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RESUMO

Reflexdo sobre a relacdo pedagogica do Centro de Artes Grupo Vida com o teatro
musical, buscando documentar a histéria da escola recifense, sob a dética da
realizacdo de espetaculos do género, analisar a formagdo de ator para teatro
musical na instituicdo e propor estratégias de aproximagado da escola com a
formacéao de intérpretes para teatro musical. Pesquisa relevante, diante da caréncia
historiografica do teatro musical do Recife. Foram aplicadas trés metodologias de
pesquisa qualitativa: a pesquisa de campo, através de entrevistas; a pesquisa
documental, através de sites e paginas onlines; e a pesquisa bibliografica, através
de livros e pesquisas cientificas. O estudo realizado evidencia que o Grupo Vida ja é
um espaco de formacgao para atores de teatro musical, ofertando cursos para cada
técnica necessaria e processos de montagem de espetaculos do género, contudo é
necessario integrar as aulas de teatro, canto e danga a esses processos e buscar a

implementagédo de um curso profissionalizante para intérpretes de teatro musical.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro Musical. Histéria do Teatro. Pedagogia do Teatro. Grupo
Vida. Recife.



ABSTRACT

Reflection about the pedagogical relation of the Centro de Artes Grupo Vida with
musical theater, seeking to document the history of this Recife’s school, from the
perspective of performing shows of the genre, analyze the training of actors for
musical theater at the institution and propose strategies to bring the school closer to
the training of interpreters for this genre. Relevant research, given the
historiographical lack of musical theater in Recife. Three qualitative research
methodologies were applied: field research, through interviews; documentary
research, through websites; and bibliographic research, through books and scientific
studies. The study carried out shows that Grupo Vida is already a training space for
musical theater actors, offering courses for each necessary technique and assembly
processes of shows of the genre, however it is necessary to integrate theater, singing
and dancing classes to these processes and seek the implementation of a

professional training course for musical theater performers.

KEYWORDS: Musical Theater. History of Theater. Theater Pedagogy. Grupo Vida.

Recife.
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INTRODUGAO

Escolhi como assunto falar sobre a historia do teatro musical, atentando para
a formacéao de intérpretes nesse género como tema. Para delimitar isso, elegi como
meu objeto de pesquisa uma instituicdo que produz espetaculos de teatro musical
no Recife, o Grupo Vida, e registro sua trajetéria, desde seu surgimento, em 1982,
até o ano de 2022, investigando como foi a participagdo do teatro, ao longo dos
anos, e como acontece atualmente a formacao de intérpretes nesse género na sede
do grupo. Nesta pesquisa, busco responder a seguinte pergunta: Como acontece a
formacgao para intérpretes de teatro musical no Centro de Artes Grupo Vida?

Meu objetivo geral é:

- Refletir sobre a histéria do Grupo Vida, na sua relagao pedagdgica com
o teatro musical.

E tenho como objetivos especificos:

- Documentar a histéria do Grupo Vida, sob a dtica da realizacdo de
espetaculos de teatro musical.

- Analisar a formagéao de intérpretes para teatro musical no Grupo Vida.

- Propor estratégias de aproximag¢ao do Grupo Vida com a formagéo de
intérpretes para teatro musical.

Em meus primeiros encontros de orientacdo de pesquisa, com meu
ex-orientador Rodrigo Dourado, apresentei diversas possibilidades para esta
monografia. Ele, percebendo o musical como meu maior campo de interesse no
teatro, me aconselhou fazer essa escolha como assunto deste trabalho. Ele me
apontou também a importancia de direcionar o olhar para algum objeto de pesquisa
recifense pois, enquanto muito se pesquisa sobre este género no recorte Rio de
Janeiro e Sao Paulo, o mesmo nao acontece aqui. Conversando sobre a ideia para
essa monografia com o professor Luis Reis, em uma das aulas de Trabalho de
Conclusédo de Curso (TCC), ele me apontou também que, apesar de Pernambuco
ser um dos estados com uma das bibliografias mais extensas sobre seu teatro,
quando se fala em teatro musical, ha uma lacuna muito grande.

A escassez de pesquisas sobre esse género reflete o preconceito do qual ele

foi alvo ao longo de toda sua histéria e ainda é. Apesar do grande alcance popular, o



10

teatro musical tem um histérico de ndo ser bem recebido pelos criticos. E comum
ouvir que o teatro musical € meramente mercadolégico, um produto feito unicamente
para agradar, divertir e entreter, esvaziado de teor politico, fugindo do "papel real” do
teatro, que seria o de transformar as pessoas e tensionar as estruturas sociais.
Essas afirmagbdes absolutistas sdo facilmente discutiveis, mas o alcance social
desse género nao. Ele é evidente e abundante. Diante de sua popularidade, é
importante reconhecer que o teatro musical desempenha um papel muito importante
para nos profissionais do teatro, de qualquer género. O musical € um grande
formador de publico e responsavel por uma numerosa circulagdo monetaria no
mercado teatral brasileiro.

Devido a esse alcance, o musical é, muitas vezes, o primeiro passo na
relacdo de muitas pessoas com o teatro, tanto para espectadores como para
profissionais da area, como foi, relativamente, para mim. Ele consegue atrair o olhar
daqueles que, em seu cotidiano, ndo consideram frequentar os palcos de sua
cidade. E gracas ao teatro musical que, muitas vezes, algumas pessoas decidem
apreciar outros géneros, inclusive aqueles considerados mais politizados. No
entanto, o préprio teatro musical ja debate temas importantes também, como
Hairspray discutindo racismo, Hair discutindo drogas e sexo, Rent discutindo
vulnerabilidade social e Aids, entre outros. Discussdes essas que, gragas ao alcance
do género, foram apresentadas para grandes plateias, circulando o mundo.

Diante disso tudo, justifico essa pesquisa através das seguintes perspectivas:
pessoalmente, porque € um tema e recorte de meu interesse, e que desejo continuar
pesquisando em minha jornada académica; historicamente, perante a falta de
registros historiograficos sobre o teatro musical recifense; academicamente, diante
da escassez de pesquisas cientificas sobre esse género; artisticamente, apontando
o poder desse género em iniciar, formar e fidelizar publico; socialmente, pois, diante
de grandes plateias, essa arte amplifica seu papel social de influéncia civil, o que
merece ser estudado, discutido e debatido; politicamente pois, os coletivos, escolas
e produtoras, fora do eixo Rio de Janeiro - Sdo Paulo, como o Grupo Vida, também
merecem ser valorizados e incentivados; e pedagogicamente, pois a formagao para
esse género no Brasil ainda é pouco estudada e pode ser mais refletida e

desenvolvida.
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Este trabalho é realizado em sua totalidade através de uma metodologia de
pesquisa qualitativa, o que significa que n&o encontraremos aqui discussdes
baseadas em dados de exatiddo matematica, como numeros, métricas e calculos,
mas em dados de carater subjetivo e humano, que serdo observados através de
uma otica reflexiva.

Sao utilizadas trés metodologias qualitativas nessa monografia: a pesquisa
bibliografica, a pesquisa de campo e a pesquisa documental. A primeira é
indispensavel em qualquer trabalho de teor qualitativo. Através dela realizei uma
busca de dados ja existentes em livros, artigos, dissertagdes, etc., para sustentar
meus argumentos e apontamentos. Um pouco da pesquisa bibliografica ja é
encontrado no embasamento tedrico, mas pode ser vista em sua totalidade nas
referéncias bibliograficas da monografia.

Com a pesquisa de campo, levantei dados que s6 encontraria dentro do meu
campo de pesquisa, que é o Grupo Vida. Para isso, fiz entrevistas com trés pessoas
muito importantes: a fundadora, Rita Vieira; o diretor dos espetaculos de teatro
musical, Rodrigo Damo; e a professora de teatro, Analice Croccia. Com essas
entrevistas, podemos entender a historia do grupo e sua relagdo com a pedagogia
do teatro e o teatro musical.

Todavia, por ter uma histéria de quarenta anos, € compreensivel que os
entrevistados nao sejam capazes de dar informacgdes tdo precisas. Com isso, entra a
terceira e ultima metodologia qualitativa selecionada, que € a pesquisa documental,
onde busquei dados em sites, blogs, paginas, jornais, com informag¢des mais
precisas sobre algumas datas e outras informag¢des do Grupo Vida.

Esta monografia é dividida em trés capitulos:

O primeiro, no qual conto as origens do Grupo Vida. Na introdugéo, apresento
e reflito sobre alguns conceitos para “teatro”, “teatro musical” e “teatro musicado”. No
primeiro subcapitulo, relato a trajetéria da fundadora do Grupo Vida, contando como
aconteceram seus primeiros contatos, seus estudos, sua formacgao e sua carreira na
arte. No segundo, relato como nasceu o Grupo Vida, contando em qual momento da
trajetéria de Rita Vieira isso acontece, o porqué do nome e como o grupo funcionava
no inicio. E, no terceiro, relato como a escola passou a produzir espetaculos de
teatro musical, contando em que momento da escola isso aconteceu e como

aconteceu.
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No segundo capitulo, conto a historia da produg¢do de teatro musical do Grupo
Vida. Na introducéo, sintetizo a histéria desse estilo no Brasil, falando sobre a pratica
dos povos originarios, o teatro de catequizagcdo, a Opera, a opereta, o teatro de
revista, o teatro politico e o formato Broadway. No primeiro subcapitulo, relato as
décadas iniciais do Grupo Vida, em que Rita Vieira dirigia a maior parte dos
espetaculos da escola, contando e refletindo de que maneira isso acontecia. No
segundo subcapitulo, relato o periodo de Emmanuel Matheus no Grupo Vida,
contando e refletindo de que maneira isso acontecia, em relacdo a formacao de
intérpretes de teatro musical. No terceiro subcapitulo, relato o periodo de Rodrigo
Damo no Grupo Vida, também contando e refletindo de que maneira isso acontecia,
em relacao a formacéao de intérpretes de teatro musical.

No terceiro capitulo, relato, analiso e proponho estratégias de aproximacao
para a formacao de intérpretes em teatro musical no centro de artes. Na introducéo,
sintetizo a histéria desta formacgédo no teatro musical do Brasil e do Grupo Vida,
apontando também as principais escolas para esse tipo de formagéo no pais. No
primeiro subcapitulo, relato e analiso como acontece a formagao para intérpretes de
teatro musical no formato atual de processo de montagem da escola. No segundo,
relato e analiso como acontece essa formacao nos cursos de teatro do Grupo Vida.
No terceiro, relato e analiso como o planejamento da instituicdo favorece essa
formagdo em seu centro de artes. Proponho também estratégias de aproximagéo
para que isso seja aprimorado.

Nas consideracgdes finais, respondo a minha questdo norteadora, concluindo
que o Centro de Artes Grupo Vida, apesar de ter 0s cursos necessarios para uma
formagdo em teatro musical, ainda ndo tem um curso voltado para isso, garantindo
apenas uma especializagdo nao formal. Aponto também lacunas na pesquisa
académica sobre o teatro musical, incentivando a realizacdo dessa produgao

cientifica.
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1. A ORIGEM

Quando se fala em teatro musical, & provavel que, num primeiro instante, seja
acessada na mente de qualquer pessoa uma alusédo a Broadway. Essas referéncias,
na maioria das vezes, sao coletadas através do contato com gravagbes amadoras
na internet, adaptagdes de obras para o cinema, referéncias em programas de TV,
em conversas e até em pecas locais que tentam reproduzir o modelo americano. No
entanto, apesar dessas producdes nova-iorquinas serem a primeira informacéo no
imaginario coletivo, inclusive do povo brasileiro, essa ndo é a unica forma de se
fazer musicais. Podemos entendé-las como apenas um subgénero dentro do género
que é o teatro musical. E muito importante compreendermos isso, para nao
limitarmos o género em torno de um modelo que ndo é o unico existente.

Antes de nos preocuparmos em nos apegar a uma definicdo do que seja
teatro musical, entenda: tanto para “teatro” quanto para “musical’, apesar de haver
uma compreensao social comum do que cada um desses dois termos representam,
nao existe um consenso conceitual entre os pesquisadores da area. Isso acontece
porque a conceituacdo € uma atividade frequentemente rigorosa que, por vezes,
impd&e limites, dizendo onde algo comega ou deixa de ser alguma coisa e, noutros
momentos, tenta definir qual a esséncia do objeto representado pela palavra a ser
conceituada. Contudo, a arte esta sempre se transformando e o teatro esta
constantemente desafiando limites, inclusive os proprios. O que resulta
eventualmente em reconceituagdes na area e discussbes a respeito de
conceituagdes antes amplamente difundidas. Os conceitos s&o importantes para nos
assegurarmos que estamos discutindo sobre algo através de uma mesma
compreensao, mas € igualmente importante entender que essas definigdes sao
discutiveis e que ha outros referenciais conceituais possiveis.

A exemplo disso, Sabato Magaldi (1994, p. 7) afirma que a palavra teatro
“abrange ao menos duas acepgdes fundamentais: o imével em que se realizam
espetaculos e uma arte especifica, transmitida ao publico por intermédio do ator”.
Sobre a segunda acepgao, Magaldi essencializa essa arte em trés elementos: o ator,
o texto e o publico (1994, p. 8). Magaldi apresenta uma conceituagdo simples e
direta, o que pode ter sido fundamental para a adeséao significativa por parte da

populacdo, considerando que sua triade teatral € constantemente usada como
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referéncia para explicar o que é teatro. Em contrapartida, o conceito estabelece
limites muito rigidos, facilmente discutidos. Sobre o publico, ele é especifico quando
diz que no teatro “o publico e ator estdo um em face do outro, durante o desenrolar
do espetaculo” (1994, p. 7) e que “implica a presenca fisica de um artista, que se
exibe para uma audiéncia” (1994, p. 7). As afirmagdes de Magaldi a respeito da
presenca fisica do artista e do publico, apontadas no século anterior, foram
constantemente debatidas durante a quarentena ocasionada pela pandemia da
COVID-19, quando a producao de espetaculos teatrais foi interrompida, devido ao
distanciamento social obrigatorio, e novas estratégias se tornaram necessarias para
viabilizar a continuidade dos estudos e trabalho dos artistas da cena, o que resultou
em uma pratica que ficou conhecida como teatro online.

Apesar desses debates recentes, ja existe, ha um tempo, outra conceituagao
que considero imprimir a esséncia do teatro de maneira mais ampla. Refiro-me a
triade apresentada por Jorge Dubatti, que essencializa o teatro em trés termos
também. S&o eles: o convivio, a poiésis e a contemplacdo (CARREIRA; BIAO;
TORRES NETO, 2012, p. 18). Esses termos podem nao ser tdo simples e diretos, de
rapido entendimento, para a maioria das pessoas, como os que Magaldi apresenta,
mas sao evidentemente mais flexiveis. Estudando-os, podemos entender que o texto
€ uma forma de poiésis, mas nao é a unica. Da mesma forma, o convivio ndo se
resume a um publico reunido observando o que acontece em cena: para Dubatti,
convivio trata-se da co-presenca fisica e temporal entre artistas e espectadores
durante um acontecimento teatral. Assim como a rigidez de Magaldi, a flexibilidade
de Dubatti também da margem a muita discussdo, nos dois casos a respeito da
validac&o ou invalidagdo de alguma expressédo enquanto teatro. Usando os termos
apontados por ele, podemos, por exemplo, comecar a considerar o circo, o balé e a
opera como um acontecimento teatral.

Se com o termo “teatro” ja ndo ha um consenso entre os tedricos, 0 mesmo
pode acontecer com seus géneros e subgéneros. No Dicionario do Teatro Brasileiro,
temos uma diferenciagéo de teatro musicado para teatro musical, em que o primeiro
"inclui todos os géneros previamente escritos com cangdes” (GUINSBURG; FARIA;
LIMA (org.), 2006. p. 190), e o segundo "todas as formas dramaticas que utilizam a
musica como expressdo." (GUINSBURG; FARIA; LIMA (org.), 2006. p. 191). A

primeira vista, a diferenca entre os dois pode passar despercebida, contudo,
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analisando a citacdo e estudando todo o verbete desenvolvido para cada um dos
termos, podemos entender o teatro musicado como um género teatral em que ha
uma grande presenca de cangdes, e o teatro musical como um subgénero dentro
desse género, onde a musica vai ser utilizada de uma maneira mais especifica, para
expressar os dialogos, mondlogos e conflitos das personagens.

Ja Tiago Elias Mundim conceitua teatro musicado diferente. Ele diz que,
nesse género, “a histéria € contada pelas cenas e a musica agregaria informagdes
ou ambientaria o espetaculo, de modo que o enredo néo perderia o entendimento
caso a musica fosse retirada ou substituida” (2014, p. 47). Ja para o teatro musical,
ele diz que “a musica, a danga e a interpretacado estariam em constante dialogo, com
0 objetivo de contar a historia que esta sendo encenada (...) Neste caso, a historia
estaria sendo contada tanto pela interpretacdo quanto pela musica e pela danca”
(2014, p. 47). Podemos perceber que as conceituagdes apresentadas para teatro
musical, apesar de explicadas de formas diferentes, sdo essencialmente iguais. Ja o
mesmo nao acontece para teatro musicado que, enquanto para o Dicionario do
Teatro Brasileiro é um termo que engloba todas as formas de se fazer teatro com
musica, para Mundim € uma forma de se fazer teatro com musica. Ou seja, com o
primeiro referencial podemos entender teatro musical como uma forma de teatro
musicado, ja com o segundo referencial podemos entendé-los como géneros que,
apesar de sua semelhanca, ndo possuem uma relagdo de pertencimento entre si
pois, enquanto no teatro musical a musica é que conta a dramaturgia, no teatro
musicado a musica € um elemento dentro da dramaturgia.

A semelhanga entre as duas conceituagdes de teatro musical apresentadas
pode gerar uma falsa impressao de que ha um consenso maior para o entendimento
deste género, contudo, através delas podemos facilmente entender a 6pera como
uma forma de teatro musical, por exemplo. Ha quem aponte diferencas na técnica
vocal e na falta de dialogos e de danga, mas existem Operas com dialogo e danga e
também existem pecgas de teatro musical sem dialogo falado, sem danca e com a
técnica de canto erudita. E comum também que algumas obras que facilmente
seriam classificadas como teatro musicado, através das conceituacbes
apresentadas, sejam popularmente conhecidas e estabelecidas como obras de
teatro musical. Isso acontece frequentemente com obras biograficas e jukebox. As

conceituagbes existem e elas sao importantes, mas apesar de algumas obras
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encaixarem perfeitamente dentro de alguns conceitos, elas tém seu lugar
socialmente estabelecido em outros espacos. A exemplo disso, Carmen nao é
apontada como uma pecga de teatro musical também, apenas de Opera, enquanto
Mamma Mia é vendida e conhecida como uma peca de teatro musical e ndo de
teatro musicado.

Gerson Esteves, em sua dissertacdo de mestrado, desenvolve um capitulo
inteiro para a conceituacdo dos géneros teatrais que fazem uso da musica, sem a
preocupacao de classifica-los como teatro musical ou ndo. Ele faz um subcapitulo
para cada, na ordem: Opera, Opereta Francesa, Burlesque, Cabaret Francés,
Kabarett Alemao, American Entertainment, American Musical, Burleta, Magica,
Zarzuela, Teatro de Revista, Biografias e Jukebox. Dentre estes, podemos destacar

o American Musical, o que ele diz:

Nesse género, que é um verdadeiro caldeirdo de influéncias, é possivel
encontrar comédias e dramas — com muito, pouco ou nenhum dialogo
falado, embora todas obede¢cam a um tema e a uma dramaturgia. O musical
dependera sempre de um plot (ponto de partida e sucessdo de
acontecimentos da histéria) e um libreto — mesmo em obras inteiramente
cantadas, como é o caso de O Fantasma da Opera ou Evita, de Andrew
Lloyd Weber. Sobre essas obras, vale dizer que fazem parte de um lote de
producdes inglesas que aportou em Nova lorque por ocasido de uma crise
da Broadway (como apontou Jamil Dias). (2014, p. 28).

Ele esta falando do formato que a Broadway desenvolveu, que nao se
contenta com nenhuma triade essencial, mas que busca a extravagancia em todos
os sentidos: ocupagdo de grandes teatros, numeroso elenco, figurinos ricos em
detalhes, cenografias imponentes, trocas de roupas e de cenarios durante o
espetaculo. O formato Broadway também “mescla com elementos do audiovisual,
cinema, pinturas, esculturas, além de técnicas circenses, magica, artes marciais e
até mesmo de ginastica olimpica“ (MUNDIM, 2014, p. 29). O ator e atriz de teatro
musical que se propdem a trabalhar com esse género precisam, de modo geral,
além de atuar, saber cantar em belting e dancar balé, jazz e sapateado. E muito
comum que outras habilidades sejam exigidas, a depender do espetaculo, como o
canto lirico em O Fantasma da Opera; o hip-hop em Hamilton; habilidade com o
violdo, como em A Noviga Rebelde; habilidades circenses, como em Pippin; entre

outras.
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Atualmente, o formato Broadway de fazer teatro musical € um dos estilos que
mais atrai publico. Segundo Mundim, isso acontece “pela preocupagcdo com a
estética, com a técnica e com o virtuosismo“ (2014, p. 48), qualidades que juntas
trazem exceléncia para qualquer obra artistica, possibilitando seu sucesso como
consequéncia. Considerando o nivel de rigor das produgdes da Broadway, é
compreensivel sua adesao pelo publico de maneira facil e rapida. O sucesso gerado
acarreta em um retorno financeiro que permite um investimento maior, que gera
mais sucesso e cria um eterno fluxo de crescimento. Desde muito tempo, as obras
da Broadway ja extrapolam os Estados Unidos, com reprodugdes ao redor de todo
mundo e tendo seu formato como modelo replicado em muitos outros paises. Foi
esse tipo de produgcdo que Rita Vieira conheceu e a encantou na adolescéncia,
fazendo disso mais tarde a sua profissédo, ao criar o Grupo Vida, que replica as obras
da Broadway ha cerca de quarenta anos.

Finalmente compreendidos alguns conceitos, podemos adentrar nessa
histéria com mais seguranga e entendimento sobre o assunto. E para comecar, é
necessario também reconhecer e valorizar as origens dessa trajetéria. Entender
quando, como, por que, de onde e de quem o Grupo Vida surgiu é essencial, e tudo

isso é revelado com a jornada de sua fundadora.

1.1 De Rita Vieira

Em 25 de novembro de 1964 nasceu Rita de Cassia Vieira, na cidade do
Recife, Pernambuco. Ainda muito nova, ja despertou interesse em praticar ginastica,
todavia, ao compartilhar isso com sua familia, ndo obteve apoio. Nao conformada,
Rita Vieira decidiu realizar seu desejo, mesmo sem o incentivo financeiro de seus
pais. Entdo, iniciou aulas de ginastica ritmica no Ginasio de Esportes Geraldo
Magalhdaes, também conhecido como Geraldao, 6érgdo municipal inaugurado em
1970 e em funcionamento até hoje, onde ela pdde estudar de gragca. Para se
locomover de Areias, bairro onde morava, até o Imbiribeira, sem dinheiro nenhum,
Rita Vieira contou com caronas de uma vizinha, cuja filha também estudava no
Geraldao.

Aos seus 10 anos de idade, devido ao trabalho da sua mé&e na Coca-Cola,

mudou-se com ela para a cidade de Brasilia, no Distrito Federal, ocasionando um
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afastamento temporario da ginastica ritmica. Por muitas dificuldades na adaptagao,
sentindo falta da sua cidade natal e dos seus irmaos, voltou um ano depois para
Recife. Rita Vieira aponta que foi esse periodo sem praticar ginastica ritmica que Ihe
deu uma sede muito grande pelo esporte e a motivou a voltar com dedicacéo total.
Novamente no Recife, comecou a treinar dobrado, o que Ihe permitiu uma evolugao
muito rapida. Como resultado, beirando os 12 anos de idade, foi convidada para a
Selecao Pernambucana de Ginastica Olimpica.

Rita Vieira aceitou a proposta, mas conta que foi um pouco assustador trocar a
ginastica ritmica pela ginastica artistica, que passou a ser a sua modalidade dentro
da selecdo. Isso porque os instrumentos eram diferentes e lhe causavam medo,
principalmente a ideia de ter que realizar saltos neles. O unico aparelho que ela se
afeicoou foi a barra, pois nele ela conseguia envolver bem os seus pés. Ela acredita
que isso pode ter sido, sem perceber, seus passos iniciais para despertar o desejo
de se tornar uma bailarina, ja que a barra € um equipamento em comum com as
aulas de balé. Pouco tempo depois, o balé passou a fazer parte de sua grade de
atividades na selecéo, ja que possui 0s mesmos passos técnicos necessarios para a
ginastica, o que ajudava a equipe a pegar a mecanica e a técnica correta dos
movimentos. Esse foi 0 seu primeiro contato direto com a danca.

Aos 13 anos de idade, Rita Vieira expandiu seu contato com a danca
conhecendo também o jazz. Isso porque, nesse periodo, foi para uma competicéo
representando a selecdo pernambucana na modalidade de numero solo, o que havia
se tornado sua especialidade. Para isso, a selecdo chamou Tony Vieira, coredgrafo
de jazz da época, para construir o numero. Ela afirma que, foi nesse momento,
contagiada pelo entusiasmo e paixdo do professor no processo de construgdo da
coreografia, que ela percebeu que era isso que queria fazer. Escolheu entdo nao
encerrar seu contato com o jazz naquela competicdo, e a convite de Tony Vieira
comecou a frequentar suas aulas para, aos 14 anos, decidir deixar a ginastica e
dedicar-se totalmente a danca, integrando oficialmente o grupo de jazz do Tony
Vieira.

Ainda aos 14 anos, complementou sua relagdo com a danga se matriculando
no Colégio ESUDA, onde havia aulas de jazz oferecidas pela prépria instituicédo. Isso
facilitava muito sua rotina considerando que, pelo menos nos dias de ensaio na

escola, ndo precisava se preocupar com grandes deslocamentos pela cidade.
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Somando as aulas do ESUDA com os ensaios do grupo de Tony Vieira, ela pdde se
dedicar e evoluir bastante no jazz. No ano seguinte, sua professora pediu demissao,
ao passar em um concurso publico, levando a coordenadora do colégio a contratar
Rita Vieira como substituta, como medida para ndo suspender as aulas. Isso foi uma
grande felicidade para Rita Vieira, que estava realizando aquilo que havia percebido
que queria fazer no contato com Tony Vieira. Ela dedicou-se muito em suas aulas e,
aos seus 16 anos, oficializou sua carteira assinada como professora.

Ou seja, ja aos 16 anos, Rita Vieira alcangou uma condig¢ao financeira que,
segundo ela, com um salario muito bom, comparado ao da época, a possibilitou de,
desde muito cedo, investir em sua carreira e formagdo, com cursos e
especializacdes. Considerando que ela estava ganhando seu préprio dinheiro ainda
morando com 0s pais, como ela mesma diz, ndo precisava se preocupar com
despesas de casa e podia investir unicamente em sua formacao. Apesar de nao ser
um privilégio de classe, considerando sua condicdo familiar, mas uma conquista
pessoal, na jornada profissional de Rita Vieira fica evidente como o poder aquisitivo
pode colaborar diretamente no desenvolvimento do artista.

A contratagao pelo ESUDA foi s6 o0 comecgo de sua jornada como professora.
Dali em diante, ela nunca deixou de dar aulas. E formada pela UPE em Educagéo
Fisica, onde defendeu seu primeiro musical como trabalho para obtencéo do titulo
de formanda. Tem especializagdo pela Unicamp. Passou por alguns professores
como: Luigi (Luigi’'s Jazz Centre, NY), Ruth Rozenbaum (PE), Jane Dickie (PE),
Lennie Daile (NY), Deborah Colker (RJ), Regina Sauer (RJ), Steven Harper (RJ),
Caio Nunes (RJ), entre outros. Fez diversos cursos de balé na Bolshoi, Broadway e
ja ministrou aulas na Suiga, a convite do amigo e coreégrafo Marcelo Pereira.
Atualmente, é fundadora, diretora e professora de jazz e sapateado no Centro de
Artes Grupo Vida.

1.2 Do Grupo Vida

Apos ser contratada pelo ESUDA, Rita Vieira comecgou a trabalhar também no
Colégio Lazaro Zamenhof. Aos 17 anos, sua rotina passou a ser estudar e trabalhar,
consequentemente deixou de fazer parte do grupo de jazz de Tony Vieira. Mesmo

assim, Rita Vieira ainda queria praticar a danga ndo somente como uma profissao.
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Entdo, decidiu participar de uma competicdo em um dos ciclos anuais de dancga do
Recife, com um numero solo, pois nao tinha mais tempo habil para se articular com
outras pessoas. Nas coxias do Teatro Santa Isabel, pronta para entrar no palco com
seu numero solo, ao som de Another Brick in the Wall de Pink Floyd, lembra-se do
apresentador perguntar seu nome e outras informagdes para lhe apresentar e,
dentre elas, de qual grupo fazia parte. Rita Vieira ndo fazia parte nem estava se
apresentando em nome de nenhum grupo, contudo o apresentador disse que nao
poderia lhe apresentar sem um grupo e, sob pressao, a Unica coisa que conseguiu
pensar foi em como o palco e a danga foram sua vida ha anos. Por isso,
atravessada pela palavra “vida”, pediu para ser apresentada em nome do “Grupo
Vida”, que nascia ali, naquela apresentacao solo, em 1982.

Artisticamente, o Grupo Vida e Rita Vieira foram muitas vezes, por cerca de
cinco anos, uma coisa s6. Era como ela se apresentava nos eventos que
participava, como um grupo de uma unica integrante. Mas, ao mesmo tempo, ao
longo desse periodo, por ela ser o grupo, muitas vezes seus alunos e os locais onde
dava aulas acabavam sendo associados ao Grupo Vida, e essa integracdo de uma
coisa com a outra foi acontecendo naturalmente. Algo que ela acolheu e, entéo,
comecgou a apresentar seus alunos também como integrantes do Grupo Vida. Isso
aconteceu pela primeira vez aos seus 18 anos, em 1983, quando comegou a dar
aula na Academia Lucio Lins, que foi o primeiro espacgo a ser entendido como a sede
do Grupo Vida e o primeiro corpo de alunos a ser entendido como seus integrantes.
Ou seja, em seus anos iniciais, o Grupo Vida funcionou de duas maneiras distintas:
em alguns momentos, representando Rita Vieira em suas apresentag¢des solo e, em
outros, representando seus alunos e escolas.

