globalidade, em nosso ser sensivel, no ser pensante, no ser atuante. “Formar é mesmo fazer”. E
experimentar. E lidar com alguma materialidade, e, a0 experimenté-la, é configura-la. Sejam os meios sensoriais,
abstratos ou tedricos, sempre “é preciso fazer”. Enquanto o fazer existe apenas em intengdo, ele ainda ndo se

tornou forma”. (Grifos da autora).
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modificacdo do fazer, gerando alteragcdes que reorganizam a no¢ao daquilo que foi feito ou
estd sendo realizado. Metodologia de teatro, para teatro e no teatro ndo ¢ simplesmente a
aplicacdo de conteudos por intermédio de formulas inalteradas e passiveis de adaptacdo a
quaisquer circunstancias. Pelo contrario: a maneira de conduzir o trabalho, o modo pelo qual
o ensino-aprendizagem se desenvolve plenamente nessa area ¢ assumidamente intransferivel,
inapelavelmente relacional.

Quando nos anos 1950 falava-se em criatividade, o psicologo americano Guilford
(1897-1987) ampliou a discussdao com a hoje classica diferenciagdo entre o pensamento
convergente e o pensamento divergente. > A estruturagdo e a nogio de incerteza e de busca
que caracterizam respectivamente cada uma das duas formas de pensar convivem de forma
amalgamada, que ndo indica exclusdo de nenhuma delas, no caso da vivéncia do ato criativo’.
Observar mais detidamente como os trés professores de teatro focalizados atuam reforca essa
evidéncia. O ensino-aprendizagem do teatro quando tem um longo processo de maturacao e
quando conta com condigdes favoraveis para desenvolver-se ndo deixa duvidas: pensamentos
convergentes e divergentes constituem faces de uma mesma moeda, como num jogo de
mascaras onde a justaposi¢do e a alternancia revestem o mesmo objeto, sem que haja nele
uma verdadeira e Unica face.

Detendo-nos no modo pelo qual cada um dos professores se relaciona com a presenca
dos textos em suas agdes pedagogicas, podemos afirmar: os trés valorizam a dramaturgia e a
palavra escrita. Os trés defendem o ato da leitura como um ato capital para o trabalho no
espago cénico. A leitura como sindnimo de modo de ver reivindica espagos de criacdo de
sentidos. Nada mais propicio a ver de outro modo que o espago cénico. Nele, a palavra escrita
literalmente ganha voz, conquista sensorialidades, pode vir a ser ouvida e vista por um outro
prisma, seja nos dialogos ou monologos ditos pelos atores, seja pelas indicagdes encontradas
nos textos, transformadas em imagens, sons, coisas tangiveis. Isso se pensarmos
exclusivamente nos textos dramaticos. No caso de textos adaptados para a cena, a
interpretacdo de discursos ai se potencializa. A palavra no teatro sempre serd corpo,
materialidade; e o corpo, com sua imobilidade, seu siléncio ou movimento ira sempre ser lido
nesse espaco recortado de modo ndo acidental, ndo corriqueiro. Por essa razdo, os trés
professores defendem estratégias para visualizar as palavras. E necessario criar condigdes

para que o ator e a atriz em formagdo aprendam a imaginar aquilo que falam, a comunicar o

2 KNELLER, George F. Arte e ciéncia da criatividade. Sao Paulo: IBRASA, 1978, p. 53.
SANDERS, Robert. 4 educagdo criadora nas artes. Sao Paulo: AR TE, 1984, v. 3, n. 10, pp. 18-23.
3 FONTANA, David. Psicologia para professores. Sao Paulo: Loyola, 2002, pp. 141-152.
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desejo de dizer algo pensado pelo autor juntamente com o desejo de dizer do diretor e dos
demais envolvidos na encenacdo. Além dessas vontades, hd os desejos das personagens, a
cada acdo, cada mudanca de acontecimentos. Textos dramaticos e outros textos literarios sao
utilizados pelos trés professores nas disciplinas que ministram na Escola de Teatro da UFBA,
na experiéncia das mostras didaticas, levando sempre ao trabalho de encenagdo. Logo, nas
metodologias estudadas, a encenacdo esta sempre vinculada ao texto, ultrapassando o enfoque
da literatura dramatica ou de exercicios concernentes ao uso da voz. Desse modo, podemos
afirmar também a voz da iluminagdo, do cenario, do figurino, enfim os discursos que os
elementos teatrais veiculam durante o momento da representacdo. Essa polifonia encontra seu
canal mais adequado nos atores. Vemos aqui o empenho dos trés professores em integrar
dramaturgia e encenacdo: Harildo pela via dos signos teatrais ilusionistas; Hebe pelo
contraponto e as tensdes entre o texto dramatico e o texto cé€nico; € Meran através do trabalho
com a dramaturgia elaborada pelo proprio aluno-ator, fazendo com que texto e cena sejam
etapas de um mesmo exercicio autoral.

A presenca recorrente na formagao de Harildo Déda, Hebe Alves e Meran Vargens da
professora Lia Mara chama atengdo para essa valorizacao do texto. Expressar vocalmente os
entendimentos sobre os textos utilizados requer providéncias, aprendizados. Nas observagdes
feitas das atuagdes de cada um — o espetaculo Quando As Maquinas Param, Dorotéia e o
processo de ensaios do grupo de atores do Rio — boa parte do tempo era investida no estudo
dos textos, na sua elaboracgao, na relacao desses textos com as demandas do espago cénico.

Quando pensamos nas diferencas entre as formas de abordar os respectivos textos,
constatamos em que medida cada um dos professores foi se distanciando ou ndo da
ascendéncia da literatura sobre o teatro. Na hierarquia moderna de final do século XIX e
primeira metade do século XX, o texto dramatico ocupa o lugar de sustentaculo de todo o
processo de criacdo cénica. Edélcio Mostago fala em “traducdo” e “ilustragio™. O palco
revelaria platonicamente os sentidos ocultos do drama. A transposi¢cdo da literatura para a
cena configura um ato criativo que revela o proprio texto. Ele ¢ assim re-descoberto.

Harildo Déda encenou somente textos dramaticos durante todo o periodo em que
ministrou as duas disciplinas de conclusdao do Bacharelado em Interpretacdo na Escola de

Teatro da UFBA. Ele aposta na supremacia da literatura dramatica, porém o modo peculiar

4 MOSTACO, Edélcio. O texto e a encenacdo — percursos. O teatro transcende. Blumenau, ano 12, n. 11, 2003.
Para o professor Edélcio Mostaco, a encenagdo ¢ vista como “ilustragcdo” quando o espetaculo ¢ entendido como
uma espécie de linguagem figural para quem ndo leu o texto, havendo, em consequéncia, um refor¢o didatico na
imagem. E, quando a encenagdo ¢ vista como “tradu¢do”, o espetaculo tenta ajustar signos linguisticos a signos
visuais/ cénicos, por vezes nao escapando da banalidade das convengdes ou da transposi¢ao sem mediacao.
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com que promove o didlogo entre os alunos-atores e o texto escolhido para a encenagdo
desestabiliza a ordem dada pela tradi¢do moderna e mais precisamente pela propria tradicao
realista. Além do mito da realidade — tipico da dramaturgia realista — haveria um outro mito, o
das pessoas que estdo ali, dando interpretagdao aquele texto.

No trabalho de Jung, que promoveu a associagdo entre mitologia e psicoterapia,
encontramos as primeiras alusdes a mitologia pessoal’. O termo “individua¢io”, nuclear para
Jung, ¢ sindonimo da busca do individuo por sua plenitude pessoal na Psicologia Analitica.
Aprofundando esses estudos, o termo “mito pessoal” foi usado em 1956 para descrever certas
dimensdes evasivas, ilusdrias, herdadas da familia ou projetadas pelo individuo sobre si
mesmo. A expressao foi divulgada pelo psicanalista austriaco Ernst Kris (1900-1957), que fez
contribui¢des importantes para a psicologia do artista e para a interpretacao das obras de arte e
da caricatura. Os estudos mais recentes dos terapeutas Feinstein e Krippner sobre mitologia
pessoal ampliaram ainda mais o alcance do termo. Quando entrevistei o ator e diretor Celso
Junior, o artista apontou a estratégia de Harildo Déda de instigar a vinculagdo da mitologia
pessoal dos alunos-atores a composicdo das personagens, por intermédio de estimulos
lancados pelo professor quanto a mitos pessoais familiares, étnicos, de natureza intima
(ANEXO J, f. 331).

Hebe Alves, principalmente em sua pesquisa sobre a dramaturgia de Nelson
Rodrigues, subverte a ordem do texto, estilhaga suas partes inicialmente concatenadas e des-
cobre a possivel opacidade que ele ainda guarda. No exercicio de esgarcar o tecido
dramatico®, institui uma transparéncia que permite a ela, enquanto diretora, e ao elenco
comentar sobre o texto no instante mesmo da atuagdo. Aqui um universo de equivaléncias ¢
estabelecido e para além da interpretacdo surge a recriagdo do texto como mote do encontro
entre aqueles artistas envolvidos no processo de montagem. O texto seria, entdo, um pretexto.
Circunscrito ao papel de midia, de canal por onde trafegam as intengdes dos criadores ali
entretidos, o texto passa a ser visto como um fragmento, inclusive pelo espectador. O

distanciamento preconizado por Brecht’ (BRECHT, 1978, p. 55-66) tensiona a convengio

> Cf. FEINSTEIN, David e KRIPPNER, Stanley. Mitologia pessoal: a psicologia evolutiva do self. Sio Paulo:
Cultrix, 1992, pp. 15-18.
% Quando discorre sobre dramaturgia, Barba enfatiza a tecelagem, o tecido como significado primordial da
palavra texto.

Cf. BARBA, Eugenio e SAVARESE, Nicola. 4 arte secreta do ator. Campinas: Hucitec, 1995.
7 Bertolt Brecht (1898-1956), dramaturgo e diretor teatral alemao, defendeu o distanciamento do ator na sua
relacdo com a personagem, na intengdo de evitar processos de identificagdo emocional entre os atores e a platéia.
Mais importante para ele era a reflexdo de cunho social, politico, entre o elenco das pegas e a assisténcia. Hebe
Alves utiliza em vérias das suas encenagoes técnicas desse distanciamento preconizado por Brecht, suspendendo
a recepgdo do texto pelo espectador e promovendo quebras na agdo das personagens.
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dramatirgica realista e encontra no trabalho de dire¢do de Hebe a cobranga de Artaud® por
for¢as inconscientes, signos cifrados que aguardam somente a explosdo possibilitada pelo
ritual especifico do espago cénico.

Meran Vargens reclama o lugar da autonomia para o ator em sua relagdo com uma
possivel matriz literaria que impulsione o trabalho da criacdo. Paulo Freire redimensiona o
papel do educador quando afirma: “Ensinar ndo ¢ transferir conhecimento, mas criar
possibilidades para a sua producdo ou sua construcdo.” Essa tendéncia de estimular a auto-
suficiéncia nos alunos-atores estd presente nas trés metodologias observadas, de modo
gradativo. Em Meran, essa inten¢@o ¢ ainda mais explicita na atitude da professora em relagao
ao uso do texto dramatico. Ela mesma fala em radicalizagdo da proposta de confiar a
producao da cena ao proprio ator (ANEXO U, f. 407). O procedimento de estimular a
elaboragdo de solos sem dramaturgia prévia, capacitando o ator para a escrita pensada desde o
nascedouro para a cena requer o desenvolvimento de habilidades muito especificas do teatro.
A nogao de improviso, tdo antiga € a0 mesmo tempo tdo valorizada como uma espécie de
oxigénio para a renovacdo do teatro contemporaneo, pulveriza a composicao de textos,
conferindo-lhes uma falta de solenidade e uma distancia indiscutivel da primeira posi¢ao
antes ocupada no topo hierarquico da cartilha realista.

