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RESUMO

“Agora Eu Era, Agora Eu Sou: Poética de encenacdo com criangas performadoras” ¢ um estudo
interdisciplinar e multirreferencial realizado em diferentes niveis de investigacéo e se concentra
nos esforcos em compreender, revelar, ressignificar e investigar, pela via poético-reflexiva,
procedimentos e principios geradores da criacdo; aqueles que, em especial, a partir da
experiéncia do vivido, mostram-se importantes no fazer teatro com e para criangas, atividade
que a pesquisadora-educadora-artista desenvolve em um trajeto de mais de 25 anos, iniciado
em 1995. Nesse sentido, a tese adquire caracteristica de pesquisa participativa, com a
pesquisadora inserida no campo de seu objeto de investigacdo. No tracar da poética de
encenacao proposta, traz como objetivos especificos a elaboracdo de acepcdes sobre 0s sujeitos-
criangas nas dimensdes psico-bio-fisico-cultural; sobre a arte e a imaginacdo; e apresenta e
investiga processos de criacdo cénica com e para criangas. Sao analisados os espagos-territorios
da experiéncia poética que, em circunstancias diferenciadas, constituiram o itinerario
metodoldgico, a saber: O Teatro Vila Velha; o Centro Educacional pela Arte Hora da Crianca;
0 Centro de Pesquisa Moinhos Giros de Arte Cultura e Comunicagéo; e a Companhia Novos
Novos, objeto poético da pesquisa na investigacdo dos processos criativos cénicos com criangas
no palco e na plateia. A abordagem metodoldgica inspira-se na pedagogia poética da artista-
educadora-pesquisadora Sonia Rangel. A expressdo tedrico-filosofica é tecida a partir do
pensamento de Gaston Bachelard, por meio da sua fenomenologia da imaginacédo poética; da
fenomenologia de Merleau-Ponty e suas impressdes sobre a singularidade da crianca; da
experiéncia do vivido na propositiva de Jorge Larrosa; do teatro-jogo como pratica
contemporanea alinhada aos posicionamentos de Ryngaert e Peter Slade; do pensar-criar-sentir
da arte como experiéncia de John Dewey; da fundamentacéo artistico-educativa como principio
ético-politico-social da artista-educadora Beth Rangel; da investigacdo de uma pedagogia
performativa a concepcao dos estudos de Josette Féral e Richard Schechner. No trajeto criativo
cénico sdo apresentados trés principios dominantes para a poética de encenacdo aqui
investigada e proposta: O Esperancar-Brincar, a Imaginagao-Poética e o Encontro-Experiéncia.

Palavras-chave: Teatro Infantojuvenil; Processos artistico-educativos; Imaginacdo; Pedagogia
de Encenacdo; Emancipacéo; Jogo.



ABSTRACT

“Now I was, now I am: the poetics of staging with the performing children” is an
interdisciplinary and a multi-referential study in different levels of investigation it focuses on
efforts to understand, reveal, resignify, and investigate through the poetic-reflective way,
procedures and principles that generate creation which, based on the experience lived, show
themselves to be important for doing theater with and for children, an activity that the
researcher-educator-artist develops over a 25-year journey: from 1995 to 2020. In this sense,
this thesis acquires characteristics of participatory research, with the researcher inserted in the
field of her object of investigation. In tracing the proposed poetics of staging, it shows as
specific objectives the elaboration of meanings about the subject-children in the psycho-bio-
physical-cultural dimensions; about art and imagination; and it presents and investigates scenic
creation processes with and for children. The spaces-territories of the poetic experiences are
analyzed and, in differentiated circumstances, constituted the methodological itinerary, namely:
The Vila Velha Theater, the Art Education Center Hora da Crianca; the Research Center
Moinhos Giros of Art, Culture, and Communication; and the theater group Companhia Novos
Novos, the poetic object of the research in the investigation of scenic creative processes with
children on stage and in the audience. The methodological approach is inspired in the artist-
educator-researcher Sonia Rangel’s poetic pedagogy. The theoretical-philosophical expression
is woven from Gaston Bachelard’s thought, through his phenomenology of poetic imagination;
from Merleau-Ponty’s phenomenology and his impressions of children’s uniqueness; from the
lived experience in Jorge Larrosa’s proposition; from the game-theater as a contemporary
practice aligned with the positions of Ryngaert and Peter Slade; from John Dewey’s thinking-
creating-feeling of art as an experience; from the artistic-educational foundation as an ethical-
political-social principle of the artist-educator Beth Rangel; from the investigation of a
performative pedagogy to the conception of the studies by Josette Féral and Richard Schechner.
In the scenic creative path, three dominant principles are presented to the staging poetics that
are investigated and proposed here: the Hope-Play, the Imagination-Poetics, and the Meeting-
Experience.

Keywords: Children’s Theater; Artistic-Educational Processes; Imagination; Staging
Pedagogy; Emancipation; Game.



RESUME

“Maintenant je I'étais, maintenant je le suis: poétique de la mise en scéne avec des enfants artistes-
interprétes” est une étude interdisciplinaire et multi-référentielle menée a différents niveaux de
recherche il concentre ses efforts pour comprendre, révéler, resignifier et étudier, de maniere
poético-réflexive, les procédures et les principes qui génerent la création et qui, a partir de
I'expérience vécue, s'averent importants pour faire du théatre avec et pour les enfants, activité
que la chercheuse-éducatrice-artiste développe sur un parcours de 25 ans: 1995 a 2020. Dans
ce sens, la thése acquiert la caractéristique d'une recherche participative, a partir de I’insertion
de la chercheuse dans le champ de son objet d'investigation. A partir de la poétique de la mise
en scéne proposée, la these a comme objectifs spécifiques : I'élaboration de conceptions sur le
sujet-enfants dans les dimensions psycho-bio-physiques-culturelles ; une analyse sur l'art et
I'imagination ; et et une étude sur les processus de création scénique avec et pour les enfants.
Y sont analysés les espaces-territoires de I'expérience poétique qui, dans des circonstances
différentes, ont constitué l'itinéraire méthodologique, a savoir : Le théatre “Vila Velha”, le
centre éducatif-artistique, “Hora da Crianga” , le centre de recherche “Moinhos Giros de Arte
Cultura e Comunicagdo” et la compagnie théatrale “Novos Novos”, objet de recherche poétique
dans l'investigation sur les processus de création scénique avec les enfants sur scéne et avec le
public. L'approche méthodologique s'inspire de la pédagogie poétique de l'artiste-éducatrice-
chercheuse Sonia Rangel. L'expression théorico-philosophique est tissée a partir de la pensée
de Gaston Bachelard, a travers sa phénomeénologie de I'imagination poétique ; de la
phénoménologie de Merleau-Ponty et de ses impressions sur la singularité de l'enfant ; de
I'expérience vécue dans les propositions de Jorge Larrosa ; du jeu-théatre comme pratique
contemporaine alignée sur les positions de Ryngaert et Peter Slade ; de la pensée-création-
sentiment de I'art comme expérience de John Dewey ; du fondement artistique-éducatif comme
principe éthique-politique-social de I'artiste-éducatrice Beth Rangel ; de la recherche d'une
pédagogie performative a la conception des études de Josette Féral et Richard Schechner. Dans
le parcours de création scénique, trois principes dominants sont présentés pour la poétique de
la mise en scéne étudiée et proposée ici: I’Espoir-Jouer, I'Imagination-Poétique et la
Rencontre- Expérience.

Mots clés: Théatre pour enfants et jeunes; Processus artistique-éducatif; Imagination;
Pédagogie de la mise en scene; Emancipation; Jeu.
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1 O AGORA EU ERA

A presente tese, Agora Eu Era, Agora Eu Sou: Poética de encenagdo com criangas
performadoras, inserida na linha de Poéticas e Processos de Encenacdo do Programa de Pds-
Graduacao em Artes Cénicas - PPGAC, da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia
(UFBA), trata-se de um estudo interdisciplinar e multirreferencial, dai demandou diferentes niveis
de investigacédo na pesquisa.

O estudo emerge do desejo de compreender, revelar, ressignificar e investigar, pela via
poético-reflexiva, os operadores que busquei e busco para articular e atualizar os principios
geradores da criacdo, que, a partir da minha experiéncia do vivido, considero importantes para um
fazer teatro com e para criancas, trabalho que desenvolvo e pesquiso em um trajeto de mais de 25
anos, iniciado em 1995.

Nesse sentido, a tese adquire caracteristica de pesquisa participativa, com a pesquisadora
inserida no campo de seu objeto de investigagdo. Minhas aprendizagens-atuagdes no trajeto
poético deram-se nas funcGes de atriz, educadora, produtora, educanda, coordenadora e
encenadora de teatro, ndo necessariamente vividas nessa ordem, mas em um fluxo de fazeres,
sujeitos, saberes, territdrios e trajetos que constitue-se no delinear de uma poética de encenacao
com e para criancas.

Poética que se configura como objeto de estudo da pesquisa, frutificacdo de encontros
vividos entre criancas e adultos, adultos e criancas, que coletivamente integram uma caminhada.
Em sintese, opero uma reflexdo tedrico-filosofica sobre a experiéncia poética.

O fio condutor da investigacdo poética sdo 0s processos de criacdo cénica com e para
criangas, que correspondem ao periodo de 2000 a 2017. S&o 17 anos que, acredito, possibilitaram-
me, de forma integrada, atualizar minha experiéncia no trajeto artistico e docente, como também
ampliar e correlacionar conhecimentos a outras experiéncias do fazer arte na contemporaneidade,
instituindo possibilidades de sensibilidades, campos de atuacao e formas de investigacdo em Artes
Cénicas.

No tracar dessa poética de encenacdo e em seguimento da sua pedagogia, como objetivos
especificos busquei refletir sobre principios e procedimentos operantes na constru¢do de uma
poética; elaborar acepc¢Bes sobre os sujeitos-criangas nas dimensdes psico-bio-fisico-cultural;
sobre a arte e a imaginacéo; e apresentar e analisar processos de cria¢do cénica com e para criangas.

Para conhecimento do/a leitor/a, cito aqui 0s espagos-territorios da experiéncia poética que,

em circunstancias diferenciadas, constituiram o itinerario metodologico percorrido nos 17 anos
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aqui estudados (2000-2017), a saber: O Teatro Vila Velhal — espaco artistico onde, a partir de
1997, passo a ministrar oficinas de teatro para criangas e em 2001 crio a Companhia Novos Novos
de teatro infantojuvenil; o Centro Educacional pela Arte Hora da Crianga? - instituicdo na qual,
desde 1999 e até 2018, trabalhei como educadora de teatro para criancgas, adolescentes e jovens da
rede publica estadual; o Centro de Pesquisa Moinhos Giros de Arte Cultura e Comunicacdo —
Organizacdo Ndo Governamental (ONG) que coordeno ao lado de outros artistas-educadores e é a
atual sede da Companhia Novos Novos; e a Companhia Novos Novos, objeto poético da pesquisa,
na investigacdo dos processos criativos com criancas no palco e na plateia. Esses espagos-
territdrios situam-se na cidade de Salvador, Bahia.

A nocdo de espaco-territério adotada na pesquisa se origina da Geografia Critica, em
particular pelas contribuicdes do professor baiano Milton Santos (1926-2001). Para o educador-
geografo-cientista, o espaco geografico é constituido por formas (espacos de producdo, de
distribuicdo, de troca, de consumo, de circulacdo) e por conteldos (estruturas, processos e
funcbes). O seu pensar expressa a nogao de espaco ndo apenas como uma condi¢do, mas como
uma instancia da sociedade, como um fator de evolucéo social. Para Milton (1997), o espaco é
social e campo propicio para a organizacdo de tramas tecidas processual e coletivamente na
definicéo de seu contexto.

A via poético-reflexiva, do ponto de vista da abordagem metodoldgica desta pesquisa, busco
aproximacdo inspirando-me no pensamento ambivalente e complexo que estd na base da
pedagogia poética da artista-educadora-pesquisadora Sonia Rangel,® relativa aos modos de pensar
a criacao artistica.

Rangel (2019) ao tratar sobre “método” - a autora 0 escreve sempre entre aspas -, 0 interpreta
como uma categoria vazia e ndo como um modelo adotado antes e a ser repetido, um conjunto de

regras pré-existentes ao objeto que se pretende investigar. A autora aceita a sua abertura a

1 Espaco artistico, politico e cultural fundado em 1964 pela Sociedade Teatro dos Novos, que era composta por alunos dissidentes
da Escola de Teatro da UFBA. Fruto da contracultura, do Tropicalismo e da contestacdo que marcou o momento cultural brasileiro
durante a Ditadura Militar de 1964, o Vila albergou movimentos sociais, como as lutas estudantis da década de 1970. O Teatro
Vila Velha tem uma histéria de fomento a criagdo artistica, coletiva e inovadora, comprometida com a reflexdo e o respeito a
diversidade. Mantém intensa programacdo, realizando oficinas técnicas e artisticas voltadas ao publico em geral, o ano inteiro, com
excec¢do do periodo da pandemia pela Covid 19, entre 2020/2021.

2 Fundado pelo jornalista, diretor teatral, dramaturgo e educador Adroaldo Ribeiro Costa. Na Hora da Crianga privilegia-se o ensino
das linguagens artisticas de teatro, danca, musica e artes visuais para criangas e jovens, com idades entre 4 e 16 anos, de diferentes
realidades sociais. Parceria estabelecida com as secretarias municipal (Salvador) e estadual (Bahia) de Educacédo viabilizou a
participacdo gratuita de alunos pertencentes a essas redes de ensino, desde que frequentem a Hora da Crianga no turno oposto ao
da escola regular.

3 Sonia Lucia Rangel, autora, artista cénica e visual. E professora associada e permanente no Programa de Pés-Graduagdo em Artes
Cénicas - Escola de Teatro; e no Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais - Escola de Belas Artes, ambos na Universidade
Federal da Bahia (UFBA). Pesquisadora vinculada no diretério de grupos do CNPQ, pertencendo ao Grupo Interdisciplinar de
Pesquisa e Extensdo em Contemporaneidade, Imaginario e Teatralidade (GIPE-CIT) e ao Dramatis: Midias, Teorias, Critica e
Criac#o. E sdcia-fundadora da Associago Brasileira de Pesquisa e Pos-Graduagio em Artes Cénicas (ABRACE). Disponivel em:
<https://solisluna.com.br/collections/sonia-rangel>. Acesso em: 12 mar. 2019.
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mutabilidade dos percursos criativos, as ddvidas e incertezas do caminho, aos desvios de rota, as
intempéries que transtornam o caminho das convicgdes (2019, p. 12-17), o “método” torna-se um
modo particular de organizacdo da experiéncia sensivel. Por esse caminho, Sonia chega a ideia ou
proposta de “Des-método” para os processos de criagdo artistica, ou seja, o “método” para os
processos criativos na arte serd sempre relativo a cada subjetividade e a cada objeto-trajeto
instaurado.

Nessa perspectiva, apresento o pensar-criar da artista-educadora-pesquisadora Sonia Rangel,
que associa “Imagem a Pensamento Criador”, e, assim, instiga e incentiva o encontrar-se um modo
particular de produzir conhecimento em arte, pela via do processo criativo. A sua pedagogia
poética se configura através de uma “Abordagem Artistico-Compreensiva” que integra dois
aspectos - o conceitual e o operacional -, ¢ propde o reconhecimento de “Principios”, esses
emergentes no proprio ato do nosso fazer-pensar. (RANGEL, 2019, p. 79, 81-84)

Para clareza do seu pensamento sobre criacao, Sonia nos indica uma “Clave de Autores” que
modulam a reflexdo e a inspiram. Esclarece e defende que a clave possui como referéncia tanto
autores de textos tedricos quanto autores de obras de arte (artistas) em todos os tempos e em
qualquer meio.

Sob essa inspiragédo, apresento aqui 0s autores com os quais estabeleco zonas de contato na
pesquisa, aproximacao a qual modificou meu modo de pensar e organizar a experiéncia poética.
Como acontece com Gaston Bachelard (1884-1962), esteio da minha fundamentagdo tedrica por
meio da sua fenomenologia da imaginacdo poética, na perspectiva da imaginacdo ativa como
funcdo de pensamento, devir intensificado na criacdo artistica; o poeta Manuel de Barros (1916-
2014), pelas abordagens aos temas da infancia, em constru¢des imaginativas que nos convidam a
inventar e habitar novos mundos; Anténio Damasio, por seus estudos sobre a area designada por
ciéncia cognitiva, suas pesquisas neurobioldgicas e sua nog¢ao de “self autobiografico que inclui
0s modos afetivos cognitivos imaginarios em conexao bioldgico-cultural” (RANGEL, 2019, p.
70), numa nogdo de pensamento como fluxos de imagens, tema que investigo no processo criativo
por meio da improvisagdo cénica; Gilbert Durand (1921-2012), pela antropologia do imaginario,
com a nog&o de trajeto associada a nogédo que Rangel estabelece sobre processos criativos em arte;
Michel Maffesoli, pelas suas filiagdes com a sociologia compreensiva.

Inspirada nessa pedagogia poética e em processo, proposta por Sonia Rangel, aproximo-me
da sua denominacgéo de Principio como fundamento para o compreender do meu processo de
criacdo. Rangel delineia a nocdo de Principio referente & unidade viva de obra e pensamento

criador. Essa nogédo permite em suas operacGes conectar tempos e espagos libertos de hierarquias
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e cronologias, pois “opera por uma didatica estética, de reconhecimento, aproximagao, pulsdo,
invengao, desejo e compreensdo”. (RANGEL, 2019, p. 52)

Por esse modo de pensar, Principio conserva a natureza vital do jogo e difere de um
Conceito. Um Conceito, prossegue Rangel (2019, p.52-53), preexiste, € modelante do objeto,
geralmente aplicado como didatica de anexacdo do objeto. Principio é a unidade molecular vital
que ao ser retirada da obra e do seu pensamento Ihe esvazia sentido, configuracéo, vitalidade.

Delimitado o Principio, a partir do pensar-criar compreensivo e inspirador de Rangel,
aproximo-me da triade pensar-sentir-criar do meu processo metodoldgico, do meu percurso de
pensamento-obra, da minha pedagogia poético-reflexiva. E reconhe¢o que essa triade no processo
criativo reverbera possibilidades e opera como dispositivo para a criacdo. Mas 0 acesso a triade
ndo apresenta uma hierarquia - posso acessar a sua reversibilidade, mover a ordem de acordo ao
devir do processo criativo. Por esse pensar, na escrita deste trabalho ora apresenta-se pensar-sentir-
criar, ora sentir-pensar-criar, ou/e criar-sentir-pensar.

Nesse viés poético-reflexivo identifico, num trajeto criativo cénico com e para criangas, trés
principios dominantes na minha poética de encenacdo: O Esperancar-Brincar, a Imaginacao-
Poética e o Encontro-Experiéncia.

Para o compreender do Esperancar-Brincar como principio, trago o pensamento de
Winnicott (1896-1971), com estudos e reflexdes no campo das teorias das relacfes objetais e do
desenvolvimento psicolégico que se coadunam com o propoésito desta tese. Aproximo-me do seu
pensamento na proposicao de que a psique ndo € uma estrutura pré-existente e sim algo que vai se
constituindo a partir da elaboracdo imaginativa do corpo e de suas funcfes e estados corporais,
além disso, necessita, a psique, de uma provisao ambiental e relaciona-se ao tema do individuo
deslocar-se da dependéncia para a independéncia, vinculando a unidade da vida e do meio
ambiente. Nessa proposi¢ao, o brincar possui valor para “todo individuo humano que ndo esteja
apenas Vvivo e a viver neste mundo, mas que também seja capaz de ser enriquecido pelo vinculo
cultural com o passado e com o futuro, e cujo interesse € o viver imaginativo e criador”.
(WINNICOTT, 1975, p. 15)

O Esperancar-Brincar, na Poética de encenacdo com criancas performadoras, firma a
acepcdo de infancia como condi¢do humana criativa, do ser capaz de olhar o mundo com espanto,
de possibilidades de enxergar a vida de forma criativa. Principio que convida a escutar a crianga
que habita em cada um de nos, a compreender que a substancia de ser crianca extrapola uma
infancia datada, cronoldgica.

Por essa via, n0s meus processos criativos cénicos com criangas o Esperancar-Brincar é

precioso, pois nele estdo contidos 0s aspectos mais excitantes do pensamento criador, sentimentos



18

novos e diferentes, ideias de um vir a ser sendo. Esse principio, a partir de agora sem aspas pois
ja incorporado ao meu repertorio, corresponde as operacdes adotadas ou inventadas na
investigacdo poética, para a qual interessam e contribuem tanto a realidade interna-subjetiva
quanto a vida externa-objetiva, pois essas se revelam inter-relacionadas. Nessa perspectiva, trata-
se de um aspecto operacional-conceitual que se compord das préaticas, estratégias e dos
instrumentos que advém do fluxo criativo.

Nessa sintonia, chego ao meu segundo principio dominante, a Imaginacdo-Poética, a qual
me aproximo a partir das acepgdes de Gaston Bachelard, que compreende a “imaginacao criadora”
como constitutiva do ser do humano, como capacidade de superar e ampliar a realidade, bem como
possibilidade de criar o radicalmente novo, como fluxos do pensamento em agao que comportam
a atividade imaginante como atividade inventiva. Para o filésofo, a “imaginacdo é uma faculdade
de sobre-humanidade”. (BACHELARD, 2006, p. 70) No contexto de um pensar-criar-sentir, esse
principio é um processo criador que busca compreender como a experiéncia poética se organiza
em cada sujeito-crianca psico-bio-fisico-cultural, gerando conhecimento que incentiva
possibilidades de formas, trocas, conexdes e brincar multiplos.

O Encontro-Experiéncia qualifico como principio dominante para gerar a confianca por meio
da amizade, por inspirar o prazer e a alegria do estar coletivo, a abertura para deixar-se tocar pelo
outro, pelo novo, por aquilo que entramos em relagdo. Encontros para pulsar a coragem para e pela
experiéncia como travessia. Aqui a palavra experiéncia abre espago para o pensamento proposto
por Larrosa (2017a), acessando a sensibilidade, a acdo e, sobretudo, a paixdo, em aberturas e
possibilidades sobre o que se sabe e 0 que nao se sabe, do inventivo, 0 prosseguir em constantes
movimentos espiralados; aquilo que amplia a capacidade de poténcia das partes envolvidas pela
experiéncia de afetar e ser afetado. Mas também agrega o pensar de John Dewey (1859-1952), que
investiga a condicdo humana, o0 mundo-ambiente e suas coisas pela via da arte como experiéncia,
relacionando a sensibilidade, o vivido, e tratando da arte como uma experiéncia singular.

Neste estagio de reflexdo teorico-filoséfica da escrita percebo entrelagamentos entre o
Esperancar-Brincar, a Imaginacdo-Poética e o Encontro-Experiéncia, tecendo uma teia com linhas
circulares e transversais. Essa teia configura, da forma ao modo tedrico-pratico da poética de
encenacdo em estudo. Abordar sob as perspectivas ético-politico-social esses principios em seus
entrelacamentos, acredito, pode contribuir no criar de narrativas humanizantes que apresentam
mundos possiveis. Entendo, assim, que pela via de principios geradores da criacdo, como artista e
educadora, encontro caminhos possiveis para fazer reverberar o escutado das vozes das criancas.

Antes de desenvolver um pensar ético-politico-social sobre a Poética de encenagdo com

criancas performadoras é importante ressaltar isso: muito do defendido nesta pesquisa é calcado
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em um fazer com educandos, grupos e elencos apenas de criancas; e parte foi refletido a partir de
experiéncias com adolescentes; e mais outra parte com jovens. E 0 mais a se destacar: ha ainda
outra parte dessa experiéncia que vem da pratica com grupos e elencos mistos, com criangas,
adolescentes e jovens, todos juntos.

Ressalto isso pois, as fronteiras entre esses estados de ser ndo podem ser demarcadas apenas
por uma contagem cronoldgica ou o medir de um desenvolvimento aparente (tamanho, tom de
voz...), pois condicdes varias influenciam, como as sociais, as emocionais, as culturais, as
historicas e as de acesso mesmo. Independente dessa complexidade, ha sim uma linha que une
criancas, adolescentes e jovens, na perspectiva de que ainda restam neles campos ndo
retransformados por um modo de operar da sociedade que molda a pessoa, ou a0 menos pretende
moldar, enguanto ela segue seu caminho cronologico rumo ao ser adulto. Por isso, ao falar de
criancas, em muito o aqui exposto e defendido trata também dos adolescentes e em continuo dos
jovens. Nos casos especificos e necessarios, nesta pesquisa, citaremos a faixa etaria do caso
observado. O acento entdo est& na crianca (aqui opto pela escrita no singular para designar o ser),
mas compreendo que se faz impossivel, e contraproducente, ao falar dela, ndo tratar de suas
fronteiras de continuidade, que séo a adolescéncia e mesmo a juventude. Pois tudo esta e/ou estara,
em algum tempo, interligado na experiéncia.

Isso exposto, retorno a abordagem ético-politico-social da poética de encenacdo com e para
criangas, em sintonia com proposi¢cOes de pensadores humanistas, sociologos, artistas e
educadores, sendo suas ideias e acepcdes abordadas no transcorrer da escritura dessa tese, sendo
o0 Capitulo 2 o espaco onde tais contetidos serdo aprofundados.

A caracteristica ético-politico-social do fazer teatro com e para criancas que experiencio, e
construo de forma coletiva e colaborativa, encontra-se na rela¢do cidadania-educacéo. Passo a
explicitar o meu pensar: a vivéncia como educadora de teatro da rede publica estadual; como
artista-gestora de uma organizacao do terceiro setor, o Centro de Pesquisa Moinhos; como artista
graduada e pds-graduada na Universidade Federal da Bahia; e o trajeto artistico-educativo como
encenadora-coordenadora da Companhia Novos Novos, um grupo de teatro formado por criangas
e jovens de diferentes contextos etnosocioeconémicos; proporcionam-me compreender que a luta
pelo construir de uma cidadania integral faz-se necessaria como possibilidade de desconstrucao da
segregacdo seletiva, racializada, que ainda persiste nas sociedades colonizadas. E a arte, o fazer
artistico, possui importante funcéo para inverter a relacdo educacéo para a cidadania para cidadania
para reeducar a educacéo e o proprio pensamento politico-pedagdgico, para que se instalem outros
processos, outros sujeitos emancipados, outras pedagogias. E por que néo realizar essa instalacdo

pela via da pedagogia poética?
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O trajeto vivido, com suas experiéncias artistico-educativas, ofereceu-me bases para
perceber o fazer teatro como area de conhecimento especifico que, ao cruzar didlogos com a
educacdo e outras areas afins, pode vir a instituir a autocompreensdo do nosso estar no mundo
contemporaneo, com suas certezas e incertezas. No ambito da poética de encenagdo com criancas,
as experiéncias vividas me proporcionam construir um fazer teatro para o qual a parte mais
importante, a mais rica, pulsa das relagdes com e entre 0s sujeitos-participantes, a partir de seus
fluxos interativos de subjetividade-objetividade. Ou seja, esses sujeitos-criancas integram e
ocupam a dimensao psico-bio-fisico-cultural, posicionando-se no centro de seus mundos, no
centro das suas identidades singulares, os “Eu”. Porém, modificando-se somaticamente em e com
interacdes com o meio social, com flexibilidade e abertura ao vir-a-ser que abrange as esferas do
“Outro” e do coletivo, o “Nos”. Compreende-Se que essa composicao poética abraca campos da
criacdo artistica e os proprios sujeitos-criancas, estabelecendo-se no mundo.

Como artista-educadora acredito que, a depender da concep¢do que o educador tiver e,
consequentemente, da forma como o fazer teatro for trabalhado nos contextos formais (dentro das
instituices escolares) e ndo formais (espacos alternativos), essa experiéncia pode vir a provocar
nos sujeitos-participantes atitudes transformadoras de si e da sociedade em que vivem. Desse
modo, o fazer teatro com e para criancas torna-se ato ético-politico-social ao fomentar
possibilidades para o desenvolvimento da formacdo e constituicdo de sujeitos emancipados.

Defendo neste estudo de doutoramento a importancia, e ligacdo indissoltvel, das minhas
experiéncias artistico-educativas, destacando-as como geradoras de principios e posicionamentos
fundamentais que reverberam e se desdobram criativamente no meu processo de encenacao, sendo
espelho e reflexo dos caminhos que adotei, das minhas aprendizagens no trajeto, dando-me
coragem para olhar e ver com os proprios olhos, sem tolher 0 acesso ao conhecimento que advém
da troca e do confronto com o pensamento de outros/as. Nessa linha, estabeleco pontos com o
pensar a “arte como tecnologia educacional” e com a nogao “corpo-sujeito” propostos pela artista-
educadora Beth Rangel* em alinhamento com o “conhecimento emancipatorio social” abordado
por Boaventura de Sousa Santos e o0 seu pensamento “pos-abissal”, tecidos com a “compreensao

de sujeito” e a noc¢do de “educagdo sensivel” do filésofo Edgar Morin.

4 Termo utilizado pela doutora em Educacio, Elizabeth Brandao - Beth Rangel como é conhecida -, no estudo Dé-se Forma ao
que se Acredita: Arte como tecnologia educacional (BRANDAO, 2015). Beth é professora associada e professora da Escola de
Danca da UFBA desde 1979. Graduada em Licenciatura em Danca e Dangarino Profissional pela UFBA. Atua em Danca/Artes e
Educacdo, com énfase nos temas: arte com tecnologia educacional, curriculo; projetos artisticos educacionais comunitarios,
gestdo administrativa cultural. Disponivel em: <https://www.escavador.com/sobre/9001597/ana-elisabeth-simoes-brandao-beth-
rangel>. Acesso em: 05 dez. 2020.
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Com o intuito de compreender os modos operantes da poética de encenagdo, optei por
aproximar dois caminhos - o do teatro; e o do agora eu era - estabelecendo correlacGes e
distanciamentos entre a nocéo de nao representacionalidade da maneira de ser da crianca e o fazer
teatro na contemporaneidade. Por esse principio, utilizo a palavra performadora como lugar de
aproximagdes entre a crianga e o performer, fazendo emergir um sujeito processual em estado de
inventividade, em capacidade para a transformac&o, para a abertura a cultura compartilhada, para
ler a vida cotidiana de modo imaginativo. Dessa forma, os modos operantes da poética solicitam
um intérprete poroso, plastico, maleavel, aberto ao didlogo com outros corpos, sons, espacos e
movimentos.

Pontuo que, ciente de que as artes da performance sdo tema de reflexdes de muitos
pesquisadores brasileiros e estrangeiros, sendo que suas abordagens evidenciam como o campo é
ao mesmo tempo vasto e complexo, permeado por grande ndmero de hibridismos e
entrelagcamentos, procurarei sinalizar, de forma introdutdria, as acepg¢fes adotadas na escrita dos
termos performance, performer, performativo e performatividade.

Segundo Pavis (2005, p. 284-285), o performer realiza uma encenacao de seu proprio eu,
enguanto o ator faz o papel de outro (personagem). Porém, na encenacdo contemporanea, no que
se denomina “teatro pés—dramatico”, ocorre um “imbricamento entre as fronteiras do performer e
do ator” (LEHMANN, 2007), e sdo essas zonas de imbricacdo que interessam a esta pesquisa. E
uma primeira implicacdo desse imbricamento pode ser associada a uma busca de dissolugéo da
fronteira existente entre ator e performer. Por isso, como citado anteriormente, utilizo a palavra
performadora como desdobramento de performer, tendo como parametro as proposicGes da
fenomenologia de Merleau-Ponty (1908-1961) e seu principio de se trabalhar a crianga “como ela
mesma”.

A referencialidade para a investigacdo do termo performance se relaciona com a atuagéo
produzida pelo jogo entre aqui-agora e o transitar entre mundos ficcionais. Performance e
performer entrelacam-se como fios de um mesmo tecido. A nocdo de performativo vem do
trabalho do filésofo da linguagem John Austin (1911-1960), que primeiro descreveu as sentencas
constatativas como aquelas que descrevem o mundo, ao passo que as performativas fazem alguma
coisa no mundo.

Adoto o conceito inspirado por Gilberto Icle (2019), que concebe as préaticas performativas
como processos segundo o0s quais determinados sujeitos empregam seus corpos na experiéncia de

compartilhar uma acdo com o outro. Performatividade seria a acdo como ela € realizada pelo
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performer; sua espetacularidade,® a agdo como ela é percebida por um observador/espectador. No
pensar ético-politico-social da poética de encenagdo com criangas, utilizo os termos teatro
performativo e ato performativo inspirados nas proposicdes da pesquisadora Josette Féral, para a
qual o teatro pode modificar nossas sensibilidades e nossa visdo das coisas do si e do mundo.
Atraveés de aproximacdes a esse pensar-criar-sentir, estabeleco relagdes entre o ato performativo e
o campo da Educacio, tendo as pesquisas de Richard Schechner® como contribuicBes a
investigacao.

No recorte dessa pesquisa em Artes Cénicas, 0 termo inventividade nédo se refere ao novo.
Mas, sim, a inventar como capacidade composicional, ou seja, a um modo de cria¢do cénica que
possibilita colocar protocolos - enquanto técnicas formalizadas e modos de fazer - em composicéo
poética. Assim, defendo que esta tese € um estudo de composicdo poética com e para criancas.
Composicdo poética essa gque abre acesso privilegiado a partir da vida propria da crianca - com
suas singularidades, seus tempos, suas experiéncias, seus espacos, sua fala, sua poténcia
imaginativa criadora - e a atitude de reconciliacdo da infancia como estado humano possivel aos
poetas e a todos nds. Nessa perspectiva, a crianga ndo € o tema, mas o estado poético de criar a
inocéncia do olhar desarmado para as coisas da vida, na busca por inventar outros mundos.

Ao operar modos de organizar a experiéncia poética e suas relagdes com o meu pensamento-
obra, “separei, categorizei, classifiquei experiéncias que se cruzavam”. (MORIN, 2000) E assim,
a partir de fluxos teméticos conduzidos pela memoria da experiéncia vivida, esta Introducédo
integra duas categorias as quais “a biografia so existe porque ¢ biografia de obra” (RANGEL,
2019, p. 23), a saber: Em A menina e a formiga, partilho memdrias da minha infancia, lembrancas
que aproximam o pensar-criar-sentir do adulto as experiéncias relacionadas a sua crianca e a
imaginacgao-poética dessa crianga. Depois, em Novo devir-devanear, destaco aspectos de minha
trajetdria e discorro como o principio da imaginacdo-poética opera as praticas da artista-educadora,
e como a tese se foi estruturando em uma pesquisa poético-reflexiva especifica em artes cénicas.

Ainda esta incluido nessa mesma categoria do Novo devir-devanear o Si-experimenta.

> O termo visa alargar as nogdes de teatro, danca, performance, espetéculo etc., tomando de inspiracéo a etnocenologia, a disciplina
que destaca “o estudo dos comportamentos humanos espetacularmente organizados”. (PRADIER, 1995)

6 Professor da Universidade de Nova Yorque, responséavel pelo departamento de Estudos da Performance. Schechner é um teérico
praticante e responsavel por uma ampliacdo da ideia de teatro para outros dominios, além do estético-artistico, aproximando a
noc¢do de performance as pesquisas em Artes, Antropologia, Educacdo e em varios campos das Ciéncias Humanas. Assim, por
intermédio do conceito de performance, conecta diferentes formas de agdo humana, fazendo-nos repensar conceitos como realidade,
ficclo, representacdo, identidade, alteridade, cena, dentre outros. Richard Schechner propds e desenvolveu os Estudos da
Performance (Performance Studies) também conhecidos como Teoria da Performance, a partir de seu contato com o antrop6logo
Victor  Turner em meados dos anos 1970. Disponivel em:  https://hemisphericinstitute.org/pt/hidvi-
collections/itemlist/category/387-rschechner.html Acesso em 15 fev. 2021.


https://hemisphericinstitute.org/pt/hidvl-collections/itemlist/category/387-rschechner.html%20%20Acesso%20em%2015
https://hemisphericinstitute.org/pt/hidvl-collections/itemlist/category/387-rschechner.html%20%20Acesso%20em%2015
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Poemas de Manoel de Barros pontuam as duas partes desta Introducdo, especificamente 0s
que compdem os livros Tratado Geral das Grandezas do Infimo (2001) e Memorias inventadas
para criancas (2006).

1.1 A MENINA E A FORMIGA

Cresci brincando no chéo, entre formigas.

De uma infancia livre e sem comparamentos. Eu tinha mais comunhdo com as

coisas do que comparacao.

Porque se a gente fala a partir de ser crianga, a gente faz comunhdo: do orvalho e

sua aranha, [...] de um péssaro 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 [...] Eu tenho que essa visdo

obliqua vem de eu ter sido crianca em algum lugar perdido, onde havia transfusao

da natureza e comunh&o com ela.

[...] Era 0 menino e o sol. O menino e o rio. Era 0 menino e as arvores.’
(BARROS, 2006, p. 21)

Recolho na memodria a frase: “Agora eu era...”, um modo de falar das criancas pequenas
quando brincam, tempo verbal impossivel na gramética, mas plenamente concebivel na poesia,
gerando sentido no dominio da imaginagdo. Como pontua Durand, “¢ por ela [pela imaginagao]
que passa a doagdo do sentido e que funciona o processo de simbolizagdo”. (1988, p. 37)

A expressao “Agora eu era...” também me remete a madsica Jodo e Maria, musica de Sivuca,

letra de Chico Buarque de Hollanda:®

Agora eu era 0 heroi

E o0 meu cavalo s6 falava inglés
A noiva do cowboy

Era vocé

Alem das outras trés...

[.] |

Agoraeu erao rei

Era o bedel e era também juiz

E pela minha lei

A gente era obrigado a ser feliz...

7 poema Manoel por Manoel.

8 A melodia da cancéo foi criada em 1947 pelo instrumentista Sivuca. Chico Buarque de Hollanda fez a letra em 1977, ainda na
vigéncia da Ditadura Militar no Brasil. E como em 1947 Chico Buarque vivia sua primeira infancia (ele nasceu em junho de 1944),
é bem possivel que tenha buscado nas reminiscéncias desse tempo e na descoberta da literatura nos seus primeiros anos de leitura,
em obras como os contos dos Irmaos Grimm, inspiragdo para compor o texto. Mas muito se discute, também, que Chico estaria,
com letra tdo leve e de alusdes a um mundo de faz-de-conta, na realidade sendo irdnico a Ditadura Militar implantada no Brasil,
pois, & época, havia toda uma proibicdo a letras de musicas que de certa forma trouxessem teor social ou politico.
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Nessa cancdo, a letra de Chico Buarque de Hollanda brinca com a conjung¢ao do verbo “ser”
que, antecedido pelo advérbio de tempo “agora”, seria comumente apresentada no presente do
modo indicativo: “agora eu sou”. Mas, como fazem as criancas em suas construcdes de faz-de-
conta que pervertem a razdo e a gramatica, 0 que segue o advérbio “agora” e o pronome “eu” € a
conjugacao da primeira pessoa do pretérito imperfeito do modo indicativo do verbo “ser”, fazendo
nascer, em toda sua poténcia criativa, o “agora eu era”. E aqui um novo mundo de possibilidades
se abre. Faz aqui Chico Buarque como fazem as criancas e assim consegue perambular por
universos diversos, mesmo em dificeis tempos em que um regime de excecdo podava sonhos e
VO0O0S, Mesmo 0S poéticos.

Todas essas conjecturas me conduzem, também, a recordacdes de minha propria vivéncia,
brincadeiras de um periodo que experienciei aos quatro anos de idade. Assim, tratar a memoria -
minha memoria pessoal - como coisa viva € 0 que busco para partilhar o sensivel de pequenos
momentos da infancia com grandeza. Nesse sentido, o ponto de partida dessa escrita é a
aproximacdo afetiva e o dialogo que estabeleco, por meio de narrativas da memoria, com
determinadas experiéncias vividas na minha infancia. Um jogo de lembrancas-memoria que
desperta correspondéncia com a fala de Bachelard (2006, p. 16): “a memoria sonha, o devaneio
lembra”.

Nasci em Xique-Xique, pequena cidade do sertdo nordestino, localizada na Regido do Vale
Sao-Franciscano da Bahia. Sou ribeirinha, denominacdo atribuida aos oriundos das cidades
banhadas pelo Rio Sdo Francisco, o Velho Chico, como é carinhosamente conhecido. L& morei 0s
quatro primeiros anos da minha infancia e muito brinquei em quintais, ruas, varandas, rocas,
diferentes espacos, sempre com muita natureza e riqueza imaginativa.

Aqui, a memoria das raizes crianceiras ndo traz a presenca de brinquedos fabricados, mas
imagens que se misturam e recortam esse meu universo. Lembro de dias de chuva com trovoada,
daqueles que eram bons para empurrar as cadeiras e fazer/reproduzir, em casa, o barulho dos
trovOes. Fazia isso para imitar 0s anjos, pois, imaginava eu ao ouvir 0s trovdes e a ver tanta agua
a cair, que, naquele momento, os anjos estavam lavando a casa-céu. E havia os dias em que o
imenso quintal da casa dos meus avés maternos, espaco que ao meu olhar de crianga era muito
maior do que o real - afinal “nada se compara a esse territorio onde se refaz a grande infancia do
mundo repetida na infancia Unica de cada um” (RANGEL, 2019, p. 36) -, era transformado em um
teatro onde o palco era uma mesa e suas cortinas lencdis amarrados nas laranjeiras do terreno.

Minha iniciagdo escolar se processa nesse imbricar imaginativo. As primeiras letras se
traduzem em palavras cantadas, dancadas, faladas. Nesse primeiro teatro eu apresentava diferentes

dramas, que eram pequenas histdrias inventadas, ou ndo, contadas com muito movimento e canto.
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Figura 1: Na “escolinha” de Tia Detinha.

0Ty

Fonte: Acervo da pesquisadora. Na imagem: Débora Landim, Xique-Xique, 1975.