Apds a Academia Lucio Lins, o Grupo Vida mudou de sede diversas vezes,
passando também em seus anos iniciais pela Academia Corpo Livre e Academia
Performance, e nos anos mais recentes pelo Studio de Dancgas e o Ballet Maysa,
sendo esses apenas alguns dos espagos em que a escola esteve. Durante algum
tempo, se estabilizou apenas no Studio de Dancgas para, durante a pandemia, apos
um periodo de aulas remotas, criar a sua propria sede. Assim, deixou de ser um
grupo escola de jazz moderno e sapateado americano, que realizava espetaculos de
teatro musical, para se tornar um centro de artes, com aulas também de teatro,

canto, balé classico, danga popular, danga contemporanea, danga de saldo, yoga e
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tai chi chuan. Sua sede oficial, finalmente aberta em 2021, foi batizada de Centro de
Artes Grupo Vida.

1.3 Do teatro musical no Grupo Vida

O Grupo Vida muda-se da sua primeira sede em 1984, passando da
Academia Lucio Lins para a Academia Corpo Livre. Posteriormente, Rita Vieira tenta
deixar a Corpo Livre para entrar na Academia Performance, o que ela fez por um
ano, todavia a Corpo Livre negociou a volta da professora garantindo, em troca, a
reforma da sala de danga, deixando-a do jeito mais adequado para as aulas de jazz.
O que fez Rita Vieira acabar aceitando a proposta. Em sua volta, Rita Vieira estava
gravida e, devido a isso, ndo pretendia se ocupar com a realizagcdo de nenhum
espetaculo, contudo acabou mudando de planos, pois, no mesmo ano, em 1986,
montou seu primeiro espetaculo de teatro musical: Gatos.

Rita Vieira conta, em sua entrevista, que foi assistindo aos filmes do Elvis
Presley (1935-1977) na Sessao da Tarde, programa televisivo de exibigdo de filmes
da TV Globo, que sua paixao por musicais comegou. Algum tempo depois, aos seus
14 anos de idade, em 1979, sua paixao pelo género foi alimentada quando o filme
musical Hair foi lancado. Ela recorda ter assistido 14 vezes no Cinema Veneza,
antigo cinema de rua, localizado na Rua do Hospicio. Hair a fascinou tanto que, em
seguida, criou sua primeira coreografia original, ao som de Aquarius, para o festival
de danca da abertura dos jogos do Colégio ESUDA. Foi depois que ela conheceu
Cats, musical da Broadway, através de uma gravacao da peca em fita VHS, que um
amigo lhe emprestou. Cats superou Hair para Rita Vieira, conseguindo cativa-la
ainda mais que o anterior. Ela perdeu a conta de quantas vezes assistiu e até brinca
dizendo que assistiu quinhentas mil vezes.

Em minha entrevista, ndo perguntei por que Rita Vieira, entre tantas
possibilidades de espetaculos de danga, escolheu uma obra de teatro musical para
ser apresentada pelo Grupo Vida naquele ano. Sabendo da afeicdo que ela
desenvolveu por musicais nos anos anteriores, em um breve raciocinio logico,
entendemos que a paixao a moveu bastante para essa escolha. Contudo, acredito
que este nao foi o unico critério para essa deciséo, pois ao longo da entrevista Rita

Vieira compartilhou também seu descontentamento com o modo que muitas escolas
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de danga costumam escolher para montar seus espetaculos. Segundo ela, se trata
basicamente de uma apresentacdo com varios numeros musicais
descontextualizados, sem uma relagdo entre si, sem formar uma unidade, se
aproximando muito mais da ideia de um festival do que de um espetaculo. Através
desses pensamentos, conseguimos entender a escolha da montagem de um
musical como resposta e solugcdo para esse descontentamento que ela ndo queria
reproduzir. Uma vez que, um musical, apesar de ter diversas coreografias, todas
estdo contextualizadas dentro da histéria da obra. Além disso, como o jazz e o
sapateado, dancas que Rita Vieira ensina, ndo tém a mesma cultura de reproduzir
pecas de repertério, como o balé ou o teatro, por exemplo, optar por fazer pecas de
teatro musical, considerando que a grande maioria dos musicais da Broadway tém o
Jjazz Bob Fosse e o sapateado americano como suas técnicas de danga principais
em suas coreografias, torna isso uma ideia ainda mais plausivel. Outros elementos
ficaram evidentes como razdes de muitas das suas decisdes na jornada do Grupo
Vida e, por isso, acredito que desta escolha também. Refiro-me ao desejo de Rita
Vieira de -reproduzindo os termos que ela mesma utilizou- “fugir do tradicional e do
que ja esta sendo feito”, de “abrir portas”, de ser “desbravadora”, “pioneira” e

“audaciosa’.
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2. A PRODUGAO DE TEATRO MUSICAL

Com o inicio das expedi¢gdes marinhas europeias comegaram, os portugueses
chegaram ao territorio brasileiro no ano de 1.500. Estes se depararam com 0s povos
originarios que ja faziam uso da musica e da danga (MAGALDI, 2015). Algumas
décadas depois, reconhecendo a sensibilidade dos indigenas para as expressdes
artisticas. Os jesuitas comegaram um processo de conversao de fé desses povos,
através de autos religiosos, um teatro que promovia, para os indigenas, as figuras
cristas, fazendo cenas que misturavam as linguas, musicas, dangas e cantos nativos
e portugueses. Estratégia para aproximar os indigenas da fé europeia, através do
sincretismo e da identificagdo (BUDASZ, 2008). As primeiras missdes jesuiticas
chegaram ao Brasil no ano de 1549, mas em Pernambuco s6 em 1551, onde
fundaram o Colégio de Olinda, palco das primeiras encenagdes portuguesas no
estado (FIGUEIROA, 2002).

Manifestagbes de teatro com musica ja eram comuns em Portugal. Contudo,
foi s6 por volta de 1730 que as Operas chegaram ao pais (BRANDAO, 2012). Ao
longo desses dois séculos, o Brasil, que ndo teve um desenvolvimento significativo
da sua atividade teatral, observava o teatro jesuita, que permanecia em operagao,
ainda misturando musica com texto. Mas, sob o dominio de Portugal, logo foram
projetados os primeiros edificios teatrais publicos do pais, conhecidos como Casas
de Operas, que foram construidos na Bahia, Rio de Janeiro, Vila Rica (hoje, Ouro
Preto), Sdo Paulo, Porto Alegre e, também, no Recife (Pernambuco) nas ultimas
décadas do mesmo século (PRADO apud ESTEVES, 2014). A Casa de Opera
recifense foi construida no ano de 1772, no bairro de Santo Anténio (FIGUEIROA,
2002). E vale ressaltar que, no contexto nacional, naquele periodo, épera era um
termo usado para denominar qualquer peca que intercalasse trechos falados com
numeros de canto (FIGUEIROA, 2002).

Como resposta as éperas, surgiram as operetas, buscando trazer espetaculos
mais leves, cOmicos e divertidos, tanto nos temas abordados quanto na
musicalidade (ESTEVES, 2014). O género se difundiu pela Europa e,
consequentemente, foi importado para as terras que estavam sob seu dominio.
Logo, a opereta se tornou fundamental para o desenvolvimento do teatro musical

estadunidense e brasileiro (ESTEVES, 2014). A primeira opereta foi produzida em
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1847, na Franga (NEVES apud FERRAZ, 2021). Com a inauguracdo do Teatro
Alcazar Lyrique, no Centro do Rio de Janeiro, em 1859 as operetas francesas
chegaram ao Brasil. Apesar de uma boa recepgao, as obras representavam a cultura
francesa no idioma francés. S6 em 1868, no Teatro Fénix Dramatica, que estreou a
primeira opereta trazendo a cultura e o idioma brasileiro, Orfeu na Roga, parodiando
as operetas francesas, aproximando-se mais do publico e resultando num enorme
sucesso, com mais de cem apresentacdes consecutivas (MOREIRA, 2015). Em
Pernambuco, a primeira opereta apareceu s6 em 1867, com a chegada da
companhia estrangeira Bouffes Parisienses, no Recife (FERRAZ, 2021).

Mais de um século antes do surgimento das operetas, em 1715, nasce o
teatro de revista, na Franca (MOREIRA, 2015). O género tinha como objetivo “fazer
uma espécie de “revisdo” satirica e burlesca dos acontecimentos teatrais do ano.”
(VENEZIANO apud. MOREIRA, 2015, p. 14). No Brasil, o movimento foi inverso: as
revistas foram importadas depois das operetas. Mas, por revisitar os acontecimentos
da Franga, ndo foram bem recebidas pelo povo brasileiro (MOREIRA, 2015). A
primeira revista, de fato, brasileira, aconteceu em 1859, com a obra “As Surpresas
do Senhor José da Piedade”, de Figueiredo Novaes. Inspirada no género francés, a
peca nao possuia uma linha narrativa, contando através de cenas curtas os
acontecimentos ocorridos no ano anterior (MUNDIM, 2014). Contudo, foi fracasso de
publico e proibida pela censura. Em 1875, houve outra tentativa de introduzir o
género, agora com um teor de satira politica, que os brasileiros ndo estavam
acostumados. Porém, mais uma vez, nao obteve sucesso. Em 1877, quando Arthur
Azevedo escreveu O Rio de Janeiro de 1877, o publico de teatro comegou a se
interessar pelo género, mas foi com sua outra obra, O Mandarim, de 1884, que o
teatro de revista foi finalmente instaurado no pais (MOREIRA, 2015). A partir disso,
aconteceram trés fases de teatro de revista no Brasil.

A primeira fase se iniciou em 1884. Aqui, os espetaculos do género eram
conhecidos como revistas do ano, pois apresentavam, ao inicio de cada ano, os
principais acontecimentos do anterior. Consistia em cenas curtas e episddicas, que
se conectavam através de alguma solugdo narrativa, geralmente por um grupo de
personagens que passeava pelos acontecimentos. Essas pegas misturavam texto,
musica, canto e danga (MOREIRA, 2015).
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A segunda fase € consequéncia da Primeira Guerra Mundial, que prejudicou a
relagdo do Brasil com o mundo, dificultando que companhias nacionais saissem ou
que estrangeiras chegassem. Esse cenario ocasionou a nacionalizagdo do género e
a valorizagdo dos artistas locais (MOREIRA, 2015), gerando espetaculos que
ficaram conhecidos como revistas carnavalescas, que popularizaram as marchinhas
de Carnaval (MOREIRA, 2015). Aqui, o texto passou para segundo plano, € a
musica e a danga ficaram em protagonismo. (MOREIRA, 2015).

A terceira fase se iniciou em 1922, alguns anos apds ao fim da Primeira
Guerra Mundial, que possibilitou novamente a chegada de companhias e
espetaculos estrangeiros ao Brasil, internacionalizando o teatro de revista
novamente (MOREIRA, 2015). Agora, sob influéncia americana, essa fase passou a
investir em grandes espetaculos, elencos numerosos, grandes coreografias, com
muitos cenarios e figurinos. Ja ndo existia mais um fio narrativo conectando as
cenas, funcionava como um show de variedades conduzidos pelo mestre de
cerimOnia (MOREIRA, 2015).

Em Pernambuco, houve um movimento interessante de teatro de revista nos
anos de 1920 e 1930, tendo uma retomada nos anos de 1950 (FERRAZ, 2019).
Assim como no Rio de Janeiro e S&o Paulo, suas revistas também passaram por
uma regionalizagdo. Na década de 1920, muitas companhias estrangeiras se
apresentavam no Recife (FERRAZ, 2019), mas, em dado momento, Pernambuco
comegou a ter suas proprias companhias e com espetaculos que representavam a
cultura local também (FERRAZ, 2019). Ao longo desses anos, Valdemar de Oliveira
compds para diversas operetas e teatro de revista. Através do Grupo Gente Nossa,
de Samuel Campelo, apresentou diversos géneros de teatro musicado, como
burletas, revistas, operetas, realizando espetaculos quase todo dia no Teatro Santa
Isabel (FERRAZ, 2020).

Em 1963, o teatro de revista ja havia praticamente desaparecido do contexto
nacional (GOMES, 2014). Com a censura politica da ditadura e a popularizagéo do
cinema, da televisao e do teatro dramatico, isso se agravou, empurrando o género
para a periferia (VENEZIANO apud MUNDIM, 2014). Mas, enquanto o teatro de
revista definhava, uma outra corrente estava emergindo, o género que ficou
conhecido como teatro politico. Em 1960, no Rio de Janeiro, estreava a Revolugdo

na América do Sul, de Augusto Boal, que pode ser considerado o primeiro musical
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desse género no Brasil (MUNDIM, 2014). Mas foi no ano de 1965, em Sao Paulo,
durante o inicio da ditadura militar, quando o Teatro de Arena langcou Arena Conta
Zumbi, que o teatro politico nacional se popularizou. Essas obras eram inspiradas
diretamente pelas encenacbes dos alemaes Bertolt Brecht e Kurt Weill, que
buscavam fazer o espectador refletir criticamente sobre a sociedade (GOMES,
2014). Os artistas de teatro daquele periodo, como estratégia para politizar a
populagao, fizeram uso dos musicais, pois notava-se que esse era um género muito
popular, capaz de levar mensagens para um maior numero de pessoas. Isso fez com
que uma quantidade consideravel dos espetaculos politicos desse periodo fosse em
formato de teatro musical (FREITAS FILHO, 2014).

Assim como tudo que chegava em Portugal era importado para o Brasil, tudo
que chegava na Inglaterra era importado para o Estados Unidos. Desse modo, logo
a Opera, a opereta, o cabaret e a revista também aterrissaram em solo
norte-americano, entre outros géneros diversos. Toda essa mistura resultou no
desenvolvimento do teatro musical estadunidense, conhecido como american
musical, que nada mais € que o formato da Broadway de produzir teatro musical
(ESTEVES, 2014). Considera-se por muitos que The Black Croock, de 1866, € a
primeira obra de teatro musical, pois esta deu os primeiros passos para que 0O
género se desenvolvesse. Mas foi s6 em 1927, com Show Boat, que o género se
configurou da forma que conhecemos hoje, pois aqui a histéria foi valorizada,
trazendo um enredo que se integrava com as musicas de forma coerente. Depois
disso, a Broadway passou a se preocupar com que suas obras musicais estivessem
também contando uma boa histéria, com um roteiro crivel e boas atuacgdes, sem
abandonar o canto ou a danga, mas evidenciando o texto (CARDOSO,
FERNANDES e CARDOSO-FILHO, 2016).

O primeiro musical da Broadway encenado no Brasil foi My Fair Lady, em
1962 (CARDOSO, FERNANDES e CARDOSO-FILHO, 2016). Apesar do sucesso de
publico e critica, que possibilitou algumas outras obras aparecerem logo depois, isso
nao foi suficiente para instaurar o formato no pais naquele momento (GOMES,
2014). E a partir de A Chorus Line, montada em 1983, que o formato comeca a
desenvolver alguma regularidade no pais (MOREIRA, 2015). Em 1990, Claudio
Botelho e Claudia Netto firmam uma parceria, que resultou em uma regularidade de

producdes. Mas é em 1999, com Botelho em conjunto com Charles Mdeller, que
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estreia Rent (MOREIRA, 2015). Essa montagem € considerada um marco no Brasil
pois, N0 mesmo ano, sao criadas as leis de incentivo a cultura, como a Lei Rouanet,
que permitiu uma regularizagdo e profissionalizagdo maior do setor (MOREIRA,
2015). Consequentemente, apds os anos 2000, esse tipo de produgdo comegou a
ter um crescimento constante (CARDOSO, FERNANDES e CARDOSO-FILHO,
2016). Vale ressaltar que, ndo foi somente os produtos da Broadway que se
popularizaram no pais, mas também o formato. Ao longo do tempo, obras originais
foram surgindo, como os musicais biograficos, que buscam contar a vida dos
grandes nomes da musica brasileira, costurando a histéria através de suas cangdes.
Em encenagbes com um formato claramente influenciado pela Broadway, num
modelo de dramaturgia que se assemelha ao teatro de revista (GOMES, 2014).

O teatro politico em Pernambuco, em certo grau, também seguiu os mesmos
passos do Rio de Janeiro e Sao Paulo, visando a politizagdo através dos musicais.
O grupo Expressao, por exemplo, montou o musical “Jodao, Amor e Maria” em 1978
(SILVA, 2015). O Grupo Vivencial Diversiones também se destacou com seus
espetaculos politicos de cabaré durante os anos de 1980 (SANTOS, 2018). Contudo,
foi s6 em 1986, segundo Rita Vieira, que Recife teve sua primeira montagem

préoxima do formato da Broadway, quando o Grupo Vida estreou Gatos.

2.1 Por Rita Vieira

Foi em 1986 que o Grupo Vida, com os seus alunos da Academia Corpo
Livre, estreou Gatos, sua primeira peca de teatro musical, uma reprodu¢cao nao
licenciada de Cats. Segundo seu relato, a apresentagéo foi um sucesso e, depois da
estreia, foi convidada a apresentar Gatos diversas vezes ao longo dos anos, por
propostas que iam surgindo. O que levou o espetaculo a ter uma certa regularidade
de apresentacdes de 1986 a 1990, incluindo ndo somente novas apresentacoes,
mas também remontagens. Contudo, Gatos nao foi esquecido em 1990, contando
com novas montagens em 2006, 2007 e 2009, quando o Grupo Vida volta a ter uma
regularidade em apresentar musicais. Mas € em 2009 que eles comecam a
experimentar novas obras, tentando variar a cada ano, mas jamais abandonando
Gatos, que teve novas montagens em 2012 e em 2014. Depois, em 2021, alguns

nuameros da pega foram resgatados, para um musical especial do Grupo Vida que,
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como numa metalinguagem, contou sua propria trajetéria. E dificil dizer quantas
montagens diferentes de Gatos e, principalmente, quantas apresentagbes o Grupo
Vida executou, mas, sem duvida, € sua relacdo mais longa com um mesmo musical.

Cats conta a historia de um grupo de gatos que se reunem anualmente em
um evento, onde um deles sera escolhido pelo lider do bando, para ser levado a um
lugar no qual podera ter uma vida melhor. A produgdo é uma adaptacao inspirada
nos poemas escritos por Thomas Stearns Eliot, em seu livro “Old Possum’s Book of
Practical Cats”, de 1939, que foram transformados em musicas pelo compositor
Andrew Lloyd Webber. O musical estreou em Londres, em 1981, e na Broadway no
ano seguinte, ficando por 21 anos em cartaz no primeiro e por 18 anos no segundo,
ocupando o quarto lugar como a obra da Broadway em exibi¢gao por mais tempo. Em
1983, participou do Tony Awards, a premiagdo mais relevante do Estados Unidos
para obras teatrais, onde ganhou 7 prémios e, dentre eles, o de melhor musical.

Em base do meu repertério de obras, reconhegco Cats como uma das
escolhas mais acertadas que o Grupo Vida poderia fazer para iniciar essa jornada
com teatro musical, e que qualquer outro grupo de danga poderia fazer, quando esta
buscando iniciar no teatro. Por ser uma adaptagdo de varios poemas distintos,
resulta em uma estrutura diferente de outros musicais: ndo possui uma linha
narrativa tdo evidente e, por isso, ndo ha uma jornada tao evidente ou personagens
que se desenvolvem, mas uma coletdnea de numeros solos que, apesar de todos
falarem sobre a realidade dos felinos da pecga, ndo possuem uma relagdo de
desencadeamento entre si. A peca, inclusive, possui raros dialogos entre as
personagens. Cats acaba parecendo muito com um hibrido, ja que se aproxima
bastante da estrutura de um festival de danca, como Rita Vieira aponta, por
exemplo. E uma peca de teatro musical, que d4 um destaque maior para o canto e a
danga, em vez do desenvolvimento da histéria e das personagens, e essa atengao
maior para as coreografias pode, evidentemente, torna-lo mais atrativo para um
grupo de danga, em comparagdo a muitos outros musicais que nao tém ou quase
nao tém coreografias, sendo também um 6timo exercicio para um dangarino
trabalhar sua interpretacao, considerando que ele experimentara uma corporalidade
e expressividade ndo cotidianas, ja que estara interpretando um gato. Além disso,
considerando a pouca presenga de dialogos e desenvolvimento de personagens, 0

dancarino que entra em contato pela primeira vez com Gatos tera um trabalho de
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ator com uma quantidade de fungdes menores do que o usual, o que pode facilitar
seus primeiros passos nessa arte. Parece uma 6tima introdugao para, em seguida,
buscar pegas dramaturgicamente mais complexas, assim como o Grupo Vida fez.

E relevante afirmar que outros musicais foram montados nesse periodo, o
Grupo Vida montou também seu primeiro musical original chamado de Musicais, que
contava cronologicamente a histéria da Broadway, no formato de teatro de revista,
que foi muito popular nos anos 1980. Depois nasceu também o Corpo e Vida,
musical que foi escrito para Rita Vieira. O nome foi uma jun¢do da Academia “Corpo”
Livre com o Grupo “Vida”, considerando que o Grupo Vida tinha sua sede na Corpo
Livre, e a Corpo Livre se apresentava sob o titulo de Grupo Vida.

Por 30 anos foi Rita Vieira que, além de coreografar as dancas de seus
espetaculos, montava, dirigia e produzia a maioria das pegas, com excegao das
obras originais. Durante as trés primeiras décadas da escola, todos os espetaculos
de teatro musical do Grupo Vida parecem ter o mesmo formato: diversos numeros
musicais contextualizados, mas sem uma linha dramaturgica tdo presente, com o
corpo de baile dancando os numeros, mas sem cantar, apenas dublando. Apéds a
apresentacao de Gatos em 2007, Rita Vieira decide contratar pela primeira vez um
diretor teatral para montar seus espetaculos, permitindo dar novos passos na

trajetoria da relagdo com o teatro.

2.2 Por Emmanuel Matheus

Completados 29 anos apds o nascimento do Grupo Vida, em 2011, Rita Vieira
decide contratar, pela primeira vez, um diretor de teatro para fazer parte da equipe
fixa do Grupo Vida, colocando-o como responsavel pela montagem dos seus
espetaculos. Buscando por profissionais da cidade, encontra Adriano Portela,
atualmente fundador da Portela Produgdes e responsavel pelo Recife Assombrado.
Ele estreia o primeiro musical do Grupo Vida coordenado por um diretor de teatro:
Hairspray.

No processo de construgdo do musical, Rita Vieira sentiu a necessidade de
procurar duas novas pessoas, fora do seu grupo de alunos, para integrar o
espetaculo como protagonistas. Portela, apds Rita Vieira |he pedir ajuda com a

missao, afirmou conhecer os atores ideais para os papéis e, por isso, combinaram
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de realizar um teste para avaliar as sugestdes. Contudo, algum tempo antes desse
encontro, Rita Vieira ja havia descoberto dentro do préprio Grupo Vida um bailarino
que acreditava ser capaz de assumir um dos personagens. Mas como o teste ja
estava marcado, decidiu manté-los. Gracas a isso, conheceu Emmanuel Matheus,
aluno e sugestdo de Adriano Portela, por quem ficou admirada. Querendo trazé-lo
para o Grupo Vida, mas ainda preferindo dar o papel ao aluno que ja era do espago,
buscou uma forma de nao desperdi¢a-lo. O que resultou na chegada de Emmanuel
Matheus a escola como auxiliar de direcdo. Essa sugestdo foi uma estratégia de
Portela, que sabendo que nado poderia estar em todos os encontros, achou
interessante manter o olhar de um profissional de teatro em todos os ensaios do
Grupo Vida. Devido a isso, o proprio Emmanuel Matheus também assumiu a posi¢ao
de diretor no espetaculo algumas vezes.

Juntos, entdo, montaram Hairspray, que foi apresentado no Teatro do Centro
de Convencgdes da UFPE, em 2011. Esse foi um passo a mais na relagéo do Grupo
Vida com o teatro porque, além dos numeros de danga, essa obra tem uma linha
dramaturgica mais evidente que o espetaculo anterior, com uma quantidade maior
de didlogos e personagens que se desenvolvem. Todavia, o espetaculo ainda era
dublado. Rita Vieira ainda nao considerava o grupo preparado o suficiente para
largar esse recurso. Também nao via necessidade, uma vez que essa era a forma
que observava ser reproduzida nas pecas de teatro musical para criangas na cidade.
Além disso, para realizar algo ao vivo, com qualidade, seriam necessarios mais
recursos do Grupo Vida, como microfones, aulas de canto e mais ensaios com os
diretores.

Portela manteve-se no Grupo Vida por apenas um ano, saindo depois de
Hairspray. Como Emmanuel Matheus, que veio como auxiliar, teve a oportunidade
de conduzir os ensaios sozinho em alguns momentos, de maneira que agradou a
Rita Vieira, ela o convidou para ser o diretor de seus préximos espetaculos. O Grupo
Vida seguiu com Emmanuel Matheus e manteve o mesmo formato de reproduzir
musicais nos anos seguintes, em 2012 com uma remontagem de Gatos, a primeira
com a otica de um diretor de teatro, e também com uma montagem de Beatles
Forever, em 2014, com outra remontagem de Gatos e a criagdo de um original
chamado Rita, um musical biografico, contando e comemorando os 50 anos de

trajetéria da fundadora do grupo.
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Emmanuel Matheus, em 2015, convenceu Rita Vieira que o Grupo Vida ja
tinha capacidade de realizar o primeiro espetaculo sem utilizar o recurso da
dublagem, contando com artistas que atuam, cantam e dangam. Rita Vieira diz que,
a principio, teve certa resisténcia em fazer tudo ao vivo, o que € compreensivel,
considerando que seus alunos estavam no Grupo Vida estudando danca, e nao
canto e teatro. Contudo, Emmanuel Matheus se dispbs a buscar professores, atores
e cantores na cidade, o que a fez aceitar a proposta. Foi assim que Madson de
Paula, coredgrafo e preparador vocal, por indicagdo de Emmanuel Matheus,
agregou ao corpo docente da escola. Nesse momento, pela primeira vez, foi
completada a triade de profissionais necessarios na escola para o desenvolvimento
das expressdes de um ator de teatro musical: Emannuel Matheus no teatro, Madson
de Paula no canto e Rita Vieira na danga.

Ja que o canto era uma expressao ainda mais distante que o teatro para os
alunos do Grupo Vida, e essa seria a primeira vez que seria incluido, Rita Vieira
achou mais seguro que Emmanuel Matheus convidasse para a escola novos alunos
que ele conhecia por atuar e cantar na cidade. Com isso, pode-se dizer que, a partir
desse ano, o Grupo Vida deixa de ser apenas uma escola de danca que apresenta
pecas de teatro musical e da seus primeiros passos como um espaco de formacao
para atores de teatro musical.

Além desse crescimento na qualidade técnica, com a contratacdo de um
professor de canto, o espetaculo também contou com uma estética mais préxima do
original da Broadway, isso porque, em contato com a Academia Vera Passos (escola
de danga de Fortaleza que tinha montado Rei Le&do no ano anterior) Rita Vieira
alugou os figurinos, mascaras e acessoérios que eles mantiveram armazenados.
Gracgas ao poder aquisitivo deles, era uma representagao fiel do original. Isso foi
possivel também porque Rita Vieira conseguiu patrocinio para o transporte e o
armazenamento do material.

Em seguida, foi produzido Mamma Mia, uma montagem mais simples,
segundo Rita Vieira, pois ndo contaram com os mesmos recursos que Rei Le&o.
Logo apods, Emmanuel Matheus se despede do Grupo Vida. Gragas as suas
sugestdes e condugao, permite a escola entrar em uma outra fase, agora fazendo
teatro musical de uma forma mais proxima do formato Broadway, sem dublagens,

com atores que cantam e dangam. Segundo Rita Vieira, esse crescimento técnico
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proporcionado por ele e o crescimento estético proporcionado por ela, com os
materiais transportados, foi o que iniciou a formagao de grandes plateias através dos
anos, com um publico que se tornou fiel, acompanhando as produgées do grupo. Os
espetaculos passaram também a ganhar patrocinios, divulgacao na televisdo, sendo
convidados para retomar apresentacbes no ano seguinte, ainda no primeiro
semestre, para, sO depois disso, comegcar um NOVO Processo com um novo

espetaculo.

2.3 Por Rodrigo Damo

Rita Vieira explica que, até 2016, a forma de fazer teatro musical no Grupo
Vida era pela imitagdo. Como nenhum membro da equipe tinha formacédo ou
especializagdo no género, eles assistiam as gravacdes das pecgas desejadas e
tentavam reproduzi-las no palco. Por insisténcia, errando, corrigindo e tentando
evitar de repetir os erros, foram se aperfeicoando com o tempo. Com a saida de
Emmanuel Matheus, Rita Vieira decidiu contratar um diretor de teatro com
experiéncia e formacgao na area dos musicais.

Em setembro de 2016, em Sao Paulo, apds assistir a montagem de Shrek
pela Teen Broadway, escola de teatro musical, Rita Vieira se interessou em trazer
aquela producgao para Recife. Por ja ter experiéncia em transportar materiais de uma
obra de um estado para o outro, gragas ao Rei Ledo, conversou com Maiza
Tempesta, diretora da escola, e também com os produtores do espetaculo, para
negociar a montagem no Grupo Vida. Todavia, por se tratar de uma obra oficial,
licenciada pelo Music Theatre International (MTI Shows), -uma das principais
agéncias de licenciamento de pecas de teatro musical no mundo, responsavel pelos
direitos autorais das obras da Broadway, Disney e Dreamworks- era necessario
comprar os direitos de reproducéo para poder levar o material original, o que tornava
o custo mais alto do que Rita Vieira esperava. Decidiu entdo abrir mao de uma
poupanga de trés anos, que usaria para fazer uma graduagao de jazz e sapateado
no Studio Broadway Center de Nova lorque, para trazer Shrek ao Grupo Vida.

