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RESUMO

Esta pesquisa teve como objetivo analisar a musicalidade do espetaculo Achadouros — teatro
para bebés —, criada por mim, Nara e José Regino, respectivamente atrizes e diretor da peca,
nas fases de concepc¢do, ensaio e apresentacfes, cuja dramaturgia possui trés eixos sonoros: o
siléncio, o ruido e a cancdo, decorrentes de um processo criativo apoiado no trabalho de
campo realizado na creche Sibipiruna, de Brasilia (DF), e no livro Memdrias Inventadas para
criancas, do poeta Manoel de Barros (2010) e, ainda, em memorias pessoais. Essa analise
utilizou varios aspectos estéticos enfrentados na relacdo assimétrica entre som e imagem, tais
como: as ideias de Bondia (2002) sobre experiéncia; o conceito do drama musical exposto por
Meyerhold (1917) e, ainda, a dramaturgia musical estabelecida por Marcus Mota (2008). A
pesquisa apoiou-se, também, no pressuposto musical da ressonancia, como principio para a
criacdo, assim exposto por Bachelard (1978,1988). Como base nas teorias ora destacadas e,
além delas, esta pesquisa utilizou ainda: a) entrevistas realizadas com a Nara Faria e 0 José
Regino; b) analise de processo criativo da peca, tomando como base 0s nossos diarios de
bordo, os roteiros das agdes, as memorias de apresentacdes, a tipificacdo de depoimentos dos
espectadores e uma filmagem do espetaculo.

PALAVRAS-CHAVE: Dramaturgia musical. Processo criativo. Achadouros. Teatro para
bebés. Ressonancias.



ABSTRACT

This research aimed at analyzing musicality in the show Achadouros — theater performance
for babies — created by myself, Nara, and José Regino, actors and play director, respectively,
throughout the conception, rehearsal and performance stages. Its dramaturgy enfolds three
sound cores: silence, noise and song, resulting from a creative process based on the field work
carried out at Sibipiruna daycare facility, in Brasilia (DF), on the book Invented Memoirs:
Childhood, by the poet Manoel de Barros (2010), and also on personal memories. This
analysis drew on several aesthetic aspects addressed in the asymmetrical relationship between
sound and image, such as: Bondia’s (2002) ideas about experience; the concept of musical
drama discussed by Meyerhold (1917); and the musical dramaturgy outlined by Marcus Mota
(2008). The study was also grounded on the musical assumption of resonance as a tenet for
creation, as described by Bachelard (1978, 1988). Besides the abovementioned theories, this
study also used: a) interviews carried out with Nara Faria and José Regino; and b) analysis of
the play’s creative process, based on our findings duly registered in our log books, the
storyboards, the performance memoirs, the typification of audience testimonies and one
shooting of the performance.

KEY WORDS: Musical dramaturgy. Creative process. Achadouros. Theater for babies.
Resonance.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa analisa o processo de criacdo do espetaculo Achadouros — Teatro
para bebés — nas fases de concepcdo, ensaio e apresentacdes do espetaculo.! O foco da
pesquisa é a musicalidade e a investigacdo do processo de construcdo da dramaturgia musical
em Achadouros.

Achadouros foi criado em 2015 e é resultado do encontro entre mim, a atriz Nara
Faria e o diretor José Regino. Primeiro, nos juntamos com a intencdo de trabalhar com o livro
“Memorias inventadas para criangas”, do poeta cuiabano Manoel de Barros (2010); depois,
durante o processo, veio a decisdo de fazer um espetaculo direcionado aos bebés de (0 a 3
anos) e, assim, novas estratégias e influéncias entraram em nosso processo criativo.?

Achadouros é uma montagem teatral que esta diretamente ligada a fase da
descoberta vivida na infancia. Trata-se da histéria de duas personagens que convidam o0s
espectadores a aventurar-se com elas em seu quintal imaginario. Por meio da exploracdo da
linguagem ndo verbal e do conceito do uso poético de objetos do cotidiano, propomos uma
reflexdo sobre a chegada do ser humano ao mundo, com os encontros, as frustacfes vividas e
a capacidade transformadora e criativa.

A palavra achadouros é titulo de uma poesia de Manoel de Barros e é uma
expressdo dada a lugares onde sdo encontrados vestigios histdricos. Achadouros foi 0 nome
escolhido para o espetaculo ainda na fase inicial de elaboracdo do projeto de montagem,
guando eu idealizava gque essa pesquisa teatral remetesse as lembrancas da nossa infancia, aos
nossos balis de memdrias inventadas e vividas, aos nossos “achadouros da infancia”.

Nessa referida poesia Barros (2003) diz:

1 Site do espetaculo: www.achadouros.com

2 O livro “Memorias inventadas para criang¢as”, no qual nos baseamos, é uma coletdnea de poesia,
selecionadas para o leitor infantil. A editora fez uma selegdo para criangas a partir de dois outros livros
em que o autor fala sobre a sua infancia: “Memorias inventadas — a infancia” e 0 segundo volume
“Memorias inventadas — segunda infancia”.

% A poesia Achadouros esta presente no livro “Memorias inventadas — a infancia”. Talvez pelo seu
final surpreendente, essa poesia ndo foi colocada na coletanea direcionada para criangas.


http://www.achadouros.com/
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Acho que o quintal onde a gente brincou é maior do que a cidade. A gente s
descobre isso depois de grande. A gente descobre gue o tamanho das coisas
ha que ser medido pela intimidade que temos com as coisas. Ha de ser como
acontece com o amor. Assim, as pedrinhas do nosso quintal s&o sempre
maiores do que as outras pedras do mundo. Justo pelo motivo da intimidade.
Mas o que eu queria dizer sobre 0 nosso quintal é outra coisa. Aquilo que a
negra Pombada, remanescente de escravos do Recife, nos contava. Pombada
contava aos meninos de Corumba sobre achadouros. Que eram buracos que
os holandeses, na fuga apressada do Brasil, faziam nos seus quintais para
esconder suas moedas de ouro, dentro de grandes bals de couro. Os baus
ficavam cheios de moedas dentro daqueles buracos. Mas eu estava a pensar
em achadouros de infancias. Se a gente cavar um buraco ao pé da goiabeira
do quintal, Ia estard um guri ensaiando subir na goiabeira. Se a gente cavar
um buraco ao pé do galinheiro, 14 estara um guri tentando agarrar no rabo de
uma lagartixa. Sou hoje um cacador de achadouros da infancia. Vou meio
dementado e enxada as costas cavar no meu quintal vestigios dos meninos
que fomos. Hoje encontrei um bau cheio de punhetas (BARROS, 2003, p.
14).

A poesia de Barros sempre causou um efeito arrebatador em mim; me encantam
0s resultados que o poeta consegue produzir nos leitores e, durante anos, a riqueza e
originalidade do seu procedimento criativo me instigaram. Os alargamentos poéticos, 0s
fluxos de encantamento, as sensagdes de rupturas, 0s vazios e 0 éxtase que eu sentia ao ler a
obra desse poeta me motivaram a propor a Nara Faria e ao José Regino uma montagem teatral
inspirada no seu livro infantil: “Memorias inventadas para criangas” (BARROS, 2010).

Primeiramente, eu, Nara e o José Regino tinhamos intencdo de percorrer o
imaginario de Barros, investigar os caminhos criativos do poeta e tentar trazer para a cena as
diversas possibilidades poéticas que o autor suscitava em nds. Depois que iniciamos esse
processo, o diretor José Regino propds que fizéssemos essa montagem para bebés de (0 a 3
anos). Na época, José Regino ja tinha uma pesquisa direcionada aos bebés em outros dois
espetaculos: “Alma de Peixe” (2008) e “Panapand” (2010) e a ideia de montar Achadouros
para bebés veio porque, para Regino, a poética de Barros esta intimamente ligada a linguagem

de teatro para bebés e a primeira infancia. Sobre esse aspecto o diretor afirma:

A linguagem sensivel do Manoel de Barros, de falar do universo que o cerca
de uma forma muito prépria e clara é muito préxima a primeira infancia,
aonde a crianga esta lidando com o corpo e com 0 mundo a sua volta, sendo
guiada pelo sentido, pela forma com que ela se sente e assim vai construindo
a sua visdo do mundo. A experiéncia da crianca é construida a partir do
sentir e o0 Manoel fala de maneira muito clara das coisas que ele sente. O
sentir do bebé estd muito préximo ao que da sentido & poesia de Manoel.
(REGINO, 2016).
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Percebo que, Barros (2010), a sua percep¢do do mundo, a forma com que ele
absorve suas experiencias sdo motes para sua criagdo e, da mesma forma, José Regino dizia
que no teatro voltado para bebés o caminho para explorar a descoberta do mundo e o
compartilhamento de uma experiéncia podem gerar uma troca potente com os bebés.

Convencidas diante da motivagdo do nosso diretor, aceitamos esse desafio. Para
mim e para Nara esse seria 0 nosso primeiro espetaculo direcionado para bebés e essa
experiéncia nos colocou diretamente em contato com uma linguagem nova, que tem
especificidades e que, principalmente, exigiu de nés um trabalho diferente de atriz. O desafio
de fazer teatro para bebés também nos fez investigar, de maneira mais delicada, os recursos
musicais, o siléncio, o ruido e as sonoridades a serem exploradas.

O espetaculo foi criado de maneira coletiva apesar de Nara e eu trabalharmos
muitas vezes sozinhas, propondo cenas, cancdes e 0 uso de alguns objetos cénicos. Foi um
processo colaborativo em que 0s ensaios eram realizados de segunda a sexta e o diretor José
Regino nos acompanhava duas ou trés vezes durante a semana. Assim, a dramaturgia, a
encenacdo, o cenario, o figurino e as criacbes musicais nasceram a partir das improvisacdes,
do trabalho de observacdo e pesquisa que fizemos com bebés.

Portanto, esse foi um processo em que eu e Nara podemos trabalhar de maneira
bem autébnoma nas criacbes das musicas e por isso, a musicalidade estd completamente
relacionada com a criacdo das cenas. Esse processo resultou em uma dramaturgia musical
construida coletivamente e ligada aos aspectos gerais de toda a encenacao.

Para mim, essa criacdo musical coletiva foi singular me despertando para uma
investigacao tedrica sobre essa experiéncia. A presente dissertacdo nasceu, portanto, da minha
curiosidade e necessidade em pesquisar quais as relacdes possiveis entre musica e teatro e
como se da a construcdo da musicalidade na cena. Naturalmente, durante o percurso do
estudo, delimitei melhor o campo de investigacdo e me concentrei na perscrutacdo da
dramaturgia musical de Achadouros.

Para tanto, utilizei métodos mdltiplos de pesquisa*; um método de pesquisa
hibrido em que trabalhei com: entrevistas realizadas com Nara Faria (2016) e José Regino
(2016); andlise de processo criativo, me debrugando sobre os nossos diarios de bordo

(ANEXO Il e APENDICES Il a VI); roteiros das agbes, memorias de apresentagdes,

* Expressdo utilizada por Bachelard no livro “A epistemologia”, em que o autor defende o ndo uso de
um método pré-existente a pesquisa, mas propde a construgdo de um método a partir de um pensar
intrinseco a propria realizacdo da pesquisa (BACHELARD, 2006, p.138).
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tipificacdo de depoimentos dos espectadores e a analise de uma filmagem® do espetaculo
realizado no dia 19 de fevereiro de 2017, no Teatro SESC Garagem, em Brasilia.

A criacdo de Achadouros partiu entdo de trés motes:

a) A poesia de Manoel de Barros, especialmente as publicadas no livro “Memorias
inventadas para criangas”;

b) As cartas segredos® escritas por mim e Nara (APENDICE 56 e ANEXO 44);

¢) O trabalho de campo com observacdes e compartilhamento do processo criativo
com criancas e bebés da creche Sibipiruna’, em Brasilia;

Além desses trés eixos tematicos alguns videos artisticos, noticias de jornal,
videos de criancas e bebés contribuiram para a criacdo desse espetaculo. Esse material
dialogou com os nossos diarios de bordo, anotacdes, discussdo de criacbes de outros artistas,
comentarios de livros e filmes; referéncias que construiram uma espécie de repertério, acervo
de imagens que nos interessava e que desempenharam um papel auxiliar para nossa pesquisa,
como meios de reflexBes, duvidas, problematizacGes e inquietagdes.

A partir dos rastros, das relacdes entre esses documentos, busquei remontar 0s
nossos raciocinios artisticos. Nesse sentido, percebo um carater fenomenoldgico nos métodos
utilizados nesta pesquisa, pois 0s documentos da experiéncia criativa, utilizados para o
espetaculo, serviram de guia para este estudo.

Dediquei-me a essa investigacdo a partir do material recolhido entre abril de 2015,
guando iniciamos o processo de criacdo de Achadouros, até o dia 8 de agosto de 2015, data da
estreia da peca. Os depoimentos dos espectadores foram recolhidos durante as apresentacdes
nos anos de 2016 e 2017 e o espetaculo registrado em video e usado como referéncia para
analise foi a nossa 672 apresentacdo, em 2017.

Apesar da delimitacdo cronoldgica do material a ser analisado, os documentos
utilizados séo de alguma maneira processuais. Nos continuamos apresentando Achadouros em
festivais e circulagdes e esse processo desestabiliza mesmo que sutilmente a pesquisa, pois

constantemente as experiéncias de cena propdem questdes para a pesquisa, e as reflexdes

® Video completo do espetaculo Achadouros — Teatro para bebés esté disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=U77iHNxDpx4

® A carta segredo foi resultado de um exercicio proposto de diretor José Regino no inicio do processo
criativo. A proposta era que eu e Nara escrevéssemos uma carta direcionada a um bebé para
compartilhar uma experiéncia importante das nossas vidas. As duas cartas posteriormente produziram
a cena que foi motivadora e importante para definir toda a encenacdo do espetaculo.

" Sibipiruna é uma creche particular que atende criancas e bebés a partir de 6 meses até 5 anos de
idade. Localiza-se na SHCGN 715 BL A — Asa Norte, em Brasilia.


https://www.youtube.com/watch?v=U77iHNxDpx4
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tedricas alteram a experiéncia da cena. Esse processo instvel tem sido um eterno movimento
de escolha, de dar voz ou néo as questdes que surgem no meio do caminho.

Portanto, do ponto de vista metodologico houve também a necessidade de tracar
um caminho que contemplasse essa natureza processual e dindmica, caracteristica de uma
pesquisa com pensamentos e agdes interligadas. Ocorreu nesse processo, uma mutabilidade
em que o papel duplo de artista e pesquisadora, trazia para a pesquisa um movimento que se
auto alimentava e que, muitas vezes, parecia ndo ter fim.

Eu me propus a investigar uma préatica; e, nesse contexto, isso implicou em
localizar a génese dessa préatica, a génese das cenas, as matrizes imagéticas e tedricas. A partir
dessa relacdo que estabeleci entre espetaculo e processo foi possivel notar que na génese, na
intimidade de um espetaculo teatral, ha uma movimentacdo intensa e outras inUmeras
possibilidades de criacéo.

A matriz poética de Achadouros, que chamo aqui de cena-génese é uma imagem
fundadora que deu inicio a etapa de criacdo das cenas. Nessa direcdo, Fayga Ostrower (1990)
ja havia percebido a recorréncia do uso de imagem primaria em processos criativos, uma
imagem da qual todas as outras imagens decorrem. Segundo a autora os artistas
constantemente “formam imagens referenciais que funcionam ao mesmo tempo com uma
espécie de prisma para enfocar os fenbmenos como medida de avaliagdo”
(OSTROWER,1977, p. 58).

Assim, ao analisar a génese de Achadouros é possivel notar o processo do
desenrolar das intencGes que se convergiram em uma ideia geradora, as vezes nebulosa, que
foi se revelando, clareando e solidificando no decorrer da criagdo e montagem da peca e fica
claro que a montagem é um processo de buscas e de descobertas abrangentes.

Por outro lado, a critica genética € um método que se dedica a esse tipo de
investigacdo; € uma metodologia que trata de destrinchar os percursos de fabricacdo e,
portanto, € também uma abordagem referencial nesta pesquisa. Cecilia de Almeida Salles
(2008) afirma que a critica genética € um campo interdisciplinar, uma perspectiva que vé o

espetéaculo teatral em processo e, assim, complementa:

E feito um acompanhamento tedrico-critico dos percursos de produgéo, por
meio de uma abordagem fenomenolégica. A atenta observacdo dos
documentos propicia o0 estabelecimento de relagdes entre as informagdes
oferecidas pelos documentos, assim como entre os documentos e a obra
entregue ao publico (SALLES, 2008, p. 54).
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A andlise das géneses de Achadouros foi importante para perceber os caminhos
tracados no processo criativo, mas, principalmente, porque me auxiliou na investigacdo da
dramaturgia musical, pois me permitiu ver os diversos componentes do ato criador e a
combinacéo das relacdes entre imagem e som. Esse imbricamento € 0 movimento da criacédo e
essa andlise permitiu que eu tivesse a percepcdo de como a musicalidade foi construida e sua
importancia em Achadouros.

James (2003) ao buscar novos modelos de pesquisa em artes afirma que ao longo
dos tempos, artistas e designers pouco refletiam sobre seus processos de criacdo. Eles
produziam e deixavam para os espectadores, criticos, musicélogos, historiadores de arte a
interpretacdo e a extrapolacéo sobre o0s processos criativos. James (2003) se vale da art based
research e afirma ser esse um modelo que encoraja os alunos a fornecer evidéncias e
documentacao de fontes primarias para futuras geracGes de pesquisadores em arte. Segundo

James:

Os conceitos tradicionais de metodologia de pesquisa parecem estranhos a
muitos artistas. Assim, um dos desafios iniciais € a utilizacdo da reflexdo
sobre 0 processo para estruturar um quadro metodoldgico préprio. Um
método em que os alunos refletem sobre seu progresso (JAMES, 2003, p. 19.
Tradug&o desta autora)

Essa analise do processo criativo de Achadouros como caminho metodolégico foi,
portanto, fundamental, pois a pesquisa configurou-se como retomada de uma experiéncia
criativa, como tentativa de organizar um conhecimento adquirido na prética para levar a uma
auto-observacgédo, uma necessidade de enxergar meu pensamento e o do grupo no qual estou
inserida.

Nesse sentido, a fenomenologia da percepcdo apresentada por Merleau-Ponty
(1999) também me possibilitou um olhar investigativo interessante. Pois, para esse autor, a
fenomenologia é a busca de apreender a histéria em estado nascente, a esséncia das coisas
vividas e a tentativa da descricao pelo fluxo das experiéncias.

E assim, analisei e analiso fendmenos vivenciados a medida que o fendmeno
teatral € a matéria vivenciada da qual extraimos nossa experiéncia. Nesse contexto,
Achadouros € entdo um fendmeno experienciado pelo meu corpo em estado de criagdo e por
isso, também, metodologicamente nesta pesquisa, a percep¢do de mim mesma dentro do
processo foi um aspecto bastante relevante. Na reflexdo de Merleau-Ponty (1999) o corpo € o
primeiro plano para a percep¢do de um fendmeno; é o sujeito da percepcao de um fenémeno.

O autor afirma;
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Por meu corpo que compreendo 0 outro, assim como é por meu corpo que
percebo "coisas". Assim "compreendido”, o sentido do gesto ndo esté atras
dele, ele se confunde com a estrutura do mundo que o gesto desenha e que
por minha conta eu retomo, ele se expde no proprio gesto (MERLEAU-
PONTY, 1999, p. 253).

Portanto, as minhas memdrias e reflexdes sobre o meu corpo em cria¢do foram e
s80 matérias relevantes nesse processo de anélise. O meu corpo, sendo o sujeito da percepgao
desse fenbmeno criativo, valida uma andlise feita sob o ponto de vista da intimidade da
criagdo; meu corpo permite falar de como a matéria-prima privada migra para 0 espacgo
publico da cena, dos deslumbramentos, da recriagdo das memorias, das aberturas poéticas, das
paix6es marcadas pelas singularidades de cada componente e das nossas buscas pessoais
como artistas.

A percepcdo desse fenbmeno criativo por meio do corpo ndo se encontra na
experiéncia de criacdo do espetaculo ou na reflexdo sobre essa criacdo, isoladamente, mas
surge, também, da relacdo que se estabeleceu entre a reflexdo e a experiéncia. Foi justamente
essa relacdo que trouxe a percepcdo mais complexa do fenémeno. No caso desta pesquisa,
essa relacdo se aplica a execucdo e criacdo de Achodouros e a investigacao sobre o processo
criativo e a analise do espetaculo.

Nesse sentido, Merleau-Ponty (1999) também recusava a separa¢do entre sujeito e
objeto, alma e corpo entre a consciéncia e mundo. Assim, a dicotomia classica entre sujeito e
objeto é ultrapassada, nesta pesquisa, pela unido entre o corpo que pesquisa € 0 corpo que €
pesquisado. O sujeito e objeto se fundem, pois o objeto é parte de uma experiéncia vivenciada
por mim — sujeito —, 0 que abarca 0 meu exercicio como atriz — criadora e pesquisadora.

Por se tratar de uma experiéncia composta por essa teia de sentidos relacionados a
metodologia utilizada nesta pesquisa, isso envolve o sujeito poético ligado ao objeto criativo
e, a0 mesmo tempo, mostra o distanciamento desse objeto na analise da experiéncia.

Diante disso tornou-se necessario que a pesquisa fosse dividida em quatro etapas
distintas com situacbes e ferramentas especificas: conceitualizacdo, contextualizacdo e
delimitacdo da tematica; descricdo e analise do processo criativo de Achadouros, anélise do
espetaculo e, por fim, analise da devolutiva dos espectadores. Essa pluralidade metodoldgica
faz parte de um mesmo contexto geral de estudo e proporciona riqueza a pesquisa que pode
ser compreendida em sua totalidade pela especificacdo de cada uma dessas etapa.

E assim, no primeiro capitulo tratei dos trés eixos musicais explorados em

Achadouros: o siléncio, o ruido e a cangdo. Esses eixos foram conceitos introdutorios
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importantes para a anélise do processo criativo do espetadculo e também permearam as
questdes da musicalidade e de como ocorrem as relagdes entre som e imagem na cena.
Trabalhei, neste capitulo, com a ampliacdo metafdrica do conceito musical de ressonancia e
como a utilizacdo da ressonancia resulta como principio criativo de Achadouros.

No segundo capitulo apresentei como os conceitos de siléncio, ruido e cancéo
foram trabalhados na cena. Fiz uma analise mensal do processo e 0 mapeamento das decisdes
criativas, explorando alguns aspectos pertinentes a constru¢do dramaturgica, a atuacéo e a
criagdo musical.

No terceiro capitulo investiguei o espetaculo e sua criagdo a partir do estudo e
descricdo estrutural das cenas, da dramaturgia musical e dos recursos cénicos utilizados.

Por fim, no quarto e ultimo capitulo tratei das ressonancias nos espectadores, a
partir da andlise de alguns depoimentos dos espectadores, verificando, também, as relacGes
desses depoimentos com 0 NOSSO Processo criativo.

Para concluir aponto para a dificuldade que encontrei em obter pardmetros de
pesquisa que visassem a compreensdo de um fazer cientifico a partir do préprio contexto
produtivo e, a partir disso, propus reflexdes sobre as relagdes entre a intérprete e a
pesquisadora/observadora; questdes tdo necessarias para as artes cénicas.

Pontuo também para a peculiaridade de uma pesquisa que pertenca ao campo de
teatro para bebés, um género novo e ainda em construcéo e finalizo este estudo anunciando os
desdobramentos desta pesquisa, 0s outros caminhos possiveis pelos quais me interesso a fim
de prosseguir na exploracdo da musicalidade na cena e na investigacdo da dramaturgia

musical.
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1 A RESSONANCIA COMO PRINCIPIO PARA A CRIACAO

“ Esses delirios irracionais da imaginagdo fazem mais bela a nossa linguagem”
(BARROS, 2010, p14)
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Fonte: arquivo Achadouros, foto de Carolina Merat (2017)
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Neste capitulo, discuto os conceitos e no¢des musicais que utilizei na analise do
processo criativo de Achadouros e da apresentacdo do espetaculo. Como premissa, para
destrinchar a dramaturgia musical do trabalho em questdo, foi importante pontuar que entendo
a musicalidade como um conceito interdisciplinar que ndo se limita apenas a execu¢do de uma
técnica musical ou a aprendizagem e ao treinamento de requisitos técnicos da masica.

A musicalidade ndo foi aqui compreendida como acdes individuais dentro do
espetaculo, mas sim como uma acao em rede em que cada elemento estético explorado operou
em conjunto com os outros elementos que constituiram o espetaculo. Essa foi uma nocéo
fundamental que permeou o processo criativo de Achadouros, pois os treinamentos vocais, a
exploracdo sonora dos objetos, a busca pelo siléncio, as criacbes das cangdes tiveram uma
importancia operacional durante as rotinas de ensaios e deram um sentido de coesdo para a
montagem.

Roesner (2014) apresenta o termo musicalidade como um dispositivo estético, um
conceito que cobre uma gama de aspiracGes no teatro e na masica. Trata-se de uma qualidade
de perspectiva em que a atencdo é dada aos aspectos sonoros da linguagem, as estruturas
ritmicas do movimento ou ao desencadeamento intrinseco da cena, por exemplo.

A musicalidade entendida dessa forma serve, portanto, para divisar as
subjetividades das relagcdes com o corpo, com o tempo e com o espago em Achadouros. Trata-
se de uma mudanga de énfase dada a analise da criacdo que possibilitou uma percepcao
alargada do processo criativo em questdo e foi fundamental para a analise da dramaturgia
musical.

Schafer (1991) também trabalha com essa no¢do de musicalidade, e escuta o
mundo como uma composi¢cdo musical macrocdsmica e, sob esse ponto de vista, tudo €
musica. Na contemporaneidade, o teatro voltou a olhar a mdsica para além da musica
formalizada com tal; a olhar e escutar o gesto, 0 movimento, a luz, a imagem como som
permitindo observar a vasta gama de aspectos do processo criativo como expressdes de
musicalidade.

A construcdo da dramaturgia musical em Achadouros estava ligada as exploragdes
vocais, as estruturas ritmicas das acOes, ao desencadeamento das improvisacGes e cenas
criadas. Tinhamos clara intencdo de explorar a composi¢do musical, os ruidos e o siléncio

como materiais essenciais, como estratégias poéticas e principios para o trabalho.
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Contudo, a musicalidade n&o era verbalizada por nds como dispositivo estético,
mas existia, claramente, a “no¢io”® comum de explorar sonoramente os objetos, a busca pela
construcdo gradual do ambiente musical, a exploracdo de cantar em acdo cénica, 0
entendimento do siléncio e dos ruidos como recursos de musicais para a cena. Foi uma
“nocdo” (ICLE, 2015) que esteve presente em Achadouros além do que era dito
conceitualmente e formalizado durante 0 nosso processo de criacdo da peca.

A investigacdo de como a dramaturgia musical foi tracada, de como sdo as
relacbes entre som e imagem em Achadouros me levaram ao entendimento de que a
ressonancia foi um principio de criacdo importante utilizada por ndés durante esse processo,
pois foi um principio poético e metodolégico que possibilitou a sedimentacdo dos eixos
musicais e nos permitiu falar e compartilhar nossas experiéncias com os bebés.

Em musica, a ressonancia é um parametro fundamental para a producdo de um
som continuo e varia de acordo com a forma, tamanho e material do corpo que recebe a onda
sonora. Um instrumento musical é, por exemplo, formado pela corda, que gera a onda sonora
e pela caixa onde essa onda ressoa.

Portanto, 0 som vive e morre por meio da ressonancia. Um som que ndo tem caixa
de ressonancia morre rapidamente (JOURDAIN, 1997). Desse modo, 0 som é um movimento
de onda que faz vibrar os corpos e, para que uma onda sonora dure bastante tempo, é
necessario que haja uma boa caixa de ressonancia.

Teorias musicais procuram explicar os sistemas vibratérios dos instrumentos e a
maneira como as vibragdes produzem diferentes timbres a partir da caixa de ressonancia
desses instrumentos musicais ou do nosso corpo. As ressonancias, entdo, se definem também
COMO a maneira em que um corpo transmite ondas sonoras € como uma espécie de reacao ao
som produzido.

Essa investigacdo sobre as ressonancias me levou a leitura da obra de Gaston
Bachelard (1978, 1988). O fil6sofo trabalhou com a fenomenologia da imaginacgéo criadora e
buscou uma comunicagdo com a “consciéncia criante do poeta” para se referir a imaginagao
criativa (BACHELARD,1988, p. 1). O autor se interessava pelos instantes em que os leitores

estavam envolvidos por um objeto artistico e afirmava que esses momentos eram decorrentes

8Aqui a palavra nocdo é colocada como um conceito operacional de acordo com o exposto por Icle
(2015). Ao tratar de processos criativos e estudos da presenca cénica, algumas ideias sdo
recorrentemente usadas pelos atores para designar uma logica interna dos processos criativos que
ainda ndo representam um conceito formal, mas que funcionam muito bem dentro daquele contexto de
criacdo, e compdem 0 processo, seus objetivos, suas referéncias artisticas. A esse tipo de comunicacao,
Icle (2015) chama de nocéo.
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do processo de ressonancia, classificando essa ressonancia como o estado do ser em devaneio;
0 estado de poesia; o olhar do artista; o olhar da criag&o.

Bachelard (1978) também afirma que as maneiras arrebatadoras em que somos
tomados por uma imagem poética sdo decorrentes dos fenbmenos de ressonancia e despertam

a criacdo poetica. Segundo o autor:

Nesse ponto que deve ser observada com sensibilidade a duplicidade
fenomenoldgica das ressonancias e da repercussdo. As ressonancias se
dispersam nos diferentes planos da nossa vida no mundo... A multiplicidade
das ressonancias sai entdo da unidade do ser, da repercussdo
(BACHELARD, 1978, p. 187).

As imagens, 0s sons, as palavras poéticas, a que somos submetidos, ressoam,
enraizam-se em nos e transformam-se em novas criacbes, em um novo Ser com novas
referéncias estéticas e se manifestam como uma nova expressdo criadora. A partir da
identificacdo do receptor com o objeto artistico ou até com a manifestacdo da poética da vida,
ocorre a multiplicidade de ressonancias que se desdobram.

Ou seja, percebi que a ressonancia era também um caminho de reflexdo sobre uma
experiéncia e que assim como acontece em Manoel de Barros (2010) o efeito do mundo sobre
noés pode ser um mote poético. No livro “A poética do devaneio” Bachelard (1988) fala sobre

como as ressonancias sucedem em diferentes niveis em um resultado poético:

Quando se toma um poema como instrumento de analise para medir suas
ressonancias em diferentes niveis de profundidade, com frequéncia se
conseguird avivar devaneios abolidos, lembrancas esquecidas. Com uma
imagem que ndo é nossa, com uma imagem por vezes bastante singular,
somos chamados a sonhar com profundidade. O poeta tocou no ponto certo.
Sua emogdo nos emociona, seu entusiasmo nos reergue (BACHELARD,
1988, p. 120).