Os trés professores refor¢am o contato com os alunos-atores por intermédio da palavra
escrita. Harildo Déda, como vimos, registra orientagcdes em bilhetes entregues ao elenco.
Hebe Alves convocou as atrizes de Dorotéia para um jogo de reordenacdo e de relativizagdo
do texto escrito por Nelson Rodrigues, fazendo com que as atrizes pudessem dizer todas as
falas, inclusive como co6ro ou como multiplas representagdes de uma mesma personagem. O
processo de composicdo das cenas foi acompanhado de relatdrios e cadernos de anotagdes,
que serviram de suporte para a elaboragdo de atividades paralelas de formagdo como
seminarios, os chamados Encontros Produtivos, mesas-redondas e palestras. Meran Vargens
combina com os participantes de seu grupo de pesquisa a anotagdo regular das etapas de
investigacdo. Escrever faz parte do momento de ensaios, ¢ um dos pilares para a sedimentagao
dos solos em andamento. Em momento posterior, as proprias anotacdes de Meran irdo dar

suporte a relacdo entre os quadros na costura da encenagdo proposta pela diretora. Ou seja, a

¥ ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. Sio Paulo: Max Limonad, 1984.

Antonin Artaud (1896-1948), ator e encenador francés, reivindica em seus escritos a instdncia magica da cena e
o papel de provocador e transgressor para o ator de teatro. Hebe Alves sente-se até hoje estimulada pelo artista,
autor do livro O Teatro e Seu Duplo (1935), e considera sua influéncia muito forte sobre sua visdo da relacao
entre atores e a palavra, entre atores e o publico.

’ FREIRE, Paulo. Pedagogia da autonomia: saberes necessdrios @ prdtica educativa. Sio Paulo: Paz e Terra,
1996, p.22.
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palavra ocupa seu espaco de reflexdo por exceléncia nesses diferentes processos. A
diferencia¢do observada reside na forma de apropriacdo das palavras dos textos de trabalho,
sejam eles literatura dramatica ou nao. Como os alunos-atores irdo deslocar essas palavras
para o espaco cé€nico ¢ o que configura as singularidades de cada metodologia. Os exemplos
retirados das entrevistas com os artistas indicados esclarecem essas especificidades.

Pontos simultdneos de convergéncia e de divergéncia sdo encontrados também na
maneira como os trés professores lidam com o movimento expressivo dos alunos-atores. O
que os une podemos novamente atribuir a influéncia da professora Lia Mara. A integracao do
movimento com a fala ¢ a meta. Alijar da cena o tom empolado, anacronico ¢ fundamental
para gerar a empatia com o espectador. Meran Vargens utilizou a expressao “verdade cénica”
em sua tese de Doutorado (VARGENS, 2005, f. 14), referindo-se a capacidade do ator em
convencer a assisténcia. A expressao escolhida faz parte da terminologia stanislavskiana,
presente de modo recorrente em comentarios dos trés professores durante as entrevistas
concedidas. Os trés advogam um papel para o corpo do ator: o corpo criativo, que niao tem
mais como ser o corpo cotidiano. O livro de Sénia Machado de Azevedo' é uma referéncia
relevante diante dessa coincidéncia de proposicdes. No abrangente estudo da autora, o corpo
do ator aparece como a mola-propulsora para o evento cénico acontecer plenamente. Sem a
preparacdo adequada e sem a devida desenvoltura com o proprio corpo, o ator limita
severamente seu desempenho. Os trés professores sdo bastante reconhecidos por geralmente
conseguirem dos atores essa expressividade corporal. Harildo Déda reconhece que ndo
costuma ocupar-se desse tipo de preparacdo, admitindo encontrar seus muitos alunos
devidamente encaminhados nesse sentido. Quando porventura alguns ndo conquistaram essa
competéncia anteriormente, o trabalho com ele fica seriamente comprometido. Hebe Alves e
Meran Vargens sdo professoras dedicadas justamente a essa preparagdo, principalmente no
trabalho que realizam na universidade.

Para os trés, uma das caracteristicas de um corpo criativo no teatro ¢ a expressao vocal
integrada ao movimento. Diante do trabalho que realizam, poderiamos falar em corpo-voz. A
preocupacao de cada um com a melhor forma de dizer um texto, com o modo de falar no
palco, harmonizando dominio técnico e coloquialidade — esse investimento que toma tanto
tempo nos processos de cada um ¢ a prova inequivoca do quanto esses professores acreditam
na idéia da voz como corpo. A voz do ator em cena ¢ como se fosse seu corpo ampliado,

amplificado. O alcance de uma voz bem trabalhada ¢ mais sutil na relacdo com o espectador,

" AZEVEDO, Sénia Machado de. O papel do corpo no corpo do ator. Sio Paulo: Perspectiva, 2004, pp. 87-121.
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em compara¢do com o desenho dos seus movimentos na cena. Essa valoriza¢ao da expressao
vocal ¢ um principio comum aos trés, porém as estratégias para se atingir essa inteireza no uso
da voz sdao bem diferentes para cada um. Hebe Alves ¢ Meran Vargens sdo o que podemos
dizer especialistas nesse tipo de trabalho. Ha muito tempo dedicam aten¢do especial a essa
area. Investem de modo muito recortado na apropriacdo dos alunos quanto a expressividade
da voz. Para propiciar essa conquista, procuram ao maximo a integracao entre o corpo fisico e
as outras nogodes de corpo que extrapolam a delimitagdo puramente mecanica. Harildo Déda
persegue em suas encenagoes o entendimento aprofundado do texto pelo elenco, para que nao
haja a impressdo de falta de perspectiva, pois uma elocucdo rasa do texto empobrece
drasticamente a relagdo com o espectador. Mas para ele ndo ha espaco para uma possivel pré-
expressividade vocal. Em seus planejamentos evita dedicar tempo a exercicios vocais. E um
professor de teatro que ndo costuma pautar sua metodologia pela noc¢ao de training. Nesse
aspecto Hebe Alves e Meran Vargens diferenciam suas abordagens da conducdo proposta por
Harildo. Para as professoras, o aluno de teatro precisa de uma preparagdo técnica que seja
independente do processo de montagem de espetaculos, assegurando assim uma visao critica
sobre as necessidades especificas do seu oficio e sobre a relacdo dessas demandas com o
entorno, em termos historicos e sociais. A reflexdo gerada pelo training estimula o aluno a se
perguntar sobre os porqués daquelas praticas e sobre os determinantes historicos de cada uma
delas.

Josette Féral esclarece sobre a utilizagdo do termo fraining. Ausente dos dicionarios
franceses até os anos 80 do século XX, essa palavra inglesa irrompe subitamente neles, sob a
influéncia do esporte e dos estudos em Psicologia e em Psicandlise. O uso da palavra
denomina uma compreensdo de “acdo de aperfeicoamento e de manutencdo do
condicionamento, dentro de determinado campo”. Os diciondrios ndo revelam o emprego do
termo no meio teatral, porém admite-se seu uso em vez da palavra treinamento nos ultimos
anos, apesar desta ainda ser preponderante em boa parte dos textos sobre o assunto. No
mundo de fala inglesa, quando aplicada ao teatro, a palavra training ¢ utilizada
sistematicamente para designar todos os aspectos da formagdao do ator. Assim, expressa
indiferentemente o ensino ministrado nas escolas de formagao, nos cursos, estagios, oficinas,
mas também os exercicios praticos a que podem se entregar os atores antes de uma producao,
assim como o treinamento efetuado por atores com vontade de aprimorar a sua arte, sem que o
trabalho deles vise a uma producdo especifica. Essa auséncia de distingdo entre trés
finalidades diferentes de treinamento (a formagao, a producao e o desenvolvimento da arte do

ator) o converte num termo quase genérico, abarcando todas as formas de exercicios, técnicas,
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métodos utilizados pelo ator que se esforce por adquirir as bases profissionais do seu oficio
(FERAL, 2003)."

Hebe Alves conversa repetidas vezes sobre o texto de trabalho, sobre as intengdes do
autor, sobre sua intencao como diretora e, sempre que o0 movimento ou a expressao vocal nao
estd coerente com aquele universo de motivos, chama atencdo dos atores para o fato. A
totalidade do corpo12 estd a servigo da encenacdo. Movimento e expressdo vocal devem estar
afinados e afiados em comunicar os entendimentos do ator sobre o conjunto de elementos que
o espectador encontra no espago cénico. A condug¢dao bem humorada e ludica dessa busca para
ajustar o que o ator compreendeu com o que a direcdo requer caracteriza a abordagem de
Hebe. Boa parte do processo de ensaios ¢ ocupada com interrupcdes, paradas para conversar,
discutir, remanejar, retomar gestos abandonados. Uma atmosfera de jogo toma conta do
ambiente e a capacidade do ator em entrar e sair da representagdo fica visivel. Sdo sessoes
muito movimentadas e ricas de dimensdes diferenciadas de participacdo. Quando pude
observar a preparagdo do espetaculo Dorotéia fiquei muito atento a essa diversidade de
situagdes convivendo num espago fisico até limitado. O “monta e desmonta” das cenas era
impressionante, pela agilidade e presteza do elenco; todos podiam falar e sugerir coisas; Hebe
se permitia contar piadas, fazer referéncias a assuntos aparentemente alheios. Enfim, o corpo-
voz criativo das atrizes ia e vinha, era acionado e depois suspenso, depois voltava a carga,
como se estivesse num mundo paralelo, seguro da sua continuidade, a despeito de todas as
quebras. A um sinal da diretora, os corpos entravam no circuito e pelo tempo que durasse a
cena ensaiada a totalidade expressiva se fazia presente. Movimento e voz querendo dizer a
mesma coisa, tendo necessidade de compartilhar com o espectador aquele segredo revolvido
pelas atrizes e por Hebe.

Meran Vargens estimula a ampliagdo do potencial vocal do ator através da auto-
observagdo, da integracdo entre o corpo, 0 movimento, pensamento € sentimento.
Familiarizado com seu proprio organismo e sua forma unica de se expressar, o ator tem
condi¢des de improvisar realmente. A nogdo de jogo foi devidamente internalizada e o desafio
da criag¢do instantanea de personagens e de situagdes dramaticas vai capacitando esse artista

para o contato com o seu inconsciente. Ele fortalece o transito entre o manancial de

" FERAL, Josette. Vocé disse “training”?, In BARBA, Eugenio et alli, p. 7-27. O training do ator. Arles/Paris:
Actor Sud-Papiers. Tradugdo e notas de José¢ Ronaldo Faleiro. O teatro transcende. Blumenau, v.4, n. 12, pp.
49-56, jul. 2003.

12 No trecho destacado da obra citada, Sonia Azevedo fala no corpo como totalidade. Esse estado de totalidade,
conquistado fora dos palcos, com praticas corporais, exercicios de respiracao, realinhamento postural e afins, em
ultima instancia, deve servir ao trabalho na cena. Hebe Alves estimula precisamente essa atitude, solicitando dos
alunos a ampliacdo de seus recursos expressivos (AZEVEDO, 2004, 87-121).
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informagdes do inconsciente e a habilidade de estruturar, de organizar, desenvolvida pelo
trabalho recorrente com dramaturgia e com as regras do proprio jogo de improvisagdo.
Quando solicitado a atuar com texto previamente definido, estd preparado para abordar o
movimento e¢ a expressao vocal resultantes do estudo dessa dramaturgia predeterminada.
Possui desenvoltura, tem chance de causar a impressdo de frescor e leveza em sua atuagao,
porque se comporta como quem esta jogando, improvisando. Atingir esse estado de aparente
simplicidade seria a meta desejada. O movimento dos atores em cena precisa estar carregado
de sentido. Ele ¢ um discurso, constitui uma voz que deve afetar sensorialmente e
plasticamente o espectador. O corpo que estd imerso no ato criativo adquire, sem esforgo
desnecessario, essa eficacia. O som da voz produzida por esse corpo entregue a criagdo entra
mais facilmente no ouvido e comunica de modo mais consistente as intengdes que estao por
tras das palavras.

