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Edltorlal Avigésima quinta edicao do Caderno de Registro Macu abre com a secéo Territorio

e Memoéria, que procura documentar as investigagdes do Projeto Didlogos com a Comunidade, idealizado para
celebrar os 50 anos do Teatro Escola Macunaima. Como uma das inspiracdes para a busca por procedimentos
gue pudessem favorecer o estreitamento das relagdes comunitérias do Macu, Fabia Pierangeli, atriz formada
pela escola, compartilha a pesquisa realizada pelo Teatro Girandola e trata do surgimento da Associagéo
Cultural CONPOEMA, cujas atividades centram-se em Francisco Morato, municipio localizado na regiao
metropolitana de Sao Paulo.

Apartirde conversa realizada entre o corpo docente do Macunaima e integrantes de grupos teatrais atuantes
na cidade de Sao Paulo notabilizados por sua conexéo com certos territérios, algumas falas foram transcritas
e editadas para esta publicagdo. Sendo assim, André Capuano apresenta o trabalho do Uso Teatro Urbano
no centro paulista, enquanto Ana Carolina Marinho e Maira do Nascimento discorrem sobre os processos do
Coletivo Estop6 Balaio na zona leste da cidade.

J& a secdo Dialogos com a Comunidade traz os projetos criados por diferentes turmas, com a proposta
de conhecimento e aproximacéo dos moradores do entorno das unidades do Macunafma. Alguns diretores-
pedagogos e diretoras-pedagogas expdem suas trajetérias junto aos estudantes, para a construcéo de
estratégias condicionadas as obras referenciais de cada processo e as particularidades de cada grupo.

Os artigos que compdem a segao Il Seminario Stanislavski em Acao destacam alguns dos temas que
integraram o evento realizado em 21 de abril de 2024 pelo Teatro Escola Macunaima. Adriano Cypriano fala
sobre o treinamento em Méscara Neutra por ele conduzido e, Marcia Azevedo, sobre a préatica da Eutonia de
Gerda Alexander e sua relacdo com o Sistema de Stanislavski. De um ponto de vista histérico, Marcelo Braga
aborda a fundacéo do Teatro Escola Macunaima sobre a perspectiva de Myrian Muniz, como registro de uma
das palestras que fizeram parte da programacao do Seminério.

A secéo Pesquisa em Pratica oportuniza a participacédo de pesquisadores externos ao Macunaima e, com
isso, pretende ampliar os conhecimentos sobre as investigagdes na drea das Artes Cénicas. O colaborador deste
ndmero é Sebastido Fernando Alves de Souza, formado pela Universidade Federal do Acre, que atualmente,
desenvolvendo seus estudos de doutorado na Universidade Federal de Uberlandia. Articulando suas vivéncias
com a elaboracéo cientifica do conhecimento, ele reflete sobre seu trabalho como arte- educador em uma
escola rural de Rio Branco.

Para fechar, a secdo Resenha divulga o langamento do livro da diretora-pedagoga do Macunaima Marcia
Azevedo: Imaginacéo Criativa: Teorias e Praticas Cénicas em uma Jornada Pedagdgica (Dialética, 2024). Luiza
Fonseca faz sua apreciacédo da obra, que evidencia o conceito de Imaginagéo dentro do Sistema de Stanislavski
e reflete acerca de seu desenvolvimento nos diferentes estagios da formacéo de atores e atrizes do Macu.

Boa leitura a todos e todas!
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POR FABIA PIERANGELI

Ode a um certo povoado tido como cidade dormitério

um povo que vive em D6

um lugar que avanca em Ré
um poeta que desatina

um padre que reza em Mi

um pastor que ora em Fa

um coro que desafina

um esgoto aberto em Sol

um saneamento que ndo tem La
uma ameaga em cada esquina
um politico que pensa em Si
um egolatra em Tom Maior
um vicio que contamina

um estado de Saude em Do
um transporte publico em Ré
um descaso que alucina

um comércio que grita em Mi
um transito que berra em Fa
uma balburdia que fascina
uma sobrevida ao So/

um sonho da casa em La
uma angustia em surdina
uma inconsequéncia em Si
uma revolta, ma non tropo
um conformar-se com a sina

rogo aos ceus que algo, enfim, aconteca,

para que 0s que por ali convivem nessa
cidade-dormitdrio

possam, ao menos, potencializar seus bons sonhos
André Arruda

Trago nesse texto, meu olhar sobre territério
e memoria, a partir de minha atuacéo no Teatro
Girandola, coletivo teatral fundado no ano de
2007, no municipio de Francisco Morato. Foi no
Teatro Girandola que encontrei a possibilidade de
me profissionalizar, de fato, como atriz e de me
constituir como diretora, produtora e também

gestora cultural. Sou uma mulher cisgénera,
branca, com 46 anos, que nasceu, cresceu e ainda
vive em territério periférico, isso me atravessa,
esse é o lugar de onde eu falo.

O Teatro Girandolda nasce em 2007, no

municipio de Francisco Morato, localizado na
regiao metropolitana do Estado de Séo Paulo, e
ndo h& como contar sua histéria sem olhar para
0S anos que antecederam o seu nascimento...
Alguns fatores foram determinantes para esse
nascimento, e o primeiro deles esté intimamente
ligado a histéria de vida de cada uma das pessoas
qgue o idealizou e fundou: quatro jovens atores,
trés que cresceram em Francisco Morato, um
que cresceu em uma pequena cidade do interior
paulista chamada Jales. Todos comegaram a fazer
teatro ainda na adolescéncia, em projetos sociais,



e encontraram nesse fazer um caminho para
compreender e dialogar com a realidade que os
cercava.

Em 2007, esses jovens se (re)encontram, em
um momento de muita angustia, em que parecia
praticamente impossivel encontrar, na cidade
onde vivem, um espaco para a criacéo teatral,
e esse € o0 segundo (e ndo menos importante)
fator determinante para o nascimento do grupo,
a cidade de Francisco Morato. Francisco Morato
¢ um jovem municipio, com sessenta anos de
emancipacédo politico-administrativa, situado a
45 km da capital paulista, com uma populacéo
de aproximadamente 180 mil habitantes,

que conta com um dos maiores indices de
vulnerabilidade social e um dos menores indices
de desenvolvimento humano do Estado de Sé&o
Paulo.

Em Francisco Morato, na época da fundacéo
do Teatro Girandol4, ndo existiam equipamentos
publicos de cultura ou lazer; nao existiam teatros,
centros culturais, cinemas, bibliotecas, pragas,
parques. E hoje, em 2025, essa realidade néo é
muito diferente. Em Francisco Morato, ainda
hoje, ndo existem politicas publicas para a
cultura (nem para a salde, educacéo, habitacao,
desenvolvimento social etc. etc. etc.), um lugar
onde falta tudo, inclusive espago para sonhar! O

—

Espetaculo Conto de Todas as Cores no bairro do Morro Doce, cidade de Sdo Paulo, em 2010.

municipio é considerado uma cidade-dormitério,
onde a maioria da populacéo, por nao encontrar
formas de buscar meios que permitam sua
sobrevivéncia, se vé obrigada a buscar trabalho na
capital paulista, permanecendo, dessa maneira,
muito tempo longe do local onde mora. Jornadas
de duas a trés horas de locomogéo para chegar
ao trabalho, somadas as horas da prépria jornada
de trabalho, mais outras duas ou trés horas para
voltar para a casa, fazem de Francisco Morato um
lugar de passagem. Quem permanece na cidade
sao0, em sua maioria, idosos e criangas, estas
geralmente cuidadas por si mesmas; € comum
gue irmaos mais velhos cuidem dos mais novos,
logo, € comum que as criangas moratenses
assumam responsabilidades de adulto muito
cedo, comprometendo suas infancias.

E é diante desse quadro, repleto de auséncias
materiais e imateriais, que o Teatro Girandola
nasce e comeca a atuar. A principio, como um
grupo de pesquisa da linguagem teatral para
criancas, mas que logo percebe que a busca de
um espaco de criagao, naquele contexto, sé fazia
sentido se esse espago fosse também de didlogo
e se dele surgissem acdes que pudessem, de
alguma forma, virar ferramentas que auxiliassem
na busca de possibilidades de transformacao.
A criacao de obras autorais e 0 processo
colaborativo, entendido como um processo que
busca substancialmente a horizontalidade nas
relacdes, apontam o caminho pelo qual aqueles
quatro jovens decidem seguir.

Logo em seu primeiro ano de existéncia, além
do trabalho em sala de ensaio para a criacéo de
seu primeiro espetéculo, o grupo comeca a se
articular e a fazer contato com outros realizadores

culturais que, solitéarios em suas comunidades,
realizavam suas acdes. Desses contatos, surge
o desejo de realizagdo de um encontro, onde se
pudesse trocar ideias e quica vislumbrar agoes
que pudessem transformar aquela arida realidade
cultural, de onde parecia impossivel brotar
gualquer semente que pudesse criar raizes, e
guem sabe um dia florescer em qualquer tipo de
atividade artistica ou cultural naguele lugar.

Era junho de 2007, quando o Teatro Girandola
decidiu chamar o 1° Férum de Cultura de
Francisco Morato, que em um domingo frio e
chuvoso de inverno, reuniu cerca de sessenta
pessoas. Naquele dia, desabafamos todos.
Falamos de nossas angustias, da tristeza que
sentlamos por ver nossa cidade daquele jeito,
mas principalmente da vontade que tinhamos
de fazer daquele lugar, um lugar diferente. Nesse
Forum, encontramos muitos outros pares, e desse
encontro surgiu um movimento que batizamos
de Morateia Desvairada. Foéruns setoriais,
encontros semanais, realizacdo de mostras, de
festivais, caminhadas pela cultura, tentativas
de didlogo com o poder publico (quase sempre
malsucedidas), criagao e eleicdo do Conselho
Municipal de Cultura. De 2007 a 2010, um intenso
movimento de articulacdo e de parcerias vai
comecando a colorir as ruas e espacos da nossa
cidade-dormitério.

Paralelamente a tudo isso, estreamos, em
2008, nosso primeiro espetaculo, o Conto de
Todas as Cores, um trabalho gue fala da infancia
em um lugar onde ela se perde muito cedo. Com
esse espetaculo, que é apresentado até hoje,
realizamos muitas apresentagbes na cidade,
atendemos a quase toda a rede de alunos do



Ensino Fundamental, e foi com ele que, em 2009,
conquistamos nosso primeiro prémio via edital
de chamamento publico, o ProAC (Programa de
Acéo Cultural da Secretaria de Estado da Cultura),
de circulacao de espetéaculos pelo Estado de Séo
Paulo.

Esse prémio chega como uma espécie
de injecao de animo. Encontramos nele uma
possibilidade de potencializar nossos projetos e
um caminho para buscar recursos que pudessem
ser diretamente aplicados na é&rea da cultura e
melhor, um recurso que podia ser administrado
por nés mesmos, que tinhamos certeza de
qgue chegaria em forma de acbes para nossa
comunidade. E essa nao foi a Unica injecdo de
animo que ganhamos em 2009... Nesse mesmo
ano, criamos o Girandola Recebe..., um projeto
de formagao de publico para as artes, em que
recebemos mensalmente uma atividade artistica
oferecida gratuitamente (na maioria das vezes)
OU a precos populares, e inauguramos nossa
sede, o Espaco Girandola, uma sala de ensaios
e atividades com 70m2, construida pela minha
mae, no quintal da casa dela, que nos possibilitou
um baita espago de exercicio de autonomia e nos
iniciou em um caminho de busca pela autogestao.

A inauguracdo do Espaco Girandola tem
um outro aspecto muito importante na nossa
trajetéria, pois ele passa a abrigar, além das
nossas acgbes, acdes de nNOSSOS parceiros.
Inauguramos o Espacgo e logo ele passa a ser
coabitado por mais um grupo de teatro e pela
Oxel Produtora. E é dessa coabitagdo que algum
tempo depois, em 2012, nasce a Associacao
Cultural CONPOEMA. Hoje, o Teatro Girandola é
0 nucleo de criacédo artistica da CONPOEMA. A
CONPOEMA desenvolve projetos nas éareas de
teatro, musica, artes visuais, literatura, biblioteca,
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Espetdculo Arué! Na cidade de francisco Morato/SR em 2010.

formacéo artfstica e cultural, producéao cultural,
sempre agregando diversos parceiros.

Nessa nossa trajetéria, podemos afirmar, com
muita certeza, que 0s encontros que tivemos
foram essenciais e criaram, a nossa volta, uma
rede de parcerias extremamente significativas,
que nos fortalecem e nos fazem continuar
seguindo em frente. Podemos afirmar também
que, desde muito cedo, percebemos que so criar
e produzir espetéculos teatrais ndo nos satisfazia.
Querfamos sim, e muito, fazer teatro, mas antes de
tudo, queriamos dialogar com nossa comunidade,
qgueriamos falar e transformar em arte, em poesia,
tudo aquilo que viviamos, tudo aquilo que nos
incomodava e também o que nos inspirava.

E mais: além de falar, querfamos encontrar

—
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Espetaculo Ara Pyau - Liturgia para um Povo Invisivel na aldeia Tekoa Pyau, no bairro do Jaragua, na cidade de Sédo Paulo, em 2074.

alternativas que de alguma forma pudessem
transformar nés mesmos, 0s nossos pares, 0s
Nnossos vizinhos, os Nossos governantes... Porisso,
desde o principio, nossa atuacao artistica sempre
esteve ligada ao nosso exercicio de cidadania. Por
isso,em 2010, criamos o espetaculo Arué!, que traz
a luz questodes ligadas a violéncia contra a mulher,
a prostituicdo, aos cultos afrodescendentes; e
também criamos, junto com a Oxe! Produtora, o
Oxandolé [In] Festa, Festival de Artes Integradas,
gue acontece anualmente em comemoragao ao
aniversario das duas iniciativas que o criaram
(Oxe + Girandold = Oxandold) e vem, ano apds
ano, se transformando em paradigma no que
se refere a profissionalizacdo dos realizadores
culturais de nossa regiao.

Por isso, em 2012, estreamos nosso terceiro
espetéculo, fruto de uma pesquisa desenvolvida
em parceria com uma comunidade Guarani Mbyéa
gue vive muito préxima da nossa cidade. Por isso
criamos os espetaculos Juquery — Memdrias de
Quase Vidas, Severismo — Os Mais Espantosos
Causos e Descausos de uma Ponte Seca, Brincantes
Ambulantes, Violar,Sobre Ciéncias e Ternuras, todos
espetaculos que narram nossa prépria histéria, a
histéria da regido onde atuamos e das pessoas
que vivem nela. Por isso, em 2016, criamos uma
Biblioteca Comunitaria que funciona diariamente
para empréstimo de livros e com atividades de
mediacao de leitura, de oficinas culturais para
a inféancia. Por isso, dia apds dia, seguimos
resistindo e reexistindo, em cada projeto que



permanece, em cada novo espetaculo, em cada
nova parceria.

Se isso revolucionou a realidade de Francisco
Morato? N&o, ainda ndo, mas com passos
pequenos e curtos, um apds o outro, entre
acertos e desacertos, nos percebemos trilhando
um caminho que ja nao levanta mais tanta poeira
como 14 no inicio e nos permite vislumbrar um
outro cenério, que ainda estd distante, mas
que acreditamos que possamos alcancar e...
nesse caminho... Ah, nesse caminho... ja vemos
desabrochar algumas flores, que alegram nossas
almas, perfumam e colorem os nossos dias.
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POR ANA CAROLINA MARINHO E MAIRA
DO NASCIMENTO

No dia 22 de marco de 2024, o Teatro Escola Ma-
cunalma recebeu alguns integrantes de grupos te-
atrais atuantes na cidade de S&do Paulo, como parte
das acbes do Projeto Didlogos com a Comunidade.
Segue abaixo a fala transcrita e editada de Ana Ca-
rolina Marinho e Maira do Nascimento, represen-
tantes do Coletivo Estopd Balaio.

O Coletivo Estop6 Balaio € um grupo do Jar-
dim Romano, extremo leste da cidade de Séo
Paulo. Na linha do trem, o Jardim Romano fica
na Ultima estagao, que é a Séo Paulo, depois tem
Manoel Feio que ja é ltaquaquecetuba. . Ele
esté localizado em uma zona limite da cidade,
margeada pelo cérrego Trés Pontes, um brago do
rio Tieté. Esse corrego, por ser um brago do Tieté,
¢ absolutamente poluido. E com muita frequén-
cia, quando chove, ele invade o bairro. Por mui-
tos anos, isso foi constante. De 2009 para 2010, o
bairro ficou alagado por trés meses.

Cena final do espetaculo A Cidade dos Rios Invisiveis.
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Pessoas de outras zonas da cidade nao vao
nos assistir no Jardim Romano, porque falam
que é perigoso, que é longe... E as histérias que
se ouve sobre a regiao na TV sdo muito pesadas.
Mas quando nds circulamos com 0S Nossos es-
petaculos, os apresentando em outras zonas, néo
¢ a mesma coisa. E diferente quando apresenta-
mos |4, com a dona Lica, que esté representada
na peca, se vendo, levando a familia inteira para
assistir ao espetéaculo, rindo de como a interpreta-
mos, questionando, dizendo que ndo é assim ou é
isso mesmo. Enfim, tem a experiéncia da comuni-
dade se vendo ou vendo seus vizinhos e amigos.
E mesmo quando levamos as pessoas da comuni-
dade para assistir ao espetaculo em outros luga-
res, a experiéncia ndo era do mesmo jeito.

Entdo, precisamos fazer um espetaculo que
atralsse as pessoas até o Jardim Romano. E, para
isso, tivemos que comecar no centro da cidade,
no inicio da linha do trem que vai até o Jardim
Romano. Comegavamos no Bras, que é a primeira
estacéo, e levdvamos as pessoas até o nosso es-
paco. Nés pegdvamos na mao dos espectadores
e diziamos: "Vamos ali, vamos fazer um passeio,
vai ser rapidinho!” S6 que, na verdade, eram qua-
renta quildmetros, trés horas e meia. Mas essa
experiéncia foi muito positiva, porque nés conse-
guimos, de fato, fazer as pessoas irem até &, sem
perceberem a distancia. Tinha muita gente, inclu-
sive, que nunca experimentou pegar essa linha da
cidade e se surpreendeu. O que também acabou
gerando uma experiéncia de praticar a cidade de
outra maneira.