Segundo Lassus (2010) Bachelard é um fil6sofo fundado sobre o sentido da escuta
e para ele cada imagem tem uma vida propria, uma matriz sonora que consiste um universo
onde o som e, antes disso, 0 ritmo dao origem a novas imagens. A partir do modo ativo de
consciéncia “criante” despertado na audiéncia®, esta é capaz de fazer um apelo ao uso da
imaginacéo.

Assim, entendo que esses estados de arrebatamento, as ressonancias, os chamados

estados do “ser em devaneio”, foram o0s pontos de partida para o processo criativo de

9 Utilizo a palavra audiéncia para enfatizar o aspecto sonoro da recepgao.
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Achadouros. Verifiquei que a opcao de fazer teatro para bebés a partir da poesia de Manoel de
Barros (2010) e a partir da troca e da reflexdo das nossas experiéncias; foram, também,
processos de ressonancias que nos impulsionaram.

Esse aspecto da ressonancia também é comentado por Kandinsky (1996, p.56).
Para o autor, a ressonancia ¢ o “som fundamental interior”; é quando o objeto artistico
consegue ser a transposi¢do da intimidade do artista e ressoa em forma, movimento, som,
sensacdo. O autor parte da ideia de que o ser humano tem o “principio da necessidade
interior”: uma necessidade de criacdo, um principio de ressonancia que depende da
personalidade do artista, da sua cultura e da conexdo com os elementos universais e
atemporais da arte.

Freitas (2012) realizou um estudo comparativo entre diferentes linguagens
artisticas e afirma que as ressonancias entre objetos artisticos distintos estdo diretamente
relacionadas com o conceito de simpatia. Para esse autor a simpatia € uma das similitudes
possiveis entre objetos artisticos, tanto em um movimento reciproco espontaneo, quando
comparada com trabalhos de autores que ndo se conheceram e que ndo viveram no mesmo
periodo histdrico, quanto em uma acdo voluntaria em gue a ressonancia se torna um principio
de criagdo como no caso do processo criativo em questao.

Nesse sentido a simpatia, ou a associagdo emocional vai sempre comportar uma
ressonancia entre diferentes elementos e poéticas teatrais que se aproxima, harmoniza e
suscita um movimento interior de reacdo que faz com que as coisas se assemelhem e ressoem
no receptor de maneira similar. Assim, as ressonancias podem surgir desse contato virtual
entre objetos artisticos, entre artistas e a partir de uma reflexdo sobre procedimentos criativos,
métodos, linguagem e processos criativos.

Para a fisica, a ressonancia é um fenbmeno que acontece quando um corpo recebe
energia com a frequéncia igual a uma de suas frequéncias naturais de vibracdo. Henrique
(2002, p. 19) em sua investigacdo de acUstica musical afirma: “A ressonancia consiste na
geracdo de vibracOes de grande amplitude num sistema pela aplicacdo de uma forca periodica
cuja frequéncia é igual ou proxima da frequéncia propria do sistema.

Ou seja, a similitude fisica da frequéncia, ou a chamada simpatia de Freitas (2012)
€ necessaria para que aconteca a ressonancia. Sob esse ponto de vista fica notavel que
ressonancia é quando a mesma frequéncia soa novamente, quando ressoa por semelhanca.

Portanto, o uso da ressonancia nesta pesquisa se estabelece na intersegdo entre
seus sentidos gerais ora apresentados e a partir da observagdo do procedimento criativo

utilizado durante a montagem de Achadouros. Apoio-me no pressuposto musical da
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ressonancia, como um conceito poético e metodoldgico de fundamental importancia para a
criacdo. Entendo que a ressonancia € um elemento da linguagem musical que foi ampliado
metaforicamente como principio de criacdo percebido no processo de criacdo de Achadouros.

O processo criativo é visto, portanto como um percurso sensivel de coleta, de
escuta, abertura para aquilo que, de alguma maneira, ressoou em nés. A criacdo artistica parte
do eco do mundo em nos, do que encontramos de similitudes, empatias e semelhanca em
nossas frequéncias.

Assim, associei 0s trés eixos musicais utilizados para a criacdo da dramaturgia
musical — o siléncio, o ruido e a cancdo — aos trés principios de ressonancia utilizados na
criacdo de Achadouros que séo:

a) O siléncio como ressonancias a poesia de Barros (2010);

b) O ruido como ressonancia das cartas segredo (ANEXO 1 e APENDICE I);

c) A cangdo e as composi¢des musicais como ressonancia das memorias do
trabalho de campo nas creches.

Esses trés eixos musicais teceram a dramaturgia musical de Achadouros de
maneira relacional, ndo foram trabalhados de forma independente. Apesar de terem sido
dispostos separadamente a fim de facilitar o entendimento desse processo de construgéo,
como sera possivel perceber nos topicos seguintes, esses €ixos musicais tracam uma rede
interacional para compor a teia dessa dramaturgia musical.

Neste capitulo trato especificadamente da ressonancia nos sujeitos criadores e 0s
trés eixos musicais foram mais bem desenvolvidos nos subtopicos seguintes. Contudo, irei

tratar das ressonancias na recep¢do mais especificadamente no quarto capitulo deste estudo.

1.1 QUANDO O SILENCIO RESSOA

“So6 uso a palavra para compor meus siléncios”
“Quando eu nasci o siléncio foi aumentado”

(BARROS, 2010).

Em Achadouros optamos por explorar, entre outras coisas, a poética do siléncio e
as leituras das poesias de Barros (2010), do livro "Memoria inventada para criangas™, nos
trazia essa sensacao de siléncio.

A expressdo “sensacdo", utilizada por mim, pode ser entendida como a
apresentada por Merleau-Ponty (1999, p. 23) quando afirma que a sensacdo € “a maneira pela

qual sou afetado e a experiéncia de um estado de mim mesmo. ” Assim, a leitura da obra de
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Barros (2010) nos afetou e nos levou a busca de uma experiéncia de siléncio, a partir dessa
sensacéo de siléncio.

O siléncio ndo foi explorado por nds apenas como a auséncia de som ou como
pausa musical, pois essa ideia de siléncio j& havia sido questionada por Cage (1961), nos anos
50 e 60 do seculo XX. O autor afirmou que o siléncio ndo existe, pois sempre ha algum som
sendo produzido. Depois de sua experiéncia na cdmara anecoica da Universidade de Harvard
em 1950,'° Cage (1961) relatou ter ouvido um som grave, decorrente de seus batimentos
cardiacos e da circulagcdo sanguinea e, outro som agudo, decorrente de seu sistema nervoso.
Ou seja, para esse autor, o siléncio ndo existe.

Em Achadouros o siléncio, o ruido e 0 som se mesclam e o siléncio néo é visto
por nGs como 0posicdo ao som, ele estd presente no som, estd no invisivel, se mostra como
fendmeno no estilo da acdo, na profundidade da intencdo, pois “nenhum som teme o siléncio
que o extingue, e ndo ha siléncio que nio esteja gravido de sons” (CAGE, 1961, p. 135).1!

Nesse aspecto, o siléncio, foi muitas vezes entendido por nds como o tempo da
ressonancia. O tempo necessario para a percep¢ao da poesia em nossa criacdo. Wisnik (1989),
afirma que o som é onda que oscila entre 0s momentos de repouso e reiteracdo e relaciona o
movimento do som ao desenho do Tao oriental: yang/acio e yin/repouso.?0 autor entende
que, na auséncia de som, sempre tem a presenca de som e, na presenca de som, também ha
auséncia. “Uma onda sonora é formada de um siléncio que se apresenta e de uma auséncia
que pontua desde dentro... o som ¢ a presenga e a auséncia, € estd por menos que isso
apareca, permeado de siléncio” (WISNIK, 1989, p.189).

De maneira analoga a Wisnik (1989) Cage (1961) afirma que ndo ha som sem
pausa, pois 0 som esta sempre permeado de siléncio, que o siléncio € parte constituinte do
som; é o contraponto continuo do som. Todos os sons, ruidos, musicas ou expressées vocais

comecam e terminam com o siléncio.

10 Sala a prova de som, com isolamento de ondas sonoras, eletromagnéticas e de ruido externo
(CAGE, 1961).

11 Todas as tradugdes da lingua inglesa sdo de minha responsabilidade e tradugao.

12 O jogo conjunto yin-yang em eterna mutacao determina o equilibrio de todos os pares, ou dos pares
de conceitos que constituem uma unidade polarizada, como por exemplo: masculino/feminino,
corpo;/espirito,  consciente/inconsciente, ideal;/realidade, direita/esquerda, governo/oposicao,
acima/abaixo, galhos/raizes, doce/salgado, dia/noite, etc. Nessa dindmica, cada polo tem valor idéntico
ao outro, os polos se complementam e se necessitam mutuamente.
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Nessa direcdo, trabalhamos com o siléncio poético, a experiéncia do siléncio, a
sensacdo de siléncio, o esvaziamento, a atuacdo voltada para recepgdo e escuta, pausas,
respiracdes, contemplacéo e abertura para o encontro com a audiéncia.

Acredito que esses siléncios sdo como 0s espacos que Barros (2010) abre para o
invisivel. O siléncio € uma ressonancia que o poeta deixou em nos, é 0 espaco que o autor
abre para a imaginacéo criadora do leitor, para as ressonancias e apreciagdes meditativas.

Portanto, a vivéncia do siléncio em Achadouros esta na poética do ndo explicito
de Barros (2010), esta no implicito, na suspensao. O siléncio estd no hiato entre a palavra e a
imaginacdo, no estado de contemplacdo frequentemente referenciado nas paisagens de
natureza do poeta pantaneiro.

Galharte (2007) estuda o siléncio na poesia do poeta Manoel de Barros e afirma:

Notei que a poética manoelina se interessava ndo s6 por autores afeitos ao
siléncio, mas também por imagens de quadros modernos, bem como
paisagens do Pantanal. Todos esses elementos se enquadravam no mesmo
contexto: o siléncio ligado a visdo (GALHARTE, 2007, p. 4).

Esse siléncio ou estado meditativo da poesia de Barros (2010) esta intimamente
ligado ao invisivel. Cage (1961), em suas discussdes sobre o siléncio, também faz referéncia
ao que esta escondido e afirma que o siléncio esta proximo da sensacdo de liberdade.

Dessa forma, percebo que o "estado de devaneio™ de Bachelard (1988) que é
decorrente das ressonancias dos objetos poéticos em nds também estd relacionado com a
sensacdo de abertura para o invisivel, das sensacfes de siléncio apresentadas por Barros
(2010) e Cage (1961).

Em Achadouros, nos foi exigido essa qualidade de presenca meditativa, uma
abertura para recepcdo e uma atuacdo observadora. Trabalhamos com pausas, respiracoes, e
énfase na reacdo. Optamos também pela linguagem ndo verbal para colaborar com a énfase
dada ao siléncio. Assim, a auséncia de texto falado ou cantado ndo foi apenas uma opcéo
estética, mas também um caminho de musicalidade.

A auséncia da palavra em Achadouros foi decorréncia da nossa entrega a palavra
de Barros (2010); a poesia gerando siléncio e o siléncio gerando poesia em cena. Assim, a
poesia de Barros (2010) nos levou ao siléncio como um dos eixos da concepgdo sonora em
Achadouros.

Buscamos produzir sentido sem as palavras Barros (2010), mas trabalhando sua

poética, com o ritmo da contemplagdo e com seus momentos de siléncio e abertura poética
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para a ressonancia, usando o siléncio e as pausas como parte do ritmo de contemplacdo
sugerido pela poética desse autor.

Ao vivenciar os desafios de atuar sem texto falado, José Regino, diretor de
Achadouros, sempre nos alertava que o foco da acdo cénica deveria estar na reacdo. O jogo
das cenas era vivenciado no campo das agdes e das reacdes entre mim, Nara e a audiéncia. A
indicacdo dada era de se deixar contaminar pela acdo anterior e, s6 depois, propor outra acdo
nova.

Nesse processo, José Regino nos lembrava de que muitas vezes o acento do
movimento deveria ser na reacdo e ndo na acdo, como acontece de costume. Ele dizia: “Hoje
em dia, na nossa sociedade, o siléncio é ameacador, causa desconforto, tem um peso
dramatico, potente e, portanto, ndo pode ser banalizado, temos que saber ser instalado na
cena” (REGINO, 2016).

Durante 0s ensaios, eu percebia que dar énfase a reacdo conforme orientacdo do
diretor, além de ser um desafio, imprimia outro andamento as sequéncias de acdes fisicas
executadas. José Regino dizia: “Sempre acentue a reagdo com a respiracdo”. Assim, muitas
vezes a respiracdo funcionava como um acento ritmico na reacao e gerava variacGes ritmicas
nas sequéncias de movimento. Os siléncios intrinsecos no ritmo das ac¢fes foram elementos

organizadores na musicalidade em Achadouros. Regino (2017) afirma:

A gente aprende que uma ag&o requer uma reagdo com a mesma intensidade
e pode-se levar isso para cena e ver que quando um espetaculo para de
crescer e para de estar vivo é porque os atores pararam de reagir. Quando eu
comecei a experimentar a reagdo intencionalmente, provocativamente,
matematicamente no meu trabalho foi impressionante a diferengca. A forma
que € dada a reacdo muda o tom da cena (REGINO, 2017).

A reacdo, tdo enfatizada pelo nosso diretor, configura-se também como a
ressonancia da acdo. Nesse sentido ha, nessa montagem, o exercicio de uma agdo receptiva,
adjetivada por mim, de acdo silenciosa. Um modo de agdo e atuacdo associada ao fenbmeno
do siléncio, em que o tal siléncio ndo implica no cessar da atividade, mas em uma acao
expressiva pautada na recepcao. A nos é exigida em cena uma quietude, uma serenidade que
ndo se opbe a0 movimento, mas caracteriza 0 modo desse movimento.

Lassus (2010) ao analisar a obra de Bachelard sob um ponto de vista musical a
partir do siléncio e dos timbres concluiu que a imaginacéo criativa surge em consequéncia de

siléncios ativos. Fazendo um paralelo do nosso modo de acéo silencioso explorado em
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Achadouros com a poética de Bachelard percebo que trabalhamos com esses siléncios ativos

que buscam uma interagio “criante” com a audiéncia. A autora afirma®®:

Esta leitura harménica é indissociavel de uma leitura musical, tendo assim
um efeito criador sobre o leitor, que se sente harmonizado pelos ritmos
percebidos. As palavras suscitam em si um movimento corporal que conduz
0 ouvido (cada vez mais refinado) a escutar 0s ecos das suas proprias vozes
interiores (LASSUS, 2010, p.19).

Assim entendo que a poética do siléncio ndo consiste apenas em espaco de pausa
ou de uma elipse meramente gramatical, trata de um siléncio ativo que esta relacionado com
pensamentos escondidos, espacos de pensamentos secretos e propiciam espacos de infinito
devaneio. E o siléncio ativo que se relaciona com o modo ativo do sentir, é quando a
“consciéncia criante” surge e da lugar ao devaneio. Acredito que € na criagdo de espagos e
siléncios ativos que a audiéncia é convidada a captar os movimentos e a sonoridade, que,
segundo Lassus (2010), sdo anteriores a narrativa discursiva.

A busca pelo siléncio veio também muito em virtude do nosso trabalho ser
direcionado para bebés. Essa especificidade contribuiu também para favorecer a possibilidade
da reacdo e perceber a ressonancia em nossa atuacdo para além da forma. Sobre essa
experiéncia Nara (2016) comenta: “conseguir uma comunicagao através do siléncio exige uma
cumplicidade muito grande. E muito mais sutil e é diferente de uma comunicagdo mais mental
e verborrégica. ”

Portanto, o siléncio em Achadouros ndo se encontra apenas na op¢do de ndo usar
texto falado ou poesia cantada, ele se encontra nas imbricacGes das acdes, das intencdes e
reacOes. Trata-se do siléncio como modo de acdo silencioso, de acdo que se abre para a
alteridade e do encontro com o poeta e também com a audiéncia. Na musicalidade em

Achadouros, o siléncio esta na abertura para as possibilidades de ressonancias com os bebés.

13 As tradugoes dos textos em francés foram feitas por Mariana Nepomuceno.
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1.2 RUIDO DAS AGUAS

“Assim cantam os riachos nos contos infantis

inventados pelos adultos”
(BACHELARD, 1997, p. 35).

Como procedimento para a criacdo de Achadouros, o diretor José Regino solicitou
que escrevéssemos uma carta segredo. Essa carta (ANEXO | e APENDICE I) deveria relatar
uma experiéncia nossa importante, escolhida para compartilhar com as criangas e 0s bebés.

José Regino (2016) a partir das suas experiéncias com o teatro para bebés e a
partir do contato que teve em uma oficina com Laurent Dupont, em 2012, um dos precursores
dessa linguagem, nos falava da necessidade de ter, como premissa para a criagdo, uma
experiéncia pessoal importante para compartilhar com os bebés. Foi com essa intencdo que o
nosso diretor propds a escrita da carta segredo no inicio do nosso processo criativo. E, assim,
comecamos a trabalhar esses exercicios da carta segredo durante o més de abril de 2015,
primeiro més de ensaio da peca.

Sobre a motivagdo de propor a carta segredo José Regino (2016) explica:

Eu precisava criar em vocés um mecanismo ou uma agdo interna, algo muito
necessario também no teatro pautando em ages fisicas como é o caso de
Achadouros. Precisava propor algo que a gente pudesse compartilhar entre
nos e a plateia para ampliar os sentidos das cenas criadas. Eu sabia que
algumas pessoas ja usavam esse tipo de recurso, eu ja havia experimentado
em outros trabalhos. Pensei que isso iria nos ajudar. Lembro também que
pedi para vocés ndo me contarem o contedo da carta, porque assim vOCEs
iram fazer um esforco para deixar isso se manifestar no corpo e comunicar.
(REGINO, 2016).

Coincidentemente, Nara e eu evocamos, nas nossas cartas, a agua como um
espaco transitorio e, a partir das imagens e situacdes expostas nesse exercicio, improvisamos
uma cena que contemplava as duas escritas.

Essa foi uma cena-que considero a cena-génese de Achadouros, pois a partir dela
definimos toda a encenacdo. A cena-génese foi basicamente a travessia das duas personagens
entre duas ilhas e, nesse espaco onirico, a 4gua ocupava um lugar de transicdo. Assim sendo,
usamos para representar a ilha 1 uma mesa de madeira que tinhamos no quintal da minha
casa, onde ensaiamos, e, para representar a ilha 2, usamos um pallet de madeira, conforme

ilustra a figura 1.
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Figura 1 — Cenério Achadouros

Fonte: arquivo Achadouros. Foto de Caisa Tiburcio (2016).

A minha carta segredo tratou das minhas emocdes e sensacdes acerca da gravidez,
da maternidade e da minha experiéncia de dar a luz um bebé dentro d’agua. Nara relatou a sua
vivéncia com os indios Karaja na Ilha Santa Isabel do Morro*. Nas duas cartas, a agua foi
apresentada como a transicao entre dois mundos diferentes: a barriga/mundo fora da barriga e
a sociedade branca /a ilha Karaja do outro lado do Rio Araguaia.

Nesse caminho investigativo chegamos a encenacdo de Achadouros em que
trabalhamos fortemente com as caracteristicas poéticas da dgua materializada em inumeras
sacolas pléasticas brancas que desenhavam cenicamente esse espago aquoso entre as duas ilhas.

Utilizamos cerca de duas mil sacolas plasticas brancas que trazem a poética e a
sonoridade do elemento dgua capaz de se metamorfosear e adquirir diferentes formas. Os ecos
da carta ressoavam em nossas agdes, dando densidade a cena e, ao explorar as ressonancias da

carta segredo, exploramos musicalmente os ruidos das sacolas plasticas.

14 Essa etapa de criacdo com a carta segredo esta mais bem detalhada no capitulo que trata da analise
de processo criativo de Achadouros.
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Percebo que esse exercicio da carta segredo evocou muitas imagens e sensagdes
inspiradoras desencadeando um processo de ressonancia e criagdo artistica, como mencionado
por Bachelard (1978) e Kandinsky (1996). Esses ecos dos fendmenos vividos sdo também

chamados por Salles (2006) de imagens geradoras. Segundo a autora:

O artista é profundamente afetado por essa imagem sensivel, que tem poder
criativo: imagem geradora. Essas imagens que guardam o frescor de
sensagles, podem agir como elementos que proporcionam futuras obras,
como, também, podem ser determinantes de novos rumos ou solugdes de
obras em andamento (SALLES, 2006, p. 130).

Portanto, as imagens das cartas segredos, a imagem geradora de Salles (2006) ou a
imagem referencial de Ostrower (1977) foram ideias fundamentais em nosso processo. Nara
(2016) afirma que ““a aldeia, o rio, a ilha foram referéncias fortes e inspiradoras” e, para mim,
tanto a experiéncia de travessia entre os indios Karaja como a experiéncia do parto foram
grandes motivadoras de criacao.

Os segredos das cartas ndo sdo explicitos na encenacdo, eles sdo cochichados e
materializados em ruidos. As ressonancias dessas imagens foram fundamentais para
construcdo da dramaturgia, para definir as opcdes estéticas e, consequentemente, para a
exploracdo insercdo do ruido na dramaturgia musical de Achadouros.

Bachelard (1997) investiga a materializacdo da imaginacdo intima da criacdo. Os
quatro elementos — terra, agua, fogo e ar — em sua poética sdo vistos como realidades
organicas primordiais para a criacdo artistica, sdo referéncias estéticas que trazem as
caracteristicas poéticas em um trabalho artistico. O autor interpreta as diversas imaginacdes
materiais da criacdo conforme elas se associem ao fogo, ao ar, a 4&gua ou a terra e acredita que
a imaginacao criativa se alia as caracteristicas poéticas de uma dessas matérias.

Nesse contexto, Bachelard (1997) diz que as dguas possuem aspectos poéticos,
artisticos e filoséficos e que sdo repletas de sons, cheiros, cores e formas e vozes. O pensador
propde uma reflexdo sobre os desejos e os sonhos da humanidade frente as lembrancas e
contemplacdes das aguas. O filosofo procura desvendar o que emana da agua, na literatura e
na poesia e fala dos sons das aguas maternais e femininas.

O autor trata, também, da capacidade de transformacéo da 4gua, elemento que tem
0 poder de se metamorfosear, podendo ser sélida, gasosa, liquida. Quando liquida, ela pode
ter a forma de um copo que a guarda, de um rio grande em movimento, de um lago pequeno

represado ou de uma gota que se dissolve por exemplo. “A agua essencialmente
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metamorfoseia” afirma Bachelard (1997, p.6). A agua tem, portanto, a capacidade adquirir
formas diferentes.

Pela importancia que os simbolismos da agua tiveram no processo criativo de
Achadouros utilizamos nitidamente, na encenacdo, as caracteristicas poéticas da agua
mencionada por Bachelard (1997). Em Achadouros as sacolas plasticas referenciam a &gua
como um elemento transitério que tem a capacidade de adquirir diferentes formas.

As duas mil sacolas plasticas que usamos na encenacdo de Achadouros para
materializar o fluido aquoso e o espaco transitorio entre duas ilhas sdo constantemente
ressignificadas pelo uso diferenciado que demos a essas sacolas plasticas. Elas séo
manipuladas para trazer os sons do mar, da chuva e ganhar forma de peixe, borboleta, galinha,
nuvem, cachorro, agua e tantas outras configuracfes imaginaveis.

Nessa busca pela poética e pela sonoridade das aguas comungamos com de Barros
(2010, p. 47) quando ele diz: "Entendo bem o sotaque das aguas” e, também, com Bachelard
(1997, p.195) que afirma: “E como ndo viver também o falar liquido, o falar zombeteiro, a
giria do riacho! ”

O carater de metamorfose, impermanéncia, plasticidade e sonoridade das aguas
que sdo explorados por nos, representa o sotaque das aguas exposto por esses poetas que nos
inspiram. Barros (2010) e Bachelard (1997) falam da linguagem das aguas, das vozes das
aguas, da musicalidade desse elemento. A agua une os dois autores e provoca reflexdes que

sdo carregadas de afetos, emocdes, imagens e lembrancas. Segundo Bachelard (1997):

Fresca e clara é também a cancdo do rio. Realmente, o rumor das aguas
assume com toda naturalidade as metaforas do frescor e da claridade. As
aguas risonhas, o0s riachos irbnicos, as cascatas ruidosamente alegres
encontram-se nas mais variadas paisagens literarias. Esses risos, esses
chilreios sdo, ao que parece, a linguagem pueril da Natureza. No riacho
quem fala é a Natureza crianga (BACHELARD, 1997, p. 34-35).

Assim como Bachelard (1997) acredita, em Achadouros o ruido é, igualmente,
visto no plural, como as varias camadas de ruidos possiveis. A partir da manipulacdo dos
sacos de plastico o ruido gera ritmos que, explorados nas cenas, torna-se um elemento da
musicalidade que comp6s a dramaturgia musical de nossa peca.

A musicalidade visual que emana da relacdo cinética entre corpos, cenario e

dramaturgia de Achadouros também coaduna com o projeto de paisagem sonora de Schafer
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(1997). Esse autor traca a historia da paisagem sonora®® e aponta que a revolugéo industrial
trouxe grandes modificagdes nesse ambiente sonoro e uma delas foi a reflex&o sobre o ruido.

No mundo moderno, o ruido pode ter varios sentidos ainda que subjetivos: um
som indesejado, um som ndo musical, qualquer som forte ou um barulho. Os ruidos sdo esses
pequenos sons que pertencem ao irrelevante, ao corriqueiro, ao imperceptivel, ao ndo musical.
A situacdo teatral, porém, empresta um novo sentido a esses sons, pois a arte pode ampliar e
contextualizar o ruido e a friccdo sonora. Kendrick e Roesner (2011), no livro Teatro do
Ruido, também propdem a alteracdo da compreensao do que € ruido e afirmam que este serve
para a musica e, portanto, serve para fazer arte.

Atualmente, na musica moderna, varios masicos trabalharam nesse sentido. Pat
Matheny, Harry Partch e Hermeto Pascoal, por exemplo, investigam o ruido de fazer musica e
ainda jogam com a audiéncia ao tornarem aparentes na cena a elaboracdo fisica, técnica e
material de producédo de som.

Wisnik (1989) diz que a partir do século XX acontece uma mudanga no campo
sonoro porque os barulhos e ruidos de todos os tipos passam a ser concebidos como
integrantes efetivos da linguagem musical. O som € um traco entre o siléncio e o ruido e,

nesse limiar, acontece a musica. O autor afirma:

A musica, em sua historia, € uma longa conversa entre 0 som (enquanto
recorréncia periddica, producdo de constancia) e o ruido (enquanto
perturbacdo relativa da estabilidade, superposi¢cdo de pulsos complexos,
irracionais, defasados). O som e o ruido ndo se opdem absolutamente na
natureza, trata-se de um continum, uma passagem gradativa que as culturas
irdo administrar, definindo no interior de cada uma qual a margem de
separagdo entre as duas categorias (a musica contemporanea é talvez aquela
em que se tornou mais fragil e indefinivel o limiar desta distincdo)
(WISNIK,1989, p. 30).

Para Wisnik (1989), a utilizacdo dos ruidos nos libera para uma infinidade de
materiais sonoros. Assim, o ruido sendo uma caracteristica da vida urbana moderna vem
renovando a linguagem musical e teatral. No caso de Achadouros, os ruidos produzem a
prépria musica que se faz em cena e a musicalidade é a teia construida entre o ruido, a
mausica, o siléncio e a imagem poetica.

Schafer (1997) afirma que a paisagem sonora pode se referir tanto a ambientes

reais como a construgdes abstratas, artisticas. A paisagem sonora, como ocorre na musica

15 O termo paisagem sonora foi criado por Schafer (1997) para designar qualquer evento acustico que
compde um ambiente.
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contemporanea, trabalha com uma ampla variedade de sons capazes de serem percebidos pela
audicdo humana e, portanto, passivel de ser utilizado artisticamente.

Para compor a escrita dos ruidos e ritmos das aguas em diferentes paisagens
sonoras criadas por nos, exploramos as caracteristicas poéticas variadas das aguas tais como
as expostas por Bachelard (1997): as nascentes, o olho d’agua, a correnteza, as ondas do mar e
as aguas sujas, pois é essa alternancia de estados das &guas, com mudancas de fluxo,
intensidade, acentos, de som, de textura, cheiro, que trazem a respiracdo, a pulsdo e o ritmo
variado das aguas no espetaculo.

A exploragdo do ruido das &guas converge também com as indagacdes de Barros
(2010): o que é matéria de poesia? Qual a matéria prima para a poesia? O poeta afirma que a
poesia pode vir do lixo, das coisas desimportantes e, em sua poesia, mostra a recriacdo do lixo
e a criacdo de uma beleza poética a partir de uma imagem em degradacdo. A importancia das
coisas desimportantes é crucial para o poeta que afirma: "Dou respeito as coisas
desimportantes e aos seres desimportantes... Sou um apanhador de desperdicios" (BARROS,
2010, p. 47).

Assim Barros (2010) enfatiza a valorizacao das delicadezas, das coisas pequenas e
faz, dessas insignificancias, seu projeto poético, ético e politico. Acredito que levamos essa
maxima poética para o campo sonoro e teatral de Achadouros assumimos que assim como o

ruido serve para a masica, o lixo das sacolas plasticas serve para a poesia.

1.3 ACALANTOS DE INFANCIA

A criagdo musical de Achadouros foi também pautada nas ressondncias do
trabalho de campo realizado na creche Sibipiruna em Brasilia. Essa foi uma estratégia de
criacdo importante, realizada durante trés meses e se deu em duas fases: a) observacdes dos
bebés; b) compartilhamento do processo criativo com o0s bebés.

Constatei que essas observacdes semanais despertaram recordagdes das nossas
infancias e, particularmente, também me fizeram refletir sobre a minha maternidade?®. Esses
instantes de envolvimento com a infancia ressoavam em nos e nos emocionavam fortemente,
além de ativar a imaginacdo criadora, proporcionando um contato direto com 0s arcaboucos

de nossa infancia.

