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RESUMO

A presente pesquisa investiga o chamado ‘teatro para bebés’ a partir da analise e
elaboracdo de seus processos criativos com o objetivo de identificar as principais
caracteristicas que conformam essa poética. Pretende-se argumentar sobre a arte feita para a
primeira infincia como uma atividade de pesquisa do ator-diretor-autor-compositor que se da
por meio da observacdo dos bebés no ambiente das creches. Dotado de um pluralismo
metodoldgico, esse estudo se desenvolve a partir da anélise das obras Pupila d’dgua (2003 -
Cia. La Casa Incierta) e O Farol (2015 - Cia. Studio Sereia), sendo esta tltima uma criagdo
elaborada durante esse processo de investigacdo e por meio de residéncia artistica e
entrevistas semi-estruturadas. Apresento o “teatro para bebés” ao qual me dedico como
artista-criadora — aquele centrado na atividade de pesquisa como base para a criagdo cénica.
O estudo aporta uma discussao dialdgica entre os aspectos formativo e criativo, pois inclui em
sua analise o entendimento do processo criativo relacionado diretamente & mediacdo, a partir
da Pedagogia da Situagdo, e a recep¢do. O sonoro-musical, com base nos estudos da
Paisagem Sonora ¢é parte da construgdo da atividade de escuta que, por sua vez, acompanha
as diferentes etapas de elaboragdo da obra teatral, assim como encontra ecos de ressonancia
na “constru¢do do imagindrio poético” do artista-criador e em seu processo de criagdo
dramatirgica. A partir de uma “re-criacdo” do universo imagético e mitico-poético do proprio
artista-autor, em didlogo com o universo da primeira infancia, onde a experiéncia ¢ fruto da
observacao do universo cotidiano do proprio bebé, constrdi-se o caminho criativo no teatro
para bebés. Um estudo que trata da criagdo cénica aliada a construgdo de uma “escuta-ativa”
entre intérprete e publico, simultaneamente, durante a sua elaboragdo e recepcao, tendo o

sonoro-musical como eixo constituinte - o leitmotiv - do proprio espetaculo.

Palavras-chave: Processos Criativos. Dramaturgia Musical. Escuta. Teatro para bebés.

Primeira Infancia.



ABSTRACT

This paper is the result of research done on 'theater for babies', starting from the
analysis and development of its creative processes, in order to identify the main features that
create this poetic. It is intended to discuss the art made for early childhood as a research
activity of the actor-director-writer-composer who starts from the observation of babies in the
nurseries environment. With a methodological pluralism, this study starts from the analysis of
the works Pupila d’agua (2003 - Cia La Casa Incierta) and O Farol (2015 - Cia. Studio
Sereia), the latter being a creation developed during this research process and through
residency and semi-structured interviews. I present "theater for babies", to which I dedicate
myself as an artist-creator, focused on the research activity as a basis for scenic creation. The
study brings a dialogical discussion between the formative and creative aspects, and includes
in its analysis the understanding of the creative process directly related to mediation, from the
Pedagogy of the Situation, and to its reception. The sound-music, based on studies of
Soundscape, is part of the construction of the listening activity which, in turn, follows the
different stages of drafting the play as well as finds resonance echoes in the "construction of
the poetic imagination", the artist-creator and its dramaturgical creation process. From a "re-
creation" of the imagistic universe and mythical-poetic of the artist-author in dialogue with
the universe of early childhood where the experience is the result of observation of the
everyday baby universe itself, a creative way is built up for the theater for babies. A study that
deals with scenic creation coupled with the construction of a "active listening" between
performer and audience, both during its preparation and reception, and the sound-musical as a

constituent axis - the /eitmotif - the show itself.

Key words: Creative Processes. Musical dramaturgy. Listen out. Theater babies. Early

Childhood.



RESUMEN

Este estudio investiga el llamado 'teatro para bebés' a partir del andlisis y desarrollo de
sus procesos creativos con el fin de identificar las principales caracteristicas que componen
esta poética. Se tiene la intencion de discutir sobre el arte hecho para la primera infancia
como una actividad de investigacion del actor-director-autor-compositor que comienza a
partir de la observacion de los bebés en el ambiente de las guarderias. Con un pluralismo
metodolégico, este estudio parte del analisis de la obra Pupila de Agua (2003 - Cia. La Casa
Incierta) e El Faro (2015 - Cia. Studio Sereia), siendo esta ultima una creacién elaborada
durante este proceso de investigacion, a través de la residencia artistica y entrevistas semi-
estructuradas. Presento el "teatro para bebés", al cual, me dedico como artista-creadora,
centrado en la actividad de investigacion como base para la creacion escénica. El estudio
aporta una discusion dialogica entre el aspecto formativo y creativo, que incluye en su
analisis, la comprension del proceso creativo directamente relacionado a la mediacion, a partir
de la Pedagogia de la Situacion, y de la recepcion. El sonoro-musical, basado en los estudios
del Paisaje Sonoro, es parte de la construccion de la actividad de escucha que, a su vez,
acompafia las diferentes etapas de la elaboracion de la obra asi como encuentra ecos de
resonancia en la "construccion del imaginario poético" del artista-creador y en su proceso de
creacion dramaturgica. A partir de una "re-creacion" del universo imaginario y mitico-poético
del artista-autor en didlogo con el universo de la primera infancia, donde la experiencia es el
resultado de la observacion del universo cotidiano del propio bebé, se construye un camino
creativo en el teatro para bebés. Un estudio que trata de la creacidon escénica aunada a la
construcciéon de una "escucha activa" entre el intérprete y el publico, simultdneamente,
durante su preparacion y recepcion, teniendo a lo sonoro-musical como el eje constituyente, el

hilo conductor — el leitmotiv - del proprio espectéaculo.

Palabras-Clave: Procesos creativos. Dramaturgia Musical. Escucha. Teatro para bebés.

Primera infancia.
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APRESENTACAO

E no brincar, e talvez apenas no brincar, que a crianga
ou o adulto fruem sua liberdade de criagdo.

Winnicott

Por meio do brincar os bebés constroem seu mundo imaginado. Dessa sensibilidade
nasce o chamado “teatro para bebés” ou, numa possivel adequacao do termo, o “teatro desde
os bebés”, ja que € a partir desse estado potencial que o ator-diretor-criador ira construir a sua
poética em cena.

O fato de um bebé estar mais proximo ao maior ato heroico humano, o nascimento,
conduz inevitavelmente o olhar da criagdo a este lugar. Realizar esse tipo de teatro implica,
portanto, voltar a origem da criagdo humana e artistica. Significa buscar motivacdes criativas
no universo invisivel que conforma o ‘mundo’ cotidiano dos bebés. Como atriz-compositora,
minha aproximacdo a este universo levou-me a indagar esse lugar como elemento

3

fundamental da criacdo, o do “sentido origindrio”. O que lhes chama a aten¢ao? Como
observam o que os rodeia e sdo afetados pela relagdo que estabelecem com o espago € com os
‘outros’?

Esse trabalho de investigacao surge do desejo de continuidade e de aprofundamento da
minha experiéncia como artista-criadora na arte para bebés iniciada em 2002 e da qual
originaram dois espetaculos: Pupila d’dgua' (2003), espeticulo seminal da companhia
hispanico-brasileira La Casa Incierta, ¢ O Farol* (2015). O objetivo ¢ apresentar, a partir da
analise dessas obras, as principais caracteristicas de seus respectivos processos criativos na
configuracdo de uma poética teatral destinada aos bebés. Entretanto, a énfase aqui recai sobre
um pressuposto basico para a realizagdo de um trabalho desse alcance: a sensibilizacdo da
escuta.

A pesquisa musical de Schafer aparece como uma referéncia para os estudos da
percepcao sonora e das propostas musicais que avancam além do sistema tradicional, trazendo
elementos de discussdo sobre a relagdo dialdgica composicional entre o aspecto sonoro-
musical e sua dramaturgia. A partir dessas premissas € possivel observar qual o papel da
linguagem sonoro-musical na composi¢do cénica das obras e entender suas influéncias no
processo de apreensdo e recepcdo por parte do espectador. Para o compositor R. Murray

Schafer, “examinar o interior das composi¢des do ponto de vista dos sistemas sociais poderia

! Para assistir o espetdculo ver: https://vimeo.com/6665609
? Para assistir o espetdculo ver: https://www .youtube .com/watch?v=Ri7uvMaaGCl&feature=youtu.be
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ser um exercicio fascinante. Uma composi¢do, como um espetaculo de humanidade. Cada
nota, como um ser humano, um sopro de vida” (SCHAFER , 1991, p. 184).

Por outra analogia, a obra teatral também pode ser vista como uma composi¢ao
musical, na medida em que afina sentidos, propde siléncios a plateia, formando assim seu
proprio tecido sonoro imagético. Constitui-se assim uma dramaturgia aberta, caracterizada
pela multiplicidade e heterogeneidade de estilos, flexivel as necessidades criativas em
processo. A dramaturgia sonora, como componente criativo na elaboragdo de uma obra
teatral, torna-se assim uma aventura no imaginario poético buscado, onde a ndo linearidade
narrativa da obra passa a dialogar com sua constru¢do cénico-musical. Na construc¢do ritmico-
poética, no jogo entre as palavras e sua ritmica, surgem as cenas. O teatro para bebés surge do
desejo de sussurro, das palavras incdgnitas que, ao serem pronunciadas no jogo onomatopaico
que as conforma, comunicam-se com o publico.

O desenvolvimento da escuta também inclui a “experiéncia” (LARROSA, 2014) como
campo principal do trabalho criativo, pois ¢ a partir dessa afetagdo desde “o que nos acontece”
que se objetiva compreender a dimensao expressiva das etapas que compoem a constru¢do do
teatro para bebés.

Além do desenvolvimento de uma dramaturgia apoiada em uma linguagem sonoro-
musical e, por conseguinte, em um processo de escuta, a criacdo de uma obra teatral para a
primeira infincia se nutre da relacdo direta com a sua construg¢do do imagindrio poético
(BACHELARD, 1996). Nesse sentido, os estudos de Bachelard se unem aqui aos da
fenomenologia da alteridade (LEVINAS, 1997) ¢ da infincia (WINNICOTT, 1975). O
objetivo dessa articulacdo teodrica ¢ aprofundar o didlogo com as tematicas mitico-poéticas
como elemento-chave na criagdo do teatro para bebés, onde a percepcao criativa do artista
deve ser ampliada a partir das afetagdes do individuo-artista “desde” e “com” o universo da
primeira infancia, a partir do desejo de recriagdo dos “mitos originarios e cosmogonicos”
(ELIADE, 2013).

Importante ressaltar que o teatro para bebés se desenvolve por meio de uma pratica de
pesquisa continua, aquela que também inclui o “laboratorio de observagdo nas creches”. Nela,
o ator-diretor-criador ¢ capaz de tecer os fios invisiveis da criagdo artistica ao ser afetado pela
sensibilidade criativa dos bebés.

Essa experiéncia favorece ainda o desenvolvimento de um projeto pedagogico, uma
vez que inclui atividades de formacdo do corpo docente destas escolas infantis que
eventualmente recebem espetaculos em suas dependéncias. Para o estreitamento da relagdo

entre os aspectos artistico e formativo deste teatro para bebés, ¢ preciso entender que seu
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publico inclui diferentes geragdes, sendo necessario abordar os estudos da recepgdo da obra a
partir dos contextos onde estas sdo apresentadas, sejam as creches ou os teatros.

Como parte desse trabalho de formacdo pedagogica, apresento no Capitulo 1 a
“Pedagogia da Situagcdo” de Gis¢le Barret. Parto do didlogo entre a linguagem musical e de
movimento apresentado por mim na oficina “Musicalizacdo de um corpo sensivel”,
explicando ainda o trabalho desenvolvido nas escolas infantis na cidade de Madri sob sua
orientacdo e pratica. Procuro apontar uma breve contextualiza¢do historica do teatro para
bebés, em didlogo com aquele que realizo, relacionando a minha experiéncia com as de outras
companhias que igualmente situam o teatro como lugar de pesquisa nas escolas infantis,
incluindo o aspecto formativo e de recep¢do como campo de estudo e intercambio, seja em
festivais, seminarios ou congressos internacionais. Apresento também uma discussdo que
considero devidamente relevante neste contexto: a diferenciacao entre o teatro para bebés e as
atividades artisticas de ensino para bebés.

Em “Processos, pressupostos e caminhos de criacdo” apresento no Capitulo 2 o tema
principal dessa pesquisa (a andlise dos processos criativos), a fim de clarificar de onde surgem
os caminhos criativos no teatro para bebés. Para isso, introduzo a discussdo sobre a relacdo
entre os “mitos de origem” (ELIADE, 2013), o “imaginario-poético” (BACHELARD, 1996) e
a “experiéncia” (LARROSA, 2014) como campos dialdgicos na criagdo teatral. Tomando a
atividade de escuta como ferramenta criativa a construgdo das obras a serem analisadas,
procuro definir os tipos de escuta (SHAEFFER, 2003) como parte do processo de criagdo do
imaginario sonoro (CHION, 1993).

Por meio da descricdo do processo criativo do espetaculo Pupila d’agua, segundo a
qual “a anélise do espetaculo deveria comegar pela descricdo do ator” (PAVIS, 2015, p. 49),
assumo também a fun¢do de compositora e procuro identificar, através das escolhas artisticas
realizadas durante a sua elaboragdo, a sua propria metodologia criativa. Isso porque cada
processo de criacdo demanda, a partir das vivéncias entre seus criadores, novas formas de
expressdo artistica, trazendo, consequentemente, novos caminhos de experimentacdo a
pesquisa e outras possibilidades de resultado cénico. Nesse caminho composicional, a
linguagem poética ¢ parte da construcdo cénico-dramatirgica no teatro para bebés. Elas
advém das proprias emogdes dos artistas que dialogam com um universo criativo em comum,
ancestral, mitico-poético, desde a primeira infancia.

No Capitulo 3, descrevo o trabalho de criacdo dramatirgico-musical do espetaculo O
Farol. Nele, optei por realizar parte da pesquisa prévia a sua montagem, por meio de

entrevistas qualitativas, semi-estruturadas, utilizando questionarios. Elas foram realizadas na
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cidade de Leiria, em Portugal, com o musicologo Paulo Lameiro, um dos maiores
especialistas em musica para bebés da atualidade e o criador dos chamados “concertos para
bebés” (ver Apéndice A). O objetivo desse trabalho foi tentar investigar elementos em comum
em ambas as linguagens, assim como obter subsidios criativo-musicais para iniciar um novo
processo criativo, a partir desta pesquisa.

O estudo especifico da “Musica para bebés” (LAMEIRO, 2015; GORDON, 2000), da
musica na relacao pais-bebé (STAHLSCHMIDT, 2008) e de sua recep¢ao (SEKEFF, 2007)
apresenta, neste capitulo, um didlogo entre a criacdo cénica e a criagdo musical. Os aspectos
do mito construido através de uma poesia originaria, de uma “memdria primitiva” (BEAINI,
1989), sdo desenvolvidos na composi¢do dramatirgica da obra a partir da relagdo de
rememorac¢do dos aspectos simbolicos, pessoais € também sonoros.

A reflexdo sobre as atividades que englobam o processo criativo no teatro para bebés é
ampla, desde a criagdo do espetaculo a partir do universo de observagdo nas escolas infantis
por parte dos atores e diretor, da coleta de material pessoal ou de contos, poesias € mitos que
possam ter uma relacdo direta ou indireta com a temdtica tratada, aspectos que fazem parte da
prética da construg@o do olhar poético que esta poética promove.

Na perspectiva do cultivo de um olhar estético, desde o reconhecimento das infinitas
capacidades cognitivas, sensoriais € imagéticas do bebé, é possivel construir a atividade
criativa na primeira infancia, fruto de uma pedagogia do sensivel ou de uma “pedagogia da
escuta”, aquela que se desenvolve com base no que ja existe, naquilo que cada individuo traz
como parte de sua memdria genética e emocional em didlogo com a criacdo artistica. Todo
este material criativo faz parte “das estruturas que estariam subjetivadas no plano de fundo da
narrativa do sujeito-autor” (SOUZA, 2015, p. 9) que, por sua vez, ‘prospecta uma constru¢ao
poética’.

Dotado de um pluralismo metodoldgico, esse estudo inclui a andlise das obras aqui
apresentadas, a criagdo de um novo espetaculo durante a elaboracdo dessa dissertagcdo, a
realizacdo de residéncia artistica e atividades de pesquisa, extensao e pratica de ensino (Teac-
realizada na Universidade de Brasilia), a organizacdo de oficinas, participacdo em festivais,
congressos € encontros nacionais para se pensar a relacdo entre cultura e primeira infancia.
Um caminho de pesquisa que aporta uma discussdo dialdgica entre o aspecto formativo e o
criativo no teatro para bebés.

Das atividades de laboratorio de observacdo nas creches por parte dos artistas e
envolvidos no processo, do entendimento do lugar do ator e sua relagdo com os objetos em

cena, dos estudos sobre o cardter autobiografico, ndo representacional e nao dotado de uma
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narrativa cronoldgica para sua elaboracdo, da composi¢do de uma dramaturgia musical e da
mediagdo associada as pratica pedagdgicas e a recepcao, a partir das andlises desses aspectos

e, dos processos criativos aqui apresentados, da-se essa pesquisa.
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1 O TEATRO PARA BEBLS

Na presenga de um bebé nos vemos obrigados
a inventar seus mundos interiores.

Daniel Stern

Hoje o teatro para bebés tem despertado crescente interesse de um publico avido por
conhecer suas producdes artisticas. Se por um lado existe uma demanda — pelo fato de ndo se
saber o que ¢ o teatro para bebés ou pelo simples desejo de se aproximar deste universo —
também ndo se pode desconsiderar, além da curiosidade inicial por parte desses adultos, que
outros aspectos constituem e movem essa relagdo entre o publico e a sua criagdo artistica.

Neste capitulo, apresento questdes que considero importantes para o entendimento
dessa relagdo. Primeiramente, contextualizo o teatro para bebés do qual fago parte, buscando
dialogar com companhias cujo trabalho criativo estd alinhando ao meu, qual seja, o da
pesquisa em continuo didlogo com a criagdo cénica. Exponho as praticas teatrais realizadas
com bebés (aulas) e as diferencio dos espetdculos apresentados para os bebés (teatro).
Também analiso neste capitulo o trabalho de formacdo de professores para a recepgdo das
obras nas creches (mediagdo). Para isso, tomo como base a pratica formativa que venho
desenvolvendo com alguns educadores segundo os fundamentos da “Pedagogia da Situagao”,
de Gis¢le Barret.

Acredito que o primeiro aspecto a ser considerado como parte deste movimento
desejoso pelo encontro artistico € o fato desse publico (aqui me refiro especificamente aos
bebés) ocupar um espago de abertura poética, isto é, um espaco proprio de crescimento
cotidiano que condiz com um periodo sensivel Ginico em sua evolu¢do, o da primeira infincia.
E ¢ nesta etapa que a experiéncia estética, a do encontro, torna-se a grande experiéncia
formadora e transformadora da crianga. “Os bebés esperam e precisam do mundo e daqueles
que os recebem nesse encontro amoroso e aberto ao novo que eles trazem em sua chegada”
(VARGAS, 2014, p. 188).

O adulto, ciente desse estado sensivel-emocional, encontra no teatro a possibilidade de
estabelecer uma maior comunicagdo com o bebé — talvez seja esse um dos atrativos iniciais.
Por meio do teatro o adulto se permite observar e se identificar com aspectos cotidianos da
forma¢ao da sensibilidade dos filhos que ali, na cena, vé “representados” — sobretudo nos
trabalhos artisticos que consideram em seus processos criativos essa perspectiva tematica

como parte importante da criacdo artistica, a da relacdo deste com a primeira infancia — pois,
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no espetaculo, podem existir momentos pensados dentro da sua dramaturgia que tratem dessa
relacdo em cena, a da mae-pai e bebé.

Dessa forma, o teatro para bebés inspira-se no universo poético e de jogo que existe na
primeira infancia, fazendo do espetdculo também uma recriagdo, uma brincadeira em relagao
ao ‘objeto’ observado, que ¢ reconstruido a partir da sensibilidade do adulto ator-diretor-
criador.

E no decurso da obra teatral pensada para os bebés, mas nio somente ai, que a diade
mae e/ou pai e bebé serd (re)apresentada no palco. Esta ird constituir o que Gaston Bachelard
(1998) denomina “matéria da imaginacdo”, aquela que antecede a ‘experiéncia’, pois
ultrapassa a sua propria realidade. Nesse encontro, publico e obra tratam de (re)imaginar a
sua propria infancia e/ou a relagdo com esta. Para Bachelard (1996, p. 6), “sdo esses impulsos
de imaginagdo que o fenomenologo da imaginacdao deve tentar reviver’. A experiéncia
artistica, seja ela vivida através da diade ou através da relagdo entre ator-diretor-criador e o
publico, acontece, pois, nessa (re)construgdo e nessa cumplicidade na identificagdo mutua dos
afetos.

Em suma, o teatro para bebés se constrdi em consondncia com o olhar poético-
cotidiano do bebé, a partir das experiéncias subjetivas que este nos apresenta. E por meio de
sua poética do brincar, em seu espago potencial, mitico-poético, que se da o ato criativo.
Segundo Gandhy Piorski (2015, p. 86), “brincar ¢ como um soro silencioso, gotejante,
invisivel, percorre por dentro, ensina por via venal os modos de apreender o sumo do mundo”.
Um mundo que serd sempre reconstruido a partir de um impulso criativo, advindo de um
imagindrio poético, onde o brincar existe “pelo prazer de brincar, como experiéncia da
existéncia de si e do outro, da corporeidade e da sensualidade, do contato — consigo € com o
mundo” (MACHADO, 2004, p. 30).

A pesquisa de campo e a observacdo nas creches constituem um lugar de grande
importancia no surgimento desse teatro. Este ¢ o “teatro para bebés” em que atuo, aquele que
se dedica a pesquisa e a observacdo para, nesse ambiente, aproximar-se do mundo mitico-
poético da primeira infancia.

Realizar teatro para bebés implica voltar a genealogia das relacdes humanas e do
“nascimento” desta como tematica criativa. Dessa forma, identifico neste tipo de teatro um
espago propicio para se pensar a criagdo desde o entendimento do campo simbodlico,
emocional, social e cultural no qual o bebé se insere e se desenvolve.

Acredito que essa poética se constitui também um campo de pesquisa de natureza

interartistica. No entanto, ndo pretendo nesta pesquisa aprofundar as relagdes com essas
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diferentes disciplinas que tangenciam o teatro para bebés, ja que essa tarefa necessitaria maior
tempo de investigacdo e o seu devido aprofundamento.

O principal foco deste trabalho reside no estudo dos processos criativos no teatro para
bebés e em seu desenvolvimento a partir da atividade de escuta em todas as suas etapas de
elaboragdo. No entanto, alguns aspectos de seu campo interartistico devem ser considerados
dentro dessa pesquisa; mas, ¢ claro, sempre relacionados diretamente a esses processos
criativos, o das obras aqui escolhidas para analise, o espetaculo Pupila d’agua (2003) e O
Farol (2015).

Entre estes aspectos, tratarei nesse capitulo de elucidar o contexto onde essas obras
sdo apresentadas, o das creches e dos teatros, apresentando também uma relacao direta entre a
criacdo cénica e a formacdo pedagdgica, fundamentalmente relacionadas a recepcdo e a

mediagdo como campo de estudo nessas obras.

1.1  Os primeiros passos

Para melhor entender o surgimento dessa poética, apresento uma breve
contextualizagdo histérica do teatro para bebés, a partir da perspectiva do desenvolvimento de
um campo interdisciplinar de pesquisa nas creches, ja que esta constitui um dos mais
importantes alicerces na sedimentacdo do caminho criativo proprio da produgdo das obras
teatrais aqui analisadas.

O chamado “teatro para bebés” ou “teatro para a primeira infancia” ¢ uma arte
produzida por meio de diferentes pesquisas dramaturgicas e propostas estéticas, podendo
integrar diferentes linguagens ao proprio teatro, como a danga, a musica e/ou as artes
plasticas. E destinado a um publico com faixa etaria entre seis e trinta e seis meses e possui
duracdo de 20 a 40 minutos.

O nascimento do teatro para bebés se da a partir de pesquisas realizadas nas escolas,
seja através da implementagdo de projetos pedagdgicos que contribuem para experimentagdes
e para o nascimento das primeiras criagdes artisticas, seja como lugar de pesquisa de campo,
fundamental a criacdo das obras teatrais. Seu surgimento acontece na Franca e na Itélia,
paralelamente, em um periodo aproximado. Ali, as pesquisas nas creches aparecem como uma
caracteristica comum.

Na Franga, essa poética teatral tem inicio nos anos 1990 a partir de algumas
experiéncias isoladas nos anos 1980. O ano de 1992 pode ser considerada a data de

“batismo” dessa tdo jovem expressdo teatral naquele pais, em virtude da realizagdo, na cidade
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de Marne-la-Vallée-Maubuée, uma pequena vila préxima a Paris, da primeira bienal dedicada
ao assunto, “La Biennale des arts pour 1és enfants de Zero a sept ans”, ocorrida de 16 a 24 de
outubro de 1993. Nessa ocasido, reuniram-se diversos artistas, pedagogos e pensadores, com 0
objetivo de expor suas experiéncias e pesquisas nesse ambito de criagdo.

O encontro foi organizado em pequenas conferéncias, debates e exposi¢des de
diferentes profissionais sobre suas respectivas vivéncias, posteriormente reunidas numa
edicdo organizada por Chantal Jannelle e Anne-Francoise Cabanis (1993): “La création et le
petit enfant”.

Nesse encontro, tém-se como referéncia as produgdes artisticas “treze espetaculos,
novas criacdes” (CABANIS; JANELLE, 1993, p. 123). Destas, foram apresentadas nas
creches as seguintes obras: Pour les enfants de zero a trois ans, Papier-concert de Dominique
Pompougnac et Jean-Frangois Mourier, Calins do Théatre Athénor, Yannis et Yunus de
Jeanne Vitez, uma co-produ¢do com o Théatre du Chemin creux, L une chante, I’autre aussi
de Joélle Rouland, Tra Due Onde (Entre deux vagues), da Cia. La Barraca, 4 la recherche du
doudu perdu, de Pascal Sanvie, Archipel, TAM Teatro musica, criacdo de Laurent Dupont.
Simultaneamente, foram apresentadas, em salas de espetaculos, as seguintes criagdes: Achipel
1l TAM Teatromusica, L’Enfant invisible de Joélle Rouland, Lo Stralisco (La Fleur du
départ) do Teatro dele Briciole, Les Habits neufs de [’Empereur, do Théatre sans toit de
Pierre Blaise e The Song from the Sea (Le Chant venu de la mer), do Mereseyside Youg
People’s Theatre Company.

Desse encontro nasceu um coletivo de artistas que passaram a dialogar continuamente
entre si, trocando experiéncias e discutindo suas produgdes a partir de uma perspectiva
interdisciplinar e de seus respectivos processos criativos’. Reflexdes sobre essas trajetorias,
desenvolvidas ao longo de mais de duas décadas, foram agrupadas em uma importante

publicacdo chamada Les Bébés et L’Europe (2012). Conforme afirma Laurent Dupont:

Estes projetos permitem uma maior aproximacdo ao mundo da primeira infincia, a
partir do lugar das artes e da cultura em diferentes contextos europeus. Neles se
questiona o lugar das artes cénicas na vida pessoal dos educadores e das familias
com criangas pequenas, o lugar da arte na formagdo inicial e continua desses
educadores e dessas familias. O estabelecimento dessas praticas que acompanham as
criangas, na recepcdo das artes do espetaculo vivo, partilhada com os adultos:
pensando essa relagdo antes, durante e depois do espetaculo” (DUPONT, 2015, p.
2).

3 Para mais referéncias veja: www.nova-villa.com
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Esse intercambio de companhias de diferentes paises, como Franca, Itdlia, Bélgica e
Inglaterra e a consequente necessidade conjunta de pesquisa e documentagdo,
independentemente do movimento particular de cada companhia, permitiu o desenvolvimento
do teatro para bebés, caracterizando, do meu ponto de vista, o “pioneirismo” dessa poética.

E claro que, além dessas companhias citadas acima, outros grupos ja vinham
realizando seus primeiros processos criativos e experiéncias cénicas nesse ambito. No
entanto, a importancia desse encontro reside em apresentar o teatro para bebés como um
caminho de pesquisa criativa, de didlogo e de agdes pensadas para a construcdo de um
trabalho que valorize e reconhega a criagdo para bebés como um direito do ser humano e um
lugar para se pensar a arte feita para a primeira infancia.

Falar sobre os primeiros passos do teatro para bebés significa também avaliar em que
contexto sociopolitico e cultural ele surge. Convém distinguir, entretanto, paises como a
Franca, onde se deu o primeiro encontro sobre o tema e cujo apoio econdomico do Estado ¢
decisivo para a criagdo de espetaculos para bebés nas creches e para o fomento da pesquisa,
de outros paises onde essa politica cultural nio existe.

O desenvolvimento dessa poética sempre esteve ligado ao trabalho de investigacdo
realizado nas creches, tanto pelo debate acerca das produgdes artisticas que nelas sdo iniciadas
e posteriormente apresentadas quanto pelo intercadmbio artistico de companhias, especialistas
em arte-educacao, psicologos, pedagogos e estudiosos que consideram a primeira infincia um
amplo campo de pesquisa. Normalmente esses encontros acontecem em forma de seminarios
internacionais, festivais e/ou eventos como, por exemplo, a bienal de 1993, com carater
multiplo, destinada a agregar paralelamente em seu programa ambas as possibilidades, a
formativa e a das apresentacdes teatrais.

Ainda com relag@o a bienal de 1993, que se afirmou como espago de discussdo entre
os aspectos de formagao artistica e o lugar de intercambio da pesquisa criativa, cabe ressaltar
o Coloéquio da Primeira Infincia, um encontro realizado durante os trés dias de atividades com
o0 objetivo de despertar a criagdo cultural e artistica — informagao anexada pelos organizadores
Anne-Frangoise Cabanis e Chantal Jannelle nessa publicagdo (La Biennale des arts pour lés
enfants de Zero a sept ans, du 16 au 24 octobre). No dia 20 de outubro, foi apresentado como
tema “O mundo da arte na primeira infancia” e “Transmissdo e desenvolvimento cultural”; no

dia 21, “Situagdo atual da criacdo artistica para o publico infantil na Franca e na Europa”; e

4 Para mais informagio veja: http://www culturecommunication.gouv fr/Ministere
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no dia 22, “Criagdo, produgdo e recepcdo na primeira infancia” (CABANIS; JANNELLE,
1993, p. 123).

Validar o encontro interdisciplinar e o debate a partir das multiplas experiéncias das
companhias e de seus processos criativos ¢ aferir ao teatro para bebés um lugar de constante
pesquisa em seu desenvolvimento. Dessa forma, tratarei de descrever em seguida as
companhias que incluem esse caminho criativo no desenvolvimento de suas obras.

Sobre a producdo de teatro para bebés na Franga, cabe ressaltar o trabalho da Cia.
ACTA’ fundada ha mais de 22 anos em Villiers-le-Bel, em Val d'Oise, nos arredores de Paris.
Idealizada por Agnes Desfosses e Laurente Dupont, ambos diretores teatrais, a producdo da
companhia caracteriza-se por um trabalho de pesquisa desenvolvido por meio de residéncias
artisticas nas creches e pela sensibilizagdo do publico em oficinas e ensaios abertos. Além
disso, a Cia. ACTA realiza outras oficinas, de natureza interdisciplinar, fundindo numa
mesma experiéncia o teatro, a escrita dramatirgica, a fotografia e a musica. Desfosses e
Dupont sdo responsaveis pela criacdo do principal festival europeu de teatro para bebés, o
Premiére Recontres®, que acontece a cada dois anos também em Val d'Oise. O Festival teve
sua primeira edicdo em 2004.

Na Italia, a companhia referenciada nesse campo de trabalho ¢é a Cia. La Baracca’. Sua
importancia alia-se ao fato de, desde a sua fundagdo, procurar uma aproximagao entre 0s
estudos da arte e da educacdo e promover, através de festivais, a pratica e a pesquisa cénica

dentro desta linguagem.

Em 1980, a companhia La Baracca - Testoni Ragazzi refor¢ou sua relagdo com o
municipio de Bolonha, criando um teatro para criangas e jovens, — cuja inspiragdo
ocorre a partir do projeto “a creche e o teatro” — e desenvolveu o projeto chamado
“Um Lugar para Criangas”. Em 2004, organizou o I Festival Internacional de Teatro
e Cultura para a Primeira Infincia: “Visdes de Futuro, Visdes de Teatro”, em 2014
ocorrerd a 10a edi¢do. (PEREIRA, 2014, p. 18).

Essa companhia também coordena continuamente, desde o ano de 2005, o projeto
Small Size — European Network for the Diffusion and Development of Performing Arts for

Earl Childhood (rede europeia para a difusdo de artes performativas para a primeira

infancia)®.

> Ver link: http://compagnie-acta.org/

® Ver link: http://www premieres-rencontres.eu/
" Ver link: http://www testoniragazzi.it/

¥ Ver link: http://www.smallsize .org/



24

Sua producdo artistica também resulta da chamada “observagao nas creches”, processo
através do qual se origina o lugar para a criagdo do espetaculo teatral e fundamenta a

construcdo da sensibilidade criativa para o trabalho do ator em cena.

Como no Théatre de la Guimbarde, atores de La Baracca ficam com as criangas
durante longos periodos de tempo para absorver suas reagdes, as vezes
permanecendo em bergarios e creches durante muitos dias, a fim de estar em seu
nivel, para construir confianga com eles e observar suas reagdes. (DOWER; UK,
2004, p. 8).

La Baracca realiza suas pesquisas nas escolas do norte da Itdlia e estd influenciada
diretamente pela pedagogia de Loris Malaguzzi. Uma pedagogia que muito se aproxima da
“Pedagogia da Situagdo”, de Gisele Barret, aquela que utilizo na formagdo dos professores
que irdo receber os espetaculos nas creches. Fundador da escola Reggio Emilia, Malaguzzi
idealiza um projeto educativo proprio a que chamou de Pedagogia da Escuta e Teoria das
Cem Linguagens, segundo o qual se aprende com as criangas a partir de trés condutas basicas:
‘escutar, observar e educar’; principios que levam a pensar em uma relagdo entre o trabalho
de formacdo e o da criacdo artistica — considerando que o trabalho do ator-diretor-criador
também pode se dar a partir do ato de “escutar, observar e criar”.

Com base na Pedagogia da Situacdo, Barret aponta a necessidade de uma “pedagogia
da vivéncia que explore cada momento do aqui e agora em sua diversidade aleatoria, casual e
imprevisivel” (BARRET, 1995, p. 9). De forma analoga, a pedagogia de Malaguzzi “¢é contra
qualquer tipo de pedagogia profética que sabe tudo antes que acontega. Que ensina as criangas
que os dias sdo iguais, que ndo ha surpresas, e aos adultos, que somente devem repetir o que
ndo puderam aprender” (MALAGUZZI, 1999, p. 27).

Identifico em ambos os pensamentos uma linha de trabalho que reconhece no ato
pedagoégico um caminho criativo, considerando a incerteza, a divida e as perguntas que
surgem durante seu processo partes da construcdo de uma obra (metodologia educativa) auto-
poética, isto €, auto-organizativa.

Por outro lado, cabe ressaltar que ambas se revelam como uma “pedagogia da escuta”.
Um dos principios defendido por Loris Malaguzzi se relaciona diretamente a esta tematica, a
do “estranhamento”. Conforme o pedagogo espanhol Alfredo Hoyuelos, “Malaguzzi amou a
estética do insolito. Buscou, deste modo, como o artista, conhecer o novo, ou procurar
observar o mesmo através das lentes do insolito. Para realizar esta operacdo ¢ necessario
aprender a escutar.” (HOYUELOS, 2006, p. 120). O desenvolvimento da escuta relaciona-se

ao desenvolvimento de uma ‘sensibilidade do particular’, pois “o que se ouve ¢ o objeto
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sonoro, uma experiéncia distinguivel, um fragmento de percepc¢ao” (OBICI, 2008, p. 27). E ¢
da relacdo com esse objeto que se desenvolve a escuta.

Este “fragmento de percep¢do” sempre revela um novo contetido, seja ele sonoro,
simbodlico ou emocional. Algo que poderd apresentar novas realidades, proprias do
acontecimento, do inesperado, através da relacdo de escuta. Na “pedagogia da situagdo”, de
Gis¢le Barret, o que rege o encontro ¢ o desenvolvimento desta capacidade entre os que dele
fazem parte: “Aprendi que havia algo mais forte que a cultura e a educagdo, que vinha da
situagdo precisa do aqui e agora e da relagdo das pessoas nelas envolvidas” (BARRET, 1995,
p- 35).

Também de forma semelhante acontece o processo criativo no teatro para bebés. Em
seu desenvolvimento, considera-se primordialmente a ‘escuta-emocional’ ou a escuta sensivel
do criador (através do trabalho de observagdo nas creches) quando em ressonancia com suas
impressdes subjetivas do universo da primeira infincia. Esta subjetividade ¢ definida por
Jorge Larrosa (2014, p. 113) como “vibrar”, aquilo que “somente ouvido ird se transformar”.
Ou seja, ¢ pelo que nos afeta que existe um processo de identificagdo criativa com o objeto
observado, em que primeiramente se escuta e, logo, se experimenta. Por sua vez, o conceito
de “experiéncia estética” apresentado por Carlos Laredo aproxima do universo criativo a arte

e a educagdo, nio separando, portanto, o carater formativo do artistico.

Toda experiéncia estética é em si mesma uma viagem pedagogica, mas do ponto de
vista da pedagogia do desconhecido. A arte ¢ um disparate que nos impulsa na
aventura do desconhecido, ¢ o didlogo com o oculto, com o mistério. Revelar,
explicar ou transmitir de uma forma didatica ¢ uma forma pouco sutil de profanar
(LAREDO, 2011, n.p.).

Uma “pedagogia do desconhecido” oferece espago para o que ainda ndo se sabe, seja o
outro, uma situacdo ou o proprio acontecimento pedagogico ou teatral. “Fazer soar a palavra
‘experiéncia’ em educacdo tem a ver, entdo, com um ndo ¢ com uma pergunta” (LARROSA,
2014, p. 74). E a partir do que ndo sabemos que se constrdi o nosso imaginario, aquilo que
esta por ser descoberto. E deste lugar que nasce nosso desejo criativo.

Minha relacdo com o teatro para bebés nasce do desejo de me aproximar de uma
poética ainda nova para mim. Nasce também como um desafio artistico, pois para estar em
sintonia com esse publico € necessario reconhecer que pouco se sabe sobre suas capacidades.
Apesar de ja ter realizado apresentagdes por inumeros paises, para publicos totalmente

diferentes, sinto que existe sempre, na recepcao dos espetaculos, algo incognito, misterioso,

mas que se apresenta como o principal motor da propria criagao: a autenticidade do encontro
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que se da com este publico em sua ampla capacidade de abertura e escuta poética, através da
obra da arte.

La Casa Incierta’ ¢ a companhia teatral hispano-brasileira com a qual colaboro desde
seu surgimento em Madri, tendo participado de seu espetaculo de estreia, Pupila d’dgua
(2003), cujas apresentagdes sdo realizadas até hoje. Fundada no ano 2000 pelo diretor e
dramaturgo espanhol Carlos Laredo e pela atriz brasileira Clarice Cardell, a Cia. vem
realizando, desde entdo, criagdes para bebés: Pupila de Agua (2002), La geometria de los
suerios (2005), Anda (2008), El Circo Incierto (2006), Dibujando Labirintos (2007), Si tu no
hubieras nacido (2008), na qual também colaboro como atriz, En la punta de la lengua
(2009), Quien era yo antes de ser yo (2012), Desayuno Fragil (2011) e La Caverna Sonora
(2012), todas escritas e dirigidas por Carlos Laredo.

A experiéncia e o aprendizado de tantos anos com La Casa Incierta me trouxeram o
desejo de tracar um caminho de pesquisa proprio, mais autoral, o que se refletiu, em certo
sentido, na elaboracdo de O Farol (2015), obra para a qual convidei a atriz Clarice Cardell na
funcdo de diretora (a obra serd analisada no capitulo 3). Percebo que minhas escolhas
estéticas e estudos realizados neste processo criativo sdo fruto de uma linha de trabalho que
d4 continuidade aquela que iniciei ha alguns anos com esta companhia.

O trabalho da Cia. La Casa Incierta ocupa-se, desde seu surgimento, com projetos
voltados para a pesquisa criativa, muitas das quais realizadas em creches, e com o intercambio
com outras companhias. Esse trabalho € articulado por meio de oficinas, festivais e
semindrios internacionais. Carlos Laredo foi responsdvel por programar obras de teatro para
bebés vindas de outros paises no Festival Teatralia, “Festival Internacional de Artes Escénicas
para Nifos y Jévenes”, realizado em Madri, entre 2000 e 2005, e no ciclo internacional
“Rompiendo El Cascardén”, idealizado pela companhia, entre 2006 e 2012, anos em que esta
também foi residente do Centro de Artes Ferndin Gémez na capital espanhola, apresentando
novas produgdes de espetaculos de teatro para bebés. Em 2005, iniciou em Madri um projeto
de formacdo de professores de escolas infantis, sob a orientacdo da pedagoga Gisele Barret.
Nesse projeto, que durou trés anos consecutivos, ministrei oficinas em diferentes creches,
utilizando igualmente os principios da sua “Pedagogia da Situacdo”, sobre a qual discorrerei
oportunamente.

No Brasil, entre 2010 e 2015, a Cia. La Casa Incierta assumiu a dire¢do artistica do I,

IL, III, IV e V Festival Internacional de Teatro para Bebés “Primeiro Olhar”, em Sao Bernardo

? Veja o site: www.lacasaincerta.com
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do Campo, Sao Paulo e Brasilia, em colaboracdo com o Grupo Sobrevento, que tem sede na
capital paulista.

O Grupo Sobrevento', criado por Sandra Vargas e Luiz André Cherubini, vem
realizando diferentes projetos em parceria com a Cia. La Casa Incierta desde o ano de 2007.
Desenvolvem em seu teatro producdes proprias destinadas a bebés e também muitas agdes
formativas como palestras, oficinas e festivais, consolidando um caminho artistico hoje
reconhecido pela seriedade e pelo alto nivel das suas criagdes. Entre as obras da companbhia,
destacam-se A Bailarina e Meu jardim, ambas produzidas em 2011.

Assim como o Grupo Sobrevento, a Cia. La Casa Incierta, a Cia. ACTA e La Baracca,
muitos outros artistas desenvolvem trabalhos para a primeira infincia, articulando trés areas
de atuacdo: arte, educagdo e politica cultural. Dessa forma, € importante mencionar o “I
Encontro Nacional Cultura e Primeira Infancia” realizado nos dias 3 e 4 de setembro de 2015,
no Museu da Republica do Distrito Federal, em Brasilia — uma parceria entre a Rede Nacional
Primeira Infancia (RNPI) e a Secretaria de Formacao e Educagdo Artistica do Ministério da
Cultura — que reuniu profissionais da educagao e da cultura no Brasil.

Nesse encontro, artistas, especialistas, académicos e militantes assinaram uma carta de
intengdes em defesa dos direitos das criangas intitulada “CARTA DE BRASILIA CULTURA
E PRIMEIRA INFANCIA”. O documento, do qual sou uma das signatdrias, foi enviado ao
Ministério da Cultura no dia 4 de setembro de 2015 e esta dividido em cinco temas: “A
Cultura e a Arte na Educagdo Infantil”, “Arte e a Cultura como encontro com experiéncias
estéticas, ndo como instrumentalizacdo para fins pedagégicos”, “Formacdo em Arte de
professoras e professores de Educagdo Infantil e formacdo de professoras e professores de
Arte para trabalhar com a Primeira Infancia”, “O encontro do artista com criangas na
Educacao Infantil” e “Espaco da Creche e pré-escola adequado para a Arte e a Cultura”.

Desse encontro, foi constituido ainda um Grupo de Trabalho, do qual também
participo, com a intencdo de consolidar a parceria RNPI/Ministério da Cultura,
compreendendo a cultura como centro da educacdo infantil. Abaixo, transcrevo a
manifestagdo oficial desse GT:

GT “A entrada dos artistas na Educagdo Infantil” precisa acontecer de forma

articulada, de duas maneiras:

1) Acesso as criacdes artisticas com profissionais de todas as linguagens das artes,

seja dentro das creches e pré-escolas ou em espagos culturais.

' Ver link: http://www sobrevento.com.br/
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2) A realizacdo de residéncias artisticas, numa triangulacdo entre artistas,
professores e criangas, de forma dialdgica e horizontal. Esta maneira de agir
inverte praticas tradicionalmente instaladas, como aulas de Arte, atuacdes em
contraturno, durante o recreio, ou em hora vaga do professor. Trata-se de
promover, de modo continuado, o encontro das criancas e dos adultos com a

experiéncia estética''.

Contribuir, portanto, para a formulagdo e implementacao de politicas culturais para a
primeira infncia ¢ também parte do trabalho dos que se dedicam ao teatro para bebés, sempre
quando associado a formacdo integral e cidada. Refletir sobre a forma como o teatro para
bebés chegaréd as creches e defender o direito deste publico de exercer a sua criatividade a
partir da aquisi¢cdo da cultura assumem, assim, igual importancia. Afinal, “cultura ¢ um valor
adquirido, ndo pelo tempo, mas pela poténcia criativa do ser humano. A cultura como forma
de ‘cuidar da humanidade no seu presente’, para proteger o seu desenvolvimento e sua

memoria” (LAREDO, 2015, n.p.).

1.1.1 Teatro para bebés ou aula de teatro para bebés?

Felizmente, sdo muitos os grupos que atualmente se dedicam a arte destinada a bebés,
mas tratarei de citar aqui apenas alguns exemplos que partem da pesquisa nas creches e do
intercambio artistico para criar, nessa poética, um sentido ritualistico, simbdlico, ancestral e
imagético, tendo como publico, além dos bebés, os adultos acompanhantes.

A proximidade e a intimidade com os bebés constituem condi¢do primeira para o
encontro teatral. Dessa forma, entendo ndo ser recomendavel que as companhias teatrais
apresentem suas obras para um publico superior a 45 ou 50 bebés (o ideal ¢ entre 30 e 40
acompanhados por um adulto). Tampouco me parecem eficazes as obras pensadas tdo
somente como uma atividade interativa, lidica ou de entretenimento, oferecendo aos
pequenos apenas criagdes com um potencial sensorial de onde partem inumeros “estimulos”
como, por exemplo, objetos com diferentes texturas, cores e cheiros.

Ademais, producdes que apenas privilegiam a interacdo dos bebés com o espetaculo
costumam apresentar propostas cénicas que buscam resultados numa “comunicagdo” explicita
em sua recepcdo — como se as criangas ndo tivessem o direito nem a capacidade de

contemplacdo desde e com a obra de arte. Pais ou acompanhantes que durante o espetaculo

""VVAA 2015. Para ler a carta completa, ver link: http://primeirainfancia.org.br/wp-
content/uploads/2015/10/carta-de-bras%C3% ADlia-v.2 pdf
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fazem afirmagdes do tipo “olha que bonita aquela luz vermelha”, “veja como os objetos se
movem” ou “veja que bonita ¢ a bailarina”, direcionam o olhar do bebé para o que o adulto
vé, limitando a fluidez tanto da sua propria comunicag¢do como, € principalmente, a dos bebés.

Apds mais de uma década de atuag@o nesse tipo de teatro, ndo ¢ dificil compreender
que o trabalho de formagdo do publico, tanto dos pais como dos educadores, demanda tempo
e dedicacdo. Por outro lado, acredito que as etapas de uma montagem, desde seu processo
criativo até o momento de sua recep¢do, contribuem decisivamente para aperfeicoar essa
relacdo de comunicagdo com o publico — incluindo a mediagdo como aspecto formativo no
processo de criagao.

Tratarei neste capitulo de evidenciar minhas escolhas estéticas, pedagogicas (através
do trabalho de formag¢do dos professores nas creches) e dramatirgicas em sua relagdo com as
tematicas que conformam os processos criativos das obras aqui apresentadas. A educag@o nao
se da apenas a partir da aquisicdo de informagdes, mas também por meio da capacidade de
relacionar tais informag¢des ao mundo criativo construido por cada um. Dessa mesma forma, ¢
construida a sensibilidade do artista que trabalha com a primeira infancia. Ela ndo surge das
cisdes no campo da delicadeza do imaginario, mas de uma aventura do pensamento e do
corpo para a constru¢do de uma obra imagética, através do brincar, da experiéncia.

No entanto, antes disso, cabe esclarecer alguns pontos sobre os caminhos de criagdo
no teatro para bebés que incluem o espago das creches e, por isso, o campo da educagdo como
tematica recorrente, pois € também nas creches que se desenvolvem os processos criativos e
onde posteriormente as obras sdo apresentadas.

Umas das confusdes em torno do conceito de “teatro para bebés” ¢ a de primeiramente

3

relaciona-lo a “uma aula de teatro para bebés”. E bastante comum, ao se ter o primeiro
contato com essa poética, que o adulto logo pense que o seu bebé ird aprender algo e que ira
ter uma experiéncia a partir das informagdes sensoriais e cognitivas adaptadas para ele em
forma de “jogos cénicos” interativos.

A dificuldade de se diferenciar o “teatro para beb&s” das “aulas para bebés” em
algumas producdes artisticas pode trazer, as vezes, muitos ‘“‘pré-conceitos” sobre o
entendimento do que ¢ e do que ndo ¢é teatro para bebés. O fato de algumas companhias
teatrais optarem por realizar criagdes interativas, nas quais este limite ndo fica claro, ndo
deveria confundir o espectador nem aqueles que estudam os processos criativos no teatro para
bebés.

Nessa perspectiva, Maria Carmen Barbosa e Paulo Sérgio Fochi (2011, p. 34)

entendem ser “necessario fazer duas distingdes: a primeira diz respeito a producdo de teatro
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para bebés, considerando suas especificidades e a possibilidade de os bebés se fazerem
publico. A segunda refere-se ao teatro com bebés, dos laboratdrios teatrais para educadoras”.
Os autores se referem as experiéncias primeiras realizadas no norte da Italia, na cidade de
Bolonha, onde desde 1985 existem produgdes de teatro para bebés, laboratérios com
professores (trabalho de formagdo docente) e os ateli€s (aulas de teatro com bebés). Nestes
ultimos, os bebés tém contato com a poética teatral de forma interativa através de jogos
propostos por atores-professores.

Entre os principais equivocos que podem surgir a partir desta situacdo esta o de aferir
ao publico dos bebés uma “incapacidade” para estar assistindo atentos a uma peca, durante
um determinado periodo de tempo, sem que tenham que intervir ou jogar no espaco cénico.
Tal crenca deslegitima seu lugar como espectador, reduzindo sua ampla capacidade de
recepgao e fruicdo com a obra.

Segundo Ben Fletcher-Watson (2013, p. 27), que adota a denominagdo TEY ou
‘Theatre for Early Years’ (teatro para os primeiros anos), o teatro para bebés esta associado a
experiéncias performativas “sem nenhum texto, sem enredo, sem personagens, sem comego €
sem fim. Aqui, as criangas estdo a escrever seus proprios textos teatrais com seus corpos e
acoes, refletindo suas experiéncias vividas, com apenas alguns meses, através da linguagem
do brincar”. O autor afirma que a “pratica em TEY tem evoluido ao longo de trés décadas em
forma marcadamente pds-dramadtica, esteticamente e dramaturgicamente” (WATSON, 2013,

p. 27). Sobre o teatro pds-dramatico, Hans-Thies Lehmann afirma:

Trata-se aqui de teatro especialmente arriscado, porque rompe com muitas
convengdes. Os textos ndo correspondem as expectativas com as quais as pessoas
costumam encarar textos dramaticos. Muitas vezes ¢ dificil até mesmo descobrir um
sentido, um significado coerente da representagdo. As imagens ndo sdo ilustragdes
de uma fabula (LEHMANN, 2011, p. 38).

A exemplo das experiéncias pos-dramaticas, uma peca teatral para bebés pode
oferecer, portanto, uma dramaturgia “aberta” em seu processo de criagdo e, a0 mesmo tempo,
em sua execucdo; pode dialogar com as reacdes do publico, sem deixar, por isso, de
apresentar, em sua estrutura composicional, agdes dramadticas previamente estruturadas; pode,
por fim, recriar histérias e mitos em cena, mesmo sem uma estrutura narrativa cronoldgica,
sem uma hegemonia do texto sobre a cena.

Além disso, ndo se pode ignorar a ocorréncia de riscos nesse encontro poético entre

atores e bebés, uma vez que essa relacdo se constrdi sem convengdes esperadas, de forma
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auténtica e imprevisivel, segundo a maneira como o publico recebe a obra, respondendo
muitas vezes com falas, sons onomatopaicos e reagdes espontaneas ao que lhes afeta em cena.

Nao havendo uma narrativa cronologicamente pensada, os sentidos, na criagdo cénica,
sdo construidos muitas vezes durante a representagdo, através do imaginario poético do “aqui
e agora”, entre a obra e o publico, através da fruicdo e da contemplagdo, capacidades estas
inatas aos bebés.