Com o aspecto financeiro resolvido, conversou com Marcelo Kablin, diretor da
montagem, para acertar sua vinda ao Recife. Contudo, indisponivel para o més da

apresentagao, por estar na direcdo de outros espetaculos, Kablin indicou Rodrigo
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Damo, seu assistente que, segundo ele, conhecia muito mais a obra do que ele
mesmo. Rita Vieira acertou tudo com Damo por telefone, mas sé o conheceu
presencialmente na semana de estreia do espetaculo, quando ele uniu todas as
coreografias, que nesse momento ja estavam prontas, na narrativa da peca. Ela
aponta que, mesmo em um processo de montagem de uma semana, ela ja péde
sentir a diferenca em ter alguém especializado no género, em vez de, ao longo de
um ano, ficar tentando descobrir como se faz teatro musical. Interessante pontuar
que Damo conta que o Shrek do Grupo Vida foi seu primeiro trabalho solo como
diretor, colocando em pratica a bagagem adquirida em anos pela parceria com
Marcelo Klabin para, apos isso, se tornar diretor residente da companhia onde antes
trabalhava apenas como ator.

Segundo Rita Vieira, Shrek foi a primeira produgao do Grupo Vida e do Recife
a ser licenciada pela MTI Shows. Ela afirma que a compra da licenga foi um grande
rombo financeiro, somado ao custo da locomog¢ao de todo o material que precisou
bancar. Tudo foi armazenado em alguns containers, garantidos por Lizandra Maria,
que ingressou no Grupo Vida como produtora em 2017, dando suporte a essa
demanda. Contudo, Rita Vieira enxerga tudo como um grande investimento,
convertido positivamente em um enorme destaque para a escola, ampliando seu
publico e apoiadores. Rita Vieira acredita que a compra de licenga, junto a qualidade
de suas montagens e ao publico grande e fiel, permitiu que apresentassem pela
primeira vez no Teatro RioMar. Segundo seu depoimento, o shopping s6 cedia o
espaco para espetaculos nao locais. A peca teve trés sessodes, ao longo de trés dias,
em dezembro de 2017. Contudo, nao voltou no ano seguinte, como havia se tornado
habito com os espetaculos anteriores. Isso aconteceu pois, se tratando de uma peca
licenciada, teriam que comprar os direitos novamente. O que Rita Vieira considerou
inviavel e que nao valia a pena. Apesar de Shrek nao retornar, Rita conta que,
devido a uma estreia muito positiva no Teatro RioMar, a escola passou a ser
convidada a se apresentar no mesmo local com seus novos espetaculos.

No ano seguinte, em 2018, o Grupo Vida estreou A Familia Addams. Escolha
de Rodrigo Damo que, como estratégia, sugeriu também que voltassem a
apresentar como escola, sem licenca, para facilitar o retorno do espetaculo
posteriormente. Foi a primeira vez que a escola abriu audi¢des para pessoas de fora

do corpo de alunos, sem convites ou indicacdes, como acontecia anteriormente. O
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que Rita Vieira acredita ter ajudado a abrir o olhar dos atores recifenses
interessados na carreira de teatro musical, e a ver a escola como uma possibilidade
de espaco de formacdo. Foi quando surgiram também coredgrafos de teatro
musical, que Rita Vieira aponta ter uma forma de trabalhar diferente, pensando em
deixar os passos de dancga envolvidos com a questao cénica e da interpretacao, nao
somente expressando um sentimento, mas também contando uma historia.

No ano seguinte, em 2019, com Tarzan, Rita Vieira decidiu experimentar
novas expressodes artisticas no Grupo, trazendo um coredgrafo de danga afro para
algumas coreografias do musical. Convidou também membros da Escola
Pernambucana de Circo, para agregarem em algumas cenas do espetaculo, com a
utilizacdo cénica do movimento no tecido. Tarzan exigiu um estudo mais
aprofundado na corporeidade dos atores, que interpretaram macacos. Rita Vieira
afirma que em Gatos foi feito um laboratério parecido, mas como ainda estavam no
comeco do grupo e em uma relagdo distante com o teatro, ndo foi nada téao
aprofundado como dessa vez. Tarzan foi convidado a voltar no ano seguinte ao
teatro RioMar, contudo, devido a quarentena ocasionada pela pandemia da
COVID-19 em 2020, isso nao foi possivel.

A pandemia também ocasionou uma interrupcdo nas atividades da escola.
Ainda em 2020, Rita Vieira decide, entao, iniciar aulas on-line, para manter os alunos
ativos. Contudo, sem a possibilidade de se encontrar presencialmente, nao
montaram nenhum espetaculo. Nesse periodo, com a flexibilizagdo do isolamento,
Rita Vieira se desassociou do Studio de Dangas, que vinha sendo sua sede por
anos, e colocou em pratica algo que ja estava ha muito tempo em seus planos, a
criacdo de seu proprio espaco, que ela batizou de Centro de Artes Grupo Vida. A
inauguragao do centro marcou também a volta das atividades presenciais da escola,
em 2021. Todavia, com dificuldades de trazer a equipe de Sao Paulo, Rita Vieira
contratou Quiercles Santana, diretor teatral do Recife, para fazer um espetaculo
especial, um autoral chamado “Grupo Vida: A Nossa Histéria”, um resgate
cronoldgico de numeros de teatro musical que o Grupo Vida havia feito, ao longo dos
anos. Essa retomada ao estudo da escola foi proveitosa também para a criagao de
colonias de férias, com os musicais da escola como tema, o que trouxe novos

estudantes para o espago. No ano seguinte, em 2022, com uma flexibilizagdo maior,
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Rodrigo Damo pdde voltar para o Grupo Vida, dirigindo novamente um espetaculo
de repertdrio da Broadway, o musical Frozen.

Frozen ainda ndo havia sido montado no Brasil oficialmente e, devido a isso,
foi necessario Rita Vieira encomendar a producdo de uma trilha sonora. O mesmo
aconteceu com os bonecos. Rita Vieira conta que, apesar de Recife ser uma cidade
de bonequeiros, foi necessario pedir a confec¢cao especializada em bonecos para
teatro musical em Sao Paulo. A principio, vinham quatro atores convidados de Sao
Paulo para fazer os personagens protagonistas de Frozen. Contudo, com a audigéo
recordista de 100 inscritos, foi feita a opgcao por descartar dois que viriam de Sao
Paulo, considerando que haviam encontrado outros capazes, o0 que permitiu um
elenco recifense maior, comparado aos espetaculos anteriores. Ao longo dos anos, o
elenco convidado de Sao Paulo foi reduzido em quantidade cada vez mais. Em
Frozen, também, Rita Vieira decidiu voltar com o didlogo com as artes circenses,

mas dessa vez por membros do préprio Grupo Vida.
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3. A FORMAGAO DE ATOR

A formagdo em teatro musical no Brasil é algo consideravelmente recente. E
s6 em 1991, com a criagao da Lei de Incentivo a Cultura, também conhecida como
Lei Rouanet, que os musicais tiveram condi¢cdes de crescer, como aconteceu no eixo
Rio de Janeiro e Sdo Paulo (ESTEVES, 2014). Diante de um cenario de menor
instabilidade, foi possivel o surgimento de espacos formativos para esse mercado e,
em duas décadas, o Brasil j& havia se tornado o terceiro maior produtor de teatro
musical do mundo, movimentando milhdes de reais, milhares de espectadores e
viabilizando a contratacao de diversos profissionais da area, como atores, musicos,
dancarinos, cantores, entre outros (GOMES, 2014).

Tiago Elias Mundim, na sua dissertacdo de mestrado, em 2014, apresenta
uma tabela com um levantamento das escolas e cursos livres de teatro musical no
Brasil, voltadas para formacdo de atores e atrizes, até aquele ano. A Oficina dos
Menestréis, de 1986, é apontada como a primeira escola, seguida de Catsapa —
Escola de Musicais, em 1993, e da OperAria, em 1993, sendo as duas primeiras do
Rio de Janeiro e a Ultima de S3o Paulo. E s6 em 1996 que a TeenBroadway, uma
das maiores referéncias de formagdo em teatro musical no pais, vai ser fundada. A
Escola de Atores Wolf Maya, de 2001, em Sao Paulo, ja nasce ofertando cursos de
teatro musical. Na tabela de Mundim, a ETMB, de Brasilia, que surgiu em 2007,
aparece como a primeira escola fora do eixo RJ-SP. Alguns anos depois, referenciais
muito importantes na formagado em teatro musical surgem também, como a 4Act, em
2009, em Séao Paulo, e a CEFTEM, em 2013, no Rio de Janeiro (MUNDIM, 2014).
Em Porto Alegre, no ano de 2013, a Escola Estacdo Musical e a Cémica Produtora
Cultural também passaram a ofertar cursos de teatro musical. Alguns oérgaos
governamentais também fizeram o mesmo, como SENAC e SESI de Sdo Paulo
(GOMES, 2014).

E importante destacar que, apesar do Grupo Vida produzir pecas de teatro
musical desde 1986, foi necessario um tempo maior para Rita Vieira reconhecer o
potencial da escola em relacdo a formacao de atores e atrizes de teatro musical. As
primeiras pegas aconteciam como resultados de fim de ano das turmas de danga da
escola, a principio sem a presenca de um diretor ou professor de teatro. Foi em 2011

que o Grupo Vida passou a ter um profissional da area incluido na equipe, dirigindo
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os espetaculos, o que possibilitou que, além dos ensaios e montagem com um
diretor, workshops voltados para a tematica da peca fossem realizados. Em 2021, o
Grupo Vida torna-se uma instituicdo autbnoma, criando seu proprio espaco, o Centro
de Artes Grupo Vida, expandindo-se de um grupo-escola de jazz e sapateado que
realiza espetaculos de teatro musical para um centro de artes que oferece também
curso de teatro, canto, balé, entre outros.

Com a construg¢ao do centro, surgem, também em 2021, as colbnias de férias,
que podem ser consideradas os primeiros cursos de teatro musical da escola que,
em formato de curso livre e em curta duracdo, ensaiava e apresentava numeros
musicais de pecas ja montadas pela escola. O formato retoma nos anos seguintes:
em janeiro de 2022, com Os Saltimbancos, e em janeiro de 2023, com Escola do
Rock, Legalmente Loira e Rent, agora chamados como cursos de férias. Dessa
forma, pode-se afirmar que, em 2021, o Grupo Vida se oficializa como uma escola
de teatro musical. Contudo, até o momento da realizagdo da entrevista, a escola
ainda ndao tem um curso regular de teatro musical, apenas um curso em formato
livre, que ndo ha uma relacido direta ou dependéncia dele com as producdes de

teatro musical da escola. Rita Vieira aponta que isso ainda esta em planejamento.

3.1 Nos processos de montagem

O processo de construgdo de um espetaculo pode ser pedagoégico. Robson
Carlos Haderchpek (2010, p. 287) diz que “o ator tem a oportunidade de aprender
sempre com cada novo trabalho realizado, e isso o alimenta projetando-o para o
futuro”. Dessa forma, podemos compreender que montagens, como as que o Grupo
Vida realiza, podem ir além de um resultado cénico das turmas de danga, mas
podem também colaborar para a formacdo enquanto atores daqueles que delas
participam. Com certa autonomia e autodidatismo, os artistas conseguem extrair
aprendizado e crescimento em todas as oportunidades, mesmo que em um contexto
nao-pedagogico. No entanto, considerando que o Centro de Artes Grupo Vida € uma
escola com alunos em formagédo e ndo uma produtora com artistas profissionais, é
interessante que condi¢cdes sejam criadas para favorecer que esse aprendizado
acontegca com facilidade. Como, por exemplo, a valorizagdo dos processos de

montagem dos musicais da escola, visando sua qualidade pedagdgica, e ndo o viés
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mercadoldgico do resultado cénico. O produto de boa qualidade pode também ser
fruto de um processo funcional, que valoriza a formagao dos estudantes.

Célida Salume Mendonga aponta que “cada vez mais sdo desenvolvidas
pesquisas que relacionam o aprendizado teatral a percursos criativos voltados a
organizagao de uma encenacao” (TELLES org., 2013, p. 125). Com isso, ela esta se
referindo a pratica de muitas escolas, em contratar um professor de teatro para a
preparacao de pecas em um curto espago de tempo, visando o produto final. Esse
apontamento me remete rapidamente a chegada do Rodrigo Damo ao Grupo Vida,
na montagem de Shrek, momento em que ele precisou costurar as coreografias
ensaiadas por Rita Vieira e montar as cenas do espetaculo na semana de estreia.
Sendo justo, é preciso pontuar que aquele foi um momento atipico: com a saida de
Emmanuel Matheus no meio do ano, Rita Vieira precisou tomar medidas
emergenciais e, naquele momento, isso foi o que ela compreendeu como
possibilidade.

Com Damo finalmente estabelecido na escola, iniciando as montagens
seguintes ja contratado e com tempo habil para participar da construg¢do do
espetaculo desde o comecgo, as condicbes parecem favoraveis para uma
participacdo ao longo de todo o processo, de modo mais regular. No entanto,
residente em Sao Paulo, esse tipo de acompanhamento se torna geografica e
financeiramente dificil. Nos anos seguintes, Damo se fez mais presente do que na
sua chegada, mas ainda de maneira bem pontual. Como estudante do Grupo Vida,
nos dois anos seguintes, apos a chegada de Rodrigo Damo, posso relatar como se
davam esses encontros, que consistiam em: uma visita no inicio do processo, para a
realizacdo de um workshop, onde acontecia uma conversa sobre a obra escolhida
para o ano; um laboratério voltado para os arquétipos principais da obra (em A
Familia Addams, a personalidade mérbida, e em Tarzan, os corpos macacos); e uma
audicao para decidir o elenco. Uma ou mais visitas no meio do ano, apresentando o
elenco de Sao Paulo e costurando as cenas nas coreografias, que a esse ponto ja
estavam construidas. E, por fim, uma visita no final do processo, para costurar todas
as cenas e fazer ensaios completos do espetaculo até a estreia.

Outros pensadores falam ndo sé da capacidade pedagogica dos processos,
mas também da capacidade pedagdgica do encenador, como Robson Carlos

Haderchpek diz que “a funcdo do diretor desdobra-se muitas vezes numa fungao
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pedagdgica, resultando dai a figura do diretor-pedagogo.” (HADERCHPEK, 2010, p.
288). Quando ele aponta essa fungao, refere-se a “valorizagdo do percurso, da
pratica pedagdgica voltada para o processo de descobertas” (2010, p. 286). Quando
0 processo € valorizado, deve haver espaco para que os estudantes possam se
experimentar na pratica, dando vazdo aos erros, fruto de suas insuficiéncias,
possibilitando, assim, caminhar para o aperfeicoamento de suas técnicas.

Com encontros pontuais ao longo do processo, Damo acaba sendo
condicionado a urgéncia da construgdo de um produto atraente, que va satisfazer o
publico conquistado pelo Grupo Vida. Claro que, assim como 0O processo é
pedagogico por si s6, todo contato com um profissional do teatro vai ser
enriquecedor em algum nivel. Mas € evidente também que, entre uma presenca
pontual e um acompanhamento regular, na segunda opgao ha condigdes para que
os estudantes se desenvolvam mais e melhor, tanto no seu processo formativo
enquanto artistas do teatro musical, tanto na qualidade a ser alcangada pelo produto
cénico. Enquanto que, na primeira, ndo ha tempo para dialogar com praticas
predominantemente pedagaogicas.

O mesmo tempo curto, que torna urgente o olhar sobre a qualidade do
produto, torna também necessaria a realizacdo de escolhas seguras, para garantir
um resultado de qualidade. Para isso, desde sua chegada, Damo conta com atores
e atrizes convidados de Sao Paulo, contratados pelo Grupo Vida, para fazer parte de
suas encenagdes, realizando os papéis de destaque que os docentes consideram de
alto risco e que, naquele momento, ndo havia nenhum aluno que pudesse dar conta
dessa demanda. Damo chega em Shrek com uma equipe de quatro convidados. No
ano seguinte, traz cinco para A Familia Addams e retoma em Tarzan com quatro.
Esses dados podem evidenciar a limitagdo nesse tipo de processo, impedindo que
os estudantes possam assumir desafios maiores e crescer com eles. Mas pode
evidenciar também o cuidado do Grupo Vida em nao expor seus alunos, impedindo
que sejam dados passos maiores do que se consegue dar conta.

Independente da alternativa, como um espaco formativo, € necessario que 0s
alunos possam ser desafiados e, concomitantemente, terem apoio para alcangar um
resultado satisfatorio. Por isso, “o diretor-pedagogo deve estar disposto a se
transformar juntamente com seus atores. Ele deve priorizar o processo de formagéao

do grupo, e isso as vezes o obriga a fazer escolhas que nao sao faceis”
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(HADERCHPEK, 2010, p. 288). Como a nao distribuicdo de um papel para aquele
aluno que acreditamos que poderia representar melhor a personagem, mas para
aquele que precisa dela para se desenvolver. “A riqueza de um processo criativo
esta justamente na sua imperfeigdo, na busca pelas duvidas e na tentativa de
encontrar as respostas” (HADERCHPEK, 2009, p. 20). Sem o desafio, ndo é
possivel errar, € sem o erro, ndo temos condi¢cdes de aprimorar nossas técnicas. O
medo do erro precisa ser contornado para, dessa forma, se desapegar da ideia de
atores convidados e investir no desenvolvimento dos estudantes para os
espetaculos.

Na entrevista, Rita Vieira aponta que € um desejo tanto dela quanto de Damo
que o numero de convidados continue a diminuir, em busca de compor um elenco
inteiramente recifense. Para isso, ela afirma que é necessaria uma formagao mais
adequada para os estudantes. Vale pontuar que Frozen estreou, em 2022, apos a
realizagdo da entrevista, com apenas duas convidadas. Moulin Rouge, que ira
estrear esse ano, 2023, também esta planejado para estrear com apenas dois
convidados. E Bob Esponja, que vira em alguns meses logo em seguida, esta em
um processo com um elenco sem convidados. Isso pode apontar para uma mudancga
na relacdo do Grupo Vida com a escolha de elenco. Mas é importante refletir se essa
diminuigao esta ocorrendo em prol da escolha de novos nomes ja capacitados, que
nao estido sendo desafiados, ou se esta sendo um espaco de experimentacéo para
alunos se desenvolverem. Uma escola deve sempre priorizar o desenvolvimento de
seus estudantes.

Haderchpek (2010) aponta que alguns dos maiores encenadores de teatro
moderno, como Brecht, Stanislavski, Grotowski e Meyerhold, ficaram conhecidos por
sua pratica artistico-pedagogica. Sobre o ultimo citado, Martins (2004, p. 39-40)
aponta que “foi um dos primeiros a escrever sobre a competéncia pedagdgica de um
encenador de teatro, logo apds assistir aos ensaios de Stanislavski, referindo-se ao
diretor como um metteur-en-scéne-projesseur (encenador-professor)’. Mas é
importante entender também que, todos esses encenadores destacados, tinham
uma relagdo mais proxima e continua com o elenco de seus espetaculos, diferente
de Rodrigo Damo com as montagens do Grupo Vida. Para que Damo tenha a

possibilidade de atuar mais diretamente como um diretor-pedagogo, € necessario



41

que sua relacdo com o Grupo Vida se estreite ainda mais, ou que, na
impossibilidade disso, outra pessoa cumpra essa fungao.

Quando perguntado a Rodrigo Damo, em sua entrevista, se ele acha que
seria interessante um trabalho teatral mais constante com o elenco do Grupo Vida,
ele responde que, ndo somente é interessante, como também é necessario, e que,
inclusive, ele ja estd buscando fazer isso na producdo do Frozen. Em parte,
contando com Analice Croccia, cuidando do elenco infantil, e em outra parte,
contando com Gabriel Cabral, acompanhando o elenco adulto nos ensaios do
espetaculo.

Gabriel Cabral foi estudante do Grupo Vida por anos e atualmente
desempenha o mesmo papel que Rodrigo Damo desempenhou para Kablin, na
producao de Shrek, em Sao Paulo, antes de comecar a trabalhar para o Grupo Vida,
que também é a mesma fungdo que Emmanuel Matheus desempenhou para
Portela, em Hairspray, na chegada ao Grupo Vida, tornando-se depois diretor regular
da escola. Essa pratica se assemelha muito ao estagio de observacéo e regéncia
praticado nas licenciaturas em teatro: uma solucdo interessante para manter as
idéias de Damo presentes, enquanto ele nao estiver por perto. Contudo, seria
interessante que esse acompanhamento acontecesse também por uma pessoa
licenciada em teatro, trazendo consigo as ferramentas pedagodgicas ideais para
auxiliar o elenco em suas dificuldades.

Rita Vieira aponta o desejo de trazer Rodrigo Damo a Recife para poder ter
sua presenga mais constantemente nos processos de construgao dos espetaculos,
enquanto Damo deseja permanecer em Sao Paulo, como diretor artistico dos
espetaculos da escola, deixando para alguma outra pessoa, que possa estar
presente sempre no Recife, o papel de preparador e ensaiador. Haderchpek faz uma

6tima metafora quando diz que:

A grande diferenga entre um diretor-pedagogo e um capitdo € que, como o
primeiro tende a valorizar o processo, nunca se pode ter certeza do lugar
onde a viagem vai terminar ou em que porto vai ancorar. Ja o capitdo, este
tem um porto a ser alcangado. Mas, ambos vao estudar seus planos de
navegagao e idealizar um percurso. (HADERCHPEK, 2009, p. 21).

Dessa forma, podemos entender que, pelo pouco tempo em contato com a

turma, Damo acaba assumindo a fung¢do de um diretor-capitdo, por necessidade,
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rumo a um belo produto. Mas, € necessario também que a figura de um
diretor-pedagogo seja incluida nessas construgdes, permitindo que o processo seja
valorizado, em funcdo da formagao do ator e das escolhas pedagdgicas, e ndo do
resultado estético, claro, sem jamais deixa-lo de lado.

Reconhegco que destacar essas insuficiéncias e problematicas, referentes a
formacado de atores e atrizes nos processos de montagem de musicais do Grupo
Vida, ndo sdo apontamentos justos. Isso porque Rita Vieira nunca vendeu suas
montagens como um meio de formagdo para essa area. Ela sempre foi muito
honesta e transparente, evidenciando que sempre se tratou de um espetaculo de fim
de ano da escola, resultado dos estudos das turmas de jazz e sapateado. E preciso
reconhecer que os atores e cantores nao entram nesse processo como alunos. Os
verdadeiros alunos desse processo, os estudantes de jazz e sapateado, ensaiam o
ano inteiro, no minimo duas vezes por semana. E um tempo bastante apropriado,
que permite a evolugéo deles ao longo do ano.

E mais apropriado dizer que, na realidade, os atores-cantores de Sdo Paulo e
Recife, tanto os profissionais quanto os estudantes, cumprem um papel muito
generoso, ao se agregarem nas pecgas das turmas de dancga e torna-las possiveis.
Alguns destes sdo, inclusive, estudantes dessas turmas. E igualmente generoso da
parte de Rita Vieira a realizagao desse tipo de espetaculo, tanto para as turmas de
danca, permitindo sua evolugdo na experimentacdo em formas n&o usuais, na
criacdo de uma personagem, na participacdo em uma narrativa € num formato que é
do interesse de muitos estudantes da escola. Generoso também para os outros
artistas envolvidos, que encontram um espaco para se experimentarem na pratica
do teatro musical, numa cidade que nao tem mercado para isso. Sempre tomando o
cuidado necessario para nao realizar um trabalho de baixa qualidade, como, por
exemplo, com a contratagao do elenco de Sao Paulo.

Contudo, essa relacdo com a formagao para teatro musical € uma conexao
que eu propus, refletindo a capacidade desse processo de dar conta ou ndo dessa
demanda. Evidentemente, por esse nao ser o0 objetivo dessas aulas, algumas
insuficiéncias quanto a isso serdo encontradas. Fago essa conexao por algumas
razdes: percebo que, nos ultimos anos, houve uma crescente quantidade de
estudantes de teatro interessados numa formacdo em teatro musical, tendo muitos

recorrido ao Grupo Vida. E importante reconhecer essa demanda, investigar com
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que qualidade ela esta sendo respondida e se adaptar, para melhor atendé-la. Como
estudante de uma licenciatura em teatro, busco colaborar para esse cenario, ja que
tenho conhecimento de que Rita Vieira tem o desejo de tornar o Grupo Vida um
espaco de formacado para atores e atrizes de teatro musical e de criar um curso
regular e modular para isso.

Afirmo que, se esse € o interesse de Rita Vieira, se faz necessaria a
instauragdo de um acompanhamento mais regular da figura do diretor de teatro
musical em processos de montagem do Grupo Vida. Isso pode acontecer nas
montagens anuais das turmas de jazz e sapateado, tornando esse processo
formativo também para o teatro, através da figura do diretor-pedagogo. Essa
demanda pode também ser atendida através da criacdo de um curso regular para
teatro musical, com aulas de interpretacédo, canto e danca, sendo exercitadas num
processo de montagem, onde os estudantes poderdo colocar em pratica seus
conhecimentos. Com a segunda opg¢éao, assegurando um processo pedagogico que
também resulte em montagens, nao haveria a necessidade de alterar o formato dos
processos de montagem das aulas de danga, permitindo que, no curso regular de
teatro musical, alunos amadores e inexperientes tivessem condicbes de se

experimentar e se desenvolver.

3.2 Nos cursos de teatro

Apesar dos estudos de canto e de danga serem imprescindiveis para o
desenvolvimento dos estudantes de teatro musical, as técnicas de interpretacgao,
fornecidas pelo educacéo teatral, sdo a base dessa formagéo. Tiago Elias Mundim
(2018, p. 108-109) diz que “uma das maiores transformagdes no século XXI no
Teatro Musical esta relacionada com a importancia que a Interpretagédo tem recebido
no treinamento do ator-cantor-bailarino”. Mundim (2018) aponta também que, essa
recente valorizagdo da atuagao acontece devido a uma questao historica referente
ao teatro musical, em que, ao longo do tempo, pela priorizagado apenas das técnicas
do canto e da dancga, foi muitas vezes rejeitado pelos criticos e intelectuais, sendo
apontado como um teatro de ma qualidade. Com o tempo, isso foi se modificando.
Atualmente, por exemplo, os cursos de teatro musical nas universidades americanas

passaram a dar o devido valor a arte dramatica. Esses cursos sdo conhecidos,
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inclusive, como “cursos de atuacdo para teatro musical’. Mesmo possuindo danca e
canto como disciplinas, esses cursos acabam conhecidos dessa forma porque ja é
compreendido no pais que a interpretacdo é a base do profissional desse género
teatral.

Se analisarmos as universidades cursadas pelos atores e atrizes que
estiveram em evidéncia na Broadway, podemos perceber que a formagéao em teatro
esta sendo valorizada. Mundim (2014) faz um levantamento desses cursos em sua
dissertacdo de mestrado, onde ele aponta 19 cursos de universidades como os
principais. Dentre esses: 10 sdo de theatre (teatro), 4 de drama e 3 de acting
(atuacao), ou seja, dos 19, 17 tém uma relagao direta com a arte do teatro. Dos dois
ultimos: um é de 6pera, que também tem uma relagdo muito grande e direta com o
teatro, e o outro € de musica, sendo o Unico que se distancia mais do teatro. Se
essa é a formacdo que fez com que os grandes nomes de teatro musical da
Broadway fossem contratados, as escolas brasileiras que se propdéem a formar
atores e atrizes para esse género precisam levar isso em considerag¢ao, valorizando
o teatro e a interpretagao nos cursos ofertados em suas instituicdes.

O Grupo Vida vem caminhando para isso. Com a criagao do centro de artes,
em 2021, agregou-se também & escola o curso de teatro e as col6nias de férias. E
com a colbénia de férias que o Grupo Vida se oficializa como uma escola de teatro
musical, como ja apontado na introdu¢do deste capitulo. Contudo, em minha
entrevista com Analice Croccia, obtive mais dados a respeito do curso de teatro, do
qual ela é professora. Ela diz que foi em 2021, no fim do isolamento social da
pandemia de Covid-19, que Rita Vieira a convidou para dar as aulas do curso de
teatro no Centro de Artes Grupo Vida. Para inaugurar o espago, Rita Vieira havia
pensado nas modalidades novas que gostaria de incluir, e apontou o teatro como a
principal. Croccia comenta que Rita Vieira ja percebia que seus alunos eram
excelentes bailarinos, mas que faltava uma formacdo melhor na interpretacéao, e dai
surge a ideia do curso, como resposta a essa deficiéncia, com o objetivo de agregar
esse desenvolvimento especifico ao elenco participante dos processos de
montagem da escola.

Todavia, o curso foi planejado como um curso livre, aberto para quem
quisesse entrar. Nunca foi imposta uma obrigagcao de estar no espetaculo para poder

participar do curso. Também nao foi planejada uma estratégia de relagao direta do
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curso com os processos de montagem. Dessa forma, quando foram abertas as
inscrigdes, muitos alunos novos surgiram no Grupo Vida, criangas que nao estavam
nas aulas de danga nem nos processos de montagem dos musicais.
Consequentemente, as aulas de teatro estrearam totalmente dissociadas dos
processos de montagem dos musicais, algo independente, como sempre foi
planejado. Contudo, mesmo propondo o curso como uma modalidade independente,
havia uma expectativa que uma aderéncia do curso pelos bailarinos do Grupo Vida

acontecesse, 0 que nao se efetuou. O que considero lamentavel, pois:

A interpretagao é o elo que sustenta a presenca viva do performer no palco.
E o que da sentido ao que esta sendo cantado e dangado, sendo o meio
pelo qual a musica e a danga atingem um estado de envolvimento do
publico na histéria e nas emogdes que estdo sendo contadas durante a
performance. (MUNDIM, 2018, p. 99)

A interpretagdo é essencial ndo somente para o ator, mas também para o
cantor e dancarino. “Se vocé & um ator, cantor ou bailarino, o mais importante é a
interpretacdo. Mesmo os bailarinos, devem estar pensando ou sentindo algo durante
cada movimento coreografico” (MARSHALL, 2006 apud BRUNETTI, 2006 p. 11 apud
MOREIRA, 2015, p. 32) e “Os melhores cantores atuam enquanto cantam; os dois
oficios sao inseparaveis. Interpretar uma letra de musica exige o mesmo esforgo
necessario para realizar um mondlogo de Shakespeare” (OLIVER, 1995, p. 66 apud
MOREIRA, 2015, p. 32). Se € evidente que a interpretacdo € essencial para os
dancarinos e cantores que nao sao de teatro musical, para aqueles que se propdéem
a atuar nesse género, ha entdo uma necessidade ainda maior. Pois, além da
necessidade de passar verdade e sentimento com o canto ou a dancga, sera preciso

também sustentar um personagem e contar uma historia.