16 Sou mae de dois filhos. Durante o periodo de criacdo do espetaculo, Bento estava com sete anos e
Dante com trés.
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A experiéncia de campo, portanto, aflorou as nossas subjetividades e contribuiu
para a criagdo musical como um todo, pois 0s devaneios sobre a infancia acessaram também a
memoria de sonhos, medos, desejos, impulsos, frustacdes. Infancias vividas e imaginadas. E
sobre a ideia de usar esse trabalho de campo no processo criativo da peca, José Regino (2016)

afirma:

Em uma criacdo para bebés, é preciso um processo aberto. Eu ndo tenho
certeza de nada e por isso tem que testar. E sempre surpreendente. Eles que
conduzem. Estar na creche com os bebés também nos proporcionou uma
abertura sensorial. O trabalho de campo é imprescindivel. E a realidade
referencial. Observar requer um certo tipo de distanciamento e um
movimento de silenciar. A gente ndo tem esse habito (REGINO, 2016).

Esse trabalho de campo possibilitou uma relacdo com a nossas memdrias e, por
conseguinte, nos levou a criagdo das canc¢Bes que afloraram durante concepcdo das cenas, a
partir da nossa movimentacao e experiéncia de campo.

Importante ressaltar que utilizo aqui a palavra cangdo para designar uma peca
musical realizada por uma ou mais vozes. Esse conceito ndo € relacionado, portanto, & madsica
que tem letra, como em seu sentido semantico. Optamos por usar cancfes originais, criadas
por nés, cantadas sem letra ou palavra pertencente a nossa linguagem. Optamos, assim, para
contribuir com a construcdo do siléncio, pois nossa intencdo ndo era que a audiéncia saisse do
espetaculo cantarolando uma letra, palavras ou poesias, mas sim com a sensacdo de
sonoridades e melodias latentes.

A vivéncia na creche também possibilitou o processo criativo da peca com a
construcdo de um espaco delineado pela aproximacao entre a imaginacdo criadora e memaorias
inventadas de Manoel de Barros (2003); as lembrancas imaginadas e o trabalho de campo. A
relacdo entre memoria e criacdo € estreita e repleta de subjetividades, de acordo com Fabido
(2010):
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Outro entrelagamento que o corpo cénico investiga é a trama memoria-
imaginacdo-atualidade — o fato de que circulamos e entrelacamos
ininterruptamente referéncias mnemonicas, imaginérias e perceptivas. O que
0 corpo cénico explora, para além da dicotomia ingénua que contrapde
ficcdo e realidade, é a indissociabilidade entre essas trés forcas. Como o
corpo cénico experimenta, imaginar implica memdria, rememorar implica
imaginacdo e ambos 0s movimentos se realizam na atualidade
fenomenoldgica do fato cénico. Além disso, ator é criatura capaz de realizar
insolitas operacdes psicofisicas como, por exemplo, transformar memoria
em atualidade, imaginacdo em atualidade, memoéria em imaginagéo,
imaginacdo em memoria, atualidade em imaginacdo, atualidade em
memoria. E sua alta vibratilidade e sua fluidez que permitem essas operacdes
psicofisicas (FABIAO, 2010, p. 323).

A memodria é redimensionada pelo processo criativo e conectada com a ativacao
da imaginacdo. A lembranca tem uma parcela de imaginacao e, por outro lado, a imaginacéo é
também alimentada pela lembranga. Assim, a memoria ressoa na imaginacéo criadora e vice-
versa. Essa retroalimentacdo é, também, o que mantém o trabalho vivo e em constante
processo de reconstrucao e recriagéo.

Sobre os processos da recordacdo, Merleau-Ponty (1999, p. 43) diz que em
criacdo “os dados sensiveis devem, portanto, ser completados por uma projecdo de
recordagdes. ” Ou seja, a criacdo esta relacionada com os processos de recordar fenémenos e
experiéncias vividas.

Das relacbes entre memoria e imaginacdo em Achadouros percebo também uma
forte relacdo entre a imaginacdo criadora de Bachelard (1978) e a lembranca imaginaria
referenciada por Barros (2010). O poeta brasileiro na abertura do livro “Memorias inventadas
para criangas” — que reune lembrancas de sua infancia — inicia com a frase: “Tudo que eu ndo
invento ¢ falso” (BARROS, 2010, p. 2), onde o proprio titulo do livro sugere que a percepcao
e a memoria ressoam em imaginacgdo criadora no percurso criativo do artista.

Portanto, em Achadouros a invencdo e a reinvencdo da memoria estdo nas
ressonancias da imaginacado criadora do poeta Barros, em nos, e nas ressonancias do trabalho
de campo nas cangfes. Essas ressonancias da infancia nos trouxeram um olhar contagiado
pelas infancias: imaginada, perdida, vivida, lembrada, observada, cuidada, sonhada.

Para Bachelard (1998) o estado da infancia € equivalente ao estado de devaneio, e,
para Manoel de Barros (2010), a crianca e poeta se equivalem. Os dois poetas dispdem da
mesma liberdade com o manuseio da linguagem que uma crianca tem e, essa brincadeira, foi
um caminho criativo tracado em Achadouros: a busca, pela meméria, do estado, da poética e
da sonoridade da infancia. Trata-se de uma relacdo direta entre a memoria sensorial,

percepcao sensorial e criagdo sensorial a partir do trabalho de campo que realizamos na
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creche. Essa matéria-prima com a qual trabalhamos e esse espago de subjetividade permitiu a
interacdo entre a linguagem visual, musical e cénica.

Falavamos dos cheiros, das cores, dos detalhes das nossas infancias. Essa relagdo
interdisciplinar foi essencial para tracar esse percurso de criagdo cénica e musical motivado
pela memoria. Os fendmenos sensoriais contribuiram para a criagdo dos ambientes poéticos,
dos corpos e das sonoridades.

A busca pela arqueologia da voz, a descoberta dos fonemas e do aparelho vocal
referidos por Barros (2010) também nos motivou na criagdo musical. Esses aspectos podem

ser observados no poema Escova em que o poeta diz:

Logo pensei de escovar palavras. Porque eu havia lido em algum lugar que
as palavras eram conchas de clamores antigos. Eu queria ir atrds dos
clamores antigos que estariam guardados dentro das palavras. Eu ja sabia
também que as palavras possuem no corpo muitas oralidades remontadas e
muitas significancias remontadas. Eu queria entdo escovar as palavras para
escutar 0 primeiro esgar de cada uma. Para escutar 0s primeiros sons,
mesmo gue ainda bigrafos (BARROS, 2010, p. 5).

Assim, a construcdo da dramaturgia musical foi também tecida por uma
arqueologia das infancias, dos cantos infantis, acalantos, das canc¢des de ninar, das musicas de
brincadeira. Trata-se de uma composi¢do dramatdrgica do som, em que a musicalidade é uma
organizacdo musical no tempo e no espago levando em conta suas subjetividades, pois a

criacdo das canges intercruza memoria criativa, ressonancia e arqueologia da infancia.
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2 O PROCESSO CRIATIVO

O que se quer dizer exatamente com calma
interior? Significa que néo se esta prisioneiro de
emoc0es turbulentas. Dentro esté vazio; nada no

incomoda. Entretanto, essa calma ndo é morte do
sentimento ou estado rigido de tranquilidade
imutavel, mas uma prontiddo fluida que nos
permite responder as mudangas do mundo a nossa
volta.

(OIDA,2001.p 72)

Fonte: arquivo Achadouros, foto de José Regino (2015)
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No capitulo anterior elenquei os trés eixos musicais explorados a partir dos nossos
procedimentos criativos, descrevi os caminhos utilizados para a criagcdo da musicalidade e
detalhei a construcdo da dramaturgia musical em rede, permeando a trama de todos os
elementos criados.

Agora, percebo que para aprofundar a investigacdo da dramaturgia musical em
Achadouros e para remontar detalhadamente a forma que a musicalidade foi inserida, faz-se
necessario compreender o processo de escolha e montagem dos elementos cénicos utilizados,
0 processo criativo em questéo.

Trata-se de investigar como a concepgdo do cendrio estd relacionada com a
musicalidade construida; os procedimentos de criacdo fundamentam o0s eixos musicais
explorados por nés; a musicalidade foi gerada pelas imagens géneses e as composicdes
musicais estdo relacionadas com os métodos de trabalho utilizados em nosso processo
criativo.

A Dbusca por responder essas questdes exigiu um movimento de retomada do
processo. Mota (2008), no livro A dramaturgia musical de Esquilo, busca sanar as lacunas
musicais e historicas sobre a dramaturgia musical de Esquilo. O autor fala das dificuldades em
trabalhar com a musicalidade nos dramas da antiguidade em virtude da auséncia de
informagBes sobre a performance utilizada. Para o autor: “E preciso compreender a
musicalidade do drama a partir de seu processo criativo e somente entdo fazer as
comparagdes” (MOTA, 2008, p. 50).

Em funcdo disso, Mota (2008) frisa que a dramaturgia musical de Esquilo foi
estudada por ele a partir da contextualizacdo do processo criativo para a cena. Claro que no
caso desta nossa pesquisa ndo ha falta de dados sobre a performance em questéo; contudo, ha
necessidade estrutural de estudar, também, a dramaturgia musical a partir do processo criativo
de Achadouros.

Essa ideia exposta por Mota (2008) reforca, ainda mais, que a dramaturgia
musical esta atrelada a construcéo e a organizacdo de diversos elementos em cena. Para esse
autor é fundamental, em uma pesquisa de dramaturgia musical, a compreensao do contexto
produtivo do espetéculo; e, ndo somente, 0 momento isolado da sua representacéo.

Portanto, nesta pesquisa busco como estratégia metodoldgica, a compreensao da
dramaturgia musical em Achadouros estruturada pela analise do processo criativo e pela
posterior analise do espetaculo. De maneira correspondente, Mota (2008, p. 103) afirma: “E a
dramaturgia musical que modifica a focalizagdo do material do que é exposto. Os contetdos,

as referéncias ganham seu contexto a partir dos seus suportes expressivos. ”
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Afinal, o estudo da dramaturgia musical integra uma teia de relagGes estéticas e
pode, também, gerar a compreensdo do que foi realizado em processo criativo e vice-versa.
Portanto, neste capitulo proponho-me a analisar o processo criativo de Achadouros para
compreender essa construcdo da dramaturgia musical. Contudo, trabalho com a friccdo entre
os limites materiais dos documentos e a complexidade do processo, ou seja, os limites daquilo
que foi registrado e de tudo o que aconteceu, mas que, porém, ndao foi documentado e
relembrado por nés.

Para auxiliar a investigacdo da construcdo coletiva da dramaturgia musical em
Achadouros busquei, também, o conceito de dramaturgia musical em Meyerhold (2012), pois
esse artista renovou 0 seu teatro a partir da musicalidade e do que ele chamava de “drama
musical.”. A partir das suas ideias e pesquisas acerca da musicalidade no teatro, Meyerhold
formulou um pensamento extenso sobre o papel da mdsica e da musicalidade em um
espetaculo teatral. Segundo o autor: “A musica que define o tempo de tudo que acontece em
cena, da o ritmo...” (MEYERHOLD, 2012, p.101).

Meyerhold (2012) conseguiu alargar o principio da musicalidade da cena para
além da musica cantada ou tocada e afirma que a musicalidade do drama € a da relacéo entre
plano sonoro e plano visual, ndo necessariamente com coincidéncia ou paralelismo, mas
também com contrastes.

Picon-Vallin (2008) se dedica a investigacdo dos espetaculos e dos processos

criativos de Meyerhold e afirma que para o artista:

A nocdo de teatro musical é fluida: em sua acep¢do mais ampla, € utilizada
para designar todo género artistico que mistura elementos teatrais e musicais,
ndo importando qual seja a proporc¢ao de cada um desses dois componentes.
Mas "teatro musical” pode também designar um teatro que utiliza a musica
para fins dramaticos, no qual os componentes musicais e teatrais se
equivalem (PICON-VALLIN, 2008. p. 20).

Nesse sentido e, a partir das relacdes entre a musica e teatro, Meyerhold (2012)
tem uma percepc¢do global da cena e entende que a musicalidade é um elemento organizador.
Esse autor percebia que a dramaturgia musical poderia estar no ritmo visual e na articulacéo
entre diversos elementos cénicos.

Em Achadouros o processo de construcdo da dramaturgia foi criado de maneira
bem coletiva; a criagdo da musicalidade perpassou pela percepcdo, pelas emogdes, pelos
olhares e ressonancias de todos criadores e principalmente por nés trés: eu, Nara e José

Regino. A dramaturgia musical estd no jogo com as propriedades do som, do ruido, do
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siléncio, das criacbes das cancles e, ainda, entre as articulacbes das imagens e poéticas
construidas por nos.

Desenvolvemos a dramaturgia a partir das relacdes de intervalos e sobreposicoes
entre varios caminhos narrativos. A sobreposicdo trouxe complexidade para a encenacao e
criou uma multiplicidade de planos, de linhas draméticas paralelas no tempo e no espaco.

Achadouros conta a aventura de duas personagens em um quintal imaginario, mas,
paralelamente, também narra a ontogénese, a filogénese e as nossas cartas segredos. Os
percursos pessoais de cada atriz constituem dois caminhos importantes nessa tessitura
dramatica e, as imbricacdes desses diferentes caminhos narrativos que se cruzam, tragam uma
dramaturgia em camadas, com diversos planos de sentido com sons e imagens. A dramaturgia
foi, entdo, construida com cinco vozes sobrepostas: a) a aventura no quintal; b) ontogénese —
desenvolvimento do homem; c) filogénese — desenvolvimento da espécie; d) carta segredo —
percurso pessoal da Caisa; e) carta segredo — percurso pessoal da Nara.

Essa escrita dramaturgica da ao espetaculo uma estrutura polifénica e policénical’
e, durante as apresentacGes do espetaculo, com frequéncia, n6s percebemos claramente a
possibilidade de puxar cada uma dessas linhas para conduzir a execucédo do espetaculo.

Mesmo podendo ser visto de maneira separada, essa teia de complexidade
consiste na sintese de varios niveis condensados em uma mesma forma. Todas as partes
também se interlacam, visto que a construcdo dramaturgica ndo se forma apenas pela juncéo
de partes avulsas, mas também pela inter-relacdo entre elas.

Todas as linhas dramatlrgicas se sustentam a partir da cena-génese — linha 1, a
aventura no quintal. Esse ndcleo cénico instala a situacdo central da travessia: duas
personagens que estdo ilhadas na mesa (ilha 1) e véo atravessar um espago aquoso para chegar
em um pallet (ilha 2).

A dramaturgia de Achadouros sera mais bem compreendida a partir da exposi¢do
de detalhes das cinco linhas dramaturgicas por nos utilizadas, conforme a seguir:

1) A aventura no quintal — a camada mais evidente da encenacédo. Ela delineia a
histdria contada e da suporte para possiveis ressonancias com a audiéncia. Essa camada narra
a historia de duas amigas que estdo dormindo e que, ao acordarem, se deparam com 0 espaco
intimo delas transformado. O quintal, lugar onde diariamente se relacionam esta
completamente inundado; elas estdo ilhadas em cima da ilha 1, uma mesa pequena e apertada

para as duas. A nova configuracdo do espago gera curiosidade e medo; elas realizam a

17 Aqui a palavra policénica é tomada num jogo com as palavras polifénico e policémico. Policénico é um
neologismo criado para falar sobre a multiplicidade de sentidos que a cena evoca.
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travessia, enfrentam as dificuldades, se divertem e, finalmente, chegam num espago maior: a
ilha 2, onde brincam, transformam o espaco, crescem e se descobrem como seres
potencialmente inventivos e criadores.

2) Ontogénese — 0 nascimento e 0 desenvolvimento do ser humano. A situacéo
inicial na ilha 1 representa a vida no Utero materno, o aconchego e a intimidade desse espago.
O bebé cresce e o0 Utero se torna um espago pequeno e afirma-se, entre nds, a necessidade de
sair da ilha 1. Da-se o nascimento: a travessia da ilha 1 para a ilha 2. A travessia — 0
nascimento — é preenchida com todas as complexidades emocionais: medo, curiosidade,
euforia, dor, prazer. Ao chegar ao mundo, ilha 2, h4 o encontro com o outro; a construcao das
relagdes sociais; o crescimento; o aprendizado da cultura, da fala; a criacdo; a transformacao e
a busca de encontrar o seu lugar no mundo.

3) Filogénese — o desenvolvimento da espécie humana. A primeira cena na ilha 1
faz referéncia ao desenvolvimento das sementes: um embrido, uma cadeia de vida, uma célula
vivente, onde a 4gua € um espago transitdrio para o desenvolvimento embrionario. Esse
espaco traz referéncias historicas do desenvolvimento da humanidade, tais como: a origem da
vida, a exploracdo dos recursos naturais, o desenvolvimento das culturas, as rela¢des sociais, a
luta por mais espago, a domesticacao, a territorializacdo, a descoberta da alteridade e, agora
mais recentemente, a transformacdo, a reciclagem e a reutilizagdo do lixo como necessidade
de reinventar o modo de producéo e exploracdo dos recursos da terra.

4) Meu percurso- Essa linha dramaturgica parte da carta segredo que foi movida
pela pergunta: o que vocé tem de mais precioso e quer compartilhar com os bebés? Falo sobre
a experiéncia do parto e da maternidade. A ilha 1 representa a sensagé@o da gravidez e de uniédo
material com um outro ser em desenvolvimento; a plenitude de estar gravida e entrelacada
fisicamente com outra pessoa. Logo depois, vem a travessia e 0 hascimento como transi¢ao
entre 0 espaco interno do Utero e 0 espacgo externo. A catarse fisica e emocional; o medo, o
amor pleno, a dor e o prazer. Na ilha 2 uma mé&e e um filho nascem, vivemos o encontro com
0 outro, a separacdo entre mae e filho, o cuidado, a sociabilizagcdo, 0 crescimento e a
maturidade.

5) Percurso pessoal da Nara — Nara também parte da pergunta: o que vocé tem de
mais precioso e quer compartilhar com os bebés? E assim constroi sua carta segredo e
compartilha duas experiéncias que teve com indios brasileiros. A primeira foi em uma aldeia
Patax6 em Caraiva quando ocorreu a desconstrugdo que tinha da imagem romantizada do
indio. A segunda experiéncia relatada por Nara ocorreu com 0s indios Karaja em Tocantins.

Para Nara as imagens da aldeia Santa Isabel do Morro, do rio, da Ilha do Bananal, estdo
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representadas pelas duas ilhas e pelo fluido que as separa. A ilha Bananal dos Karajé e a
cidade de Sao Félix do Araguaia sdo divididas pelo Rio Araguaia e a travessia, feita de barco,
ao sair da aldeia indigena para ir até a cidade de S&o Felix do Araguaia é a prépria imagem da
aventura e da travessia no quintal. Nara e eu fizemos essa travessia juntas durante um projeto
de pesquisa que realizamos em 2006 e 2007, na aldeia Santa Isabel do Morro, JK e Watau e
compartilhamos essa vivéncia.

Ao tracar essas cinco linhas para a construcdo dessa dramaturgia imbricada, ndo
tinhamos a intencdo de proporcionar a leitura explicita de todas as camadas interpretativas
junto a audiéncia, mas sim criar densidade, dar mais sentido e presenca as nossas a¢ées em
cena.

A construcdo dessa dramaturgia foi, portanto, o resultado ndo sé da criacdo
compartilhada com os bebés e criancas, mas, também, do nosso processo de criagcdo coletiva
que ressoava em Vvarias vozes. A criagdo da dramaturgia em processo colaborativo trouxe
multiplicidades, pois quando cruzamos duas ou mais identidades criativas aumentamos a
variedade de todo o sistema.

Buscamos ndo fechar a encenacdo em nenhuma dessas vias. Na fase de definicédo
do cenério e do figurino procuramos caminhar pelo espaco que fica entre essas camadas
dramaturgicas, sem reduzir as possibilidades de ressonancia em nés e na audiéncia. A fim de
manter as varias possibilidades de acessos abertas, buscamos um caminho polifénico,
policénico e de poliestesias.

Durante esse processo utilizamos diversas forma de armazenar e trocar
informacgdes e referéncias. Cada um de nos tinha um diario de bordo com as anotagdes
pessoais e também compartilhamos imagens, referéncias, videos e textos em um grupo
fechado no facebook. Por isso, para remontar os caminhos criativos percorridos consultei as
anotacbes da Nara Faria, do José Regino as minhas anotacdes e também as referéncias
postadas nesse grupo.

Além disso, as entrevistas realizadas com a Nara e 0 José Regino também
conduziram a construcdo deste capitulo, em que utilizei um caréater retrospectivo; um olhar de
quem esta fora do momento da criacdo. Ou seja, trabalhei com variedade de informagdes que
foram obtidas a partir dessas diferentes fontes.

Nos subitens a seguir apresento minha analise mensal do processo criativo de
Achadouros, que foi realizada no intuito de mapear as decisdes criativas € 0s caminhos

percorridos por nas.
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Para tanto, utilizei, como modelo, para essa etapa da pesquisa, 0 quadro para a
andlise de processo criativo desenvolvido por Mota (2016).

2.1 MARCO de 2015

Ao iniciar a montagem da peca realizamos uma reunido para o planejamento, a
analise do projeto e a contratacdo dos profissionais envolvidos. Os ensaios, iniciados em abril
de 2015, eram realizados no Casulo®®,

A peca estreou em agosto de 2016 e, durante quatro meses, 0 ensaio foi realizado
de segunda a quinta-feira, pela manha, das 9h as 13h e, as sextas-feiras, de 14h as 18h, sendo
gue nas Ultimas semanas do processo realizamos também encontros no periodo da tarde, de
segunda a quinta-feira.

Ao iniciar esse processo criativo, lembravamos com frequéncia que, em 2008,
Nara Faria e eu fizemos uma intervencdo urbana também inspirada na poesia de Manoel de
Barros, intitulada “Concerto a céu aberto para solos de aves”*®, que recebeu 0 mesmo nome
de um dos livros do poeta. Mesmo que essa intervencdo tenha sido realizada sete anos antes
da montagem de Achadouros, considero essa experiéncia um embrido do processo criativo em
questé&o.

A autora Salles (2006), que se dedica a investigar processos criativos, afirma que
uma criacdo tem relacdo com outras criacBes anteriores e posteriores, pois um trabalho
artistico vai se desenvolvendo por uma serie de associacdes com o passado, presente e futuro

do criador.

A continuidade nos leva a observar que nunca se sabe com precisdo onde o
processo se inicia e finda...temos assim uma definicdo mais aprofundada do
movimento da criagdo que nos leva a falar de sua continuidade sem
demarcac0es de origens e fins absolutos (SALLES, 2006, p. 59).

Portanto, tinhamos a percep¢do de que Achadouros era fruto de uma ideia
localizada ndo apenas no momento inicial de seu processo descrito, mas que sua origem

estava espalhada por nossos percursos artisticos, com uma criacdo se alimentando da outra.

18 Casulo é um espaco para ensaios construido na minha casa, onde realizamos todas as etapas de
criagdo de Achadouros.

19 para realizar esse trabalho em 2008 recebemos a bolsa Funarte de incentivo a criagdo e ao
aperfeicoamento de nimeros circenses
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Muitas das nossas decisoes tiveram relagdo com a experiéncias anteriores, elas se cruzaram e
interagiram.

Quando juntas trabalhamos em “Concerto a céu aberto para solos de aves”
optamos por utilizar pequenos trechos falados das poesias de Manoel de Barros. Essa
experiéncia nos instigou a explorar a poesia de outra maneira em Achadouros. Buscamos
encontrar a poesia no ndo verbal de Barros. Optamos por trabalhar sob a sombra do poeta, ndo
propriamente usando, em cena, as palavras do poeta.

No inicio dos ensaios de Achadouros sempre liamos os poemas de Barros (2010)
do livro Memorias inventadas para criangcas e, na busca de nos encharcar dessa poesia,
pensdvamos em quais eram as provocacdes que o poeta deixava em nos. O siléncio foi um dos
primeiros desafios elencados e, desde o inicio, definido como agente na construcdo da
dramaturgia musical.

Outra provocacdo manoelistica que nos saltava aos olhos foi a busca pela
redefinicdo poética de objetos. Os poemas “Escova” (BARROS, 2010, p. 5), “O apanhador de
desperdicios” (BARROS, 2010, p. 13) e “Brincadeiras” (BARROS, 2010, p. 17) mostram que
os brinquedos podem ser delirios da imaginacdo. O poeta transforma a escova, a palavra, o
rio, a pedra e os insetos em brinquedos. Essa poética de Barros (2010) nos levou a prética de
manipulagdo de objetos e a utilizar objetos do cotidiano de maneira inusitada, durante as
improvisacoes.

Percebemos que Barros (2010) dava uma funcdo poética para o lixo, por exemplo.
Acredito que essa provocacao inicial nos levou mais tarde para a exploracdo do ruido e a
manipulacdo de formas animadas com as sacolas plasticas em um movimento de construcéo
gradual de novas imagens e sensacdes.

Nesse primeiro més do nosso processo criativo também definimos que o
espetaculo seria direcionado aos bebés e que iriamos explorar a musicalidade em cena. Para
tanto, além dos ensaios, planejamos um treinamento vocal e uma pesquisa de campo, na
creche Sibipiruna em Brasilia. Seguimos nesse cronograma, com aulas de canto durante oito
semanas e o trabalho de campo durante o més de abril, maio e junho de 2015.

Definimos que as tercas-feiras seriam destinadas as aulas de canto e ao
treinamento vocal com a Fernanda Cabral, cantora e atriz de teatro para bebés no grupo La
Casa Incierta. Durante as aulas de canto trabalhavamos apenas eu e Nara. O foco era:
aquecimento e extensdo vocal, articulagdo, afinacdo, antecipagédo interna do som. Esse treino

vocal foi ainda mantido, por nos, nos ensaios e antes das apresentacfes da pega.
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O disposto no quadro 1 demonstra que as provocagdes poéticas de Barros (2010)

foram fundamentais, pois definiram os caminhos criativos durante todo processo de ensaio de

Achadouros.

Quadro 1 — ProvocacOes poéticas de Barros nos ensaios de marco/2015

d ASpeths Semanal Semana 2 Semana 3 Semana 4
esenvolvidos
Figurino
Cenério Provocagdo
Objetos de cena poética:
lluminacao manipulacdo de
objetos
Musicalidade Provocagéo Provocagéo Inicio do trabalho
poética: poética: de técnica vocal

exploracéo da
construcao de

Composicao de
masica para as

instrumentos cenas
musicais

Dramaturgia Provocagéo Defini¢do de que | Provocagéo Busca por novas
poética: Trabalhar | o trabalho seria poética: trabalhar | provocagoes
COm nossas para bebés a partir das poéticas de
memorias da poesias e ndo com | Manoel de Barros
infancia as palavras de

Manoel de Barros

Fonte: elaborado pela autora

Importante ressaltar que nesse més especifico levantamos 0s principios

fundamentais do espetaculo e as motivacdes principais que foram desenvolvidas nos meses

seguintes. As construgfes da musicalidade e da dramaturgia foram 0s aspectos mais

trabalhados, mostrando que foram, desde o inicio, fundantes no processo criativo.

2.2 ABRIL de 2015

No més de abril continuamos trabalhando com as provocacgdes poéticas de Barros

(2010) com a leitura diaria dos seus poemas. Liamos separadamente ou em conjunto com a
intencdo de perceber as sensacdes e as ressonancias que esse material nos provocava.

As poesias funcionavam como oragdes, temas, aberturas poéticas, inspiragcdo para
improvisos, para explorar a voz, o corpo e alguns objetos que pertenciam ao nosso ambiente
poético manoelesco como: escovas, pedras, gravetos de madeiras, bals, sucatas. Assim,
percebiamos a ressonancia de Barros (2010) em nos. As ressonancias, ja comentadas, por

Bachelard (1978) e Kandinsky (1996) foram, desde o inicio, um caminho criativo explorado.
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Durante essa fase dos ensaios fizemos alguns exercicios de improvisacdo a partir
do poema “Escova” (BARROS, 2010, p. 5) utilizando vérios tipos de escovas velhas. A partir
do jogo cénico buscamos a impermanéncia e a exploracdo da sonoridade desses materiais.
Trabalhavamos com a ideia de que a musicalidade seria construida a partir das acdes fisicas e
da manipulacéo desses objetos cénicos.

Mas 0 nosso diretor José Regino queria explorar a manipulacdo e objetos que
possibilitasse a criacdo de muitas formas, imagens de maneira mais abstratas. Ele queria
“trabalhar os objetos que literalmente se transformassem, objetos que ainda nao
permanecessem na sua forma original” (REGINO, 2016). Por isso, conduzidos pelo diretor
ndo seguimos por muito tempo trabalhando com as escovas e sucatas.

A busca pela simplicidade também foi uma provocacdo poética importante que
surgiu nessa etapa do processo e que, posteriormente, direcionou a criacdo do cendrio e a
exploracdo das sacolas plasticas. Lembravamos que no poema “O apanhador de
desperdicios”, o poeta diz: “Dou respeito as coisas desimportantes, aos seres desimportantes...
meu quintal & maior do que o mundo” (BARROS, 2010, p.13).

Almejavamos criar todo o espetaculo com poucos elementos cénicos, pois 0 poeta
nos instigava a dar valor aos restos, aos seres desimportantes e a ver a poesia no inutil e no
simples. Assim, desde o inicio procuramos eleger uma qualidade ou tipo de objeto cénico para
fazer a brincadeira da impermanéncia e plasticidade.

Nas aulas de canto, eu e Nara trabalhamos alguns improvisos musicais para a
composicdo das musicas e exploramos brincadeiras ritmicas utilizando pedras, gravetos.
Também experimentamos sons guturais, esgarcados na intencdo de explorar a descoberta da
voz observada por nés entre os bebés durante o trabalho de campo na creche. A busca pela
arqueologia da voz tambeém foi inspirada por Barros (2010, p. 5) no poema Escova: “Eu
queria entdo escovar as palavras para escutar o primeiro esgar de cada uma. ”

Elegemos algumas palavras para explorar a sonoridade: barriga, chdo, agua,
pedra, sapo, restos, seres, insetos, amor, moscas, quintal, mundo. Nessa investigacdo nossa
intencdo era desfigurar as palavras, sem buscar 0 sentido semantico delas, mas apenas
explorar a descoberta da sonoridade das vogais e das consoantes. Essa pesquisa sonora gerou
a criacdo da cena sibiritipuiameioiomicurebadialevagoboninicatipau que sera comentada,
também, no capitulo seguinte desta dissertacao, destinado a analise do espetaculo.

Estendemos a pesquisa da descoberta do som com a manipulagdo de alguns

instrumentos musicais como: contrabaixo acustico, viola caipira e cavaquinho. Pesquisamos a
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sensacdo da descoberta sonora como se fosse a primeira vez que manipulassemos esses
instrumentos.