Crescente € o interesse de muitos pedagogos no “teatro para bebés”. Alguns estudos e
experiéncias em sala de aula permitem aproximar o exercicio da arte-educag¢do a possiveis
criacdes artisticas. Cabe agora ressaltar e especificar os diferentes campos de trabalho que
abrangem essa poética. Resumo a seguir as premissas basicas da relagdo entre o aspecto
formativo e o criativo no teatro para bebés:

2

1. O “teatro para bebés” inclui como publico, bebés e acompanhantes (pais, professores,
familiares: avds, irmaos mais velhos, etc...);

2. Teatro para bebés ndo € “aula de teatro para bebés”;

3. A creche € um lugar para se realizar “laboratdrios de observacdo” por parte dos atores-
pesquisadores visando a criacdo cénica e a posterior apresentacdo da obra;

4. Nas creches se realizam trabalhos de formacdo com os professores ou cuidadores dos bebés
(parte do trabalho de mediacdo). Essa formacdo, que acontece através de oficinas, tem como
objetivo desenvolver uma relagdo de comunicagado e percepcao mais “afinada” entre estes € os
bebés. Desenvolve-se a partir do principio fundamental utilizado na criacio da propria obra, o

de aproximar a sensibilidade dos adultos (educadores e/ou artistas) a sensibilidade poética

criativa dos proprios bebés.

Em muitas ocasides, ¢ dificil para o proprio acompanhante acreditar na capacidade do
bebé de vibrar, fruir, imaginar, co-criar com a obra. Para isso, ¢ necessario estabelecer e
desenvolver, desde o primeiro encontro entre a obra e os espectadores (adultos e bebés), um
espago de escuta. Este deve acontecer também no momento da mediagao.

O trabalho de mediacdo no teatro para bebés acompanha o processo de criagdo de uma
obra até a sua recep¢do. Por isso, apresento, neste primeiro capitulo, sob o titulo “Dos
aspectos pedagdgicos a criagdo cénica”, a “Pedagogia da Situagdo”, de Gisele Barret, que
aborda o trabalho de formagdo dos professores na recepgao de obras para bebés.

E atuando nas escolas que os atores constroem outro olhar na relagdo entre adultos e

bebés com e a partir da obra teatral. Essa sensibilidade serd apurada cotidianamente pelos
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atores até a criacdo de sua obra. Também devera ser trabalhado o estado de abertura dos
adultos que junto aos bebés assistirdo a peca. Sobre o possivel redimensionamento dessas

relacdes no espaco das creches, Pascale Mignon afirma:

O teatro abre um novo espago para a crianga, assim como também para o adulto. Um
espago que lhes permite sair das fronteiras da creche. O interesse para mim de se
levar o teatro a creche, como o conto, a musica ou qualquer outra forma de arte,
reside no imaginario que este possa construir, aquele que nos traz cada criador, que
nos permite observar o outro a partir da diferenga, e que nos permite tolerar essa
diferenca. (MIGNON et al., 1993, p. 17).

Através da arte, do brincar, o teatro para bebés se converte em um espago para o
reconhecimento € o acolhimento da criangca como sujeito pleno em suas capacidades ainda
ndo descobertas. A imagina¢do ndo se da apenas por meio de uma relagdo exdgena com o
mundo, mas também, e principalmente, da propria experiéncia da crianga com o seu mundo
interior imaginario. Por isso, “a imaginacdo ¢ ferramenta primordial pra se dialogar com a
alma da crianga” (PIORSKI, 2015, n.p.).

O bebé se desenvolve, pois, neste lugar de recriacdo de “si mesmo” e de reconstrucdo
do olhar do educador e do artista quando relacionados com a primeira infancia. Potencializar
o que ha de unico em cada individuo € aceitar a diferenca como parte do eixo fundamental

nos processos formativos, educacionais e artisticos do ser humano.

1.1.2 O espectador - o publico dos bebés

Quando nos aproximamos do universo criativo da primeira infancia, um dos primeiros
questionamentos que surge ¢ sobre as capacidades de percepcdo e recepg¢do do bebé. A
classica frase “sera que ele ¢ capaz de entender algo?” define um dos principais desafios de
comunicag¢do entre artistas e o publico do teatro para bebés.

A partir dessa pergunta, muitas outras surgem entre os que se dedicam a criar para este
publico e pautam, muitas vezes, seus processos de criagdo em pré-concepcdes que limitam as
suas possibilidades de novas descobertas criativas. A criagdo artistica ¢ reduzida, em muitas
ocasides, a uma suposic¢do, por parte adulto, sobre essas capacidades de “entendimento” do
bebé.

O resultado, muito vezes, ¢ um teatro para bebés que valida a criacdo cénica somente
como um lugar sensodrio e interativo, como se nessa etapa ndo existisse a capacidade de uma
aventura mitico-poética, aquela em que qualquer adulto é capaz de observar e vivenciar

quando acompanhado de um bebé, em seu desenvolvimento cotidiano.
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Pouco se sabe sobre as capacidades de percep¢do na primeira infincia. Segundo a
Neurociéncia ou a Psicologia, ainda ha muito por se descobrir. Por essa razdo, ndo cabe ao
teatro aprisionar suas possibilidades criativas a partir de suposi¢des sobre a “comunicacdo” da

obra de arte com o bebé.

Novas pesquisas com bebés, como seres humanos plenos, partem da capacidade
poética de comunica¢do do humano, reconhecendo o significado de suas agdes,
tramitando desde a tenra idade pelos lagos culturais, constituindo sua formagéo
através de imagens, simbolos e ideias, além da modulagdo afetiva nas situa¢des do
seu cotidiano (PEREIRA, 2014, p. 18).

Ampliando, assim, os mecanismos de percep¢do sensitiva e imagética e de
comunicagdo poética de seus criadores, acredito que o teatro para bebés poderd encontrar
progressivamente seu lugar de expressao.

Um dos motivos pelos quais continuo realizando esta poética ¢ a profunda relacdo de
comunicagdo artistica com esse publico que pude experimentar em cena, como intérprete. De
acordo com Carlos Laredo, “para sentir e vibrar com a energia de seu ambiente, um bebé esta
plenamente capacitado tanto pelas suas faculdades sensoriais como pela sua qualidade de
viver completamente no ‘aqui e agora’” (LAREDO, 2011, n.p.). Interpretar para esse publico,
portanto, ¢, evocar o presente, ou seja, € estar em continuo “estado de presenca”. Isso ¢ o que
se revela verdadeiramente transformador no trabalho do intérprete.

De tacito afeto pelo intérprete ¢ dotado o olhar de um bebé diante do encontro cénico.
Subjaz em seu estado de presenca natural uma abertura poética ao que lhe ira ser apresentado,
0 que ndo significa que este ndo seja exigente, perspicaz e atento a tudo que ali se passa. Ao
contrario, o bebé se prende ao que acontece e ao que verdadeiramente vibra ou ocupa seu
espago de percepgao.

Interpretar para esse publico com tamanho grau de exigéncia ¢ desafiador, pois o que
surpreende o bebé ¢ o que surpreende o artista em cena. O bebé se relaciona com o novo, nao
somente a partir de sua curiosidade, mas pela forma e pela for¢a com que esse novo
acontecimento ¢ apresentado. A capacidade de abertura, de disponibilidade do intérprete para
a experiéncia no aqui e agora é o que desperta e mantém a atencdo desse publico. E essa
vulnerabilidade ou essa fragilidade a que o ator esté sujeito, com todo o risco que isso implica
a cena — desde a sua total entrega até a sua capacidade para lidar com as ocorréncias
imprevisiveis desse acontecimento — que verdadeiramente acontece a comunica¢do, O

encontro artistico.
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1.2 Dos aspectos pedagégicos a criacio cénica

A constru¢ao de uma “pedagogia da escuta” ¢ parte do processo de criagdo no teatro
para bebés, ja que o trabalho de mediag@o nas creches integra o trabalho da criacdo cénica e a
construcdo da relagdo com o publico — que inclui bebés, pais ou cuidadores (professores) — €
determinante no processo de recep¢do da obra. A pratica da media¢do realizada com os
professores ¢ uma das primeiras formas de comunicacdo e potencializagcdo da escuta a partir
do reconhecimento de seu espaco emocional e do contexto em que a peca sera apresentada.

O conceito de arte-educagdo relaciona-se ndo so6 aqueles que recebem uma formagao
artistica dentro da sala de aula, mas também a formagdo do publico, dos espectadores e
daqueles que pensam essa relagdo, os proprios mediadores. “Um projeto de formacdo de
espectadores, por sua vez, cuida ndo somente de por o espectador diante do espetaculo, mas
trata também da intimidade desse encontro, estreitando lagos afetivos, afinando a sintonia,
mediando a relacdo dialogica entre espectador e obra de arte” (DESGRANGES, 2011, p.
157).

No processo de criagdo de uma obra especifica para bebés, existe um trabalho prévio
realizado nas creches que inclui a observagdo do ambiente e das relagdes entre o sistema
educacional (os professores) e os bebés. Ali, sdo observados aspectos determinantes na
construcdo de seus proprios vinculos emocionais: a forma como ele se relaciona com o
espaco, a sua corporeidade, o nivel de interagdo com os outros bebés, com os professores e
com 0s objetos.

Dessa maneira, ¢ da responsabilidade do artista-pesquisador dedicado a arte para
bebés pensar o seu proprio trabalho como parte de um movimento artistico-pedagogico, tendo
nele, como ponto de partida, o desenvolvimento de seu olhar de observador curioso em
relagio a primeira infancia. E s6 a partir de um entendimento mais profundo das relagdes
entre os educadores e os bebés, seus contextos especificos, necessidades, dificuldades e
condi¢cdes de trabalho, que o artista poderd verdadeiramente dialogar com o espago
observado; desenvolver esse olhar ¢ parte da mediagao, parte do processo de criagdo e didlogo
artistico da obra com o publico.

Nesse “laboratorio de observagdo nas creches”, o ator pode encontrar boa parte do
material que ird compor a sua criagdo. Deve, entretanto, cuidar para ndo modificar o cotidiano

dos bebés. Nessas ocasides, o ator normalmente se senta em um canto da sala e apenas
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observa, buscando a maior neutralidade possivel nesse espago. Quanto mais vezes essa
atividade ¢ realizada, mais material criativo pode emergir.

Por outro lado, nesse lugar, antes da pega ser apresentada, também ¢ realizado um
trabalho especifico de mediacdo com os educadores, ou seja, um trabalho de formacgao
sensivel desse corpo docente para que, no momento em que estiver segurando em seus bragos
os bebés, tenha um novo-olhar sobre as capacidades de percepcao do bebé, mas também sobre
sua propria relagdo de recepcdo com a obra teatral. Sobre a relagdo de recepg¢do dos adultos

em um concerto para bebés, Paulo Lameiro afirma:

Se o adulto que esta com o bebé ao colo se envolver no processo de fruigdo, o bebé
percebe e descodifica-o pela respiragdo, tensdo muscular e postura fisica do colo que
o acolhe. E pelo cruzamento do interesse e gosto pessoal do bebé, que ja tem, com
os indicadores fisicos ndo verbais que lhe sdo dados pela pessoa que o tem em seus
bragos, que o bebé decide investir mais ou menos na atitude de escuta e audigdo de
cada concerto (LAMEIRO, 2011, n.p.).

A mediacdo resulta da exploracdo dos sentidos, movida pela curiosidade sobre o
universo sensivel dos bebés, pois ¢ da responsabilidade de todo educador aliar-se as infinitas
capacidades inatas a eles ou aquelas que se desenvolverdo a partir dos estimulos que venham
a receber em suas interagdes com o meio social e educacional. E quando pensamos que ¢
nessa etapa de formacdo do cérebro de um bebé que todas essas possibilidades poderdo ser
estimuladas ou nao, refletimos também sobre a importancia da formacao dos educadores da
primeira infancia. Conforme Gordon (2000, p. 3), “o nosso potencial para aprender musica
nunca ¢ tdo elevado como no momento em que se nasce € que a partir dai diminui
gradualmente”. Dessa forma, pensar no desenvolvimento de suas capacidades de percepg¢ao
como pedagogos ¢ também pensar diretamente no desenvolvimento de todas essas
capacidades no préprio bebé.

A formagdo dos professores por meio de oficinas (irei descrevé-las posteriormente)
tem antes o objetivo de abrir novas possibilidades sensiveis a recep¢do do espetaculo. Por
outro lado, ndo intenciona trazer uma metodologia de trabalho artistico com os bebés. Minha
experiéncia pessoal revela que existem mudangas na percepcdo desses cuidadores,
principalmente na forma de olhar a poética cotidiana dos bebés, o que permite caminhos mais
sensiveis na relagdo afetiva e criativa com eles, principalmente quando o trabalho ¢ realizado

de forma continua nessas escolas.
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1.2.1 Os Jogos Dramaticos e a Expressao Dramatica como aspectos formativos

Os Jogos Dramaticos e a Expressdo Dramatica aplicados com base na “Pedagogia da
Situacdo”, de Gisele Barret, aparecem como uma importante referéncia para o entendimento
do trabalho de formagdo dos professores nas creches. Eles surgem na Franga, na década de
1980, sendo uma das principais pioneiras Gis¢le Barret — da qual tive privilégio de receber
formacao em 2006, dentro do “Programa de apresentacdo e formacdo de educadores em Artes
Cénicas”, realizado na cidade de Madri pela Cia. La Casa Incierta.

Flavio Desgranges (2011, p. 95) define o jogo dramatico como “uma atividade grupal,
em que o individuo elabora por si e com os outros as criagdes cénicas, valendo-se das
apresentacdes no interior das oficinas como um meio de investigacdo e apreensdo da
linguagem teatral”, e cita entre os seus principais criadores: Leon Chancerel (1953), Pierre
leenhardt (1973), Richard Monod (1983), Jean-Claude Lallias, Jean-Louis Cabet (1985),
Dominique Oberlé (1989) e Jean-Pierre Ryngaert (1991). Esses autores sdo referéncias dos
chamados Jogos Dramaticos. Na Espanha, podemos citar Toméas Motos e Francisco Tejedo
(1999). No Brasil, nomes como Olga Reverbel (1989) e Maria Lucia de Souza Barros Pupo
(1986). No Canada, Héléne Beauchamp (1980), Jean-Claude Landier e Gisele Barret (2011, p.
95-96)

Nesses jogos, a poética teatral d4 voz ao participante e o provoca a elaborar e
entender, a partir de suas proprias percep¢des como sujeito ativo, as situagdes cotidianas por
ele vivenciadas individual e coletivamente. Ali, os comentarios do grupo constituem o
discurso cénico-pedagogico em si mesmo.

Pensar a experiéncia cénica como um lugar pedagodgico em fung¢do da nossa
capacidade de afetagdo, ou seja, do que nos ¢ apresentado em didlogo com o que vivemos,
reflete a pratica criada e desenvolvida por Gis¢le Barret. Essa pratica surge inicialmente
como uma metodologia que dé4 seus primeiros passos na “pedagogia da expressao dramatica”
e ¢ aprofundada posteriormente na chamada “pedagogia da situagdo”. Um acontecimento que
deve ser considerado em sua ampla dimensdo, a depender do lugar do professor ou do artista.
E também das circunstancias e demandas especificas que servem de base vivencial para o
desenvolvimento da pratica da pedagogia da situacdo, inica em cada contexto de trabalho.

Aqui, farei uma breve analise dos aspectos inerentes e constitutivos desta pedagogia a
partir da minha experiéncia formativa com Barret, mostrando de que forma se estruturam e

quais aspectos sdo mais relevantes para a sua propria elaboracdo. Tomo como referéncia a
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oficina artistica por mim ministrada no contexto das escolas infantis e destinada a mediacao
de professores para a recepgao do espetaculo Pupila d’agua.
Antes de descrever essa experiéncia, ¢ importante esclarecer as diferengas entre o

“jogo dramético” e a “expressdo dramatica”.

Barret e Landier, contudo, fazem questdo de diferenciar seu trabalho, defendendo a
ideia de que o conceito de “jogo dramatico” deve se referir somente as praticas de
jogos improvisacionais que trabalham o desenvolvimento pessoal da crianga,
especialmente os menores, e que, segundo eles, as atividades propriamente teatrais,
desenvolvidas nos anos subsequentes nas escolas, as quais estes educadores se
dedicam, devem ser conceituadas como “expressdo dramatica” (DESGRANGES,
2011, p. 95).

Nessas oficinas, vale ressaltar a importancia do coordenador, pois cabera a ele, além
da formacdo especifica destinada aos professores, a sistematizagdo dos jogos propostos,
cuidando sempre para garantir o aspecto livre, de improvisacdo, do material gerado pelas
experiéncias pessoais e Unicas de cada participante.

E importante deixar claro que aplico a Pedagogia da Situacio, de Barret, no contexto

especifico de formacao dos professores, e nao diretamente com bebés ou criangas.

1.2.2 A formacao do corpo docente. A Pedagogia da Situacao de Giséle Barret

A Pedagogia da Situacdo, de Gis¢le Barret, ¢ escolhida e aplicada ao desenvolvimento
de um corpo sonoro, um corpo dotado de uma escuta ativa. Por isso, poderia defini-la como
uma pedagogia da escuta, que se desenvolve por meio do encontro, da capacidade de se estar
presente no aqui e agora.

Como ja mencionei, todo o trabalho de formacdo que realizei com professores nas
creches partiu da minha propria formagdo iniciada com Barret. O surgimento dessa acdo
formativa nas escolas ¢ parte do trabalho pedagogico artistico desenvolvido pela Cia. La Casa
Incierta. Este trabalho foi desenvolvido com o intuito de realizar uma forma¢do do corpo
docente que recebia, em suas escolas infantis, 0os nossos espetaculos de teatro para bebés. Em
2006, desenvolvemos um trabalho de formagdo artistica com educadores nas creches de
Madri instaladas em mais de 10 escolas infantis.

A partir desta formagdo com Barret, elaborei a minha propria oficina. Intitulada
“Musicalizagcdo de um corpo sensivel ”, essa oficina utilizou a linguagem musical e corporal
como base para a formacdo dos educadores na primeira infancia. A ideia ou o desafio foi
desenvolver entre os professores uma sensibilidade construtiva, criativa, afinada

especialmente com o publico dos bebés na recep¢ao da obra Pupila d’agua. Por meio dessa
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experiéncia, quis ainda oferecer caminhos e ferramentas criativas para suas futuras praticas
pedagogicas.

A Pedagogia da Situagdo de Gisele Barret ¢ parte de um trabalho que se origina ha
mais de quatro décadas nas praticas de ensino da chamada “Expressdo Dramatica” e esta
voltada para a formacdo de um corpo docente, ainda que também influenciada pelos “Jogos
Dramaticos” que, por sua vez, sdo aplicados em praticas com as criangas.

Se resiste a uma receita, a Pedagogia da Situacdo se propde a ser uma pedagogia
renovada, dindmica e viva. Barret (1995, p. 117) se utiliza da imagem do pedagogo como um

eterno viajante, “o pedagogo da situacdo € um viajante sem malas”. E completa:

A metéafora da viagem ¢ uma das mais pertinentes nesta pedagogia. Quando se retira
a mala deste viajante, a viagem se abre a tudo o que lhe passa, e oferece tudo o que a
transforma pelo caminho, é em si mesma um transportar sem cessar, sem sentir o
peso das riquezas que nio param de se acumular (BARRET, 1995, p. 117).

A partir da situagdo, do encontro, do espaco e do grupo a ser coordenado, cria-se uma
pedagogia através da figura do viajante. Nesse contexto, ¢ importante situarmos trés fatores
que norteiam os trabalhos, segundo os principios dos “jogos draméticos” e da “expressdo
dramatica” e que sdo aplicados também na constru¢do da cena ou na pratica da “pedagogia da
situacdo”: o espago, a situagdo e a personagem. No nosso contexto de estudo, a “personagem”
¢ substituida pela “pessoa” do professor, ficando seu material pessoal disponivel a pedagogia
da situacao.

“O espaco” refere-se ao lugar de trabalho, a sala de aula, ao lugar onde os encontros se
constroem; nesse sentido, o seu aspecto, o tipo de construcdo, a sonoridade influirdo de forma
determinante nas relagdes de trabalho. “A situag@o” ¢ constituida pela relagdo entre o espago
(a escola) e o mundo exterior, tudo o que acontece em cada momento em didlogo com o
ambiente educativo, e “a pessoa-personagem”, o proprio educador, o criador a cada momento
de uma pedagogia Uinica.

Exponho, assim, parte da minha experiéncia desse processo, ndo como um sistema
fechado, com regras ou solucdes definitivas, mas como uma pedagogia aberta as
singularidades de cada educador, como um caminho criativo particular, respeitando sua
formacdo e bagagem, como a que recebi de Gisele Barret em sua oficina. A partir deste
encontro presencial com Barret, passo agora a descrever etapas dessa vivéncia, transcrevendo,

ao mesmo tempo, parte dos didlogos que nela ocorreram.
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1.2.3 Formacao com Giséle Barret

Uma mesa redonda, varios artistas-pesquisadores-professores e Gisele Barret, 2 de
abril de 2005, Madri, Espanha. Siléncio e, ap6és uma longa pausa, nos ¢ colocada uma
questdo: “gostaria que cada um de vocés se apresentasse € nos contasse tudo o que aconteceu
desde a hora em que se levantou até este momento e, como se encontra animicamente agora, o
que pensa e o que sente”."?

Educacdo e criatividade sdo aspectos indissociaveis, segundo Barret, sendo que o
processo de crescimento em qualquer drea passa pela criagdo. O pedagogo é um viajante,
aquele que pergunta, inquieta-se, é extremamente curioso € caminha rumo ao desconhecido.

A pedagogia da situacdo propde o questionamento inicial da localizagdo espacial e
emocional de cada um dos que integram o grupo. O que querem, que necessidades reais
possuem e por onde gostariam de comecar. O objetivo é oferecer as regras basicas de um jogo
que se estrutura a partir das necessidades de cada um. “Devemos dar importancia a dimensao
do pequeno, do que ndo se vé, do que ndo se percebe, desenvolver nossa sensibilidade em
direcdo ao siléncio””. O que cada um tem em particular é a base do encontro e deve ser
respeitado em sua ampla dimensdo. Deve ocupar o seu espaco fisico e emocional; este € o
lugar onde tudo se principia, a base do encontro.

Nesse trabalho, Gisele propde algumas perguntas-chave como parte de sua
metodologia de trabalho: “A pergunta da pergunta” — o que o leva a perguntar? O que
acontece aqui € agora que o inspira a construir algo que, por sua vez, serve como base para
seguir construindo e assim sucessivamente?

O que aconteceu desde o primeiro encontro — que sensagdes vieram a tona, o que
realmente o afetou? Perguntas dessa natureza t€ém como objetivo inicial desenvolver a
consciéncia das particularidades de cada um: quem sou, onde estou e para onde me dirijo? “A

pergunta provoca muito mais movimento que a resposta”'*

. O que Barret propde € que, sob
qualquer tema estudado ou proposto pelo grupo, é importante averiguar qual a opinido de
cada pessoa, o que realmente acontece a partir da singularidade de cada participante, que
hipéteses podem abrir portas para um entendimento maior do espaco de sensibilidade unico

de cada um. E importante também observar com curiosidade e abertura tudo o que ainda

"> Noticia fornecida por Gise¢le Barret na oficina de formagdo para educadores de que participo dentro do
“Programa de exhibicién y formacién de educadores en Artes Escénicas”, abril de 2000, Madrid, Espanha.

13 Idem
14 Idem
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possa tornar-se, vir a ser; desenvolver a agilidade de percepcdo e a capacidade de estar em
varios pontos a0 mesmo tempo, sem perder o fio condutor da sua proposta para com o grupo.

Essas instrucdes iniciais foram fundamentais para ajustar a minha perspectiva de
trabalho a linguagem musical e corporal que utilizei em minha oficina. Quando a ministrei
posteriormente, quis desenvolver uma escuta animica, em que tomamos 0 tempo necessario
para nos situarmos no espago, com nossas inquietagdes e desejos, como futuros formadores
desse corpo docente nas creches, semelhante ao desenvolvimento da escuta-ativa, sempre
aliada ao prazer do jogo, que deve acontecer também em cena.

Outras questdes abordadas na oficina de Barret sdo de grande relevancia, como a
percepcdo do tempo do grupo, visando ajustar o desejo individual ao ritmo coletivo da
atividade. Para encontrar esse ritmo coletivo € necessario antes de tudo aprender a silenciar
para depois seguir o seu fluxo natural. Nas atividades com criangas, fomos instruidos a nunca
buscar um resultado ou rejeitar aquilo que aparentemente elas nao “entendem”.

Outra conduta adotada é o ndo direcionamento da atividade. Isso, de fato, resulta
muito mais eficaz. Indireta e ludicamente, podemos chegar mais facilmente a percepgao
estética de uma crianca. Devemos, nesse caso, buscar uma imagem, uma metafora para chegar
a uma acdo que se queira provocar nela. Neste jogo privilegiado, das hipoteses, todas as
possibilidades criativas sdo aceitas.

Por onde comegar? Essa ¢ a pergunta inicial que nos faz Barret para nos localizar de
forma imperativa em relag@o a sua proposta pedagdgica e nos situar no aqui-agora quando em
pleno exercicio da atividade. A resposta ¢é: a partir da nossa propria situacdo. A forma mais
eficaz de se construir uma aproximagao com o grupo ¢ identificar o estado em que este se
encontra, em que nds nos encontramos. Aquilo que nos foi questionado em nosso primeiro
encontro ¢ o que devemos tomar como base para o trabalho com os demais. Em sua
metodologia, a maneira como Barret apresenta os conceitos de sua pedagogia, praticando com
o grupo aquilo que conceitua previamente, ja evidencia as bases de sua propria pedagogia.

Comegcar um trabalho consciente de que o lugar de partida € esse encontro sincero, de
consonancias entre o nosso estado e o dos demais, ¢ também parte do trabalho de mediagdo
no momento pré-espetaculo, onde o diretor estabelece, da mesma maneira, essa relagdo de
escuta-ativa para com o publico.

Estabelecer uma relagdo com o espago, considerando essa consciéncia inicial de como
e onde se encontra em relacdo ao publico e/ou ao formador, € o primeiro passo. Em seguida, ¢
importante situar-se e ocupar esse espago a partir do imprevisto, assim como utilizar situagdes

inusitadas a seu favor, aproveitar-se do que acontece no momento.
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Nesse didlogo sutil, o siléncio pode ser usado como facilitador para o
desenvolvimento da escuta, aquela que gera um eco comunicativo, que se da a partir da
pergunta, e ndo da resposta entre os que dividem o espago, € que se converte em um recurso
igualmente importante nos momentos de transicao de uma atividade a outra, ou entre as novas
propostas partilhadas pelo coordenador da oficina.

Ap6s cada encontro, Gisele nos pergunta com que estado saimos da experiéncia, como
nos sentimos, que novas questdes surgiram. Entre os principais objetivos desse trabalho esta o
de desenvolver, em cada um, uma capacidade intuitiva para enfrentar cada momento
vivenciado, cada situagdo apresentada, e conseguir ativar outro nivel de conhecimento, nao
aquele que busca formatar uma resposta as situagdes, mas o que oferece aos educadores um
caminho aberto as suas infinitas possibilidades pedagogicas, as suas proprias demandas e as
de cada adulto e/ou criangas, preservadas as suas peculiaridades. Por fim, nos adverte a jamais
oferecer uma formula de oficina que eles possam reproduzir em sala de aula.

Segundo Barret, no trabalho com os educadores, ¢ sempre mais importante deixa-los
com muitas perguntas do que oferecer respostas que venham apoid-los em seu discurso ou
sugiram receitas pedagdgicas. Aqueles que participam da oficina devem ser mais valorizados
do que as perguntas que cada um possa suscitar. [gualmente relevante € que o ministrante da
oficina ndo responda a perguntas, mas reflita em voz alta “como poderiamos responder a tal
pergunta...”. Essa ¢ uma forma de trazer questdes pessoais ao coletivo.

Ao final, Barret nos pede para escrever como nos sentimos nesse encontro com ela e

como nos situamos em relagdo as suas propostas e indagacdes.

1.2.4 O Processo de criacao da oficina “Musicalizacao de um corpo sensivel”

Durante a oficina de Barret, experimentei insegurangas para conceber uma possivel
pratica pedagdgica destinada a formagdo docente. Apds o entendimento de sua pedagogia,
entretanto, decidi também aplicar as minhas perguntas ao proprio processo, privilegiando algo
que havia observado em cada encontro com a pedagoga: a troca de experiéncias.

Decidi iniciar a minha oficina me apresentando, contando como havia sido meu dia e
como me encontrava, expressando minhas expectativas, meu estado de animo, explicando
brevemente como seria realizado o meu trabalho. Em seguida, pedi ao grupo que, da mesma
forma, fizesse uma apresentagdo individual de como se encontravam e que expectativas

tinham em relacdo a oficina que com eles iria desenvolver.
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Partindo do principio basico de chegar ao espaco e senti-lo, pedi a todos que
fechassem os olhos e procurassem identificar todos os sons que fossem capazes de registrar.
Depois pedi que escolhessem aquele que mais desejassem escutar, que se fixassem nele
durante alguns segundos, descrevendo em seguida, numa folha em branco, o som que haviam
escolhido e por que lhes havia chamado atengdo. Por fim, pedi que escrevessem um
sentimento, sensacdo ou alguma palavra que expressasse seus respectivos estados de animo.

Essa experiéncia sensorial coletiva abriu espaco para que cada um reconhecesse o seu
material pessoal, intransferivel, sobretudo o seu estado emocional. Como se pudéssemos
afinar as cordas de um determinado instrumento antes de um concerto.

Propus diversos exercicios de voz, consciéncia corporal, eixo, equilibrio, de escuta-
ativa, a partir da relagdo entre som e movimento, trabalhos ritmicos com instrumentos de
percussio, altura, melodia, harmonia, diferenciagdo de timbres, etc'.

Nesse trabalho, através do didlogo entre musica e movimento, busco afirmar alguns
aspectos da pedagogia estudada, entre eles, a importancia conferida ao pequeno, aquilo que
aparentemente nao se v€, ndo se percebe, mas que pode revelar desejos e grandes
potencialidades de cada um.

Utilizei a linguagem musical como veiculo para a elaboragdo de um espaco sensivel,
de escuta-ativa, capaz de se desenvolver a partir da escuta interna'® de cada educador, no aqui
e agora, para perceber e escutar, no final, o espaco externo criativo, o espago de seu entorno,
chegando a constru¢do de um corpo sonoro individual e coletivo.

Este espaco externo criativo inclui o educador e seu espaco de trabalho, o espago em si
mesmo e sua ressonancia; o educando e seu espago de ressondncia criativa proprio; e o espago

ressonador, o espaco que ¢ resultado de todos esses elementos em didlogo.

1.2.5 A Pedagogia da Situacao como parte do processo criativo

O estudo e aplicacdo da metodologia de Barret, por meio da chamada “Pedagogia da
Situagdo”, € uma ferramenta significativa no desenvolvimento do teatro para bebés, uma vez
que estabelece uma relacdo dialdgica com o publico, seja ele formado por bebés, educadores
ou pais. O importante ¢ trazé-los ao universo criativo, onde o sujeito da obra se desloca do

publico ao palco e vice-versa.

"% Ver a estrutura da oficina no APENDICE B.
'® Nomeio “escuta interna” a capacidade do individuo de reconhecer seu préprio estado sensorial e emocional
através dos sons.
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A poética cénica se desenvolve dentro de um espago criativo onde a capacidade de
escuta alimenta-se de um estado interpretativo delicado e que requer grande atengdo por
ambas as partes, publico e ator. Existe também a necessidade de uma comunicagdo por meio
de uma entrega e de uma troca sensivel para estabelecer o momento cénico, de mutua
provocagdo estética no aqui e agora.

Nesse momento, acontece uma inversao de papéis, contraria a uma hierarquizagao do
saber. Todos fazem parte de um mesmo lugar, um lugar onde o encontro mitico-poético € o
que rege a troca de olhares entre bebés, educadores e familiares.

O educador ¢ dotado de uma polifonia de “idiomas” emocionais, gestuais e simbolicos
que podem ser usados durante sua pratica de ensino. Educar ¢ ser evocado pela propria
intui¢do, convocado a um lugar de novas descobertas no relacionar-se, sendo também parte de
um processo criativo. O trabalho da pedagogia da situacdo provoca o desenvolvimento dessas
capacidades nos educadores.

O teatro para bebés promove um encontro genealdgico. O bebé simboliza esse estado
de abertura poética e estética ao qual todos deveriamos retomar, um lugar onde percebemos
nossas infinitas capacidades ainda ndo descobertas, onde o teatro ¢ parte da vida, assim como
a vida faz parte do teatro. A media¢do tem um papel importante no reconhecimento e na
descoberta das capacidades proprias dos individuos que fazem parte desse encontro.

Observo que a pedagogia da situagdo de Gisele Barret caminha de maos dadas com as
propostas das criagdes cénicas no teatro para bebés que venho vivenciando, trazendo para a
cena, para o processo de criagdo do espetaculo, a constru¢do de um olhar poético inspirado
numa “pedagogia estética”, da experiéncia e da troca, aquela que surge a partir de cada nova
situacdo de encontro.

Uma pedagogia da situacdo, da escuta, onde sua capacidade estética surja do encontro,
do olhar, da admira¢do, do encantamento mutuo entre os seres humanos, da descoberta
através daquilo que o outro nos provoca, sendo o pedagogo, artista de seus proprios afetos e o
artista, aprendiz de outros em si mesmo.

O lugar do artista no teatro para bebés ndo estd separado do contexto no qual suas
obras sdo geradas. A creche ¢ o lugar para o desenvolvimento da relacdo inaugural entre
professores e bebés, assim como o teatro serd o lugar para o desenvolvimento de uma
experiéncia artistica direta entre pais e bebés.

Durante todo esse processo, ¢ a atividade de escuta o elemento motor para a
constru¢do de uma realidade teatral para bebés. Ela ¢ o eixo central para a criagdo cé€nica em

todas as suas etapas de elaboracdo, seja na formagdo pedagogica (parte do trabalho de
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mediagdo), conforme apresentada anteriormente, ou diretamente aplicada aos processos de
criacdo artistica.

No préximo capitulo, apresento as etapas de criagdo do espetaculo Pupila D’agua. No
entanto, antes disso, considero importante definir quais sdo os principios criativos que regem
esse processo. De onde surgem os temas que podem construir uma obra feita para bebés?
Quais sdo os caminhos criativos escolhidos durante o processo que conformam a
‘experiéncia’ dos artistas nele envolvidos? Essas sdo algumas das questdes que aponto como

lugares de reflexdo, a partir da minha pratica e pesquisa no teatro para bebés.
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2 O PROCESSO CRIATIVO DO ESPETACULO PUPILA D’AGUA
2.1 Processos, pressupostos e caminhos de criacio:

Escrever sobre processos criativos no teatro para bebés ¢ antes de mais nada uma
grande aventura do pensamento, na qual pretendo me adentrar com a mesma curiosidade e
dedicacdo com que me aproximei dessa poética.

Nesse estudo, ndo posso generalizar caminhos, nem tampouco apresentd-los como
uma Unica ferramenta metodoldgica para futuros criadores. A pesquisa que aqui apresento
parte da analise dos processos criativos das obras Pupila d’dgua e O Farol e €, na experiéncia
dessas obras que se fundamentam os principios composicionais aqui apresentados.

A experiéncia ¢ vista como fonte do conhecimento basilar nos processos criativos do
teatro para bebés. E a partir de uma reflexio pos-vivencial que se fundamenta essa pesquisa,
tomando esse conceito como construtor da minha memoria criativa, aquela que também agora
exerco ao escrever. Segundo Jorge Larrosa (2014, p. 68): “A experiéncia ¢ o que nos
acontece, ndo o que acontece mas sim o que nos acontece”. Desta forma, observar de que
maneira foi estruturado o processo de criagdo de uma obra ¢ dar a voz aos meus proprios
caminhos artisticos construidos ao longo desses quinze anos dedicados a arte feita para a
primeira infancia.

Ao analisar a composi¢ao dramatirgica desses processos criativos, percebo que existe
um tema recorrente nesses espetaculos: o “nascimento”. Este ¢ retratado em ambas as obras,
mas com diferentes formas simbdlicas. Em Pupila d’agua, por exemplo, ele aparece como ‘o
nascimento de toda uma humanidade através de um gota d’dgua’, ‘0 nascimento de uma
futura consciéncia humana’ ou ainda ‘o nascimento de uma menina’ e, em O Farol, ‘0
nascimento de si mesmo’, ‘0 nascimento de um bebé ou o nascimento como responsabilidade
e desejo divino’. Essas imagens simbolicas aparecem no processo criativo como leitmotiv
para a construcao do trabalho do ator, assim como um acontecimento, um momento cénico na
propria peca.

Dessa forma, compreendo que a construgdo simbolica ¢ parte da poética do
espetaculo, assim como do trabalho do ator em cena. E como se, através dessa aventura
poética e dessa livre experimentagdo, se pudesse chegar a um outro tempo. De fato, o que se
organiza e se constroi em cena ¢ a busca de um outro ‘tempo-mitico-poético’, de um estado
de escuta do ator-diretor-criador-compositor, que sera aqui descrito nas etapas e modos de

construcdo de suas respectivas dramaturgias.
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Esse tempo mitico ¢ o tempo do eterno retorno, um tempo de retorno as origens. As
obras de teatro para bebés estdo destinadas a um publico que se encontra proximo desse
momento, o do nascimento. Serd por isso que esse publico vibra de forma tao peculiar quando
esse momento aparece narrado ou recriado dentro da dramaturgia da obra? Essa pergunta me
leva a outras perguntas sobre a relagdo de recep¢do dos bebés com o espetaculo. Perguntas
que, mesmo inicialmente sem respostas, talvez facam parte de um inconsciente coletivo que,
por sua vez, norteia a criacdo artistica dessa poética. Se “o ‘inconsciente’, como ¢ chamado, ¢
muitas vezes mais ‘poético’ — e, acrescentariamos, mais ‘filosofico’, mais ‘mitico’ — que a
vida consciente” (ELIADE, 1991, p. 10), talvez, por isso, muitos artistas se apoiem nele como
ferramenta de criagao.

Mircea Eliade (2013, p. 11) entende, por sua vez, que “o mito conta uma historia
sagrada; ele relata um acontecimento ocorrido no tempo primordial, o tempo fabuloso do
‘principio’”. A partir dessa defini¢do, percebo que a arte feita para bebés se aproxima da
tentativa de recriar esse tempo mitico-poético através do teatro, do encontro ritualistico e
simbdlico, da narracdo “de uma histéria ‘sagrada’ e, portanto, de uma historia ‘verdadeira’,
porque sempre se refere a realidades” (ELIADE, 2013, p. 12) — realidades revividas em cena,
que por sua vez pertencem a um arquétipo coletivo, o que as tornam reconheciveis. Segundo o
diretor Carlos Laredo, “com as estruturas arquetipicas herdadas, os recém-nascidos participam
da vida do simbolo dentro do mito e dentro da poética. Vivem na poética. Nas creches,
podemos observa-los recriando o sentido profundo dos antigos mitos como o de Sisifo, o de
Narciso ou o de Deucalido para citar alguns exemplos” (LAREDO, 2011, n.p.).

Ao se observar os bebés durante um certo periodo nas creches, percebe-se que estes
habitam na poética do brincar, a mesma que servira de pauta, caminho, para o artista-criador
da peca. Para um maior entendimento do processo de elaboragdo cénica no teatro para bebés,
proponho algumas perguntas a fim de esclarecer os elementos que compdem esta poética. A
partir de que lugar se d& o processo criativo? O que move o ator-criador a realizagdo cénica?
Estas sdo perguntas fundamentais na andlise dos processos criativos desta pesquisa.

Para tentar responder a estas questdes, ¢ preciso estudar a relacdo desse artista com a
primeira infancia. A forma como ele se relaciona com o universo primevo influenciara
diretamente sua criagao.

Para que essa relagdo ndo se construa a partir de uma ideia abstrata, é preciso observar
aquilo que vibra, ressoa, ocupa espaco emocional do mundo dos bebés em ressonancia com o
seu mundo da primeira infincia; este ¢ o primeiro passo nesse processo € o caminho que

adoto para iniciar uma criagdo cénica para bebés.
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Através do trabalho de observagdo nas creches, o artista-criador ird progressivamente
construir um imaginario-poético que posteriormente serd posto em cena. Este pode ser uma
reconstru¢io dessa infancia imaginada ou uma lembranca do imagindrio construido. E
Alfredo Bosi (1977, p. 15) que lembra que “a imagem resulta de um complicado processo de
organizagdo perceptiva que se desenvolve desde a primeira infancia”.

Sintonizar esse lugar criativo com o seu proprio mundo da primeira infancia, acontece
a partir também de uma reinvencdo, de uma re-criacdo desse universo imagético. Conforme
explica Gaston Bachelard (1978, p. 185), “se houver uma filosofia da poesia, essa filosofia
deve nascer e renascer no momento em que surgir um verso dominante, na adesao total a uma
imagem isolada, no éxtase da novidade da imagem”.

A novidade da imagem ¢ vivenciada pelo observador dos bebés no espaco das creches
cotidianamente. Neste processo, existem alguns momentos em que o artista ¢ atravessado por
sensagdes que sdo, a0 mesmo tempo, uma irrup¢do cronoldgica na propria relagdo com o
objeto observado. Essa irrupc¢ao da inicio ao processo da experiéncia estética. Segundo Jorge
Larrosa (2014, p. 25), “a experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos toque,
requer um gesto de interrup¢do, um gesto que € quase impossivel nos tempos que correm:
requer parar para pensar, para olhar, para escutar”.

Essas experiéncias serdo posteriormente rememoracdes, recriagdes que acontecem
desde a constru¢cdo de uma memoria emocional articulada a esse trabalho de observagdo. Elas
poderdo ser objeto de anotagdes pessoais, como cadernos de bordo, e ajudar a compor uma
dramaturgia para o espetaculo, como uma escrita-poética autobiografica.

O material criativo que surge no processo de elaboracdo de uma obra para bebés ¢
desde o inicio parte de um espago que € visto potencialmente como um universo poético e
como parte da experiéncia de irrup¢ao do sagrado. E aqui me refiro a definicdo de sagrado
que vem do latim sacratus (consagrado), significando um lugar de unido, dotado do sentido
de pertencimento, de convocagdo entre as pessoas — ndo relacionado ao pensamento
dogmatico ou religioso. Segundo Igor Stravinsky (1996, p. 26-27), o principal objetivo da
musica “é promover uma comunhdo, uma unido do homem com seu semelhante e com o Ser
Supremo”. Nesse sentido, o sagrado pode estar presente em um encontro artistico, em uma
representacdo teatral e, também, em um espaco compartilhado. Sua existéncia depende da
atitude dos participantes nesse encontro, seja este social ou artistico.

Nesse encontro, o teatro para bebés também pode ser um lugar para se reviver ‘o
tempo mitico das origens’, pois, ao ‘viver’ os mitos, sai-se do tempo profano, cronolégico,

ingressando em um tempo qualitativamente diferente, um tempo ‘sagrado’, a0 mesmo tempo
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primordial e indefinidamente recuperavel. Eliade (2013, p. 11) lembra que “o mito conta uma
histdria sagrada; ele relata um acontecimento ocorrido no tempo primordial, o tempo fabuloso
do ‘principio’”.

Por meio dos mitos cosmogonicos se retorna a origem e, através da recriacdo de uma
histéria individual, inspirada na eterna recriacdo da primeira infancia, faz-se teatro para bebés.
Nesse tempo da criacdo, a recriacdo dos mitos origindrios € uma forma ancestral de perpetua-
los. A ‘nossa histdria’ é parte do ‘nosso mundo’ e “s@o os mitos — tanto 0s cosmogonicos
como os mitos de origem — que recordam aos homens como o Mundo foi criado e tudo o que
ocorreu posteriormente. O mundo € sempre o “nosso mundo”, o mundo em que se vive”
(ELIADE, 2013, p. 43).

O que pretendo apontar é que, no processo de criacdo, o ator-diretor-criador, ao tratar
de temas que lhe remetem a primeira infancia, recria seu mundo pessoal imagindrio. Essa
situacdo ou experiéncia de retorno a prépria infincia, ante o cotidiano vivencial da infancia
dos bebés observados, representa o lugar onde a atividade de pesquisa sera realizada, o lugar
de desenvolvimento da escuta, por meio do siléncio, da observacdo a fim de alcangcar um
esvaziamento. Esse vazio, chamado ‘lugar do esquecimento’, existe em um espaco atemporal
e pode ser descrito como o préprio brincar. Segundo Gandy Piorski (2015, n.p.), “é a saida de
uma concretude para se entrar numa verticalidade, que é o campo da imaginacao, e que € o
campo fundante das mitologias e da poesia”. E nesse ‘ndo lugar’, atemporal e préprio do
imaginario de cada um, que o teatro para a primeira infancia pode se desenvolver.

Nos processos criativos do teatro para bebés, procura-se recriar esses mitos
origindrios, e, através dessa recriagdo pessoal do mundo da primeira infancia, surge uma
escrita poética, elaborada a partir das memorias do imaginario pessoal de cada individuo. Os
caminhos de criacdo de uma obra teatral para bebés, em sua propria dimensdo estética, devem
considerar a continua descoberta do olhar do bebé, seu deslumbramento. E nesse universo
imagético vivido pelo ator cotidianamente, no contexto das creches, que a criagdo surgird. Da
mesma maneira, o trabalho de sensibilizacdo com os professores, como uma agdo pedagdgica

artistica, é o que afinard o desenvolvimento da escuta para uma percepg¢ao sensivel das obras.

2.1.1 A escuta como instrumento criativo

Conforme Igor Reis Reyner (2011, p. 85), “¢ da propria escuta que o sujeito se
apropria como instrumento de uma nova expressao musical”. Acredito que, da mesma forma

que a expressdo musical ¢ modificada em fun¢do do lugar que a escuta ocupa em seu processo
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de criagdo, seja ela desenvolvida na composi¢do ou interpretacdo, também no teatro para
bebés ela ¢ um importante instrumento criativo, determinante na elaboragdo de todas as etapas

de criacdo. Identifico diferentes fungdes da escuta no processo de criagao:

1. Escuta sensivel: aquela que se desenvolve durante a coleta do material criativo, no trabalho
de observacdo dos artistas nas creches, e que servird de subsidio para a construcdo da
dramaturgia do espetaculo.

2. Escuta situacional: baseada na pedagogia da situacdo de Gisele Barret, realizada no
trabalho de formacdo dos professores para a recepcdo das obras, parte do trabalho de
mediagdo. Também aparece como parte do trabalho do diretor ou mediador, pessoa
responsavel por receber o publico no momento de “acolhimento”, antes da apresentagdo do
espetdculo.

3. Escuta composicional-musical: aquela que converge para a elaboracdo da trilha sonora da
obra, em consonincia com sua constru¢do dramaturgica. Durante esse processo, esta assume

dois lugares de expressdo, o que serd determinante ao resultado final:

* Quando o intérprete em cena € também o ator-compositor. Nesta situacdo, o material
sonoro-criativo serd o resultado de uma ressonancia entre o seu trabalho pessoal de
observacgdo nas creches e a composi¢do que realizara.

* Quando o compositor ndo atua em cena e trabalha diretamente a partir do processo de

criacdo da dire¢do teatral.

Neste caso, atenho-me unicamente ao primeiro lugar de expressdo, ja que nas duas
obras analisadas neste trabalho assumo ambas as fungdes, a de atriz e a de compositora.
Igualmente, pretendo articular neste e no préximo capitulo os principais conceitos
apresentados pelos autores com os quais dialogo nesta pesquisa, com foco no
desenvolvimento da escuta composicional e no aspecto sonoro-musical na criagdo cénica.

Cabe ressaltar que o conceito de escuta sensivel tem sua origem na ideia de René
Barbier. Ela ¢ baseada na relacdo de mundos interpessoais, que constituem a subjetividade do
sujeito em grupo. A escuta sensivel pode ser definida como “um movimento de ‘escutar-ver’,
que se apoia na empatia. Supde uma inversao da aten¢do, antes de situar uma pessoa em seu
lugar, comecemos por reconhecé-la em seu ser, em sua qualidade complexa” (BARBIER,

2002, p. 2).
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Aqui me refiro a este conceito como uma atitude de escuta dentro da pesquisa
realizada especificamente durante o processo de coleta de material artistico, que contribui
para o desenvolvimento da percepgdo sensivel desses elementos criativos, como explicado
anteriormente — o que ndo inviabiliza a existéncia de futuros desdobramentos e paralelos,
sobretudo nos trabalhos de formacao dos professores, ja que o conceito ¢ também comumente
explorado dentro da pratica pedagdgica. Igualmente, caracterizo essa atitude da escuta
sensivel, definida por Barbier, como a base para o desenvolvimento das demais escutas, assim
como relaciono-a diretamente a experiéncia de alteridade no processo criativo.

A fenomenologia da infincia traz um importante alicerce a partir do conceito de
alteridade, que se fundamenta, segundo Emmanuel Lévinas (1997), na pratica como momento
do saber, da experiéncia. Questiono, dessa forma, um redimensionamento do olhar sobre a
primeira infancia, na qual, em muitas ocasides, atribui-se a experiéncia como sendo um estado
de transmissdo de conhecimento desde o adulto para a crianga. Cabe ressaltar, que a
experiéncia ndo se transmite, ndo ¢ aferivel. Ela ¢ um lugar de abertura, acontece na
temporalidade. Segundo Jorge Larrosa (2014, p. 13), “ndo se pode pedagogizar, nem
didatizar, nem programar, nem produzir a experiéncia”.

A escuta situacional ¢ a que categorizo como parte da pratica da pedagogia da
situagdo, também definida como uma ‘pedagogia da escuta’, conforme explicada no primeiro
capitulo. Ela também ¢ aplicada no momento pré-espeticulo (acolhimento) e sera
exemplificada de forma pratica no trabalho de mediacdo realizado na obra Pupila D agua,
neste capitulo.

A escuta composicional-musical tem seu lugar de protagonismo nesse trabalho, pois
escutar ¢ parte da constru¢do do didlogo na cena. Mesmo que direcionada a um objeto
concreto, 0 som ¢ um suporte para uma escuta particular. Como afirma Pierre Shaeffer (2003,
p. 70), “em toda escuta, manifesta-se, por uma parte, a confrontagdo entre um sujeito
receptivo com certos limites, e uma realidade objetiva’.

Por meio do fenomeno da escuta, é possivel perceber essa condugdo vibratdria, aquela
que alcanca a matéria. Segundo Shaeffer, ela se manifesta através de quatro formas muito
bem definidas. Escutar — perceber, em atitude passiva; Ouvir — focalizar, buscar a origem da
fonte sonora, também chamada de escuta ativa, aquela que seleciona um acontecimento;
Entender — adotar uma escuta mais detalhada do objeto sonoro em seu contexto,
Compreender — atribuir significados ao objeto sonoro ou musical por meio da comparacao;

deducao que supera a condicao da escuta imediata.
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O trabalho de Pierre Shaeffer reforca a discussdo sobre a importancia do estudo da
escuta. Aqui, utilizo-a aplicada a esse publico, o dos bebés, dotado de uma grande capacidade
auditiva. Paulo Lameiro (2015) afirma: “Se eu trabalhar o som com as criangas: sons agudos,
sons graves, mais agudos e mais graves, com mais harmonicos, com menos harmdnicos,
tenho mais capacidade de comunicagio. Se utilizo diferentes timbres™'’. Isso acontece porque,
quanto mais qualidades sonoras se oferece a um bebé, maior serd sua atencdo e recepgao,
maior sera sua escuta.

Estd claro que, ao estudar os modos da escuta, ndo se deve segmentar essa andlise,
pois, segundo Pierre Shaeffer (2003. p. 71), todos os tipos de escuta se relacionam e se
aprofundam continuamente entre eles. Sobre a relacdo de percepgdo por parte do ouvinte do
ciclo das quatro escutas, ele afirma, “nenhum especialista poderia evitar “recorrer” varias
vezes ao ciclo completo”. A maior importancia de seu estudo reside na tentativa de por em
pratica, em um determinado processo criativo, mesmo a partir de um questionamento
filosofico, as intengdes de escuta sobre a propria escuta, em sua eterna-redescoberta.

No teatro para bebés, aprofundar-se nessa relagdo de escuta — através da analise do
préprio fendmeno sonoro que acontece em cena ou que € parte do processo de elaboragdo da
obra — ¢ fundamental na construcdo da relacdo criativa entre artista e publico, trazendo novos
subsidios para o trabalho do intérprete e da dramaturgia construida, assim como
especificamente para a recepgao da obra.

Segundo a fenomenologia sonora, a percep¢do devera ser ampliada a partir das
experiéncias do individuo para o desenvolvimento da sua propria escuta musical. “Falar em
‘objeto sonoro’ e escuta sdo condigdes inseparaveis. E no contato com o sonoro que se cria a
escuta” (OBICI, 2008, p. 28). A escuta ¢ um ato de criagdo, parte do processo criativo da
obra.