Para os personagens, eles ndo estdo cientes de que estdo cantando ou
dangando: na realidade deles, eles estdo engajados em uma interacao
comum com outros personagens ou expressando em voz alta seus
pensamentos internos. Entdo ¢é pela interpretacdo que o
ator-cantor-bailarino transforma toda essa técnica vocal e corporal em
elementos da realidade deste personagem, sendo imprescindivel a
manutengdo deste universo mesmo em frente aos possiveis erros que
podem acontecer. O importante € o performer estar preparado para nao
desfazer essa “magica” desta nova realidade por algum possivel erro de
afinagédo ou qualquer outro possivel deslize. (MUNDIM, 2018, p. 99-100).
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O curso de teatro seria muito enriquecedor para todos os participantes dos
musicais da escola, e principalmente importante para aqueles com pouco ou

nenhum contato com a area.

Por mais que a nossa base seja dancga, por mais que tenha dangado desde
gue nasceu, pra fazer teatro musical ndo me importa mais se eu tenho uma
perna na cabeca. Hoje em dia todo mundo que quer tem perna na cabeca,
todo mundo que quer gira, tem pirueta. E se internar numa escola e fazer.
S6 que néo é isso que o teatro musical pede. Claro, que se vocé vai pegar
um show, glamour e coisas e tal, vai ficar super bacana, te ajuda ter uma
perna na cabega. Mas se vocé me contar uma histéria com uma perna a 45°
eu vou comprar do mesmo jeito que eu comprei a da pessoa que contou a
histéria com a perna na cabega. S6 que eu ndo vou comprar uma histéria de
quem nao esta me contando nada e esta s6 colocando a perna na cabeca.
(MALO, 2014, p. 86 apud GOMES, 2014, p. 49)

Essa fala de Malo, resposta a entrevista realizada por Gomes, evidencia que
o estudo de teatro e interpretagcdo n&o encerra seus resultados no desenvolvimento
do artista, mas que esse desenvolvimento se expande também para o resultado
cénico, criando um produto de maior qualidade e mais cativante.

Croccia comegou a dar aulas em margo de 2021, com uma unica turma de
teatro que, devido a diversidade de idades, foi dividida em duas turmas distintas no
segundo semestre do mesmo ano. Foi composta assim uma turma de criangas, de 6
a 10 anos, e uma turma de adolescentes, dos 10 aos 18 anos. Nesse ano, Croccia
trabalhou com os jogos dramaticos e os jogos teatrais, que foram refletidos no
resultado cénico da turma das criangas, que concluiu o ano com 10 alunas,
apresentando a montagem Uma Viagem no Espago, que consistia em varios
esquetes, com cenas e textos criados pelas préprias alunas. Ja a turma de
adolescentes, que concluiu o ano com 16 alunos, preferiu apresentar um espetaculo
fruto de uma dramaturgia, construida pela prépria turma, Shhh! O Clube Secreto.
Ambas as pecas foram apresentadas no Teatro Barreto Junior e ndo foram musicais,
como de costume do Grupo Vida.

Em 2022, Croccia sentiu necessidade de trabalhar com dramaturgia, pois
percebeu que as duas turmas demonstraram autonomia nos processos criativos. Ela
considerou interessante o contato com obras de outras pessoas nesse momento. No
mesmo ano, Frozen comegou a ser montado, e aqui as aulas de teatro passam a ter
alguma relagdo, mesmo que indireta, com a montagem. As duas atrizes elencadas

para interpretar a Elsa e a Anna criancas, eram também alunas da turma de teatro
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de Analice Croccia. A relagao das atrizes mirins com as aulas de teatro demonstra
resultados: antes de serem classificadas para os papeis, ambas ja tinham uma
relagdo com o curso, o que pode ter ajudado a realizar a audicdo com mais
desenvoltura. Fazendo parte da turma de Croccia, foi possivel também um
acompanhamento regular, com um trabalho de preparagédo de elenco, paralelo as
aulas. Ambas tinham as aulas normalmente com toda a turma, mas em horarios
préoximos tinham sessdes particulares, para uma preparacgao especifica para a peca.

Croccia acredita também que o trabalho de preparagao de elenco nao se
dissocia da formacao do ator, uma vez que se trata de reconhecer as necessidades
daquela pessoa e fornecer ferramentas pedagdgicas para que ela possa se
desenvolver. Aqui, Croccia se aproxima muito da figura do diretor-pedagogo,
apresentada no subcapitulo anterior, papel que ela provavelmente péde
desempenhar também nos dois primeiros processos de montagens das turmas de
teatro. Ela aponta como algumas atividades realizadas nessa preparagdo com as
atrizes mirins o trabalho de voz, as inten¢gdes do texto, a manipulagdo de objetos
cénicos, o teatro de animacgao, o intimo das personagens, como se entender como
uma crianga reprimida pelos pais, entender como € a sensagao desse poder de gelo
que sai das méos, e tudo mais que seria necessario para o espetaculo.

Rita Vieira compartilha, em sua entrevista, que é gracas a presenca de
Croccia na escola, fazendo esse acompanhamento com as atrizes, que foi possivel
confiar para duas criangas papéis tdo importantes do espetaculo. Rita Vieira também
acrescenta que esse tipo de acompanhamento e preparagado de elenco é algo que
ela almeja expandir para todo o grupo futuramente. Isso é interessante, pois
permitira que cada ator possa ser observado na sua especificidade e evoluir de
acordo com sua necessidade. Contudo, pontuo que num processo formativo para
atores e atrizes, as aulas formais de teatro ndo devem ser deixadas de lado. A
preparagao de ator deve ser algo que complementa essa formagdo, mas nunca
substituindo outro elemento.

Assim como os processos de montagem do Grupo Vida, também é uma
atividade injusta refletir a qualidade formativa para atores de teatro musical do curso
de teatro da escola. Apesar do curso surgir como uma medida para tentar contornar
a falta de preparacgao teatral que Rita Vieira apontou perceber no seu corpo discente,

esse curso nunca se prop6s a mirar numa formagao em interpretacdo para teatro
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musical, mas em ser um curso livre de teatro, o que Croccia mostra ter cumprido
com exceléncia desde que foi contratada. Todavia, reconhecendo o anseio de Rita
Vieira em criar um curso regular para formagao de atores e atrizes de teatro musical,
tornando o centro um espago de referéncia em formacg&o no género, cabe aqui
refletir esse formato e sua capacidade de formacéo nessa area.

E evidente que, para um estudante de teatro musical ou de qualquer outro
género, € muito importante passar pelas bases do teatro, tais como os jogos teatrais
e o0 jogo dramatico. A relacdo com a dramaturgia € também de extrema importancia
para um artista de teatro musical, pois este € um género muito apoiado no texto. A
relagdo com o teatro de animacéo e o teatro de objetos € muitas vezes explorada
em musicais da Broadway. O teatro musical € um género ambicioso, que fazendo
uso de um pouco de tudo. Aulas de teatro de qualquer vertente, pensamento ou
metodologia serdo sempre enriquecedoras para um artista de teatro musical. Mas,
como aponta Jarbas Homem de Mello, importante figura do teatro musical nacional,

€ importante que essa relagao seja iniciada com o teatro:

Nos temos que tomar muito cuidado para nao pular etapas. Temos que
comecgar do comego, porque se nao, ficamos com uma carreira manca. A
gente tem que sempre entender que o que fazemos é teatro musical, existe
a palavra teatro antes do musical. Temos que ser atores. Temos que dangar
e cantar com a cabega do ator, porque temos que comunicar uma historia,
temos que cantar e dancar uma histéria. A gente ndo pode ir |1a, se mexer,
bater braco e perna, jogar a perna la em cima e nao dizer nada, ndo se
comunicar com o publico. O ator € a personagem que esta dangando e
cantando, isso faz toda diferenga. Eu preciso deixar claro que vocés
precisam estudar teatro, precisam conhecer os autores, precisam conhecer
os estilos, tém que saber o que € uma commedia dell’arte, quem ¢é Dario Fo,
quem é Peter Brook, quem ¢é Stanislavski. Tem que comegar do comego.
(LALU ACADEMIA DE ARTES, 2023).

Um curso voltado apenas para o teatro € um 6timo primeiro passo para
qualquer um que almeje a formacdo em teatro musical. E um passo importante.

Rubim defende que:

(...) o principal preparo que um ator-cantor deve buscar € o da interpretacao.
Tenho visto varios alunos cantores sendo reprovados nas audigdes, por nao
terem treinamento teatral adequado. Muitos ndo sabem nem andar, falar,
articular. Outros gesticulam de maneira excessiva, equivocada, ndo sabem
0 que é base e foco. A maioria ndo recebe nenhum tipo de instrugédo nessa
direcdo. O preparo técnico teatral é a base do teatro musical, porque antes
de ser musical, é teatro — texto, histéria, vida. (RUBIM, 2010, p. 47)
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Contudo, em algum momento, se torna necessario que Nnovos passos sejam
dados, e o teatro e a interpretagdo comecem a dialogar com a musica, a danga e o
canto. Para isso, € interessante um curso de interpretagcdo para teatro musical, onde
o estudante podera desenvolver sua capacidade de interpretar enquanto canta e
enquanto danga, possibilitando que, em algum momento, possa realizar os trés

simultaneamente.

Muitos cursos de interpretacdo para teatro musical tém uma abordagem
chamada de Acting Through Song, que em uma tradugao proxima seria “Atuando
Através da Musica”, onde € desenvolvida a pratica simultdanea da técnica vocal, da
técnica de atuacdo e da técnica de danca. Para a realizacdo dessa técnica é
recomendado que o artista primeiro domine cada técnica separadamente, para, em
seguida, integra-las (MUNDIM, 2018). Ainda assim, essa integragdo nao encerra o

percurso:

Além disso, o ator-cantor-bailarino precisa saber equalizar a interpretagcao
com a técnica para poder cantar independentemente dos eventos
emocionais e fisicos que ocorrem simultaneamente, sem confundir energia
e emogao com tensdo (BALK, 1977, p. 64 - 65). Por exemplo, se o
performer esta cantando uma musica triste, mas que exige uma técnica para
se atingir determinadas notas agudas, ele precisa equalizar o canto com os
impulsos emocionais para conseguir ambas as coisas. A tensao de errar a
nota nao pode existir, sendo a emogado nao comunica seu real significado.
Da mesma forma, a tristeza ndo pode embargar a voz tdo violentamente a
ponto do performer ndo conseguir mais cantar nada. Ele deve atingir este
equilibrio de, ao mesmo tempo em que mantém a técnica, comunicar a
emogao que a historia esta evocando. (MUNDIM, 2018, p. 100).

Esses ultimos apontamentos evidenciam que um curso de teatro que néo é
voltado para a formacgao de atores e atrizes de teatro musical ndo dara conta dessa
demanda. Um curso de teatro comum pode ser interessante a principio, mas um
curso de teatro musical se fara necessario em algum momento. Com isso, afirmo
que, considerando a proje¢ao de Rita Vieira para o Grupo Vida, de se tornar um
espaco de formacado em teatro musical, aulas de teatro ndo sao suficientes. Aulas de
interpretacdo para teatro musical sdo necessarias, pois elas atenderdo demandas
que um curso de teatro comum nao dara conta. Isso pode acontecer de maneira
mais simples, com a criagdo de um novo curso livre de teatro na escola, voltado para

esse mercado, com professores especializados na area. Porém, acredito ser mais
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interessante a implementagdo de um curso regular e modular de teatro musical, com
disciplinas voltadas a interpretacdo em teatro musical, dialogando com disciplinas de

canto e danga, também para teatro musical.

3.3 Nos planejamentos da escola

Para uma formacdo completa em teatro musical, € necessario que nao
somente sejam oferecidas aulas de canto, danca e teatro, mas que seja planejado
um curso em que possa ser exercitado o dialogo entre essas técnicas. Isso é
importante para que o estudante possa desenvolver a habilidade de realizar as trés
técnicas simultaneamente, com qualidade. Como diz Tiago Elias Mundim (2014, p.
88): “Para mesclar as habilidades de interpretacdo, danca e canto, o
ator-cantor-bailarino teria de desenvolver um trabalho de aprendizado e unido
dessas inteligéncias, a ponto de conseguir executar todas as habilidades
simultaneamente.”

Como aponta em sua entrevista, Rita Vieira percebeu que, para se ter uma
formagdo completa no Recife, muitos estudantes de teatro musical precisavam se
deslocar por toda a cidade, estudando cada técnica em um lugar diferente. Na
cidade, o Grupo Vida, ha muito tempo oferece aulas de modern jazz e de sapateado
americano, tornando-se uma das referéncias em danga para esse género, pois
essas duas sao muito recorrentes em pegas do tipo. Por fornecer montagens de
teatro musical para essas turmas, muitos estudantes perceberam a escola também
como um espago onde poderiam se exercitar no género, praticando o dialogo
dessas expressodes. Consequentemente, o olhar de Rita Vieira também abriu-se para
a formacéo em teatro musical e, movida pela dificuldade desses estudantes, decidiu
assegurar um espago onde eles poderiam encontrar tudo que precisam. Para isso,
foi planejado o Centro de Artes Grupo Vida.

E notavel o que Rita Vieira alcancou, referente a uma formacdo em teatro
musical, com a criagdo desse espaco. Além das aulas de danga, passaram a ser
ofertadas aulas de teatro e de canto, completando a triade de expressao que um
performer de teatro musical precisa. Referente ao canto, a escola oferece aulas
individuais e de canto coral, permitindo o desenvolvimento do artista tanto no coro

qguanto no solo, essencial para os musicais. Referente a danga, além do modern jazz
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e do sapateado americano, foram incluidas aulas de balé classico e dangas urbanas,
outras duas técnicas tdo importantes quanto as que ja eram ofertadas. O balé
classico, pois, € a base de qualquer dangarino do género. As dangas urbanas,
porque emergiram em muitas produgdes recentes, tornando-se também essenciais.
Além dessas, foram incluidas também aulas de capoeira, danca de saldo e danca
contemporanea. Eventualmente, o Grupo Vida oferece também workshops em
outros géneros, como o lyrical jazz e a danga acrobatica. A escola oferece também
aulas de musica, onde o estudante pode ampliar seu senso de musicalidade e
desenvolver técnicas em instrumentos musicais. Assim, quem tiver interesse, podera
encontrar em um unico lugar todas as principais técnicas necessarias para sua
formagao, enquanto artista de palco nesse género, além de outras técnicas para
expandir sua versatilidade.

Em sua dissertacdo de mestrado, Mundim, (2014) fala sobre o programa de
treinamento da escola técnica Broadway Dance Center, que oferece imersdes de
trés meses, seis meses e um ano, em niveis basico, intermediario e avangado.
Independente da modalidade escolhida, sdo ofertadas ao aluno aulas de balé, jazz,
danca contemporanea, teatro musical, dancas urbanas, sapateado, canto, pilates,
yoga. Todos esses citados ja sao ofertados no Centro de Artes Grupo Vida, o que
evidencia a aproximacdo do planejamento do espago com o0s programas de
treinamento da Broadway, algo que deve ser valorizado.

Vale pontuar que foram planejados espagcos adequados para o
desenvolvimento de cada expressao. Salas de canto com boa acustica e isolamento
de ruido, e salas de danga e teatro espagosas e com pisos adaptados. Analice
Croccia aponta também que houve uma preocupagao de Rita Vieira em planejar os
horarios das aulas, permitindo que os alunos possam estudar as trés técnicas
principais sem se prejudicar. Uma aula de teatro ndo acontece simultaneamente a
uma aula de jazz ou de sapateado, por exemplo. E as aulas de canto individual séo
marcadas de acordo com a disponibilidade dos alunos. Percebi também que essas
aulas acontecem no mesmo dia e em horarios proximos, favorecendo o estudante,
que nao precisara voltar para o centro muitas vezes durante a semana nem
prolongar seu dia por la. Outra coisa interessante € que o centro de artes fica
localizado no bairro da Madalena, um ponto central do Recife, o que pode facilitar o

deslocamento de seus estudantes.
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O Centro de Artes Grupo Vida oferece os primeiros passos essenciais para
estudantes desse género: aulas de canto, dancga e teatro, adequadas a maneira que

Mundim aponta como correta, quando diz que:

Se faz altamente necessario o treino em separado de todas as habilidades
do ator-cantor-bailarino para se automatizar o maximo de informacgdes
técnicas de suas aptidoes, a fim de que, durante a etapa final de
treinamento e ao longo da propria performance, a atuagédo possa se tornar
fluida e viva no palco, especialmente ao ser mesclada com as técnicas e
virtuoses de cada outra modalidade artistica que estiver sendo executada
ao mesmo tempo. (MUNDIM, 2018, p. 99).

O Centro de Artes Grupo Vida, como ja evidenciado nessa pesquisa, também
oferece essa etapa final que Mundim aponta, através das montagens dos musicais,
resultantes das aulas de jazz e sapateado. Dessa forma, seus estudantes podem se
experimentar também na pratica da mescla dessas técnicas. Tudo isso que foi
apontado reflete um planejamento projetado e bem executado de um espacgo para
formacado em teatro musical, até o momento. Contudo, para completar a base dessa
formacdo, além dessa etapa inicial e final, € necessario outro elemento no meio
desse processo: o estudo do didlogo entre as técnicas de canto, danca e teatro.
Como ja apontado no capitulo anterior, € de suma importancia a habilidade de
interpretacdo na pratica do canto e da danga. Esse exercicio acontece nas
montagens, que também s&o importantes, mas o desenvolvimento de uma base
técnica para isso, acompanhado de um professor ou professora, ndo deve ser
negligenciado. Visando o desejo de Rita Vieira em tornar sua escola uma referéncia
na formacgao de intérpretes de teatro musical, € necessaria a instauragdo de um
curso profissionalizante para esse género. Esta tarefa, no entanto, nédo é facil. Exige
um planejamento para criar condigdes seguras para que esse curso se torne
sustentavel.

Como medida de curto prazo, um passo simples e rapido que o centro de
artes pode dar é oferecer pacotes de desconto para um estudo segmentado em
teatro musical. Considerando que ja & possivel encontrar nele todas as técnicas
necessarias para esse tipo de formagao, essa € uma medida que o Grupo Vida ja
tem condigdes de realizar. A escola é muito conhecida pela sua producao de pecas
musicais, porém ela precisa comegar a investir mais na sua imagem como um

espaco de formacao para intérpretes de teatro musical, € ndo somente como um
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centro de artes. Uma divulgagdo nas midias sociais da escola, oferecendo pacotes
diferentes de desconto para aulas voltadas a formagao em teatro musical, poderia
atrair o olhar daqueles que buscam se especializar nesse género. Essa estratégia
pode alcangar o perfil que o Grupo Vida precisa captar e fidelizar, para que, com
mais desses alunos no espaco, a instauragdo de um curso profissionalizante se
encontre num cenario mais seguro para surgir. Considerando as aulas ministradas
no centro de artes, estruturei e justifiquei algumas propostas de pacotes de
descontos que podem ser oferecidos.

O primeiro desconto seria um “pacote introdutério para teatro musical’,
totalizando trés aulas, que inclui: canto coral, modern jazz e teatro. Nesse pacote, 0
estudante tem acesso as trés expressodes artisticas essenciais ao desenvolvimento
do intérprete de teatro musical: o teatro, o canto e a danga. A escolha do modern
Jjazz, no lugar das outras dancgas, se justifica pela sua predominancia, em relagéo as
outras técnicas, nas coreografias dos espetaculos de teatro musical. Participando de
alguma turma de jazz, o estudante podera também fazer parte das montagens dos
musicais do Grupo Vida que, até o momento, sdo resultados cénicos das turmas de
Jjazz e sapateado. A escolha do canto coral, em vez de aulas individuais de canto, se
justifica pelo seu potencial introdutério no desenvolvimento da técnica vocal,
interessante para a proposta desse pacote. Ele também traz uma socializacdo que
nao acontece nas aulas de canto individuais, tornando-se algo mais atraente para
alguns estudantes. Essa modalidade também acaba barateando o pacote, devido a
quantidade de alunos atendidos, as aulas em grupo tendem a ter um pregco menor
que a de um acompanhamento individual. Sendo esse o pacote com menos aulas
ofertadas, € interessante também que ele seja barateado ao maximo, pois, aqueles
gue nao querem ou nao podem gastar muito, irdo direcionar seu olhar sempre para o
menor pacote oferecido, e este, com um pre¢go mais acessivel, podera conquistar
mais estudantes para a escola. Um pacote barato também torna-se mais atraente
para aqueles sem experiéncia no género, e isso precisa ser levado em
consideragao, pois essas pessoas podem desenvolver afeicdo pelos musicais na
pratica. Dificilmente, uma pessoa alheia ao teatro musical contratara pacotes mais
caros. Esse pacote favorece a fungao de ensemble, que é a parte do elenco que, em
suas personagens, preenchem os numeros musicais como coro e corpo de baile,

contribuindo como coadjuvantes para a cena do elenco protagonista. Esse € um
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papel muito importante no teatro musical e € o mesmo que a maior parte dos
dancgarinos do Grupo Vida ocupam nas pegas da escola.

O segundo desconto seria um “pacote essencial para teatro musical’,
totalizando cinco aulas, que inclui: canto coral, canto belting, modern jazz,
sapateado americano e teatro. Esse pacote ndo s6 oferta as trés expressdes
artisticas essenciais, como também técnicas especificas recorrentes. As aulas de
canto coral sao essenciais para qualquer intérprete de teatro musical, mas aqueles
que almejam papéis de destaque, cantando numeros solos, serdo muito
beneficiados com as aulas de canto belting. Essa é a técnica de canto predominante
nas pecas de teatro musical. Diferente do canto coral, esta € mais apropriada em um
acompanhamento individual. Um intérprete de teatro musical bem trabalhado no
belting tem mais chances de passar em uma audigdo. O estudante desse pacote
pode, inclusive, colocar isso em pratica nas audicbes para as personagens dos
musicais do Grupo Vida. Além do modern jazz, o sapateado americano é outro
género de danca muito recorrente em diversos musicais, e sempre presente em
todas as montagens do Grupo Vida. Isso permite que o estudante possa expandir
seu contato com as pecas da escola. Esse pacote pode favorecer o
desenvolvimento para papéis de protagonismo. Com mais aulas que o anterior,
esse, consequentemente, custaria mais.

Caso perceba-se uma adeséo relevante dos pacotes apresentados, pode ser
experimentada também a oferta de um desconto com mais aulas. Para isso, pensei
em um “pacote completo para teatro musical”’, totalizando dez aulas, que inclui:
canto belting, canto lirico, canto coral, musica, balé classico, modern jazz, sapateado
americano, dancgas urbanas, danca contemporanea e teatro. O acréscimo das aulas
de canto lirico, que devem ser individuais, e do balé classico constroem uma base
técnica mais apurada para os performers do género e mostram resultados em cena.
Ha também pecas de teatro musical que fazem uso do canto lirico e de coreografias
de balé. O acréscimo das dangas urbanas se justifica na crescente aparigdo do
hip-hop em encenagdes contemporaneas, e a danca contemporanea pode ser
interessante para desenvolver a versatilidade do ator na danga. Aulas de musica
também s&o apontadas como outro elemento que pode trazer diferengas positivas
nos resultados dos intérpretes de teatro musical. Um pacote como esse certamente

nao € barato e é evidente que pode ter uma baixa aderéncia, contudo, pode ter um
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custo beneficio interessante, se comparado com a contratagao de todas essas aulas
individualmente, o que pode ser atrativo para algumas pessoas que tenham
condigdes financeiras e que desejem uma formagao em teatro musical. Sugiro a
implementacdo desse pacote, caso os menores funcionem e perceba-se uma
demanda de pacotes mais completos.

A oferta desses descontos como medida de curto prazo € uma estratégia que
nao oferece riscos ao Grupo Vida. A nao aderéncia de qualquer um desses pacotes
nao resultara em nenhum tipo de prejuizo para a escola e, percebendo-se a falta de
demanda, essa medida pode ser descontinuada a qualquer momento, também sem
danos. E uma tentativa que vale a pena ser experimentada, pois ndo ha o que
perder com sua execugao, pelo contrario: com uma divulgacdo bem sucedida dos
pacotes de descontos, o Grupo Vida traz para a escola o publico que precisa
fidelizar, criando um cenario mais seguro para a implementagao futura de um curso
profissional de teatro musical. Outros descontos, ndo necessariamente intitulados
como pacotes para teatro musical, podem ser proveitosos, se vinculados também.
Como Rita Vieira mesmo aponta, ha muitos artistas que precisam deslocar-se de
escola em escola, por toda a cidade, para estudar expressdes artisticas diferentes.
Encontrar todos esses cursos ofertados em um UuUnico lugar e com pacotes
promocionais pode atrair a atencdo de muitas pessoas.

Como medida de médio prazo, um passo mais elaborado que pode ser dado
seria a implementagdo de um curso livre de teatro musical, podendo o formato ja
encontrado no curso de teatro da escola ser facilmente replicado, contando com:
uma carga horaria baixa, com até dois encontros semanais; formato ndo modular,
com as aulas se adaptando a necessidade da turma; e conclusdes cénicas, que aqui
podem ser pecas de teatro musical ou esquetes de numeros individuais. Esse
formato de curso livre acaba sendo mais barato, mais rentavel e mais seguro de ser
investido. Mais barato, considerando que, diferente de um curso profissionalizante
com diversas disciplinas, esse ndo exige a contratacdo de diversos professores,
entre um a trés ja seria o suficiente, a depender da abordagem do curso. E mais
rentavel também pois, ndo sendo modular, ndo ha tantas restricbes quanto a entrada
de alunos, tornando o fluxo mais aberto a chegada de novos estudantes. E, mais

seguro, pois a dindmica mais leve pode favorecer a permanéncia de alguns alunos.
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Isso pode ser feito através da abordagem Acting Through Song (Atuagao
Através da Musica), ja apresentada anteriormente, que € “um treinamento do
ator-cantor-bailarino para conectar as suas diversas técnicas de atuacéo, danca e
canto, em busca de uma unidade ao se cantar uma can¢ao no teatro musical”
(MOORE; BERGMAN, 2008 apud MUNDIM; LIGNELLI; 2019, p. 24). Aqui, é
recomendado que o estudante domine cada técnica separadamente, para integra-las
em seguida. Primeiro, deve-se estudar a musica escolhida como se esta fosse um
texto dramatico, que deve ser recitado, e ndao cantado, buscando compreender seus
significados e suas nuances. Em seguida, deve ser feito um trabalho para a cangao,
buscando decorar a letra, o ritmo, a melodia, a harmonia, a afinagédo e as notas. Na
mesma fase, esse tipo de trabalho deve acontecer também com a coreografia,
buscando decorar cada passo e movimento que deve ser realizado. Com tudo
devidamente decorado, parte-se para o aperfeicoamento, em separado, de cada
execugao. Isso é feito com a limpeza da coreografia e a afinagdo da cangdo. Com
cada uma bem construida, a pratica de ambas deve ser realizada ao maximo, em
busca da naturalizacdo de cada técnica. Ao longo de todo esse percurso, ja deve ser
realizado, simultaneamente, um trabalho de interpretacdo em ambos os estudos,
buscando comunicar as intengdes, sentimentos e emog¢des mais apropriados para
cada trecho. Com a cancgao e a coreografia seguras, confortaveis e automatizadas,
deve-se passar para a fase final dessa abordagem, onde essas devem passar a ser
executadas simultaneamente. Nesse momento, o estudante deve ser auxiliado nas
dificuldades encontradas na integragdo das técnicas. Uma vez corrigidas e
superadas todas as dificuldades, a cena deve ser ensaiada ao maximo, buscando
boa presenga de palco do estudante, que deve apresentar fluidez com as técnicas,
permitindo que a personagem e a historia sejam valorizadas (MUNDIM; LIGNELLI;
2019).

Mundim e Lignelli (2019) apontam que essa € uma abordagem comumente
aplicada em universidades e cursos técnicos para formagao de intérpretes de teatro
musical. Eles usam a Royal Central School of Speech and Drama — University of
London (RCSSD), como exemplo, onde o contato com essa abordagem acontece
desde o primeiro semestre da graduacao até sua conclusao. Para o Centro de Artes
Grupo Vida, essa apresenta-se como uma estratégia de médio prazo mais agil de

ser aplicada, considerando que ela pode ser mais simples, barata e pratica. Isso
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porque, um unico professor de teatro, com conhecimento nas expressdes artisticas
do intérprete de teatro musical, pode ser suficiente para ministrar o curso.