Nesse sentido, percebo que a sensacdo da descoberta guiou nossa criagéo e foi um
caminho de aproximacéo entre nos e 0s bebés. Nessa etapa do processo, as improvisagdes e
exercicios seguiam sob 0 mote do primeiro olhar.

Finalizando essa primeira etapa do processo, a pedido do diretor, eu e Nara
elaboramos uma proposta de cena que unia: alguns exercicios de acdes fisicas com énfase na
reacdo; a descoberta do som e da voz; a ressignificacdo de objetos. Na cena improvisada
utilizamos escovas, pedras e alguns instrumentos musicais. A partir dessa cena, o diretor José

Regino esbocou uma primeira ideia do cenario e do figurino conforme ilustra a Figura 2.

Figura 2 — Primeiro esboco do cenério e figurino de Achadouros

- S

Scanned m@iﬂs‘

Fonte: arquivo Achadouros, desenho de José Regino (2015)

O desenho mostra que o figurino de Achadouros chegou ao final do processo de
criagdo, com caracteristicas proximas a concepcao inicial. Além disso, mostra, também, que a
escova ainda era, nessa fase, 0 objeto cénico principal explorado. Segundo José Regino, esse
desenho também foi um primeiro vislumbre que teve do que poderia ser 0 n0sso jogo cénico.

Nas segundas e quartas-feiras pela manha, iniciamos o trabalho de campo na
creche Sibipiruna e nas quintas e sextas-feiras o trabalho era direcionado para a criacdo nas

salas de ensaio com o diretor.
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Durante o trabalho de campo, José Regino nos acompanhou nos primeiros dias, e
depois seguimos, eu e Nara, com as observagdes dos bebés. A nossa intencdo principal era de
nos aproximar daquele “estado de alma”, das sensacOes, dos desafios diarios na primeira
infancia,

Essa etapa foi realizada em duas fases distintas: observacdes silenciosas em que
buscavamos a menor interferéncia possivel; observacdes ativas em que brincamos e
interagimos com os bebés e criangas. As observacgdes diarias duravam cerca de 2h30, dentro
da sala de aula e ao ar livre, quando brincavam na area externa da creche.

O poema “Manoel por Manoel” (BARROS, 2010) foi também inspirador nessa
fase de trabalho de campo, pois segundo José Regino esse poema transportava o poeta para as

recordacdes da sua infancia e dava outro tom para o trabalho na creche. Barros (2010) diz:

Eu tenho um ermo enorme dentro do olho. Por motivo do ermo n&o fui um
menino peralta. Agora tenho saudade do que ndo fui. Acho que o que faco
agora é o que ndo pude fazer na infancia. Faco outro tipo de peraltagem.
Quando eu era crianga eu deveria pular muro do vizinho para catar goiaba.
Mas ndo havia vizinho. Em vez de peraltagem eu fazia soliddo. Brincava de
fingir que pedra era lagarto. Que lata era navio. Que sabugo era um serzinho
mal resolvido e igual a um filhote de gafanhoto.

Cresci brincando no chdo, entre formigas. De uma infancia livre e sem
comparamentos. Eu tinha mais comunh@o com as coisas do que comparagao.
Porque se a gente fala a partir de ser crianca, a gente faz comunh&o: de um
orvalho e sua aranha, de uma tarde e suas garcas, de um passaro e sua
arvore. Entdo eu trago das minhas raizes crianceiras a visdo comungante e
obliqua das coisas. Eu sei dizer sem pudor que o escuro me ilumina. E um
paradoxo que ajuda a poesia e que eu falo sem pudor. Eu tenho que essa
visdo obliqua vem de eu ter sido crianga em algum lugar perdido onde havia
transfusdo da natureza e comunhdo com ela. Era 0 menino e os bichinhos.
Era 0 menino e o sol. O menino e o rio. Era 0 menino e as arvores
(BARROS, 2003, p. 1).

Para todos nos, o trabalho de campo, assim como algumas poesias de Barros
(2010), possibilitaram muitas reflexdes e recordagdes sobre a infancia e, especialmente para
mim, recordagdes sobre a minha maternidade. Buscadvamos 0s sons, as cores, 0S cheiros e as
sensacdes dessas memorias durante 0s ensaios. Esses foram movimentos importantes para o
processo criativo, pois 0 encontro com as criangas e 0s bebés na creche ressoava, em nés,
como ecos da infancia.

Bachelard (1978) trata da repercussdo de uma imagem poética e suas ressonancias

sentimentais e afirma: “Esta seria um estudo do fendmeno da imagem poética no momento

20 A expressio “estado de alma” € utilizada por Bachelard (1988) em “A poética do Devaneio” no
capitulo “os devaneios voltados para a infancia”.
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em que ela emerge na consciéncia como um produto direto do coracdo, da alma, do ser, do
homem tomado na sua atualidade” (BACHELARD, 1978, p.184).

Assim, o trabalho de campo ficou cada vez mais presente na montagem da peca e
a ressonancia, como principio de criacdo, comecou a se consolidar no processo. Primeiro com
as ressonancias da poesia Barros (2010) e depois com as ressonéncias do trabalho de campo.
O foco do processo era o efeito dos fenbmenos em nés.

No final de abril de 2015 fizemos o exercicio da carta segredo. A construcdo da
dramaturgia iniciou-se a partir do exercicio dessa carta sugerida pelo diretor José Regino. A
carta segredo deveria responder as seguintes questdes: O que vocés querem compartilhar
nesse trabalho? O que h& de mais sagrado e precioso em vocés que querem compartilhar com
0s bebés?

Cada uma de nos elegeu motivacdes diferentes, de acordo com o que ja foi
exposto no inicio deste capitulo, e a forma com que cada uma de nés se apropriou do
exercicio da carta segredo diz muito sobre nés mesmas e sobre nossas motivacdes nesse
processo criativo. Essas diferencas mais tarde configuraram-se nas varias possibilidades de
ressonancia do trabalho, pois 0 modo particular como cada uma de ndés escreveu a carta
segredo trouxe camadas diferentes para a dramaturgia e para a encenagdo de Achadouros.

Nara e eu nos juntamos e propomos a nossa cena-génese. A cena era: duas
personagens decidem sair de um lugar pequeno em que vivem seguramente, com 0 objetivo
de chegar a um outro espago maior, mais estavel e seguro. Contudo, para fazer essa mudanca
de lugar, era preciso atravessar um espacgo perigoso, desconhecido, que gerava curiosidade e
medo.

Os espacos de travessia foram imediatamente identificados, por nos trés, atrizes e
diretor, como um fluido aquoso, um rio, uma corrente de agua que referenciavam 0s
momentos do nascimento e das viagens de barco entre a cidade e a ilha dos Karaja. Foi
quando, José Regino sugeriu que usassemos centenas de sacos de plasticos para materializar
esse fluido aquoso: um material que pudesse contribuir para a representacdo desse espacgo de
transicéo.

No trabalho de campo na ilha do bananal a travessia era simbolicamente a
representacdo das diferencas e conflitos entre indios e brancos da regido; o Rio Araguaia fica
entre a cidade de S&o Félix do Araguaia e a Aleia Santa Isabel do Morro. A travessia do rio
representava 0 contato com a alteridade pulsante e o choque intercultural. Cruzar ou

permanecer na fronteira entre nés e o outro diferente foi um acontecimento forte que nos fez
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questionar sobre os processos de fabricagdo artificial de identidades vinculadas as leis de
exploracdo e segmentagdo sociais vigentes.

Na minha experiéncia, o parto representa a travessia de um mundo interior, e
protegido, para 0 mundo externo de descobrimentos e novidades. Essa travessia foi construida
com alegrias, medos, dores, prazeres, amor € com uma entrega absoluta ao desconhecido para
que eu vivesse a catarse emocional e espiritual do nascimento de um bebé e do meu
renascimento. Estabeleci uma conexdo pessoal com lemanja para bem-fadar a aventura. O
parto foi realizado na agua e esse elemento representava, para mim, um fluido de transicéo e
bencéo.

E foi a partir dessas duas experiéncias e da carta segredo que a encenacao, ilustrada na
Figura 3, foi criada. Duas ilhas — a mesa e o pallet — separadas pelo fluido aquoso: as sacolas

plasticas.

Figura 3 — Ensaio com sacolas plasticas

Fonte: arquivo Achadouros, foto de José Regino (2015)

O cardcter transitdrio da agua, nas duas experiéncias trabalhadas e na dramaturgia
da cena-génese, enfatizou a multiplicidade das imagens poéticas com a &gua e,
consequentemente, aumentou as possibilidades de ressonancias da encenagdo. A criacdo da

cena-génese abriu espaco para uma dramaturgia em camadas. Nessa etapa, a criacdo tinha
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uma configuracdo completamente aberta. Todas as pequenas cenas criadas eram um arsenal
de possiblidades, em que as imagens poéticas eram latentes e as possibilidades infinitas.

O Casulo, o lugar onde ensaiamos o espetaculo, € um espago semiaberto e sempre
nos encantava o efeito que o vento causava nas sacolas plasticas. Nesse periodo
comentavamos sobre a possibilidade de usar ventiladores para dar esse efeito de vento nas

sacolas. Porém, essa ideia foi mais bem desenvolvida nos meses de maio, junho e julho de

2015. O quadro 2 mostra o percurso realizado por nos durante o més de abril de 2015.

Quadro 2 — percurso desenvolvido em abril de 2015

degsn?/?)(:lt/?ims Semana 1 Semana 2 Semana 3 Semana 4

Figurino Primeiro esbogo

de figurino com
roupa-de-brincar.
Sem uso de cores:
uma saia com
vestido para mim
e uma bermuda e
camiseta para
Nara.

Cenério Improvisacdo Primeiro esboco Exploracéo de

Objetos de cena | com varios tipos | de cenario: um instrumentos

e iluminagéo de escovas tapete com musicais com o

quadrados olhar da
desenhados descoberta.

Musicalidade A descoberta da Exploracdo vocal | Experiénciacom | ImprovisagOes
voz e aorigem da | com algumas. aorigemdavoz. | vocais e aulas de
palavra Improvisacdes canto

com sonoridade
gue surgem das
acdes cotidiana.
Musicalmente
com pedrinhas e
gravetos.

Dramaturgia Provocagdes de Trabalho de Trabalho de Elaboracgdo da
Manoel de campo e campo na creche. | cena-génese.
Barros: a observacges na Provocacdes de
impermanéncia creche. Exercicios | Manoel de
das coisas, cénicos com foco | Barrosa partir da
simplicidade, na reacdo. Escrita | leitura dos
valorizagdo do da carta segredo. | poemas de
inatil. Manoel de Barros

Fonte: elaborado pela autora

Nota-se que durante esse més abril nos concentramos, mais uma vez, na criagao
dos aspectos da musicalidade e da dramaturgia, que caminharam lado a lado, conduzindo o
processo criativo da peca. A trama da dramaturgia foi entreposta pelas atrizes, diretor; a
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elaboracdo do cenério, figurino, objeto de cena foram motivados pelas ressondncias de
Manoel de Barros (2010), pelo trabalho de campo na creche e pela construgdo da carta

segredo.

2.3 MAIO de 2015

Durante 0 més de maio, seguimos com as observacdes na creche. Essa posicdo de
observadoras silenciosas e 0 exercicio de nos colocar no estado de atencdo e tentar ndo
interferir muito na rotina dos bebés nas creches, também nos colocava em um lugar atento de
delicadezas e auto-observacédo silenciosa. Nara Faria (2016), afirmou que: “A questdo de
saber observar em siléncio, foi um exercicio muito bom para onde nos propomos chegar: a
exploracdo do siléncio na cena. ”

Esse processo também nos conscientizou sobre o modo particular de atuacdo
cénica exigido no trabalho para bebés: de uma atuacdo em escuta, voltada para a recepgéo,
ligada a poética do siléncio.

Depois que criamos a cena-génese, o diretor José Regino propés o
compartilhamento do nosso processo criativo com os bebés da creche, onde fizemos o
trabalho de observacdo, para que construissemos um espetaculo afinado com essa primeira
audiéncia.

Amadurecemos a concepcao da cena-génese e trabalhamos nas transicdes e nas
limpezas das acGes para apresentar a cena na creche. O restante da criacdo do espetaculo se
deu em cadeia, um desenvolvimento em sequéncias associativas por afinidades a primeira
ideia geradora.

Esse principio de um embrido criativo é comentado por Bachelard (1978, p. 296)
da seguinte forma: “na presenca de uma imagem que sonha, é preciso toma-la como um
convite a continuar o devaneio que a criou. ”” Essas matrizes sdo assim chamadas pelo autor
ora citado de “imagem fundamental”.

Durante 0s ensaios tinhamos a impressdo que a cena-génese era muito silenciosa e
ficamos com receio de que a recep¢do, junto aos bebés, ndo fosse eficiente. Mas foi
surpreendente forte a troca que conseguimos estabelecer com os bebés. Percebemos a
identificacdo das emocdes e das situagdes encenadas. O compartilhamento do processo

criativo da peca transformou completamente a nossa percepcdo do material criado.
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Em relacdo a presenca dos espectadores em processo criativo e como 0S ensaios
abertos sdo essenciais para a reescrita da investigacdo cénica, Araujo (2012) assim se
manifesta:

... estabelece-se uma relacgdo estética e social entre o laboratério de ensaio e
seu entorno. Porém, antes disso, enquanto a criacdo ainda estad em curso, a
abertura do trabalho faz parte da investigacdo e visa a reescrita da propria
cena. Os ensaios abertos sdo dessa maneira, uma plataforma de
experimentacdo publica e instauram a constru¢do de situacdes coletiva de
criagdo. A plateia, ali, ndo atua apenas como observadora ou consumidora,
mas interroga a cena e colabora com a prética artistica. Tal modificagdo nas
formas de ver/conhecer, vivenciadas de maneira coletiva e propositiva, pode
afetar o modo de nos colocarmos como sujeitos e como cidad&os (ARAUJO,
2012, p. 109).

Assim, com o compartilhamento do processo criativo de Achadouros, percebemos
que a criagdo era uma trama e que podiamos ampliar 0 nosso resultado cénico com essa troca
com os bebés. As acdes se completavam com a chegada do outro na creche Sibipiruna e a
alteridade foi essencial para essa investigacdo. Percebemos que tanto as salas de ensaio como
a creche eram espacos de operacdo poética, de criagdo e decisdes estéticas.

A figura 4 ilustra uma das apresentacOes que fizemos da cena-génese para uma

turma de bebés com 2 e 3 anos na creche Sibipiruna;

Figura 4 — Primeira demonstra¢do do processo criativo

Fonte: arquivo Achadouros. Foto de Tatiana Carvalhedo (2015).
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No primeiro dia de demonstragdo do processo criativo fizemos trés apresentacoes
de dezoito minutos. Cada uma delas para trés turmas com faixa etéria distintas a fim de
pesquisar a percepcao diferenciada dos bebés e das criancas entre seis meses e quatro anos. A
primeira turma contou com bebés de seis meses a bebés de um ano e meio. A segunda turma
com bebés de um ano e meio a bebés de dois anos e meio. A maior turma contava com
criancas de trés a quatro anos completo.

No intervalo entre as duas primeiras apresentacGes, o diretor José Regino
aproveitou para experimentar uma cena que suscitasse o sentimento da soliddo. A sugestdo
era que eu e Nara nos separassemos durante a cena. Nara sumiu no meio dos sacos e fiquei
sozinha na ilha por um breve momento. No dia, 0 pequeno improviso fluiu e me lembro com
clareza dos olhares de alguns bebés compactuando, comigo, a vivéncia da solidao.

As emocOes e sensacOes dessa cena estdo diretamente relacionadas com as
observacOes dos bebés na creche, com as minhas experiéncias com meus filhos na
maternidade e com as minhas recordacfes da infancia. Como era a sensacdo de abandono?
Como nosso corpo se expressa ao percebermos que estamos sozinhos?

Na cena, alguns bebés se emocionaram comigo, outros ficaram agoniados, com
medo e viravam de costas. A cena ativava a memoria da soliddo que era novamente
materializada no momento da experiéncia.

Percebi também que durante as apresentacGes do espetaculo a percepcao sensorial
da soliddo e a memoria da soliddo se modificavam constantemente. Minha memoria foi
reconstruida em novas ressonancias, pois reassociada a cada experiéncia em cena, pelos
compartilhamentos, pelas novas lembrancas e por novas experiéncias de solid&o.

Cada nova impressao vivida impde modificacOes a esse contexto interacionado da
memoria, pois como afirma Salles (2006, p. 69): “Memoria e percepgao, além de terem
emogdes como elemento comum, dever ser ambas observadas em sua dinamicidade.

Portanto, a ressondncia também esta diretamente relacionada com a memoria e a
percepcdo. Na realizacdo da cena, a ressonancia iniciou-se com as minhas recordacgoes e,
posteriormente, ressoou na audiéncia e em mim.

A etapa de compartilhamento do processo também trouxe elementos importantes
para a criacdo do cenario e do figurino. Percebemos que, por questdes de seguranca, teriamos
que estabelecer um limite fisico para evitar o contato dos bebés com os milhares de sacolas
plasticas usadas no cendrio. Essa necessidade pratica direcionou, mais adiante, a utilizacdo

das cerquinhas de madeira como um elemento cénico necessario para delimitar esse espaco.
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Também percebemos que poderiamos usar um figurino simples e que este néo era
um elemento fundamental para compor a encenagdo. Usavamos um figurino de malha, com
calca e uma camiseta. Eram dois modelos parecidos nas cores preta e branca. Eu de calca
branca e blusa preta e Nara de calca preta e blusa branca. A ideia do figurino misturava roupa
de ensaio com roupa de brincar ou pijama. O desenho do figurino sugerido nessa fase, foi
proximo ao primeiro esboco do José Regino, feito em abril de 2015 e, também, & concepcéao
final com apenas algumas variacGes de forma e de cor.

Depois dessa etapa de compartilhamento da cena-génese seguimos na sala de
ensaio com a busca de explorar ao maximo as sacolas plasticas como aquele objeto trivial, do
cotidiano, que poderia ser redimensionado poeticamente.

Para elevar um objeto cotidiano, como as sacolas plasticas, ao estado de poesia,
fez-se necessario um tempo de experimentacdo e brincadeira com elas; um tempo de
convivéncia para variar as formas, exercer 0s sonhos e os devaneios; um tempo de olhar as
sacolas pléasticas como se fosse a primeira vez e percebé-las em estado de “simbolismo
aberto” de acordo com Bachelard (1988, p. 151)%.

Mais uma vez, a percepcdo fenomenoldgica da experiéncia em nds nos guiou no
processo de pesquisa e nos levou a busca do estranhamento e do olhar de descoberta sob o
mundo. Sobre esse aspecto tdo presente na infancia e observado por nés na creche, Nara Faria
(2016) comentou:

Foi fundamental observar a beleza natural, a forte presencga estética dos
bebés, a coragem com que eles descobrem o mundo, a agressividade das
competicdes, conflitos vividos por eles, a perseveranca de cair e continuar
tentando e as relagbes de dependéncia emocional por exemplo e
principalmente a coragem e a descoberta e o desafio perante as novidades
(FARIA, 2016).

Com a decisdo de explorar poeticamente as sacolas plasticas, retomamos a
provocacao inicial de trabalhar com manipulacdo de formas com objetos sob a Gtica da
descoberta. A partir de entdo, ndo usdvamos mais as escovas, mas pesquisavamos as sacolas
plasticas como se fosse a primeira vez que brincadvamos com ela.

Nessa etapa, José Regino esbocou algumas possibilidades de formas para se

trabalhar com a manipulagdo das sacolas plasticas conforme ilustra a Figura 5.

21 Essa expressdo foi utilizada por Bachelard (1988) quando ele se referia aos estados de devaneio e
inspiracao.
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Figura 5 — Esbogos para o trabalho com sacolas plésticas
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Fonte: arquivo Achadouros, desenho de José Regino (2015).

A construcdo das formas de alguns elementos cénicos com as sacolas foi um
caminho criativo sugerido pelo diretor José Regino que desde o inicio do processo buscava
um material que tivesse a capacidade de esbocar formas diversas de bichos e da natureza.
Muito inspirado pelas iluminuras de Martha Barros presente no livro de Barros (2010) José
Regino se perguntava como a gente, no teatro, poderia chegar nesse lugar? De pensar
transformacdes e reconfiguracGes; de traduzir a poesia eliptica de Manoel de Barros e em
formas e imagens inacabadas. Eram bichos e paisagens primarias, brutas, tracados com uma
incompletude que estd presente na criacdo do poeta: formas amorfas, abertas com siléncios e
incompletas.

O trecho “eu ndo sou da informatica, eu sou da invencionatica” da poesia “O
apanhador de desperdicios” (BARROS, 2010, p.13) nos inspirava na exploracdo desses
brinquedos inventados por nés. Segundo José Regino, a figura 6 ilustrada a seguir, também

foi referencial na sua pesquisa das formas poéticas com as sacolas plasticas.
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Figura 6 — lluminura de Martha Barros
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Fonte: Barros (2010, p.5).

Depois que decidimos pela exploragdo das sacolas plasticas, pesquisamos outros
artistas que trabalham com esse material. A partir dessas referéncias, pensamos mais uma vez
na possibilidade de brincar com formas de sacolas plasticas sob o efeito do vento.
Pesquisamos o trabalho de arte nas ruas, de Joshua Allen Harris (2010), com sacos inflaveis.

Uma de suas criagdes — um cachorro de plastico — pode ser observada na Figura 7 a seguir.
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Figura 7 — cachorro de plastico de Harris
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Fonte: (HARRIS, 2010).

Paralelo as exploracGes de formas com as sacolas plasticas trabalhamos, também,
com a técnica da palhagaria®® para a construgdo das cenas. Somos palhacas e pesquisamos,
durante os ensaios, um jeito de fazer a cena-génese com as nossas palhacas: Ananica e
Macarroa.

Foi nessa etapa do processo que colocamos alguns procedimentos cdmicos no
espetaculo. A palhacaria reforcou e ajudou, também, a busca do estado emocional da
inocéncia, a exploragdo do primeiro olhar diante do mundo e o trabalho de estranhamento e
exploracgdo dos objetos cotidianos.

A construcdo das personagens ndo foi algo distante das nossas personalidades, o
que deixou o trabalho impregnado de referéncias pessoais, no corpo, na voz e no jogo cénico.
Somos nds em cena em um estado de infancia latente, em um estado de descoberta e
exploracdo do mundo, em um estado de primeiro olhar e em um estado de encantamento.

Nessa etapa investimos, também, nas composi¢des das musicas e na construcao da
segunda voz para as melodias criadas. Cantavamos as composi¢des diariamente. Contudo, as
composic¢des criadas ndo tinham ainda um lugar definido e foram experimentadas em varias

cenas diferentes durante os ensaios. As composi¢Ges nasciam a partir da ressonéncia com o

22Pglhacaria ¢ um abrasileiramento do termo clownaria que, por sua vez, descende do termo francés
clownarie. E um termo usado para referir-se a estrutura e constru¢do de um numero, & marcenaria
técnica presente na arte do palhaco ou a forma de atuacéo do palhaco.
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trabalho de campo, a partir das memdrias de infancia e maternidade, dos cantos de ninar e das
brincadeiras cantadas.

Durante esse més de maio também iniciamos as conversas sobre a criagdo do
cenario. As possibilidades estavam bem abertas: pensavamos em construir uma tapecaria de
sacolas plésticas como fundo do cenério; cogitamos a substitui¢do da ilhal/a mesa de madeira
por uma pedra cenogréfica grande.

E assim, pesquisamos o formato e tamanho da pedra, mas essa opcao foi logo
descartada, pois percebemos que com a mesa e o pallet as possibilidades de leitura do espaco
cénico eram maiores. Optamos, mais uma vez, por deixar espacgos vazios, deixar siléncios
para serem preenchidos com a imaginag&o criadora e com 0s devaneios da audiéncia.

No final desse més de maio fizemos um ensaio para o cenografo Chico Sassi a fim
de mostrar o material criado. Nesse dia utilizamos um jarro, de onde saia 4gua e caia em uma
bacia de pedras. Ao exploramos a sonoridade da agua batendo nas pedras, percebiamos a agua
como elemento cénico importante na encenagdo, mas ainda nao tinhamos a clareza de que as
sacolas plasticas pudessem metaforizar sonoramente a dgua.

Nesse primeiro dia de reunido com o cendgrafo falamos também do desejo em
fazer do pallett e da mesa instrumentos musicais. Pensdvamos em transformar o pallet em
uma marimba e a mesa em um tambor.

Depois da primeira experiéncia compartilhada na creche sentimos alivio por
termos construido um caminho interessante com a cena-génese. Contudo, Nnos ensaios
decorrentes instalaram-se algumas duvidas: chegamos bem até aqui, mas agora para onde ir?
Aonde queremos chegar? Ocorreu, dessa forma, um periodo em que a criagdo estagnou.

Sobre esses momentos de emperramento do fluxo criativo, Nachmanovitch (1993,
p. 22) afirma que ndo se pode pensar em processo criativo sem mencionar aquilo que lhe cria
obstaculos: “todo o lodo viscoso que o bloqueia aquela insuportavel sensacdo de estar
atolado.”

Durante essa etapa, embora nos sentissemos paradas, as perguntas, as
experimentacdes, as buscas e anotagdes no diario de bordo continuavam ocorrendo. Percebo,
por meio do mapeamento das decisfes tomadas em maio de 2015 e expostas no quadro 3 a
seguir, que a criagao tem esse tempo de idas e vindas, pausas, julgamentos, avaliacdes e que 0

processo criativo e feito de experiéncias nao lineares.
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Aspectos Semana 1 Semana 2 Semana 3 Semana 4 Semana 5
desenvolvidos
Figurino Preto e Colorido, de
branco. Caisa malha,
(calca branca confortavel como
e blusa preta) roupas de
e Nara (cal¢a brincar, roupas
preta e blusa de ensaio ou
branca) pijama.
Cenario, Mesa de Esboco de Ideia de fazer | Possibilidade | Ensaio aberto
Objetos de madeira do formas de manipulacdo | de fazer o com o cenografo.
cenae jardime bichos feito de sacos e a cenario como | Possibilidade de
lluminagéo pallet para por José fabricacdo de | instrumentos | fazer um fundo
representar as | Regino. brinquedo. musicais. para o cenario
duas ilhas. com sacolas
Desejo de Pesquisa de Pesquisa de plasticas.
trabalhar com | transformar a | marimba de
vento para ilha 1 emuma | madeira para o | Trabalhamos
animar as grande pedra. | pallet (ilha2) | com um jarro de
formas e um tambor barro com &gua,
criadas com para a mesa bacia de pedras e
as sacolas (ilha 1). galho seco de
plasticas. arvore.
Exploramos a
movimentagéo
do pallet
(ilha 2) com
rodinhas.
Musicalidade | Trabalho de Ruido das Trabalho de Trabalho de Exploracéo de
técnica vocal | sacolas técnica vocal. | técnica vocal | agdes fisicas e a
plasticas Busca pela busca pelo
ontologia da siléncio.
voz e sons de Composicdes das
animais. musicas
Dramaturgia | Construcdo Construgéo da | Trabalho de Execucéo da Construgéo da
da cena- dramaturgia campo na cena-génese cena 3
génese a colaborativa. | creche. com as (transformacdes).
partir da carta Conversa palhagas Limpeza da cena
segredo sobre o que Ananica e 2 (a travessia)
seria “o Macarroa. Limpeza da cena
estado da 1(chegada no
infancia”. mundo).
Limpeza da

cena-génese.

Fonte: Elaborado pela pesquisadora

Durante 0 més de maio de 2015 a construgdo da dramaturgia e da musicalidade se

integrou ao desenvolvimento do cenario e objetos de cena. A manipulacdo das sacolas

plasticas se definiu como um recurso sonoro e o cenario tornou-se um elemento explorado

musicalmente. Fica bastante claro, ao revisitar o processo, que a génese, o desenvolvimento
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do trabalho, os mecanismos de construcdo da dramaturgia musical prescrevem o resultado que

alcangamos.

2.4 JUNHO de 2015

Iniciamos o0 més de junho de 2015 fazendo uma oficina de Teatro para bebés com
o diretor Carlos Laredo do grupo espanhol La Casa Incierta. Apresentamos a cena-génese e,
mais uma vez, o encontro com a audiéncia provocou novos caminhos criativos. De alguma
maneira a exposic¢do publica do material criado sempre fez parte do nosso processo criativo e
iss0, mais uma vez, nos motivou a buscar novos procedimentos para 0 espetdculo em
construcao.

Na oficina ouvimos também depoimentos consideraveis sobre a experiéncia do
grupo La Casa Incierta com teatro para bebés: da importéncia de ter poucas espectadores para
tragcar uma relacdo com cada pessoa da audiéncia; do quanto é fundamental mudar a forma de
fazer o espetaculo dependendo do grupo que se apresenta; de sempre ter em mente o que te
levou a criar o espetaculo que executa; da importancia de encontrar o instante do ator vibrar
porque € ai que o bebé vibra também; de ir fundo no jogo de cada cena proposta; de que em
cada experiéncia o espetdculo pode ter uma nova narrativa poética; da importancia de
trabalhar com a energia da impossibilidade com os bebés, pois eles tém um espirito heroico.

Essas questdes expostas pelo grupo experiente na pesquisa de teatro para bebés
possibilitou uma renovacdo em nés. Fizemos a oficina durante a fase em que estavamos
estagnadas e essas coloca¢Bes do grupo nos ajudaram bastante. Esse momento necessario, de
pausa no processo criativo, abriu janelas, afirmou nosso trabalho, redirecionou caminhos
percorridos, ventilou as escolhas e, consequentemente, criou novos direcionamentos.

Durante essa etapa, fizemos com o diretor José Regino dois dias de improvisacao
com a mascara larvéria neutra e sentimos, novamente, que nos reaproximamos da sensa¢do do
siléncio. Ao usar a mascara percebemos melhor o som da respiragéo, que era restrita a nossa
visdo, pois foi necessario abrir-se para a escuta do gesto, da emocao, da intengdo e da parceira
de cena.

Durante esse més de junho de 2015 foram notaveis a auséncia de linearidade e
simultaneidade do processo criativo. Tinhamos, mais uma vez, a sensa¢ao que ndo estadvamos
caminhando, mas, a0 mesmo tempo, ao analisar 0 material registrado é possivel observar que

as composi¢des musicais se intensificaram nessa fase e, assim, a dramaturgia musical foi
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costurando as acdes criadas. Segundo Nara (2016) a criacdo e o treino vocal diario também

nos acalmava:

Nessa fase da crise criamos um espago nos ensaios para a criacdo e
organizacdo musical Era durante a preparacdo do cendrio, abrindo os
milhares de sacolas. Era como uma meditagdo. Esse era um momento de
criacdo de melodias e foi a fase que definimos completamente as cangdes
(NARA, 2016).