Bem, na peca A Cidade dos Rios Invisiveis, nos

tinhamos esse grande desafio, que era levar o pu-
blico até o Jardim Romano. E, ao mesmo tempo,
ja tinhamos construido uma forte relacdo com a
comunidade, ja tinhamos construido, de alguma
maneira, um imbricamento com o territério. O co-
letivo é formado por artistas-moradores da regiéo,
e nos ja haviamos criado dois espetéaculos em que
os moradores contavam suas histérias. Nesse
ponto, é importante falar sobre os procedimentos
desses primeiros espetaculos, porque talvez seja
0 mais interessante de partilhar aqui.

Tudo comega quando um ex-integrante do gru-
po, 0 Jodo Junior, estava dando aula no PIA - Pro-
grama de Iniciacéo Artistica - da Prefeitura de Séo
Paulo, que atende criancas e adolescentes. Ele
ouvia as histérias que as criangas contavam, his-
torias fabulares, de pescaria na enchente, de um
barco que era a porta de uma geladeira.... Entéo
ele comecou a registrar tudo aquilo e nos convi-
dou para acompanha-lo nas aulas. E nds, que ja
tinhamos o desejo de formar um coletivo, também
entramos em contato com essas criancas e suas
histérias.

Depois, quisemos conhecer seus pais, para
saber se eles topariam que continudssemos de-
senvolvendo um trabalho a partir das memorias
das criancas. E af, nés passamos, semanalmente,
a ir de duas a trés vezes tomar um café na casa
dessas pessoas. Tomar um café para conversar e
saber como chegaram até o Jardim Romano. Nés
sempre levavamos um gravador e, as vezes, uma
camera, mas percebemos que a camera afastava
UM pouco as pessoas.

Comecamos a levar esse material para a sala



de ensaio, pensando em como criar a partir dele.
E passamos a trabalhar na relagdo das nossas
histérias pessoais com as histérias dagueles mo-
radores. Os pais nao queriam estar em cena, mas
acabaram aceitando aparecer em video. Entao
comecamos a filmar mesmo e, inclusive, fizemos
um filme, que esta disponivel na internet, dirigido
pelo Cristiano Burlan. E um documentério chama-
do Estopd Balaio, em que esses pais aparecem.
Nés entdo comegamos com o procedimento
de colher narrativas e de experimenté-las cenica-
mente em sala de ensaio, levando essas pessoas
para ver, para saber o que elas estavam achando.

Cena do espetéaculo Reset Brasil, com elenco infanto-juvenil.

Foi mais ou menos assim o comego de tudo. E
aos poucos, nés entendemos que a relagédo com
as criancas era, de fato, a porta de entrada para
todo o resto do bairro. Porque sao elas que levam
o teatro para dentro de suas casas.

Pouco antes de A Cidade dos Rios Invisiveis,
nés mudamos de sede. Nés tinhamos uma casa,
mas néo tinhamos uma estrutura ideal para en-
saio, tinhamos sé uma garagem. Nés éramos em
cerca de dezesseis pessoas, e 0 espago nao com-
portava tanta gente. Por isso, nds ensaiavamos na
rua.

Um dia, realizamos um procedimento que era

nos deitar no ch&o depois de colher as histérias
para ouvi-las, enquanto o diretor passeava entre
nds com o gravador as reproduzindo. Meia hora
depois de comecarmos, bateu a policia 14, dizen-
do que tinha recebido uma denulncia de chacina,
com muitos corpos caidos no chéo. Esse episo-
dio nos fez entender que ha uma disputa simbo-
lica, que se refere também ao imaginério. Se isso
acontecesse na Avenida Paulista, todo mundo iria
entender que era uma intervencédo, uma perfor-
mance, teatro... Ja no Jardim Romano, eles viram
uma chacina. Desde entdo, nés decidimos que s6
ensaiarfamos na rua.

Cena do espetaculo Reset Brasil.

Bem, agora vamos falar um pouco do Reset
Brasil e dos procedimentos que utilizamos para a
sua criacdo. Se antes, na trilogia das aguas, tra-
balhamos a memoria do enfrentamento das en-
chentes como fio narrativo, em Reset Brasil, nds
passamos a abordar a questéo da identidade. E,
a partir daf, criamos uma nova trilogia, que cha-
mamos de Trilogia da Amnésia. Nés comegamos
com Reset Nordeste, passamos por Reset Brasil e
chegaremos em Reset América Latina.

Esses espetaculos trabalham na perspectiva
de entendermos quem nds somos antes mesmo
de sermos brasileiros, nordestinos e latino-ame-




ricanos. Quando alguém nos reconhece pelo so-
tague nordestino, estd reconhecendo o qué? A
marca das linguas nativas, de linguas vindas de
Africa? Quando alguém reconhece os tracos de
uma pessoa do Nordeste, esté4 reconhecendo o
qué? Tracos dos povos nativos, dos povos vindos
de Africa? E isso que incomoda? E isso que causa
o estigma? Antes de falarmos sobre o Nordeste,
que é uma invencao muito recente, decidimos fa-
lar sobre o que veio antes. E a mesma coisa sobre
o Brasil. O Brasil é uma invencao de quinhentos
anos, e nés querfiamos falar sobre o que veio an-
tes, sobre o que forma este tal povo brasileiro.

Parte da equipe do espetdculo Reset Brasil.

Para isso, nés decidimos ir para Sdo Miguel
Paulista. Esse ndo é o nosso territério. Sao Miguel
fica trés bairros antes do nosso. Mas muda tudo. E
quase como reiniciar um processo. E por que de-
cidimos ir para 14? Porgue é o bairro com a maior
concentracéo de nordestinos fora do Nordeste. E
ndés suspeitdvamos que esses nordestinos eram
indigenas em sua maioria. Nos suspeitamos isso
porque, historicamente, entendemos que esse
territério recebeu muitas migracgées indigenas,
principalmente do territério ancestral conheci-
do como Ururay, que abriga alguns dos bairros
da zona leste como Jardim Romano, Sédo Miguel

Paulista, entre outros. Foi de Ururay que surgiu a
maior resisténcia indigena do estado de Sao Paulo.

Entao, nés fomos para esse territdério imbuidos
da pergunta; O que essas pessoas séo antes de
serem nordestinas? E a primeira coisa que preci-
samos fazer, ao chegar a um territério, é pedir li-
cenca para os moradores. Inclusive para o tréfico.
Isso € algo que nés também fizemos no Jardim
Romano, e que nos ajuda a ganhar a confianga da
comunidade. Nado podemos ser vistos como uma
ameagca, porque iremos atrair pessoas de fora, a
midia etc. Precisamos também respeitar a dina-
mica da comunidade, para que eles se sintam

a vontade com a nossa presencga.

No Reset Brasil, tinhamos um territério novo,
mas com uma relacao cultural muito mais forte
do que no Jardim Romano. Era nitido que os co-
digos eram mais facilmente percebidos. Quando
fazifamos uma cena, algumas pessoas ja falavam:
“E teatro!” O que demorou anos para que as pes-
soas comegassem a entender no Jardim Romano,
provavelmente isso tem a ver com 0s grupos que
existem ha décadas no bairro. Sdo Miguel Paulis-
ta é um dos bairros mais antigos da cidade de Séo
Paulo, se n&o o mais, porque disputa com Pinhei-
ros essa longevidade. E um bairro que realmente
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Maira do Nascimento e Ana Carolina Marinho nos bastidores de Reset Brasil.




tem uma tradicdo cultural muito forte, e a cultura
faz parte do cotidiano das pessoas.

Como usamos a rua o tempo todo, as pessoas
precisam gostar do que fazemos. Afinal, nos apre-
sentamos em frente a casa delas. E esse gostar
esta muito relacionado a gentileza, a generosida-
de, ao que fazem as pessoas gostarem umas das
outras. No caso do Reset Brasil, nés faziamos uma
cena em uma esquina, onde morava um senhor, o
seu Jo&o. E um dia, o seu Jodo falou: “Eu sempre
ouco vocés falando sobre a histéria de um indi-
gena. Eu sou indigenal Eu sou do Piaui.” “Nossa,
seu Joao, tem meses gue estamos ensaiando
a peca aquil Como o senhor s¢ diz isso agora?” “E
que agora eu entendi o que vocés estao fazendo.”
Bem, dai pedimos para o seu Jodo contar as histé-
rias que ele conhecia e fomos gravando tudo em
video e pensando em como fazer a cena com ele
Até que um dia, ele contou uma histéria que tinha
tudo a ver com o nosso espetéculo.

Ele disse que certa vez estava andando pelo
sertédo e encontrou um homem indigena. E entéo,
ele perguntou: "Onde é que té a tal cidade?” O ho-
mem indigena respondeu: “Daqui a meia lua "
N&o sei se todos sabem, mas o tempo, para os
indigenas, é contado também pela lua. Como
nos disse Seu Joao, meia lua s&o quinze dias.
Bem, entdo combinamos com o seu Jo&o que to-
das as vezes que pedissemos que ele contasse
uma histéria, ele contaria essa histéria. Mas ele

ficava chateado de contar sempre a mesma his-
téria, porque dizia que as pessoas j& tinham ou-
vido. Nos explicamos que as pessoas ndo eram
as mesmas, mas ainda assim, ele varias vezes se
desculpava por contar a mesma histéria. Mas por
que isso? Seu Joao nunca tinha ido ao teatro, néo
tinha nogéo de que aquelas pessoas ndo eram as
mesmas pessoas.

Tem também a questdo do tempo de fala do
seu Jodo, que nds acabdvamos tendo que contro-
lar, se ndo o espetéculo facilmente ultrapassava
quatro horas. A vontade que d4, na verdade, é de
deixar falar. As pessoas tém muita coisa para fa-
lar, e ndo é sé com o seu Jodo que tinhamos que
fazer uma dindmica de controle de tempo. Qutras
personagens, outras pessoas também sempre
tinham muita coisa a dizer. E é engracado, por-
que as vezes, estamos discutindo em outro tipo
de espaco, dentro do teatro, por exemplo, e temos
a impressao de que tudo j& foi dito. Mas, quando
estamos ouvindo essas pessoas, quando ouvimos
suas histérias, é possivel ver o tempo fazendo
uma curva. Enfim, acho que é isso. Obrigada.

Edicao de Roberta Carbone e revisdo de Ana Ca-
rolina Marinho.

V Festival Balaio de Cenas, promovido pelo Coletivo Estopd Balaio, a beira do rio Tieté, no Jardim Romano.

DAVID RODRIGUE



POR ANDRE CAPUANO

No dia 22 de marco de 2024, o Teatro Escola Ma-
cunalma recebeu alguns integrantes de grupos tea-
trais atuantes na cidade de S&do Paulo, como parte
das acbes do Projeto Didlogos com a Comunidade.
Segue abaixo a fala transcrita e editada de André
Capuano, representante do Uso Teatro Urbano.

Carrinho Tragico de Churrasco Grego.

Durante um tempo, participei do extinto proje-
to Formacéo de Publico, apresentando diariamente
um espetéculo itinerante, dirigido por Tiche Viana,
que percorreu muitos lugares de Séo Paulo. Mas
eu sentia que o espetaculo, sua linguagem, né&o
dava conta da complexidade dos encontros por
dentro do cotidiano da cidade. Era um espetacu-
lo de méscaras, que tinha uma delimitacao entre
0 palco e a plateia. E, desde 2004, comecei uma

pesquisa de procedimentos para criar teatro junto
com as comunidades. Ndo s6 com meus colegas
de profissédo e de estudo, com meus colegas da
Escola de Arte Dramatica, nao s6 com meus cole-
gas de grupo, mas pensando em como desenvol-
ver a capacidade de chegar a um territério e criar
ali— n&o como um invasor ou um colonizador. E
isso pensando nas ferramentas que tenho e, por-
tanto, na especialidade do teatro.

Nessa busca, fiz, durante anos, experimentos
com diversas pessoas nas ruas, nas lojas, nas
pracas, nos calgaddes do centro da cidade de Séo
Paulo — sempre sem nenhum tipo de suporte fi-
nanceiro. Hoje, meu projeto de pesquisa faz parte
do meu mestrado na UNESP e sou apoiado pela
CAPES.

Como vocés me chamaram para falar sobre
0 meu processo no Barafonda, da Cia. Sao Jorge
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de Variedades, utilizarei exemplos desse trabalho,
embora eu seja um ex-parceiro da companhia e
tenha meu préprio coletivo que investiga as rela-
cOes entre teatro e vida cotidiana urbana: o Uso
Teatro Urbano.

O que fizemos no Barafonda? Primeiro, fomos
estudar e vivenciar as festas populares. Fomos
entender a energia dessas festas, como as comu-
nidades se organizavam e como eram as formas
artisticas realizadas — em busca de criar uma re-
lagéo artistica que fosse, de fato, horizontal.

Depois, a companhia se debrugou sobre a Bar-
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ra Funda e a histéria do bairro — tanto o que ja
havia sido escrito quanto a narrativa oral, conver-
sando com os moradores etc. Também passou a
estudar o “coro”. A companhia comegou a fazer
festas na rua da sede, envolvendo a comunidade,
chamando a galera. E isso foi muito importante,
porque era nessas festas que as conversas acon-
teciam. A Sédo Jorge usava a estratégia das festas
populares e fez vérias, onde cada morador levan-
tava uma grana com venda de comida, bebida etc.

Nunca podemos nos esquecer de quem esté
ganhando nesse processo. Isso é fundamentall E

guem estéd ganhando, ganha o qué? Essa é uma
pergunta que precisamos sempre nos fazer em
uma relagéo com nao profissionais, com pessoas
que nao participam, na diviséo social do trabalho,
da especialidade da arte. Nés temos um vocabuléa-
rio enorme, achamos tudo lindo, temos o filtro da
beleza, por meio do qual olhamos o apartamento
da cidade. Mas estamos trabalhando no sentido
de que esse filtro reverbere e faga sentido tam-
bém para essas pessoas?

Chegar em um territério é diferente de eu ser
da comunidade, de estar envolvido em todos os

Carrinho Tragico de Churrasco Grego.

projetos sociais, de estar brigando por algo junto
com a galera. Sao realidades diferentes, e nos
temos sempre de nos perguntar o quanto somos
estrangeiros em um territério.

Podemos conseguir estabelecer uma relacéo
horizontal muito profunda em um territério — e,
em outro, n&o. Isso porgue existem muitas ques-
tOes sociais que envolvem essas relagdes. Entéao,
como vamos entendendo, estudando, desmontan-
do e reestruturando essas relagdes? Mantendo
um jogo aberto com os nossos interlocutores.

Para mim, desde o comeco da minha pesqui-




sa, me interessavam as pessoas que trabalhavam
nos territérios onde eu ia. Levei isso para o tra-
balho com a Sao Jorge e sigo com esse foco até
hoje. Como criar teatro com as pessoas que rea-
lizam outros trabalhos no territério? Como criar
teatro com quem néo ficou com essa parte na
diviséo social do trabalho?

Para resumir, acho que o procedimento a com-
partilhar com vocés é: “deixar a auréola cair”.

No poema A Perda da Auréola, Baudelaire cria
um poeta que perde a auréola quando vai para a
rua. O interlocutor do poeta se mostra surpreen-
dido ao vé-lo na rua, e ele entdo fala dos medos

Carrinho Tragico de Churrasco Grego.

que tinha até perder sua auréola. Mas ele né&o a
quer de volta, porque diz ter gostado de ficar sem
ela. Ninguém o reconhece, e ele pode fazer o que
todo mundo faz. Mas ele continua fazendo poesia
no cotidiano, porque essa narrativa € um poema
do Baudelaire. O que ele perdeu foi a auréola da
arte — ou o que Walter Benjamin vai chamar de
aura artistica.

Como conseguimos entrar na realidade coti-
diana da comunidade, sabendo que estamos ali
por um viés artistico? Ou seja, ndo estamos no
nosso cotidiano, ndo somos iguais as pessoas da
comunidade, mas estamos ali por um viés artis-
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tico. Acho que a primeira coisa, entéo, é deixar a
auréola cair. A partir disso, os procedimentos séo
muitos, mas acredito que a base seja a realidade
na qual estamos chegando, seja jogar um papo
reto com os nossos interlocutores e entrar na rea-
lidade cotidiana deles. Como esse papo reto vai
se dar, eu ndo sei. Mas é al que se inicia a busca
pelos procedimentos de chegada a um territério.
Desde 2004, incluindo o processo do Barafon-
da, cada dia tentei uma coisa diferente. Muitos
procedimentos, muitos modos para tentar entrar
nos lugares e estabelecer didlogos dos mais va-
riados. Um exemplo do Barafonda é a relagéo com
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um casal de coreanos idosos, que néo falava uma
palavra em portugués. Primeiro, eles vendiam ga-
linhas, mas como a venda de galinhas vivas foi
proibida em S&o Paulo, passaram a vender ovos.
Eu nédo tinha como combinar uma cena com eles,
entdo um dia entrei na loja, peguei um ovo e fi-
quei parado. E a cena ficou assim: eu pegava um
ovo na loja deles com todo cuidado no meio da
correria do dia a dia da cidade e da correria do
espetaculo, que naquele trecho espelhava o corre
da cidade, e suspendia ali por alguns instantes.
Devolvia o ovo e continuava a correria pela rua. S6
gue um dia, a coreana decidiu colocar o avental




em mim. Dal eu falei: “Nossa, esta feito! Ela de-
cidiu desenvolver a criagao da cenal”. Entéo, isso
virou a cena: ela vinha e colocava o avental. Eu
pegava o0 ovo e suspendia. Mas um dia em que
havia muito publico, deixei o ovo cair. Aquilo, para
mim, foi como se tivesse destruido uma relacéao
ou algo bom que tinhamos construido. Fiquei tris-
te em cena e desesperado. O coreano se aproxi-
mou e fez um gesto que expressava que estava
tudo bem. E me disse: “Amigo”.