O psicanalista Winnicott nos sinaliza que brincar, fantasiar e imaginar sdo atos fundantes da
capacidade de criar, fazer arte, poesia, literatura, praticar uma religido, pensar filosoficamente.
Para Winnicott (1996, p. 125), “a crianca de dois, trés e quatro anos esta simultaneamente em dois
mundos”. Esse pensar aponta para o fato de que o mundo que compartilhamos com a crianga ¢
também o mundo imaginativo da propria crianca, e, por isso, a crianga é capaz de vivencia-lo

intensamente. Winnicott prossegue:

[...] arazdo disso é que ndo insistimos, quando estamos lidando com uma crianga
desta idade, em uma percepgdo exata do mundo externo. Os pés de uma crianga
ndo precisam ficar por todo o tempo firmemente plantados na terra, se uma
menina deseja voar nds ndo dizemos simplesmente ‘criancas ndo voam’. Em
lugar disso, ‘levantamos a crianga no ar ¢ a colocamos sobre o armario, de forma
que ela sinta que voou como um passaro para seu ninho’. (WINNICOTT, p. 125,
grifos do autor)

E é nessa zona da ambiguidade, do encontro entre real e onirico, que relembro a vida
imaginativa da minha primeira infancia. Como o mudar da pequena cidade de Xique-Xique para
a grande Feira de Santana, a Princesa do Sertdo, também na Bahia. Um acontecimento que, para
mim, deu-se enriquecido pela imaginac¢do. No dia da viagem, enquanto os adultos arrumavam as
malas no carro e eu brincava na varanda, de repente meu grito forte estrondou na quietude tensa
daquela tarde:

“Meu ouvido! meu ouvido! Uma formiga entrou nele e esta falando pra eu ndo viajar” —

disse eu, convocando as atengdes.
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Se para os adultos aquele ato brincante de uma conversa entre a menina e a formiga
representava apenas mais uma fantasia infantil, para mim o faz de conta reverberava sentimentos
e desejos, o invisivel se tornava visivel e também era verbo. Hoje, ao lancgar olhares sobre o
acontecimento, compreendo que entre a minha imaginacdo e o fantasiar atribuido pelos adultos,
ha diferencas qualitativas sutis, essenciais. Segundo Winnicott (1975, p. 45-47), imaginar e viver
ajustam-se ao relacionamento com objetos no mundo real, e viver no mundo real ajusta-se ao
mundo onirico por formas que séo bastante familiares. Em contraste, porém, o fantasiar continua
sendo fendmeno isolado, a absorver energia, mas sem contribuir quer para o sonhar imaginante
quer para o viver. A experiéncia que vivi quando crianca era a propria vida se fazendo,

construindo-se:

A estrela que transporta para 0 céu uma pessoa querida, a boneca com que se
brinca no meio da desolagdo, a narrativa imaginosa com que se explica um
insucesso, uma falha ou até uma ofensa, integram este modo narrativo de
estruturacdo néo literal das condigdes de existéncia. E por isso que fazer de conta
é processual, permite continuar o jogo da vida em condicBes aceitaveis para a
crianca. (SARMENTO, 2004, p. 16 apud MACHADO, 2010, p. 98)

Somo ao pensamento de Manuel Sarmento® a defesa de que o fazer de conta, por ser
processual, permite continuar o jogo da vida em condigdes aceitaveis também para o adulto. S&o
momentos em que as formas sensiveis nele, na relagdo com sua existéncia, passam a se mostrar
insustentaveis se adormecidas. Exige entdo desse adulto, para que haja modos narrativos de
estruturacdo ndo literal das condicBes de existéncia, certo esforco e que se abandone a visao
rotineira do mundo. E nos momentos em que isso ocorre, instala-se o estado poético de criar
percepcdes desarmadas para as coisas do mundo. Esses momentos possuem seus modos proprios
de significacdo tanto para a crianca quanto para o adulto.

Credito a lembranca tdo intensa e ainda presente da conversa com a formiga ao impacto da
mudanga de espaco, de cidade, do meu lugar de brincar, o que para mim certamente significou
expressiva ruptura. Porém, por ironia, ou por sincronicidade do destino, em Feira de Santana, a
nova cidade, minha mée me apresentou ao teatro e por ele, de certa forma, conduziu-me areinstalar
0 meu estado poético.

Aos cinco anos de idade assisti a pe¢a Os Saltimbancos, montagem apresentada com elenco

de atrizes e atores de Salvador. As imagens dessa lembranca ndo se mostram claras nem lineares,

9 Manuel Jacinto Sarmento é professor titular do Instituto de Estudos da Crianca (IEC), da Universidade do Minho, Portugal, e
atualmente coordena um programa de po6s-graduacdo pioneiro internacionalmente: o Mestrado em Sociologia da Infancia.
Pesquisador sobre temas como infancia, culturas da infancia, protagonismo, alteridade infantil e formacéo de professores, Manuel
Sarmento  tém sido um interlocutor entre o0s pesquisadores brasileiros e europeus. Disponivel em:
<htpps//www.curriculoemfronteiras.org>. Acesso em: 19. out. 2020.
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mas habitam, de maneira forte e intensa, um lugar de conforto e de alegria em minhas
reminiscéncias. A partir delas se descortina um enredo de sensacdes, texturas, cores e cheiros que
se misturam com movimentos e vVozes.

O contato com o teatro permitiu, traduziu e recriou 0S meus espagos oniricos e criativos. Se
no novo espago-cidade eu ndo tinha mais a rua e tampouco a amplitude da casa e seu quintal, por
outro lado, através do teatro, dos personagens e situacdes, novas possibilidades imaginativas
fluiam. E, afinal, de certa forma o que eu descobria com o teatro encenado era uma extensdo do
que experienciara no “meu” teatro de Xique-Xique, sobre a mesa e envolvida por cortinas feitas
de lengdis. Ao mesmo tempo, na soliddo de crian¢a ainda a se acostumar com uma nova cidade e
sua realidade, comeca a acalmar meus sentimentos a ocupagao de demarcar 0s espagos da casa
com brinquedos e brincadeiras de teatro.

Recorrendo a autora e diretora de pecas teatrais para criancas, Maria Clara Machado, friso

que a simbologia presente no teatro € meio eficaz para se chegar a realidade emocional da crianga:

No reino da fantasia, ela vé dragdes serem vencidos, os castelos conquistados, o
bem vencendo, o esfor¢o coroado. Tudo isto € cotidiano da crianga transfigurado
pelo poder magico do teatro. Apesar de saber que os dragdes ndo existem, e que
animais ndo falam, a fantasia ¢ alimento que marca profundamente o espirito da
crianga, porque representa simbolos eternos da luta pelo crescimento psicologico
do homem. (MACHADO, 1979, p.1)

E nesse entrelacar hibrido da realidade-imaginac&o que prossegue o pensar da crianca. Nesse

sentido, a autora reconhece que razéo e imaginacgao ndo sao antagonicas.

[...] arazdo e a imaginag@o ndo se constroem uma contra a outra, mas ao contrario,
uma pela outra. Nao ¢ tentando extirpar da infincia as raizes da imaginagao
criadora que vamos torna-la racional. Pelo contrario, ¢ auxiliando-a a manipular
essa imaginagao criadora cada vez mais com habilidade. (Ibidem, p. 3)

Para Maria Clara, é no ltdico e nesse imaginario povoado de mitos, fantasmas, fadas, bruxas,
herdis, bandidos e tantas outras possibilidades e personagens que a arte nasce, vive e trabalha.
Complementa Machado (p. 3), que “tdo rico manancial de referéncias atinge o humano mais em
sua amplitude do que numa possivel diferenciacdo etaria”. Nesse viés de entendimento, os estudos
de Gaston Bachelard (2006) sobre o pensar-criar-sentir “proprio de cada ser imaginante, seja esSe
crianga, adulto, cientista e/ou poeta” (p. 18), alicer¢am o corpus do trabalho aqui apresentado.

Ao ativar lembrancas e dialogar sobre a poténcia criativa da imaginacdo, tanto se
entrecruzam sujeito-pesquisadora com o objeto-pesquisa, como também se projeta um olhar

atencioso para os “devaneios” da infancia, em sintonia com o pensamento bachelardiano do “ser
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que pensa enquanto devaneia e devaneia enquanto pensa”. Nos lembra Bachelard que o devanear

é fundamental para o processo criativo, pois faz aparecer a novidade radical, a invencéo:

A arte sem a imaginacdo estaria fadada a ser meramente uma técnica de figuracao,
ndo seria criacdo. E pelo devaneio que se criam a surrealidade e a
surracionalidade, as quais manifestam a intima constituicdo libertaria do ser
humano. (BACHELARD, 2006, p. 20)

Nessa perspectiva, o ponto de chegada no estudo séo as possibilidades de se pensar a criancga,
de compreender e interpretar as relacdes que ela estabelece consigo mesma, com o outro e com o
mundo, através das suas experiéncias poéticas, realizando seus devaneios criadores.

Apos compartilhar minhas memorias crianceiras entrelacadas com acepg¢des da imaginagao-
poética, passo a explanar sobre meu trajeto poético artistico-educativo no &mbito das artes cénicas,

e, consequentemente, a respeito dos percursos que nortearam o desenvolvimento desta tese.

1.2 NOVO DEVIR-DEVANEAR

[...] meu quintal é maior do que 0 mundo.

... eu ndo sou da informatica:

eu sou da invencionatica.

S6 uso a palavra para compor meus siléncios.!® (BARROS, 2006, p. 15)

No intuito de compreender como aspectos recorrentes sdo capazes de revelar uma poética,
realizo, na tese, hibridismos e entrelagamentos numa reflexao sobre o meu trajeto, com énfase para
incursdes que delinearam o fazer artistico-educativo. Essas narrativas do vivido, para Sonia Rangel
(2019) atuam como tentativas de compreender um jeito de pensar mundo e arte. Uma coreografia
em arquitetura de pensamento e obra, quando e onde a vida se confunde com ambas.

Os primeiros passos dessa coreografia iniciei na infancia brincante; a complexidade dos seus
movimentos experienciei, em boa parte, na infancia e juventude, em Feira de Santana, inicialmente
na nova forma do brincar e depois no fazer esporte e arte na escola. O primeiro solo realizei aos
19 anos, ao passar a morar em Salvador, capital da Bahia, sem a minha familia, para fazer cursinho
preparatorio para as provas do vestibular!! de Medicina da Universidade Federal da Bahia. Como

estudei na rede particular do priméario ao ensino médio, e durante alguns anos alimentei o sonho

10 0 apanhador de desperdicios.

11 0 ingresso ao Ensino Superior na Bahia se fazia mediante "exames de selegido por areas especificas”, denominado Processo
Seletivo (Vestibular). As provas eram com utilizagdo de testes de maltipla-escolha, com primeira e segunda fase. A prova de maior
distribuigdo percentual era Redacdo. A partir de 1998, com a criagdo do Exame Nacional do Ensino Médio (ENEM), o vestibular
na UFBA, e em outras tantas universidades e faculdades pelo Brasil, €é extinto. Disponivel em:
<https://proplan.ufba.br/sites/proplan.ufba.br/files/Especial%2060%20Anos.pdf>. Acesso em 21 out. 2020.
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de ser médica pediatra, mesmo sendo de um nucleo familiar classe média os meus pais (um
comerciante e uma professora de educacdo artistica), com esfor¢o, investiram na continuidade de
meus estudos em Salvador. Mas a coreografia a ser dangada era outra.

Em Salvador, morava proximo da Escola de Teatro da UFBA. Naquela época ainda nao
frequentava aquela unidade de ensino, mas as idas ao supermercado, que ficava ao lado do prédio
da Universidade, promoviam encontros e olhares para as pessoas que saiam ou entravam na Escola.
Ao meu olhar agquela gente tinha algo de diferente, algo que secretamente desejava. De forma
particular, a mulher de cabelos vermelhissimos que ia ao supermercado com seu proprio carrinho
de compras me despertava a atencéo.

No periodo de recesso das aulas do curso de vestibular, fui para Feira de Santana e |4, talvez
ja impulsionada pelo secreto que pulsava, inscrevi-me na oficina de teatro ministrada pela atriz-
diretora Yulmara Rodrigues'? em parceria com o ator Paulo Pereira, ambos de Salvador. A oficina
foi uma producéo do professor e diretor teatral de Feira, Marcos Moraes. Durante a oficina, que
teve duragéo de 15 dias, aproximei-me de Paulo Pereira e de alguns artistas feirenses. Tanto que,
ao término dos trabalhos, Paulo me incentivou a fazer um workshop de final de semana com outro
artista de Salvador, o diretor de teatro Fernando Guerreiro.

Ao passo que os movimentos se intensificavam, livremente eu dangava. O workshop com
Guerreiro definiu a movimentacdo da coreografia. Lembro de ter compartilhado com o diretor o
meu desejo secreto de vir a ser atriz, e também sobre os estudos para a sele¢do no vestibular para
Medicina. Recordo da sua imensa gargalhada e do incentivo para que eu tivesse coragem para
seguir o desejo secreto, aguele momento ja compartilhado com algumas pessoas.

E assim, por caminhos ndo tdo corajosos, secretamente, a época da inscri¢do no vestibular
em Salvador, optei por Teatro e ndo Medicina. Na Universidade Estadual de Feira de Santana
(UEFS), inscrevi-me no curso de Pedagogia, sendo aprovada. Também fui aprovada em Teatro,
na UFBA, porém minha familia ndo sabia da minha mudanca de area e desejo profissional. Fato
que gerou atritos e saltos na coreografia.

Segui o desejo, agora ndo mais secreto. Sou Bacharel em Artes Cénicas pela UFBA, atriz
e diretora de teatro, pds-graduada em Psicopedagogia, mestre em Teatro pela UFBA, escrevendo
esta tese de doutoramento por essa mesma universidade publica federal. Ao listar o percurso, dou-
me conta de que escrever seguindo o fluxo da memoria € “convocar pessoas, seus gestos e afetos,
em suas pregnantes ligdes, das quais a grandeza se desvela ao passar dos anos”, como ensina Sonia

Rangel em Imagem e pensamento criador (2019, p. 29). E prova disso é que, logo depois de iniciar

12 yumara Rodrigues, nascida em 1935, na cidade baiana de Conde, é atriz, diretora, cendgrafa e produtora. E considerada um dos
maiores nomes da histéria do teatro baiano.
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meus estudos de graduagdo como aluna do Bacharelado em Interpretacéo Teatral, descobri que a
mulher dos cabelos vermelhos que eu secretamente olhava pelos arredores da Escola de Teatro e
do supermercado vizinho era uma professora da unidade, era Sonia Rangel.

Durante meu percurso como aluna em Artes Cénicas, 1991-1996, busquei dialogar com
diferentes propostas artistico-educativas. Esse desejo me levou a ministrar, em 1995, como
estagiria, a oficina de teatro para criangas em um projeto proposto pela Pré-Reitoria de Extenséao
da Universidade Federal da Bahia (PROEXT-UFBA), coordenado pelo professor Armindo Bido.*®
As ac0es das oficinas foram realizadas no Grupo de Apoio a Crianga com Cancer - Bahia (GACC-
BA), atendendo ao convite do diretor e professor da Escola de Teatro da UFBA, Deolindo
Checcucci, meu orientador da oficina-estagio. Foi uma experiéncia muito significativa que teve
duracdo de seis meses, de margo a agosto.

O GACC-BA, criado em 1988, promove assisténcia psicossocial, médica e financeira as
criancas e adolescentes com céncer, oriundos de familias menos privilegiadas economicamente.
Em geral, pacientes e familiares s&o residentes de cidades do interior do estado ou moradores de
bairros periféricos de Salvador, e 0 GACC-BA propicia a esse publico condi¢bes necessarias ao
tratamento médico adequado, contribuindo com a sustentabilidade familiar durante o periodo de
tratamento. Nesse contexto, a oficina de teatro se configura como acdo psicossocial para as
criangas e suas familias, a fim de que, mesmo em meio a problemas sociais, emocionais e/ou
financeiros, possam enfrentar as etapas do tratamento do cancer diagnosticado.

A pequena casa sede do GACC-BA, que funcionava a época no bairro do Tororo, em
Salvador, também abrigava criancas e seus responsaveis que vinham do interior da Bahia e 14 se
hospedavam durante o tratamento. A figura da mde era uma constante como acompanhante.
Geralmente, criangas e mées permaneciam na casa de uma semana a um més. E nem todas as
criancas faziam a oficina de teatro durante o periodo em que realizavam o tratamento médico, pois
0 participar estava vinculado ao estagio do tratamento e mesmo ao desenvolvimento do cancer.

O grupo de participantes era pequeno, oscilava de oito a trés presentes, e 0S encontros
ocorriam duas vezes na semana, tercas e quintas, no turno matutino, das 9h as 10h. A experiéncia
das criancas nas atividades artisticas era pontuada por auséncias, pois a presenca dependia do

estado fisico-emocional. Ali experienciei o transitar da poténcia da chegada e da poténcia da

13 Armindo Jorge de Carvalho Bido faleceu em 2013. Foi Professor Titular da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia
(UFBA) e responsavel por implantar o Programa de P6s-Graduacao em Artes Cénicas da instituicdo. Pesquisador 1A do CNPq, foi
0 primeiro presidente da Associagdo Brasileira de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Artes Cénicas (ABRACE). Professor associado
na Europa a Université de Paris Ouest Nanterre La Défense e a Maison des Sciences de | Homme Paris Nord. Pesquisador da
Etnocenologia, publicou dezenas de artigos e capitulos de livros no exterior e no Brasil, dentre eles Teatro de cordel e formacéo
para a cena e Etnocenologia e a cena baiana.
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partida. Vida e morte no fluxo de uma experiéncia artistico-educativa. Aprendi muito com essas
criangas e suas familias, experienciei um processo forte, sentido, pontuado por afetividades.

Dada a complexidade da situacdo, o contato com aqueles meninos e meninas, com faixa
etaria entre 6 e 11 anos, sinalizava a necessidade de que o fazer deveria caminhar por meio de
acoes voltadas para os sujeitos, com o intuito de propiciar mediagdes com o mundo. Assim, apesar
da minha entdo restrita vivéncia no campo do fazer teatro com criancas, passei a estimular espagos
de escuta e troca de relatos, buscando o desenvolvimento de suas capacidades sensoriomotoras
através do fazer artistico. Tudo isso na busca por instrumentalizar meus alunos na lida com
desafios, rupturas, descontinuidades e incertezas, mas de forma a sempre procurar o prazer de criar
espacos de participacdo e compartilhamento.

Acerca dessas dimensdes sutis do fazer-pensar-sentir dos sujeitos, remeto a afirmacéo feita
pela educadora-pesquisadora Christine Greiner (2005), de que toda a experiéncia acontece no
corpo e dele resultam construcdes de pensamentos e significados. E o que d& inicio ao processo de
comunicacdo é o movimento. Por isso, também se torna indispensavel saber como o corpo
funciona. Assim, por intuicdo, na oficina do GACC-BA buscava compreender como funcionava
aqueles corpos-criancas mediante ao movimento do experienciar fazer teatro.

Tornava-se necessario um fazer teatro que nao se esgotasse na tarefa de copiar o mundo real,
mas entregar-se a imaginacdo do outro, a imaginacao daquelas criancgas, (re)criando um mundo,
propondo uma realidade artisticamente modificada em um jogo que integrasse a todos nés, elas e
eu, numa arquitetura de narrativas de si-mesmo, com a capacidade de criar imagens e se
transformar. Associo a experiéncia ao pensar do encenador Peter Brook (1994, p. 20) quando diz
que “[...] a imaginagdo ¢ um musculo, e ¢la fica muito contente ao jogar um jogo [...]”. Essa foi a
proposta dos encontros: jogar com a imaginagéao.

Ao lancar olhares sobre o vivido, vejo que intuitivamente optei por uma proposta
metodoldgica que priorizava deixar a alegria fluir, deixar o ludico existir, entregar-se a brincadeira,
ao jogo, a magia do ser outro, outra vida, outras possibilidades. Encontro na oficina-estagio os
“exercicios criadores”, esse trabalho com a imaginagdo que pode manter viva a chama da
flexibilidade.

O termo “exercicios criadores” se refere a pratica por mim adotada em atividades teatrais e
que consiste em criar significados, nomear eficiéncia pratica ou poética a objetos cotidianos. Os
exercicios visam desenvolver a percepcdo flexivel dos objetos do mundo, permitindo o transitar
entre o existente e o imaginado, ou seja, 0 objeto percebido e o imaginado se organizam a partir

do contexto do momento (a esse contetdo retorno no Capitulo 2). O que interessa aqui é perceber
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que, junto as meninas e aos meninos do GACC-BA, descobri, ainda no papel de aluna, principios
da minha prética artistico-educativa. Pulsava ali a semente do Esperancar-Brincar.

A minha insercdo profissional como artista-educadora foi iniciada em 1997, por meio do
convite da professora e diretora de teatro da UFBA, Hebe Alves, para integrar a sua equipe na
coordenagdo das Oficinas Livres do Teatro Vila Velha. Movida pelo desejo de construir um
processo pedagdgico apoiado nas técnicas de jogos teatrais, naquele ano ofereci uma oficina de
teatro para criancas.

Foi uma mudanca. Passei a ministrar oficinas de teatro para criangcas em um teatro. No Vila
experienciei realizar construcdes poéticas e politicas com e para criangas. A essa convivéncia com
o diretor Marcio Meirelles, os atores e todo o corpo técnico-artistico do Bando de Teatro Olodum,
atribuo a inspiracdo pela cena engajada, que se transformou em um dos pontos centrais da minha
poética com e para criangas.

Partindo do pressuposto de que a pratica do teatro com criangas requer aprofundamento
artistico, pedag6gico e metodoldgico — todos de natureza complexa — ingressei, em 1999, no
Centro Educacional pela Arte Hora da Crianga, exercendo a funcdo de educadora da Rede Publica
Estadual de Ensino do Estado da Bahia, ministrando aulas de teatro para criangas e jovens. As
atividades de teatro desenvolvidas na Hora da Crianga trouxeram maiores pratica e
aprofundamento nessas duas ferramentas de trabalho com o humano que eu ja fazia uso e
investigava nas oficinas para criancas que realizava no Teatro Vila Velha: arte e educagao.

A soma dessas experiéncias artistico-educativas com criancas em diferentes contextos -
formal (sala de aula da instituicdo educacional Hora da Crianca) e informal (oficinas do Teatro
Vila Velha) - revelou a necessidade de se ir para além dos jogos apenas como atividades teatrais,
adentrar outros campos, fazer uso mesmo de novas possibilidades que se mostrassem eficazes
como elementos a serem somados nessa atividade de apresentar codigos as criancas, na descoberta
de mundos e no exercicio de uma pratica teatral mais coletiva que valorizasse o0s trajetos do
processo de criacao.

Esse pensar-criar-sentir mais complexo relativo ao fazer artistico e educacional anunciava a
necessidade de se estabelecer articulagBes entre conhecimentos e praticas que se apresentavam em
distintos contextos. Naquele instante do trajeto pulsava entrelagar os fios das experiéncias, agregar
conhecimentos-sujeitos-contextos em um fazer teatro com criangas possivel de acessar fazeres e
saberes mais profundos e menos previsiveis, com aberturas para rupturas, incertezas e desvios,
com brechas para a criatividade e inventividade poética. Pulsava a compreensdo de complexidades
e especificidades do realizar, e isso por meio do préprio fazer teatro. Edgar Morin (2007), sobre o

pensamento complexo, faz a seguinte ilustracao:
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Tomemos uma tapecaria contemporanea. Ela comporta fios de linho, de seda, de
algodéo e de 1a de vérias cores. Para conhecer esta tapecaria seria interessante
conhecer as leis e 0s principios relativos a cada um desses tipos de fio. Entretanto,
a soma dos conhecimentos sobre cada um desses tipos de fio componentes da
tapecaria € insuficiente para se conhecer esta nova realidade que é o tecido, isto
é, as qualidades e propriedades préprias desta textura, como, além disso, é
incapaz de nos ajudar a conhecer sua forma e sua configuragdo”. (MORIN, 2007,
p. 85)

Constata-se, a partir da ilustracdo proposta por Morin, que o pensamento complexo é
essencialmente o pensamento que incorpora a incerteza e ¢ capaz de conceber a organizagdo. “Ele
é capaz de contextualizar e globalizar, mas pode, a0 mesmo tempo reconhecer o que € singular e
concreto”. (p. 76) E um constante vai e vem entre certezas e incertezas, entre o elementar e o geral,
entre o separavel e o inseparavel. Trata-se de vincular o concreto das partes a totalidade, “o todo
¢ mais que a soma das partes, pois existe a interacdo com o contexto ¢ a reacdo desta interacao”.
(p. 67) Partindo dessa abordagem compreensiva do fazer como conhecimento cujo foco encontra-
se nas fissuras, nas fendas, nos entremeios e ndo nas partes organizadas de um todo monolitico,
que busquei articular possibilidades que viabilizassem considerar o fazer teatro ndo apenas como
estratégia metodoldgica, mas também enquanto experiéncia poética e cultural. Compartilho que,
na pesquisa, optei por certos significados para essas duas palavras: estratégia e experiéncia.
Dimensionei métodos, planos e manobras para alcancar um objetivo ou resultado, ao sentido de
estratégia; enquanto a experiéncia relaciono a travessia, o perigo, a abertura, a receptividade.

Foi dentro desse fluxo que surgiu o desejo de se construir um processo criativo cénico com
criancas. E assim aconteceu. O espetaculo Pé de guerra, diregao de Marcio Meirelles, encenado
no palco principal do Teatro Vila Velha em junho de 2000, impulsionou esse desejo. Fui assistente
de direcdo dessa montagem teatral, trabalhando especificamente com o ndcleo infantil, ao passo
gue coube ao artista-produtor Elisio Lopes Junior a assisténcia de direcdo do nucleo adulto.

O projeto contou com a participacdo de 13 criangas no elenco, com idades entre seis e 11
anos. A selecdo do elenco infantojuvenil ocorreu por meio de audicdo, apenas algumas das 13
inscritas permaneceriam no projeto, mas, ao fim, todo o grupo foi convidado a participar. Aprendi
e internalizei com esse ndo processo seletivo que toda crianga € um campo de possibilidades, sendo
que a questdo do seu desempenho em cena articula-se ao acesso e permanéncia no proprio fazer
artistico.

Ao final da temporada, fiquei encarregada de montar uma nova companhia de teatro no Vila

Velha, com elenco composto exclusivamente por criangas e adolescentes. Além disso, era proposta
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desse novo grupo que seus espetaculos abordassem assuntos contemporaneos, do interesse desse
elenco e de criangas e adolescentes da mesma geracao que fossem assistir as montagens.

No més de dezembro de 2000 foi criada a Companhia Novos Novos, formada pelo elenco
infantojuvenil de Pé de guerra. E um grupo de teatro fundado por mim, Débora Landim, agregando
artistas-colaboradores como Marisia Motta (figurinista e cendgrafa), Ray Gouveia (compositor e
diretor musical), Edson Rodrigues (jornalista e dramaturgo) e os integrantes do Bando de Teatro
Olodum, Auristela Sa (assistente de direcdo) e Rivaldo Rios (iluminador), as dangarinas Isis Carla
e Liria Morais (coredgrafa e assistente).

Esses artistas unem, no processo, formacdo e preparacdo ndo apenas em fungdo da
montagem, mas, também, no esforco de que o resultado desse fazer teatro fosse natural
consequéncia de um processo no qual ndo s6 o vivenciar dos encontros tivesse importancia, mas,
também, todo um estudo de transposicao cénica e busca por solucgdes técnicas que se mostrassem
necessarios para a realizacao do projeto. O processo era importante, ficou logo definido.

O nome Novos Novos é uma homenagem ao grupo fundador do Teatro Vila Velha, a
Sociedade Teatro dos Novos. O ingresso dos artistas-colaboradores ocorre a partir de parcerias ja
existentes em trabalhos anteriores. Marisia Motta, Edson Rodrigues, Rivaldo Rios e Auristela S4,
via as oficinas de teatro para criancas do Vila Velha. J& Ray Gouveia, musico, da-se por
aproximacdes entre a encenadora e a Confraria da Bazofia, grupo musical que ele integrava.

A experiéncia coletiva-colaborativa de realizacdao do primeiro espetaculo durou nove meses,
sendo que a estreia na cena local acontece em novembro de 2001 com o infantojuvenil Imagina
s0... Aventura do fazer.

Ao tempo em que 0s projetos de encenacdo sdo criados na Companhia Novos Novos,
também séo geradas experiéncias poéticas que viabilizam um fazer-sentir-pensar que reconhece o
potencial do teatro enquanto area de conhecimento especifico, como tecnologia educacional.
Conhecimento especifico esse capaz de levar ao desenvolvimento da criatividade e de préaticas
desenvolvidas como estimulos para o pensamento criador que busca compreender como a
experiéncia sensivel se organiza em cada individuo. Pela via do trajeto criativo junto a Companhia
Novos Novos* busco pensar as seguintes questdes: Como a imaginagdo-poética governa praticas
artistico-educativas na minha funcdo de encenadora, em processos de criacdo? E como e/ou

qguando acontece a partilha dessas préaticas por experiéncias de formagéo artistica?

14 Ao longo de um percurso de 16 anos, 2001 a 2017, a Companhia Novos Novos encenou sete espetaculos infantojuvenis; Imagina
s0...Aventura do fazer (2001), Mundo Novo Mundo (2003), Alices e Camaledes (2004), Diferentes Iguais (2006), Ciranda do Medo
(2008), Paparutas (2011) e Caderno de Rimas do Jodo e Sem Rimas da Maria (2017). Todas as montagens com criangas em cena
e na plateia. O processo de criacdo privilegia textos inéditos ou adaptados pela Novos Novos.
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Por se tratar de um fazer teatro com criangas, a acepcao “por experiéncias de formagao
artistica” refere-se a formagcao integral do individuo, independentemente de sua escolha futura
profissional ou de um vir-a-ser como artista. A isso relaciono também os estudos de Edgar Morin
(2000) sobre a educacéo sensivel e humanizadora, que contribui para uma educacdo que exercita
0 pensamento complexo.

A abordagem compreensiva dos processos criativos da Novos Novos e 0(s) meu(s) modo(s)
de operar com a obra conduzem ao investigar dos parametros metodoldgicos especificos de uma
poética de encenacdo com e para criancas. E por esse tracado que desenho minhas operacoes
poéticas, buscando aprofundar essa pedagogia de teatro, compreendendo e sistematizando os
principios operadores desse fazer teatro que pesquiso e que, em 2008, resultou na dissertacdo A
Cena da Novos Novos: Percursos de um teatro com criancas e adolescentes, pesquisa
transformada em livro e que vem sendo atualizada, acompanhando-me até os dias atuais, sendo

mesmo agora por meio desta tese.

1.2.1 Si-Experimenta

A reflexdo tedrico-filosofica da pesquisa perpassa a experiéncia poética vivida pela crianca
guando intérprete. Privilegiam-se 0s corpos-criangas-intérpretes como sistemas em processo, em
conexdes, e ndo mais como instrumento ou produto acabado, pronto. O pensar adotado abrange as
dimensGes psico-bio-fisico-culturais dos sujeitos-criangcas e, assim, abarca singularidades e
complexidades dos sujeitos-contextos-conhecimentos no desenvolver do trajeto criativo cénico.

A partir dessa reflexdo, proponho a(o) leitor/a, que seja possivel relacionar o termo corpos-
criancas-intérpretes na busca pelo encontro ao proposto pela artista-educadora Beth Rangel sobre

“corpo/sujeito”. Beth, afirma:

As articulagOes e configuracdes experienciadas no ambiente pelo corpo/sujeito
sdo reconhecidas como agdes provenientes de um organismo individual e, ao
mesmo tempo, relacional no lidar com o outro e com o contexto, enquanto um
organismo criador. Essas redes de relagdes, entre corpos e ambientes, colaboram
com a identificacdo, a analise e a sistematizacdo de novas informacdes, passando
a oferecer um repertorio renovado de conceitos e estratégias que instigam
reflexbes continuas. Pela repeticdo e frequéncia, ganham sentido, imprimindo
formas a essas experiéncias artisticas, permanecendo como conquista e
constructo. (BRANDAO, 2015, p. 4)

Penso que ao propor compreender 0s sujeitos-criancas imersos na experiéncia do fazer teatro

como corpos/sujeitos, estou agregando a experiéncia poética estimulo a capacidade critica-
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reflexiva, amalgamada pelo sensivel, pelo perceptivel e pelo criativo. Sdo instancias que, para Beth
Rangel, s&o complexos e sutis modos de ser, conviver e participar no mundo.

No ambito das redes de relacOes e articulacGes da Poética de encenagdo com criangas
performadoras, a improvisacdo atua como pratica artistica que multiplica e expande as conexdes
entre o interior e o exterior, seja dos intérpretes consigo, com o outro (parceiros de cena e
espectadores) e com o ambiente. Neste sentido, o “si-experimenta” representa ndo apenas a
construcdo de movimento dos corpos que se V€ na improvisacdo, mas o imbricar de conexdes
subjetivo-objetivas dos corpos-criangas-intérpretes com os mundos circulantes, com a vida vivida.

Por esse fluxo, no contexto da improvisagao cénica, identifico na criagdo de movimento o
processo de tornar um significado visivel, e, como consequéncia, 0 movimento se torna
fundamento da comunicacéo verbal e/ou ndo verbal. Essa percepcéo reconhece o corpo-humano
como sistema complexo (a partir do entender que pensamos e aprendemos com 0 COrpo na sua
totalidade e ndo apenas com o cérebro e o sistema nervoso), e é essa complexidade que interessa
a pesquisa, justo por sinalizar a possibilidade de se revelar uma postura contemporanea na
investigacdo da arte do intérprete. Portanto, ao falar do si-experimenta na improvisacdo cénica
estou relacionando construcdo de movimentos com construcdo de imagens.

Optei como referéncias para andlise estabelecer pontes entre as proposicdes de Ryngaert -
no recorte da improvisagdo como préatica de grupo - e do neurocientista Damasio - no ambito da
criacdo de fluxos de imagens, embora ndo seja o foco do trabalho se deter em termos técnicos da
neurociéncia. O que busco é cruzar diferentes niveis compreensiveis desses fluxos de pensamentos
com a improvisacao para a cena.

Nesse sentido um dos pontos interessantes abordados por Damasio (2000) € que estamos
sempre construindo imagens. Essas imagens, que ele chama de pensamentos, surgem quando se
mobiliza objetos (pessoas, coisas, lugares etc.) de fora para dentro e quando reconstruimos objetos
a partir da memdria e da imaginacdo, ou seja, de dentro para fora. Damasio refere-se a imagem
como um “padrao mental” com uma estrutura construida com sinais das modalidades sensoriais:
visual, olfativa, auditiva, gustatoria e somatossensitiva.

Essa modalidade somatossensitiva inclui vérias formas de percepcdo, como tato,
temperatura, dor, percep¢do muscular e visceral, sentimentos. Importante destacar que imagem,
para o0 neurocientista, ndo é, portanto, so visual. Compreendo pelo viés do seu pensar que a
subjetividade pode emergir de qualquer cérebro (aqui refiro-me a dimensdo corpo-mente sem
dicotomias) capaz de construir uma representagdo simples de si-mesmo e com a capacidade de

criar imagens e se transformar.
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Tudo exposto, agora nos interessam os elos entre imagem-pensamento e a improvisagéo, no
que tange a sua exteriorizacdo do invisivel. Os territorios do visivel e do invisivel sdo sempre
importantes nos processos de investigacao artistica. Incluo a nocao investigada do si-experimenta,
na improvisacdo cénica, as propositivas do autor-critico de teatro Jean Pierre Ryngaert. Para ele,
ao improvisar o intérprete se vé deparado com o inesperado, com 0 outro, consigo mesmo.

Ryngaert (2009, p. 89) defende que, apesar da improvisagao ser uma préatica de grupo a qual
é inutil generalizar as propriedades, é fato que ela sé adquire todo o seu sentido em um determinado
contexto. O objetivo que lhe é atribuido é uma consequéncia direta da ideologia daqueles que a
adotam. A improvisacao provoca no individuo a descoberta de respostas ainda ndo sistematizadas
pelo seu campo de conhecimento, porém, segundo Ryngaert (2009, p. 97), isso ndo significa uma
negagdo darazdo: “A improvisagdo ndo nega qualquer conduta racional, mas estimula, no contexto
de uma formacdo, a tomar consciéncia do papel do inconsciente e do sensivel na relacdo do
individuo com o0 mundo.”

Nessa perspectiva, percebo que a improvisacdo, na Poética de encenacdo com criancas
performadoras, atua como préatica artistica capaz de conceber novas possibilidades artistico-
educativas de reflexdo e liberdade, propor novas aberturas criativas, novos experimentos de
formagéo, deformacéo, transformacao do espaco, do tempo, do sentido, que considerem a crianga
por ela mesma, como um vir-a-ser-sendo no estar no mundo.

Desse modo, trabalhar com criangas no fazer teatro, na contemporaneidade, sinaliza
caracteristicas de “desconstrucdo” e “constru¢ao”. O desconstruir correlaciona-se a0s pressupostos
artisticos do modo de representar a realidade; e o construir, a capacidade de propor outras
referéncias, outras possibilidades cénicas ndo representacionais. Caracteristicas que revelam a
importancia de um pensar-fazer-sentir teatro com criangas como manifestacdo expressiva.

Mas, quais as fronteiras do século XXI que aproximam e separam a crianca do fazer teatro?
Quais os desdobramentos, as reverberacdes geradas a partir da vivéncia da crianca no fazer teatro?
O fazer teatro com e para criancas sinaliza rupturas, desvios, aberturas, desconstrucdo e construcao
de estéticas, procedimentos, técnicas, processos, metodologias e praticas? Quais 0s trajetos
artistico-educativos a serem percorridos no século XXI para se promover uma compreensao ativa
e construtiva da cultura infantil que nos conduza a uma pedagogia democratica e aplicavel ao fazer
teatro com e para criangas?

Na escrita da tese fago uso das “perguntas-passaporte”, adotadas por Sonia Rangel (2015),
como estimulo a futuras reflexées, fazendo a pesquisa se abrir em novas narrativas. Um investigar

centrado no fazer, no si-experimenta e no devir que se constréi no préprio caminho que vai-se
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trilhando. Nesse caminhar de construgdo de sentidos e representacGes € que sigo, em contato com
minhas proprias criagdes tedrico-préaticas, sempre descrevendo e dialogando.

Na busca investigativa por respostas para questdes pertinentes a este estudo é que lango o
olhar para os contextos do ser crianga na contemporaneidade, e por meio dos estudos propostos
busco respostas na compreenséo de que estamos entrelagados e imersos num mundo complexo,
em movimento espiralar e conectado.

E nesse transito de influéncias que perpassa o interesse deste estudo. Talvez a resposta esteja
na possibilidade de se produzir um fazer teatro com consciéncia critica mais significativa e acéo
cidada. Um teatro que reconheca as especificidades da infancia atual, consumidora de tecnologia,
mas também leve em conta sua substancia propria, secular mesmo, inerente mesmo. Um processo
de fazer teatro com e para criangas que nao tema links e entrelacamentos. Isso porque, afinal, tudo
é mesmo link!® na contemporaneidade, tudo ¢ ligado, tudo somos nés, tudo faz lago social. E é
nesse labutar com a vida vivida e suas amplitudes que surgem as fabulagdes coletivas, outros
imaginarios e imaginantes que nos permitem transpor as imagens do vivido, transformando-as em
links para acessar a cena contemporanea. Sobre o que procuramos, nos diz Maria Helena Kiihner?®

(2011) no poema de apresentacdo do livro Teatro para criancas e jovens (de todas as idades):

Busca que €, portanto, de todos 0s que sonham com um mundo em que a
imaginagdo consiga romper os muros da ldgica pobre dos chamados “adultos”;
em que a criatividade possa fazer parte de nosso dia a dia; em que cada um se
preocupe em saber e sentir as fantasias interiores, as tristezas e alegrias do outro.
Que assim o mundo certamente sera diferente, mais alegre, e mais cheio de vida.
Por isso escrevo e dedico a todos os que, em qualquer idade, sabem guardar
dentro de si a crianga, e a capacidade de criar, de inventar, de imaginar, que faz
Bachelard dizer que “a infancia é o pogo do ser”. E Guillebaud nos lembrar que o
“planeta Terra do futuro ndo € algo a ser por nés descoberto: € um mundo a ser
inventado, e construido, por nés”. (KUHNER, 2011, p. 5, grifos da autora)

Ciente da impossibilidade de apreender a infancia em sua relacdo com o teatro, o apresentado

neste estudo é o meu olhar tedrico-reflexivo de artista-educadora sobre as experiéncias de um fazer

15 Link é uma palavra em inglés que significa elo, vinculo ou ligagdo. Tratando-se de informatica, link
costumeiramente significa hiperligacao, referindo-se a um texto, uma palavra e/ou mesmo uma imagem apresentado(s)
no computador ou dispositivo computacional que, quando clicad(o)a pelo usuério, 0 encaminha para uma pagina na
internet que contém conteldo diverso que pode ir da oferta de outros textos até a disponibilizacdo de imagens.
https://www.significados.com.br/link/#:~:text=L ink%20%C3%A9%20uma%20palavra%20em,conter%200utros%?2

Otextos%200u%20imagens. Acesso em: jun.2019

16 Autora, diretora e pesquisadora. As linhas mestras de sua obra sio a pesquisa sobre linguagem e comunicacéo populares e a
criagdo artistica de cunho social e politico. Fundadora do Centro de Pesquisa e Estudo do Teatro Infantil - CEPETIN, em 2006. In:
ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S8o Paulo: Itad Cultural, 2019. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa7816/maria-helena-kuhner>. Acesso em: 12 jul. 2019.
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teatro com jovens, sobretudo criangas, no palco e na plateia. Acredito que compreender e discutir
sobre determinados momentos dos percursos artistico-educativos junto a criangas e jovens, nas
varias posicdes que ocupei e ocupo, em relacdo ao fazer teatro, possa contribuir para um repensar
sobre a importancia desses publicos experienciarem o teatro, as possibilidades desse fazer,
langando novos olhares sobre esses sujeitos como participes construtivos da experiéncia poética e
dos mundos que os rodeiam.

Pela natureza do aporte teérico metodoldgico, os focos de atengédo se distinguem conforme
0 interesse da pesquisa, mas é o olhar que atravessa um capitulo e o outro, que busca elucidar as
abordagens investigativas. Por esse principio, alem desta Introducdo, intitulada O Agora Eu Era,
apresento a tese em mais quatro capitulos. Passo a sobre eles discorrer.

No Capitulo 2, O Teatro do Vir-a-Ser-Sendo, trago acepg¢des sobre criancgas, infancias e
infancializacdo, fazendo isso a partir dos estudos das educadoras e diretoras de teatro Shirley R.
Steinberg e Joe L. Kincheloe, além do filésofo-educador Renato Noguera. Trabalho aqui com
principios que fortalecem meu pensamento sobre a crianga ndo apenas como individuo com
determinada faixa etaria, mas como uma pessoa investida da capacidade de estar aprendendo. Em
seguida, aponto para a concretude do fazer teatro com crian¢as como processo de ensino-criagao,
em espacos formais e/ou ndo formais. Enlago Performance e Educacédo, apresento e descrevo
experiéncias poéticas partilhadas junto a artistas-educadores no Centro Educacional pela Arte
Hora da Crianca, colocando em dialogo proposicdes estéticas e pedagogicas, aspectos processuais
e performaticos, tornando possivel abordar a criacdo em Artes Cénicas como material de
conhecimento especifico em artes.

Enriquecem a discussao, dentre outros, o pensar artistico-pedagogico do educador Adroaldo
Ribeiro Costa e sua pedagogia para a cena com criancgas e para criangas. A abordagem que guia a
fundamentacdo artistico-educativa como principio ético-politico-social inspira-se nos estudos de
Beth Rangel, com entrelaces ao pensar de Richard Schechner e & acepgéo da “formagéo sensivel”
de Edgar Morin.

Ainda no Capitulo 2, a narrativa passa a ser pontuada por Paulinho, personagem do
espetaculo Imagina sé... Aventura do fazer, da Companhia Novos Novos. Na escrita que ofereco,
arte e imaginacdo sdo principios norteadores do estudo, tendo como referéncias 0s pensamentos
de matrizes fenomenoldgicas de Gaston Bachelard sobre a imaginacdo criadora e de Merleau-
Ponty a respeito da fenomenologia da infancia. Em constante didlogo com as praticas artistico-
educativas da pesquisadora, interessa compreender a aplicabilidade de nogbes e praticas como
propostas criativas possiveis no processo de encenacdo. Para dialogar com essas proposigdes, trago

a discussao os estudos de Peter Slade sobre o0 jogo dramatico infantil. Esse conteudo é analisado
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em uma abordagem do drama, da dramatizacao improvisada criada pela prépria crianga, dos jogos
teatrais de Viola Spolin e dos principios de jogo com texto, inerentes a abordagem do jeu
dramatique de Jean-Pierre Ryngaert.