Pensar a qualidade e o desenvolvimento da escuta ¢ uma das etapas importantes do
trabalho do intérprete. O fato do bebé ter uma grande capacidade de audi¢do e pré-disposi¢ao
para o desenvolvimento da escuta abre condigdes para um maior aprofundamento desta
relagdo intersubjetiva-sonora com o intérprete. O bebé estd atento as variagdes, as
modificacdes do seu ambiente sonoro. E sdo essas variagdes que, por sua vez, constroem
nesta etapa de formacdo a sua propria escuta. O “sonoro” em cena no teatro para bebés ¢ um
atributo a ser potenciado para valorizar o jogo dialdgico de comunicagdo e expressdo artistica

entre publico e ator.

"7 Para texto completo da entrevista veja APENDICE A.
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A partir de uma dimensdo subjetiva, desde as impressdes particulares de cada
individuo, estabelece-se o principio da articulagdo sonora, a escuta — que comumente surge
como uma necessidade, seja ela de comunicar ou conseguir algo. Ao mesmo tempo em que o
objeto sonoro existe em sua instancia fisica e particular, o fendmeno sonoro estard sempre
entre o sujeito e o objeto. Para aprofundar ainda mais essa rela¢do, passo a destacar alguns

aspectos que constituem o fendmeno da audicao.

2.1.1.1 A audicdo

A audicdo ¢ um dos primeiros sentidos a se desenvolver no ser humano. Ela se amplia
por meio do sistema auditivo da mae, de seus ressonadores e de seu sistema esquelético:

cranio, coluna e pélvis.

Os fetos percebem e ouvem, ndo sé através do ouvido, mas do corpo da mie. O
ouvido comega a se desenvolver em poucas semanas de concepg¢do, € quatro meses
depois comecam a se formar no cérebro as conexdes neurais necessirias para ouvir.
Desde antes, o feto percebe o som em forma de vibracdes, através da pele e dos
ossos da mae, isto ¢, sente os sons antes de ouvi-los. (GOMEZ et al., 2006, p. 426).

Por meio da coluna vertebral da mae, o feto também percebe o som (vibracdo) e por
ele ¢ estimulado a movimentar-se € a comunicar-se. Desse desejo de comunicagdo deriva uma
linguagem emocional, cognitiva, sensorial, fisica e também ritmica. Durante o seu
crescimento, da-se a evolucdo continua da sua propria capacidade de escuta, que acontece
através dos movimento do liquido amnidtico até as paredes do chamado ouvido interno ou
labirinto. “O ouvido interno ou labirinto é constituido pelos sistemas coclear e vestibular. A
coclea ¢ o 6rgdo sensorial responsavel pela decodificagdo dos sons e evoca o sentido da
audicdo onde se inicia a sua formac¢ao” (NISCHIDA, 2012, p. 75).

E no ambiente uterino que se estabelecem as primeiras relacdes com o som, seja pelo
desenvolvimento da prépria escuta interna (do ouvido) do bebé, em sua relagdo direta com
aquele que € transmitido pela mae, pelo que ela propria escuta; seja pela vibragdo dos sons
exteriores (que atravessam a parede do utero e, por isso, t€m menor impacto em sua escuta).

Os estimulos recebidos ainda nessa etapa de formacao fetal serdo fundamentais para o
desenvolvimento da percepc¢ao auditiva da crianca, assim como nos seus posteriores meses de
vida, em seu desenvolvimento emocional-criativo. “O feto ndo s6 ouve, mas distingue os
principais componentes da musica e da linguagem, como: a altura, a duragdo, a intensidade e
o timbre” (GOMEZ et al, 2006, p. 425). E é através do estimulo recebido pela voz e pela

musica que se desenvolvem as ondas cerebrais e o sistema nervoso conjunto.
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Com o desenvolvimento desse primeiro sentido, o da audi¢@o, ele poderd sonhar,
mostrar preferéncias e interesses, rir, memorizar e reagir, por meio de movimentos, a fim de
expressar as suas necessidades. “A partir do quinto més de gestacdo o feto esta preparado para
a estimulacdo musical; e as frequéncias altas (agudas) sdao as mais adequadas, ji que
conseguem penetrar mais facilmente no liquido amni6tico” (GOMEZ et al, 2006, p. 426).
Com o estimulo sonoro, o embrido tem todas as suas capacidades expressivas ampliadas; o
som acompanha a evolu¢c@o humana e suas necessidades de comunicagdo desde a vida intra-
uterina; sua formagdo sensorial, motora, emocional e cognitiva desenvolve-se com e a partir
dele.

O desenvolvimento da escuta é parte do processo de crescimento do bebé¢, resulta de
uma amplificag@o de sua relacdo com o mundo que o rodeia. De forma semelhante, o adulto é
capaz de retornar ao universo criativo da primeira infancia, a partir de uma sensibilizagcdo e
afetacdo pelo sonoro, pois é também por meio do que se ouve que se da a constru¢do do
imagindrio. Segundo Esther Beyer (2008, p. 272), “a musica parece envolver, inclusive
emocgoes positivas, dreas do cérebro pouco trabalhadas em nossa civilizagdo atual, tais como
sensibilidade estética, criatividade e imaginacao”.

Reinventar o mundo a partir das criancas € nele nos reinventar. O teatro para bebés é
um lugar para ser por nds (re)imaginado, esse € o ponto de partida, sendo a principal fungao
da arte nas escolas e nos palcos proporcionar a experiéncia estética. “E a crianca que educa o
adulto a olhar as coisas pela primeira vez, sem habitos do olhar constituido” (TEIXEIRA;
LARROSA; LOPES, 2006, p. 11).

A analise dos processos criativos que serd apresentada neste € no proximo capitulo
toma como base a poética do olhar do préprio bebé. E nesse lugar onde o ator-diretor-criador
deverd sempre retornar para poder junto ao bebé recriar. “Talvez a revolugdo do futuro s6
necessite que modifiquemos nossa forma de olhar o potencial com que nascem o0s seres
humanos, para comecar a acreditar que todo recém-nascido € poeta” (LAREDO, 2011, p. n.).
Tecer os fios invisiveis que sustentam a criacdo no teatro para bebés €, em suma, o que se
propde esta pesquisa. Trata-se de um caminho a ser trilhado desde esse lugar de abertura
poético-teatral partilhada, uma aventura do pensamento junto a sensibilidade criativa da

primeira infancia, acompanhada pela atividade de escuta em todas as suas etapas criativas.
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2.2 A criacgdo do espetaculo Pupila d’agua

Este topico tem como objetivo apresentar a organizagdo do material criativo que
permeia a elaboragdo da obra Pupila d’dgua'® (2002), a pesquisa de campo, bem como as
apresentacdoes da mesma. Para isso, utilizo as minhas memorias e impressdes como atriz e
compositora.

Divido-o em duas etapas: processo de criagdo da obra e execug¢do cénica

(apresentagdes), sendo ambas situadas em dois contextos especificos: as creches e os teatros.

Figura 1 - Timeline do processo criativo do espetaculo Pupila d’agua

Processo de Criagao

Pupila D'agua Finalizagdo dos ENSAIOS

e do LABORATORIO DE
OBSERVAGAO
na Creche "Piruetas”.
i 1Jul 'Aug 'Sep iOct Nov 'Dec ! i i l i
1 | ' i ! i i i i ! : i
| | 2002 ! i / | 2002 i i i |
Inicio Finalizagao
do Processo do Processo
Inicio do Laboratério
de observagdo na
. . ESTREIA da obra na creche
Inicio dos ensaios em creche "Pirueta"em "Piruetas” e no
Madri. Frequéncia: 3~x Madri. Frequéncia: 2 "Teatro Tribuefie”
semana, com duragéo de y semana, com em Madrid, Espanha.

3 horas cada encontro. duragdo de 3 horas
cada encontro.

Fonte: acervo do processo de criagio da autora.

Neste estudo, mais do que realizar unicamente uma analise ou um trabalho de
reconstrucdo historica de tal processo, tenho por objetivo propor uma pratica de reconstrucao
da experiéncia, levando em conta o dialogo entre os dois caminhos metodolégicos. E o que
observa Patrice Pavis (2015, p. XIX): “o analista assistiu a representacdo, obteve dela uma
experiéncia viva e concreta, enquanto o historiador se esforca em reconstruir espetaculos a
partir de documentos e testemunhos”. Analiso o processo de criagdo do espeticulo como
participante (atriz e compositora), a0 mesmo tempo em que reconstruo sua trajetdria, com
base em documentos historicos como videos, fotos, entrevistas, matérias jornalisticas e,

fundamentalmente, a partir da minha experiéncia dedicada a pratica em cena. O espetaculo

'® Como parte da anélise deste capitulo assista ao espetdculo Pupila d’dgua no link: https://vimeo.com/6665609
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Pupila d’agua, que conta com mais de oitocentas apresentacdes, percorreu em mais de uma
década diferentes paises como, Espanha, Franga, Bélgica, Portugal, Russia, Italia, Martinica e
Brasil.

A partir dessa premissa, acredito que o desafio serd o de me situar como artista-
criadora que, por vezes, analisa, como espectadora de si mesma, dentro de um processo do
qual participo como intérprete, e ainda, também de fora, como compositora musical da obra; e
que agora produz um terceiro olhar em rela¢do a dimensao criativa global do espetaculo: o da
artista-pesquisadora, que integra aqui todos esses elementos, trazendo-os para discussdo nesta
pesquisa.

Parto, entdo, do processo de reconstrucdo das etapas que compdem a criagao desse
espetaculo, primeiramente como uma auto-espectadora, observadora do processo.
Considerando que “a descricdo se enxerta na maioria das vezes no relato de uma histéria”
(PAVIS, 2015, p. 3), esclareco que ndo pretendo apenas apresentar esse papel no meu
discurso. Entendo e assumo o desafio de me desdobrar entre a pessoa que criou e performou e
aquela que, nesse momento, ird aqui transmitir um processo criativo para outra pessoa, 0O
receptor-leitor.

Conforme afirma Roland Barthes (2015, p. 73), “cada vez que tento ‘analisar’ um
texto que me deu prazer, ndo ¢ a minha ‘subjetividade’ que volto a encontrar, mas o meu
‘individuo’, o dado que torna meu corpo separado dos outros corpos e lhe apropria seu
sofrimento e seu prazer: ¢ meu corpo de fruicdo que volto a encontrar”. Este ¢ também o
caminho aqui buscado para melhor entender o meu lugar como artista-criadora dentro dessa
poética teatral.

Aqui, atenho-me prioritariamente ao meu trabalho concomitante de atriz e de
compositora (criagdo sonoro-musical) em Pupila d’dgua para, em seguida, dialogar com a
dramaturgia e a diregao.

Antes disso, apresento abaixo, de forma cronoldgica, as quatro etapas'’ do processo

criativo no teatro para bebés:

"% Nesse processo, atenho-me fundamentalmente a andlise dos dois primeiros tépicos (1 e 2), ainda que, como
parte da descri¢do do item 2 — “Elaboracdo da obra teatral, a construcdo das cenas e sua dramaturgia” —,
apresente elementos constituintes dos seguintes (3 e 4). Observo que parte do trabalho de mediagdo com os
professores jd foi desenvolvido no primeiro capitulo (item 3). No entanto, cabe ressaltar que o trabalho de
mediacdo no teatro para bebés requer sua devida aten¢do e aprofundamento, pois 0 momento “pré-espetdculo”,
aquele que serd vivenciado e mediado pelo diretor (ou alguém designado a realizar essa funcdo) antes da
apresentacdo da obra, serd fundamental para sua recep¢do. Normalmente ele acontece em um espaco externo ao
que a obra serd apresentada, tornando-se também parte do préprio processo criativo da obra. A cada novo
espetdculo, uma nova criacdo serd apresentada a partir também da construgdo dessa relacdo de afetacdo, de
comunica¢do sensivel e dialégica entre o mediador, os atores e o publico, e influenciard diretamente no continuo
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1. A coleta do material criativo — pesquisa de campo — laboratério de observacdo nas
creches.

2. Elaboragdo da obra teatral, a construgao das cenas e sua dramaturgia.

3. Mediagdo a recepgdo (trabalho de formacdo com os professores que irdo receber a
criacdo artistica e realizar o acolhimento do publico no momento pré-espetaculo).

4. Apresentacgdo teatral (creches, teatros, festivais).

Considero que um “texto criativo” resulta de uma inscri¢do dos sentidos no corpo do
ator-criador, a partir da sua propria experiéncia transcrita a cena. Partindo desse principio,
segundo o qual “texto quer dizer Tecido” (BARTHES, 2015, p. 74), espero poder, também
aqui, corporificar minha experiéncia-relato de recriacdo de todo esse processo vivido nessa
pratica (cena) da escrita. Nela, tratarei de elucidar as duas primeiras etapas citadas acima,
estruturantes e exclusivas desse processo criativo.

Atenho-me, para isso, ao roteiro das cenas do proprio espetaculo Pupila d’agua. E,
através da descri¢do do processo de elaboragdo das mesmas, discuto os principais temas que o
conformam, a partir de uma perspectiva de constru¢do dramatirgica sonoro-musical e da

atividade de escuta.

2.3 A coleta do material criativo — a pesquisa de campo — “O laboratorio de
observacio nas creches” e os ensaios

A criacdo do primeiro espetdculo da Cia. La Casa Incierta, Pupila d’agua (2002),
inicia-se em 2002, ano em que me integrei ao seu processo de elaboracdo, a convite de seus
fundadores, Clarice Cardell e Carlos Laredo.

Iniciei junto a eles os primeiros passos de pesquisa nesse trabalho, na escola Piruetas,
em Madri (2002), na Espanha. Ali, convivem bebés de 0 a 5 anos, de diferentes
“capacidades”. A linguagem de libras ou signos (lingua de signos) ¢ utilizada como um
vocabulario comum entre todas as criangas. No desenvolvimento do processo criativo do
espetaculo, essa linguagem foi escolhida por sua plasticidade e por transpor ao texto-poema

da peca uma outra dimensao cénico-gestual. Sobre a origem desse trabalho, Laredo afirma:

processo criativo da obra. O item 4. “Apresentacdo Teatral”, com foco na recep¢do das obras, também € outro
tema que engloba uma ampla pesquisa, visto que a partir das impressdes do piblico, dentro dos chamados
multiplos “procedimentos extra-espetaculares” (DESGRANGES, 2011), faz-se notdvel a participacio dos pais e
acompanhantes.
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O Projeto (espetaculo) nasceu a partir do trabalho de pesquisa realizada nas escolas
infantis de Granada e Madri. Partimos do principio: do espago branco, do nada. A
contemplag@o das criangas nas escolas nos ajudou a compreender sua experiéncia
emocional e nos serviu como ponto de partida da pesquisa sensorial. A escola
infantil “Piruetas” em Madrid foi o centro de nossas atividades para a criagdo do
projeto. Trata-se de uma escola de integrag@o educativa, na qual todas as classes se
realizam em linguagem verbal e em linguagens de signos, ou seja, uma escola de
criancas com distintas “capacidades” e “incapacidades”. Compartilhando as
dificuldades quotidianas expressivas e de comunicagdo entre uns e outros, pudemos
compreender que os limites dessa idade sdo intensamente dramaticos e que as
“possibilidades” ou as “impossibilidades” nos empurravam até a vertigem da vida.
Entrar no espago da primeira infincia nos conduziu a investiga¢do sobre as origens
da comunicag@o e do equilibrio (LAREDO, 2004, n.p.).

O trabalho que intitulo “laboratério de observacdo nas creches” fundamentou os
principios dessa criacdo. Trata-se igualmente de um trabalho de auto-observagdo, ou seja, a
sensacdo de observa-los ¢ a de ser, ao mesmo tempo colocada em “estado” de observagdo.
Gaston Bachelard (1996, p. 99) afirma que “uma infancia potencial habita em no6s. Quando
vamos reencontra-la nos nossos devaneios, mais ainda que na sua realidade, nos a revivemos
em suas possibilidades”. Isso acontece porque ndo hd como, ao realizar essa tarefa, ndo se
sentir transportado a esse lugar ja vivido. Observar, nesse contexto, €, portanto, observar e ser
observado ao mesmo tempo. Observado pelas proprias emocdes que dialogam com um
universo criativo em comum, ancestral, mitico-poético, o da primeira infancia.

‘O espaco em branco’ ¢ o principio, o siléncio, onde nascem as nossas memorias
primitivas. “E necessario um lugar vazio para que se dé a constituicio do sujeito”
(STAHLSCHIDT, 2008, p. 139). Rememorar esse trabalho, transporta-me diretamente ao
estado sensorio inicial que pude vivenciar como atriz, ao realizar essa experiéncia nas
creches.

O meu primeiro contato, como artista interessada em participar de um espetaculo para
bebés, partiu do entendimento inicial de que a criagdo estaria inevitavelmente ligada a um
processo € a uma pratica de pesquisa. Inicialmente, deveriamos, como artistas, tentar nos
aproximar ao maximo desse universo da primeira infincia, sem ideias pré-concebidas, e
realizar, com a devida periodicidade, a observagcdo nas creches de forma “neutra” e sem
interferéncia no ambiente dos bebés.

O fato de observarmos o convivio dos bebés com diferentes “capacidades” foi
fundamental para ampliarmos as possibilidades criativas do nosso proprio imaginario poético-
criativo. Perceber a sua flexibilidade imaginativa e sensivel ao tentar se comunicar com o seu
entorno foi uma das principais diretrizes do meu trabalho artistico. Nessa atividade ndo
existem fronteiras para entender a sua expressividade fisica e emocional: o bebé apenas

“vibra” quando se comunica. E um exercicio livre e exploratério, uma busca continua de
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permanecer em seu “‘espago-tempo”, no “aqui e agora”, como um trabalho de imersdo a partir
do qual passa a se desenvolver uma escuta sensivel entre o ator-criador e o bebé, naquele
ambiente.

E na dificuldade ¢ no desejo de comunicagdo que o gesto reclama sua maior
expressdo, sendo a voz uma extensdo de uma intencdo energética que traz ao corpo sua
qualidade de presenga —, caracteristicas inerentes ao ato de interpretar. E todas estas
caracteristicas estdo presentes no ato do desenvolvimento cotidiano e expressivo de um bebé.
Anne Bogart (2011, p. 121) afirma que “a qualidade de qualquer momento no palco ¢
determinada pela vulnerabilidade e modéstia que se sente em relacdo a esse ato corajoso,
articulado, necessario”.

Nesse sentido, acredito que o diretor de Pupila d’dgua, Carlos Laredo, soube nos
transportar a um espago criativo que potencializou a descoberta dessa escuta sensivel e
expressiva em nossos trabalhos de interpretacdo, por meio da constru¢do de uma ressonancia
artistica entre as duas atrizes, que conjuntamente exploravam diversas formas de
comunicagdo, através de diferentes linguagens, de forma multidisciplinar e sem fronteiras em
sua livre experimenta¢do, apenas permeada pelo jogo e pelo desenvolvimento de uma
aventura poética no processo criativo da obra, partindo do universo sensivel dos bebés e com
eles.

Em resumo, Pupila d’agua nasce do desejo de se criar uma obra para bebés,
privilegiando, através de uma pratica de pesquisa, de observacdo, os materiais expressivos
oriundos do ato criativo cotidiano dos proprios bebés, que por sua vez, inspiraram diretor e
atrizes.

A compreensdo do universo observado se da no encontro entre o objeto observado (o
bebé) e o observador (o0 ator) e nas afetagdes que essa relagdo ¢ capaz de revelar. Leio no meu

diario de bordo a anotagdo abaixo, que nos remete a essa discussao:

Um bebé sentado no canto da sala, olha para um ponto fixo no chdo durante um
tempo indeterminado. Seu corpo parece totalmente integrado ao espago (local) onde
se encontra, como se ndo existisse separacdo entre o mesmo e a superficie que o
acolhe, ja que seu olhar e todo o seu corpo encontram-se em atitude de
contemplagdo maxima (corpo estatico) e de siléncio. Subitamente (mobilizando todo
0 seu corpo), toca com o dedo indicador nesse pequeno objeto que ali se encontra.
Ao fazé-lo percebe que este “ndo existe”, € s6 uma marca no chio, talvez um pingo
de tinta ali deixado por outro. O bebé, entdo, direciona seu foco de atencdo a outro
lugar da sala, modificando potencialmente seu ritmo interno e externo (respiragdo e
movimentagdo corporal) como se o acontecido anteriormente ja ndo lhe pertencesse.
Sua capacidade de passar de um estado de animo (corporal-emocional) a outro ¢ de
uma velocidade e habilidade indescritivel (CABRAL, DIARIO DE BORDO, 2002).
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A partir desse exemplo, assim como de muitos outros que fizeram parte do meu diario
de bordo, compreendi que existe um importante aspecto a ser valorizado na composi¢do do
meu trabalho de interpretagdo no teatro para bebés, o da observagdo da relagdo entre o tempo
(duragc@o) da experiéncia vivida por um bebé em sua relacdo com o espago onde essa
experiéncia acontece. Além disso, a habilidade e a flexibilidade (corporal, sensitiva e
emocional) com que o bebé observado passa de um estado de dnimo a outro remeteu-me
diretamente ao trabalho do ator.

Tomando esse exemplo, percebo que o chamado “estado de presenca” desejado por
muitos atores € alcangado na cena quando ha uma relagdo mutua entre esses dois aspectos,
aquilo que Pavis (1996) denomina “a experiéncia espago-temporal: o Cronotopos”, categorias
que coexistem durante a apresentagdo, sendo quase indissocidveis na constru¢ao da cena.

Observo que a constru¢do das diferentes cenas pelo diretor privilegia também o
desenvolvimento dessa relacdo. O diretor busca propiciar um lugar de comunhao,
primeiramente entre o intérprete € o seu proprio espago emocional temporal vivido no aqui-
agora, logo depois entre este € 0 outro ator em cena (neste caso com a segunda atriz, Clarice
Cardell), experiéncia que é concomitantemente partilhada com o publico.

O fil6sofo Emmanuel Lévinas nos fala da manifestacdo do “Mesmo no Outro”, da
dimensdo de uma cultura que se constitui no cultivo de uma relacdo de mitua descoberta, da
alteridade como constru¢do de um mundo onde “a proximidade do préoximo € a
responsabilidade do eu por um outro” (LEVINAS, 1997, p. 240).

Acredito que esse conceito de proximidade evidencia-se dentro da continua relagao de
redescoberta (como um deslocamento do olhar sobre si mesmo) do ator, do diretor e do
publico; como parte do proprio processo de criagdo no teatro para bebés, assim como
condi¢do equanime para sua recepcao. De fato, ndo existe uma formula para o sucesso de uma
obra feita para bebés. Assim como pensar no resultado final do espetaculo e em sua eficacia
contradizem o proprio percurso criativo do mesmo. Procura-se sempre uma fragilidade
estruturante e, em realidade, muitas vezes, esta existe como uma atitude buscada em todo o
processo de criacdo por parte do diretor e das atrizes. Nao existe um lugar a se chegar, ¢ no
processo, e tdo somente nele, que o trabalho cobra sentido.

A representacdo se sustentard desde que entendida como um processo sempre em
andamento, dai o conceito de “fragilidade estruturante” que ora apresento. Essa fragilidade
evidencia-se primeiramente em seu proprio processo de criagdo, mas também apos o resultado

final da obra que estara sempre aberta a mudancas (seja por parte do diretor, seja das atrizes).
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2.3.1 Laboratorio de observacao nas creches

O trabalho de observagdo do cotidiano dos bebés e de sua relacdo com os educadores
ocorreu durante trés meses, com uma frequéncia de duas a trés vezes por semana, na creche
“Piruetas”, em Madri (2002), sem interferéncias no ambiente por parte das atrizes e do
diretor. Ali se realizou um registro visual, sem gravagdes, baseado apenas na memoria da
escrita e na observagado didria dessas criancas.

O objetivo principal desse trabalho foi perceber a forma como o processo de
comunicagdo e de formacdo da linguagem na primeira infancia foi realizado, partindo do
nosso olhar de artista(s)-pesquisador(es)-observador(es), naquele periodo e contexto.

Como ja dito anteriormente, realizar teatro para bebés ¢ percorrer um caminho de
aventura poética dentro de um ambiente de multiplas ressonancias criativas, onde o estudo e a
observacao do desenvolvimento sensorial, cognitivo e emocional dos bebés, transforma-se
também na matéria viva, motora, da propria criacdo artistica. Essa foi a base do nosso

trabalho, como afirma Carlos Laredo sobre a peca Pupila d’agua:

Constatamos que nessa obra estdo as sementes de todas as que fizemos depois.
Antes de comegar a ensaiar, partimos sempre da premissa de ndo saber o que ¢ um
tenro infante, e € por esse motivo que durante 10 anos sempre estivemos visitando
de forma permanente criangas de 0 a 3 anos em creches (LAREDO, 2004, p.n.).

O laboratério de observacdo nas creches se caracteriza, pois, por esse trabalho de
imersdo sensivel no ambiente. Observar os movimentos dos bebés, seus gestos, reacoes
espontaneas aos sons (tanto corporais como vocais), ampliar os sentidos como observador a
partir de suas lentas descobertas, tudo isso faz parte de algumas técnicas empregadas nesse
laboratorio de (re)construcao de memorias.

E nesse corpo sensivel que véo ser construidas as chamadas “Primeiras Experiéncias”,

definidas por Pina Bausch como sendo o lugar do eterno-retorno do ator-criador:

Observar, procurar lembrar como foram as sensagdes das ‘Primeiras Experiéncias’ é
falar de algo que nos € familiar, buscar em cada individuo as suas peculiaridades, o
que cada um tem a oferecer, esse ¢ o meu trabalho. Minhas pe¢as comegam desde o
centro. Se tenho por um lado um plano de intengdo ou pensamento e, por outro, o da
sensacdo, seguirei sempre por este ultimo. Na relag@o entre sentimento e sensagao,
aprende-se e estuda-se os proprios sentimentos.*’

* Noticia fornecida por Pina Bausch, em conferéncia realizada durante minha Pés-graduagdo em Interpretagdo
Teatral, na Real Escuela Superior de Arte Dramatico de Madrid (RESAD), no dia 17 de junho de 1997, na Sala
Garcia Lorca, Madri, Espanha.
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A relacdo de descoberta entre aquilo que podemos ter como objeto cénico e o que este
possa vir a significar tem uma natureza sensorial, simbolica, e a0 mesmo tempo estética, e
constitui um importante veiculo de criacdo dentro dessa poética. O objeto ¢ a0 mesmo tempo
matéria mediada pela sua propria fantasia, pelo sonho de uma ‘nova realidade’. Aquela que,
sobretudo, ndo subestima a capacidade de percepgdo estética de um bebé, assegurada por dois
principios basicos: a fruiciio e a contemplacio.

O teatro para bebés ¢ um espaco de criagdo onde sensagdes pessoais estabelecem um
didlogo criativo com o lugar observado (o dos proprios bebés) para a constru¢do de um
imagindrio-poético. Sobre essa relacdo autobiografica com a obra, onde o artista constroi o
seu proprio caminho de pesquisa a partir do seu material pessoal, Pina Bausch afirma: “falar
de algo que nos ¢ familiar, através da reunido de vdrias artes, ¢ buscar as inumeras

21 .o , . ~
”~". E esse o objetivo do laboratorio de observagao:

possibilidades de expressdo de uma ideia
falar através do olhar poético do bebé, de algo que nos ¢ familiar, mas que ao mesmo tempo
pertence a um coletivo.

Essa aproximagdo aos diferentes materiais emocionais ¢ a base da criagdo de um
teatro para/com bebés que prescinde do personagem. O ator-criador €, nesse caso, parte de um
processo onde se coloca como sujeito-espectador de si mesmo, ele € a propria criagdo movida

por essa comunicagdo-sensorial-imagética, ele ¢ o intérprete de uma situacdo conduzida pela

escuta e pela interacao continua com o publico dos bebés.

2.3.2 Os ensaios

Os ensaios realizados em Madri pela Cia. La Casa Incierta comegaram paralelamente
ao trabalho de observacao nas creches e duraram aproximadamente seis meses até a estreia da
obra. Neles, discutiamos nossas impressdes, sensagdes como artistas-observadores dessa
experiéncia observada (o laboratdrio de observacao nas creches). Desde o primeiro momento,
o diretor Carlos Laredo apresentou um caminho de dire¢do aberto as nossas proposigdes. As
cenas surgiram basicamente de improvisagdes.

Percebi ali um caminho que se aproximaria mais do chamado processo colaborativo,
onde “todos consideram o processo teatral uma pesquisa coletiva e criam a cena em simbiose

com o ator” (FERNANDES, 2010, p. 62). Essa foi uma das caracteristicas do nosso processo

! Noticia fornecida por Pina Bausch, em conferéncia realizada durante minha Pés-graduagdo em Interpretagdo
Teatral, na Real Escuela Superior de Arte Dramatico de Madrid (RESAD), no dia 17 de junho de 1997, na Sala
Garcia Lorca, Madri, Espanha.
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(sobretudo nas improvisacdes), a despeito da prerrogativa exclusiva do diretor de decidir e
escolher as cenas na etapa final de elaboracdo da obra.

Inicialmente fui convidada para realizar a trilha sonora do espetaculo. Laredo propds
que eu tentasse criar uma composicdo musical para ser executada em cena, ao vivo, € nao
mediante uma gravacao prévia. Com isso, quis privilegiar o meu lugar de atriz e compositora,
para que ambas as funcdes fossem desenvolvidas em cena. Foi ai, a partir da execugdo de
instrumentos de percussdo, que iniciamos a pesquisa ritmico-musical. Usamos dois objetos
para extrair sonoridades: um vaso e uma vasilha, ambos de vidro, logo denominados “objetos-
cénicos-musicais”.

A opcdo do diretor para que minhas funcOes de atriz e compositora fossem
desempenhadas paralelamente gerou um novo processo criativo, o de simultaneidade, situagdo
decisiva que favoreceu o meu aperfeicoamento como artista-criadora e vislumbrou um lugar
de dramaturga, posteriormente exercido no espetdculo O Farol.

A partir dessa experiéncia dupla, vi estruturando-se 0 meu caminho de pesquisa no
teatro para bebés, o da criagdo cé€nica sempre aliada a criagdo sonora. Ao mesmo tempo, esse
exercicio de criagcdo musical foi também importante para iniciar um processo de transposi¢ao
de linguagens, o que se pode notar no processo criativo de ambos os espetaculos.

O meu trabalho de interpretagao cénica vai fundamentar-se, pois, no didlogo entre a
musica, o teatro e a danga paralelamente, disciplinas que conformam hoje a minha linguagem
como artista da cena, e que Irina Kouberskaya, a preparadora das atrizes no espetdculo, e
Carlos, conjuntamente, souberam potenciar nessa montagem. A preparacao de Irina buscou
responder as proposi¢Oes dramaturgicas de Carlos Laredo, respeitando o principio de que o
ator deve construir a sua poética em cena sempre a partir do cultivo de um estado de dnimo

em processo, nunca procurando um resultado especifico.

Em Pupila d’agua se sintetiza de maneira sutil o que Irina Kouberskaya nos ajudou
a potencializar e desenvolver desde o primeiro momento, junto a atriz e cantora
Fernanda Cabral. Fernanda soube criar, aninhar ¢ acompanhar todos os elementos
essenciais da obra. E principalmente, gracas a sua experiéncia em varias disciplinas
da arte, soube “traduzir” a expressividade dramatica na passagem de uma linguagem
a outra (LAREDO, 2004, p.n.).

Essa liberdade de experimentacdo e de traducdo entre as diferentes linguagens em
cena ajudou a identificar os “fios invisiveis dramaticos” que o diretor buscava construir, assim

como estruturou um processo de constru¢do dramatirgica muito mais aberto. Nao existia a

necessidade de se contar uma historia através de uma narrativa cronoldgica ou linear. As
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cenas eram compostas por meio de diferentes estados emocionais das atrizes, de poemas em
constante didlogo com as visualidades, com a musicalidade (ou sonoridade), com a
movimenta¢cdo e com a plasticidade dos objetos, e a partir da convergéncia de todos esses

elementos.

2.4 Elaboracao da obra teatral, a construcio das cenas e sua dramaturgia

Neste topico, apresento o espetaculo descrevendo as cenas ou instantes® que
compdem a sua estrutura dramaturgica, nascida da minha perspectiva colaborativa e da
(re)construg¢do na minha experiéncia como atriz € compositora nesse processo.

Nesse contexto, o texto elaborado ndo aspira a constru¢do de uma estrutura narrativa
ou cronoldgica definida. O texto € parte de um corpo cé€nico que ao mesmo tempo ¢ plastico,
sonoro, visual, sensério e emocional. Sua constru¢do visa a criagdo dramatirgica, mas
privilegiando o jogo poético como constituinte de seu proprio processo e discurso criativo.

No espetaculo Pupila d’agua, o diretor Carlos Laredo propds a criacdo de um texto a
partir de uma brincadeira. Ou de uma ideia: a criagdo de um conto. Este foi aos poucos se
transformando em uma poesia, com a estrutura de haicais. Apresento abaixo o texto na

integra:

Olhos de areia
cheios de noite
se abracam nos buracos dos sapatos

Campo seco
lagrima seca
papai ndo esta
mamae ndo estd
Sede tenho sede

Olhos ausentes
longe de casa
a menina acaricia a superficie do horizonte

Pupila d"dgua
espelho do lago

a menina olha

Seus sapatos rasgados

22 Ver ANEXO A - Roteiro Original da Peca Pupila d’agua, onde o diretor Carlos Laredo define as cenas
como Instantes.



64

suas meias rasgadas
seu vestido rasgado
seus sonhos rasgados

Ar de p6 seco

me diz onde estdo as fontes

ar de po6 seco

€ voceé que come o meu vestido

é vocé que se alimenta com 0s meus sapatos

Com os meus olhos abragarei o céu para espremer o seu pranto
com as nuvens de passaros alcangarei o meu copo d’dgua
com o meu copo d"dgua esvaziarei de ar a minha sede

Transparente
um dedo toca o céu
po de ldgrimas na janela

Pupila d"dgua
anoitece

Cheiro de arvore seca
quieta a folha verde
suspira a estrela fugaz

Hoje a noite deixa cair suas estrelas
sdo ldgrimas brancas de orvalho
uma gota de menina se desliza

Agua, Agua

Nuvens salgadas

desde entdo, o céu chove lagrimas

desde entdo, as ldgrimas da menina dos olhos de areia regam
os campos de trigo e os vinhedos de vinho.

Nesse processo de elaboragdo do texto, percebo que a flexibilidade de géneros, a
multiplicidade e heterogeneidade de estilos (conto, poesia, texto teatral) compdem a sua
dramaturgia. Flavio Desgranges, ao discorrer sobre o teatro contemporaneo, refere-se a “um
entrecruzamento de textos e estilos que se sucedem aos golpes e que ndo se ligam
necessariamente por relagdes causais ou por evidéncias factuais mas por livre associagdes ou
por relacdo de necessidades, desejos, vontades, etc” (DESGRANGES, 2011, p. 147). Na

criagdo de Pupila d’dgua, a construcao do texto se deu através de uma livre experimentagdo e
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do desejo, por parte do diretor, de elaborar as cenas a partir de um didlogo ritmico-poético
com as atrizes.

A escolha por uma escrita poética, a semelhanga dos haikais, ¢ também uma escolha
por uma ritmica. O ritmo das palavras aliado aos sons dos objetos em cena sdo capazes de
construir uma dramaturgia sonora, que, por sua vez, ird compor 0 espago c&€nico-sonoro.

Os haikais, marcados por uma estrutura concisa, sintética, promovem uma liberdade
criativa na dire¢@o, pois ndo ha um objetivo de se chegar a um determinado estado de animo
das atrizes. Os sons das palavras conduzem a interpretagdo ao mesmo tempo em que
imprimem um ritmo a cena.

As cenas sdo compostas a partir desse jogo entre poesia, som € movimento, sempre
cultivando, em sua construcdo, uma relagdo dialégica entre esses elementos. A peca se
constroi a partir de cenas ou instantes, apresentando uma estrutura que “pressupoe a presenca
de pausas temporais, de lacunas na continuidade” (CASTILHO, 2013, p. 117).

Sobre o estudo do ritmo e da dindmica que caracterizam muitas montagens
contemporaneas compostas a partir de “fragmentos” ou “colagem”, J. Castilho (2013) nos
apresenta dois conceitos: o de transi¢cdo e o da descontinuidade narrativa.

A descontinuidade narrativa parte do uso das cenas como elementos constitutivos da
dramaturgia. A transi¢do entre elas imprime um ritmo que se responsabiliza pela construcao
do imagindrio poético entre o publico e a obra. Apesar da obra ter uma ordem, ela ndo
pretende engendrar o espectador em uma narrativa continua, ou seja, ndo pretende contar uma
historia. “O carater dessas transicdes ndo estd a servico da narrativa, ele constitui a propria
narrativa” (CASTILHO, 2013, p. 116). Dentro dessa estrutura, portanto, cada cena poderia
contar a sua propria histéria e ¢ na transicdo entre elas, no espago de siléncio entre esses
“instantes” que o publico constrodi a sua propria historia.

Apresento abaixo o ordenamento sequencial das cenas do espetaculo. Cabe ressaltar
que a divisdo e nomeacdo destas, assim como a escolha de seu inicio e término, foram
determinadas em funcdo das mudangas que o aspecto sonoro-musical imprimiu a constru¢ao
da obra. Dessa forma, a andlise das acdes c€nicas aqui sdo indissocidveis da construgao
sonora das mesmas; elas sdo identificaveis, por exemplo, quando existe o término de uma
melodia, a mudanca dos padrdes ritmicos ou a entrada de um novo elemento sonoro da trilha

gravada:
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Cenas: Titulo: Duracao:
“Prologo” Entrada e acolhimento no 0°33’: 1’28’

espago cénico-sonoro

Cena 1: “Duas Parcas” tecem o 1°29°:2°49”
destino, o fio da vida, o

destino da humanidade

Cena 2: “O nascimento” 2’50 : 3’15

Cena 3: “Sussurro poético e a 3’16 :11'10”
descoberta dos sapatos
vermelhos e caminho de

vida através dos sons”

Cena 4: “A floresta dos sons” 10012 : 10°29”°

Cena5: “A drvore da vida” 10’30 : 14°33”

Cena 6: “Uma gota, uma estrela” 14’34 : 17°02”’

Cena 7: “O pulso, o nascimento da 17°03°°: 17°38”’
caminhada”

Cena 8: “O nascimento, o parto” 17°39 : 19°28”

Cena 9: “O  nascimento  final- 19°29°° :20°49”’
Inicial”

“Epilogo” 20°50° : 24’00’

A fim de identificar a relagdo entre a construgdo cénica e o aspecto sonoro-musical,
faco uma descricdo das cenas em quadros sequenciais de “a¢do” e “sons”. Considero, por
outro lado, de grande importincia nesse processo, demonstrar os principais aspectos
conceituais que dialogam com essa descri¢do. Entre eles, fundamentalmente, aqueles que
conversam diretamente com o lugar da interpretacdo e da composi¢do sonoro-musical em sua
dimensdo ritmico-poética na obra, a partir da atividade da escuta. No entanto, antes de
discorrer sobre cada uma delas, pretendo situar o leitor em sua chegada ao espago do encontro
teatral, no momento de “acolhimento” do publico (espago externo), para depois leva-lo ao

espaco onde a cena se desenvolve.
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Figura 2 - Foto do Dossier do Espetaculo Pupila d’agua

Plano Espaco

Disponivel em: <http://lacasaincierta.com/creation/pupila-de-agualdossier/>. Acesso em: 1 nov. 2015

Pensar a experiéncia espacial no teatro ou fora dele abriga duas teorias do espaco. A
primeira ¢ a do “espaco objetivo externo” (espago teatral) e a segunda, a do “espaco gestual”
(espago criado pela presenga do intérprete). Essa relacdo ¢ sempre dialdgica. O espago ira
interferir no trabalho do intérprete, assim como ambos na recep¢do da obra. “No trabalho de
apropriacdo do espago — e levando em consideracdo a sua arquitetura, a sua atmosfera e as
pessoas que o circundam — conseguimos projetar novas possibilidades para as personagens”
(REBOUCAS, 2009, p. 58).

Para Patrice Pavis (2015, p. 141), “concebe-se o espaco como um espaco vazio que ¢
preciso preencher” ou “considera-se o espaco invisivel, ilimitado e ligado a seus utilizadores”.
Dentro das categorias elencadas por Pavis, pertencentes ao “espago objetivo externo”, esta a
do “espaco liminar”, aquele que delimita o palco da plateia. No teatro para bebés, entretanto,
essa divisdo ndo adquire relevancia, pois o espaco fisico propicia grande proximidade entre o
publico e os intérpretes, como podemos observar na figura acima.

Da mesma maneira, tampouco existe a necessidade de distanciamento entre publico e

atores, com a intengdo de se obter um “circulo de aten¢do”, pois inexiste completamente a
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referéncia de uma “quarta parede” para a interpretacdo. Além disso, a interpretagdo teatral,
ndo estando apoiada em personagens, busca construir maior intimidade em cena.

O uso ¢ a relag@o dos atores e do publico com o espago cénico vao influir diretamente
na recepcao teatral. O teatro para bebés redimensiona essa relagdo. “A uma nova pratica do
teatro precisa corresponder uma nova arquitetura” (ROUBINE, 1998, p. 75). A construcao de
uma nova arquitetura espacial ¢ resultado de novas necessidades de expressdo da relagdo do
ator em cena com o publico. Pensar o espago cénico € pensar que tipo de teatro nele se deseja
construir.

O teatro para bebés tende, portanto, a favorecer a intimidade, ou pela construgdo
dramaturgica ou pela qualidade da interpretagdo dos atores. Também o fato desse teatro se
desenvolver em um espaco pequeno, com capacidade méaxima para 30 a 40 bebés
acompanhados por um adulto, j& evoca a necessidade de uma grande intimidade. Dessa forma,
torna-se necessario aproximar o publico por meio de olhares, da respiracdo do texto, mas
também das respostas sonoras dos bebés aquele acontecimento teatral, ou de uma holografia
imagética do instante, construida entre ambos a cada novo encontro artistico.

Discorrer sobre o espago cénico ¢ também pensar o seu contexto, sua origem. Onde
esse teatro acontece? O teatro para bebés acontece nas escolas infantis ou nos teatros, onde o
espago da montagem ¢ redimensionado a fim de privilegiar uma maior aproximag¢do com o
publico.

A relagdo com o espago ¢ decisiva para o €xito da recepcao da obra. Um espago que
sera ocupado por sensagdes e emogdes do publico e dos atores. O publico serd recebido ainda
no espago externo a apresentacdo teatral, geralmente o foyer do teatro ou uma area contigua
ao palco. A forma como os pais sdo “acolhidos” com seus bebés pode inaugurar, ali, uma
relacdo de confianca para o encontro. Ou nao.

E nesse lugar que o diretor (ou alguém designado a desempenhar essa fungdo)
estabelecerd o primeiro contato com o publico, dedicando-lhe alguns minutos de atengao.
Nesse primeiro contato, reivindica-se um espago para a apreciagdo das capacidades de
imaginagdo e descobertas do proprio bebé. E um espago privilegiado destinado ao dialogo
sensivel com a obra.

E reconhecendo a sua ampla aptiddo poética e a sua capacidade de contemplagio da
cena que passamos a considerar o bebé um espectador. Nao cabe, nesse sentido, pensar o
teatro para beb&s como um teatro interativo, em que a fruicdo com a obra acontece apenas

quando o bebé interage corporalmente com a cena, integrando-se a ela ou interagindo com o



69

espaco cénico, para que seus pais apreciem a sua ‘“participagdo” e supostamente o seu
“entendimento”.

A peca se inicia, portanto, nesse momento em que sdo dadas instrugdes ao publico
sobre o espaco a ser ocupado por ele. Ele também ¢ avisado sobre a proibi¢ao de se fotografar
o espetaculo durante a sessdo. S3o informagdes importantes para que o publico comece a
entender que, sim, trata-se de uma obra teatral que acontecera em um espacgo especifico, com
suas restri¢des e limitacdes peculiares. O mais importante ¢ observar de que forma essas
instrugdes sao dadas.

Carlos Laredo, por exemplo, costuma dizer antes do inicio do espetaculo: “Bem
vindos, bom dia, boa tarde a todos” (breve pausa). Aqui, a pausa instaura um siléncio enorme,
como se ele propusesse, naquele momento, um redimensionamento do tempo individual da
escuta e também do espaco coletivo, aquele que serd compartilhado por todos. Em seguida,
ele cumprimenta alguns bebés: “Ol4, tudo bem?”, “T4 tudo bem?”. Nesse momento, procura
estabelecer 0 maximo de contato com o publico, observando a sua capacidade de escuta, de
atencdo, sentindo a dindmica, o nivel perceptivo do grupo que, em breve, assistird a obra
teatral.

Logo depois, subverte os papeis, dirigindo-se aos bebés: “eu gostaria de pedir a voces,
que se os pais de vocés comegarem a falar durante a obra, pecam por favor para eles fazerem
siléncio”.

Esse investimento inicial no didlogo com as criangas, € ndo com os adultos, sempre
provoca um imenso impacto na plateia. Por um lado, os pais acham engracgado e, por outro,
comecam a entender a proposta da companhia de subverter, j4 de entrada, os papeis
hierarquicos do saber. E uma forma de iniciar o encontro, redimensionar o lugar cerimonial da
apresentacdo e, ao mesmo tempo, fazer os adultos entenderem que ndo ha necessidade,
durante o espetaculo, de explicar ao bebé o que estd acontecendo.

O diretor, nesse acolhimento inicial, recebe muitas vezes o auxilio de uma pessoa para
realizar a “colocagdo do publico” na area reservada a plateia. Trata-se basicamente de
organiza-lo no espago, posicionando delicadamente os bebés (e seus acompanhantes adultos),
de modo que os menores ocupem um lugar de maior proximidade dos atores, normalmente a
primeira fileira, para terem maior visibilidade. Esse cuidado de privilegiar o olhar do bebé
para o espetaculo também redimensiona o olhar dos pais sobre aquele acontecimento, sobre o
encontro estético. Preparar o publico para a realidade sensdrio-emocional do espetaculo ¢

também preparar um ato de escuta e, por isso, uma tarefa igualmente importante para o €xito
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da recepc¢do da obra. Escutar desde o exterior até o interior do espago cénico €, portanto, um

processo e uma condi¢do de potencializagdo da “escuta cénica”.

Figura 3 - Foto do Espetaculo Pupila d’agua, Madrid, 2003

Fonte: Acervo da Cia. La Casa Incierta. Foto de Carlos Laredo.

“Prologo — A chegada do piblico”

Momento pré-espetdculo — Atrizes costuram “fios invisiveis” entre elas durante a
colocagdo do publico no espaco cénico.

Acao: Estado emocional de comunhao, responsabilidade na delicadeza e construciao
desses fios que compoem a atmosfera do espetaculo. Ja em cena, esse momento é
importante para uma afinacio da sensibilidade entre as atrizes, assim como para a
preparaciao de ambas para todo o espetaculo. Seria um ‘“‘aquecimento” emocional ja
em cena.

Sons: Trilha gravada, texturas timbricas.

Nesta cena inicial da pe¢a ambas atrizes manipulam fios de 12 vermelha, branca e
preta. Estes fios simbolizam a presenga de trés moiras que, nas maos de duas “tecedoras de
destinos”, assumem seus respectivos “papeis”. A situagdo imagética criada para isso &,
portanto, a de “duas parcas que tecem os fios da vida”. Segundo a mitologia greco-romana, as
parcas ou moiras, filhas de Zeus e Témis, sdo trés deusas conhecidas como “As deusas do

Destino”. “O nome delas, a palavra moira, significa “parte”; e o seu numero, explicam 0s
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orfistas, corresponde ao das trés “partes” da lua, e € por isso que Orfeu canta “as Moiras de
vestes alvas”(KERENYT, 2015, p. 37)

Em Homero, entretanto, as fiandeiras (klothes) Cloto; Laquesis ou “a Distribuidora”,
e Atropos ou “a Inevitavel” se juntam em uma s6. “Uma unica deusa fiandeira, que é ‘forte’,
‘dificil de suportar’ e ‘destruidora’. As Moiras fiam os dias de nossas vidas, um dos quais se
torna, inevitavelmente, o dia da morte” (KERENYT, 2015, p. 38)

Nesta cena das fiandeiras, enquanto as atrizes realizam a ag@o, o publico escuta o
primeiro som, o som gravado de dois objetos de vidro - um vaso e uma grande vasilha — que
também se encontram em cena e sdo tocados ao vivo e simultaneamente. Trata-se de um som
que se duplica para trazer uma sensa¢ao sonora de extensdo do proprio som, de dentro para
fora da cena (organicamente) e de fora para dentro (mecanicamente). Convidada para também
fazer parte desse processo de composi¢do musical, a artista Eugenia Nozal decidiu fazer um
“processamento” do som natural daqueles objetos, modificando-o por meio de efeitos de
audio para oferecer a cena novas percepcdes sonoras: um som de “texturas timbricas”.

Esses sons pré-gravados aparecem em momentos pontuais na pe¢a, dialogando com os
sons dos objetos cénico-musicais executados ao vivo por mim e pela atriz Clarice Cardell.
Esses padrdes ritmicos (ver cena no link da obra 6°50°°)* funcionam ainda como uma
resposta sonora aos proprios poemas narrados na cena. Concebidos em forma de haikais,
esses poemas possuem uma estrutura ritmica bem definida e uma morfologia composicional
propria.

A cena se desenvolve desde o inicio da apresentacdo a partir de uma triade sonora.
Uma estrutura dialdgica que se organiza entre os padrdes ritmicos dos instrumentos de
percussdo tocados ao vivo, os padrdes ritmicos musicais da poesia narrada e as texturas

sonoras pré-gravadas, que apontam diferentes timbres e texturas.

Cena 1: “Duas Parcas” tecem o destino, o fio da vida, o destino da humanidade.

Acao: Atrizes ainda em estado de comunhio, ao escutar a voz de um bebé decidem
evocar o ‘“nascimento’” através de um ‘“‘canto primordial”’. Escolhem da madeixa, um
cordao vermelho, estando uma de frente a outra enquanto executam a melodia.

Sons: Trilha Gravada: Textura timbrica + ‘“voz de um bebé em eco”+ trilha ao vivo.
Através da vogal “A” realizo a projecio de uma nota longa, dentro da escala
harmonica de LA Mayor, emitindo a tonica ou 1° grau da escala (nota La). A outra
atriz simultaneamente realiza emissao em unissono. A seguir cantam também em
unissono a melodia, que intitulo “melodia Pupila d’dgua’.

» Ver link do espetdculo Pupila d’dgua: https://vimeo.com/6665609
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Pupila d'agua

Fernanda Cabral

A arte de interpretar deve, por isso, relacionar-se a escuta e ao seu desenvolvimento
em cena. A interpretacdo nasce desse espaco de ressonancia que se constrdi entre os que
ocupam um mesmo espaco fisico. Irina Kouberskaya diz que, “na interpretacdo, o que

interessa ¢ a forma como o ator reage”**

, ou seja, como se deixa afetar pela relagdo, através da
escuta, e esse foi o principal objetivo da preparadora de atrizes nesta cena.

A escuta ¢ também fundante na constru¢do da “presenga cénica”. O principal desafio
que encontrei como intérprete ante esse publico foi o de perceber a grande exigéncia deste em
relacdo a minha “presenca cénica” e a minha prépria escuta em cena. O que se escuta, como
se escuta, é também o que nos afeta. E sempre uma relagio de reciprocidade — endogena e
exogena — de sensibilizacdo através do sonoro. Aquilo que nos afeta também nos constitui e,
ao fazer parte da nossa expressao cotidiana, sera posto em didlogo com os outros.

Para a preparadora Irina, “vibrar significa acelerar nosso ritmo por um motivo, uma

'9’

causa e cada ator deve encontrar sua propria maneira. Vibras e ocupas espacgo!”. Essas sdo
algumas das suas palavras anotadas no meu diario de bordo. Novamente a palavra vibrar ¢
também a tonica do ato de interpretar.

De fato, um bebé estd muito menos interessado no que o ator apresenta em cena do
que na maneira como o faz, como realiza sua agdo. E muito mais importante a atmosfera que
0 ator constroéi nesse espaco, em consequéncia da sua presenca no aqui e agora, do que
propriamente sua acdo. E essa atmosfera se evidencia pela forma como esse ator desenvolve
sua capacidade de escuta em cena.

A voz cantada aparece pela primeira vez sobre a melodia Pupila d’agua. Ela ¢
precedida de uma nota longa (/d), provocando uma maior atengdo do publico bebé, como se

através da emissao vocal todo o publico fosse convocado a um outro espago sonoro. Segundo

Ana Paula Melchiors Stahlschmidt (2008, p. 58), em estudos sobre a ampla percepcao do

** Anotagdes que realizei durante os ensaios com a preparada de atrizes Irina Kouberskaya, diretora do Teatro
Tribuefie de Madri.
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bebé ao som, desde a vida intra-uterina, “o espago sonoro ¢, pois, 0 primeiro espago psiquico,
inaugurando experiéncias delicadas e estimulantes”.