Assim se deu a construcéo e o desenvolvimen-
to da cena nesse espaco. E como fazemos isso?
Insistindo. N&o vai sair nada que seja ética e es-
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teticamente forte se tentarmos descobrir procedi-
mentos em dez minutos ou mesmo em um Unico
encontro. Com a minha experiéncia, acredito, que
tenhamos que abandonar uma certa moral, para
que os procedimentos nascam. O problema é que
ficamos tentando nos manter enquanto “super ar-
tistas”, mesmo estando na rua, em dialogo com a
cidade. Cheio de regras pré-estabelecidas, cren-
gas pré-estabelecidas, bom senso pré-estabeleci-
do, bons gostos pré-estabelecidos. E eu acho que
€ preciso abandonarmos a auréola e perceber o
que sobra, para que possamos abrir espago para
novas relacoes.

Desde 2014, tenho um coletivo que hoje se cha-
ma Uso Teatro Urbano, que atua na regidao da Re-
publica. No Uso tentamos entrar no cotidiano das
pessoas. A base para criacéo € o proprio cotidia-
no de um lugar, para o qual vocé olha e aparente-
mente sé vé o caos. Mas o que me interessava era
justamente esse movimento cadtico do centro da
cidade, que n&o é cadtico, & extremamente orga-
nizado numa légica local, tensionada constante-
mente por légicas hegemonicas do capitalismo. E
como tentamos entrar no cotidiano das pessoas?
Conversando, tomando café, fazendo do jeito que
todo mundo faz para se aproximar de alguém.

PRECO COM LAMENTO

TRAGICO Y
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PRECO SEMLAMENTO ... R8T

N&o d& para comegar fazendo performance,
subindo em arvore, dancando, cantando etc. En-
téo, comecamos entrando na tessitura do lugar.
Por exemplo, quais acdes acontecem ali? De com-
pra e venda? Se fosse algo que gostdvamos ou
precisdvamos e/ou para o qual tinhamos dinheiro,
cada artista comprava suas coisas. E, na semana
seguinte, comprava de novo. Assim, famos crian-
do uma rotina no quarteirdo, sem falar sobre arte.
Entrando, tomando café, comprando remédio. E
sempre repetiamos essa rotina. Um dia, uma in-
tegrante, que tomava café em um bar, falou para
o balconista: “Olha, eu venho aqui todo dia tomar

GILKA VERANA



um café, porque para mim isso &€ uma cenal”.
Assim fizemos com todas as pessoas com as
guais nos relaciondvamos, comunicando aos nos-
sos interlocutores que nossas acoes ja eram, para
nés, cenas. Depois que revelavamos o motivo de
nossas acdes, sempre perguntavamos se podia-
mos continuar. Por exemplo, se podiamos conti-
nuar tomando café naquele lugar, comprando pa-
goca etc. Dal, passado um tempo, perguntavamos
se podiamos mudar um pouco a cena — e assim
fomos construindo o espetéculo. O nivel de envol-

vimento das pessoas chegou ao ponto de uns ca-
ras pintarem o corpo inteiro de uma atriz com silk
screen. Até simplesmente o vendedor de pagocas
triangular com alguém do publico, explicitando
que aquilo era cena. Ou um cara que vendia capi-
nha de celular dizer para uma pessoa do publico:
“Todo dia, eu vendo capinha de celular”.

Esse era o nosso procedimento: nés cridva-
mos a partir das respostas aquele café ou a pa-
goca que eu comprava. Cridvamos a partir do que
as pessoas esperavam que eu fizesse na cidade.

Se eu tenho esse corpo, essa roupa, eu vou fazer
0 gue as pessoas esperam que esse Corpo, ves-
tido dessa forma, pode fazer. Entéo, entravamos
na mesma logica das pessoas do bairro. Cada um
fazia suas agoes, e as respostas a elas eram muito
diversas. De todas essas respostas, criamos o es-
petéculo Corpo Cidade Rotinas (ficcdo) e ficamos
um ano em cartaz, com mais de cem trabalha-
dores em cena, as tercas e quintas-feiras — sem
termos R$ 1,00. Cada sessédo tinha apenas seis
pessoas como publico convidado. Comecamos
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com centenas e terminamos com dezenas de tra-
balhadores fazendo o espetaculo.

Hoje, temos um Carrinho Tragico de Chur-
rasco Grego, na Republica, na Rua Baréo de Ita-
petininga, em frente ao nimero 208, que funciona
todas as quintas-feiras. Mas por qué? Bom, nao
temos sede. E, na pandemia, as pessoas no bair-
ro tiveram que continuar a trabalhar, manter seu
comeércio, sua barraca — mas nés, ndo. Quando
entédo comecamos a voltar, e muitos tinham mor-

rido, s6 podiamos pensar em fazer uma tragédia.
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Somando a tragédia a necessidade de ter um pon-
to espacial de referéncia — para que nao fosse-
mos & somente para “fazer pega”, mas para ter-
mos uma materialidade cotidiana para trabalhar,
chegamos ao carrinho tragico... Desde 2022 esta-
mos tentando montar Edipo Rei, mas ainda nao
conseguimos dinheiro para isso. Mas Edipo nos
deu a ideia da sede. As pessoas trabalhadoras do
territério nos ensinaram a trabalhar com lanches
ali. Eu e Julio Dojcsar (que faz parte do Uso) junta-
mos dinheiro e compramos um carrinho de chur-
rasco grego. Outras pessoas do Uso e de outros
coletivos doaram algumas coisas. Gilka Verana
faz o melhor contrafilé marinado, e tem a melhor
vOz para anunciar os lanches, e o melhor tino para
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Espetédculo do Uso Teatro Urbano: Corpo_Cidade Rotinas (ficgao).

gerenciar o carrinho. Oliver QOlivia, Caio Nogali e
Fabiano Savan séo os funcionéarios dos meses. Eu
faco o churrasco, amparado por um curso de ma-
nipulacao de alimentos. Diversos artistas se jun-
tam a nos para fazer Eventos Tragicos. A milicia
tenta nos impedir de trabalhar constantemente.
A ideia € que esse carrinho se torne uma sede
cuidada pelas pessoas do territério. Elas ja& me en-
sinaram a lidar com a policia, a legalizar o meu
comércio e a trabalhar no carrinho. Agora estéo
comecando a cuidar da sua programacao. O car-
rinho tem uma vitrola, e as pessoas estao come-
gando a levar discos para tocar. Também temos
uma TV, e as pessoas estao comegando a sugerir
documentérios, filmes etc. Estd muito no come-

¢o, porque também né&o tem grana — tudo sai do
meu bolso e da mao-de-obra dos integrantes do
Uso. Tudo o que ganho com os espetaculos que
fago, coloco no carrinho e noés trabalhamos de
graga ainda, porque a venda do lanche néo paga
todos os custos. Mas assim estamos criando um
ambiente de criagao coletiva com as pessoas do
territério. Ou seja, tudo isso para inventarmos mo-
dos de se fazer teatro junto.

Mas acho que vale a pena repetir que um pro-
jeto de agado em qualquer territério corre sempre
um risco enorme de apropriacédo que favoreca
apenas uma das partes envolvidas. Por isso falei
sobre a necessidade de nos perguntarmos quem
ganha com isso. Sem duvida, nés, artistas, sem-

pre ganhamos — e em todos os sentidos: dinheiro
(pouco), reflexdo (as vezes pouca tambéem). Mas
nao pode ser uma relacdo que apenas nos favore-
ca. Acho que esse é o ponto. Por outro lado, pode
funcionar muito.

Para mim, a rua é um prato cheio para criacéo
de teatro e de si e, porisso, estou nela desde 2004,
Um prato cheio de merdas, mas cheio de coisa
boa também. E isso. Obrigado.

Edicao de Roberta Carbone e revisao de André
Capuano.

Espetédculo do Uso Teatro Urbano: Corpo_Cidade_Rotinas (ficcao).



PELA DIRETORA-PEDAGOGA ADRIANA COSTA

Mudar habitos nao é nada féacil. Imagine, entdo, mudar de pais? Esse
foi o desafio Ruben e Lina, ambos imigrantes da Coldbmbia que, de formas
diferentes, escolheram Séo Paulo como sua casa. Eles foram entrevistados
pelos alunos para o projeto Didlogos com a Comunidade do Teatro Escola
Macunafma, no primeiro semestre de 2024, porque, de certa forma, manti-
nham relagdes com o texto escolhido para a montagem: Rosa de Cabritina,
de Lufs Alberto de Abreu. Na trama, um homem migra para a cidade em
busca de trabalho e se casa com uma moca, destruindo sua familia. A
relagéo de transicao de um espaco a outro é a principal conexao entre as
histérias de Ruben e Lina com a trama, uma vez que ambos conseguiram
se adaptar e construir suas vidas de forma positiva para suas familias e a
sociedade.

Imagem da instalacdo produzida pela turma.
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Ruben estd no Brasil ha 27 anos e encontrou na Oswald
Andrade o ponto crucial para a sua insercdo em S&o Paulo.

Ruben nasceu em Cali e imigrou para Sao Pau-
lo ha 27 anos, em busca de novos conhecimen-
tos. Ha 30 anos, a Coldbmbia era marcada por forte
violéncia e, vivendo na periferia, Ruben cresceu
junto a Igreja Catélica e em movimentos sociais,
principalmente de jovens. Seu interesse em estu-
dar sobre relacdes sociais 0 aproximou de ofici-
nas culturais oferecidas pelo Edificio Oswald de
Andrade — Centro de Inovacéo e Cultura em Séo
Paulo, onde comecou a trabalhar com cafeteria
até criar o Café Colombiano, no bairro Campos

Eliseos. Casou-se, tem duas filhas e grande rela-
gao com o bairro. Lina hoje é designer e veio ao
Brasil hd 14 anos com o entdo companheiro, que
havia sido contratado por uma empresa brasileira.
De Séo Paulo ela se mudou para Niterdi, retornan-
do depois para a capital paulista. E foi no Edificio
Oswald Andrade que Lina conheceu Ruben e o
Café Colombiano.

O idioma foi o primeiro desafio dos entrevis-
tados, que acreditavam que seria facil entender
portugués. A locomogéo pela cidade foi outro pro-
blema relatado pelos entrevistados, bem como os
costumes e habitos dos brasileiros. O interessante
é notar sobre a importéancia de um espagco como
o Ediffcio Oswald Andrade no processo de cresci-
mento dessas pessoas em meio ao tecido social
paulistano. O exemplo dessas pessoas, suas his-
térias e modos de relacionamento com a cidade e
0 bairro estimularam os alunos a refletirem sobre
o papel social da arte e a necessidade nao ape-
nas da ideia de desenvolvimento, mas também e
principalmente, de envolvimento, como diz Ailton
Krenak no livro Futuro Ancestral.



Ao se envolverem diretamente com a comu-
nidade colombiana, os alunos tiveram a oportu-
nidade de desenvolver uma empatia mais pro-
funda e um entendimento mais complexo sobre
as experiéncias e desafios enfrentados por esta
comunidade. Esse contato direto promoveu uma
conscientizacdo maior sobre questdes sociais,
culturais e econdmicas, transformando a visao
dos alunos sobre o mundo ao seu redor. A intera-

Lina esta no Brasil ha 14 anos e encontrou dificuldades
em conhecer a lingua, costumes e formas de localizacéo.

¢céo com a comunidade colombiana permitiu que
0s alunos ampliassem suas perspectivas cultu-
rais e sociais. Ao conhecerem novas realidades,
tradicbes e histoérias de vida, eles comecaram a
enxergar o mundo de maneira mais diversificada
e rica, percebendo as multiplas possibilidades de
se criar novos mundos, a partir de suas acoes e
escolhas.

O processo de entrevistar os membros da co-
munidade exigiu que os alunos desenvolvessem
diversas habilidades, como comunicacdo, pes-
quisa, empatia e pensamento critico. Eles tiveram
que formular perguntas relevantes, escutar ati-
vamente e interpretar as respostas, o que forta-
leceu suas competéncias académicas e sociais.
Ao interagir diretamente com os membros da
comunidade, os alunos estabeleceram conexdes
pessoais que transformaram a percepgao deles
sobre o bairro e a comunidade ao seu redor. Essas
interacdes ajudaram a criar um sentimento de
pertencimento e responsabilidade compartilhada,
tornando a escola um ponto de ligagéo entre dife-
rentes culturas e experiéncias.

Conhecer pessoas que, apesar de desafios,
alcangaram sucesso em suas areas inspirou o0s
alunos a acreditarem em suas proprias capacida-
des e a sonharem com possibilidades futuras. As
histérias de perseveranca e criatividade dos en-
trevistados mostraram aos alunos que é possivel
criar novos mundos e transformar suas proprias
realidades.

Muitos alunos tiveram dificuldades para ge-

Alunos do Macunaima em entrevista com a colombiana
Lina no Café Colombiano.

renciar seu tempo entre os ensaios da peca, en-
trevistas e outras responsabilidades pessoais e
académicas. Esse desafio foi uma oportunidade
para os alunos aprenderem sobre gestao de tem-
po e priorizagao de tarefas. Os idealizadores do
projeto incentivaram a criagédo de cronogramas
detalhados e flexiveis, ajudando os alunos a de-
senvolverem habilidades de organizacao e plane-
jamento. Equilibrar os ensaios da peca com as
entrevistas e outras atividades do projeto foi desa-
fiador. Esse obstéculo levou os alunos a refletirem
sobre a importéncia do trabalho em equipe e da
colaboragao.

A exposicéo dessa experiéncia nos corredores
da escola néo apenas dos meus alunos, mas dos
alunos de outras turmas, representou sem ddvida
como que uma semente de uma arvore, cujas ga-
Ihos e folhas se espalham por ruas e avenidas do
bairro, a partir da principal raiz: a cultura que a to-
dos nds pertence e que alimenta nossa esperanca
em um mundo com mais amor, empatia e justica
social. Evoé!



PELA DIRETORA-PEDAGOGA
CHRIS LOPES

Com o tema Travessia — Outras Ideias de Hu-
manidade, iniciamos o primeiro semestre de
2024, Minha turma de montagem, um PA2, que
faria sua primeira pega, composto majoritaria-
mente por jovens, pareceu empolgada e refletindo
bastante sobre as questdes que se levantaram no
primeiro dia; ideias de Paulo Freire, Ailton Krenak,
Luiz Rufino e, obviamente, o Sistema Stanislavski.
A questédo é que todas as teorias apareciam como
pontos de vista j& pensados, citados, comentados,
mas em que medida aqueles(as) jovens tinham
relacéo préatica com esses assuntos? Percebi a
velha individualidade do século XX reverberan-
do com mais forga neste infcio de século, pois
todos(as) tinham conhecimento, uns mais, outros
menos, mas me pareciam desconectados e sem
conexao com o mundo real — como quase todas
as pessoas da atualidade, sabemos de tudo em
um nivel superficial, mas perdemos as ferramen-
tas de como agir diante dessa sociedade tao vir-
tual; o préprio mecanismo das redes sociais nos
aproxima “virtualmente”, mas nos distancia no co-
tidiano. Entéo, a proposta que teriamos mais tar-
de de executar —a ocupagao de outros espagos no

bairro, conhecer a vizinhanga —, me pareceu de-
safiadora, mas necesséria. Geralmente, com uma
turma de primeira montagem, eu prezo muito por
trabalho pratico e pelo envolvimento de todos e
todas na formagao do ensemble (de um conjunto
conectado e harmonioso); assim, as discussoes
mais tedricas ficam em segundo plano e vao sen-
do feitas no decorrer do semestre, enquanto a pra-
xis se faz mais necessaéria para que o trabalho né&o
fique mental demais, mas seja guiado pela agao,
e a teoria entre como sustentagao do que vai sur-
gindo nos études. Nesse caso nao foi diferente:
um primeiro dia de introdugao do Tema da Mos-
tra, onde as chamas do caminho que teriamos a
trilhar foram apenas acesas e, na sequéncia, ja
comecamos a pensar em textos que dialogas-
sem com as provocagoes que o tema suscitou no
grupo e com os préprios interesses da turma, ou
seja, coisas que dissessem respeito ao seu olhar
de mundo, ao que movimentava a sua curiosidade
naquele momento. Entre alguns textos citados, a
turma logo se enganchou na ideia de fazer uma
adaptacéo do livro A Revolucgéo dos Bichos, de Ge-
orge Orwell. Essa proposta se tornou um foco de
discusséo que parecia necesséaria ao grupo: como
defender a democracia, os direitos e deveres dos
cidadaos, melhorar a qualidade de vida, mas néao
cair em sistemas perversos e ditatoriais de poder.

Iniciamos as discussoes sobre 0 assunto da peca
ao mesmo tempo em que os études, e a cada dia
ficou mais claro que o pensador que permeava
0 nosso debate, mesmo que inconscientemente,
era Paulo Freire. Durante todo o tempo da mon-
tagem, ficou muito ébvia a necessidade de com-
partilhar o conhecimento para se manter o poder
democrético, pois toda tirania nasce com a deten-
¢&o do saber na méo de poucos. A famosa frase
de Paulo Freire se concretizou a cada passo que a

Ocupagéo de outros espacos no bairro.

peca avancava: ‘Quando a educagao nao é liber-
tadora, o sonho do oprimido é ser opressor.”