A Cena do Fazer Imaginante, o Capitulo 3, é onde investigo, descrevo e expresso novos
olhares sobre os trajetos artisticos produzidos, e que produziram a Companhia Novos Novos.
Trajeto que envolve diferentes contextos e sujeitos, que podem ser apresentados nas suas
dimensGes sociais e entendidos como demarcadores de principios, meios e fins na compreensao
da complexa trama social do fazer teatro na contemporaneidade.

A metodologia investigativa adotada ndo se assenta na analise cronoldgica sobre o construir
da trajetoria, mas sim na compreensdo de trajeto artistico enquanto contexto, enquanto “espago-
territorio”. A nogdo espago-territorio inspira-se no pensar de Milton Santos (1997).

O fluxo da abordagem abrange os espagos-territorios da experiéncia poética que, em
circunstancias diferenciadas, constituiram o itinerario artistico-metodolégico percorrido em vinte
anos (2000-2020), a saber: O Teatro Vila Velha; o Centro de Pesquisa Moinhos Giros de Arte
Cultura e Comunicacdo; e a Companhia Novos Novos, objeto poético desta pesquisa da
investigacdo dos processos criativos com criangas e jovens. A busca € por compreender o trajeto
como abertura para tensdes, fricgdes, desvios, rupturas e fissuras. Desconstrucdes ao encontro de
construcdes. Construir ao encontro do desconstruir. Nessa acepg¢do, as poténcias de afeto,
propostas pelo pensador Spinoza (1632-1677) séo norteadoras para o descrever da experiéncia
poética no territorio-Vila; somadas ao sistema de jogos teatrais de preparacdo e orientacao,
proposto pela diretora Viola Spolin.

O correr do fluxo investigativo do trajeto escoa na praxis da experiéncia. A acepcao de
experiéncia no contexto do trajeto artistico, com a qual trabalho, ¢ adotada de John Dewey. A Gtica
historica do fazer teatro com criangas, lan¢o olhares sobre 0s seus trajetos e assim busco apresentar
um sucinto percurso desse fazer, buscando o compreender dessa pratica cultural e a leitura das
influéncias as quais ela esté sujeita. No fluir do proposto, entre trajetérias, eis que chegamos ao
lugar da reflexéo sobre o sujeito-espectador: a crianga. A investigacao sobre a crianca espectadora
contemporanea de teatro se relaciona com as propostas de Garcia Canclini (2001) e Stuart Hall
(2001) referentes a processos de hibridacdo e a construcdo de identidades.

No Capitulo 4, Aqui-Vividos da Poética de Encenacdo, elaboro principios e procedimentos
operantes na construcdo de uma poética de encenacéo, apresentando e analisando 0s processos de
criacdo da Companhia Novos Novos, tendo como referéncias os espetaculos: A Trilogia Novos
Novos (2005), Diferentes iguais (2006) e Caderno de rimas do Jodo e sem rimas da Maria (2017).

Sdo encenagdes que configuram diferentes processos criativos que se cruzam: nos sujeitos que 0s
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compdem; nas implicacbes com os territdrios e contextos que se inserem; e na composicdo
artistico-educativa do fazer teatro com e para criangas.

Ao trabalho séo acrescentados relatos do vivido, depoimentos de artistas e intérpretes, com
0 intuito de refletir sobre os lacos identitarios da Novos Novos. Os processos criativos das
encenacOes sdo apresentados de forma ndo sequenciada, seguindo uma légica de organizagdo ndo
cronoldgica, que se mostra como fluida e organica no compreender dos aqui-vividos da poética de
encenacdo. Nesse sentido, a narrativa prop6e um tecer de fios entrelagados, sobrepostos,
entrecruzados, a fim de se evidenciar a abordagem artistico-metodologica de uma filosofia da
criagéo, revelada na forma de cartografia cénica-transcriativa.

A expressdo tedrico-filoséfica na pesquisa é tecida a partir: da experiéncia do vivido na
propositiva de Jorge Larrosa; da nocdo de trajeto criativo inspirada no pensamento de Sonia
Rangel; do teatro-jogo como préatica contemporanea alinhada aos posicionamentos de Ryngaert e
Peter Slade; da nogdo de “Corpo” partilhada por Christine Greiner em aproximacgdes com Beth
Rangel; da investigacdo de uma pedagogia performativa a concepcdo dos estudos de Josette Féral
e Richard Schechner. Isso em seguidos dialogos com posicionamentos e proposicdes
contemporaneas de artistas-educadores (Renato Ferracini, Gilberto Icle, Maria Eugénia Milet,
Matteo Bonfitto, Renato Cohen, dentre outros) que estudaram possibilidades de se pensar a
performance em diferentes acepc¢des. Circunscreve esse capitulo, o 4, o pensar do professor
Giorgio Agamben relativo ao sujeito na contemporaneidade e suas mediagdes.

O Capitulo 5, Entre Olhares: Agora Eu Sou-Estou, é a parte desta pesquisa que traz os
aspectos conclusivos. Destaco os conhecimentos emergentes da reflexdo de uma investigacdo em
Artes Cénicas realizada ao longo desse trajeto de pesquisa poética, que tem como escopo 0 meu
fazer de artista-educadora em processo de criacdo. Os Anexos trazem registros de percursos
artistico-educativos com e para criangas e jovens.

Compreendo que cada investigacdo corresponde as operacdes subjetivo-objetivas adotadas
ou inventadas por cada criador, com éxitos diferentes, para dar conta de seu percurso poético. Mas,
munida de minhas referéncias e experiéncias, construo esta pesquisa desejosa de que ela possa
contribuir - do ponto de vista tematico, poético e metodolégico — com outras escritas e na pratica
do fazer teatro com e para criancas, e que possa aprofundar as reflexdes acerca das particularidades

e dos parametros metodoldgicos de uma investigacdo em Artes Cénicas com e para criancas.
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2 O TEATRO DO VIR-A-SER-SENDO

A minha Lua tem sabor de queijo

O que eu quero eu vejo

Quando vou pra l&

Na minha Lua tem dragdo vermelho
Campedo de videogame

E s6 sonhar

Do outro lado dessa estrada

Tem a cor da Lua

Que eu quero Ihe dar

De um salto, 0 céu € minha rua
Subo pela escada

SO pra alcancar

A minha Lua. (GOUVEIA, Ray. 2005)

O estar em contato com o “vivido” da experiéncia poética desdobra em estar em contato com
meu referencial tedrico-pratico, com o qual, ao longo dessa escrita, 0s multiplos autores e vivéncias
diversas dialogardo, construindo a teia tedrico-filoséfica da pesquisa. Assim, o desenho do corpus
do capitulo reflete o constante entrelacar do sujeito-pesquisadora com o objeto-pesquisa. Destaco
principios composicionais'® essenciais nesse fazer teatro com e para criangas, em constante
dialogo com as praticas pedagodgicas da artista-educadora.

Como se chega a ser é o ponto de partida do capitulo. E quando discorro sobre criangas,
infancias e infancializagdo a partir dos estudos das educadoras e diretoras de teatro Shirley R.
Steinberg e Joe L. Kincheloe e do filésofo-educador Renato Noguera.

Em seguida, em O que se quer ser, compartilho e aponto para a concretude do fazer teatro
com criangas como processo de ensino-criacdo em espacos formais e/ou ndo formais. Apresento e
descrevo experiéncias poéticas partilhadas junto a artistas-educadores no Centro Educacional pela
Arte Hora da Crianca, colocando em didlogo proposicdes estéticas e pedagdgicas, aspectos
processuais e performaticos, tornando possivel abordar a criagdo em Artes Cénicas como material

de conhecimento especifico em artes. Enriquecem a discussdo, dentre outros, 0 pensar artistico-

17 Minha Lua é uma das musicas da trilha do infantojuvenil Imagina s... Aventura do fazer e compde 0 CD 3 x Novos Novos, que
traz a trilha original feita para os espetaculos da trilogia da Companhia: Imagina s6... Aventura do fazer, Mundo Novo Mundo, e
Alices e Camaledes. Ray Gouveia é educador e artista, sendo integrante do grupo de artistas-colaboradores da Novos Novos. Desde
a fundagdo da Companhia Novos Novos, em 2000, atuou como compositor e diretor musical, tendo assinado a dire¢do musical de
cinco espetaculos do grupo: Imagina s... Aventura do fazer (2001), Mundo Novo Mundo (2004), Diferentes Iguais (2006), Ciranda
do Medo (2008) e Paparutas (2012).

18 Termo adotado pela artista-pesquisadora em danca-teatro e performance, Ciane Fernandes. Refere-se as caracteristicas
constitutivas de processos diversos, atravessados por procedimentos e técnicas especificas.
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pedagogico do educador Adroaldo Ribeiro Costa e sua pedagogia para cena com criangas e para
criangas. J& a abordagem que guia a fundamentacdo artistico-educativa como principio ético-
politico-social inspira-se nos estudos de Beth Rangel, com entrelaces a acepcdo do conceito
“formacdo sensivel”, de Edgar Morin.

A partir de O pequeno poeta, a narrativa é pontuada por Paulinho, personagem do espetaculo
Imagina s6... Aventura do fazer, da Companhia Novos Novos. Nessa escrita, arte e imaginacao
sdo principios norteadores da experiéncia poética com criancas, tendo como referéncia central os
pensamentos de matrizes fenomenoldgicas de Gaston Bachelard sobre a imaginacéo criadora e por
aproximagdes o de Merleau-Ponty a respeito da fenomenologia da infancia. Em Desconstruir para
construir interessa compreender a aplicabilidade de nogdes e préticas artistico-educativas como
propostas criativas possiveis no processo de encenacdo. Para dialogar com essas proposicées, trago
a discussao os estudos de Peter Slade sobre o jogo dramatico infantil. A ideia é tecer aproximacoes
e distingBes entre as préticas artisticas experienciadas junto a criangas e as propostas do pedagogo-
dramaterapeuta. Integra a pesquisa o sistema de jogos teatrais de Viola Spolin e os principios de
jogo com texto inerentes a abordagem do jeu dramatique de Jean-Pierre Ryngaert.

As narrativas do capitulo sdo acompanhadas por fotos que registram as diferentes

experiéncias poéticas com criancas.

2.1 COMO SE CHEGA A SER

Partindo do pressuposto de que infancia e crianca sdo nogfes que apresentam Varias
significacOes, proponho o pensar essas concepg¢des na busca por compreender as relagdes que a
crianga experimenta e representa como sujeito na coletividade de uma sociedade adultocéntrica.

A afirmagdo do historiador Philippe Aries (1914-1984) - “As criangas constituem as
sociedades humanas mais conservadoras” (1981, p. 89) - reverbera em mim. 1sso porque, por outra
perspectiva, relembra a necessidade de se compreender a infancia como um estado bio-psico-
socio-cultural, como categoria étnico-social e como conceito filosofico, para, a partir dessas
compreensdes, organizar a infancia ndo s6 como carater da condi¢do humana, mas também como
“algo” proprio do humano. Assim, passo a tragar diferentes trajetos e contextos sobre infancia e
ser crianga.

No contexto cultural ocidental, estudos apontam para a percepcdo da infancia como uma
criagéo da sociedade, submetida a mudar sempre que surgem transformacdes sociais mais amplas.
E o que percebemos a partir, por exemplo, dos estudos das educadoras e diretoras de teatro Shirley

R. Steinberg e Joe L. Kincheloe, apresentados no livro Cultura infantil, a construcéo corporativa
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da infancia (2001). Através delas,'® verifica-se que o conceito de infancia como classificacio
especifica de seres humanos, necessitados de um tratamento especial, diferente daquele fornecido
aos adultos, ainda nao havia sido desenvolvido na Idade Média, quando “as criangas participavam
diariamente do mundo adulto e o resultado era 0 ganho de conhecimento profissional e experiéncia
de vida”. (KINCHELOE e STEINBERG, 2001, p. 11)

Em torno dos séculos X111l e X1V, a crianca era um ser andbnimo, sem um espaco determinado
socialmente. Ao serem representadas, principalmente através de pinturas, geralmente apareciam
numa versao miniatura do adulto. A sua percep¢éo enquanto construcao e categoria social, dotada
de uma representacédo € sentida a partir dos séculos XVII e XVIII, periodo da criagdo de escolas
como mais um dos artificios de preparacdo para a vida adulta. A respeito da introducédo da crianca
em instituicdes de ensino sistematizadas, as pesquisadoras ponderam de forma critica que comecgou
entdo um longo processo de enclausuramento das criancas (como dos loucos, dos pobres e das
prostitutas) que se estende até nossos dias e ao qual se da o nome de escolarizacao.

Com o apogeu da Revolucdo Industrial, entre os seculos XVIII e XIX, um novo olhar é
direcionado sobre a infancia, pois a necessidade por mao-de-obra provoca o ndo cumprimento dos
direitos das criancas de acesso a escola, levando-as novamente ao mercado de trabalho, submetidas
as exploracdes em nome dos ditames econdmicos. No percurso historiografico, para KINCHELOE
e STEINBERG (2001, p.13), 0 conceito de crianga, individualizando o ser como requerente de um
tratamento especial diferente daquele aplicado ao adulto, € um pensar ainda recente, consolidado
aproximadamente entre 1850 e 1950.

Com a estruturacdo do prototipo de familia, em fins do século XIX, as criancas, um tanto
mais protegidas dos perigos do mundo adulto, comecaram a ser retiradas das fabricas e colocadas
nas escolas. “Por volta de 1900, muitos acreditavam ser a infancia uma heranc¢a do nascimento -
uma perspectiva que resultava numa definigdo bioldgica, e ndo cultural da infancia”. (Ibidem, p.
14).

Ainda segundo as pesquisadoras, emergindo dessa crianga protegida, a psicologia infantil
moderna foi estruturada pela presuncéo técita do periodo e pelas ideias divulgadas por psicélogos
como Erik Erikson (1902-1994), Arnold Gesell (1880-1915) e Jean Piaget (1896-1980), que viam
o desenvolvimento da criangca moldado por forcas bioldgicas. Sobre os estudos de Piaget, ressaltam
que o seu brilhantismo foi embacado por sua abordagem cientifica ndo-historica e socialmente fora

de contexto.

19 Analises da pesquisa apresentada pelas educadoras e diretoras de teatro advém do livro Histéria social da crianca e da familia,
de Philippe Ariés, 1960.



46

O que quer que observasse como expressdo genética da conduta infantil no
principio do século XX, ele generalizava para todas as culturas e eras historicas -
um erro que causou sérias consequéncias para aqueles que se interessavam por
criancas. Considerando os estagios de desenvolvimento biolégico das criangas
como fixos e imutéveis, professores, psicélogos, pais, assistentes sociais e a
comunidade em geral viam e julgavam a crianca através de uma classificacdo de
desenvolvimento ficticia. As criancas que ndo “atingiam o padrdo” seriam
relegadas ao grupo de baixa expectativa e desempenho. As que “alcangavam a
meta” descobririam que seu privilégio econdmico e racial seria confundido com
capacidade. (KINCHELOE e STEINBERG, 2001, p. 12, grifos das autoras)

Tradicionalmente, a condicdo infantil é explicada compreendendo-se a crianga como incapaz
de desenvolver um conhecimento critico sobre o universo que a cerca. E ainda como sujeito que
“vive num processo de desenvolvimento no qual a idade adulta é ponto de chegada, fase referencial
de completude e maturidade”. (Ibidem, p. 18)

De acordo ao pensar do filésofo e sociélogo Walter Benjamin (1892-1940), essa explicacdo
por um “vir-a-ser” condiz com uma suposta incompletude que devera ser preenchida e orientada
pela producado de discursos e praticas que visam a transformar a crianca em um adulto.

Essas consideracfes sustentam o adulto no papel de tutor legitimo da crianca, esquecendo-
se de vincula-la ao seu meio, de resgatar a identidade de quem tem uma cultura propria, viva,
definida nos grupos infantis e que é do maior valor e significado. Pois, na relagdo com seu ambiente
sociocultural, a crianca terd “o elemento lidico como seu capital, através do qual reelabora,
segundo suas necessidades, os legados do mundo adulto, devolvendo ao meio novos objetos
culturais”. (BENJAMIN, 1984, p. 97)

Pela andlise proposta pode-se dizer, entdo, que a cultura infantil tem suas proprias
caracteristicas, apresentando-se como uma cultura sustentada por linguagem lldica, reconstruida
pela experienciacdo dos sentidos e ressignificada a partir de uma nova organizacao social que
retrata um pensamento sobre a infancia. Interessam, a organizacdo social, as percepcdes e as

expectativas das representacGes da crianca pelo adulto, pois:

Representacfes da crianca poderiam constituir um excelente teste projetivo do
sistema de valores e de aspiracBes de uma sociedade. Elas caracterizam tanto
aqueles que as expressam, e sobretudo aqueles que as criam, quanto aqueles que
sdo designados. Esta constatacdo é valida para a representacdo de qualquer
objeto, mas a da crianca tem a vantagem de se referir ao passado de cada um, seu
futuro na sua descendéncia e o futuro de cada grupo humano; ela interessa,
portanto, aos individuos e as sociedades, sem excecdo. (CHOMBART DE
LAUWE, 1991, p. 3)

Representada como diferente do adulto em termos psicolégico, afetivo e cognitivo, percebe-

se na trajetoria historiografica que a acepgdo de “ser crianga” passa a fazer jus a um espaco social
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também diferenciado. Assim, compreender que 0 mundo contemporéaneo impde novos paradigmas
aos sujeitos € perceber a existéncia de uma “infancia heterogénea” que absorve as diferengas e a
influéncia de contextos especificos na construcdo da diversidade. Isso evidencia o existir de
diferentes infancias que vivem e experienciam num mesmo espago e tempo, constituindo uma
realidade paradoxal que, se muitas vezes naturalizada pelo adulto, causa estranheza a crianca e,
certamente, € mesmo esse estranhamento o sentimento mais adequado frente & constante
constatacdo das diferencas gritantes percebidas na sociedade.

Sobre isso, Steinberg e Kincheloe (2001, p. 32) acrescentam que a cultura destinada a
infancia ignora, muitas vezes, os problemas de origem econdmica, social, étnica e cultural
vivenciados diariamente pelas criangas, mostrando um mundo de plasticidades onde reina a mais
perfeita ordem, modelada pela performance midiatica e ausentando-se de uma ressignificacao.

Nesse compreender de cunho socioldgico e antropoldgico, reconhece-se que trabalhar com
e para criancas, na instancia do teatro, na contemporaneidade, € lugar privilegiado para se observar
que a nog&o de infancia adquiriu uma nova caracterizacédo, e sobre isso construir. Nela, nessa outra
caracterizacdo, o ser crianca define um sujeito diferente do protétipo de crianca desenvolvido em
séculos anteriores. Por exemplo, no tangente as midias, tema a ser levado em consideracdo em
qualquer andlise do sujeito contemporaneo, a crianca, desde muito cedo, é audiéncia,
influenciadora, consumidora e, ndo raras vezes, produtora de contetdo.

Diante dessa realidade, é importante deixar claro que, para o bom desenvolvimento da
crianca na relacdo com os instrumentos e tecnologias contemporaneos, ainda se faz necessaria a
acao interventora e mediadora do adulto, no sentido de conduzir e orientar na elaboracdo de
percepcéo da(s) realidade(s).

Aceitando que a vida contemporanea “encontra suas influéncias nos elementos da cultura e
nos aportes midiaticos” (KINCHELOE e STEINBERG, 2001, p. 33), cabe ao adulto, na orientacao
a crianga, compreender a progressdo do conceito de infancia, sua complexidade e potencialidade,
moldando o melhor trajeto possivel para o aproveitamento humanistico de todo o conteldo que se
apresenta.

Neste trabalho, busca-se analisar todo o cenario de inicio de um reconhecimento social da
infancia, momento que impulsionou outros avancos, como a nogéo de pluriversalidade, que é a
coexisténcia de distintos periodos, modos, visdes, contextos e formas de mundo, igualmente
validos, passiveis de reformulacdes e também de ressignificacbes. A busca é por compreender as

infancias plurais.
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2.1.1 Saber-ser-no-mundo

Penso que a infancia foi e é disruptiva, por provocar rupturas com padrdes e modelos. Essa
descontinuidade, por sua vez, estabelece novos referenciais nas relagdes na sociedade e na vida.
Sob esse aspecto, o filésofo-pedagogo Jorge Larossa pondera que o nascimento de uma crianca é
a aparicédo da novidade radical: o inesperado que interrompe toda expectativa:

0 nascimento ndo é um momento que se possa situar em uma cronologia, mas o
gue interrompe toda cronologia. A partir deste ponto de vista, uma crianga é algo
absolutamente novo que dissolve a solidez de nosso mundo e que suspende a
certeza que nos temos de n6s mesmos. N&o é o comego de um processo mais ou
menos antecipavel, mas uma origem absoluta, um verdadeiro inicio. N&o é o
momento em que colocamos a crianca em uma relagéo de continuidade conosco
e com 0 nosso mundo (para que se converta em um de nés e se introduza em
nosso mundo), mas o instante da absoluta descontinuidade, da possibilidade
enigmatica de que algo que ndo sabemos e que ndo nos pertence inaugure um
novo inicio. (LAROSSA, 2017b, p. 229)

A percepcdo de Larossa sobre o nascimento de uma crianca como tempo do novo, e da
infancia nesse contexto ao qual o mundo deve ser capaz de responder - ainda que para responder
a ela/infancia deva ele/mundo ser capaz de colocar-se em questéo -, compreende crianga e infancia
como condicdo humana criativa, pulsante. Tira, desde ja, desde o inicio, qualquer possibilidade de
se ver a crianca sob o crivo da infantilizacéo.

Infantilizacdo é uma definicdo ocidental antiga que remete, na lingua latina, a auséncia da
capacidade de fala, pois “in” € um prefixo de negacao e “fanti” vem do verbo falar, ser falante; ou
seja, infante € o ndo falante. Por conta disso ndo € de se admirar que o verbo infantilizar, em termos
semanticos, significa “acriangar”, “abebezar”, e assume um sentido negativo: isso se da porque o
discurso da modernidade coloca a crianga, realmente, como infante, um ser ndo falante, um mudo
em um mundo onde construcéo e defesa de discursos séo de gigante importancia. Para o educador
Mariano Narodowski (2001, p. 197), o processo ocidental denominado de pedagogizacdo da
infancia é responsavel pela infantilizacéo da crianca, pois fixou cAnones sobre a infancia e o saber,
ambos em situacédo escolar, de modo que uma perspectiva psicologica passou a definir critérios de
normalidade, de desenvolvimento e expectativas de rendimento, uma padronizacdo, dentre outros
elementos.

Como contraponto a todo o conceito de infantilizacdo, compartilho a nocdo de
infancializac@o, analisado por Renato Noguera. O filésofo-educador defende que precisamos
experienciar o estado de inféancia, de conexdo conosco, com a sociedade que habitamos, como

“possibilidade de rompimento com as praticas atuais de experimentacdo da realidade, a partir de
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orientagoes filosoficas africanas e indigenas, respectivamente Ubuntu e Teko Pora”. (NOGUERA,
2018, p. 625)

Trata-se de trazer ao ambito da formacdo humana as relacdes de construcdo do sujeito
(micro) na coletividade (macro), estruturadas no contexto da cosmovisao cultural Ubuntu: “Uma
pessoa ¢ uma pessoa através de outras pessoas”. Interpretacao que remete o conceito de infancia a
um estado, ou ainda, uma forma de vida que torna possivel assumir a instabilidade inerente a
existéncia humana, e esses, 0s humanos, sdo desafiados constantemente a enfrentar o carater
instavel da vida.

A infancializacdo parte do pressuposto afroperspectivista, abordagem que inclui vozes
africanas e amerindias nas discuss@es e construcdes realizadas em &reas da filosofia e da educacao.
Destaco os estudos da antropdloga guarani nhandeva (nome dado a um dos povos guaranis
contemporaneos), Sandra Benites; da antrop6loga branca Téania Stolze Lima; da socidloga
nigeriana Oyeronke Oyewumi; do filésofo quilombola Antonio Bispo dos Santos; do xaméd e
filésofo yanomami Davi Kopenawa; do pan-africanista e sistematizador da afrocentricidade
Molefi Asante; do cientista social e ativista negro Abdias do Nascimento; do antropélogo branco
Eduardo Viveiros de Castro; e dos pensadores brancos franceses Gilles Deleuze e Félix Guattari.

Por essa linha, Noguera (2018, p. 627) esclarece que afroperspectividade significa criar
principios africanos e indigenas para enriquecer o enfrentamento de problemas que
corriqueiramente sdo pensados por meio de ideias ocidentais. Ja infancializar € uma maneira de
perceber na infancia condicdes de invencdo de novos modos de vida.

Infancializar, segue Noguera (p. 631), € também ativar a infancia em adultos, por ser essa
precisamente “a presenca do passado ¢ do futuro na emergéncia do presente”. Assim, defende a
perspectiva de que a educagado deve servir como um modo de “resistir ao esquecimento da infancia
que constitui todo ser humano” (KOHAN, 2010, p. 125, apud NOGUERA, 2018), tornando viavel
a percepcdo de que “acdes éticas e politicas precisam levar em conta quem ja esteve aqui
(ancestralidade) e quem estard (futuridade), além das pessoas que estdo vivas na atualidade”.
(NOGUERA, 2018, p. 632) Compreende a infancia (contextos-periodos) e, ao mesmo tempo, a
crianca (o ser) como inventoras de diferentes mundos. Esse reconhecimento, no contexto da
filosofia Ubuntu, demarca a infincia como a condicao de “possibilidade de experimentacdo da
humanidade individual através da vivéncia com outros seres humanos, afirmacdo da nossa
condicdo de seres interdependentes”. (Ibidem, p. 631)

A nocdo de infancializagdo na tribo indigena guarani absorve a filosofia teko pora, termo
guarani que significa o "belo caminho" ou o "bem viver", caracterizando a cosmogonia e

espiritualidade refletidas na sabedoria. Valoriza a interdependéncia entre 0 cosmos, 0 meio
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ambiente e os seres vivos, em correlagdo que cria uma cosmogonia ecobi6tica,? e que considera
possivel uma maneira infantil de estar no mundo.

Noguera assinala que, no contexto guarani, existe o reconhecimento da autonomia da crianca
e que essa deve ser respeitada. O que reflete que “na cultura guarani, infancia ndo tem o mesmo
sentido dado ao contexto ocidental. A relagdo entre pessoas adultas e criangas difere bastante.”
(Ibidem, p. 634) Sobre isso, destaca a pesquisadora Maria Aparecida Bergamaschi (2008, p. 241):

Registrei, no Diario de Campo (08/04/2004), que “os adultos sdo muito atentos
ao comportamento de cada crianca, e esse comportamento ndo é questionado, mas
aceito. Por isso, vé-se pouca repressdo as criangas, mas um acompanhamento
constante, sem julgamento moral”. Essa perspectiva de ndo criar determinadas
expectativas no modo de agir das criangas marca a fluéncia das relagdes com os
adultos.

No tangente a afroperspectividade, “as criangas precisam experimentar a vivéncia infantil
de proximidade com outros sujeitos morais ndo-humanos, tais como plantas, vegetacao, diversos
animais que dividem o bioma”. (NOGUERA, 2018, p. 634). Tal perspectiva, como visto, cabe
perfeitamente no campo simbélico teko pord. Adentram aqui vivéncias denominadas por Nogueira
de experiancgas (experiénciastcriangas) que “remetem a abertura de dialogar com coisas animadas
de outras espécies e seres inanimados”. (Ibidem, p. 635) Essa inclusdo de um “sujeito moral nao-
humano” no campo das confabulagdes, a respeito da formagao da crianga para o exercicio do viver,
é construtiva tanto para formulagdes praticas quanto tedricas sobre o tema.

A observacao afroperspectivista da sociedade, da crianga e do jovem, nos ajuda a pensar de
forma diferente temas costumeiramente visitados e discutidos, mas por autores europeus ou
estadunidenses. E um olhar muito rico e amplo que contribui muito para a discusséo das infancias.

Os principios ubuntu e teko pord expostos por Noguera fortalecem meu pensamento sobre a
crianca nao apenas como individuo em determinada faixa etaria, mas como uma pessoa investida
da capacidade de estar aprendendo. Esse pensar-sentir sempre me acompanha ao fazer teatro com
criancas. Nas experiéncias poéticas busco estar ao lado delas, de méaos dadas, criando multiplos
didlogos com as diferentes infancias que nos rodeiam. Ainda pelo viés da infancializacéo
compreendo, também, que infancia é uma categoria de protecdo humana, produtora de realidades
belas em suas diferencas. Entéo, infancializar o adulto significa nele despertar, manter pulsante

suas possibilidades imaginativas, “extrair de si proprio, em qualquer idade a crianga”

20 Fjlosofia que critica o monopensamento ocidental de desenvolvimento a partir da exploragdo dos recursos naturais. Assim,
propde um projeto politico, um conjunto de vivencias em que a correlagdo de forcas entre 0 cosmos, 0 meio ambiente e outros
animais, incluindo os humanos, é levada em consideragdo para agdes de um povo e individuos. A natureza se torna sujeito ético-
politico. (NOGUERA, 2018, p. 633)
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(ABRAMOWICZ &CRUZ 2015, apud NOGUERA 2018, p. 641), para reinventar a vida e
interceder diante do que somos e fazemos no momento presente.

Chama a atencdo a presenca, em ambas as filosofias, indigena e africana, o experimentar a
realidade por praticas disruptivas que enfatizam a imaginagao como lugar de “fome, de curiosidade
pelo mundo” (NOGUERA, 2018, p. 627), capaz de criar e ndo poucas vezes materializar, tornar
real no campo criativo, 0 que uma normativa adulta considera e vivencia como inimaginavel.

Em meu trabalho, faco a ampla aposta tedrica, metodologica e artistica de que infancializar
€ um conceito, uma forma de ver e ser 0 mundo poeticamente. Adequa-se perfeitamente ao fazer
teatro com e para criancgas, na expectativa de semear, brotar o exercicio de uma ética humanista
que ndo permita que essas criancas “deixem de habitar a infancia, fazendo o mesmo com

adolescentes e jovens - evitando a angustia perversa da adultidade”. (NOGUERA, 2018, p. 642)

2.2 0 QUE SE QUER SER

No terreno de uma ética humanistica que proporcione aos meninos e meninas o habitar de
suas infancias € que lango sementes por meio de um fazer artistico-educativo e, de modo particular,
enlaco performance e educagéo. Inspiram-me pesquisas de Richard Schechner (2010), que propde
uma ampliacdo da ideia de teatro para outros dominios, além do estético-artistico. Por intermédio
da nocdo de performance, Schechner conecta diferentes formas de acdo humana, gerando um
repensar de conceitos como realidade, ficcdo, cena, dentre outros. Para o diretor-educador,
performance é mais que uma acdo teatral, constituindo mesmo uma categoria abrangente e

complexa:

... todo teatro é performance (provisoria, em construcgao, processual, ludica), mas
nem toda performance é teatro (as verdades do teatro podem ser reais, mas as
narrativas que carregam essas verdades resultam do enlace entre a realidade e a
imaginagdo. As convencdes do teatro colocam o ficcional em uma posicéo de
destaque). (SCHECHNER, 2010, p. 31-34, grifo do autor)

Schechner demarca o dominio da performance em quatro categorias: ser, agir, atuar (no
sentido de performar) e estudar a atuacdo. Defende que a categoria mais abrangente é a do ser, e
que dentro do ser ha o agir, que € a acdo que realiza algo. Mas o diretor-educador pontua que, junto
ao agir-em-geral (performances cotidianas; que todas as pessoas estdo a todo momento atuando),
existe uma particular espécie de agir: o agir em si mesmo, performance autoconsciente

(performances artisticas, rituais, esportivas e de entretenimento). Nesse viés, Schechner (2010, p.
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25-28) relaciona performance a educacao e sinaliza que aprendemos sobre nds mesmos, sobre 0s
outros, a partir de abordagens performativas do mundo.

Por essa acessdo, busco enfocar a maneira como as criancas percebem o fazer teatro, a
compreensdo desse fazer, ancorando-me no tema desta pesquisa, a saber: a crianca performadora.
A crianga que, ao observar a vida movente, cotidiana, revela uma capacidade de imaginagao
dramética, apropriando-se do ludico e do ficcional ao participar do jogo da cena. Ou seja, criangas
representam personagens, e nesse jogo experimentam o que elas néo séo.

Nesse meu plantio junto a diferentes criancas e jovens, entrelacam-se experiéncias poéticas
distintas, que sutilmente se aproximam e se complementam. Como a minha insercéo na cena teatral
infantojuvenil, em experiéncia em 2000, no Teatro Vila Velha, como encenadora da Companhia
Novos Novos - essa poética de encenacdo, seus trajetos e processos criativos, analiso no Capitulo
4. Ou, em outro campo, o da educacdo em instituicdo de ensino, como na experiéncia artistico-
educativa vivenciada no Centro Educacional pela Arte Hora da Crianga.

O Centro Hora da Crianca foi espaco-territorio onde emergiram questdes estruturantes, para
mim, sobre a formacao do ser crianga como sujeito pensante, critico, autbnomo e criativo. Sobre
espaco-territorio, trago o conceito de Milton Santos (1997, p.151), que ensina: “[...] cada contexto
é um espaco e uma rede de relacGes dotadas de uma marca especifica de intersubjetividade que
lhes € conferida pelas caracteristicas dos varios elementos que o constituem.”

Enxergo no fazer arte — minha ferramenta é o teatro - a condi¢@o necessaria para a articulagao
entre sujeitos, contextos e conhecimentos, tornando-os transitaveis, fazendo com que esses
atores/agentes interajam de forma melhor. Dai a necessidade do revelar quem produz o
conhecimento, em que contexto e para quem. E fazer do teatro campo para aproximacdes,
interfaces e relacfes dialégicas entre a arte e a educacdo, reconhecendo a complexidade da
abordagem proposta.

A esse pensar, trago a acepc¢do adotada pela educadora-artista-pesquisadora Beth Rangel de
“arte como tecnologia educacional”. Beth, ao relacionar as multiplas representagdes de referéncias
teoricas sobre o significado de tecnologia educacional, busca, de maneira cuidadosa, compreendé-
las e traduzi-las, ressignificando-as como “uma possivel rede de conhecimentos construida
coletivamente, em que a arte se faz presente, como area de conhecimento capaz de aglutinar outras
areas”. (BRANDAO, 2015, p. 14)

Em sintonia com o conhecimento emancipatorio social de Boaventura de Sousa Santos, a
educadora-artista identifica, em experiéncias artistico-educativas, “campos férteis e possiveis de
serem revisitados, com intengdo de provocar incursdes e tradugdes que nos levem a um fazer-

sentir-pensar colaborativos e solidarios”. (Ibidem, p. 13) A nogéo de arte como tecnologia que
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Beth defende ¢ “prenhe de sentidos, pois guarda experiéncias que se fizeram reconhecer pelo
didlogo e convivéncia (encontro), com a diversidade e a diferenca, de corpos sujeitos e de
ambientes.

E sintonizada com as proposi¢des da arte como tecnologia educacional, que se inserem nos
campos do desenvolvimento do ser e do conviver, que passo a narrativa de experiéncias artistico-
educativas vivenciadas no fazer teatro com criangas e para criangas, na instituicdo educacional
Hora da Crianca.

A abordagem das experiéncias vividas parte do meu trabalho em sala de aula, segue 0s passos
de uma interpretacdo performativa do mundo, compreendendo-o como lugar em que reinem-se
ideias e acbes. Ao manter didlogo com Beth Rangel, também partilho as ideias de Richard
Schechner (2010), que defende que essa nocdo de reunido, de encontro, de interacdo da
performance, poderia ser tomada como um modelo para a educacdo. Para Schechner (p. 26) “a
educacao precisa ser ativa, envolver num todo mentecorpoemocao — toma-los como uma unidade”.

Seguindo os passos conscientes dessa dialética entre a acdo e a reflexdo, a narrativa agrega
abordagens de dimensdes de natureza subjetiva da condi¢cdo humana, a exemplo da criatividade,
da sensibilidade, da curiosidade, do respeito ao novo e ao diferente, a compreensao do fazer teatro
como experiéncia artistico-educativa, acao politico-ético-social “capaz de promover processos de
participacdo, mobilizacdo, producdo e emancipacdo social que repercutem em outras formas de
pensar-sentir-agir no trato da educagdo”. (BRANDAO, 2015, p. 139) Compartilho, com Rangel e
Schechner, a convicgdo de que essas experiéncias artistico-educativas, performativas do mundo,
identificam a educacdo como questdo social estruturante para a sociedade contemporanea.

As experiéncias artistico-educativas vividas com criangas e jovens, na Hora da Crianga,
abrangem estudantes das redes de ensino particular e publica. Os estudantes da rede publica se
apresentam num percentual maior e sdo, na maioria, negros e moradores das periferias,
representantes da camada mais desassistida da populacéo pelo Estado. O enfoque da investigacéao
esta na esfera da Educacdo Basica, abrangendo Educacéo Infantil e Fundamental 1 e 2.

Ao didlogo somam-se investigacdes do socidlogo-educador Boaventura de Sousa Santos
sobre 0 pensamento abissal, essa ideia do se construir na diregdo a uma emancipacdo social. O
soci6logo-educador nos adverte de que o pensamento politico moderno, colonial, é abissal, divide
a realidade social e os coletivos humanos em visiveis e invisiveis, em dois universos distintos: o
universo deste lado da linha e o universo do outro lado da linha. (SANTOS, B.S., 2009, p. 15-18)
Complementa que a divisdo ¢ tal que “o outro lado da linha desaparece enquanto realidade, torna-

se inexistente ¢ ¢ mesmo produzido como inexistente”. (Ibidem, p. 23) N&o seria essa a condi¢do
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de inexisténcia em que estdo pensadas as estruturas de aporte ao conhecimento das criancas e
jovens na educacao, em especial a pablica, no nosso pais?

Sou educadora-artista da rede publica e acredito, ndo sem motivos, na necessidade da
existéncia de uma pluralidade de espacos-territorios abertos para experiéncias artistico-educativas.
Zonas de aproximacédo que ultrapassem binarismos, na perspectiva do eu e o outro mergulhados
em um mesmo espaco-territério, em um entranhar-se que o ressignifique, sempre, rumo a uma
maior humanidade e uma educacéo e arte maiores.

Necessitamos de lugares onde se pensar a educacéo e onde se fazer a educacdo que libertem,
e libertem também daquela outra educacdo, segregadora, que coloca educandos das redes publica
e privada em margens opostas. Em sua especificidade, o Centro Hora da Crianca, quando 4 fui
professora, juntou essas realidades, oferecendo cursos de arte-educacao, de forma gratuita, a uma
clientela que o frequentava no turno oposto da escola regular, reunindo, em uma mesma sala,

educandos de colégios privados e publicos, de bairros de diferentes realidades socioeconémicas.

2.2.1 Poéticas de papel-papeléo

A minha primeira formacdo deu conta de minhas atribui¢des como professora de bonecas/os,
brinquedos e amigas/os invisiveis; depois, fui professora de brincadeira das minhas primas e
colegas. O fazer profissional, estabelecido no mundo adulto, esse foi iniciado em 1999, como
professora de Artes da Rede Estadual de Ensino da Bahia. Em um trajeto de 21 anos, 1999 a 2018,
vivenciei 19 anos?! no Centro Educacional pela Arte Hora da Crianga como professora de Teatro
para criangas e jovens.

A HC, como é conhecida a Hora da Crianca, € instituicdo ndo formal de ensino que possui
parceria com as secretarias de Educacdo municipal e estadual. Sua pratica artistico-educacional
agrega criancas e jovens de instituicdes publicas e particulares, de classes sociais diversas,
oriundos de diferentes bairros da cidade de Salvador/BA. Desenvolve atividades nas linguagens
das Artes Visuais, da Danca, da Literatura e da Musica, tendo por eixo integrador o Teatro.

Todo o projeto da Hora da Crianga foi iniciado em 1943, a partir de um programa de
radioteatro criado pelo jornalista e educador Adroaldo Ribeiro Costa e transmitido pela Radio
Sociedade da Bahia. No inicio, a transmissdo partia de um prédio situado no Passeio Publico do
Campo Grande (ao lado de onde hoje esta o Teatro Vila Velha) e, posteriormente, a estrutura foi

21 A partir de 2019, passo a integrar o quadro de educadores do Centro Estadual de Educacio Profissional Isaias Alves (CEEP),
antigo ICEIA. Desde 14, e até a entrega desta tese, atuo como educadora no Curso Técnico Profissionalizante de Teatro.
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transferida para o Teatro do Instituto Normal de Educagéo, no bairro do Barbalho (atual Centro
Estadual de Educacéo Profissional Isaias Alves - CEEPIA).

A época, a sociedade soteropolitana acolheu a ideia e transformou o projeto em um
movimento de sensibilizacao artistico-cultural, unindo criancas e jovens. A partir de 1947, a Hora
da Crianca se constitui em instituicdo de ensino pela arte e une as linguagens artisticas, que passam
a ser trabalhadas integradas. E isso em um periodo em que a ideia de interdisciplinaridade, no
Brasil, ainda ndo se fazia presente nas discussdes educacionais.

O projeto foi se nutrindo em uma relagdo que proporcionou o saber-fazer artistico, ético e
politico, a partir da percepcdo dos sentidos e da acdo, destacando a apreciacdo e a fruicdo da arte
e da cultura como parte constitutiva da existéncia humana, realizada em um espaco ludico de
aprendizagem. Uma educacdo da sensibilidade, de carater emancipatério, comprometida com a
transformacéo de criancas e jovens.

Ao encontro dessa ideia e possibilidade, no decorrer da investigagdo, buscarei aproximar a
discussdo, a experiéncia da HC, as reflexdes do filésofo Edgar Morin sobre uma educacdo do
sensivel. Antes, interessa compreender algumas trilhas percorridas pela Hora da Crianca Em uma
trajetéria de 77 anos artistico-educativos, a instituicdo segue em sintonia com 0s principios
democréticos do ser, fazer e conviver, inspirados pela filosofia educacional de John Dewey,
acolhidos por Anisio Teixeira.

H& uma triade Dewey/Anisio/Adroaldo. Anisio foi “aluno no Master of Arts no Teachers
College da Columbia University, discipulo e tradutor de Dewey, tornando-o, dessa maneira,
conhecido no Brasil”. (BARBOSA, 2011, p. 55) Adroaldo, por sua vez, foi amigo de Anisio,
parceiro nos ideais politico-educacionais. O pensar de Anisio tinha como proposta desenvolver
uma politica para a educacdo béasica brasileira firmada na educacao integral. Assim, vislumbrava
oferecer as criancas e jovens uma educacao de qualidade. Preocupava-se com o aprendizado das
disciplinas convencionais, mas, além do curriculo basico escolar, tinha a certeza da importancia
de que os estudantes tivessem acesso a aprendizagens pratica do trabalho e também da cultura
ampla da humanidade, desenvolvendo o senso de responsabilidade, de agdo pratica e da
criatividade junto as aulas de artes.

Relacionada a essa proposta, a Hora da Criancga foi desenvolvida por Adroaldo, trazendo
como principio o priorizar a educagao e a arte a servigo do aprendizado e do desenvolvimento das
potencialidades, valorizando a aprendizagem criativa, critica-reflexiva, significativa,
emancipatéria e cidada. A aprendizagem transformadora na vida e no desenvolvimento social.