O bebé ndo dissimula seu gosto, atem-se ao que lhe interessa. Aquilo que realmente
comunica, afeta, vibra. Da mesma forma, o ator deverd escolher, organizar o que escuta a
partir do que realmente lhe afeta. Parte do seu trabalho reside nessa espécie de “ordenamento

sonoro-emocional” de suas acdes em cena.

Cena 2: “O nascimento”

Sons: A melodia cessa, quando uma tesoura ‘“‘corta o cordao umbilical”’ representado
pelo fio vermelho. “Sons metalicos” da propria tesoura cortando em espiral varios ‘“fios
invisiveis™.

Acdo: Enquanto realizo esses movimentos com a tesoura, a outra atriz responde
também gestualmente aos sons.

Sobre as qualidades da escuta, Michel Chion apresenta trés categorias de ‘atitudes da
escuta’: a escuta causal, a escuta semantica e a escuta reduzida. A escuta causal é aquela que
nos faz querer, através do proprio som, reconhecer a sua causa. “Algumas vezes
reconhecemos a causa precisa e individual: a voz de uma pessoa determinada, o som de um
unico objeto entre os demais” (CHION, 1993, p. 30). No entanto, podendo acontecer em
diferentes niveis, a escuta casual ¢ também a mais suscetivel de ser modificada. Nesta cena, a
voz das atrizes e o timbre sonoro produzido por um tnico objeto, a tesoura, que repetidamente
produz um som agudo e metalico, pode provocar uma atitude especifica de escuta.

A escuta semantica, por sua vez, engloba o estudo da linguistica, da origem da
linguagem. “Chamamos escuta semantica a que se refere a um c6digo ou a uma linguagem
para interpretar uma mensagem” (CHION, 1993, p. 30). Aqui, inclui-se a analise dos sons
relacionada ao modo de sua interpretacdo, em seu contexto de expressdo. Esses dois tipos de
escuta se relacionam diretamente na recep¢do sonora. “Claro, a escuta casual e a escuta
semantica podem funcionar em paralelo e de forma independente numa mesma cadeia de

som. Ouvimos ao mesmo tempo tanto o que alguém diz e como o diz” (CHION, 1993, p. 30).

Cena 3: “Sussurro poético e a descoberta dos sapatos vermelhos e caminho de vida através

dos sons”.

1°Texto:

“Olhos de areia
cheios de noite
se abracam nos buracos dos sapatos”
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Acdo: “Descoberta e intimidade”, o texto é dito trés vezes, a primeira para o meu
“bebé”, pois em baixo do vestido esta um vaso de vidro, simulando uma barriga. Logo
depois, as outras duas vezes para o publico. Posteriormente a outra atriz articula o
mesmo texto, mas sem emissao vocal, apenas gestualmente, ‘“‘dublando ritmicamente”
com a mesma cadéncia vocal o que antes foi dito, como em delay, mas “sem voz”.

Sons: Siléncio. Texto declamado. Trilha gravada: sons de ‘“‘sementes” (os feijoes que
posteriormente aparecem como objeto cénico) sendo arrastadas.

a) Acao: Atriz 1 descobre o objeto de vidro. Atriz 2 descobre 5 sapatos vermelhos
debaixo da sua saia.

Sons: Trilha gravada: sons de “sementes” durante toda a acdo. Atriz 2 brinca com os
sons dos sapatos quando se colidem.

b) Acao: Atriz 2 escolhe um sapato velho que porta outro pequeno em seu interior que
¢ aos poucos revelado.

Sons: Siléncio. Atriz 2 improvisa padrao ritmico acompanhando a cena, criando um
ambiente de expectativa.

¢) Acao: Atriz 2 manipula os dois sapatos fazendo-os “voar”.

Sons: Atriz 1 simula o som de “vento” soprando no interior do vaso durante a cena.

d)Acao: Atriz 2 e atriz 1 constroem juntas a primeira partitura plastica-ritmica.

Sons: Atriz 1 toca padrao ritmico no vaso e atriz 2 segue a ritmo com os sapatos no
chao.

e) Acao: Atriz 2 deposita varias sementes (graos de feijao) que estao dentro do sapato
velho e grande no chao.

Sons: “Sons dos graos de feijao ao vivo” + Trilha gravada: sons de ‘“sementes”

No espetaculo Pupila d’agua os objetos em cena influenciam diretamente na criagdo
dos trabalhos de interpretacdo das atrizes, assim como na poética-plastica-sonora de sua
dramaturgia. A relacdo das atrizes com os objetos em cena constrdi um ritmo determinado na
obra.

Neste trecho da cena, pode-se observar que ao objeto ¢ atribuido um sentido
simbdlico. Isso se nota, por exemplo, quando o texto é dito trés vezes, a primeira para o meu
“bebé”, pois em baixo do vestido estd um vaso de vidro simulando uma barriga. De outra
maneira, o objeto aparece anunciando uma rela¢do de descoberta entre as atrizes e o espago
cénico: atriz 1 descobre o objeto de vidro. Atriz 2 descobre 5 sapatos vermelhos debaixo da
sua saia.

O objeto ¢ dotado de um aspecto oculto, ¢ parte do mistério a ser construido em cena,
e provoca a surpresa no espectador, a0 mesmo tempo que sua presenga constitui o ambiente

sonoro em cena, pois ¢ através dele, a partir do seu surgimento, que os sons também
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apareceram. O proprio objeto se transforma em som, Atriz [ simula o som de ‘“vento”
soprando no interior do vaso durante a cena. Ao mesmo tempo em que podem se transformar
simbolicamente em formas animadas, Atriz 2 manipula os dois sapatos fazendo-os “voar”.

Por meio desses objetos cénicos e sonoros, estabelece-se uma relagdo de construgdo
do imaginario entre publico e obra. Segundo Chion (1993) a escuta reduzida relaciona-se aos
atributos pessoais subjetivos e intersubjetivos dados na recep¢do sonora, mas que também ¢
visual. Exercitar a chamada escuta reduzida ¢ também edificar a memoria sonora perceptiva
de um individuo, pois quando alguém se detém na escuta de um objeto sonoro esta, nesse
mesmo momento, construindo o seu proprio gosto estético. Isso porque s6 lembramos daquilo
que nos afeta.

Essa relacdo se desenvolve por meio de uma percep¢do consciente do fendmeno
observado, seja ele sonoro ou visual. “A questdo da escuta ¢ inseparavel do fato de ouvir,
assim como o olhar estd ligado ao ver” (CHION, 1993, p. 30), assim como "o valor afetivo,
emocional, fisico e estético de um som estd ligado ndo s6 a explicagdo causal que lhe
sobrepomos, mas também as suas proprias qualidades de timbre e de textura, a sua vibragao"
(CHION, 1993, p. 32).

No texto acima citado, vé-se essas qualidades da sonoridade que sua vocalizagdo
imprime nas experimentagdes cénicas das atrizes com os objetos de cena. O texto € repetido
trés vezes, inaugurando a cada novo momento descobertas timbricas de diferentes texturas
sonoras. Os objetos apresentados como os sapatos vermelhos sdo objetos que compdem uma
imagem plastica e poética quando pendurados em uma arvore seca, manipulados na criacao
sempre em constante transformacdo (movimento) e didlogo com o sonoro-musical,
imprimindo por sua vez um determinado ritmo ao espetdculo. Os diferentes estados
interpretativos sdo modificados por essa relagdo plastico-emocional-sonora que pouco a
pouco vai sendo construida no desenrolar da obra.

A relacdo das atrizes com esses objetos na cena ¢ um artefato constituinte da criagao.
Juntos, ddo passo a descoberta de diferentes estados emocionais, vividos de forma totalmente
livre e diferente a cada nova apresentacdo. O espetaculo existe a partir dai, dessa criagdo e
recriagdo plastico-imagética-sonora, dessa composi¢do emocional criada pela manipulacao
desses objetos em uma dimensdo tridimensional: um rolo de 1a com fios pretos, brancos e
vermelhos, um deles representando simbolicamente o corddo umbilical, cortado por uma

tesoura metalica, simbolo da chegada de uma nova vida.
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A partir da percep¢do sonora-sensorial e emocional dos bebés, de sua relagdo com
esses objetos em cena e da relagdo das atrizes com os mesmos, sendo ambos mutuamente

afetados por este didlogo, da-se a performance na cena.

Cena 3: Continuacdo.

2°Texto:

“Campo seco
lagrima seca
papai ndo estd
mamde ndo estd
sede tenho sede”.

a) Acao: Atriz 1 vocaliza 2° texto. Atriz 2 acompanha com linguagens de signo e
com seus movimentos.

Obs.: Existe uma “estilizacao’” dos movimentos da linguagem de signos, cria-se a
partir deles uma partitura gestual, uma coreografia em cena.

Sons: Texto narrado.

b) Acao: Atriz 2 recolhe uma grande vasilha de vidro, cobrindo as sementes em
cena.
Sons: Atriz 1 simula o som de ‘“vento” soprando no interior do vaso durante a
cena.

3° Texto:

“Olhos ausentes
longe de casa
a menina acaricia a superficie do horizonte”

a) Acao: Ambas tocam padrdées ritmicos em cena. Atriz 2 desenha uma espiral
em sua vasilha acompanhada por trilha gravada.

Sons: Dois objetos de percussao tocados ao vivo. Trilha gravada: ‘‘som metalico
processado”, nota continua. Atriz 1 simula o som de ‘“vento” soprando no
interior do vaso durante a cena.

4° Texto:

“Pupila d"dgua
espelho do lago
a menina olha”

a) Acao: Atriz 2 olha para o seu “lago de sementes no chao — espelho” e responde
com a linguagem de signo a frase: “’A menina olha”.
Sons: Texto.

5° Texto:

“Seus sapatos rasgados
suas meias rasgadas
seu vestido rasgado
seus sonhos rasgados”

a) Acao: Atriz 1 diz o texto que é acompanhado simultaneamente pela linguagem
de signos-coreografia. Atriz 2 escuta e constréi seu imaginario.

Sons: Texto.

b) Acdo: Atriz 2 inicia padrao ritmico com sua vasilha. Atriz 1 responde




ritmicamente nos espacos de siléncios entre uma frase ritmica e outra com a
percussao dos sapatos vermelhos, retirando-os do espaco cénico da atriz 2 e
compondo um desenho com os mesmos diante de si. Atriz 2 deposita as sementes
dentro da vasilha grande que progressivamente ira sendo manipulada de forma
circular, deslocando o objeto que girara ‘“descontroladamente” até um ponto
indeterminado do palco.

Sons: Partitura percussiva de ‘“‘perguntas e respostas’ entre as atrizes. Os sons
das sementes constroem uma partitura timbrica sonora em didlogo com os sons
dos sapatos no chao que evolui até seu apice. Siléncio.

¢) Acao: Atriz 2 e 1 irao “manipular” os movimentos dos objetos em cena através
do estimulo sonoro. E 0 som que propicia essa movimentacao ao imaginario
plastico construido em cena.

Sons: Atriz 2 percute em seu objeto sonoro, provoca atriz 1, que a cada toque,
realiza um movimento dos sapatos em cena. Atriz 1, vocaliza som de vento.

6° Texto:

“Ar de po seco

me diz onde estdo as fontes

ar de po seco

€ vocé que come o meu vestido

€ vocé que se alimenta com os meus sapatos”

Acao: Atriz 2 narra texto acima. Atriz 1 responde sonoramente ao mesmo.

Sons: Atriz 1 responde ritmicamente através de seu objeto de percussao. Atriz 1
responde vocalmente em ‘“‘eco’” apenas com o texto “Ar de po6 seco” dito por atriz
2.

7° Texto:

“Com os meus olhos abracarei o céu para expremer o seu pranto
com as nuvens de pdssaros alcancarei o meu copo d dgua
com o meu copo d’dgua esvaziarei de ar a minha sede”

a) Acdo: Atriz 2 narra texto. Atriz 1 acompanha sonoramente.

Sons: Atriz 1 realiza partitura ritmica de base, ou seja, continua, sempre
acompanhando todo o texto acima narrado com a percussao.

b) Acdo: Atrizes olham ao infinito.

Sonoridade: Trilha gravada: sons de vento.

8° Texto:

“Transparente

um dedo toca o céu

PO de ldgrimas na janela
pupila d’dgua

anoitece”

a) Acdo: Atriz narra o texto que é acompanhado simultaneamente pela
linguagem de signos-coreografia. Atriz 2 escuta e realiza a mesma coreografia de
signos, simultaneamente.

Sons: Texto.

71
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b) Acdo. Partitura gestual de signos.

Sons: Assovio + Texto “Pupila d’agua anoitece”.

Nesta cena, grande parte das acdes surge do texto poético que conduz o didlogo com
as outras linguagens: a danca e a musica. A criacdo musical em Pupila d’agua se origina das
descobertas sonoras do texto-poema em sua “conversa’ com as demais linguagens trabalhadas

na peca.

A arquitetura desta pega € composta por varias linhas dramatirgicas. Trata-se de
uma composi¢do com varias camadas ou niveis de aproximacgdo do universo da
emogdo da primeira infincia. Momentos como o nascimento, a decisdo heroica de
assumir o destino, ou a intensidade de se viver; entrelagam-se sutilmente com uma
histéria simples narrada através de um poema, de um gesto ou de um alento. O
poema conta uma historia que se encontra sempre em outro nivel de profundidade,
um pouco mais além de um lugar alcangado. O conto original foi se transformando
em outras formas expressivas como no poema, na danga, em linguagem de signos ou
na musica (LAREDO, 2004. p.n.).

Nesse processo de criagdo da obra segundo o universo sonoro-musical, observo dois
aspectos: o estudo da ritmica e o desenvolvimento da escuta. O estudo do ritmo na cena surge
do mutuo movimento migratério das linguagens, desse cruzamento ritmico-poético entre som,
movimento e texto. O dilatamento do tempo cénico € o dilatamento do tempo-ritmico-poético
proposto pelo diretor para o desenvolvimento da cena. Busca-se a constru¢do de uma poética
do instante. O lugar de reunido entre o publico e o ator em cena ¢ o lugar da criagdo de um
outro espacgo-tempo, de um outro corpo cé€nico, sendo a obra de arte fruto desse encontro.

O instante, o aqui-agora, ¢ o veiculo primordial na comunicacdo emocional de um
bebé. Nao existe nada além deste lugar para ele. Tudo se traduz nesse estado de presenca que
se constroi entre o intérprete e o publico.

Cada cena tem sua estruturagdo, sua dramaturgia e seu proprio ritmo buscado. No
entanto, existe uma continua flexibilidade ritmico-sonora presente na cena, ao longo do
espetaculo. Por exemplo, quando um bebé reage a uma frase, a um som, respondendo
vocalmente durante a execu¢do da obra — onde normalmente sua resposta sonoro-emocional
trata do mesmo “tema sonoro” proposto pelo ator - ¢ porque ele foi afetado. E por isso que,
em muitas ocasides, a cena e o texto se transformam quando se brinca e se interage com a
provocagdo de um bebé. Sua poética, seu tempo cénico ¢ modificado em decorréncia dessa
troca. Em resumo: ¢ a partir da atividade de escuta do proprio bebé que o ritmo da cena ¢

também (re)construido.
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Neste momento, estabelece-se um lagco de comunicagdo poética entre ambos, e ¢ ai
onde o publico adulto pode ja ndo estar mais interessado em atribuir um sentido ao que
acontece. Sua apreciagdo da obra passa pela percepgdo ritmica-sensorio-imagética-poética do
bebé, pelo seu desfrute com a obra, trazendo um novo paradigma sobre suas proprias
capacidades de “entendimento” e de “escuta” da cena. Assim, o ritmo orienta a recepcao
desse tipo de espetaculo, oferece um redimensionamento da relagdo do ptblico com a obra.

A musica tem um importante papel nessa comunicacdo, ja que sua linguagem nao
precisa ser entendida para ser apreciada. No entanto, da mesma maneira, a palavra dita por um
ator também ¢ som, vibracdo, ocupando também seu espago sonoro-imagético nesse didlogo.
Silvia Fernandes (2010, p. 229) lembra que “o ator ¢ um compositor que sistematiza
procedimentos quando planeja, combina, constrdi e executa sua partitura de acdes” e, sendo
compositor de suas a¢cdes sonoras, também organiza esses sons na cena.

Em Pupila d’dgua a relagdo entre ritmo e movimento ¢ um dos aspectos fundantes na
construcdo das cenas. O ritmo das palavras do texto atravessa a linguagem de signos,
transformando-se em movimento, compondo assim o que denomino partitura gestual dos

sons. Para explicar e exemplificar melhor essa relacdo, utilizo um trecho do texto dessa cena:

Cena 3: Continuacdo.
5° Texto:

“Seus sapatos rasgados
suas meias rasgadas
seu vestido rasgado
seus sonhos rasgados”

a) Acao: Atriz 1 diz o texto que é acompanhado simultaneamente pela linguagem
de signos e coreografia. Atriz 2 escuta e constréi seu imaginario.
Sons: Texto.
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Figura 4 - Foto do Espetaculo Pupila d’4gua, Teatro Funarte, Brasilia, 2008.

:
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Fonte: Acervo da Cia. La Casa Incierta. Foto de André Dusek.

A transposi¢@o de uma linguagem a outra ¢ parte da composi¢@o da cena desde a otica
do diretor-dramaturgo. Em cena, a sensa¢do advinda do ponto de vista do intérprete ¢ a de
uma ampliacdo do signo e de sua simbologia subjetiva no corpo. O corpo e seu sistema
muscular, ao ser articulado, trabalhando a0 mesmo tempo com ambas linguagens, encontra
um novo lugar de expressio. E no corpo que o ritmo se materializa. E essa relagio pode ser
observada fundamentalmente na primeira infincia, nos corpos dos bebés. A percep¢do do
fendmeno ritmico pode ser identificada pelos sentidos da visdo e audi¢do. Essa relagdo ¢

definida por Michel Chion como conceito de “transensorialidade”:

Quando um fendmeno ritmico nos chega por um caminho sensorial, esse caminho,
visdo ou audi¢do, ¢ apenas o canal pelo qual percebemos o ritmo, nada mais. Depois
de haver entrado pela visdo ou audigdo, o fendmeno nos afeta em qualquer area do
cérebro relacionada com as areas motoras e s6 a este nivel é ritmicamente
decodificado (CHION, 1993, p. 109).

O fendémeno transensorial (ou metasensorial) proposto por Michel Chion considera
que nao existe dado sensorial isolado e determinado, pois os sentidos sdo canais, caminhos de
passagem para uma intercomunicacdo e ndo campos isolados. Eles se comunicam

continuamente. As chamadas sensa¢des cinéticas, artisticamente organizadas, “podem
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traduzir através de um unico canal, ao mesmo tempo, todos os demais sentidos” (CHION,
1993, p. 110).

O ritmo ¢ articulador e mediador dos sentidos, ponte de comunicacdo entre a
linguagem semantica e a poética. Segundo Castilho (2013, p. 41), “o ritmo € o principal
articulador do discurso. E ele que, verdadeiramente, colhe as palavras de seu lugar-comum,

do discurso habitual, e lhes inscreve em outro espaco-tempo, o espago-tempo poético”.

Cena 4: “A floresta dos sons”

Acao: Atriz 1 e 2 constroem uma “floresta de sons” elaborando uma partitura
sonora que tem sua resposta coreografica enquanto dependuram todos os
sapatos na arvore seca.

Sons: : Sons da trilha com texturas sonoras gravada + sons vocais das atrizes,
realizados ao vivo. Através de uma sonoridade onomatopaica desenvolvem uma
partitura, “imitando” sons da natureza: de passaros, vento, folhas; sempre
procurando encontrar diferentes ressonancias do som no corpo, por exemplo,
percutindo com as maos no rosto e improvisando vocalmente.

Figura 5 - Foto do Espetaculo Pupila d’4gua, Teatro Funarte, Brasilia, 2008.

Fonte: Acervo da Cia. La Casa Incierta. Foto de André Dusek.
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Em Pupila d’dgua, na cena que podemos chamar de Floresta de Sons, propomos
diferentes sons, sempre relacionando-os aos movimentos corporais, quase como uma resposta
sonora aos sons que provocamos vocalmente.

O som ¢ forma, mas também € vibragdo. A relagdo entre a ‘palavra-sensagdo-estado’ é
continuamente proposta pelo diretor Carlos Laredo quando, por exemplo, ao dirigir afirma: —
“Vocé ndo deve interpretar, mas, sim ‘vibrar’!”?. De forma semelhante, a preparadora Irina
Kouberskaya fala do trabalho do intérprete: “ser atriz € conseguir ocupar um grande espago

energético, ocupar este espago, vibrar*®

. O lugar do intérprete corresponde a esse espago que
¢ preenchido pela vibragdo do seu corpo, através das sensagdes e afetagdes que constrdi com o
publico.

Trazer o lugar do corpo para a construcdo de uma coreografia-sensoria afinada a
sonoridade proposta, ndo ¢ s6 ocupar um lugar espacial com uma determinada resposta
corporal, mas também ocupar este lugar desde uma integragdo de uma identidade sonora-
corporal a cena construida.

Nessa constru¢do, a escuta ocupa um lugar fundamental. Ela ¢ a ponte para a
fisicalizagdo do som nessa comunicagio. E por meio dela que o fendmeno de construgio de

uma °‘identidade corporea’, de uma ‘presenga’ cénica acontece: quando se ‘vibra’. Jorge

Larrosa define como vibrac¢oes um ‘estado’ onde:

Nossas palavras tragaram um rastro, vibraram no ar, tocaram a outros. E o que segue
seu caminho, incita, se recarrega, se multiplica, cresce e continua. Transforma-se.
Somente ouvido ira se transformar. O destino da palavra é se desintegrar quando
chega a tocar o que ¢ mais sélido do que ela: a carne. Ao se desintegrar como se
desintegra qualquer signo apenas cumpre sua incumbéncia, isto €, ao mostrar aquilo
a que se dirige. Porém, de novo, a palavra, felizmente ¢ mais do que um signo: é
uma forga viva que se desfaz quando alcanga a matéria que ha de lhe dar nova
forma. A palavra encarna, seu destino ¢ encarnar-se (LARROSA, 2014, p. 113).

A palavra ¢ lugar, som, espaco que vibra. O trabalho do ator tratard entdo de ocupar
esse espaco, construindo diferentes estados de animo durante a execucdo da obra. Esse
mecanismo se d4 mais uma vez por meio da escuta, daquilo que se ouve. Pelos sons advindos
das palavras que constroem uma floresta de sons, a partir dos padrdes ritmicos das
vocalizagdes das atrizes que constroem uma partitura sonora-fisica, “artista e publico

participam assim de forma indivisivel da feitura da obra musical que s6 se completa,

realmente, na escuta” (SEKEFF, 2007, p. 29).

* Informag@o verbal do diretor Carlos Laredo durante os ensaios da peca.
*® Anotagdes que realizei durante os ensaios com a preparada de atrizes Irina Kouberskaya, diretora do Teatro
Tribuefie de Madri.



83

Nesta cena, o som produzido pelas atrizes por meio de palavras onomatopaicas,
depois transformadas em movimento, ¢ recebido pelo publico dos bebés como parte de um
didlogo entre ambos (sons € movimento). Por isso, em muitas ocasides, eles respondem nao
sO vocalmente, mas também corporalmente ao encontro.

A relagdo entre musica, movimento e crescimento do embrido € indispenséavel para o
estudo do desenvolvimento da percepcao sonora-sensorial. Paulo Lameiro (2015) observa que
“a forma como nds nos movimentamos tem a ver com musica que ouvimos quando pequenos.
Eu ando devagar ou depressa conforme a pulsacio cardiaca da minha mae™”.

Também podemos notar esse didlogo entre som e movimento quando um bebé de
poucos meses assiste a um concerto musical. E ali, no colo de seus pais, que esse contato
corporal ¢ novamente experimentado. E se o bebé durante o periodo da gestagdo recebeu
também este estimulo, essa relacdo ¢ ainda mais ampliada em sua capacidade de escuta. O
musico Paulo Lameiro credita ainda mais importancia a relacdo entre a linguagem corporal e

a linguagem musical a ponto de considera-las quase indissociaveis:

Se o adulto que esta com o bebé ao colo se envolver no processo de fruigdo, o bebé
percebe e descodifica-o pela respiragdo, tensdo muscular e postura fisica do colo que
o acolhe. E pelo cruzamento do interesse e gosto pessoal do bebé, que ja tem, com
os indicadores fisicos ndo verbais que lhe sdo dados pela pessoa que o tem em seus
bragos, que o bebé decide investir mais ou menos na atitude de escuta e audigdo de
cada concerto (LAMEIRO, 2011, p. 73).

O som emitido promove por meio de sua propria vibragdo uma determinada expressao
emocional. Ele ¢ uma resposta ou reflexo na comunicagao estabelecida entre pais e filhos, que
por sua vez se traduz no corpo, através do movimento. Essa relagdo serd alimentada
progressivamente e reciprocamente entre ambos por meio de jogos intuitivos entre os sons, 0s
gestos, os movimentos, as expressoes faciais dos pais, em consonancia com as dos bebés, em
uma ludica aventura comunicativa.

O bebé se desenvolve relacionando som e movimento desde a sua primeira
comunicagdo com a mae. Ele constroi rapidamente uma relagdo entre os movimentos
corporais associados ao som escutado. Sua expressdao vocal e corporal sdo indissociaveis da
constru¢do de sua comunicagdo emocional. Podemos observar a capacidade natural que um
bebé tem de responder com seus movimentos ao estimulo de um som, ou de dramatizar
diferentes situacdes sonoras. Paulo Lameiro (2015), em entrevista, explica essa relacdo a

partir de trés estagios de desenvolvimento do movimento no bebé:

%7 Para texto completo da entrevista veja APENDICE A.
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A musica ¢ um estimulo a0 movimento, eu costumo dizer que os bebés nos
concertos tém trés posturas tipicas: ha o bebé que ndo se movimenta ainda, até os
seis meses, cinco, seis, sete meses; que assistir a um concerto é, ou dormir, pois um
bebé até os dezoito meses ouve melhor a dormir do que acordado, portanto processa
mais som se estiver de olhos fechados. E o ser humano, nunca deixa de ouvir, como
vocé sabe, nos nunca deixamos de ouvir. Essa é a postura nimero um, que
musicalmente é a mais intensa. Postura ntimero dois, o som é um estimulo ao
movimento, aqui os bebés de quatorze, doze, treze meses estdo a aprender a
controlar o seu corpo, querem engatinhar, querem ir, querem tocar, e a musica ¢ um
estimulo para. E depois ha o terceiro tipo de atitude que é o bebé ja cheio de
preconceitos, do pai e da mae. Que a mae diz, t4 quietinho, t4 sentindo, ta... e a
criancinha esta assim sentadinha a olhar para a musica®® (LAMEIRO, 2015).

O proprio som gera movimento, ¢ parte da comunicagdo emocional entre o musico e
quem o escuta. “Os sons somente podem ser produzidos quando existe a vibragdo e quando
um corpo que se coloca no espacgo € posto em movimento oscilatdrio pela musica” (TUNES;
PEDERIVA, 2013, p. 86). Pensar a duragdo temporal do som ¢ pensar a sua relagdo com o
movimento.

O alimento do som ¢ a propria linguagem emocional, assim como esta se nutre e se
expressa através do mesmo som. Quando observamos esse jogo entre a made ¢ o bebé em sua
descoberta dos primeiros sons, vemos que essa linguagem musical e intuitiva surge como
necessidade de estabelecer uma comunicagdo emocional entre ambos. Tal linguagem ¢ fruto
de um desejo mutuo de desenvolver um didlogo e ¢ através da musica que este acontece.

Se em uma obra musical para bebés ou em aulas praticas a escuta de diferentes
timbres, alturas e dindmicas do som ¢ estimulada, a formag¢do ¢ comunicagdo verbal da
crianca serd diretamente afetada. Na visdo de Beatriz Sennoi Ilari (2002, p. 88), o bebé ¢ “um
ouvinte sofisticado, capaz de discriminar propriedades isoladas contrastantes da musica, tais

como altura, contorno melddico, timbre, ritmo e frases musicais”.

Cena 5: “A drvore da vida”
9° Texto:
“Cheiro de drvore seca

quieta a folha verde
suspira a estrela fugaz”

a) Acao: Atrizes uma de frente pra outra diante da arvore seca, com as palmas das
maos abertas formando um “espelho de maos”, palma com palma.

Sons: Siléncio. Atriz 1 narra o texto acima.

b) Acdo: Baile ritmico com os pés no chao de ambas atrizes. Giram até se posicionarem
ambas simetricamente diante do publico.
Sons: Sons da percussao, pés no chao num crescendo sonoro.

% Para texto completo da entrevista veja APENDICE A.
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¢) Acao: Atriz 1 cria um “objeto imaginario”, como se fosse uma “bola de fogo entre as
maos”’, enquanto atriz 2, movimenta progressivamente sua saia provocando grandes
movimentos com a mesma, até chegar num crescendo sonoro gestual, até seu apice.

Sons: Atriz 1 percute com os pés no chao. Atriz 2 percute com o vestido no ar, criando
uma partitura sonora com o tecido e seus sons. Siléncio.

Nesta cena, através do movimento corporal, a atriz constrdi em sua agdo imaginante
uma bola de fogo entre as mdos, sempre em ressonancia com a outra atriz, em continuo
desenvolvimento da escuta entre elas. Uma partitura corporal ¢ criada a partir de um jogo
ludico do ritmo dos pés. Nesse brincar do som com o movimento, as atrizes experimentam
seus proprios ritmos. Segundo Donald Woods Winnicott (1975, p. 86), “no brincar a crianca
manipula fendmenos externos a servico do sonho e veste fendmenos externos escolhidos com
significado e sentimento onirico”. Aqui, o ‘objeto imaginario’ ¢ criado corporalmente pelas
atrizes; pelas maos que constroem algo que nio se v€, mas que ‘vibra’ no ar; pela saia que
cria uma sonoridade especifica por meio da friccdo do tecido com o ar ao se movimentar.
Entre elas se estabelece uma relacdo de encontro em que o brincar ¢ imaginar.

O ator e a obra devem ser um s territdrio aberto ao encontro; a matéria e 0 meio para
a acdo imaginante em continuo didlogo, pois “o que se experimenta na imaginag¢do ¢ a
alteridade que fundamenta a compreensdo” (MOTA, 2014, p. 38). Segundo G. Bachelard
(1978), a criacdo esta relacionada ao ato de apercebimento, de compreensdo do outro,
principio da alteridade. “O movimento para a ficcdo, para o poético, que se encontra no
percurso critico de Bachelard, revela a amplitude do projeto de sua obra: o desvelamento da
estrutura da compreensao indissociada da estrutura da criatividade” (MOTA, 2014, p. 27).

A partir dai cria-se um espaco potencial como um lugar de passagem, transitorio,
efémero, mas presente. O teatro como o lugar do jogo, apresenta-se como espaco transicional.
E ¢ por meio do jogo que o individuo investe a sua aten¢ao total no aqui e agora. Essa relagdo
acontece através da partilha sem a necessidade de uma explicagdo, acontece pela experiéncia
da presenca, aquela que Winnicott (1975, p. 78) define através do brincar no tempo e no
espaco, como sendo o uni lugar entre o bebé e a mae, que propicia a sensacdo de continuar a
ser pois o brincar esta “a servigo da comunicacao consigo mesmo € com os outros”. Sobre as
origens da criatividade como lugar de desenvolvimento do “espago potencial”, Richard

Schechner afirma:

Winnicott localizava as origens da criatividade e da ilusdo no jogar. A experiéncia
de satisfagdo enraizada na ilusdo e no jogar € inerente a arte, a religido e a toda a
cultura. Logo, teorizava que o espago e as experiéncias de transicdo primeiramente
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explorados entre mae e filho sdo a base da vasta superestrutura de cultura
(SCHECHNER, 2012, p. 107).

No teatro para bebés essa experiéncia de constitui¢do do espaco potencial — que
acontece na cena através do trabalho do intérprete, edifica um novo espaco transicional,
aquele que ¢ vivenciado entre a obra de arte e o bebé, ocupando esta, por sua vez, uma nova
possibilidade de constru¢do imagética entre a crianga e seus pais. O adulto, na qualidade de
observador desse encontro e uma vez inspirado no universo da primeira infancia, ¢ conduzido
a um novo espago potencial, sendo o proprio teatro o objeto transicional entre eles.

O espago potencial pode ser denominado também como aquele que ¢ construido a
cada nova apresentagdo da obra entre o intérprete e o publico. Existe a partir da troca de
estados de presenca entre ambos. Existe na alteridade do sentir, do estar, do compartilhar a

experiéncia. Winnicott afirma:

E com base no brincar, que se constroi a totalidade da existéncia experiencial do
homem. Ndo somos mais introvertidos ou extrovertidos. Experimentamos a vida na
area dos fendmenos transacionais, no excitante entrelagamento da subjetividade e da
observacdo objetiva, ¢ numa area intermediaria entre a realidade interna do
individuo e a realidade compartilhada do mundo externo aos individuos
(WINNICOTT, 1975, p. 107).

A construcdo dos sentidos no aqui e agora ¢ um dos objetivos do intérprete quando
em cena. Refiro-me aos sentidos da presenga, da troca, do jogo, do ato de interpretar. A
construcao desse estado buscado pelo ator ¢ condicdo inerente ao bebé. O teatro para bebés
poderia se chamar ‘teatro inspirado no estado de presenca dos bebés’.

De fato, essa condi¢do subjetiva determina uma qualidade interpretativa que
caracteriza o ator de teatro para bebés, aquele que ndo estd preocupado com o resultado de sua
performance na cena, mas que busca uma aproximacdo ao continuo estado de construgdo
imagética de um poeta em cena. “Os poetas nos convencem de que todos os nossos devaneios
de crianga merecem ser recomec¢ados” (BACHELARD, 1996, p. 100). O ator de teatro para
bebés recomeca a cada novo espetaculo uma viagem sem lugar de chegada, pois € no processo

e tdo somente nele, que a criagdo e o encontro cénico se da.

Cena 6: “Uma gota, uma estrela”
10° Texto:

“Hoje, a noite deixa cair suas estrelas
sdo lagrimas brancas de orvalho

uma gota de menina se desliza

agua, agua”




87

a) Acao: Atriz 1 ao finalizar sua acdo anterior transforma sua “bola de fogo entre as
maos” numa gota que cai em uma delas. Dirige-se de forma a estar mais proxima ao
publico, aponta ao céu trazendo a gota a terra, simulando que a mesma é também uma
estrela. Uma “‘estrela gota”. Atriz 2 observa e espera receber em seu rosto, a ‘“gota
imaginaria”, agora materializada, quando atriz 1 a deposita utilizando um gotero de
vidro. Obs.: Acao de movimentacao e de recolhimento do objeto em siléncio.

Sons: Texto + Siléncio (movimentacao).

b) Acdo: Atriz 2 acaricia seu proprio rosto e reconhece sensorialmente e gestualmente ‘“a
gota”. Atriz 2 também recebe de seu proprio gotero uma gota na outra mao. Atrizes
recolocam seus objetos em cena. Atriz 1 leva o gotero para o fundo da cena. Atriz 2
coloca um sapatinho dentro da sua vasilha.

Sons: Siléncio + Trilha gravada: texturas sonoras, “timbre de plasticidade das gotas”
Delays, distor¢oes.

Aqui, percebo que a cada nova apresentacdo, a relacdo entre a gestualidade, os objetos
e a experiéncia sensorial vivida através da cena instauram um espago fisico-imagético que
favorece a atividade de escuta. O momento em que uma das atrizes recebe “a gota” € vivido
pelo coletivo como se cada um dos espectadores também o experimentasse. Cria-se um
espago-tempo de abertura — o que considero como o principal paradigma para a criagdo no
teatro para bebés —, uma abertura poética, da experiéncia da escuta, uma experiéncia para/com
bebés.

Essa experiéncia criativa também esta ligada ao conceito de Pathos — algo de novo
que nos acontece. “Se a experiéncia ¢ o que nos acontece, € se o sujeito da experiéncia ¢ um
territorio de passagem, entdo a experiéncia ¢ uma paixao” (LARROSA, 2011, p. 26).

A experiéncia deve fazer parte da construgdo do vinculo desenvolvido entre o
intérprete e o bebé, pelo chamado ‘principio de alteridade’. Alteridade como principio que se
relaciona a “algo outro, algo completamente outro, radicalmente outro”, mas que repercute
em mim “algo que ndo pode estar capturado ou previamente apropriado nem por minhas
palavras, nem por minhas ideias, nem por meus sentimentos, nem por meu saber, nem por
meu poder, nem por minha vontade, etc” (LARROSA, 2011, p. 6).

Alteridade da experiéncia, ou experiéncia da alteridade, essa ¢ a atitude almejada por
um ator-diretor-criador diante do publico dos bebés. Aquilo que vibra entre ambos, a propria
experiéncia deve ser o leitmotiv da criagdo.

O ‘principio de subjetividade’ (a experiéncia ¢ sempre subjetiva) ou chamado
‘principio de transformagdo’ (sujeito sensivel, aberto a sua propria transformagao) de Larrosa
(2011, p. 7) associa a experiéncia ao seu proprio movimento, a sua vibragdo, ¢ ai “onde se da

a experiéncia, onde a experiéncia tem lugar”. A experiéncia também relaciona-se ao chamado
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‘principio da incerteza’, “ndo se pode saber de antemdo qual vai ser o resultado de uma
experiéncia, onde pode nos conduzir, o que vai fazer de nds. Isso porque a experiéncia nao
tem a ver com o tempo linear da planificagdo, da previsdo, da predi¢do, da prescri¢do, sendo
com o tempo da abertura” (LARROSA, 2011, p. 19), o tempo do continuo desenvolvimento

da escuta.

Cena 7: “O pulso, o0 nascimento da caminhada”

a) Acao: Ambas atrizes cobrem a vasilha com suas saias e percutem na mesma
simultaneamente. Retiram o tecido, revelando os objetos: o sapato, que é
retirado pela atriz 2 e, as sementes que sao depositadas desenhando um
“caminho” de nascimento a ser “vivido” pelo sapatinho.

Sons: Atrizes percutem com as maos o tecido do vestido em cima da vasilha.
Trilha gravada: texturas e timbres sonoros (que aparecem enquanto retiram o
tecido da vasilha).

Como se pode observar, a relacdo entre o som e imaginacgao, da-se pela manipulagao
dos objetos nessa cena — nesse caso, através da percussdo que realizam no tecido que cobre
uma das vasilhas de vidro. Explora-se uma relagdo entre o surgimento de objetos, o sapato,
que é retirado pela atriz 2, a partir do sonoro-musical. E o som que revela o objeto.

Do ponto de vista simbdlico, o objeto relaciona-se diretamente a nossa infancia.
Winnicott (1975, p. 78) dentro de sua teoria da brincadeira afirma que em um determinado
periodo “o bebé e o objeto estdo fundidos um no outro”, assim como “o brincar envolve o
corpo devido a manipulacio de objetos” (WINNICOTT, 1975, p. 86). Dentro dos
“laboratérios de observagdo nas creches”, aqui descritos anteriormente, pude identificar essa
relagdo ao observar durante horas a manipulacdo de objetos pelos bebés. Ali, em muitas
ocasides, percebi o objeto como uma extensao do proprio individuo, de seu proprio corpo.

Em sua infinita capacidade de criar situagdes sensorias-corporais entre os objetos, seus
corpos e os dos outros, os bebés criam um espago para o jogo. “O uso de um objeto simboliza
a unido de duas coisas agora separadas, bebé e mae, no ponto, no tempo e no espago, do inicio
de seu estado de separagao” (WINNICCOT, 1975, p. 154). Talvez, por isso, a fun¢do de um
objeto na cena seja estabelecer uma forte conexdo entre a propria cena e o publico dos bebés.

Na “poética do espaco”, titulo de uma das obras de Bachelard (1978), vemos que o
devaneio ¢ parte do processo criativo do individuo em sua constru¢do do imaginario. O

trabalho do artista desenvolve-se a partir dessa capacidade de explorar o espago poético, que €
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ocupado entre o seu corpo fisico € o objeto da cena, ambos transportados e transformados
para a constru¢do de um novo imaginario.

Sobre os estudos da “imagina¢do material e dinamica” de Bachelard, Marcus Mota
(2014, p. 38) afirma: “a plasticidade das imagens preconiza a plasticidade da imagina¢do. Na
imaginacdo material e dinamica, que ¢ material, porque dindmica, e dindmica, porque ¢
material, ocorre a mediagdo entre possibilidades de expressao e expressdo de possibilidades”.
Os objetos da cena habitam em uma ‘dindmica do imaginario’, eles perdem a constancia,

adquirem outras funcdes.

Cena 8: “O nascimento, o parto”

a) Acao: Atrizes se movimento simetricamente, através de uma coreografia em
dialogo com a trilha gravada, entre siléncio e movimentacao.

Sons: Trilha gravada: padrao ritmico constante e lento.

b) Acao: Ambas manipulam seus objetos, atriz 1 com o vaso que porta agua e um
peixe vivo dentro. Atriz 2 com a vasilha que ira receber a agua do objeto que a
atriz 1 porta.

Sons: Siléncio. E sons da respiracao em crescendo de ambas atrizes. Texto:
Agua!

A trilha gravada ¢ condutora da agdo nesta cena. O fato dos sons terem sido gravados
em estudio, a partir dos objetos manipulados em cena, estabelece uma relagdo peculiar com a
escuta, onde “a expectativa e a sugestdo podem intensificar notavelmente a imaginagdo
musical e até produzir uma experiéncia quase perceptual” (SACKS, 2007, p. 43). Os objetos
musicais usados na composicao da trilha foram antes escutados em cena, ampliando assim a
experiéncia sensorial imediata da recepgao.

Por outro lado, os sons das respiragdes compassadas de forma ciclica e ritmica de um
‘parto cénico’ realizado pelas atrizes, aliados a constru¢do visual da cena, constroem uma sé
partitura sonora e coreografica. “A pessoa que se dispde a escutar ndo basta que tenha
ouvidos, ¢ necessario que ela realmente silencie sua alma. Silencie para perceber aquilo que
ndo foi dito com palavras, mas que talvez tenha sido expresso em gestos, ou de outra forma”.
(BARBIER, 2002, p. 141). Na obra, este ¢ um dos momentos de maior impacto e entrega a
escuta cénica por parte do publico. Isso se d4, talvez, pela constru¢do simbolica emocional e
sonora na qual os bebés e adultos sdo capazes de se aventurar, em virtude dessa proximidade

em que se encontram nesse momento vivido mutualmente por ambos: o do nascimento.



Cena 9: “O nascimento final-Inicial”

a) Acao: Atrizes recolhem o mesmo fio vermelho do inicio da peca. Colocam-se
uma de frente para a outra estirando-o simetricamente. Cantam a melodia da
primeira cena da obra, “melodia Pupila d’dgua”, ao mesmo tempo que se
aproximam e se tocam mutuamente com as pontas dos dedos indicadores.
Segurando cada uma, respectivamente, as pontas do cordao, introduzem o fio
nos buracos do pequeno sapato vermelho, balancando-o enquanto cantam a
melodia.

Sons: Primeiramente cantam em unissono a melodia. E, posteriormente, atriz 1
canta uma segunda voz junto a melodia de base da atriz 2. Aparece logo depois,
a trilha gravada: a mesma da ‘““voz de um bebé em eco”’, que aparece no inicio do
espetaculo.

Pupila d'agua 2 vozes
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Vocals 1

i ﬁ
r A
Vocals 2 |t -

Q

=

Ee
B

| NN

\
J

| BAN
| 188

| 1NN

90

Ap0s o apice sonoro-emocional atingido pelas atrizes na cena anterior, retoma-se aqui

o leitmotiv “melodia Pupila d’agua” do inicio da pega. Objeto cénico e objeto sonoro se

fundem novamente em sua representacdo simbdlica. O fio vermelho que no inicio da obra

evoca a melodia, aqui volta a ser o fio condutor do encontro. Desta vez, a melodia é cantada

simultaneamente com uma segunda voz. Isso para representar o ‘nascimento de uma outra

voz'.

b

Epilogo:

“Nuvens salgadas
desde entdo, o céu chove lagrimas
desde entdo, as lagrimas da menina dos olhos de areia regam

os campos de trigo e os vinhedos de vinho”

a) Acao: Atrizes dizem o texto simultaneamente a coreografia de signos.

Sons: Siléncio e Texto.

b) Acdo: Atriz 2 recolhe o gotero e oferece uma gota nas maos dos bebés e pais
do publico. Atriz 1 recolhe os dois objetos e realiza improvisaciao ritmica com os
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mesmos.

Sons: Percussdao improvisada da atriz 1 com ambos objetos sonoros. A peca
acaba com a mesma trilha gravada da entrada do publico.

FIM

Aqui novamente a linguagem de signos ¢ parte de uma transposi¢do das linguagens. O
ritmo pausado desta cena imprime siléncio entre as palavras e o movimento, atuando como
um construtor da percepgio sonora-musical do poema. E onde percebo que a musica “permite
leitura plastica, poética e expressiva do mundo; porque ela faculta a sua transposi¢do para
outras linguagens, pela emocgao que a escuta suscita” (SEKEFF, 2007, p. 172).

Nesse processo, o ritmo ¢ também o articulador da percepcao e da escuta, pois “o
ritmo de uma obra artistica ¢ resultante do modus de articulagdo entre suas partes, seja qual
for o suporte para a linguagem que se utilize — palavra, espaco, desenho, atores”

(CASTILHO, 2013, p. 116).
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2.5 Apresentacio Teatral — A recepcao da obra Pupila d’dagua

Figura 6 - Foto do Espetaculo Pupila d’4agua, Escola “Los Juncos” — Madri, 2002.

Fonte: Acervo da Cia. La Casa Incierta. Foto de Carlos Laredo.

E preciso ressaltar que o processo de criagdo, no teatro para bebés, mesmo
caracterizado pela coleta de material, experiéncias de observacdo do universo da primeira
infancia e ressonancias de toda essa pesquisa pratica em continuo desenvolvimento, jamais se
consolida como uma “obra acabada”.

Exemplo dessa relacdo de abertura as relagdes vivenciais da obra com o publico ¢ o
momento final da peca. Nesta cena, toco respectivamente os dois instrumentos musicais de
vidro: o vaso e a vasilha. Quando terminada, a Atriz 2 deposita na mao de cada crianga e/ou
adultos uma gota d’4dgua, enquanto improviso padrdes ritmicos que variam entre um
compasso de 6/8 e 0 4/4, sendo este ultimo deliberadamente um baido.

Ap0s percorrer diferentes paises em mais de uma década de continuas apresentagdes,
foi no Brasil que o espetaculo Pupila d’dgua vivenciou um fendmeno recorrente na recepgao
da obra: os bebés batiam palmas, acompanhando o toque-baido dos meus instrumentos de

percussao.
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A capacidade de escuta e de siléncio na recep¢do do publico da Europa, sobretudo na
Franca, Bélgica e também na Russia, ¢ notavel. Diferentemente, na Italia, Espanha e Portugal,
existe entre pais e educadores uma necessidade maior de ‘participar’ durante a apresentacao
da obra. O teatro para bebés trabalha, assim, a partir desse jogo dialégico com o espectador, a
partir do encontro com os diferentes publicos e suas circunstancias de recepgao.

Para finalizar este capitulo, apresento no ANEXO B alguns registros do material de
divulgagdo do espetaculo Pupila d’dagua que recebeu o prémio Feten 2006 pelo melhor
espetaculo para bebés, na Feria Europea de Teatro para Nifios y Nifias (FETEN), em Gijon,
Espanha.

Entre as criticas publicadas em jornais e revistas internacionais sobre o espetaculo,
apresento uma das que redimensionam o olhar do observador sobre as capacidades deste
publico em sua recepgdo: “¢ impressionante observar que criangas de tdo pouca idade ndo sé
se mantenham atentas (e sem nem sequer pestanejar) do principio ao fim, mas que além do
mais, expressem emogdes, provocadas pelo que ocorre em cena” — por Lola Lara, E/ Pais,
Espanha (15-12-2003).

Acredito que “a analise do espetdculo deve ressaltar as reagdes da plateia, avaliar-se
ao impacto no desenvolvimento do espetiaculo” (PAVIS, 2015, p. 227) e considero que ao
longo das apresentagdes de Pupila d’agua esta foi uma das principais premissas aplicadas
pela Cia. La Casa Incierta: estabelecer uma pauta para possiveis mudangas na reelaboragao de
suas cenas visando ampliar a percep¢ao do encontro da obra com o publico.

Pela andlise do processo de criacdo da obra, pode-se observar as escolhas
dramatirgicas na composic¢ao das cenas. Seu estudo aponta para uma exame dessas acdes e da
forma como estas influenciaram na recep¢ao da obra. No entanto, este tema, que aponto como
a quarta etapa criativa do processo de criagdo no teatro para bebés (4. Apresentacao Teatral -
Creches, teatros, festivais), € parte de uma andlise continua, pois cada espectador realiza a sua
propria interpretagdo da obra, a partir de uma atitude inicial de contemplacdo, e também de
seu proprio ritmo interno como observador-participante. “A cena, dessa maneira, estrutura um
discurso que so6 se efetiva na acdo autoral do receptor” (DESGRANGES, 2011, p. 146). E¢ a
partir da modificacdo desse ritmo que se constroi a experiéncia que surge “‘como uma espécie
de interrupg¢ao, ou de quebra, ou de surpresa” (LARROSA, 2014, p. 12).

Vejo neste teatro que a natureza provocativa do didlogo entre publico e obra faz-se
notavel dentro dos chamados multiplos “procedimentos extra-espetaculares”
(DESGRANGES, 2011). Dessa forma, considero a recep¢do das obras parte importante desse

continuo processo de criagdo, embora o seu estudo ndo seja aqui o foco do trabalho.
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A ideia utilizada pela Cia. La Casa Incierta de colocar um livro em branco a
disposi¢do do publico na saida do espetdculo, para que ele deixe registradas as suas
percepgdes sobre a obra — poemas, inquietacdes, comentarios em geral — vem, no entanto,
demonstrar essa preocupa¢do e abrir uma nova perspectiva sobre a realizagdo das obras. O
grupo entende que os espectadores constroem sua propria narrativa a partir da experiéncia
vivida e que, dessa maneira, as impressdes mais intimas desse espectador se fundem a obra,
sobretudo quando questiona, propondo um novo olhar sobre ela.

E certo que a construgdo dramatirgica de espetaculos que surgiram apds essa
experiéncia foi influenciada por essas colocacdes e afetacdes registradas pelo publico. Uma
experiéncia resultante da friccdo produzida pelo encontro artistico nesse estreitamento das
relagdes em que o real e o ficcional se fundem.

Com base na andlise das cenas e de toda a experiéncia poética em Pupila d’dgua,
apresentadas nesse capitulo, passo agora a abordar os critérios e escolhas estéticas que me

levaram a um novo processo de criacdo, o espetaculo O Farol.
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3 O PROCESSO CRIATIVO DO ESPETACULO O FAROL

Um excesso de infdncia é um germe de poema.

Gaston Bachelard

Figura 7 - Foto do Espetaculo O Farol®

Fonte: Foto de Carlos Laredo.

Nesse capitulo serdo apresentadas, cronologicamente, as etapas que conformam o
processo criativo do espeticulo cénico-musical de teatro para bebés O Farol* (2015), da Cia.
Studio Sereia’', desde a coleta do material criativo, da pesquisa de campo, que compreendem
as entrevistas narrativas com o musicologo Paulo Lameiro em Leira-Portugal (2015), até as
experiéncias em festivais e atividades formativas realizadas na Universidade de Brasilia. A
criacdo dessa obra aconteceu durante a elaboragdo desta dissertacdo, estabelecendo assim uma

relagdo dialdgica entre a pesquisa e a sua pratica cénica.

* Estreia do espetdculo realizado no dia 30 de julho de 2015, na Sala Plinio Marcos da Funarte, em Brasilia.

" Como vparte da andlise deste capitulo assista ao espetdiculo O Farol, no link:
https://www .youtube.com/watch?v=Ri7uvMaaGCl&feature=youtu.be

3! Veja o site: http://studiosereia.wix.com/teatroparabebes
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Figura 8 - Timeline do processo criativo do espetaculo O Farol.

P Inicio dos ensaios em FINALIZAGAO dos APRESENTAGAO da obra no
Processo de Criacéo Brasilia. ENS A,osi do Festival Primeiro Olhar no
O Farol Frequéncia: 2 x semana, LABORARORIO DE CLAC em Sio Bernardo do
. com duragio de 3 horas OBSERVAGAO na Creche Campo-Sio Paulo, no dia 30
cada encontro. "Vila Planalto". de agosto.
Inicio do Processo / / /
T T T T T T T T T T T
10/20 Semestres: }Jan :Fev :Mar :Abr :Mai :Jun :Jul }Ago :Mar :Abn
i i i i i i i i i i i i
2014 2015 \ \ \ 2015 \2016
Priticas das Residéncia Oficina de Inicio do Laboratério
Disciplinas: Artistica com Seitai-no COM  gp observagao na ESTREIA d'a obra  APRESENTAGAO da obra
"Tépicos Paulo Lameiro CigaOhnono  creche "Vila na sala PLINIO no Festival Premiéres
Especiais em no "Bergo das espago "Canto  pjanato”. Frequéncia: ::ﬂARc:’I’SEna o eotre A o
Artes Cénicas Artes” em das Ondas” 2 x semana, com o:rle;msllla no dia Cﬁ.f"a"f Aén;A m
1" e "Poéticas Leiria- em Brasilia. ers-Le-Bel em
duragdo de 3 horas 30 de julho. Paris-Franga, nos dias

em Cena" na Porgugal. . cada encontro.