A intervengéo do grupo junto & comunidade
se deu mais no sentido de investigagdo do am-
biente, de velhos casardes que nos remetiam ao
momento de grande prosperidade econdémica dos
Senhores do Café, de uma época em que o bairro
Campos Eliseos era signo da riqueza e opuléncia
dessas familias paulistanas. Esses casardes nos
lembraram a casa do proprietario da Chécara do




Solar, Sr. Jones, e fizemos études com a relagéo
que os bichos teriam diante desses prédios até
a tomada de poder dos mesmos. Outro fator que
me pareceu consideravel foi a relacéo criada por
esse olhar para o bairro a partir das relacoes de
poder e de classe, deflagrada com maior clareza
apds a leitura do romance. Desta forma, as per-
sonagens andaram pelo bairro e olharam para os
ambientes e pessoas a partir de uma visao muito
especifica dada pela obra. Na rua, como era dia
de Feira Livre, também entrevistamos algumas
pessoas sobre que tipo de poder eles/elas espe-
ravam de um(a) lider? Qual seria a melhor e mais
eficiente lideranga? Nessas respostas, ouvimos
um gari, que nos surpreendeu com uma histéria
bastante triste sobre sua mulher ter sido atrope-
lada, gravida, o motorista ter fugido, e ela ter aca-
bado morrendo, sendo que até hoje ele nao rece-
beu uma Unica indenizagdo. Entéo, esse homem
respondeu categoricamente que um lider precisa
ser JUSTO. Nesse diélogo, foi muito emocionan-
te ouvir a voz de uma pessoa humilde, do povo,
clamando por um direito que deveria j& estar con-
solidado em nossa sociedade. Enfim, ficou claro
como o teatro tem a funcéo social de questionar
e dar luz aos problemas que persistem em nos-
so pals. Nesse momento, me pareceu que a frase

do nosso pensador maior nao diz respeito apenas
ao ensino que se faz nas escolas, mas a possibi-
lidade do teatro ser essa ferramenta, como bem
almejou o também revolucionéario Bertolt Brecht,
citando nosso pedagogo maior; “Lavar as méaos do
conflito entre os poderosos e os impotentes signi-
fica ficar do lado dos poderosos, n&o ser neutro.
O educador tem o dever de nao ser neutro.” Essa
forma de aproximacéo do publico para levantar-
mos questdes sobre poder e dominio também
foi bastante discutida pelo grupo, pois nossa in-
tencéao era fazer com que as pessoas refletissem
sobre 0s assuntos e néo se sentissem agredidas —
dada a grande polarizacéo presente na sociedade
brasileira atual. Nossa preocupacao se conectava
muito com uma forma brechtiana de provocar a
reflexdo a partir do divertimento e de forma que
as pessoas se abrissem para o pensamento e as
formas de poder existentes. Como podemos me-
Ihorar o mundo sem cair nas velhas relagbes de
usurpagao de poder e dominio de poucos sobre
uma maioria alienada e facilmente manipulada?
Essa foi a questao que nos permeou durante todo
0 processo, e acredito que foi de extrema impor-
tdncia para o0 momento em que vivemos e para
uma primeira montagem desses jovens aspiran-
tes a atores e atrizes.
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PELO DIRETOR-PEDAGOGO
GUSTA CORREIA

O projeto Dialogos com a Comunidade foi um
grande desafio proposto para o semestre. Além
do projeto, ligado aos b0 anos que a escola es-
tava completando, também precisdvamos mover
nossas aulas de atuagao com o projeto de mon-
tagem do semestre. Ao mesmo tempo, o Tema da
Mostra — Travessia: Outras ldeias de Humanidade
— se apresentava complexo e profundo. Desta for-
ma, parecia haver muito trabalho pela frente, com
dimensodes grandes e questdes muito estimulan-
tes. O maior obstaculo parecia ser o tempo. Como
conseguir a profundidade que os dois temas ne-
cessitavam, principalmente com uma turma de
apenas uma vez na semana?

Percebi o dialogo que existia entre os dois
temas e minha pretensédo foi mover uma relacéo
direta com a comunidade de nosso entorno para,
assim, conseguir repensar nosso cotidiano e ou-
tras formas de humanidade. Alids, como seria
pensar outras ideias de humanidade sem o di&-
logo com a comunidade que habitamos? Seria ta-
refa impossivel — ou, no minimo, rasa. Ligar uma
coisa a outra se mostrou essencial para esta tare-

fa. Colocar os dois projetos em friccéo foi a estra-
tégia que tomamos para aprofundar as questoes
gue se mostravam ao longo dos projetos e para
driblar o escasso tempo para tamanha densidade.
Na pesquisa de outras possibilidades de
mundo — antes mesmo de escolhermos uma dra-
maturgia para nos guiar —, j& haviamos saido as
ruas para investigar o cotidiano que nos rodeava.
Neste momento, os estudantes ja pareciam se
envolver por inteiro. Os corpos serelepes, a em-
polgacédo em fazer aula em outros espacos € a
inquietacéo de perceber com olhos mais desau-
tomatizados nosso territério. Velocidades, trajeté-
rias, formas, arquiteturas, distancias foram nos
fazendo decifrar nosso entorno, aquele que passa-
mos todo s&bado para ir as aulas. O que mais nos
assustou foram as relacoes existentes. O condi-
cionamento dos gestos e acdes em cada espaco,
os padrdes e repeticdes. Uma estudante langou
uma questdo depois de nossa primeira andanca:
*O que queremos ver? Como selecionamos o que
vemos quando andamos cotidianamente?”

Olhar pela janela da sala e ver o que esté acon-
tecendo nos fez perceber coisas que sempre es-
tavam ali, mas que ndo nos davamos conta. Um
exemplo disso foi um morador de rua que estava

deitado na calcada, préximo a escola. Uma estu-
dante disse que, até entdo, nunca tinha percebido
a gquantidade de pessoas que dormiam nas calca-
das do territério. A partir desse dia, nunca mais
conseguiu (des)ver. "Até que ponto estamos numa
bolha na nossa vida?" — questionou.

Comecamos a caminhar pelas ruas com fre-
guéncia, e os estudantes pareciam movidos com
essa agao. De nossas errancias — e também das
trajetérias de cada um em seus préprios cotidia-
nos —, iniciamos um processo de levar fragmen-
tos, coisas que nos atravessassem para as aulas.
Dessa préatica muita coisa potente comecou a
aparecer. Elementos cénicos, personagens com-
pletas que, no inicio, apenas atravessavam nosso
espaco da sala. Em um segundo momento, bus-
camos pequenas relacdes também.

Decidimos, entdo, uma obra: um romance de
Janne Teller chamado Nada. A obra parecia dia-
logar completamente com tudo que estavamos
investigando no semestre, criando lagos com o
Tema da Mostra, o projeto de 50 anos da escola
e até com as travessias cénicas que estdvamos
explorando. Na dramaturgia, uma estudante sobe
em uma arvore e diz que, como percebeu que
nada importava, também né&o faria mais nada. As

outras, suas amigas, tentam provar para ela que
coisas importam sim e comegam a buscar com as
pessoas do bairro aquilo que realmente importa.
Este trecho da obra parecia ser a chave para nos-
SO Processo.

Depois de algumas semanas, voltamos as
ruas, agora ja na relagdo com a obra e com a
Analise-Acao que estavamos fazendo. Buscamos
com as pessoas de nosso préprio territdério o que
era importante para elas. Mas, diferente do que
acontece na obra — onde os adolescentes nao en-
contram nada relevante, apenas um vazio de obje-
tos sem sentido —, em nossa busca, encontramos
coisas valiosas. Em uma primeira investigacéao,
ouviamos coisas banais, respostas prontas e bo-
nitas, mas conforme famos vasculhando e abrin-
do nossa atengao para as pessoas, conseguiamos
fazer brotar o que realmente importava para elas.
Fomos conhecendo realmente as pessoas. Da luta
para pagar a faculdade a solidao de se estar em
um abrigo de idosos. Até chegarmos ao “outro”.
Era isso que importava!l Foi o que ouvimos, e isso
nos atravessou completamente. “O que importa é
o outro!” — foi dito com a maior sinceridade que
conseguimos colher.

Toda essa busca e vivéncia foi movendo tanto



nossa Linha de Acéo da peca, como o projeto Dia-
logos com a Comunidade. Criamos, entao, nossa
instalagao “nada importa”. Uma pilha de caixas
de papelao vazias, que se déssemos atencéo, po-
diamos perceber os fragmentos daquilo que co-
lhemos com a comunidade. Um &udio foi coloca-
do repetidamente com frases do que as pessoas
disseram para nés.

Durante nosso processo, trabalhamos bastan-
te com a relagao do sonho para esses projetos
— com aquilo que podiamos imaginar de outros
mundos. Acredito que, no didlogo com a comu-
nidade, pudemos perceber, por meio daquilo que
importava para a comunidade, as maneiras de se
sonhar com o territério que habitamos. E do que
ouvimos do entorno foi uma forma de nos fazer
perceber que o que sonhamos também importa
para alguém, também pode ser uma ponte para
gue outros mundos serem concretizados. E como
agir as transformacdes que queremos? Como
concretizar um sonho?

Com essa perspectiva de sonhar outros mun-
dos, posteriormente, colocamos uma caixa em
nossa instalagao, para que as pessoas pudes-
sem colocar possibilidades de sonhos para nosso
mundo — essas escritas colhidas, usamos no epi-
logo de nossa peca.

Acredito que o aprendizado mais potente dos
estudantes foi o de, apesar do medo em um pri-
meiro momento, perceber que nada importa. Isso
nao significa a falta de esperanca em uma possi-
bilidade melhor, n&o significa o abandono de tudo
e qualquer coisa. E o contrario. Se o nosso coti-
diano nao parece ter sentido, por ser esvaziado e
tao brutalizante, isso foi uma construcédo e néo é
natural que seja assim. Ailton Krenak, em varios
momentos, j& nos apresentou as formas falidas
com gue 0 homem branco organizou nosso coti-
diano — & isso que percebemos que n&o importa.
Sa0 nossas maneiras de nos organizar. E elas po-
dem ser movidas.

Se isso ndo importa, podemos perceber o que
realmente importa — e que ndo nos foi ensinado.
Algo importa quando nada mais importa daquilo
gue nos disseram importar. Entdo como lutar para
gue as importancias se movam? E aqui voltamos a
perceber aguele outro. Se nada importa, devemos
lutar juntos para transformar o cotidiano. Perce-
ber que nada importa é abrir o ouvido para dar
novos sentidos. E perceber o outro € perceber que
esse processo de transformagéao né&o precisa ser
solitario. Se o outro importa, estamos juntos nes-
sa luta.

Imagem da instalacao produzida pela turma.

Imagem da instalacao produzida pela turma.




PELA DIRETORA-PEDAGOGA
NAIA SOARES

O coletivo criativo, turma de PA3 da unidade
da Barra Funda-noite, criou o espetéaculo EuAqui-
Del & a partir de narrativas de migrantes do Brasil.
Tivemos como inspiracdo a obra Migraaaantes,
de Matéi Visniec, e histérias reais de desafios e
realizacOes de pessoas que deixaram suas terras
natais em direcado a lugares onde esperam por
melhores condigdes de existéncia.

Nos estudos criados, ficcéo e realidade com-
puseram uma teia onde tudo era verossimil, possi-
vel; os noticiarios revelavam a urgéncia do tema, e
as entrevistas realizadas em encontros por cafés,
bares, saldées de beleza da Barra Funda reforca-
ram a relevancia das questdes levantadas no es-
petaculo. Somos todos migrantes! Este trabalho
motivou o coletivo a refletir sobre a formagéo de
nosso pais e povo; nos fez pensar também sobre
a ocupacéao de nossa cidade por classes sociais e
culturas diversas. Os encontros no bairro, as pes-
quisas sobre a tematica da migragao e a obra de
Visniec ampliaram os nossos horizontes sobre o
mundo que habitamos e nos abriram perspectivas
sobre qual mundo desejarfamos habitar. Como
entdo, podemos juntos construir novas possibili-
dades de existir?

No inicio de nosso processo, realizamos insta-
lacbes na sala de aula com materiais e referén-
cias diversas, que revelaram nossa conexao com
o tema da migracgéao. Esta partilha foi muito poten-
tel Enriqueceu o trabalho, nos aproximou de for-
ma muito concreta e ao mesmo tempo, poética e

sensivel de questdes centrais conectadas ao tema
da migracdo. Apos esta partilha, os estudos de
cena organicamente foram surgindo; cenas lin-
das e fortes compuseram a nossa linha narrativa.
Esta instalacdo, realizada primeiramente em
sala de aula, ocupou o patio central da escola, in-
tegrando e ressignificando espacos, abrindo fres-
tas de reflexéo, revelando a experiéncia do coletivo
e convidando quem por ali passava a embarcar no
universo da migracéo. Afinal, somos daqui, de |4,
de c&? EuAquiDel a foi um convite a reflexéo sobre
nossa formacao como brasileiros e também uma
reflexdo sobre a nossa condicdo de humanos.

Imagem da instalacdo produzida pela turma.
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PELA DIRETORA-PEDAGOGA
NAIA SOARES

A cidade nos acolhe ou nos engole? Viver em
Sé&o Paulo, o que significa para vocé? Como mora,
trabalha, se diverte, se locomove nesta cidade?

Estas e outras questdes orientaram a nossa
pesquisa e criacdo do espetaculo (ReJocupa. A
obra de Dias Gomes, A /nvaséo, foi a nossa base
de inspiracdo. No texto, um grupo de pessoas
ocupa um edificio no centro da cidade, apds a
perda de suas residéncias, ocasionada por uma
enchente. Para nos aproximarmos do tema cen-
tral da obra, fomos conhecer a Ocupacéo Nove de
Julho. No edificio, visitamos uma exposicéo artfs-
tica temporéria, entrevistamos uma senhora que
acompanhou a fundacédo da ocupacéo, almoga-
MOoSs No espago e ocupamos juntos por algumas
horas este territério tdo rico em imagens, histérias
e experiéncias. Fomos a campo também no bairro
da Barra Funda; encontramos com moradores e
trabalhadores da regido, ouvimos suas histérias
de como ocupam o territdério — o tempo em que
vivem na Barra Funda / os desafios de se habitar
um espaco central da cidade / se trabalham na
regido, como é o deslocamento desde suas casas
/ 0s pontos positivos de se viver no bairro / o que
h& de lazer no entorno / o que precisaria ser re-
pensado na ocupacgao do territério para ampliar
0 acesso a moradia, lazer, trabalho de qualidade.

Esta pesquisa nos ampliou os horizontes sobre
formas de se viver em comunidade — Como po-
demos conviver de forma harmoniosa entre nés
e com as estruturas que formam os espacos que
habitamos (edificios, espacos livres e gratuitos,
areas verdes e etc.? / Como, diante do que esta
dado, podemos projetar novas formas de existén-
cia coletiva? / Quais acdes em grupo séo necessa-
rias para (re)habitar a nossa cidade de forma mais
igualitéria e consciente?

No espetaculo, as narrativas plurais coletadas
permearam cenas, personagens, acontecimen-
tos, e as questdes levantadas, desde o inicio, fo-
ram levadas ao publico, como convite a reflexéo:
Qual 0 nosso sonho de cidade?

Em uma instalacéo no péatio central da escola,
essas narrativas também encontraram materiali-
dade, ressignificando os espacos, (re)habitando
um territério por nds ja bem conhecido e recrian-
do um caminho para repensarmos nosso olhar
ao que j& estad habitado. Nada é estético, tudo
podemos mover! Nossa instalacdo foi um convite
a refletirmos sobre como vivemos, nos relaciona-
mos, construimos coisas juntos na cidade; como
ocupamos e (re)ocupamos territérios de forma
coletiva, igualitaria, propositiva; como projetamos
possiveis e necessarias transformacdes; como
seguimos sonhando juntos o mundo onde existi-
mos.

Imagem da instalacao produzida pela turma.
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PELA DIRETORA-PEDAGOGA
RENATA HALLADA

A partir do que foi compartilhado com os
professores, na reunido junto aos coletivos, duas
falas dos convidados me ficaram presentes: que
0 processo de estreitamento com a comunidade
necessita repeticao e que um dos procedimentos
¢ se aproximar por meio de agdes do cotidiano da
comunidade.

Entdo, munida dessas duas falas, adotei a
estratégia de que nossa investigacdo acontecesse
em duas etapas do processo, em dois dias
diferentes.

A primeira visitacdo aconteceu em um inicio
da aula, quando nos encontramos na estacéo
de metrd Santa Cecilia e percorremos o entrono
da praca de mesmo nome, com 0 objetivo de
observar agbes, a partir da pergunta: Como as
pessoas lutam para sobreviver?” A segunda
visitagédo aconteceu em um fim da aula e em
parceria com o professor de Expressao Corporal
da turma. Seu objetivo foi fazer parte da rotina

dos trabalhadores, das pessoas daquele lugar, e
colher histérias sobre o trabalho e a relagao com
espaco, nesse caso a relacdo com a Praca Santa
Cecllia e o entorno. Vale pontuar que entre a
primeira e segunda visitagao tivemos um intervalo
de seis aulas.

Na primeira visitagédo, as observagbes das
acoes foram o ponto de partida para uma
dinamica de exploracéo da Linha de Acédo e a
Contra-Acdo da obra em pesquisa. A segunda
visitacdo revelou como, de fato, nao olhamos
ou nos relacionamos com o bairro. Apds essa
segunda visitacédo, na aula seguinte, foi proposto
que os alunos/as/es relatassem as histérias,
e ao fazerem isso, percebemos que maioria
dos trabalhadores morava no entorno. Havia,
portanto, uma relacdo com o entorno enquanto
domicflio, o que nos possibilitou verificar que a
Santa Cecilia ndo é um bairro dormitério. E que
por trés da degradacéo de sua praca, existe uma
relacdo afetiva com o lugar, de seguranca, como
algo familiar. Concluimos, com isso, que ha uma
visdo sobre bairro impregnada pelo olhar da
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dialogos com a comunidade

midia, que enfatiza sua degradacéo e violéncia.
Mas, ao constatar isso, a turma conseguiu olhar
para além daquilo que esta dado.

Nessa investigacdo, para uma turma de
sadbado, que frequenta a escola uma vez por
semana apenas, o tempo foi um obstéculo. E o
que nos ajudou foi estabelecer uma parceria
com os professores das outras disciplinas, que
nao s6 cederam o tempo da aula para realizacéo
da visitagdo, mas que ajudaram a pensar em
como levar a pesquisa para os conteldos das
aulas. Dessa maneira, o professor da disciplina
Expressédo Corporal propés a observacdo dos
corpos, dos gestos e do movimento na atividade
do trabalho.