Para ter dominio sobre a emissdo da sua voz, o ator precisa se lancar no experimento,
ter a disponibilidade de gastar horas e horas na escuta da propria voz, na pesquisa de
preferéncia ludica do seu potencial vocal. Esse conhecimento técnico, conquistado com prazer
e curiosidade, associado a informagao sobre aspectos fisiologicos e anatdomicos do aparelho
fonador, encaminha o ator para a utilizacdo artistica da voz. Quanto mais intimidade, mais
capacidade de ampliar possibilidades. Sendo assim, a precipitacdo quanto a memorizagao ¢
evitada. Boa parte do processo de ensaios ¢ direcionada para simplesmente brincar com o
texto, subverter a ordem daquelas palavras, emprestar novos sentidos aqueles termos,
aproximar outros pontos de vista sobre eles. Essa procura por sonoridades inusitadas, por
outros contextos para a emissdo das falas esta vinculada ao movimento. As agdes sdo também
pesquisadas, de um modo que aparentemente distancia o ator do sentido literal do texto
estudado. Por conta dessa espécie de traicdo, a cerimdnia, a solenidade vai perdendo espago e
surge dessa relagao de jogo uma fluéncia, uma facilidade em dizer aquele texto, mesmo que as
acdes que o acompanham sejam alteradas.

Os trés professores observados tém um prazer indisfarcavel em preparar espetaculos
com os alunos. O processo parece ser ainda mais envolvente que o resultado. Porém, a forma
como cada um preenche esse espago de preparagdo ¢ o que inscreve a diferenca entre os
métodos utilizados. Todos trabalham para que os alunos-atores atuem com seguranca e com
um minimo de entendimento sobre o que estdo fazendo em cena. Idealmente torcem para que
0 corpo-voz criativo seja acionado e guie toda a representagdo. Mas a maneira que cada um
tem para garantir o sucesso das montagens didaticas ¢ peculiar. Inclusive, cada um por vezes ¢

forcado a se reinventar. Ora sdo circunstancias de produ¢do que atrapalham, ora sdo dados
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ndo previstos, como a saida de alguém por alguma impossibilidade. As vezes uma simples
mudanca na data de estréia encaminha o processo para outra dire¢do. Harildo Déda prefere
concentrar a atengdo na apropriacdo do texto, retirando diretamente dele toda a logica do
movimento ¢ da expressdo vocal dos atores. Geralmente tem uma concepcao prévia da
encenacdo e compreende o periodo de ensaios como um espacgo de sedugdo e negociagdo com
o elenco quanto ao que projetou para o espetaculo. Hebe Alves arrisca mais negociagao,
convoca mais abertamente o elenco para o gerenciamento da constru¢do do que sera visto na
cena. A perspectiva de formacdao ¢ assumida sem rodeios. Meran Vargens prefere nao
determinar previamente o que encenar. Quase sempre estimula a participagdo do elenco na
elaboracdo das montagens, na maioria das vezes atuando como facilitadora e aglutinadora de
projetos originalmente individuais.

Além do empenho em preparar os alunos na integracdo entre 0 movimento € a voz,
além do interesse que todos os trés tém pela dramaturgia, vista como um canal seguro para
estabelecer uma relagcdo de criagdo com os atores, outro aspecto reline € ao mesmo tempo
separa de modo nitido essas trés formas de abordar o ensino do teatro. Esse terceiro e ultimo
aspecto foi nomeado de ética do oficio do ator. A énfase aqui recairia sobre as atitudes, um
lado mais pessoal e subjetivo ganharia destaque. Quando discorremos sobre a preocupagao
dos trés professores com o estudo dos textos a serem encenados, o aspecto cognitivo das
estratégias de ensino ficava mais a mostra; observando os procedimentos relativos ao uso da
expressao corporal e mais especificamente da expressao vocal, a parte de desenvolvimento de
habilidades era a tonica. Nesse terceiro e ultimo ponto de convergéncia, iremos ressaltar os
principios, os valores que regem os planejamentos, as crencas que justificam as acgdes. A
maneira como cada um estabelece o tom, a atmosfera para fazer valer os objetivos do seu
trabalho ¢ o que instaura as divergéncias. No periodo de observagdo das aulas e ensaios, pude
acompanhar essas trés frentes de atuacao (o olhar sobre os textos, o cuidado com a expressao
e a atitude de lideranga). As trés estavam presentes o tempo inteiro. A distingdo entre elas
serve para reforgar a reflexdo sobre o valor da metodologia. Apesar de separadas, para efeito
de estudo, evidentemente estavam misturadas, compondo uma totalidade, regida por intengdes
e transformada em vivéncia mediante os procedimentos aplicados.

A dimenséo educativa do teatro'® ¢ compartilhada pelos trés professores. Ela é o cerne
da reflexdo sobre o conjunto dos métodos utilizados na area, registrada no livro Metodologia

do Ensino do Teatro, escrito por Ricardo Japiassu. O livro € resultado de um estudo

" JAPIASSU, Ricardo Ottoni Vaz. Metodologia do ensino do teatro. Campinas, SP: Papirus, 2008, p. 35.
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comparado e historicizado dos diferentes caminhos didatico-pedagdgicos que se apresentam
como via de apropriagdo do fazer teatral. E precisamente sobre essa dimensdo comentada e
discutida por Japiassu que estamos falando, quando refletimos sobre a preocupagao de ordem
ética presente no trabalho dos trés professores enfocados. No caso especifico de Hebe Alves e
Meran Vargens, a utilizacdo de procedimentos pedagdgicos como a auto-avaliagdo e o0s
protocolos de sessdo (os registros escritos pelos participantes das atividades desenvolvidas
com a linguagem teatral) ¢ a comprovagdo do interesse por essa dimensdo pedagogica. As
raz0es instrumentais, técnicas, de feigdo profissionalizante estdo mais exaltadas na
metodologia de Harildo Déda. Por conta das ementas de disciplinas ministradas tanto por
Hebe como por Meran no Bacharelado em Interpretacdo, na UFBA, as duas professoras
também contemplam aspectos estritamente instrumentais em suas respectivas metodologias.
Porém, todos atribuem ao trabalho no espago cénico uma inclinagdo para uma formagao mais
ampla, que ndo estaria restrita ao aspecto técnico. Para eles, a formagao em teatro extrapola a
questdo da preparacdo para o desempenho no palco. Ela amplia a compreensdo do aluno
quanto a autopercep¢do € quanto a sua relacdo com as outras pessoas. Nas entrevistas com 0s
trés, as declaracdes sobre o teatro como possibilidade de autoconhecimento sdo uma
recorréncia. Acostumados a observar o impacto do teatro no comportamento dos alunos,
entendem que os jogos dramaticos'®, os jogos teatrais'” e a participagdo efetiva em processos
de encenacdo despertam a visdo critica, estimulam a oralidade, facilitam a apropriagdo de
valores como o compromisso € a tolerancia. Insistem na ampliagdo dos recursos expressivos
assegurada pelo exercicio regular da linguagem teatral. O uso criativo do movimento e da
voz, a canalizacdo da imaginagdo para a elaboragdo de cenas — essas vivéncias resultam em
mais consciéncia corporal e um maior equilibrio psiquico. Ou seja, os trés afirmam uma ética
especifica proporcionada pelo espago cénico. Nesse ambito, o espago ¢ entendido como um
lugar de subjetividades e ndo somente o espago fisico delimitado para a representacao teatral.

Assim como os individuos podem ter uma nog¢do mais clara do valor da convivéncia e da

' SLADE, Peter. O Jjogo dramadtico infantil. Sdo Paulo: Summus, 1978.

Peter Slade (1912-2004), escritor ¢ dramaterapeuta inglés, um dos pioneiros no estudo do teatro para criangas ¢
para pessoas em risco social, afirmava o jogo dramatico como procedimento autonomo, passivel de utilidade e
desdobramentos fora do ambiente profissional do teatro, pois este tipo de jogo pode vir a ser vivenciado por
pessoas que nao estdo necessariamente aprendendo a linguagem teatral. Tanto individualmente como em
parceria, o individuo que esta utilizando-se do jogo dramatico ndo tem a intengéo de transformar aquela situagdo
imaginada, expressa em ag¢des, em cena a ser apresentada para outrem.

'S KOUDELA, op. cit., pp. 145-149.

Ingrid Koudela, como ja afirmamos em nota anterior, de nimero 43, na Secao I, esclarece sobre a diferenca entre
as nogdes de jogo dramatico e jogo teatral. Na primeira modalidade de jogo ndo existe a presenca de
espectadores, a fantasia e a simbologia acionadas ndo servem a um sistema prévio de regras espetaculares. No
caso do jogo teatral, as situagdes sdo previstas para um espago cénico determinado, com a participagdo daqueles
que atuam e de outros que observam, por intermédio de regras compartilhadas.
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importancia do respeito nas relagdes interpessoais através do esporte, da musica, do estudo
das ciéncias humanas, o mesmo pode se dar por intermédio da linguagem teatral.

Essa crengca no poder educativo do teatro ¢ tributaria de uma heranca de tragos
religiosos, que remontam aos jesuitas do tempo do Brasil - Colénia'®. Recuando ainda mais,
iremos encontrar valores greco-romanos, imortalizados na obra de Aristdteles, principalmente
no que diz respeito a nogdo de catarse'’. Esses valores arcaicos, sobreviventes na era
medieval, redescobertos pelo mundo da Renascenca, foram infiltrados nos paises ibéricos,
chegando assim as terras brasileiras. Na modernidade, o componente pedagogico do teatro foi
paulatinamente sendo reconhecido pela Educagdo e posteriormente passou a fazer parte do
universo escolar. Esse deslocamento da linguagem teatral do seu ambiente estritamente
profissional para ambientes de formag¢ao ganhou um novo e decisivo impulso com a chamada
Escola Nova brasileira e a “escola ativa” americana (JAPIASSU, 2008). No século XX, o
trabalho pioneiro de Viola Spolin valorizou ainda mais a capacidade formativa do teatro. Com
repercussdo no Brasil da década de 1980, a teoria dos jogos teatrais selou o interesse pelos
aspectos educacionais da cena. Como Harildo Déda, Hebe Alves e Meran Vargens t€ém em
comum o trabalho no ensino de nivel superior no pais, toda essa ascendéncia, a consciéncia
que tém sobre a historia do reconhecimento do valor pedagogico do teatro acabou por
influenciar as praticas pedagogicas de cada um.

Esses valores culturais concernentes a pedagogia do teatro foram reforcados pela
experiéncia dos trés artistas-educadores em sala de aula. Hoje em dia dividem o exercicio da
profissdo com a demanda especifica da formagao de atores. O ideario do inicio do século XX
na Europa, com o movimento das vanguardas e o fendmeno da reteatralizagdo, mais
especifico em decorréncia do surgimento da figura do encenador (ROUBINE, 1980),
sedimentou a referéncia do diretor de teatro como um educador. Desde o inicio do século XX,
impde-se para o ator a necessidade de aprender o seu oficio a partir de novas bases
pedagdgicas. Barba chama essa nova tendéncia de “aprender a aprender” (BARBA, 1995). De
Stanislavski a Grotowski, passando por Meyerhold, Vakhtangov, Tairov, por um lado, mas
também Jacques Dalcroze, Appia, Craig, Reinhardt, Dullin, Jouvet, Decroux, Lecoq, uma
nova pedagogia se instala, visando ndo somente a uma preparagao fisica dos atores. Essa

preparagdo revela-se necessaria a partir do momento em que o corpo foi posto no centro da

' HESSEL, Lothar e READERS, Georges. O teatro no Brasil: da Colénia a Regéncia. Porto Alegre:
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 1974.

. O teatro jesuitico no Brasil. Porto Alegre, UFRS, 1972.

7 ARISTOTELES. Poética. Trad. Eudoro de Souza. Sdo Paulo: Ars Poética, 1993, pp. 37-49.
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cena, visando a “uma educagdo completa que desenvolveria harmoniosamente o seu corpo, o

- , 18
seu espirito e o seu carater de homens”, como afirmou Jacques Copeau .