Apaixonada e inspirada pela pedagogia poética de Adroaldo Ribeiro Costa, ao longo do meu

percurso na Hora da Crianca busquei experimentar propostas metodoldgicas que privilegiassem a
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educacdo dos sentidos, as possibilidades expressivas e corporais e 0 desenvolvimento da
consciéncia pelo movimento. Esse entrelacamento de experiéncias, pouco a pouco, foi construindo
um fazer pedagogico no qual a constru¢cdo do conhecimento ndo estava desvinculada dos
elementos da vida pessoal, social e cultural das criangas, e que o aprendizado advinha das pontes
construidas entre o cotidiano dos mundos que nos circulam e do que se aprendia nas aulas.

Esse pensar se fortalece nas proposi¢des da Educacao do Sensivel, de Edgar Morin (2000),
na qual educar na contemporaneidade ¢ “ensinar a viver”’, muito mais do que apenas ensinar a
reproduzir conteudos. Esse “ensinar a viver”, com bases na condicdo humana, deve ser
interiorizado pelo sujeito, possibilitando sua orienta¢do, capacitagédo e auto-organizacao, a fim de
que ele se perceba como agente influenciador e influenciado pela vida.

Mas nem sempre 0s caminhos percorridos, em minha trajetdria na Hora da Crianca, foram
lineares. Nem sempre buscas e certezas da equipe de educadores eram compartilhadas com
gestores e coordenacdo pedagdgica. Por vezes, no trilhar da caminhada pedagdgica, a rota
metodoldgica foi alterada para o prosseguir artistico-educacional.

Alguns desvios possibilitaram investigac6es e encontros com diferentes criancas e jovens,
durante 0 meu transitar como professora de teatro entre as varias turmas que compdem a rede de
educandos da HC. O publico das turmas, com idades entre quatro e 16 anos, frequenta a institui¢ao
no turno oposto ao da escola regular. Era distribuido nas seguintes turmas e faixas etarias: Turmas
A (idades entre quatro e seis anos); Turmas B (idades entre sete e dez anos); Turmas C (idades
entre 11 e 14 anos); e Turma J (idades entre 14 e 16 anos). Como artista-educadora, experienciei
lecionar teatro da turma A a turma J. Cada turma participa das atividades nas quatro linguagens
artisticas oferecidas (Teatro, Danca, Musica e Artes Visuais), por dois a trés dias na semana, a
depender da turma, com quatro horas de aulas por dia.

Durante alguns anos tive o privilégio de acompanhar a passagem da infancia a juventude de
muitos educandos, pelo viés do fazer teatro. Experiéncias que somaram e embasaram minhas
construcdes de conhecimentos gerais e especificos, de interesses pessoal e social.

Optel, aqui, por intitular essa narrativa da experiéncia de Poéticas de papel-papeléo por ela
representar praticas por mim investigadas e que podem ser utilizadas em processos artistico-
educativos, tanto com criangas quanto com jovens. Destaco uma experiéncia vivenciada em 2018,
junto as criangas da Turma A do vespertino, com idades entre quatro e seis anos, em integracéo
com criangas da Turma B, turno matutino, idades entre sete e dez anos. Assim, comego a narrativa.

A experiéncia poética com as criangas da Turma A, inicialmente, revelou-se um desafio,
pois, desde 0 ano de 2008, estava distante do contato em sala de aula com essa faixa etaria de

criangas, as menores, entre quatro e seis anos de idade. A minha convivéncia artistico-educativa
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tornara-se uma constante com as criancas das turmas B (idades entre sete e dez anos), no turno
matutino. Porém, em 2018, passo a exercer a fungdo de educadora de teatro da Turma A vespertino,
composta por 15 criancas, e da B matutino com 12 estudantes, tendo como proposta metodolégica

uma mostra cénica. Recorri ao aprendizado vivido no trajeto:

Na Hora da Crianga se incentiva a integracdo entre as linguagens artisticas do
teatro, danca, musica e artes plasticas, tendo como resultado dos conhecimentos
aplicados em sala de aula uma mostra cénica. Nessa proposta metodolégica o
processo criativo ndo poderia ser apenas coadjuvante ou degrau para se chegar ao
final da obra, mas sim um momento de criacdo e descoberta individual e coletiva,
de estimulo do imaginario. (LANDIM, 2012, p. 77)

E assim procedi. Elegi a descoberta como fator fundamental entre educadora e educandos.
Afinal, primeiro precisava descobrir-conhecer aquelas criancas e elas a mim para buscar e
promover acesso aos imaginarios e ao compreender das fabulag¢Ges individuais e coletivas. Como
ainda n&o sabia o que construir cenicamente com a turma, iniciava as atividades com surpresas.

Recordo que optei por transformar o nosso espaco-sala em espago-brincante, ou seja,
distribui objetos, roupas, brinquedos, aderecos por toda a sala e fui permitindo o fluir das criancas
com e entre esse material, deixando livre a interacdo entre elas e entre elas e os objetos. Eu
observava, interagia (quando solicitada a participagédo) e anotava as situagdes e falas.

Agueles momentos podiam parecer o caos ao olhar de um adulto ndo iniciado ao contexto
por mim proposto, bem sei. Ao final da aula, era inevitavel, o espaco estava transformado, para
alguns baguncado! Para mim, ao contrario, 0 espaco estava vivo, habitado por criancas! Por esse
caminho despertei na turma desejo e prazer em estar na sala de teatro e, importante, estar comigo.

Em seguida, ao final de cada dia de trabalho, era chegada a hora da roda de conversa. Como
eram criancas pequenas, eu mesma as conduzia ao acesso a sala. Solicitava o fazer de uma fila,
puxada por mim em um caminhar que explorava todos os cantinhos da sala. Enquanto andavamos,
eu propunha cantigas e movimentos estranhos com os corpos, que eles deveriam reproduzir, cada
um a seu modo. Em seguida, formavamos um circulo e nos sentdvamos, ou nos deitdvamos.

A ideia era promover naqueles instantes conversas a partir de temas diversos. Vinham as
perguntas: O que mais gosta de comer? Quem tem bicho em casa? Onde mora e com quem?
Conversar para aproximar, cabendo a mim a escuta sensivel das narrativas. Escutar, sempre! E aos
poucos nos aproximavamos, nos reconheciamos por mediacdes entre brincadeiras, conversas e

escutas.
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Figura 2: Atividade em sala de aula.

Fonte: Acervo Hora da Crianca. Na imagem: estudantes da turma A, 2018.

A partir desses principios - do brincar, conversar e da escuta sensivel - experimentamos trés
momentos do espaco-sala: repleta de objetos, brinquedos e roupas; totalmente vazia; e com apenas
caixas de papel e papeldo. Ao perceber a existéncia de um fio condutor das nossas brincadeiras,
conversas e escutas, as caixas foram incluidas.

O fio era a situacdo politica da campanha eleitoral para presidente do Brasil no ano de 2018.
As criangas quando brincavam montavam espagos das suas casas, do bairro e da cidade, permeados
de discussdes, brigas, divisdes constantes entre bem/mal, Deus/diabo, branco/preto, pobre/rico.
Essas posturas me chamaram a atencdo devido as baixas idades de boa parte do grupo — Turma A,
entre quatro e seis anos - e, principalmente, por sinalizar imaginarios adoecidos. Por outro lado,
essa experiéncia me proporcionou presenciar e compreender que para determinadas atitudes das
criangas a causa das posturas poderiam estar em questdes econdmica, socioldgica, psicoldgica,
afetiva e até mesmo mitoldgica.

A esse fato, nos alerta Edgar Morin (2003) que a reducdo da educacdo a instrucdo, centrada
na transmissao de contetdos fragmentados e descontextualizados, e que iguala o conhecimento ao
acumulo de informagdes, ndo é suficiente & complexidade de nossa época, fato que reduz a nossa
capacidade como seres humanos. A experiéncia vivida sinalizava a necessidade do desenvolver de

um fazer artistico-educativo que abarque a complexidade do fato, pois:
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[...] o desafio da globalidade é também um desafio de complexidade.

Existe complexidade, de fato, quando os componentes que constituem um todo
(como o econémico, o politico, o socioldgico, o psicolégico, o afetivo, o
mitoldgico) sdo inseparaveis e existe um tecido interdependente, interativo e
inter-retroativo entre as partes e o todo, o todo e as partes. Ora, 0S
desenvolvimentos proprios de nosso século e de nossa era planetaria nos
confrontam, inevitavelmente e com mais e mais frequéncia, com os desafios da
complexidade. (MORIN, 2003, p. 14)

Em seus trabalhos, o fildsofo aponta a educagdo como eixo principal para o compreender
dos desafios e da complexidade que atravessam as relagcbes entre sujeitos, contextos e
conhecimentos. Em sintonia com essas proposi¢des, enxerguei na dramatizacdo improvisada
criada pelos proprios estudantes, proposta pelo dramaterapeuta Peter Slade (1912-2004), uma via
para aqueles sujeito-criancas usarem a imaginacdo para sonhar ser um outro, outro além-maior do
que o individuo programado na esfera social, e assim impulsionar essas criangas pequenas a novas
possibilidades de inser¢do e imersdo no mundo. Vislumbrava-se, entdo, saidas, encontradas
coletivamente. O estar consigo mesmo e 0 se ver no outro traziam alternativas reais nesses
encontros.

A partir das dindmicas de dramatiza¢fes improvisadas, a criagdo com caixas de papel e
papeldo expandiu-se para um roteiro com situacdes. O roteiro passa a ser o centro do processo de
criacdo artistica-educativa. A minha posicéo, desde o inicio do processo, perpassou pela mediacéo,
escutas e registro. No desenvolver das situacdes, continuei mediando, porém, interligava contextos
e criangas, narrando os acontecimentos, cimplice na atividade imaginativa, juntando-me a essa
visdo prospectiva do invisivel e do maravilhoso dentro do visivel e do cotidiano. Nesse processo

criativo da experiéncia poética, criou-se o roteiro que intitulamos A Cidade das Caixas Magicas.

NARRADORA - A Cidade das Caixas Magicas era uma cidade tdo, tdo, tdo, mas nem téo distante, feita de
caixas de papel e papeldo. No Google Maps vocé encontra a cidade. E uma cidadezinha como tantas outras
cidades com...

CRIANCA - Prefeitura com prefeito, secretarios e motoristas...

NARRADORA - Que eram tatatataranetos de outros prefeitos, secretarios e motoristas!

CRIANCA — A casa dos ricos com tevé, fogdo e um carro importado.

CRIANCA - O Banco Bahia para dar dinheiro.

CRIANCA - Vendedoras de acarajé...

CRIANCA — O Supermercado Delicias!

CRIANCA — Os motoristas e seus carros na rua...

CRIANCA — As bicicletas e gente.

CRIANCA - O que faz de 14 uma cidade diferente?

CRIANCA — E que 4 existem apenas duas ruas...

CRIANCA — Uma do Bem e outra do Mal!

CRIANCA — E as pessoas ndo passam pela Rua do Mal!

NARRADORA - Um dia, criangas foram brincar na Rua do Mal e cairam num buraco!
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As pessoas adultas acharam que tinham virado monstros, bruxas, zumbis, fantasmas...
Para surpresa de todos, nada de ruim aconteceu com as criancgas.

CRIANCA — A Rua do Mal néo era do Mal!

CRIANGCA — Era um portal magico...

CRIANCA — Que existia desde o tempo dos dinossauros!

CRIANCA — Todo mundo descobriu que a Rua do Mal foi uma mentira do prefeito...
CRIANCA — Do secretério...

CRIANCA - E do motorista.

NARRADORA - Depois daquele dia, todo mundo andava pelas duas ruas. E todos podiam ser o que
quisessem ser.

CRIANCA — Sou motorista, agora prefeito!

CRIANCA — Sou rico, agora vendedor de acarajé!

CRIANCA — Sou prefeito, agora dono de supermercado!

NARRADORA - E assim, agora todo mundo é feliz!

A escrita busca realizar, com simplicidade, uma narrativa alinhavada pelo universo do
imaginado, o que ndo significa que foi pensada a partir de uma racionalidade em formacéo,
entendida como um estagio infantil pré-légico. Ao contrario, 0 ato imaginativo cria imagens que

ultrapassam a percepc¢do mediana da realidade.

Figura 3: A cidade das caixas mégicas.

Fonte: Acervo Hora da Crianca. Na imagem: Débora Landim e estudantes. Aula publica, 2018.
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Apos concluida a fase do roteiro, o desafio tornava-se o transpor desse experienciar-brincar
para o compartilhar com outras pessoas. E essa € a proposta da mostra cénica na Hora da Crianga,
socializar, numa aula publica, as atividades com amigos e familiares. Em paralelo a vivéncia com
a Turma A da tarde, experienciava a “receita teatral” com as criangas da Turma B matutino.
Seguindo essa intuicdo que é processo, conduzi de maneira que a préatica da receita também fosse
experienciada pelas criangas menores. A receita, fui percebendo, contribuiu com o compreender
as cenas, interferindo positivamente na qualidade de sua execucdo e na propria relacdo dessas

criancas entre si, na cena, € com 0s espectadores.

2.2.1.2 A receita teatral

Um amplo processo do fazer teatro compartilha o construir entre linguagens artisticas. Minha
pratica artistico-educativa na Hora da Crianca estabeleceu significativos lagcos com as Artes
Visuais. Muitos processos criativos afloraram dessa interdisciplinaridade.

A educadora Carmen Guanabara foi parceira nessa trajetdria, na troca e recepcéo de ideias e
mergulho em experiéncias poéticas. Gosto de iniciar um processo criativo a partir de visibilidades
- essa capacidade de produzir imagens, o teatro das sensagdes, 0 sistema psico-bio-fisico-cultural
no qual estamos imersos. Lembrando Damasio (2000 apud RANGEL, 2019), as imagens nao sdo
apenas visuais. A receita teatral surge desse confluir de principios basicos do fazer teatro e sua

visualidade - os meios através dos quais as imagens foram ou sdo produzidas.

Figura 4: Criando a receita teatral.

Fonte: Acervo Hora da Crianca. Na imagem: Professora Carmen Guanabara e estudantes Turma B, 2018.
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O fazer da prética metodoldgica da receita estava sendo experienciado com os estudantes da
Turma B matutino, com idades entre sete e dez anos. Tratava-se de um grupo ja sensibilizado com
0s principios de abordagem teorica. Para o0 processamento da receita teatral, junto com Carmen,
propus ao grupo a escrita em papel metro da receita culinaria e da receita teatral. Ou seja, a partir
de uma receita culinéria, equivaler os ingredientes aos elementos do teatro, compondo uma receita
teatral para a percepcéo, conhecimento e investigacdo dos elementos do teatro, como figurino,
texto, atores, dramaturgo, iluminacgéo, espaco etc.

Executamos a receita de uma lasanha, prato desejado por todos. Entdo, o preparado da
lasanha contém massa, recheio e molho; a transposi¢do para o fazer da receita teatral corresponde
ao texto, atores, palco etc. Importante nessa pratica é que o professor se permita a fruicao de ideias

dos estudantes. Quanto mais imaginativa, mais saborosa e rica simbolicamente se torna a receita.

Figura 5: Cozinhando a receita teatral.

!-

Fonte: Acervo Hora Crianga. Na imagem: Professoras Débora Landim e Carmen Guanabara e estudantes, 2018.

A receita teatral a ser experienciada com os pequenos da Turma A demandava limites e
cuidados ja que o uso da cozinha, do fogdo e facas requeria atengéo especial. E durante uma roda
de conversa, a solucéo partiu das criangas. Perguntei: Qual comida podemos fazer juntos, sem usar
fogdo e faca? Resposta imediata: Pipoca, na pipoqueira elétrica!

Rapidamente compartilhei com a professora Carmen a solucgéo. E juntas realizamos a receita

teatral com as criangas na sala de aula. Uma experiéncia poética que proporcionou a abertura
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simbdlica, um reforcar da poténcia do pensamento, tanto para as educadoras quanto para 0S
educandos. Nessa dimensao da experiéncia, Dewey pontua:

N&o ha como encontrar as respostas, se ndo nos dispusermos a descobrir o0s
germes e as raizes nas questdes da experiéncia que atualmente ndo consideramos
estéticas. Depois de descobrirmos estas sementes ativas, podemos acompanhar o
curso da sua evolucgdo até as mais elevadas formas de arte acabada e requintada.
(DEWEY, 2010, p. 73)

Experiéncias poéticas como o fazer teatro de papel-papeldo e a receita teatral,??
representam, na minha trajetoria de artista-educadora, praticas metodoldgicas que propdem
transformar o espaco-sala de aula em uma micro-sociedade, sugerindo fazeres artistico-educativos
nos quais as experiéncias sejam reais, com fins em si mesmas, e ndo apenas preparatérias; nos
quais as relagdes interpessoais e aprendizados se estabelecam em diversos niveis. Acredito que o
fazer teatro na dimensdo artistico-educativa contribui para a formacéo de uma visdo ético-politico-
social, pois projetamos experiéncias do nosso cotidiano que nos auxiliam a entender melhor os
macro-mundos ao nosso redor.

Surge, pelo fluxo, o momento de desvelar outros caminhos artistico-educativos de criagdo
cénica com criancas, agora em espaco ndo formal. Caminhos que também me conduziram ao
investigar e considerar a crianca por ela mesma. Passo a passo, numa abordagem conceitual,
convido Paulinho, personagem do espetaculo por mim dirigido, Imagina so... Aventura do fazer,
producdo da Companhia Novos Novos,? para, juntos, seguirmos na investigacio do ato
imaginativo como um operante de criacdo e recriacdo, como potencialidade para novas descobertas
de experiéncias poéticas.

Isso posto, passo a apresentar a proxima abordagem, essa investigacdo do ato imaginativo,
esse trilhar caminhos ao lado de Paulino, com a expectativa de que seja para o leitor como foi para

mim: um caso de poesia.

2.3 O PEQUENO POETA

Entre as cenas que compdem a urdidura dramatirgica de Imagina s6... Aventura do fazer,

selecionei as trés apresentadas pela personagem Paulinho: O pequeno poeta; Pedaco da Lua com

22 A descricdo da Poética de papel-papeldo encontra-se no Youtube, no site Escolas Criativas, no endereco eletrdnico
https://www.youtube.com/watch?v=L-cDduLN8Ow

23 Os processos criativos dos espetaculos e a trajetéria da Companhia Novos Novos serfo objetos de analise no préximo capitulo:
A cena do fazer imaginante.


https://www.youtube.com/watch?v=L-cDduLN8Ow
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gosto de queijo; e Caso de poesia? Paulinho e todas suas cenas séo transposic¢des para o teatro do
conto A incapacidade de ser verdadeiro, retirado do livro Rick e a girafa: antologia (2001), que
traz escritos de Carlos Drummond de Andrade. O autor assim descreve a inspiracdo que teve para
o desafio: “Possibilidade de ver o mundo com olhos de crianca, de poeta e de observador atento
aos acontecimentos do dia a dia”. (ANDRADE, 2001, p. 110)

Paulinho representa na pega a crianga pequena que conta e vivencia histérias as quais, aos
olhos adultos, extrapolam a fronteira entre realidade e fantasia. A andlise que passa a ser
desenvolvida traz, além de fragmentos do texto dramaturgico, fotos que registram diferentes
temporadas do espetaculo, com criangas e adolescentes — de idades, géneros, classes sociais e cores
de epiderme diferentes - interpretando as personagens Paulinho, Mae e Doutor Epaminondas, em
um percurso de 2001 a 2015.

A narrativa da cena € o fio que alinhava as situac@es vividas pela personagem Paulinho e as
vivéncias das criangas. A abordagem se realiza sob a perspectiva da fenomenologia da infancia,
como pensada por Maurice Merleau-Ponty (1990a ¢ 1990b); os “devaneios voltados para a
infancia”, de Gaston Bachelard (2006); e a imaginacdo como esteio de procedimentos artisticos,
pedagdgicos e investigativos no trabalho do intérprete, nesse caso a crianca.

Todo esse contetido é analisado em uma abordagem do drama, terminologia relacionada ao
jogo dramatico infantil proposto por Peter Slade (1978, p. 17) como “uma forma de arte por direito
préprio ndo inventada por alguém, mas sim o comportamento real dos seres humanos”. Slade,
continuando, defende que a raiz do jogo dramatico é a brincadeira de representar o jogo, e a
dramatizacdo improvisada criada pela propria crianca pode ser orientada para canais construtivos
pelo adulto interessado.

Soma-se a investigacdo a nogdo dos jogos teatrais de Viola Spolin e os principios de jogo
com texto, inerentes a abordagem do jeu dramatique de Jean-Pierre Ryngaert. A abordagem
conceitual proposta abre um acesso privilegiado a vida propria da crianca, com sua poténcia
imaginativa criadora.

As ideias do filésofo francés Merleau-Ponty relacionadas a experiéncia da crianga tal como
ela se apresenta, tal como ela mesma a vivencia, quando dimensionadas ao campo do fazer artistico
- apesar de nédo serem referenciadas ao fazer teatro, pois as pesquisas sobre a crianca, ao longo da
obra de Merleau-Ponty, mesmo que sejam um tanto escassas, tém como ponto de partida a masica
-, Sa0 para mim pertinentes especialmente no que tangem a corpo, motricidade, expressao,
temporalidade e liberdade. Esse conjunto de pensamentos merleau-pontyanos mostrou-se

fundamental para o0 meu compreender da poética de encenacdo com criangas performadoras.
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Merleau-Ponty destaca-se como o primeiro autor na fenomenologia a elaborar uma proposta
pedagogica, deixando uma contribuicdo sistematizada sobre a crianga, uma fenomenologia da
infancia. Para isso, apropria-se da maxima legada por Husserl sobre a necessidade de um retorno
as coisas mesmas. “Sobre a fenomenologia, ndo ha uma pergunta que resida em nds e uma resposta
que ja esteja nas coisas, um ser exterior a descobrir e uma consciéncia observadora: a solugéo esta
também em nds, e o proprio ser ¢ complexo.” (MERLEAU-PONTY, 1990a, p. 22)

Nos Resumos de cursos na Sorbonne (1990a e 1990b), que equivalem a livros publicados na
Franca na segunda metade da década de 1980 - no Brasil nos anos de 1990 pela Editora Papirus e
2006 pela Martins Fontes -, os textos apresentados vém das aulas do educador-filésofo na
Sorbonne,?* de 1949 a 1952, sobre as questdes levantadas pela Psicologia da Crianca e a
Pedagogia, especialmente aquelas relativas a aprendizagem e as caracteristicas da entrada do
homem na cultura e no mundo simbdlico.

O filésofo-educador aponta, nos seus cursos, que, ao criar € propor procedimentos sobre
como educar a crianga em cada “etapa da vida”, o adulto acaba por se afastar dessa crianga. Isso
porque esses procedimentos foram emoldurados pelas disciplinas especializadas tais como a
Pedagogia, a Pediatria, a Psicologia, a Psiquiatria Infantil, bem como pelo mercado da produgdo
cultural para a infancia.

Os resumos dos cursos foram feitos pelos alunos ouvintes e aprovados pelo proprio educador
(MERLEAU-PONTY, 19904, p. 10) e nos propdem buscar e compreender o ponto de vista préprio
da crianca e a significatividade que a crianca d& as diferentes faces de sua vida cotidiana.
Importante ressaltar que o autor ndo pensa o desenvolvimento infantil a partir de faixas etarias e
sim por meio de contextos e vivéncias bio-psico-sociais, sendo que sua discussao gira em torno da
crianca de zero a seis anos, a quem ele nomeia “a crianga pequena”. Sem questionar as teorias de
Jean Piaget sobre o “desenvolvimento humano”,® Merleau-Ponty percebe o sujeito antes como
campo, como dimensao e sistema de estruturas abertas.

Ao tematizar a primeira infancia, destaca que a crianca pequena estd mergulhada na
experiéncia pré-reflexiva, um campo total de sensorialidades, afetos e perceptos no qual “nédo vive

no mundo com dois polos do adulto despertado, ela habita uma zona hibrida, que é a zona da

24 A principal universidade de Paris, a segunda universidade mais antiga da histéria, em atividade desde o ano de 1200.

= Piaget ¢ proeminentemente um psicélogo desenvolvimental que se concentra nos “processos de pensamento” ou “cognitivos”
do individuo em desenvolvimento. Correspondentemente, o estudo de bebés e criangas foi sua principal preocupacgéo por mais de
meio século. O seu objetivo é especificavel: interessam a ele aqueles processos mentais que culminam no pensamento cientifico,
um estado final que pode ser expresso em termos ldgicos. E sua maior contribui¢do pode ser resumida sucintamente: Piaget
demonstrou que as criangas conceitualizam de uma maneira qualitativamente diferente da dos adultos. Admite que a “imaginagdo
Criativa” ¢ um assunto magnificente que “precisa ser investigado”. Porém o psicdlogo dedicou uma aten¢do minima a concepgao
infantil de desempenhos ou experiéncias nas esferas da arte, fantasia, humor, afeto e outras areas que ele considerava “figurativas”
e ndo “operativas”. (GARDNER, Howard. 1997, p.33-34)
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ambiguidade do onirismo”. (MERLEAU-PONTY, 19903, p. 232) Ou seja, a crianga transita entre
realidade e imaginacdo na sua vida cotidiana, sem qualquer tipo de condicionante. O que faz com
que sua maneira de ser e estar na vida seja onirico e ndo representacional. Sob essa perspectiva,
Merleau-Ponty argumenta que a crianca € maleavel, plastica e imaginativa, convive no mesmo
mundo dos adultos, mas habita uma outra l6gica que a faz pensar, sentir e agir de maneira diferente
frente a0 mundo.

No viés do pensar merleau-pontyano (1990a e 1990b), trés caracteristicas principais podem
definir o modo de ser e estar da crianca: a primeira relaciona-se a forma néo representacional de
viver o mundo; a segunda, as transi¢des continuas entre realidade e imaginagdo no viver cotidiano;
e a terceira, ao fato de que o pensamento da crianca é pré-légico, polimorfo, ou seja, seu
pensamento ainda nao € 16gico, portanto sua percepc¢do do mundo e da vida é diferente da maneira
de um adulto enxergar o mundo e a vida, pois a crianca se sente interligada com o mundo.

A essas proposicOes retornaremos mais adiante. Por enquanto, elas me conduzem a pensar
que como o adulto, mas talvez de uma forma mais particular, a crianga compreende 0 mundo a
partir da sua imersao na experiéncia vivida, na sua corporeidade e nas suas proprias imagens. E o
corpo se torna o lugar de inscri¢do das vivéncias, na medida em que “guarda em sua carne o tempo,
a forma do espago, as marcas da existéncia”. (MERLEAU-PONTY, 1994, p. 168) Entdo, numa
analise fenomenoldgico-poética, compreendo que quando a crianga pronuncia o “agora eu sou...”,
seja no mundo cotidiano, seja no do faz de conta, vai compondo novas imagens que serdo
intensificadas, problematizadas e ressignificadas durante uma trajetéria de vida.

Nessa zona de pensamento estabelego aproximacgdes entre a fenomenologia da infancia
merleau-pontyana e o fazer teatro com criangas. Parto do principio de que as ideias do filésofo se
enraizam na vida cotidiana e na capacidade adulta de observar, descrever, compreender e
interpretar as relacdes da crianga consigo mesma, com o outro € com o mundo. Perpassa na
propositiva da fenomenologia da infincia uma simplicidade: “olhar com os olhos”. (MERLEAU-
PONTY, 1990a, p. 227)

Essa ¢ a minha proposta como pesquisadora: olhar com os olhos da personagem Paulinho, e
sobre o olhar, lembra Merleau-Ponty (1994, p. 211): "¢ uma dimensao privilegiada do homem
corporeo e sensivel". E a partir dessa perspectiva que busco pensar as correlagdes entre a nio
representacionalidade da maneira de ser da crianca e os procedimentos que adoto enquanto artista-
educadora nos processos de composicao poética de personagens, junto a criangas.

Segundo pesquisas da professora Marina Marcondes Machado (2010, p. 99), estudos
biograficos de Merleau-Ponty (1908-1961) anotam que “antes de falecer, o filésofo tinha projetos

para estudar mais a miude a obra do teatrologo francés Antonin Artaud (1896-1948)”. Ao mediar
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tal informagdo com as abordagens desta pesquisa, chego a conclusdo de que a aproximagdo de
Merleau-Ponty ao pensamento de Artaud, dentre outros pontos, dar-se-ia pela estética ndo realista,
ndo representacional. Sobre isso, e seguindo pistas a partir da propositiva merleau-pontyana,
lembro que, para ele, a ndo representacionalidade da crianga reside no fato de que a ela se faz
necessario “re-presentar” o outro e os eventos que vivencia para aprender a ser, a viver, a conviver
e a interpretar o vivido, tornando-se pertencente ao meio social. A re-presentagdo da crianga &,
pois, carregada de significados e sentidos, a fim de que ela se apresente ao mundo e para que o
mundo se apresente a ela, e ambos se fagam conhecer. Para Merleau-Ponty (1990a) a re-
presentacdo exige a dimensdo fenoménica da crianga para sugerir a invenc¢ao. Logo, ao re-presentar
a crianga também se diverte e exercita sua inteligéncia. Talvez sejam esses pontos que Merleau-
Ponty buscava desenvolver, ao pensar em tratar do teatro visceral de Antonin Artaud na relagdo
com a representacionalidade.

Quanto ao reconhecimento de uma nao representacionalidade quando da presenca da crianga
na cena teatral, faz-se o revelar de um corpo que, em cena, vivencia seus personagens, dramas,
comédias e conflitos, corporifica seus acontecimentos. Voltando a crianga, quando ela esta no
palco essa representacionalidade da-se de maneira similar ao seu brincar de “faz de conta que
agora eu era”, expressao de poténcia criativa de seu cotidiano. Segundo Merleau-Ponty (1990a),
“o corpo ¢ o meio de o sujeito ser sensivel ao mundo. Nao ha um sujeito que sustenta o corpo, mas
€ 0 corpo que se constitui sujeito”. Entdo, se o corpo se constitui sujeito, isso significa que ha um
processo de constitui¢ao?

Aproximo ao didlogo o pensar de Piaget (2007) sobre o corpo como uma estrutura sensorio-
motora. Para o psicologo, na origem de nossa relacdo com o mundo, ainda bebés, ndo temos nem
sujeito consciente de si mesmo nem objetos ja constituidos. O que hd ¢ um corpo com zonas de
contato com o mundo, sendo a constituicdo do sujeito resultado dessas interagdes entre o corpo e
o mundo. Mas como o corpo vai se elaborando sujeito a partir de sua relagdo com o mundo?

Para Piaget (2007), ¢ a acdo em sua plasticidade que define o momento primeiro da
constituicdo do sujeito. O corpo vai estabelecendo modelos de interagao com o mundo e refazendo
esses modelos em funcdo das experiéncias vividas. Ou seja, as percepgdes do meu corpo vao
conferindo significacdes relativas as acdes. Nesse contexto, Merleau-Ponty (1990a, p. 175), por
sua vez, argumenta que tornar-se um corpo-sujeito € uma atividade de autoafirmacao, pois o corpo,
interagindo com o mundo, vai coordenando livremente suas agdes, € ¢ concebendo a constitui¢ao
da subjetividade por meio dos movimentos que podemos compreender o corpo tornando-se sujeito.
Indo além, Merleau-Ponty defende que o defeito, a interrupgdo e o insucesso sdo fundamentais

para o corpo se constituir corpo-sujeito por meio da agao.
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Entrelagando as acepgdes de corpo-sujeito ao fazer teatro com criangas, no que tange a busca
por uma formagdo emancipatdria, ético-politico-social pelo viés artistico-educativo, ¢ que
proponho-me a tragar questdes e possibilidades sobre o fazer teatro com criangas. Mas pontuo que
a visdo aqui apresentada ¢ apenas uma forma de perceber o tema, ndo a unica.

E é mesmo para ampliar a discussao que chamo para o dialogo, mais uma vez, o personagem
Paulinho, para que, no papel de crianca mestre, na sua conversacdo fértil com diversos seres,

apresente vivéncias permeadas pela imaginagdo como poténcia criadora.

2.3.1 Paulinho, fabuloso mestre

CENA XVIII
O Pequeno Poeta

PAULINHO - Mée, hoje vi dois dragdes cuspindo fogo e lendo revistinhas. E
verdade, mée, no caminho da escola, e eram bem grandes!

MAE - Paulo, meu filho, ndo sei mais o que fazer com vocé. Cada dia uma historia
diferente. Vocé ja esta ficando com fama de mentiroso, meu filho. Sua professora
fala, minhas amigas falam, seu Carlos da padaria fala. Ndo aguento mais. VVocé
t& de castigo! (RODRIGUES, 2005, p. 25)

Figura 6: Espetaculo Imagina so... Aventura do fazer.

Fonte: Jodo Milet. Na imagem: Elaine Adorno e Igor Meneses. Teatro CUCA. Feira de Santana, 2010.
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A narrativa de Paulinho sobre o seu encontrar com dragbes que cospem fogo e leem
revistinhas pode, perfeitamente, apresentar-se como exemplo do que o filésofo Gaston Bachelard

apresenta como “devaneio poético”:

[...] um devaneio que a poesia coloca na boa inclinagéo, ascendente, aquele que
uma consciéncia em crescimento pode seguir. Esse devaneio € um devaneio que
se escreveu que, pelo menos se promete escrever. Ele ja esta diante desse grande
universo que € a pagina em branco. Entdo as imagens se compdem se ordenam.
O sonhador escuta ja os sons da palavra escrita [...] é essa polifonia de sentidos
gue o devaneio poético escuta e que a consciéncia poética deve registrar... Sdo0
esses impulsos de imaginacdo que o fenomendlogo da imaginacdo deve tentar
reviver. (BACHELARD, 2006, p. 6)

Nessa perspectiva, compreende-se uma fenomenologia do imaginario na qual a imaginacdo
¢ colocada em seu lugar, que € o primeiro lugar, “como um principio de excita¢ao direta do devir
psiquico, pois a imaginacdo tenta um futuro”. (BACHELARD 2006, p. 8) Ao empregar o metodo
fenomenoldgico na analise da imagem poética, Bachelard nos leva a tentar a comunicacdo com a
consciéncia criante do poeta, com a sua imaginacao criante, pois ndo existe fenomenologia da
passividade no que concerne a imaginacao: ela age sob o angulo da tomada de consciéncia poética.

Também interessantes as impressdes de Bachelard sobre sonho (noturno) e devaneio
(diurno). Para ele, a intervencao possivel da consciéncia no devaneio traz um sinal decisivo, uma
“abertura para o mundo, um mundo cosmico, que por meio do devaneio poético o mundo real &
absorvido pelo mundo imaginario”. (BACHELARD 2006, p. 13) Para o filosofo sonhador, “a
infancia conhece a infelicidade pelos homens”, pois ela “vé o mundo ilustrado, 0 mundo com suas
cores primeiras, suas cores verdadeiras... a infancia é o mundo da primeira vez”. (Ibidem, p. 112)
Em seguimento, ele defende que a crianga se sente filha do cosmos, e ¢ “nas suas soliddes, desde
que se torna dona de seus devaneios, que a crianca conhece a ventura de sonhar, que serd mais
tarde a ventura dos poetas”. (Ibidem, p. 94). Sobre os poetas, sdo eles necessarios para revelar
valores do ser. E esse poeta, afirma Bachelard (Ibidem, p.125) se encontra “em nos, ainda em nds,
sempre em nds, pois a infancia ¢ um estado de alma”.

No pensar bachelardiano (2006, p. 127), o homem seria metafisicamente grande se a crianca
fosse seu mestre, pois temos tanta necessidade das licbes de uma vida que comega, de uma alma
gue desabrocha, de um espirito que se abre! Compreende-se que quando mantemos em nds ecos
da infancia, lemos com mais adesdo tudo o que concerne ao arquétipo da infancia, pois “parece
que tomamos parte nessa restituigdo de poténcia dos sonhos abolidos”. (Ibidem, p. 129) Entretanto,
o fildsofo adverte:
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Toda infancia é fabulosa, naturalmente fabulosa, ndo que essa se deixe impregnar,
como se acredita com excessiva facilidade, pelas fabulas sempre téo facticias que
Ihe contamos [...]. Ndo é com essas fabulas fosseis que vive a imaginacdo da
crianca. E com suas proprias fabulas. E no seu proprio devaneio que a crianca
encontra as suas fabulas, fabulas que ela ndo conta a ninguém. Entdo a fabula é a
prépria vida. (BACHELARD, 2006, p. 112-113)

Relacionando o universo da criagdo cénica com criangas as proposices de Bachelard,
constato que para participar e redescobrir a linguagem das fabulas é necesséario participar do
existencialismo do fabuloso, “tornar-se corpo e alma de um ser admirativo, substituir diante do
mundo a percep¢ao pela admiragao”. (2006, p. 113) Enfim, para entrar nos tempos fabulosos é
preciso ter a seriedade de uma crianga sonhadora. E € inspirada por essa concepcao que trago nesta
escrita Paulinho, a crianca que consegue delinear dragbes amistosos em meio ao cotidiano
enfadonho da vida. Paulinho ira me orientar, sei, pelos caminhos que percorro ao pensar e repensar
0s principios e procedimentos que balizam devaneios poéticos que resultaram nos processos
artistico-educativos de criagdo e encenacdo que realizo e aplico com e para criancgas.

Esse fazer teatro ao lado de criangas desperta-me para 0 jogo da cena mediado pelo brincar
e 0 imaginar. Observar como elas se movimentam e estabelecem o didlogo, imersas no brincar
imaginante, traz a possibilidade de transpor para o jogo da cena as caracteristicas fundantes da
espontaneidade e da propriedade, necessarias ao fazer cénico. Nesses instantes “brincantes” ¢ que,
pelo viés do imaginar, a composicao poética de uma personagem surge.

Ao longo do meu percurso como artista-educadora, o livro A preparacéo do ator (1979), do
diretor e pedagogo Constantin Stanislavski (1863-1938), acompanha-me. Sempre 0 Visito e 0
reestudo para propor, investigar, criar e/ou adaptar praticas para criangas, a partir dos processos
de composicédo poética de personagens, a imaginacdo como poténcia inventiva. O mestre russo nos

ensina:

Toda criagdo da imaginacéo do ator deve ser minuciosamente elaborada e
solidamente erguida sobre uma base de fatos. Deve estar apto a responder
a todas as perguntas (quando, onde, por que, como) que ele fizer a si
mesmo enquanto incita suas faculdades inventivas a produzir uma viséo,
cada vez mais definida, de uma existéncia de “faz de conta’.
(STANISLAVSKI, 1979, p. 103-104, grifo do autor)

Por esse principio busco, no processo investigativo e criativo do fazer teatro com criancas,

permitir que se instale o vivido da experiéncia dos encontros e ensaios na cena e na composicao



71

poética de seus personagens. E o uso de circulos de atencdo,?® exercicios propostos por
Stanislavski (1979, p.108), “que se ampliam a medida que o interesse do personagem passa a
abarcar um espac¢o maior no espaco da improvisagdo”, orienta-me a perceber e a formular questées
que colocam a diade crianca-personagem/realidade-imaginacdo em contato com 0s outros
componentes da cena, sejam personagens, espacos ou objetos. Esse é um procedimento
pedagogico que permiti o fruir de uma imaginacdo que se concretiza na agao do fazer.

Ja que a imaginacdo tem papel importante no trabalho do intérprete, voltar o olhar para a
crianga e para o seu “faz de conta” é estabelecer escuta e didlogo com sua capacidade de imaginar
e seu polimorfismo. Busca-se criar intercambios entre o imaginar brincante e o fazer teatro, em
transicdo prazerosa de fazeres, em ambiente no qual compreender seja pratica constante. A
dimensdo da compreensdo serd estendida ao &mbito da percepc¢édo e das acdes corporais, como
partilha de sentido que se exerce na comunicacdo e em toda forma de interacdo, tendo como solo

um mundo comum. Nesse contexto, a sensibilidade conquista dimensdo em si mesma significativa.

2.3.1.1 O poeta e seu polimorfismo

Ao se referir a representacgdo infantil, Merleau-Ponty diz que a atitude imaginativa faz parte
do dia a dia da crianca, acontecendo com frequéncia, porque ela possui uma mente polimorfa.

[...] o polimorfismo da crianga quer dizer que ela pode ter muitas agdes ao mesmo
tempo, com capacidade de transformar e rever o que realizou anteriormente, mas
ainda ndo de modo intelectual. Em outras palavras, ao representar, a crianca
antecipa varias vivéncias e experiéncias do mundo que a circunda, incluindo a
vida dos adultos. (MERLEAU-PONTY apud MACHADO, 2010, p. 91)

Entdo, as atitudes de Paulinho ao ver e encontrar dragdes lendo revistinhas no caminho da
escola nos revelam uma crianga que se mostra plastica, maleavel, imaginativa; que convive com
os adultos, mas transita por outra logica, outros modos de pensar, sentir e agir, mesmo partilhando
do mesmo mundo dos mais velhos: vé, percebe, vive sua propria perspectiva, sim, mas nunca
ensimesmada ou reclusa, pois esse mundo da crianga existe em convivéncia e partilhamento com

0 do adulto. Isso nos ensina Maurice Merleau-Ponty (1990a; 1990b), para quem:

[...] um grande objetivo da “nova psicologia” precisara ser reintegrar a crian¢a ao
conjunto do meio social e histérico no qual ela vive e diante do qual ela reage.

26 Desenvolvimento da concentracdo intensiva sobre circulos de atencdo: objetos, pessoas, espagos etc.; a atencio deslocando-se
sempre em companhia da corrente de energia, criando assim uma linha infinita, ininterrupta. A linha interior de movimentacgdo é a
base da plasticidade. (JANUZELLI, 1986, p.16)
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Para tal, é necessario compreender que a crianga é polimorfa, e essa caracteristica
de polimorfismo permite a crianga a coexisténcia de possibilidades; a crianca ndo
é nem um “outro” absoluto, nem "0 mesmo” gque nos... O polimorfismo é uma
caracteristica que se desdobra em todos os ambitos da vida da crianga: seu corpo
é polimorfo, sua nocao de tempo e espaco é polimorfa, sua expressividade na fala
e na expressdo artistica também. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 2 apud
MACHADO, 2010, p. 19, grifos do autor)

A crianca, ao representar, amplia seu vocabulario, aproxima-se e se identifica com o outro,
sente-se pertencente ao lugar e a comunidade, diverte-se e exercita sua inteligéncia. Em outras
palavras, imitar, fazer de conta ser, é corporificar o outro e estar relacionado com o conhecimento
e com o afeto pelo outro e pelas coisas do si e do mundo. Polimorfismo convive com 0 que
Merleau-Ponty nomeia de “os fendmenos da pré-maturagdo”, da experiéncia pré-reflexiva. O autor
afirma que os artistas se conectam com essa experiéncia pré-reflexiva que “trata-se de uma forma
de conhecer, anterior ao pensamento formal, que se apresenta nas impressoes, sensacoes, fluxos,
apreensdes de climas e atmosferas”. (MERLEAU-PONTY apud MACHADO, 2010, p. 91)

Compartilho dessa reflexdo e percebo, através das minhas experiéncias artistico-educativas
com criancas, possibilidades expressivas de um intérprete para o jogo da cena. Para a crianca,
representar € revelar a imaginacdo. E trabalhar com a nogdo de imitacdo na chave merleau-
pontyana?’ é exercitar a inteligéncia humana, o que significa positivar a a¢io de imitar, nio como
imitacdo proposta planejadamente, de maneira didatica, pelo adulto. Merleau-Ponty esté falando
sobre as relacGes entre criangas e relagdes da crianga com os ambitos existenciais, tal como sdo
vividas no cotidiano. Para o educador-filésofo, imitar ndo é simplesmente reproduzir, mas, sim,
exercitar a observacdo em detalhes, ndo do observador, mas do observado. Interessa a Merleau-
Ponty o como as criangas brincam e, a partir desse como, propor intervencgdes criativas.