Outro obstéculo vivenciado foi a materializacéo
da instalagdo. Como condutora do processo,
havia de imediato pensado em um suporte para
propor a criagao da instalacdo. Contudo, no
decorrer do processo, esse suporte me pareceu
completamente desconectado da pesquisa. E
guando me refiro a pesquisa, nao digo somente
das acbes de visitagdo, mas também da
investigacéo junto a peca Migraaaaante, de Matéi
Visniec, que gerou o espetaculo Quanto Vale uma
Vida?

Paralelamente a isso, a turma apresentava
dificuldades com o tdénus corporal e com a
iniciativa para vivéncia das circunstancias
das cenas, bem como com o envolvimento no
processo. Eu né&o conseguia vislumbrar outro
caminho de suporte para a instalacao, mas via
que no relato da experiéncia da segunda visitagao

56 | CADERNO DE REGISTRO MACU (PESQUISA)

e no texto da sinopse do espetaculo, criado por
uma das alunas, havia um caminho. Entéo,
apés pontuar junto a turma onde poderia haver
caminho, propus que visitassem as instalagoes de
outras turmas na Unidade Barra Funda do Macu.
E apds essa visitagao, por meio do grupo de
WhatsApp, instiguei a apresentarem propostas.
Um aluno sugeriu um jogo de palavras sobre as
impressodes, em que de perto se lia uma coisa, mas
ao se aproximar, as palavras se juntavam, e se lia
outra coisa. As palavras escolhidas tinham a ver
com as impressoes e descobertas da investigagao
junto a Praga Santa Cecflia.

Na aula seguinte, comecamos a elaborar e dar
forma ao suporte sugerido pelo aluno, criando
uma forma de infinito com as palavras. Junto com
as palavras, pegamos duas imagens fotografadas
na segunda visitagao, alterando suas cores, a fim
de gerar visdes diferentes.

Percebo que resolver o suporte da instalacéo
motivou a turma a buscar criativamente solucoes.
Ter um problema concreto a resolver proporcionou
uma autonomia para criarem e motivou também a
iniciativa desses alunos/as/es em cena. O dia em
que realizamos a instalagcao era um ensaio-extra
e, apds sua organizagao, eles foram ensaiar, e
reconheci em cena uma prontidao, uma iniciativa
que 0s movia.

Dessa maneira, penso que a plasticidade das
outras instalacdes ja disponiveis na escola, assim
como uma tarefa/problema artistica concreta,
gerou para além do produto da instalagcdo, um
aprendizado que afetou e transbordou o processo,
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RENATA HALLADA

uma maior presenca na criacao da propria peca.

Nesse processo, trés pontos ficam marcados:
estreitar relacbes com a comunidade requer
repeticdo (préxis repetitivas) e vai além de se criar
um produto final; a plasticidade resultante da
criacéo do outro pode alimentar o fazer de uma
turma, como foi o caso da minha; e E POSSIVEL
CONSEGUIR OLHAR PARA ALEM DAQUILO QUE
ESTA DADO. Procurei entdo alinhar esses pontos
e acredito que a pergunta disparadora para um
préximo tema de pesquisa do Macu poderia
foi: COMO CONSEGUIR OLHAR PARA ALEM
DAQUILO QUE ESTA DADO?

Outra coisa que movimentou o meu fazer foi
ter um recorte dado pelo sujeito de pesquisa, que,
no meu caso, foi o conceito de contracolonizacéo.
Esse sujeito nos levou tanto a proposta do texto,
como a levantar referéncias para a construcéo de
olhar sobre o texto. Uma dessas referéncias foi o
filme Pureza, que nos despertou para a pergunta
reflexiva: Qual a conexdo entre o filme e o texto
que nos afeta e se relaciona com o Tema da
Mostra? Entdo chegamos & DESVALORIZACAO
DA VIDA. E durante o processo de investigagao
da obra, percebemos que a desvalorizagao da vida
seria a prépria Linha de Agéo da obra.

Ja nos encaminhamentos finais do processo,
levei para a turma um relato de uma aluna de
outra turma sobre a experiéncia vivida por ela nas
enchentes de Porto Alegre. E os questionei sobre
de que modo esse relato conversava com nossa
pesquisa. Apds uma conversa coletiva, sugeri
a uma aluna da minha turma que trouxesse

um texto reflexivo para esse didlogo. Em outro
momento, no dia de nosso ensaio geral, propus
uma din&dmica a partir da leitura desse texto, que
acabou agregada ao final de nossa peca.

Sendo assim, acredito que de forma indireta,
as préticas artisticas juntamente as investigacoes
relacionadas & comunidade viabilizaram alguns
subsidios para a reflexdo das circunstancias
da obra nos estudos de cena. Pois a proépria
experiéncia da investigacdo estava conectada
aos Acontecimentos do texto, o que, de certa
forma, despertou a percepcéo da turma para a
apropriacéo das circunstancias da peca.

No processo da peca Quanto Vale Uma
Vida?, uma adaptagcédo do texto Migraaaante, a
Supertarefa foi A VIDA COMO PRODUTO, COMO
MERCADORIA. J4 a Linha de Acéo se revelou
como a desvalorizacao da vida, enquanto a
Linha Contra-Acéo se definiu enquanto a busca/
luta pela vida. Tanto a Supertarefa, como as
Linhas de Acéo e Contra-Agao se materializaram
na propria estrutura da peca, nos seus
Acontecimentos, visto serem diversas histérias
cruzadas, que reverberavam nas personagens
dentro das circunstancias das cenas.

De certa forma, pensar a vida do ponto de vista
de sua estrutura social e politica do modo como
o texto nos possibilitou, revelou um olhar para a
vida como uma moeda de troca e possibilitou o
guestionamento sobre a vida ser um produto do
comeércio.



PELO DIRETOR-PEDAGOGO
ADRIANO CYPRIANO

No ano de 2024, o Teatro Escola Macunaima completou meio século de
existéncia, e diversas atividades foram organizadas para celebrar tal efemé-
ride, entre as quais workshops. Voluntariei-me a ministrar uma oficina inti-
tulada “Mascara Neutra, um instrumento de treinamento para atores”, mas
cujo melhor titulo seria “Mascara Neutra, um instrumento de treinamento
para o palco e performers”; tendo, de qualgquer forma, o uso da mascara

como objeto de foco do trabalho oferecido.
Porém, antes de maiores pormenores sobre o evento, uma breve proble-
matizagao.

Pode-se conclusivamente objetar-se o uso do termo “neutra” para re-
ferir-se a uma mascara que tenta apagar qualquer resquicio expressivo
de um rosto; mas, exatamente por tratar-se de uma face humana, tenta-
-se nela encontrar ou projetar alguma humanidade. E o que ha mais de
humano, enfim, que nossas emogoes? Assim, a neutralidade da méascara
¢ o0 apagamento do rosto. O rosto: porcédo que melhor identifica o outro,
parte anatbmica que nos iguala e simultaneamente difere, e em que, em
Ultima instancia, é de onde parte o reconhecimento da natureza de qual-
quer paixao que brote na alma da pessoa. De modo que, em uma alusao
foucaultiana, encapuzamos e vendamos os condenados para que nao Nos
reconhegamos neles, apagamos o rosto para apagarmos o outro, que ao
final podemos ser nés proprios.

De modo que um treinamento em mascara serd em sua extremidade
um “néo-treinamento” para o rosto. Devendo todo corpo, a excecéo da face,
expressar todas e cada alteragao naqueles humores surgidos de momento
a momento no calor das cenas. Cabendo, entéo, a revelia da musculatura
expressiva da face, ao tronco, cabeca e membros a misséao de exalar simul-
taneamente a natureza, a intensidade e o estado daquilo que se passaria
emocionalmente no objeto performado.

E, finalmente, por estarmos no territério do treinamento, tratamos da-
quilo que & pré-expressivo, daquilo que vem antes da expressao, preparan-

do o artista para sua criacéo e fornecendo as ba-
ses e o instrumental para seu engenho.

A oficina constituiu-se de um encontro Unico,
em que foram apresentados os seguintes temas:
Triangulacéo, o “rosto” de Decroux, Estados de
Tens&o, Dinamos de movimento (Toques, Veloci-
dade, Intensidade e Amplitude) e Fundamentos
de Improvisacéo (principios, uso de esteredtipos
e pantomima). A opcao por um “menu”
gente teve a finalidade de fazer uma apresenta-

abran-

céo razoavelmente compreensiva do universo de
possibilidades na utilizacao de mascara. Também
¢é possivel perceber, pelos temas elegidos no pro-
grama, que a preparacao corporal praticamente
monopoliza a grade oferecida — excetuando-se
fundamentos que, de certa forma, estabelecem
as condicdes essenciais para a existéncia de qual-
guer acontecimento cénico, como aqueles da im-
provisacgao.

Os dois primeiros temas lidam diretamente
com 0 Uso expressivo da mascara no que se refere
a comunicacéo mais imediata e, por assim dizer,
grosseira com a audiéncia. A triangulacéao confe-
re & cena o status de ato de cumplicidade; ao de-
monstrar ao puUblico ndo apenas a consciéncia de
sua existéncia, mas buscando mesmo sua cum-
plicidade na construcédo da convencéao palco/pla-
teia, triangular corretamente é guindar o publico
a condicao de confidente e coautor do ato cénico;
a maioria das indicacbes nesse seguimento vem
das exposicoes de Philippe Gaulier - professor
francés oriundo da escola de Jacques LeCog. O
rosto projetado sobre o tronco da pessoa e assim
ensinado pela tradicao decrouxdiana é uma forma
ainda mais sofisticada de sinalizacéo fisica de de-
sejos e interesses do ser em cena. A imitagao de
uma triplice funcéo do rosto e sua equivaléncia
em térax e abddbmen ajudam a enriquecer o arse-
nal expressivo de performers, mesmo para além
do campo restrito do que trata a oficina.

Estados de Tenséo e Dinamos de Movimento,

embora também tenham se originado em De-
croux, como utilizados na oficina, foram desen-
volvidos a partir das abordagens da professora
Laura Lucci e de seu antigo instrutor, o professor
Desmond Jones. Embora também Gaulier se uti-
lize do expediente de diferentes estados de ten-
sao para demonstrar diferentes regimes a que o
corpo pode ser submetido no uso de energia/ten-
sao muscular, a opcéo pelo uso de Laura/Jones
deve-se a maior simplicidade de seu trato e cujo
vocabulario e demonstracdo pareceram-me mais
objetivos como introducao ao uso expressivo de
anteparos para o rosto.

E importante expressar, no entanto, que a in-
tegridade do material da oficina origina-se na ex-
periéncia pratica do autor, na totalidade das vezes
como estudante ou colega da professora Laura
Lucci. No caso de Decroux, por ter sido aluno da
Ecole de Mime Corporel Dramatique, a época per-
tencente aos Ultimos assistentes do mestre e de-
tentores do nome de sua escola.

Algo a ser observado, no entanto, séo as possi-
veis simetrias e assimetrias desse treinamento —
ou de qualquer outro — em relagéo ao Sistema de
Stanislavski. Uma discussao de maior intensida-
de sobre as implicacdes sobre o desenvolvimento
de artistas em formacéo da utilizacao de diferen-
tes formas de treinamento teima em brotar como
consequéncia do Macunaima compreender-se
como uma escola essencialmente stanislaviskia-
na.

Outro aspecto merecedor de nota é o perene
interesse que o tema “mascara” gera naqueles
implicados na criagédo cénica. Além do massi-
vo nlmero de participantes, a receptividade dos
participantes causou a sensacao de que o tempo
corrido, ou a quantidade de encontros, poderia
tranguilamente ser maior, sem que a oficina em si
padecesse por isso. O bom é que ficou o gostinho
de quero mais...



PELA DIRETORA-PEDAGOGA
MARCIA AZEVEDO

[...] Doroty ficou espantada ao ouvir um gemido
fundo bem perto de onde estava.

— O que foi isso? — perguntou ela, assustada.

— Nao faco ideia — respondeu o Espantalho.

— Mas podemos ir ver,

Dorothy descobriu alguma coisa rebrilhando no
meio das arvores

que tinha sido cortada a machadadas até um
certo ponto e, ao lado dela, com o machado ergui-
do nas maos, via-se um homem todo feito de lata.
Dorothy olhou para ele muito admirada.

— Foi vocé que gemeu? — perguntou.

— Fui eu mesmo — respondeu 0 homem de lata.

— Faz mais de um ano que estou gemendo aqui,
mas até agora ninguém tinha escutado ou vindo
me ajudar.

— E como eu posso ajudar? — perguntou ela
baixinho.

— Peque uma lata de dleo e lubrifique as mi-

nhas juntas — respondeu ele. — Enferrujaram tanto
que ndo consigo mexer nenhuma delas. Mas se
eu for lubrificado de cima a baixo, logo volto a ficar
bem.

(BAUM, 2006)

Introducao

No Il Seminario Stanislavski em Acdo — 50
anos do Teatro Escola Macunafma, tivemos, no
dia 21 de abril de 2024, o workshop EUTONIA
COMO PROCESSO CRIATIVO: UMA PRATICA DA
ATENCAO E PRESENCA NAS ARTES DA CENA,
ministrado pelas professoras Luiza Fonseca, Mar-
cia Azevedo e Silvia de Paula.

No workshop, explicamos que a Eutonia € uma
pratica corporal criada pela alema Gerda Alexan-
der (1908-1994) com foco na regulacdo do tonus
muscular e que compartilha do pensamento de
Konstantin Stanislavski (1863-1938), ao concorda-
rem que o processo artistico-pedagdgico necessi-
ta de um trabalho psicofisico que libere as contra-
coes supérfluas do corpo antes de se iniciar um
projeto criativo. Sendo assim, é importante pensar
em um processo de trabalho artistico que atente
para a sensibilizacéo, a percepcéo, o equilibrio,
a forga, a resisténcia, a agilidade, a destreza e a
consciéncia do fluxo de energia interna do movi-
mento.

Nesta oportunidade de escrever um pouco
mais sobre o tema, penso nos encantamentos
que, aos poucos, algumas pessoas tém experien-
ciado em sala de aula a partir de processos eutd-
nicos.

O presente artigo tem como intuito chamar a
atencao de corpos de todas as pessoas, mas prin-
cipalmente, de corpos dos artistas da cena.

Workshop sobre Eutonia no Il Seminério Stanislavski em Acéo (21 abr. 2024).



O que é Eutonia?

A Eutonia pertence ao campo da Educacéo So-
mética. Segundo Débora Bolsanello (2005, p.100).

A educacao somatica é um campo tedrico e
pratico que se interessa pela consciéncia do cor-
po e seu movimento. Muito embora o campo exis-
ta h& mais de um século na Europa e na América
do Norte, a denominagao “educacdo soméatica”
foi criada em 1995 pelos membros do Regroupe-
ment pour I'Education Somatique (RES) em Mon-
treal, no Canada. Sob a denominagéo de educa-
gao somatica reagrupam-se diferentes métodos
educacionais de conscientizagao corporal dentre
0s quais se destacam: Técnica de Alexander, Fel-
denkrais, Antiginastica, Eutonia, Ginastica Holls-
tica etc.

A criadora da Eutonia, Gerda Alexander, foi
uma alemé da cidade de Wuppertal que viveu en-
tre 1908 e 1994. Inicialmente, como professora do
meétodo Dalcroze, desenvolveu trabalhos de corpo
com ritmo musical. Durante a Segunda Guerra
Mundial, mudou-se para a Dinamarca, onde ini-
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Gerda Alexander.

ciou o desenvolvimento de seu método pedagd-
gico e terapéutico fundando sua primeira escola
de Eutonia em 1940. Em seu livro Eutonia: um
caminho para a percepcao corporal, ela nos ex-
plica que sua técnica pretende ajudar as pessoas
de nosso tempo a

alcancar uma consciéncia mais profunda
de sua realidade corporal e espiritual, como
uma verdadeira unidade. [...]

A palavra eutonia (do grego eu = bom, justo,
harmonioso, e tonos = ténus, tensao) foi criada
em 1957 para expressar a ideia de uma tonicida-
de harmoniosamente equilibrada, em adaptagéao
constante e ajustada ao estado ou & atividade do
momento. (1983, p. 9.)

Com esse pensamento constante como prin-
cipio e desenvolvendo a pesquisa em seu préprio
movimento corporal e com seus estudantes, Ger-
da Alexander investiga e compartilha temas fun-
damentais, a partir de uma vivéncia aprofundada
na consciéncia do contato com a pele (tato cons-
ciente), dos ossos, do espaco interior do corpo,
contato com objetos e transporte, que é a relagao
consciente dos movimentos do corpo com a proé-
pria gravidade existente.

Portanto, por meio do trabalho eutbnico, o cor-
po promove uma autorregulacéo corporal. Essa
autorregulacéo é a capacidade que o corpo tem
de se organizar, de encontrar o ténus harmonio-
SO, ou seja, nem frouxo, nem estirado, mas atu-
ante, como a corda do violéo afinado. Esse tonus
harmonioso estard em consonancia com uma
movimentacao corporal livre das tensbdes desne-
cessérias, possibilitando, assim, a exploragao do
processo criativo.

Quais as associacoes entre Gerda Alexander
e Konstantin Stanislavski?

Ao pensar no desenvolvimento cénico de
atores e atrizes, cabe ressaltar e valorizar o per-
curso do pesquisador Konstantin Stanisléavski,
mestre russo que morou a vida toda em Moscou,
onde criou e desenvolveu, a partir da natureza hu-
mana, uma gramética teatral voltada para auxiliar
atores e atrizes na apropriacac e construcao de
seus trabalhos artisticos.

O diretor-pedagogo russo quebra com os pa-
droes sextoanteriores a seu tempo. Assim como
Gerda Alexander, ele acreditava nao haver mais
possibilidade de se trabalhar no campo da imi-
tacéo e da representacéo. Era necessario buscar
algo novo e vivo. Ambos tinham o mesmo ideal:
buscar a inteireza da vida na prépria vida, onde a
arte se encontra.

Destaco, a seguir, dois momentos dos estudos
de Stanislavski em que as aproximacdes com a
Eutonia me parecem evidentes.