Contudo, a aplicacdo dessa abordagem apresenta algumas limitagdes.
Considerando que seu objetivo principal € desenvolver uma boa habilidade de
didlogo entre as técnicas de atuagado, canto e danga do estudante, e ndo ensinar
cada uma do zero, o ingresso de pessoas totalmente inexperientes pode empacar o
processo, desviando-o de seu objetivo. Dessa forma, € recomendavel que soO
ingressem aqueles que ndo demonstrem severas dificuldades com afinagao e ritmo,
por exemplo. Caso essa nao seja a situagao, para estes podem ser sugeridos 0s
cursos livres de teatro, danca e canto que a escola oferece. Esses cursos podem ser
realizados antes do ingresso na abordagem Atfuacdo Através da Musica, ou também
simultaneamente, como acontece na RCSSD. Apesar da primeira op¢ao ser a mais
recomendavel, caso a segunda seja escolhida, esse curso pode ser oferecido
incluso nos pacotes de desconto do Grupo Vida. Outra limitagdo encontrada é que,
caso este processo nao esteja apoiado em outros cursos, torna-se dificil a realizacao
de montagens de pecas de teatro musical. Para atingir o objetivo dessa abordagem,
€ mais interessante atribuir nUmeros musicais para cada estudante, dentro da
capacidade técnica de cada um, assim, a realizagdo de uma mostra de numeros
independentes torna-se a conclusido mais pratica a ser realizada. No entanto, ndo é
impossivel também a realizagdo de uma montagem, mas essa deve ser uma
decisdo muito cuidadosa, para nao defasar os estudos dos alunos. Aqui o processo
pedagdgico deve ser valorizado, e n&o o produto.

A aplicacdo de outra abordagem para um curso livre de teatro musical
também é possivel. Uma que pode ser mais atraente e abrangente é a proposta de
processos pedagogicos em montagens de pegas musicais. Esse € o modelo
encontrado nas turmas da Escola de Teatro Musical de Brasilia (ETMB). Para a
turma avangada, sdo ofertados quatro encontros semanais, onde os alunos terao:
uma aula de canto individual, uma aula de teoria musical, uma aula de sapateado,
uma aula de dancga voltada para musicais, uma aula de teatro, uma aula de canto
coral e uma aula de juncdo de teatro, canto e danga. Para a turma preparatoria, €
oferecida semanalmente uma hora de aula de canto, uma hora de sapateado e duas
horas de aula de grupo, que incluem canto coral, teatro e dangas voltadas para

teatro musical. A turma infanto-juvenil tem semanalmente uma aula de teatro, uma
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de canto e uma de danga (MUNDIM, 2014). Todos esses formatos, o Grupo Vida tem
condi¢des de realizar.

O formato mais simples, da turma infanto-juvenil, pode ser usado como
abordagem para um primeiro curso livre de teatro musical para todas as idades no
Grupo Vida, e com o tempo caminhar para a implementacdo de formatos mais
complexos, como o da turma preparatoria e avancgada. Diferente da Atuando Através
da Mdusica, nessa abordagem acaba sendo necessaria a fragmentagdo em
disciplinas, com um professor especializado para cada técnica: uma de canto, onde
os alunos devem aprender as cang¢des; uma de danca, onde os alunos devem
aprender as coreografias; e uma de teatro, onde os alunos devem trabalhar as
personagens que lhe foram atribuidas e as cenas do musical. Com o trabalho
realizado em cada uma, as aulas devem dar espago para que 0S ensaios
acontecam. Pode ser um curso tanto semestral quanto anual. Ainda que o produto
seja um objetivo nesse tipo de abordagem, o tempo dilatado permite que o teor
pedagdgico também seja valorizado.

Esse formato pode ser mais atraente porque, como percebe-se, a abordagem
Atuacao Através da Cangao nao € amplamente conhecida, e se o curso for vendido
com esse titulo, provavelmente muitas pessoas n&o iriam associa-lo ao teatro
musical, acarretando na perda de um possivel publico em potencial. Vender essa
abordagem sob o titulo de Curso Livre de Teatro Musical também ndo é uma
solucao, pois esse pode gerar expectativas irrealistas, como aulas de danga, canto e
teatro, e uma montagem de teatro musical como conclusdo. Se essa é a proposta, é
melhor que seja assumida a segunda abordagem, que pode carregar o titulo de
Curso Livre em Teatro Musical sem perigos. Rita Vieira, em sua entrevista, aponta
perceber que, sem um processo de montagem, sem um espetaculo para estrear, os
alunos nao tém motivacao para fazer as aulas. De fato, processos com construgao
de uma peca aparentam ter uma tendéncia de atrair mais publico, isso pode
acontecer porque, aqueles que ingressam em abordagens muito especificas,
geralmente sdo os proprios artistas, enquanto o publico maior, amador e curioso, e
muitas vezes até os que ja sdo da area, tém tendéncia de se interessar por
processos que parecam mais leves e divertidos. Por esses mesmos motivos, essa
abordagem €& também mais abrangente, pois, nesse formato, € possivel nao

somente atrair todos os publicos, mas, considerando que a pratica de cada técnica
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artistica sera mais dilatada, com suas proprias aulas e professores, também néao é
um problema o ingresso de alunos amadores.

O ponto negativo dessa abordagem é que, com a contratacdo de mais
professores e a realizagdo de espetaculos de teatro musical, se faz necessario um
investimento financeiro mais alto do que na anterior. Contudo, apesar do custo, essa
abordagem parece apontar para custo-beneficio e rentabilidade maiores e mais
provaveis, justificando o gasto. De qualquer forma, nenhuma precisa ser descartada,
ambas podem ser implementadas, seja simultaneamente ou uma de cada vez.
Acredito que seja mais sensato comecar implementando a segunda abordagem,
considerando o publico maior que pode ser alcangado, e como evidencia a pesquisa
de Mundim (2014), essa € uma abordagem que ja funciona para a ETMB. Caso
note-se uma boa aderéncia e demanda por algo mais especifico, um curso com a
abordagem Atuacao Através da Musica pode ser introduzido.

Com o éxito dos cursos, outras estratégias devem ser aplicadas. Para o curso
livre de teatro musical focado em montagens, € relevante a divisdo de turmas, que
pode ser por idade, como acontece nas turmas de teatro ja existentes na escola,
pelo nivel técnico dos estudantes, ou até pelos dois, como Mundim (2014) evidencia
que acontece com a ETMB, no momento que sua pesquisa foi realizada, com uma
turma infanto-juvenil, uma turma preparatéria e outra avancada. E interessante que,
pelo menos, a divisdo de uma turma para iniciantes e outra para avangados seja
feita, mas uma para intermediarios também pode ser proveitosa. Isso possibilita uma
progressao mais rapida dos alunos que, estudando com colegas de mesmo nivel,
permitem que a disciplina se desenvolva de maneira mais agil, atendendo a
demandas que serdao convenientes para todos da turma, diferente do que acontece
em outras muito mistas. Ao longo do que cada aluno evoluir, podera prosseguir, no
seu tempo pessoal, para uma grupo mais avangado, como ja acontece com 0s
estudantes de danga da escola. Nesse formato, ndo ha a pressao de avancar para
outro estagio em um tempo determinado, como em um curso profissionalizante. Mas,
também é possivel a realizagdo de um curso regular e modular de teatro musical,
com esse formato mais simples, contando apenas com as aulas de teatro, canto e
danga, passando por um moédulo basico, intermediario e avangado. Para isso, seria
necessario estipular a duracdo de cada moédulo e tracar um plano de ensino

especifico para o curso. Esse formato ja se aproxima bastante de um curso
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profissionalizante, mas o formato mais leve pode ser mais interessante para
algumas pessoas.

Até aqui, foram apresentadas diversas estratégias que buscam, através da
apreensao de novos estudantes interessados ou que possam desenvolver interesse
pelo teatro musical, criar um cenario seguro no Centro de Artes Grupo Vida para a
instauragcdo de um curso profissionalizante de formagao de intérpretes para esse
género. Essas estratégias, contudo, foram tracadas através de minha perspectiva,
que é limitada, e, portanto, devem ser avaliadas pela propria equipe da escola.
Sendo necessario ponderar quais sao aplicaveis a realidade do centro e qual a
melhor forma de serem executadas. Independente do plano tragado, quando for
percebido um quantitativo seguro de pessoas que demonstram interesse em aderir a
um curso profissionalizante, este sera o momento ideal para concretiza-lo. Isso
porque esse formato pede uma estruturagdo mais complexa e expandida que os
apresentados anteriormente, com mais encontros, carga horaria mais alta,
quantidade maior de disciplinas e professores. Tudo isso exige muito mais
investimento financeiro. O formato de um curso profissionalizante também consiste
em turmas fechadas e bem estabelecidas, que devem progredir até a conclusdo com
o minimo de desisténcia possivel. A baixa aderéncia ou a alta evasdo de alunos
pode comprometer esse investimento financeiro. Como todo curso profissionalizante,
€ quem realmente deseja uma formagao na area que o procura e, dessa forma, se
espera estudantes disciplinados que possam acompanhar a estrutura mais rigorosa.
A estrutura modular e gradativa ndo permite tanta flexibilidade para que as
disciplinas se adaptem ao tempo dos alunos, estes devem se esforcar para
acompanhar as etapas do curso e ndo reprovar. Tudo isso torna um curso
profissionalizante uma aposta que apresenta certo risco, mostrando-se necessaria
sua implementacdo em condigdes seguras para assegurar O seu éxito e
sustentabilidade.

E esperado de um curso profissionalizante para intérpretes de teatro musical
que seus estudantes saiam com técnicas de atuagdo, canto e danga para esse
género bem desenvolvidas, assim como sua capacidade de integra-las. A
abordagem Atuacdo Através da Musica é indispensavel na grade curricular deste
formato. E importante também que estes estudantes ndo somente saiam com suas

técnicas desenvolvidas, mas com autonomia para continuar praticando e se
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desenvolvendo sozinhos, tendo capacidade de se preparar para audi¢des. Para isso,
€ necessario que o estudante desenvolva consciéncia sobre seu perfil, naipe e
tessitura e construa um repertério versatil, com numeros condizentes a essas
especificidades. E importante também que o formando saiba valorizar suas
qualidades e reconhecer e trabalhar suas deficiéncias. Mundim (2014) aponta que,
para essa formagao, € importante que o intérprete desenvolva algumas inteligéncias:
a verbal-linguistica, interpessoal e intrapessoal, que construirao,
predominantemente, sua interpretacdo; a cinestésico-corporal e visuo-espacial que
construirdo, predominantemente, sua danca; e a musical que construira,
predominantemente, seu canto. Uso repetidamente a palavra “predominantemente”
para destacar que essas inteligéncias ndo sédo exclusivas das técnicas que foram
apontadas. Todas as inteligéncias ajudam na constru¢do das outras habilidades
também.

Para possibilitar tudo isso, o curso precisa ser bem planejado e estruturado
no que oferece. Encontramos na dissertagdo de mestrado de Mundim (2014)
algumas analises sobre os componentes curriculares de varias formagdes para
intérpretes de teatro musical. Dentre elas, ele apresenta dois cursos de estrutura
profissionalizante muito interessantes de serem utilizados como referéncia para o
Grupo Vida: o primeiro € a 4Act Performing Arts, que €, atualmente, no Brasil, um
dos cursos formadores mais importantes da area, e por isso sua abordagem merece
ser valorizada. O segundo € o curso superior de teatro musical da American Musical
and Dramatic Academy (AMDA), referéncia nos Estados Unidos, com um campus
em Nova lorque e outro em Los Angeles.

A 4Act Performing Arts oferece, em teatro musical, um curso basico, um
intermediario e um de imersao. O curso de imersao € 0 que mais se aproxima de um
padrao de formacao profissionalizante. Ele acontece em quatro periodos, ao longo
de dois anos, contando com aulas de técnica vocal, coral, interpretacao,
improvisagao, acting your song, balé classico, jazz musical theatre, introdu¢do ao
sapateado americano, consciéncia corporal, mimica, clown, teoria musical, analise
de texto, historia do teatro, backstage, maquiagem, condug¢ao de carreira, disciplina
e postura profissional, audi¢cdo, stage combat, figurino e cenario, pratica de palco e
estagio. Com essa grade curricular fica evidente que o curso ndo se contenta com o

desenvolvimento das aptiddes técnicas de seus estudantes, mas também com seu
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preparo para o mercado profissional, o que € de extrema importancia. Um artista,
mesmo que muito bem desenvolvido, que ndo sabe se portar em uma audicdo,
como conduzir sua carreira e qual a postura profissional necessaria, diminui
consideravelmente suas chances de éxito. O estagio também se torna uma ponte
para a carreira profissional muito importante, mas este pode ser um desafio para o
Centro de Artes Grupo Vida que, localizado no Recife, ndo encontra um mercado
proximo para inserir os alunos. Esse estagio poderia acontecer na propria escola,
mas essa experiéncia nao seria tao diferente das montagens que os estudantes ja
teriam realizado, além de que essas montagens sao resultados cénicos dos
estudantes, e ndo entram em temporadas. A experiéncia seria bastante limitada.
Recife, assim como a maioria das cidades fora do eixo Rio de Janeiro - Sdo Paulo,
tem mais produgdes oriundas de processos pedagogicos do que de produtoras.
Existe, inclusive, uma produtora de teatro musical na cidade, a Nivel 241, mas essa,
até o momento, ndo apresenta uma frequéncia estavel na producao de espetaculos.
Rita Vieira pode tentar investigar com Rodrigo Damo, que é de S&o Paulo,
possibilidades para realizar uma ponte para esse eixo, que seria o ideal, ja que &
onde o mercado de teatro musical brasileiro se encontra.

O formato que a 4act Performing Arts apresenta € muito interessante para o
Grupo Vida, pois € uma profissionalizagdo de apenas dois anos, € que consegue
abranger os pontos principais necessarios que o intérprete formado precisa. Um
curso mais longo que esse no Recife provavelmente seria muito arriscado. Portanto,
se esse formato de curso profissionalizante fizer sucesso e o centro de artes
alcancar notoriedade, tornando-se referéncia em formacao de teatro musical, como
Rita Vieira almeja, se desejado, é possivel aprimorar ainda mais essa formagéo. O
curso superior de teatro musical da American Musical and Dramatic Academy pode
ser inspiracao para isso. Esse tem o dobro de tempo da 4act Performing Arts, pois
se trata de um bacharelado, dividido em oito semestres, incluindo aulas como:
técnicas de atuacdo, danga e movimento para o ator, estilos do teatro musical,
anatomia cinética para o ator, exploragéo criativa, dramaturgia e roteiro, mondlogo,
industria do teatro musical, empreendedorismo nas artes, personagens e leituras,
portfélio para audi¢cdo, entre outras. O curriculo deste curso pode ser acessado na

dissertagdo de Mundim (2014) ou no préprio site da AMDA.
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Claro, a implementacdo de uma formagéo em nivel de bacharelado em teatro
musical no Recife € um cenario muito ambicioso e otimista, mas tudo é possivel.
Como Rita Vieira mesmo demonstra, sempre € possivel avangar mais, se aprimorar,

dar novos passos.
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CONSIDERAGOES FINAIS

No segundo ano da minha jornada de estudos como intérprete de musicais,
em 2018, pude ouvir Jarbas Homem de Mello, numa palestra na Lalu Academia de
Artes, compartilhar sua visdo sobre o teatro musical. Alguns anos se passaram e um
momento em especifico daquele dia passou a ecoar na minha memoria. Eu
recordava do termo “super-realidade” ser usado como metafora e sinbnimo para o
teatro musical, querendo dizer que, enquanto no teatro declamado e realista, se uma
personagem esta triste, seu intérprete busca uma representacdo semelhante a vida
real, no teatro musical, se uma personagem esta triste, ela canta, e se esta feliz, ela
danga. O teatro musical cria sua propria realidade, com regras diferentes da nossa.

Apds quase um ano pensando em titulos que me deixaram profundamente
insatisfeito, num dia muito inspirado, aquela palestra voltou em minha cabega,
acompanhada do titulo que formou-se ligeiramente em minha mente, como se eu o
tivesse lapidado ha anos. Procurei o termo exaustivamente na internet e ndo o
encontrei. Procurei essa palestra e ndo encontrei. Fui atras de entrevistas de Jarbas
Homem de Mello e de Claudia Raia, na esperanga de ouvi-los citar esse termo,
também néo encontrei. Tinha certeza de ja ter ouvido ambos proferirem esta palavra.
Jarbas Homem de Mello nesta palestra que eu ndo tinha mais acesso; e Claudia
Raia em uma entrevista que eu ndo consegui mais encontrar.

Apelei. Pedi para Marilia Maia, fundadora da Lalu Academia de Artes, que me
desse acesso ao video, caso ainda existisse. O momento que registrou-se em meu

intimo e ecoou em minha memaria por um longo tempo apresentava a seguinte fala:

O musical é uma coisa que brilha muito aos olhos, porque trabalha bastante
com o superfantastico, com o mundo de fantasia e o mundo irreal, porque
nao é real. Uma pessoa ta tao triste que ela vai cantar? A pessoa ta tao feliz
que comega a sapatear? Mas a gente trabalha com isso. Quando a gente
ndo tem mais palavras para expressar uma felicidade e comeca a bater o pé
no chéo de tao feliz que esta, ou quando nao consegue mais, de tao triste,
falar uma palavra, entdo canta uma cangao triste daquela situagao ou
daquela personagem. A gente trabalha com o superfantastico e com o
lidico o tempo inteiro. (LALU ACADEMIA DE ARTES, 2023).

Como pode-se perceber, para minha surpresa, esse termo nao € enunciado
em nenhum momento, mas algumas palavras muito semelhantes sao usadas, o que

pode explicar minha confusdo. Desconfiei que ouvi ele, ou sua esposa, falar em
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outro momento e que, provavelmente, acabei associando a essa lembranca. Mas
nao havia mais onde procurar, estava sem esperancas de encontrar respostas para
isso, até que alguém muito especial me ajudou. Através de Aquiles, um grande
amigue que o teatro musical me apresentou, conseguiu contato com Jarbas Homem
de Mello, que muito atenciosamente me respondeu e me revelou que, apesar de
fazer muito sentido para ele o termo e sua defini¢ao, ele ndo o conhece, nem lembra
de enuncia-lo.

Mesmo com essa resposta, esse contato foi muito importante para mim pois,
dessa forma, fico mais seguro em entender que esse termo, provavelmente, foi um
delirio de minha cabega. Mesmo assim, ja era tarde demais, me apeguei ao meu
titulo. Nao quis descarta-lo, ndo por orgulho, mas porque ele faz muito sentido para
mim. Também, como aprendi nas aulas de TCC com meu professor Luis Reis, deixo
para o subtitulo a tarefa de resumir objetivamente meu trabalho. No titulo, o sintetizo
poeticamente. Sendo assim, decidi assumi-lo.

“‘Mais um passo para a super-realidade” pode significar muitas coisas. Em
primeira instancia, enxergo como uma sintese da trajetéria do Grupo Vida, que
comega como uma escola de jazz que, de passo em passo, estes de dangas e de
etapas, se aproximou da super-realidade, que é o teatro musical. Se observados, os
passos dessa trajetéria ajudam a refletir os passos que ainda podem ser dados. O
Grupo Vida, como aponta Rita Vieira, sempre foi desbravador e pioneiro. Sem medo,
ela trilhou o necessario para seu crescimento. Nesses mais de quarenta anos de
existéncia, o Grupo Vida deu passos apreciaveis na realizacdo de pecas de teatro
musical no Recife, mas o futuro pode ser ainda maior, caso passos sejam dados
também na formacéo de atores e atrizes para o género.

Respondendo a questdo norteadora desta monografia, percebo que,
atualmente, o Centro de Artes Grupo Vida, apesar de possuir os instrumentos
necessarios para uma formagao de intérpretes de teatro musical, ndo garante um
curso especifico para isso na escola. E através da articulagdo individual de cada
estudante, escolhendo quais aulas ira cursar e se vai ou nao participar das
montagens de teatro musical, que sua formag¢ao acontece. Porém, ainda que o aluno
participe de todas as aulas ofertadas pela escola, essa formagao ainda nao estara
completa. Isso devido a algumas razdes: as aulas de teatro nao sao voltadas para a

interpretacéo no teatro musical; as aulas de danga, apesar de serem dos géneros
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ideais para o musical, ndo dialogam com a interpretacdo e o canto; e as aulas de
canto, apesar da técnica ser escolha do aluno, podendo essa ser voltada para o
musical, também n&o fornecera um pilar muito necessario para essa formagao, o
desenvolvimento de técnicas para a pratica simultanea dessas trés habilidades.

O que mais se aproxima disso sdo os processos de montagem das pecgas
musicais. Todavia, estes sao resultados cénicos das turmas de jazz e sapateado.
Assim, o processo pedagdgico na danca é valorizado, diferente dos processos no
canto e no teatro. A forma que os processos de montagem assumem n&o colabora
para isso. Enquanto os alunos de danga passam o ano estudando as coreografias,
acompanhados de um docente, os atores ensaiam suas partes s6 em encontros
pontuais com Rodrigo Damo. O tempo nao é dilatado o suficiente para o processo
ter um teor pedagdgico evidenciado, nem para que Damo assuma um papel de
diretor-pedagogo. Mesmo com Gabriel Cabral acompanhando o0s ensaios na
auséncia de Damo, ainda é necessaria a presenca de um professor de teatro,
possibilitando que, como na danca, os atores tenham além dos ensaios, aulas
também. O Grupo Vida oferta também os cursos de férias de teatro musical, mas,
por sua proposta, esses acontecem em poucos momentos do ano e de maneira
muito breve, ndo sendo capazes de suprir uma formacao na area. Dessa maneira, a
formacgao para intérpretes de teatro musical na escola acontece de maneira nao
formal e, para que Rita Vieira alcance o desejo de tornar seu espago uma referéncia
na formagdo para os performers desse género, é necessario caminhar para a
implementacédo de um curso especifico.

Para isso, ndo um ou dois, mas muitos passos se fazem necessarios.
Caminhar para a instauracdo de um curso profissionalizante de formagao para
intérpretes de teatro musical ndo é uma tarefa facil. Buscando expressar minha
gratidao, em ser tdo bem acolhido no periodo em que estive nesta escola, tento
contribuir para os préximos passos, apresentando, no capitulo anterior, varias
estratégias que visem alcancar o desejo de Rita Vieira, de forma cuidadosa e
sustentavel. E necessario que o Grupo Vida mantenha viva a audacia que sempre
manifestou e ainda apresenta, se inspire em sua propria historia e, assim como nao
hesitou em aproximar o teatro ao longo de sua trajetoria, ndo hesite em aproximar

cada vez mais a pedagogia do teatro de suas praticas.
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Rita Vieira, em sua histéria, mostra que € possivel sonhar e realizar. Em uma
cidade sem mercado voltado para o teatro musical, encontrou como estratégia
realizar pegas do género em uma escola de danga. Ao longo dos anos, como ela
mesma aponta, o Grupo Vida construiu e fidelizou sua propria plateia, que cresce a
cada nova producédo. Ela, num terreno arido, criou as condigdes para que seu grupo
pudesse produzir, anualmente, musicais numa cidade atipica para isso. Essa histéria
evidencia que Rita Vieira € absolutamente capaz também de tornar seu centro de
artes uma referéncia na area que deseja. Assim como a relagcdo com o teatro
enriqueceu o passado do grupo, a aproximagdo com a pedagogia do teatro pode
enriquecer o futuro da escola. O que o teatro engrandece, a pedagogia do teatro
pode tornar ainda maior. Esta pode ser aproximada das praticas de montagem,
canto e danca. Porém, o mais importante & caminhar para a implementagcdo de um
curso profissionalizante de formacgao para intérpretes de teatro musical.

Mesmo que o Grupo Vida ainda precise dar novos passos para si, em outros,
ele ja contribuiu para a super-realidade recifense. E importante valorizar todos os
que ja foram dados até aqui. Por isso, ndo somente lango minhas contribuigdes,
como fago questdo de documentar essa historia. Esse trabalho, inclusive, € um
passo num caminho pouquissimo trilhado, quando se diz respeito as
super-realidades na pesquisa cientifica. Na realizagcao desta monografia, me deparei
com uma escassez de fontes. Muitos trabalhos que acessei, inclusive, apontam isso.
Em 2023, ainda julgo necessario reiterar esse apontamento: novos passos precisam
ser dados na pesquisa sobre teatro musical brasileiro. Muitos passos.

Quando trazemos o olhar para o Recife, essas pegadas se tornam ainda mais
escassas. Diante da pesquisa que realizei, encontrei apenas um trabalho que tem
como tema e trata assumidamente do teatro musical aqui realizado. Seria esse,
entdo, o segundo passo? Em outros trabalhos que encontrei, o género é citado em
uma passagem ou outra, sempre sem muito aprofundamento, pois nao era o foco de
pesquisa. Ha também aqueles trabalhos que falam sobre a histéria de nossas
Operas, operetas e revistas que, a depender do conceito utilizado, podem também
ser compreendidas como obras de teatro musical.

Diante disso, valorizo aqui o trabalho de Lucas Lopes Sousa (2020), que
documentou a existéncia do Grupo Vida, da Lalu Academia de Artes, da Nivel 241,

da Onz& Producgdes Artisticas e do Cénicas Cia de Repertério, que fazem ou fizeram
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em algum momento obras de teatro musical na cidade. Citagbes breves, porém
importantes. Um passo pequeno, que pode ser desdobrado em passos maiores.
Com isso, incentivo que outros pesquisadores lancem seu olhar sobre os passos
dessas outras instituicbes. Para a Lalu, que ha alguns anos vem garantindo cursos
de teatro musical na cidade. Para a Nivel 241, unica produtora do género no Recife,
que produziu Aladdin e no momento esta em producdo de uma peca autoral. Para
Ritmo Kente - Um Brega de Musical, produgao da Onz& Produgdes Artisticas, que
traz para o formato Broadway a musicalidade e a vivéncia recifenses. A encenacao
belissima de O Despertar da Primavera, realizada pelo Cénicas Cia de Repertorio.

O proprio Grupo Vida pode ser estudado novamente através de outras
perspectivas. Como estudante de uma licenciatura em teatro, é por essa o6tica que
me guio, mas é evidente que um espago com mais de quarenta anos de existéncia
pode compartilhar muito mais do que registrei. Pensando nisso, na escassez de
pesquisas e na importancia dessa documentagdo, decidi incluir também, em
apéndice, as entrevistas realizadas. Mesmo que parte consideravel do meu trabalho
seja recontar o seu conteudo, deduzo que, com as transcrigdes diretas das falas dos
entrevistados e algumas informagdes mais detalhadas, porventura, espero que
possam ser Uteis e reaproveitadas em trabalhos futuros de outros pesquisadores.

Em um pouco mais de quarenta anos de existéncia, o Grupo Vida de passo
em passo mergulhou na super-realidade. Muitos passos ainda serdo dados, se
aproximando da formagao super-real. Em sua trajetéria, ele deu, também, passos
para a super-realidade recifense. Essa, recentemente, apresenta novos pés, dando
passos diferentes, em outras super-realidades, que também merecem ser
observadas. Esse trabalho € mais um passo no caminho pouco percorrido que é a
pesquisa sobre essas super-realidades. Outros passos precisam ser dados, em

todos esses caminhos. Adiante! E mais um passo para a super-realidade.
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APENDICES

A seguir, em ordem alfabética, as transcricbes das entrevistas com os

profissionais selecionados do Centro de Artes Grupo Vida.

ENTREVISTA COM ANALICE CROCCIA

Essa entrevista foi realizada, no dia 25 de marco de 2022, no Centro de Artes
Grupo Vida, localizado na Rua Real da Torre, 464, no Bairro da Madalena, no Recife
(PE). Ela foi registrada por um aplicativo de gravagéo no celular, transcrito por um

programa no computador e tratado pelo entrevistador.

DIOGO CABRAL: Analice, vocé poderia se apresentar e me falar um pouco
da sua formacéao no teatro?

ANALICE CROCCIA: Tudo bem! Eu sou Analice “Crocia” ou Croccia,
depende de como a pessoa preferir pronunciar o italiano do nome. Tem uma galera
que me chama também pelo sobrenome. Eu tenho uma formacéo na federal e no
SESC. Eu, primeiro de tudo, cai no teatro do SESC, fiz iniciagdo, avancado,
avancado de novo, nucleo de pesquisa, fiz parte do grupo dominio publico, e depois
fui fazer o CIT. Entdo assim, eu passei mais tempo no SESC do que na Universidade
Federal de Pernambuco, teve uma hora que eu até fiz as duas coisas. Eu estava no
SESC e estava na federal, inclusive atrasei o curso da federal para dar conta do
SESC, pois uma hora o negdcio ficou confuso. Entao foi assim, eu sai da escola aos
dezessete anos e fui bater no SESC, fiquei 1a e fui emendando uma coisa com a
outra. Entdo essa € um pouco da minha histéria, comeco a fazer teatro na escola,
depois eu vou pro SESC, depois fagco uma outra formagdo em Publicidade e
Propaganda, chego a me formar, mas nao chego a trabalhar na area porque eu ja
emendo numa Licenciatura em Teatro. Ja estou com trinta e dois anos, e comecei
nessa pegada com teatro aos dezessete, fora da escola, mas na escola foi com
onze, doze anos. Entdo ha muito tempo eu venho fazendo essa jornada. Nunca
entrei nessa questdo do teatro musical, nunca fui uma pessoa do teatro musical.
Embora nos espetaculos tenham canto, tenham movimento, nunca fiz nada

denominado teatro musical. Passei um tempo também, nesse meu inicio do SESC,
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fazendo coisas para infancia e juventude. Talvez venha dai essa questdo de me
envolver com a pedagogia do teatro, porque hoje também sou professora da rede
publica, na rede estadual. Eu também sou professora do ensino fundamental dois.
Entéo, é... mirei em ser artista, mirei em ser atriz, depois mirei em ser diretora, e no
final das contas sou tudo isso e professora. Venho lidando com meus amores e
meus odios pela sala de aula. A sala de aula é essa coisa, principalmente no inicio,
que a gente se coloca muito em duvida. Eu acho que eu abracei mais ainda a sala
de aula devido a pandemia, porque, com os projetos todos parados, aquela coisa, foi
quando a gente estava nesse movimento de sair do isolamento que Rita me
convidou pra estar aqui no Grupo Vida, ali, margo de 2021. Agora esta fazendo um
ano das aulas no Grupo Vida que eu estou dando.

DIOGO CABRAL: Isso quando as aulas da escola comegaram a ser
presencial novamente?