No processo criativo com criangas, opto por encorajar e oportunizar experiéncias poéticas
que priorizem desenvolver intervenc@es gque se fluidifiquem na brincadeira do fazer teatro. Crio
atmosferas propicias usando instrumentos musicais, brinquedos, figurinos e aderecos variados,
propondo contextos para que, no seu modo brincante, a crianga expresse sua poténcia criativa.
Geralmente, nos espetaculos em que enceno, cenario, figurino, pecas graficas e iluminacéo trazem
vestigios desse jogo criativo que antecede e se mistura ao processo de encenagao.

No processo criativo da cena O pequeno poeta, a crianga que primeiro interpretou a

personagem Mae utilizou, nos ensaios, 6culos maiores, grandes mesmo para ela, e um traje de

27 0 modo merleau-pontyano para conceituar a inteligéncia foi emprestado dos gestaltistas. Para esses, a inteligéncia é nossa forma
de organizar dados, e crescer é ser capaz dessa reorganizacgao. E a crianca consegue realizar essa reorganizacdo por meios quase
dramaticos de imitacdo. (MERLEAU-PONTY, 2006, 89-91)
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dormir, um roupéo de adulto, estética que se manteve na encenacao. Ja Paulinho teve um cavalinho
de madeira, brinquedo que o0 acompanha nas suas cenas, € isso desde os ensaios. Era um brinquedo
artesanal que comprei em um parque de diversdes, em uma cidade do interior da Bahia, no sertdo
nordestino. E o ator-aprendiz, claro, sabia da histéria desse cavalinho de madeira, de sua
procedéncia e de histdrias desse lugar sertanejo, o que, certamente, foi sendo incorporado a seu
campo imaginativo, fazendo nascer outros significantes.

Para manter pulsante as caracteristicas desse brincar processual e seu polimorfismo no jogo
da cena, utilizo como procedimento artistico mesclar objetos reais, cotidianos, com brinquedos
industriais ou inventados, compondo atmosferas oniricas e atemporais. Aproximo, assim, dois
caminhos - o do teatro e 0 do agora eu era... - estabelecendo correlagdes entre a nogdo de nao
representacionalidade da maneira de ser da crianca pequena e a arte teatral.

O termo agora eu era..., utilizado na tese, inspira-se nos estudos de Winnicott, que, por sua
vez, remetem ao modo de falar das criangas pequenas quando brincam, numa relacao criativa com
o mundo. A crianga traz para essa area da brincadeira do agora eu era... objetos oriundos da
realidade externa, e pGe para fora uma mostra do potencial onirico. (WINNICOTT, 1975, p. 76)

Como professora e encenadora de teatro com criancas, percebo que desenvolver o olhar para
o polimorfismo é abandonar a estética realista/naturalista. Trabalhar com o pressuposto de que a
crianga é polimorfa € reconhecer sua grande capacidade para a transformacdo, o movimento. E
como Merleau-Ponty ensina, a subjetividade se constitui a partir da maneira como meu corpo vai
se situando no mundo pelo movimento: “o sujeito do movimento existe apenas como sujeito no
proprio movimento”. (MERLEAU-PONTY, 1994, p. 183)

Ao pensar nas falas de Paulinho para com a sua Mée, percebo ser fundamental compreender
as maneiras de ser e estar da crianga, suas capacidades para imaginar, mesclar imaginacéo e
realidade. Surge, a necessidade de investir em proposicdes artistico-metodologicas que ampliem o
adulto-encenador-educador em seus modos de fazer teatro com e para criancas. E estar em contato
“com a sua crianga, trabalhar um modo de ser da crianga em si mesmo, no seu modo adulto, para
poder ler a multiplicidade de expressdes ¢ de coisas acontecendo ao mesmo tempo”. (MACHADO,

2010, p. 86-87) Sobre o tema, o poeta Franz Hellens (apud Bachelard, 2006, p. 130), discorre:

A infancia ndo é uma coisa que morre em nds e seca uma vez cumprido o seu
ciclo. Nao é uma lembranga. E 0 mais vivo dos tesouros, e continua a nos
enriquecer sem que o saibamos... Ai de quem néo pode se lembrar de sua infancia,
reabsorvé-la em si mesmo, como um corpo no seu préprio corpo, um sangue NOVO
no sangue velho: estd morto desde que ela o deixou.
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Ao lado de Paulinho e dos seus devaneios poéticos, refletimos, nesta pesquisa, sobre um dos

trés caminhos da vida

Agora, seguindo nesse

infantil, propostos por Merleau-Ponty (1990a): o pensamento polimorfo.

caminhar, chega 0 momento de analisar os outros dois caminhos e como

eles influenciam no meu trabalho e nele se fazem presentes. Sera entdo assim: em entre mundos

trato da distingdo de mundos entre adultos e criangas; e em ultracoisas abordo realidade e

Imaginacédo. Isso semp

re integrando afeto e cognicdo na busca por atividades nas quais sentir e

saber estdo entrelacados. E aqui posso afirmar: como acontece no fazer teatro.

2.3.1.2 O entre mundos

Figura 7: Imagina so...

CENA XXI
O Pequeno Poeta 2

PAULINHO - M&e, hoje caiu um pedaco da Lua no patio da escola. Mée, o
pedaco era todo cheio de buraquinhos, feito queijo.

MAE - Paulinho, de novo!? N&o é possivel.

PAULINHO - Mas mae, é possivel, sim! Eu mesmo provei um pedaco do
pedaco da Lua que caiu na escola. Tinha gosto de queijo...

MAE - Ai, meu Deus! Ai, meu Deus! Vocé ndo tem jeito, Paulinho. Amanha
mesmo vou levar vocé ao Dr. Epaminondas. Desisto. E va ja pro quarto que
vocé ta de castigo.

PAULINHO - Mas mée...

MAE - Pro quarto! Paulinho, é muito feio ser mentiroso! (RODRIGUES, 2005,
p. 25)

Um pedaco da lua.

N

N

55
_

Fonte: Marcio Lima. Na

imagem: Camila Santos. Espetaculo Imagina s, Teatro Vila Velha. Salvador, 2006.
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Sobre a cena, é importante frisar que a maneira de se perceber e de se pensar a crianca influi
sobre sua prépria condi¢do de vida, sobre seu estatuto e sobre os comportamentos dos adultos em

relacdo a ela.

Em uma dada sociedade, as ideias e as imagens relativas as crian¢as, por mais
variadas que sejam, organizam-se em representagdes coletivas, que formam um
sistema em niveis multiplos. Uma linguagem “sobre” a crianca ¢ criada assim
como uma linguagem “para” a crianga, ja que imagens ideais e modelos lhe sdo
propostos. (CHOMBART DE LAUWE,1991, p. 15, grifos do autor)

Estara em jogo a relacdo que se estabelece entre a crianga e o adulto, sempre. Imaginamos,
portanto, a cada momento, nas nossas relacfes com a crianca, a sua atitude. O dialogo que Paulinho
estabelece com sua mée, relatando que comeu um pedaco da Lua que caiu no patio da escola, e a
reacdo da méae a histéria demonstram que os fatos - em qualquer circunstancia, é verdade, mas de
forma frequente e natural na relacdo da crianga com o mundo adulto - sdo passiveis de
interpretacdo e interpretados, por serem a expressdo de uma relacao estabelecida entre o adulto e
a crianga. Também “o fato é sempre uma concepcao que atesta 0 que a crianga &, mas a0 mesmo
tempo como o adulto pensa a respeito dela e a trata”. (MERLEAU-PONTY, 1990b, p. 222).

O que a histéria de Paulinho ilustra é que ndo se deve fazer uso equivocado da nogdo de
objetividade frente as criancas, pois a vida infantil se da na conex&o com algo que Merleau-Ponty
nomeia como pensamento pseudo-objetivo, ou modos de intersubjetividade: outras maneiras para
definir inteligéncia. Procurar fazer uma mediacao direta, por meio do pensamento formal ou pela
linguagem adulta objetivista, das experiéncias vividas pelas crian¢as no seu cotidiano € algo a ser
evitado. Ndo se deve olhar a crianca de modo realista estrito senso, como se a crianga
compreendesse 0 mundo, as coisas, as palavras, de maneira regrada, ordenada ou até literal. O
ordenamento da realidade vivida pela crianca é outro, diferente do experimentado pelo adulto em
sua busca pela objetividade. “Ha na crianga uma unidade anterior a unidade intelectual, uma
unidade vivida, definida como uma ordem que ndo é uma ordem, mas que também néo é o caos.”
(MERLEAU-PONTY, 1990b, p. 229)

As situaces vividas por Paulinho e aqui relatadas, como o encontro com dragdes que leem
revistinhas e a saborosa degustacdo do pedaco da Lua com gosto de queijo, pertencem a uma
ordem na qual, para que o imaginario possa substituir o real, ndo é preciso que real e imaginario

sejam antindmicos.

A crianga ndo vive no mundo com dois polos do adulto despertado, ela habita
uma zona hibrida, que é a zona da ambiguidade do onirismo. Existe na crianca
uma capacidade de imaginacdo enorme que confina uma ‘quase-visdo’, na
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realidade ndo se trata na crianca de uma imagem que seria tdo forte quanto a
percepcdo, mas de uma indistincdo do real e do imaginario. (MERLEAU-
PONTY, 1990a, p. 233 — 234, grifos do autor)

Compreender essa ambiguidade onirica e seu polimorfismo € a chave que abre portas e
janelas para o pensar-criar-sentir sobre criangas e infancias. Por exemplo, ndo cabe falar de uma
“representacao de mundo” na crianga, ja que ela ndo representa e sim vive. E tudo isso se dé ao
mesmo instante na imaginagao-poética da crianca e também no adulto, também na imaginacé&o,
mas ainda de outras formas, que sejam afetivas, filoséficas, oniricas.

O adulto sempre esté presente na relagdo com a crianca. E impossivel retirar o adulto da vida
infantil, pois “definida relativamente a pessoas € institui¢des, a crianga antecipa, estd em relagao
com uma cultura e ligada de antemio ao meio das relagdes antecipadas”. (MERLEAU-PONTY
1990Db, p. 233-234) Ao adulto cabe estar a par da vida das criangas nos momentos vividos, nos
contextos e nas situacOes, sendo importante ter como foco a crianga CoOmo uma pessoa, em seu
contexto social e cultural. Somos seres-em-situacio?® mergulhados na cotidianidade do mundo e
da cultura que compartilhamos.

Conjectura-se aqui, a partir da propositiva fenomenolégica, que, para compreender a crianca,
ndo se parta daquilo que “ndo se tem”, pois SO assim adultos que praticam esse olhar estardo mais
préximos da crianca e das suas expressdes. E, nesse acolhimento e permissibilidade, o adulto se
deixa compartilhar desse mundo diferente, mas reconhecivel pois ja habitado, proporcionando a
abertura necesséria para uma melhor compreensdo do momento e da experiéncia vivida pela
crianga que, como dito, ndo representa o que lhe vem da imaginagdo, mas vive, interliga-se a
experiéncia vivida.

Retorno as circunstancias vivenciadas pela personagem Paulinho, nossa crianca mestre, para,
depois do caminho percorrido, concluir que sua mae, ao dizer “¢ muito feio ser mentiroso”,
explicita uma espécie de ndo aceitagcdo do estado onirico daquela fase de vida do filho. E é pela
negacdo dessa consciéncia onirica gque 0 Nosso pequeno poeta vai percebendo o seu arredor de um
modo diferente, 0 modo do adulto, por tudo bem mais limitado no campo da imaginagdo; um
mundo de regras que cessam muitos dos voos possiveis naquele modo de ver e sentir a vida
ordinaria, experimentado pela crianga.

Na perspectiva cénica, sobre as interpretacbes realizadas por diferentes criangas que foram
a personagem Paulinho, nas temporadas da peca teatral Imagina so... Aventura do fazer, de 2001

a 2015, percebo que todas, geralmente na faixa etaria entre seis e nove anos de idade,

28 principio merleau-pontyano para abordagens da Antropologia e Sociologia no ambito da educacio da crianca.
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compartilhavam de “fé cénica”. Essa capacidade estudada e valorizada pelo encenador Constantin
Stanislavski é porto de partida para um olhar critico e construtivo ao trabalho do ator, e nesse
campo as criangas sdo especiais, por acreditar nas suas acdes, por exercitar a capacidade de
conversar com a realidade poeticamente, por sentir e expressar o que conseguiram descobrir acerca
do mundo ao seu redor e o delas proprias. No livro Ator e Método (1985), o autor-diretor Eugénio
Kusnet compartilha suas impressdes sobre o pensar do seu mestre Stanislavski e a pratica da fé
cénica em analogia as criangas com seus jogos e brincadeiras.

Kusnet (1985, p. 10-12) traz que Stanislavski constatou que tanto um ator genial quanto uma
crianga usam a mesma arma: a fé cénica. O comportamento das criangas durante suas brincadeiras
por vezes causa a impressao de que elas tém uma fé absoluta na realidade do que escolhem para
brincar. Assim, por exemplo, uma menina é capaz de chorar com lagrimas verdadeiras se alguém
bater na sua "filha", mesmo se essa "filha" for uma boneca de trapos fabricada pela propria "maée".
Porém, o diretor russo adverte que, apesar de suas lagrimas verdadeiras, apesar da sinceridade de
seus sentimentos, devemos dizer que a sua fé ndo € real, e sim uma "fé cénica" porque naqueles
momentos a menina ndo esta tendo alucinagdes, ela ndo perde o contato com a realidade. E ela, a
crianca, serd capaz de jogar ao chdo "a sua filhinha ofendida” se naquela hora o ofensor lhe oferecer
uma boneca nova mais bonita. Stanislavski conclui que o senso da realidade objetiva ndo impede
a sinceridade dos sentimentos criados pela fé cénica, nos momentos para a crianga necessarios.

Percebo, que os estudos no ambito da fenomenologia da imaginacéo e as préaticas artistico-
educativas junto as criancas deixam-me uma certeza: é possivel tornar mais flexiveis e generosas
as relacbes adulto-crianca, no @mbito artistico, na medida em que os adultos busquem jogar e
reaprendam a criar imagens, reacendam em si essa capacidade de vivenciar e alimentar paradoxos
e nonsense. Ao todo, que nas préaticas artisticas com e para criancas os adultos queiram brincar
mais. Uma atividade artistica que consegue isso rompe, de imediato, com as fronteiras de qualquer
mundo adulto ou mundo infantil. Sobre isso, Hannah Arendt, filosofa politica, no texto A crise na

educacéo (1972, p. 23, grifos da autora), explana:

O mundo da crianca é um pressuposto erréneo: ndo ha um mundo da crianga e
uma sociedade formada entre criangas, autbnomos e que se deve permitir que elas
governem. Os adultos serdo sempre 0s responsaveis pelas criancas e que devem
responder pela ‘tradicdo’. Nao haveria como recusar-se a ser parte do ‘velho’
diante da novidade e do frescor da infancia. As criangas séo e significam a
novidade no mundo; é preciso que cada adulto encare esse fato com generosidade,
zelando pela criangca que trouxe ao mundo. N&o haveria, portanto, como
emancipar uma crianga, deixando de responsabilizar-se por ela.

A infancia ndo seria uma etapa fixa e pré-estabelecida, como que pronta ou
fechada em si mesma. E pelo exercicio da vida, da criagdo de si para si, que a
crianga torna-se adulto.
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Quando encenadora-educadora, trabalhar na perspectiva da busca pela quebra de fronteiras
entre 0 mundo adulto e o infantil ajuda-me a compreender um pouco mais da condi¢cdo humana.
Isso pelo fazer teatro, ritual milenar que aproxima humano de humano ao permitir que uns estejam

no lugar de outros, experienciem esse outro lugar pelo jogo da cena.

2.3.1.2.1 Estreitezas entre as artes da crianca e as do adulto

Identifico no meu fazer teatro com e para criancas, em espacos formais (instituices de
ensino) e ndo formais (na Companhia Novos Novos), momentos de verdadeira quebra de fronteiras
entre 0 mundo adulto e o da crianca. O desafio estd em olharmos, nés adultos, para as
possibilidades criativas com alegria, sem incertezas e perplexidades, propiciando a aproximacao
no construir e transpondo os resultados para a cena.

O objetivo desse modo de operacéo de se fazer teatro, acredito, sempre foi, e €, encontrar
um equilibrio entre artistas-adultos e intérpretes-criangas, como meio de formagdo mesmo de um
discurso. Mas sabe-se que essas relacdes ideia-realizacao, teoria-pratica, num processo criativo de
montagem, sdo acompanhadas de tensdes, fricgdes e fraturas. Em muitos momentos do trajeto
criativo nos defrontdvamos, artistas e intérpretes, com o sentimento de medo diante do vazio da
criagéo.

No trajeto construtivo de Imagina so6..., por exemplo, apos seis meses de encontros e contato
com praticas interpretativas e corporais, as improvisacdes com temas relacionados a cultura
infantil, com enfoque no social, geraram cenas interessantes, entretanto instalava-se uma crise de
construcdo cénica, e se fazia necessario transcender os limites do conhecido e ter coragem para
entrar na area do desconhecido, buscando liberar a criacdo pela multiplicidade de opcdes de
escritura para a cena.

Fomos tecendo, juntos, tudo isso, o que rendeu frutos, por exemplo, na composicao de
personagens e situacOes. Nesse contexto de possibilidades criativas, criancas desempenhavam
papeis de pais, chefes politicos e de filhos de outras criangas. Tudo no tecer junto, intérpretes-
criangas e equipe de artistas, de forma propositiva e produtiva. Diante dos resultados, dos
sequenciados e partilhados insights, uma pergunta surgia: Qual é a estreiteza que se estabelece
entre a arte da crianca e a arte do adulto?

Cabe aqui apresentar as pesquisas do psicélogo americano Howard Gardner?® (1997). Em

suas abordagens de temas artisticos, desenvolvimentais e educacionais, ele reconhece que 0s

2% psicilogo desenvolvimental que inicia carreira em meados da década de 1960, inspirado nas pesquisas de Jean Piaget
relacionadas ao desenvolvimento do pensamento infantil. Porém, as pesquisas de Gardner, nas décadas de 1970 a 1990, no campo
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problemas de relacionamento entre abordagens afetivas e cognitivas podem vir a ser superados
diante do reconhecimento da necessidade e do desenvolvimento de uma psicologia das artes.
Conceitua arte como uma das possibilidades de comunicacdo do homem com o mundo, que faz
aflorar estagios psiquicos e cognitivos ideais para o aprimoramento humano.

A partir de uma estrutura que envolve fazer, perceber e sentir, Howard Gardner busca
demonstrar como os individuos se envolvem nas artes e como eles se desenvolvem psiquicamente
a partir dessa experiéncia. O psicologo estadunidense, criador da teoria das inteligéncias multiplas,
argumenta que o relacionamento entre o artista e a crianca foi observado tantas vezes, tanto por
psicdlogos e psicanalistas quanto por artistas, que o estudo das criangas pareceria uma fonte natural
de insight a respeito das artes. Gardner, entdo, ajuda-me a entender o que aconteceu tantas vezes
no labutar criativo que se travava entre criancas-intérpretes e artistas-adultos, em vezes tantas que
experienciei em diferentes contextos.

Mas é preciso saber mais de Gardner. Nas suas discussdes e pesquisas sobre aspectos da
cognicao artistica ele sugere que, em vez de comparar afeto e cogni¢do, sentimentos e pensamentos
racionais, talvez seja preferivel pensar neles como “dois tipos de sistemas ou processos que podem
operar no organismo em qualquer momento e em varias combinac¢des”. (GARDNER, 1997, p. 46)
Assim, questiona a afirmacdo central da psicologia desenvolvimental de que “a maioria das
criangas atravessa uma série de estagios, culminando na obtencdo do pensamento operacional
formal no inicio da adolescéncia.” (Ibidem, p. 24)

De forma diferente, Howard Gardner (1997) focaliza os muitos aspectos positivos da mente
da crianca de cinco anos, indicando as varias maneiras pelas quais o pensamento dela antecipa o
pensar do praticante artistico adulto (p. 25). E segue afirmando (p. 45-46) que a maioria de nés
pode vir a operar nesse nivel do pensador de cinco anos de idade, bastando para isso acionar
determinadas poténcias, em uma proposta que rompe a dicotomia de que a crian¢a pequena que
pinta € orientada por suas emoc@es, enquanto o artista mais velho é controlado por processos de
pensamentos racionais.

Na sua abordagem desenvolvimental das artes, Gardner estabelece dialogos acerca do
relacionamento entre o artista e a crianga, a partir de comentarios de artistas adultos sobre seus
processos. E o caso desta citacdo do escritor russo Liev Tolstoy,* que escreve sobre seus primeiros

anos de vida:

da neuropsicologia e da cognigdo artistica, o levam a questionar a afirmagdo central piagetiana da no¢do de pensamento operacional
formal. Passa a estudar a respeito da natureza da criatividade nas ciéncias e nas artes, estabelecendo conexdes entre as artes e 0
desenvolvimento humano. (GARDNER, 1997, p. 23-27)

30 Citado em K. Chukovsky, From Two to Five (Berkeley: University of California Press, 1968), p. 140.
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Né&o foi nesse tempo que eu adquiri tudo o que agora me sustenta? E eu ganhei
tanto, e tdo rapidamente, que durante o resto da minha vida ndo adquiri uma
centésima parte disso. De mim mesmo, aos cinco anos de idade, para mim mesmo
conforme sou agora, existe apenas um unico passo. A distancia entre mim mesmo
como bebé e como sou no presente é tremenda. (TOLSTOY apud GARDNER,
1997, p. 45)

O pintor Matisse®! afirma que “o artista [...] tem que olhar para a vida como olhava quando
era crianca e, se perder essa faculdade, ndo podera se expressar de uma maneira original, isto é,
pessoal” (MATISSE apud GARDNER, 1997, p. 45). A nota de Goethe® sobre o tema também

ressoa.

Se as criangas crescessem segundo a indicacao inicial, ndo teriamos nada além de
génios. Mas o crescimento ndo é meramente desenvolvimento... Depois de certo
tempo, mal encontramos tragos de muitas dessas capacidades e manifestagdes de
poder. (GOETHE apud GARDNER, 1997, p. 45)

Esses e outros comentarios citados na obra de Gardner sugerem que, em vez de estarem em
patamares completamente diferentes de existéncia, a crianca e o artista guardam, em seus
procederes, semelhancas ligadas a liberdade e a poténcia criativa. Linha de argumento que busca
demonstrar que percepcdo, execucdo e sentimento sdo material basico para criar/dar sentido ao
mundo, de uma maneira que “persiste por todo desenvolvimento, permitindo ao sujeito criar e
apreciar objetos simbdlicos e experienciar de maneira plena os relacionamentos interpessoais”.
(GARDNER, 1997, p. 308)

Nesse enfoque, 0 interesse cada vez menor de Piaget pela imaginacdo, observado no
desenvolvimento de suas pesquisas, sugere que ele pode ter sentido a tensdo entre o
desenvolvimento cientifico e artistico, optando pelo primeiro. Porém, o bidlogo, psicélogo e
epistemologo suico, nos Gltimos anos das suas pesquisas relativas ao desenvolvimento infantil,
voltou a questionar a relacdo da crianca com a arte, mostrando a riqueza possivel no adentramento

desse mundo ainda para nds cheio de mistérios e revelagdes.

[...] dois fatos paradoxais surpreendem todos que estdo acostumados a estudar o
desenvolvimento das fun¢Ges mentais e aptidGes da crianga. O primeiro é que
muito frequentemente a crianca pequena parece mais talentosa do que a crianga
mais velha nos campos da expressao simboélica como a representacdo plastica,
participacdo em atividades coletivas de teatro, e no dominio da mdsica. Se nds
estudamos as funcOes intelectuais ou os sentimentos sociais da crianca, 0
desenvolvimento parece ser mais ou menos uma progressao continua, ao passo
que na esfera da expressao artistica, pelo contrario, frequentemente ficamos com
a impressdo de retrocesso... O segundo desses fatos, que em parte pode ser

31 Education and Art (Paris: UNESCO, 1953), pagina 21.
32 Citado em D. Katz e R. Katz, Conversations with children (Londres: Kegan Paul, 1936) pagina 7.
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igualado ao primeiro, é que é muito mais dificil estabelecer estagios regulares de
desenvolvimento no caso das tendéncias artisticas do que no caso das outras
funcBGes mentais... sem uma educacdo artistica adequada que consiga cultivar
esses meios de expressdo e encorajar essas primeiras manifestagdes de criacédo
estética, as acdes dos adultos e as restricdes da escola e da vida familiar muitas
vezes conseguem refrear ou impedir essas tendéncias ao invés de enriquecé-las.
(PIAGET, 2007, p. 187)

As narrativas ndo gquestionam o fato de que o desenvolvimento do artista requer tempo e
se estende por toda uma vida, mas também deixam claro que é no estagio de crianca pequena que
as manifestacOes de poténcia e de poder criativo sdo mais vibrantes. VVoltemos a Gardner (1997,
p. 53), que defende que esse processo que ocorre nos individuos ¢ a “comunicagdo do
conhecimento subjetivo, mas o chamo de arte”. E conclui, novamente fazendo um chamamento
para uma maior atencdo das pesquisas ao ser crian¢a em sua poténcia criativa: “[...] a participacao
nas artes é uma parte tdo natural e integral do crescimento humano que um entendimento deste
processo proporcionara pistas importantes para muitas perguntas essenciais sobre o
desenvolvimento humano”. (Ibidem, p. 66-67)

Aqui, proponho que o elo das narrativas entre desenvolvimento humano e o fazer artistico-
educativo venha a ser o continuo processo do desenvolvimento imaginativo, ndo ignorando ou
minimizando qualquer parte desse processo pela vida, fazendo-se possivel observar os resultados
da continuidade no desenvolvimento do artista criativo, desde a infancia até a vida adulta.
Proposicao de pesquisa essa que compreende o fazer artistico-educativo integralmente relacionado
ao desenvolvimento humano, a experiéncia humana, levando em conta “os processos paralelos de
aprofundamento na existéncia psicoldgica do ser, na medida em que este enfrenta as crises da
infancia, juventude, idade adulta e do envelhecer”. (GARDNER, 1997, p. 346-347)

2.4 ULTRACOISAS, CASO DE POESIA?!

CENA XXVI
O Pequeno Poeta 3

MAE - E entdo doutor Epaminondas, o que tem o meu Paulinho? Tem cura,
doutor?

DOUTOR - Nédo ha nada a fazer, dona Cold!

MAE - O qué? Quer dizer que ndo tem cura? Ai, meu Deus, ai meu Deus...
DOUTOR - Paulinho me contou tudo...

MAE - Falou dos dragdes que liam revistinhas?

DOUTOR - Falou. E falou também da Lua com sabor de queijo.

MAE - Ai, meu Deus. E ento?

DOUTOR - Néo ha nada a fazer. Este menino é mesmo um caso de poesia.
TODOS - Caso de poesia?

MAE - E isso é bom ou ruim? (RODRIGUES, 2005, p. 27)
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Figura 8: Imagina s6...Caso de poesia?!

J

Fonte: Marcio Lima. Na imagem: William Climaco, Lucas Carvalho, Raissa Fernandes. Cabaré dos Novos, 2001.

Nessa cena, a mae, Dona Cold, leva o filho, Paulinho, ao médico em busca de um diagnoéstico
para algo que a aflige: o jeito de ser do menino. O doutor Epaminondas, apds seu exame, divulga
o diagnostico: trata-se de um caso de poesia! A descricdo revela o potencial criador no brincar de
faz de conta realizado por Paulinho.

No contexto, o doutor Epaminondas representa o adulto capaz de ler a especificidade do ser
crianga, compreendendo a potencialidade de sua criatividade vivencial e, de certa forma, o seu
modo de ser. Uma criatividade que ndo parte de uma estrutura racional do ser adulto, mas que se
mistura mesmo a condicdo da crianca-individuo-vivo. Uma criatividade sem amarras ou limites,
pois, afinal, até quanto influencia em uma crianca amarras e limites?

No mundo da crianga, o limite esta representado e se faz vivenciado no adulto, nas indicagoes
do adulto, ndo nela. Ela pode até, a partir de uma certa idade, agir dentro de determinado
balizamento em determinada situacgdo, pois isso ela vai aprendendo com o adulto, em processo e
mesmo repressdo. Mas, para ela, a crianca, e dentro dela, da crianca, ainda pulsa um sem-limite

que a impulsiona criativamente para lugares s6 por uma igual, outra crianca, alcancaveis.
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O artista adulto pode requerer essa poténcia criativa? Conserva-la no tempo para dela langar
mdo ao criar? Sim, pode o artista, e também o adulto aberto a essa experiéncia, essa poténcia
criativa e criadora. Mas, frisa-se, ja com todos os entrelacamentos, conveniéncias e significaces
mergulhados no sistema de signos do mundo adulto, por tudo confrontando isso aqui, realcando
aquilo acold, relembrando mais aquilo ali. Ou seja, uma experiéncia de estar proximo a algo que
possui a crianga, mas que ndo é exatamente aquilo que estd na crianga e, mais do que isso, que é a
crianca. Isso porque a crianca algo pertence, e sO a ela, o sem-limite. Nao um sem-limite que
contesta por contestar, mas um sem-limite que € por si e nisso guarda sua ilimitada poténcia.

Esse olhar aqui apresentado, quero crer, abre espaco para o pensar possibilidades de dialogos
sobre maneiras de ser e estar das criancas. A busca é por estabelecer relacdes entre adultos e
criancas nas quais ndo seja validada a explicacao de que a crianga estd como que encarcerada num
mundo magico; fazer diferente, de maneira que o adulto possa compreender a mentalidade infantil
por sua “atemporalidade e sua ndo-espacialidade, sendo as duas aspectos da sua subjetividade”.
(MERLEAU-PONTY, 1990a, p. 245). E mais:

A verdadeira objetividade consiste ndo em tratar do alto a experiéncia infantil e
converté-la em um sistema de conceitos impenetraveis para nés, mas em escrutar
as relagBes vivas das criancas e do adulto, de maneira a pér em evidéncia o que
Ihe permite comunicar. (MERLEAU-PONTY, 1990a, p. 246)

Retomando o caso de nossa crianca mestre, 0 pequeno poeta Paulinho, podemos agora
compreender que 0s trajetos que a crianga traca entre a realidade e a imaginacao sinalizam a
presenca na experiéncia infantil de ultracoisas, ou seja, de seres que nio estdo ao seu alcance,
que ela ndo pode identificar com o olhar e dos quais ndo pode variar 0s aspectos a vontade, ou
mesmo controlar deslocamentos regulares do seu corpo.

A concepcdo de ultracoisas foi introduzida pelo filésofo e psicélogo Henri Wallon (1879-
1962) e traz a defesa de que ao se tratar da diferenca entre o adulto e a crianga, ndo é que exista
entre um e outro uma mentalidade l6gica e uma pré-logica, mas, sim, que entre os dois existe a
diferenca entre um mundo percebido que comporta pouco de ultracoisas e um mundo que comporta
um grande numero delas.

A presenca dessas ultracoisas na experiéncia infantil supde a crianca o existir em um tempo
e um espaco pré-objetivos que ndo estdo ainda dominados e medidos por seu pensamento. Esse

entendimento pode ser benéfico e construtivo para ambas as experiéncias, a da crianca e a do

33 Na traducdo de Claudia Berliner do livro A evolugdo psicoldgica da crianca, de Henri Wallon (2007), fez-se a opcio pela
transposi¢do do termo para o portugués como ultra-coisas. Pela reforma ortogréafica brasileira, que entrou em vigor em 2016, a
grafia correta passa a ser ultracoisas. A escrita dessa pesquisa opta pela grafia indicada pela reforma ortografica.
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adulto. Uma relacdo humana pode estabelecer-se no entendimento de que a crianga ndo esta
encerrada em um mundo maégico, e o adulto podendo compreender, pelas ultracoisas que estdo no
horizonte de sua experiéncia, o que € mesmo essa fase pré-objetiva da crianca, encontrando nele
préprio o equivalente da situacéo da crianca. (WALLON, 2007)

Wallon defende que imagens habitam nas ultracoisas. Assim, ao olhar da crianca, 0 céu, a
terra, a casa, 0 mar, o quintal, sdo absolutos em suas grandezas, mostrando-se como espagos de
conforto, de intimidade para o imaginar criativo. Nas brincadeiras da infancia, esse absoluto de
grandeza toma sua dimensao sem-limite, fazendo com que o quintal se torne maior do que a cidade,
e que o quarto da casa seja, por exemplo, um castelo.

Como dissemos acima, o0 adulto pode acessar essa poténcia criativa inerente a crianga, mas
de outra forma, ja contaminada por uma subjetividade adulta, mergulhada, é claro, na construcao
social que o cerca e que de certa forma o aprisiona. Como adverte Merleau-Ponty (1990a, p. 245,
grifo do autor), “ndo podemos, nds adultos, pensar fora de todo ponto de vista, podemos empurrar
para mais longe a fronteira das ‘ultra-coisas’, mas ndo podemos elimina-las completamente, a
morte ¢ um exemplo”.

Também é para esta pesquisa importante a concepcao das ultracoisas, ja que este estudo se
desenvolve no esforgo de investigacdo dos fundamentos tedrico-poéticos presentes na experiéncia
artistico-educativa do fazer teatro com e para criangas, e, para isso, escolhe como caminho
interligar a crianca, o brincar e a arte, procurando conhecer a prépria maneira de fazer e ser da
crianca por meio de suas formas de brincar, e, assim, também, descobrindo outros encantamentos
e mistérios da prépria arte. Estamos, caros leitores, entdo, transitando aqui - por vezes por suas
fronteiras menos conhecidas, por vezes adentrando mais a partes que ja iniciamos o

reconhecimento nesse novo territdrio - pelos dominios das ultra-coisas.
2.4.1 O brincar e o teatro

Antes de apresentar a experiéncia artistico-educativa que vivenciei ao ministrar uma oficina
de teatro no GACC — Grupo de Apoio a Crianga com Cancer, a época como estudante do Curso
de Interpretacdo Teatral da Escola de Teatro da UFBA, em 1995, faz-se necessario o compreender
do valor da arte como tecnologia educacional para a reorganizacdo do modelo pedagogico vigente.
Seguiremos entdo em direcdo a reforma do pensamento, a complexidade necessaria que implica
na valorizacdo da dimenséo afetiva, poética e cognitiva dos educandos. Edgar Morin (2003, p. 20)
traz uma chave: “A reforma do ensino deve levar a reforma do pensamento, e a reforma do

pensamento deve levar a reforma do ensino.”
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Pensando na proposic¢do de Morin, destaco, como exemplo, a importancia da Universidade
Federal da Bahia como espago aberto as experiéncias de educagdo publica inovadoras através das
artes. Experiéncias artistico-educativas que séo referéncias para outras localidades, que véo e tém
contribuido com a mudanca de nossa forma de ver e agir no mundo, e, consequentemente, com a
luta pela diminuico das violéncias e desigualdades.

Agora, passo a narrativa do encontro do fazer teatro com criangas no GACC, realizado pelo
PROEXT - Pro-Reitoria de Extenséo da UFBA.

O contato com aqueles meninos e meninas, com idades entre seis e 11 anos, que estavam
distantes do aprender nas suas escolas, tinha como uma das necessidades a serem levadas em
consideracdo o fato de a pratica do fazer teatro precisar respeitar as limitac6es de seus corpos e de
seus animos, afetados pelo cancer e pelos tratamentos para seu combate. Mas isso ndo poderia ser
limitante quanto a eficiéncia da experiéncia artistico-educativa. Entdo, era necessario, apesar das
particularidades das criangcas em questdo, fazer o fluir da imaginacdo e das alegrias. Ja aquela
época, naquela primeira experiéncia poética, diante das possibilidades e dos limites, decidi que o
fio que alinhava a experiéncia seria trancado entre o brincar e o fazer teatro. Brincar, frisa-se, como
linguagem do espontaneo, como possibilidade de manifestacdo, como processo criador.

A casa branca do GACC, no Torord, bairro de Salvador, tinha um quintal e uma sala com
brinquedos, livros e instrumentos musicais. Esses eram nossos espacos para criar, imaginar, ser e
sentir as coisas do mundo e as coisas de dentro de nds. Tempo de aprendizados. Por vezes, surgiam
questdes a serem superadas. Uma crianca que na aula anterior teve uma étima participacéo, ja
naquele dia esta indisposta, triste mesmo. O tratamento do cancer € penoso e exige coragem aos
adultos, quanto mais aos pequenos poetas. Como andar de bicicleta para salvar o principe no dia
posterior a quimioterapia? Como correr para fugir do dragdo voador ou se esconder em cima da
maior arvore do planeta na véspera de vocé receber um resultado de exame importante? Mas era
preciso fazer, e bem, o uso da arte naquele ambiente, naquela circunstancia, para e com aquelas
criancas. Elas mereciam. Elas desejavam. Elas gostavam de brincar de teatro.

Usar a imaginacgdo, fomentando a consciéncia sonhadora, imaginativa, € um caminho de
construcdo artistica rico para adultos, assim, observar uma crianca brincando é reaprender a
dimensdo do humano, pois o brincar, ao olhar do educador, € processo criador. No tangente as
criangas, a contundéncia de trabalhos nessa linha de uma consciéncia imaginativa é ainda maior,
por vezes muito maior. Eramos, no GACC, eu e os participantes, adultos e criancas naquela mesma
experiéncia poética, no mesmo encontro de imaginag@es, encontro de vidas.

Esse operar da imaginacdo como dispositivo utilizado para obter um certo resultado é que

faz uma almofada se tornar bicicleta, menino/a voar em asas de lengo mais rapidas do que um
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dragdo alado, ou um lencol ser o esconderijo perfeito em cima do maior prédio do planeta. No
processo, a contundéncia foi sendo trocada pela cadéncia, para preservar o fisico dos participantes.
Fizemos uso da imaginacao de cada um de nos, de forma ampla, nunca limitante, e assim, logo,
ndo poder correr passou a nao ser empecilho.

Havia outras formas de materializar nossas criacdes, fazer delas cenas, pois nossa pulsagéo
criativa era de abertura e experimentacdo. Como diz Durand (1988, p. 37), “a abertura dessa
consciéncia protege dos extravios da objetividade, da alienacdo desumanizadora e possibilita
reencontro com uma memoria fundada na vivacidade da imaginacdo, na reintegracédo das poténcias
imaginativas”.

Toda a vivéncia no GACC deu-me insights que depois me levaram a entender que a
imaginacdo configura imagens, mas sua funcédo essencial € configurar significacGes, responsaveis
por um genuino e pessoal processo de aprendizagem. E que as experiéncias chegam a nossa mente
na forma de imagens mentais que designam “um padrao mental em qualquer modalidade sensorial,
como, por exemplo, uma imagem sonora, uma imagem tatil, a imagem de um estado de bem-
estar”. (DAMASIO, 2004, p. 63) A partir dessa experiéncia poética emoldurada pela imaginacao,
mas também pelos atravessamentos das dimens@es (tempo, espa¢o) dos corpos-crianga, conheci,
tracei os fios que o brincar estabelece com o teatro nos campos existenciais do ser. Apreendi que
brincar é vocé usar o fio inteiro da vida.

De fato, essa experiéncia do fazer teatro com e para criangas, de 1995 a 2020, sinaliza, a
cada experienciar, que “a dicotomia realidade/imaginacdo ¢ fragil para denotar o sistema de
imbricagdo entre dois universos de referéncia, que nas culturas infantis se encontram associados”.

(SARMENTO, 2004, p. 14) Descartando a dicotomia, serd melhor o encontro...

O mundo do faz de conta faz parte da construgdo pela crianca da sua visdo de
mundo e da atribuicdo do significado as coisas. No entanto, esta expressdo ‘faz
de conta’ ¢é algo inapropriada para referenciar o modo especifico como as criangas
transpGem o real imediato e o reconstroem criativamente pelo imaginario, seja
importando situagBes e personagens fantasistas para o quotidiano, seja
interpretando de modo fantasista 0s eventos e as situagdes que ocorrem...
(SARMENTO, 2004, p. 14, grifo do autor)

Entdo, no brincar de faz de conta ha aproximacdes com o fazer teatro, no tocante ao como
as criangas transpdem o real imediato e 0 reconstroem criativamente pelo imaginario. Existe

potencial criador e dramaturgico nesse brincar, com a crianga construindo narrativas, cenas do

34 0 ano, 2020, refere-se ao perfodo de escrita desta tese.
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cotidiano, dramas e/ou conflitos. Nesses instantes, seu corpo-sujeito ndo representa, expressa a si
mesmo. Expressa humanidades.

Desse modo, nas relacbes experienciadas com criancas, mediadas pelo fazer teatro, em
instituicGes educacionais ou na Companhia Novos Novos, privilegio o brincar imaginativo como
um principio estruturante. Busco também na minha propria infancia indicacBes brincantes que
cooperem no exercicio do meu lugar de fala, na busca por evitar pressionar a crianga em sua
liberdade criativa. Ao iniciar um processo criativo, estimulo a plasticidade do pensar, sentir e do
agir da crianca, oferecendo uma multiplicidade de materiais (brinquedos, aderecos, instrumentos,
papéis, lapis e tantas outras possibilidades...) para que expresse seus desejos, suas escolhas.

Nesses momentos, 0 processo chega a parecer cadtico, devido ao leque de possibilidades
imaginadas e realizadas pela crianca. Mas a observacao detalhada do como brinca, quais questdes
estdo inseridas e o contexto, fornece pistas que fazem com que, na linguagem merleau-pontyana
(19904, p. 112), “uma outra organizagio de dados se instala gerando no adulto aberto e atento uma
reorganizagdo dos dados anteriores”. Organizar, desorganizar e reorganizar, ciclo de aces-reacoes
que enlaca o adulto observador e a crianca numa mesma teia de fazeres, cumplicidade e
solidariedade. Sempre observando que “as relagdes com a crianga nunca serdo de uma objetividade
absoluta, mas devemos atuar de modo a fazer que o desequilibrio ndo seja em detrimento da
crianga”. (Ibidem, p. 113)

Mas é preciso ir mais longe ainda e aceitar, nesse fazer teatro com criancas, as imersoes que
se obtém com o adulto. Isso porque a Poética de encenagdo com criancas performadoras tem uma
encenadora-pedagoga adulta, além, no caso da Companhia Novos Novos, de todo um corpo de
artistas-colaboradores, e nos espagos educacionais uma artista-educadora, adulta. Sobre essa
questdo de imersdo do adulto ao “brincar”, o multiartista Antonio Nobrega, no filme Tarja

Branca,*® nos diz, em depoimento:

Brincar é uma coisa do homem, uma coisa do ser humano, uma expressao, ela
vem de diferentes formas, nas diferentes etapas da vida, mas ela est4 presente
sempre. (...) brincar é 0 modo que a gente tem de organizar 0 nosso mundo,
criando um mundo paralelo ao mundo que a gente vive cotidianamente... a gente,
adulto, tem que trazer esse ludico cada vez mais para a vida cotidiana. Entéo, a
gente compreende que existe uma necessidade ludica no ato de existir. O
problema é: como a gente coloca isso no lugar certo das nossas vidas? Como a
gente pode dinamizar, potencializar, tirar proveito dessa capacidade, desse
instinto ludico que a gente tem? Acho que esse, inclusive, € um dos grandes
desafios da nossa época. (NOBREGA, Antonio. Tarja Branca. Sdo Paulo,
2014)

35 Documentario sobre o brincar, com direcio de Cacau Rhoden. Traz depoimentos de educadores e artistas sobre o tema.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=kJ42nImdzEM Acesso em 15 marg¢-2020



https://www.youtube.com/watch?v=kJ42nlmdzEM
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O depoimento de Nobrega me leva a pensar que as experiéncias vividas ao longo de
diferentes percursos, como artista-educadora, possibilitaram-me perceber, no fazer teatro, 0 modo
para organizar meus mundos e 0 mundo. O meu firmar-se como sujeito no mundo opera-se pelo
viés da criacdo artistica, posta como uma postura ético-politica-social e ludica diante/para as coisas

da vida.