Copeau considerava que formar o ator era um elemento indispensavel para a
reteatralizacdo, ocorrida no inicio do século XX. Afirmava que os problemas prioritarios na
formagao do ator sdo o conhecimento e a experiéncia do corpo humano. A busca de uma
“sinceridade”, compreendida como um estado de calma, de descontragdo, siléncio e
imobilidade, ¢ fundamental para atingir a expressao e para harmonizar a a¢ao externa com a
acdo interna, gerando um agir/reagir fisicos que ndo sejam falseados por uma premeditagao
excessiva. Ronaldo Faleiro, quando descreve os objetivos de Copeau, possibilita um paralelo
entre aquelas intengdes do inicio do século XX e outras intengdes semelhantes, presentes

atualmente no trabalho pedagdgico das professoras Hebe Alves e Meran Vargens:

Sem ignorar a técnica, a visdo de Jacques Copeau sobre a formagao do ator dentro de
uma escola de teatro enfatiza a concepgao €tica, a atitude de trabalho do ator perante
si mesmo e perante os colegas, os mestres, o publico — perante o outro. A escuta do
outro e de si mesmo ¢ fundamental. O trabalho de ator idealizado e praticado por ele
ndo visa, portanto, a tornar o ator um virtuose do musculo, um atleta ou um
saltimbanco, mas um ser humano consciente de suas possibilidades expressivas.
Adquirida a expressividade, trata-se de por o corpo do ator a servico do poeta
dramatico e do encenador.

[...] restam, porém, do ensino inicial, além das aquisigdes técnicas e das sugestdes
tematicas, a influéncia da Escola do Vieux Colombier quanto a concepg¢do de um
“ator-criador” como sujeito central do fato teatral; a convic¢do de que a base da
educagdo ¢ a “educacdo corporal”, pois o drama ¢é agdo, antes de mais nada, e a
pesquisa da técnica ¢ prioritariamente uma operacao corporal, fisica; a obediéncia a
um esquema evolutivo-progressivo que vai do siléncio temporario para obrigar o ator
principiante a sentir interiormente a necessidade de expressar-se, até a expressdo pela
palavra; a necessidade da existéncia de uma escola que suscite no ator uma “educacao
total”, pela aquisicao e pelo desenvolvimento de uma concepcdo elevada e rigorosa
do seu proprio oficio.” (FALEIRO, 1999)"

Diante dessa heranca resultante da cultura teatral européia conjugada a iniciativas de
formagdo, com alguns exemplos célebres como o do Teatro de Arte de Moscou, sob a
coordenag¢dao de Stanislavski (GUINSBURG, 1992), ¢ a Escola do Vieux Colombier,
idealizada por Copeau, alguns principios norteiam a pratica pedagogica vinculada a formagao
em teatro. O primeiro deles ¢ que a formagdo deve passar por um mestre, evitando a
fragmentacdo de procedimentos e a consequente superficialidade desse encaminhamento. A

utilizacdo de técnicas sem o devido aprofundamento pode vir a viciar mais do que ampliar a

'8 Jacques Copeau (1879-1949), ator, diretor, critico e pedagogo francés, idealizador da Companhia do Vieux
Colombier, em 1913. Em parceria com Suzanne Bing, dirigiu a Escola do Vieux Colombier até 1927, tornando-
se uma referéncia nuclear para o entendimento da pedagogia direcionada para formagao de atores.

19 FALEIRO, José Ronaldo. A escola do Vieux Colombier. O teatro transcende. Blumenau, v.1, n. 8, pp. 47-
50, jul. 1999.
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expressividade. Outro principio seria entdo o de que a técnica ndo ¢ tudo. O mestre japonés
Yoshi Oida®® comenta sobre a incompletude da técnica, quando estd desligada do
entendimento global do ator como individuo. Por fim, um outro principio norteador € o tempo
dedicado pelo ator ao seu treinamento. Idealmente ele deve ter “camadas sucessivas e, por
vezes, simultdneas de aprendizagens e aperfeicoamentos, que implicam numa inevitavel
individualizagdo” (FERAL, 2003, p. 56). Temos exemplos dessa individualizagdo extrema em
propostas como as de Grotowski, nos ultimos anos em Pontedera, na Itéliam, e na
sistematizagdo de métodos de Eugenio Barba no Odin Teatret. Esse quadro europeu de
referéncias sobre a trajetoria do ator como um processo de aprendizagem refor¢a o projeto de
formagao integral de jovens atores, idealizado por Copeau, no inicio do século XX. De algum
modo, ele permanece vivo e € permanentemente retomado por professores de teatro que
apostam na potencial capacidade do espaco cénico de trans-formar seus aprendizes.

Harildo Déda, Hebe Alves e Meran Vargens entendem o ator como o centro de
sustentacdo e de inspira¢do da linguagem teatral. Os trés afirmam que o teatro ¢ relacional.
Além da atencdo quanto ao aspecto estético, por intermédio do desenvolvimento das
habilidades do movimento e da voz; fora o investimento na conquista de saberes especificos
do universo teatral, como a dramaturgia e a histéria da encenacdo, os trés compreendem a
constru¢cdo de uma ética especifica da cena como um dos vetores da formacdo de atores.
Mesmo Harildo, com sua aparente rejeicdo a aulas expositivas e avaliagdes convencionais,
estimula os alunos a refletir sobre comportamentos mais condizentes com a vida profissional
que querem ter. Contando passagens até aneddticas do teatro local, relatando vivéncias da sua
juventude e das suas viagens, o professor vai incluindo no trabalho de montagem dos
espetaculos a perspectiva ética, sem solenidade, de modo despretensioso. Na insisténcia pela
manutengdo de procedimentos considerados por alguns como ultrapassados ou pelo menos
datados, vai introjetando nos alunos o gosto pelo palco, pelo ambiente de camaradagem dos
bastidores e pelos rituais tipicos da convivéncia entre artistas dessa area. Dentro da estrutura
aparentemente rigida e sem renovacdo da montagem de textos consagrados como os de
Shakespeare ou os de Brecht, possibilita aos alunos-atores a descoberta de recursos pessoais
que s6 chegam a consciéncia justamente diante dessa dramaturgia previsivel.

Hebe Alves especializou-se em conduzir montagens didaticas, conseguindo levar
quase sempre as turmas a producdo e administracdo daquilo que ¢ visto inicialmente como

delirio, nos primeiros momentos dos cursos. No caminho empreendido entre o sonhado e o

2 OIDA, 2001, pp. 158-174.
2l GROTOWSKI, Jerzy, FLASZEN, Ludwik e POLLASTRELLI, Carla, 2007, pp. 232-245.
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efetivamente realizado, o ator em formagao ¢ instigado a pensar mais amplamente sobre sua
participagdo e seus posicionamentos. Desde as praticas iniciais em sala de aula até os
preparativos para as estréias programadas para o fim do semestre letivo, tarefas em duplas ou
trios estimulam a adaptagdo as demandas do coletivo. As atividades nao se restringem
somente a preocupagdo com a propria performance. Uma rede de solidariedade ¢ tecida ao
redor das cenas, no entorno, gerando vinculos e trazendo responsabilidades. Ao final desse
intenso convivio acontece o encontro com as platéias, outra fonte de reflexao e de cuidados.
Tudo isso acompanhado de diarios de bordo que vao registrando a relacdo de cada
participante com o projeto idealizado em conjunto com Hebe.

Meran Vargens trabalha sistematicamente pela autonomia do ator dentro da dinamica
das disciplinas de Expressao Vocal e Interpretacdo. Do comego ao fim dos periodos ou
modulos, solicita dos alunos a criagdo de um projeto pessoal, que possa estabelecer pequenos
objetivos, metas a serem atingidas, no plano mais técnico da abordagem prevista pelas
ementas de cada curso ou em planos de maior complexidade, que exigem um nivel de
adaptacao maior. Esse ¢ o caso dos solos que supervisiona e que sdao reunidos em montagem
unica, ao final dos semestres. Simultaneamente, o aluno ¢ convidado a gerenciar sua proposta
individual e sua participacdo no grupo que elabora a encenagao resultante do encontro entre
todos os mondlogos. Durante a preparagdo das cenas, cada um recebe incumbéncias, tanto
relativas ao proprio trabalho como relativas ao trabalho de outros colegas. Esses pontos a
serem observados e idealmente modificados sdo compartilhados pela turma como aspectos de
verificacao de aprendizagem.

Nem sempre a equacdo entre as necessidades do palco e da sala de aula ¢ ajustada a
contento. Porém, essa reunido de propodsitos habitua o aluno de Interpretacdo a pensar sua
participacdo em processos de criacao c€nica como uma tarefa de confirmacao do seu vinculo
com o grupo. Por serem artistas que estdo regularmente no circuito de produgdo cultural da
cidade, geralmente dentro de projetos de relevancia, Harildo, Hebe e Meran sempre acabam
por refletir com os alunos sobre a realidade circundante e seus desafios de toda ordem. Esse
intercambio fortalece a no¢do de um vinculo de contornos mais amplos, que extrapola as
preocupacdes académicas, aproximando mais rapidamente os alunos do teatro feito em
Salvador. Cada professor colabora assim para a confirma¢do de uma identidade, uma feigdo
caracteristica do teatro baiano, desdobrando esta visdo critica em processos de montagem que
amparam pesquisas sobre campos de atuagdo diferenciados. Harildo Déda concentra esforcos
na relagdo dos alunos-atores com a dramaturgia moderna e da fase de transicdo do Teatro do

Absurdo, dos anos 50 e 60 do século XX. Hebe Alves vem destacando-se no dialogo com a
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obra de autores locais e nomes consagrados da dramaturgia brasileira, como Nelson
Rodrigues, sob a 6tica de jovens atores e atrizes. Meran Vargens aproxima os alunos do pos-
dramatico, estimulando a criacdo de textos proprios e também trabalha com a adaptagdo de
obras literarias geralmente brasileiras, valorizando o sotaque e as peculiaridades dos
integrantes da turma, principalmente no que diz respeito a expressdo vocal. Com a
aposentadoria de Harildo em 2009, as duas professoras prosseguem na universidade,
coordenando nucleos de pesquisa que irdo certamente avangar na questao de uma possivel

investigacao sobre tracos distintivos da Interpretacdo Teatral em Salvador.

22 LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pés-dramdtico. Sdo Paulo: Cosac e Naify, 2007.
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CONCLUSAO
OU AS SEMENTES

A Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia foi o terreno fértil onde as trés
metodologias observadas no decorrer da pesquisa puderam florescer. A institui¢do €, na
verdade, o espacgo de trabalho, de visibilidade e de formacao efetiva dos trés artistas, enquanto
educadores da area de pedagogia do teatro. Harildo Déda, Hebe Alves e Meran Vargens
tiveram passagens como estudantes na Escola, como pudemos nos certificar em seus
depoimentos. O primeiro estabeleceu relagdo com o lugar desde a década de 60, realizando ali
seu trabalho de professor de Interpretacdo por mais de vinte anos. A projecdo do seu nome em
Salvador deve-se muito a participagdo na Companhia de Teatro da UFBA, mas esse
reconhecimento veio principalmente por conta da sua contribuicdo na area de formacao de
mais de uma geragdo de atores e atrizes no estado da Bahia. O empirismo dos primeiros
momentos, guiando processos de montagem de espetaculos dentro da Escola, foi
transformando-se com o passar do tempo em marca registrada, inclusive estimulando
seguidores, que replicam a conducdo de Harildo hoje em dia, centrada no texto e na relagao
do elenco com aquela determinada dramaturgia. Sua trajetéria na universidade ¢ um exemplo
tipico do percurso que alguns artistas trilharam em algumas capitais brasileiras, deslocando-se
do meio profissional onde atuavam para o espago de ensino e pesquisa em instituicdes
publicas. Esse fendmeno teve seu inicio entre os anos 60 e 70 do século passado. O
intercAmbio entre teatro e universidade fortaleceu-se e temos entre nds representantes de uma
terceira gera¢do que faz o caminho inverso ao de Harildo, saindo da formagdo universitaria
para preencher os espacos de trabalho de um incipiente mercado das artes cénicas no pais.