ANALICE CROCCIA: Quando comecou a ser presencial! Porque ela montou
o centro de artes, e ela queria pensar nessas modalidades que iam ter na escola, e
o teatro foi a primeira delas. Assim, pelo que ela me conta, ela observava esse
desejo de “caramba, as pessoas dangam muito bem, sdo excelentes bailarinos, mas
na hora da cena eles nao tém essa formagao”, entao ela sentia essa necessidade de
ter aulas mais regulares de teatro. Com a criagao do curso, acabou que muita gente
nova apareceu para fazer teatro, e ndo necessariamente pessoas que dangam.
Existe um publico aqui do teatro do Grupo Vida, que ¢é diferente do publico de danca.
O legal é que as adolescentes fazem as duas coisas, digo as adolescente porque é
majoritariamente feminino a turma, entdo, elas sdo meninas que dangam, ja dangam
desde pequenininhas com Rita, porque as maes ja fizeram, porque as maes fazem e
tal. Agora elas estdo fazendo teatro, entdo elas conseguem fazer as duas coisas,
mas foi aparecendo uma galera que a gente nao sabia nem que conhecia o Grupo
Vida, que esta fazendo teatro aqui agora.

DIOGO CABRAL: Tem alguém do elenco protagonista, da produgao atual,
frequentando as suas aulas?

ANALICE CROCCIA: Nao. Nas minhas aulas ndo. O que aconteceu foi o
seguinte: ano passado, quando eu fui convidada por Rita, eles estavam pra montar o
espetaculo que estreou em julho, eles estavam ensaiando desde o inicio da

pandemia, em 2020. Ela convidou Quiercles Santana pra fazer uma preparacao de
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elenco e uma diregéo, e entdo essa galera do elenco assistiu aulas com Quiercles,
nessa preparacgao de julho. Mas agora, Frozen, eu ndo estou envolvida. Quer dizer,
mentira! Eu sou a ensaiadora das criangas.

DIOGO CABRAL: Da Elsa e da Anna?

ANALICE CROCCIA: E! Elas foram minhas alunas. Lili na colénia de férias e
Gabi foi minha aluna na turma infantil. Elas passaram na audi¢ao pra fazer Elsa e
Anna, e hoje tém um trabalho regular comigo.

DIOGO CABRAL: Toda semana?

ANALICE CROCCIA: Toda semana. Elas ensaiam mais que tudo. Eu acho
que elas ensaiam mais que o elenco inteiro. Porque elas regularmente estdo comigo
pra gente fazer trabalho de voz, fazer trabalho de intencdo, de interpretacédo do
texto, fazer manipulacéo dos objetos de cena delas, para as cenas com o Olaf. Nao
da pra ser um ensaio somente com Rodrigo Damo, elas tém que ter uma
reqgularidade. Entdo elas s&o super disciplinadas e a gente se encontra
regularmente. Eu fago esse papel com essa preparagao de elenco e ensaiadora. A
gente sempre conversa com o Rodrigo de Sao Paulo, sempre me atualizando com o
que ele esta querendo com a montagem dele, mas a gente tem feito esse trabalho e
tem sido bem interessante pra mim.

DIOGO CABRAL: Vocé acha que pode acontecer de, além desse trabalho
com as duas meninas, vocé acabar participando do Frozen de alguma forma?

ANALICE CROCCIA: Assim, pode ser que sim. E porque existe uma quest&o
também com os horarios. O Grupo Vida é uma escola, entdo existem os horarios de
aula, existe a carga horaria de aula de professores, esse transito. Os ensaios
demandam muito tempo, e existe muita exigéncia desses ensaios. Entdo assim, o
elenco, de uma maneira geral, passa um pouco por mim, pelo menos todo mundo
que tem relagdo com Anna e Elsa pequena. Entdo eles acabam passando por mim
por causa da relagdo com as meninas. Mas eu nao sei, assim, tudo esta ai
disponivel. O processo vai se desenvolvendo. Acho que se Rodrigo sentir alguma
necessidade disso, pode ser que aconteca.

DIOGO CABRAL: Vocé acha que seria interessante um trabalho com o
elenco de Frozen mais voltado para a pedagogia do teatro?

ANALICE CROCCIA: Eu acho que é uma questdo muito de direcdo. Acho

que se Rodrigo sentir necessidade disso, ele comunica a Rita. Vai mais do desejo
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deles e desse encontro de agendas. Tem que ter esse encontro de agenda. E
complicado porque, por mais que o Grupo Vida se posicione como um lugar onde é
possivel ser feito teatro musical de qualidade, e a qualidade é de fato impecavel,
ainda assim é um perfil de escola. Existe uma delicadeza desse mecanismo escolar
que é preciso pensar. Por exemplo, hoje as meninas chegaram pra ensaiar comigo
de quatro horas da tarde as cinco, e elas depois subiram pro ensaio as seis pra ficar
até oito e meia da noite. E sdo criangas. Entdo, elas vao ter mais outro horario de
ensaio, mais outro momento? Tem toda uma logistica que ndo da pra ser uma
exigéncia igual a de um profissional, de ter um laboratério, uma preparagédo de
elenco, milhdes de horas pra fazer uma coisa. E eu acho que o teatro musical
também tem uma agilidade, né? Assim, nao sei, eu posso estar falando besteira,
porque eu nao sou muito entendida do teatro musical, mas ele tem uma agilidade,
mais nessa questdo de montar. Nao é uma coisa Grotowski de “vamos ficar horas
aqui, e vamos encontrar a Elsa”, € uma coisa mais técnica de vamos aprender a
cantar, as intengdes, a dificuldade de entrar na musica, a relacdo sua com coro, a
sua relagdo com a luz, o posicionamento cenario. E uma outra légica, que é
diferente das coisas que a gente que é da pedagogia, da licenciatura, vai
aprendendo. E um pouco diferente 0 mecanismo do teatro musical. Pelo que eu
percebo, a ndo ser que vocé va fazer seu musical, do seu grupo, das suas coisas,
mais autoral, ai é possivel vocé fazer as suas viagens, mas eu acho que, nesse
caso que € o Frozen, ja tem uma expectativa, ja existe o musical, € uma coisa que
vai ser uma referéncia de algo que ja tem na Broadway. Entdo tem toda uma
agilidade que é diferente do que a gente esta acostumado nos outros processos.

DIOGO CABRAL: Quais linhas pedagogicas vocé decide trazer para o Grupo
Vida? Quais necessidades vocé enxerga de serem trabalhadas aqui, tanto com sua
turma de teatro, quanto com essas meninas?

ANALICE CROCCIA: O que eu posso dizer € que eu acho Rita muito
ambiciosa, no sentido melhor e mais luminoso dessa palavra. Um sentido de uma
pessoa que quer crescer sempre, e quer levar todo mundo junto. Ela tem isso, ela
nao cresce sozinha, ela quer levar todo mundo nesse crescimento. E € em uma
velocidade da luz, ela é muito agil também, ela tem essa coisa. E eu percebo um
desejo de Rita de fazer isso aqui crescer muito ainda. E muito legal ver uma figura

com uma trajetodria ja tdo extensa, tdo luminosa, que quer ainda mais. Ela ndo para
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aqui. Entdo ela tem no futuro um desejo de que tenha-se realmente uma formagao
de teatro musical. Agora, no momento, o teatro esta mais isolado ainda nesse lugar
do teatro que eu trago, por exemplo, hoje eu acabei de dar uma aula pros
adolescentes sobre tragédia grega. Eles aprenderam sobre coro, corifeu. Leram As
Troianas de Euripedes. Ano passado, essa turma de adolescentes trabalhou comigo
jogos, improviso, jogo dramatico, Viola Spolin. Trabalharam comigo toda essa
pegada de improviso, da iniciagao teatral, do jogo teatral, do jogo dramatico, e, no
final do ano, a gente fez uma conclusdo la no Teatro Barreto Junior, com a
dramaturgia que elas préprias escreveram. E foi muito massa, porque elas
escreveram um texto que era A Instituicdo, O Clube Secreto, falando de uma
instituicdo super rigida, rigorosa, em que elas fazem uma revolugdo dentro desse
lugar. Tudo ficou incrivel. Elas escreveram um texto maravilhoso. Criagao delas. A
gente fez figurino, a gente fez iluminacédo e entdo apresentaram 14, uma turma de
dezesseis meninas no Barreto Junior, foi muito massa essa experiéncia delas. E as
criangas fizeram uma baseado nos jogos teatrais, que também criaram, mas foram
apenas sketchs. Cenas curtas, sobre uma viagem no espaco. Viagem total que as
criancas fizeram, e foi tudo criagdo delas. Entdo esse ano, eu estou sentindo
necessidade de trabalhar com elas dramaturgia, ja que elas fizeram a criagédo delas,
criaram a prépria dramaturgia. Quero esse ano, elas trabalhando com a dramaturgia
dos outros, que ndo sao mais elas falando, dando a voz para as falas dessas outras
pessoas. Por isso eu trouxe pras maiores, pras adolescentes, a tragédia grega. Vou
falar com elas também sobre a comédia, depois a gente vai falar um pouquinho
sobre Commedia Dell’art, até chegar em Shakespeare, porque elas estavam com
vontade de encontrar Shakespeare, entdo esse € o primeiro assunto do primeiro
semestre, porque eu fico procurando saber o qué que elas querem. E uma turma
com muito sangue nos olhos, que querem muito, tem muita sede. E muito legal dar
aula pra elas, porque elas chegam com uma vontade muito grande, elas ja chegam
com um imaginario do que é o Grupo Vida, elas ja tem uma paixao ali nelas, entao
elas chegam com muita vontade de ter essas aulas. Com as criangas eu estou
trabalhando teatro de animacéao.

DIOGO CABRAL: Vocé tem quantas turmas?

ANALICE CROCCIA: Eu tenho duas turmas. Infantil e adolescente. A infantil

vai dos seis aos dez, e a mais velha vai dos dez aos dezoito. Na realidade, s6 tem
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duas de dez anos que n&o podem no horario das quatorze, entdo elas vao para as
dezessete. Mas, na realidade, € do nosso desejo em separar dos doze aos dezoito
anos, e as mais novinha seis aos doze, mas a gente ainda nao conseguiu porque as
vezes tem uma crianga que o horario ndo bate. Entdo sdo dois trabalhos, com as
adolescentes e com as pequenas.

DIOGO CABRAL: Essa ¢é a que tem as meninas do Frozen?

ANALICE CROCCIA: Que tem as meninas do Frozen! Que agora sairam das
aulas e estdo comigo somente nessa preparagao de elenco. As meninas do Frozen
estdo vendo agora teatro de objeto, mas eu quero que no final do semestre elas
consigam manipular uma forma animada de um boneco, mas, para isso, a gente
comegou com os objetos. Entdo eu vou vendo pela necessidade da turma qual € o
conteudo, porque essa turma ela ja estava comigo no ano passado, entdo nao da
mais para ficar somente na iniciagao teatral, elas ja subiram mais um degrauzinho. A
expectativa é que, por exemplo, no futuro, a gente tenha uma montagem juvenil,
uma montagem de teatro musical que tenha essas turmas. Que a gente separe
adulto de juvenil e ndo mais a escola inteira na mesma, pra poder dar espago pra
todo mundo brilhar.

DIOGO CABRAL: Entendi. Coisas muito interessantes que tu falou é sobre
essa questao da ambicao de Rita, eu conversei com ela e, pelo que eu sei, ela tem a
intengao de transformar aqui uma escola de teatro musical, ndo é?

ANALICE CROCCIA: Ela vai dar essa virada.

DIOGO CABRAL: O teatro vai se integrar com a danca e com o canto? Eu
pensei que ja seria assim atualmente, te entrevistando entendi que ndo. Mas a gente
falou das duas meninas de Frozen, e isso € muito interessante também para o meu
trabalho, porque eu t6 vendo que ta tendo um acompanhamento pelo menos para
essas duas atrizes.

ANALICE CROCCIA: Eu acho que eu tenho pelo menos seis criangas e
adolescentes que fazem aulas de teatro regularmente desde o ano passado e estédo
fazendo parte do Frozen. Como parte do ensemble, do coro, da danga. Poxa, seis
adolescentes, seis jovens, tém um interesse de estarem la e aqui também, de fazer
a audigdo. So tinha dois personagens criangas, entdo é por isso também que Rita
quer que a gente divida. Para assim, pode ter uma montagem infanto-juvenil e a dos

adultos, para poder valorizar um elenco que tenha protagonistas mais jovens.
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DIOGO CABRAL: Entao sao seis no total?

ANALICE CROCCIA: Oito. Contando com as que fazem a Elsa e a Anna.

DIOGO CABRAL: Sobre as duas meninas que estao no Frozen, vocé diria
que elas estarem com papéis tdo importantes, seja possibilidade diante do fato de
gue a escola agora tem uma professora que pode auxiliar com isso?

ANALICE CROCCIA: Eu acho que isso € uma pergunta mais pra Rita, que
ela poderia responder melhor. Mas eu acho que se pensar um musical que tivesse
um elenco de criangas, eu acho que sim, foi uma questdo de pensar nesse Grupo
Vida, nessa entrada das criangas no Grupo Vida. Eu acho que, sem duvidas, nao
teria se pensado num musical como esse, se nao tivesse esse curriculo infantil mais
forte dentro da histéria. E ai o fato de serem essas duas meninas... quase toda a
turma fez a audicdo, todas fizeram audi¢cdo, pouquissimos alunos nao fizeram
audicdo, entdo assim, varias pessoas poderiam ter passado, mas que legal que
foram duas pessoas que tinham contato com o Grupo Vida, né?

DIOGO CABRAL.: Esse trabalho prévio no teatro musical pode ter ajudado.

ANALICE: E, Lilly foi da coldnia de férias. Lilly ja tinha estado na colénia de
férias e Gabi nas turmas regulares.

DIOGO CABRAL: Além das meninas vocé teve alguma participacdo nesse
processo de Frozen em algum momento?

ANALICE CROCCIA: Nao, eu so fiquei na parte das preparacdes de elenco,
nessa parte de ensaiadora das meninas.

DIOGO CABRAL: Vocé consegue algum didlogo com os adultos também?

ANALICE CROCCIA: Com os adultos que estdao com elas nas cenas delas.
Tipo a mae, o pai. Ai a gente conversa. E uma questdo bem horizontal. Um ensaio
bem tranquilo.

DIOGO CABRAL: Vocé acha que essa preparacao de elenco apresenta um
teor pedagdgico?

ANALICE CROCCIA: Com certeza!

DIOGO CABRAL: Como vocé acha que isso acontece nessa preparagao?

ANALICE CROCCIA: Pra mim é a observagao delas, do que elas estado
precisando naquele momento. Entdo assim, posicionamento de palco, a respiragao,

a articulacao, diccéo, elas entenderem as falas delas, como € que elas podem falar
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melhor, como € que elas podem dar as inten¢des do texto, como é que elas podem
interpretar aqueles sentimentos. Porque, pras criancas, tém coisas que sao muito
complexas, elas sdo mais racionais, as vezes mais do que a gente. Assim, as vezes
vocé nao pode ser muito abstrato com a crianga. Entdo existe todo um trabalho com
elas em tentar alcangar as personagens. E muito engragado tipo, a Gabi, ela esta
descobrindo o gesto da Elsa, como é esse gelo que sai, assim como €& esse
sentimento de ser uma crianga rejeitada pelos pais, porque ndo poder ser do seu
jeito. E engracado porque tem que existir realmente essa conversa com elas, e ao
mesmo tempo elas tém que se divertir, elas tem que estar felizes fazendo aquilo ali,
porque também sendo, nao vale a pena. Elas sdo criangas poxa, elas tém que rir,
elas tém que se divertir, elas tém que brincar, entdo é muito legal elas terem esse
contato de se relacionar com os pais dela, que é o Rodrigo Lins e a Mari. Entéo,
nesse horario das quatro horas eles vem, a gente faz um trabalho para elas se
relacionarem melhor com eles. Nao € s6 um movimento em si, mas €& toda uma
I6gica de aula de teatro, mesmo pra elas. Realmente funciona mais como uma
preparagao, porque vocé vai estar mais focado no espetaculo, mas gente, é muito
bonita a descoberta delas, como elas vao se descobrindo atrizes mirins, dentro da
responsabilidade delas. Téo bonitinho quando elas chegam com o texto todo
marcadinho. A responsabilidade delas €& muito grande, a nocdo de “estou
defendendo um papel” que o adulto perde muito facil, pra elas ndo, € muita vida.
Entdo eu acho que € muito legal esse trabalho que esta sendo feito com as criangas
e acho que, quando no futuro realmente tiver essa provocacdo de um musical pra
infancia e juventude, pensando nessa turma de teatro musical mesmo, porque agora
a pessoa pode ter acesso as aulas de forma separada, ela chega aqui, ela tem aula
de jazz, de sapateado, de dancgas urbanas, de nao sei o que, de coro, de dancga, de
canto individual e aula de teatro. Se a pessoa quiser chegar aqui e dizer assim, eu
quero entender o teatro musical, ela vai ter essas coisas separadas pra ela. Vai ser
varias informacgdes. No futuro, Rita pretende fazer um plano pedagdgico que vai unir
os profissionais que ela ja tem, ela precisa ter esse encaixe. Mas isso & tempo, e ela
nao quer fazer de qualquer jeito, ela ndo quer chegar e dizer pra cidade “ofereco
teatro musical” e ai chega e tem uma professora que ndo tem experiéncia, ela néo
quer vender gato por lebre. Entdo ela quer ver como é que ela vai ter essa postura,

entdo a pessoa chega aqui e vai ter aulas direcionadas para o teatro musical
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especificamente no futuro, ela ndo quer algo que seja separado, entdo a pessoa vai
fazer um curso completo. Ela esta pensando nessa questdo de, no futuro, ter uma
formacao profissional que nao seja s6 uma formacdo amadora. Entao ela tem muitos
planos. E agora com a estrutura fisica, tudo vai ficar mais facil, porque agora ela tem
uma estrutura fisica para que isso aconteca. Tem salas estruturadas para isso. Ela
tem toda uma légica. Ela tem esse contato direto com o Rodrigo Damo, que é a
figura que tem a experiéncia em teatro musical, assim como Madson de Paula. Ela
tem esse plano agora. Assim... ela esta de olho.

DIOGO CABRAL: Voltando para sua chegada no Grupo Vida: Rita ja
conhecia vocé? Foi uma recomendacgao?

ANALICE CROCCIA: Foi uma recomendacao. Ela foi atras de alguém aqui
em Recife que trabalhasse com teatro musical. E ai ela chegou ao baile do menino
Deus. Que € aquele evento que acontece todo ano ali no Recife Antigo. E quem é o
assistente de diregcao do diretor, agora eu ndo lembro se € assistente de dire¢cdo ou
assistente dos diretores... € o Quiercles. Entdo ela foi na figura de Quiercles, e ai
trouxe Quiercles para, em julho do ano passado, estar com eles nesse espetaculo.
Sendo que, Quiercles ndo podia assumir as turmas de crianga e de adolescente, e
ela pediu uma indicagdo para Quiercles. Como eu ja trabalhei com Quierces em
varias assisténcias de direcdo, inclusive Alguém Pra Fugir Comigo e Espera o
Outono, Alice, fui aluna dele no SESC, fui estagiaria dele no Santa Isabel, ele disse,
“ah, uma pessoa que eu conhego, que pode dar essas aulas é Analice”. Inclusive, eu
fui assistente também da Bandeira do Divino, que é o evento musical do
Conservatério Pernambucano de Musica. Ai ele disse “uma pessoa que pode dar
essas aulas é Analice” e eu cheguei pra dar essas aulas pra crianga e pros
adolescentes. Sendo que ai eu fui ficando, ficando, ficando... fiquei! Mas foi assim
tipo, Rita decidiu ir na recomendacédo que tinham dado a ela, e ai nem ela me
conhecia nem eu conhecia o Grupo Vida também, falavam assim “ah, quarenta
anos” mas eu nao conhecia, depois é que eu fui juntando umas coisinhas e fui
lembrando que alguns amigos meus ja tinham feito parte dos elencos, porque se
contratava atores profissionais para fazer parte dos elencos. Eu lembro de ter
amigos da universidade, ter colegas, Emmanuel, gosto muito dele, entéo, ai eu fui
sempre ouvindo, mas assim, referente a me dizer o que era o Grupo Vida eu nao

tinha. Porque eu nao circulava dentro dessa coisa do teatro musical e muito menos
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na danc¢a. Entdo era uma referéncia que, pra mim, ndo era tdo conhecida, foi s6 aqui
que fui comegando a atender a grandeza do rolé aqui, como € que se estrutura.
Inclusive a gente ofereceu um curso de férias em julho. E foi muito massa porque foi
assim, passeando pelos musicais. Entdo foi uma perspectiva histérica pra mim, pra
entender o que era o Grupo Vida. Porque a gente levou pras criangas cada dia um
musical que o Grupo Vida ja tinha feito. As musicas, as cenas... a gente ia contando
pras criangas ao longo da semana, pra mim foi uma aula de histéria do Grupo Vida,
esse lugar que estou. A colbnia de férias mesmo € uma onda, € muito legal esse
contato com a infancia, € massa. Agora o Grupo Vida vai pro Eleva, vai dar as aulas
la, de teatro e de musica, se eu ndo estou enganada, entdo Rita também esta
querendo fortalecer essa questdo das criangas mais presentes na escola.

DIOGO CABRAL: Vocé ja comegou com duas turmas de teatro?

ANALICE CROCCIA: Foi no segundo semestre. A gente quebrou a turma.
Mais ou menos em junho. Ai teve a colbénia de férias também, ja teve duas colbnias
de férias. Muitos desses adolescentes e criangas entram através da colénia de
férias, e também o perfil da turma é muito variado, tem muita gente que faz as outras
modalidades, tanto € que a aula de canto coral é estrategicamente as dezesseis
horas, porque pega tanto a turma de crianga como a turma de adolescente. As
criancas comegam duas horas até as dezesseis e entram em canto coral, as
adolescentes comegam as dezesseis com canto coral e depois o teatro. Entdo por
mais que nao tenha um curso proprio de teatro musical, tudo leva elas para isso. Ja
esta se levando pra isso. E a aula de canto coral € com Madson. Acho que tem uma
coisa muito legal, as aulas elas ndo chocam. Entdo, por exemplo, se a crianga, o
adolescente quiser ter aula de jazz, sapateado, coro, teatro, as aulas delas n&do vao
chocar, elas podem fazer tudo. E pensado estrategicamente para que eles possam
fazer tudo. Nao é assim, tipo, esta tendo aula de jazz agora enquanto estou dando
aula de teatro. Ndo. O infantil ele segue uma linha dentro da escola, o juvenil segue
uma linha dentro da escola e o adulto também. As aulas ndo chocam. Entdo se a
pessoa quiser ter aula de todas as modalidades, de todas as coisas pra se preparar
para o teatro musical, ela pode ter. E agora vai ter a de adulto. Vai ser a terceira
turma. A gente vai ter uma aula experimental acho que semana que vem, pra abrir a
turma de adultos. A turma de crianga foi a primeira que a gente abriu ano passado.

Elas tém entre seis anos a dez anos de idade. No ano passado montaram o
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espetaculo Uma Viagem no Espacgo, que foi texto delas, invengao delas, tudo delas,
e foi la no Barreto Junior como uma concluséo do curso, 0 curso comegou em margo
e terminou em dezembro e tinham acho que umas dez alunas. Ja o curso das
adolescentes, que é o que a gente chama do juvenil, acontece de uma divisado da
turma, porque teve uma procura muito grande das criangas, de adolescentes, entao
a gente viu que uma crianga de seis anos e um adolescente de quinze na mesma
turma nao era legal, entdo foi uma divisao natural, tanto € que o horario ficou muito
préximo, € também na sexta-feira, sendo que uma turma comecga as quatorze e uma
turma comega as dezessete. Dos adolescentes, finalizaram dezesseis pessoas,
também no Teatro Barreto Junior, com o espetaculo Shhh! O Clube Secreto.

DIOGO CABRAL: Comegou em margo também?

ANALICE CROCCIA: Algumas estavam desde margo, depois teve a quebra.

DIOGO CABRAL: Perfeito. Tem mais alguma coisa que vocé ache
interessante acrescentar? Acho que a coisa mais rica para o meu trabalho, no
momento, ta sendo a sua relagdo com as meninas. Porque de fato a convocacéao do
teatro no grupo comegou com os espetaculos musicais. E ai comegou com uma
coisa dublada, depois veio com atores convidados, depois a quantidade de atores
protagonistas de Recife aumentou, e agora ta tendo essa questao das meninas.

ANALICE CROCCIA: E ¢ isso, o futuro é que Rita realmente quer que a
gente tenha um musical que tenha um elenco mais jovem, que elas possam estar
protagonizando mais. Elas sejam mais protagonistas. Entdo é isso que ela esta se
estruturando para fazer. Porque precisa, né? Ontem era investir para se fazer em um
s6. Entdo imagina ela inventar dois? Entdo precisa se ter uma estrutura que ela esta
estruturando para isso. Mas assim, os adolescentes sdo muito empolgados. Séo
turmas muito boas de dar aula. Eles chegam aqui muito afim de fazer as coisas.
Entdo isso é muito legal. E por isso que te envolve com mais de uma modalidade,
com mais de uma coisa. Entdo € assim, estamos no meio de um momento que vai
rolar e vocé esta prospectando no seu TCC, de Rita colocar um curso voltado para
teatro musical aqui. Vocé ta no meio do que vai rolar, Rita esta fazendo o terreno, se

preparando para que as coisas acontecam.
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DIOGO CABRAL: Perfeito! Pois é, eu pensei que esse momento ja tinha
chegado, mas agora, depois de conversar com vocé, vejo que estamos chegando la

ainda, mas isso é 6timo também!
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ENTREVISTA COM RITA VIEIRA

Essa entrevista foi realizada, no dia 26 de margco de 2022, na Padaria
Artesanal Vila Amizade, localizada na Rua da Amizade, 54, no Bairro das Gragas, no
Recife (PE). Ela foi registrada por um aplicativo de gravagao no celular, transcrito por

um programa no computador e tratado pelo entrevistador.

DIOGO CABRAL: Antes de falar como surgiu o Grupo Vida, precisamos
entender como surgiu e como se formou Rita Vieira. Eu gostaria que vocé falasse
um pouco da sua trajetéria, onde e quando vocé nasceu, quais foram seus primeiros
contatos com a arte, seus estudos, formacéao, sua carreira.

RITA VIEIRA: Ta bom! Entdo, meu nome é Rita de Cassia Vieira, e eu nasci
em vinte e cinco do onze de sessenta e quatro, em Recife, Pernambuco, Brasil. A
minha infancia, passei uma parte aqui em Recife, e uma parte em Brasilia, Distrito
Federal. Antes de ir pra Brasilia, que eu fui aos dez anos, eu fazia ginastica ritmica
no Geralddo, o Ginasio de Esportes Geraldo Magalhdes. Aos dez anos minha méae
foi morar em Brasilia, ela trabalhava na Coca-Cola, e eu fui com ela. Meus irmaos
ficaram com minha vé e eu passei apenas um ano em Brasilia, que eu ndo me
adaptei. Tinha saudade da minha terra, tinha saudade dos meus irmaos, eu tinha
saudade de tudo. Entdo, quando eu voltei eu tinha passado um ano sem a ginastica,
e ai voltei pro Geraldao e foi uma dedicagao total, porque esse um ano que eu
passei parada me deu uma sede muito grande. Quando eu voltei, que reencontrei a
ginastica, os amigos, aquilo tudo, eu comecei a treinar dobrado e minha evolugéo foi
rapida. Entdo, aos onze anos eu, do onze pra doze anos, fui convidada para a
Selecdo Pernambucana de Ginastica Olimpica. Como eu era ginasta ritmica, a
minha especialidade passou a ser solo. E eu tinha medo de saltos, os aparelhos me
davam muito medo. Eu s6 gostava da barra, porque eu sentia que o meu pé
abracava a barra. Eu acho que isso foi um dos meus primeiros passos na danga
sem eu saber que queria ser uma bailarina, na verdade. La nés tinhamos
psicologos, que fazem uma diferengca enorme para o atleta, a construgdo da sua
autoestima, da perseveranca, acho que isso é primordial para um bailarino, e eu tive
isso na minha formacdo de de atleta. Como eu era da selecdo pernambucana,

minha vida foi sé ginastica e competicdo. Durante a semana eu estudava, ia para os
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treinos e finais de semana era competicdo. Entdo assim, eu nao tive infancia, tive
treino. Foi um treino fisico e mental, porque a gente além das sessdes de psicologia,
de terapia, passamos a ter aulas de balé, na selegdo pernambucana, porque ele tem
0s passos técnicos, os grand jete, os fouettés, tudo isso que tem na ginastica ritmica
e na ginastica olimpica. Entdo a gente tinha que fazer a aula de balé pra aprender a
mecanica do movimento, e ndo era s6 a mecanica que o professor dava, a gente
precisava mais, precisava da técnica, da linha, da dancga, pra colocar no solo. Esse
foi 0 meu primeiro contato com a dancga. E dai eu fui pra uma competicdo aos treze
pra quatorze anos, e minha especialidade era solo, e eu fui representando
Pernambuco no solo, mas era preciso criar uma coreografia pra mim, e foi assim que
eu tive o primeiro contato com Tony Vieira. A selegdo chamou Tony Vieira, que era
um professor de jazz renomado aqui na época, que infelizmente foi assassinado no
auge da carreira dele, pelo namorado, foi um escéndalo em Recife e uma perda
muito grande para a danga. Eu tive a honra de ter ele como meu primeiro contato
com o jazz. Foi através de Tony Vieira me coreografando. Ele ficou tao
entusiasmado e eu gostei tanto quando ele comecgou a fazer a coreografia que eu
pensei “é isso que eu quero, eu quero fazer isso”. Ele me chamou pra escola dele,
onde ele tinha um grupo de jazz e tal, e eu fui pra escola dele, e comecei a ter mais
aulas e cada dia eu ia me encantando mais e me envolvendo mais. Chegou um
ponto que, depois de um ano do meu contato com o jazz, eu estava entdo com
quatorze anos, eu deixei a ginastica olimpica e me dediquei completamente a danga,
e fui pra escola dele. Aos quinze anos eu estudava no Esuda, que foi o primeiro
colégio e faculdade daqui. La foi o primeiro colégio que tinha aulas de jazz, entdo eu
comecei a fazer aula de jazz no colégio, eu estudava de manha e a tarde logo em
seguida. Era como se fosse um integral de hoje. O Esuda ja era um colégio muito
avangado ao seu tempo, porque além dele ter sido o primeiro colégio e faculdade do
Recife, ele também ja investia nas artes, entdo vocé nao precisava sair da escola
pra fazer aula de dancga. La tinha uma professora de jazz e ai eu fui fazer a aula de
jazz do colégio, fiz dos quatorze aos quinze anos. E foi assim que eu me dediquei
mais e mais ao jazz. No meio do ano, eu com quinze anos, minha professora passou
num concurso publico e pediu demissao do colégio. A minha coordenadora, vendo
que eu era a mais talentosa da turma, me chamou para substituir minha professora.