Assim, a fase de incertezas e estagnacdo foi se dissolvendo também com a
necessidade real de se adequar ao cronograma previsto e as novas indicacdes do diretor.
Exercemos recusas, aceitacdes e escolhas. Algumas imagens foram abandonadas em
favorecimento de outras e, aos poucos, 0 processo criativo de Achadouros foi sendo
redirecionado.

Depois de pesquisar as sacolas plasticas como brinquedos e de investigar a
sonoridade desses objetos, escolhemos algumas formas criadas para investir na construcao da
dramaturgia: o caramujo, a borboleta, os peixes, a galinha, o cachorro, conforme ilustra a

Figura 8, e nos dedicamos a limpeza das transi¢cdes de uma forma animada para outra.

Figura 8 — A construcéo do cachorro em ensaio

Fonte: arquivo Achadouros, foto de José Regino (2015)
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Assim, amadurecemos as transi¢des de todas as cenas até a chegada ao pallet (ilha
2). A concepcéo do cendrio estava parcialmente definida a partir da ideia central da travessia e
da chegada ao pallet onde aconteceriam as manipulagdes das formas com as sacolas plasticas.

Nessa etapa de criacdo o cenografo, Chico Sassi fez o primeiro croqui do cenario.
As cerquinhas, a principio, seriam utilizadas para fazer um fundo do cenario como demostra a
figura 9.

Figura 9 — Primeiro croqui do cenario

Fonte: arquivo Achadouros, desenho de Chico Sassi (2015).

A llha 1 — uma mesa de madeira — tem 60cm/60cm e 50cm de altura; a Ilha 2 —
uma estrutura de madeira que se divide ao meio, semelhante a um pallet — tem 25m/85cm e
25cm de altura. A Ilha 1 representa o lugar original, o ponto do nascimento, do despertar; a
ilha 2, o lugar das organizagdes sociais, das construcbes das relacdes humanas e a
historicidade.

Essas duas ilhas estdo separadas uma da outra numa distancia de 2,13m e
rodeadas por cerca de duas mil sacolas de plastico brancas que representam o espaco de
transicdo entre as duas ilhas; materializam e delimitam o espaco intermediario onde se da a
aventura da travessia.

O diretor José Regino também assinou a concepcdo do figurino e nesse més de
junho de 2015 fechamos com ele o desenho final (Figura 10) em que é possivel observar que
o figurino seguiu o padrdo dos primeiros testes que fizemos durante as demonstracbes do
processo criativo na Creche Sibipiruna. O figurino foi feito com uma malha leve fazendo

referéncia a uma roupa de brincar, a uma roupa confortavel de ensaio ou a um pijama.
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Figura 10 — Desenho final do figurino

Fonte: arquivo Achadouros, desenho de José Regino (2015)

Durante 0s ensaios a investigacdo sobre o uso extra cotidiano das sacolas plasticas
se intensificou e, entdo, o diretor José Regino nos trouxe, como referéncia, o trabalho com
sacolas plasticas executado no espetaculo L'apres-midi d'un Foehn da Cia Non Nova (2013),
conforme ilustra a figura 11 e, novamente, retomamos a ideia de usar o vento para

movimentar as sacolas plasticas.

Figura 11 — sacolas plasticas e ventiladores no espetaculo L ‘apreés-midi d 'um Foehn

Fonte: Cie Non Nova (2013)
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Essa referéncia sugerida por nosso diretor foi importante para definirmos sobre o
uso dos ventiladores no cenario. Importante lembrar que esse foi um desejo que tivemos,
conforme descrito no item 2.2, quando iniciamos o inicio do nosso processo criativo, em
decorréncia do vento que batia nas sacolas durante os ensaios no Casulo.

Intensificamos as pesquisas, na internet, por artistas que trabalhavam com tecidos,
plasticos e outros objetos sob o efeito de ventiladores dispostos em circulos. Foi entdo que
encontramos o trabalho do artista plastico Daniel Wurtzel (Figura 12) que se tornou, também,

outra referéncia importante para nos.

Figura 12 — Instalagdo de Daniel Wurtzel com tecidos e ventiladores

Fonte: Wurtzel (2015)

A criacdo foi se fechando com a exploracdo das sacolas plasticas e, finalmente,
decidimos usar o recurso dos ventiladores e essa opg¢do direcionou novos aspectos essenciais
vinculados a dramaturgia, a musicalidade e a cenografia de Achadouros.

Com a aquisicdo dos seis ventiladores trabalhamos na reorganizacdo das cenas e
do cenério. As cerquinhas de madeira foram relocadas ao redor dos ventiladores e das sacolas
plasticas na intencdo de proteger os ventiladores e evitar que as sacolas voassem para fora do
espago cénico.

A primeira ideia do cenario com as cerquinhas no fundo foi entdo descartada e,
essa decisdo criativa, alterou bastante a configuragdo do espaco cénico. A figura 13 ilustra a

nova disposicdo das cerquinhas.
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Figura 13 — Segundo croqui do cenéario

Fonte: arquivo Achadouros, desenho de Chico Sassi (2015)

Observamos, entdo, que o uso dos ventiladores também trouxe a presenca poética
do vento e sua sonoridade especifica para as cenas. Conforme observou Nara (2016) “o
ventilador ndo era um barulho, pois ele se tornou mais um som do ambiente que estava se
criando” e, assim, todos esses novos aspectos direcionaram a construcdo da dramaturgia de
Achadouros e as novas cenas foram criadas a partir do uso dos ventiladores.

Ostrower, (1977) afirma que quando se configura algo e se define algo na criagdo
surgem novas alternativas, como ocorreu com 0s ventiladores durante 0 nosso processo de
criacdo. Nesse caso, a definicdo de explorar o vento foi importante para trazer outros

caminhos criativos e criar as novas cenas. Nas palavras de Ostrower (1977):

Essa visdo nos permite entender que o0 processo de criar incorpora um
principio dialético. E um processo continuo que se regenera por si mesmo e
onde o ampliar e o delimitar representam aspectos concomitantes, aspectos
que se encontram em oposi¢do e tensa unificagdo. A cada etapa o delimitar
participa do ampliar. Ha um fechamento, uma absorcdo de circunstancias
anteriores, e, a partir do que anteriormente fora definido e delimitado, se da
uma nova abertura. Da definicdo que ocorreu, nascem as possibilidades de
diversificacdo. Cada decisdo que se toma representa assim um ponto de
partida, num processo de transformacao que esta sempre recriando o impulso
gue o criou (OSTROWER, 1977, p. 27).

As definigOes estabelecidas durante um processo criativo representam limites

necessarios para configurar uma criagdo e esses limites sdo indispensaveis, pois, também,
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estabelecem novas referéncias e, no nosso caso, esses limites nos deu a liberdade de
aprofundar o uso do vento com as sacolas plésticas.

Para nos, depois da entrada dos ventiladores, a musicalidade estava ficando cada
vez mais presente no cendario e na encenacdo. Nesse periodo decidimos fazer a separacdo dos
trés tipos de sacolas plasticas que usamos, a fim de organiza-las pelos diferentes recursos
sonoros e pela variagdo possivel na construcdo das formas. As sacolas tinham tamanhos,
formatos diferentes e foram feitas com espessura de plasticos distintas.

Por fim, a utilizacdo sonora das sacolas plasticas trouxe a ideia final de um
cenario musical, como haviamos pensado no inicio do processo. Porém, ndo da mesma
maneira, pois no inicio chegamos a desejar que 0 nosso cenario musical tivesse um pallet
construido como uma marimba e a mesa feita como um tambor.

Por fim, chegamos na concep¢do de um cenario musical capaz de sugerir muitos
recursos musicais e ambientes sonoros diferentes para as cenas. Como se observa no Quadro
4, durante esse més de junho, a crise no processo, ocorrida anteriormente foi marcante, pois

definimos, a partir dela, muitos elementos da criacéo.
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Aspectos

desenvolvidos Semana 1 Semana 2 Semana 3 Semana 4 Semana 5
Figurino José Regino Definicdo das
trabalhou na cores que
concepgéo serdo usadas
inicial do no figurino.
figurino. Comparacéo
dos tecidos.

Cenario, Exploracdo e | Galho de Ensaio aberto Consertos na | Definicdo da

Objetos de criacdo de arvore seco com cendgrafo e | estrutura do quantidade e

cena forma de paraaGltima | iluminador. pallet para qualidade de

lluminagéo bichos com cena, hacia encaixar na sacolas
sacolas com pedras e movimentagdo | utilizadas
plasticas. jarro de agua. da cena.
Ideia de
trabalhar com
ventiladores.

Musicalidade | Exploragdo da | Composicéo Criagdo da Composicao Sons e ruidos
sonoridade e | das musicas e | mUsica para a das masicas as sacolas
ruidos com experiéncias cena das plasticas
sacolas de jungdo com | galinhas.
plasticas. as cenas

criadas.
Enfase no
siléncio como | Criacédo da
exercicio da musica
mascara sibiritipuia
larvéria.

Dramaturgia | Crise e Construcdo da | Pensando e Experiéncias e | Fluéncia de
estagnacéo. ultima cena: a | experimentando | improvisa¢fes | uma cena

caminhada do | as possibilidades | para as cenas | para outra.
Voltar a fonte: | pallet (ilha2) | de finais: 4
0 que me até ao galho reorganizagéo (vendaval) e 5 | Passagem
levou a criar? | de arvore seca | do quintal (criacdo) geral de todas

como sendo a
jornada do
herdi bebé.

Como fazer a
desconstrugéo
das formas de
bichos
criadas?

Cenario como
um quintal.

Definicéo das
cenas
executadas no
pallet

Escrevemos a
segunda parte da
carta segredo
para trabalhar a
separacdo e a
soliddo na cena
3
(transformacdes)

cenas criadas.

Fonte: elaborado pela autora
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Portanto no més de junho de 2015 concluimos uma fase importante da montagem,
guando repensamos as provocacdes iniciais como, por exemplo: a constru¢do da dramaturgia
musical marcada pelo siléncio, pelo ruido e pela cancdo; a exploracdo do efeito de vento sobre
as sacolas; a maturidade na exploracdo das formas com as sacolas plasticas; a musicalidade

extraida a partir do cenério e o desenho do figurino ja explorado inicialmente.

2.5 JULHO DE 2015

Durante o més de julho no dedicamos a confeccdo dos bichos e a experiéncia das
formas de pléstico com os ventiladores. Buscamos a melhor maneira de organizar os seis
ventiladores e os efeitos dos sacos voando em cena.

Pesquisamos uma maneira de fazer uma instalacdo de formas animadas nos
ventiladores. A ideia era fazer uma floresta com arvores inflaveis instaladas nos ventiladores
que, ao serem ligados, as formas nasceriam animadas pelo vento com um efeito parecido com
bonecos inflaveis.

Continuamos nossa pesquisa por artistas e outras formas de trabalhar com as
sacolas plésticas e chegamos no trabalho do escultor Khalil Chishtee (2013), que possui obras
impactantes, representando formas humanas, criadas a partir de sacolas plasticas derretidas.

Figura 14 — Escultura de Khalil Chishtee com sacolas plasticas

Fonte: Chishtee (2013)
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Inspirados por essa referéncia, buscavamos mais uma vez, fazer formas de bichos
com sacolas pléasticas e, na segunda quinzena de julho de 2015, tracamos dois caminhos a
serem seguidos para o uso dos ventiladores com os sacos: florestas, com vegetacdo e bichos
instaladas nos ventiladores ou formas de bichos se movimentando no centro do palco com o
vento.

Por fim, excluimos a instalagdo das formas de floresta, arvore e bichos nos
ventiladores e optamos apenas por usar as formas de bichos se movimentando no centro do
palco. Optamos por usar apenas um recurso para facilitar a execucdo e limpeza das cenas. No
final desse més, fechamos as cenas finais com a utilizagdo dos ventiladores e das novas
formas animadas criadas.

Sentimos, mais uma vez, a necessidade de compartilhar o nosso material criativo,
pois realmente parecia que o espaco fechado nos distanciava dos espectadores. A presenca da
audiéncia exigia de n6s adaptaces, novos modos de acdo e a busca constante do reencontro
de n6s mesmas. Fizemos, entdo, duas sessdes de ensaio geral aberto no Casulo (Figura 15)

para criancas, amigos e familiares convidados.

Figura 15 — Ensaio geral

Fonte: arquivo Achadouros, foto de Pedro Caroca (2015)
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Nessa etapa também fechamos a identidade visual de Achadouros. Esse processo
foi importante para percebemos que as imagens referenciais da travessia pela agua e a poética
das formas imaginadas, que se criavam dos bichos voando, estavam presentes no material
gréfico de divulgacéo.

As figuras a seguir (de 16 a 19), dispostas em ordem cronoldgica ilustram o
processo de criacdo da identidade visual da pecga desenvolvido pela designer Jana Ferreira.

Figura 16 — 12 proposta de identidade visual de Achadouros

8
. ddo
ros

O8a 30/030 séb e dom 6:30
Esfxxo Pé Direito -Rual bte 23
Vila Telebrasiia-Entrada Gratuita
Inf HOH-3TO/807-8667
ormacges / V =

| . |

o [\

Fonte: arquivo Achadouros (2015)
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Figura 17 — 28 proposta de identidade visual de Achadouros

DIRECAO: ZE REGINO ELENCE CAISK TIBTRCIO- NARA FARIA

&

¥

-

Achadouros

08 & 30760~ SAB, £ DOK =T6:308 - ESPACO-PE DIREITD
INFORMACTES: £10% 3990'/8127 2667 = NTRADA GRATYITA

prever,

Fonte: arquivo Achadouros (2015).

Figura 18 — 32 proposta de identidade visual de Achadouros

08 A 30/A60 - SAB. € Do
16.30 - ESPACO PE DIREITO
RUAY LT 23 - VL. TELEBRASILIA

4

INFRMACTES: 1104 3330//2177 €667 - ENTUADA ERATUITA

Fonte: arquivo Achadouros (2015).
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Figura 19 — Proposta final de identidade visual de Achadouros

icho JOSE REGINO  mevca CAISA TIBURCIO ¢ NARA FARIA

Rehadouros ,,

»A

08 A 307A60 - SAB. ¢ DOM 16,300 - ESPACO PE DIREITO - RUAY LT 73 - VL. TELEBRASILIA
INFORKACRES: €104.3990 /8177.8667 - ENTRADA GRATUITA @ ngulg

Fonte: arquivo Achadouros (2015)

O processo de busca de uma imagem sintese e convidativa foi um caminho de
auto percepcao e revisdo dos principios criativos e motivadores do espetaculo. Foi uma etapa
importante que nos fez rememorar as imagens geradoras, 0s principios criativos e as
ressonancias para serem sintetizados na identidade visual da pega.

Assim, percebo que durante os primeiros meses geramos e catalogamos material
criativo e que, no més de julho de 2015, transformamos e elencamos esse material para

construir um projeto poético comum, conforme ilustra o Quadro 5 a seguir.



Quadro 5 — percurso desenvolvido em julho de 2015
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Aspectos

desenvolvidos Semana 1 Semana 2 Semana 3 Semana 4
Figurino Figurino pronto
Cenérioe Efeitos das Exploracéo dos Formas de bichos | Concepcéo da
objetos de cena e | sacolas plasticas | ventiladores. instaladas nos iluminacdo com
iluminacéo com 0s ventiladores. referéncia na luz
ventiladores. solar de quintal.
Fazer uma
Cerquinhas ao floresta inflavel
redor do piso. com 0s
ventiladores.
Reorganizagédo do
espaco da cena Definigéo do
com as cerquinhas formato do piso e
ajustes finais da
marcenaria do
cenario.
Musicalidade Composicdes da | Utilizacéo do Definicdo do
musica final da ruido de seis lugar das musicas

borboleta.

Som de agua com
0S Sacos

ventiladores

criadas nas cenas

Dramaturgia

Criagdo da cena
vendaval com a
utilizacdo das
cerguinhas

A instalacéo de
uma floresta nos
ventiladores com
imagem final.

Reorganizacéo do
espaco para a
movimentagéo
dos bichos

Definigéo das
cenas finais 4
(vendaval) e 5
(criacdo)

Fonte: elaborado pela autora

Finalmente, conseguimos unir os diversos aspectos da encenacdo. A dramaturgia

de Achadouros foi, entdo, costurada pela manipulacédo dos objetos cénicos, do cenéario e pela

musicalidade do movimento. O nosso processo criativo, nesse periodo, se encerrou com

definicdo das cenas finais com o uso do ventilador e a constru¢do da imagem sintese da

identidade visual da peca.

2.6 AGOSTO DE 2015

Durante a primeira semana de agosto de 2015 eu, a Nara Faria e 0 José Regino,

construimos com plastico os bichos utilizados na ultima cena: o cachorro, a galinha, os peixes

e as borboletas. Nessa etapa também realizamos o ultimo ensaio para fazer pequenas

mudancgas e trabalhar as transi¢des de algumas cenas.
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Por fim, chegamos a concepgdo cenogréfica final de Achadouros como um espaco
da cena redondo, delimitado por seis ventiladores dispostos em circulo, com algumas cercas

de madeira e um piso de lindleo de acordo com a planta baixa ilustrada na Figura 20.

Figura 20 — Planta baixa do cenério.

PLANTA BAIXA CENARIO “ACHADOUROS"

Legenda:

pisO..  ém
ventiladores - 50cm
¥ Iha 1 c= 60cm x L=60cm x A=50cm
M Iha2c=1,25mxL=85cm xA=25cm
cerca- permeto do piso A max=50cm
I Buble machine c=40cm x L=40cm x A=40cm

Fonte: arquivo Achadouros. Desenho do cendgrafo Chico Sassi (2015)

O circulo dos ventiladores tem seis metros de didmetro e trés metros de raio.
Assim, cada ventilador tem trés metros de distancia até o centro do palco. Os ventiladores
estdo dispostos regularmente no espaco com a distancia de 3,14 metros entre eles.

As cerquinhas de madeira, que contornam esse circulo, estdo dispostas
irregularmente ao redor dos ventiladores. Funcionalmente, elas protegem os ventiladores e as
sacolas plasticas e, também, protegem as criancas e bebé&s do contato direto com os
ventiladores e sacolas plasticas.

As cerquinhas foram confeccionadas com trés alturas diferentes. As menores, que

ficam na boca de cena entre os trés ventiladores frontais, com 25 cm de altura, tém uma altura
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minima para fazer uma protecéo aos ventiladores, mas também ndo sdo muito altas para néo
impedir a visdo dos espectadores. Utilizamos mais trés cerquinhas com 55 cm de alturas para
proteger os trés ventiladores frontais que ficam virados para os espectadores. Por fim, as
cerquinhas mais altas, que fecham o circulo no fundo do palco, tém 70 cm de altura.

Na encenacdo, a delimitagdo do espaco pelas cerquinhas tem uma funcdo de ndo
deixar as sacolas sairem completamente do espaco de cena e de proteger as criangas e bebés
do contato com os ventiladores.

Ressaltamos, contudo, que também buscamos em Barros (2010) um conceito para
a utilizacdo dessas cerquinhas. Segundo o poeta: “Meu quintal ¢ maior do que o mundo”
(BARROS, 2010, p.13). Assim, as cerquinhas também fazem mencéo ao universo criativo
individual, do quintal como a metafora do espaco intimo, da matéria imaginativa e particular
de cada um. As cerquinhas desenham 0 espaco para a criacdo e realizacdo do percurso da
cena, da aventura imaginada pela audiéncia e por nés, permitindo reflexdes sobre a
territorializacdo e fragmentacdo do mundo em realidades individuais.

Durante a andlise do processo, percebi que diversos elementos da criacdo que
foram descartados permaneceram indefinidos em alguns momentos. Por outro lado, algumas
ressonancias e poéticas foram definidas e se concretizaram, na configuracéo final. Percebei
que os elementos presentes na criacdo participaram de diversas maneiras do resultado final,
em diversos niveis estruturais. Sobre essa dindmica, muitas vezes surpreendente do processo

criativo, Ostrower (1990) afirma:

Os processos de criacdo constituirem essencialmente processo de
transformacdo, cujas formas de desdobramento irdo revelar novos aspectos
caracteristicos da propria matéria. Assim toda forma artistica serd forma e
gerada num processo de transformagdo (OSTROWER, 1990, p. 219).

Essa visdo processual sobre a criacdo reforca o trabalho laborioso do artista e
serve com uma contraposicdo a visdo da criagdo como um acontecimento arrebatador e
inexplicavel de insights e inspiracdes, ausente de desencadeamentos e historias. O processo
criativo constitui-se essencialmente como uma sequéncia de transformacao, cujas formas de
desdobramentos irdo revelar novos aspectos, as vezes imperceptiveis na execucdo de um

espetaculo.
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3 DESCRICAO E ANALISE DO ESPETACULO

Determinar consolida¢6es dos mundos
imaginados, desenvolver a audacia do devaneio
construtivo, afirmar-se numa boa consciéncia de
sonhador, coordenar liberdades, encontrar o
verdadeiro em todas as indisciplinas da
linguagem, abrir todas as prisdes do ser para
gue o humano tenha todos os devires.
(BACHELARD,1988, p. 152)

e T =5 LW e

Fonte: arquivo Achadouros, foto de Carolina Merat (2017)
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O objetivo proposto para este capitulo foi analisar detalhadamente o espetaculo,
descrevendo as cenas e 0s aspectos da musicalidade encontrados em Achadouros. Assim,
considerei importante observar os diferentes ritmos e dindmicas da encenagdo para,
posteriormente, dividir a estrutura dramatdrgica em cinco cenas elencadas conforme ilustra a

Figura 21.

Figura 21 — Estrutura dramaturgica de Achadouros

Fonte: elaborado pela autora

O desenho da musicalidade apontou a funcdo dos diferentes momentos do
espetaculo e definiu as cenas e seus aspectos dinamicos e energéticos. Sobre a importancia da
musicalidade na compreensdo estrutural de um espetaculo teatral, Castilho (2013, p. 36)
entende que ritmo ¢ o elemento organizador de um espetaculo, pois “molda o
desenvolvimento da obra. Da-lhe uma forma, um perfil... aparece como um organizador de
sua sintaxe” e auxilia no reconhecimento das cenas, no mapeamento das alterndncias de
tensao e repouso.

Portanto, na analise e descricdo que se segue, considerei basicamente a
musicalidade de cada nucleo e procurei contemplar a teia das cinco camadas da dramaturgia e

0s espacos de vazio sugeridos.
3.1 RECEPTIVO

Estreamos o Achadouros em 8 de agosto de 2015 no Teatro Pé Direito, na Vila
Telebrasilia - DF. Desde a primeira sessao, sempre montamos uma estrutura para fazer um
acolhimento aos espectadores: o receptivo. Organizamos um espago 0 mais confortavel
possivel para que as familias e os bebés se sintam bem recebidos. Montamos: tapetinhos e
brinquedos, fraldario e estacionamento de carrinhos.

Além disso, o diretor José Regino, e/ou o produtor Pedro Caroca recebem a
audiéncia e fazem algumas ponderacdes a audiéncia antes de entrarmos no Teatro. Esses

avisos sdo uma mediacdo teatral, um processo artistico-pedagogico que interliga os
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espectadores a essa linguagem teatral especifica. Buscamos fazer essa conversa de forma mais
livre possivel, para favorecer a capacidade de cada bebé e crianga de vivenciar a obra. A
intencdo também é despertar nos adultos acompanhantes a disponibilidade do encontro com o
outro.

Como o teatro para bebés é uma linguagem teatral nova entendemos que o
receptivo é uma demanda formativa necessaria aos espectadores, para possibilitar que todos
abram brechas de acesso, levando-os a tecer dialogos internos que possam gerar ampliacdes,
inquietacOes e novas relacdes. Nesse sentido, os avisos dados sdo 0s seguintes:

* O intuito do nosso trabalho ndo ¢ apresentar um espetaculo didatico, mas sim
realizar, durante trinta minutos, uma troca de experiéncia estética.

* Pedimos aos pais e maes, responsaveis pelos bebés, que ndo conduzam o olhar
deles, apontando para onde devem ver ou comentando 0 que se passa na cena; deixem que
eles facam dessa experiéncia uma aventura pessoal e Unica.

* Nao deixem que os pequenos entrem no espaco cénico, delimitado pelas cercas e
pelo lindleo cinza.

* Caso algum bebé chore procure ndo sair da sala com eles de imediato. Procure
um canto onde vocés poderdo ficar de pé com o seu bebé no colo. Muitos bebés param de
chorar somente pelo fato de se afastarem um pouco da cena e se sentirem mais seguros em um
colo aconchegante.

* Pedimos que desliguem seus celulares, ndo tirem fotos nem respondam
mensagem durante a realizacao do espetaculo.

A intencdo é sensibilizar os adultos acompanhantes a perceberem a capacidade
poética dos bebés que sdo seres capazes de contemplar, silenciar e fluir conosco. Os bebés e
as criancas estdo aptos a fruicdo artistica, o que torna desnecessario a interpretacdo e a
explicacdo dos adultos e, é fundamental, que os adultos acompanhantes e os bebés estejamos
juntos para uma experiéncia contemplativa e poética.

ApOs essa conversa, 0s espectadores adentram-se no teatro e se acomoda. As luzes
da plateia e do palco estdo levemente acessas, com claridade suficiente para ndo causar medo
nas criancas e bebés e para permitir que todos se acomodem nas cadeiras com calma.

Todo o receptivo € um momento fundamental para a boa continuidade da
experiéncia. Sabemos da importancia de um bom acolhimento das familias e bebés: um
ambiente mais silencioso, aberto & escuta e tranquilo. E importante gerar um espaco de

intimidade para que aconteca um encontro entre nos, de verdade.
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Reconhecemos também que esse momento de acolhimento ainda é um grande
desafio para 0 nosso grupo, pois nem sempre conseguimos atingir essa harmonia inicial. Essas
condicdes favorecem a cumplicidade na recepcdo. Quando esse momento prévio acontece
com sucesso, percebemos um sincronismo sutil, mas poderoso entre nds, a audiéncia e o
ambiente.

Independentemente do tamanho do teatro que estamos apresentando,
consideramos ideal o maximo de cem pessoas, contanto os bebés, é claro. Para melhor
apreciacdo do trabalho, sempre que possivel, optamos por teatros menores e intimistas; além
disso, orientamos que a audiéncia se sente frontalmente, sendo que, a primeira fileira de
cadeiras encontra-se, sempre em nivel igual ou superior ao do palco e as fileiras seguintes, em
niveis mais altos.

Consideramos todos esses critérios importantes de serem respeitados, para que 0s
bebés ndo fiquem muito distantes do local da realizacdo do espetaculo e possam assisti-lo
plenamente, com o maior nivel de proximidade e intimidade possivel.

Percebemos que o Teatro para bebés é acima de tudo uma arte relacional e é
fundamental que aconteca esse encontro, pois o espetaculo se faz com esses olhares que nos
olham e com os nosso olhares que olham para eles. E nesse jogo que acontece essa
experiéncia artistica.

Quando o pubico entra no teatro, nds ja estamos em cena, prontas para comecar
0 espetaculo. O espaco esta preenchido com o efeito da fumaca, ha um foco de luz azulado e
bem definido em nos duas que estamos recolhidas em cima da ilha 1, sem interacdo com a
audiéncia. Depois que todos estdo acomodados, € dado um sinal sonoro para iniciar o
espetaculo.

Portanto, percebe-se nesse processo de construcdo artistica que até o espetaculo
ser concluido, em sua estrutura global do receptivo, o0 ambiente de realizacdo do espetaculo é
um contexto configurado por nés e pela audiéncia e a0 mesmo tempo o ambiente é também

configurador na medida que influéncia na recepgédo da audiéncia.

3.2 CENA 1 - ACHEGADA AO MUNDO

A cena inicia-se com o siléncio. Nara e eu estamos dormindo sobre uma ilha de
madeira, deitadas e entrelacadas, uma a outra, como dois corpos fundidos em um s6. A
imagem que criamos busca referéncia de um ndcleo inicial de vida, como um casulo, um

espermatozoide, uma semente, um bebé no utero materno. A imagem criada tambem se refere
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a utopia de uma harmonia entre o ser humano e a natureza, ao sonho e ao desejo de uma
sociedade integrada.

A cena é pouco iluminada. Noite. Luz azul nos sacos plasticos e em todo cenério.
Utilizamos o pulso de uma zabumba e cantamos a primeira cancdo, intitulada “Acalanto”. O
pulso da zabumba faz referéncia aos batimentos cardiacos e o instrumento fica escondido
detrds da mesa. A Nara toca sem deixar a audiéncia perceber que o som é produzido por ela.

A musica é executada de acordo com a partitura transcrita na figura 22.

Figura 22 — Partitura de Acalanto
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Fonte: arquivo Achadouros. Transcrigdo musical realizada por Fernando César®® (2016).

Amanhece e a luz clareia gradualmente (Figura 23), a medida que nés realizamos

movimentos de espreguicar e, vagarosamente, acordamos.

ZFernando César é filho da geracdo de Chordes que chegou a Brasilia ainda no periodo da construgdo
da cidade e em dialogo com grandes instrumentistas brasilienses e de outras localidades que César se
forma violonista de 7 cordas, arranjador, compositor e professor. Fernando César propGe a articulacéo
do Choro com outros géneros musicais e se dedica a preservacdo, inovagdo e difusdo do género.
www.fernandocesar7.com.br
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Figura 23 — Cena a chegada ao mundo

Fonte: arquivo Achadouros. Foto de Débora Amorim (2015).

A busca em ver o mundo como se fosse a primeira vez € fundamental nessa cena.
Nara abre os olhos e olha os espectadores. Reage ao encontro e me chama. Eu acordo e
também reajo ao encontro com os espectadores. Entendemos que o olhar € uma janela para
acessar a alma dos bebés e criancas. Procuramos trabalhar a espontaneidade no encontro real
entre nés e a audiéncia.

Nesse momento, também acontece uma juncdo plena entre nds duas, como uma
exposicao e uma relacdo verdadeira. Sobre essa cena, Nara (2016) diz: “Essa relacdo, exigida
no trabalho para bebés, é muito surpreendente. N&o utilizamos uma maéscara, ou a forma de
um personagem. Somos nds olhando nos olhos dele e esse encontro é um desnudamento
apaixonante. ”

Nesses pontos de encontros, as nossas reagdes sdo sempre pontuadas com
respiracdes. Eu traco um percurso com o olhar, da direita para a esquerda, para estabelecer
uma relagdo direta com a audiéncia enquanto a Nara procura me tirar desse jogo para
investigar, curiosamente, 0 meu corpo: como € dentro da boca, nariz e olhos.