Hebe Alves dedicou trechos de seus depoimentos a digressdoes sobre a Escola, o
momento atual e parte do passado da instituicao, que pode observar de varios angulos, como
aluna, servidora publica e professora. Seu trabalho na universidade estendeu-se a area
administrativa, onde ocupou cargos de Chefia de Departamento, ampliando seu contato com
outras unidades e cursos da UFBA (ANEXO C, f. 245). Ela ¢ um dos nomes mais associados
a Escola de Teatro dentro do campus. Teve por mais de uma vez participacdo em instancias
académicas de deliberacdo que ajudaram na sua familiaridade com o funcionamento dos
nucleos de ensino, pesquisa e extensdo. E vista como representante do teatro baiano e da

universidade, sempre que participa de festivais e encontros por todo o pais.
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Meran Vargens concluiu recentemente o Pds-Doutorado na UNICAMP, dando
continuidade ao intercambio que estabelece como professora da Escola de Teatro com outros
departamentos académicos, desde sua especializagdo em Composi¢ao Coreografica, na Escola
de Danga da propria UFBA, em 1994. O seu Mestrado na Inglaterra estabeleceu ligagdes entre
programas de pesquisa de Salvador e Londres. O trabalho que realizou a frente da Companhia
Os Bobos da Corte foi inicialmente um projeto de extensdo, que resultou em muitas trocas
com escolas de Ensino Médio em Salvador, num intenso didlogo entre literatura e teatro,
implicando em relevante formacao de platéia para o teatro local.

Os trés sdo profissionais que podem ser considerados como fundamentais para o
desenvolvimento e a consequente projecdo do teatro baiano nas duas Ultimas décadas.
Estiveram envolvidos em projetos dentro e fora da universidade que foram muito importantes
para a capacitacdo de toda a cadeia produtiva vinculada ao teatro na Bahia. Harildo Déda tem
uma trajetoria que remonta ao CPC baiano, ao Teatro Livre da Bahia, grupo representativo do
teatro engajado dos anos 60, ¢ ator de TV e cinema reconhecido nacionalmente. Suas
realizagdes como artista vinculado a universidade, principalmente pelas produgdes da
Companhia de Teatro da UFBA, a partir dos anos 80, sdo marcos do teatro produzido em
Salvador. Hebe Alves teve e continua tendo participacdo em agdes de formacdo tanto no
Teatro Castro Alves como no Teatro Vila Velha, nucleares para a capacitacao técnica dos
artistas de teatro baianos. Sua trajetoria de atriz e preparadora corporal e vocal em grupos
como o Avelds y Avestruz sempre ¢ mencionada como referéncia de qualidade artistica.
Meran Vargens esteve presente como atriz em grupos € producdes de relevancia, como o
Pessoal do Ubu, nos anos 80, Los Catedrasticos, nos anos 90, e mais recentemente nos Bobos
da Corte. Porém, a contribuicdo de cada um no aspecto da formagdo pedagogica ¢ o que
justifica a utilizacdao da expressdao metodologias fundamentais. Eles estiveram nos bastidores
de produgdes premiadas, espetaculos reconhecidos pelo publico e pela critica em Salvador,
que projetaram o nome de varios artistas de diferentes geracdes. Fundamentam, dao base ao
crescimento e amadurecimento desses artistas. Atualmente sdo solicitados como consultores
em varios projetos culturais na cidade, pois tém associado aos seus nomes o empenho pela
educagdo através do teatro. A escolha pelo adjetivo no titulo da presente dissertacdo € um
duplo exercicio de reconhecimento. Reconhecemos a presenga recorrente dos trés professores
na historia recente do teatro baiano e reconhecemos também bases de sustentacdo pedagogica
desse teatro. Varios artistas tiveram acesso ao trabalho dos trés professores na universidade.
Por conta disso, mesmo entre aqueles que ndo estdo diretamente vinculados a espetaculos ou

projetos coordenados por Harildo, Hebe ou Meran, encontramos atores e atrizes que
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fundamentam sua pratica baseados em processos de aprendizagem vividos em companhia dos
trés mestres.

Hebe Alves e Harildo Déda comegaram como professores ainda na década de 70.
Firmaram-se na Escola de Teatro posteriormente como professores-diretores. Ele durante os
anos 80; ela na década de 90. Meran Vargens iniciou com agdes pedagogicas ainda em
meados dos anos 80, vinculada a Licenciatura em Educagdo Artistica na Universidade
Catolica da Bahia. Em 1991 ingressou como professora na Escola de Teatro da UFBA. A
partir de 2000, seu nome ¢ uma recorréncia na dire¢do de espetaculos na cidade,
principalmente na realizagdo de solos e projetos que destacam a participagdo dos atores na
idealizacdo e gestdo da propria cena. Se observarmos atentamente, os trés estdo enfeixados
numa trama de agdes que se interpenetram. A sedimentacdo do trabalho pedagogico de cada
um vem em seguida ao trabalho do outro. Poderiamos falar em progressao, nesse caso. Como
j& podemos nos certificar, os trés concentram esforcos na aplicagdo de metodologias para
formacao de atores. Logo, a inteng¢do de capacitar o ator para preencher o lugar central no
teatro — caracteristica comum aos trés — foi sendo alterada, problematizada e enriquecida por
cada um, ao longo dessas décadas que constituem, para nds, o que poderiamos chamar de
teatro moderno baiano. Dos anos 70 para ca, vimos um fortalecimento do trabalho de
Interpretacdo Teatral na Bahia e consideramos que a contribuicdo para esse processo de
profissionalizacdo tem ligacdo com o percurso pedagogico dos trés professores enfocados.

Significativamente nenhum deles teve a graduagdo exigida atualmente pela lei
brasileira para o exercicio da profissao de arte-educador na area de teatro. Meran Vargens ¢ a
unica entre eles que se aproxima oficialmente, por conta da Licenciatura em Educagdo
Artistica, muito marcada pela nocdo de polivaléncia que caracterizou a formagdo de
professores nessa area até meados dos anos 80." O que garantiu o notério saber de cada um
em suas respectivas disciplinas dentro dos cursos oferecidos pela Escola de Teatro da UFBA
foi o histérico de vivéncias no palco. Aqui a experiéncia pratica falou mais alto. Antes de
atuar formalmente como professores de Interpretacdo ou como responsaveis pelas disciplinas
relacionadas com a voz no teatro, todos, sem excecao, tiveram um minimo de seis a sete anos
de trabalho como artistas da cena. Entre o nono ¢ o décimo ano de experiéncia como atores,
foram sendo absorvidos pela universidade, transportando para o universo académico o

conhecimento proporcionado pelo que nomeamos de ética do oficio do ator.

" Lei Federal n. 9364/96.
Parametros Curriculares Nacionais. Ministério da Educacao e do Desporto. Secretaria de Educagdo Fundamental.
Brasilia, 2000, v. 6 (Arte).



168

Depois de reconhecido o espaco da Escola de Teatro da UFBA como campo propicio
para a semeadura realizada pelos trés mestres observados, iremos agora a analise das
sementes ai plantadas. A estrutura da dissertacdo deixa clara a intencao de dar voz a esses
profissionais®, no intuito de fazer valer o objetivo primordial do presente trabalho, que é
valorizar a metodologia especifica para formacdo de atores, lamentavelmente ainda nao
plenamente entendida como saber autobnomo, de feicdes proprias, que ultrapassa a funcio de
mero receitudrio ou jung¢ao aleatoria de “formas de fazer”.

Investi ao méaximo no registro de citagdes retiradas de entrevistas com esses
interlocutores, procurando complementar o texto da dissertacio com longos trechos
transcritos de depoimentos de ex-alunos beneficiados pelas metodologias enfocadas, na
intencao de configurar um quadro de discursos concernentes ao tema proposto, por intermédio
da fala de seus protagonistas. Defendi assim o que compreendo como a constru¢ao de um
saber compartilhado por esses artistas, que se estabeleceu como ciéncia da arte justamente por
causa desse espago efetivo de trocas. Os trés artistas-educadores foram aprendendo a ocupar
essa funcdao enquanto ela se dava, em meio a especificidade do contexto de atuagdo de cada
um. Os artistas indicados por eles como seguidores ou mesmo discipulos aprendem também a
ocupar paulatinamente o espaco de educadores de novos artistas. Todos, enfim, reforcam o
aprendizado de todos e confirmam a teia que vai sendo tecida durante os encontros em sala de
aula e durante a dindmica de elaboragdo de espetidculos e outros projetos artisticos. O
conhecimento aqui ¢ entendido como um todo organico que retne pensamento € agao,
abstracdo e suor, vivéncia e reflexdo. Evidentemente, ndo privilegiei a possivel “canonizagao”
ou “demonizacdo” dos trés artistas-professores por entender essa abordagem como sendo um
equivoco, que inclusive poderia vir a desautorizar justamente essa valorizacdo das falas de
cada um e dos seus respectivos seguidores. O mestre japonés Motokiyo Zeami (1363-1443)
falava na “flor do teatro™. Estou discorrendo aqui sobre maneiras especificas de abrir
precisamente esta flor.

Zeami, ator, compositor, diretor, dancarino, dramaturgo e tedrico do teatro japonés € o
autor do Fushi Kaden, o Tratado de Transmissdo da Flor da Interpreta¢do, que contém
instrucdes para atores sobre o Teatro NO. Neste importante livro sobre o NG, o conceito da
flor (hana) ¢ mencionado mais de uma vez por Zeami. Alguns dos renovadores do teatro da
primeira metade do século XX no Ocidente inspiraram-se nos escritos de Zeami, como

Gordon Craig, Meyerhold, Brecht, Decroux e Barrault. O trecho transcrito a seguir, com

2 TARDIF, M. Saberes docentes e formagio profissional. Petropolis: Vozes, 2002, pp. 49-50.
3 GIROUX, Sakae M. Zeami: cena e pensamento nd. Sio Paulo: Perspectiva, 1990.
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traducdo de Helena Barbas, faz parte do texto O Espelho da Flor, escrito por Zeami,
transmitido oralmente durante décadas e publicado somente em 1665, mais de duzentos anos

ap6s a morte do mestre japonés:

Olhando as plantas em flor, perguntamo-nos: por que simbolizamos por uma flor
todas as coisas do mundo? E pela sua existéncia efémera que se gosta delas, elas s6
florescem durante uma estagdo, sdo raras. De igual modo, o N6 fala ao coragdo e
suscita o interesse. A flor, o interesse e a raridade, eis a maravilha do N6. Florir e
murchar s3o inevitaveis: € o que torna as flores maravilhosas. O encanto do No, a
sua flor, encontra-se na virtude da mudanga. O N6 nunca ¢ estatico, transforma-se
sem cessar, como a flor, e é esta mudang¢a que o torna tdo raro. No entanto, ¢
necessario respeitar as suas regras e evitar a extravagancia, mesmo na demanda da
raridade ou da novidade. Apos todos os exercicios, no momento de apresentar um
NO, ¢é preciso escolher de acordo com a situacdo. Dentre todas as flores, s6 é
verdadeiramente rara aquela que eclode no seu quadro temporal. Do mesmo modo,
se aprendestes bem as numerosas técnicas das artes, escolhereis, adaptando-vos a
época e ao publico; sera como uma flor na sua estagdo. As flores de hoje sdo
semelhantes as do ano passado. Assim, o N6, mesmo tendo ja sido visto antes, ou
inscrevendo-se num repertério importante, retornard, apos a passagem do tempo,
igualmente raro*.

O problema com o qual me deparei e que serviu de estimulo para a realizacdo da
pesquisa foi a afirmagdo recorrente por meio do senso comum e também por alguns
profissionais da area de que “teatro nao se aprende nem se ensina”. A perplexidade era essa,
antes de dar inicio a pesquisa. Refutei essa afirmagdo no decorrer do processo de pesquisa,
como comprovam as entrevistas, os depoimentos e mais as reflexdes retiradas das etapas de
acompanhamento das agdes pedagogicas observadas. Mais importante: pude comprovar que
nem de longe estou sozinho nessa convicgdo. A lista de referéncias que acompanha o presente
trabalho ¢ uma prova inequivoca de tal afirmacao.