O primeiro trecho corresponde ao sexto capi-
tulo, “Liberacéo Muscular”, de seu livro O TRABA-
LHO DO ATOR SOBRE S| MESMO: DIARIO DE UM
ALUNQO, em que séo discutidos os caminhos para
um corpo livre de tensionamentos desnecessé-
rios. Nesse momento, o estudante de teatro Kds-
tia vé em seu gato uma possibilidade para apren-
der a regular as tensoes.

[...] voltei-me para meu gato, como se fosse
a primeira ordem do dia. Com quem apren-
der suavidade e liberdade de movimento
senao com ele?

[.]

Quantas posicoes eu ndo imaginava para
ele: de cabeca para baixo, de lado, de cos-
tas! Ficou pendurado por cada pata, depois

pelas quatro patas, depois pelo rabo. E, em
cada uma dessas posi¢oes, dava para ob-
servé-lo tenso no primeiro instante e, logo
em seguida, relaxando com extraordinaria
facilidade, livrando-se da tenséo desneces-
saria e fixando-se na tensédo necesséria.
Ao entender o que se solicitava dele, meu
Sr. Gato se adaptava a posicao, oferecendo
apenas a quantidade de apoio que era ne-
cessaria. Depois ele relaxava, j& pronto para
manter a posicdo pelo tempo que fosse exi-
gido (STANISLAVSKI, 2017, p. 132-133.)

Vou adotar como base a mesma ideia de Sta-
nislavski para que, juntos, possamos pensar so-
bre as tensdes (des)necessarias ao corpo.

Trés posicOes para que possamos observar
em nos mesmos: Quando ficamos deitados de
lado, quais as tensbes que nos acompanham des-
necessariamente? Ou de barriga para cima? Ou
guando levantamos a cabega para observar algo?
Quantas vezes acionamos partes do corpo que
nao tém funcao naquele instante? Que tal experi-
mentarmos estas e outras posicdes para verificar
no préprio corpo onde estdo as tensodes e identifi-
car se sao necessarias?

Como exemplo, cito um exercicio simples de
sala de aula: estudantes andando pelo espaco
com a atencéo voltada para o caminhar. Obser-
vacao atenta ao calcanhar, metatarsos e dedos.
Tudo certo, até observar estudantes tencionando
dedos de uma mé&o ou das duas, um l&bio tencio-
nado como se estivesse segurando um som, ou
um andar robético, como se nao houvesse a ar-
ticulacéo do joelho. Podemos achar engracado,
mas esses tensionamentos desnecesséarios séo
mais comuns do que imaginamos e os realizamos
sem perceber.



J& o segundo trecho destacado dos estudos de
Stanislavski lembra um possivel registro de estu-
do de movimento realizado nos trabalhos de Ger-
da Alexander:

Enquanto estava tomando banho, o sabao
escorregou por entre meus dedos e caiu en-
tre a pia e o armario. Tive de pegé-lo com a
méao boa e deixar a enfaixada pendurada.’
Mais uma vez, o resultado foi uma posicéo
corporal dificil [...]. Tudo estava bem, ape-
nas os musculos necessérios e operacio-
nais estavam tensos.

“Vamos repetir a mesma posigao de propd-
sito”, disse para mim mesmo. Assim o fiz.
Mas o sabonete ja estava na minha méao e
nao havia mais a real necessidade de as-
sumir a mesma posicao. [...] A questao era
gue meus musculos e seu estado natural de
tensao estavam mais uma vez em bom fun-
cionamento. Depois de todos esses testes,
ficou claro, para mim, que as tarefas vivas
e as agbes genuinas [...] ativam a prépria
natureza em seu curso. S6 ela pode guiar
totalmente os musculos e tencioné-los ou
liber4-los de maneira correta. (STANISLA-
VSKI, 2017, p. 136.)

Nos estudos praticados em sala de aula e en-
saio, temos a possibilidade de pensar sobre nos-
sos movimentos, agdes e gestuais e identificar
0S excessos que insistem em nos acompanhatr.
Aos poucos, com a consciéncia corporal e 0s

1. Em um trecho anterior, o aluno Koéstia havia cortado a mao com vidro
em cena por tensao muscular e, em razéo disso, afastara-se das aulas de
teatro.

movimentos exercitados, abre-se espago para a
autorregulacao, em que a criacao e criatividade
possam aflorar.

Com base nessas reflexdes sobre pontos em
comum entre Gerda Alexander e Konstantin Sta-
nislavski, penso que a ideia de descontrair as ten-
sdes desnecessarias, de repetir os movimentos e
as acdes com atencao as necessidades corporais,
com a percepgdo do préprio corpo e dos movi-
mentos, sdo fatores que se tornam, para mim, um
caminho potente para o trabalho de artistas da
cena.

Finalizo com uma fala do sociélogo, antropé-
logo e psicélogo francés David Le Breton (2016,
p.11): O corpo é uma profuséo do sensivel. Ele é
incluido no movimento das coisas e se mistura a
elas com todos os seus sentidos”.

E vocé, artista da cena, que tal experimentar a
Eutonia?!

Gata Nina.
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PELO DIRETOR-PEDAGOGO
MARCELO BRAGA

Em 1974, Myrian Muniz' fundou, juntamente
com Sylvio Zilber? (seu marido na época), Clau-
dio Lucchesi®, Marcelo Peixoto*, Flavio Império® e
Roberto Freire?, o Centro de Estudos Macunaima
(que mais tarde vaio a se chamar Teatro Escola
Macunaima). O nome originou-se no fato de que
a casa escolhida para ser a sede tinha sido de
Mério de Andrade. Ela comentou a importancia
dessa empreitada para a formacao da linha de
pensamento pedagdégico da instituicao: “Foi um
grande sucesso, o Macunaima. Deu muito certo.
Tinha professores 6timos. Ali a gente se desenvol-
via muito como pessoa. Eu trabalhei com muita
gente e aprendi muita coisa” (JANUZELLI; JAR-
DIM, 1999/2000) Foi desde a sua fundacéo que a
escola comegou a desenvolver, de maneira mais
livre, as suas experimentacoes pedagdgicas, que
se constituiram em um profundo aprendizado so-
bre a arte do ator e também sobre o comporta-

1. Myrian Muniz foi atriz, diretora e professora de teatro formada pela Esco-
la de Arte Dramética (EAD).

2. Silvio Zilber é ator, diretor e professor de teatro formado pela Escola de
Arte Dramética (EAD).

3. Clatdio Lucchesi é ator, diretor e professor de teatro formado pela Escola
de Arte Dramética (EAD).

4. Marcelo Peixoto foi ator e professor formado pela Escola de Arte Dra-
maética (EAD).

5. Flavio Império foi cendgrafo, figurinista, diretor, arquiteto, professor e
artista plastico.

6. Roberto Freire foi um médico psiquiatra, jornalista e escritor brasileiro,
conhecido por ser o criador de uma nova e libertaria técnica terapéutica
denominada Soma (somaterapia).

mento humano. No Macunaima, os artistas fun-
dadores puderam colocar em préatica uma nova
concepcéao de ensinar teatro. Myrian Muniz cha-
mava esse teatro, que tinha um forte caréater de
aprendizado tanto para ela como para os alunos,
de experimental:

Eu faco teatro experimental. Tem muitas
pessoas que me dizem “Myrian, porque
vocé nao dirige teatro profissional?”. O
profissional tem essa coisa de produtor
que fica falando em dinheiro e em prazos.
Assim tanto faz fazer televisdo como fazer
teatro. Como o meu teatro nao é feito as-
sim, eu prefiro fazer esse teatro em que eu
aprendo, porgue eu aprendo muito! Eu sou
uma grande ignorante, eu aprendo junto
com eles (JANUZELLI; JARDIM, 1999/2000).

Ja Sylvio Zilber sintetizou assim a proposta do
Macunaima: “Usamos técnicas teatrais para de-
sentupir mentalmente o individuo. Nosso curso
néo pretende informar no sentido classico, visa a
desaprendizagem de todos os condicionamentos”
(VEJA, 1976). Aguela nova concepgao de pedago-
gia teatral estava ligada ao fato de que o apren-
dizado deveria sair dos manuais tradicionais e
invadir o espago do “conhecer” e “compartilhar”,
revendo os c&nones consagrados que colocam o
professor como centro do processo. No Macunai-
ma, o protagonista do processo era o “fazer junto”
e nao o “repetir o ja feito”:

Naqueles anos 70, a Escola Macunaima era
uma escola de desaprender, que trabalha-
va com os alunos o autoconhecimento e a
multidisciplinariedade do teatro, bem como
a dissolucao da arte na vida: alunos e pro-
fessores cozinhavam juntos na escola, pro-
moviam exposicoes e eventos; e nos espeté-
culos os alunos se dividiam nas fungoes de
limpeza, bilheteria, etc... (ENSINO).

O Centro de Estudos Macunaima tornou-se re-
feréncia no campo da formacéo atoral, na década
de setenta em S&o Paulo, especificamente pelo
seu caréater inovador e informal.

As Bases Pedagadgicas

Todos os artistas fundadores do Macunaima
foram importantes para o estabelecimento das
bases pedagdgicas da escola, porém vale ressal-
tar a atuacdo de Myrian Muniz, Roberto Freire e
Flavio Império.

Roberto Freire conheceu Myrian e Silvio quan-
do foi seu professor de Psicologia do Ator na Es-
cola de Arte Dramatica no final dos anos 1950.
Depois eles voltaram a trabalhar juntos quando o
casal integrou o elenco do filme Cléo e Daniel, no
ano de 1970. Porém, foi s6 a partir da fundacéo do
Macunaima que a parceria entre eles se firmou.
Myrian atuava como ego-auxiliar, aplicando exer-
cicios de teatro na terapia dos pacientes de Freire.
Depois, ela aplicava esses principios nas suas au-
las de interpretacéo dentro da escola: “Comecei

a misturar o que ele dava com o que eu dava no
teatro! O que me influenciou no trabalho com o
Roberto foram os exercicios de desbloqueio!” (JA-
NUZELLI; JARDIM, 1999/2000). A linha de atuacéo
gue a escola comecou a desenvolver, em especial
aquela aplicada nas aulas de Myrian Muniz, esté
evidentemente relacionada com a proposta da So-
materapia desenvolvida por Roberto Freire e que,
com certeza, tem sua origem nas suas atividades
no Centro de Estudos Macunaima:

A Somaterapia foi desenvolvida a partir do
teatro, mas ndo usamos a técnica teatral
assim como faz o psicodrama, por exemplo.
Buscamos no teatro os exercicios que ser-
vem para os ensaios e laboratérios de pre-
paracao dos atores para o espetaculo. Além
disso, nos aproveitamos do jeito como no
teatro se utiliza a estética emocional, sen-
sual e afetiva na expresséao facial, nas ex-
pressdes dos gestos, dos movimentos e
dos atos humanos. No teatro, é a estética
que facilita e aprofunda a comunicacéo dos
sentimentos, paixdes e conflitos humanos
gue procura reproduzir e comunicar. Na So-
materapia, usamos a estética teatral para
melhor limpar, clarear e tornar transparen-
tes os conflitos das pessoas vivendo em so-
ciedade (FREIRE, 1987, p. 82-83).

Flavio Império também teve importante partici-
pacao na definicéo das praticas pedagdgicas que



eram utilizadas no Macunaima, pois juntamente
com os exercicios de desblogueio utilizados por
Roberto Freire, ele propunha exercicios que esti-
mulavam o lado sensorial dos alunos e que foram
descritos por Myrian assim:

[...] a gente armava caminhos. De olhos
vendados vocé ia descalgo passando por
diversas etapas: pisava na areia, no pedre-
gulho, na agua fria, na 4gua quente. Para
a sensibilidade do rosto, a gente fazia pen-
duricalhos, por exemplo, ventiladores que
faziam voar pedacinhos de papel que ba-
tiam no seu rosto. Enfim, mil estimulos e
sensagoes. Nos sensibilizavamos. Acabava
sempre pisando na terra, tirava a venda e
vocé estava na terra, perto de uma arvore
que vocé abracava. Geralmente as pesso-
as choravam porque eram muito sensibi-
lizadas. Muitos exercicios com 0s cinco
sentidos: audigao, visao, olfato, tato e pa-
ladar, por isso a comida. Porque se vocé
parar para observar, vocé ndo ouve, vocé
vé, mas nao enxerga, nao sabe que cheiro
& que vocé esta sentindo e nem que gosto
tém as coisas. Nem quando vocé toca em
algo consegue definir o que é. Entao nds
sensibilizavamos isso, faziamos com que a
pessoa prestasse atengao nos sentidos (JA-
NUZELLI; JARDIM, 1999/2000).

Com toda certeza, a influéncia de Flavio Impé-
rio nos rumos pedagdgicos da escola nédo se li-
mitou a amizade e admiracao de Myrian por ele.
Zilber, Lucchesi e Peixoto também viam em Flavio
um farol que iluminava o caminho pedagdgico
gue estava sendo trilhado dentro do Macunaima.

Ele foi cendgrafo, figurinista, diretor teatral, arqui-
teto, professor e artista plastico. Sua atuagao mais
marcante no Teatro Brasileiro foi como cendégrafo
desenvolvendo uma concepcéo de espaco cénico
gue abandonava o estilo puramente representati-
vo do ambiente e tempo no qual a peca se desen-
volve para estabelecer uma cenografia calcada na
simbologia e funcionalidade.

A partir da criacdo de alguns procedimentos
descritos acima (dentre outros), realizados nas
atividades com alunos do Macunaima, desenvol-
veu-se uma préatica pedagdgica calcada na expe-
riéncia individual, relacionando sempre vivéncias
pessoais e exercicios teatrais.

A Linha de Atuacao Pedagdgica de Myrian
Muniz, Segundo seus Alunos Atores, que
Constituia a Base da Pedagogia Teatral do
Macunaima nos Primeiros Anos

Na minha dissertacao de mestrado intitulada
Myrian Muniz: Uma Pedagoga do Teatro busquei
descrever, no terceiro capitulo, a sua linha de atu-
acao no campo da pedagogia teatral. Nao seria
incorreto afirmar que essa linhatem como origem
toda a experiéncia das aulas ministradas nos pri-
meiros anos de existéncia do Macunaima. Apre-
sento a seguir as principais proposicoes pedago-
gicas elaboradas por ela e que sé&o os alicerces do
pensamento pedagdgico na escola, na sua fase
inicial.

Tudo Comeca no “Conhecer-se”

No teatro, quem manda é o autoconhecimento.
Quem manda é o ator, que vai se conhecendo.
Myrian Muniz

Acredito que esse principio se originou nos
trabalhos que foram desenvolvidos por Roberto
Freire e Myrian Muniz — atuando como ego-auxi-
liar - nas sessoes de psicodrama que aconteciam
no Centro de Estudos Macunaima. Myrian costu-
mava dizer que o ser humano tem uma porgao
de viseiras, construidas a partir de uma série de
pré-conceitos e de herancas histéricas, que impe-
dem o pleno desenvolvimento pessoal:

Deus, as vezes, tira as viseiras, e, as vezes,
n&do. Depende do destino. As minhas foram
retiradas. Doeu, levou anos, doeu, porgue
parece que estavam parafusadas na ca-
beca, né? Uma questao de cultura, uma
guestao de histoéria, de 30 mundo, de anal-
fabetismo, de ignorancia, dos ancestrais
analfabetos, porque se vocé perceber bem,
vocé vem de onde? (MUNIZ apud MANTO-
VANI, 2004, n.p.)

A quase totalidade dos depoimentos que
colhi dos seus ex-alunos aponta para o horizonte
do autoconhecimento como aspecto magno da
experiéncia vivida ao lado da professora. Miren
Edurne indica, como caracteristica principal, “a
dedicacéo e capacidade que teve para nos des-
prender das multiplas couracas que nos habitam
e conseguir mostrar nossa verdadeira alma, sem
temor ao ridiculo, descobrindo o lado do ator que
todos temos” (MIREN EDURNE - depoimento es-
crito). Ela sempre apontava as possibilidades tera-
péuticas que o teatro possui, apesar de reafirmar
gue n&o se tratava de um tratamento psicolégico.
Edu Franco afirma que Myrian “gostava do jogo te-
atral para o autoconhecimento. [...] Ela agia com
uma atengao e com uma vontade suprema de ver

vocé fazer a cena, pular a cerca do seu medo com
0 jogo que ela gostava de brincar: o teatro” (EDU
FRANCO - depoimento escrito). Ainda que ela ne-
gasse essa funcéo estritamente curativa, alguns
depoimentos apontam que a experiéncia teatral
foi grandemente reveladora. Simone Faro afirmou
que “com um olhar absolutamente perspicaz para
o outro, estar com a Myrian funcionava como anos
de andlise e autoconhecimento, tamanha a facili-
dade que ela tinha de nos revelar” (SIMONE FARO
- depoimento escrito). Para outros, esse processo
deu-se através de uma aproximacao entre a expe-
riéncia teatral e a vivéncia pessoal. Lucia de Léllis
relata como foi esse aprendizado: “E claro que ela
néo me ensinou a ser sé artista, ela me ensinou a
ser gente, a gostar de mim e valorizar a minha uni-
cidade” (LUCIA DE LELLIS - depoimento escrito).
E ainda completa ressaltando que esse processo
pedagdgico foi muito mais gerador de uma crise
de ideias do que apaziguador de conflitos:

Esse encontro com a Myrian, ao contréario
do que eu esperava, me alimentou de incer-
tezas e desconhecimentos principalmente
na empreitada de ser humano artista. Eu
queria era ser famosa e o teatro parecia ser
simples e interpretar parecia ser facil. O
deboche dessa grande mulher alterou meu
destino. Um transito congestionado de re-
flexdes sobre a vida durante o processo me
proporcionou uma busca, uma necessida-
de até entao adormecida, de ser eu mesma,
descobrir e acreditar no meu caminho (LU—
CIA DE LELLIS - depoimento escrito).

Fica evidente, se analisarmos esses depoi-
mentos, que Myrian Muniz buscava colocar o



aluno ator em uma situagao de desconforto mo-
mentéaneo, a fim de alcancar uma harmonia mais
perene, que era conquistada nesse processo do
“conhecer-se”.

Vida e Teatro se Misturam

A Arte é longa e a vida é curta. A Arte é a alma.
E um trabalho para vocé praticar com vocé
mesmo

até se perceber diferente.