NOs duas nds olhamos. Respiramos profundamente e percebemos a presenga uma
da outra. Estamos no aqui e agora. No momento que nos nos olhamos cantamos a melodia

ilustrada figura 24.
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Figura 24 — Partitura encontro de olhares

Encontro de olhares

) .

Fonte: arquivo Achadouros. Transcrigdo musical realizada por Fernando César (2016).

A minha primeira inspiracdo para a construcdo dessa cena foi a lembranca do
momento em que eu olhei nos olhos dos meus filhos pela primeira vez, no parto. A memoria
dessa sensagdo: do primeiro encontro com um bebé pelo olhar é evocada, por mim, nas
apresentacdes da pega.

NOs nos recorremos, também, ao que percebemos durante o trabalho de campo
que fizemos, que os bebés demonstravam, ao nos observar em cena. Portanto, nds buscamos
exercer, nessa cena, o primeiro olhar da descoberta no intuito de nos aproximar da audiéncia.

Iniciamos um movimento conjunto de levantar e espreguicar, mantendo a ideia de
dois corpos fundidos. A imagem de duas plantas, trepadeiras crescendo e procurando a luz no
céu foi uma referéncia para construir a qualidade de movimento desejada nessa cena: uma
movimentacao fluida, continua, de dois corpos interligados.

Prosseguimos a exploracdo da sensacdo do primeiro olhar com uma brincadeira
simples em que Nara fechava e abria os meus olhos com as méos. Trabalhamos com a acédo e

reacao de ver e de ndo ver os espectadores cantando a melodia transcrita na figura 25.
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Figura 25 — Partitura olhos vendados

Olhos Vendados
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Fonte: arquivo Achadouros. Transcrigdo musical realizada por Fernando César (2016).
Depois de exercer esse encontro com os espectadores, percebo o espaco a minha
volta e dou énfase a respiracdo. Estamos sobre uma mesa, cercada e inundada por milhares de

sacolas plasticas. NOs duas estranhamos o espaco e cantamos melodia figura 26.

Figura 26 — Partitura Estranhamento

Estranhamento
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Fonte: arquivo Achadouros, transcricdo musical realizada por Fernando César (2016).

Até entdo, as relagcBes estavam centradas entre nds e a audiéncia, mas agora
levamos a atencao de todos para o espaco transformado a nossa volta. Nos duas estamos com
medo e inseguras ao ver 0 nosso quintal completamente modificado. Instalamos o problema
de estar em um ambiente transformado. Estamos ilhadas.

Nesse trecho, a tensdo da cena muda e o ritmo da respiragdo mostra apreensédo e
medo. Evocamos as imagens que fizeram parte da nossa pesquisa como a ilustrada na Figura

27: uma casa que foi inundada em Sorocaba pelo lixo do Rio Tieté (TOMAZELA, 2016) e
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também as imagens de uma reportagem do Rio Tieté poluido gravada em 1999 na Cidade de
Pirapora do Bom Jesus, no estado de Sao Paulo.?*

Figura 27 — Casa inundada em Sdo Paulo em 1999

Fonte: Tomazela (2016).

Rememoramos a ideia do ser humano e sua chegada ao mundo: um universo a ser
desvendado. Temos medo e curiosidade ao explorar o novo lugar preenchido pelas sacolas
plasticas. Surge um novo estranhamento.

Inicia-se a exploracdo das texturas e dos ruidos produzidos pela ficcdo entre as
sacolas plasticas. A partir dai instauramos um novo momento com a relagdo de descoberta do
novo espaco. O som e a brincadeira com as sacolas plasticas sao fascinantes e, aos poucos, a
sonoridade extraida desfaz o0 medo do desconhecido e gera curiosidade para experimentar o

novo mundo.

24 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=F08hxgSrR8k&feature=youtu.be>. Acesso
em: 24 de junho de 2015.
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3.3 CENA 2 - ATRAVESSIA

Nara escorrega pela mesa para fazer a travessia (Figura 28); ela nada e se diverte e
eu fico na mesa com medo, querendo que ela volte para nosso porto seguro, mas, a0 mesmo,

tempo estou excitada e animada com a novidade.

Figura 28 — Cena da travessia

Fonte: arquivo Achadouros. Foto de Diego Bresani (2016).

Nara danca e brinca com as sacolas plasticas e eu sinto receio, alegria,
curiosidade; resolvo, temerosamente, arriscar a travessia. Nara faz uma ponte com o Seu corpo
para me auxiliar. Fico em cima dela tremendo. Eu quero chegar até ilha 2, mas ndo é possivel.
Tensdo! Nara sugere que eu me jogue na agua. Eu me recuso. Ela me derruba na agua.

Iniciamos uma aventura. A luz pinta de azul as sacolas acentuando a imagem de
que as sacolas séo um fluido aquoso. Nos duas nadamos em um turbilh&o de sacolas plasticas.
Realizamos juntas uma danca com movimentos de mergulhar e nadar na 4gua, em forma de

brincadeira (Figura 29).
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Figura 29 — Cena do mergulho na dgua

Fonte: arquivo Achadouros. Foto de Débora Amorim (2015)

A danca ¢é desenvolvida com uma variacgdo clara de ritmo lento e rapido. Algumas
frases de movimento sdo realizadas em camera lenta e funcionam como acentos ritmicos na
sequéncia, porque quebram a qualidade expressiva dos outros movimentos mais acelerados.

Essa sequéncia esta no pulso de uma musica binéaria, divididas entre o esforco e a
recuperacdo: tempo forte e tempo fraco. O ritmo rapido do movimento é o fluxo do esfor¢o
para nadar na correnteza da travessia e o ritmo lento da recuperagdo € o tempo da respiracao.
A intencdo da variacdo é de como se estivéssemos pegando ar com a cabega fora d’agua.

A danca da cena coloca a musica no espaco e no tempo. Meyerhold (2012), em
seus estudos sobre a musicalidade na cena teatral, diz que a danca € a maior conjuntura
harménica da musicalidade. O autor afirma: “Pois a danca é o movimento do corpo humano
dentro da esfera ritmica. A danca é para 0 nosso corpo aquilo que a musica € para nossas
sensagdes: uma criacdo artificial...” (MEYERHOLD, 2012, p. 101-102).

Portanto, percebo que a musicalidade dessa cena estd no ruido com as sacolas
plasticas e na estrutura ritmica dos movimentos dancados. As qualidades de movimentos estdo
associadas a alegria de viver o novo e 0 medo do desconhecido e a dubiedade emocional esta

impressa em uma sequéncia de movimento carregada de variagfes ritmicas.
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Nessa travessia também exploramos alguns recursos cdmicos, decorrentes da
tensdo, do medo e da curiosidade de fazer o cruzamento. A partir das nossas reacgoes
diferentes configuraram-se duas figuras distintas: uma corajosa e aventureira e a outra
medrosa e receosa. Dessa maneira, instalou-se uma relacdo antagbnica de superioridade e
inferioridade diante do desafio: um recurso muito presente no jogo cémico de dupla de
palhaco.

Durante a aventura da travessia, por trés vezes, procuro chegar até a ilha 2. A
repeticdo de uma tentativa ma sucedida também é um recurso coémico utilizado por nos. Na
minha busca de chegar até a ilha 2, sou interrompida duas vezes pela Nara, que tenta nadar na
correnteza. As duas tentativas, que vibram no quase sucesso, reforcam o viés comico da cena.

Na terceira tentativa consigo chegar até a ilha 2. Recomponho-me, percebo o
novo espaco e procuro por Nara. Ela sumiu. Compartilho com a audiéncia a minha desolacéao
de ndo a ter por perto. Procuro Nara entre os sacos. Nada. Solidao. Estou sozinha em um lugar
desconhecido. Choro. Busco o olhar dos bebés e das criangas.

A atencdo complacente dos bebés a minha soliddo é o meu alimento para a cena.
Por isso, consideramos importante, desde o inicio do espetaculo, estabelecer uma
cumplicidade quando da troca de olhares com os espectadores. Percebo que a cena acessa a
mesma memoria individual da soliddo que pdde ser observada nos bebés quanto eles precisam
ser separados dos pais ou quando percebem que o cuidador ndo esta por perto, por exemplo.

Surpresa. Nara aparece. As luzes laterais do palco clareiam a cena. Compartilho a
minha alegria com a audiéncia. Nara nada até a ilha 2 e eu a ajudo a subir. Tento pega-la, mas
caio, deslizo. Enfim, nos duas estamos bem e salvas em cima do pallet — ilha 2. Respiramos
juntas aliviadas. N6s duas nos olhamos e nos abragamos. Estou feliz porque Nara esta de

volta.

3.4 CENA 11l - TRANSFORMACOES

Nessa cena, vamos reconhecer e explorar o novo espaco: a ilha 2. H& uma
brincadeira com 0s sons e o reconhecimento do pallet como nova moradia. Iniciam-se as
descobertas do novo mundo motivadas pelo primeiro olhar. O pallet — ilha 2 — é 0 espago para
as novas criagcbes. Executamos uma mausica com assovio e percussdo vocal. NOs nos
divertimos com a descoberta sonora no pallet.

A musica € executada de acordo com o demonstrado na partitura ilustrada na

Figura 30.
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Figura 30 — Partitura de Caramujo

Caramujo
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Fonte: arquivo Achadouros. Transcrigdo musical realizada por Fernando César (2016).

O pallet — ilha 2 — é como um bal de coisas guardadas, onde achamos coisas
antigas e, a Figura 31, ilustra parte da cena. A ilha 2 torna-se 0s nossos achadouros: onde
guardamos nossos vestigios historicos. Fazemos referéncias aos achadouros coloniais, quando
o0s colonizadores do Brasil guardavam suas riquezas em uns bals de couros e enterrava-0s em

buracos debaixo da terra.
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Figura 31 — Cena no pallet

s

Fonte: arquivo Achadouros, foto de Diego Bresani (2016).

Essa cena é uma brincadeira com o desvendar arqueoldgico da humanidade:
procurar os rastros de civilizacBes antigas e inspiradas pelas expressdes de Barros (2010, p.
5): "escovando 0ssos" e "remontando civilizagdes antigas.”

Nara puxa de dentro da pallet uma sacola plastica. Novidade. Ela brinca com a
sacola até fazer a forma de um caramujo. Segue-se uma sequéncia de manipulacdo de formas
animadas, com fruicdo e impermanéncia das sacolas plasticas.

Desfaco o caramujo e vivemos a frustacdo da forma que se desfaz. Por acaso, fago
uma borboleta. Brincamos com ela. As modificagdes das formas sdo decorrentes da relacéo
entre nos duas, assim como as criacdes humanas sdo decorrentes de um processo histérico de
relagdo e organizagdo social entre os homens.

O fluxo de impermanéncia: o apego e o abandono das criagcdes também estdo no
jogo da cena. As possibilidades de formacéo, de constituicdo e recriagdo sdo infinitas. A
borboleta se desfaz e volta a ser mais uma sacola plastica no meio de todas as outras.

Sobre a mutabilidade da 4gua Bachelard (1997) devaneia e apresenta a &gua como

um elemento em eterna impermanéncia. Segundo o autor: “Morre a cada minuto, alguma

coisa de sua substancia, que desmorona constantemente” (BACHELARD,1997, p. 7). De
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mesma maneira, as imagens e as formas realizadas com as sacolas plasticas sdo desfeitas a
todo momento; aparecem e desaparecem na cena sob a caracteristica poética da agua.

Respiramos juntas pela frustacdo de perder mais uma criagdo. Pausa e siléncio. Ao
acaso faco ruidos com os sacos e Nara percebe que o ruido pode ser a musica das aguas.
Decidimos brincar com o som da agua e nos embalamos com o som das ondas do mar
produzido pela friccdo das sacolas. Os nossos corpos balangcam e Nara acha um peixe entre as
sacolas plasticas.

O ritmo impresso com as sacolas plasticas é mais uma vez relacionado com o
fluxo das &guas. Nesse sentido, originalmente, as palavras ritmo e rio estavam
etimologicamente relacionadas, de acordo com Schafer (1991), como se a nogédo de ritmo
estivesse surgindo pela percepcdo humana dos ciclos regulares da natureza, do fluxo do rio,
das variacdes lunares e do mar, das estacdes do ano, dos fluxos biol6gicos do corpo humano.

Assim, propomos que o ruido das aguas seja o ritmo da cena. O movimento da
maré como ancestral ritmico da natureza. Achamos dois peixes no meio do mar de sacolas. Os
achadouros agora estdo projetados nas centenas de sacolas plasticas do cenario, pois de la se
pode imaginar infinitas formas.

Acho uma &gua-viva no mar de sacolas plasticas. A agua-viva come 0 peixe e
engole a mdo da Nara. A médo sai pelo buraco da sacola e inicia-se a descoberta da mao e do
corpo da Nara. Brincamos como se a mao tivesse vida prépria. Essa cena faz mencao a fase de
descobrimento das méaos, observadas em bebés; de olhar as maos como se fosse pela primeira
vez. A mdo agarra o rosto da Nara e faz cocegas em mim.

O rabo do peixe sai pelo furo do saco onde estd a mdo. Outra forma de bicho
comeca a surgir. O rabo do peixe parece com a orelha de um cachorro. Juntas, temos a ideia

de brincar de fazer cachorro conforme ilustra a figura 32.
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Figura 32 — Cena em que brincamos de fazer cachorro

Fonte: arquivo Achadouros, foto de Débora Amorim (2015).

Divertimo-nos com o cachorro que cheira, lambe, late, faz cocd, bebe agua, pula e
corre atras de um gato. O cachorro também é desfeito e se mistura aos achadouros de sacolas.

Siléncio, vazio. Nara puxa uma sacola grande de dentro do pallet — ilha 2 — com
consciéncia da capacidade de criacdo e transformacdo da nossa matéria-prima disponivel.
Nara é propositiva: vamos construir e montar uma nova forma.

Cantamos juntas para fazer duas galinhas com as sacolas plasticas. A musica
utilizada para a construcdo das galinhas consiste em duas linhas discursivas: a melodia
principal cantada pela Nara e o contraponto que eu executo. O procedimento do contraponto
utilizado por nos foi de acrescentar uma nova parte a outra parte ja existente conforme a

partitura de Montagem da Galinha (Figura 33).
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Figura 33 — partitura de Montagem da Galinha
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Fonte: arquivo Achadouros. Transcricdo musical realizada por Fernando César (2016).

O ritmo da musica é marcado pelas batidas das nossas méaos nas sacolas plasticas.
Depois de prontas, brincamos com as galinhas. Elas comem, conversam, cantam e dangam
juntas. Cantamos agora a mesma melodia anterior: “Montagem da Galinha”, mas agora eu
canto fazendo uma segunda voz, fazendo referéncia a musica caipira brasileira de acordo com

a partitura da figura 34.
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Figura 34 — Galinha
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Entoamos a musica com a expressdo: c6co, dando vida as galinhas criadas por
noés. A brincadeira de dar vida a uma galinha cantora cresce e nosso corpo se contagia ao
ponto de nos transformar em galinhas e depois em cantoras galinhas.

A repeticdo da melodia, anteriormente executada por nds, mas agora com
referéncia a musica caipira e com som de coco causa um efeito comico. Nesse sentido,
Bergson (2007) relaciona o recurso comico da repeticdo com o efeito de uma mola que se

contrai e se estende e gque representa um jogo com elementos morais. Segundo o autor:

Diziamos ha pouco que a repeticdo é o processo predileto da comédia
classica. Consiste em arrumar os acontecimentos de modo que uma cena se
reproduza, ou entre 0S MesSMOS personagens em novas circunstancias, ou
entre personagens novos em situacdes idénticas (BERGSON,2007, p. 59).

Nesse caso, o efeito cdmico da repeticdo acontece com a melodia que é feita duas
vezes, mas, da segunda vez, com novos elementos, acentuando a brincadeira de imitar
galinhas. No momento do show das galinhas cantoras, Nara joga a sacola no meu rosto varias
vezes e atrapalha a minha execucdo da mausica. Iniciamos uma guerra de sacolas plasticas,
como se fosse uma brincadeira de guerra de almofadas.

Eu grito: ai! Nara estranha a producgédo da expressao “ai” e, juntas, comegamos a
explorar 0s sons vocais e a criar novas palavras. Uma brincadeira com a arqueologia da voz,
com a descoberta do som. Usamos um grameld®, para nos comunicarmos com 0S
espectadores. Repito algumas vezes a palavra: “sibiritipuia”. Nara escuta e tenta repetir.
Juntas falamos: Sibiritipuiameioiomicurebadialevagoboninicatipau. Iniciamos a exploragédo
musical de Sibiritipuiameioiomicurebadialevagoboninicatipau marcada pelo ritmo das
sacolas plasticas sendo puxadas de dentro do pallet — ilha 2. O ndcleo ritmico dessa cena esta

transcrito na figura 35 a seguir.

Figura 35 — Nucleo ritmico de sibiritipuia

Perc. HH - I - I - I - H

Voice

Fonte: arquivo Achadouros. Transcri¢do musical realizada por Fernando César (2016).

25 Gramel6 é uma lingua inventada.
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Durante sequéncia de manipulacdo de formas descritas e durante a experiéncia
ritmica do sibiritipuiameioiomicurebadialevagoboninicatipau aludimos ao processo de
construcdo e aprendizado cultural, a construcdo das linguagens, a sociabilizacdo, as maneiras
gue a humanidade se organiza, explora e utiliza as matérias-primas disponiveis no mundo.

Na construcdo dessa frase ritmica passamos de ruido sonoro para um som
articulado musical e falado. Entendemos que a organizacao ritmica desse agrupamento sonoro
enfatiza o ritmo como construtor de sentido, como elemento de composicdo das frases
musicais sem sentido semantico. E a descoberta da voz falada com uma brincadeira feita com
palavras musicais. Nesse contexto, a musica do sibiritipuia surge como um texto oral-
musical. A melodia cantada é uma variagio do tema do caramujo.?®

A exploracdo musical do Sibiritipuiameioiomicurebadialevagoboninicatipau
cresce. Aceleramos o andamento e a melodia crescendo do grave para o agudo sempre
marcada pela percussdo realizada com as sacolas plasticas. A maneira como exploramos
musicalmente as sacolas plasticas reforca que as caracteristicas poéticas das aguas compdem a
dramaturgia musical de Achadouros. Mais uma vez a relagédo de ritmo com fluxo de rio e com
0 movimento da cena esta presente na poética sonora das aguas construidas por nos.

A mausica cresce até chegar ao ruido difuso que se assemelha ao som da chuva.
Faco chover em cima da Nara. As sacolas plasticas agora sdo nuvens que emitem o som de
agua. O cenario assume entdo uma funcdo fortemente musical em que o fluxo das aguas,
representados pelas sacolas plasticas € o ritmo organizacional da cena. Um ritmo visual

nascente do cenério, um ritmo plastico dindmico.
3.5 CENA IV - VENDAVAL
A brincadeira de chuva vira realidade e comeca a ventar de verdade com os seis

ventiladores que s@o ligados (Figura 36) cujo ruido reforca o ambiente sonoro de chuva e do

vendaval criado na cena anterior, imprimindo uma nova musicalidade para a cena.

26 Variacdo é uma repeticdo com pequenas modificacdes de um mesmo modelo melddico.
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Figura 36— Cena vendaval

Fonte: arquivo Achadouros, foto de Diego Bresani (2016)

Hé a transformac&o do espaco da travessia. O vendaval rompe com a configuracao
inicial dividida em duas ilhas. Sem medo nds nos jogamos no mar de sacolas plasticas e
brincamos em éxtase com elas.

Utilizando as cerquinhas organizamos o novo espago e todas as sacolas sé&o
recolocadas e guardadas no fundo do palco entre essas cerquinhas. As sacolas no ar
representam bichos voando, correndo, fugindo do nosso quintal. Catamos as sacolas fujonas
como quem chama as galinhas no terreiro, brinca com o cachorro no quintal, recolhe boiada,
da comida para gato, espanta passarinho.

Separamos o pallet no meio e as duas metades ficam nas extremidades do palco e

assim, dividimos o palco em dois lados com um espago vazio no centro do palco.

3.6 CENA V — A CRIACAO

Percebemos que a partir da cena do vendaval o som dos ventiladores deixa de ser

um ruido estranho para audiéncia e se torna um som constante, com o qual eles se acostumam.
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Cotidianamente, esse efeito sonoro acontece com o som de ventilador, geladeira ou ar-
condicionado. Esse fendmeno é chamado de ruido branco: um tipo de ruido produzido quando
se combina sons com muitas frequéncias diferentes.?’” Assim, o ventilador torna-se um ruido
branco, como um fundo sonoro constante para as outras cenas.

Enquanto terminamos de recolher as Gltimas sacolas, eu produzo um som de
galinha e vou & procura dela. Vou até o meu pallet e, de dentro desse meu novo achadouros,
tiro uma galinha feita de sacola plastica. A galinha ganha vida, pois o vento produzido pelos
seis ventiladores movimenta a galinha no centro do palco. Eu brinco sonoramente
reproduzindo os sons de galinha; ela voa, danga no centro no palco animada pelo vento. A
movimentacdo da galinha é sempre imprevisivel e, portanto, os sons produzidos sao sempre
diferentes.

Nara tira um cachorro de dentro do seu pallet/achadouros que também se
movimenta sob o efeito dos ventiladores. Ela também brinca com o som de latido de um
cachorro de acordo com a movimentagdo que ele faz e juntas brincamos com nossos bichos

vivos, conforme ilustra figura 37.

Figura 37 — Cena com os bichos vivos gque criamos

‘I’..\‘
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Fonte: arquivo Achadouros, foto de Diego Bresani (2016)

27 0O ruido branco pode também ndo ser um som agradavel de ouvir, pois contém uma grande
quantidade de energia em alta frequéncia. Atualmente o termo ruido branco é usado de diversas
formas, inclusive para designar qualquer tipo barulho constante que oculta outros barulhos externos
com muitas pessoas conversando ou o0 som do mar, por exemplo.
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Nessa cena em que os bichos ficam vivos, os sons da galinha e do cachorro que
improvisamos ddo sentido ao jogo cénico e sonorizam 0s Seus movimentos.

Logo depois criamos um aquario com peixes feitos com sacolas de plastico que
saem dos nossos achadouros. A luz azulada e as bolhas de sabdo contribuem para criar a
imagem de um aquério. Cantamos em estado de contemplacéo da paisagem criada de acordo
com a partitura ilustrada na Figura 38.

Figura 38— Partitura Peixe
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Fonte: arquivo Achadouros. Transcri¢do musical realizada por Fernando César (2016).



103

Passamos para uma nova surpresa: borboletas coloridas que saem dos nossos
achadouros. Cantamos, de acordo com a partitura ilustrada na Figura 39, e dangamos com as

borboletas, formando uma imagem final simbdlica de transformacao.

Figura 39 — Partitura Borboleta
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Fonte: arquivo Achadouros. Transcricdo musical realizada por Fernando César (2016).



104

As duas melodias cantadas, Peixe e Borboleta, conferem a cena uma espécie de
narrativa; ndo ilustram a acdo, mas dao estrutura a cena e garantem a constru¢do de uma
esfera sonora para a nossa movimentacdo com o0s bichos. O tempo de contemplacdo dos
bichos que voam (Figura 40) € dilatado pela musicalidade que leva a um tempo préximo ao

tempo do sonho, do devaneio.

Figura 40 — Cena com as borboletas

Fonte: arquivo Achadouros. Foto de Diego Bresani (2016).

A andlise do espetaculo nos mostrou que 0 nosso processo de criacdo coletiva
abrangeu o nivel individual e o nivel coletivo mais amplo. A encenacdo foi, assim,
formada pela imbricacdo de varias vozes participantes do processo coletivo.

A dramaturgia musical também reflete essa interacdo do coletivo, pois é
produzida pela atuacdo de nos duas em cena e em ressonancia com o0 cenario e, com 0s

objetos de cena, provocando a adesdo da audiéncia.
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4 RESSONANCIAS NA RECEPCAO

A percepcdo e a reacdo de um bebé podem
desencadear a reagdo em cadeia dos outros bebés
na plateia (NARA, 2016)

Fonte: arquivo Achadouros, foto de Diego Bresani (2016)
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Neste capitulo, trato das ressonancias na audiéncia. Para tanto, fiz uma
investigacdo de alguns depoimentos da platéia em que abordaram diversos aspectos do
espetaculo como: encenacdo, atuacdo, dramaturgia, musicalidade, emocéo e outros.

Durante 0 ano de 2016 e nas apresentacOes realizadas em 2017 recolhemos
depoimentos da audiéncia ao final do espetaculo com a intencdo de registrar uma espécie de
feedback do nosso trabalho e compartilhar as impressdes e sensacdes dos espectadores por
meio da plataforma digital youtube?®

As gravacoes foram feitas pelo nosso produtor Pedro Caroca ou pelo diretor José
Regino com as devidas autoriza¢des do uso de imagem dos entrevistados. Buscdvamos apenas
documentar o que cada pessoa, espontaneamente, quisesse dizer sobre o trabalho.

Ao todo, recolhemos 77 depoimentos e, ap6s a analise de todos eles, selecionei 21
depoimentos que oferecem material mais consistente para essa analise?®. Elenquei os
depoimentos considerando os que descreveram: maior detalhe sobre a experiéncia vivida; que
se referiam a um mesmo aspecto comentado em mais de um depoimento; que descreviam
aspectos similares as ressonancias vividas por nés durante o processo criativo e que despertam
novas possibilidades narrativas.

A anélise ndo foi construida a partir de uma teoria ou uma abordagem
metodoldgica unificada (GRAY, 2012). Trata-se de uma abordagem qualitativa que foi sendo
direcionada ao logo do seu desenvolvimento, mediante meu contato direto e interativo com a
recepcdo e com os depoimentos gravados apds as apresentacdes. Assim, procurei interpretar o
fendmeno da recepcdo do espetaculo empregando, claro, meu ponto de vista que serviu de
referencial para as anélises.

Procurei, entdo, averiguar de que modo aconteceu a ampliacdo do espetaculo:
quais foram as sensacOes e reacdes geradas nos adultos acompanhantes, criancas e bebés;
como os elementos cénicos utilizados possibilitaram uma recepc¢do aberta; como as imagens
puderam evocar uma diversidade das experiéncias cotidianas e em que medida 0s comentarios
analisados foram relacionados com as nossas ressonancias criativas.

Em Achadouros a encenacédo e formada pela trama de varias camadas narrativas e
com a forte presenca do vazio, advindo da ressonancia de Barros (2010) em ndés. Percebi que

isso incita a audiéncia a criar sua propria experiéncia, afastando-a da condicdo de mera

28 Trata-se de um pequeno video editado com alguns trechos de depoimento da audiéncia. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=Ux8d8GKk-hLY &t=1s>.

29Conforme os depoimentos de 1a 21 no decorrer desse capitulo.


https://www.youtube.com/watch?v=Ux8d8Gk-hLY&t=1s
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receptora de informagdes, fazendo com que compreenda a narrativa a partir de suas proprias
referéncias e criatividade.

Galharte (2007) ao estudar o siléncio na poesia de Manoel de Barros diz que o
poeta trabalha com a elipse e que o principio do siléncio no poeta estd no escondido, no
secreto, nas entrelinhas, no indizivel, no invisivel, nos espacos vazios como procedimento de
interlocucdo com o leitor, deixando brechas para que o leitor crie suas imagens, complete com
suas historias.*® Uma tessitura que deixa espagos para a ressonancia: um siléncio que permite
metaforas.

Assim, percebo que o siléncio é um eixo musical que compde a dramaturgia
musical de Achadouros de uma maneira estruturante, além da suspensdo da palavra, ou da
personificacdo de um vazio para a atuacdo, j& mencionados anteriormente. O siléncio tem
significacbes menos explicitas a primeira vista, pois esta na ressonancia da recep¢do, nos
espacos em que a audiéncia completa o espetaculo, estd no tempo da reagdo, no tempo da
imaginacdo e da incompletude do espetaculo.

A ideia de “obra aberta” de Umberto Eco (1991) faz correspondéncia as elipses de
Barros (2010) e a nocdo de dramaturgia aberta que desenvolvemos em Achadouros. Eco
(1991) diz que esse caminho é um convite para a audiéncia ser também autor do objeto

artistico.

Existem aquelas obras que, ja contempladas fisicamente, permanecem,
contudo, abertas a uma geminacdo continua de relagBes internas que o
fruidor descobrir e escolher no ato da percepcdo da totalidade dos
estimulos... cada obra aberta é substancialmente aberta a uma série
virtualmente infinita de leituras possiveis, cada uma das quais, leva a obra a
reviver segundo uma perspectiva, um gosto, uma execucdo pessoal (ECO,
1991, p. 63-64).

De alguma maneira, todas os objetos artisticos sdo abertos, pois possibilitam uma
infinitude de leituras possiveis. Mas Eco (1991) investiga com detalhes em que sentido toda
“obra e aberta” e analisa a abertura considerada tipica de todo objeto artistico, aponta em
quais caracteristicas fundamentais essa abertura se fundamenta e os diversos niveis de

abertura, ou 0 que ele chama de aberturas programaticas.

% Elipse é uma figura de estilo que consiste na suspencéo de termo da frase.
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Meyerhold (2012) ao falar sobre o “teatro de convengdes” também faz mencdo a

uma dramaturgia a ser completada pela audiéncia, pois via o ptbico como o quarto criador3!:

O método das convengdes pde no teatro um quarto criador — depois do autor,
do ator e do diretor -: o espectador. O teatro de convencdes cria uma
encenacdo tal que o espectador, com sua imaginacdo, vem a completar
artisticamente 0s desenhos das sugestbes fornecidas pelo palco
(MEYERHOLD, 2012, p. 125).

Para Meyerhold (2012) ha a necessidade de jogar com a composi¢cdo dindmica dos
elementos cénicos, na articulacdo da dramaturgia, a fim de permitir as brechas a serem
preenchidas por novas ideias, ambientes sonoros e imagens poéticas da audiéncia.

Em Achadouros, a combinacdo das multiplas camadas dramatlrgicas da
encenacdo mostra, ainda, que sdo possiveis varios outros caminhos narrativos. Pois dentro
dessa complexa ordenacéo existe também, para cada pessoa da audiéncia, uma certa liberdade
de selecdo e interpretacdo do que € apresentado.

Assim, o fendmeno da multiplicidade de ressonancias pode levar outros conteddos
a0 nosso trabalho. E como se fosse acrescentado varias outras camadas na estrutura polifénica
da dramaturgia.

Por meio da analise dos depoimentos colhidos junto a audiéncia foi possivel
observar selecionar as principais questdes abordadas:

*As emocdes e reacdes sucitadas nos bebés, criancas e adultos.