De inicio, aventei a hipotese de que existiriam, em Salvador, procedimentos
inaugurados por essas trés metodologias especificas de formacdo de atores enfocadas pela
pesquisa, ainda nao divulgados em larga escala. Essa indaga¢do funcionou como vetor diante
da obtencdo das informagdes e por algumas vezes foi problematizada, pois a nogao de
metodologia e de procedimentos precisou ser questionada, ja que a reflexdo que foi
conquistada apontava para a defesa de um ponto de vista que acabou por prevalecer, diante
das acepgoOes divergentes sobre os termos em questdo. Apds o conjunto de dados sobre as
metodologias em foco, entendi que metodologia implica em percursos individuais, por vezes
intransferiveis, de formas de abordar o conhecimento, respaldadas pela experiéncia, pela
vivéncia irmanada com a reflexdo sobre os principios que regem determinado saber. Esses

principios sdo devidamente pormenorizados pelos procedimentos utilizados em situagdes de

* Tradugdo localizada em site www.wikipedia.org, em 12 de outubro de 2010.
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ensino-aprendizagem. As agdes previstas e adaptadas as demandas dos encontros de trabalho;
as etapas projetadas e necessariamente modificadas no decorrer da constru¢do dos processos
de criacao cénica; as atitudes condizentes com os desafios de cada acdo delineada no processo
dinamico de sala de aula constituem os procedimentos na area de pedagogia do teatro
direcionada para atores em formacdo. Dessa perspectiva, tenho a confirmagao da hipotese que
serviu de impulso para a investigacdo. Se pensarmos do ponto de vista do pensamento
convergente, de tradicdo mecanicista, os trés professores observados poderiam vir a ser até
acusados de meros reprodutores de procedimentos elaborados por terceiros, numa margem de
inveng¢do da matriz original que remontaria ao final do século XIX e inicio do século XX, no
maximo. O mito moderno da originalidade comprometeria nossa visdo, impedindo-nos de
admitir uma evidéncia: o ensino-aprendizagem no teatro ¢ visceralmente relacional. Como
bem afirmou uma das professoras entrevistadas (ANEXO G, f. 297), o objetivo ndo seria o de
inaugurar novos métodos, garantindo depois uma reprodutibilidade imparcial e hegemonica,
que servisse de pardmetro para toda e qualquer sala de aula. O que importa para o encontro
entre Pedagogia e Teatro ¢ inscrever a diferenga, a singularidade, como exercicio de
afirmacdo de criagio coletiva de discursos e produtos artisticos. E exatamente ai que reside a
forca dessas abordagens que foram pesquisadas. A singularidade das acdes de cada professor,
sedimentada pela repeticdo e consequente renovacdo, faz a diferenca, constréi caminhos
peculiares, rotas representativas de encontros especificos entre eles e outros artistas, que
podem vir a ser reproduzidas na perspectiva da confirmagdo de principios. O proprio “modo
de fazer” instaura o ato de filosofar, de abstrair, de questionar aquele saber especifico e suas
convengdes. Estd implicito nele um espago de escuta e de sondagem. Quando uma agdo
pedagbgica de formagdo para o teatro tem inicio e encontra-se em andamento nio estd
pautada, melhor dizendo, ndo deve estar pautada na reprodugdo de modelos estanques
atribuidos a outrem — por ser uma questdo de principios que regem a ag¢ao e nao de simples
adequacdo de meios. Ndo estou falando aqui de formulas viciadas de proceder. Estou partindo
da premissa de que a agdo pedagdgica na area ¢ fruto de vivéncia e de apropriacdo da
especificidade da linguagem teatral. Alguém dedicado a essa peculiaridade tem condi¢des de
elaborar agdes educativas muito mais que aquele que nao dispoe de familiaridade e crenga no
poder educativo da cena. Quanto mais dentro do teatro e a servigo dele, mais o educador dessa
area tem chance de ministrar aulas com sucesso. Evidentemente, se pensarmos na situacao
restrita da formagao de futuros professores de teatro, ndo iremos contentar-nos apenas €
somente com o dominio técnico da Interpretagdo. Cabe nesse universo de preparacdo a

necessaria e irrecorrivel aproximagdo com a Educacdo e demais saberes.
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Entdo, para mim, importa destacar a singularidade de cada professor observado, na
aplica¢do de procedimentos que constituem arranjos e reordenacdes peculiares de principios
com os quais elaboram seus planos de aula. Em Harildo Déda, o primeiro deles — seguindo o
critério de longevidade em sala de aula — foi localizada a estratégia de aproximar o mais que
possivel a subjetividade do aluno-ator da dramaturgia a ser encenada e principalmente da
personagem a ser composta. Em encontros de atmosfera bastante informal, aos poucos o
professor consegue vincular o aluno-ator ao seu projeto de encenagao, desobrigando-o de
tensdes relativas a desempenho, avaliagdes para garantia de notas e requisitos semelhantes.
Habituado a encontrar os alunos do Bacharelado em Interpretagdo Teatral em seu semestre de
conclusdo, convida-os a gerenciar a producdo executiva da montagem e a investigar, em
parceria com ele e os demais colegas, as motivacdes das personagens para suas acoes. Essa
adesdo ao projeto de formatura tanto pelo lado da atuacao como pelo lado da produgdo acaba
por atenuar a expectativa referente a conclusdo do curso. A dramaturgia ¢ vista como a base
para todo o desenvolvimento do processo de encenacdo, porém sdo evitadas abordagens
convencionalmente teoricas. Nas conversas constantes com a turma, o professor procura
estabelecer equivaléncias que aproximem mais € mais o elenco das circunstancias propostas
pelos textos.” Como as circunstincias propostas sdo aquelas encontradas no texto, as
equivaléncias, neste caso, sao as aproximagdes com a realidade mais imediata do aluno-ator.
O paralelo entre aquilo que ¢ dado pelo autor do texto com o que foi vivenciado pelo ator,
com algum nivel que seja de semelhanca, constitui o exercicio de equivaléncia citado. O
investimento ¢ praticamente centrado na conversao dos entendimentos sobre as personagens
para atitudes corporais que correspondam a esse estudo. Voz e movimento estdo associados,
com o intuito de causar a ilusdo de fortes motivagdes interiores. Boa parte do processo de
ensaios serve para essa adequacdo entre as razdes das personagens ¢ o equivalente desse
estado nas agdes observadas pelos futuros espectadores. A forma de conduzir esse processo
oscila entre o previsivel, pelas etapas de estudo e fisicalizagdo das acdes das personagens, e 0
imprevisivel, pelo espaco reservado para adaptacdes e ajustes que forem necessarios.

A singularidade do trabalho de Hebe Alves reside na capacidade de estimular ao
maximo o aluno-ator para o aspecto coletivo, interdependente da preparagdo de um
espetaculo. A utilizagdo de procedimentos como a “partitura de pontos” e os “quadrinhos”,
criados a partir da propria experiéncia de Hebe com processos de montagem, nos quais a

énfase esta na preparacdo do ator, estimula o elenco a considerar a encenagdo e seus

> STANISLAVSKI, op. cit., pp. 263-265.
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personagens como ponto de conexdo entre os tempos e espagos dispostos pelo jogo da
dire¢do. O desenho da movimentagdo em cena reflete o mais fielmente possivel as intengdes
compartilhadas entre diretora e atores sobre a encenagdo. Paralelamente a construgao da peca
pela oOtica das personagens e do autor, Hebe Alves convida os alunos para um mergulho na
gestao da peca, desde seu nascimento até sua veiculagdo como produto artistico, capacitando-
os para a geréncia de futuros projetos pessoais. Os estudos que a professora realizou a partir
do didlogo com a Anatomia Emocional defendida por Keleman®, sua intimidade com a
dramaturgia de Nelson Rodrigues, tanto como atriz e diretora, € mais sua pesquisa sobre o
movimento do ator em quadrinhos, lembrando a estética do cinema mudo, sdo caracteristicas
que resultam sempre em montagens didaticas e espetaculos de atmosfera muito peculiar, onde
as atuagdes estdo geralmente preenchidas de intengdes e comentarios sobre os textos
encenados.

Hebe Alves vem pesquisando estratégias de preparagdo do ator, inseridas dentro do
processo de encenacdo de montagens didaticas, desde os anos 90. Sua atencdo ¢ dirigida para
0 que nomeia como a ‘“geografia do palco”, terreno no qual o aluno-ator cria pontos de
sustentagdo para sua movimentagao, a comecar pelo transito entre o “ponto zero”, que
equivale as coxias, e o territorio de acdo das personagens. Esse caminho do ator ¢ diagramado
em pequenos quadros de acdo, frutos de pesquisa empreendida durante os ensaios. Essa
investigacdo geralmente extrapola as agdes do texto, gerando imagens que irdo ser
aproveitadas no espetaculo. O que interliga o texto a todos os outros elementos da montagem
¢ a integracdo entre movimento € voz. A atuagdo adquire inteireza quando os pontos de
divisdo dos quadros elaborados pelo elenco sdo colados uns aos outros e testados em
diferentes atmosferas e ritmos. Assim, os espetdculos ganham em intensidade e colorido na
expressao vocal.

Meran Vargens destaca-se pelo cuidado com o corpo em estado expressivo € a voz em
consonancia com essa atitude. Consciéncia corporal aliada a expressdo vocal ampliada e
devidamente burilada — esse ¢ o seu lema. Para ela, a verdade cénica na atuagdo s6 podera ser
estabelecida caso o aluno-ator entre em contato com principios fundamentais, como o da voz
enquanto marca pessoal; as motivagdes e intengdes partilhadas entre as personagens como
variantes para a multiplicidade de sonoridades dos didlogos ouvidos em cena; as
caracteristicas regionais, culturais assumidas sem folclorizagdo ou disfarces. No que diz

respeito ao aspecto ético, o aluno-ator ¢ estimulado a criar textos proprios, a pensar a cena

¢ KELEMAN, op. cit., pp. 117-162.
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com olhos de direcdo sem abrir mdo das demandas da Interpretagdo. Ocupar-se justamente
desses desafios incita o aluno para a organizagdo de uma ética conveniente ao seu oficio de
ator, que ndo sera retirada da area das ciéncias humanas, de pesquisas sobre Filosofia ou
Historia, mas que podera vir a ser encontrada ali mesmo, dentro dos enfrentamentos de ordem
técnica e relacional do seu trabalho criativo. Ele constr6i um caminho auténomo, geralmente a
partir do exercicio de adaptacdo de obras literarias para o teatro, deparando-se com seus
limites e potencialidades de modo progressivo. Num primeiro momento projeta solos de
quinze minutos de duracao; depois passa a elaborar monologos de meia hora. Apos a etapa de
investimento no exercicio da autoria, passa a conviver com outros solos na construgdo
coletiva de uma encenagdo, que ird entrecruzar os mondlogos trabalhados sem planejamento
prévio de roteiro ou divisdes na ordem das apresentacoes.

O componente de indeterminacdo acentuado lanca o aluno-ator no centro de um
espaco de busca que mistura inquietagdo e prazer. Até a costura final do espetaculo, a turma ¢
supervisionada por Meran, que estimula o aproveitamento de motivagdes pessoais na
elaboragdo de cada solo. Como eixo tematico, a provocagao que a professora tem feito ¢ a
possivel reflexao do artista em formagao na sua relagdo com a cidade onde vive. As cenas sao
entendidas no processo como células que vao ser integradas a outras, compondo um quadro
mais amplo e sutil de impressdes e posicionamentos dos integrantes do grupo de trabalho. O
palco ¢ uma zona desejada de confissdes e proje¢des individuais que, reunidas, possibilitam a
eclosdo de vozes do imaginario, impregnadas nas vozes € no movimento expressivo dos
atores-criadores.

De Harildo Déda, passando por Hebe Alves, até chegar a Meran Vargens vemos uma
intensificagdo de propodsitos. Entre as trés metodologias desenha-se um triangulo de
germinagdo, carregado de intengdes relativas a formagdo mais apropriada para o aluno-ator.
As intencdes sdo como sementes langadas sobre sementes, adubando, encharcando o terreno,
na tentativa de prepard-lo com mais eficiéncia. O que em Harildo ¢ um desejo timido de
estimular a participagdo social e a consciéncia politica, por intermédio de certos dramaturgos
como Brecht, Plinio Marcos, Ariano Suassuna e Beckett, como ecos de seu engajamento
pessoal nos anos 60, em Hebe adquire um desenho muito mais nitido. Nela, a consciéncia ¢
dirigida para o autoconhecimento, para a clareza e propriedade quanto ao papel do artista. Por
essa razdo, a insisténcia na capacitacdo dos alunos-atores como gestores potenciais de futuros
projetos artisticos. Hebe postula uma ética para o ator ¢ a atriz. O comportamento condizente
com a responsabilidade social e simultaneamente profissional do artista de teatro tem duas

frentes que solicitam aten¢do desde os primeiros instantes da sua formagdo académica.
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Restringir-se ao virtuosismo ¢ considerado como escapismo e descuidar do aspecto técnico ¢
uma manobra vista como ingénua, de implicagdes comprometedoras, pois pode vir a afastar
espectadores em potencial.