Isso deu téo certo, foi uma coisa t&o legal pra mim, eu gostava tanto, eu me dediquei
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tanto que eu fui contratada aos dezesseis anos pelo colégio Esuda. Ja tinha a
carteira assinada pelo colégio, agora oficializada como professora. Entdo, aos
dezesseis anos, eu ja era independente financeiramente da minha familia, isso
imagina numa época que... se hoje é muito dificil uma adolescente independente
financeiramente, viver do seu trabalho, eu acho que isso foi um salto enorme na
minha vida, porque até hoje eu vivo integralmente da danga, e comegou assim.

DIOGO CABRAL: Achei muito interessante uns pontos que tu colocou que é:
o balé foi introduzido pra vocé na tua ginastica, foi uma coisa que foi trazida, e ai, o
Jazz ja era parte da escola que vocé estava. Isso € muito interessante porque de
certa forma essas coisas chegaram até vocé, e houve uma facilidade pra vocé entrar
em contato com elas, né?

RITA VIEIRA: Por incrivel que pareca, nessa época a danca era muito forte
aqui em Recife. Eu acho que hoje parou no tempo, sabe? Nao surgem mais tantos
talentos como surgiu na minha na minha época, e ndo era uma época assim tao
distante, € uma época recente. Entdo, em vinte anos, vamos dizer, acho que
estagnou. As escolas se repetem, certo? E por muito tempo num formato que ja ta
desgastado, e os professores, como em todo seguimento, ndo se reciclam. Isso
porque nao tém apoio pra sair, viajar, fazer cursos... eu tive essa oportunidade de
fazer isso desde sempre porque, como eu ja falei, aos dezesseis anos eu ja era
independente e 0 que eu ganhava, por exemplo, de quando eu comecei a dar aula
no Esuda, ja era um bom salario pra época. Eu morava com os meus pais, com a
minha mae e tal, entdo eu nio tinha despesa em casa, era todo dinheiro pra mim. E
tem mais, eu ainda tinha uma bolsa do colégio. Entdo assim, o dinheiro era pra mim,
porque como eu era professora, eu virei bolsista. Entdo a coisa foi, e ai eu fui
investindo. Eu tive como investir em aulas, em cursos que vinham. Eu nao tinha
ainda idade pra viajar, fazer outras coisas, nao tinha ainda, mas vinham muitas
coisas pra ca, o Recife promovia muitos ciclos de danga na época, e eu conheci
varios dos maiores professores do Brasil que vinham pra esses ciclos de danca.
Hoje, o governo nao da incentivo nenhum, ndo traz nada, ndo traz. Entédo eu tive
muita oportunidade de conhecer professores e bailarinos de altissimo nivel porque
existiam projetos, por exemplo, o ciclo de danga do Recife. Houveram varios ciclos
de danca. Na época, a Capezio veio pra Recife, entdo Shiro Dance, que era

representante da Capezio aqui em Recife, comegou a promover festivais de danca



87

pela Capezio e a trazer grandes profissionais pra ca. Entdo eu conheci os maiores
nomes do jazz na época, como Lenne Dale, como Vilma Vernon, como o0s
coredgrafos do Grupo Raga, Valéria, ai tantas... Débora Colker! Que na época era
muito forte, e continua, né? Mas assim, ela tava surgindo para a danga no Brasil
como um nome nacional da danga, entdo eu tive essa oportunidade gragas aos
festivais que eram regulares. Em julho tinha festival de danga, em janeiro tinha
festival de danca, eu ndo precisava sair da minha cidade pra ter acesso a isso. Hoje
pra vocé ter acesso vocé tem que sair. O governo hoje nao incentiva a cultura. Vocé
tem que correr muito atras para ter essas oportunidades.

DIOGO CABRAL: Vocé diria que foi a partir dos dezesseis anos, quando
vocé ficou independente financeiramente, que seu profissional deu uma guinada, ou
antes dos dezesseis anos 0 apoio dos seus pais foi importante também?

RITA VIEIRA: Eu nao tive apoio dos pais.

DIOGO CABRAL: A ginastica, a escola, eram coisas que vocé fazia de
graga?

RITA VIEIRA: Sim, era também estadual. E eu nao tinha incentivo da minha
familia. Porque minha mae era costureira em uma confeccédo e nio tinha tempo de
me levar pra canto nenhum. E ai é isso que eu falo, quando vocé quer realmente
uma coisa vocé tem como buscar, se vocé realmente quiser. Porque eu passei por
isso. Como é que eu conseguia ir pro Geraldao se eu morava em Areias? Tinha uma
vizinha minha que a mée levava pra o Geraldao, ai eu fiz amizade e eu ia de carona
e voltava de carona. S6 que eu entrei na selegdo e essa minha amiga néao, entéo
ficou complicado pra mim, mas mesmo assim eu arrumei outra carona. E eu era
novinha, eu tinha doze anos mas eu me virava.

DIOGO CABRAL: Apoés isso eu sei que vocé teve uma formacado na UPE,
que vocé foi pra Suica. Vocé pode falar um pouco sobre essa formagao mais adulta
e explicar em que momento surgiu o Grupo Vida?

RITA VIEIRA: O Grupo Vida surgiu num ciclo de dangas, ainda nos
primordios.

DIOGO CABRAL.: Os ciclos de danga que vocé fala é o qué? Um festival?

RITA VIEIRA: Era um ciclo de danga do Recife, que todo ano tinha. Onde
vocé tinha uma mostra coreografica e vocé inscrevia uma coreografia e tinha

premiagdo: primeiro, segundo e terceiro lugar. Era simbdlico e era um troféu, mas
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todo mundo queria. Vocé luta tanto por uma medalha, até quando joga na escola e
ai tem uma medalha nos jogos, vocé quer aquela medalha, né? Entado eu nao tinha
grupo, eu dava aula e dangava, e ai me inscrevi nessa amostra de coreografia.

DIOGO CABRAL: Com sua turma?

RITA VIEIRA: N&o. Eu sozinha. Um solo. Eu n&o tinha grupo, eu nao tinha
como ensaiar. Eu estudava, trabalhava. Nessa época eu ja ensinava em dois
colégios, ensinava no Esuda e ensinava no Lazaro Zamenhof, que ficava perto da
minha casa. Entdo era uma forma de eu ter dinheiro e fazer curso. Ai eu ja fui fazer
curso de inglés, fui fazer mais aulas em outras escolas. Na época, tinha Arte e
Movimento, que era em Boa Viagem, e eu fui fazer aula com os professores mais
renomados, entrei no balé e Cuca foi meu professor, um dos grandes nomes do
balé, depois eu fui pro Studio de Dangas. Eu precisava ter uma formacéao classica
pra ser uma professora de jazz qualificada, diferenciada, porque senao eu seria s6
mais uma bailarina que virou professora, e eu nao queria isso. E eu sabia que eu s6
poderia ter esse diferencial se eu tivesse uma formacao diferenciada.

DIOGO CABRAL: E como chegou esse momento o Grupo Vida?

RITA VIEIRA: Entdo, o Grupo Vida ele surgiu exatamente no ciclo de dangas,
como eu estava falando. Eu me inscrevi no solo e, na coxia do Teatro Santa Isabel, o
apresentador, com a minha ficha, antes de me apresentar, ele perguntou “Nome,
etc., etc., Grupo?”, ai eu disse “eu ndo tenho grupo”, e ele “Mas nao, vocé tem que
vir de algum lugar”, e eu disse “Mas eu nao tenho grupo.” e ele “Entdo me diga um
nome de um grupo, que eu tenho que anunciar o nome de um grupo.”. E o palco
sempre foi a minha vida, e a danga se tornou a minha vida possivel, flexivel, magica,
poderosa. Eu me sentia assim, com o poder aos dezesseis anos, né? Por me
sustentar da danca. Ent&o, era a minha vida. Entdo, quando ele me perguntou “Vocé
tem que botar o nome de um grupo. Vocé pertence a que grupo?” Eu disse, “bota ai,
Grupo Vida.” E assim surgiu o Grupo Vida.

DIOGO CABRAL: Em que momento que vai se agregando outras pessoas no
Grupo Vida e o Grupo Vida se torna uma escola? E imediatamente quando novas
pessoas chegam? Ou tem um momento que é sé grupo e depois vira escola?

RITA VIEIRA: Nao. O Grupo Vida a principio fui eu, sozinha,

DIOGO CABRAL.: E ai por quanto tempo foi vocé sozinha no Grupo Vida?

RITA VIEIRA: Foi bastante tempo. Bastante tempo. Acho que uns cinco anos.
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E ai, como eu dava aula em dois colégios, eu chamava os alunos de “o grupo do
colégio Esuda” e “o grupo do Lazaro Zamenhof”, e ai eu fui convidada aos dezoito
anos pra dar aula numa das academias mais mais chique da cidade da época, que
era Lucio Lins, Lucio Lins era um cardiologista que tinha uma academia, e a mulher
dele tomava conta, e era assim a academia chique de Boa Viagem. Eu fui 13, levei
meu curriculo, conversei, cara de pau mesmo, eu sou cara de pau, € autoconfianca.
Entdo eu fui |4 e disse “vocés nao tem aula de jazz, eu sou professora de jazz, me
dé a oportunidade que eu vou dar uma aula”.

DIOGO CABRAL.: E ai nasceu os primeiros integrantes?

RITA VIEIRA: Exatamente. Entdo eu fui dar aula na Lucio Lins e a minha
turma comecou a crescer. A coisa comegou a tomar uma proporcao. E era sempre
assim “Lucio Lins, Grupo Vida. Grupo Vida, Lucio Lins.” e ai foi surgindo o Grupo
Vida, ele foi crescendo. De Lucio Lins eu fui pra Corpo Livre, que existe até hoje, e ai
levei o jazz para Corpo Livre e foi um sucesso, porque eles acreditaram, e foi
quando eu fiz o primeiro Cats.

DIOGO CABRAL: Vocé lembra o ano do primeiro Cats?

RITA VIEIRA: ...N&o. Oitenta e dois? Foi por ai. Oitenta e dois...

DIOGO CABRAL: Nos anos seguintes voltou a ser espetaculos de danga ou
continuou sendo musical?

RITA VIEIRA: Cats é porque eu precisava fazer uma apresentagdo. A
academia que eu dava aula, a Corpo Livre, depois que eu fui pra Performance,
negociou minha volta, e eu disse “Se vocé fizer a sala de danga como eu quero eu
volto” e ela fez. Eu estava gravida de Marcele, e ai eu fui pra Corpo Livre gravida e
dizendo que ndo ia montar nenhum espetaculo. Eu estava gravando.

DIOGO CABRAL: Isso em?

RITA VIEIRA: Foi em noventa. Entre esse tempo, eu na Corpo Livre fiz Cats
mais uma vez. E na época tinha uma boate, onde eram os cinemas. Eu nao sei se
era Fun House. Era uma boate e tinha matiné. E ai nessa matiné o produtor me
convidou pra colocar o Cats na abertura. Entdo uma hora antes a gente abria a
matiné com o Cats e depois que comecava a boate. Entdo o Cats foi remontado
varias vezes por convites que foram surgindo. E ai depois do Cats, ainda na Corpo
Livre, eu montei um espetaculo que se chamava Musicais, e era uma coletanea dos

principais musicais da Broadway. Até hoje tem aquele livro la na escola, A Historia
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da Broadway, aquele livro eu adquiri aqui na Livro7. E foi ali, daquele livro que,
contando a histéria da Broadway, eu escolhi musicais para contar a histéria dos
musicais. Entdo a Broadway sempre esteve na minha vida. Permeando tudo, sabe?

DIOGO CABRAL: Como comegou essa paixado por musical, pela Broadway?

RITA VIEIRA: Na verdade comegou com Elvis Presley, Sessdo da Tarde eu
vendo filmes dele cantando, e tinha dancas também e outras coisas. Na época,
alguém me deu uma fita VHS, algum amigo meu tinha um musical gravado, que era
Cats, e com isso eu vi Cats quinhentas mil vezes. Logo depois, ou antes, acho que
antes, teve também o musical Hair. Hair na época eu assisti quatorze vezes no
Veneza, no cinema. Eu ficava uma sessao atras da outra. Sabe? Entao aquilo me
fascinava. Entdo Hair foi assim, foi antes do Cats. Eu tinha quatorze pra quinze anos
e foi a primeira coreografia que eu fiz. Foi com Aquarius.

DIOGO CABRAL: Sua primeira coreografia que vocé dirigiu?

RITA VIEIRA: Que eu montei. A primeira coreografia que eu fiz foi Hair. Com
a musica Aquarius. Depois de Aquarius foi que eu tive contato com Cats. E ai
comecei a fazer o Cats. O Hair eu fiz na abertura de jogos, no festival de danga, na
verdade. No Esuda, porque eles tinham um festival de dancga interno. Estavam muito
a frente, o dono gostava de dancga e investia na musica.

DIOGO CABRAL: Entdo vocé se apaixonou por musicais e, por essa paixao,
vocé fez um espetaculo de Cats, que voltou a ser convidado diversas vezes, e ai em
um certo momento, tentando encontrar esse ponto dos doze anos atras, chega um
periodo que vocé comecga a fazer Cats seguidamente por alguns anos, né? Acho
que é em dois mil e dez cé comeca a fazer Cats novamente?

RITA VIEIRA: Foi bem antes, foi no comeco, certo? Acho que de oitenta e
seis a noventa eu fiz Cats, depois eu fiz Musicais, contando a histéria da Broadway,
depois eu fiz um musical autoral que se chamou Corpo e Vida, esse musical foi
escrito para mim, tanto que o nome do musical era Corpo e Vida, e era o Grupo Vida
que fazia. Foi um mega espetaculo, mas eu ainda estava no Corpo Livre, entédo era
um espetaculo da Corpo Livre, ndo era um espetaculo do Grupo Vida, o Grupo Vida
estava na Corpo Livre, por isso “corpo” e “vida”.

DIOGO CABRAL: Nao teve uma montagem Cats s6 do Grupo Vida?

RITA VIEIRA: Nao. Eu sempre estava ligada as academias e promovendo as

academias pela professora delas.
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DIOGO CABRAL: E vocé lembra mais ou menos quando foi a ultima
montagem, a montagem mais recente de Cats?

RITA VIEIRA: Entao, ai ja foi um resgate da nossa historia, né? Foi quando
Emmanuel entrou, quando a gente fez Hairspray, e ai a gente ja vai, 6... la pra
frente.

DIOGO CABRAL: Emmanuel chega com Hairspray como auxiliar de Portela?

RITA VIEIRA: Auxiliar do diretor Portela. Na verdade, Emmanuel era aluno de
Portela. Eu disse a Portela que precisava de dois atores, pra fazer dois papéis de
destaque. Ele disse “Eu ja tenho os personagens. Eu ja tenho o ator pra fazer esses
personagens.” e ai nos fomos para o Teatro Valdemar Oliveira e eu fui ver esse teste
desses atores, s6 que nessa semana, dentro do proprio Grupo Vida, eu descobri
outro talento do grupo, que ficou com esse papel que seria de Emmanuel. E eu
preferi que fosse um bailarino do Grupo Vida. Mas assim mesmo eu fui ver o teste
que tava marcado e tudo mais. Entao, vi o teste dele, gostei, s6 que a vaga ja estava
preenchida, e ai eu cheguei pra Portela e falei “Portela, este menino € bom, eu
queria que ele tivesse no Grupo Vida, mas ndo tem mais papéis, ndo tem alguma
coisa que ele pudesse fazer junto com a gente?” E ai ele disse, “Bom, eu ndo posso
estar em todos os ensaios e ele pode, ele pode entrar como meu assistente.” Eu
disse “Otimo, entdo nos dias que vocé ndo puder ir, seu assistente vai pros ensaios”
e foi assim que Emmanuel Matheus entrou no Grupo Vida.

DIOGO CABRAL: Nesse tempo de Portela os ensaios eram semanais,
constantes, ou a preparacao de elenco parecia com a preparagao mais atual?

RITA VIEIRA: Ndo. Nao. NOs ensaiavamos assim: faziamos a aula e
ensaiavamos poés aula. E depois comecamos os finais de semana. Mas ainda nao se
cantava ao vivo, nao tinha didlogo, comegou a ter no Hairspray realmente, assim,
pouca coisa.

DIOGO CABRAL: Esse primeiro com Portela foi qual?

RITA VIEIRA: Hairspray! Quando comecgou a ter direcdo cénica, mas ainda
nao era... era musical porque a gente assistia ao musical e a gente copiava, na
verdade. Mas foi assim que a gente comecgou a formatar o teatro musical pra gente.

DIOGO CABRAL: Portela sé ficou um ano, né?

RITA VIEIRA: S6 ficou um ano.
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DIOGO CABRAL: Entdo sobre esses anos com Emmanuel Mateus. Vocé
pode me explicar mais ou menos como o teatro foi mudando de espetaculo pra
espetaculo? Tipo, primeiro teve Hairspray, ai depois teve qual, depois teve qual, e se
cada ano surgir alguma coisa nova talvez.

RITA VIEIRA: Nés conseguimos alguns patrocinios. Poucos.

DIOGO CABRAL: Desde o comego? Ja em Hairspray?

RITA VIEIRA: Desde Hairspray a gente ja conseguiu. E depois do Hairspray
eu acho que foi Cats que a gente montou, ai montamos Beatles Forever... nao estou
lembrando na ordem exata, mas o Rei Ledo foi a grande virada de chave.

DIOGO CABRAL: O que aconteceu no Rei Ledo para isso?

RITA VIEIRA: A virada de chave foi quando Emmanuel chamou Madson, e foi
quando ele me convenceu que a gente poderia fazer tudo cantando ao vivo. E eu
tive muita resisténcia quanto a isso, porque eu ndo achava que a gente tava
preparado pra tanto, e eu insistia que “A gente agora pode fazer dublado”, porque
era assim que se faziam aqui os teatros, os musicais tipo A Bela e a Fera, os teatros
infantis, né? Entdo eu dizia “A gente esta preparado pra isso, pra cantar ao vivo. Isso
vai demandar microfones, muito mais ensaios, uma dire¢cdo musical, um diretor
artistico, coredgrafos. Pra ficar uma coisa de qualidade, sabe?”

DIOGO CABRAL: E como foi encontrar essas pessoas que, além dos
dangarinos que ja estavam no grupo, estavam também nesse lugar do ator e do
cantor. Eram pessoas que ja estavam no grupo ou foi aberta alguma audigao?

RITA VIEIRA: Nado, ndo teve audicdo. Foram pessoas indicadas. Como
Emmanuel era do meio, eu era do meio da danca, ele era do meio do teatro, entdo
ele conhecia muita gente de teatro e de canto. Entdo ele convidou ja as pessoas
certas para cada papel. Ele ja fez essa triagem, nao teve audicao.

DIOGO CABRAL: Como era a preparagao de elenco de Emmanuel? Vocé
lembra se era exclusivamente uma preparagcao de elenco, se tinha um viés
pedagdgico, como era o tempo dilatado nisso, se era ao longo de todo ano, se eram
em episodios que ele vinha?

RITA VIEIRA: Era assim, ndés marcadvamos o0s ensaios primeiramente das
coreografias. Entdo assim, os nossos espetaculos tinham o ano inteiro da gente
montando, mas a primeira fase da montagem dos musicais eram as coreografias.

Entao feito as coreografias, e foi ai que eu comecei a trazer coredgrafos renomados,
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entdo veio Leandro Neto do sapateado, veio Marcelo Pereira, que estava aqui, e
outros outros foram entrando no grupo e ajudando nesse formato que nés temos
hoje. Mas o Rei Le&o ja foi a virada mesmo porque inclusive todos os figurinos do
elenco principal, as mascaras, os acessorios eu trouxe de Fortaleza. Vera Passos,
que é a maior escola de dancga de Fortaleza, tinha montado o Rei Ledo, e todo
material ainda estava la. Fui atras de um patrocinio e consegui trazer tudo pra ca
pela TAM. Ai a gente comecgou a fazer um espetaculo num nivel. Sabe? Porque ela
fez ipisis litteris igual ao do Broadway. Entéao a gente ja trouxe os figurinos que eram
iguais aos de la. Entdo ela fez um investimento muito grande, por ser uma super
peca, da maior escola, a mais renomada, mais premiada inclusive em Joinville, tudo.
Entdo ela tinha um um poder enorme pros espetaculos, e muito bem cuidados.
Quando ela fez o Rei Leao, e que logo no outro ano eu fiz, ela tinha todo o material,
entdo aluguei tudo, trouxe pra ca e fizemos os outros figurinos aqui e foi lindo,
incrivel.

DIOGO CABRAL: Apds esse periodo com Emmanuel Matheus, a gente tem o
periodo mais recente que é o periodo com Rodrigo Dam. Eu queria entender como a
chegada de Rodrigo Damo mudou e transformou a relagdo do teatro com o Grupo
Vida. E se vocé quiser falar sobre essa transicao também, pode falar.

RITA VIEIRA: Entdo, é importante falar dessa transicdo, porque foi
exatamente quando nés saimos de um diretor de teatrdo, como chamam, né? Para
um diretor de teatro musical. Porque, até entdo, a gente vinha aprendendo por
insisténcia, por fazer, mas a gente nao tinha formacao. Rei Ledo foi incrivel, a gente
foi convidado para voltar com o Rei Ledo, entdo o Rei Le&o volta. Foi ai quando
comegou também outra fase do Grupo Vida, que a gente n&o sabia que ia se
consolidar com todos os outros espetaculos, que agora ndo bastava mais a gente
fazer no final do ano, a gente tinha voltar com o espetaculo no meio do ano, porque
a gente comecgou a formar platéia gigantes, o Grupo Vida comegou a ter uma plateia
que espera pelos nossos eventos, pelos nossos musicais, porque era um coisa que
nao se fazia aqui na cidade, entdo isso foi um burburinho. Entdo o Grupo Vida
realmente abriu as portas do teatro musical, sabe? E & claro com muito trabalho,
com muita luta, com muitos erros e muitos acertos, mas todo desbravador & assim.
Tem que ser audacioso. Entdo a transformagé&o com a chegada de Rodrigo Damo foi

essa, quando sai o diretor de teatrdo excelente, mas nao era um diretor de teatro
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musical, e entra um desses, ai nds vimos a diferenca enorme. Mas como foi que eu
cheguei a Rodrigo? Eu ja tinha tido a experiéncia no Rei Ledo de trazer toda a parte
de figurino de fora, e era a ultima semana do Shrek em S&o Paulo, e eu vi na
internet que era a ultima apresentagao, entdo imediatamente eu peguei um aviao e
fui assistir a ultima apresentacdo do Shrek. O diretor era Marcelo Kablin, e quando
terminou a sessao eu fui falar com a produgdo que era da Teen Broadway, entao
conheci Marisa, diretora da Teen Broadway, que me apresentou a Marcelo Kablin,
que é um dos grandes diretores de Sao Paulo de teatro musical, € uma referéncia,
certo? E era ele que viria, entdo eu conversei com ele. Fui falar com os produtores
do Shrek pra trazer esse material pra ca, esse material foi outra loucura, mais um
avanco do Grupo Vida, porque trouxemos a montagem original de Sao Paulo pra ca
de carreta. E teve patrocinio pra isso? Nao. Nés tiramos tudo da bilheteria.

DIOGO CABRAL.: A bilheteria pagou o espetaculo?

RITA VIEIRA: Entdo, nds ja tinhamos um publico consolidado. Deu prejuizo,
mas na época eu tinha uma poupancga grande, que eu ia pra Broadway. Eu ia fazer
curso em Nova lorque, meu curriculo ja tinha sido aprovado no Studio Brother
Center e eu ia fazer uma graduacao de jazz e sapateado americano, eu ia passar
um més em Nova lorque e eu ja vinha juntando um dinheiro por trés anos pra fazer
esse curso. E foi quando surgiu essa oportunidade de Shrek, entdo eu nao fiz esse
curso, nao fiz essa graduacgéo, investi no Shrek. E deu um prejuizo, sim, mas eu nado
vejo como um prejuizo, foi um um grande investimento, porque foi a virada total do
Grupo Vida, porque entrou Rodrigo Damo na historia, que era o assessor de direcao
de Marcelo Kablin, Marcelo ndo podia vir porque era em dezembro, ele tava com
outros musicais em S&o Paulo, e indicou Rodrigo Damo, porque Rodrigo na verdade
em todas as apresentagdes quando quando o Marcelo nao podia ele estava dirigindo
o espetaculo. Entdo ele me disse, “ele conhece mais o espetaculo do que eu.
Porque ele que fazia os ensaios com os atores, as marcagoes, passava as cenas.”
isso que Gabriel esta fazendo hoje. E eu conheci Rodrigo por telefone, acertamos
tudo por telefone e eu s6 conheci Rodrigo quando ele veio pra ca, na semana do
espetaculo. Ele montou o Shrek todinho numa semana. Entdo eu vi a grande
diferenca do que nés faziamos, que passavamos o ano todinho construindo cenas,
ensaiando, e vem um diretor de teatro musical, com uma vasta experiéncia e montou

tudo em uma semana. Entao foi assim, incrivel. Trouxe toda a producdo de Séao
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Paulo de carreta, consegui que o Atacado dos Presentes desse um suporte, nos
botamos tudo no container e ficou tudo guardado. Eu trouxe em julho esse material
pra ca. E quem tem amigos tem tudo, né? Na época foi Lizandra com a irma, que
tinham lojas, elas tinham um container 1a no Atacado dos Presentes, e toda parte de
figurinos licenciados e era tudo licenciado...

DIOGO CABRAL: O Shrek foi o primeiro licenciado?

RITA VIEIRA: Foi o primeiro, porque pra eu trazer ele eu tinha que comprar a
licenca internacional, e foi onde entrou a MT/ Shows. Porque esse material sé vinha
com a licenga. E foi assim que nés entramos no RioMar, também outra porta que
nods abrimos, porque até entdo, eles ndo tinham interesse em botar nenhum
espetaculo local, s6 vinham as grandes produgdes de fora e nds abrimos essa porta,
porque conta de uma licenga internacional. Entdo mesmo sendo daqui n&o teve
como a gente nao entrar.

DIOGO CABRAL: O Shrek foi o primeiro a entrar no Janeiro de Grandes
Espetaculos? Teve algum que foi convidado?

RITA VIEIRA: Todos ja foram convidados, mas & as férias do grupo, ai a
gente ja esta trabalhando com o pessoal de S&o Paulo, os curtos ndo cobrem, a
técnica da gente é muito cara, entdo o que o Janeiro de Grandes Espetaculos paga,
nao paga nem as passagens e hospedagem do nosso elenco.

DIOGO CABRAL: Depois do Shrek veio o Addams e o Tarzan, que foram os
pré-pandemia. O Addams e o Tarzan trouxeram algo de novo também em relagéo a
relacdo do grupo com o teatro, a relagado do grupo com a sua visibilidade?

RITA VIEIRA: Sim, ai no Shrek nés ja fizemos trés apresentagdes. E ai veio A
Familia Addams que foi incrivel, e ai noés ja fomos convidados pra voltar com A
Familia Addams. No Shrek a gente nao voltou porque todo esse material tinha que
ser devolvido, era um custo enorme, entdo remontar o Shrek era inviavel, totalmente
inviavel. E comprar licenga de novo e tudo mais pra gente usar ndo valia a pena,
entdo a gente ndo voltou com o Shrek. Quando nos fizemos A Familia Addams ja
fizemos como escola, como Grupo Vida, s6 que até entdo eu era professora do
Studio de Danca, entdo entrava o CNPJ do Studio de Dangas e o Grupo Vida
entrava como uma marca, era uma marca aliada ao Studio de Dancas, porque a
nossa casa era o Studio de Dangas. Entdo a gente comegou a se transformar, se

potencializar com A Familia Addams, porque ai ja foi uma sugestdao de Rodrigo
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Damo, que conhecia o grupo, e que também ja foi uma outra estratégia do Grupo
Vida que deu certo. Como é que vocé tem um diretor em Sao Paulo, traz pra ca, as
coisas sdo montadas aqui e de repente a gente consegue encaixar tudo. Nao é?
Entdo foi assim uma grande descoberta, sabe? E na Familia Addams a gente
conseguiu fazer isso. Entdo na Familia Addams ja teve audigéo.

DIOGO CABRAL.: Foi a primeira vez que fez audicao?

RITA VIEIRA: Foi. A primeira vez que teve a audigdo para um musical com
Rodrigo Damo. Nés ja tinhamos tido audigdo para o Mamma Mia. Ah, no Rei Ledo a
gente fez a audicdo também. Mas audi¢do com canto, sabe, com tudo, foi realmente
no Addams. Ai ja foi outra coisa porque a gente ja se conhecia, Rodrigo ja sabia o
que nos conseguiamos fazer, ja tinhamos tido a experiéncia do Shrek de linkar uma
diregdo de fora com um balé daqui. Ja tinha entrado outros coredgrafos, ai ja tinha
entrado Arthur Marques, que atuou nos grandes musicais de Sao Paulo, entédo
coreograficamente ja fazia coreografias para musicais, que é outro diferencial, certo?
N&o s&o coreografias que vao se encaixar no musical, ndo, ja é feito com uma cena.
Entdo a grande sacada de vocé ter um coredgrafo de musicais e um diretor de
musicais. Entdo vocé aprende muito rapido.