UNB. 31 de margo e 1 de abril.

Fonte: acervo do processo de criacdo da autora.

Considerando que “a sensibilidade humana imita a arte assim como a arte imita a
vida” (LEHMANN, 2011, p. 57), proponho, de inicio, um caminho metodoldgico que
objetiva aproximar o meu universo criativo de atriz, compositora e dramaturga ao universo da
primeira infancia. Meu processo €, afinal, a recriagdo do meu mundo mitico-poético a partir
do universo sensivel dos bebés. Conforme afirma Mircea Eliade (2013, p. 125), “o mundo se
revela enquanto linguagem. Ele fala ao homem através de seu proprio modo de ser, de suas
estruturas, de seus ritmos”. E a partir desse lugar de ressondncia sensivel entre a memoéria dos
ritmos individuais — que constitui o mundo particular do artista-criador — e a do bebé, que
proponho a realiza¢do desse novo processo criativo. Thais Curi Beaini (1989, p. 38) lembra
que “desde o inicio da humanidade os homens procuram, em seus mitos, a compreensiao da
origem e a perpetuagdo de sua lembranga, vivificada por intermédio dos ritos”.

Na elaboracdo dessa obra ndo existe uma estrutura dramatirgica previamente
organizada como, por exemplo, um roteiro ou um unico texto anteriormente escrito. Ela foi
composta por estimulos criativos surgidos ao longo da pesquisa e a partir das minhas proprias
experiéncias, como a de recorte de sensagdes, apos observar os bebés nas creches. Também
surgiu durante a escrita de uma “carta ao meu bebé&” (parte do processo dramatirgico que sera
posteriormente explicado) ou, por exemplo, no momento de elaboracdo de uma pega musical
para uma determinada cena. Dessa forma, o ‘texto-corpo’ situa-se nessa parte do processo em

que “a montagem ¢ finalmente reconhecida como a for¢a produtiva que recorta e espaga o
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texto” (SARRAZAC, 2006. p. 32), ou seja, ¢ por meio da montagem das cenas que o texto
floresce, e vice-versa. Ademais, “envolver-se com o universo da arte € ser sujeito do mundo,
usufruindo sem limites, das mais diversas formas de interpretar seu entorno através de
imagens” (SOUZA, 2015, p. 11). Esse imagindrio criado nesse “brincar como experiéncia” ou
desde a “experiéncia do brincar” € parte, portanto, dessa dramaturgia em processo. Conforme
afirma Gaston Bachelard (1996, p. 99), “para constituir a poética de uma infincia evocada
num devaneio, cumpre dar as lembrancas sua atmosfera de imagem”.

O brincar constitui o principio da elaboracdo dessas imagens. E, nesse processo,
procuro realizar uma constru¢do cénica inspirada numa poética musical afinada com o
universo da primeira infancia, onde a criagcdo se desenvolve apontando caminhos de pesquisa
entre os estudos do som, da escuta e da percep¢do na elaboragdo da obra. O ‘texto-corpo’
(texto dramaturgico) do espetaculo nasce desse dialogo continuo com a ‘sonoridade cénica’
da obra, sendo ambos simultaneamente elaborados.

Desta forma, qualifico essa criagdo como sendo um espetaculo cé€nico-musical, pois as
cenas surgem a partir dessa conversa musical e poética. A partir da elaboracdo das cenas
surge um estimulo musical e vice-versa.

Das quatro etapas referentes ao processo de criagdo no teatro para bebés, conforme
mencionadas no capitulo anterior, atenho-me, nesta analise do espetaculo O Farol, as duas

primeiras:

1. Laboratério de observacdo nas creches: a coleta do material criativo e a pesquisa de
campo.

2. Elaboragdo da obra teatral: a construcdo das cenas e sua dramaturgia.

Para melhor refletir sobre esse processo de criacdo, aqui serdo descritas, ainda,
algumas experiéncias decorrentes da recepgdo da obra que aconteceram durante a elaboracao

dessa dissertagao.
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3.1 A coleta do material criativo — a pesquisa de campo — “O laboratorio de
observacio nas creches” e os ensaios.

A produgdo cénica do espetaculo O Farol partiu da reunido do material criativo. Nesse
processo inicial, considero importantes algumas perguntas para a elaboragcdo da obra. Que
necessidade temos de falar de um determinado assunto? Sempre buscamos um /leitmotiv para
criar? Acredito que a criagdo artistica surge de um forte desejo de expressar algo e ai estd a
chave central do processo criativo no teatro. Essas memorias e experiéncias buscam compor
uma escrita-poética. Nela, as diferentes disciplinas artisticas do autor-intérprete-criador irdo
desenhar conjuntamente um caminho de criacdo, um exercicio de ressonancia criativa, de
transposi¢ao dessas linguagens em uma s conversa cénica. Este topico objetiva descrever as

etapas anteriores a construgdo dramaturgica da obra, conforme elencadas abaixo:

1) Experiéncias a elabora¢do da obra.
2) O laboratério de observagdo nas creches.

3) Os ensaios.

Pelo fato de iniciar o processo de criacdo desse espetaculo durante a realizacdo do
mestrado, acredito que as praticas em outras disciplinas também foram responsaveis pela
constru¢ao de um caminho criativo — embora aqui ndo tenha como objetivo me aprofundar em
cada uma dessas atividades, mas considero importante elenca-las de forma cronologica, para
um maior entendimento global do processo criativo. No entanto, serd na descricdo do proprio
processo de criagdo da obra, que muitos dos elementos experimentados nessas atividades
aparecerdao como parte de sua elaboracao.

Entre eles, estd a escolha pela construgdo de um espetaculo a partir da relacdo de
criacdo dialdégica com a musica (advinda da experiéncia na disciplina da pés-graduagao em
Artes Cénicas, “Topicos especiais em Artes Cénicas III” realizada no primeiro semestre de
2014 na UnB), o inicio do exercicio de constru¢do de uma assemblagem, também uma pratica
de transposicdo entre as poéticas para a elabora¢do do ‘texto-corpo’ como parte da escrita
cénica (pela experiéncia na disciplina da pds-graduacdo em Artes Cénicas “Poéticas em
Cena” realizada no segundo semestre de 2014 na UnB), a oficina de Seitai-ho com a

dancarina e artista plastica Ciga Ohno (realizada no primeiro semestre de 2015 na UnB) assim
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como, pela residéncia artistica e entrevistas realizadas com o musicologo Paulo Lameiro em

Leiria, Portugal em janeiro de 2015.

1) Experiéncias a elaboracio da obra:

A atividade de pesquisa para a elaboragdo de uma obra comumente comega a partir de
experiéncias isoladas que apontam caminhos futuros para sua construgdo, a partir delas
algumas ideias seriam posteriormente aplicadas especificamente a criacdo do espetaculo O
Farol.

A primeira delas foi a direcdo e a realizag¢do da trilha sonora do espetaculo “Da Iliada
ao cangago: mulheres em cena” desenvolvido dentro da disciplina “Topicos especiais em
Artes Cénicas III”, sob orientagdo do professor Marcus Santos Mota. A partir desse exercicio
cénico, centrado no texto original de Homero, a Iliada, — que teve como objetivo estabelecer
uma relacdo criativa entre um autor classico com as novas possibilidades de ressonancias
cénicas contemporaneas —, surge a necessidade da elabora¢do de uma trilha sonora realizada
especificamente para a obra.

O caminho de criacdo escolhido para este espetdculo inicia-se a partir do texto, que
por sua vez trouxe “imagens-sonoras” a composi¢ao dramaturgica da obra. Dessa maneira,
nesse processo, 0 objeto cénico resultante, centra-se fundamentalmente na criagdo musical
como mote para sua realizacdo. Algo que seria realizado de forma semelhante no espetaculo
O Farol, mas sem partir de um texto prévio como estimulo a elaboracdo imagética inicial das
cenas.

No entanto, esta experiéncia influenciou diretamente a construcdo do espetaculo O
Farol, seja pelo aprendizado das escolhas timbricas dos arquivos de sons pré-gravados
utilizados em ambos processos, seja pelo protagonismo do desenvolvimento da escuta-
composicional, onde me coloco no lugar da atriz-compositora e durante o processo realizo as
escolhas criativas, a partir da relacdo da “composi¢do sonora”, em didlogo com os demais
elementos da cena: o texto, a coreografia, a cenografia, o figurino e a iluminagao.

Um novo caminho criativo foi experimentado na disciplina Poéticas em Cena, sob
orientacdo do professor-doutor Fernando Antonio Pinheiro Villar de Queiroz, quando criei
uma assemblagem, composicao tridimensional realizada a partir de objetos, intitulada “Vela”.
E ai que surgem os primeiros materiais textuais e plasticos da pesquisa. A partir de uma

exploragdo sensoria, de um jogo pléstico-poético-mitico-pessoal em que proponho escrever
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um texto-poético em didlogo com a assemblagem, da-se o resultado de uma pratica
performativa-sonora-plastica.

Os objetos escolhidos para essa assemblagem sugerem a criagdo de um texto que é,
por sua vez, apresentado junto a uma gravagao de dudio com “sons do utero” pré-gravados, ao
tempo em que sdo apresentadas imagens de um video conforme a figura abaixo (Ver fig. 9 e
10). A ideia inicial era projetar esse video durante a apresentacdo do espetdculo, o que nao
aconteceu. No entanto, todo esse material se transformou em outros materiais criativos,
trazendo imagens plasticas a criacdo dramatirgica, tecendo ideias ao texto e a trilha sonora, a
partir do meu préprio imaginario. Para exemplificar essa transformacdo dos materiais

criativos, apresento abaixo o texto e algumas das fotos deste trabalho inicial.

Texto da Assemblagem:

“Vela”

Do barco
nuvem

da matéria
0 mar

Do azul, a respiragdo de um novo ser
do nascimento, seus olhos
e no caminho quem me leva?

Da geometria da luz
nossos sonhos
minha casa

meu barco

Do abismo

terco pra reza
calor do teu corpo
repouso

E do canto da sereia
do outro lado
mensagens nossas

E do canto sagrado
nosso fluxo sanguineo

Da leveza
terra vermelha
raiz e rede
etérea pérola
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Figura 9 - Foto do registro fotografico da assemblagem realizada em novembro de 2014.
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Fonte: Acervo pessoal Fernanda Cabral.

Figura 10 - Foto do registro fotografico da assemblagem realizada em novembro de 2014

Fonte: Acervo pessoal Fernanda Cabral.
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Impulsionados por esse texto, varios temas foram entdo explorados no ‘texto-corpo’
da obra, como por exemplo: o barco, a nuvem, o mar, a casa, a sereia, o canto, a rede, a
pérola, elementos que também aparecem nas imagens da figura acima (Ver fig. 9 e 10). A casa
construida no fundo do mar, envolvida por um ‘cordao umbilical-manto azul’, o mesmo que
cobre e aprisiona uma sereia em seu interior; sdo imagens que foram surgindo do texto e vice-
versa, num exercicio de espelhamento criativo, e apareceram posteriormente na dramaturgia
do espetaculo.

Esse didlogo ¢ parte dessa experiéncia ludica criativa que permite, por exemplo, que
um texto propicie o aparecimento de uma imagem plastica e faga nascer dos objetos da
assemblagem uma arquitetura emocional, trazendo assim novos elementos a criagdo da obra.

Percebo que ambas experiéncias prévias a realizacdo da obra O Farol trouxeram
subsidios criativos para dar inicio a uma composi¢do cénica musical em didlogo com os
elementos plésticos e visuais da obra. O processo criativo tem inicio nesses exercicios de
trans-codificacdo das linguagens, de uma atividade de jogo onde a experimentagdo participa
do desejo de construir o imagindrio da propria obra.

Assim como a crianga entra na sua propria temporalidade, no seu proprio tempo
imaginante, o artista-criador do teatro para bebés busca desenvolver a sua criagdo nesse
espago-tempo, ja que “a natureza do imaginar ¢ ir atras do oculto” (PIORSKI, 2015, n.p.).

Nesse caminho, também ndo poderia deixar de mencionar o importante processo
dialégico criativo voltado diretamente a direcdo cénica e realizado durante a elaboragdo da
obra: “Teatro para Bebés: Uma poética ritmica-dramatirgica a construcdo cénica”. Trata-se
de uma “pratica de ensino” da disciplina TEAC, sob a supervisdo de Fernando Antonio
Pinheiro Villar de Queiroz, na qual dirigi dez processos criativos de teatro para bebés com
alunos da graduacdo do departamento de Artes Cénicas da UnB.

Nesse trabalho, pude aplicar com os alunos algumas das metodologias usadas para a
criacdo do espetaculo O Farol. Aspectos entdo vivenciados sob a direcdo de Clarice Cardell,
como os principios de elaboragdo dramatirgica, a partir dos trabalhos de criagao, da poética-
autobiografica-imaginativa ou da composi¢ao sonora da obra.

Outra experiéncia importante que antecedeu os ensaios foi a realiza¢do da oficina de

9932

“Seitai-ho” com a artista do corpo Ci¢a Ohno, no espago “Canto das Ondas™, oferecida

como projeto de extensdo da Universidade de Brasilia e organizada pela professora Rita de

32 Para mais informagdes ver: www jardimdosventos.com.br
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Almeida Castro. A partir dessa oficina pude iniciar o0 meu trabalho como intérprete, levando
para os ensaios um material plastico-sonoro proprio, intitulado “danca dos leques” (que sera
mais adiante descrito), assim como novas ideias para a composi¢do dramaturgica.

A oficina com Cica Ohno trouxe elementos para o desenvolvimento de uma qualidade
ritmica e gestual que pude aplicar no meu trabalho como intérprete e que era muito proxima
ao que eu buscava desenvolver neste espetaculo: construir a partir de uma dimensao cinésica
(movimento de seu proprio corpo) a sua ‘equivaléncia’ ou ‘sintonia’ e afina-la a sonoridade
emocional da cena. Algo que Patrice Pavis (2015, p. 154) afirma pertencer ao teatro japonés
NO: “a cena se torna um espaco ‘desrealizado’ suscetivel de figurar os mecanismos do
sonho”. Percebe-se esse mecanismo quando “uma atuacdo evoca um sonho ou um devaneio e,
também nas pecas nas quais uma personagem contempla seu mundo interior figurado pela
cena” (PAVIS, 2015, p. 154).

A estética japonesa influenciou meu trabalho em muitas dimensdes dessa criagdo: no
figurino, idealizado com base em uma vestimenta japonesa — logo desenvolvido pelo
figurinista Val Barreto (Ver Anexo D); no trabalho gestual cénico e também na composi¢do
musical (Ver video 7°15°")>.

Antes de reunir os materiais e decidir por onde comecar o processo criativo do
espetaculo O Farol, realizei uma residéncia artistica com o musicologo portugués Paulo
Lameiro, de 12 e 17 de janeiro de 2015 na Sociedade Artistica Musical dos Pousos (SAMP),
na cidade de Leiria, em Portugal. A necessidade de responder fundamentalmente a novos
questionamentos sobre a relagdo de criagdo cénica-musical entre o “teatro para bebés” e os
“concertos para bebés” foi fundamental ja que a criagdo da obra O Farol teve como eixo a
pesquisa sonoro-musical.

Inicio o meu contato com o musicologo Paulo Lameiro analisando seu artigo
“Concertos para bebés: porque os bebés ja sdo publico hoje”, que apresenta o trabalho da sua
Cia. Musicalmente desenvolvido dentro da SAMP — Sociedade Artistica Musical dos Pousos.
A partir dos principios da Teoria de Aprendizagem Musical do norte americano Edwin
Gordon (2000), Lameiro desenvolve um projeto de educacdo musical paralelamente aos
concertos para bebés, sendo este Ultimo inspirado no primeiro, uma pratica pedagogica
musical iniciada dentro do ciclo de estudos para criancgas dos 0 aos 5 anos de idade, intitulado

O Berco das Artes.

3 Ver link: https://www.youtube.com/watch?v=Ri7uvMaaGCl&feature=youtu.be
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O estudo do trabalho de Paulo Lameiro, especificamente nos concertos para bebés
realizados por sua companhia Musicalmente™, foi importante para compreender o papel da
musica na relagdo dos artistas com o publico dos bebés e acompanhantes, assim como para
identificar os aspectos peculiares da recep¢do das obras musicais, j& que a musica € “um
recurso de expurgagdo, catarse, maturagdo, € por sua pratica aprende-se a organizar o
pensamento, a estruturar o saber adquirido, a reconstrui-lo, a fixa-lo ativamente” (SEKEFF,
2007, p. 14).

A pesquisa em torno do trabalho de foi desenvolvida em trés ocasides: na
residéncia artistica, por meio das entrevistas e durante as atividades de coordenagdo e
producdo da sua oficina intitulada “Musica em Fraldas”, que integrou o II Festival

Internacional de Artes Cénicas para a Primeira Infancia”

organizado pela Cia. La Casa
Incierta em Brasilia, no Museu da Republica, em parceria com o Cena Contemporanea -
Festival Internacional de Teatro de Brasilia®, entre os dias 17 e 23 de agosto de 2015.

Essa oficina aproximou artistas e pesquisadores do teatro e da musica para bebés na
cidade de Brasilia, proporcionando um intercdmbio de aprendizado entre estes, como, por

exemplo, dos profissionais do projeto de "Musica para Criangas"*’

— idealizado e dirigido pelo
professor Ricardo Dourado Freire como Programa de Extensdo da UnB, — que oferece cursos
de musicalizagdo e iniciacdo instrumental para criangas desde o nascimento aos nove anos
para o publico de pais e bebés — também a partir da metodologia musical de Edwin Gordon™,
a mesma usada por Lameiro.

Toda essa experiéncia abriu novos horizontes a minha pesquisa, ja que as praticas de
formacao profissional para a primeira infancia fazem parte, desde a minha perspectiva, do
trabalho de desenvolvimento da sensibilidade artistica entre pais e bebé. Segundo Ana Paula
Stahlschmidt (2008, p. 180), através da atividade musical “ocorrem as trocas entre mae e filho
que sdo realmente significativas e proporcionam a experiéncia do viver criativo”. A musica a
partir de sua concepcdo, funcionaria como um “objeto transicional” (WINNICOTT, 1975)
entre o beb¢é e a mae-pai. Essa relagdo também acontece no teatro para bebés, onde a propria

obra e o intérprete podem ocupar essa fungao.

3 Para mais referéncias veja: http://www.concertosparabebes.com/

¥ Para mais informagdo veja: http://www.cenacontemporanea.com.br/festival-internacional-de-teatro-para-a-
primeira-infancia-se-integra-ao-cena-contemporanea/

36 Para mais informago veja: http://www .cenacontemporanea.com.br/

37 Para mais informagdo veja: http://muscrianca.blogspot.com.br/2008/10/msica-para-crianas.html

% Para mais informagdes ver: http://escola-musica.com/metodologias-e-exames/edwin-gordon.html
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Desta forma, acredito que o estudo desses elementos que conformam a relagdo com a
obra de arte a partir do elo emotivo-afetivo entre pais e bebés sdo fundamentais a atividade de
recepgdo e escuta da mesma. Assim como constituem, em sua ampla dimensdo, parte do
trabalho da mediacdo na arte feita para a primeira infancia.

A discussdo sobre o papel da educacdo sonora musical como ponto de unido entre o
aspecto formativo e o criativo na primeira infincia ¢ parte do meu trabalho de pesquisa no
teatro para bebés, mas, desde o seu vinculo direto ao processo criativo, a criagdo cénica. O
estudo da musica para bebés e das atividades de pesquisa e pratica neste ambito, revelam
informagdes sobre aspectos fundamentais @ uma maior compreensdo da relacdo de recepgdo
do bebé com a obra. Desta maneira, ndo pretendo nessa pesquisa, centralizar o foco no estudo
ligado diretamente as atividades formativas do ensino da musica para bebés, mas sim, através
da observagdo dessas praticas e das entrevistas semi-estruturadas que pude realizar nesta
residéncia com Paulo Lameiro, obter novas ferramentas criativas a construgdo cénica-musical
da obra.

As atividades de pesquisa com o musicologo Paulo Lameiro — sejam elas vindas de
sua metodologia de ensino da musica para bebés ou dos proprios concertos para bebés,
trouxeram materiais criativos ao processo de elaboracdo do espetaculo O Farol, assim como
uma maior compreensao das praticas de mediagdo e de recepcao da obra em cena —, a partir
do aprofundamento do estudo das relagcdes de comunicagdo senso-afetiva entre pais e bebés,

sendo a musica o seu principal veiculo.

2) O laboratdrio de observacao nas creches:

Nesse processo, a criacdo também nasce do laboratorio de observacdo nas creches,
onde durante a sua elaboracdo foi importante voltar a esta atividade realizada na Creche
Pioneira Vila Planalto em Brasilia, entre os meses de abril ¢ maio de 2015. Através desse
trabalho, pude coletar parte do material criativo, importante para a constru¢do do meu
trabalho como intérprete ¢ como dramaturga e, principalmente, para afinar a minha escuta
sensivel ao universo criativo do processo de elaboragdo da obra.

E no brincar que a crianga entra na sua propria temporalidade, no seu proprio tempo
imaginante. E ¢ nesse tempo que o artista-criador deve entrar, por isso observa-las ¢ um
exercicio que transporta o artista ao seu tempo de ‘verticalidade’, da agdo imaginante.

Segundo Gandhy Piorski (2015, n.p.), no brincar “a crianca sai dessa linearidade e funda um
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cosmos. Sai da linearidade racional e inaugura um tempo para se entrar numa outra relacao
com a vida”.

Esse processo de observacdo ¢ fundamental para o exercicio de uma escrita sensoria,
mais ligada aos estados de animo, as sensagdes do ator-criador junto ao universo da primeira
infancia. Desta forma, o artista se aproxima ao lugar do bebé€, ao seu estado de jogo e a sua
poética do brincar, trazendo essa experiéncia para a constru¢ao dramaturgica da obra.

No quadro abaixo, apresento uma série de ‘impressoes subjetivas’ do cotidiano dessas
criangcas no ambiente da creche observada. Essa escrita aparece durante esse processo de
observacdo e aqui ¢ exposta sem nenhuma edi¢do prévia ou modificagdo, mas exatamente
como foi registrada. Organizo aqui essas anotagdes, que sdo divididas em dois grupos:

criangas de 1 a 3 anos e de 3 a 4 anos.

“Quadro do Laboratorio de observagdo nas creches”

Bebés de 1 a 3 anos:

a) “Crianca chora”. Seus olhos de prata, sdo do mar, curiosos € puros.

b) “O espelho”. Menino olha no espelho, pra mostrar aos demais que vé (que se
reconhece), durante a sua acdo repetida ha um momento que esquece do entorno e
através de sua expressao corporal vé-se que estd totalmente num estado de entrega a

si, como se pensasse “eles ndo percebem, mas estou aqui”.

¢) “A magia do objeto”. Uma panelinha de metal gira no chao, todos olham e riem.
Explosdo emocional pela descoberta, historias inventadas com sons € gestos surgem a

partir desse ‘acontecimento’.

d) “Danca circular”. Crianca comega a girar em espiral até o seu limite de tontura

suportdvel.

e) “A menina e sua danca”. Uma menina gira, gira e gira. Para e toca o chdo com uma
s6 mao repetidamente de forma a percutir procurando encontrar seus diferentes sons.
Ela cria uma coreografia propria com essas duas acdes. “Desenho no ar a minha

poesia, a minha danga e o meu olhar: olha pra mim!”.

Sobre as situagoes a) e b) realizo as seguintes reflexoes em minhas anotacoes:

1) Durante suas acdes os bebés repetem ciclicamente sons onomatopaicos que aos
poucos se transformam em frases ritmicas-melddicas (sem muita variacdo de alturas,
mas formando intervalos melddicos que se repetem).

2) Observo uma enorme capacidade de mudangas ritmicas e de estados emocionais




dos bebés. Por exemplo, quando param e estdo num estado e ritmo contemplativo-
pausado durante um bom tempo ao observar um objeto, e subitamente, modificam seu

foco a outra atividade com diferente ritmica.

Bebés de 3 a 4 anos:

a) “Objetos sonoros”. Menino segura dois objetos. Um “voa,” o outro cai, um “voa” e
o outro cai. Liga-se aos sons que eles produzem. Observa-os continuamente, toda essa

atividade é acompanhada por muitas risadas.

b) “A cancdo inventada”. Um menino fala-canta “ndo me pegue, ndo me pegue”
enquanto cria uma coreografia com as maos. Outro profere os sons onomatopaicos
“Ado, ado, ado” e “uh, uh, uh” enquanto empurra um carrinho, como se inventasse a

sua propria cangao.

c) “Assemblagem em constru¢do”. Uma menina compde um objeto tridimensional,
como se de uma “assemblagem” tratasse, juntando varios objetos. Apos finalizado, o

mesmo € destruido e logo depois recomecgar uma nova criacao ciclicamente.

d) “O objeto que cai”’. Menino manipula um objeto na mao até o limite da sua prépria
altura e diz “e cai!”. Esta mesma acdo € realizada repetidas vezes com grande

entusiasmo.

e) “Os ritmos da descoberta”. Menina se agacha, deposita um objeto no chdo, abaixa
lentamente e o observa. Subitamente corre, sente que carrega um giz entre os dedos
dos pés, rola no chio, sorri e vai para outra dire¢do. Nesse momento, seu ritmo se
transforma e ela ja se interessa por outra coisa, € assim sucessivamente, compondo

um partitura de diferentes ritmos e novas descobertas.

f) “Objetos do corpo”. Meninos € meninas brincam de esconderem objetos no corpo.
Menina diz: “Oh, olha aqui oh”; menino diz: “E bebezinho? Me dd meu bebé! Ele ndo

quer mais nao.

g) “Alimentos”. Meninos e meninas brincam de alimentar os seus “bebés” e cozinhar

para eles.

h) “O objeto e o corpo”. Menina sente os objetos em varias partes do corpo.

1) “Danca dos espelhos”. Uma menina se olha num pequeno espelho que segura nas
maos. Utiliza o objeto para através deles poder olhar as coisas que lhe rodeia. “Prefiro
olhar as coisas através do reflexo que possuem...” O objeto € uma forma de recriar as

coisas e a forma de vé-las.
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J) “A menina e sua borboleta”. Uma menina caminha pelo espago da creche com uma
pequena borboleta de plastico na ponta do nariz e diz aos amigos: “Bom dia, bom
dia”. “Aponto com a ponta do meu ‘nariz de borboleta’ 0 meu (seu) caminho... € s6 eu

sei do seu destino.

OBS.: Apés um certo tempo brincando com todos esses objetos, os educadores os
retiram da sala. Nesse momento, existe uma ampliacio do movimento corporal das

criangas que buscam ocupar todo o espago.

Sobre a situacdo descrita em d) realizo as seguintes reflexdoes em minhas anotagoes:

1) A repeticdo é tratada como a possibilidade de descobrir algo novo, como por
exemplo, na a¢do d), onde observo que a atitude de deslumbramento e de espera de
que algo de novo possa acontecer, faz parte de uma atitude de (re)descoberta do

préprio acontecimento —, estado a ser adotado pelo intérprete em cena.

Observando os bebés e a relagdo corporal, sensoria e imagética que estabelecem com
os objetos no cotidiano das creches, vé-se que esses objetos, sdo um veiculo para a atividade
imaginante. O bebé, assim como “o poeta faz com que os objetos recebam uma existéncia
poética” (MACHADO, 2004, p. 64). Conforme elucida Flavia Ruchdeschel D’ Avila (2013, p.
70): “no teatro de objetos, os objetos sdo suportes para o mundo novo desvendado por
Bachelard; eles invertem a légica espacial e, transformados em veiculos da imaginagdo,
revelam a existéncia de um universo de novas significagdes”. A presenca do objeto no espago
cénico, amplia a dimensdo do imagindrio do proprio espago e dos que dele fazem parte.
Através do objeto o ator poderd transpor a atividade imaginante ao publico e vice-versa. No
entanto, “a impressdo da imensiddo estd em nds. Ela ndo estd ligada necessariamente a um
objeto” (BACHELARD, 1978, p. 128).

Os objetos sdo a ponte entre a abstracdo do mundo imaginario e a concretude do seu
devaneio. E curioso observar a relacdo do ser humano desde a mais tenra idade com os
objetos, e a necessidade de comunicar suas emocdes através deles. Através do quadro acima,
vé-se também que a forma da relagdo com os objetos da-se de forma diferente dependendo
das idades dos bebés.

A relagdo com o objeto varia enormemente nos dois grupos observados. O “espelho”
que aparece em ambos grupos, assume caracteristicas e fun¢ao diferenciada; por exemplo, no
primeiro grupo ele ¢ um veiculo para um processo de interiorizagdo do ser no brincar; ja no
segundo grupo, conforme relato no quadro acima o objeto é uma forma de recriar as coisas e

a forma de vé-las, a partir dele, pode-se contar historias inventadas por quem o manipula.
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Essas historias que acompanham a construcdo da linguagem como necessidade de uma
comunicagdo emocional do proprio bebé com o universo que lhe rodeia, materializam-se
através do objeto. No entanto, o objeto ¢ apenas o meio para a expressdo de um contetido
emocional ja existente. Segundo Emmanuel Lévinas (1997, p. 74), “a emogdo ndo segue a
representacdo do objeto, precede-a. Antes que a percepcao distinga as propriedades do objeto,
uma sintese propriamente emocional organiza o mundo”.

Essa sintese ¢ parte do trabalho do artista-criador em cena, fruto do ‘acontecimento’
cénico entre o publico e o intérprete. E a partir do que o artista traz como contetido
emocional, desenvolvido através da constru¢do dramatirgica da pega, em ressondncia com a
sensibilidade perceptiva do bebé, que se dard a recepcao da obra. “A apreensdo do sentimento
¢ a medida exata de tal acontecimento” (LEVINAS, 1997, p. 72). Assim, o ‘acontecimento’
cénico estaria ligado a expressdo maxima da experiéncia no ‘aqui e agora’, ao ‘estado’

buscado continuamente pelo intérprete no teatro para bebés.

3) Os ensaios:

Os ensaios comegaram a ser realizados em marco de 2015. Nos reuniamos duas vezes
por semana, tendo cada encontro a duracdo de trés horas de trabalho. Nos primeiros
encontros, levava para a diretora Clarice Cardell imagens (fotografias), escritos, objetos
cénicos e algumas ideias abstratas do que poderia ser a trilha do espetdculo. Nada estava
claramente definido, j4 que o objetivo foi o de que elabordssemos juntas a dramaturgia do
espetaculo, durante o processo de criagdo da obra.

Antes de iniciar o processo de descri¢do da elaboracdo das cenas do espetaculo,
apresento o inicio do trabalho de sua constru¢do dramatuirgica, utilizando-me da transcri¢do
de algumas gravagdes pontuais desses ensaios, assim como apontando os materiais € as
escolhas criativas desta etapa.

O fato de atuar como dramaturga na elaboragdo desta obra, exigiu que eu me
desdobrasse entre a intérprete e a pessoa que pensa sobre as minhas proprias afetacdes na
criagdo cénica. Um exercicio da atriz-dramaturga-criadora que se aproxima da ideia do ator-
compositor, “criador do projeto estético, mestre dos instrumentos de atuacdo, autor de
partituras em que saber e fazer se harmonizam” (FERNANDES, 2010, p. 230).

O fundamental no inicio da elaboracdo de uma dramaturgia no teatro para bebés ¢

encontrar o assunto, o leitmotiv, o lugar primevo de afetacdo do que se quer falar nesse
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didlogo com o universo da primeira infincia. Sobre o processo de escrita para encontrar os

‘impulsos’ criativos que dialoguem com o universo das criangas, Suzanne Lebeau® afirma:

Eu vou até eles, em todas as fases da escrita, para me encontrar; ndo para encontrar
respostas, mas para ver se o que estd dentro de mim se comunica com as criangas. O
que acontece ¢ que ndo ha receitas. Pelo menos eu nédo as tenho. Eu acho que cada
texto tem sua propria linguagem teatral que ¢ sempre diferente de outra. (LEBEAU,
2003, n.p.).
Abaixo apresento a fala da diretora sobre a criagdo dramaturgica desde a perspectiva
da dramaturga S. Lebeau, uma autora de grande referéncia na dramaturgia mundial para

criangas. A gravagdo abaixo foi realizada no nosso primeiro ensaio da obra:

“Qual € o ponto de uma dramaturgia para criancas? Ela falava que tem que ter duas coisas: vocé
contar algo que realmente te importa, algo que realmente te atravessa (...), podemos trabalhar com
algo seu, “eu ndo tenho casa, isso me produz uma inseguranca, mas isso me produz uma liberdade,
também...” E quando vocé me fala isso “eu ndo tenho casa...” isso j4 me produz um vinculo
imediatamente com os bebés. E a Suzanne Lebeau falava: — Tem que ser uma coisa que te
atravesse e que tenha vinculo com o mundo da crianca. Entdo, a gente pode trabalhar a partir dai!
E perfeito e € um bom leitmotiv”’ (Clarice Cardell).

Desde o meu ponto de vista, uma das caracteristicas que mais se aproxima do caminho
dramatirgico no teatro para bebé€s apresentados pela dramaturga S. Lebeau é a de nunca
subestimar a capacidade de ‘entendimento’ do publico infantil em sua recep¢ao da obra. Ela
afirma, “renunciar as férmulas e falar o idioma do autor, rejeitar o didatismo e dizer em voz
alta que o mundo no qual vivemos juntos, criancas € adultos, € o mesmo: cruel, carinhoso,
complexo, com longos e profundos tons de cinza entre o branco e o preto, onde as coisas
nunca sdo evidentes” (LEBEAU, 2002, n.p.).

Afinadas com esse caminho de constru¢do dramaturgica, Clarice e eu seguimos nosso

trabalho de reunido dos materiais criativos. Abaixo pode-se ver a imagem ‘plastica-

emocional’ que me traria este ‘impulso’ inicial para a elaboragdo da dramaturgia:

% Para mais informagdes ver: http://www lecarrousel.net/es/compania/suzanne_lebeau
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Figura 11 - Foto da pesquisa de campo para elaboragdo do espetaculo.

Fonte: http://www .unastronauta.com/post/48539737080

Apresento, ainda nesse primeiro ensaio, o texto com o qual gostaria de iniciar o
trabalho de criagdo dramatirgica-emocional. As imagens que ele apresenta, como por
exemplo, remar com os proprios dedos quando ndao houver mais remos, ser o proprio barco,

traduziam essa sensacdo da qual partia, a de ‘ndo ter casa’.

Sinto que € preciso ndo desanimar, ndo se deixar dominar pelos ventos tristes.
Senti-los mas icar velas, buscar for¢a neles,

ndo se deixar levar pelo medo nem pela aparente calmaria,

remar com os préprios dedos quando ndo houver mais remos...

ser o préprio barco

0 canoeiro

a canoa

e o mar

ser uma coisa s

para nio ser coisa nenhuma (CHICO CESAR).

No texto acima, aparecem alguns temas trabalhados no primeiro exercicio de escrita
criativa realizado na assemblagem apresentada anteriormente, como por exemplo: velas;
remar, barco, canoeiro, canoa ¢ mar. Exponho também a diretora o meu ponto de partida
como dramaturga: o de elaborar um espetaculo onde a musica fosse o objeto transicional entre
a obra e o publico, a partir dos estudos do lugar da musica na relacdo pais-bebés. Nesse
encontro, transcrevo também a minha propria fala e a de Clarice, que ja apresentam ideias que

posteriormente se tornariam parte do espetaculo:
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Fernanda: “Bom, eu gostaria de fazer um espetdculo que falasse da can¢@o na relagdo entre a mie
e 0 bebé, algo assim. Olha, s6 estou te falando de algumas imagens, um farol, vejo uma sereia ... €
a primeira coisa que se imagina de uma mulher vinda de dentro do mar... é como se fosse uma
personagem que ndo pode pisar na terra, ela é obrigada a estar sempre mudando de casa. E af o que
¢ que ela v&? Ela vé& um farol! Mas, esse farol ji traz a imagem do olho, e é o olho de um bebé.
Sdo imagens soltas...Deixa eu te mostrar algumas fotos que eu tenho aqui (Ver abaixo fig. 12 e
13). Olha esse farol...eu fiquei imaginando um teldo com um desenho de um olho...”

Clarice: “Um teldo, ndo. Isso deve ser um objeto iluminado, muito mais bonito do que um teldo.
Que seja um objeto em cena que ilumina e que joga com a luz, ou seja, um foco de luz, um objeto
luminico. Algo que vocé sabe que é um farol, mas que na verdade é uma luz. Num determinado
momento em que vocé estd construindo uma dramaturgia... e nesse chdo de repente vem uma luz,
que te ilumina, e vocé canta algo pra essa luz... e vocé toca, caminha por essa luz, af eu vejo um
caminho cénico belo!”

Percebo que ja neste primeiro encontro levo ao ensaio varios elementos
dramatargicos. Fotos, textos, e trago do meu imaginario dados que possam servir de subsidio
a criacdo da obra. Todo esse exercicio de rememora¢ao do material criativo € parte importante
do processo criativo. E parte da construgdo de uma memoria-emocional-criativa propria da
atividade teatral, pois “o ato de memoria ¢ um ato fisico e estd no cerne da arte do teatro. Se o
teatro fosse um verbo, seria o verbo lembrar” (BOGART, 2011, p. 30). E, essa construcao da
memoria pessoal que dialogara com a elaboracdo da obra, passa pela eleicdo dos materiais
criativos que se da através da escolha das imagens, objetos, textos, etc.

Como parte do trabalho da pesquisa de campo dessa pesquisa, apds realizada a
residéncia artistica com o music6logo Paulo Lameiro, decido ir pessoalmente ao “Museu do
Farol” de Cascais, em Portugal, a fim de encontrar imagens que pudessem influenciar direta
ou indiretamente a criagdo. Abaixo, apresento algumas delas, um breve registro fotografico da

pesquisa, também exibido a diretora nesse primeiro encontro.
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Figura 12 - Foto da pesquisa de campo para elaboragdo do espetaculo.

Fonte: Acervo pessoal Fernanda Cabral, registro “Museu do Farol” Cascais-PT 25 de janeiro de 2015.

Figura 13 - Foto da pesquisa de campo para elaboragdo do espetaculo.

Fonte: Acervo pessoal Fernanda Cabral, registro

“Museu do Farol” Cascais-PT 25 de janeiro de 2015.

As imagens acima me trouxeram sensagdes para a constru¢ao de um universo plastico-

simbodlico, onde o “farol” poderia simbolizar o proprio “olho” humano, aquele que vé, mas
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que ao mesmo tempo “ilumina”. Essas imagens se transformariam na frase-texto final do

espetaculo “dos teus olhos farol, rumo ao infinito” (Ver pag. 115).

3.2 Elaboracao da obra teatral, a construcio das cenas e sua dramaturgia

No processo de criagdo do espetdculo O Farol objetivo elaborar uma obra cénica-
musical onde atuo como atriz-compositora-dramaturga, assumindo durante toda sua
elaboracdo, ambas fungdes. Nele, proponho o desenvolvimento de uma dramaturgia como
resultado do didlogo entre as diferentes disciplinas que dao impulso a sua criagdo. Segundo
Silvia Fernandes (2010, p. 51), “ndo ¢ a auséncia de textos dramdticos que assegura a
existéncia de um teatro pos-dramatico, mas o uso que a encenagdo faz desses textos”. De
forma semelhante no teatro para bebés se estrutura seu ‘texto-corpo’ dramatico, pois € pelo
desejo criativo do encenador-dramaturgo que a obra se constrdi, onde a encenagdo e o texto
sdo construidos simultaneamente. Aqui, a direcdo de Clarice Cardell se junta ao trabalho de
elaboracdo dramatirgica da obra, caracterizando-a também como um processo colaborativo,
aquele em que atriz e diretora constroem juntas a dramaturgia do espetaculo.

Desenvolvo esse trabalho a partir das minhas inquietacdes pessoais, advindas de
textos, poesias, melodias ou ideais sonoras em didlogo com o universo criativo da primeira
infancia, criando assim, uma escritura cénica-autoral.

Um dos principais aspectos a ser considerado nesse processo, ¢ que a composi¢ao
dramaturgica no teatro para bebés ndo se atém a uma estrutura cronologica, pois “os bebés
aceitam sua experiéncia tal como a vivem no momento. Cada uma dessas experiéncias existe
de forma separada no marco do seu proprio tempo subjetivo” (STERN, 2011, p. 81).

Cabe ressaltar que esse ‘tempo subjetivo’ ¢ sempre descontinuo, ndo existe a partir da
necessidade de se contar uma historia com inicio, meio ¢ fim ou, de elaborar uma estrutura
narrativa dos acontecimentos. No entanto, ap6s a reunido do material € possivel que exista um
desejo implicito de se contar uma “histdria” através da obra — sentimento que sera descoberto
por seus participantes durante o processo criativo.

Uma dramaturgia que surge de um espaco-tempo criativo, a partir da ideia de que
“Kairos é o tempo da alma, experiéncia interior, o tempo subjetivo, a forma individual que
cada um de nés tem de viver um tempo aparentemente igual. E o tempo que se transforma em
tempos plurais” (VARGAS, 2014, p. 199). E a partir das nossas experiéncias subjetivas e
particulares que se constréi um universo criativo que aponta aspectos do universal; por isso, 0

teatro para bebés pode apresentar como tematica aspectos autobiograficos em sua construcao.
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Constroi-se uma dramaturgia inspirada nas “historias” que surgem durante o processo
criativo e a partir das observagdes do cotidiano dos bebés, das imagens poéticas advindas de
outros textos, poesias, contos, pecas, literatura; enfim, a partir de um universo criativo
interdisciplinar.

No entanto, no teatro para bebés a construcdo desse ‘corpo-texto’ estd diretamente
ligada a constru¢do da representacdo cénica, conforme explica Silvia Fernandes, reflexdo que
realiza a partir dos principios de Richard Schechner, sobre o lugar do texto cénico dentro das
dramaturgias contemporaneas, “o texto performatico (performance text) ¢ indissociavel da
representacdo e existe apenas enquanto materializagdo cénica relacionada a outros
componentes da escritura teatral” (FERNANDES, 2010, p. 159).

O processo de criacdo desse espetaculo partiu de um texto que recebi do cantor,
compositor e poeta Francisco César Gongalves — Chico César (Ver pag. 115) no ano de 2006,
na época em turné com o espetaculo Pupila d’dgua na cidade de Quimper na Franca. Minha
relacdo de trabalho com ele se inicia através da realizagdo de duas composi¢des musicais com
letras suas que fazem parte do meu primeiro trabalho discografico como cantora e
compositora, o cd Praianos *° (2011). Desde entdo, a relagdo dialdgica entre a cancdo, a
poesia e a cena, estruturam o caminho metodoldgico criativo no meu trabalho, assim como
também nessa criagdo para bebés.

Apresento abaixo, o texto dramatirgico-poético completo da obra de minha autoria,

sendo os dois autores Chico César e o poeta Lau Siqueira, colaboradores dessa escrita cénica:

“O FAROL - Texto cénico-musical”

Proélogo:

"O que eu tenho pra te dizer é de um siléncio tdo denso, tdo calmo, tdo sélido e tdo absurdo
que mais parece uma pedra que um passaro. Mas, canta e voa cheio de ternura."
(Lau Siqueira)

Poema-musicado: “Velas”

“Sinto que € preciso ndo desanimar

nao se deixar dominar

pelos ventos tristes

senti-los mas icar velas

buscar forca neles

nao se deixar levar pelo medo nem pela aparente calmaria

40 Para mais informagdes ver: http://www.fernandacabral.com/



remar com os dedos quando ndo houver remos
ser o proprio barco

0 canoeiro

a canoa

€ 0 mar

ser uma coisa s

para ndo ser coisa nenhuma”

(Chico César)

Texto:

O Siléncio é como o vento
se ouve, mas nao se vé.

Conto: “A menina peixe”
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Era uma vez uma menina que ndo tinha casa, s6 asas, um dia voando na imensidao decidiu
pousar no mar, nesse momento sentiu o seu corpo, sentiu o seu peso, sentiu que fazia parte de
algum lugar. Fechou os olhos, e quando percebeu ja ndo era mais ela e sim uma menina-

peixe. Quando escutou uma cangao (...)
Cancao: “Minha casa”

Deitei no mar
pra pode plantar
meu pé de chdo ai ai

Deitei no mar
dos olhos do dono do céu
pra chegar na minha casa

E ali fiquei e ali fique e ali fiquei
até escutar a voz

E ali fiquei e ali fiquei e ali fiquei
a voz de barco, casa, barco, casa

Quem me leva é onda do mar
que carrega as minhas asas
da voz da mae do mar

meu pé de casa

Quem me leva é onda do mar...

Continuaciao do conto: ‘A menina peixe”

(...) A menina decidiu atravessar um tunel escuro. Sentiu medo, mas quanto mais seguia mais
podia escutar a melodia. O que ela ndo sabia € que havia atravessado pelo fundo do mar até
chegar a terra e que do outro lado estava a sua mae, encostada numa &arvore, escutando a

mesma cangao!



Cancao:

“Nem curto, nem comprido” (Tradicional)

Nem curto e nem comprido
era o vento o meu amigo (...)

Carta ao Bebé:
“So6 vocé e eu”

Quando vocé chegou
nao soube como te olhar

Quando parei pra pensar
ja era agora, ja era vocé
aqui e agora

Seu tempo era 0 meu
seu SorTiso era 0 meu
seu jeito era 0 meu

Do tamanho de tudo
era voceé

era tudo muito menos
do que vocé agora

Eu queria que vocé
soubesse de tudo isso
que vocé soubesse

0 quanto cabe em mim

Pois nunca € tarde pra te esperar

pois nunca € tarde pra te fazer dormir
entre os meus bragos

eu, vocé€, nosso barco, nossa rede
somos um s veleiro

rumo ao infinito.

E s6 vocé e eu.
Texto — “Olhos”
Dos teus olhos

o horizonte € perto
pra te ver

Dos teus olhos

se V&€ quem sou
quando em teus olhos me perco
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“Texto final”:

Dos teus olhos farol, rumo ao infinito
“Big, Bang, Big Bang...”

Epilogo: Cancao “Minha casa”

Deitei no mar
pra pode plantar
meu pé de chdo ai ai

Deitei no mar
dos olhos do dono do céu
pra chegar na minha casa

Pra chegar na minha casa...

FIM

A escritura dramattrgica da obra resulta de uma composi¢ao textual hibrida, que reune
diferentes estilos como a poesia, a prosa, seja através da ideia de um conto; assim como uma

“carta a0 beb&”*' ou de uma cangio. Segundo Hans-Thies Lehmann:

Nas formas fteatrais poés-dramaticas, o texto, quando (e se) ¢ encenado, ¢ concebido

sobretudo como um componente entre outros de um contexto gestual, musical,

visual etc. A cis@o entre o discurso do texto e o do teatro pode se alargar até uma

discrepancia explicita e mesmo uma auséncia de relacdo (LEHMANN, 2011, p. 75).

No espetaculo O Farol ndo existe um protagonismo do texto sobre as demais

linguagens — caracteristica fundamental do teatro po6s-dramatico, ele ¢ resultado de um
processo de construgdo dialdgica entre todos esses elementos.

Tratarei aqui de apresentar os caminhos criativos que apontaram o surgimento desse

texto em didlogo com a composi¢do sonora e cé€nica de sua encenagdo. Apresento abaixo, a

ordem das cenas do espetaculo, determinada pelas mudangas ritmicas que a propria estrutura

sonoro-musical trouxe ao desenvolvimento de suas a¢des cénicas:

Cenas: Titulo: Duracao:

“Prologo” Entrada e acolhimento no | 0°20°: 1’25’

espago cénico-sonoro

*I' A chamada “carta ao beb&” é um exercicio dramatiirgico onde o autor-intérprete escreve para si mesmo, para o
seu “préprio bebé”, visualizando-se como um bebé, mas escrevendo desde o lugar do adulto. Uma ideia da
diretora Clarice Cardell inspirada nos “impulsos” criativos da dramaturga Suzanne Lebeau.
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Cena I: “Os fonemas sonoros” 1’26°:3°52”
Cena 2: “O Vento” 3’53 :4°50”
Cena 3: “Velas” 4’51 : 857
Cena 4: “O conto da menina| 858 :12°31”
peixe”
Cena 5: “A procura” 12°32 : 13’33
Cena 6: “Tempestade” 13’34 :15°28”
Cena 7: “Utero-gruta-Mar” 15°29°°:22°44”
Cena 8: “A chegada” 2245 : 24’157
“Epilogo” 24716 : 2526

A exemplo do capitulo anterior, o quadro acima tem como objetivo situar o leitor a
respeito das separacdes das cenas. Acredito que como parte da andlise das cenas dessa obra,
observar a dura¢do de cada uma delas ¢ também uma forma de localizar a presenca e a
influéncia das composi¢des musicais*> no processo criativo, j4 que nesta ocasido, 0 sonoro-
musical estabelece uma relagdo dialdgica com a propria criagdo desde o inicio da mesma.

A linguagem musical ¢ escolhida como elemento condutor na elaboragdo desse
processo criativo, inspirado no espectador bebé e em sua relacdo de recep¢do com a obra.
Parto do principio de que através da atividade musical o receptor ¢ cativado a habitar um
“espagco de atemporalidade” — principio de aproximacgdo entre “mito e realidade” (como
tematica criativa) e do desenvolvimento da escuta. Conforme afirma Maria de Lourdes Sekeff
(2007, p. 26) “no exercicio da escuta ouvimos o discurso musical mas também ouvimos a nds
mesmos”, j& que a escuta nos permite ouvir a “fala do outro em n6s” (SEKEFF, 2007, p. 26).

A atividade de escuta, pode-se caracterizar como um dispositivo, elemento-condutor a
elaboracdo de uma obra para bebés. Como pulsdo criativa, habita uma paisagem que ¢
emocional e, a0 mesmo tempo, sonora. Assim como o musico-ouvinte pode analisar os sons
de um determinado ambiente, cabe ao artista-criador reconhecer os elementos que a
conformam. “O que o analista da paisagem sonora precisa fazer, em primeiro lugar, ¢
descobrir os seus aspectos significativos, aqueles sons que sdo importantes por causa de sua
individualidade, quantidade e preponderancia” (SCHAFER, 1997, p. 25). Aqui o autor se

refere a influéncia dos sons cotidianos aos quais somos expostos. Saber identifica-los ¢

> Como parte da andlise da composi¢io musical em didlogo com a criagdo cénica realizada através da descrigdo
dos “quadros de acdo e som”, apresento os dudios das pecas utilizadas na peca. Ver link:
https://soundcloud.com/studiosereia.
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praticar o exercicio da escuta para, posteriormente, perceber de que forma estes sons nos
afetam.

Dessa forma, a constru¢do das cenas € parte da constru¢do de uma paisagem sonora
mais voltada a sensibilidade da escuta criativa. Aqui a escuta sensivel, que € parte do material
de coleta oriundo do trabalho de observacdo nas creches, é também composta pelas
observacdes sonoras-musicais advindas desse ambiente. Por exemplo: quando alguns sons
onomatopaicos proferidos pelos bebés sdo transformados em ideias sonoras que fardo
posteriormente parte da trilha, complementando assim, a sua atividade de escuta-
composicional na obra.

Essa atividade de escuta e de percep¢ao pode ser aplicada ao trabalho do compositor
musical, que escolhe os instrumentos e os timbres (cores) sonoros que deseja compor em sua
paisagem sonora. E através do exercicio de uma escuta sonoro-emocional-sensivel que se
inicia a elaboracdo do trabalho do dramaturgista-sonoro-musical. Nesse processo a atividade
musical € o elo criativo entre o autor-criador, o publico e o intérprete.

O meu primeiro desejo ao elaborar essa obra foi o de iniciar 0 seu processo criativo a
partir da observagdo do ‘ambiente sonoro’ comunicativo-emocional entre o bebé e a mae. Um
dos aspectos que pude observar nessa relacdo parte da preferéncia do bebé pelos sons
acusticos e, em especial pela voz humana, sendo a de sua méae o seu principal foco de atengao.
“O bebé de fato, prefere ouvir a mae, s6 porque tem com ela um sentido de sobrevivéncia,
sabe que aquele timbre € a sua casa para sobreviver’* pois, conforme afirma Stahlschmidt
(2008, p. 71), “a atividade musical poderia levar maes e bebés a reviver periodos anteriores de
sua relacdo, talvez ainda estabelecidos ao longo da gestagdo e, com isso, trazer sensacdes de
conforto e bem estar”.

O reconhecimento timbrico da voz materna estd diretamente ligado a construcdo da
linguagem e de sua comunicacdo, ji que “os principios da aquisi¢do da linguagem e do
desenvolvimento da competéncia musical podem ser indistintamente abordados no quadro da
interagdo familiar, como formas de comunicacdo humana na primeira infancia”
(RODRIGUES, 2005, p. 64).