Meran Vargens estd irmanada a Hebe nessa campanha por comportamentos éticos no
teatro. Em sala de aula prioriza o didlogo entre consciéncia corporal e expressdo escrita,
solicitando sempre dos alunos o exercicio de auto-observagdo, seja na instancia do uso
expressivo do corpo seja na reflexdo sobre a participacao nas dindmicas € nos ensaios. Investe
de modo explicito na preparagao do ator como criador e potencial gestor do teatro que escolhe
defender. Justamente por dar énfase ao lado autoral de cada aluno, precisa ficar atenta ao
convivio das diferengas, estimulando o cuidado e a visdo generosa sobre o outro, sobre o
colega de profissdao. Outro aspecto que costuma valorizar € o pensamento do aluno-ator sobre
seu entorno, sua comunidade de origem, suas chamadas raizes. Sao valorizados a familia, os
gostos, as elei¢des do coracdo, aproximando do trabalho em sala de aula cangdes e autores
preferidos. As particularidades servem de alimento para a criagdo de cenas, associando o
teatro a um espago de conforto e de expressao de anseios intimos. A nogao de reverberagao
daquilo que acontece no espago cénico ¢ também valorizada, chamando atenc¢ao do aluno-ator
para a responsabilidade do encontro com o espectador, repleto de intencionalidade, distante de
ser um acidente ou mera casualidade. Por fim, Meran aposta na pratica sempre estimulada da
Improvisagdo, colaborando na apropriagdo de valores como coragem, flexibilidade,
disponibilidade, engenhosidade — valores muito preciosos no exercicio da Interpretagao no
teatro, que terminam por ser uteis fora dos palcos também.

Observar atentamente o amadurecimento de cada um desses artistas-educadores
estimulou em mim mesmo um desejo ainda maior de dedicar atengdo a definicdo de uma
metodologia que represente minha vivéncia e fé no teatro. Projetando atualmente a fundagao
de uma futura Escola de Formacdo de Atores, entendo que o contato com professores de
teatro que trabalham h4 muitos anos com esse perfil e que tém participacdo relevante na vida
artistica da cidade funciona como poderoso estimulo para a realizacdo de tdo desejada obra.
Tenho minhas provisdes e também quero lancar novas sementes, possibilitando novas
floragoes.

De Harildo Déda apreendo a coeréncia entre a trajetdria artistica e um ensino de teatro
que ndo ¢ enciclopédico. Fala-se muito no esgotamento do realismo nos palcos. Porém,
quando assistimos aos espetaculos dirigidos por Harildo, a impressao que fica ¢ a de que a
visao peculiar do diretor faz renascer o interesse por essa dramaturgia, pela conducao do ator

enquanto intérprete, pela relacdo de identificagdo com o espectador, que tem assegurada em
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suas montagens a aparente neutralidade da sua posi¢do de testemunha. Ele tem o que dizer
com essa determinada estética, ela ¢ a compreensao de um modo de ser e de estar no mundo.
Hé uma legitimidade indiscutivel em suas escolhas, por refletirem o teatro pensado por uma
geragao especializada na técnica de ilusdo da realidade. Ele assina a direcdo dos espetaculos
que realiza porque sabe fazer com propriedade aquele estilo de encenagdo. Para sorte dos
alunos, seu entendimento ¢ de que o ator ¢ o protagonista desse jogo de espelhos. A
preparacao minuciosa desse artista de funcao tao especifica ¢ prioridade para o professor.
Hebe Alves nao teme a atitude de pesquisa. Estilhaga o quadrilatero do palco italiano,
mas compreende que o ator ainda rege esse espaco fragmentado. Cabe entdo ao professor
estimula-lo a apropriar-se do seu corpo, da sua voz, da imagina¢ao, instigando nele a ambicao
de preencher o palco com uma atuagdo que nao esta restrita a mera vaidade. A nogao de apuro
técnico esta presente, evitando acomodacao, os recursos faceis, a superficialidade. Os projetos
de encenacdo tendem a ser paralelamente projetos de pesquisa. Neles, o ator ¢ desafiado a
reinventar-se. Um repertério de truques e clichés ndo vai conseguir salva-lo da angustia de
criar. Os procedimentos que singularizam o processo de montagem dirigido por Hebe trazem
em si as mesmas perguntas: Por que sim? Por que ndo? Por que esse modo de agir e ndo
outro? Por que essa expressdo vocal e ndo aquela? Por que ocupar essa area do palco e ndo
outra? Por que esse espetdculo agora e para quem? Nem o elenco nem a diregdo devem
entrincheirar-se na rigidez de uma determinada estética. Havendo necessidade, o humor ¢
associado a um tom tragico; o realismo ¢ esgar¢ado por notas expressionistas; a dramaturgia
originalmente ilusionista ¢ encenada com distanciamento. Fundamental ¢ a propriedade do
ator em defender sua criagdo, comunicando em cena seu entendimento sobre a obra encenada.
Meran Vargens desafia o aluno-ator para a ocupacdo de um espago de aventura. Ele
vai ser convidado a desligar o “piloto automatico” e mergulhar no siléncio, na escuta do
proprio corpo, do som da propria voz. A abertura para o improviso, o risco da criagdao
instantanea, aparentemente gratuita, encaminham o artista para um estado de vulnerabilidade,
paradoxalmente carregado de vitalidade e alegria. O resultado desse tempo de indeterminagdo
e de nao-utilitarismo ¢ o ganho de um “jogo de cintura” diante de atuacdes decididas em
semanas ou apenas dias, feitas em espacos alternativos, para platéias de especialistas ou de
leigos. A conquista da agilidade e da intimidade com o espago cénico ndo ¢ confundida com
pressa nem com indigéncia artistica. Ecletismo ndo ¢ necessariamente sindnimo de
superficialidade. O exercicio da dramaturgia elaborada pelo proprio ator, treinando o “olhar
da direcdo”, desloca o intérprete para uma zona de desconforto que logo afirma sua

especificidade no jogo teatral: as idéias podem surgir e borbulhar; a disposicdo cénica dos
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elementos pode variar como for, mas quem vai estar ali, dando voz e corpo aquelas imagens,
respirando e direcionando seu batimento cardiaco para aquela determinada agdo ¢ o ator e
mais ninguém. Sua soliddo ¢ simplesmente irrecorrivel. Porém, mesmo consciente da sua
solidao, o artista da cena precisa estar em estado de plena receptividade.

Um traco une as metodologias de Meran Vargens e Hebe Alves: o gosto por associar
as praticas desenvolvidas a teoria. O encontro entre o fazer e o pensar sobre o que foi feito
passou a ser a chave, abrindo portas para caminhos geralmente tortuosos, tumultuados até, por
exigirem mais tempo e espago, em funcdo da mistura entre as praticas e o pensamento sobre
motivagdes, divagacgdes, referéncias pessoais e interlocucdes estabelecidas durante a dinamica
tipica do universo da cria¢do. No caso especifico do trabalho de Meran, com o estimulo a
criacdo de solos, o aluno-ator aproxima-se da literatura, selecionando obras de sua predile¢ao
ou encarando o desafio de elaborar um texto proprio. Nem sempre essa produgdo de textos
tem bons resultados, do ponto de vista da qualidade literaria. Porém, a constru¢do de uma
dramaturgia do ator justifica-se por conta da preponderancia de textos prévios, escritos por
dramaturgos estabelecidos, de renome, geralmente ja& mortos e por demais admirados.
Fendmeno cultural que faz parte indiscutivel da histéria do teatro principalmente no Ocidente,
essa hegemonia dos dramaturgos evidentemente passou a ser alvo de questionamentos, por
conta da supervalorizacdo da literatura dramatica, em detrimento dos processos de encenagao
propriamente ditos. A elabora¢do de pequenas pegas escritas por alunos-atores constitui-se
numa defesa de espacos multiplos para o texto, vinculada a montagem de performances ou
mesmo de espetdculos mais proximos de um registro condizente com um teatro que muitos
nomeiam de “comportado”. Nesses espacos, o texto ¢ elaborado bem depois de todo o
processo criativo deflagrado ou consta desde o inicio, porém apenas como apontamentos ou
anotagdes esparsas. Pode ser também que seja tomado de empréstimo de uma outra
linguagem, ndo necessariamente artistica inclusive, podendo ser desdobrado, decomposto,
utilizado de maneira inusitada ou restrita a aspectos sonoros, cinestésicos e imagéticos. Ou
seja, o texto € encarado como pretexto, como mote para uma constru¢do mais ampla. Nesse
sentido, a no¢do de dramaturgia ¢ diluida, configurando-se como um lugar de
indeterminagdes, de teor mais alusivo que propriamente dramatico, na acepcao usual do
termo. Aqui o ator-encenador ¢ instigado por sua procura de autonomia a desenvolver
competéncias que, ao longo da histéria da formagdo dos atores, ndo foram comumente
associadas a eles. O trabalho com a palavra escrita, a criagdo de personagens e situacoes
dramaéticas implica em outro nivel de realizacao, que ¢ o do texto cénico. Outra demanda se

impde: a do olhar da direcao.
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O processo de montagens didaticas torna-se ainda mais complexo com a utilizagdo de
outras linguagens associadas a idéia original encontrada nos textos dramaticos selecionados,
como ¢ o caso de alguns espetaculos dirigidos por Hebe Alves e Meran Vargens. Do nucleo
cénico inicial, muitas outras possibilidades vao sendo elaboradas, gerando na verdade células
hibridas, mutantes. Os projetos, assim, tendem a ser longos, fragmentados, pulverizados em
etapas, fases muito distintas, em relagdes episddicas com o publico. Sdo retomados,
remontados, sofrem alteragdes, adaptagdes significativas, as vezes distanciando-se bastante da
intencdo primeira. Na conducdo de Harildo Déda, a previsibilidade ¢ assumida. As etapas sdo
cumulativas, guiadas por uma progressdo de conquistas que vao tornando o trabalho com o
texto cada vez mais distante da leitura de mesa. Chega um momento dos ensaios em que o
texto ja ndo aparece mais como objeto, passando a ser um patrimonio imaterial daquele grupo,
que joga com ele através de recortes na memoria, fragmentos de didlogos repetidos, retalhos
que servem como unidades para o desenvolvimento da montagem.

A imagem da semente ¢ bastante adequada a linha de raciocinio que compreende o
conjunto de procedimentos utilizados nessas montagens didaticas como o principio ativo
dessas trés metodologias. Por intermédio de analogias, os alunos vao entendendo como
aplicar os conteudos assimilados em disciplinas anteriores, diante da efetiva participagdo na
montagem de uma pe¢a. No tempo determinado para a preparacdo do espetaculo, os
professores acumulam a fun¢do de dirigir o processo artistico e dar conta da acdo pedagogica
que esta implicita nessa construg¢ao coletiva. Essa dupla jornada de trabalho solicitou de cada
um deles estratégias que harmonizassem da melhor maneira possivel estes dois campos de
atuacdo. A repeticdo anual desse formato, por vezes semestral, foi sedimentando formas de
resolver esse problema. Diante de cada nova turma de Interpretacdo, o percurso precisava ser
o mesmo, em diferentes versdes. As variantes trazidas pelo perfil dos alunos, suas
experiéncias anteriores, o preparo técnico da turma, a escolha de uma dramaturgia mais
conveniente aos desafios propostos pelo encontro entre os professores e aqueles alunos
especificos — essas caracteristicas solicitavam a renovacdo de estratégias, na tentativa de
sustentar a proposta da montagem didatica como método mais eficiente para a aprendizagem.