DIOGO CABRAL: Entdo ai houve a integracdo de um coreografo de musical
pela primeira vez, no Shrek, e ai depois de o Addams pro pro Tarzan, cé pensa que
o Tarzan também trouxe algo novo em relagao a visibilidade, a forma de fazer teatro
do grupo?

RITA VIEIRA: Trouxe, porque no Tarzan a gente ja usou coisas que a gente
ainda nao tinha usado, ja usou coisas circenses, a gente teve que contratar pessoas
de circo porque a gente nao tinha esse material dentro do grupo, agora a gente ja
tem, a gente ja vai usar agora no Frozen, dessa vez gente do grupo fazendo coisas
circenses. Porque antes a gente trazia do Circo Magico, do Circo Pernambucano,
Escola Pernambucanas de Circo. Entdo, para o Tarzan a gente precisou desses
circenses. E o Tarzan ja foi um um um grande desafio, porque eram todos macacos,
a gente ja teve que fazer um estudo mais aprofundado de comportamento de
macaco, como anda, como age. No Cats, a gente teve laboratério de gatos, mas néo
como a gente fez com Tarzan, porque tinha outra maturidade cénica. A gente
comecgou também a fazer as cenas com o balé todo em cena, as cenas acontecendo

e o0 balé fazendo parte da cena, e principalmente vocé estar em cena como bailarino,
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mas como macaco. Vocé esta interpretando, vocé ndo é um ser humano fantasiado
de macaco, vocé tem que acreditar no seu personagem para que 0s outros
acreditem. Entao foi outro aprendizado. Entdo o Grupo Vida vem se mantendo, se
renovando, e se reciclando, através dos seus trabalhos audaciosos, inovadores,
desbravadores. Entdo Recife, junto com o Grupo Vida, eu tenho certeza que a gente
abriu um mercado que ninguém acreditava que existisse, e a gente prova hoje que
esse mercado existe, ndo existia produgdes, nao existia audacia. Entende? Nao
existia um sonho maior do que a dificuldade. E isso o Grupo Vida € sonhador desde
sempre, ele ja nasceu nas coxias, ele ja nasceu campeéo.

DIOGO CABRAL.: E ai depois do Tarzan foi quando aconteceu a pandemia...

RITA VIEIRA: E que nds iamos voltar. iamos voltar com o Tarzan, mas foi
quando teve a pandemia. E nds iamos para o RioMar. Porque o primeiro Tarzan
tinha sido no Dona Lindu e nés tinhamos sido convidados pelo RioMar. Olha outra
virada, antes o RioMar ndo queria a gente porque a gente era local, depois o RioMar
convida a gente porque sabe que a gente tem plateia. Sabe que a gente enche casa,
que a gente pode ir sexta, sabado e domingo pra qualquer teatro e botar duas
sessodes por dia, entende? Isso é fruto de um grande trabalho.

DIOGO CABRAL: E eu percebo, que depois da pandemia teve
transformacgdes gigantescas, porque o Grupo Vida finalmente agora tem a sua casa,
a sua sede, que é o Centro de Artes do Grupo Vida e que néo é apenas uma escola
de danga mais, € uma escola de teatro, tem outras modalidades artisticas também,
além de que vocés fizeram um em homenagem a histéria de vocés ano passado, ta
montando o Frozen no atual momento. Algo que eu achei muito interessante foi a
entrada da aula de teatro na escola, que apoia alguns alunos do elenco, como as
duas atrizes mirins do Frozen. Eu gostaria que vocé falasse um pouco sobre tudo
isso que aconteceu devido a pandemia, essas transformag¢des que aconteceram
nesse periodo, como é que chegou nessa questao de “vamos ter uma sede agora, é
importante termos isso, vamos transformar isso num num centro de artes, porque
agora nao € mais suficiente ser s6 uma escola de dancga.” Queria entender essas
transformacdes da pandemia pra ca.

RITA VIEIRA: Mais uma vez... loucura, loucura, loucura. O Grupo Vida é
audacioso, né? Essa audacia eu acho que € o que nos move. O Grupo Vida ele

precisa ta assim, sabe? Eu acho que eu ndo conhego nenhum grupo que ensaie
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tanto e se dedique tanto a um musical, a um projeto, como nés. E todos compram
esse sonho. Eu estava falando, a gente termina um espetaculo e ja tem que
anunciar outro. Porque ele nao pode parar, é a roda do grupo. Se nao ta montando o
espetaculo eles ndo tem motivacéo pra fazer aula, pra fazer canto, pra fazer teatro,
pra fazer tudo que agora o Centro de Artes oferece. Bom, quando a gente terminou
o Tarzan que o grupo tomou uma outra visibilidade, e que surgiu também ja o convite
de voltar, entdo nossos espetaculos ndo bastam mais uma temporada, ele tem que
voltar, porque existe essa caréncia no mercado, e a gente ja enxergou isso, desde o
Rei Ledo. Entao todos os nossos espetaculos voltam, eles vao, faz o final do ano,
como a gente fazia, e no meio do ano a gente volta, porque ndo tem nada na cidade.
Entdo, as academias fazem os espetaculos de final de ano, ndo voltado para um
grande publico, é isso que eu sinto, elas fazem voltados pra um encerramento de
final de ano, e n6s ndo fazemos o encerramento final de ano, nés montamos um
espetaculo ndo para os pais, nem amigos, é para o grande publico. Entdo hoje nés
somos formadores de plateia sim. Nés formamos a plateia de teatro musical daqui
da cidade. Entdo, se nés chegamos até a esse ponto, foi gragas a nossa audacia de
nao repetir o que ja estava sendo feito. E o Grupo Vida eles compram essa ideia,
quem entra no Grupo Vida quer participar daquilo. Hoje os nossos espetaculos é a
maior porta de entrada para alunos. A gente n&o precisa ir pra festivais, como nos ja
fomos. Ja fomos pra Joinville porque a gente queria mais uma vez provar que a
gente podia, entdo nos fomos o primeiro grupo a ir para Joinville, o unico
representante até hoje, certo?

DIOGO CABRAL: de Recife?

RITA VIEIRA: De Recife! De jazz e sapateado nés somos 0s unicos que
foram. Porque vocé tem que fazer uma filmagem, mandar a coreografia. A
coreografia vai passar por uma banca examinadora pra vocé ser aprovado. Quando
nds fomos aprovados em Joinville, por exemplo, foram quinhentos e trinta grupos
para cem aprovados, € nds fomos nesse cem. E ndo era sé do Brasil ndo, era do
Brasil, do Chile, da Argentina, etc... E poder fazer parte disso, em duas modalidades
dificeis. Hoje a gente vé que a gente nao tinha um nivel como a gente tem hoje,
sabe? E mesmo assim nos fomos.

DIOGO CABRAL: E sobre a construgcdo do centro, foi o primeiro passo de

vocés na pandemia? Como é que aconteceu a criagao do Centro de Artes?
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RITA VIEIRA: Eu achava que ja tinha passado a pandemia, né? Que a gente
ja estava nos finalmente. Como a gente ja tinha passado um ano, que a gente
esperava que ia ser um més, passou dois, passou dez, passou um ano. Eu disse
ndo, agora nao é possivel. Ninguém esperava que fosse novamente um ano. E ai eu
ja estava decidida a n&o continuar mais no estudio. Porque depois do Tarzan, a
gente cresceu e ja nao cabia mais ali, 0 meu pensamento em relagéo ao grupo, com
o contexto da escola. Nao que a escola estivesse errada, ndo, € porque eu queria
alcar novos voos.

DIOGO CABRAL: E como surgiu essa vontade de expandir o Grupo Vida
para além das aulas de danga e acrescentar as de teatro, Tai Chi, musica...

RITA VIEIRA: Como eu disse a vocé no principio, esse formato de escola ja
existe em varios paises, entdo nds é que estamos atrasados aqui, nesse formato de
escola de danga, s6 danga, ndo. Nao € que esteja errado, € que para o segmento
gue nos estamos fazendo, existe a necessidade real de, dentro da nossa escola, ter
o diferencial, porque nés somos, nos fazemos o diferencial. Entdo, como é que a
gente vai produzir um diferencial com uma escola tradicional. N&o, a escola precisa
seguir a mesma nomenclatura do que nds estamos fazendo. Entdo eu ndo posso ter
uma escola tradicional.

DIOGO CABRAL: Como vocé espera que o Grupo Vida cresca e se
transforme nos proximos anos? Quais suas projecdes?

RITA VIEIRA: Ele ja vem se transformando ao longo dos anos. E a gente,
agora com a nossa escola, que também vai ser uma referéncia, se tornando o
primeiro centro de artes integrado com tudo que um um profissional dos musicais
precisa. Entdo o préximo passo € a gente realmente formar uma escola de teatro
musical. Para isso precisamos trazer os profissionais que o Recife ainda nao tem.

DIOGO CABRAL: E como vocé espera que a relagdo com o teatro se
transforme. Por exemplo, vocé tem o desejo de que em algum momento a gente
consiga fazer um espetaculo com um elenco inteiro de Recife?

RITA VIEIRA: Ja estamos caminhando pra isso. O Grupo Vida ele veio se
modificando, se aperfeicoando, ele veio crescendo em todos os segmentos. Por isso
que a escola tem os formatos, porque o grupo foi se transformando, a escola apenas
se adequou a ele. Entdo é o formato do Grupo Vida, ndo € o Grupo Vida que foi

criado para o Centro de Artes, ndo, o Centro de Artes foi criado para o Grupo Vida. E
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uma escola que foi adequada as nossas necessidades reais... voltando na pergunta
que vocé fez?

DIOGO CABRAL: Como vocé espera que essa relacdo com o teatro se
modifique nos proximos anos e se tinha essa expectativa de fazer um elenco
completo daqui.

RITA VIEIRA: Pois é. N6s estamos montando o maior espetaculo do Grupo
Vida, que vai ser Frozen, o musical. Frozen ele ja comegou grande, ele ja € muito
audacioso porque ele nao foi montado no Brasil oficialmente. A trilha sonora do
Frozen nao existe pra gente comprar, a gente teve que mandar fazer em Sao Paulo.
E os bonecos, apesar de Recife ser ser uma cidade de bonecos, de bonequeiros,
mas sao bonecos totalmente diferentes, entdo eu tive que fazer com a producgao de
Sao Paulo também, que ta acostumada a fazer teatro musical, entende? Entdo a
gente também teve que construir |a e trazer pra ca. Isso prova que a gente ta
desbravando e é por isso que a gente tem que trazer esses profissionais pra ca.
Porque ai a gente n&o vai perder tempo, e o crescimento vai ser gigante. Porque se
a gente estd conseguindo crescer fazendo esse link, imagine com esse pessoal
aqui. A ideia € que realmente nos sejamos escola de musical da cidade.

DIOGO CABRAL: Quando cé fala escola de teatro musical, cé tem alguma
referéncia, alguma inspiragao pra isso? E que formato é esse que vocé fala?

RITA VIEIRA: Tenho. Desde sempre. A Broadway. A minha fonte de
inspiracdo. A gente n&o tem que inventar nada, ja ta pronto, o sucesso ta ai, veja
como é que eles fazem, o que é que fazem eles ter sucesso, primeiro a emogao,
trabalho de emogado com qualidade, emogao nao tem idade, quem vai pra um
espetaculo musical da Broadway vai adulto, crianga e se emociona igual. Entdo a
gente ndo faz um espetaculo para adulto e crianga. E um espetaculo. E um musical.
E a emocao falando mais alto. Todo ser vivo tem emogao. Entéo é essa a férmula
magica. E isso que o Grupo Vida aprendeu a fazer. A contar a histéria através do
movimento através da emocgao. O elenco do Grupo Vida para o Frozen ja foi assim,
a audigao ja foi uma coisa incrivel. Porque nos fizemos cem inscritos para audigéo.
Cem pessoas. A principio vinham quatro atores de Sdo Paulo, mais o diretor, com a
audicao daqui nés descartamos dois que viriam de Sao Paulo.

DIOGO CABRAL: Vocé acha que esta proximo esse momento de conseguir

fazer com um elenco totalmente recifense?



101

RITA VIEIRA: Sim. Total.

DIOGO CABRAL: E agora algumas questdes da sua visdo e opinidao. Como
vocé percebe a contribuicdo do Grupo Vida para o cenario de teatro musical em
Recife e para o cenario da pedagogia, da arte, da danga, do teatro?

RITA VIEIRA: No6s, como desbravamos, nés aprendemos com 0S Nnossos
erros, quem vier agora vai encontrar o caminho mais aberto, porque a gente ja
provou que pode ser feito. Ai volto, so falta coragem pro pessoal fazer coisas bem
feitas, e é isso que a gente quer. E dificil? E dificil. Mas o facil todo mundo faz.
Vamos fazer uma coisa mais audaciosa, né? E o teatro o teatro musical no Grupo
Vida, o que € que eu vejo como vai se projetar € cada vez melhor. Porque nds nao
vamos repetir os erros primarios que nds cometemos, ja sabemos que caminho
trilhar, as pessoas certas estdo cada vez vindo, o grupo esta se desenvolvendo cada
vez mais, aprendendo rapido. No encerramento do Addams, no palco, eu falei “Nada
mais importante do que a gente aprender com quem sabe.”, ndo €? Entdo nos
estavamos aprendendo, estamos aprendendo muito claro, com o pessoal de Sao
Paulo, mas ja estamos em outra dimensé&o, outro patamar, ja avangamos as fases
preliminares.

DIOGO CABRAL: Eu queria saber se vocé acha que as escolas de teatro, de
danga e de musica daqui de Recife, e até incluindo o Grupo Vida, ja sao o suficiente
para ocupar esse espaco na formacado de atores de teatro musical ou se estdo
caminhando para isso ou se tem potencial para isso?

RITA VIEIRA: Estamos engatinhando pra isso. Porque quando vocé ver que
ainda precisa trazer profissionais de fora porque vocé nao encontra aqui, para fazer
teatro musical, vocé ainda precisa trazer, entdo a gente ainda ndo esta andando.
Né? A gente nasceu, a gente ja ta engatinhando, mas ainda falta um tempo pra
andar. E isso vai levar, eu acredito, que pouco tempo. E como um bebé, ele ja foi
gerado, e de engatinhar, pra andar € bem mais rapido.

DIOGO CABRAL: E ai interessante vocé falar que estamos engatinhando pra
isso, né? Porque estamos numa escassez de uma formagdo cem por cento
adequada para intérpretes de teatro musical. E ai ao longo dos anos, em contato
com muitos alunos que desejam e anseiam a carreira teatro musical, o que vocé
percebe sobre isso? Se esses alunos procuram uma formagdo aqui em Recife

mesmo, informalmente, pescando uma coisinha em cada lugar ou se eles tendem a



102

ir pra Sdo Paulo, Rio ou até outro pais?

RITA VIEIRA: E. Aqui eles tendem sim a buscar cursos de teatro, cursos de
canto. Ainda esta muito muito separado, é essa a intengao do Centro de Artes, juntar
tudo isso. Vocé nao precisa estar correndo pra fazer aula de teatro ndo sei aonde,
nao sei com quem, aula de canto nao sei aonde, ndo sei com quem, nao precisa.
Tem bons professores aqui em Recife? Tem. Entdo vocé traga para dentro,
centralize isso. E onde esta a forca de fazer um grupo consolidado. Enquanto estiver
espalhado nido tem forga. Sé tem for¢a quando vocé conseguir concentrar.

DIOGO CABRAL: Quais dificuldades vocé viu nessa trajetdria de trazer o
teatro musical para Recife? Nesse comego principalmente, nesses anos mais
recentes que vocé comecou a fazer teatro musical um atras do outro. Cé percebe
certas dificuldades, certas facilidades?

RITA VIEIRA: Bom, de antes a dificuldade era exatamente porque era todo
mundo espalhado, isso que eu td6 falando pra vocé, que € a grande dificuldade,
continua sendo. Entdo, n6 estamos nos fortalecendo num sé6 lugar. Bebendo da
mesma agua. Ai sim. Ai existe crescimento. Enquanto vocé estiver se deslocando
pra fazer aulas diversas, vocé na verdade esta se desgastando. Cé nao precisa
fazer isso. Se as escolas entenderem que mesmo pra elas fazerem festival de final
de ano eles precisam de um diretor de teatro. Pra fazer a jungao de um festival, pra
ter um contexto. Porque o formato de festival, ndo é pra uma escola de danca. Nao
é. Ja se foi esse tempo. Ent&o nés ja progredimos. E isso que os diretores de escola
precisam entender. Que ninguém faz tudo, entdo vocé precisa de um teatro, de
coreografos, e ndo s6 um coreografo porque ndo pode ter um estilo s6 dentro do
espetaculo, entdo vocé precisa de coreografos. Vocé precisa até pra o seu material
ficar enriquecido. O seu aluno ele ter um crescimento de varios profissionais. Isso
aqui ainda ndo acontece. Vocé n&o vé isso. Vocé vé no Grupo Vida.

DIOGO CABRAL: Eu terminei todas as perguntas que eu planejei pra vocé,
sO sobrou uma que surgiu depois da minha entrevista com a Analice, que € sobre as
meninas do Frozen. Eu fiquei curioso porque eu descobri que essas duas meninas
do Frozen fazem um acompanhamento semanal com Analice, de preparacao de
elenco, e ai eu queria saber se é gragas ao fato de que, agora, no Centro de Artes
do Grupo Vida, possuindo uma aula teatro semanalmente, que se criou condicdes

mais seguras pra vocés confiarem esses papéis a essas atrizes mirins?
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RITA VIEIRA: E. Sim. Sim, com certeza. Imagina, se ndo tivesse ai noés
teriamos que correr como a maioria das pessoas fazem, né, pra fazer uma aula de
teatro la fora, aula de canto la fora, uma aula de dicgao, ndo, nés temos isso. Entao,
0 préximo passo € a gente botar um fono. Nos temos essa necessidade. Sao todos
os alicerces que a gente vai montando, que esse prédio vai ficar incrivel, e forte,
porque a gente esta fazendo uma base bem feita. E isso que vai fazer a diferenca.

DIOGO CABRAL: E esse acompanhamento que as meninas tém que é ao
longo do ano, semanal. Vocé tem vontade de expandir isso, talvez futuramente, pra
todo o elenco ter ao longo do ano um trabalho com teatro constante?

RITA VIEIRA: Sim. O préximo passo é a gente ter a companhia Grupo Vida. E
ai vai ter uma selecido. Essa companhia precisa existir assim que nos sairmos desse
turbilhdo que nds estamos vivendo, e isso ja € uma ideia, ja existe o projeto para a
companhia, o Centro de Arte ja foi pensado para ter a companhia, desde os
primordios, e vai haver essa selecdo. E essa companhia vai ter aula de teatro, vai ter
aula de canto, vai ter aula de danga, vai ter um trabalho diferenciado que vai ser um
espetaculo para a companhia, e um espetaculo para o Centro de Artes.

DIOGO CABRAL: Vai ser um espetaculo profissional ndo somente no sentido
da qualidade técnica, mas no sentido de ser profissionais contratados para realizar
aquilo?

RITA VIEIRA: Nao, vao ser profissionais que fazem parte do Grupo Vida. Que
s&o estudantes do Grupo Vida também. Vai poder entrar gente de fora? Vai. A gente
vai abrir um percentual de bolsas, para que outros talentos cheguem, e que a gente
nao fique s6 fechado, porque a gente quer abrir, mas existem pontos pra entrar.
Entdo a gente quer compor uma companhia que eles tenham subsidios, porque
sendo nao é uma companhia, esse negocio de abrir uma companhia assim, mas tem
alguma ajuda de curso? Tem alguma coisa? Nao?! Entdo ndo é uma companhia.

DIOGO CABRAL: Entado o interessante é que, tem o centro de artes que tem
varias disciplinas que os alunos vao poder pagar de forma independente, mas na
companhia obrigatoriamente os integrantes estardo pagando danga, musica, teatro,
né? Tera essa primeira jungao? Esse primeiro passo da jungao?

RITA VIEIRA: Isso! E construir um espetaculo para eles, porque esse
espetaculo vai ser itinerante e vai rodar o Nordeste. Isso ja esta construido desde

que eu pensei no centro de arte, € o préximo passo. Pra gente consolidar o Centro
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de Artes Grupo Vida e continuar crescendo, amadurecer mais, trazer novos
profissionais. Essas pessoas aqui a gente parte realmente pra abrir a companhia. E
o projeto da companhia, o espetaculo ja existe. Vai ser um musical autoral. E qué
que eu posso adiantar? O Grupo Vida vem tendo como referéncia a Broadway,
sempre, a gente vai usar agora isso regional.

DIOGO CABRAL.: Vai trazer a cultura de ca pra esse musical?

RITA VIEIRA: Uma estrutura Broadway para um musical local. Esse projeto ja
estd em andamento para Lei Rouanet. Entdo ndo é uma coisa chutada. A gente vai
crescendo, mas a gente ja ta pensando la na frente. Isso tudo ja foi pensado.

DIOGO CABRAL: Eu t6 satisfeito, se tiver alguma coisa que vocé queira
acrescentar se sinta a vontade.

RITA VIEIRA: Que bom que finalmente a gente pode falar de um grupo local,
eu fiquei muito honrada com isso, principalmente por vocé fazer parte do Grupo Vida
e saber da nossa histdria e contar a nossa histéria. Porque vocé viveu.

DIOGO CABRAL: Estou muito feliz de verdade. Eu também me sinto honrado
de vocé ter aceitado. Eu fico muito feliz que vocé aceitou. Eu estou muito feliz. Estou
muito animado para o futuro da escola apds escutar tudo isso..

RITA VIEIRA: E um futuro préximo.
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ENTREVISTA COM RODRIGO DAMO

Essa entrevista foi realizada por trocas de mensagens pelo aplicativo de
comunicagado whatsapp. As perguntas foram enviadas no dia 31 de margo de 2022 e

as respostas obtidas no dia 6 de abril de 2022.

1. Vocé pode falar um pouco sobre sua trajetéria enquanto diretor de
musicais? Qual sua formacgao e trabalhos relacionados a essa area antes de
chegar no Grupo Vida? E durante também caso tenha havido especializagoes
paralelas.

Eu sinceramente n&o esperava me tornar diretor. Meu primeiro contato foi no
meu estagio em uma escola de teatro musical em S&o Paulo, onde eu sé entrei
mesmo para cumprir o estagio, pois na época eu s6 queria seguir como ator mesmo.
La eu conheci o Marcelo Klabin, que acabou se tornando um grande amigo e um
grande mentor nessa area. Ai com o tempo, me tornei assistente de diregdo nas
producdes dele e a vida foi me levando cada vez mais pra essa area, em paralelo
com minha carreira de ator. O Grupo Vida na verdade foi o meu primeiro trabalho
sozinho como diretor. E depois disso eu me tornei também diretor residente da

companhia que eu antes trabalhava apenas como ator.

2. E como foi sua chegada no Grupo Vida? Em que contexto vocé
encontrou o grupo e que contribuigcdoes vocé percebe que trouxe para ele?

Minha chegada no Grupo Vida foi exatamente pelo Marcelo. Rita estava
procurando um diretor para a produgao de Shrek, e foi bem no momento quando nos
estavamos em cartaz com uma produgcdo em S&o Paulo, onde eu estava como
assistente de diregao. O Marcelo nao pode fazer o trabalho, mas ele me indicou para
fazer no lugar dele. Isso foi, se ndo me engano, em setembro de 2017. Desde entéo
venho exercendo esse papel de diretor artistico do grupo, que acredito ter
acrescentado muito para todos. Tanto para mim, com essa chance de ouro que me
foi dada de poder fazer do zero meus proprios projetos, assim como o grupo que eu
acredito que agora esta cada vez mais preparado ndo s6 na danga, mas também na
interpretacdo e no canto. Sdo coisas que os alunos nao tinham tanto contato antes

de eu iniciar meu trabalho no grupo.



106

3. Vocé chega para desempenhar um trabalho teatral numa escola de
danca que decide encerrar seus anos com espetaculos de teatro. Na sua
visao, é recorrente escolas de dangca convocarem a participacao do teatro ao
longo do tempo? Por que vocé acha que surge essa necessidade? (Tanto no
geral, quanto no Grupo Vida)

Eu vejo isso acontecendo cada vez em mais escolas principalmente por causa
da popularizagdo dos musicais. O publico cada vez mais quer assistir e prestigiar
essas historias, assim como os alunos tém a vontade de ter essa experiéncia. E
para que isso aconteca, o trabalho teatral € mais do que uma necessidade. Sem

esse trabalho, simplesmente nao da para fazer um espetaculo nesse formato.

4. Vocé pode falar um pouco sobre seu trabalho no Grupo Vida? O que
vocé faz ao longo do ano com o elenco e como vocé entende o seu papel no
grupo? Diretor, preparador de elenco, professor, tudo junto? Quais linhas da
pedagogia do teatro vocé traz para sua pratica? E vocé acha que o papel do
diretor e preparador de elenco esta dissociado do papel do professor? Sao
coisas independentes ou que se atravessam?

O meu papel dentro do Grupo Vida é Diretor artistico. Eu ndo cuido s6 da
parte teatral, mas também fago concepgédo de cenario, figurino, participo da parte
musical, vejo as artes de cartazes, entre outras milhdes de coisas. A uUnica coisa que
eu nao monto é coreografia, mas sempre coloco o meu dedo |4 também. Mas,
principalmente na questao teatral, eu ndo consigo separar muito o papel do diretor
do papel do professor. Todos os diretores que passaram pela minha vida acabaram
sendo grandes professores, entdo pra mim é quase natural levar esses dois papeis
como um. Vocé esta ali num papel de liderancga, entdo pode ter certeza de que terdao
pessoas la te olhando e se espelhando em vocé, aprendendo com o seu trabalho.

Por conta desse formato que trabalhamos, eu sendo de S&o Paulo e indo para
Recife em momentos pontuais, eu ndo consigo trabalhar 100% da maneira que eu
gostaria, com meétodos que eu gosto, com preparagdo de elenco do jeito que eu
acho que precisa ser feito. Eu tenho uma peg¢a enorme para levantar em
pouquissimos dias, entdo eu tenho que fazer quase que um intensivdo com os

alunos. Eu ndo tenho muito tempo para testar e experimentar. Eu preciso ter uma
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abordagem bem direta com eles. Ndo é exatamente a maneira que eu queria,
porque eu acho que teriamos um resultado MUITO melhor se eu conseguisse fazer
esse trabalho de preparagao de elenco, mas eu trabalho com o que eu tenho pra

trabalhar.

5. Vocé acha que seria interessante um trabalho teatral mais constante
com o elenco do Grupo Vida? (Toda semana ao longo da construgao do
espetaculo, por exemplo) Seja por vocé ou por outro professor auxiliar, de que
forma vocé acha que isso poderia potencializar ou nao o resultado final e o
desenvolvimento dos alunos?

Nao sé acho interessante como acho necessario, tanto que ja estou fazendo
isso na producdo de Frozen hahahah é impossivel fazer um espetaculo desse
tamanho sem isso. Um espetaculo onde eu tenho por exemplo, criangas de 9 anos
fazendo cenas dificilimas, onde uma acha que matou a outra. Isso sem falar nas
questdes técnicas que precisam ser passados para os alunos, que muitas vezes
estdo tendo seu primeiro contato com o teatro agora. Ja venho conversado a um
tempo sobre a necessidade de ter alguém para fazer esse trabalho, e fico inclusive

até mais aliviado agora que estamos conseguindo fazer isso.

6. Na sua visao, -de diretor de musical de Sao Paulo, cidade brasileira
com o maior mercado teatral- que contribuicoes vocé acha que o Grupo Vida
traz para o cenario teatral de Recife sendo a pioneira na producao de musicais
e tendo uma produgao constante de qualidade ano apés ano? Vocé acha que a
escola tem um papel importante na cidade? Qual e por qué?

Desde que eu cheguei em Recife, eu me apaixonei pelo trabalho do grupo e
por tudo o que ele representa. E eu acho que a principal importancia de tudo isso é a
preparagao e a vivéncia de palco que o grupo da para os seus alunos. Claro, o
espetaculo ser incrivel é importante, € legal, € bonito, mas ele passa, ele acaba ali
depois daqueles dias. O que fica é a vivéncia, € o aprendizado, € o crescimento nos
meses de ensaio. E € isso que eu acho o mais importante de tudo. Isso que eu acho
o mais relevante de tudo. N&o s na cena teatral de Recife, mas do Brasil inteiro.
Hoje nds temos alunos que carregam o nome do grupo pelo pais inteiro. Alguns até

pelo mundo inteiro. E eu acho que é ai que a gente vé a importancia do que a gente
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faz. Nao é pelos espetaculos, mas sim pelos profissionais que nés ajudamos a

formar.

7. Eu vi que vocé respondeu aqui para a quinta pergunta que vocé ja
esta fazendo isso na producao do Frozen, (No caso acho que vocé esta se
referindo ao trabalho teatral mais contato com o elenco do Grupo Vida, seja
por vocé ou com um professor auxiliar), mas vocé nao deu muito detalhes de
como isso esta acontecendo, vocé pode me falar um pouco sobre isso?

O jeito que eu tenho encontrado pra iniciar esse processo € com um
ensaiador. A Analice vem fazendo esse trabalho pra mim com as criangas, onde ela
ensaia elas e paralelamente vai passando partes técnicas pra elas (como elas nunca
fizeram nada antes, vao de coisas basicas tipo tbnus, nao ficar de costas, etc) e para
o elenco adulto quem esta fazendo esse trabalho € o Gabriel Cabral, que esta como
meu assistente de direcdo. Entdo eles ficam mais nesse papel de ensaiadores, mas
também dando esses toques mais técnicos que eu nido tenho tanto tempo de

trabalhar com eles.
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