Stahlschidt (2008) defende que uma obra musical ou uma cang¢do infantil (cangdo de
ninar) podem trazer dados importantes sobre a formagdo da linguagem idiomadtica e

emocional do bebé. Reflex@o que surge como resultado de seu estudo sobre o lugar da musica

na relacdo pais-bebé através de seu trabalho pedagdgico de musicalizacao.

“3 Para texto completo da entrevista veja APENDICE A.
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Em seu estudo A. Stahlschidt potencializa e relaciona a constituicdo de um sujeito em
sociedade a partir da atividade musical. Conforme Sandra Trehub (2010, p. 79), “a percepcao
musical, quando estimulada logo nos primeiros contatos entre o bebé e sua mae, pode
contribuir em seu papel ao longo da vida como um regulador emocional e facilitador de
conexdes sociais”. Uma relacdo que pode ser estimulada entre pais e bebé desde o seu

nascimento, com foco na fun¢ao do brincar, eixo fundamental em seu desenvolvimento.

Em uma obra musical, melodias se sobrepdem, harmonias se criam, ideias nascem,
tomam forma ou se diluem no universo de sons onde se constituiram e, subitamente,
um tema surge, ¢ desenvolvido, desaparece e reaparece em sucessivas variagoes.
Assim parece dar-se a criag@o e consolidagdo do lago pais-bebé (STAHLSCHMIDT,
2008, p. 15).

Observando a relagdo de desenvolvimento do bebé, a partir da formagdo dos sentidos
até o uso destes entre ambos (pais e bebé), novas formas de comunica¢do sonoro-musical sdo
reveladas. A partir do processo de observacdo da comunica¢do e formagdo da linguagem
sonora-emocional entre o bebé e a mae-pai, muito se pode aprender sobre a recepcao-sonora
do bebé em cena, assim como obter ferramentas criativas a elaboragao da obra.

O desenvolvimento da escuta corporal e sonora ¢ fundamental para a mae que
relaciona esses dois elementos como quase indissociaveis a construcdo da sua comunicac¢ao
com o bebé. A capacidade do desenvolvimento de uma escuta ativa — aquela que a mae exerce
em seu cotidiano para compreender as necessidades basicas do bebé, estd relacionada ao
conceito de alteridade como formadora da propria linguagem.

A linguagem ¢ também formada a partir dos jogos sonoros-emocionais entre ambos, o
individuo se constitui a partir da sua propria historia, ¢ um sujeito formado por essa relagao,
onde a musicalidade esta presente no proprio desejo da comunicagdo inicial entre ambos,
pois, “a musica torna-se uma linguagem especial entre ambos, que se entendem por meio
dela.” (RODRIGUES, 2005, p. 30). Uma relacdo que pode ser desenvolvida entre o intérprete
em cena e o bebé, através de uma comunicagdo sonora-emocional, observando o que o bebé
estd nos dizendo através de seus gestos, choro, sorrisos, balbucios, posturas corporais, etc.
Nesse processo de comunicagdo, o ‘significado’ ndo ¢ parte apenas da linguagem verbal, mas
também da musical, que se constitui, através de seu signo actstico, “na linguagem musical em
que a relacgdo significado/significante ¢ puramente estrutural, a construcdo, leitura e escuta da
obra sdo também alimentadas por emocdes e pulsdes que escapam ao regime logico-formal”

(SEKEFF, 2007, p. 36).
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3.2.1 A elaboracao das cenas do espetaculo

Figura 14 - Foto do Espetaculo O Farol realizado no dia 30 de julho de 2015.

Fonte: Acervo pessoal Fernanda Cabral.

As cenas que serdo analisadas posteriormente, ndo foram estruturadas durante o
processo criativo na ordem aqui apresentada —, na sequéncia cronologica da composi¢do do
‘texto-corpo’ final da obra. Elas surgiram das improvisagdes com os objetos cénicos que
levava aos ensaios, ou de ideias soltas provocadas por uma melodia musical, ou de um
pequeno trecho da trilha sonora nascido de algum outro texto e que, aos poucos, foi
encontrando seu lugar dentro da elaboragdo dramaturgica. No entanto, escolho descreveé-las
segundo a ordem em que aparecem no roteiro final da obra. Apresento abaixo, para a

descri¢do das cenas, o “quadro de acdo e som” — a composi¢ao dramatirgica do espetaculo:

“Prologo” - Entrada e acolhimento no espaco cénico-sonoro.

Momento pré-espetaculo — Atriz toca melodias improvisadas numa Kalimba durante a
colocagdo do publico no espaco cénico.

Ac¢do: Momento de intimidade e comunhdo com o publico a partir da minha prépria
descoberta e afetacdo advinda das melodias improvisadas que surgem no ‘aqui e agora’. A
descoberta desse estado de presenga sera fundamental para todo o meu trabalho de
intérprete durante a realizagdo da obra, ele contempla um atitude de escuta e de encontro
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auténtico com a plateia. Seria um ‘“aquecimento” emocional ja& em cena e uma forma de
“acolhimento” do publico no espago cénico-musical.

Sons: Sons acusticos do instrumento africano Kalimba.

1° Texto-poema:

"O que eu tenho pra te dizer é de um siléncio tdo denso, tdo calmo, tdo solido e tdo absurdo

que mais parece uma pedra que um pdssaro. Mas, canta e voa cheio de ternura." (LAU
SIQUEIRA)

O publico ¢é recebido pela diretora Clarice Cardell que da as instru¢des prévias ao
inicio da obra, como parte do trabalho de mediacdo e acolhimento. Logo depois, este ¢ levado
ao espaco onde a obra serd apresentada. Durante a sua entrada, o espaco do palco e da plateia
¢ iluminado quase de forma homogénea, trazendo a sensa¢do de intimidade, sem divisdo
aparente entre este e a atriz que ja se encontra em cena.

A ideia de receber os espectadores estando ja no palco ¢ uma forma de com eles criar
um ambiente de maior aproximacdo. Neste momento, durante a sua colocacdo, improviso
melodias em uma Kalimba (instrumento de origem africana). Essa acdo tem a inteng¢do de
trazer o publico para a paisagem sonora (SCHAFER, 1997) que busco construir. Segundo
Murray Schafer (1997, p. 23), “podemos isolar um ambiente aclistico como um campo de
estudo, do mesmo modo que podemos estudar as caracteristicas de uma determinada
paisagem”.

Na paisagem sonora de O Farol, os ‘primeiros sons’, as primeiras notas musicais que
se ouvem buscam romper a quarta parede entre publico e intérprete, sintonizando-os através
da musica. Essa a¢do também ¢ importante para a construgdo do meu estado emocional
interpretativo. Apds perceber que todos estdo colocados e efetivamente abertos ao encontro,
apresento o primeiro texto do espetaculo (ver 1° texto no “quadro de agdo e som” acima
“Prologo”).

Dentro da estrutura dramatirgica da obra, a diretora Clarice Cardell pediu que eu
trouxesse um texto de abertura que fosse uma espécie de prologo da obra, “uma declaragio de
principios ao publico”. A opcao por esse texto-poema vem do desejo de convidar o publico
adulto para uma aventura poética-musical, a mesma para a qual o publico bebé ¢ convidado
quando toco as primeiras melodias durante a sua chegada. Nesse lugar de intimidade que me
orienta como intérprete, a partir da minha propria histéria musical-pessoal, ndo cabem
inten¢des didaticas ou necessidade de qualquer “entendimento” da obra.

Durante a elaborac@o dessa cena a diretora me dizia: “diga o texto desde o seu lugar de

fragilidade”. Apds alguns ensaios pude perceber que a intengdo, ao interpretar esse texto,
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surgiria mais a partir da ideia de ‘esconder um segredo’, mais do que revela-lo, conseguindo

assim me aproximar do que havia pedido Clarice.

Cena 1: “Os fonemas sonoros”

Acao: Atriz vocaliza os primeiros fonemas emocionais em sua comunicacdo com o
publico a partir de seu imaginario poético-emocional, ‘“‘cantar para o mar e nele
buscar sua mae”. Momento em que posteriormente se solta da sua “rede-chapéu” e se
aproxima fisicamente dos bebés.

Sons: Atriz toca a kalimba articulando vocalmente a silaba “ma” e ‘“nhdo”,
simbolicamente trabalhadas desde a imagem de “mar e mae” e depois vocaliza as
primeira silabas “Pa, pa, pa”, ‘“Ve-la” e “rraaa”, improvisadas a partir das melodias e
harmonias tocadas no instrumento africano.

Essa cena inaugura o contato mais proximo com o publico. A diretora me pediu que
escolhesse trés silabas ou fonemas sonoros a partir dos quais pudesse elaborar uma partitura-
onomatopaica (Ver no 3°00°’*). Para cada um deles, deveria escolher uma ‘historia-
emocional’ ou subtexto que contasse algo por meio desses sons. Murray Schafer (1991, p.
221) lembra que “as palavras onomatopaicas sdo magnificamente sonoras porque os poetas as
inventaram”, assim como os bebés que inventam os sons desde a sua necessidade de
comunicagao.

A ideia que desenvolvi vem do que Edwin E. Gordon (2000, p. 19) define como
balbucio ritmico, muitas vezes sem tonalidade especifica: “as criancas atravessam uma fase
de balbucio musical, da mesma forma que atravessam uma fase de balbucio linguistico”. Pelo
fato de estar tocando um instrumento (Kalimba) e construindo através dele harmonias
musicais paralelamente a expressdo do ‘canto-balbucio’, foi-me dificil trabalhar dentro de
uma estrutura atonal®”. Mas o desejo de tentar pronunciar esses sons a partir da dificuldade,
inspirada na necessidade da construcao da linguagem sonora do proprio bebé, trouxe-me uma
sensacdo de maior proximidade a eles, j4 que neste momento, procurei estabelecer uma
relagdo de cumplicidade e de descoberta através dos sons. A sequéncia realizada foi: “Pa, pa,

pa”, “Ve-la” e “rraaa”, conforme descrita acima na cena 1.

* Ver video do espetéculo no link: https://www.youtube.com/watch?v=Ri7uvMaaGCl&feature=youtu.be
# Uma estrutura musical atonal caracteriza-se pela auséncia de um centro tonal, cada nota é ponto de partida
para a proxima em sua sucessdo melddica. Nao existe um centro para onde todas as demais se sintam atraidas.
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O objetivo era o de brincar com a construgdo da linguagem sonoro-musical partindo
da ‘fala-canto’ ou das suas diferentes articulagdes (legato e staccato): “algumas palavras t€ém
sons continuos ou repetidos para sugerir movimentos repetidos; algumas sdo pequenas e
secas, para sugerir uma agdo repentina ou interrompida” (SCHAFER, 1997, p. 221). E
também através desse jogo sonoro-emocional comunicativo que o bebé abre o seu campo de

escuta:

E através do banho de palavras, o envoltério melédico que acompanha os primeiros
lacos de amor, a comunicagdo privilegiada entre a crianga e seus pais, que a crianga
(vé ou vive) a sua primeira experiéncia musical. Entonacdes de voz, "fala-canto"
que, para ele, traz o poder evocativo de outros sons, ritmos, musica”.
(GLOSLEZIAT, 2001, p. 10).

O teatro para bebés pode ser a primeira experiéncia artistica de um bebé como
espectador. Por essa razdo, o seu primeiro encontro ou “batismo teatral” deve ser realizado
com a devida delicadeza. Percebo que o jogo onomatopaico dessa cena me coloca no ‘lugar’
deles, me aproxima desse estado sonoro-emocional peculiar em que se encontram, o da
construcdo da propria linguagem. Segundo Tunes e Pederiva (2013, p. 93): “A arte criaria a
possibilidade de prolongamento da percepcao”. Esta perspectiva se baseia na visao
vigotskiana de que “o processo de criacdo do artista ¢ entendido tal como os processos
infantis relativos a brincadeira” (TUNES; PEDERIVA, 2013, p. 94). Pensar “a qualidade das
emocdes estéticas e o seu papel na experiéncia artistica e na vivéncia consciente e particular
das emogdes para o desenvolvimento do psiquismo” (TUNES; PEDERIVA, 2013, p. 119) ¢
pensar na experiéncia artistica na primeira infancia como importante veiculo de formacao do

individuo.

Cena 2: “O vento”

Acdo: Movimento, deslocamento corporal, a “instabilidade e mudanca fisica”. O corpo sendo
“conduzido” por este elemento (o ar) para diferentes pontos fixos no palco até “desaparecer”
— (fade out da luz). O corpo da atriz s6 reaparece quando apresenta a “boneca que aponta o
caminho” — a “boneca-apontadora”, uma criacdo da artista plastica Viviane Cardell. Em cena
somente € vista a boneca e 0 outro objeto c€nico, a “lua”, ambos iluminados simultaneamente.
Terminada esta acdo, atriz recolhe a boneca.

Sons: Atriz realiza vocalizagdo ao vivo de sons de vento, apds o terceiro sopro que realiza
vocalmente, aparece a “trilha gravada” com “som de vento”. Logo depois, na mesma
gravacdo aparecem 3 apitos de navios.
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A criagdo ¢ também pensada como uma composi¢ao que se constitui pela presenca da
poética dos 4 elementos. Como afirma Gaston Bachelard (1998, p. 4), “estabelecer, no reino
da imaginagdo, uma lei dos quatro elementos, que classifica as diversas imagina¢des materiais
conforme elas se associem ao fogo, ao ar, a 4gua ou a terra”. O autor apresenta uma relacao
entre a ‘substdncia’ material (os elementos) e sua imaginagdo poética (sua materializagdo
criativa), “uma imagina¢do que se liga inteiramente a uma matéria especifica”
(BACHELARD, 1998, p. 15). A relacdo entre a construgdo cénica e a poética dos elementos
fez parte do nosso imagindrio criativo. Nos ensaios, a diretora Clarice Cardell muitas vezes
afirmava “hum... falta terra, temos muita 4gua e ar...”.

Nessa cena o elemento ‘ar’ aparece como o primeiro objeto sonoro na pega, ele € o
primeiro som reproduzido mecanicamente, através da trilha sonora da peca. “O vento ¢ um
elemento que se apodera dos ouvidos vigorosamente. A sensacdo ¢ tactil, além de auditiva”
(SCHAFER, 1997, p. 43). Desta forma, através do som, tem-se a sensa¢do de movimento,
deslocamento corporal, instabilidade e mudanga fisica (Ver “quadro-cena 2" acima). O som
propicia imagens tateis e, através dele e do meu trabalho corporal, busco compor um
imagindrio que sera completado pelo publico. A ideia de vocalizar o mesmo som (do vento)
antes de que ele aparega na trilha gravada* é uma forma de antecipagdo de seu imaginario,
materializado posteriormente pela sua fonte sonora (gravacdo). Esse "efeito" da nao
identificacdo da origem do som, da duplicidade sonora, a partir da trilha gravada e do som
feito ao vivo € utilizado em alguns momentos da peca.

O som do apito de navio, também utilizado nesta cena, produz um efeito sinestésico.
Por meio dele o espectador ¢ transportado a um ambiente sonoro-imagético, ¢ levado
fisicamente a um outro espago imaginario. Oliver Sacks (2007, p. 11) relaciona essa
capacidade de percepcao corporal involuntaria ao resultado da recepgdo sonora. E considera
que “ouvir musica nao ¢ apenas algo auditivo e emocional, ¢ também motor”.

O Farol se caracteriza por essa relacdo permanente entre os objetos em cena e seu
lugar de transmutabilidade dentro do processo criativo. Como a transformagdo dos objetos
cenograficos em objetos sonoros e coreograficos. Exemplo disso € o /eque que produz som e
movimento. A concha também produz sons, e depois aparece como seio. A rede produz
movimento ¢ ¢ também o ber¢o. Quando pendurada aberta, serve de tela-tecido para um

teatro de sombras. Também se converte em vestido e, no final do espetaculo, transforma-se

% Como parte da andlise sonoro-musical da obra ver link do 1° dudio da trilha sonora da pega “Vento e Velas”:
https://soundcloud.com/studiosereia/l vento-e-velas.
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em mar. Os objetos assumem assim diferentes fun¢des e significados durante o
desenvolvimento do espetéaculo.

Essa presenca do objeto na cena constréi um espago subjetivo entre o ator e publico,
ou seja, 0 espago criativo a ser por ambos ‘imaginado’. “O objeto em si sO passa a ser algo
além de si mesmo, quando se lhe sobrepde uma segunda ideia, diferente de si que crie com ele
uma relacdo. E isto pode se dar a partir da linguagem — o texto do ator —, de sons, de musicas
ou do movimento que a ele se aplica” (VARGAS, 2014, p. 5).

A partir da manipulagdo desses objetos na cena, também sonoro-simbdlicos, nasce
igualmente a dramaturgia do ator-compositor-criador. O objeto exige uma articulacdo do
intérprete frente as demandas criativas trazidas por essa relacdo. De que forma esses objetos
afetam o sujeito-intérprete na cena? Acredito até que o objeto exige do ator uma constru¢ao
emocional, um estado interpretativo que esteja relacionado aquela situagdo em comum. Por
isso, volto a dizer, o trabalho de “observacdo nas creches” é uma ferramenta fundamental

nesse processo.

Cena 3: “Velas”

2% Texto:

“Sinto que é preciso ndo desanimar, ndo se deixar dominar pelos ventos tristes.
Senti-los mas icar velas, buscar forca neles,

ndo se deixar levar pelo medo nem pela aparente calmaria,
remar com os proprios dedos quando ndo houver mais remos...
ser o proprio barco

0 canoeiro

a canoa

e o mar

ser uma coisa sO

para ndo ser coisa nenhuma” (CHICO CESAR ).

Acdo: Atriz manipula dois leques na “rede-barco” enquanto canta o poema musicado. O
movimento inicial de manipulacdo € contido, sugerindo ao espectador que esses objetos, o0s
leques, possam simbolicamente traduzir imagens de “pessoas”, “velas”, “remos”... A partir da
sutileza desta manipulacdo, progressivamente esse objetos vao ocupando o espago através de
uma danga, que intitulo “danca dos leques”. A atriz é levada por esses leques a realizar
movimentos de maior amplitude até estar mais proxima ao publico onde realiza a coreografia
na integra, até no final desta, e deposita um dos leques num pequeno cesto em cena.

Sons: A partir da trilha gravada, atriz canta poema-musicado intitulado “velas”. A
continuagdo desta, uma nova trilha aparece com a gravacdo de uma composi¢cdo musical
elaborada a partir de padrdes ritmicos percussivos criada com intuito de aproximar
timbricamente os sons da trilha gravada aos sons dos proprios leques, que sdo em cena
tocados como instrumentos percussivos.

3°Texto:
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“0 Siléncio é como o vento
se ouve, mas ndo se vé” .

Velas
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No processo criativo do espetaculo, a cena acima foi uma das primeiras a serem
elaboradas. Inicialmente porque o texto “velas” foi um dos leitmotiv da criagdo, conforme
exposto anteriormente; ele foi um elemento motor para a criacdo da assemblagem, que por
sua vez serviu de impulso a criacdo de outros textos da obra.

Defino esse texto como um poema-musicado, pois a partir dele surge uma melodia
(Ver partitura acima) que se encaixa na ritmica das suas palavras, e como consequéncia desse
casamento, cria-se uma sequéncia de acordes compostos no piano, sendo esta a primeira
composi¢ao musical que realizei para a peca.

Como parte da constru¢do dramaturgica da obra, surge a imagem que advém do texto,
“remar com os proprios dedos quando ndo houver mais remos” que traduz aquilo que essa

“personagem” se aventura a buscar em sua viagem — durante o proprio espetaculo —, a sua
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propria casa, seu lugar no mundo. Essa imagem mitico-pessoal ecoa entre o aspecto
autobiografico e a propria criagao.

E também neste momento da pega que aparecem os primeiros objetos manipulados: os
leques. Eles aparecem, primeiramente, dentro da rede (objeto cé€nico), junto com o poema
musical “velas”. Surgem como formas animadas, levadas por uma sutil coreografia e
embaladas pela cancdo. E reaparecem ja no final da cena, quando procuro realizar uma
ampliagdo do gesto-sonoro, utilizando-me desses leques para criar, segundo o ritmo e o
movimento da cena, uma partitura corporal.

A trilha sonora, por sua vez, explorou padrdes ritmicos para construir na cena uma
plasticidade sonora em que ndo se pudesse reconhecer a origem do som e do movimento. O
espaco cénico ¢ ora comandado pelo movimento que, por sua vez, convida o padrdo ritmico
(previamente gravado na trilha sonora) a gerar o proprio movimento, assim como o contrario.
O efeito buscado ¢ de que por meio do movimento se consiga modificar a percep¢do do
padrao ritmico e vice-versa.

A fusdo buscada nos elementos ritmicos-sonoros (padrdes de percussdo gravados) em
didlogo com os movimentos corporais junto aos leques, ¢ sempre apoiada por uma célula
ritmica em 6/8 que aparece gravada na propria trilha, mas ¢ também tocada ritmicamente de
forma semelhante ao mesmo padrdo com os leques ao vivo.

Para a criacdo da trilha e uma prévia gravacdo em estudio, pesquisei timbres sonoros
mais proximos ao som natural desses leques-percussivos (como instrumentos musicais).
Dessa maneira, foi entdo gravada uma sequéncia ritmica no compasso de 6/8, deixando
espagos para a execuc¢do simultdnea dos leques em cena.

Esta cena ¢ também desenvolvida por meio da transmutabilidade dos objetos. O leque
assume primeiramente a funcdo de objeto, mas ao ser manipulado evoca diferentes imagens,
como as de um barco, um remo, um boneco, € atua como um instrumento percussivo junto

aos movimentos coreograficos.

Cena 4: “O conto da menina peixe”

Acdo: Atriz utiliza um dos leques para se abanar e trazer um outro elemento surpresa,
a “boneca voadora”. Esta “conduz” a atriz de uma ponta a outra do palco que narra o
texto até pousa-la no chdo. A atriz manipula uma bacia de agua, um papel-espelho de
prata e com ele constréi dois origamis com o mesmo papel, uma “casa” que se
transforma num “barco” e € depositado na bacia de agua. A “boneca voadora” volta a
surgir e € levada até a “lua-farol” ao fundo do palco.

Som: Apds a narragdo do 2° texto, breve siléncio e, surge a trilha gravada com o




mesmo “som de vento” da trilha anterior (observe que é o primeiro elemento sonoro
gravado apresentado na obra), assim como apresenta a melodia no acordedo da
“cang@o minha casa”, da mesma frase musical “quem me leva é a onda do mar”, que
serd posteriormente cantada pela atriz. Atriz narra o texto junto aos sons da trilha que
apresenta: 3 sons de harpa (nota fa) a tonica da escala (mesma tonalidade da gravacao
original em f4 maior) + “sons de vento” + caxixis percussivos + sons de dgua.

3°Texto:

Conto: “A menina peixe”

Era uma vez uma menina que ndo tinha casa, so asas, um dia voando na imensiddo
decidiu pousar no mar, nesse momento sentiu que tinha corpo, sentiu o seu peso,
sentiu que fazia parte de algum lugar. Fechou os olhos, e quando percebeu jd ndo era
mais ela e sim uma menina-peixe. Quando escutou uma can¢do ( ...)

Cangdo: “Deitei no mar”

Deitei no mar
pra pode plantar
meu pé de chdo ai ai

Deitei no mar
dos olhos do dono do céu
pra chegar na minha casa

E ali fiquei e ali fique e ali fiquei
até escutar a voz

E ali fiquei e ali fiquei e ali fiquei
a voz de barco, casa, barco, casa

Quem me leva é onda do mar
que carrega as minhas asas
da voz da mde do mar

meu pé de casa

Quem me leva é onda do mar ...

Continuacdo do conto: “A menina peixe”

(...) A menina decidiu atravessar um tiinel escuro. Sentiu medo, mas quanto mais
seguia mais podia escutar a melodia. O que ela ndo sabia é que havia atravessado
pelo fundo do mar até chegar a terra e que do outro lado estava a sua mde,
encostada numa drvore, escutando a mesma cangdo!

130



131

Deite1 no mar
Fernanda Cabral
=80
. s — ] :
— f —— T T —
L ‘I vﬂ iIailil] 4)lail>% ‘[I
R j’ @ & -
5
w 1 ] ] |
{ TN d N —_— = . = = :
o o v e ge F0, FEFEFEF]
9
| Gy e
¢ o o 5 sgev, ‘o
1
T T J—
n = = |
} 1 z . =
vs%s° & L ve
1
i{ ﬁ T i_ i 3 t i |
Tl .0 v Tes -

A cena 4 apresenta o “conto da menina peixe”’

que ¢ narrado no momento em que
surge a primeira “boneca voadora”, objeto confeccionado pela cendgrafa Viviane Cardell.
Observa-se, na estrutura dramattrgica da obra, a recorréncia do som do vento. Ele aparece
aqui novamente, desta vez para trazer para a cena uma boneca. E ¢ a partir dela que passo a
contar uma historia, a minha propria historia, criada por mim, auto-biogrdfica, imagética. A
atriz conta a histéria de uma boneca que, por sua vez, vivencia uma historia recriada pela
propria manipuladora do objeto, sendo este o veiculo para seu desenvolvimento. O objeto ¢ a
ponte, o ‘objeto transicional’ entre o publico e a obra, entre o proprio ator € o seu processo de

recriagdo da infincia na escrita poética-dramatirgica, pois o brincar estd “a servico da

comunicagdo consigo mesmo e com os outros” (WINNICOTT, 1975, p. 70), assim como, “os

7 Como parte da andlise sonoro-musical da obra ver link do 2° dudio da trilha sonora da peca “Conto-cangio da
menina peixe”: https://soundcloud.com/studiosereia/20-conto-da-menina-peixe.
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objetos transicionais e os fenomenos transicionais pertencem ao dominio da ilusdo que estd na
base do inicio da experiéncia” (WINNICOTT, 1975, p. 30).

O conto narrado em dois blocos é permeado pela cangdo “Deitei no mar” (Ver
partitura p. 131), que surgiu na criagdo como uma necessidade de ampliar a propria historia
contada em histéria cantada. Segundo Jorge Larrosa (2014, n.p.), a experi€ncia pode ser
nomeada como ‘cantos’, ‘“cantos apaixonados, intensos, prementes, emocionados e
emocionantes, que t€m a experiéncia como tema ou como motivo principal, se entendermos
o0s termos ‘motivo’ e ‘tema’ em seu sentido musical”*®. Para Mircea Eliade (2013, p- 28), “os
cantos, em sua maioria, s3o mitos de origem”. A ‘experi€ncia’ abriga em seus cantos de
origem memdrias pessoais. A recriacdo dos mitos da primeira infancia, dos mitos de origem, é
um veiculo para a descoberta da experi€ncia de interioridade, fundamental ao artista em seu
processo de criacdo da obra feita para bebés.

O tema tratado nesse conto, simbolicamente construido a partir da dicotomia entre ‘ser
casa ou barco’, € um tema de natureza musical, inspirado nas can¢des de ninar em que a
melodia conduz a recriagdo do universo imagético pueril do artista-criador. Segundo Federico
Garcia Lorca (2000, p. 84), nas can¢des de ninar “a melodia, muito mais que o texto, define
os caracteres geograficos e a linha histérica de uma regido e assinala, de maneira
fundamental, momentos definidos de um perfil que o tempo apagou™.

O tema musical, nesse caso, estd apoiado no padrio percussivo do dudio pré-gravado®
em um compasso 4/4, que caracteriza o “baido”, padrdo ritmico presente nas minhas
experiéncias de escuta musical na infancia. Nesta ocasido, a cang¢ao € também referenciada
como lugar de encontro com a prépria mae. (...) A menina decidiu atravessar um tiinel escuro.
Sentiu medo, mas quanto mais seguia mais podia escutar a melodia. O que ela ndo sabia é
que havia atravessado pelo fundo do mar até chegar a terra e que do outro lado estava a sua
mde, encostada numa drvore, escutando a mesma cangdo (Ver quadro acima — Cena 4).

O cantar, como experi€éncia do encontro comigo mesma € com Os temas que
conformam a minhas lembrangas e recriam a primeira infancia, ocupa um lugar especial na
interpretacdo, pois “musica e sujeito parecem fundir-se, evocando a importancia da
experiéncia musical como uma das formas de compreender a relacdo primordial do sujeito

com o Outro” (STAHLSCHMIDT, 2008, p. 238). E através da comunicacdo dessa histéria

* Citagdo retirada do DVD parte do livro “Tremores — Escritos sobre experiéncia”.
* Como parte da analise sonoro-musical da obra ver link do 2° dudio da trilha sonora da pega “Conto-cangéo da
menina peixe””: https://soundcloud.com/studiosereia/20-conto-da-menina-peixe.
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pessoal, de sua narragdo por meio de sons, que o publico dos bebés se sentird conectado e
atraido pelo intérprete.

A voz humana e o canto s@o referéncias importantes para um bebé, especialmente a
voz materna. Segundo Daniel Stern (2011, p. 82), “a essa idade o bebé é particularmente
sensivel e se sente cativado pelos humanos e pelo que estes fazem. Se da conta da corrente
espacial da conversa, porque a voz humana significa muito para ele”. Stern se refere aos seis
meses de idade aproximadamente, embora ndo se possa aferir padrdoes de semelhangas
generalizadas das capacidades de percepcdo de um bebé€, jd que essas variam enormemente
segundo o contexto e os estimulos recebidos durante o seu desenvolvimento. No entanto,
pode-se dizer que o principal ‘objeto sonoro’ de um bebé € primeiramente a voz da mae, do
pai ou dos que mais proximos se encontram dele, e que o bebé sempre prestard mais atengao
ao som vocal do que aos demais sons dentro de um ambiente sonoro. A can¢do quando
estimulada desde cedo entre pais e bebés, pode exercer um importante papel em sua

comunicagdo afetiva e social com o mundo.

Cena 5: “A procura”

Acdo: Atriz toca a kalimba, canta e se dirige proximamente ao publico no centro do
palco, em sua lateral direita, agachando-se em plano baixo e vai ao fundo do palco
atrds da “rede-barco” onde deposita o instrumento. Estado emocional de “busca” pela
sua mae.

Sons: Toca a kalimba + canta melodia da cangdo “minha casa”, a frase musical “quem
me leva é a onda do mar” cantada com a silaba “m4”. Entra o mesmo som da Kalimba
s0 que gravada na trilha + sons de tambor simulando sons do cora¢do (aumentando a
tensdo dramatica progressivamente).

A cena 5 assume a funcdo de transicdo dramatica entre a cena 4 e 6. Procurei através
da trilha gravada®, com um tambor em um compasso bindrio, simulando as batidas de um
coragdo, apontar a construcdo de um estado de tensdo, onde parte da melodia da cangdo
“minha casa” ¢ cantada ao vivo ao mesmo tempo que progressivamente dialoga com a

gravagao, anunciando o surgimento da préxima cena “a tempestade”.

Quadro-Cena 6: “Tempestade”
Acao: Atriz se dirige a rede-barco ainda cantando a mesma melodia da can¢do “minha
casa”’. Manipulacdo de um pequeno barco de papel, a tempestade aumenta até o

% Como parte da andlise cénica-musical da obra ver link do 3° dudio da trilha sonora da peca “A procura’:
https://soundcloud.com/studiosereia/3-a-procura.



momento em que quase naufraga. Um tecido emerge do fundo da rede simulando o
“mar”, a tempestade aumenta até o naufragio total do barco. Atriz se recua (a0 som do
choro de um bebé) e retorna cantando ao seu “beb€” a cancdo “Nem curto, nem
comprido”, enquanto acalma seu choro. Atriz narra o texto ao “bebé”, retira cordao
umbilical da rede e o carrega ao centro do palco préximo ao publico, onde o retira
desde o seu proprio umbigo, transformando-o num grande tecido-titero-mar e se
agacha.

Sons: Atriz canta melodia “minha casa”. Trilha com “sons de chuva” de uma
tempestade, vocalizagdes da atriz de ventania com som de “ah” + forte choro de bebé
gravado + a cancdo “nem curto, nem comprido” cantada a capela. Narra o texto

“Carta ao Bebé” + trilha gravada intitulada “Cordao Umbilical”: Sons de Chello +
gotas + melodia piano.

Cangdo: “Nem curto, nem comprido” (tradicional)

Nem curto e nem comprido
Era o vento o meu amigo (...)

4° Texto:

Carta ao Bebé: “So vocé e eu”.

Quando vocé chegou
ndo soube como te olhar

Quando parei pra pensar
jd era agora, jd era vocé
aqui e agora

Seu tempo era o meu
seu Sorriso era o meu
seu jeito era o meu

Do tamanho de tudo
era vocé

era tudo muito menos
do que vocé agora

Eu queria que vocé

soubesse de tudo isso

que vocé soubesse

o quanto cabe em mim

Pois nunca € tarde pra te esperar
pois nunca é tarde pra te fazer dormir
entre os meus bracos

eu, vocé, nosso barco, nossa rede
somos um so veleiro

rumo ao infinito.

E so vocé e eu.
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Nessa cena, observa-se diferentes referencias sonoras em sua constru¢ao: sons de
chuva, choro de um bebé (pré-gravado), a can¢do de ninar “Nem curto, nem comprido”, os
sons das palavras do texto da “carta ao bebé” e a trilha gravada’' (sons de chello + piano).
Todo este didlogo sonoro-emocional-visual com o publico ¢ conduzido pela presenga do
ritmo. Como elemento de ligagdo entre os acontecimentos cénicos, “o ritmo ndo diz respeito
apenas a musica, a voz, € a gestdo do tempo, mas também ao conjunto da encenagdo que ¢ a
resultante dos ritmos particulares de cada sistema de signos, sobretudo visuais” (PAVIS,
2015, p. 146). Ainda a respeito do fendmeno ritmico, Michel Chion (1993, p. 100) afirma:
“depois de haver entrado pela visdo ou audicdo, o fendmeno nos afeta em qualquer area do
cérebro relacionada com as areas motoras e s6 a este nivel ¢ ritmicamente descodificado”.
Dessa forma, pode-se relacionar a atividade de escuta diretamente ao desenvolvimento da
percepgao ritmica-corporal durante a sua propria construgdo, ja que os interesses das criangas,
“entre um e trés anos, sdo governados pelo movimento, percepcdo e linguagem” (SEKEFF,
2007, p. 131).

Os diferentes estados ritmicos-emocionais provocados nessa cena levam ao publico a
ideia de uma sinteses dramatica vivenciada através dos diversos momentos-cénicos
conduzidos pela criagdo sonora-musical, onde “a musica se recorta como um jogo que se
realiza na escuta”. (SEKEFF, 2007, p. 131).

O meu objetivo foi o de apontar diferentes imagens e provocar uma sensacao de
reconhecimento e identificacdo entre os lagos pais-bebés. Essa relacdo se desenvolve nos
seguintes momentos: na can¢ao de ninar, quando ao cantd-la balanco a rede-ber¢o; na
gravacdo da ‘voz e choro de um bebé’; e por ultimo no contetido dramaético da ‘carta ao bebé’
que trata da relacdo de profunda cumplicidade entre uma mae e seu bebé. Todas essas
‘provocacdes’ langadas ao publico sdo conduzidas pela expressdo musical, pois, assim como
“a musica, para o drama grego, ¢ sua for¢a-motriz, a ponte entre as ideias e os fendmenos”.
(CASTILHO, 2013, p. 55). Da mesma forma, ela ¢ um veiculo de comunica¢do mais direto

com o publico.

Cena 7: “Utero-gruta-Mar”

a) Acdo: Atriz agachada se cobre com o tecido e com as maos realiza movimentos
(134

dentro de um “utero”, seu espaco imaginario. Aos poucos fica de pé e gira enquanto
vocaliza tocando o tecido até segurd-lo totalmente aberto diante de si e do publico.

3! Como parte da andlise cénica-musical da obra ver link do 4° dudio da trilha sonora da pega “Utero-Gruta-
Mar”: https://soundcloud.com/studiosereia/4-utero-gruta-mar.
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Com uma movimentagdo continua descobre o rosto. Caminha até o publico e narra o
texto “Olhos”.

Som: Trilha gravada com sons de gotas + sons de tambor (padrdes bindrios simulando
batidas do coracdo) + Kalimba com efeitos de delay + vocalizacdes em “staccato
explosivo” do fonema “Pa” + vocaliza¢cdes com som da consoante “rrrrra”,

4° Texto: “Olhos”

Dos teus olhos
o horizonte é perto
pra te ver

Dos teus olhos
se vé quem sou
quando em teus olhos me perco

b) Acdo: Atriz abre o tecido transformando-o no “mar” junto ao publico, sendo a
ultima abertura do tecido diante da bacia de prata. Mergulha as maos na bacia com
agua e rodopia o barco de papel que nela se encontra. Realiza uma coreografia que
comeca ainda sentada com os bragos, a partir de movimentos circulares e continuo
que, logo se desenvolve em todo o espaco cénico. Solta duas pin¢as que seguram o
tecido da rede-barco no centro do palco, transformando-o num tecido-tela.

Som: “Trilha Sereia”: com sons de “mar” e texturas sonoras com a gravacao de varias
vozes com efeitos + percussdo. A atriz também canta as melodias gravadas na mesma
tonalidade e articulac@o, sendo a sua voz também a da gravagdo do dudio.

c) Acdo: Atriz desaparece atrds do tecido, logo depois, aparecem separadamente seus
pés, bragos, até surgir a terceira boneca “a sereia”, assim como um pequeno barco de
papel. Manipulacdo de objetos (sereia + barco). Atriz aparece deitada e manipula
outra “sereia” - teatro de sombras (fade out da luz). Atriz reaparece apontando para o
publico com a mesma postura da “boneca-apontadora” que aparece na cena 2, no
inicio do espetdculo. Essa acdo acontece junto ao apito de navio, o0 mesmo
apresentado também na cena 2. Atriz narra “texto final”.

Som: “Trilha Sereia”: com sons de “mar” e texturas sonoras com a gravacao de varias
vozes com efeitos + percussdo. Som de 1 apito de navio.

5% Texto:

Dos teus olhos farol, rumo ao infinito.

A cena 7 apresenta diferentes imagens sonoras e visuais dentro do espetaculo. Ela se
desenvolve a fim de construir um imagindrio poético junto ao publico, baseado na ideia de
que, “no universo mitolégico e religioso, toda criagdo recria as suas proprias estruturas, tal
como todo o grande poeta reinventa a sua lingua” (ELIADE, 1989, p. 201). No processo
criativo da obra, a tematica, por exemplo, da “casa-barco”, e sons, como “o vento e as batidas
do coragdo” se repetem durante o seu desenvolvimento em cena, apresentando-se como

padrdes ritmicos-imagéticos a recepcao do espetaculo. Considero o ritmo “um meio material e
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tangivel de acessar as emog¢des” (CASTILHO, 2013, p. 190). E aqui me refiro ao ritmo que se
desenvolve dentro da propria estrutura da composi¢do sonoro-musical da pega, como
elemento catalizador e construtor de uma polissemia dos sentidos em toda a obra de arte.

A relacdo de recepcao entre o intérprete e o publico em uma obra surge “a partir das
diversas leituras que cada executante imprime em sua interpretagdo” (APRO, 2006, p. 29),
cada qual a partir de seus ritmos proprios de percepcdo. Paulo Lameiro (2015) afirma “¢
importante que as pessoas sintam que o importante da musica ndo ¢ o que esta fora de nds, ¢ o
que esta dentro de nds, pois a musica esta dentro de n6s” . A criagdo musical teria dentro do
processo criativo do espetdculo, a funcdo de organizar o material criativo do artista, onde
através dela “o devaneio poético, criador de simbolos, d4 a nossa intimidade uma atividade
polissimbodlica” (BACHELARD, 1978, p. 126).

A trilha sonora® da peca foi, portanto, criada a partir da ideia de construgdo de

diferentes camadas de significados simbdlicos-sonoros. Para exemplificar:

1) Aqui vé-se que os sons da natureza, das “gotas” que aparecem inicialmente, criam um
ambiente sonoro dentro do espaco imagético buscado da ‘“gruta sonora”. Logo depois,
somando-se a estes sons aparecem os sons de tambor. Superpondo-se como uma terceira
camada sonora, aparece a voz ao vivo que é todo o tempo articulada numa conversa ritmica

com 0s demais sons.

Som: Trilha gravada com sons de gotas + sons de tambor (padrdes bindrios simulando
batidas do coracdo) + Kalimba com efeitos de delay +vocalizagdes em “staccato
explosivo” do fonema “Pa” + vocalizacdes com som da consoante “rrrrra”.

2) Neste momento, surge novamente um elemento sonoro da natureza, os “sons de mar”, que
aparece introduzindo uma camada sonora que se somard a trilha e que, por sua vez, utiliza-se
das vérias camadas vocais na gravacdo. Aqui, novamente, a voz a0 vivo se soma a matéria
sonora da cena, construindo, nessa ocasidao, um didlogo ritmico-melddico, em que se repete,

ao vivo, trechos da melodia pré-gravada.

52 Para texto completo veja entrevista APENDICE A.
>3 Como parte da anlise cénica-musical da obra ver link do 4° dudio da trilha sonora da pega “Utero-Gruta-
Mar”: https://soundcloud.com/studiosereia/4-utero-gruta-mar.
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Som: “Trilha Sereia”: com sons de “mar” e texturas sonoras com a gravacao de varias
vozes com efeitos + percussdo. A atriz também canta as melodias gravadas na mesma
tonalidade e articulagdo, sendo a sua voz também a da gravagdo do dudio.

Percebe-se a necessidade de organizar essas imagens sonoras-simbolicas dentro da
propria gravacdo musical, na trilha sonora em si, assim como na articulacdo desta com os sons
realizados ao vivo. Durante a criacdo dramatirgica da obra “a estrutura musical surge
prontamente da nossa necessidade de perceber agrupamentos coerentes €, a0 mesmo tempo,
da necessidade de brincar imaginariamente com novas possibilidades” (SWANWICK, 2014,

p. 52).

Cena 8: “A chegada”

a) Acdo: Atriz solta as outras duas pingas recolhendo todo o tecido nas maos,
pregados nas duas grandes conchas da galicia (Espanha) que sdo unidas diante do
publico. Atriz vocaliza “big bang, big bang” enquanto as abre em cena.

Som: Trilha gravada®: melodia instrumental gravada com harpa do poema-musicado
“velas” da primeira frase musical “Sinto que é preciso ndo desanimar”. Vocalizacao
do texto quase sussurrado “big bang, big bang”.

b) Acdo: Atriz coloca as conchas nos ouvidos e escuta uma “can¢do”. Movimentos
com as conchas que se transformam em “seios” e compdem uma coreografia com o
tecido.

Som: Trilha de tambores gravada + conchas tocas ao vivo (percussio).

A relagdo entre o objeto cé€nico e o ator ¢ desenvolvida nesta ultima cena da obra de
acordo com a sua exploragdo plastico-sonora. A manipulagdo da ‘concha’ parece reservar ao
espectador uma surpresa, pois traz a sensacdo de haver dentro daquele objeto uma matéria
sonora que ainda se desconhece: “atriz vocaliza ‘big bang, big bang’ enquanto as abre em
cena”. Também apresenta um simbolismo sonoro e imagético, ja que ¢ a concha que “produz”
sons e ¢ o proprio objeto portador de sua matéria sonora — ja que o proprio objeto emite sons.
O mesmo objeto transforma-se posteriormente em seios, assumindo diferentes fungdes
materiais e simbolicas.

Dentro da construcao dramatuirgica da obra, as conchas relacionam-se com o lugar de
recolhimento, de constru¢do da ‘casa-interior’ do ator-criador. Sobre a imagem da concha-

casa, Gaston Bachelard (1978, p. 286) afirma, “todo canto de uma casa, todo angulo de um

> Como parte da andlise cénica-musical da obra ver link do 5° dudio da trilha sonora da peca “A procura”:
https://soundcloud.com/studiosereia/5-a-chegada.
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aposento, todo espago reduzido onde gostamos de nos esconder, de confabular conosco
mesmos, ¢, para a imaginagdo, uma soliddo, ou seja, o germe de um aposento, o germe de
uma casa”, assim como ¢ o lugar de intimidade do intérprete para a construgdo de seu

imagindrio junto ao publico.

Acdo: As conchas se transformam em instrumentos musicais. Atriz abre o tecido em
frente ao publico transformando-o num grande “chio de mar” (fade out da luz).
Som: Som da percussdo das conchas tocadas ao vivo junto a uma parte da melodia da

cangdo “minha casa”.

Cangdo “Minha casa”
Deitei no mar

pra pode plantar

meu pé de chdo ai ai

Deitei no mar
dos olhos do dono do céu
pra chegar na minha casa

Pra chegar na minha casa...

Acdo: Atriz “acaricia” 0 mar, sua casa.

Som: Gravagdo de “sons do mar” + melodia instrumental gravada com harpa baseada
no poema-musicado “velas” da primeira frase musical: “Sinto que € preciso ndo
desanimar”.

FIM.

Esta cena, como epilogo da obra, abriga e sintetiza a ideia de ‘chegada’ a casa
imaginada, sonhada. As conchas, antes simbolicamente referenciadas como lugar de
recolhimento, ou de acolhimento, simbolizando os seios, agora transformam-se em
instrumentos musicais. A cangdo “minha casa” ¢ o lugar de repouso, de término do
espetaculo, o “chdo de mar”. No entanto, se o espetdculo termina, a obra ainda carece de
conclusdo, pois sonoramente produz um efeito de continuidade da agdo imaginante, a partir
dos “sons de mar” na trilha sonora® e do leitmotiv da cancdo “Velas”, a primeira can¢do da
obra, estabelecendo uma relagdo de retorno ao inicio da pega. Nesse momento somente o
principio da melodia dessa cangdo ¢ executado. Enquanto isso, a luz vai baixando.

Quanto a poética da ‘casa’ como lugar para o devaneio poético-imagético, Bachelard

entende que “a casa ¢ imaginada como um ser vertical. Ela se eleva. Ela se diferencia no

> Como parte da andlise cénica-musical da obra ver link do 6° dudio da trilha sonora da pega “Minha casa”:
https://soundcloud.com/studiosereia/6-minha-casa.
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sentido de sua verticalidade. E um dos apelos a nossa consciéncia de verticalidade”
(BACHELARD, 1978, p. 208). Essa consciéncia ¢ buscada pelo ator-criador na intimidade de
suas proprias memorias da infancia e nas experiéncias de criagdo, onde “a verticalidade ¢ o
campo da imagina¢ao” (PIORSKI, 2015, n.p.), pois ndo ¢ no tempo horizontal — aquele que se
estrutura dentro de uma narrativa cronoldgica — que o brincar acontece. Por isso, as narrativas
buscadas nos processos criativos acontecem de forma nao linear, através de um jogo poético,
onde se procura escutar as for¢as do seu imaginario.

Sobre a relagdo entre a interioridade e o desejo de habitar mais abaixo da casa, de se
esconder, para entrar no seu proprio imaginario e poder escutar as suas for¢as, Gandhy Piorski
(2015, n.p.) afirma: “entdo, a casinha nesse sentido ¢ um cosmos, onde se instaura um espago
de experiéncias”. E € nesse espaco pessoal, de recolhimento, onde o sentido da escuta se
potencia, pelo fato de que nesse estado de siléncio, surge o aparecimento de novos materiais
criativos.

O autor Giuliano Obici (2008, p. 69) considera que na atividade de escuta ¢ o siléncio
que amplia a sensibilidade do receptor no meio em que se encontra, “no siléncio, o sensivel
entre em contato com mais matérias do Atual, pois poucos cddigos transitam de um meio a
outro devido a sua velocidade ser quase nula”. E no siléncio onde o pubico ird desenvolver
sua atividade imaginante, através de uma escuta privilegiada por uma pessoalidade em
ressonancia com o ambiente sonoro.

Igor Stravinsky (1996, p. 41) em sua Poética Musical em 6 licoes afirma que “toda
musica ndo ¢ sendo uma sucessdo de impulsos que convergem para um ponto definido de
repouso”. Esse lugar, pode se dar como um lugar de repouso da tonalidade melddica dentro de
uma obra musical, sendo os siléncios entre as cenas, articuladores de sua ritmica e da propria
atividade de escuta.

O espetaculo termina nesse repouso imaginante, levando ao espectador uma obra
aberta as infinitas possibilidades de recriacdo deste material criativo apresentado no encontro
cénico-musical. Dessa forma, no processo de criagdo do espetaculo O Farol, o sonoro-
musical se desenvolveu na criagdo dramatirgica do espetaculo, como articulador dos aspectos
simbodlicos e imagéticos da propria obra, compondo assim sua dramaturgia musical.

Como elemento condutor da criagdo, o aspecto sonoro-musical merece ser analisado
neste processo com o seu devido cuidado e detalhamento. Da onde surge o impulso criativo
musical? De que maneira escolhi realizar essa “viagem” sonora-composicional nesta obra?
Apds a analise anterior das cenas da pega, onde relaciono as agdes fisicas-emocionais-

sensoriais as suas equivaléncias sonoro-musicais em cada cena, pretendo aqui especificar as
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caracteristicas deste material, a fim de melhor compreender o seu desenvolvimento na obra O
Farol.

A linguagem musical ¢ escolhida de forma a ‘ampliar’ a comunicagdo direta com o
publico. “Antes de comunicar, de ser musical, de agradar ou de informar, o som produz
meios” assim como produz “um pensamento, a transicdo de um afeto, um estado que se
constitui” (OBICI, 2008, p. 75). Segundo Giuliano Obici (2008), o som ¢ um elemento que
propicia a “passagem’ dos sentidos. Através do sonoro, da experiéncia artistica, funda-se um
territorio de “passagem”, onde se constroem “estados de afeto” e “estados de afetacdo”.

Considero a criagdo de uma dramaturgia musical um ‘territorio de passagem’, onde “o
que move o homem ¢ a ideia de transitoriedade” (PIORSKI, 2015, n.p.). Nesse lugar, o
particular, o especifico do artista-criador ird conformar o seu ‘canto proprio’, atraindo o
interesse do publico. Dai a importancia da constru¢do de uma dramaturgia calcada nas
ressonancias particulares do artista com o universo da primeira infancia. A conquista de um
territério expressivo no teatro se da no exercicio dessas qualidades particulares do ator-
intérprete. Como encontrar essas qualidades? A resposta pode estar na construcdo dessa
linguagem cénico-sonora. Foi o que busquei fazer e o que se vé no resultado final: pais e
bebés aproximados por uma vida sonora poeticamente construida no espago teatral.

Sobre essa faixa emocional pela qual pais e bebés se comunicam, Ana Paula

Melchiors Stahlschmidt afirma:

Nesse processo, os sons iniciais transformam-se em melodias, as melodias em
cangdes e, finalmente, vemos o surgimento da palavra, possibilitando a crianga vir a
expressar seus interesses €, como a mde, ndo apenas vivenciar importantes
experiéncias através da musica, mas fazer uso da palavra para descrevé-las em toda
sua intensidade (STAHLSCHMIDT, 2008, p. 239).

Os primeiros sons que aparecem na Cena I, “Os fonemas sonoros”, assim como as
primeiras palavras e textos, s3o desenvolvidos em um espaco de livre experimentagdo sonora,
aberto a voz poética e emocional, visando a necessidade de comunicag¢do do artista-criador
com o publico.

Na constru¢do da dramaturgia musical da obra, ndo tive outra escolha sendo assumir
minhas proprias afetacdes as tematicas tratadas para conseguir transpor para a cena a minha
‘realidade’ de impressdes, onde “o real ndo € representacdo ou identidade, e sim presenga”
(LARROSA, 2014, p. 111). Uma presenga cultivada a cada nova apresentacdo, a partir da

capacidade de recepg¢ao do publico.
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3.3 Apresentacio Teatral — A recepcio da obra O Farol

Figura 15 - Foto do Espetaculo O Farol realizado no dia 30 de 2015 na Funarte em Brasilia.

Fonte: Acervo pessoal Fernanda Cabral.

Pretendo finalizar este capitulo fazendo uma breve analise de algumas experiéncias na
recepcao desse espetaculo, que na realidade ainda d4 seus primeiros passos junto ao encontro
com o publico.

Uma das minhas maiores motivag¢des, como artista-criadora dessa poética destinada a
bebés, ¢ o continuo estudo da recepg¢do do espetaculo. As manifestacdes e afetacdes desse
publico em diferentes momentos da obra constroem também o imaginario poético entre
intérprete e espectador. A andlise desses acontecimentos servird de estimulo para uma
reelaboracdo da propria obra — considerando-a aberta e inacabada, sempre em continuo
processo de construgao.

O espetaculo O Farol teve sua estreia no Teatro Plinio Marcos da Funarte, em
Brasilia, no dia 30 de julho de 2015. Foram realizadas duas apresentagdes para grupos de 35
bebés acompanhados por adultos.

A ideia de restringir a ocupag@o do publico as duas primeiras fileiras surgiu como uma
necessidade de experimentar a montagem do espetaculo utilizando-se da mesma estrutura de
ferro no palco do teatro, mas sem que os espectadores estivessem realmente dentro da

estrutura de uma forma tdo proxima, como aconteceu no espeticulo Pupila d’agua. Na
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verdade, quis testar os limites da recep¢do da obra; descobrir, “a partir da escuta, uma maneira
de tocar a distancia” (OBICI, 2008, p. 57).