« Os recursos cénicos utilizados no espetaculo.

» A musicalidade explorada.

* A abrangéncia de pablico — bebés , criancas e adultos.

+ O tipo ou qualidade da atuagéo.

* A aproximacdo do olhar poético do bebé.

« A ressonancia com a poesia de Manoel de Barros.

A importancia de teatro para primeira infancia.

« Os aspectos estéticos e as imagens poéticas.

* A dramaturgia aberta inspirada nas elipses de Barros.

« As imagens que ser transformam constantemente.

* A identificacdo do olhar impregnado pela descoberta.

81O termo “teatro de convengdes é entendido por Meyerhold (2012) de forma diferente de quando se
diz “teatro antigo” ou “teatro convencional”. O “teatro de convengdes” define uma técnica de
montagem cénica em 1910, que segundo o autor, vence 0s recursos naturalista t&o criticados por ele.
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Clovis Massa (2008) declara que na falta de um corpus conceitual ao mesmo
tempo abrangente e especifico que atenda plenamente aos estudos de recepgdo teatral, usa o
conceito de concretizacdo vinda da estética da recepcdo para tratar das infinitas leituras da
audiéncia. O conceito de concretizacdo utilizado por Massa (2008), aproxima-se ao que
entendo aqui como uma das possibilidades da ressonancia, como uma atividade de
preenchimento de lacunas ou vazios da dramaturgia por parte do receptor.

Vendo essa relagdo como uma das varias relacdes teatrais compreendidas dentro
do processo produtivo-receptivo, examino, portanto, a acolhida de Achadouros por um grupo
de pessoas, para entender como um espetaculo deixa margens de indeterminacdo que sao
articuladas pelo ponto de vista da audiéncia.

Segue, agora, a analise dos depoimentos selecionados que estdo organizados e

separados por cidade.

4.1 AS RESSONANCIAS OCORRIDAS NO TEATRO PLINIO MARCOS — FUNARTE —
EM BRASILIA - DF

Apo6s as apresentagOes de Achadouros no Teatro Plinio Marcos em Brasilia,
ocorridas nos dias 11 e 12 de julho de 2016 pude recolher os seguintes depoimentos:

* Dep 1 - A maée Junia e sua filha Maia ja haviam assistido ao espetaculo em
2015, no més da estreia no Espaco Pé Direito — Vila Telebrasilia/DF e essa mae pode, entdo,
observar as diferentes reaces de sua filha. Junia nos disse que em 2015 a filha ficou mais
chorosa e emocionada com as imagens criadas e que, nessa segunda ocasido as reagdes foram
mais euforicas, com vibragGes mais enérgicas e que Maia se conectou melhor com as partes
cdmicas e que ficou muito feliz e curiosa com as novas descobertas das personagens e com 0s
efeitos de iluminacdo. Jania disse que em ambos 0s casos foi muito emocionante a interacao
de percebeu em sua filha.

» Dep 2 - A mé&e Ana Carolina Machado ficou encantada com a poética utilizada
em Achadouros e deu énfase ao olhar impregnado de infancia. Diz que o trabalho “representa

muito o olhar da crianga e do bebé” e que, por isso, ela lembrou da sua infancia.
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4.2 AS RESSONANCIAS OCORRIDAS EM SAO PAULO E EM SAO BERNARDO DO
CAMPO

Junto a audiéncia da peca apresentada no Espaco Sobrevento, em S&o Paulo, e no
Espaco Clack em Sdo Bernardo do Campo — SP%, ocorridas nos dias 27 e 28, de agosto de
2016 respectivamente, pude recolher alguns depoimentos como se observa a seguir:

» Dep 3 - Fernanda estava com suas duas filhas e observou a referéncia que
fizemos ao olhar poético da crianca e valorizou, também, a feitura do teatro direcionado para
a primeira infancia, como sendo um importante espaco aberto para exercer a liberdade criativa
dos bebés.

» Dep 4 - Anderson estava acompanhando o seu filho, Lucas Moisés, e descreveu
0 prazer em ter o teatro como um momento para compartilhar emocdes e uma vivéncia
familiar. Percebo, nesse depoimento, a afirmacdo do espetaculo como uma experiéncia
artistica conjunta, de criacdo e imaginagao.

* Dep 5 - Carolina comentou sobre a reutilizacdo dos objetos e disse “eu achei
incrivel o que se pode fazer com coisas que fazem parte do nosso dia a dia e que a gente nédo
dad a minima importancia. Elas transformaram o cotidiano em novidade, em coisas
interessantes, em arte. N6s ndo damos muita atencao a esses pequenos detalhes que chamam
tanta a atencdo dos pequenos e que nos mostram que ndo € preciso buscar tanta tecnologia
para entreter e deixa-los contente”. O depoimento de Carolina lembra a simplicidade de
Barros (2010) que nos inspirou. Em sua poesia “O apanhador de desperdicios” ha um trecho
que foi importante em nosso processo criativo e que ilustra, muito bem, esse aspecto
comentado por Carolina. Barros diz: “eu ndo sou da informatica, eu sou da invencionatica”

(BARROS, 2010, p. 13).

4.3 AS RESSONANCIAS OCORRIDAS NO RIO DE JANEIRO —RJ

No Rio de Janeiro Achadouros foi apresentado no Centro Cultural do Banco do

Brasil (CCBB) nos dias 3 e 4 de setembro de 2016 e a4 colhemos os seguintes depoimentos:

%2 As apresentagdes na sede do grupo Sobrevento na cidade de Sdo Paulo e no Espago Clack em Séo
Bernardo do Campo integraram a programacao do “Primeiro Olhar: V Festival Internacional de Teatro
para bebés”, promovidas pelo grupo Sobrevento. O grupo foi formado em 1986 e se dedica a pesquisa
de animacao de bonecos, formas, objetos e também ao Teatro para bebés. Em parceira com o grupo La
Casa Incierta realiza também muitas acGes formativas, palestras, oficinas, organizando festivais. O
grupo consolidou um sélido caminho artistico pela seriedade e pelo alto nivel das suas criagGes.
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* Dep 6 - A avd Rosa acompanhou o neto de 3 anos e comentou que a “histdria da
peca é bem aberta e tem espaco para muita imaginagdo. ~ Percebi que Rosa se referia a
construcdo da dramaturgia aberta a audiéncia, com as elipses de Barros (2010).

* Dep 7 - A mde Fernanda deu énfase a percepcao sensorial das imagens e das
formas em transformacdo e, segundo ela, esse fluxo foi muito envolvente e conduziu a
“historia”.

» Dep 8 - O pai Henrique falou que as descobertas que vivemos esta em sintonia
com as descobertas vividas pelas criancas. Henrique comentou sobre a nossa conexao com o
“olhar dos bebés” observado por nds na creche, sobre o “exercicio de ser crianga”, tdo
presente em Barros (2010).

» Dep 9 - Clarissa comentou sobre as similitudes da peca com a poética de Manoel
de Barros e disse: “Acho que as meninas conseguiram fazer com o saco plastico o que Manoel
de Barros faz com as palavras. Transformar aquilo que estd jogado no quintal em matéria
poética. A gente consegue viver a emocao poética de transformacao, observando o que vem
depois. ”

* Dep 10 - Sandra reconheceu em Achadouros o jogo da descoberta, da
transformacéo e da brincadeira com os objetos. Disse que seu filho identificou esse jogo e,
interagiu mais, nesses momentos “Essa pe¢a ¢ um achado porque coloca em cena 0 jogo que
as criancas fazem em casa, nessa faixa etaria.

» Dep 11- O pai Roberto comentou que a peca, apesar de ser direcionada para
bebés, o fez refletir sobre a recriagdo das nossas realidades, sobre como “usar o que estd ao
nosso redor para criar novas possibilidades, novos mundos.

» Dep 12 - Sonia ressaltou 0s momentos em que as duas personagens brincam de
maneira mais vigorosa ao catar 0s sacos que estdo voando e disse: “Tem uma coisa que eu
achei genial. As pessoas gostam de reprimir na crianca alguma atitude mais veemente e
aquela cena delas se pegando e brigando mostra que é uma cena normal de crianca. E isso é
muito legal porque todo espetaculo construiu o cotidiano, o ludico e o prazeroso da crianca.
Tocar 0 outro é prazeroso. ” Esse depoimento apontou para novas dimensdes ainda nao
levantadas claramente por nds na elaboracdo das cenas, mas que se tornaram possibilidades
percebidas pela audiéncia. Essa observacdo tratou de uma ressonancia que ndo esteve
diretamente presente durante a criacdo da peca, mas que estava indiretamente vinculada as
matrizes geradoras, pois descendiam, também, das mesmas imagens referenciais de

recordacdo das nossas infancias e observacao das criancas e bebés.
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4.4 AS RESSONANCIAS OCORRIDAS EM BELO HORIZONTE — MG

Em Belo Horizonte Achadouros foi apresentado no Centro Cultural do Banco do
Brasil (CCBB) nos dias 15 e 16 de outubro de 2016 e colhemos o0s seguintes depoimentos:

» Dep 13 - A mae Clarisse, que estava com o0 seu bebé no colo, comenta que por
meio dos recursos sonoros que exploramos, conseguimos tragar uma troca com os bebés.

» Dep 14 - A mée Fernanda faz observac6es sobre o nosso trabalho de escuta e
sobre o tipo de atuacdo que utilizamos. Fernanda observou as nossas ressonancias com 0s
espectadores durante a experiéncia da cena, pois fala do encontro gerado entre nés e a
audiéncia. Essa abertura, comentada por Fernanda, é o que eu chamo de atuacdo silenciosa,
uma atuacdo voltada para a escuta e para o0 jogo com a audiéncia.

* Dep 15 - A Mariana, mae da Joana, mostrou-se surpresa com a atencdo e o
interesse que Joana demonstrou durante a experiéncia. Tanto no depoimento da Mariana como
em outros depoimentos recolhidos em Belo Horizonte, foi notavel o espanto que muitos pais
demonstraram quando os bebés se conectavam com o espetdculo. A surpresa dos pais
aconteceu em funcdo da escassa producdo cultural destinada aos bebés e familias e também
porque a maioria dos pais chega ao teatro com a premissa de que criancas pequenas e bebés
ndo conseguem ficar parados. Muitos adultos dizem que chegam desacreditados e que depois
sdo surpreendidos pelas reagcdes das criancas e dos bebés.

» Dep 16 - O pai Felipe, acompanhado de seus dois filhos, ressaltou a delicadeza
na movimentacdo e na sonoridade utilizada no espetaculo. Disse que a sutiliza dos elementos
cénicos explorados consegue acessar a esséncia da crianga. O comentério de Felipe se conecta
ao que Bachelard (1988) entende como o poder de um trabalho poético em acessar o estado da
infancia ou estado do devaneio.

» Dep 17 - A Fabiana, mde da Rafaela, comentou sobre a simplicidade do
espetaculo. A busca pela simplicidade no manuseio dos objetos do cotidiano foi um aspecto
que buscamos desde o inicio do processo, inspirados pelas poesias e pelos procedimentos
criativos de Manoel de Barros (2010). Além disso, Fabiana diz que o espetaculo a fez lembrar
da sua infancia na fazenda e das suas brincadeiras de crian¢a com os bichos.

* Dep 18 - Cristina, mée do Bento de 8 meses, reconhece a ressonancia da poesia

de Manoel de Barros. Segundo ela: ““ o inefavel, a atmosfera, a natureza do poeta foi captada”.



113

4.5 AS RESSONANCIAS OCORRIDAS NO TEATRO SESC GARAGEM BRASILIA — DF

Essas ressonancias ocorreram também junto aos espectadores presente no Teatro
Sesc Garagem Brasilia, nos dias 18 e 19 de fevereiro de 2017:

» Dep 19 - Um casal de pais comentou sobre a capacidade de fazer coisas téo
grandiosas e criativas com materiais tdo simples.

* Dep 20 - Um pai comentou sobre a reacdo do seu filho e disse que teve a
impressdo de assistir a um espetaculo duplo: a cena no palco e as reac6es do filho: “Assistir a
reacdo dos bebés e criangas é como um ver outro espetaculo a parte. ”

» Dep 21 - Marind e Rodrigo, pais da Estela, levaram a filha para assistir ao
espetaculo em 2016 quando ela tinha 8 meses e depois, em 2017, levaram a filha de novo ja
com 1 ano e 2 meses. Os pais comentaram que as reacfes foram distintas. Da primeira vez
Estela ficou mais introspectiva e, da segunda vez, Estela teve reagdes mais expressivas e ficou
se movimentando e dancando com as musicas. Os pais observaram que a musicalidade da

peca foi algo bastante forte para filha e que muitas vezes conduzia suas reagoes.

46 ANALISE SOBRE AS RESSONANCIAS NA RECEPCAO SEGUNDO OS
DEPOIMENTOS COLHIDOS

Importante relatar que, além dessas cinco apresentacdes em que destacamos esses
depoimentos sobre as ressonancias na recep¢do de Achadouros junto aos espectadores, nés
também ja realizamos o espetaculo ndo sé em teatros como também em creches pablicas, em
diversas localidades do Distrito Federal: Plano Piloto, Vila Telebrasilia, S&o Sebastido,

Planaltina, Ceilandia, Paranoé e Varjao®.

% Até o presente momento apresentamos nos Estados de: Goids, Parand, Sdo Paulo, Minas Gerais e
Rio de Janeiro. O espetaculo integrou a programacdo do Il Festival Primeiro Olhar Festival
Internacional de Teatro para a Primeira Infancia do DF — promovido pelo grupo La Casa Incierta em
2015, integrou também a mostra associada ao Festival Cena Contemporénea 2015, a Primavera do
Teatro Mostra para Infancia e Juventude, em Brasilia (DF) e o 5° Engatinhando Londrina (PR) —
Festival destinado a primeira infancia. Em dezembro de 2015 foi contemplado com o Prémio SESC do
Teatro Candango como Melhor Espetaculo Infantil. Esteve entre os selecionados para o 5° Festival de
Teatro para Infancia de Brasilia - Festibra, 1l Bienal Brasil do Livro e da Leitura e Um Novo Olhar -
Festival de Teatro para Primeira Infancia.
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Durante o ano de 2016 realizamos, como parte das agdes desta pesquisa, uma
apresentacdo na creche plblica CEPI 714 — Creché olhos d’4gua.3* Realizei, também, uma
palestra, sequida de uma aula pratica com as professoras da creche.

Nessas atividades com as professoras obtive o retorno delas sobre a recepcdo do
espetaculo e, juntas, pudemos discutir sobre a constru¢do de pedagogias e procedimentos
criativos votados para a primeira infancia, pois percebi que o teatro para bebés é também um
compromisso direto com investigacdo de linguagem cénica nova em que se faz necessario
uma reflexao e criacdo teatral especifica que atenda a esses espectadores.

Acredito que essa troca que houve na creche entre mim e as professoras também
contribuiu para promover a integracao entre a pesquisa académica e a comunidade do Distrito
Federal.

As figuras 41, 42 a seguir ilustram, respectivamente, imagens da apresentacdo da

peca e da oficina, ambas realizadas na creche.

Figura 41 — Apresentacdo na CEPI 714 — Creche Olhos d’agua.

Fonte: arquivo Achadouros, foto de Pedro Caroca (2016)

% A apresentacdo, oficina e palestra sdo contrapartidas realizadas no periodo em que a pesquisa esteve
sob o financiamento de bolsa do Fundo de Apoio a Pesquisa do Distrito Federal (FAP).
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Figura 42 — Oficina da CEPI 714 — Crech Olhos d’agua.

Fonte: arquivo Achadouros, foto de Pedro Caroca (2016)

Ao fim deste capitulo observei com clareza que as ressonancias na recepcao de
Achadouros ndo sao aleatdrias e que transcorrem dentro das poéticas sugeridas por nos. Os
depoimentos analisados mostram que cada pessoa aborda o espetaculo a sua maneira. 1sso
ficou claro nos depoimentos dados pelos adultos acompanhantes dos bebés que assistiram ao
espetaculo mais de uma vez. Ocorreu em cada uma das ocasides, segundo esses depoimentos,
uma maneira diferente de ressoar algo que Ihes foi possivel ou necessario ressoar em cada um
desses momentos. Portanto, a ressonancia acontece, também, de acordo com o estado do bebé
no momento de cada experiéncia, da sua idade e do seu desenvolvimento.

Ao mesmo tempo, foi possivel perceber uma unidade nessas variagdes, pois
tocamos em algo que todos temos em comum e que também se encontra dentro de uma
estrutura formal do espetaculo como por exemplo: a infancia vivida, recordada, imaginada.
Esse aspecto fica bastante claro em alguns comentarios recorrentes como o0s que se referiram
ao olhar de descoberta e experimentacao da crianca, a surpresa dos adultos ao ver a reacdo dos
bebés, ao encantamento dos bebés, ao fluxo de sonoridades e formas utilizadas que conduzia a
experiéncia entre bebés e adultos e, ainda, & aproximacgdo de Achadouros com poesia de
Manoel de Barros.

Nos comentarios que aproximam a poética de Manoel de Barros (2010) com
Achadouros notei que as semelhancas entre as duas poéticas sdo percebidas, as emogdes

analogas sdo sentidas e a atmosfera criada e intuida pelo sujeito receptor.
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Freitas (2012) sugere diretrizes para observar encontros entre artes, matérias e
técnicas artisticas e diz que a ressonancia esta diretamente vinculada com a recepcao. Esse
reconhecimento entre dois trabalhos artisticos € vinculado a simpatia como um dos caminhos

para a ressonancia. Segundo o autor:

...aS ressonancias, sdo 0s encontros que mais solicitam a participagdo do
receptor, pois é ele quem, de certa forma, as produz. A semelhanca é
percebida, estudada e validada na figura das ressonancias. Sua legitimidade é
garantida pela liberdade que a simpatia tem de percorrer as maiores
distancias e se fundamentar na subjetividade dos olhares. Nao existem
limites nitidos do que pode ou ndo ser comparado (FREITAS, 2012, p. 162).

Durante a experiéncia artistica os receptores colocaram em ressonancia as duas
poéticas, o que de certa forma legitima o encontro. Ou seja, as ressonancias sao decorrentes
da identificacdo, das semelhancas poéticas entre Achadouros e a poesia de Barros e a
ressonancia de Manoel em nds provocou a ressonancia de Manoel na audiéncia.

Alguns pais comentaram que por meio dos recursos sonoros utilizados
conseguimos tracar uma troca artistica com os bebés. As emocdes e beleza identificadas e
comentadas, o fluxo de transformacdes e imagens poéticas percebidas pela audiéncia sdo
aspectos que ganharam densidade e unidade a partir da musicalidade criada, pois acredito que
a dramaturgia musical conduziu o desencadeamento das cenas e possibilitou a comunhao
desses diversos aspectos da encenacao.

Sobre a importancia da musicalidade no amalgamento entre audiéncia e o
espetaculo, Oliveira (2013) diz que o que garante a continuidade e a intensidade da
ressonancia € a musicalidade, pois o potencial de ressonancia estd relacionado com a

qualidade da musicalidade do evento artistico:

Entrementes, a musicalidade, entendida com uma construcdo dindmica dos
signos plésticos e sonoros do espetaculo, remete-se ‘aquele componente do
fendmeno teatral que pertence ao dominio do imponderavel, aquele que
ninguém consegue explicar, embora todos busquem seu segredo: o que faz
de um espetéculo uma verdadeira sinfonia. O que nos leva a reconhecer, em
determinado encenador ou ator, 0 dominio do timing certo, um determinado
senso ritmico apurado...: por que um espetaculo “soa” e “ressoa”, provoca
ressonancias (afetivas) em quem o assiste, e em outro simplesmente nao
(OLIVEIRA, 2013, p. 5).

A musicalidade é, ainda segundo Oliveira (2013) uma caracteristica almejada
para a cena e estd diretamente relacionada com as possibilidades e intensidade de

ressonancias. Nesse sentido, acredito que os trés eixos musicais — 0 siléncio, o ruido e a
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cangdo — foram explorados em processo criativo como ressonancias em nos e agora percebo
que a dramaturgia musical conduziu as ressonancias na audiéncia.

Observei também em alguns depoimentos que o espetadculo suscitou as
memorias de infancia dos adultos. As imagens poéticas e as sensagdes percebidas sao
ressonancias do passado, como se elas fizessem a audiéncia sentir novamente sua repercussao.

Sobre essa nogdo de repercussdo e origem de uma imagem poética, Bachelard (1994) afirma:

Quando, no decorrer de nossas observacOes, tivermos de mencionar a
relacdo de uma imagem poética nova com um arquétipo adormecido no
inconsciente... A imagem poética ndo esta submetida a um impulso. Néo é o
eco de um passado. E antes o inverso: pela explosdo de uma imagem, o
passado longinquo ressoa em ecos. . . (BACHELARD, 1994, p. 29).

Bachelard (1994) propGe a inversdo da relacdo de repercussdo de uma imagem
poética, pois, para ele, na ressonancia da audiéncia ha também a sonoridade do ser que
contempla. Nessa memoria ecoada residia um inconsciente adormecido, despertado pela nova
imagem poética criada. Assim, acredito que as imagens, sonoridades e brincadeiras com os
bichos foram caminhos que Achadouros tragou para acessar e ressoar as imagens guardadas
que residem nesses recénditos da memodria.

Portanto, a analise de alguns depoimentos selecionados foi importante para mapear
em que medida as diversas ressonancias da audiéncia estdo interligadas com as ressonancias
gue compuseram 0 NOSSO processo criativo. Foi interessante perceber que a dramaturgia
musical, imbricada aos outros componentes da encenacdo, estava diretamente ligada a
conducdo da recepcdo e as aberturas das diversas ressonancias.

Podemos chegar a uma ideia de criacdo conjunta como se 0s espacos de sentir e as
ressonancias que, ao serem abertas a vVarios usos possiveis, ndo pudessem ser mais atribuidas
apenas ao nosso grupo organizador. No momento da fruicdo do espetaculo, vivemos uma
experiéncia criativa conjunta com a audiéncia.

Para Desgranges (2008) o modo de atuacdo proposto aos espectadores vem
sofrendo alteragbes significativas nos ultimos séculos. Em didlogo estreito com as
transformacdes observadas, tanto nas propostas formais dos artistas, quanto no contexto social
dos diversos periodos, o autor afirma que a relacdo da audiéncia com o teatro esta
intimamente relacionada a maneira, propria de cada época, de ver, sentir e pensar. Segundo

esse autor:
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No teatro pds-dramaético, o que se observa é uma inversdo da relacéo travada
entre espectador e proposta cénica. Se, no principio estético do drama, que
mantém a noc¢do tradicional da obra de arte como sintese representativa do
mundo, a constituicdo do mundo ficticio convida o espectador ao mergulho,
na teatralidade pos-dramatica — que se estrutura ndo como obra, mas como
objeto artistico, que trabalha com a ideia de algo que ndo esta pronto, e que
para efetivar-se solicita ampla atuacdo do espectador — a recepgéo opera de
modo contrario: o objeto artistico é que invade o espectador, atingindo-o em
seu intimo, fazendo surgir sensacdes, percepcBes, imagens, entre outras
producdes, advindas da experiéncia pessoal do participante. O espectador
desempenha o ato de leitura valendo-se, tanto da analise de elementos de
significacdo oriundos do texto cénico proposto pelo autor, quanto de
conteudos outros, percebidos, lembrados e criados durante seu percurso de
leitura (DESGRANGES, 2008, p. 18).

Ou seja, para Desgranges (2008), as ressonancias na audiéncia também se
traduzem na sensacdo de encontro e unidade na experiéncia artistica, um encontro que pode
ser permitido pela disponibilidade do objeto artistico.

Por sua vez, Nachmanovitch (1993) afirma que o sincronismo entre os artistas e
o0s espectadores conduz uma unidade do objeto artistico e gera os momentos de unidade.

Sobre esse sincronismo o autor assim expde:

Existe um fenémeno chamado sincronismo que é a conjungdo de dois ou
mais sistemas ritmicos numa sO pulsacdo. Se VAarios operdrios estdo
martelando numa construcdo, depois de cinco minutos eles entram no
mesmo ritmo sem qualquer comunicacdo explicita. Da mesma forma, o
ritmo fisiol6gico de um corpo entra em ressonancia com o de outro corpo;
até mesmo osciladores eletrénicos que operem muito proximos da mesma
frequéncia entram em sincronismo.... Nesses momentos, uma especie de
secreta cumplicidade se estabelece entre nos. Captamos um brilho especial
nos olhos de cada um dos outros e nos sentimos um s6 ser. Nossas mentes e
nossos coragdes vibram no mesmo ritmo (NACHMANOVITCH, 1993, p.
95-96).

Esses momentos de ressonancias e sincronismo com recepc¢do sdo também como
as diferentes formas de respostas dadas pela audiéncia ao dialogar com o material que
apresentamos em cena. Recriamos o espetaculo a medida que sentimos e vivemos a
experiéncia juntos, em uma comunh&o com a recep¢do. Ai, percebe-se que a criacao artistica
carrega a condensagdo de muitas ressonancias, como uma condensagdo poética em que 0
criador e o receptor formam um par que vibram em harmonia, em mutuo relacionamento e
mutua interacg&o.

Portanto perceber-se em que medida a audiéncia é, também, criador da obra teatral.

Essa criagdo em conjunto néo significa necessariamente entrar em cena fisicamente, mas que
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acontecesse pela importdncia que damos ao seu olhar, as suas sensagdes, reacdes e
movimentos, que passam a integrar a apresentacdo. Essa criacdo em conjunto advém também
do espaco criativo que o espetaculo disponibiliza para o exercicio de leitura dos espectadores,
que sentem e percebem a experiéncia, de forma mais ativa, vivendo um jogo, entre a emocao
e a reflexéo.

Os espectadores com seus multiplos sentidos sdo solicitados, entdo, a agir em
relacdo ao jogo da cena, vivendo os sentimentos a partir da disponibilidade de se entregar.
Esse ambiente o faz sair do lugar de receptor estatico, jogando-0 hum movimento criativo,

consciente e coletivo.
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CONSIDERACOES FINAIS

A reflexd@o sobre uma experiéncia criativa foi a linha condutora desta pesquisa e
foi a partir desse propoésito que cheguei a ideia de ressonancia como o mote para a criacao de
Achadouros. Entendo que, do ponto de vista, fenomenoldgico, a ressonéncia como principio
criativo pode ser considerada inevitadvel. Mas é O&bvio que isso ocorre a partir do
reconhecimento de que somos seres permeaveis e que nosso modo de viver e atuar esta
impregnado de nossas experiéncias, de como percebemos os fendmenos e de como 0 mundo
ressoa em nos. E, dessa forma, a ressonancia pode ser um modus operandi inevitavel em uma
criagdo. E foi, em Achadouros.

Contudo, nesta dissertacdo me propus a ir mais fundo nas variacbes e
possibilidades dessas ressonancias e na averiguacao da experiéncia criativa. Me propus a
investigar como se da esse processo e quais 0s caminhos tracados em Achadouros para que a
ressonancia fosse, assumidamente, norteadora da nossa criagéo.

Percebi entdo que em Achadouros, as ressonancias e a reflexdo sobre as nossas
experiéncias foram os caminhos escolhidos conscientemente por nds para conduzirmos o
nosso olhar sobre a obra poética de Manuel de Barros, sobre a vivéncia e o trabalho de campo
que fizemos na creche Sibipiruna e sobre nossas memorias e “segredos”. Observei, também,
que a opcdo de dar énfase as ressonancias desencadeou a criagdo de poéticas especificas,
definiu as estéticas utilizadas, nos fez buscar a exploracdo de objetos peculiares e desenhou
uma dramaturgia musical aberta ao siléncio, a exploracdo do ruido e a criacdo de cancbes
intimamente ligadas a criacdo das cenas.

O meu proposito, desde o inicio, sempre foi tornar a minha pesquisa um espaco
para reflexdes sobre um fendmeno teatral vivenciado por mim, sobre minha experiéncia
criativa. Falo aqui de uma experiéncia existente a partir da ideia que BONDIA (2002, p. 21)
traz de experiéncia, como sendo algo “que nos passa, o que nos acontece, 0 que nos toca.”
Sob essa perspectiva, essa experiéncia €, portanto, a propria ideia de ressonancia em questéo.
A ressonancia estd intimamente ligada a experiéncia criativa e, por isso, percebi que
justamente porque a ressonancia é, de fato, uma nocéo inevitavel na criacdo ela se tornou o
mote da minha investigagéo.

Bachelard (1988) foi uma referéncia essencial nesta pesquisa. Foi basilar para
chegar ao entendimento de ressonancia como principio criativo possibilitando uma reflexdo
sobre a experiéncia criativa. O autor, com sua ideia de “estado do ser em devaneio" afirma

gue somos seres permeaveis, capazes de ressoar e que, por isso também, somos capazes de
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criar; além disso, mostra que a musicalidade esta presente na escuta da experiéncia. Portanto,
a ressonancia é também a musicalidade da percepcdo de um fenémeno.

Sobre a presenca da musicalidade na percepcdo de um objeto artistico, Lassus
(2010) estudou as estratégias de Bachelard para tracar uma fenomenologia da escuta da
experiéncia e afirma que Bachelard filosofa a partir de uma audicéo sensivel, e desenvolve
uma atividade de escuta em termos de imagens evocatorias de poéticas potencializadoras e de

matrizes criadoras. Nas palavras de Lassus (2010):

Por meio da sua propria experiéncia do sonoro e do musical, a imaginagao
dindmica bachelariana tem sua fonte na leitura, literaria a0 mesmo tempo
que musical...Desta forma ele define o artista como “atividade”. A partir
dessa concepgdo, Bachelard propde as bases de uma nova estética, uma “
estética concreta” pela qual a experi€éncia é acessivel ndo somente aos
artistas, mas a todas as pessoas capazes de desenvolver um modo ativo da
consciéncia que as criangas possuem naturalmente, e que cujo os efeitos
ressoam sobre a salde do corpo e do espirito. Somente esta atividade é a
garantia da experiéncia artistica que necessita de um esforgo por parte do
receptor, chamado a se mobilizar por inteiro para exceder essa “imaginagao
da vida” (LASSUS, 2010, p.14-15).

Lassus (2010) aponta que a linguagem de Bachelard é recheada pela musica e pelo
siléncio e que ele procurava dar um espa¢o musical na sua escrita, um espaco que seria
indeterminado, inacabado, a ser criado como o préprio espaco poético ou musical.