2.5 DESCONSTRUIR PARA CONSTRUIR

Interessa compreender a aplicabilidade de nogdes e praticas artistico-educativas como
propostas criativas possiveis no processo de encenacdo, na busca por desconstruir pressupostos
para construir possibilidades no fazer teatro com e para criancas. No tangente a analise descritiva
de procedimentos e principios, investigados e experienciados num processo criativo de encenacéo,
a abordagem acontece no quarto capitulo, no qual apresento e elaboro conceitualmente processos
de criacdo da Companhia Novos, em dialogo com préticas teatrais.

Aqui, retorno ao pensar do jogo como um principio composicional poético operante no
processo criativo de encenacio® do fazer teatro com criangas. Busco uma tessitura de fios que
estabeleca conexdes entre a nogdo merleau-pontyana de ndo representacionalidade da maneira de
ser da crianca (MERLEAU-PONTY, 1990a) e 0 jogo como pratica artistica que inspira a presenca
de meninos e meninas na cena teatral. Nessa perspectiva, introduzo o termo 0-jogo-0-jogar como
uma possibilidade de atuacdo improvisada.

Para dialogar com essas proposicdes, trago a discussao os estudos de Peter Slade sobre o
jogo dramaético infantil. A ideia é tecer aproximacdes e distincdes entre as praticas artisticas
experienciadas junto a criangas e as propostas do pedagogo-dramaterapeuta. Integra a pesquisa o
sistema de jogos teatrais de Viola Spolin e os principios de jogo com texto inerentes a abordagem
do jeu dramatique de Jean-Pierre Ryngaert.

O duo teatro-jogo guarda estreita relagdo com o jogo e a vida. Slade (1912-2004) argumenta
que o jogo dramatico infantil ¢ “uma forma de arte por direito proprio; ndo € uma atividade
inventada, mas o comportamento real dos seres humanos”. (SLADE, 1978, p. 17) O jogo “¢ na
verdade a vida”. Pontua que nao ha o fazer teatro nesse jogo, trata-se de drama, no sentido original
da palavra grega drao — “eu fago, eu luto”. Nesse fazer e lutar, a crianga descobre a si, 0 outro € o

mundo ao seu redor atraves de praticas emocionais e fisicas, e depois na pratica repetitiva, que é o

36 Terminologia adotada pela pesquisadora, referindo-se as operacdes poéticas inerentes ao processo criativo de espetaculos com
e para criancas.
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jogo dramatico. Todos os envolvidos no jogo sdo fazedores, podendo ser simultaneamente tanto
ator quanto publico, e a agdo tem lugar por todo o espaco ocupado.

A base do jogo dramatico, continua Slade, é o brincar e o estar presente no sentido de absorto
e sincero. Sobre isso, a primeira qualidade, absorcéo, refere-se ao estar totalmente envolvido no
que esté sendo feito, com exclusdo de quaisquer outros pensamentos, incluindo a percep¢do ou o
desejo de um auditorio; ja a sinceridade, nessa perspectiva, é uma forma de representar um papel
de forma a trazer consigo um sentimento intenso de realidade e experiéncia, atingido totalmente
no processo de atuar com absorcao. Entdo, o estar presente, tdo necessario para o jogo dramatico,
refere-se a envolvimento e inteireza, e essas qualidades devem ser sempre estimuladas, pois
incidem no desenvolvimento do individuo e nas experiéncias dele.

O dramaterapeuta argumenta que essas qualidades (absorcdo e sinceridade) emergem nos
estagios mais precoces das duas formas de jogo - pessoal e projetado. Formas essas que possuem
caracteristicas especificas pontuadas desde a faixa etaria, passando por envolvimento e realizacao.
O jogo pessoal refere-se ao drama, a experiéncia de ser coisas ou pessoas, que, com fala, musica
e danca empregadas, “desenvolve a qualidade da sinceridade, pela fé absoluta no papel
representado”, tornando-se aparente nas criancas “ao redor dos cinco anos”. (SLADE, 1978, p. 19)
Outra forma de jogo, o projetado é responsavel pela qualidade de absor¢éo, o corpo inteiro ndo é
usado, utiliza-se objetos® e, através do brincar, da-se vida e atuacdo evidentes nos estagios da
crianga pequena que ainda ndo esta pronta para usar o seu corpo totalmente.

Tudo isso colocado, é agora importante destacar que, para Slade (1978, p. 17-18), nessas
formas de drama “ndo existe qualquer consideragdo de teatro na acepg¢ao do adulto, a ndo ser que
este o crie”. E, afinal, aprofundar-se nessa diferenca sutil, porém norteadora, entre “o que a crianga
faz na realidade, e o que nos sabemos e entendemos por teatro” o que me motiva a pesquisar o
jogo dramatico infantil - na concepcdo de Slade - como um principio composicional possivel de
articulacdo para um discurso teatral com criancgas.

Nesse sentido, correlaciono o brincar como a base da sua proposta, as qualidades de absor¢éao
e sinceridade como proposicdes estruturantes para 0 acontecer do jogo, e partilho do
posicionamento que reconhece que os melhores resultados sdo obtidos “acreditando que a crianca
ndo ¢ s6 um artista original como também uma pessoa importante”. (SLADE, 1978, p. 85)
Identifico, por intermédio do jogo dramatico infantil, que a melhor brincadeira de fazer teatro com
criancas sO acontece quando oportunidade e encorajamento sdo oferecidos e nutridos pelo adulto

educador e/ou encenador, em processo no qual se evita o rompimento do fluxo confiante das acGes

37 Objetos aqui sdo descritos como tesouros, e sdo brinquedos, papel velho, aderecos - de fato, qualquer objeto sobre o qual se
derrama amor momentaneamente.
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Imaginativas propostas pelas criangas, mediante a interferéncia verbalizada de comandos.
Entendo, pelas propostas de Slade (1978, p. 94), que cabe ao adulto ser sensivel para estimular a
imaginacdo dando sugestdes sobre o que fazer, mas nao sobre como fazer. A crianca, tanto quanto
0 adulto, ator/atriz, identifica a oportunidade criativa e sabe como a aproveitar e a expressar,
quando assim o quiser.

No tecer os fios condutores da investigacdo de procedimentos artisticos e metodoldgicos do
fazer teatro com criancas € que, neste estudo, sdo pesquisadas trés noc¢des presentes na pedagogia
do teatro, no Brasil e fora dele: o apresentado jogo dramaético infantil, o jogo teatral®® e o jeu
dramatique.®® As relagbes entre 0 jogo teatral e a representacdo sdo abordadas a partir das
propostas de Viola Spolin, visto que a estrutura do jogo, na diretora americana, constitui o eixo da
experiéncia teatral aqui pesquisada e, mais exatamente, a nocdo de regra € eleita como parametro
central da proposta de aprendizagem.

O acordo do grupo que joga em torno da estrutura dramatica — lugar, papéis/personagem e
acao — constitui o ponto de partida. Aliam-se a ele trés dispositivos que sintetizam a especificidade
do sistema. O foco atribuido pelo coordenador é sem duvida o mais importante, pois € ele que
designa um aspecto especifico - objeto, pessoa ou acao na area do jogo — sobre o qual o jogador
fixa a sua atencdo. Gracas a ele a experiéncia teatral pode ser, por assim dizer, recortada em
segmentos apreensiveis. O segundo € a instrucdo, ou seja, a retomada do foco pelo coordenador, a
cada vez que isso se faca necessario. Em terceiro lugar aparece a avaliacdo efetuada pela plateia,
composta por uma parcela do préprio grupo, em alternancia com a parcela de jogadores.
Recusando apreciacdes vagas e de cunho subjetivo, a encenadora Viola Spolin propde um
procedimento marcado pela preocupacdo com a objetividade da comunicagédo entre quem faz e
quem assiste. A apreensdo do fendmeno teatral €, portanto, possibilitada mediante um conjunto de
regras articuladas entre si.

Visivelmente marcada pela influéncia do diretor Constantin Stanislavski no periodo final de
sua vida, quando enfatiza as acfes fisicas como eixo da formacdo do ator, Viola formula seus
dispositivos de aprendizagem de modo a promover a chamada fisicalizagdo - preocupagdo em
tornar reais lugares, objetos, aces e personagens. A realidade da cena é a matéria com a qual se

trabalha; o ator que experimenta a arte do teatro nesses moldes € encarado como formador.

38 Cf. Koudela (1992), Pupo (1997) e Spolin (2003).

39 Jean-Pierre Ryngaert se destaca dentre os autores que se voltaram para o jeu dramatigue, cuja obra Le jeu dramatique em milieu
scolaire, publicada em 1977 é uma referéncia internacionalmente conhecida, apesar de sua ainda pequena penetracdo no Brasil,
visto que o livro foi traduzido e publicado através de uma edicdo portuguesa, de 1981, ja ha algum tempo uma obra dificil de ser
encontrada e estudada. (PUPO, 2006, p.226)
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Viola dilata a nogdo da idade da crianga pequena de cinco para oito anos e argumenta que
nas que estdo nessa faixa de idade pode ser verificado um cuidado particular no que diz respeito a
passagem do faz de conta a comunicacdo entre quem faz e quem vé. Ja a partir dos nove anos de
idade, comenta Viola, é provavel que essa crianca venha a experimentar os mesmos desafios que
0 adulto em seu processo de aprendizagem teatral. (PUPO, 1997, p. 219-220)

E campo de interesse desta pesquisa as reverberagdes que 0-jogo-0-jogar, COMO Praxis
artistica, pode gerar ao entrelacar-se com os elementos da composicdo cénica. O recorte da
observagao se refere a abordagem ludica de textos dramaturgicos, “procedimentos formulados pela
vanguarda do inicio do século XX que inspiraram autores da pedagogia do teatro”. (MARTINS,
2004, p. 104) Caso dos procedimentos adotados por J.P. Ryngaert no jeu dramatique, que inclui
o uso de pequenos didlogos dramaticos como ponto de partida de jogo: “As experiéncias a partir
de um texto teatral existente permitem provocar a capacidade de jogo e de imaginagdo.”
(RYNGAERT apud MARTINS 2004, p. 108)

O-jogo-0-jogar, nesse fazer teatro com criancas, funciona como impulso criativo, permitindo
0 surgimento de novos significados, de ressignificacdes a experiéncia poética. Experiéncia que
surge pela interacdo imediata do sujeito com o objeto do momento presente e que é dinamica e
efémera, mas, sobretudo, viva e pulsante, repleta de elementos ludicos.

E o elemento ladico é de tal modo inerente a formagdo humana que, conforme Huizinga
(2008, p. 156), “por detras de toda expressdo abstrata se oculta uma metafora, e toda metafora é
jogo de palavras. Assim, ao dar expressdo a vida, 0 homem cria um outro mundo, um mundo
poético”. A nocdo do fazer teatro investigado junto a criancas permite colocar no centro desse
processo de pesquisa e aprendizagem a questdo dos principios de uma teatralidade impulsionada
por uma atitude ludica, que, para Huizinga (p.159), ja estava “presente antes da existéncia da
cultura ou da linguagem humana”.

Na busca por atitudes ludicas é que, tanto na Companhia Novos Novos quanto nos espacos
institucionais de ensino, 0s encontros no processo de criagdo sao usados para aplicarmos jogos e
brincadeiras nas etapas de aquecimento corporal, vocal, improvisacdes e relaxamento. Apés
constantes realiza¢Oes da pratica proposta, eu ou o artista-colaborador que conduz o fazer, delega,
geralmente ao intérprete mais velho, ou ao que tenha maior experiéncia na pratica, a aplicabilidade
da atividade com o grupo.

A partir dai 0 jogo esta s6 com o grupo. Assim, inicia-se o construir do processo criativo de
encenagdo permeado por “praticas brincantes”, terminologia por mim adotada para descrever
técnicas e procedimentos emergentes no processo criativo com criancgas, visando a apropriacao

ludica do espaco, de objetos e texto.
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Nesse fluxo, o fazer teatro progride lentamente do 6bvio para o iniludivel, mantendo nos
intérpretes a sensacdo de estar jogando, pois esse processo de trabalho “visa efetivar a passagem
do teatro concebido como ilusdo para o teatro concebido como realidade cénica”.
(KOUDELA,1992, p. 148) E, para os intérpretes, a apropriacéo do fazer é um jogo deles por eles,
apesar, é claro, de que outros envolvidos no processo (encenadora, educadora de teatro, coredgrafa,
mdasico...) observam e interferem quando necessario, mas sempre com o grupo mantendo o fluxo.
Em toda a experiéncia poética, da investigacao ao construir das cenas, prioriza-se o respeito sobre
a maneira como a crianca realiza seu pensar-criar-sentir de acoes.

Nesses encontros, a forma recorrente para instalar a prontiddo do jogo-jogar € iniciada em
circulo, num espago amplo de chdo, onde seja possivel que todos possam ser vistos por todos e
que o grupo possa ter liberdade nos movimentos, estando livre para usar de maneiras distintas a
poténcia criativa.

Num segundo momento, explora-se o0 espaco em atividades diversas, com variacdes de
ritmo, altura, intensidade, afluxos e refluxos de movimentagdo. Em seguida, trabalha-se o
concentrar-se, o foco, a atencéo, a irradiacéo, a absorcdo, o conhecer e reconhecer dos corpos e
espacos, em processos sempre vinculados a espontaneidade, ao ato de se sentir jogando,
participando, em constante presenga com o criar-fazer-sentir. O adulto, no jogo, torna-se um duplo
de espectador-encenador da experiéncia poética, de modo a poder propor préaticas artisticas a partir
do ponto de vista da crianca e que revelem, ou inspirem, as ambientacdes e teatralidades do
trabalho em processo.

E agora chegado 0 momento de, apds estabelecer consideragdes e aproximar o sentido do
jogo* ao fazer teatro, passar a elaborar reflexdes acerca das formas de preparacdo desse fazer
proposto com e por criangas. Nesses instantes de preparacdo é que se percebe, vivencia-se mesmo,
que posturas e leituras de ruptura, ou ainda desviantes, podem ser de produtividade extrema se

tomadas como possibilidades de desnaturalizacdo de re-presentac@es e sentidos instituidos.

2.5.1 O entre as linhas

O diretor Wim Wenders é um dos entrevistados no documentario Janela da alma,** e da o

seguinte depoimento: “Quando crianga, podiamos realmente ler entre as linhas... e acrescentar-

40 No livro A cena da Novos Novos: Percursos de um teatro com criancas e adolescentes (LANDIM, 2012), o segundo capitulo
apresenta um estudo especifico sobre os jogos dramaticos, teatrais e jeu dramatique.

41 Dirigido por Jodo Jardim e Walter Carvalho, traz depoimentos de pessoas com deficiéncia visual, da miopia discreta a cegueira
total. Os entrevistados narram como se veem, cOmo veem 0S outros e como percebem o mundo.
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lhes toda nossa imaginagdo”. Ler entre as linhas ¢ tornar o invisivel da narrativa visivel, completar
0s compartimentos com um tanto de nés mesmos. Uma forma de olhar o de dentro, de olhar com
os olhos da alma, com olhos que buscam enxergar o que nao € possivel desvelar com o uso légico
e conceitual das palavras.

Nesta pesquisa, algo semelhante apontamos acerca do teatro com criangas. A proposta é
realmente discutir praticas artisticas que possibilitem a crianca imergir na histdria proposta, pois
sO isso lhe basta para que ela consiga a presenca e intensidade necessarias ao ato criativo,
vivenciando personagens e situacdes com espontaneidade e absorcao.

Sao préticas inicialmente sem textos escritos, prontos, que ndo visem o aprender das falas, o
decorar, e sim, o praticar de um fazer no qual a crianca é criadora e executora consciente dos
sentidos expressivo e compreensivo do que esta dizendo e fazendo. E um processo de muito
improviso, para depois retocar o criado, até ir se aproximando de um vir a ser texto cénico.

Trabalhar com as histdrias criadas por criangas € se permitir adentrar, € a0 mesmo tempo
revisitar, regressar aos “devaneios que nos abriram o mundo”. (BACHELARD, 2006, p. 20) Essa
construcdo pode facilmente ter o enredo sem final conclusivo, sem comec¢o esperado, com
repeticdes e inversdes, dando vida a brinquedos e a seres inanimados. Deixando presente a chama
da flexibilidade. O importante é criar brincando, imaginando, pois assim se consegue enorme
sintonia e produtividade com o fazer arte com crianca. E, importante frisar, produtividade ndo no
sentido quantitativo, mas qualitativo.

A imagem de se “ler entre as linhas” esta colorida com as tintas da poténcia criadora. S&o a
pratica artistica e o resultado do exercitar as experiéncias individuais que cada ser percorre na
construcdo de seus fazeres poéticos, 0 encontrar com seu jeito naquele instante, sua maneira de
fazer, sua forma de escrever, ler e viver a vida em rima. E se as criangas tém um profundo senso
de poesia no seu pensar-criar-sentir, é claro que essa particularidade reflete uma construcdo em
rima que se estrutura em um ndo rimar. Quando o adulto estimula, no processo criativo, essas
contribuices, a experiéncia fica rica e a realizacdo artistica vira realidade.

Recordo o espetaculo da Novos Novos, Caderno de rimas do Jodo e sem rimas da
Maria*?(2017), que teve diferentes contribuicBes dos atuantes, experimentadas durante as
improvisagdes, incorporadas ao texto e as masicas da trilha, na busca pela necessaria composicao

da encenacdo, estruturada em rima, que era a ideia norteadora da encenagdo. Abaixo, cito

42 peca com texto adaptado a partir de dois livros do ator-escritor baiano Lazaro Ramos. Caderno de rimas do Jo&o e sem rimas
da Maria conta a histéria de dois irmédos que aprendem a se relacionar com o mundo e seus desafios através do criar e contar
histérias. Jodo recria aventuras em seu caderno de rimas; Maria conta suas vivéncias em seu caderno sem rimas. Fazem isso
inspirados pelos exemplos da avo e dos pais, personagens que incentivam o exercicio do lidico e da poesia como alicerces para a
formacéo das criancas. Estreou no Teatro Vila Velha em 2017, com elenco composto por 20 criangas e jovens.
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fragmentos de uma das musicas da peca teatral, que era cantada ao vivo, ao ritmo de hip-hop, e

dancada, em movimentos de Le Parkour,*® pelas criangas do elenco:

JOAO

Como comegou essa rima?
Talvez na hora

em que bateu um coragéo.

CRIANCA 1

Olha s0, ja comecei

com uma combinada infame!
Né&o é estranho?!

E juntar fome com inhame.

CRIANCA 2

As vezes a rima é facil

Boneca rima com peteca

Realmente com inconstitucionalissimamente. (GOUVEIA, 2017).

Existe uma poesia infantil - e quanto menor a crianga, mais propensa ela se encontra para
exteriorizar suas ideias - que pode ser consciente ou de simbolismo onirico. Compete ao adulto,
orientador do processo criativo, acompanhar, reconhecer e desenvolver as multiplas possibilidades
que existem nessa forma imaginante de ver e construir 0 mundo. Por vezes, mudar o olhar

perceptivo que lancamos sobre os objetos pode instalar atmosferas propicias ao ato criativo.

2.5.2 Brincar de ser-sendo

No quarto, ao brincar sozinha, quando crianca, delimitava uma area com as varinhas
coloridas do Pega Varetas, jogo de destreza manual muito popular na década de 1980. Nesse
espaco simbolico, brincante, colocava diferentes objetos como chapéu, lenco, guarda-chuva,
sapatos, bonecas e tantas outras coisas, tudo para me auxiliar nas viagens imaginativas que la eu
empreendia.

Naquele espaco, meu territorio, logo o lengco movimentado no chdo era uma serpente, o
guarda-chuva um principe enfeiticado pela bruxa que usava chapéu e que agora eu era. Esse brincar

dava vida a diferentes historias, personagens, situacdes e objetos, tudo em um mundo em que,

4 parkour vem do francés e significa “percurso”. Trata-se de uma atividade fisica inspirada no “método natural de educagéo
fisica”, idealizado por Georges Hébert. Utilizando-se de elementos dos meios rural e urbano, o praticante busca ultrapassar
obstaculos da forma mais eficiente possivel.
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mesmo sem eu saber, estabelecia conversas com a realidade, poeticamente, na poténcia
imaginativa e vivencial do brincar de ser-sendo.

Reminiscéncia de tempos variados de minha infancia e que, através dessas lembrancas,
memorias, sentimentos e experiéncias internas, acabo por exemplificar 0 que agora caracterizo
como propdsito poético do uso inventivo e expressivo de objetos-personagens no processo criativo
do fazer teatro com criancas.

Antes de acessar o propdsito poético desse uso de objetos, destaco que a nogédo aqui atribuida
a “objeto” ¢ inspirada nas pesquisas do neurocientista Damasio, para o qual objeto € mais do que
um artefato. Segundo o autor, o objeto designa “entidades tdo diversas quanto uma pessoa, um
lugar, uma melodia, uma dor de dente, um estado de éxtase”. (DAMASIO, 2000, p. 26) O
procedimento do uso de objetos € inspirado no contador de historias, que utiliza de uma acgéo
imaginativa de conversar com as formas apresentadas de objetos e conferir-lhes vida e significacdo
pessoal.

A escolha da nomenclatura propdsito poético advém do significar da palavra propdésito no
Diciondrio Aurélio da Lingua Portuguesa: “aquilo que se pretende alcancar”. Isso porque
compreendo que o ato criativo de transformar a eficiéncia pratica de um objeto em poética infere
tanto em quem executa quanto no espectador da acao.

Assim, operar com objetos que viram personagens é um desafio perceptivo do jeito de olhar
para as coisas ao redor, e isso vale tanto para o adulto mediador quanto para a crianga. Para a
crianca, trata-se de se estabelecer um modo de comunicacgdo que exercite livremente seus multiplos
jeitos de ver e considere suas potencialidades. Ja para o adulto, significa o distanciar-se de um tipo
de olhar funcional e o aproximar-se de uma percepcéo flexivel.

O uso de objetos-personagens no fazer teatro com criangas sugere propdésito pratico e
propdsito poético, compreendidos como significacdo cotidiana e refuncionalizacdo inerente ao
jogo, a transformacdo simbolica. Dessa forma, o pratico relaciona-se com a funcionalidade, a
utilidade das coisas; e 0 poético estabelece aproximacgdes com a capacidade de brincar, de ser
maleavel para dar forma viva e auténtica a cada situacdo humana, a partir das qualidades
expressivas do objeto. Por exemplo, a mesma cadeira que serve como assento pode vir a ser a torre
do castelo na qual a princesa aprisionou a bruxa. O acontecer do propdsito poético solicita daquele
que joga uma flexibilidade perceptiva.

Sobre o olhar que desvela o “enfoque poético”, inspiro-me em Bachelard para me entregar
a observacédo atenta a metamorfose do objeto transformado, na busca por compreender o lugar

imaginario no qual a crianca escolhe o novo significado e/ou a nova fungéo da ferramenta cénica.
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Pensar que para a crianca pequena o olhar flexivel é também funcional nos coloca mesmo
como participantes ativos do seu desenvolvimento nesse investigar de possibilidades. E é dentro
desse fluxo que percebemos que, no jogo, nao € qualquer objeto que serve para figurar qualquer
coisa. Assim, ndo é possivel aceitar a constatacdo superficial de que a crianca transforma objetos
usando a imaginacdo, pois, na realidade, ela elege critérios para a escolha de objetos a serem
usados no jogo imaginativo. Ou seja, o lugar de onde a crian¢a olha para as formas € o lugar da

flexibilidade, da acdo imaginante. Sobre essa a¢do imaginante, pontua Bachelard (1990, p. 1)

Pretende-se sempre que a imaginacao seja a faculdade de formar imagens. Ora,
ela é antes a faculdade de deformar as imagens fornecidas pela percepcéo, €
sobretudo a faculdade de libertar-nos das imagens primeiras, de mudar as
imagens. Se ndo hd mudanca de imagens, unido inesperada das imagens, ndo ha
imaginacédo, ndo ha acdo imaginante.

Essa plasticidade na mudanca da realidade permite a experiéncia viva da conversa
imaginativa, resultado de uma abertura para o0 novo, para o revelar de qualidades presentes na
interacdo dos elementos correntes naquele instante. Tais elementos sdo dados pelo objeto, pela
disposicao interna da pessoa que brinca-joga imaginativamente e pela trama do jogo proposto
nessa interagao.

Conversar poeticamente é uma interagdo entre os dados que estdo fora de mim, com suas
qualidades expressivas, e 0s dados que fazem parte da minha experiéncia subjetiva do mundo,
minhas imagens internas. Olhar com o olho virado, no fazer teatro com criancas, é lembrar que
elas, as criancas, realizam esse conversar poeticamente com toda naturalidade; e saber que o adulto
que ndo o faz é porque ele simplesmente, e infelizmente, esqueceu que na infancia fazia isso

naturalmente e, assim, com o tempo, esqueceu como se faz mesmo.

2.5.3 Olhar com o olho virado

Exposta a circunstancia, passo a narrativa do significado da imagem do olhar com o olho
virado no fazer teatro com crianga. O principio da proposta esta na capacidade de exercitar o olhar
para poder ver qualidades que ndo estdo dadas, prontas, nos objetos e nas formas. Trata-se de um
pensar-criar-sentir pessoal, de uma disposicao para brincar, na qual o didlogo imaginativo com o
objeto é fundamental.

Opero essa pratica artistica como um principio impulsor de possibilidades para a criagao
cénica com criancgas, mas também com adultos. O centro da pratica € a ampliacdo dos processos

de subjetivacao, e é justamente a relacdo subjetiva do individuo com o mundo que gera a légica
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da transformacdo simbolica, o0 modo particular com que a pessoa se relaciona consigo e com o
outro (ser animado ou inanimado), que modifica o propdsito pratico/utilitario em poético.

Quando realizo a prética artistica do olhar com olho virado costumo fazé-la pontuada por
um instrumento percussivo conhecido como pau de chuva, ** que emite um som parecido com o
do cair d"agua. Sugiro aos participantes que mantenham os olhos fechados durante as indicaces.
Busco instalar um ambiente acolhedor. Solicito que sintam a atmosfera gerada pelo som e que
visualizem as palmas das méos unidas como duas conchinhas capazes de guardar uma gquantidade
pequena e magica de uma agua limpida. Depois, peco que direcionem as conchas aos olhos, a fim
de que, lentamente, a 4gua do recipiente-concha possa iniciar um processo de lavar-limpar. Essa
acdo simbdlica busca modificar o olhar utilitario que projetamos sobre os objetos. Com adultos,
encaminho a pratica de forma a buscar purificar o que esta dentro de nds. Ao cessar o som
instrumental e o ato simbdlico de lavar-limpar, solicito o abrir desses novos olhos.

No espaco que realizo a prética, espalho papéis coloridos, numerados, contendo fragmentos
de poemas (criancas pequenas operam com desenhos e figuras) e variados objetos - geralmente
textos e objetos estdo associados ao tema investigado na proposta cénica. Convido a turma a olhar
0 entorno, escolher um ou mais objetos e explorar o proposito pratico, utilitario, dele(s). Depois,
cada um escolhe um dos papéis com texto para relacionar mais isso ao objeto, passando a investigar
0 seu proposito poético. Para o adulto, proponho que inspire a flexibilidade perceptiva,
aproximando-se desse brincar da crianca. Por fim, sugiro que, de acordo a numeragéo dos papéis,
0s participantes, cada um ao seu tempo e desejo, apresente o texto com o objeto-personagem que
surgiu da transposicdo dos propositos.

Concluo sempre essa experiéncia demonstrando a poténcia criativa da pratica, trazendo ao
jogo da cena o fluir dessa absorc¢éo e estimulando a sinceridade daquele que joga, o jogador. Adoto,

em meu trabalho e nesta pesquisa, a ideia de jogador a partir de Ryngaert,* que diz:

O jogador é aquele que “se experimenta”, multiplicando suas relagdes com o
mundo. Numa perspectiva de formacao, a aptiddo para o jogo é uma forma de
abertura e de capacidade para comunicar. Ela desenvolve a conscientizacdo de

4% 0 pau de chuva é um instrumento musical idiofonico, ou seja, é o préprio corpo do instrumento que produz o som. Trata-se de
um instrumento de percusséo e ritmo originario do Chile e com um som musicalmente impreciso, proximo ao que chamamos de
ruido. E também utilizado em ceriménias religiosas e na préatica de rituais xamanicos, em sessdes de santeria cubana e outros rituais,
gerando ritmos populares como o son, 0 mambo etc., denunciando a influéncia indigena na mdsica negra cubana. Sao dessa familia
também diversos tipos de chocalhos africanos, alguns formados apenas por um corpo qualquer revestido com uma malha de fios e
contas. Este instrumento é decorado com simbolos indigenas. https://museuvale.com/paginas/4/42 Acesso em: 10 fev. 2020.

45 Descende de uma linhagem de artistas pedagogos franceses voltados para a utilizacio do jogo como recurso para a renovagio
cénica, como Copeau, Dullin, Chancerel, dentre outros. Nessa perspectiva, 0 jogo surge como uma possibilidade de atuacdo
improvisada em contraponto as formas teatrais tradicionais.


https://museuvale.com/paginas/4/42
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novas situacdes e um potencial de respostas mdltiplas, ao invés de um recuo a
terrenos familiares e da aplicacdo sistematica de estruturas preexistentes. (2009,
p. 61)

Para quem joga, o espac¢o do jogo é o lugar que ele habita, um espaco potencial, um lugar
no qual se experimenta a escuta de si e do outro. Ryngaert (2009, p. 56), defende o ato como
tentativa de relacao entre o dentro e o fora, no encontro entre subjetividades e imagens do mundo
durante o processo de criacao.

Nesse sentido, 0 espago do jogo nos permite pensar a importancia do relacionar-se consigo
mesmo, com o pulsar de uma escuta perceptiva da relacdo com o elemento externo, o parceiro, 0s
objetos de cena e as pessoas do publico, caso o tenha, pois 0-jogo-0-jogar, neste estudo, abrange
praticas que admitem a ndo presenca do espectador, realizadas com criangas, caso do jogo
dramatico infantil proposto por Slade. E se a escuta exige estar totalmente receptivo ao outro, essa
qualidade torna-se essencial ao jogo, uma vez que assegura a veracidade da retomada e do
encadeamento.

Mas é a subjetividade do jogador que se Vé refletida em dialogos com o mundo ao seu redor,
por incluir, na vida cotidiana exterior e na imaginativa interior, uma “distor¢ao involuntaria do
vivido”. (MACHADO, 2010, p. 95) Distor¢do que acaba por expressar lembrancas, memorias,
atmosferas e imaginacdo de um tempo vivido-sentido, apresentado em camadas, que se eleva em
aberturas para expanséo da existéncia humana.

Outro entrevistado do documentério Janela da alma, o poeta Manuel de Barros nos diz que
vemos, sentimos, escutamos e percebemos com os olhos da alma: “[...] ndo acho que é pelo olho
gue entram as coisas minhas, elas ndo entram, elas vém, elas aparecem de dentro de mim. Nao
entram pelo olho...”.

Existe, sim, um olho que vé dentro!

Nesse sentido, ver e olhar configuram campos de significacdo distintos. No livro O olhar
(1988), no artigo O olhar dos viajantes, o autor Sérgio Cardoso (p. 348-350) pontua que ver, em
geral, conota no vidente uma certa discri¢do e/ou passividade, &€ um olhar despretensioso. Com o
olhar é diferente. Ele remete, de imediato, a atividade e as virtudes do sujeito, e atesta, a cada
movimento nesta acdo, a espessura da sua interioridade. O olhar perscruta, analisa, indaga a partir
e para além do visto, e parece originar-se sempre da necessidade de “ver de novo” (ou ver o novo).
Ou ainda: ver supde um mundo pleno, enquanto olhar se enreda no descontinuo.

O olhar procura, fixa, escava, é a visdo feita interrogacdo. No olhar, vidente e visivel se
entrelacam, aderem-se, mostram-se imbricados, porque a conjuncdo entre eles se faz por

participacdo, incrustacao reciproca.
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Explorando o terreno demarcado por esses verbos (ver e olhar) sdo estabelecidos vinculos
entre percepcao e expressao na agdo do fazer teatro, mais especificamente no que tange a préatica
artistica do olhar com olho virado. Seguindo as indicacGes de Merleau-Ponty, trago a discussédo a
nog¢ao de imbricagdo, que se apresenta na ideia de que o olhar seria a “incorporagao do vidente no
visivel”; e a visdo, mecanismo de captacdo do que seria “simplesmente dado". (MERLEAU-
PONTY, 1971, apud VALVERDE, 2012, p. 159). Seguindo nesse fluxo, o entre o ver e o olhar é
a propria configuracdo do mundo que se transforma. No entre o ver e o olhar temos versdes
diversas da realidade: da conjuncdo do vidente e do visivel.

Desse modo, existe um “olhar” que agrega as experiéncias da vida, que permanece no ser
como um principio de vida profundo, de vida sempre relacionada a possibilidade de recomecar,
gue liga 0 homem ao mundo, estabelecendo acordos e rupturas. O olhar com o olho virado € pratica
artistica que sugere o reinventar de um mundo para além da visdo funcional. O reinventar de um
mundo pela imaginagao-poética. Nesse contexto, € de interesse deste estudo analisar a questéo:
essas préaticas de jogo para o fazer teatro com e para criangas - que se utilizam de texto, espaco,
corpos e objetos -, quando conjugadas a um certo modo, podem tecer principios estruturantes do
processo criativo de encenacdo, desvelando suas engrenagens artistico-educativas?

O intuito das narrativas - em constante dialogo com préticas artistico-educativas desta
pesquisadora -, converge para o investigar do fazer teatro com e para criangas como possibilidade
para o compreender a crianca por ela mesma. Uma experiéncia que torna possivel a simultaneidade
entre restaurar caminhos e inventa-los, na constante busca por experiéncias poéticas significativas.
Pois, se 0 brincar e 0 jogo sdo percebidos como préticas artisticas necessarias no auxilio do
processo de eclosdo da personalidade e do imaginario da crianca e do adolescente, entdo o processo
criativo de encenacdo, por extensao, pode ser compreendido como caminho de aprendizagem, de
inclusdo, de entretenimento, de motivacdo e de humanizacéo.

Essa € a busca da Companhia Novos Novos. Seguir por um caminhar que nos leve ao emergir
de outras formas de pensar-criar-sentir-fazer teatro com e para criangas. Uma construcéo que, no
caminho que encaminha, encontra o prazer, 0 brincante, a alegria; mas também desvios,
provocando reflexdes sobre naturais riscos, erros, fracassos e imperfei¢des. Por tudo, a busca por
um fazer teatro com e para criangas que conceba o partilhar de atitudes criativas de liberdade, de
naturalidade e de espontaneidade que sejam interligadas a sensibilidade, ao imaginativo, ao vivido
em diferentes experiéncias poéticas. Trata-se de um caminhar que reconhece seu constante
movimento, fazendo surgir da experiéncia artistica o preparo, o alicerce, para que o humano possa
viver seus necessarios processos de escolhas em um movimento de constante criagéo.

E esse, para mim, o caminho para se construir um outro mundo. Um mundo melhor.
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3 A CENADO FAZER IMAGINANTE

O real ndo é uma ordem separada do simbolico e do imaginério. Se tudo que é
imaginario é imaginado, nem tudo o que € imaginado é imaginario. Pois ao
imaginar, o0 homem pode tornar possivel o impossivel. (ICLE, 2019, p. 15)

Neste capitulo investigo, descrevo e expresso novos olhares sobre os trajetos artisticos
produzidos e que produziram a Companhia Novos Novos. A escrita se configura como uma
investigacdo da encenadora-pedagoga-pesquisadora sobre sua pratica artistico-educativa, logo, a
analise encontra apoio na poética de encenacdo realizada com criangas e jovens na Companhia
Novos Novos. Nessa via, propde-se uma abordagem metodoldgica investigativa e compreensiva
em Artes Cénicas, por revelar e/ou desvelar os caminhos trilhados e os caminhantes.

Trata-se de investigacdes referentes ao modo operante do caminhar de uma companhia de
teatro com criancas no palco e na plateia. Esta metodologia investigativa ndo se assenta na analise
cronoldgica sobre o construir da trajetoria, mas, sim, na compreensdo de trajeto artistico enquanto
contexto, enquanto “espago-territorio”, nogdo adotada na pesquisa que advém do pensamento de
Milton Santos (1997).

Pela analise proposta, o trajeto artistico constitui-se como contribui¢do ao delinear de uma
poética de encenacdo com e para criancas. Esclareco, porém, que 0S processos criativos das
encenacOes da Novos Novos serdo investigados ainda a frente, em Aqui-vividos da poética de
encenacao, no quarto capitulo. Por enquanto, o fluxo da abordagem perpassa 0s espagos-territorios
da experiéncia poética que, em circunstancias diferenciadas, constituiram o itinerario artistico-
metodoldgico percorrido nos Gltimos 20 anos (2000-2020), a saber : O Teatro Vila Velha - espaco
artistico no qual, a partir de 1997, passo a ministrar oficinas de teatro para criangas e em 2000 crio
a Companhia Novos Novos de teatro infantojuvenil; o Centro de Pesquisa Moinhos Giros de Arte
Cultura e Comunicacgdo - Organizacdo Ndo Governamental a qual coordeno ao lado de outros
artistas-educadores e que é a atual sede da Novos Novos; e a Companhia Novos Novos, objeto
poético da investigacdo dos processos criativos de encenagdo com e para criangas e jovens.

O correr do fluxo investigativo do trajeto desemboca na praxis da experiéncia. Aqui, a
acepcao de experiéncia, no contexto do trajeto artistico, é adotada do filosofo-pedagogo John
Dewey. Em seus estudos, as experiéncias tém base em outras anteriores que se somam a forma de
cada pessoa entender e ressignificar o vivido de maneira mais profunda. Em outros termos: as
experiéncias ja vividas irdo modelar a experiéncia presente, vivida, que, por sua vez, contribui com

novas experiéncias ou mesmo reconstroi outras.
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Dewey pontua que esse processo precisa ser consciente, pois, se ndo existe a reflexdo, o
decantar sobre o que foi experienciado, ndo existe de fato uma experiéncia. Sendo assim, a
experiéncia se constrdi na intensa relacao entre o estar sujeito e o fazer. Para Dewey, a experiéncia
¢ uma relacdo que se processa entre dois elementos (situacdo e agente) do cosmo, de forma a
modifica-los e modificar suas realidades.

No contexto da investigacéo do trajeto artistico vivenciado na Companhia Novos Novos,
importa a pesquisa o0 pensar de Dewey (2010, p. 122) em relacdo a experiéncia do adulto e da
crianca, quando defende que nisso ndo existem diferencas, que a dindmica ¢ a mesma — por
entender que ambos s&o 0s sujeitos da acao, sdo seres ativos que constroem conhecimentos através
do enfrentamento e da resolucdo de situacdes problematicas que surgem a cada atividade que
desperta seus interesses.

Esse construir de conhecimento pulsante das experiéncias vividas no trajeto, de alguma
forma, enfatiza os quatro pilares de um novo tipo de educacdo, enunciados no relatério da
Comisséo Internacional Sobre Educacéo Para o Século XXI,%6 da Unesco: Aprender a conhecer;
Aprender a fazer; Aprender a conviver; e Aprender a ser. Na Companhia, o “Aprender a fazer” é
pilar estruturante. Pilar artistico-educativo inerente a capacidade de imaginar, de criar, de estar no
percurso (de aprender a conviver), de afetar, de ser afetado (de aprender a ser), de experienciar o
trajeto como possibilidade de conhecimento (de aprender a conhecer); mas, também, pilar que
possibilita compreender o trajeto como abertura para tensdes, fricgoes, desvios, rupturas e fissuras.

Desconstrugdes ao encontro de construcées. Construir ao encontro do desconstruir.

Nessa acepcdo, as poténcias de afeto propostas pelo pensador Spinoza (1632-1677) sdo
norteadoras para o descrever da experiéncia poética no territorio-Vila; somadas ao sistema de
jogos teatrais de preparacdo e orientagdo, proposto pela diretora Viola Spolin. Aqui esta a estrutura
inicial das praticas artisticas adotadas pela Companhia Novos Novos nesse trajeto que envolve
diferentes contextos e sujeitos, que podem ser apresentados nas suas dimensdes sociais e
entendidos como demarcadores de principios, meios e fins, na compreensao dessa trama social que
é o fazer teatro na contemporaneidade.

No caminhar entre trajetos, estabeleco dialogos e reflexdes sobre o sujeito-espectador: a
crianga espectadora. A investigagdo proposta ndo busca se dedicar ao exame das concepgdes que
caracterizam a crianga espectadora contemporanea de teatro, mas, sim, compreender a ideia de ser

humano, de sujeito, de individuo, na contemporaneidade. A investigacao esta relacionada entre as

46 Esse relatorio é resultado do projeto A evolugdo transdisciplinar da universidade, desenvolvido pelo CIRET — Centro de
Recherches et d'Etudes Transdisciplinaires - com a colaboragdo da UNESCO. Seus principios e indicagBes encontram-se na
Declaragdo de Locarno, adotados pelos participantes do Congresso Internacional Que universidade para o amanhd? (Suiga-1997).
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propositivas de Garcia Canclini (2001) e Stuart Hall (2001), referentes a processos de hibridacao,
construgéo de identidades e identificagoes.

Opta, entdo, este estudo, por um trajeto que se faz em vida num outro sentido, por um outro
caminho. Opta, entdo, este estudo, pelo trajeto que se delineia no exercicio e aprendizado de que
as coisas ndo sdo imutaveis, pois as condigdes seguem um caminho de modificagdo. Trajeto que
envolve dindmicas que fortificam o ato de poder arriscar e riscar novos caminhos, novas trilhas
artisticas, e, sobretudo, principios e processos de criacéo.

Importante se faz 0 compreender que, apesar das aparéncias, o estado do mundo pode ser

mudado, e por completo. Optar pelo trajeto € também impulsionar o criar, o fluir. O avante!