O desenvolvimento da escuta estd diretamente relacionado com a capacidade de
recepgdo, ou seja, com a necessidade de identificar algo que acontece no ‘aqui e agora’, que
nos afeta, a ‘experiéncia’ em si mesma. “SO somos capazes de escutar aqueles que nao
entendemos, aqueles que ndo sabemos de imediato o que ¢ que dizem e o que ¢ que querem
dizer” (LARROSA, 2014, p. 66). Dessa forma, interessa-me investigar a relacdo do publico
com a obra a partir de sua percepgdo sensorial e imagética imediata e, portanto, a partir do
‘acontecimento’ artistico, onde “a expectativa e a sugestdo podem intensificar notavelmente a
imaginacao musical e até produzir uma experiéncia quase perceptual” (SACKS, 2007, p. 43).

Se a ‘expectativa’ ¢ condicionada pelas escolhas cénicas, decidimos, certa vez, abolir
as primeiras fileiras e liberar as proprias cadeiras do teatro a livre ocupacao da plateia. Mas
nessa ocasido, pelo fato de ndo estar concentrado nas primeiras fileiras, mas espalhado pela
plateia de forma aleatoria, o publico viu sua concentragdo dissipar-se, afetando diretamente a
obra.

Acostumada com a intimidade espacial vivenciada em mais de uma década de atuagdo
com o espetaculo Pupila d’dgua, foi um grande desafio como intérprete realizar essas
primeiras apresentagdes. No entanto, apesar dessa casualidade, pude comprovar e
experimentar algo que intuia na constru¢do dramatirgica-musical da obra: o ‘objeto sonoro’,
a propria criagdo musical da obra, atua como ‘objeto transicional’ entre esta e o publico, ja
que apesar da distancia, sustentava um elo de comunicag¢ao entre eles.

Dessa forma, decidi optar pela colocagdo do publico na plateia do proprio teatro nas
seguintes apresentacdes da obra, realizadas dentro do “IV Festival Internacional de Teatro
para Bebés — Primeiro Olhar*®*no CLAC de Sdo Bernardo- SP, no dia 30 de agosto do
mesmo ano, organizado pela Cia. Sobrevento de Teatro. Nesta ocasido, consegui apresentar a
obra na situagdo espacial desejada, em um teatro menor e com o publico ocupando as duas
primeiras fileiras da plateia.

Nessa ocasido, entre as experiéncias relevantes de recepcao, cito a de uma menina de 2
anos de idade que, apds o término do espetaculo, foi conduzida por sua mae até o palco —
onde permaneco por mais alguns minutos — e ali realizou uma coreografia em siléncio durante
aproximadamente 5 minutos, sem intervalo. Com seus gestos parecia responder as impressoes

sonoro-imagéticas que internamente o espetaculo lhe havia deixado.

%% Para mais informagio veja: http://www .sobrevento.com.br/eventos.htm.
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O objeto sonoro para um bebé ¢ algo que pertence ao seu mundo imagindario palpavel.
Quando escuta o som, o bebé manifesta-se no espaco fisico como que tocado pelo som.
Assim, sua resposta corporal ¢ muitas vezes a de tocar com os dedos o espaco invisivel, como
se este de fato existisse entre as suas maos. A partir da relacdo também fisica com o objeto
sonoro, constrdi-se uma atividade de escuta. Segundo Shaeffer, “a fenomenologia aponta para
a necessidade de se focalizar a experiéncia de um corpo em um mundo se a intengdo ¢ estudar
a percep¢do”. Escutar ¢ imaginar, antes, durante e depois da experiéncia de recep¢do do
espetaculo.

As seguintes apresentacdes da peca aconteceram no 7° Festival Premicres
Reencontres” em Val d’Oise — Villiers-Le-Bel (Paris), realizado entre os dias 19 de marco € 9
de abril de 2016.

Figura 16 - Foto do Espetaculo “O Farol” realizado no dia 1 de abril de 2016 em Paris.

Fonte: Acervo pessoal Fernanda Cabral.

O espetaculo foi apresentado no teatro da ACTA, companhia responsavel pela
organizac¢do do festival. O publico também foi acomodado ali, estando relativamente proximo
do espaco cénico. O pé direito alto, entretanto, ndo propiciava uma sensa¢do de intimidade

inicial, mesmo ndo existindo uma separagdo entre palco e plateia, com suas devidas cadeiras.

%7 Para mais informagdes veja: http://compagnie-acta.org/?page_id=849.
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No entanto, a recep¢do da obra foi marcada por uma grande capacidade de escuta, tanto do
publico adulto como dos bebés.

A capacidade de entrega do publico ao sonoro-musical se estendeu ao longo da
apresentacao, revelando um vinculo de comunicag@o no aqui e agora entre este e a intérprete,
particularmente, como jamais antes experimentado. Acredito que existam alguns fatores
concretos que influenciaram em relagdo. Primeiramente, o fato do publico francés ja estar
familiarizado com as apresentagdes de teatro para bebés, o que favorece uma maior
intimidade na recepcdo, assim como pelo cuidadoso trabalho de acolhimento (mediagdo)
realizado antes da obra.

Acredito, por outro lado, que dentro desta poética, a linguagem musical e o sonoro-
musical, assim como a atividade de escuta adotada como parte de todo o processo de criacao,
amplificam a relacdo de comunicagdo e recepgao da obra.

Criar conhecimento ¢ comunicar-se. O bebé necessita se comunicar continuamente
com o que o rodeia, e ¢ também através dos sons que cria o0 seu proprio territdrio sonoro
particular. E ai onde se desenvolve parte da sua identidade e uma maneira particular de se
relacionar com o mundo ao redor. Procurei, dentro da construgdo sonora-musical dessa obra,
colocar-me nesse lugar da descoberta dos sons e temas musicais, buscando a origem dos meus
proprios sons, os que produzo como compositora, mas também como intérprete. “Quando
evocamos a cancao ou as vocalizagcdes em nds, ndo apenas criamos o territdrio, o em-casa,
que protege das forcas cadticas, como também colocamos para funcionar algo fugidio, como
uma melodia que leva para além dos limites de seguranga” (OBICI, 2008, p. 79). Assim, a
criagdo musical ¢ também a constru¢dao de uma temporalidade de agdo que orienta o intérprete
na cena. Ali, “a duracdo ndo delineia uma dimensdo formal em que se escoa o ser, mas ¢, ao
mesmo tempo, ser e experiéncia do ser”. (LEVINAS, 1997, p. 72).

Por meio da comunicacdo vocal, o intérprete estabelece uma relagdo mais proxima a
diade mae/pai e bebé. Acredito também que, pelo fato de nessa obra a presenca da cancdo e
da voz ocuparem um espago de relevancia em sua composicdo musical, foi possivel uma
maior aproximac¢ao com o publico.

A voz da mae e a musica podem ser percebidas pelo bebé como parte da linguagem
afetiva. A experiéncia do cantar ¢ uma aproximagao a esse lugar, ela desenvolve tanto na mae
quanto no bebé uma amplia¢do da capacidade da escuta durante a apresentacao da obra.

Finalizo essa reflexdo remetendo-me as impressdes de uma das organizadoras do
festival Premicres Reencontres, a diretora Agnés Desfosses, sobre a sua experiéncia particular

de recepcao da obra O Farol nessa ocasido: “o que mais me chamou a atencao foi a maneira
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de acolher o publico desde o inicio até o final do espetaculo. H4 muita sensibilidade na voz e
na maneira de cantar. O que se transmite € a paz, a mesma que permite ao bebé dormir, apds o
canto de sua mae.” O meu principal objetivo foi elaborar uma obra em que a musica fosse o
fio condutor da criagdo e a cancdo aparecesse de forma a aproximar bebés e adultos,

embalando-os pelo encontro teatral.
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CONSIDERACOES FINAIS

A dissertacdo apresentada resulta da andlise das obras Pupila D’agua e O Farol, com
foco em suas respectivas estruturas dramatirgicas. Seu eixo condutor ¢ o estudo do sonoro-
musical e sua relagdo dialdgica na elaboragdo de seus processos criativos. Seguindo a hipotese
de que a atividade de escuta estd presente em todas as etapas de criagdo dos espetaculos
analisados, procurou-se evidenciar e aprofundar essa relagdo, seja através da descrigdo de seus
processos de criagdo, assim como da atividade de mediagdo e recepg¢do nas obras.

A partir de uma contextualizagdo histérica de algumas das principais companhias
teatrais que desenvolvem seus trabalhos fundamentalmente na Europa e no Brasil, foi
apresentado o teatro para bebés com o qual dialogo como artista-pesquisadora, com o objetivo
principal de trazer a discussdo a importancia da atividade de investiga¢do, de intercambios
entre profissionais e de formagao do publico para a criagdo, assim como para a recepgao dos
espetaculos. Da mesma forma, a partir dessa andlise, pude dar os primeiros passos para a
descri¢ao do tipo de teatro para bebé que realizo, impulsada inicialmente pela diferenciagdo
entre o teatro para bebés e as aulas de teatro para bebés, realizada no Capitulo 1.

Considero que a atividade de mediacdo ¢ parte do desenvolvimento de uma
sensibilidade sonora ao acontecimento artistico no encontro do artista com o publico; por isso,
inclui-se nela o desenvolvimento da escuta como atividade pedagdgica principal apresentada
segundo a Pedagogia da Situacdo apresentada por Gis¢le Barret. Inspirado na pedagogia
estética de Loris Malaguzzi, o espanhol Alfredo Hoyuelos (2006, p. 121) afirma que “escutar
¢ estar alerta para deixar de considerar as coisas como naturais e 6bvias” e considera que parte
do trabalho do educador ¢ “desconfiar daquilo que ¢ evidente para buscar significados mais
profundos no que parece banal”. Tal afirmagdo aproximaria o lugar do educador ao lugar do
artista e vice-versa; aquele que constroi sua cria¢do, seja ela no palco ou na sala de aula,
podendo ser potencializada segundo sua capacidade de escuta e de ressignificagdo do
acontecimento, do encontro artistico.

O teatro para bebés promove um encontro sensivel entre os que pesquisam sua poética
€ 0s que a vivenciam em seu ambiente de trabalho, os educadores da primeira infancia. Dessa
forma, cabe ao artista, em seu processo criativo, considerar suas impressdes, vivéncias e
experiéncias, assim como dedicar-lhes tempo de formagao para a recepc¢ao das obras teatrais.

Acredito que os educadores que trabalham com a primeira infancia poderdo encontrar
no trabalho de Gis¢le Barret ferramentas criativas para suas praticas de ensino, construindo

uma pedagogia mais afinada ao universo sensivel dos bebés e favorecendo o continuo
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desenvolvimento de uma escuta situacional, sempre em didlogo com cada espago e situagdo
do encontro. Aqui, a finalidade de apresentar essa breve metodologia de Barret, foi a de trazer
o conhecimento dessa atividade a novos criadores, como parte de um amplo projeto de
pesquisa e pratica da arte feita para bebés — considerando-a como um veiculo de grande
importancia a constru¢do de seus proprios processos criativos, como parte do Laboratorio de
observagdo nas creches, ja que observar os bebés ¢ também observar a relacdo destes com os
adultos.

No entanto, o objetivo aqui apresentado nessa pesquisa foi o de desenvolver uma
sensibilizacdo poética de professores junto ao publico de bebés para a recepcdo da obra,
tomando como referéncia a minha pratica de mediagdo realizada por meio desta ‘pedagogia
da escuta’. Da mesma forma, considero como parte do processo criativo o cultivo dessa
relacdo sensivel também entre o ator-criador-diretor que receberd o publico no momento pré-
espetaculo, fundamental a recep¢ao da mesma.

A atividade de escuta evidencia-se como parte da propria criagdo sonora-musical que,
por sua vez, constitui-se como o eixo da propria elabora¢do dramatirgica nos processos
criativos aqui elencados, assim como atua como veiculo na relagdo de mediacdo e na recepgao

da obra. De forma detalhada, ela pode ser identificada nos seguintes aspectos:

1) No trabalho do ator-diretor-criador-compositor:

*  No processo de observacdo do ator-criador nas creches.

* Na interpretacdo que deverd acontecer em consonancia com o ptiblico em sua capacidade de recepg¢do
da obra.

* Como uma ‘experiéncia’, como um ato de criacdo que surge pela afetacdo advinda daquilo que ‘vibra’,
a partir e com o universo da primeira infancia.

2) No trabalho de mediacao e recepcao:

* No trabalho de formacdo dos professores, em sua “pedagogia da escuta”, pela sensibilizacdo sonora-
musical realizada através das oficinas.

* Na recep¢do do piiblico no momento pré-espeticulo, onde o responsdvel pelo “acolhimento” deste é
também incumbido de propiciar o desenvolvimento da escuta para o encontro artistico, para uma
melhor recep¢do da obra.

3) Na constru¢do dramaturgica do espetaculo:

* No processo de criag@o da trilha sonora do espetdculo, a atividade de escuta do universo imagético da
primeira infancia é fundamental para a composicdo musical da pe¢a. E por meio de uma ressonincia
criativa entre a experiéncia do compositor e aquilo que ele, os atores e o diretor observam do cotidiano
dos bebés que surgird a criagao.
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Com base nos processos criativos aqui analisados, procurei apresentar uma discussao
entre os autores com os quais dialoguei nessa pesquisa, a partir da propria construgdo das
cenas nas obras. Essa discussdo partiu inicialmente da identificacdo do aspecto sonoro-
musical no processo de criagdo do espetaculo Pupila D’ dgua no Capitulo 2. A escolha por
elencar cronologicamente essas cenas, através da elaboracdo do “quadro de agdo e som”,
possibilitou observar de que forma estas foram construidas desde a perspectiva cénica-
musical. Nessa pesquisa, a analise dramaturgica acontece de forma retrospectiva e, a0 mesmo
tempo, prospectiva, ja que aponta novos caminhos de criagdo para a elaboragdo do espetaculo
O Farol (capitulo 3), realizado concomitantemente a esta pesquisa.

Penso que ¢ por meio do exame da constru¢do dramatirgica das obras aqui estudadas
que se pode elencar e identificar caracteristicas que conformam essa poética — sendo este um
dos principais objetivos iniciais desse trabalho. A analise desses espetaculos permite constatar
que o aspecto sonoro-musical e a atividade de escuta estdo presentes em diferentes etapas de
Seus processos criativos.

Portanto, nesse trabalho, levando em consideracdo a andlise da atividade de ‘escuta’
na construcdo ‘dramaturgica’ dos ‘processos criativos’, elenco abaixo as principais

caracteristicas que pude identificar como recorrentes em ambos espetaculos:

* A ludicidade como principio da elaboracdo do processo criativo.

* Estrutura de composicao cé€nica no narrativa no processo de criacao.

* A criacdo surge a partir do desenvolvimento uma escuta ‘sensivel-poética’ do universo
imagético da primeira infincia em didlogo com a pessoalidade (aspecto
autobiografico) do ator-criador.

* O “texto-corpo” cénico, caracteriza-se como sendo heterogéneo, fragmentado e
multiplo (acontece a partir do hibridismo de diferentes disciplinas artisticas).

* A atividade de escuta e o sonoro-musical como o fio condutor da criagdo cénica.

No processo de criagdo desses espetaculos, comprova-se que a relacdo dialdgica
composicional entre o aspecto sonoro musical e a propria elaboragdo dramatirgica da obra ¢
estimulado pela propria experiéncia do artista-criador dentro desse jogo ludico e imaginativo.

E ¢ a partir daquilo que ele escuta nesse processo, que a criagdo surgird, sendo esta escuta, o
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veiculo para a elaboracdo dramatirgica-musical da obra, assim como também, uma
ferramenta fundamental na recep¢ao por parte do publico dos bebés.

O processo de criacdo no teatro para bebés parte deste lugar, da experi€éncia como
lugar da observacdo das infinitas dimensdes da poética ja presentes na cotidianidade dos
bebés, neste “outro”. Faz-se necessdria a valorizacdo de uma construcdo do saber a partir das
capacidades inatas destes. O bebé ndo é uma pagina em branco “ao contrario da ideia do bebé
vindo ao mundo como uma tabula rasa, os bebés sdo ouvintes sofisticados desde a mais tenra
idade” (ILARI, 2002, p. 88). O bebé traz em sua memdria bioldgica caracteristicas de uma
sensibilidade singular, a0 mesmo tempo que constréi sua identidade a partir da relacdo de
afeto com o outro, como base para sua comunica¢do emocional e social.

Essa experiéncia aconteceu no espetaculo O Farol, como desejo de dividir com o
publico uma criagdo onde o aspecto sonoro-musical fosse o fio condutor de toda a elaboragao
da obra, assim como o eixo para a atividade de comunicagdo e recep¢do com o publico. Da
mesma maneira, desde o ponto de vista da intérprete-compositora, procurei no processo de
elaboracdo desse trabalho, privilegiar um caminho criativo de ressonancia das minhas
proprias necessidades expressivas em didlogo com o universo criativo da primeira infancia.

Segundo Jorge Larrosa:

A experiéncia ¢ algo que nos faz sofrer ou gozar, algo que luta pela expressdo, e que
as vezes, algumas vezes, quando cai em maos de alguém capaz de dar forma a esse
tremor, entdo, somente entdo, se converte em canto. E esse canto atravessa o tempo
e o espago. E ressoa em outras experiéncias em outros tremores e em outros cantos
(LARROSA, 2014, n.p.).
Acredito que a forma mais direta de comunicagdo entre os atores, o publico dos bebés
e seus acompanhantes ¢ através da partilha de temas que tocam a pessoalidade do intérprete,
que o afetam durante o processo de elaboracdo e execucao da obra. Dessa forma, este ‘canto’
particular transforma-se em experiéncia cénica, naquela que a todos envolve num espago
atemporal e ritualistico que, por sua vez, ¢ parte dos “sons que nos transportam muito longe, a
nossa infancia, aquela idade em que a imortalidade parecia-nos o nosso tempo natural”
(CHION, 1993, p. 100).
Desejar atribuir uma conclusdo a essa pesquisa, seria negligenciar o seu proprio lugar
de existéncia, o da andlise do processo de criagdo em si mesmo — considerando-o como uma

pratica continua de investigacdo, assim como a arte feita para bebés, uma obra de arte

inacabada, sempre modificavel a partir de sua relagdo de recep¢do com o publico e, a partir
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das (re)descobertas do artista-criador em cada contexto onde ela ¢ apresentada. Ana Paula

Melchiors Stahlschmidt afirma:

O estudo de qualquer atividade em que esteja implicado o ser humano ¢é
multifacetado, tornando necessaria a articulagdo de diversas areas do conhecimento
capazes de abarcar diferentes angulos de enfoque. Nesse sentido, uma atividade
voltada para bebés € ainda mais complexa, uma vez que estamos lidando ndo com
um sujeito constituido, ja psiquicamente estruturado, mas com um pequeno ser ainda
em formag¢do (STAHLSCHMIDT, 2008, p. 39).

Nesse processo de andlise e reflexdo sobre a criagdo na primeira infincia, cabe
ressaltar que a cada nova experiéncia de encontro entre o ator, o publico e o bebé, existe um
redimensionamento do olhar por parte dos adultos sobre as capacidades de recepcdo do
préprio bebé —, o que, por sua vez, ¢ condi¢do fundamental para manter vivo o campo da
escuta entre todos. Talvez esse seria o principal caminho criativo no teatro para bebés?
Sempre procurar retornar a esse lugar de encontro, daquilo que ainda estd por ser descoberto
entre ambos, daquilo que sempre esta em processo de criagao.

Parto do principio de que o bebé estd completamente apto a fruir com o espetaculo
desde sua vasta capacidade de entendimento, a partir de sua percep¢ao sensorial, emocional,
mitico-poética e imagética da obra que foi feita e pensada para ele em sua ampla dimensdo. A
partir desse estudo e pratica cénica, acredito que a comunicagdo entre o publico e a obra ¢
potenciada quando existe uma constru¢do sonora-musical em seu processo criativo, quando
em sua poética existe uma poética da escuta, do siléncio, do imaginario que se constroi entre
ambos no encontro cénico, perpetuado pela continua experiéncia do brincar.

No teatro para bebés vida e obra se entrelagam no discurso poético, no aqui e agora
no espago cénico onde o espetaculo ird se desenvolver. O que fundamenta essa comunicagdo ¢
a abertura de ambos para o encontro, onde “no jogo, ndo hé dicotomia entre sensibilidade e
cognicao” (MORAES, 2014, p. 35). Nesse teatro, o sentido do jogo ¢ o proprio encontro
poético-teatral, a experiéncia em si.

Nessa pesquisa, a possibilidade de escrever sobre a construcdo dramatirgica das obras
como parte de um processo criativo apoiado na escuta (em todas as suas etapas), trouxe a
elaboracdo dessa escrita, uma relagdo de didlogo continuo entre forma e conteudo — pois, foi a
partir da analise dessas obras que pude identificar de que forma se realiza o meu proprio
processo de criagdo dentro dessa poética. No entanto, considero esse estudo apenas um ponto
de partida para uma reflexdo que deve ser continuamente aprofundada sobre a arte feita para
bebés, ja que sua natureza interdisciplinar € a que rege e motiva o desenvolvimento dos temas

aqui estudados.
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Como parte das minhas consideracdes finais, constato que o principal aspecto a ser
considerado a fim de ampliar o entendimento dessa poética e, apontar futuros desdobramentos
a partir dessa pesquisa, reside na constru¢do de um teatro que seja parte de um projeto de
investigagdo amplo, que considere a relagdo dialogica de afetacdo entre o bebé e o adulto
como parte de seu processo criativo, na qual a arte seja também seu veiculo de comunicagao.

Assim, desde o inicio, o teatro para bebés surge da necessidade de aprofundar a
relacdo de vinculo entre ambos. Por isso, a grande dificuldade dentro dessa pesquisa — que
tem como foco o estudo do processo de criacdo teatral, ¢ trazer futuras ferramentas
metodologicas ao artista-criador, ja que a cada novo encontro entre artistas-pesquisadores,
professores e os bebés, ha de se considerar cada contexto especifico onde se encontram, sejam
eles emocionais, culturais e sociais.

E a partir do estudo de todas essas relagdes que novos paradigmas serdo criados, em
funcdo de cada situagdo, de cada novo e imprevisivel encontro entre os que realizam seus

processos criativos e os que inspiram a construcdo dessa poética teatral, os bebés.
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APENDICE A - ENTREVISTAS REALIZADAS COM PAULO LAMEIRO —
TRANSCRICOES/ PORTUGAL-LEIRIA-PT, 2015.

Apresento aqui as entrevistas semiestruturadas realizadas na SAMP - Sociedade
Artistica Musical dos Pousos, na cidade de Leiria-Portugal, com o music6logo portugués
Paulo Lameiro. Divido-as em dois blocos, sendo o primeiro efetivado no dia 12 e o segundo
no dia 17, ambos em janeiro de 2015.

Inicio a minha primeira entrevista a partir de dados coletados do artigo intitulado:
Concertos para Bebés: porque os bebés jd sdo piuiblico hoje, de Paulo Lameiro, entrevista
realizada para a Revista Pensamento Musical, SAMP em Portugal, 2011. A partir desta, novas
questdes se formularam com base nas inquietacdes oriundas do meu objeto de pesquisa, o
teatro para bebés.

Com o objetivo de me aprofundar na metodologia criativa de trabalho de Paulo
Lameiro, realizo com ele uma residéncia artistica entre os dias 12 e 18 de janeiro de 2015 na
mesma cidade, no Berco das Artes. Desta forma, as entrevistas se dividem em duas etapas,
sendo a primeira resultado deste primeiro encontro prévio a residéncia, € a segunda, apds a
sua realizacdo.

Essas entrevistas foram elaboradas com o objetivo de responder fundamentalmente a
novos questionamentos sobre a relagdo de criacdo cénico-musical entre o “teatro para bebés”
e os “Concertos para Bebés”, assim como trazer subsidios a pesquisa da criacdo sonoro-

musical da obra “O Farol”.

ENTREVISTA 1 (realizada no dia 12 de janeiro de 2015):

Entrevistadora: No seu artigo Concertos para Bebés: porque os bebés jd sdo publico hoje, ha

trés afirmacdes que me chamaram bastante a aten¢@o no seu trabalho:

1. “Cria-se um novo paradigma de concerto, onde publico e intérpretes se encontram num

renovado espaco de fortes e delicadas relagdes sonoras, musicais e afetivas.”

2. “A musica é seguramente a maior das fontes que alimenta no ser humano essa necessidade
de criar e de se transcender e, quando ensinada e praticada com e para bebés, revela-se ainda

mais fecunda nos processos e nos resultados.”
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3. “O seu nivel de envolvimento e fruicdo do concerto varia muito em fungdo da atitude de
quem o acompanha, em especial se a pessoa que o tem ao colo também esta envolvida. Se o
adulto que estd com o bebé ao colo se envolver no processo de fruicao, o bebé percebe e
descodifica-o pela respiragdo, tensio muscular e postura fisica do colo que o acolhe. E pelo
cruzamento do interesse e gosto pessoal do bebé, que ja tem, com os indicadores fisicos ndo
verbais que lhe sdo dados pela pessoa que o tem em seus bracos, que o bebé decide investir
mais ou menos na atitude de escuta e audicao de cada concerto. Por isto, todo o processo de
constru¢cdo destes concertos evoluiu no sentido de oferecer um momento musical intenso a

trés geragodes: bebés, pais e avos.”

Entrevistadora: Porque vocé se refere as trés geracdes? Bebés, pais e avds? Pelo convivio
cotidiano dos trés? Se assim o for, ndo seria interessante pensar essa constru¢cao também com

os professores das escolas infantis, onde o projeto também € realizado?

Paulo Lameiro: Ok. Entdo, vamos a esta terceira questdo em concreto. Pra jd, importa deixar
claro que o projeto “Concertos para bebés” nao sido aulas em jardins de infancia, que nos
também fazemos e que a Fernanda também vai ver esta semana. O projeto “Concertos” s
funciona em palco, em estruturas de producdo e ndo em aulas, em classe. Ainda assim, nds,
nos concertos, nao temos sé bebés, como eu costumo dizer, os bebés nao vém sozinhos. E,
por tudo aquilo que referiu, em que o nivel de intensidade que um bebé coloca na percepgao
do que esta a sua volta varia de quem o tem ao colo, varia em fun¢do de para onde olha e com
que intensidade, quem estd atrds dos beb€s. Nos nossos concertos, felizmente, ndo sei se
reparou, nds, quando acolhemos o publico, dizemos: “Ola aos meninos, as meninas, aos pais €
aos avos”. Por que avos? Porque avés vém ao concerto. Porque muitos avds vém ao concerto.
Ha uma porcentagem significativa de avds que vém ao concerto. E o qué que acontece? O
bebé estd ao colo de uma mae, ou do pai, com um irmdo ao lado, mas atrds dele, ou a frente
ou na plateia, estdo os avds, em nimero sempre significativo. Vai perceber isso agora melhor,
vai estar mais atenta, nos proximos concertos de domingo. E os avds alteram muito a postura
dos filhos e dos netos. Vou dar-lhe um exemplo: qualquer um de nds, quando temos nossos
pais aos pés, ndo age da mesma maneira. Tal como qualquer adulto quando tem um bebé nos
bracos também ndo age da mesma maneira. O ser humano, a civilizagdo, programou-se,
cresceu, para nos prepararmos a vida de quem estd pra além de nds, que sdo os filhos.

Infelizmente, no mundo ocidental, temos vindo a descuidar a vida de quem esta atrds de nos.
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N6s ndo ligamos aos nossos pais. A sociedade ndo tem resposta, nds perdemos as praticas
orientais ou africanas, para dar dois exemplos civilizacionais mais afastados, em que os pais
sdo mais importantes que os filhos. Eu cuido mais dos meus pais do que dos meus filhos. Se
reparar no mundo ocidental, Estados Unidos, Europa (...) O que acontece é que nds ndo temos
o mesmo nivel de investimento, ndo gastamos o mesmo dinheiro, ndo gastamos 0 mesmo
tempo, nem gastamos 0 mesmo envolvimento emocional com quem estd a frente de nds; os
nossos filhos, de quem esta atras de nds, os nossos pais. Isto € uma circunstancia, ndo importa
aqui dizer se € bom ou se € mal, o que acontece de fato. Contudo, ainda ha avds que vao com
os seus netos aos concertos de seus filhos. E, nés sabemos, aprendemos isso nas aulas, nio
nos concertos.

Vou dar um exemplo concreto, entre muitos: um bebé quando estd com os pai numa
aula ou num concerto, disputa o seu tempo de afeto com o pai, porque? Porque o bebé nio
tem muito tempo para estar com ele. Portanto, um bebé, quando tem os seus pais ou as suas
maes por perto, tanto pode focar numa coisa nova que esta a sua frente, como pode dizer ao
seu pai ou a sua mae: “tira-me daqui eu s6 quero estar contigo”. Por outro lado, quando eu
tenho avés num concerto, eu tenho um duplo espetdculo, hd dois dramas que estdo a
acontecer; um drama do bebé com a arte, com o musico, ou ator, com o que estd a acontecer,
mas, depois estd o avd que estd a ver o seu neto e o seu filho num outro plano. O avod quer la
saber do musico, quer 14 saber da musica, a avl estd a ver como € que a sua genética, como é
que a sua vida vai continuar. E vai continuar com a forma como ele observa o bebé no colo da
mae, a mae a cuidar do seu neto de uma ou de outra forma. Nos primeiros anos os concertos
s0 eram pensados pra bebé€s, eu s6 tinha na minha cabeca, estruturas musicais, linguagens
musicais, escalas, universos sonoros, tudo, era para os bebés. Até eu ter percebido, com
mecanismos que podemos falar, que o bebé nio focava tanto no concerto, se a mae e o pai
estivessem ali s6 com ele pra ele ver um espetaculo, do que quando a mae e o pai estdo eles
em estases e também com momentos catérticos em relacdo ao que estd a acontecer. O que se
passa com as maes € 0s pais, passa-se com o avos e avos (...) “Se um bebé vai a um concerto,
e atréds dele vai a mae, o pai, 0 av0 e 0 avQ, ele assume: isto € mesmo importante, ao ponto do
meu pai € a minha mae trazerem o meu avd e a minha avd. Ndo basta responder a estas
expectativas, eu tenho de ser suficientemente exigente aos meus musicos também, os
intérpretes t€ém que estar igualmente envolvidos. Porque um dos problemas da musica cldssica
e das artes em geral para a infancia € que quando eu fago coisas para criangas, ndo estou ao
meu melhor nivel, porque eles ndo me exigem tanto. E portanto, eu tenho que ter um

repertorio, que obrigue aos meus musicos, estar ssmpre num nivel mais avancado.
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Entrevistadora: Como acontece o processo de construcdo e planificacdo dos “Concertos para

bebés”? Eles sdo pensados como movimentos, primeira parte, segunda e/ou terceira.

Paulo Lameiro: O que rege o trabalho de constru¢do dos “Concertos para bebés” € a criacido
musical a partir do bindmio: obra-linguagem/Compositor. O concerto também pode ser
pensado a partir de uma época especifica enquanto tematica, como, por exemplo, sobre o
romantismo, sobre um compositor especifico, mas sdo sempre as obras que permeiam essa
escolha. A partir dai, sabe-se que esse deve ter quarenta e cinco minutos de duracdo, sendo
estas escolhas adaptadas ao recorte temporal. Nos primeiros 5 anos de concerto, eles s6
utilizavam um mesmo figurino cldssico para os intérpretes. Mas, depois, em funcio de ter um
publico de diferentes geragdes, surgiu a necessidade de ampliar este aspecto. Atualmente eles
tém 5 figurinos: um figurino mais “classico”, um figurino “Chagall”, “Kandinsky”, figurino
“tecnoldgico” e outro “tradicional”.

O que eu vou buscar para ajudar a ouvir esta obra? Bom, primeiro, eu vou me apegar
nas luzes, para qué? Pra ajudar a focar mais no som. Se eu tenho luz, tenho mais movimento.
Bom, entio, mas isto € expressionismo austriaco, alemdo (...), entdo deixa eu buscar aqui
alguma coisa mais enigmdtica. Bom, entdo o que eu vou buscar? Bom, entdo, hd uma caixa
com luz que se abre. Mas, é pouco importante, aquela caixa ndo foi pensada, nem foi
trabalhada, aquilo ndo foi nada. Aquilo foi um elemento, s6 um elemento para ajudar a ouvir
Schoenberg.

Bom, eu tenho uma bailarina, sim eu tenho uma bailarina porque, no caso da danca,
noés adultos € que separamos musica, de teatro, de danca, da pintura, arquitetura (...) um bebé
apreende o mundo como um todo.

Em todos os concertos € muito importante que o publico tome parte do concerto, para
que musica, em especial musica classica, que sempre € vista como mais afastada (...) é
importante que as pessoas sintam que o importante da musica ndo € o que estd fora de nos, € o
que estd dentro de nds, pois a musica estd dentro de nds. Entdo, sempre que eu posso
participar a cantar um padrdo ritmico ou melddico, ou neste caso, a dancar, a partir de
determinada altura o publico esquece-se que estd no palco com artistas, com gente estranha,
exterior a eles e toma parte. E onde € que isto vai acontecer? Neste concerto, acontece em
dois ou trés momentos participados, com um padrdo, no caso da sinfonia quarenta do Mozart,
com um padrao melddico quando eu sinto que tenho que recolocar o publico, ou entdo,

quando neste caso ha um baile. Ah p4, isto termina tudo como na Opera, pra ja isso é
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importante, esta valsa € uma valsa da 6pera Die Fledermaus (o morcego- Johann Strauss).
Nesta 6pera, ha um grande baile de passagem de ano, que tem uma valsa que € “Du and du”, é
a valsa desta Opera. E portanto, eu achei, nesta valsa toda a gente danga, neste concerto vamos
convidar as pessoas a dancar também. Os elementos que ndo sdo especificamente musicais,
sdo selecionados a posteriori, para ajudar que o programa musical esteja sempre com o foco, o
eixo claro, até o final do concerto.

Na melhor das hipdteses eu considero isto um concerto cé€nico, na medida em que é
um concerto, mas que tem elementos da dramaturgia, tem elementos de cena, hd luzes, ha
fatos, hd objetos e, portanto, ndo sdo sé instrumentos. Ainda que nds, como percebeste, ndo
contamos nenhuma estdria. Nos ndo dizemos uma unica palavra para se dizer o que se estd a
passar, nem temos na nossa cabeca nenhum guido dramaturgico, ndo ha uma estoria a contar.
Um concerto procura ultrapassar o nivel da verbalidade.

bRl

Entrevistadora: Os “Concertos para bebés” sdo estruturados a partir de uma dramaturgia
cénica em especial, contam uma histdria, tém uma ordem especifica, uma cronologia espacial
e temporal? De que forma a musica e a os musicos, muitas vezes assumindo “papéis” em cena
como “a bailarina” compdem juntos uma dramaturgia no espetaculo cénico-musical, se é que

assim o podemos chamar?

Paulo Lameiro: Nao hd estéria, ndo héd cronologia, ndo hd constru¢io temporal que ndo seja
uma ideia de repertdrio musical, isso € o que existe. Em qualquer concerto, sem excecdo, ha
uma dimensdo cénica e dramatdrgica, sempre. E no caso de um concerto mais cléssico, ha
sempre uma dimensao cénica, porque eu tenho uma dimensao visual do concerto. Como nds
falavamos ontem até os musicos cldssicos, quando quiseram esconder a orquestra pra ouvir s@
a musica, esconderam a orquestra por debaixo do palco. Como ter uma tela a frente da
orquestra. A ideia caiu, porque se percebeu que nds precisamos ver o que nds estamos a ouvir.
E portanto, é claro que a musica tem toda ela... alids, porque que a musica € a primeira das
artes e ndo é o teatro, nem a danca? E porque miisica encerra em si todas essas outras
dimensdes. Mesmo quando apresentada da forma mais pura, mais auténtica, mais classica. Em
qualquer cultura, primitiva, do oriente ou polo norte. Hi sempre na produc¢do musical
elementos dramatirgicos, ha sempre metalinguagem, ha sempre visibilidade no som. O que
acontece é que a musica junta isso a algo invisivel, mais transcendente, ndo €?

Isso acontece com a misica toda ela, a partir do momento em que eu tenho pessoas, 0s

musicos, € inevitavel que se construam estdrias. Desde logo, quando estou a falar de criancas
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e de bebés, o bebé olha para o adulto, quer antes mais a sua made ou o seu pai, de uma forma
vinculativa, sdo a porta para a sobrevivéncia, para o amor. Qualquer outra pessoa ¢ um
espelho, € uma contraponto com os adultos que o bebé tem. E, portanto, eu olho para musicos
homens e mulheres, vejo pais e maes muito diferentes, ou muito iguais. Estou sempre a
comparar, o bebé estd sempre a comparar. Confio ou nido confio? De que forma eu posso
agarrar um bebé de trés meses ou seis meses, de forma a dar-lhe confianca e ele ndo chorar?
Como € que eu posso cantar uma dria de uma 6pera tendo um bebé ao colo, tendo a certeza
que ele ndo chora, nunca? Bom, eu tenho de vestir esse papel de pai e de mae, depois ha
também o movimento destas personagens, ndo €?! Os musicos estdo a movimentar-se. Em
nenhum outro concerto, eu tenho um intérprete em cima de mim, em nenhum! Em nenhum
outro concerto ele danca abracado a uma mae. Em nenhum outro concerto, eu vou a um
concerto e posso meter-me dentro de um instrumento.

Esta proximidade, essa cumplicidade, pele na pele, ndo é? Faz com que naturalmente
para criancas, ha aqui personagens, ha pessoas que se aproximam, ou se afastam, que eu vou
livremente, ou fujo livremente. H4 pais mais reservados que ndo querem aproximar-se, que
tém medo. Ha pais que ndo dao bebés, eu agarro um bebé e olho para mae e vejo logo nos
olhos da mae se posso ficar com ele ou ndo. E sei imediatamente, sei se 0 bebé vai chorar ou
ndo, pelos olhos da mae. Nao tem nada a ver com o bebé, eu vejo os olhos da mae e vejo, esse
bebé vai chorar (risos). E isso acontece em tempo real. Nao € alguma coisa que é
essencialmente programada.

Ha um paradigma, ha um modelo paradigmadtico, que t€m eixos, tem regras. E dentro
dessas regras, cada concerto é um concerto. A Fernanda assistiu a duas sessdes, exatamente
da mesma estreia € na mesma sala, com os mesmos intérpretes. Mas, cada acdo tem energia e
dinamicas muito diferentes. Que € preciso ler e reagir em tempo real. A minha motivacao, foi
sO, ir buscar alguma ideia plastica que sublinhasse essa ideia de que nds estamos contidos,
estamos fechados. E temos justificacdes dentro de nds, mas somos caixas, ndo €? Que de
repente se abrem, mais ou menos € que dentro, no caso, tem uma luz. Olha a ideia € esta, eu
gostava que com Schoenberg tivesse essa ideia aqui. Eu gostava de uma coisa mais contida,
mais interior. Eu ndo defendo, eu acho que um dos problemas dos espetaculos infantis é que
sdo todos muito interativos, com muita dimensdo festiva. As criancas t€ém que ter festa! Eu
nao acho que seja verdade, as criangas precisam descobrir a sua interioridade também,
precisamos de alimentar, nutrir esse lado interior. E, portanto, eu sé disse a Natércia ou a
Inesa, quando era Inesa (as bailarinas), olha eu gostava que esse momento fosse um

pouquinho mais contido, mas tu podes dancar também!
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Existem muitos estudos que associam miusica € movimento, som € movimento. No
nosso caso, o que nds fazemos simplesmente é: tudo o que implica mudanga de espaco,
movimentacdo dos musicos ou dos bailarinos, ha sempre a ideia de partir do repertério
musical, da métrica musical, da forma musical. No caso, eu tenho uma quadratura, eu faco a
coreografia com a quadratura musical. Quais sd0 0s momentos em que eu vou ter mais danca?
Fago os momentos, em que o repertdrio € o repertdrio de danca.”

A musica € um estimulo a0 movimento, eu costumo dizer que os bebés nos concertos
tém trés posturas tipicas: ha o bebé que ndo se movimenta ainda, até os seis meses, cinco,
seis, sete meses; que assistir a um concerto é¢ ou dormir, pois um bebé até os dezoito meses
ouve melhor a dormir do que acordado, portanto processa mais som se estiver de olhos
fechados. E o ser humano, nunca deixa de ouvir, como vocé sabe, nds nunca deixamos de
ouvir. Essa € a postura nimero um, que musicalmente é a mais intensa. Postura nimero dois,
o som € um estimulo a0 movimento, aqui os bebés de quatorze, doze, treze meses estdo a
aprender a controlar o seu corpo, querem engatinhar, querem ir, querem tocar, € a musica €
um estimulo para. E depois hd o terceiro tipo de atitude que € o bebé ja cheio de preconceitos,
do pai e da mae. Que a mae diz, td quietinho, ta sentindo, t4 (...) e a criancinha estd assim
sentadinha a olhar para a musica.

O movimento € central. Eu no inicio nao tinha bailarinos em cena. Mas, eu fui
percebendo que as proprias criancas dangavam. Ora se dangam, eu tenho que lhes oferecer
referéncias. Eu tenho que ter alguém a dancar pontas, por exemplo, ora um bebé de seis
meses, quando vé alguém dancar de pontas, fica muito ligado aquilo, porque um bebé de seis
meses ja sabe que ndo se anda com os pés assim! Fica a observar a cor dos pés, com a posi¢ao
dos pés, com a cara da bailarina. E, portanto, a dimens@o do movimento foi crescendo com o

projeto. Estamos agora a ter sempre uma bailarina residente, ha sempre uma bailarina.!

Entrevistadora: Existe um repertério escolhido pela Cia. Musicalmente, mas adequado a este

primeiro publico de 0 a 3.

Paulo Lameiro: Nao. Ndo existe um repertério adequado a determinadas idades. Existem
formas, varidveis que condicionam a apreciacdo do repertdrio pra essa faixa etdria. Vou dar-
lhe quatro exemplos. Primeiro, duracdo: eu tenho uma obra do Wagner que dura dezesseis
horas, a tetralogia. Eu posso dar a tetralogia a um bebé? Posso, ndo ha problema nenhum. O
problema é que um bebé como esta a aprender trezentas vezes mais depressa que nds adultos,

quando nds pensamos que ele esta distraido e vai brincar, ele ndo esté distraido. Ele aprendeu
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o essencial daquilo e vai aprender outra coisa. E, portanto, eu tenho que dar uma quantidade
de estrutura, para que um beb€ possa sentir ainda interesse, mas depois quando ele acha que ja
apreendeu o essencial daquilo, vai aprender outra coisa. Porque um bebé esta habituado a
estar horas a volta de um objeto. E, portanto, eu tenho que cuidar do tempo, da duracdo. E eu
sei que o repertério que tenha mais de um minuto e meio, tem que ter um conjunto de
circunstancias para se poder apresentar aos bebés. Portanto, dura¢do € muito importante.

Segundo momento importante: o repertdrio deve ser diversificado, eu posso ter uma
temdtica com musica vienense, mas nao posso por um mesmo tipo exato de linguagem. Logo,
eu devo oferecer linguagens, gramdticas musicais diferentes para nutrir melhor o bebé. E
depois ha um outro lado que tem a ver com intensidades sonoras. Eu ndo posso comegar um
concerto com um fortissimo. Eu também ndo posso comecar com um pianissimo. Eu tenho
que cuidar um guido de intensidades, que permita ao bebé ouvir um fortissimo. Porque ele
pode ouvir um fortissimo! Pode ouvir uma orquestra em um fortissimo. Nao pode € comegar
assim. Ele tem que aprender. Eu tenho que dar tempo para ele apreender. O ser humano esta
preparado pra isso né? O ser humano esta preparado para ouvir grandes sons.

E, portanto, tenho que cuidar muito do nivel de intensidades que eu ofereco nesse
repertdrio. Mas, tudo € possivel. De todas as linguagens, de todas as gramaticas. NOs temos
concertos de musica classica, de jazz, musica antiga, pop rock, eletronica, tudo € possivel de

oferecer. Nao existe um tipo de musica que eu considere mais adequada.

Entrevistadora: Qual a importancia do trabalho de mediacdo, realizado anteriormente nos

ALY

“Concertos para beb€s” com pais e bebés, para a recep¢ao da obra?

Paulo Lameiro: Central. Qual é o objetivo desses momento, porque que ele importa?
Primeiro ele importa porque o bebé e a familia vém de um contexto de cotidiano e vai ser
transportado para um momento de arte, de fruicdo. Nao € comum as pessoas irem a concertos
muitas vezes e, se nds nao os ajudarmos a fazer essa transi¢do, o pai, a mae, o proprio bebé
acaba por ndo desfrutar tanto. Nos temos que ser ajudados a desfrutar, a fazer a viagem. Em
segundo lugar, é muito importante que uma mae com um beb€, em particular as maes com
bebés pela primeira vez, ndo sabem muito bem o que devem fazer. Nao sabem (...) € se o bebé
chora? Afi fica angustiada. Se nds ndo lhe dissermos é normal o seu bebé chorar, ndo se

preocupe, a mae fica em angustia. E se a mae fica em angustia, o bebé que estava a chorar

porque estava com uma cdlica, fica em panico.
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Depois € muito importante que os pais percebam mais aquilo que devem fazer, aquilo
que ndo devem fazer. E a ideia que eu ndo canso de repetir, evitar que os pais ensinem,
descodifiquem, traduzam pra crianga o que estd acontecendo. Nao traduzam, ndo expliquem,
nao falem nada! Porque a crianca tem uma capacidade muito superior a nossa, de perceber
isso. E € muito dificil que num concerto ndo haja essa tentagao de falar, de comentar, claro.

Depois muito (com exaltagdo) importante, nds tocamos cada uma daquelas criangas,
olhamos pra cada uma delas antes, tivemos pertinho delas, elas sentiram o nosso cheiro, elas
sentiram os nossos olhos. E, portanto, quando vao a cena, eu posso gritar, posso dar um salto,
e eles ja confiam em mim, j4 tiveram ali um contato com alguém que os acolheu. Por outro
lado, serve também para aquele quarteto, que € o quarteto (...) ndo estdo la os instrumentistas,
ha algo sagrado que ainda ndo esta la. NGs estamos ali, mas estamos para servir de interface,
de mediadores entre a rua e depois o palco. Sdo alguns dados que importa de fato acolher o
publico. E nos, a partir do momento em que fazemos o primeiro som, jd sabemos como é que

vai ser o concerto. Pela relacdo que o publico tém ao primeiro som que ouve.

Entrevistadora: Existe um trabalho de observacdo continuo de grupos de pais e bebés que
iniciam sua “formacdo afetiva-senso-musical” no ber¢o das artes durante um certo periodo?
De que forma, este contato prévio oferece mudangas nessa relagdo e amplia a percepgao

cénica-musical da obra de arte através deste continuo estimulo?

Paulo Lameiro: Nao hd nenhuma relac¢do direta entre o berco das artes e os concertos. Os
publicos ndo sdo os mesmos. Agora, nds temos uma experiéncia, que € fazer concertos para
bebés que estdo no ber¢o das artes e para bebés que ndo estdo no berco das artes. E ha uma
diferenga muito grande. E qual é que é a maior diferenca? Sao os pais. Os pais conhecem as
regras, os pais sabem que (...) tem uma cultura musical muito maior, primeiro, ji conhecem os
compositores, muitas obras. NGs nas aulas, eles ja trabalharam, ndo é com uma caixinha, é
com cem caixinhas, qualquer pai que vai a um concerto € v€ uma caixinha, ele ja viu cem
caixinhas abrirem-se com um milhdo de coisas 14 dentro. O que fazemos nas aulas.

E portanto, no concerto, a caixinha ndo tem o peso que teve pra si, nem pra quem esta
pela primeira vez pra ouvir. A caixinha é s6 um foco pra ouvir. E, portanto, temos se quiser
uma fruicdo muito mais intensa pelo repertorio musical, uma dedicacdo muito mais (...) uma
compreensdo do que estd a passar, do que € oferecido, muito mais global, do que o publico
que vem sO aos concertos. Ou também o publico que vem a um concerto ou que vem a todos

os concertos. Temos familias que vém a todos os concertos durante o ano, nao é? Durante seis
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anos, vém todos os meses aos concertos. Isso faz com que aquelas criancas, aquelas familias
colecionem um conjunto de experiéncias, de timbres, de gramaticas, de sensagodes, de grupos,

de salas, de aromas muito diferentes.

Entrevistadora: Existe um estudo de casos especificos continuo,\ entre pais e bebés que
frequentam paralelamente o ber¢o das artes e assistem com frequéncia os Concertos para
bebés? b) Existe um desejo por parte da Cia. Musicalmente de relagdo e continuidade entre
esses dois trabalhos? c¢) Caso exista esse objetivo, vocés realizam um trabalho de coleta de
dados, seja através do registro verbal ou escrito das impressdes dos pais e/ou educadores

participantes nesse processo? d)De que maneira e com qual frequéncia eles acontecem?

Paulo Lameiro: Nao existe nenhum estudo paralelo entre ber¢o e concertos. Correto?
Existem muitos estudos do berco, porque como lhe disse, nds, depois de vinte e dois anos de
projeto, ja temos professores licenciados que comecaram com os bebés. NGs temos avaliacdo
dos bebés e suas familias, todos os trimestres, de trés em trés meses, fazemos uma avaliacio
com 0s pais, sempre a mesma. SO os pais reunidos. O que é que fazemos? Cada um de nds
fala de cada uma das criangas e cada um dos pais falam dos seus filhos. Depois a avaliagao
nao ¢ feita s6 por nds, todos os pais, avaliam as outras criangas e os outros pais. O que que é
avaliar bebés? NOs ja passamos por varias fases, ja tivemos varios modelos, utilizamos todos
os métodos de avaliacdo do professor Edwin Gordon. Fazemos um método de avaliagdao
muito importante, existe um programa de avaliacdo da aptiddo musical para criancas a partir
dos trés anos de idade, chama-se Audi. N6s o aplicamos desde ha vinte e dois anos, temos
esses registros de todos os alunos. Essa avaliagdo € feita de trés em trés meses e, no final do
ano, hd um exame, um diploma que se entrega as criangas de cinco anos. Ha diferentes testes
de aptidao, entre os varios do professor Edwin Gordon, e testes de identificacdo timbrica,
existe um teste que ajuda a crianga a escolher o seu instrumento.

Al estd um elemento pensado, talvez o tunico elemento pensado dos concertos.
Incialmente os musicos nasciam de uma placenta € o que eu tinha em cena, um ventre
materno (...) E teve varias formas e varias funcdes. Até que eu deixei o lado humano do
nascimento e fui para o lado mitoldgico, portanto voltei para o mito do Orfeu e para as canas,
nés chamamos canas, de um canavial. Porque a ideia € que as primeiras descricdes da origem
da musica e do som t€ém a ver com a flauta de Pan, t€tm a ver com o vento a passar sobre
canas, nao €? E essa € a primeira descricdo mitoldgica que temos (...) europeia. E, portanto,

atualmente € um canavial, o simbolo, € claro, é o mito do Orfeu, e a origem da musica sobre o
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vento que passa sobre as canas, e € de 14 que nascem todas as musicas sempre, seja um coro,
um instrumentista ou o que for.

Colocar musicos em palco € colocar a musica na vida das pessoas, o que quer dizer, se
¢ muito importante todo o processo de ensino, de pedagogia, de técnicas de interpretacdo, de
investigacdo para preparar melhor os musicos, melhores orquestras, melhores intérpretes, nos
entendemos que € muito mais importante colocar a musica no dia a dia das pessoas, na vida,
na comunidade e, ndo, no palco como acontecimento extra.

Tudo isto parte da musica classica, da formacdo, dos modelos de formagdo da musica
classica. Nada disto parte da performance, nem do teatro, nada! Tudo isto tem a ver (...)
aquilo que nos alicerca, é exclusivamente repertério da musica classica e da formagao
académica, com tudo de bom e de mau que isso tem. Isto € aquilo que nds temos de fato como

base do trabalho.

ENTREVISTA 2 (realizada no dia 17 de janeiro de 2015), apés a realizacao da

residéncia artistica:

Entrevistadora: Assim como a musica estimula a formacao da linguagem, seria ela também
parte da linguagem emocional do ser humano, jd que a propria constru¢do de um idioma passa

pela constru¢@o e reconstrugao dos sons?