Por causa dessa constancia, sementes sao langadas a cada novo semestre. A semeadura
estende-se para além dos limites da universidade, ja que os trés artistas-professores participam
regularmente da cena local. Harildo Déda, Hebe Alves e Meran Vargens continuam educando
mesmo fora da sala de aula, quando atuam profissionalmente, pois o aspecto pedagdgico de
suas ac¢oes dentro da producdo cultural na area de teatro esta tdo incorporado que nao tem

como ser separado nem posto de lado. Eles foram melhorando como professores, sem abrir
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mao do trabalho como artistas. Harildo semeou, até a ultima montagem didatica antes da sua
aposentadoria, o gosto pela dramaturgia. Para ele, ator e texto devem estar unidos de modo
que as falas proferidas em cena sejam absorvidas pelo espectador como necessidade de
contato humano entre as personagens ¢ ndo como um desfile de pérolas literarias no palco.
Por conta dessa recusa quanto a formalismos, o professor disseminou entre muitos alunos um
interesse sincero por obras como as de Shakespeare e de escritores gregos classicos, como
Sofocles e Euripides. Por extensdo, podemos afirmar o interesse semeado pelo professor
quanto a tradi¢ao do ator de formacdo humanista, comprometido com a observacao da
psicologia das personagens e tecnicamente preparado para provocar a ilusdo de
“naturalidade”, tipica do realismo.

As sementes plantadas por Hebe deram muitos frutos. Ela mesma afirma que
permanece em formacdo, enquanto professora. Diz que foi germinando, maturando,
aprendendo com os proprios passos. Hoje reconhece um maior equilibrio entre os aspectos
técnicos e outros aspectos mais subjetivos na formagdo de alunos-atores. Porém, afirma que
ndo abre mao de abordar o trabalho em teatro como um encontro entre sensibilidades. Por
i1sso, esta sempre envolvida na criagdo de grupos, apostando teimosamente na nocao de
parceria, convivéncia das diferencas, na capacitacdo de artistas de teatro para gestdo e
producdo de projetos independentes. A lideranga que exerce esta refletida na atmosfera de
cumplicidade que estabelece nos grupos sob a sua coordenagdo. Os integrantes participam
efetivamente, interagem, contribuem para decisdes e¢ encaminhamentos. O periodo de
preparacao dos espetaculos € preenchido por discussoes, reflexdes coletivas, aos poucos os
atores acumulam fungdes, além de atuar na composicao e defesa de suas personagens.

A dedicagdo da professora em sistematizar procedimentos que vem utilizando com
atores em formacao nos ultimos anos estd germinando em outros projetos de pesquisa de
alunos recém saidos do Bacharelado em Interpretagdo, como ¢ o caso das atrizes integrantes
do grupo Panacéia Delirante, que foi responsavel pela montagem do espetdculo Dorotéia,
dirigido por Hebe. Elas vincularam a “técnica dos quadrinhos” e a “partitura de pontos” ao
processo de composi¢do das personagens do texto de Nelson Rodrigues e algumas, nas
entrevistas que foram concedidas, falam na aplicagdo desses procedimentos em outras
montagens, que ndo foram dirigidas por Hebe Alves. Por iniciativa propria, estdo testando
individualmente essas formas de compor personagens, desvinculando-as do trabalho
diretamente ligado a professora. O ator, diretor e professor Celso Junior falou também na
adaptacao que faz dos procedimentos aprendidos com Harildo Déda para seus projetos,

principalmente em sala de aula. Quando se 1€ a dissertagdo de Cecilia Raiffer, a partir do
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processo de encenacdo do espeticulo Irremedidvel em Fortaleza, ¢ possivel constatar a
utilizagdo de procedimentos aprendidos com Meran Vargens, deslocados e adaptados pela
diretora para outro contexto cultural.

Meran Vargens e Hebe Alves fazem parte de uma geracao de artistas de teatro que
deslocaram técnicas corporais de matriz reichiana e principios da consciéncia corporal
presentes na cultura oriental para o universo da cena’. Hebe Alves, além de ter aplicado em
sala de aula, na década de 90, alguns exercicios aprendidos em praticas de meditacao e yoga,
reconhece os seguintes autores como referéncias para seu trabalho pedagdgico: Wilhelm
Reich (1897-1957), com suas definigdes sobre carater, couragas e orgone; Alexander Lowen e
suas publicagdes sobre Bioenergética; Stanley Keleman e seu livro sobre Anatomia
Emocional, langado em 1985. Em sua tese de Doutorado, Meran Vargens esclarece sobre sua
relagdo com alguns livros referentes a consciéncia corporal e influéncias da cultura oriental
em seu trabalho (f. 60-65).

Em alguns procedimentos de Meran, observa-se o trago de influéncia do Healing, que
¢ parte integrante do modo de vida da professora®, reverberando em suas atividades
profissionais, por intermédio de um exercicio de adaptacdo desse saber especifico para a
realidade do teatro. Essa predisposi¢@o para inserir em sala de aula abordagens sobre o corpo
que ndo tiveram origem no conhecimento especifico de teatro revela dois aspectos
complementares: o primeiro deles, a falta de um repertorio de procedimentos satisfatorio, que
pudesse dar conta da necessidade de ampliar a expressividade corporal dos alunos; o segundo,
a compreensao mais ampla de saude como bem-estar, presente na vida e consequentemente no
trabalho da atriz-educadora. Sendo assim, o aprendizado ndo ¢ um acumulo de técnicas
despersonalizado pelo uso indistinto e predeterminado. A “via negativa” defendida por
Grotowski no periodo do Teatro Laboratorio de Wroclaw, na Polonia, na década de 19609,
tem nesta abordagem mais uma confirmacdo e desdobramento. Sobre a “via negativa”,

Grotowski afirmou:

Todos os exercicios que constituiam apenas uma resposta a pergunta: “Como se
pode fazer isso?” foram eliminados. Tornaram-se, entdo, um pretexto para elaborar
uma forma pessoal de treinamento. O ator deve descobrir as resisténcias e
obstaculos que o prendem na sua forma criativa. Assim, os exercicios adquirem a

7 Cf. AMARAL, S. Chi-Kun: a respira¢do taoista, exercicios para a mente e para o corpo. Sdo Paulo: Summus,
1984.

GOLDMAN, J. Healing sound: the power of harmonics. Brisbane, Queensland: Element Books, 1996.

¥ A professora estuda e pratica o Healing desde 1993, com orientagdo de Margarita Gaudez e Isis da Silva
Pristed, orientadora de Margarita e fundadora do Logos — Centro de Estudos e Praticas de Energia,
Desenvolvimento e Integracdo Humana, com sede em Salvador, Bahia.

? GROTOWSKI, Jerzy. Em busca de um teatro pobre. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1971.
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possibilidade de sobrepujar os impedimentos pessoais. O ator ndo se pergunta mais:
“Como posso fazer isso?”. Em vez disso, deve saber o que ndo fazer, o que o
impede. Através de uma adaptacdo pessoal dos exercicios deve-se encontrar
solugdo para a eliminagdo desses obstaculos, que variam de ator para ator. Isso € o
que quero dizer quando falo em via negativa: em processo de eliminagao
(GROTOWSKI, 1971, pp. 107-108).

O trabalho com improvisacao teatral vinculado a técnicas corporais inicialmente
alheias ao teatro resultou numa metodologia caracterizada pela capacitagdo do aluno-ator para
a otimizagdo de recursos expressivos proprios, geralmente identificados na primeira fase de
imersdo dos cursos, através de jogos individuais e coletivos, € posteriormente agregados a
demandas especificas de composicdo de personagens e¢ montagem de espetiaculos. Essa
integracdo de meios para atingir a desejada desenvoltura na atuacdo cénica foi sendo
harmonizada durante o trabalho pedagdgico desenvolvido na Escola de Teatro da
Universidade Federal da Bahia, tanto por Meran como por Hebe Alves. Quem pdde observa-
las em sala de aula no inicio dos anos 90 como eu — que fui aluno das duas em mais de uma
disciplina durante a Licenciatura em Teatro — tem condi¢des de comparar o desempenho das
professoras no periodo passado e nesse momento atual, caracterizado por mais propriedade e
objetividade que o anterior.

O investimento em valorizar peculiaridades da cultura local, no que diz respeito ao uso
da voz, e a énfase na elaboragdo de textos que trazem para o palco reflexdes sobre a cidade
vem particularizando o trabalho pedagdgico de Meran Vargens nos ultimos anos. A
montagem didatica de Viva O Povo Brasileiro, com os alunos de Interpretacdo que
concluiram a graduacdo em 2007, e o processo de montagem da 7rilogia Baiana em 2005,
com o grupo articulado para a experiéncia pratica vinculada ao seu Doutorado, s3o exemplos
desse processo de afirmagdo da singularidade da sua condu¢do. Encaminhamento semelhante
pode ser visto na trajetoria de Hebe Alves, coordenando o Nucleo de Estudos, Processos e
Criagao da Cena desde 2009, e assinando a direcdo de montagens didaticas que privilegiam o
olhar sobre o Brasil e a Bahia, como ¢ o caso do espetaculo Larilara Macunaima Sarava, com
os alunos de Interpretacao em 2008.

Entendi que a aproximacdo entre as trés metodologias estudadas durante a pesquisa,
apesar de ser resultado de uma elei¢ao intransferivel, redundou numa espécie de grafico de
linhas de Interpretagdo, principalmente dos modos de sustentacdo dessas referidas linhas,
presentes no teatro realizado em Salvador desde 1980. Reconsiderar a influéncia do que
nomeei como O Tridngulo de Ceres, a partir de tal periodo, acabou por constituir-se em

espaco de reflexdao sobre a validade de metodologias para formagao de atores que tém plenas
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condi¢des de amadurecimento e penetracdo no meio teatral de uma cidade — como foi o caso
do trabalho desses trés artistas-professores. Reconfortante ¢ saber que o trabalho germinou. A
noc¢ao de continuidade, presente em alguns dos artistas indicados pelos educadores como seus
seguidores, aponta para outras combinagdes, outros triangulos e conformacdes que irdo nutrir
mais outros atores e atrizes que estardo chegando, também famintos e sedentos por teatro e

arte. Temos provisdes suficientes. Que venham, entdo, os novos graos. Evoé!
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APENDICE A — Roteiro I para entrevistas com os artistas-professores (os mestres)

1. IDENTIFICACAO

a. Nome:
b. Local da entrevista: N°. da entrevista:
c. Inicio: h Término: h

2. QUESTOES NORTEADORAS

a. Qual sua recordacdo mais remota referente a seu contato com teatro?

b. Alguém iniciou vocé em teatro? Quem?

c. Como foram seus primeiros anos em teatro?

d. Voce estudou teatro? Quando? Onde? Com quem?

e. Qual o momento que considera decisivo para sua opgao pelo teatro?

f. Quando passou a formar atores? Onde? Como?

g. Como deve ser a iniciacdo de uma pessoa no teatro? Por qué?
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APENDICE B — Roteiro II para entrevistas com os artistas-professores (os mestres)

1. IDENTIFICACAO

a. Nome:
b. Local da entrevista: N°. da entrevista:
c. Inicio: h Término: h

2. QUESTOES NORTEADORAS

a. Para vocé, o que significa formagao de atores?

b. Para que formar atores?

c. Por que formar atores?

d. Quais sdo seus referenciais teoricos?

e. De que modo planeja esse trabalho de formacgao?

f.  Como conduz o processo? Que etapas ele tem?

g. Quais os procedimentos e estratégias que utiliza durante o processo?

h. Como avalia o resultado das suas agdes pedagdgicas?

1. Que nomes poderia indicar como seguidores da sua metodologia de ensino?

Por que a escolha desses nomes?
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APENDICE C — Roteiro para entrevistas com artistas indicados

(os seguidores/discipulos)

1. IDENTIFICACAO

a.
b.

C.

Nome:
Local da entrevista: N°. da entrevista:
Inicio: h Término: h

2. QUESTOES NORTEADORAS

&

Quando, como e onde conheceu o(a) professor(a) que indicou seu nome?

Que realizagdes vocés tém em parceria? Quando? Onde?

O que destaca dessa relacdo de ensino-aprendizagem? Por qué?

Na sua observagdo, de que modo ele(ela) trabalha na formacdo do ator/da

atriz?

Que procedimentos encontrou somente na metodologia dele(dela)? Como essas

praticas acontecem?

Vocé aplica em seus trabalhos procedimentos e estratégias aprendidos com

ele(ela)? Quais? Por qué?

Quer acrescentar alguma informacdao sobre modos de atuacdo, em termos

pedagogicos, no trabalho deste(a) professor(a)?



Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas



http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1

Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo



http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1