3.1 TRAJETO: PES NO CHAO E ASAS POR VOOS

Esta pesquisa propde uma reflexao sobre trajeto artistico que, na acepc¢do de Milton Santos,
apresenta-se “como um fator de evolugcdo social, como campo propicio para a organizacdo de
tramas tecidas processual e coletivamente na definicdo de seu contexto e sujeitos, ambos sociais”.
(SANTOS, M., 1997, apud BRANDAO, 2014, p. 24) Tem, entdo, esta pesquisa, preocupagao com
um entendimento da trama que nasce e se desenvolve na relacdo entre sujeitos e a propria
sociedade, em um trabalho como o aqui pesquisado, a saber: a Companhia Novos Novos e o fazer
teatro com e para criancas. Traz ainda esta pesquisa - por acreditar que a analise do trajeto
proporciona dialogos, cruzamentos e transito entre praticas artisticas e principios composicionais
de uma poética de encena¢do com e para criangas - 0 descrever da trajetéria da Companhia Novos
Novos nos espacos-territorios Teatro Vila Velha e Centro de Pesquisa Moinhos.

O inscrever desses espacos-territorios em contextos especificos proporciona, assim, 0
desenrolar dos fios do trajeto artistico. E para poder encontrar o meu fio condutor, para bem guiar
a vocé leitor pelos labirintos do trajeto, passo a ocupar o lugar da “observadora-participante”, o
lugar de escuta e fala da encenadora-pedagoga-pesquisadora. Esses observar e atuar produzem um
movimento dialético entre o passado e um presente dilatado ao futuro, visto que o descrever
proporciona a conscientizacdo pelos proprios trajetos - a partir da memdria do vivido, das
experiéncias passadas -, mas, também, faz reverberar no agora e no futuro o aprendizado advindo
do experimentar novamente. Em outras palavras, digo que o ato descritivo, ao tempo em que
investiga o trajeto artistico como ele foi construido, faz pulsar a investigagdo do como ele poderia
ser feito, em um continuo vir a ser do que ja foi entre contextos e sujeitos.

Nesse movimento, novamente busco alicerce nos estudos de John Dewey sobre a

experiéncia e todo seu movimento. Também ao pensar sobre fluxos e refluxos, aproximo as
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reflexdes, ainda, Santos (1997) e a sua defesa de que 0 espago incide sobre uma estrutura ampla e
complexa de elementos que se articulam de forma imbricada, e que possuem uma natureza
sistémica, complexa, instavel, dindmica, efémera e viva. Nessa perspectiva a investigacao, no
capitulo, ndo se esgota no exame do cotidiano comum - que presta atencdo apenas nas aparéncias
percebidas ao momento da observacdo -, num simples registro, mas, para além disso, detém
especial atencéo ao invisivel, ao imperceptivel.

Em percurso de 20 anos (2000 a 2020) como encenadora-pedagoga da Novos Novos, tenho
buscado compreender os trajetos artisticos experienciados, vendo-os como possibilidades de
composi¢do poética. Dessa forma, esses modos de composicdo, quando investigados em um
processo de cria¢do, sdo o trampolim para saltos de producéo de conhecimento sobre o meu fazer
teatro e sua pedagogia.

Um salto necessario para a Novos Novos foi desenvolver sua autonomia, validando modos
de operacdo dos processos criativos que, a0 mesmo tempo em que refletem trajetos e visdes de
mundo, também fazem parte da vivéncia, da experiéncia relacional e da “troca sensivel”. Trago
aqui a ideia de troca-sensivel na perspectiva merleau-pontyana, ou seja, como “articula¢des
subjetivas que sdo desencadeadas no sujeito através da instauracdo de um campo relacional do
qual ele ¢ parte constitutiva da experiéncia”. (MERLEAU-PONTY, 1994, p. 440).

Estar inserido num plano de experiéncia é estar aberto, receptivo para os afetos; mas,
também, é saber ser movido por tensdes, atritos e incertezas, estar aberto para 0 novo que se
desvenda a cada outra etapa de um processo. Experiéncia que se traduz em ato-efeito no fluxo do

caminhar, como explica Dewey:

Em uma experiéncia, o fluxo vai de algo para algo... A medida que uma parte
leva a outra e que uma parte da continuidade ao que veio antes, cada uma ganha
distingdo em si. O todo duradouro se diversifica em fases sucessivas, que séo
énfases de matizes sutis de uma tonalidade penetrante e em desenvolvimento... A
conclusdo ndo é uma coisa distinta e independente; € a consumacgdo de um
movimento, de um fim vivido como a consumagéo de um processo. (DEWEY,
2010, p. 111-115)

Portanto, uma experiéncia poética tem seu trajeto. E é seguindo essa convic¢do que, para
esta pesquisa, torna-se imprescindivel revelar detalhes do vivido em cada um dos espacos-
territorios, investigando suas especificidades, levando em conta contextos e sujeitos. Tudo isso,
em constantes relacfes, forjou as experiéncias, 0s resultados e mesmo o trajeto artistico da
Companhia Novos Novos e, em continuo, toda a minha forma de pensar e trabalhar a crianca

performadora, em tese e acéo.
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3.1.1 Trajeto Vila: territorio-criador criatura

Ao articular os fios da narrativa do trajeto artistico, faz-se o explorar de memarias que se
apresentam num tempo nao linear. Entdo, ancoro o inicio dessa trajetoria num espaco especifico,
a fim de que, entre o fluido e o concreto, possa revelar a teia de conexdes entre sujeitos, contextos
e 0 objetivo poético desta investigacdo, que é a Companhia Novos Novos, grupo de teatro
infantojuvenil que inicia sua historia no Teatro Vila Velha. Essa viagem € daquelas que
proporcionam mergulhos no tempo. As teias conectam contextos historicos, politicos, sociais,
econdmicos, afetivos (pessoais e profissionais, de si e de outros) e artisticos, nesse emaranhar e
entrelacar de sujeitos e modos operantes do trajeto artistico. O fio gerador de articulacdes identifico
em 1997, com minha chegada ao Teatro Vila Velha - o0 TVV, ou o0 Vila.

Ao TVV fui levada no movimento por poder exercitar possibilidades cénicas com criancas
entre sete e dez anos de idade. Queria experimentar resultados que traduzissem, em cena,
sensibilidades inerentes ao universo dessa faixa etéria. Foi nesse intuito que aceitei o convite da
professora e diretora de teatro Hebe Alves*’ para integrar sua equipe na coordenacao das Oficinas
Livres do Teatro Vila Velha. Naquele mesmo ano, passei a ministrar oficina de teatro para criangas
num teatro. O foco principal da oficina continuava 0 mesmo da oficina que desenvolvi no GACC*:
possibilitar o contato com o ludico; proporcionar as criancas uma sensibilizacdo através da arte;
compor turmas mistas, com realidades sociais diversas. Essa oficina, por vinte anos, 1997-2017,
foi parte da programacéo anual do TVV.

Na pesquisa aqui apresentada, muitos significados ficam evidenciados através do exercicio
de examinar aproximacgOes. Por isso o interessa em compreender acontecimentos, fatos e
pensamentos que compuseram 0s percursos tracados pelo Teatro Vila Velha, em demarcado
recorte de tempo. Em um esforco critico e compreensivo de fatos do passado, interessam as
relacGes, em uma analise que busca destacar 0 que interessa ao escopo desta pesquisa. Objetiva-
se ndo um resgate de fatos que impulsionaram a formag&o*® do Teatro Vila Velha, mas a disposi¢io
por lancgar e tracar um olhar especifico sobre os acontecimentos e cruzamentos entre os trajetos do

TVV e da Companhia Novos Novos.

47 Acesse a Enciclopédia Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras para obter mais informactes sobre a artista-educadora-
pesquisadora Hebe Alves. http://enciclopedia.itaucultural.org.br

48 Grupo de Apoio & Crianga com Cancer. No capitulo 2 deste estudo descrevo as experiéncias e aprendizados que vivenciei junto
as criancas da instituicao, ministrando oficina de teatro.

49 No livro A Cena da Novos Novos: percursos de um teatro com criancas e adolescentes (2012) constam contextualizacdes da
trajetoria artistica e de formag&o do Teatro Vila Velha.
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Para chegar ao Vila, precisamos partir do surgimento de uma casa de criagdo artistica
anterior: a Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia, criada em Salvador, em 1956, na
gestdo do reitor Edgard Santos (1894-1962). Iniciava-se um movimento de efervescéncia cultural
na capital baiana que, aquele tempo, contava apenas com o teatro dos grupos amadores, como o
teatro para criancas de Adroaldo Ribeiro Costa,>® que se revezavam nos raros palcos da cidade.>
Para organizar e dirigir a primeira Escola de Teatro da Universidade da Bahia, Edgard Santos
convidou Eros Martim Gongalves,® pernambucano radicado no Rio de Janeiro que, logo ao
chegar, convocou jovens atores e pessoas interessadas em teatro para uma reunido. Sobre esse

encontro ha um depoimento do ator Carlos Petrovitch® (1936-2005):

... Eros Martim Gongalves estava convidando atores na Bahia para uma reunido
e eu fui pra I4, para essa primeira reunido. (...) depois comecei a frequentar as
aulas, reunides e acontecimentos que Martim convidava. Estava instaurando um
nacleo, um curso: aulas diarias e semanais, com apresentacfes pablicas no final
de semana (....) digamos que isso € o principio, o nicleo gerador, do que seria
depois a Escola de Teatro. (...) quem fazia a Escola nessa época, a primeira turma,
eram eu, Nilda Spencer, Carmem Bittencourt, Teresa S4, Nevolanda Amorim,
Othon Bastos, Sonia Robatto e Echio Reis. (SANTANA e FELZEMBURG,
1995, p. 20)

Sobre os primeiros anos da Escola de Teatro, argumenta o professor e escritor Raimundo
Matos de Ledo (2005, p. 77): “sua existéncia estimulou o aparecimento de novos grupos teatrais
para dar andamento ao que ali se fazia ou para contestar seus principios e processos.”; contestacoes

como a que aconteceu em outubro de 1959 quando, trés meses antes de completarem o curso, 15

50 Adroaldo Ribeiro Costa inaugurou o Teatro Infantil Brasileiro adaptando para uma opereta o livro A menina do narizinho
arrebitado, de Monteiro Lobato. Em 1947, estreia, em Salvador, Opereta Narizinho, outro texto de Monteiro Lobato, trazendo
criangas em cena. Esse viria a ser o primeiro de uma série de espetaculos de A Hora da Crianga, com elenco infantil em cena.
Adroaldo escreveu e comandou espetaculos para criangas em diversas temporadas, por 28 anos (1947 a 1975); foi um dos
precursores do 1° Saldo Infantil de Artes Plasticas (1956); criou e manteve o programa Hora da Crianca em emissoras de radio da
Bahia por 30 anos (1943 a 1973); levou a meninada do réadio para a televisdo em duas séries de programas na TV Itapoan: Em
tempos de crianca (1962) e Escola risonha e franca (1964); gravou com as criangas 0s discos Os 20 anos da Hora da Crianca
(1963), Navio negreiro (1971) e Hora de cantar (1982); e dirigiu o Servico Estadual de Assisténcia a Menores entre 1963 e 1967
(ARAUJO, 1991, p. 394). Pontuo o meu fazer artistico-educativo no Centro de Educagéo pelas Artes Hora da Crianca, atuando
como educadora de Teatro para Criangas e Adolescentes no periodo de 1999 a 2018.

51 Na década de 1950 havia os teatros: Teatro do Instituto Normal (Iceia), fundado em 1930, com 1500 lugares; Cine-Teatro
Guarani, interditado entre 1950 e 1954; Teatro Oceania, com sala adaptada a partir de 1952; e demais espacos cedidos por escolas,
clubes e paréquias (NUSSBAUMER, 2006). Pontuo que, a partir de 2018, passo a exercer a funcao de educadora no Curso Técnico
Profissionalizante de Teatro do Iceia.

52 Na década de 1950, numerosos grupos surgiram, n&o apenas em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, mas também em outras cidades
do Brasil. Em 1951, a diretora e escritora Maria Clara Machado, com a colaboracéo de artistas e intelectuais de teatro, em formagéo
ou ja com carreiras em andamento - como Eros Martim Gongalves, Brutus Pedreira, Jodo Augusto e Roberto de Clero - criava, no
Rio de Janeiro, O Tablado, inicialmente uma companhia de teatro amador, transformou-se em um grande centro de formagdo de
atores e foi a companhia que ajudou a modernizar o teatro no Rio de Janeiro, apresentando pegas para todos os publicos, mas
centrando forgas nas montagens para criancas, a maioria de autoria da propria criadora do teatro.

53 Acesse a Enciclopédia Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras para obter mais informages sobre o ator, educador e diretor
de teatro Carlos Petrovich: http://enciclopedia.itaucultural.org.br
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estudantes da primeira turma da Escola de Teatro abandonaram a universidade. Esses alunos,
liderados pelo professor carioca Jodo Augusto, que lecionava nas cadeiras de Formacgédo do Ator e
Historia do Teatro, ndo se formam.

Da cisdo surge o ambiente para a criacdo da primeira companhia de teatro profissional da
Bahia, a Sociedade Teatro dos Novos, ou Companhia de Teatro dos Novos como era conhecida
entre os artistas. Era formada por Carmem Bittencourt, Teresa Sa, Othon Bastos, Sonia Robatto,
Echio Reis e Carlos Petrovich, além dos ex-professores da Escola de Teatro, Gianni Ratto,
Domitilla Amaral e Jodo Augusto. Os atores da Companhia dos Novos e mais alguns “atores
colaboradores” inauguraram, em 31 de julho de 1964,°* o teatro batizado de Vila Velha,
homenagem de Jodo Augusto ao primeiro povoado da capital baiana.

A Companhia Novos Novos traz em seu nome uma homenagem ao grupo fundador do
Teatro Vila Velha, a Sociedade Teatro dos Novos. A atriz, escritora e fundadora do TVV, Sonia
Robatto, juntamente com o encenador e diretor do Vila, Marcio Meirelles, em 2000, propuseram-
me 0 nome. Sonia Robatto argumentou, a época, que a Sociedade Teatro dos Novos tem como
marco inaugural a encenacdo do espetaculo Auto do nascimento, dirigido ao publico adulto e com
estreia em 19 de dezembro de 1959. Mas, continuou Robatto, ja na segunda montagem do seu
repertorio veio uma peca para criangas, O casaco encantado, texto de Licia Benedetti, com sua
primeira apresentacdo em 18 de abril de 1960, no auditério do Colégio 2 de Julho, em Salvador,
sob a direcéo de Carlos Petrovich. O casaco encantado marcou a primeira encenacéo da Sociedade
dos Novos na capital baiana, ja que o Auto do nascimento teve sua apresentacdo Unica na cidade
de Itabuna, interior da Bahia.

Outro fio enlaca a Companhia Novos Novos e a Sociedade dos Novos: ao longo do seu
percurso, o Teatro Vila Velha, mesmo dedicado prioritariamente a uma programacgédo adulta,
sempre reservou fatia consideravel de sua agenda para a arte feita para criangas e jovens.>® O

querer fazer existir um nucleo voltado para o teatro com e para crian¢as naquele espaco era, entdo,

54 No més seguinte aconteceu o show Nos por exemplo, com os artistas Caetano Veloso, Gilberto Gil, Maria Bethania, Gal Costa,
Tom Zé, Djalma Correa, Fernando Lona, Perna Frées, Alcivando Luz e outros. Algum tempo depois desse primeiro show, 0s
baianos Caetano, Gal, Gil, Tom Zé e Bethania iniciam um projeto que se transforma em marco da musica popular brasileira, a
Tropicalia, movimento que, apesar de fomentado por artistas baianos, teve forgas originadas de acdes e produgdes feitas,
sobremaneira, entre Sdo Paulo e Rio de Janeiro.

5 Em 1965, com o Teatro Vila Velha ja inaugurado, a atriz Maria Manuela, colaboradora da Companhia dos Novos, estreia o
Teatrinho Chique, espetaculo de animagdo direcionado ao publico infantil. No ano seguinte, Maria Manuela dirige,
consecutivamente, As aventuras de Piolim; Piolim e o Jacaré; D. Baratinha e O ladrao amarelento, textos que se tornaram pecas
de repertdrio do Teatrinho Chique Chique. Na década de 1980, foram apresentados no palco do Vila dezenas de espetaculos
destinados ao publico infantil, como as adaptacdes dos classicos dos contos de fadas dirigidas por Manuel Lopes Pontes e as
investidas cénicas da atriz e diretora Yumara Rodrigues. No ano de 1994, implantou-se o Projeto Novo Vila, que propunha a
revitalizacdo do Teatro Vila Velha. Em um dos nucleos que se formaram a partir da unido de varios artistas em prol dessa causa, a
atriz, diretora e arte-educadora Maria Eugénia Milet passou a desenvolver trabalho com adolescentes: era a Tribo de Teatro. A
permanéncia desse grupo no teatro foi rapida, pois Eugénia, nesse mesmo ano, desligou-se do Vila Velha e fundou o seu préprio
espaco, 0 CRIA - Centro de Referéncia Integral da Infancia e Adolescéncia.
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antigo, almejado desde Jo&o Augusto, primeiro diretor do Vila. Aquela época, em 1976, a ideia
era que a atriz Maria Adélia, integrante de um grupo residente do TVV, o Teatro Livre, fosse a
coordenadora do nucleo. O projeto ndo chegou a ser concretizado.

Foi em um desses tantos prazerosos dialogos com Sonia Robatto que surgiu o termo artistas-
colaboradores, sempre utilizado na Novos Novos. As narrativas de Robatto sobre seus colegas,
atores-colaboradores®® da Sociedade de Teatro dos Novos, revelavam um fazer coletivo e
colaborativo que se processava, principalmente entre os atores, em um processo de criacao: alguns
eram convidados a participar e/ou integrar a Sociedade Teatro dos Novos por um determinado
tempo da montagem teatral. Porém, o significado de colaborador, na Companhia Novos Novos,
abrange um raio de parcerias estabelecidas com intérpretes, iluminadores, diretores musicais,
figurinistas, coredgrafos, cendgrafos, diversos artistas da cena local/baiana, nacional e
internacional, que, em diferentes momentos e processos, somaram na trajetéria e construcédo
artistico-educativa da Companbhia.

Esses observar e atuar, atos de escrever e descrever o trajeto artistico, apresentam-se
interligados com a memoria e a imaginacao, nesse contexto indissociaveis, pois, sobre a primeira,
parte dela “¢ incontrolavel, parte dela é esquecimento, mas uma parte pode ser reinventada e
atualizada como processo de criagdo”. (RANGEL, 2015, p. 74). Assim, 0 escrever e descrever do
trajeto artistico faz experiéncia ao recriar a experiéncia, em processo que reconhece, no
pensamento imaginativo, no sentido bachelardiano e entéo relacionado ao devaneio, lugar onde o
sujeito pode ser ativo, com capacidade de ser produtor de conhecimento.

Nesse pensar imaginativo seguiremos reinventando caminhos e caminhantes, seguindo
pegadas que surgem de diferentes direcdes, percorrendo antigas e novas trilhas, criando as
fronteiras desse outro lugar onde habitam e se relacionam as narrativas que compdem o trajeto

desta pesquisa.

3.1.1.2 Trajeto Vila: territorio-trilha

Esse elaborar narrativo borra os limites de um registro formal de procedimentos, trazendo a
conversa o vivido do trajeto artistico, despertando, na escrita, a diferenca entre o “falar de dentro”
(do vivido) do lugar da experiéncia e o “falar de fora sobre o de dentro” (LAROSSA, 2017a, p.

18), que é o0 que essa imersdo pela escrita dos trajetos possibilita a esta encenadora-pedagoga-

56 Mario Gadelha, Mario Gusmao, Maria Manuella e Wilson Mello, dentre outros.
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pesquisadora. Entendo que sujeitos e contextos sdo pilares do trajeto e o ato de escrever e descrever
ndo ocorre “sobre” eles, mas “com” eles.

Assim, descrever o trajeto artistico da Companhia Novos Novos, para além da ordenacéo de
um conjunto de procedimentos artisticos, estéticos, politicos, éticos, metodologicos e pedagdgicos,
é avancar sobre o compreender de fatos e circunstancias que caracterizam, ou podem vir a
caracterizar, os fluxos e as articulagbes ocorridos entre 0s sujeitos e 0s espacos-territorios-
habitados na trajetoria. E nesse habitar multiplo de historias e relages que surge e se desenvolve
todo o trabalho com criangas e jovens aqui apresentado e defendido. Dai a importancia de sempre
colocd-lo em convivéncia. Compreender esses ciclos em sua extensdo artistico-pedagogica
perpassa por conhecer um pouco mais da Companhia Novos Novos, percorrer a sua trilha e,
consequentemente, o seu modo de fazer teatro com e para criancgas, que emerge de sua condicao
de grupo residente do Teatro Vila Velha.

O TVV nasceu em 1964. Surge da vontade coletiva (Sociedade Teatro dos Novos) de se
construir arte que impacte na sociedade, arte que influencie a mudancga de estagio de nossa
sociedade para melhores niveis. Humanizar e revolucionar pela arte. Com esse mesmo pulsar, em
1994, o Vila retoma seu projeto inicial de producéo artistico-cultural com a entrada de Marcio
Meirelles e Angela Andrade na Sociedade Teatro dos Novos.®’

Surge o Projeto Novo Vila e, para executar a revitalizacdo do teatro, é criada a Organizacao
N&o Governamental (ONG) Sol Movimento da Cena de Pesquisa para o Desenvolvimento
Cultural, composta originalmente por Marcio Meirelles (diretor, cendgrafo, figurinista,
dramaturgo e administrador cultural); a atriz, educadora, produtora e gestora cultural Angela
Andrade; as atrizes Francisca Alice Carelli (Chica Carelli) e Tereza Araujo; 0s encenadores e
educadores da Escola de Teatro da UFBA, Luiz Marfuz e Hebe Alves; aléem da administradora de
empresas Margarida Neves.

Depois de quatro anos de reconstrucdo, estreia no espaco, em 5 de maio de 1998, o
espetaculo Um tal de Dom Quixote,* marco da transicdo do prédio e da caixa cénica central® do
Vila.

57 Na época formada pelos artistas Carlos Petrovich, Sonia Robatto e Tereza Sé.

58 Espetaculo com participacdo de 55 artistas baianos, entre atores, dancarinos e mésicos. Dom Quixote é interpretado pelo ator
Carlos Petrovich e o seu fiel escudeiro, Sancho Panca, por Lazaro Ramos. O Bando de Teatro Olodum participa da encenagdo, com
especial destaque. O nucleo de narradoras que conduz a encenagdo tem a seguinte formacédo: Chica Carelli, Hebe Alves, Marisia
Motta, Tereza Araujo, Débora Landim e Sandra Simdes.

59 Em um ousado projeto de reforma do arquiteto aleméo Carl Von Hauenschild, a &rea construida do Teatro Vila Velha foi quase
triplicada. Sua caixa cénica, antes com apenas um andar, agora tem trés pavimentos - uma base em retangulo, circundada pela
primeira e segunda galerias. Tanto o palco quanto os equipamentos de apoio e as cadeiras podem ser deslocados para qualquer
ponto do teatro, formando diferentes relacGes espaciais entre o palco e a plateia.
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Figura 9: Eis o teatro!

Fonte: Arquivo Teatro Vila Velha. Palco principal do Teatro Vila Velha, Salvador.

Com Um tal de Dom Quixote foi iniciado um novo ciclo no Vila e o teatro retoma suas
temporadas. Em paralelo, dava-se seguimento as oficinas artisticas, periodo em que ministrei
oficinas de teatro para criancas com apresentacGes, mostras cénicas, no palco principal do teatro.
Nessa revitalizacdo fez-se necessario um coletivo de artistas e grupos. A nova formacéo, entéo,
abriga seis grupos residentes que desenvolvem treinamento e producdo artistica em teatro, danca
e canto.

Esses grupos residentes sdo: Companhia Teatro dos Novos (criada em 1959. Ndo possui
direcdo fixa, encenadores sdo convidados a cada projeto); Bando de Teatro Olodum (criado em
1990, direcdo de Marcio Meirelles e Chica Carelli); Companhia Viladanca (criada em 1998,
direcdo de Cristina Castro); Companhia Novos Novos (criada em 2000, coordenacdo de Débora
Landim); Vilavox (criado em 2001, direcdo de Gordo Neto); e A Outra Companhia de Teatro
(criada em 2004 e dirigida por Vinicius de Oliveira Oliveira).

Pontuo que desde a criagdo da Companhia Novos Novos optei pelo termo coordenacéo
como indicativo do meu fazer ali, ao invés de direcdo. Propus a nomenclatura aos artistas-
colaboradores e aos atores-aprendizes motivada pelo desejo de que nossa condugéo priorizasse o
fazer artistico-educativo e colaborativo, com sujeitos, cada vez mais, implicados de maneira que
0 nosso fazer teatro refletisse questdes relevantes e recorrentes da sociedade, criando, assim, uma
sintonia entre o sujeito individual e o sujeito social.

A estrutura de grupos residentes solicitou do Teatro Vila Velha uma politica de gestdo em
formato de colegiado. O grupo gestor era representado pelo diretor/coordenador de cada um dos
grupos, que se somavam a dois funcionarios fixos do TVV: um administrador financeiro e um

diretor geral. Foi criado um projeto de acdes e contrapartidas pertinentes aos grupos, incluindo
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discussdes e definicbes sobre producdo, pautas cedidas para apresentacfes e projetos, além de
divulgacdo dos fazeres artisticos e dinamizacdo dos espacos do Vila. Desse modo, 0s grupos
tornavam-se responsaveis pela dinamizacéo das pautas e ocupacao dos espacos do teatro. Sobre 0s
espacos do TVV, sdo eles: o Cabaré dos Novos, um café-teatro onde funciona uma sala de
espetaculos, podendo abrigar até 90 pessoas; a Sala Jodo Augusto, maior espaco de ensaios do
TVV, que pode ser adaptada para receber espetaculos, performances e leituras draméticas; a Sala
2, ou Sala Méario Gusmao, outro espaco de ensaios do Vila, esse menor, servindo aos grupos da
casa, grupos convidados e oficinas.

Institucionalmente, o TVV abrigava 0s grupos, mas a gestdo financeira e a estrutura
administrativa e artistica ficavam a cargo das especificidades de cada coletivo. No desenvolver
das a¢0es artisticas, cada vez mais se mostrou necessario, diante das exigéncias fiscais, transformar
0s grupos em empresas com CNPJ - Cadastro Nacional da Pessoa Juridica. Os coletivos ndo eram
subsidiados pelo teatro e quando tinham patrocinio (premiacao, selecdo, captacdo) para o projeto
de um espetéculo, pagavam pautas artisticas de ensaios e apresentagdes no Palco Principal, Cabaré
dos Novos e/ou Sala Jodo Augusto e Sala Mario Gusmao. Quando ndo tinham patrocinio, ocorria
uma divisdo da bilheteria gerada pelas apresentaces ou do valor gerado pelo evento (oficinas,
performances etc.).

Inicialmente, as salas eram ocupadas de acordo as demandas de atividades. Entretanto, com
0 avanco das iniciativas artisticas dos grupos, elegeu-se uma politica interna de ocupacéo batizada
de “antiguidade é posto™: na pratica, a sala maior, a Jod0 Augusto, pertencia ao Bando de Teatro
Olodum todas as noites da semana e ao VilaDanca no turno vespertino. A Companhia Novos
Novos, VilaVox e A Outra Companhia cabia a divisdo da sala menor, a Méario Gusméo. Uma
politica interna que gerou atritos entre os grupos. No momento em que ocorria um aumento no
fluxo de criacdo, producado e apresentacdes artisticas de projetos e espetaculos, a necessidade de
uso das salas de ensaios tornava-se uma constante.

Na Novos Novos o desgaste entre o teatro e 0 grupo, sobremaneira, advinha ainda do néo se
olhar as especificidades que a manutencdo de uma companhia formada por elenco infantojuvenil,
com bom percentual de criancas pequenas, demandava. Dessa forma, instalava-se um paradoxo
artistico entre o teatro e as circunstancias de apoio ou exclusdo ao fazer da Companhia. Na pratica,
apesar de abrigar um grupo com atividades artistico-educativas com e para criangas, o TVV
adotava procedimentos semelhantes aos demais teatros comerciais de Salvador. O que significava
pouco tempo para ensaios no palco; necessidade de encerrar uma temporada mesmo com retorno
positivo de publico, devido a concessdo de pauta para programacéo adulta; configuragéo do espaco

cénico ao espetaculo para o publico adulto que esteja em cartaz; assim como adaptacao técnica da
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iluminacdo nos mesmos moldes de relacdo de dependéncia ao espetaculo para o publico adulto.
Tudo se somava a dificuldade no acesso a sala maior, a Jodo Augusto, para ensaios, sendo que 0s
grupos das Companhia Novos Novos sempre contavam com dezenas de pessoas, incluindo
criancas e jovens participantes, equipe de artistas colaboradores e pais e maes que, diante da
peculiaridade daquele fazer com criangcas, sempre acompanhavam, de alguma maneira, 0S
processos.

Ao trazer o Teatro Vila Velha na sua relagdo com a Companhia Novos Novos ndo pretendo
narrar historias vividas desse trajeto. A busca é pelo emergir de conexdes entre principios e
contextos que alicercaram a relagdo de didlogo, de escuta, de producédo cultural que surge desse
contato. E esse territorio de experiéncias poéticas que busco vasculhar ao revisitar encontros,
indicios e vestigios das relacbes compartilhadas entre o territério-Vila, a encenadora, os artistas-
colaboradores e os intérpretes. Sempre ligando uns aos outros.

A memodria do vivido compartilhado foi resgatada através de conversas com participantes da
Companhia Novos Novos e profissionais do Teatro Vila Velha. Uma busca por acessar as
fronteiras do invisivel, assumindo a condicdo de aprendiz, da forma que ensina Sonia Rangel
(2009), desarmando o olhar! Buscar ver além do dito ou do percebido pelos olhos, seguir em busca
de um certo afetar e ser afetado. Fazendo tudo a partir desse desejo de que as poténcias de afeto,
na acepcao do pensador Spinoza (1632-1677), sejam norteadoras do descrever dessa experiéncia
poética no territério-Vila.

A esse processo de composicao entre o Eu-Outro-Outros, que amplia a capacidade de acdo
no mundo das partes envolvidas, Spinoza (1992) da o nome de alegria. De forma contraria, quando
as partes envolvidas diminuem a capacidade de agdo no mundo, a isso ele da o nome de tristeza.
O filésofo compreende que todos os encontros, todas as partes, todo fluxo de experiéncia em uma
coletividade, deveria buscar a ética da alegria, ampliando a capacidade de a¢do no mundo.
Contudo, pontua que, na zona de abertura para experimentacdes, encontros alegres que
potencializam nem sempre s&o aqueles que afagam. Algumas vezes séo os que doem ou despertam
estranhamento, mas movem, desacomodam, provocam a poténcia da acdo em uma dire¢do nao
previsivel. Por tudo, Spinoza reforma em mim essa necessidade de me debrugar sobre a
experiéncia no territorio-Vila, lugar mesmo de formacéo da Companhia Novos Novos. Ainda mais
pode ser dito sobre esse periodo no territério que possibilitou o aprender com os profissionais das
artes cénicas que por la circulavam e la habitavam.

O Teatro Vila Velha representa a casa-instituicdo que me deu régua e compasso na pratica
como artista-encenadora. Por esse motivo, de forma especial e carinhosa, agradeco ao diretor

Marcio Meirelles, a quem considero meu mestre, pelos ensinamentos sobre a encenagéo e sobre o
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olhar do encenador. Trabalhar como sua assistente de direcd0,®° ou poder observar Meirelles
dirigindo os atores e atrizes do Bando de Teatro Olodum, do Teatro dos Novos ou 0s intérpretes
da Companhia Novos Novos, levou-me a considerar muitos aspectos que, agora, na minha pratica,
fazem fundamental diferenca no processo de criacao.

O primeiro é a instalacdo da alegria como poténcia criativa. O segundo aspecto que trago
dessa experiéncia é a intencdo de facilitar, de permitir ao intérprete que pratique sua criatividade,
abandonando como diretor a postura de ensinar o como fazer para adotar a postura de promover o
aprendizado de arriscar/propor/investigar o fazer, indicando ao intérprete que ha uma via de
autoconhecimento a ser buscada e que isso deve ser feito de forma prazerosa e com alegria. O
terceiro aspecto diz respeito a necessidade de conceder tempo aos criadores, intérpretes e equipe
de artistas; tempo para 0s processos de pesquisa, para 0 exercitar da criatividade, para o
procedimento de escuta e dialogo no formato circular da roda de conversas entre todos 0s
envolvidos no processo de criacdo. Esse aspecto Ultimo, alids, tornou-se uma espécie de mantra
nas minhas praticas como encenadora, pois 0 exercitar o compreender, a escuta, € necessario para
o surgimento de relacGes construtivas, e as artes da cena sdo erguidas mesmo nessa conexao com

€ para o outro.

Figura 10: A Roda e a Companhia.

Fonte: Jodo Milet. Na imagem: artistas-colaboradores e integrantes da Novos Novos. Palco do TVV, 2005

80 Sonho de uma noite de Verdo (1999), Pé de Guerra (2000) e Autorretrato aos 40 (2004).
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Nesse contexto do afetar e ser afetado, o compartilhar poténcias alegres e tristes faz parte do
trajeto artistico com a Novos Novos. N&o é tarefa simples realizar, na busca por descrever forgas
internas e externas que atravessam as relagcdes, um recorte no fluxo das experiéncias poéticas que
se deram entre os sujeitos/Novos Novos e o territorio/TVV, ja que esse fluxo se mostra como
somatdrio de tempos diferentes, em momentos principio e em outros instantes resultado de algo ja
posto. E para o principio desse aprofundar na experiéncia da Companhia Novos Novos no territdrio

Teatro Vila Velha, conduzo o olhar inicial ao surgimento mesmo do grupo.

3.1.2 Trajeto Novos Novos: territério-Companhia

E fato que a Companhia Novos Novos apareceu como grupo residente do Teatro Vila Velha.
A base desse fazer artistico-educativo esta alicercada nas oficinas de teatro para criancas realizadas
no TVV, que coordenei e ministrei no periodo 1997 a 2000. Nesse trajeto, o fazer teatro oficineiro
com criangas produziu a criacdo de diversas mostras cénicas abertas ao publico e apresentadas no
palco principal do Vila ou no espaco Cabaré dos Novos. Tinha lugar naquele contexto uma
experiéncia poética legitimada por artistas (dancarinos, figurinistas, preparador vocal, iluminador)
e técnicos da casa, que, ao meu convite, colaboravam no desenvolver dos encontros e
posteriormente na estruturacdo da apresentacdo publica. Encontros sempre foi a nomenclatura por
mim adotada para designar os dias das aulas.

O seguir desse fazer teatro pelo viés das oficinas me proporcionou integrar a equipe de
artistas do espetaculo adulto Pé de guerra, direcdo e adaptacdo de Marcio Meirelles do livro
homonimo de Sonia Robatto. Inicialmente, foi-me delegado organizar uma audicéo para selecéo
do nucleo infantojuvenil. Ao final, todos os participantes do processo seletivo foram aprovados:
13 criancas. Na montagem, trabalhei como assistente de direcdo, especificamente, do nucleo
formado por essas criancas.

Em paralelo as apresentagdes de Pé de guerra, estruturava, em parceria com Marcio
Meirelles e Sonia Robatto,®! o nascer da primeira companhia de teatro com criangas do Vila, a
Companhia Novos Novos. Assim, as 13 criancas de Pé de guerra formaram o primeiro nucleo

infantojuvenil da Novos Novos.

61 SONIA Robatto (Salvador, BA, 1938). Atriz, escritora, editora, bibliotecaria, jornalista e empreséria. In: ENCICLOPEDIA
Itati Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itat Cultural, 2021. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.
br/pessoa569743/sonia-robatto>. Acesso em: 13 de Fev. 2021. Verbete da enciclopédia.
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Figura 11: Espetaculo Pé de Guerra.
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Do livio de Sonia Robatto
um espelaculo de Marcio Merelles
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Fonte: Marcio Lima. Na imagem: Raissa Fernandes e Felipe Gonzales. Teatro Vila Velha, 2000.

A pedagogia poética do grupo que se formava naquele Teatro Vila Velha j& trazia as
experiéncias das oficinas de teatro para criangas, que investigo em espagos formais e ndo formais.
Uma pedagogia poética que possui no ato do encontro o principio gerador da criacdo. Encontro-
Experiéncia para gerar a confianca por meio da amizade, inspirar o prazer e a alegria do estar
coletivo, a abertura para deixar-se tocar pelo outro, pelo novo, por aquilo que entramos em relacdo.
Encontros para pulsar a coragem para e pela travessia.

Nesse contexto, 0 encontro nasce do contato direto e quase diario com o outro, dentro de um
programa artistico-educativo e colaborativo de atividades, para que a experiéncia do fazer teatro
possa ter continuidade e soma. As préaticas desenvolvidas na Novos Novos, em formato de oficinas,
ndo equivalem a um conjunto de técnicas direcionadas para uma montagem, mas a preparacao
instrumental de um corpo-em-vida, a preparacdo instrumental para uma prontiddo, um estar
presente de forma diferente e mais qualificada e mais intensa. E como frisa o encenador Eugénio
Barba (1992, p. 75): “A arte ¢ algo que estd em vida, algo que irradia uma vibragdo, uma presenca.”

A estrutura inicial das praticas artisticas que originaram a Companhia Novos Novos estava
alicercada no sistema de jogos teatrais de preparacdo e orientacdo, proposto pela diretora Viola
Spolin (1906-1994), e pela visdo de teatro dessa criadora. Importante contextualizar essa parte. De

acordo com a pesquisadora e educadora Maria LUcia de Souza Barros Pupo, no seu artigo Para
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desembaracar os fios,%? os jogos teatrais constituem a versdo em lingua portuguesa dos theather
games, nomenclatura atribuida por Spolin a um sistema de improvisaces teatrais que visa a uma
atuacdo marcada pela espontaneidade e pelo carater organico. Existem abordagens diferentes para
essa fase e os exemplos disso sdo variados: exercicios técnicos, para J. P. Ryngaert; e aquecimento
em Augusto Boal; dentre outros. O objetivo dos procedimentos nessa fase é o desenvolvimento da
qualidade na presenca do intérprete, na area de jogo.

Spolin recomenda que aquecimentos regulares sejam feitos antes e até mesmo durante 0s
ensaios. No caso do grupo de atores-aprendizes e artistas-colaboradores da Companhia, todos
participavam do momento de aquecimento, pois, naquele instante do processo criativo, a
preparacdo ndo significa apenas um aquecimento fisico, mas, sobretudo, um momento de
exploracdo de possibilidades, de pesquisa, de ampliacdo da percepcdo, de ativacdo de novos
comportamentos fisicos, vocais, de conexdo de todo o sistema que possibilita disponibilidade
organica para o jogo.

Ainda tratando do inicio da Companhia Novos Novos, faz-se necessario lembrar, para
entendimento, que o termo ator-aprendiz € uma denominacgdo usada por mim para identificar o
intérprete da Companhia Novos Novos, criancas e adolescentes que ndo sdo atores, mas que
absorvem as responsabilidades e compromissos desse fazer artistico. JA o termo artista-
colaborador atribuo aquele integrante da equipe de profissionais que € responsavel pela parte
artistica e/ou educativa e/ou técnica dos projetos da Novos Novos. A relacdo estabelecida entre
nos, encenadora e artistas-colaboradores, nunca esteve vinculada ao financeiro, mas esse retorno
ocasionalmente aconteceu, via captacao de recursos, por lei de incentivo, geralmente estadual, para
algum projeto-montagem.

E nesse trilhar que emerge a Novos Novos, um grupo de teatro com elenco formado por
criancas e adolescentes, fundado por uma artista-educadora num teatro, agregando artistas-
colaboradores como: Marisia Motta (figurinista e cendgrafa); Ray Gouveia (compositor e diretor
musical); Edson Rodrigues (jornalista e dramaturgo); os artistas do Bando de Teatro Olodum,
Auristela Sa (assistente de direcéo) e Rivaldo Rios (iluminador); as dancarinas do VilaDanga, Isis
Carla e Liria Morais (coredgrafa e assistente).

Esses artistas unem, no processo, formagdo e preparacdo ndo apenas em fungdo da
montagem, mas, sim, no esforco de que a préatica desse fazer teatro fosse e seja consequéncia de
um processo no qual ndo s6 a vivéncia se torna importante, mas, também, a qualidade da

transposicao cénica e das solugdes técnicas que se fagam necessarias para a realizacéo do projeto.

62 Artigo publicado IN: Educacio e Realidade, Faculdade de Educacio da Universidade do Rio Grande do Sul (PUPO, 20086, p.
217-228).
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O ingresso dos artistas-colaboradores ocorre a partir de ligacGes ja existentes, vindas de
trabalhos anteriores, como com Edson Rodrigues, parceiro artistico em diferentes trajetos
artisticos; Marisia Motta, Rivaldo Rios e Auristela Sa, via as oficinas de teatro para criancas do
Vila Velha. A insercdo do musico Ray Gouveia se da por aproximacdes com a Confraria da
Bazdfia, grupo musical baiano que Ray integrou.

No trajeto artistico vivido no territorio-Vila, diferentes artistas somaram qualidade ao projeto
da Novos Novos, agregando suas estéticas as propostas cénicas dos espetaculos da Companhia.
Suas participacOes foram o essencial dagquela experiéncia teatral inicial, e por muitas razdes dificil.
Mas, como nos lembra Eugenio Barba (2006, p. 22) sobre o pensar-agir de Jerzy Grotowski, 0
mestre polonés também nos ensinou que “para fazer um teatro pobre é preciso ser rico. Mas a
riqueza nao era de dinheiro, e sim constituida pelos recursos criativos dos artistas envolvidos™.

E sobre o jogo como principio estruturante de uma pedagogia poética, destaco que, apesar
de Spolin estabelecer um sistema que pretende regularizar e abranger a atividade teatral, esse
existe, ela mesma proclama, para ser superado e negado enquanto conjunto de regras. O valor mais
enfatizado desse principio na Novos Novos € ver e sentir o teatro enquanto experiéncia viva, na
qual o encontro com o outro deve ser redescoberto a cada momento, pois, quando concebido dessa
forma, “o fazer teatro deixa de ser uma técnica ou o dominio de especialistas”. (SPOLIN, 2000, p.
12) E, passo a passo, devagarinho, inicia-se a fase de improvisac6es. Entdo, o jogo como principio
passa a ter significado de “descoberta pratica dos limites do individuo, dando ao mesmo tempo as
possibilidades para a superacdo destes limites”. (KOUDELA, 1992, p. 41)

A instalacdo de atmosferas propicias para o criar artistico veio por meio de rodas de
conversas e escutas, realizadas antes e apds cada encontro; da partilha sensivel entre artistas-
colaboradores e atore-aprendizes, da aplicacdo e compartilhamento de técnicas, jogos, sorrisos,
brincadeiras, poesias, musicas, choros, dancas, comidas, abracos e relatos. Tudo propiciando um
estado de afetividade, no sentido de ser afetado, tocado, permitindo-se vulneravel ao momento e
as diferentes situacoes.

Mas, como se processaria essa construcao e o que seria agregado, teorizado e exercitado pela
Companhia Novos Novos?