Paulo Lameiro: A musica como objeto complexo de matéria sonora e de afeto sdo parte da
construcdo da pessoa e contribui de uma forma muito precisa para o que € a pessoa. NOs, no
ventre materno, comegamos por ouvir a pulsagdo cardiaca, o ritmo respiratério da mae, que é
um baile, a0 mesmo tempo € um ritmo e € um baile, por isso é que a danca € tdo importante
para o ser humano, porque nds comeg¢amos a ouvir sons € dangar com eles. Todo o universo
sonico do ventre materno € que contribui. E quando o bebé percebe que existe uma relacio
entre o timbre da voz da mae (...), o ritmo da pulsa¢do cardiaca, que ndo € regular, porque ele
sabe, por exemplo, que quando a mae dele estd feliz, utiliza um tom de voz mais grave. A
mae, quando estd tranquila, tem uma pulsagdo cardiaca muito mais regular e melhor. A mae,
quando estd ansiosa, tem uma frequéncia respiratdria muito mais superior. E o bebé percebe
(...) por exemplo, quando ele descobre que ha uma relacdo entre uma coisa e outra nasce a

musica. E nesse preciso momento que nasce a musica para todos nés e pra humanidade, ndo

é? Nasce a musica, a cada dia que nasce um bebé, e € ai que nasce de fato a musica! Nos
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somos musicais ndo por fazermos musica. NOos somos musicais porque a nossa natureza ¢
organizada por estruturas similares as dos sons e ao préprio som. E, portanto, o ser humano
em toda a sua vida, mas, em especial, no momento em que estd a formar a lingua materna, que
sd0 os primeiros trés anos. Nesses primeiros trés anos, naturalmente tudo quanto € som e
musica contribui para ser parte da prépria lingua

Nao estamos aqui para discutir se a musica € uma linguagem ou ndo, que é um tema
complexo. Eu sou daqueles que acha que a miusica ndo seja uma linguagem. No entanto, a
musica é uma ferramenta que nds seres humanos usamos para ser, ndo vou dizer que € para
comunicar, para ser! NOs somos musica, nés somos som. Ndo € uma descoberta
extraordindria, € (...) j4 desde os pitagdricos. O Pitagoras, os pitagdricos quando andavam a
procura do que era a alma humana, tentavam descobrir o que podia ajudar a descobrir o que
era a alma humana, o que era esse ser mais profundo, o ser humano. E eles ficaram na musica,
como hoje os grandes neurocientistas, se for ver qualquer grande laboratério de neurociéncia,
a ferramenta que eles usam para estudar o cérebro humano € a miusica, o som. Porque nao ha
nenhuma atividade mais complexa para o cérebro do que a musica, nenhuma, nenhuma.

O Pitagoras, que utilizou aquele instrumento extraordinario que € o monocdrdio, para
estudar a série de harmonicos e para estudar estruturas e foi ele que nos disse que aquilo que
estrutura o som estrutura o corpo € o homem. E por isso é normal que tudo o que acontece a
volta de um bebé ou de uma pessoa, quando esta a formar a sua lingua, esta a contribuir, no

caso da musica, para ser parte dela.

Entrevistadora: Paulo vejo que a can¢do tem uma grande importincia nas atividades
pedagbgicas que pude experimentar nesta residéncia. Segundo alguns pesquisadores “a
linguagem entoada precede a linguagem articulada” teria “a cancdo” em si um papel

fundamental nessa relacdo? E qual a importancia de ser a mae a cantar para o seu bebé?

Paulo Lameiro: O ser humano antes de falar canta. Isto €, o ser humano antes de articular
silabas, palavras, frases; canta, vocaliza (neste momento Paulo para exemplificar, reproduz
um choro de um bebé). Isto € um poderosissimo sinal sonoro. Até chegar a uma silaba! (Paulo
reproduz o som de um bebé tentando articular um fonema). E de fato, ndo hd duavidas, a
musica, ou melhor, o som, precede em muito a linguagem. Se quiser, até do ponto de vista
histérico, ou biblico, no inicio era o som! Tudo comega com o Big Bang, um som, um grande
som. Isto € a mesma histéria dita que no inicio estd o som, a vibragdo, a vida! E qualquer

vibracdo esté a produzir som!
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Nao é por acaso, que por todo o planeta existem can¢des de embalar, as cangdes de
embalar sdo maioritariamente cantadas pela mae, maioritariamente. Nao ha ainda muitos
estudos, infelizmente, que fagcam distin¢do entre mae, pai, avo, tia ou ama. A razdo pela qual
ha este vinculo a mae, tem a ver com uma razao bioldgica, cultural da nossa civilizagao. Isto
é, o bebé, de fato, prefere ouvir a mae s6 porque tem com ela um sentido de sobrevivéncia,
sabe que aquele timbre € a sua casa para sobreviver, s6 por sobrevivéncia. Por outro lado, ha
esta questdo de que o ser humano tem uma primeira relagdo com a musica, com o ato de
sobrevivéncia. A segunda, € por um ato de amor. NGs gostamos de coisas, mas gostamos de
coisas e de situagdes partilhadas por alguém que nds sabemos que nos ama e que nos
amamos. E a palavras aqui é mesmo amor, nio hé outra. E alguém em que eu tenho uma
relacdo de confianca de partilha e o bebé, como eu digo, o bebé ndo precisa que a mae cante
bem pra ele, o bebé precisa que a mae cante. O bebé ndo precisa de ter musica bonita, o bebé
precisa de ter musica a volta dele.

E claro que com a mie estabelece-se ali um vinculo tremendo. Por qué? Por causa dos
tais ultimos, pelo menos, cinco meses de gestacdo, em que aquele bebé, que somos todos nds,
fomos construidos com aquela pulsacdo ritmica, cardiaca, respiragdo. E eu sei que aquela
estrutura sonora, aquela casa de sons, estd aqui fora de repente. Porque eu sinto conforme ela
comunica comigo e, portanto, eu estou seguro, no colo de alguém que me déd sobrevivéncia,
que € o que todos queremos, €, a seguir, amor. Se me perguntas a prioridade dessas duas
coisas, € a esséncia da vida. NGs viajamos sempre entre essas duas coisas, ndo €? Entre a
sobrevivéncia e o amor. Essa é a grande dialética da vida, que um bebé tem desde o inicio. E
nesta dialética que eu integro aquilo que sdo as nanas, as cang¢des de embalar, que sao
maioritariamente, mas nao exclusivamente, maternas, hd muitas de avés e hd algumas menos,

de pais.

Entrevistadora: E por essa relacdo que a cancio sempre inicia o trabalho de vocés nas aulas?

Paulo Lameiro: Sim, claro. A canc¢do inicia e termina. H4 vdrias razdes. Primeiro, a cangdo e
a musica € uma boa forma de nos relacionarmos, para estarmos juntos, uns com 0s outros. A
cangdo € porta. Pouco importa 14 a palavra, importa mais a inten¢do com que se canta. NOs
fazemos cancdes novas a cada trés meses de ola e de adeus. Mas, primeiro por isto, pra haver
uma disponibilidade para o outro, que a musica abre portas, € a cangdo tem este poder. Ha
uma segunda razdo, que € nds, na nossa civilizagdo moderna, perdemos os rituais, perdemos

todos os rituais. E € muito importante que a familia quando vem com a crianga, né? E o pai
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(...) possa sentir, ou o idoso(...), sentir que hda um ritual, um ritual de encontro, tem algo de
mistico, de transcendente, de sair da minha rotina. Eu saio do meu dia a dia, do trabalho, dos
trabalhos de casa. A can¢do de ola e de adeus cria uma protecdo. Naquele espaco anterior as

duas cangdes, eu estou um bocadinho de fora do meu dia a dia.

Entrevistadora: E onde eles também sentem como um lugar de identificagio? Porque eles

tém que aprender as cangdes né? J4 € parte do idioma deles de comunicagdo, naquele espaco...

Paulo Lameiro: Eles t€ém que ser parte de! (...) E, claro que depois essas cangdes t€m outras
utilizacdes. N6s utilizamos cangdes com diferentes tonalidades, diferentes modalidades, as
vezes cancdes pentatdnicas, cancdes menores, cangdes com pulsagdes ritmicas. E ela também

¢ material musical, também é conteiido musical.

Entrevistadora: Paulo apés a nossa experiéncia dentro do projeto “Opera na prisio”, em
conversa informal apds esta atividade — onde pude observar o seu trabalho musical com os
detidos, vocé mais uma vez refere-se a importincia principal da misica ndo s6 como
ferramenta de formacdo técnica e de aptiddao, mas como um veiculo importante na vida das
pessoas que a vivenciam e afirma: “A musica ndo deve ser apenas uma catarse estética, ela
deve transformar o ser humano” e “A musica deve existir a partir de trés parametros: o prazer,
a catarse e a transformacao do ser humano”. Vocé poderia me falar da relacdo entre esses trés

aspectos? E como poderia descrever uma “catarse estética™?

Paulo Lameiro: Cada um de nés viaja, desde a relacdo com a arte de uma forma unica. Mas,
desses trés momentos, dessas trés operagdes, a que eu considero central no processo artistico
completo é aquela que oferece catarse. A catarse € a capacidade de surpresa que bloqueia, que
paralisa, eu sou surpreendido a algo novo. A catarse é algo de radicalmente novo, que me
paralisa. E esse algo é produzido pela estética, pela relacdo proporcional ou desproporcional,
elegante ou horrorosa da dimensdo estética do objeto, plastico, literario ou sonoro. Mas, é
simultaneo. Arte tem de ter, do meu ponto de vista, algo do prazer puro, prazer puro é: nds
somos corpéreos, numa dimensdo material, quimica, fisica ou hormonal, psicofisica-motora.
E a arte, toda ela, pra mim, mas, neste caso, na musica em especial, ou numa danga, deve
haver um prazer. A arte s6 é verdadeiramente total, global, se for transformadora. Se eu for

capaz, pelo prazer que tive, pela catarse que senti (...) eu mudei, mudei de sitio. Eu saio de um



172

concerto, de ouvir aquela obra, de ler aquele livro. Eu tenho que num momento ser catartico,

num momento tenho que dar prazer € num momento tenho que transformar.

Entrevistadora: O “Teatro para bebés” assim como o “Concerto para bebés” tem um formato

de duracdo reduzido (30’ a 45°), onde muitas vezes acontece em ocasides pontuais, para um

publico que talvez apenas passe por esta experi€éncia uma unica vez, seja nas escolas infantis
(1354

ou num teatro. Qual a sua opinido sobre a repercussdo deste “Unico” encontro artistico entre

pais, avos, filhos e bebés?

Paulo Lameiro: Dentro das trés dimensdes que faldvamos: a catarse, o prazer e a
transformacdo; € claro que um tnico evento € limitador da transformacao, por exemplo. Nao é
limitador do prazer, nem tampouco da catarse. Eu, contudo, defendo a arte no cotidiano, na
nossa vida dia a dia, que articule os nossos valores relacionais, as nossas ambicdes, sonhos,
expectativas, que tém de ser cotidianos. Aquelas criangcas e bebés que vao a um unico
espetaculo de teatro, seja na sua escola, porque a companhia vai a sua escola infantil; seja no
teatro, porque a escola infantil vai a companhia, ou as familias, é claro, que ha repercussoes.
Ha repercussdes naquela crianga, naquele bebé, porque ele foi exposto, de alguma maneira, a
um momento plastico, sonoro, visual, com um significado. Ora a minha alma, o meu
pensamento, as minhas emog¢des, se eu vou a um Unico concerto (...) ha tantas dimensdes num
espetdculo, exemplo: eu estou com gente nova, tudo € novo, as luzes, os cheiros, as pessoas,
as linguagens, os niveis de intensidade que eu dirijo a minha concentragdo e interesse para um
conjunto de informacdes, de objetos, que se eu vou s6 uma vez, podem-me ser os essenciais,
eu posso ficar s6 em tragar os sapatos. Por exemplo, um bebé, que as vezes se fixa em
pequenos pormenores. Um bebé que assiste a um concerto uma unica vez, como acontece
frequentemente, pode ficar tdo fascinado pelos sapatos, que ficam um concerto inteiro a tentar
perceber o que € aquilo. Em teatro é a mesma coisa! E, portanto, a complexidade e a riqueza
de um espetéaculo, pode-se esgotar num sapato, num adere¢o. Agora eu ndo tenho duvidas que
um unico concerto transforma, é importante, € fundamental. Qualquer bebé ou crianga que va
assistir um unico espetaculo, aprende logo o essencial, que a forma de comunicar com a
palavra, com o objeto é muito mais ampla do que eu pensava. Existe um outro contexto de
comunicacdo. E isso ja é extraordindrio. No caso de um concerto, ele vai num concerto e
percebe que o som ndo vem dessas coisas, nem dessas, vem de pessoas que estdo ali. E isso é

muito importante, isto ja transforma. E, portando, sim, € importante que va uma tnica vez.
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Entrevistadora: Nao seria uma “catarse estética” também um veiculo importante para
redimensionar esse espaco de relagdo e transformacao do olhar entre os que passam por essa

experiéncia, tanto artistas como o publico?

Paulo Lameiro: Esse processo verifica-se no ptblico bebé, no publico acompanhante do
bebé€, nos intérpretes, nos produtores e nos técnicos. Eu ndo quero ensinar bebés nem criangas.
Os concertos nao tém qualquer intencdo pedagdgica, nem didatica. Contém o que por
natureza contém qualquer concerto. Porque o que importa é que quando eu olho uma crianca
de trés meses ou trés anos, eu tendo a olhar para ela como uma pessoa acabada que é ptiblico
aqui e agora com direto a fruir, ndo € aprender coisa nenhuma. Ele tem direito a sentir e,
portanto, o nosso papel € oferecer essa possibilidade neste publico, que ndo tem, porque uma
casa de Opera, um teatro ou uma orquestra sinfénica ndo aceita criancas com menos de seis
anos, em nenhuma parte da Europa, € proibido.

E o que acontece com os diretores artisticos e os técnicos, € que passam a olhar,
depois de um concerto destes, uma unica vez, para o publico crianca e para os artistas das
criangas com outro olhar. Isto quer dizer que nos concertos seguintes ha uma energia, um
cuidado que se coloca no espetaculo, seja ele qual for, que ndo existia até ai. Também ha esta

dimensao.

Entrevistadora: No livro “A cancdo do desejo — a musica na relagdo pais-bebé€”, entre uma
série de questiondrios realizados pela autora Ana Paula Stahlschmidt aos pais dentro da sua
pesquisa sobre a repercussdo de sua atividade de ensino musical entre estes, uma das
entrevistadas responde: “Porque considero a musica uma forma de comunicagdo € o curso
enfoca o desenvolvimento do bebé através da musica” (STAHLSCHMITDT, 2008, p. 45).
Vocé finaliza uma das reunides entre professores do projeto, da qual tive a oportunidade de
participar como parte da minha residéncia, afirmando: “E importante ter consciéncia dos
processos de comunicagdo”. Vocé poderia falar um pouco sobre esse aspecto especifico da
comunica¢do dentro da sala de aula e especificamente entre os artistas em cena e o publico?

Quais as peculiaridades e diferencas de cada uma delas?

Paulo Lameiro: Duas questdes: uma € a necessidade que os artistas ou os professores, neste
caso, pra mim ¢ diferente; professor, que da aulas para bebés, ou artista, que performa pra
bebé, do processo que volta a dizer o Gordon, n6s ndo podemos estar preocupados qual que é

a melhor maneira do cantar ou tocar, eu tenho que saber o que é que se passa na cabeca do
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bebé. Ou, pelo menos, o qué que se processa desde o ponto de vista das questdes basicas, ao
nivel da audi¢do, da motricidade, do desenvolvimento psicolégico, do que € universo
simbdlico, quando € que ha simbologia para o bebé. Tudo isto, eu tenho de conhecer. E, neste
conhecimento, a comunicacao € central. E ha aqui um conceito-chave, uma palavra central em
todo 0 nosso projeto, que também estd nos concertos. E que nés partimos do pressuposto que
a forma de comunicacdo essencial € a ndo verbal. N6s ndo falamos nada. Nao usamos a
palavra no processo artistico, no pedagdgico, as vezes utilizamos.

Quais sdo as diferentes formas de comunicacdo? O primeiro sinal que estd patente
entre os musicos que fazem “ber¢co” e os que ndo fazem “ber¢co” € a capacidade de ler. Eu s6
consigo me comunicar se eu ler quem esta a minha frente. Se eu conhecer o meu receptor. Eu
tenho um publico, se eu ndo sou capaz de interpretar e ler o meu publico; ler o publico é: tem
bebés com mae, bebés com pais, bebés com avds presentes, bebés com irmaos mais velhos,
bebés que t€ém sono, bebés que estdo excitados, bebés que vém de casa, da escola, bebés que
vém num dia de chuva, bebés que estdo com frio (...) tudo isto € central! Eu tenho que ler tudo
isto. Ter uma série de sensores de leitura. E cada um dos intérpretes t€ém que ler isto. NGs nos
concertos, por exemplo, jd fazemos leituras complementares.

Nos temos quatro ao terreno, mas cada um de nds I€ algumas coisas. NOs, este
quarteto que nds somos, por exemplo, cada um de nds € mais especialista a ler a realidade
especifica. Uns leem mais pais, outros lemos mais bebés, outros leem irmaos mais velhos,
outros leem, o ambiente global do que estd 14 fora. Houve filas antes de entrar, houve
discussoes antes de entrar, alguém teve algum problema? Tudo isto € muito importante.

O bom sistema de comunicacdo, quer comunicacdo da performance, quer
comunica¢do interpessoal em cena, quer a comunica¢do que sempre se da (...) para dar um
caso central: “eu quero cantar esta dria com um bebé ao colo, faz parte da catarse que eu
quero provocar. Bom, mas como € que eu consigo saber qual € o bebé que eu vou buscar? Eu
tenho que ler as maes todas, que ja ali fora formam uma leitura e depois eu realizo em cena
uma segunda leitura. E a forma como eu digo a mae: esteja descansada que seu bebé esta bem
nas minhas maos. E a forma como eu digo ao bebé: fica tranquilo que o meu colo é seguro,
implica uma colecdo de informacdo muito grande de dados! Dados que se adquirem, ao longo
do tempo, dados que se adquirem naquele momento. A postura fisica de uma mae, o olhar da
mae quando eu toco num bebé. O olhar do pai quando eu olho pra mae. O olhar da mae
quando eu olho para o pai. Tudo isto sdo sinais que qualquer um de nds ja coligiu de tal

maneira que lemos esta informacao entre nos.
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Entre os intérpretes em cena, as vezes ha sinais; como nds fazemos muita
improvisacdo musical, temos de nos conhecer muito bem. E, claro, que no caso dos concertos
ha um mestre, eu estou a conduzir, eu vou sentindo as dire¢des. Eu faco uma direcdo que é
uma direcio psicoldgica, ndo é uma direcio de partituras. E uma direciio psicolégica pura e
dura. E claro que hd uma direcio artistica, mas é uma diregdo essencialmente psicolégica. O
tempo psicoldgico, a intensidade psicoldgica, a densidade de emocdes, quando € preciso
baixar.

Esse processo de comunicagdo permanente entre os meus musicos; por exemplo, eu
nao uso palavra nenhuma, nés ji nos percebemos uns aos outros por outro tipo de
comunica¢do. Mas, quando ha divida, e eu ndo tenho a certeza que algum dos musicos nao
percebe algo, eu uso uma palavra.

Hé uma leitura do piiblico bebé e do piblico adulto, e é central. As vezes, nds
intérpretes temos de estar a perceber os bebé e adultos. Os bebés estio focados? As vezes ha
adultos e amigos que estdo fora completamente, a conversar. As vezes a comentar e dizer
coisas que t€m a ver com o espetaculo, mas ndo estdo a sentir.

Eu tenho 40 minutos de programa, se eu perco os bebés ao minuto 15 ou ao minuto
18, eu ndo o recupero jamais. E, portanto, eu ndo posso me dar ao luxo de perder os bebés. Os
bebés tém que estar sempre, para isso, eu sei que os pais também tém que estar sempre. Agora
os pais sdo mais faceis de recolocar. Os bebés nao, se aquilo os desfocaram, os desfocaram!

E preciso que nés saibamos ler esta informagdo. H4 sempre alguém que dé o sinal e
que diz o problema que estd ali. Exemplo, eu estava a me preparar a cantar aquela aria para
ali, mas eu sei que eu recebi um sinal que aquelas duas maes, naquela terceira fila, precisam
de um foco! Eu saio do meu lugar e vou la! E canto aquela frase para aquela fila.

N6s temos essa grande desvantagem de estar em arena. Trabalhar em arena obriga que
eu tenha em cena muitos intérpretes, esse € um grande problema, eu tenho que ter muitos
intérpretes porque eu tenho que ter todas as frentes. E o unico a ordenar a arena sou eu, mas
mesmo assim eu tenho uma parte que nao vejo. Ora, uma das grandes dificuldades € a arena.
Mas, por isso é que nds temos quatro virados pra dentro e quatro virados pra fora. E €
circular, mas isto que é uma coisa md, muito mé; do ponto de vista cénico, ndo € tdo
importante pra nds, por qué? Porque eu nao fago teatro, eu faco concertos! E o som ouve-se
em qualquer sitio (lugar) o som estd sempre 14 (neste momento Paulo sussurra esta frase).
Mas, isto também tem uma lado bom!!! Qual € o lado bom? Pra comunicagdo! Por que que
estamos em arena? Estamos em arena por muitas razdes, primeiro porque todos fazemos parte

da arte. A musica ndo € uma coisa que esteja em algum lado, a musica estd em mim. A musica



176

estd em mim, em cada um de nds. E, quando eu estou em arena, somos todos para de. Nos
fazemos muitas coisas, por exemplo, em aula ndo estamos em arena, as vezes estamos em
arena! Mas, em aula, a maior parte das vezes ndo estamos em arena. Porque a aula tem de ter
informacdo direcionada. Eu quero dirigir informa¢do, num concerto eu ndao quero dirigir
informacao coisa nenhuma. Mas, a ideia é de que todos somos parte de.

Por outro lado hd aqui uma relacdo também umbilical com o ventre materno, com a
escuta do ventre materno. O momento da nossa vida onde nés ouvimos melhor, foi quando
estivemos no ventre da nossa mae. Porque estamos num liquido, com o som mil e quinhentas
vezes mais rapido do que aqui fora. Ou seja, num liquido, que é onde estd o bebé, o bebé tem
melhores condi¢des acusticas. Ouve melhor, nés ouvimos melhor no liquido, o som chega
melhor, e ouvimos mais baixas frequéncias (sons graves).

De fato, a arena é também um grande ventre, uma grande placenta. E também esta
disposi¢do em arena ajuda-nos a ter muito elementos visuais, muitos elementos de

movimento, luz, que complementam, constituem os multiplos processos de comunicagao.

Entrevistadora: Vocé consegue observar diferencas na relacdo com o publico dos bebés e
pais, entre os artistas que fazem parte do projeto-pedagdgico-artistico € os que apenas fazem
parte dos concertos para bebés como intérpretes contratados especificamente para os
concertos? E se existem, quais sd0? Voc€ acha que o artista que trabalha em cena, para este
publico especifico, deve ter uma relacdo de maior conhecimento psicopedagdgico sobre o

mesmo?

Paulo Lameiro: Sim, existe uma diferenga significativa aos olhos de quem tem mais
experiéncia neste processo, entre os intérpretes que fazem concertos para bebés, so; e os
intérpretes que fazem concertos e “berco” (aqui refere-se ao projeto berco das artes), € outros
projetos. Onde se manifesta essa diferenca? Em muitas coisas, mas dou trés coisas bdsicas. A
primeira, quem trabalha todos dias com bebés, tem uma relacdo, por exemplo, de seguranca
com o bebé muito diferente. Eu ndo tenho medo de magoar (machucar) um bebé, eu nio tenho
medo de o agarrar e dele chorar, eu ndo tenho medo de o retirar da mae, porque eu fagco todos
os dias.

Um musico que ndo tenha essa experiéncia, naturalmente que € mais contraido, € mais
inibido, ndo tem uma relacdo tdo auténtica. Bom, segunda diferenca, quem ndo tem um
trabalho regular com bebés é mais facilmente perturbado por coisas normais dos bebés. Um

bebé a chorar, ou uma mae angustiada a chorar, ou as coisas mais bdsicas, uma mae que
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amamenta num concerto, as coisas basicas da vida, do dia a dia de um beb&. Quando de
repente um musico ndo tem essa experiéncia, esse contato regular, isso perturba-o mais. O
que quer dizer que baixa o seu nivel de envolvimento com.

Terceiro lugar, todo esse universo, essa experiéncia sentida, que nos carrega de boas
imagens; quem so faz o concerto tem um registro de palco, de partitura. Por exemplo, o cantor
de fado est4 habituado a estar com o piblico. Ah, mas ha uma grande diferenca! E que apesar
de tudo hd uma grande reserva do seu espaco de performance e, de repente ai, o bebé vai ter
comigo, vem para o meu colo, fica ai, estou a tocar e vem para o meu colo! E eu perco
capacidade de comunicacdo e nivel técnico e ndo consigo carregar dessa vivéncia anterior
toda (...) ndo consigo porque ele estd a roubar, isso € um espago sagrado (...) que € o que
acontece! Estd o musico a fazer a sua passagem, sua cadéncia mais diabdlica (...) e, de
repente, estd o bebé comecar a estar a puxar a saia!!! Sim, ha uma grande diferenca!!! Isso é

incontrolavel (fala com muita pausa).”

Entrevistadora: Ela € perceptivel para os pais?

Paulo Lameiro: H4 concertos magicos, é o que eles dizem. Aquele solista é mégico! E
magico? Sim. O que € que o pai quer dizer: aquele solista conseguiu estar com 0 meu bebé,
comigo, com meu pai, com 0s outros bebés todos. E ele foi tdo auténtico, tdo puro e tio
qualitativo. Ao mesmo tempo! Claro, que quem ndo tem essa experiéncia diz s6 que é magico,
especial! Ha uma compreensdo inconsciente do mesmo fendmeno. O que acontece com um
pai do berc¢o, que estd aqui conosco ha seis anos, todos os dias a ter aulas conosco, € vai num
concerto com os musicos que tém essa experiéncia, ou que ndo tém; imediatamente, dio um
desconto ao fato destes ndo estarem na sua praia. Ele € muito bom, mas esta nao € a sua praia.

E, portanto, os pais decodificam cada um a sua maneira.

Entrevistadora: Desta maneira, concluo que € mais importante a forma como se comunica
essa linguagem, essa expressdao em cena, do que o conteido técnico em si. Mais uma vez,
desde o meu ponto de vista cénico, percebo que mesmo que o musico esteja em cena,
interpretando um repertorio cldssico, e que o fio condutor seja musica, a partir do momento
em que ele estd no palco, todo este componente de interpretacdo, de consciéncia do espaco
cénico, da mudanga da luz, da relacdo com o objeto, da relacdo dele no palco com todos esses

elementos, € muito importante a recepcao dos concertos para bebés. Estou certa?
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Paulo Lameiro: Sim, estd certa. Mas, isso ndo invalida que o eixo condutor, motor, a matriz,
a estrutura dos concertos, seja o seu repertorio musical. E portanto quando nds intérpretes
cantamos para aqueles bebés num concerto, estdo todas as histdrias, que fazem com que
aquela carga emocional, transforme um momento de pura comunica¢do sonora, num
momento onde aquele bebé sente que algo mais estd ali a acontecer. E essa metalinguagem,
esse meta-processo € tdo mais rico quanto mais vivéncias tem o intérprete que o produz. Os
intérpretes que fazem concertos para bebés e que dao aulas no Berco, ndo comunicam com a

mesma intencionalidade que os que s6 tocam.

FIM
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APENDICE B - ESTRUTURA DA OFICINA “MUSICALIZACAO DE UM CORPO
SENSIVEL” BASEADA NA PEDAGOGIA DA SITUACAO DE GISELE BARRET
COM FOCO NA ESCUTA CORPORAL.

1) A chegada: apresentacdo em circulo de todos os participantes.

Descrigdo:

Nesse jogo de apresentacdo, proponho que comece a se apresentar quem queira, contando ao
grupo como foi o seu dia, desde o despertar até chegar nesse espago coletivo, € como se
encontra animicamente.

Objetivo:

Observar que necessidades eles tém, o que querem realizar a partir da minha proposta
apresentada, como se encontram fisica e emocionalmente. Nesse momento, eu também realizo
a mesma descri¢do e apresentacdo das minhas expectativas. O objetivo é também o de situar o

grupo no aqui e agora, reconhecer onde estamos e, que lugar ocupamos no espaco.

2) Exercicio de Escuta-ativa:

Descrigdo:

a) Fechar os olhos e procurar identificar todos os sons ao redor. Logo depois, escolher apenas
um som entre todos escutados e observar quais as sensacdes que esse som produz na
percepcao de cada um.

b) Como segunda etapa do mesmo exercicio, escrever numa folha em branco que som foi
escolhido e porque lhe chamou a atencdo. Obs.: Devem ser entregues duas folhas, uma para
que se realize uma descricdo do som, suas caracteristicas: intensidade, frequéncia, cor,

textura... E a outra para a descri¢c@o sensorial da relacdo de cada um com o som escolhido.

Objetivo:
E importante registrar essa sensaco e procurar permanecer em estado de escuta continua, a
fim de identificar o maior nimero de ressonancias desta no corpo; emocdes, lembrangas...
aqui se aplica um dos principios basicos do trabalho de Gisele Barret, a observagdo das
pequenas impressoes, daquilo que aparentemente ndo tem muita importancia, mas que nos
afeta.

Nesse processo, € importante dar espago ao material pessoal, proprio de cada um, que

se expresse a partir de sua experiéncia unica.



180

Exercicios de corpo e voz:

a) Em circulo, em pé, com os olhos fechados, procurar escutar primeiramente a propria
respiracdo e logo depois, as batidas do coracdo colocando uma mao apoiada sobre a outra
nessa regiao.

b) Exercicio de colocagdo corporal — Eixo: Com os pés paralelos procurar sentir todo o apoio
no chdo e, a partir dele, enrolar e desenrolar verticalmente o corpo.

¢) Caminhada coletiva: Caminhar todos num mesmo espaco, num mesmo ritmo sem se
chocar, acompanhados pelo padrdo ritmico da percussdo tocada ao vivo pelo condutor da
oficina.

d) Caminhada coletiva + jogos vocais:

Caminhar todos num mesmo espago, num mesmo ritmo sem se chocar, no qual todos param
quando a percussdo cessa. Nesse momento, todos procuram encontrar 0 som mais grave da
propria voz, acompanhando-a de baixo para cima com as maos, € a partir do som mais grave
ao som mais agudo, de forma ascendente e descendente.

e) Exercicios de Respiragdo: Diafragmatica e intercostal.

f) Exercicios de projecdo vocal: Com as vocais: U, i, e, a, 0, u. Cantando a vocal “U” em nota
longa e, logo depois, tracando um percurso a partir dela em legato com as demais.

g) Exercicios de Percussao:

- Dividindo o coletivo em dois grupos, estando um de frente para o outro. Em dupla, jogos de
palmas, tempo e contratempo. Logo depois, realizar a mesma atividade com algum
instrumento de percussdao. A partir dessa divisdo, proponho células ritmicas diferentes para
cada grupo, trabalhadas em compassos bindrios e ternarios, sempre em jogos de “escuta-
resposta’.

- A partir do tridngulo e do caxixi, trabalhar, com os grupos, jogos para diferenciar os sons

periddicos (triangulo, sino...) dos sons nao —periddicos (caxixis, chocalhos...)

h) Exercicios para trabalhar a dindmica sonora: a partir do uso da voz e dos instrumentos
musicais, peco a cada grupo que crie uma partitura vocal-percussiva onde se trabalhe os sons
periddicos, ndo periddicos, graves e agudos, tudo isso criando uma partitura que trabalhe com

0 uso desses elementos e a dindmica sonora.
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3) A despedida:

a) Em circulo, cada um escreve numa folha aquilo que mais lhe chamou a ateng¢do do
encontro. Aquilo que ndo esperava encontrar, que ndo estava dentro das suas expectativas
quando chegou, mas que lhe surpreendeu ao realizar o trabalho. Assim como, o que gostaria

de ter desenvolvido mais, alguma caréncia € como se encontra animicamente apds o0 encontro.

b) Cada um verbaliza aquilo que escreveu nessa reflexao, suas impressoes, sensacoes.
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ANEXO A -
ROTEIRO ORIGINAL DA PECA PUPILA D’AGUA

e

Ligrima en a Pupil

[a hidez de las ransciones). Un espcio blenco (cdlor hueso,cireulr. E espacio e na espece de
idas con un vestido blanco estin sentadas en ) sueb Todo el sueloesth ecolchado

1t concebido en forme de U L ura senteda frente ala ora de perf, caentan I

irbl seco con una hoja verde. €1 ¢l suelo blanco hay

(Bl planteaniento estructura] nos nvita  buscar
fienda de campaia ciretlar y blanca (color hueso). Dos actrices ves

o ura olchoneta sobe la gue Jos behés se sentardn. £l espacio €S

vor como los misicos que afinan sus nstrumentos antes de empezar un concierto. Al fondo un

alsilos dénde ¢ esconden |os elementos.

-
TERNANDA (iNombre) CLARICE (nombre?)
(el vacio, (la completud,
|o exterior, |a intmidad,
lp distancie, Ja cercanfa,
lo pesado, o leve,
|o superficial Jo profundo
|o infinio, Io finito
Ja ndiferenci, [a emocit,
INSTANTE Io grande, o peauefo,
la danza del slencio, |o danza de la palebre,
Io poshle, la imposihldad,
Js autoridad, [a sumisién
¢l limite, lo ausencia de imite
el miedo, la traswresion
¢l viento, el agua,
amadre, [a nifi,

PROLOGO: Bntrada e los

hebés, Se sientan alrededor |
i

Una cipula de canto.
Posicion: una rente ala ofra.|
Calentamienm de la VOZ.,A Un ‘: (0000000008 100000000 ‘“”1‘1‘\Hn"HH‘\”}:HiH‘”f‘]HIU
hllO blanco entre [as dos {0 ‘31(1\”\““VWHH(V\\f‘l‘waw:\”)H(‘yiwi:{:‘ 10000 “HU(‘HH‘MIUHIUHE“IHI‘MW‘HHHHIHblwimwi‘w)‘MI\M
Duracitn: 000 0
\eiou (4 ‘\?LHUKJ\;\f.‘]HlHU\1HH{‘.UUU\HH,HM:\

LU EUWH‘.HHHlHH‘n]‘l‘l\.hh\;\%\imJ\M Al

tera de debajo de I falda y corta el bl Cze haciaatrds  5¢ gl

(Clarice saca una

pigna 1 ded



Pausa y comienzo
Duracion:

Sliencio

Silencio

Instante de la ausencia y
monblogo del balbuceo
Duracion:

mano)

(Silencio, detencidn, el cuerpo 1o sientg, 10
e mueve, la senscion de Ja ballerine
oarapléjca, al final se empleza & mover la

(halbuceo cotidiano)
FaAagaaaaahhhh
Ah-ah-ah-ah-ah
Pub-pffffuuuuuuehhh

Ab-ah

Ba(  Asaalh” "

a O B

Fpffuuuhhh Agaaaaah
ha-ha-ha Mimmm (sonido
sin vocalizar 3 veces) Adaaaah
aaaaaaah  aadaa Aaaaah -
00000h (hacia abajo) . juoh! - oh

eaoh (sin apenas vocalizar)
Bagaahhececeeeh

Instante seco Duracion:

Instante de silencio
Duracion:

"Ojos de arend
Llenos de noche

Se abrazan en los agujeros de los zapatos’

(Clartce se levanta con un enorme esfuerzo,
perdiendo el equilbrio. Cae y se yuelve &
levantar. varias veces, Logra ponerse en pié

(Fermanda susurra éste poema J veces & Su
bebe (1 tineja) s moverse de su posicion de
perfil, ncia un acompatamiento ritmico con la
tinaja sonora de cristal y canta una nané La

tingja est4 bajo su falda como s estuviera
embarazada, La toca como si fuera un bedé..
que hace misica... ylo cuenta como si fuera

subebé)

destapa y tapa sus botas de cuero $6co y 1ol
s cordones estén desatados. £ dolor en l
pies le hace quitarse una bota, Dentro esté llena
de arena (frjoles negros). Vacia las botas
haciendo lentamente dos montoncitos en €/
suelo, Sus pies estdn desnudos. Comienza (2
contar Ja historta de f nif con una danza den
Jenguaje de signos con su CLerpo.

"Pupila de agua
Espejo del charco
La nifl mira”
(vuelve a cantar)

Abre y cierra sus pérpados.

Tiene hambre y sed.

Se acucilla.

Con los dos montoncitos de frioles crea un
cireulo como st fuera su propio espep.

Hace el signo del reflejo.

Cuando se ve hace ¢l signo de a nifa
Cuando ve su imagen en la superfcie, sonrie

Silencio

Silencio

183



184

1 Cuando Clanice apaga su grito, Fernanda se
gira hacia el piblico. Abre las pie'mas,
Levanta una falda, Levanta otra falda, ¥
aparece Iz tinaja con un poco de agua y un
pez en su interior, Coje 13 tinaja entre sus
manos y habla en su interior,

En lenguaje de signos y hablado
SUS Zapalos rotos, sus leotardos rotos, su
/% vestido roto, sus sucfios rotos..

| ":1‘1'11!1S1;ur(%111t*, | A) Clarice gira lentamente sobre i misma,

! Undedotoca el cielo mirando lentamente a su alrededor, Camina  su

 [Polvo de Hagrimas en L ventana” alrededor. Al principio s circular hasta que

>Eﬂ lenguaje de SI'gﬂos 7 hablado describe una espl'ra]' ’

Sus zapalos rotos, sus leotardos rotos, su
vestido rolo, sus suefos rolos... fuentes.

(/ Ujos sonoros Alre de polvoron, seres 16 el que se come mis
Instante de la bisqueda y dd [:n dos ventanas serenas Zapalos?

nacimiento  Duracion: \ | épaga cl invierno. sores 1 el que se alimenta con mi vestido?

En lenguaje de signos y habledo "Con i palo golpearé las nubes cxprimiendo su
Sus zapatos rotos, sus leotardos 10105, U Y fianto hasta regarlo con fas olivas de mayo, Con
vestido roto, sus sueos rotos.. ’\) las nubes de pajaro aleanzaré mi vaso de agua.
Q/ Ojos que se apagan Con mi vaso de agua vaciare de aire mi sed”,

“Aire de polvordn, cugntame donde estdn lag
kx

S

istrellas que palidecen (gn‘[a suavemente en un Vém'go)
La ot dibuia puzzles de suehosolos. ) Clarce encuentra el drbol, S frota los ajos y
se acurruca bajo el drbol

En lenguaje de signos "Ojos de arena’,

En lenguaje de signos "Anochece”
Fernanda se acerca a Clarice v Ia aropa con
con s propio vestido
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[nstante del amor
Duracion:

Fernanda danza en silencio con la misica de
fondo de los Nocturnos de Chopin (;&ué

falda y la amontona en sus brazos como i
tuviera un bebé. Danza con su bebd. y
acompafia los nocturnos con su Voz.

movimiento?, Danza la noche. Coje la primera

Clarice duerme

[nstante de la gota
Duracion:

o Q
Ypis | U9 L

GoTew _{
N

Fernanda- en un juego de lengua-paladar y
ritmo empieza a contar las estrellas, Las
sefiala en lenguaje de signos,,
"Aroma de drhol seco

(uieta la hoja verde Yo oo
Suspira la estrella fugaz’

 cae sobre la mejillade Clarice (¥)

Wla noche deja caer sus estrellas

Son lagrimas blancas de rocio

['na gota de nifia se desliza )

&_ ey bo L

) L /
X A

(%) Clarice despierta al caer la gota sobre su
mejilla, Una intensa emocidn, Comienza a lorar.

Una estrella fugaz que se transforma en gota.| Sus ldgrimas caen en su mano, Llora y sonrte.
Con el gotero la gota se desliza sobre a hoja \Empieza & escucharse €l ritmo de la tingja

grabado,

b U ey ‘
LA MILA Mi

Instante de la lagrima
Duracion:

1Ujos que Logefh

misicasdnertes
Ralbuceos al Tespertaros grillos

/ »
La nifia de los ojos de arena " Lﬁw“}é K
rita su lagrima seca Giows
Se levantan lagrimas de agua
. ?OL A Z‘M(ﬂ/x

_ — Lavolawoy 0
Nubes saladas S O
Desde entonces el cielo lueve ligrimas ¢
Desde entonces las lgrimas riegan los
campos de trigo y los vifiedos de vino

|
Wlio MO8 7 ey o Geteko I

Clarice empieza a girar sobre si misma, Danza en
lenguzje de signos los poemas de Fernanda. Coje
su hota que no est4 ni seca ni rota, sino llena de
flores, Coje el hilo de la bota, se lo daa
Fernanda y empiezan el juego del principio, y
acaban danzando en corro una danza primitiva.

Instante del agua
Duracion:

Clarice y Femanda le dan

una gota en la mano a cada nifio,

BN
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ANEXO B - MATERIAL DE DIVULGACAO DO ESPETACULO PUPILA D’AGUA

a) Primeiro Cartaz:

Figura 17 - Primeiro Cartaz do Espetaculo Pupila d’agua Madri, 2002.

LA DE AGUA

Teatro paral (6 meses a 3 anos de edad)

LA CASA INCIERTA
Subvendonado por la

Comunidad de Madrid
CONSLA OB LAS TS

et 0 P Comrt

(PIoseak g jun syluow 9) saiqeq D} Jojeay | (OPep! ap soue ge sasaw g) seqeqesed ones)

431VM 40 S3AT 'NV3. T 3d XN3A S31VNOV.A ViidNd

Fonte: Acervo da Cia. La Casa Incierta.
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b) Ficha técnica:

Figura 18 - 1° Ficha Técnica do Espetaculo Pupila d’agua Madri, 2002.

LA CASA INCIERTA
PUPILA DE AGUA ‘

FICHA ARTISTICA

Intérpretes:
Clarice Cardell
Fernanda Cabral

Composicao musical:
Queyi e Fernanda Cabral

Figurino:
Val Barreto

lluminacao:
Carlos Laredo

Preparacao de'A
Irina Kollbers!

Fonte: Acervo da Cia. La Casa Incierta.



Figura 19 - 2° Ficha Técnica do Espetaculo Pupila d’agua Madri, 2002.

L | *
Ficha artstica
Interpeetes: Clarice Cardel Fermanda Cabea
Composicion musical: Eugenia Nozal Fermanda Cabral
Vestuano: Val Barmeto
Produccion La Casa Inciena SLL
Dastrivucion: Miguel Mitsn Eje Producciones
Pusta en 050N Y Gramaturgs
Carlos Laredo
Agradecimientos: irinag Kollberskaya, Fundacon Argos, Dagmara,
César Omar, C.Cultural Paco Rabad, | Pedro Estevan, Cope Gutierrez,
Escuets Proetas, Marcelo y Peky, Cambaleo Teatro, Maria Jose Friss.

Subvenconico P la

La Casa Incierts A
C/ Rimini, 5, 5* (zda, 28032 Madid. Espana, Tel,: 91-775-4316 Comunidad de Madrid
CHSHBRACHSAINCITLE COM /waw CasAINCIeta com W

Pupila de agua
Espejo del charco
La nina mira

2

Ojos de arena

Llenos de noche

Se abrazan en los agujeros de los zapatos

o s my—

PUPILA DE AGUA
,

x de |'eau-Eyes of water

bébes Theater for bables
(5 months unti 3 years okd]

Pupila d'agua
Toaro para bebés
16 masas 3 anos de idode)

3

Ojos que se apagan

Estrellas que palidecen

La nina de los ojos de arena dibuja puzzles de sueos rotos

4

Hoy, lanoche deja caer sus estrellas
Son lagrimas blancas de rocio

Una gota de nina se levanta

Fonte: Acervo da Cia. La Casa Incierta.
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Figura 20 - 3° Ficha Técnica do Espetaculo Pupila d’agua durante residéncia no Teatro Fernan
Gomez de Madri, 2007

Género: teatro
Edad recomendada: de 0 a 3 afios
Duracién: 30 minutos

Intérpretes Fernanda Cabral /Clarice Cardell o Beatrice Binotti
Técnico de Luces y Sonido  Eduardo Lopez

Vestuario Val Barreto

lluminacién Carlos Laredo

Preparacion de actrices Irina Kouberskaya

Composicién musical Eugenia Nozal (Queyi) / Fernanda Cabral
Produccion Ejecutiva Diana Delgado y Clarice Cardell

Produccion La Casa Incierta

Direccion y dramaturgia Carlos Laredo

Espectaculo subvencionado por el INAEM y la Comunidad de Madrid

Fonte: Acervo da Cia. La Casa Incierta.
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Figura 21 - Certificado do prémio ASSITEJ-"* recebido pela Cia. La Casa Incierta com o
espetdculo Pupila d’4dgua, 2006.

LA CASA INCIERTA

THE 2008 ASSITEJ AWARD FOR ARTISTIC EXCELLENCE

o W e
|

This is to certify that

* "La Casa Incierta” o
Theater Company of Spain

has been nominated by its National Conter for ASSITE) for the 2008 ASSITE) Award for Artistic
Excellence in the profession of Theatre for Children and Youth and is due congratulations and hgh
for

Given on 15 May 2008 at the XVith World Congress of ASSITEJ held in Adelaide, Australia.

Niclas Maimcrona (Sweden)
Z7L
// 5
Nat Eek (USA)

Fonte: Acervo da Cia. La Casa Incierta.

8 Para mais informacdes ver: http://www assitej.net/
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Figura 22 - Espetaculo Pupila d’4gua aprovado no edital “Circulagdo Primeira Infancia do
FAC-DF.

5

k.

PUPILA-D'AGUA

i 5
%“" S Circulagéo Primeira Infancia i

S

&

LA CASA INCIERTAART

Fonte: Acervo da Cia. La Casa Incierta.
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ANEXO C - MATERIAL DE DIVULGACAO DO ESPETACULO O FAROL

Primeiro cartaz do espetdculo da estreia do espetaculo, realizado na Sala Plinio Marcos —

FUNARTE BRASILIA no dia 30 de julho de 2015.

Figura 23 - Primeiro Cartaz do Espetaculo O Farol em Brasilia, na Funarte, 2015.

Fonte: Acervo de Fernanda Cabral, desenho do cartaz de Val Barreto.
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No IV FESTIVAL INTERNACIONAL DE TEATRO PARA BEBES - PRIMEIRO
OLHAR Realizado no CLAC de Sao Bernardo- SP no dia 30 de agosto.

Figura 24 - Programa de mao do IV Festival Internacional de Teatro para Bebés, Sao
Bernardo, 2015.

o Grupo Sobrevento apresenta CLAG - Centro Livre de Artes Cénicas. Pea Sao Jozé, ¢/n®— Bacta Neves — Sao Bernardo do Campo
Telefone: (11) 4125-0582.

primeiro IV festival internacional
OLH\R de teatro pn ra bebés AC05T0, sabados e domingos, sempre as 11h e 14h

dias 08 e 16 | Cia. La Casa Incierta (Espanha) | GEOMETRIA DOS SONHOS
dia 09 | Grupo Sobrevento (SP Brasil) | MEU JARDIM
dia 15 | Cia. Teatro para Bebés (Uruguai) | AR

dia 22 | Caixa do Elefante (Porto Alegre Brasil) | Cuco

3
£
4
H
H
]
i

dia 23 | Grupo Sobrevento (SP Brasil) | BAILARINA

dia 29 | Teater Nordkraft (Dinamarca) | FAScINADO POR MAGAS

dia 30 | Cia. Studio Sereia (Brasilia Brasil) | O FAroL

Ingressos gratuitos, distribuidos uma hora antes de cada sess3o. E recomendavel fazer reserva
pelo e-mail info@sobrevento.com br

Ao ealism

v O — s
espetaculos - exposicdes - oficina 08 a 30 de agosto de 2015 entrada franea O eeme— g funarte =" BRASIL

> Centro Livre de Artes Cénicas

Fonte: https://www.facebook.com/sobrevento/photos/pb.153484134799997 .-
2207520000.1452112571./553688888112851/2type=3&theater.
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Figura 25 - Programa de mao do IV Festival Internacional de Teatro para Bebés, Sao
Bernardo, 2015.
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O F‘F\BOL Era uma vez uma menina gue ndo tinha casa. sé asas. Um dia, voando
na imensidao. decidiu pousar no mar. Nesse momento. sentiu que tinha corpo. sentiu o seu
peso. sentiu que fazia parte de algum lugar. Fechow os olhos e. quando percebew. ja ndo era
mais ela e sim uma menina-peire. E foi entdo que escutou uma cangdo... O que ela ndo sabia
¢ gue havia atravessado pelo fundo do mar até chegar a terra e gue. do outro lado. estave a

mae dela, encostada em wma drvore. escutando a mesma cangdo.

dodeagostoasithergh | CLAC - Sio Bernardo do Campo

Fonte: Teatro Sobrevento, Sdo Paulo.

Figura 26 - Programa de mao do IV Festival Internacional de Teatro para Bebés, Sao

és

festival internacional
de teatro para beh

n

eiro
HAR

pOL

Bernardo, 2015.

Ficha Tecnica do FESTIVAL
o | Produgio

Realizagio e diregao de prodacic
executiva: Lucia Erveg ¢ Thats Lans ral Assisténcia de ilaminagios

iar emalda

fearo. | Coordenagio de palco e
Giuliana Pellegrini, J. E. Tico, Anderton Gangia « Thaiz Larizzazn | Programagho visuali Marcos Corréa’

Ato Grafica | Ansesaoria de imprensa: Canal Aberto | Fotos: Marco Aurelio Glimpio

Fonte: Teatro Sobrevento, Sdo Paulo.
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Figura 27 - Descri¢do das companhias que participam do IV Festival Internacional de Teatro
para Bebés, Sao Bernardo e Sao Paulo em 2015.

A CIA. STUDIO SEREIA é fundada pela cantora, compositora, diretora e
atriz Fernanda Cabral, em 2014. Também dedicada a criagdo de trilhas
sonoras para teatro, neste mesmo ano compde "El gatito Misim[", para o
espetaculo "La Caperucita Roja" da Cia. Mulambo, de Val Barreto, em
Madri, e assina a diregéo e frilha sonora da pega “Da lllada ao Cangaco:
Mulheres em Cena®, apresentada no Festival Cometa Cenas de Brasllia,
no ano de sua fundacgéo.

A CIA TEATRO PARA BEBES, de Montevidéu, fundada pela atriz Carina
Biasco e pelos musicos Gustavo di Landro e Colomba Biasco, foi a
primeira a criar um espetaculo para a primeira infancia no Uruguai.

O GRUPO SOBREVENTO é uma das companhias brasileiras de Teatro
que mais se apresentam no exterior. No Brasil, realizou diversos eventos
internacionais e faz a curadoria de muitos Festivais Internacionais de
Teatro e de Teatro de Animagdo, sua especialidade. Tem renome
internacional e uma carreira sélida de 29 anos. Tem recebido prémios ou
indicagbes para prémios (Mambembe, APCA, Shell e Estimulo) e criticas
elogiosas que destacam principalmente o aspecto da pesquisa e a
inovagdo em cada montagem. Realiza, em parceria com a Cla. La Casa
Incierta, desde 2010 (2010, 2013 e 2014), a Mostra PRIMEIRO OLHAR -
Festival Internacional de Teatro para Bebés, em S&o Bernardo do Campo.
Em 2011, realizou o PRIMEIRO TEATRO: | Ciclo Internacional de Teatro
para Bebés, em Brasllia @ no Rio de Janeiro.

LA CASA INCIERTA é precursora do Teatro para Bebés na Espanha e
direciona seu trabalho a este publico ha 15 anos. Realizou oito ciclos
internacionais de Teatro para Bebé&s em seu pals. Seu diretor, Carlos
Laredo, dirigiu por 10 anos o Festival Teatralia, um dos maiores eventos de
artes para criangas da Europa, e também ocupou a diregdo da Rede de
Teatros de Madri. E parceira do Sobrevento na criagfio e realizagéo das
Mostras PRIMEIRO TEATRO E PRIMERO OLHAR e organiza em Brasilia,
ainda este ano, a segunda edigio do PRIMEIRO OLHAR naquela cidade.

Fonte: http://espacosobrevento.blogspot.com.br/
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Figura 28 - Cartaz do Espetaculo O Farol para o Festival Premi¢res Rencontres 2016, Paris.

PREMIERES RENCONTRES 01a
LIE STUDIO SERETA "0 FAROL™- LE PHARE

AACTA / VILLTERS-LE-BEL FAC
SIS A L0 -LAVRILA LR s

/Iww
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FICHA TECNICA do espetdculo O FAROL

REALIZACAO: Cia. Studio Sereia (Fernanda Cabral)
INTERPRETACAO e TRILHA SONORA: Fernanda Cabral
TEXTOS: Chico César, Fernanda Cabral e Lau Siqueira.
DIRECAO: Clarice Cardell (Cia. La Casa Incierta)
DRAMATURGIA: Fernanda Cabral e Clarice Cardell
CENOGRAFIA, BONECOS E ADERECOS: Viviane Cardell
FIGURINO: Val Barreto e desenho(Cartaz).

ILUMINACAO: Carlos Laredo

CRIACAO E ORIENTACAO EM MANIPULACAO DE BONECO (Teatro de
animacdo/Sombras): Izabela Brochado

ORIENTACAO EM MANIPULACAO DE OBJETOS: Katiane Negrio.
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ANEXO D - FIGURINO DO ESPETACULO O FAROL REALIZADO POR VAL
BARRETO

Figura 29 - Criagdo figurino de Val Barreto, Madri, 2015.

Fonte: Acervo pessoal Fernanda Cabral.
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Figura 30 - Criagdo figurino de Val Barreto, Madri, 2015.

Fonte: Acervo pessoal Fernanda Cabral.
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Figura 31 - Criagdo figurino de Val Barreto, Madri, 2015.

Fonte: Acervo pessoal Fernanda Cabral.
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Figura 32 - Criagdo figurino de Val Barreto, Madri, 2015.

Fonte: Acervo pessoal Fernanda Cabral.