Percebe-se, portanto, que em Bachelard, assim como Manoel de Barros, a
musicalidade da escrita esta permeada de siléncios. Para os dois poetas 0s siléncios também
sdo criadores de imagens, sdo 0s tais espacos vazios que ddo espago a ressonancia da
audiéncia. Bachelard tem a capacidade de ouvir a musicalidade das palavras e 0s sons, a forca
dos timbres e dos siléncios, ¢ como ele mesmo afirma: “as grandes ondas de siléncio vibram
poemas” (BACHELARD,1978, p.71).

Busquei em Bachelard referéncias para levantar questdes como a ressonancia, a
criagdo, a imaginacdo musical e a percepcdo pela imaginagéo. E a partir dai, percebi, entdo, a
clara similitude entre Manoel de Barros (2010) e Bachelard (1978). Percebi a ressonancia
entre as obras deles, mas nunca cheguei a ler dados sobre essa similitude, ou se foi
conscientemente a similitude por parte de Manoel de Barros em relacdo ao Bachelard. No
didlogo entre esse poetas e a poesia que criamos em Achadouros percebo também as
ressonancias nas imagens da infancia que sdo vividas, experimentadas, re-imaginadas.

Bachelard (1988) afirma que na infancia “ o estado do ser em devaneio” ¢ latente,

ou seja: as criancas e principalmente os bebés sdo poetas natos por natureza, pois eles estdo
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em estado latente de maravilhamento e expanséo do olhar. Manoel de Barros (2010) também
nos faz perceber isso, pois 0 poeta diz: “os andarilhos, as criancas e os passarinhos tém o dom
de ser poesia. Dom de ser poesia ¢ muito bom!” (BARROS,2010, p. 21).

Movidos por esse proposito de poetizar e ressoar a experiéncia junto aos bebés, o
processo de criacdo e as apresentacOes significam também, para nés, a realizagdo de uma
pergunta constante: quando e como perdemos essa capacidade das criancas e dos bebés de
maravilhamento e de poetizar o mundo?

A consciéncia e a exploracdo da ressonancia é nada mais, nada menos, que
poetizar o efeito do mundo em nés. Assim, o0 ato de recriar a partir de uma experiéncia é de
certo modo a busca por essa infincia latente, por esse “estado do ser em devaneio” tdo
presentes na infancia. Portanto, a montagem, as apresentacGes de Achadouros e, agora, esta
pesquisa revisitando o processo de criacdo de Achadouros e dialogando com os autores
referenciados é mais um tracado na vivéncia das questBes sobre a infancia, o teatro para
bebés, a criacdo artistica, os métodos de trabalho e as nossas motivacGes poéticas.

O teatro para bebés e criancas em primeira infancia € um movimento teatral
iniciado na Franca no inicio dos anos 90 e atualmente ocupa um lugar de crescente relevancia
nos palcos e nas instituicdes de ensino infantil. O grupo de Teatro para bebés La Casa
Incierta, fundado pela atriz brasiliense Clarice Cardell e pelo diretor espanhol Carlos Laredo,
foi um dos grupos pioneiros na criagdo dessa nova linguagem teatral no mundo desde de
2000. E, a partir de sua nova instalacdo no Brasil, em Brasilia, em 2014, o grupo tem sido um
grande difusor do Teatro para bebés no Distrito Federal e no Brasil.

O grupo La Casa Incierta tem uma relacdo antiga com o diretor José Regino, e
desde 2006, o grupo instigou José Regino a trabalhar com a linguagem de Teatro para bebés.
José Regino iniciou sua pesquisa nessa linguagem, criando seus caminhos e caracteristicas
proprias de se fazer Teatro para bebés, primeiro como diretor do espetaculo “Alma de Peixe”
(2008), posteriormente, como diretor e ator no espetaculo “Panapand” (2010) e s6 depois
dessas duas experiéncias, em 2015, nos nos juntamos para montar Achadouros.

Em virtude desse movimento iniciado e motivado pelo grupo La Casa Incierta,
Brasilia vem se tornando um centro de producdo e discussdo sobre arte para primeira infancia,
sendo sede do Festival “O Primeiro Olhar” realizado pelo grupo, congressos, palestras e
disseminando esta arte tdo peculiar no Distrito Federal e no Brasil.

Inseridos dentro desse contexto de disseminacdo e discussdo dessa nova
linguagem, Esta pesquisa e todo caminho que percorremos durante o processo criativo de

Achadouros e, ainda, as nossas apresentagdes, me fez compreender que a feitura do teatro
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para bebés torna-se também a busca por legitimar a crianca e 0 bebé como sujeitos capazes de
criar, de contemplar, de exercer o direito a poesia e ao devaneio mencionados por Bachelard
(1988), por Manoel de Barros (2010).

Portanto, para trabalhar com essa audiéncia, € necessario ter, como premissa, 0
entendimento de que os beb&s ndo sdo como potes vazios que precisam ser preenchidos
hierarquicamente até chegar no modelo dos adultos, mas que sdo seres capazes de criar
conosco em cena, de poetizar o mundo. Entdo, escolher fazer um espetaculo de teatro para
bebés tem sido também, para nés, uma forma de reconhecimento publico e artistico do bebé e
da crianga poeta, um espaco de fruicdo cultural, como foi colocado por alguns pais e que
transcrevemos tépico 4 — Ressonancias na recepcao — no capitulo de ressonancia da audiéncia,
por meio de depoimentos recolhidos. Percebi que as apresentagdes também significam o
prazer de ter esse espaco aberto a concretizacdo de direitos e possibilidades poéticas dos
bebés e criangas, reconhecidos socialmente.

Movidos por esse encontro como 0s nossos espectadores o espetaculo Achadouros
vem se transformando constantemente, sendo recriado com o0s bebés e nds sempre que
descobrimos, a cada apresentacdo, um novo olhar dos bebés e dos adultos acompanhantes que
nos surpreendem, mostrando-nos novas camadas da dramaturgia, novas linhas de conexao
com a audiéncia. S&o as ressonancias da audiéncia que na origem do nosso processo de
criacdo ndo percebiamos, mas que vao alterando o resultado criado a cada nova apresentacao.

Assim, a criacdo de Achadouros apresenta-se potencialmente mutavel. O
momento do encontro da audiéncia com o espetaculo revela, também: o que o espetaculo foi
em processo criativo; o que poderia ter sido ou, ainda, o que quase foi. A audiéncia contribui
para nos forcar a ver em cada cena uma nova possibilidade; o outro lado ainda néo revelado.
A audiéncia contribui para relativizar a nocdo de conclusdo de um processo criativo e, assim,
perceber que aquela forma, considerada final por nds, torna-se, somente, um ponto provisorio.

Essa mutabilidade do objeto artistico configurou-se em uma dificuldade real para
esta pesquisa e a experiéncia de aproximacéo entre documentacdo e criagdo me possibilitou,
porém, o desafio de integrar registro e criacdo. Dessa forma, pude identificar que a anélise do
processo criativo de Achadouros ilustrou, de fato, o enfrentamento dessas questdes e
dificuldades sobretudo quando tive que elencar os registros do processo criativo. Afinal,
documentos que ndo eram intencionalmente direcionados para uma pesquisa cientifica, pois
recheados pela permeabilidade da sala de ensaio, revelaram, também, meus processos de
experiéncias expressivas e intelectuais ao tentar definir o escopo e o objeto artistico final a ser

analisado.



124

Dessa forma, as metodologias utilizadas foram sendo definidas no decorrer da
pesquisa de acordo com o0s obstaculos que surgiam e, por isso, esta pesquisa tratou-se,
também, de uma investigacdo que assume as borras das linhas que dividem o objeto de
pesquisa e 0 sujeito que pesquisa. Portanto, houve 0s momentos em que eu, sujeito, estive
claramente envolvida com o objeto artistico da pesquisa; houve, também, os momentos de
distanciamento do objeto em que fiz uma analise de maneira mais impessoal e houve, ainda,
momentos em que me foi pedido uma investigacdo da génese do processo, da sua origens e
matrizes.

Entendo que esses caminhos metodologicos sdo peculiares do nosso fazer
imbricado pela criacdo artistica e pela investigacdo cientifica da criacdo. Nessa busca, sem
referéncias metodoldgicas unicistas e fixas me sustentei na averiguacdo da experiéncia vivida,
na indagacdo dos caminhos de ressonancia e, principalmente, na atitude de reflexdo dos
fendmenos e das relagdes que se estabelecemos com 0s outros.

Sabe-se que essa mutabilidade do objeto artistico é inerente ao teatro. Contudo,
percebo que na feitura do teatro para bebés a permeabilidade da audiéncia € quem revela a
maleabilidade do objeto artistico. 1sso porque 0s bebés estdo presentes no aqui e agora, eles
néo séo dotados de convencgdes ou regras sociais que os fazem permanecer no teatro olhando a
cena sem interagir ou aplaudir, sem gostar e que, por isso, exigem de nds, intérpretes, uma
presenca cénica constante e uma disponibilidade e abertura para jogar com eles em cena. Por
essas racdes costuma-se também chamar essa arte ndo s de “Teatro para bebés”, mas também
de “Teatro com bebés”.

Pensar esta pesquisa a partir da analise da dramaturgia musical de um espetaculo
de teatro para bebés foi desafiador, pois ainda é notavel por parte da comunidade
artistica/critica/intelectual e, também, entre os espectadores que desconhecem essa linguagem
uma certa desconfianca e estranhamento ao aparecimento dessa novidade no campo das artes
cénicas. A escassez de fontes de pesquisa e, ainda, as poucas producdes realizadas no Brasil,
nessa linguagem, me levaram tambeém a escolha de uma metodologia que abrangesse essas
lacunas. A pesquisa qualitativa realizada com a audiéncia forneceu ferramentas importantes
para legitimar as ressonancias desse trabalho e para contextualizar a pesquisa com a
audiéncia.

O meu foco nédo é definir nem fundamentar o que é teatro para bebés, tampouco
sistematizar uma metodologia de cria¢do; contudo, a partir da anélise do processo criativo e
da dramaturgia musical de Achadouros levantei questdes inerentes dessa linguagem como: as

influéncias recebidas, as percepcdes de estar em cena com 0s bebés, como ocorreu 0 processo
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de exploracdo dessa linguagem, quais dificuldades ou facilidades encontradas por nés ao
apresentar a peca, o receptivo, as recomendagfes para o inicio da peca e 0 que nos inspirou a
fazer teatro para bebés.

Portanto, o fim dessa pesquisa de mestrado nédo significa o fim da investigacdo da
musicalidade da cena, pois esse € um tema extremamente vasto e que ainda me instiga. Por
isso levo comigo a certeza de que somente a experiéncia pratica de experimentar as
possibilidades de trabalhar a musica em interface com teatro poderd manter viva essa
curiosidade e, quem sabe, lancar mdo de novos caminhos investigativos e novos mecanismos
de criacdo e construcdo de cenas buscando potencializar o processo de investigagdo e

construgéo de dramaturgia musical.
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DESDOBRAMENTOS DA PESQUISA

A investigacdo do processo criativo e da musicalidade na cena de Achadouros
também me motivou a realizar uma nova montagem em que eu e a Nara estamos atuando no
presente momento. Percebo essa nova montagem como um desdobramento desta pesquisa em
que busca investigar a construcdo da dramaturgia musical relacionadas a um novo processo
criativo. O novo espetaculo chama-se CRIA iniciou-se a partir de um intercdmbio com a
artista mexicana Gabriela Mufioz que se dedica a investigacdo do siléncio com um recurso
cénico capaz de gerar uma comunicagao universal.

Durante a primeira etapa dessa nova pesquisa, setembro e outubro de 2016,
investigamos também a utilizacdo de recursos de iluminacdo para a criacdo de imagens
poéticas e, principalmente, a producdo de conteludo resultante das nossas inquietacbes como
intérpretes. Criou-se um repertério temético, com acervo de referéncias de textos e de
imagens que daria origem a montagem.

Ao final de dois meses de maturacdo desse repertorio, entrou no processo a artista
brasiliense Ana Flavia Garcia, que investiga os elementos da comicidade, do gesto a narrativa
e é autora do conceito de Dramaturgia de Sintese, para fazer a direcdo teatral do espetéculo,
bem como sua dramaturgia.

O espetaculo traz uma proposta de encenacdo que alcanca os alargamentos
poéticos, os fluxos de encantamento, as sensacGes de rupturas, de vazio e completude
presentes no material inicialmente coletado. O enredo de CRIA apresenta os percursos de
duas mulheres, que por um infortinio do destino molecular e das mutaces das dimensdes
fisicas, se deparam com a transitoriedade do espaco/tempo. Transitam e migram entre lugares
e formas, assim como os atomos que ja fizeram parte de outros corpos ao longo da sua
existéncia. Que ambientes se localizam entre a concretude e o desconhecido, entre o real e 0
etéreo, entre o conforto da rotina e o abismo? Essas sdo algumas de nossas provocagdes.

A realizacdo da trilha sonora estd sendo criada pelo musico e compositor Décio
Gorini e faz referéncia as ambiéncias e efeitos sonoros da linguagem audio visual. Nessa
montagem a musicalidade e a iluminacdo séo fundamentais para estabelecer o jogo entre as
imagens sugeridas por nds e as possiveis imagens a serem criadas pela audiéncia. Portanto,
assim como em Achadouros, o vazio desta dramaturgia estd mais uma vez nas incompletudes
dos espacos narrados.

E um espetaculo destinado a adultos e as personagens passeiam por sete locus

diferentes, mas que ndo sdo completamente desenhados e definidos na encenacdo. A
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dramaturgia musical e os recursos de iluminagdo anunciam, contradizem, ampliam ou
reforcam a acdo. Assim, a dramaturgia musical que esta sendo desenvolvida investiga mais
intensamente o conjunto de aspectos estéticos enfrentados na relagdo assimétrica entre som e
imagem.

Mais uma vez, percebo que 0 processo criativo de Achadouros é permeado ndo so6
por criagBes anteriores, mas também por novos processos criativos. A autora Salles (2006)
afirma que uma criacdo tem relacdo com outras criacGes posteriores e anteriores e vai se
desenvolvendo por uma série de associa¢fes com as outras obras do criador, quando uma
criagdo se alimentando da outra. Assim, muitas das nossas decisdes em CRIA tiveram

relagbes com as nossas experiéncias anteriores em Achadouros, elas se cruzaram e interagem.
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ANEXO | - CARTA SEGREDO DE NARA FARIA
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ANEXO Il - DIARIO DE BORDO DE NARA FARIA
Esboco do cenério, disposicdo dos ventiladores e cerquinhas
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ANEXO I11 - OLHOS D’AGUA
Desenho de criangas da Creche CEPI 714
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ANEXO IV - PROGRAMA DO FESTIVAL DE TEATRO PARA PRIMEIRA
INFANCIA — JUNDIAI/SP — 25 DE NOVEMBRO DE 2016

19 26 DE NOVEMBRO DE 2016
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ANEXO V - PROGRAMA DO V FESTIVAL ENGATINHANDO
EM LONDRINA/PR. 28 DE MAIO DE 2015
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ANEXO VI - PRIMAVERA DO TEATRO: MOSTRA PARA A INFANCIAE
JUVENTUDE EM BRASILIA/DF. DE 10 E 11 DE OUTUBRO DE 2015

PRIMAVERA DO TEATRO
MOSTRA PARA INFANCIA E JUVENTUDE
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ANEXO VII -1l PRIMEIRO OLHAR: FESTIVAL INTERNACIONAL DE TEATRO
PARA A PRIMEIRA INFANCIA DO DF. DIAS: 03/04 DE SETEMBRO DE 2015

FESTIVAL INTERNACIONAL DE TEATRO
PARA A PRIMEIRA INFANCIA DO DF

i rrabclade,

ioaal a gynne brimo
b s depuois de grande™, (Masact de Rarmos)
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; ACHADOUROS
Caisa Tiblrci, Nara Faria e José Regino (Bra
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ANEXO VIII - PREMIO’SESC DE TEATRO CANDANGO
MELHOR ESPETACULO INFANTIL DE 2015

PREMIO

SESC | 0SESCTEM A HONRA DE REVELAR

et T s

TEATRO | \AISMA VEZ QUEM ESTA

CANDANGO

2015 | BRILHANDO NO TEATRO DE BRASILIA.

C CONHECA 0S VENCEDORES DE 2015:

MELHOR ESPETACULD

G A VIDA IMPRESSA EM XEROX
o - MELHOR ESPETACULO INFANTIL
ACHADOUROS
MELHOR DIREGAD
HUCO RODAS - puNARE & BARADNA
MELHOR ATRIZ:
LUZ A BUIMARAES - & vI0A IMPRESSA N XEROX
MELHOR ATOR:
TULIO STARLINE - pesaunpe

MELHOR CENOGRAFIA:
BRRAL Y I0A IMPRESSA EM XERDX ~ MARDO MICHELANGELD € CAEREL §

MELHOA |LUMINACAD:
BAQUEL ROSILDETE - rusaat 6 Bamaim

@ MELKOR FISURIND.
MIGUILIM INACABADO ~ Rcanon CfSAR £ VALDED MORERA

{ MELHOA SONOPLASTIA:
PUNARE § BARAUNA — ATA. CACN MMES AN NER, SUS0 A0S

MELHOR DRAMATURGIA
A VIDA IMPRESSA EN XEROX — meco MoELANGED

INFORMAGCOES: WWW SESCDF.COM.BR
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ANEXO IX - DIVULGAGAO EM JORNAL DA TEMPORADA EM BRASILIA/DF -
FUNARTE. 07 DE AGOSTO DE 2015

Divirta-se \!1/: « Brasilia, sexta-teira, 7 de agosto de 2015 » CORREIO BRAZILIENSE

Espetaculo para bebés |

Achadouros traz a
singeleza de versos de
Manoel de Barros ao
universo cénico de
criangas de até 3 anos

INSPIRADO NA sutileza dos versos
de Manoel de Barros e na essén-
cla do universo dos bebi's, o es-
petaculo Achadouros aguca ali-
gaciao do imagindrio infantil
como adulta O foco é nas crian-
cas de até 3anos,

O diretor José Regino expli-
ca que o espetdculo propor-
ciona uma imersio na leveza
do mundo infantil, o que re-
trata o significado poético do
nome: “Achadouro ¢ um espa-
¢o onde podemos vasculhar

memdrias, achar quem so-
mos ¢ jd fomos um dia”,

Para criar a peca, Regino e as
atrizes Cafsa Tibtircio ¢ Nara Fa-
ria conviveram durante um més
com criangas e buscaram refe-
réncias ao espeticulo

No inicio da convivéncia,
apenas observavam o com-
portamento dos pequenaos,
depois comecaram a interagir
e, por fim, criaram dindmicas
para avaliar a reagdo deles,
“0Os bebés foram coautores, foi

| sERvIcO |
Achadouros
Vil Telebrasilia (rua 1, Lt. 23). Amanhd ¢

dominga, & 16h30. Entrada franca. Clas-
sificagdo Indicativa Live

areagao deles que guiou os ca-
minhos do espetaculo’, ressal-
ta Regino.

Diferentemente do que se
imagina para uma pega infantil,
0 cendrlo e os figurinos tém co-
res neutras, sem a exuberincia
do colorido.

E'm vez de bonecas e carri-
nhos, sacolas plisticas dao vida
acena, As palhagas brincam de
fazer diferentes formas e sons
com os plisticos, que chamam
a atencao dos pequenos de um
jeito novo e suave.



ANEXO X — DIVULGACAO EM JORNAL DA CIRCULACAO NACIONAL NO RIO

DE JANEIRO/RJ. SETEMBRO DE 2016

Caisa
Tibtrcio e
Nara Faria:
em cena
com 4 000
sacolas
plasticas

- - - ~ -
Primeira infancia
Achadouros, espetaculo com sessdes gratuitas no
CCBB, é voltado para pequenos de 6 meses a 3 anos

riador de um mundo muito par-

ticular, construido com versos,
Manoel de Barros (1916-2014) di-
rigiu-se a leitores de todas as ida-
des. Aos pequenos, dedicou Exer-
cdicio de Ser Crianca, premiado
em 2000 pela Fundacao Nacional
do Livro Infantil e Juvenil, e Me-
mérias Inventadas para Criancas.
Livremente inspirado nessa segun-
da obra do poeta mato ;lz,rossense,
Achadouros, contemplado com
o Prémio Sesc em 2015, ocupa
o CCBB com duas sessdes diarias
no sabado (3) e no domingo (4). A
montagem, dirigida por José Regi-
no, estreou em Brasilia e ¢ voltada

para os bem pequenos, um publi-
co formado por bebés de 6 meses
a pimpolhos de 3 anos. No palco,
as atrizes Caisa Tibarcio e Nara
Faria trocam didlogos por sons,
Festos e brincadeiras, comparti-
hando sensacdes com a plateia. O
cendrio de Chico Sassi é composto
de um cercado de madeira e 4 000
sacolas plasticas (30min). Rec. a
partir de 3 meses. Estreia prome

tida para sabado (3).
Centro Cultural Banco do Br.
(86 luga ¥ Yimeno ¢




ESTAD) DE MINAS
Sextafeiro, 14 de outubro de 2016

16

Peca
Achadouros
foi criada
para bebés
de até trés
anos e meio

DIEGO BRESSANE/OVUIGATAQ

Marana Peixoro

4 na cesa dos 80, 0 poeta
Manoel de Barros (1916-
2014) cecidiu dividir suas
memorias em tréslivros. A
intengio era tratar da in-
fancia no primeiro, da juventu-
de no segundo e da maturida-
dee velhice no terceiro. Porém,
quando Memorias inventadas
foi publicado (o primeiro volu-
me ¢é de 2005, os outros dois
dos anos subsequentes), Barros
decidiu que nao seria capaz de
escrever sobre outras épocas da
vida que nad os primeiros anos.
“S6 tive infincia”, teria dito.
Tanto por isso, Memdrias
inventadas ganhou o subtitulo

HORIZONTE/BH. OUTUBRO DE 2016

As Infancias de Manoel de Bar-
ros. O volume de poemas ga-
nhou uma edi¢ao para crian
¢as, publicada hd cinco anos.
Este livro inspirou o encenador
José Regino, mineiro de Corin-
to, radicado em Brasilia, e as
atrizes Caisa Tibircio e Nara
Faria a montar Achadouros.

A peca, que estreou em 2015
na capital federal chega a Belo
Horizonte para quatro apresen-
tagoes, sibado e domingo, no
CCBB. Mas atengao: o foco da
pegasao os bebés. A montagem,
que nao dura mais de mefa ho
ra, é a terceira que José Regino
Cria para nenéns - ou para
criangas na primeira infancia,
deaté trés anos e meio. A sessio

pode receber até 100 pessoas
cada crianca pode ser acompa-
nhada de um adulto.

“0 espetdculo traz uma tra-
jetoria narrativa, mas estd aber-
10 2 construgao que cada pes
soa pode fazer. As atrizes mes-
clam as préprias experiéncias
de canto, circo, teatro de bone-
os e trabalho de corpo”, conta
José Regino

SACOLINHAS Em um cercado
de madeira, no meio de duas
mil sacolinhas pldsticas, as atri-
zes conduzem a plateia as me-
morias da infancia. As tais saco-
linhas, reaproveitadas a cada
apresentagao, vao ganhando
formas, seja de animais (gali-

ANEXO XI — DIVULGACA EM JORNAL DA CIRCULACAO NACIONAL EM BELO

BRINCADEIRA DE

tCRIANCA

[T

nha, cachorro, peixe). derio e
até de um oceano.

“Comegdvamos os ensajos
sempre lendo Manoel de Bar-
ros. Nao para recriar 0s poemas
dele, mas como fonte de inspi-
ragao”, explica o diretor. Acha-
douros (titulo de um poema de
Barros) € o terceiro espetéculo
de José Regino para bebés.

O processo de constrigao de
cada montagem é basicamente
o mesmo. “Na creche, comega-
mos observando as criangas.
Rapidamente, elas se acostu-
mam com vocé e passam a ig-
nord-lo. Dai, vocé consegue
acompanhd-la no dia a die. De-
pois de um tempo, vamosinte
ragindo. E, a partir disso, passa-

S

Caisa Tibdrcio e Nara Faria
atuam no palco coberto
por sacolas plasticas

mos aensalar as estruturas nar
rativas, Por meio de sua reagao,
as criangas nos diziam se o tra-
balho estava bom ou nao. Eum
exercicio de observagio, convi-
vio e experimentagao”, conclui

ACHADOUROS
nhd ¢ domingo, 5 11h ¢ 45

(B8, Progo do Liberdode,
ndrios, (31) 3431
$400. Entroda fronce. Senhos
serdo distribuidas meio horo andes
de cado sessdo. (opocidode do
solo: 100 kigores
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ANEXO XII - DIVULGACAO EM JORNAL DO FESTIVAL PRIMEIRO OLHAR: V
FESTIVAL INTERNACIONAL DE TEATRO PARA BEBES EM SAO PAULO/SP.
AGOSTO DE 2016

~
B A )% E  JornaldoC dod Ciassiicages PORTALDO @
% ESTADAO d O Wdrinios Acervo PME o ok anunciE  assinants @ Q

OPMNIAD POLITICA v ECONOMIA » INTERNACIONAL ESPORTES v BRASIL SAQ PAULD * CULTURA »

ﬁintio‘Vfamm|ancu]Bbhg]nmw

Vocé recebe
R$50 nasua

- i .
Achadouros - Espetaculo para Bebés

Teatro Sobrevento

Editoria

2 \ { 4 \ \
© tavoritar ]\ 8 comentar ) f \ 8 ]\ (,’o |

As atrizes Caisa Tiburcio e Nara Faria convidam bebés de sels meses a trés Horarios

anos de idade a participar de uma “experiéncia estética”, onde borboletas, 277812016 - 28/8/2016

nuvens, um cachorrinho e uma galinha ganham vida atraves da manipulacao $ab - Dom; 11ho

de sacolas brancas ngressos distribuidos meia hora antes da sessio
A Regido da cidade
Recomendavel fazer reserva pelo e-ma

Confira o locais e horarios das apresentagoes: nfo@sohrevento. com. b

« 27 de agosto as 11h e as 14h no Espago Sobrevento - Sao Paulo Teatro Sobrevento

« 28 de agosto as 11h e as 14h no CLAC - Sao Bernardo do Campo Rua Cel, Albino Bairio 42, Belenzinh

iranga, Itaim / Vila Olimpia, Itaquera

abaquara, Jardins, Lapa, Liberdade

« Este espetaculo faz parte da programacao do “Primeiro Olhar: V Festival 13054 -02
Internacional de Teatro p: ez" Bras

Aclimacho, Morumbl, Paulista, Minhelros,
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APENDICE I - MINHA CARTA SEGREDO
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APENDICE Il - MEU DIARIO DE BORDO:
Provocacdes iniciais a partir da poesia de Manoel de Barros.
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APENDICE Il - MEU DIARIO DE BORDO:
Palavras selecionadas a partir da poesia de Manoel de Barros que levaram a criacao da cancao
Sibiritipuia
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APENDICE IV - MEU DIARIO DE BORDO:
Roteiro de acOes da cena-génese

) J———s }
R ” \" n“« l l'('() fﬂV ]
hn\w SYISY no uﬂa

¥ T ed T

T p———

L v ” > >
———

—————

f\{mﬂbw,r €, Ay
\.N\‘\\\z 0w ‘\l\\\LOJ /Dfdm},(h (C roro
K.\\k LN Qr\u LM wyodamw 6 L0u0 o Co Lo,
> QUARONUQL o q,)ld/, w;o.okpcm
k\x e —Eh O GHOD
\\\)\)\\ 20 o C(J -\ é"Q |
= Qapiaroe, oo ‘mb telernites - Tornber
TO it EndriQ. uo:) qcs d@_lcmsp/

“0QQ ot e,
. h.u\.;mmb wicelulo, u_cym (f”‘"
j\\\‘Q SQENQ kﬁp de. £ Tomds ol g-”’ -

“\\\.i\.g QLU \oww,, celpeo
~dm &,\‘luw‘ ~COLHAR bl
70 & tocobertow ob ovho . ¢ olhe, Q. cicc-
R b @ O e b trnbicole,
& :\.\) ‘d\/ ﬂ@éﬁ@‘lL‘O COMIRC, N O
o QU Qs1C20 (0. (orrte .
LS.DT ner C‘p_.(.}b ‘ﬂ:)_Q,_f}/ CCrinhe A .
: LU Qs honides,, cer. QCn . G iini c e
‘= Q ek dor Trenalommones
\\ sodee. -0 ESTIHR_Cun O CUTEG
L Q.QCO\)U‘}O\{_UO OV arnberts s G =Y Ob1
. Lep: (@l um}&,_-Of)LC/ucmﬁ(
- (U Quidodt: , @ Cxplut > 00 o £00 Sl S
0 Lo Je 0@)04 o
- Qe oo gﬂmr rM£M_
\.t\mggv de aog. = O Ol FeeenTe
e menl0,

~ &L fabe oola meda
SOOI TIOMAE OBt de um CepS Corm.m




155

/) L owd 'Wﬁmmmaﬂm
0 ..-\ {
_Q" nGUeo.

0. \alOu mom @wnb
Vem\k)oem

= QWNIUOv .
~Towuo dostode .
—ondroos, ©pleis: m' v 8000
“Trona Ionce, - , '
- Roslesonte. e
\' Prinuodeioy ‘

\o_@;%g)rummln (bfm /meraulho
€ 0 mepb dascol[ad. oh. charpbna.
= (oA \Bl b’ln(/(ﬂP;fDu d@ O(hOfP omlir O’E’

\

—&H de pnoo,hh - nb%&zof
tllmr) dﬁ 0L, dum/%oo ). AN
=& s com mob moa) Quort Tr. pOge. O O[!S.om

“ooea,. S uﬁm@
_ﬁddibmbmtiQMQ@u & Ot/\b)u,

“Qrevay

t

"bLQL Qi @_\LQ)\ 000(0 d@/ mownpn% def)OL/ -

~_Semp®r st 4L ooO\os emum;OQLﬂcm;_
JA Tentotivay de Obodmmode 2L )




2 Tediudalanigo

iﬁLDQ"P@'QL;CX)_@L cenhoo,

= D%enﬁomr 0405,

3
Lomeclilho .

o, & Jommos de. o~ tames. cotsis

(Vi I

wm%% |
—HKelorges ?ﬁ ! p}omo‘ Lo .

oo o hyeso.

~Jana, laod

- edmas

— &,

- LCﬂl‘{Y\QD‘)f@ | . {

—uldnau

~ s0uedede.

Moo le(ﬁmuﬁ (Pmimje.o,

e, -cobeca,

—.wbczf‘-?ommdm 0ty

1\\

Chodouwos- S odgs,

AL

156



157

APENDICE V - MEU DIARIO DE BORDO:
Esboco e medidas das cerquinhas
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APENDICE VI - DIARIO DE BORDO:
Roteiro do primeiro exercicio de improvisacdo
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