Myrian Muniz

A pedagogia teatral que Myrian preconi-
zava inclufa essa associacéo simbidtica entre vida
e arte, sempre buscando tirar o essencial dessa
relacdo. Cassio Scapin identifica esse aspecto
analisando a atitude artistica dela:

A Myriam encarava o teatro de um jeito que
esta em extingado. Nao exercia o oficio em
nome da sobrevivéncia. Era uma coisa mais
organica, mais de esséncia. A conducao
do seu pensamento era de acordo com o
discurso. Aguela voz de gralha tinha uma
razao de ser. A gente precisa do cara que
fala o texto com um minimo de compromis-
s0. Isso ela tinha de sobra. O teatro é uma
espécie de antena da sociedade. E esté
perdendo a esséncia do humano (CASSIO
SCAPIN — informacgéao verbal).

Myrian acreditava que o teatro é capaz de

ensinar uma pessoa a lidar melhor com a vida,
segundo LUcia de Léllis: "As ferramentas artisti-
cas que ela me proporcionou séo invisiveis, estdo
cravadas na alma e naturalmente sao utilizadas”
(LUCIA DE LELLIS - depoimento escrito). J& Vivia-
ne Fuentes ressalta, entretanto, que esse proces-
so né&o foi, na maioria das vezes, suave: “Visceral.
As avessas. Catértico. Assim era seu Processo,
sua ‘metodologia’. Havia o tedrico, claro! Mas, a
bulimia artistica era o seu forte. Tinhamos que vo-
mitar os medos, expor nossos fantasmas, as vis-
ceras e a bilis” (VIVIANE FUENTES - depoimento
escrito). E para que o aluno ator se sentisse em
um ambiente seguro para lidar, através do teatro,
com seus medos e insegurancgas, Myrian transfor-
mava o espaco de criacéo teatral em algo familiar.
Cristina Pereira reforga essa ideia:

Ela chegava e promovia logo um ambiente
familiar, como se ela estivesse numa sala
de uma casa ou na cozinha da casa dela.
Ela trazia uma coisa doméstica que & muito
interessante. E a gente aprendeu, com ela,
a desformalizar. [...] E entdo, quando nds
estamos professores, nés somos pessoas
menos formais e mais afetivos (CRISTINA
PEREIRA — informacéo verbal).

Para Myrian o ser artista no teatro deve encon-
trar-se, invariavelmente, com o ser humano na
vida e estabelecer uma relacéo de sinergia e de
retroalimentacéo.

Diversas Pedagogias

Quando vocé estuda o ser humano no
teatro,

vocé vé que ele é de todos os jeitos.
Myrian Muniz

As diversas pedagogias que Myrian Muniz
praticava estavam atreladas, de forma intima, ao
olhar que ela lancava sobre o aluno ator e o con-
sequente diagndstico que ela ia fazendo, encontro
apds encontro, dos aspectos que aquela pessoa
precisava desenvolver para que pudesse se ex-
pressar, da maneira mais livre possivel, através
do teatro. Para cada um, as instru¢goes mudavam,
as vezes, radicalmente. Ela buscava identificar as
necessidades de cada aluno ator para que este
pudesse se desenvolver pessoal e artisticamente.
Zebba Dal Farra nomeia essa forma de atuacéao,
que ele aprendeu com ela, de Pedagogia do Olhar:

Quando eu fui dar aula pela primeira vez, ela
me chamou na casa dela, numa segunda
feira — era no Viver a aula e eu nunca tinha
ido ao Espaco Viver — e me lembro que ela
falou: “Vocé vai dar aula de teatro, de voz.”
E eu nao tinha nem ideia direito do que se-
ria isso. Eu ja tinha feito aula de teatro e eu
imaginava que tinha muito mais a ver com
uma intervencéo sonora dentro da aula do
gue lidar diretamente com a pessoa. E ela
me chamou na casa dela, me sentou na sua
frente — estdvamos eu e ela sé — ela me sen-

tou bem perto, numa poltrona que ela tinha,
olhou para mim e falou: “Olha, vocé vai ter
gue olhar para o ser e ver o que ele precisa.
Vocé vai olhar para o ser e saber logo o que
ele precisa” (ZEBBA DAL FARRA - informa-
cao verbal).

Esse principio propicia que se desenvolva uma
forma de atuacgao individualizada, apoiada no
olhar béasico do educador: “Olhar para o outro e
Ver o que eu posso contribuir aqui, 0 que eu posso
dar” (ZEBBA DAL FARRA - informagéao verbal). A
constante comunicagéao entre professor e aluno é
colocada em destaque por Cristina Pereira:

Um método de observacéo que vocé tem
das pessoas, de conhecimento, de interes-
se, que vocé tem de conhecer as pessoas.
[..] E a Myrian mudava, ela era diferente:
cada dia, um dia; cada minuto, um minu-
to. Entao essa era metodologia da Myrian.
Né&o existe a repeticao. O professor estd em
constante ebulicdo, constante comunica-
cao com os alunos (CRISTINA PEREIRA -
informacao verbal).

Essa sintonia criada entre educador e educan-
do permitia que Myrian encontrasse um “equili-
brio delicado”, inerente ao ser humano e indispen-
savel ao artista de teatro. Ela buscava, através do
teatro, ampliar os horizontes de cada aluno ator.



Ultrapassando Limites

O teatro exige muita coragem, busca pessoal,
trabalho e sinceridade.
Myrian Muniz

Da mesma forma que Myrian Muniz acredi-
tava que o olhar do professor seria usado como
bussola para orientar as agdes pedagdgicas, as
dificuldades encontradas pelos alunos atores - e
a superacao delas - também seriam importantes
conquistas nesse trajeto de construcéao de conhe-
cimento. Posso afirmar que acredito, de maneira
anéloga a dela, que os acidentes que acontecem
ao longo desse percurso vao ajudando a construir
0 caminho da descoberta ndo so artistica, mas
também pessoal, j& que uma n&o vive sem a ou-
tra. José Cetra descreve como foi a experiéncia
de extrapolar seus préprios limites, durante uma
oficina coordenada por Myrian Muniz, no SESC
Consolacao:

Ja no primeiro dia, durante a costumeira
apresentacdo individual, Myrian solicitou
que as pessoas se apresentassem cantan-
do, a seguir propbs exercicios de toque fi-
sico, encerrando com a solicitacéo de que
cada um indicasse trés de suas qualidades
e trés de seus defeitos. Houve quem chorou
nesse primeiro encontro e até quem desis-
tiu do curso. Com muita sensibilidade, mas
também com certa agressividade, Myrian
pegava pesado, criticando individualmente

posturas e acdes dos integrantes. E assim
sucederam-se as aulas. [...] Nao foram pou-
cos 0s preconceitos e os sentimentos de
culpa que deixamos naquela sala do SESC
Consolacéo. Tudo jogado no lixo, que era
o local mais apropriado para tais coisas.
Nunca mais fui o mesmo apds esses quatro
meses (JOSE CETRA - depoimento escrito).

Uma das formas pelas quais ela estimula-
va que o aluno ator buscasse ultrapassar seus li-
mites pessoais acontecia através de procedimen-
tos envolvendo o corpo, a voz e o canto. Para ela,
pouco importava se a pessoa tinha conhecimento
musical prévio. O que estava em foco era colocar
0 aprendiz em uma situacao nova que lhe permi-
tisse se apropriar de algo ainda desconhecido,
ou seja, um aprendizado que se origina na expe-
riéncia fisica e ndo intelectual, pois existe algo de
singular na vivéncia corporal que o raciocinio nao
abarca. Outra forma consistia em promover préati-
cas artisticas de alta temperatura emocional. Elia-
ne Giardini aponta como experimentacbes mais
intensas, que provocaram um abandono tempo-
rario de si mesma, levaram a uma ampliacdo da
percepcao do seu trabalho de atriz:

Ela levava a gente a situagtes-limite, perdi-
amos o controle, perdiamos a autocritica, e,
muitas vezes por ddio, vocé fazia uma cena
de maneira intensissima e ela entdo parava
imediatamente e dizia: “Esta vendo? E as-
sim que vocé tem que fazer essa cena”. A

provocacao vinha muito na hora certa (VAR-
GAS, 1998, p. 204).

Vale ressaltar que Cristina Pereira aponta, nes-
sa conduta, um objetivo pedagdgico claro, que
era fazer com que o aprendiz tomasse conscién-
cia das suas possibilidades: “Ela ensinava o alu-
no a ultrapassar aquela barreira. Ela dizia: ‘Agora
vocé pode ir la." E vocé chega la. Mas, para isso
tem que ter coragem” (CRISTINA PEREIRA —infor-
magcéao verbal). Eliane Giardini completa dizendo:
“Myrian tinha uma percepcéo exata de quanto as
pessoas eram maiores do que aparentavam ser”
(VARGAS, 1998, p. 202).

Esse “ultrapassar-se” buscava promover
aquisicdo de conhecimento através da justapo-
sicdo de instrumentos fornecidos ndo s6 pelo
teatro, mas também pela vida, levando o aluno
a perceber qualidades pessoais até entéo desco-
nhecidas.

O Sagrado e o Profano

Desenvolver o sagrado, a relacdo, o respeito.
O ritual da vida, que aspira a luz.

O entendimento do ser, da alma e do pensa-
mento.

Myrian Muniz

O teatro é uma atividade que também é com-
posta pelo antagonismo criativo que se estabele-
ce entre o onfrico e o real e que tem a capacidade
de colocar o ser humano em conexao com o divi-
no. Entretanto, a matéria-prima do teatro € a exis-

téncia humana e um dos grandes conflitos que
perpassa a histéria do ser humano, em todos os
tempos, € a constante dualidade que se apresenta
entre o sagrado e o profano. A préatica pedagdgica
de Myrian Muniz continha e era contida por essa
dualidade. O carater ritualistico, que € inerente ao
teatro, era um dos alicerces da formagao que ela
propunha aos alunos atores:

Eu sempre trabalho pensando muito no sa-
grado! Mas néo desprezando o profano. Se
ele estiver presente, vocé o trabalha, claro!
Eu n&o vou eliminéa-lo e dizer: "Nao, o pro-
fano nao! S6 o sagrado!” De jeito nenhum!
Eu estou com uma méozinha no diabo e a
outra em Deus. Sou amiga do diabo, isso
eu sou! Nao posso ser inimiga do diabo,
eu até cultuo ele de vez em quando. Mas o
bom Deus esta sempre presente, e eu pre-
firo cultuar mais o sagrado que o profano!
Para que ele ndo tome conta inteiramente e
deixe o sagrado de escanteio, porque isso
eu nao quero! Como o teatro para mim é
um ritual, tanto o profano como o sagrado
estdo meio a meio. Vamos deixar as coisas
se interpenetrarem para que aconteca (JA-
NUZELLI; JARDIM, 1999/2000).

Durante o perfodo em que fui seu aluno ator,
em todos os ensaios, sempre havia um altar mon-
tado na lateral do palco e, muitas vezes, antes de
comecarmos o trabalho, Myrian pedia que fizés-
semos uma roda no centro do espaco cénico e



trazia um tacho de cobre onde eram queimadas
folhas secas de eucalipto, em um ritual de purifi-
cacao e preparacao do ambiente para a criagao.
Paulo Betti e Cristina Pereira relataram que quan-
do inauguraram a Casa da Gavea, no Rio de Janei-
ro, convidaram Myrian para fazer um workshop de
abertura e antes de iniciar as atividades ela fez um
ritual de batismo daquele espaco:

Quando ela veio para a Casa da Gavea, ela
nos levou para o camarim e fez uma roda
conosco, Cristina Pereira, Eliane Giardini e
eu, s6 os que tinham sido alunos dela. Ela
nos deu a mao e no meio da roda tinha uma
lata com folhas que ela trouxe dentro da sa-
cola e que ela queimou ali. E af fez aquela
fogueira e ficamos os quatro ali, envoltos
naquela energia, naquele fogo, como se
fosse uma crisma, uma celebracéo sagra-
da. Parecia que era o canto do bode do tea-
tro (PAULO BETTI — informacao verbal).

Aparentemente, a relacdo que ela estabelecia
com o sagrado e, por oposicdo, com o profano,
nao era unicamente ritualistica. A maneira de as-
sociar esses dois lados, e que representa impor-
tante faceta do seu fazer teatral, também integra-
va sua prética artistica e pedagogica. Zebba Dal
Farra relata que esse foi 0 aspecto mais relevante
durante seu primeiro contato com ela:

E eu fui na casa dela naquela noite ou numa
noite préxima disso para fazer uma leitu-

ra de O Exercicio. Nesse primeiro contato
acho que o que bateu muito forte foi essa
questéo, que ficou depois muito presente
na nossa relacdo e no teatro que ela fazia,
que era relacédo entre o sagrado e o profano,
esse espaco do teatro que era um espaco
sagrado em contraposigado com o profano e
esse dialogo, essa luta se travava no palco.
Por acaso, a peca que eu estava dizendo an-
tes trabalhava justamente nessa dualidade
entre o sagrado e o profano e a trilha, que
eu propus, também dialogava com isso (ZE-
BBA DAL FARRA - informacéo verbal).

Entender a necessidade de sacralizar o teatro
e, consequentemente, evitar o ato de profanar o
oficio do ator através de um vedetismo esvaziado
de sentido, era um dos ensinamentos mais fre-
guentes nas aulas que Myrian proferia. E essa ati-
tude, repito, ndo era soé ritualistica, mas também
chamava a atencao do aluno ator para a impor-
tancia de cada uma das partes que compdem o
ato teatral. O depoimento de Nereu Afonso retrata
bem esse ensinamento:;

De tempos em tempos, ela nos colocava
sentados na beira do palco, enquanto, do
meio da plateia e com a cinza trémula em
seu cigarro, ela apontava cada um de nds
e tecia um comentéario sobre nosso de-
sempenho. Eu me lembro da voz madura e
rouca se dirigindo a mim: “O Nereu ama o
teatro, vejam como ele cuida das cortinas,

como ele abre elas na hora certa para os
colegas entrarem em cena.” Nao falou dos
papeéis que eu tentava interpretar e muito
menos do ator que eu tentava ser. Falou de
cortinas, e, através delas, de teatro (NEREU
AFONSO - depoimento escrito).

Assim como aconteceu com ela durante sua
formacéo, que se iniciou na EAD, passou pelo Te-
atro de Arena e se completou pelo contato com
Flavio Império, Myrian acreditava que todas as
funcdes que envolvem o fazer teatral devem ser
tratadas com a mesma importéncia e respeito,
tornando sagrado o espaco da cena.

O Legado: Um Jeito Brasileiro de Ensinar Te-
atro

Provavelmente, a contribuicdo mais relevante
que os artistas-professores que fundaram o Ma-
cunaima deixaram para os estudos sobre a arte
de ensinar teatro tenha sido a de ampliar os ho-
rizontes acerca da formacao do ator brasileiro. A
linha de atuagéo pedagdgica desenvolvida dentro
da escola é uma sintese de todas essas vivén-
cias, influéncias e experimentacdes propostas
por aquele grupo de artistas e que resultaram
em uma pedagogia teatral que estava apoiada na
pratica do autoconhecimento, na reflexéo critica
do trabalho do ator e no estabelecimento de uma
relacao harmoniosa entre individuos interessados
em desenvolver uma prética teatral.
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POR SEBASTIAO FERNANDO ALVES DE SOUZA'

Introducao

Este trabalho tem como objetivo relatar a experiéncia de um arte-educa-
dor na Escola Estadual Nova Esperanca, situada na zona rural de Rio Bran-
co, Acre, e discutir como as préaticas artisticas podem ser usadas como
instrumento de sensibilizacdo sobre os crimes ambientais cometidos na
Amazobnia. Partiu-se da seguinte problemética: Como as intervencoes ar-
tisticas podem ser usadas para sensibilizar os estudantes sobre os crimes
ambientais cometidos em solos amazdnicos?

Para tanto, foram estabelecidos os seguintes objetivos: (1) proporcionar
um espaco para que os alunos refletissem criticamente sobre as politicas
e préaticas que impactam a regido; (2) incentivar os alunos a se tornarem
agentes de mudanca em suas comunidades, utilizando a arte como meio
de mobilizacéo social; (3) apresentar as producoes artisticas dos estudan-
tes relacionadas as questdes ambientais da Amazdnia.

Abrimos este artigo com a imagem da Escola Estadual Nova Esperancga,
que esta localizada na Amazoénia Sul-Ocidental, zona rural da capital acre-
ana. A escola ¢ mantida pelo Governo do Estado e atende a comunidade
com o oferecimento do ensino regular, ou seja, Ensino Fundamental | e I,
como também o Ensino Médio. Dessa forma, a escola possui uma estrutu-
ra que deixa a desejar em varios aspectos: ndo possui quadra de esportes,
nao tem um parque para que as criangas possam brincar. Infelizmente, é
uma escola limitada estruturalmente, mas com um diferencial: os estudan-

1. Formado em Artes Cénicas pela Universidade Federal do Acre, mestre em Artes Cénicas pela mesma insti-
tuicéo e, atualmente, doutorando no programa de Pés-Graduagdo em Artes Cénicas na universidade Federal de
Uberlandia-MG (feernandow.br@gmail.com).

tes, que na maioria das vezes, gastam horas para
conseguir chegar a escola, muitos indo a cavalo
ouU mesmo a pé.

Além do mais, muitos estudantes trabalham
nos afazeres disponiveis na regido e séo explora-
dos pelo sistema capitalista agropecuério. Os lati-
fundiarios pagam as familias e aos adolescentes
para prestarem servigcos em suas fazendas, e em

Escola Estadual Rural Nova Esperanca.

alguns casos, os jovens largam a escola para tra-
balharem em condicoes precérias. Deste modo,
a arte, quando inserida no contexto educacional,
especialmente na educagao do campo, desempe-
nha um papel fundamental na formagéao critica
dos estudantes, permitindo-lhes refletir sobre sua
realidade e propor solucoes para os problemas
que enfrentam.
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A imagem abaixo é o registro de uma das pro-
ducdes dos estudantes, para uma performance
apresentada no Dia do Meio Ambiente, um dos
projetos integrantes da programacao da escola.
Destaca-se que, a performance foi intitulada Luto
pela Meio Ambiente, pois a intervencéo artistica
abordou o luto que estamos passando no mo-
mento com a destruicao das florestas, a poluicao
dos rios e a constante devastacgdo do ecossistema
como um todo. Portanto, a proposta foi muito bem
aceita entre os estudantes. Nas fotos abaixo, eles
estdo pesquisando sobre as exploracdes que o
meio ambiente vem sofrendo atualmente.

Referencial tedrico

A proposta artistica e pedagdgica fundamen-
tou-se em abordagens que compreendem a arte
como instrumento de transformacéao social. Den-
tre os principais referenciais tedricos, destacam-
-se: Viola Spolin (1992), que desenvolveu os Jogos
Teatrais como uma metodologia que favorece
a espontaneidade, a criatividade e a improvisa-
cao. Enfatiza-se uma citagao relevante da auto-
ra. “Lembre-se que o jogo s6 pode obter sucesso
guando ele ou ela acreditar no jogo, no grupo, na
instrucao” (SPOLIN, 1992, p. 14). O teatro é um
laboratério de experiéncias, um espaco onde a
improvisagcao e a descoberta sdo encorajadas, e
onde os participantes se tornam mais conscien-
tes de si mesmos e do mundo ao seu redor.

Portanto, suas técnicas proporcionam aos
participantes oportunidades de se expressarem li-
vremente, favorecendo o desenvolvimento da sen-
sibilidade, da empatia e da escuta ativa, funda-
mentais em processos educativos. Augusto Boal
(1974) propds o Teatro do Oprimido como uma
metodologia que permite aos participantes refle-
tirem sobre suas condic¢des de vida, reconhecen-
do situacdes de opressao e explorando possiveis
solucdes por meio da encenacao e da participa-
¢ao ativa. Trata-se de uma ferramenta potente de
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conscientizagao e transformacéo social. Segundo
Boal (1974, p. 20): “O teatro € uma arma e, como
tal, pode ser usado para oprimir ou libertar.” “Todo
teatro € necessariamente politico, porque politi-
cas sao todas as atividades dos homens, e o tea-
tro é uma delas” (BOAL, 2005, p. 11).

Vale evidenciar que a intervencao artfstica que
alguns dos estudantes da Nova Esperanca teve
um forte impacto na escola, gerando um projeto
para ser apresentado na maior feira de ciéncia
que o estado realiza com as escolas publicas.
Esse projeto foi escrito e realizado por mim e pelo
diretor da escola, Milton Teles, um gestor jovem e
atuante nas questdes ambientais, que tem feito
um importante trabalho na educacao do campo.
Por meio de seu apoio, conseguimos levar os es-
tudantes do Ensino Médio e Fundamental Il para
a referida feira.

Metodologia

A proposta artistica e pedagdgica teve cara-
ter qualitativo, de cunho etnogréafico, pautada na
observacgao participante. Ao longo do calendario
escolar, foram realizadas oficinas de teatro e pro-
ducéo artfstica com os alunos da Escola Estadual
Rural Nova Esperanca. Dessa forma, as atividades
foram estruturadas em trés etapas principais: (1)
Sensibilizacéo — utilizacdo dos Jogos Teatrais de
Viola Spolin, estimulando a integracao do grupo,
a expressividade e o desenvolvimento da escuta
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coletiva; (2) Dramatizagdo das realidades locais —
aplicacéo de técnicas do Teatro do Oprimido, nas
quais os alunos representaram situagdes de ex-
ploracéo, desmatamento e outros crimes ambien-
tais que afetam diretamente suas comunidades;
(3) Producéo artistica e mobilizagao.

Dessa maneira, a partir das discussoes e dra-
matizagbes, os estudantes produziram pecas
teatrais, cartazes, murais e outros materiais ar-
tisticos, além de cruzes de madeira, as quais ti-
nham os nomes de algumas arvores da Amazodnia
acreana. Todos esses materiais foram produzidos
visando sensibilizar a comunidade escolar e falar
sobre a importancia da preservacao ambiental na
Amazbnia.

Resultados e discussao

A medida que os estudantes estavam criando
e participando do processo de construcéo das in-
tervencoes artisticas, eles tiveram a compreenséo
de forma mais aprofundada, das probleméticas
socioambientais que cercam suas vidas. Pois, du-
rante as dramatizagdes, surgiram relatos espon-
tdneos de experiéncias pessoais relacionadas ao
desmatamento, a queimada ilegal e a grilagem de
terras.

As producdes artisticas criadas pelos alunos
foram apresentadas a comunidade escolar e ti-
veram um forte impacto, tanto em ambito esco-
lar quanto social. Observou-se um aumento do
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interesse dos estudantes em discutir temas am-
bientais, além de relatos de mudancas de postura
em suas familias e vizinhanca. Destaca-se que o
uso da arte nesse contexto educacional revelou-
-se uma estratégia eficiente ndo apenas para se
trabalhar conteldos curriculares, mas também
como ferramenta de empoderamento e mobiliza-
gao social. Conforme afirma Boal (1974, p. 125),
“todos podem fazer teatro, até os atores”, ressal-
tando o potencial da arte como linguagem acessi-
vel e transformadora.

Consideracoes finais

Para finalizar, o desenvolvimento das préticas
artisticas na Escola Estadual Rural Nova Espe-
ranca demonstrou que a arte, quando aplicada
de forma contextualizada e critica, pode ser uma
poderosa aliada na educacéo do campo. Portan-
to, a experiéncia contribuiu para o fortalecimento
da identidade cultural dos estudantes, promoven-
do a conscientizacdo ambiental e estimulando o
protagonismo juvenil na defesa da Amazonia. “A
educacao nao transforma o mundo. A educacgéo
muda as pessoas. Pessoas transformam o mun-
do” (FREIRE, 1996, p. 45). Diante dos resultados,
recomenda-se que as préaticas de arte-educacéo
sejam incorporadas de maneira permanente nos
curriculos das escolas do campo, valorizando os
saberes locais e fortalecendo a luta pela preser-
vacao ambiental e pelos direitos das populagdes
amazonicas.
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PELA DIRETORA-PEDAGOGA LUiZA FONSECA

Pensar e fazer teatro € um caminho persistente, que nos convocou em
algum momento da vida e continua nos cativando a trilhar suas curvas,
retas, espirais — tudo que a imaginacéo conseguir desenhar. A pesquisa
em teatro nos convida a habitar grandes jornadas com atengao minuciosa
aos seus detalhes. E o caso do livro Imaginacdo Criativa: Teorias e Prdticas
Cénicas em uma Jornada Pedagégica, da nossa professora — ou melhor,
artista-educadora, como se declara — Marcia Azevedo, no Teatro Escola
Macunaima. Agradeco o convite de percorrer essa leitura e desenhar atra-
vessamentos.

Logo no titulo, me chama atencéo que “teorias e praticas” parecem ca-
minhar lado a lado. Na especificidade do nosso trabalho, penso ser fun-
damental a mesclagem prético-teérica. Sofremos muito com a separagao
enganosa entre préatica e teoria. No senso comum, podemos extrair que o
que é “pratico” esté na experiéncia vivida e o que € “tedrico” se reserva a
uma construgao posterior e estruturada de pensamento. Além de existir
uma hierarquia onde o pensamento tedrico — racionalizado — esté eleva-
do em detrimento das experiéncias praticas — sensiveis. Na nossa agao
e pensamento como educadores do teatro, sabemos do desafio de rein-
tegrar essas logicas para possibilitar uma experiéncia viva e total para os
alunos. Poderfamos associar comumente o simbolo de um livro & nogao
de teoria, mas a escrita e a proposta investigativa em Imaginacgéao Criativa
tecem uma integragao: indo e vindo entre experiéncias em sala de aula




e reflexdes de pesquisa. Marcia nos mostra suas
inquietacdes como pesquisadora, e acompanha-
dos de suas perguntas investigativas, nos leva
para dentro da prética com os alunos. E entéo re-
tornamos para refletir sobre a experiéncia vivida,
tanto do seu ponto de vista quanto apreciando as
reflexdes dos alunos, e por vezes retornar mais
uma vez para uma pratica que ja se transformou
apds as anélises. Embarcamos no movimento da
pesquisa. Este livro € um 6timo exemplo — mais
que um exemplo: um exercicio provocador — da
confluéncia entre préatica e teoria.

J& abarcados no livro, neste modo de pensar-
fazer, primeiro perguntamos por que a imagina-
¢ao. Descobrimos que sera a companhia durante
toda essa jornada, pois é a 4gua que bebemos, o
chéo que pisamos, o desejo de continuar. A imagi-
nacgao é nosso ponto de partida no mundo, como
0s arquétipos que Marcia menciona: a crianga,
gue tem um pouco de tudo para descobrir e uma
curiosidade que nao se esgota, e o louco, que car-
regando apenas sua pequena mala caminha sor-
ridente para o abismo. E nosso modo de perceber
0 mundo que o cria. A percepgao néo esta des-
colada da capacidade de imaginar, afinal a ima-
ginacéo funciona através de associagdes entre o
gue conhecemos e o que pode vir a ser. Quando
¢ delimitada a nogao de imaginacéao “criativa”,
ela nos explica que, no mar vasto da imaginacéo,
nosso recorte é do campo artistico — que por de-
finicdo produz algo concreto e se transforma em
acédo. Assim, para nés, a imaginacéo nao é ape-
nas as infinitas imagens evocadas na mente, mas
a criacdo de materialidades e a propria ampliagao
para novas possibilidades imaginativas. Imaginar

e treinar a capacidade de imaginar é cuidar da ter-
ra durante nosso caminhar. Nossa arte possibilita
a expressao concreta da imaginacdo como uma
materialidade conectiva, sempre alcando novas
relacbes e se mantendo em constante movimento
— OuU seja, em processo. Pensar-fazer a imagina-
gao criativa no teatro é dar luz a qualidade proces-
sual do nosso trabalho.

O processo pode ser interminével, mas o mo-
mento de chegada, ao que vai vir a ser uma gran-
de jornada, é sempre impactante. Como guia des-
ta andanca, Marcia nos convida a entrar na sala
de aula em um contexto muito especial de alunos
iniciantes, que acabam de chegar a nossa escola
e a sua primeira experiéncia no teatro. Estar dian-
te de algo novo, é sentir o chdo conhecido abai-
x0 dos pés tremer. Escolher dar um passo para
dentro de um territério desconhecido significa se
desprender das certezas sobre si mesmo para que
possa se relacionar com um outro. Neste primeiro
contato com o teatro, a ideia de “outro” é gigan-
te: € um lugar novo com dezenas de pessoas que
vocé nunca viu na vida, muito diferentes de vocé e
entre si, € uma educadora desconhecida propon-
do acbes simples, mas néo habituais, € estar des-
calgo, é olhar nos olhos dos outros. Por mais que
seja essencial, requer muita sensibilidade acolher
e orientar o que sé&o literalmente os primeiros pas-
sos. Ela propde uma ritualidade simples e vibran-
te. Seu acolhimento se inicia com os combinados
com a turma (a manutencéo da ética que sera
construida coletivamente). Segue com um acordo
onde é preciso ‘dizer sim’ para esse novo que ire-
mos experimentar — e assim, os alunos escolhem
dar o primeiro passo para dentro da roda. Em se-

guidavem a importancia de acordar o corpo, o que
¢ uma continuacao do dizer sim, pois este ndo é
sé um combinado verbal e mental: é preciso uma
abertura as sensacoes do corpo para estar em re-
lacao consigo, com 0s outros e com o ambiente.
Para que o seu modo de ver o mundo, suas habi-
lidades perceptivas, sejam acionadas e para que,
com o recurso da imaginacédo, novos mundos e
novas formas de ver o mundo sejam convocados.
Até em um exercicio simples, que pode parecer
apenas um primeiro aquecimento, observamos a
simultaneidade entre os processos perceptivos e
aimaginagao, lembro de uma passagem que con-
duz: “Acorde o corpo como um gato... como uma
crianca... Movimente-se nesse espreguigar como
uma cobra” (AZEVEDQ, 2024, p. 46). O Ultimo pas-
S0, que ja estava acontecendo apenas é tornado
consciente agora, é o Olhar. Ver para além dos
automatismos. Nao se verd coisas extraordina-
rias se 0 modo de ver néo for provocado. A grande
importancia disso talvez ndo se torne consciente
no primeiro momento, mas é fundamental que se
plante a semente desse entendimento, exercitan-
do “um olhar que aciona outro olhar — o imagina-
tivo" (AZEVEDOQ, 2024, p. 53). Agora sim ha uma
abertura para comecar os jogos teatrais, ir além
da vida comum, criar um espaco seguro onde a
imaginagao pode fluir livremente. Nesta primeira
fase com os alunos iniciantes o que reina é o exer-
cicio intensivo da imaginacao com varias possibi-
lidades de experimentacéo.

Na proxima etapa, a que chamamos de Atua-
gao 1, ha o desafio da introducédo dos elementos
do Sistema de Stanislavski na criagdo de cenas.
Como educadora do sistema e com o foco de

pesquisa sobre a imaginagao, ela enfrenta esse
desafio com maestria e nos conta que o primeiro
elemento a ser trabalhado seré, é claro, 0 méagico
“se”. Seré preciso se implicar nos questionamen-
tos imaginativos com “o que eu faria se?”. Cada
vez com mais consciéncia, 0os alunos progressi-
vamente aprendem a conviver com e estimular as
perguntas da imaginagao. Nao hé a urgéncia de
uma resposta, muito menos uma resposta “cer-
ta". Mas é o inicio de um impulso do ator-inves-
tigador que desbrava suas experimentacbdes no
aqui e agora, e talvez saia da investigagcao sem
uma resposta, mas com perguntas mais interes-
santes. Me parece ser o momento em que ela traz
mais fortemente para os alunos a importancia de
se colocar perguntas, e assim de conviver com a
dlvida, que costuma ser tédo indesejada. Ela res-
salta ainda que suas interferéncias como condu-
tora tem um intuito provocativo, e nao de direcio-
namento. E novamente o esforco de abrir mais
atravessamentos, e ndo de estreitar o caminho.
Os elementos do sistema vém ao jogo e passam
a ser ferramentas que os tranquilizarao para a jor-
nada que seguira.

Quando os alunos j& estao na etapa de criacao
do papel a partir de uma obra dramética, por mais
gue o novo desafio de se aproximar da comple-
xidade de uma obra e de uma personagem seja
imenso, me salta aos olhos como ela destaca a
importancia essencial de um elemento que foi
um dos primeiros da jornada e agora se retoma
complexificado, com tudo que j& foi aprendido:
a visado. Quando fala em viséo esta se referindo
a um recurso do trabalho imaginativo que forma
uma sequéncia de imagens que transitam como



um “filme interior” ao mesmo tempo que os alu-
nos-atores transitam pela acéo. Uma agéo viva
do ator precisa necessariamente estar acompa-
nhado do exercicio ativo da imaginacao, que vé e
acredita em tudo que estd sendo feito, enquanto
¢ feito. Em tal momento da jornada, ndo resta du-
vida que a imaginacéo é o fiel parceiro de estra-
da, e sem ela é que se perde no caminho — ou o
caminho perde a vida, a cor, o movimento. O que
antes era o impulso da imaginacao de criar e res-
ponder perguntas, agora se estrutura com a im-
portancia da pesquisa para este ator-investigador,
que fortalecera sua viséo j& que “perguntar € um
caminho préspero para estimular as imagens a
se formarem” (AZEVEDQO, 2024, p. 151). Entao, me
relembro do Olhar que foi um dos primeirissimos
passos da jornada, nos primeiros estimulos para
se exercitar o ver além do que ja esté dado. Isto
esté presente no aluno iniciante, com seu receio
de olhar nos olhos de um estranho, e esta no alu-
no formando, que precisa dar vida ao universo de
uma personagem através do seu modo Unico de
olhar o mundo. O ir e vir dessa jornada, que de-
safia a linearidade do tempo, me encanta muito.
Como quando, por exemplo, ela relata que mesmo
em uma turma mais avancada, mas por causa de
suas especificidades e um obstaculo na falta de
concentracédo do grupo, aqueles quatro passos
ja ritualizados (os combinados, o sim, o corpo, o
olhar) néo estavam funcionando. Assim foi preci-
so um esforco de treinamento da concentragao
do coletivo, para que esses primeiros passos se
tornassem novamente possiveis. E lindo perceber
que séo acordos que ndo deixam de ser necesséa-
rios e precisam de persisténcia ao longo do tem-
po. Cada dia € um dia independente das experi-
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éncias prévias. Estamos sempre dando primeiros
passos, mesmo que o caminho j& esteja longo.

Iniciamos a jornada em um exercicio expansivo
da imaginagéao, coletamos ferramentas durante o
percurso aprendendo a nos guiar por perguntas,
e finalmente encontramos nas perguntas o impe-
to de pesquisa do ator-investigador — guiados, e
convidados a participar, por esta artista-educado-
ra tao generosa em abrir seu processo conosco.
As minUcias das praticas e registros a cada etapa
merecem nossa leitura ativa.

Ja conversei algumas vezes com a Marcia so-
bre a importancia dos registros... Ler um registro
dela, costurado com registros de alunos, e ter a
chance de escrever minhas impressdes sobre a
leitura e partilhar no nosso Caderno Macu... E
uma teia emaranhada belfssima, é um trabalho
gue nutre a si mesmo e lancga redes para fora, é
uma possibilidade de construir conhecimento co-
letivamente. A escrita também ¢ parte do proces-
so e uma maneira de horizontalizé-lo, imaginando
novas conexdes. Ja sabemos que o que é desen-
volvido dentro da sala de aula, n&o fica restrito as
suas paredes, porque sempre cria lagos com a
vida — nos transforma dentro e fora do teatro. Mas
¢ realmente muito generoso sermos convidados
as reflexdes e experiéncias de uma pesquisado-
ra e eterna aprendiz. Sua escrita provocativa nos
confirma que pensar-fazer teatro é verdadeira-
mente um exercicio coletivo de imaginar.
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