A frente da Novos Novos, no papel de artista educadora, ansiava por desenvolver um
trabalho em equipe que se aproximasse do olhar infantojuvenil que é langado ao mundo; e no papel
de encenadora buscava investigar um fazer que se diferenciasse das experimentacdes escolares, de
um teatro educativo ligado especificamente a fungdo didatico-pedagogica. Arquitetava formulas
para fugir das encenagdes ditas “para criangas”, geralmente marcadas por uma mentalidade adulta

moralizante. Ndo tinha duvidas de que a meta, além da vivéncia ampla dos encontros e do contetdo
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do vir-a-ser encenado, era a busca por um resultado que tenha énfase na experiéncia poética, em
trabalho que apresente qualidade artistica de encenacdo e seja representativo no que tange aos
esforcos por uma sociedade melhor. Téo importantes e presentes sdo esses anseios, esse material
de construcdo, em meus trabalhos que, somente também analisando-0s no contexto dos processos
e das encenacdes, pode-se descortinar a via que viria a ser percorrida. Seguiu-se, assim, 0
ensinamento do diretor Peter Brook (1994, p. 34): “O caminho se descobre ao caminhar”.

E no caminho que foi se tracando, eram sinalizados aqueles que viriam a ser principios
fundamentais, como o nascimento das ideias nos dialogos e escutas entre adultos e criancgas; € a
explicitacdo do desejo de se construir uma encenacdo desencadeada pelo trabalho de criagdo e
improvisacao do ator-aprendiz. Ou seja, por tudo, a busca por uma experiéncia de pertencimento
que tenha como resultado uma encenacao de pertencimento. E nesse trilhar fomos amadurecendo
0 projeto do primeiro espetaculo da Companhia Novos Novos, naquele primeiro ano de um novo
século que se apresentava, 0 XXI.

E entdo chegado o momento, nesse esforgo por aproximar e significar principios e praticas
artisticas estruturantes do devir da poética de encenacdo da Companhia Novos Novos, de

adentrarmos a narrativa da experiéncia com Imagina s6... Aventura do fazer.

3.1.2.1 Trajeto Novos Novos: territorio-Imagina so

A escrita do capitulo me levou ao encontro de antigos cadernos de anotagdes, aos registros
e impressdes do processo criativo do espetaculo, aos ensaios. Porém, ao voltar, agora, olhares
sobre a primeira criacdo cénica da Novos Novos, constato que os principios Encontro-Experiéncia,
Esperangar-Brincar e Imaginagdo-Poética sempre estiveram presentes em nosso processo, desde o
primeiro ensaio com o grupo.

Hoje percebo que, inspirada no principio Encontro-Experiéncia, iniciei a investigacdo cénica
promovendo encontros entre atores-aprendizes e artistas-colaboradores. Em um deles, a
necessidade de compreender o que se instalava como possibilidade criativa entre criancas,
adolescentes e adultos conduziu-me ao conhecimento das propostas da pedagoga, jornalista e
escritora Fanny Abramovich. Em seu livro O estranho mundo que se mostra as criangas, a autora
inicia o Capitulo 11 (1983, p. 79) com a seguinte citacdo do jornalista e escritor Millér Fernandes:
“Quando vejo certas pegas de teatro para criangas fico pensando porque as criangas ndo reagem e
montam uma pega para adultos!”

Dessa e de outras indagag6es surgiu o desafio de se construir, com atores-aprendizes e equipe

de artistas-colaboradores da Novos Novos, uma encenagdo que pontuasse uma percepcao de
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mundo a partir do olhar infantojuvenil. Seria, entdo, assim: uma pega resultante de processo
realizado com total atengdo aos pontos de vista de criangas e com criangas no elenco realizando as

cenas.

Figura 12: Primeiros intérpretes.

Fonte: Acervo da Companhia Novos Novos. Elenco de Imagina s6... Sala de ensaio. TVV, 2001.

Adultos, criangas e adolescentes, todos juntos, iniciamos uma fase de investigacéo, sempre
com leituras, improvisacOes e criacdo de pequenas cenas dos temas propostos a partir dos materiais
trabalhados. Nessa fase, 0 encenador Marcio Meirelles juntou-se ao grupo de artistas-
colaboradores, sugerindo leitura de texto inédito escrito pelo musico Chico César em parceria com
a dramaturga baiana Cacilda Povoas.

Mas parecia que, naquele momento, seria dificil encontrar um Unico texto para ser encenado,

devido ao leque de desejos diversos exposto pelo elenco de 12 criangas e adolescentes, com idades
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entre 7 e 13 anos. Um grupo composto por diferentes sujeitos, contextos e conhecimentos: alguns
moravam em bairros no centro da cidade; outros em comunidades distantes; alguns estudavam em
escolas particulares; a maioria na rede publica de ensino (municipal e estadual).

Os encontros do grupo tornaram-se uma pratica quase que constante. A noite, no horario das
19h as 21h, de segunda a sexta. O horario foi pensado, pois ndo coincidia com o da escola regular,
cursada pelos atores-aprendizes, e proporcionava a equipe de artistas-colaboradores a
possibilidade de desempenhar, durante o dia, outras atividades profissionais, geralmente com
vinculo trabalhista. Afinal, “ganhar a vida” sempre foi uma necessidade a ser tocada ao lado do
realizar arte, funcdo indispensavel a condicdo humana, mas, muitas vezes, dificil de se extrair
ganhos financeiros reais, principalmente no Nordeste do Brasil. Porém, quem é da arte, sabemos,
faz arte. De qualquer maneira, a qualquer hora, sob quaisquer intempéries, mas, de fato, quem é
da arte, sabemos, faz arte. E assim se deu com a Novos Novos.

A esse tempo, algumas insatisfagbes comecaram a surgir. Para os artistas, nas suas
respectivas areas de danca, musica, dramaturgia, teatro e artes visuais, 0s encontros funcionavam
como uma oportunidade para improvisacdes cénicas e, de maneira acentuada, para a semeadura e
manutencdo, no elenco, dos recursos técnicos necessarios a criacao artistica.

Ensaiar para esses artistas significava 0 momento para se enfrentar e investigar questdes,
validando o vinculo teoria e prética. Por outro lado, imprimia-se para o elenco um ritmo de
formacao artistica, um periodo de aprendizagem e aperfeicoamento. Tinha-se agora que encontrar
0 ponto de equilibrio entre as duas preposicBes criativas: a livre expressdo (propositiva das
oficinas) e a formacdo artistica humanista (proposta da companhia).

As exigéncias apontadas nesse sistema de trabalho ndo agradavam a todos. A integrante mais
velha do grupo de atores-aprendizes, entdo com 13 anos, optou por sair do processo. Esse
rompimento, o primeiro, provocou uma reflexdao na equipe de artistas. Sera que, naquele instante
de ansia por implantar-se um mecanismo proprio de criacdo, nao estariamos, encenadora e equipe
de artistas, encaminhando aqueles entdo agora 12 integrantes da Novos Novos a esquemas
prontos? N&o estariamos impondo férmulas e métodos, conservando-0s presos as regras e a uma
concepgdo estética imobilizada e imobilizadora?

A saida da integrante nos levou a certeza de que o desafio de se apostar em uma encenagédo
tocada por criancgas e adolescentes ndo poderia suprimir o prazer do encontrar-se em grupo. Dai a
necessidade de se buscar a quimica certa para a encenacdo. Os primeiros passos nesse sentido
demonstraram a necessidade de propriedade do elenco infantojuvenil em relacdo aos conteudos

praticos e tedricos abordados nas investigaces. Naquele periodo foi importante recordar as aulas
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de préticas de interpretacdo que tive em 1994, com o professor e diretor Harildo Deda,®® que me
orientaram rumo aos principios de ensino e direcdo de Viola Spolin. Esses principios, muitos
exercitados nas minhas préaticas de oficinas com criangas, sempre demonstraram que, quanto maior
a cumplicidade, quanto maior o entendimento dos percursos propostos no processo investigativo,
maior é o dominio e a espontaneidade desse intérprete em cena. Ingrid Koudela reforga a questdo
referente ao dominio do intérprete: “Quando o sentido de processo é compreendido, e se entende
a estoria como o residuo do processo, o resultado é acdo dramatica, pois toda a energia e acdo de
cena sdo geradas pelo simples processo de atua¢do”. (KOUDELA, 2000, p. 249)

Naquele instante de desejos, instalava-se no processo investigativo o momento da
preparagdo, o que significava ir em direcdo a uma ideia, iniciava-se “a busca de uma linguagem

para tornar a diade intuicdo-ideia mais concreta”. (BROOK, 1994, p. 34) E ainda:

Quando comeco a trabalhar numa peca, parto de uma intuicdo profunda, amorfa
gue é como um perfume, uma cor, uma sombra. Essa é a base do meu trabalho,
minha funcdo - a preparagéo para os ensaios de qualquer pega... (BROOK,1994,
p. 19)

Ao encontro de intuicGes, privilegiei a liberdade como principio orientador da criagéo. Por
iss0, 0s encontros assumiam a forma da brincadeira, possibilitando a crianca perceber ao que
naturalmente se habilita. Numa criacdo conjunta entre equipe de artistas-colaboradores e
encenadora, busquei, por meio dessa experiéncia poética, a valorizacdo da singularidade, o
entendimento dos limites de cada individuo e a liberagcdo da espontaneidade do intérprete diante
do jogo da criacdo, pois pulsava o principio Esperancar-Brincar. Esclareco que esse principio tem
relacdo com o verbo esperancar, em alcance proposto por Paulo Freire (1992). O educador
interliga esperancar com acdo, com o ato de fazer, de construir com outros para fazer de outro
modo. No jogo da criagdo proposto, esse construir com outros corresponde a flexibilidade e
imprevisibilidade propria do brincar-juntos.

Realcou esse contexto o fato de que o roteiro cénico de nossa pratica, ja ao tempo dos
preparativos para Imagina s0... Aventura do fazer, apontava nao sé para a partitura de texto verbal,
mas para partituras de movimentos, sonoridades, aléem de visuais. Nesse processo de investigacao,

uma das estratégias usadas foi despertar, ou melhor, potencializar no grupo de atores-aprendizes o

83 Reconhecido ator e diretor teatral baiano. S&o mais de 50 anos de trabalho dedicado ao teatro em mais de 70 pecas em gue atuou
e mais de 20 que dirigiu. Em 2009, recebeu o Prémio Braskem de Teatro na categoria Melhor Ator pela peca A Gltima sesséo de
teatro, escrita e dirigida por Luiz Marfuz. Em 2011, ocorreu o langamento do livro biografico Harildo Déda, a matéria dos sonhos,
escrito por Luiz Marfuz e Raimundo Matos de Ledo para narrar a trajetdria artistica de Déda. Professor aposentado da Escola de
Teatro da UFBA. http://www.cienciaecultura.ufba.br/agenciadenoticias/noticias/ultimas/harildo-deda-recebe-homenagens-por-
sua-trajetoria-no-teatro-baiano/ Acesso em 01/10/2021
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estado de clown. Ciente de que uma definicdo Unica e completa para esse termo se torna tarefa
complexa, optei, para esta pesquisa, pela descricdo do ator-clown-diretor Ricardo Pucetti, que

percebe o estado de clown como...

Um estado de afetividade, no sentido de ser afetado, tocado, vulneravel ao
momento e as diferentes situacOes. Para atingir este estado é necessario que o
intérprete leve ao extremo a conexdo consigo mesmo e o outro. (PUCETTI,
2009, p. 119)

Esse estado, tdo complexo para o adulto, em verdade ndo € dificil de ser alcancado em si
tratando de criancas e adolescentes, afinal os jogos e improvisacfes fixam-se na liberdade, na
espontaneidade, na brincadeira, no jogo, na criagdo, na alegria, e conduzem o participante para a
descoberta de um "corpo que brinca e que se reflete na criagdo da agdo cénica”. (PUCETTI, 20009,
p. 120) A propositiva do estado de clown investigada junto ao grupo de intérpretes se desenvolveu
pelo viés de oficinas especificas das linguagens artisticas de danca, teatro, musica e artes visuais.
A ideia a época foi que cada linguagem investigasse e produzisse performances que expressassem
0 estado de clown.

Confiro a essa experiéncia poética o surgir, entre n6s da Novos Novos, do uso do termo
crianca performadora. Ao nosso didlogo, aproximo o pensamento de Renato Cohen sobre
performance, pois esse conteudo abre possibilidades, neste estudo, de conexfes com o estado de
clown proposto por Pucetti. I1sso porque, para Cohen (1989, p. 105, grifo do autor), “o processo de
criagdo do ‘ator-performer’ vai se caracterizar muito mais pela extrojecdo (tirar coisas, figuras
suas) que por uma introjecao (receber a personagem)”.

As investigacOes compositivas da Novos Novos seguiam o fluxo da extrojecdo. Naquele
momento, havia uma estrutura como possibilidade para se articular um enredo, mas ndo existiam
ainda dialogos e, para a maioria das improvisacdes, contava-se apenas com indicacdes muito
amplas e vagas sobre personagens e situacbes. Como adensar o roteiro, até transforma-lo em
dramaturgia cénica, viva de agoes, gestos, palavras, deslocamentos, luz e som, tudo no espaco?
Instalava-se um novo desafio. Nessa fase, foram de grande importancia os ensinamentos, no

contexto das teorias da encenacéo, do criador da Antropologia Teatral,®* Eugenio Barba:

A palavra “texto”, antes de se referir a um texto escrito ou falado, impresso ou
manuscrito, significa “tecendo junto”. Neste sentido, ndo ha representagdo que
ndo tenha “texto”. Aquilo que diz respeito ao texto (a tecedura) da representag@o

64 Algumas abordagens, como a Antropologia Teatral, buscam um conceito de teatro como produto do relacionamento entre texto
e palco, compreendendo o palco como uma colegdo de valores humanos, técnicos, materiais, estéticos e outros, o que torna possivel
a representacdo do texto em si, sendo a palavra um dos fios do tecido da agdo cénica (BARBA & SAVARASE 1995, p.71-73).
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pode ser definido como dramaturgia, isto €, drama-ergon, o trabalho das a¢des na
representacdo. A maneira pela qual as a¢bes trabalham é a trama. (BARBA &
SAVARASE, 1995, p. 68, grifos do autor)

Foi nessa circunstancia de tecedura, de tecermos juntos, que propus ao jornalista,
pesquisador e ator Edson Rodrigues a composicao dramatdrgica da encenacéo. Esse fazer artistico
entre nds, relacionado a escrita dramatica, havia brotado das oficinas de teatro para criangas no
Vila e em outros projetos anteriores. Em momento seguinte, optei, juntamente com Rodrigues, por
apresentar o livro Rick e a girava, de Carlos Drummond de Andrade, ao elenco e aos artistas-
colaboradores.

O livro Rick e a girava, composto de cronicas de Drummond, discorre sobre temas diversos,
buscando a 6tica da crianca. Poder, liberdade, justica, amor, seguranca, medo, desigualdade social,
sdo alguns dos assuntos que percorrem as paginas. Apresentei o livro lendo suas cronicas de
diferentes maneiras, tendo como inspiracdo para as praticas artisticas a divisdo proposta por
Drummond para seu indice. Para dar conta do planejado, dividi a turma em grupos. Assim, com
todos sempre acomodados no formato circular, em roda, as cronicas iam ornando o imaginario de
todos nos.

Para cada grupo de crdnicas foi criada uma forma de apresentacdo. A contacdo com bonecos
foi a maneira escolhida para mostrar as crénicas do grupo Confusdes e surpresas; ja para Coisas
da vida dividi as historias entre as criancas e sugeri que as menores manipulassem objetos
representando as coisas, enquanto as maiores liam. Sempre tendo como Norte a divisdo proposta
no livro de Drummond, nas crénicas do capitulo Afetos, desafetos lemos os textos partilhando cada
sentimento explicitado ou insinuado nas situacdes narradas, como se nés, ao lermos, nos
fizéssemos completamente imersos nas histérias, ao ponto de senti-las. Para Criancas espertas,
adultos nem tanto, convidei os artistas-colaboradores Céssia Valle, Auristela Sa, Marisa Motta e
Ray Gouveia para realizarem as narrativas.

A partir dessas apresentacGes, propus um novo ciclo de improvisacdes e Edson Rodrigues
teceu uma sequéncia de cenas, acrescentando novos personagens, relacdes e situagdes, agregando
e permitindo o fluir de ideias e possibilidades. Inicialmente, havia no grupo a intencdo de dividir
a cena com atores adultos, talvez pela experiéncia vivida por muitos no espetaculo Pé de guerra.
Mas as primeiras improvisagdes conduziram o fazer para a constru¢éo de uma proposta que levasse
a cena um elenco composto apenas por criangas.

E foi justamente quando trabalhamos a crbnica A incapacidade de ser verdadeiro,
relacionada ao grupo Criangas espertas, adultos nem tanto, improvisada & época pelas criangas

maiores nos papéis dos adultos, que se solidificou a deciséo de se ter a presenca desses intérpretes
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sozinhos no palco. Com essa composi¢cdo de elenco, percebi, estabelecia-se uma relagdo
horizontal, na qual encenadora, artistas-colaboradores e atores-aprendizes eram sujeitos de um
mesmo trabalho em comum, ainda que com fazeres diferenciados.

O titulo da peca, inicialmente Imagina s0..., surgiu do desejo de se falar sobre o imaginar
nas brincadeiras e no cotidiano das criangas. A essa ideia, Marcio Meirelles sugeriu acrescentar
algo que pontuasse a realizacdo, a concretizacdo do elaborado no e pelo ato imaginativo. Assim,
ao titulo Imagina so... foi somado Aventura do fazer. Nascia, entdo, Imagina so... Aventura do
fazer.

A experiéncia coletiva e colaborativa de realizacdo do primeiro espetaculo da Companhia
Novos Novos durou nove meses de trabalho intenso, por um bom periodo, o final, diério: a estreia
na cena local foi em novembro de 2001, no Cabaré dos Novos do Teatro Vila Velha. A partir dali,
a Novos Novos iniciou um trajeto artistico pontuado por possibilidades, riscos, ousadias, respeito
ao trabalho de tantos que contribuiram nos varios projetos da Companhia. Em todo o percurso,
guia-me uma vontade de interferir de maneira positiva em uma histéria que ja existe e que é
composta por diversos talentos, uma historia que possibilitou a encenacdo para criangas e a propria
experiéncia da crianca com o fazer teatro. Entdo, é certo que as investigacOes sobre trajetos
artisticos tém nos processos de criagdo bom manancial de pesquisa, mas também necessaria é a
analise dos diferentes trajetos construidos no fazer teatro para criangas, somando a isso, ainda, as
consequéncias da acep¢ao da crianca espectadora. E nesse trajeto que reconhece as contribuicdes
gue nos sdo alicerce e nesse movimento nos impulsiona ao novo, ao diferente, que proponho que

sigamos, desvelando, agora, um tanto do teatro feito para e com criancas.

3.1.2.1.1 Territdrio: percursos do teatro para criangas

A escritora-pedagoga Fanny Abromovich (1945-2017) destaca que lancar olhar a Otica
histérica do teatro para criangas auxilia a compreensao dos seus trajetos. Ela também adverte que
é fundamental “pensar como se trabalhar com a crianca, investigar qual a reacéo dela perante os
estimulos que Ihe sdo oferecidos durante os espetaculos”. (ABROMOVICH, 1983) Nessa
perspectiva, proponho a apresentacdo de um sucinto trajeto do fazer teatro para criangas, buscando
0 compreender dessa préatica cultural e a leitura das influéncias as quais ela esta sujeita.

Considerando-se as rotas da histéria milenar da arte, a trajetoria de um teatro para criancas,
que inclui atuacdo, dramaturgia, técnicas e procedimentos especificos, € fenbmeno recente.
Apenas em meados do século XX tém-se referéncia de algo dessa natureza como pratica

sistematica e dotada de especificidade no interior da producéo teatral. Nestes termos, € importante
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registrar que significativos movimentos teatrais, acontecidos ao longo da histéria, influenciaram
no seu surgimento.

De acordo com estudos do educador, dramaturgo e diretor de teatro Fernando Lomardo,
"depois do Teatro de Bonecos e de Sombras, a heranca mais antiga do teatro para criangas esta
entre os séculos XV e XVII, pode-se citar a Commedia dell’ Arte”.®® (LOMARDO, 1994, p. 11)
Conclui-se na leitura de Lomardo que, embora limitado em sua maioria a bonecos e sombras, o
teatro para criangas realizado com personagens humanos passa a viver um crescimento gradual em
vérias partes do mundo no principio do século XX,% apesar de ser estruturado em objetivos
morais/educativos e tutelado por educadores e religiosos. Em meados do século XX, a fungéo
pedagogica do teatro passa a ser vista com olhos mais cuidadosos, devido, principalmente, as
propostas educacionais formuladas por Maria Montessori e John Dewey. (LOMARDO, 1994, p.
18)

No Brasil a experiéncia profissional privilegiou a qualidade estética e artistica dos
espetaculos, como enfatiza a educadora Claudia de Arruda Campos:

Em 1948, a pe¢a O casaco encantado, de Lucia Beneditti, iniciou esta modalidade
de teatro, imprimindo um selo de qualidade no espetaculo, atraindo publico
diversificado. Como espectadores, além das criangas estavam intelectuais e
artistas que vislumbravam no teatro para criangas a grande oportunidade de
desenvolvimento do gosto estético, o que resultava na formacdo de plateia téo
numerosa quanto as das artes irmés: o teatro de bonecos e o circo. (CAMPOS,
1998, p. 62)

E nessa perspectiva que o teatro brasileiro para criancas se impds. Nasceu respeitado em sua
especificidade e sob a influéncia do moderno teatro brasileiro, seu contemporaneo. Claudia de

Arruda Campos (1998, p. 67) contextualiza:

85 Género farsesco, a Commedia dell’Arte se expandiu pela Europa e propiciou a formagao de grupos de atores profissionais que
eram virtuoses no canto, na danga, nas acrobacias e na interpretagdo. Esses grupos saiam pelas cidades apresentando espetaculos
em pragas publicas. Os artistas mambembes improvisavam com profusdo, fazendo da comicidade e do dominio técnico —
apresentacdo de saltos arriscados — recursos que atraiam ndo apenas adultos, mas também criangas que, através dessas
performances, viam atendidas as suas expectativas de suspense, acdo e humor, mesmo que esse tipo de espetaculo ndo fosse
direcionado a elas. (GONCALVES, 2002, p.25-27)

8 A apresentagdo da peca Peter Pan, 0 menino que ndo queria crescer, de James Barrie, na Inglaterra, em 1904, transformou-se
no marco inaugural do teatro com atores e feito especialmente para uma plateia de criangas. Nessa mesma época, de forma
simultanea, outras experiéncias do género aconteciam pelo mundo, o que era o prendncio da longevidade dos classicos infantis.
Em 1918, na Russia, surge um teatro para criangas com bases profissionais, técnicas e dramaturgicas, 0 que aparentemente
demonstrava uma consciéncia sobre a alteridade da crianga. Eram montagens que favoreciam a autonomia da crianca, desde a
compra de ingressos até a permanéncia no teatro sem a presenca do adulto. Porém, a sua estrutura organizacional era composta por
um comité de educadores, artistas e burocratas que determinavam a linha dos espetaculos, a faixa etaria, além de descrever as
reacOes externas dos espectadores infantis e visitar os pais para conferir as informagdes, sobrepondo o cientificismo e a doutrinagdo
ao carater artistico, que deveria estar em primeira instancia. (GONCALVES, 2002, p.33-36)
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O teatro infantil brasileiro nasce junto com o moderno teatro brasileiro, e nesses
tempos iniciais o olho posto na ampliacédo e formacéo de plateia é sinal da satde
com qgue, bem cedo, esse teatro busca expandir-se e afirmar-se. Inspirados em
experiéncias internacionais, mas também impulsionados por necessidades
internas, irdo se multiplicando, nos anos 50, 0s pronunciamentos e as iniciativas
em torno do que se chamava ora popularizacao do teatro, ora teatro popular. De
um modo ou outro, pensava-se em ampliacéo, e diversificacdo de plateia, vindo
tais objetivos associados a formagdo do publico, por forca da qualidade dos
espetéculos.

Espaco conquistado, prestigio da critica, qualidade reconhecida. Com esses atributos nao
havia discrepancia entre o teatro para crianca e o para adulto: eram apenas modos diferentes de
uma mesma arte. Importante ressaltar que tal analise se aplica aos centros urbanos do Brasil, onde
0 teatro tinha mais espaco e condicdes de se desenvolver profissionalmente naquela primeira
metade do século XX. Havia uma multiplicacéo de pecas, modos de ver e fazer teatro, imbricacdes
com o0 mundo audiovisual, que avolumavam sua producdo, mas isso nas capitais e, por vezes, em
uma ou outra cidade de cada estado, e de maneira esporadica. As capitais dos estados, e
principalmente as capitais dos estados econdmica e politicamente mais fortalecidos, eram o0s
espacos em que o teatro se desenvolvia no Brasil e é nesse contexto que € colocado também o
aparecimento e o crescimento do teatro para criancas no pais.

Ocorre um segundo momento, esse menos feliz, em que o teatro para criancas passou a ser
visto como sindnimo de montagem de baixo custo, feita as pressas e muitas vezes criada para
preencher o repertorio do grupo que também fazia outro espetaculo, esse adulto, durante a noite.
Uma época marcada pelo subestimar da capacidade de fruicdo estética da crianca, em um
movimento contrario ao do bom momento em que o teatro para criancas, ao modelo europeu,
iniciou sua historia no Brasil.

Mas é indispensavel se destacar que havia grupos e criadores que se mantiveram em uma
linha de respeito e interesse por estimular a inteligéncia da crianga, como a dramaturga e diretora
Maria Clara Machado (1921-2001), responsavel pela profissionalizacdo de muitos atores no Rio
de Janeiro. Nos anos 1970, o grupo Vento Forte, dirigido por Ilo Krugli (1930-2019), argentino
radicado no Rio de Janeiro, destaca-se pelo desenvolvimento de uma pratica cénica com jogos,
improvisacgdes e exercicios de teatro. Antes, na Bahia, em Salvador, sobressaem os trabalhos do
arte-educador Adroaldo Ribeiro Costa (1917-1984) a frente do Centro Hora da Crianca.

Infelizmente, muitos que escreveram obras de teatro para crian¢as no Brasil confundiram a
questao da educagdo com domesticacao ou condicionamento. Lembrando Pupo (1991, p. 51), “o

didatismo no teatro infantil nos anos de 1980, quebra a fluéncia da acdo dramatica e se impde
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como uma verborragia (...) verdadeiras enxurradas de conhecimentos, a maneira de uma aula
tradicional”.

A partir da década de 1990, a institui¢do escola passa a ser a principal mediadora do encontro
das criancgas e jovens com o teatro, por meio dos projetos teatro na escola e/ou escola no teatro,
ambos visando resultados na formacéo de espectadores. No primeiro, as produgdes migram para
0s patios e auditorios das escolas, sendo que varios desses espetaculos nem entram no circuito
comercial e sdo montagens com tematica curricular, tendo os estudantes como publico,
principalmente os da rede particular de ensino. J& o escola no teatro envolve uma logistica de
producdo que planeja e realiza a venda do projeto, transporte dos estudantes e professores ao teatro,
servindo tanto a rede publica, via secretarias de Educacdo, quanto a venda direta para escolas
particulares.

Esses projetos, sem entrar na discussdo artistico-pedagogica, proporcionam o0 consumo, a
circulacdo e uma geracao econémica das producdes teatrais. Porém, artistas e educadores dividem
opinides sobre a eficacia, nesse modelo, das atividades de formac&o de espectadores, questionando
se de fato, devido a ligacdo com as relacbes de mercado, elas auxiliam os iniciantes a
compreenderem melhor a arte teatral, ou se funcionam em sentido inverso.®’

O teatro para criancgas, sua evolugdo, também tem relacdo com a propria transformacéo
conceitual da nog¢do de infancia. H4 um caminho que possibilita a crianga um fazer e/ou assistir
e/ou vivenciar o teatro como espaco infancializador, que a inclui nos dialogos acerca das questoes
de sua época. Sobre isso, 0 encenador-educador Flavio Desgranges narra que Bertolt Brecht®, em
seu diario de trabalho, com base nos diversos experimentos teatrais por ele realizados na
Alemanha, escreveu: “a experiéncia demonstra que as criangas compreendem, tdo bem quanto os
adultos, tudo o que merece ser compreendido” (BRECHT, 1977, p. 217 apud DESGRANGES,
2003, p. 89). Em suma, a poténcia do prazer teatral e a leitura dos signos das encenacdes, pelo
menos dos mais significativos, ndo estdo ligadas de forma limitante ao entendimento de cada faixa
etaria de cada espectador. A arte, ndo raras vezes, surpreende as capacidades do humano, fazendo-
as levantar voos para bem além dos antes experimentados.

A contribuicdo de Brecht nos faz pensar na poténcia da crianca ndo somente como

espectadora de teatro, mas, para além, sobre o lugar que ela ocupa no mundo e as formas que ela

57 Essa investigacdo dos percursos do fazer teatro para criancas é adensada no livro A cena da Novos Novos (LANDIM, 2012), no
qual sdo citadas experiéncias de montagens feitas para o circuito comercial, experiéncias de teatro na escola e de escola no teatro.
8 BRECHT, Bertolt. Diario de trabajo. Buenos Aires: Nova Vision, 1977.
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ocupa esse lugar, pois ela, a crianga, compreende, com o uso das ferramentas que possui e vai
desenvolvendo, aquilo que “merece ser compreendido”.

Para melhor entendimento, vamos adentrar ao tema das criancas espectadoras.

3.1.2.1.2 Territdrio: criancas espectadoras

Chegamos ao lugar da reflexdo sobre o sujeito-espectador. No caso do teatro feito com e
para criancas, o publico é constituido, sobremaneira, por criancas. Entdo, falar desse sujeito-
espectador, no caso concreto, € em muito falar do sujeito-espectador quando crianca e desse fluxo
que fica constituido por, de um lado, um elenco formado por criancas e jovens, e do outro, a plateia
formada em maioria por criangas. As varias aproximagfes que aqui se estabelecem despertam
reflexdes, questdes e buscas.

A investigacdo sobre a crianca espectadora contemporanea de teatro se relaciona com a
construcdo de suas identidades por processos de identificacdo. Pensar dessa forma é perceber que
esse construir de identidades é arranjo dindmico, passivel de transformagdes, que se apresenta
como construcdo social mutavel.

O fio desse pensar que tece as identidades do sujeito, construidas e reconstruidas em
processo definido historicamente, e ndo biologicamente, alinha-se as propositivas de Stuart Hall
(1932-2014). Para o socidlogo, o sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos,
e esse deslocamento permite a criacdo de novas identidades, portanto de novos sujeitos. Possibilita
esse entendimento, entdo, novas construcdes identitarias, discursos, instituicdes, posicdes de poder
e do embate entre for¢as sociais configuradas.

Prossegue o autor afirmando que essa construcdo é feita por meio da linguagem, pelas
narrativas do eu, pela ficcdo, pela representacdo, pelos locais histdricos e pelas instituices. 1sso
num contexto de jogo de poder e marcacao da diferenca. (HALL, 2001, p. 18, 67-69, 109)

Percebe-se na abordagem de Hall o carater complexo da construcédo de identidades, além dos
papéis das préaticas educativas e dos meios de representacao cultural nessa criagdo. Mas, diante da
imensa diversidade e mescla de produtos, equipamentos, linguagens e praticas contemporaneas
gue atravessam infancias desiguais (ricas, pobres, trancafiadas em condominios ou moradoras das
ruas, estudantes da rede publica ou particular de ensino), que as colocam como sujeitos em uma
posicdo constante de espectadores (telas de tevé, celular, computador, cinema, artistas nas
sinaleiras, a sala de aula etc.), sera possivel falar/pensar em teatro para crian¢as como uma forma
de representacéo, de espaco ficcional e criativo, que desperte a imaginacgdo e que também, ao que

se faz, exercita o criar identidades? Pensar isso nesse mundo em rede, diante da realidade da
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Internet e dos dispositivos conectados, tudo em continuo processo de relagdo com o humano, &,
além de fascinante, para mim imprescindivel.

Aproximo a pergunta o pensar do antropdlogo argentino Garcia Canclini, considerado
pioneiro no estudo do hibridismo na cultura latino-americana. Para ele, objetos e processos estéo
sujeitos “aos processos de hibridagdo — processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas
discretas, que existiam de forma separada, combinam-se para gerar novas estruturas, objetos e
praticas”. (CANCLINI, 2001, p. 19). Continuando (p. 219-220), ressalta a necessidade de
observarmos a hibridacdo enquanto um processo, e ndo como um estado acabado, e que ha de se
pensar e estudar os processos de hibridacdo e ndo somente seus produtos hibridos.

Ao buscar didlogo com Garcia Canclini (2001) e Stuart Hall (2001), aproximo processos
de hibridacdo e de construcdo de identidades com os processos de identificacdo. Pois, se na
contemporaneidade as referéncias se diluem, as questdes relacionadas ao sujeito, a identidade,
fundem-se na diversidade. Entdo, pensar acerca do sujeito-crianga contemporaneo perpassa por
compreender sua construcdo de identidade como pluralidade e relacdo em processo de mudanga,
de abertura. Pensar por esse viés me faz abandonar qualquer ideia de identidade una, singular.
Nesse pensamento, 0 ser contemporaneo torna-se singular na sua multiplicidade. Por processos de
identificacéo, o sujeito estabelece interrelagdes e pertencimento na interagdo eu-outro-mundo.

Desse modo, ao reconhecer a constituicdo de identidades do sujeito-espectador/crianca
como resultante da pluralidade - em processos multiplos, multifacetados, referentes aos contextos
contemporaneos de fluidez, de um constante devir, de um (trans)formar-se em frequente
movimento -, j& reconheco também que esse sujeito-espectador esta envolvido em variados
processos de formacdo de suas identidades e subjetividades. E a experiéncia da crianca
espectadora, no teatro, também é motivadora desse construir de identidades.

A experiéncia como espectador/a de teatro € Unica e vivenciada no momento da
apresentacdo. Aquele € o instante e 0 espago em que a crianga recorre ao seu patriménio vivencial,
aos seus processos e identidades, a seu modo, apreendendo e criando compreensdes possiveis tanto
sobre a experiéncia artistica vivida, quanto acerca da sua historia pessoal, e do mundo |4 fora. E
essa compreensdo sobre a poténcia do teatro na construgdo de identidades, para criangas
espectadoras, que me leva a pensar sobre o conteldo oferecido a essa plateia pelo teatro na
contemporaneidade. Qual é esse processo de teatro e qual é essa montagem de teatro que se servem
para a construcdo dessas identidades possiveis? Qual o desenho de projeto de teatro na escola e/ou
escola no teatro que, para além de nimeros e resultados esparsos, possa mostrar-se efetivo na
incluséo, no processo formal educacional, ajudando criancgas e jovens a conhecerem e lidarem com

suas subjetividades.
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No caminho proposto por esta investigacao, é importante, agora, conhecermos encenagdes e
plateias da Novos Novos. Para isso, faz-se necessario trazer a discussao processos e espetaculos
realizados para apresentacdes em circuito teatral comercial, passando por aqueles construidos em
parceria com secretarias de Educacdo (municipal e estadual) e ainda outros frutos de realizacdes
com entidades e institui¢cdes. Tudo para reafirmar que 0 mesmo pensamento que guia a Companhia
Novos Novos, no tangente a dar acesso a criangas e jovens ao fazer teatro, também se mostra
materializado nos esfor¢cos por proporcionar o0 acesso a esse teatro, ao produto do processo, a
montagem cénica, ao maior nimero de criancas e jovens possivel, sempre privilegiando 0 acesso

daquelas e daqueles menos privilegiados socioeconomicamente.

3.1.2.1.3 Territério: plateias da Novos Novos

Figura 13: Espetaculo Ser crianga ndo é brincadeira.

Fonte: Renato Jackson. Na imagem: Artistas-colaboradores, elenco e plateia. Palco do TVV, 2014.

O meu primeiro olhar: 0 acesso das criangas aos espetaculos. Apds a instalagcdo do elenco e
equipe técnica, antes do publico chegar ao palco, dirijo-me sempre ao encontro dessas pessoas que
irdo compartilhar conosco aquela experiéncia de teatro. Percorro com o olhar os rostos, de criangas
e de adultos, chegando pelos corredores do teatro, buscando assento, conversando animadamente

antes do inicio da apresentacdo. Nesses instantes, sempre imagino qual foi o impulso-desejo que
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trouxe aquele pablico ao teatro, as nossas pecas. Afinal, o ir ao teatro ndo é uma atividade constante
no cotidiano das criancas de varios lugares do mundo, incluso aqui o Brasil.

Para a crianca brasileira, em especial as de familias de menor renda financeira, mais ainda
no Nordeste brasileiro (onde tem lugar a maioria das apresentacdes da Companhia Novos Novos),
ser plateia de uma peca teatral direcionada ao publico infantil é uma experiéncia, infelizmente,
quase sempre excepcional. Questdes sociais, econdmicas e culturais constroem essa realidade
triste, fazendo do Brasil pais exemplo de uma sociedade excludente e que restringe 0 acesso aos
bens culturais, sempre, aos mais privilegiados, em detrimento, sempre, dos mais pobres.

Esta pesquisa foi concluida em meio & pandemia da Covid-19. Impossivel, entdo, tratar-se
de questdes sociais e de exclusdo sem trazer a discussao todo o contexto da Covid-19 (do inglés
Coronavirus Disease 2019; em portugués: Doenca por Coronavirus 2019). Segundo pesquisadores
da OMS - Organizagio Mundial da Satde,®® no periodo de 2020 a 2021, apesar da Covid-19 ser
uma doenca com uma mecanica bioldgica padronizada, revelou-se, nos estudos, de impactos
socialmente diferentes, gerando implicacdes que vao além das questdes de ordem biomédica e
epidemioldgica, provocando efeitos, também, nos campos social, econdmico, politico, cultural e
historico. Tudo isso contribui, de maneira contundente, para o aumento das “zonas de segregagao”
(SANTOQOS, B. S., 2009, p. 23) entre ricos e pobres.

Entdo, se o cenério no Brasil ja ndo era dos melhores para 0 acesso de criangas € jovens aos
teatros, como ndo era, a dura realidade da pandemia de Covid-19 tratou de dificultar ainda mais as
coisas. As diferencas se avolumam e, em um contexto de cortes de gastos publicos, tudo que é
relacionado a arte e a sensibilidade vem sendo sentenciado a perda de verbas. Um processo que,
novamente, contribui para 0 aumento de zonas de segregacao.

Na contramao desse fluxo, a Companhia Novos Novos, em toda sua trajetoria, vem criando
e brigando por projetos artisticos-educativos que chegam a publicos diversos, viabilizando o
acesso de diferentes plateias as encenacdes. Tudo por acreditar na possibilidade de existir e na
poténcia dos lugares de convivéncia criativa, social e humana, as “zonas de aproximagao”
(SANTOS, B. S., 2009, p. 25),

89 https://www.who.int/eportuguese/countries/bra/pt/ Acesso em 02 de agosto de 2021.
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Figura 14: Escolas na plateia, espetaculo Imagina so.. Aventura do fazer.

Fonte: Jodo Milet. Na imagem: estudantes da rede municipal. Palco do TVV, 2005.

A Companhia Novos Novos sempre esteve aberta a projetos maltiplos que possibilitam o
acesso ao teatro as familias mais pobres. Projetos de formacdo de plateia, parcerias com secretarias
de Educacdo (municipais e estadual) que possibilitem o comparecimento de criangas e jovens de
escolas publicas e a comunidade dessas escolas (professores, coordenadores, pessoal do apoio...),
sempre foram abragados pela Novos Novos. Outra vertente sdo as parcerias diretamente com
instituicdes diversas que trazem as nossas plateias criancas e jovens com deficiéncia (surdos,
cegos, com alguma deficiéncia cognitiva etc.), ou em situacdo de risco social.

Em 2005, a Companhia Novos Novos produziu videodocumentario a partir de apresentacoes
que tiveram nas plateias criancas de escolas municipais de Salvador. Mariana, aluna da Escola
Municipal Nossa Senhora do Salete (bairro dos Barris, Salvador), ap6s assistir a peca Imagina

s0..., expressa sua opinido:

Eu vim até aqui, no Vila Velha, para aprender um pouco sobre as criancas, sobre
o trabalho que elas fazem aqui e fora também. Eu entendi que a pe¢a Imagina
s0... envolve assuntos de politica, envolve assuntos da nossa realidade.™

70 V/ILA Novos Novos. Roteiro e Direcéo de Edson Rodrigues. Salvador. Estudio do Vila. 2005.DVD: son., color.
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A proposta vai além da fruicdo de um espetaculo pelos estudantes e educadores, tornando a
ida ao teatro atividade artistica e Iudica, capaz de alimentar e enriquecer o processo pedagdgico
através da experiéncia vivida. O professor Josafa, da Escola Municipal Arlete Magalhdes,

localizada no bairro periférico de Castelo Branco, em Salvador, mostra-se provocado pela peca:

Penso ser um aprendizado para nés, temos que levar esses temas para dentro da
sala de aula, transformar um pouco as aulas, sair do blablabla e do livro didatico.
Transformar um pouco a sala de aula num espetaculo parecido com esse.”

Outra que assistiu a peca Imagina so... Aventura do fazer em uma das varias temporadas
dedicadas a alunos da rede publica municipal, professores e funcionarios de escolas publicas, foi
a diretora da Escola Municipal Cidade de Itabuna, que fica localizada em outro bairro periférico
de Salvador, o Rio Sena. Na ocasido, ela foi plateia junto com docentes e discentes de sua unidade
de ensino. A professora S6nia comenta sobre os aspectos inspiracional e exemplar da montagem

para as criangas-espectadoras:

O espetaculo é muito bonito, muito sério, de forma que esses alunos muitas vezes
sdo revoltados com a vida deles e hoje eles podem participar e ver que o teatro
ndo é feito apenas por adultos, o cinema néo ¢é feito apenas por adultos, e a crianca
tem um grande potencial que pode ser desenvolvido no teatro e dentro da escola.”

Sao esses parceiros de experiéncia que encontro nos foyers de teatros, antes dos espetaculos,
em minha ronda de afetividade. Quando as crianc¢as sao conduzidas por uma instituicao escolar,
ONG ou grupo de apoio, além delas encontro professores e acompanhantes; quando conduzidos
pelos pais ou responsaveis, sdo esses 0s que encontro. Porém, poucas vezes identifiquei a presenca
de criangas sozinhas na plateia, mesmo quando divulgada essa possibilidade dela experienciar a
peca sem a presenca do acompanhante adulto, em ocasifes em que a producdo disponibiliza
monitores’® na plateia.

E de certa maneira intrigante, pois € sabido que criancas muitas vezes ficam sos por horas a
frente de uma tela, acompanhando programas de televisdo ou producfes outras oferecidas em

computadores, tablets e celulares que as conectam em redes mundiais. Mas a experiéncia no teatro,

"1 Ibid, 2005, p.132.
72 |bid, 2005, p. 132.

73 S&0 adolescentes e jovens integrantes da Companhia Novos Novos gue n3o estdo no elenco, mas participam do espetaculo
desempenhando outras fungdes. Essa equipe é devidamente identificada com cracha e camisa com o nome do espetaculo e da
Companhia. No material de divulgacdo da montagem, em cartazes logo na bilheteria do teatro, e através de um 4udio apresentado
antes do inicio de cada sessao, a presenca e funcéo da equipe de monitores sdo anunciadas, cabendo ao adulto a escolha de ficar ao
lado ou ndo de sua crianga durante a apresentacdo, podendo deixa-la vivenciar essa experiéncia mais afastada, experimentando sua
autonomia.
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na plateia, quase sempre é junto a um adulto. Sdo as media¢Ges em tempos, espacos e situacdes
que se modulam, produzem sentido no contemporéneo, tempo em que propor uma encenacgéo de
teatro nao é tarefa facil, mas € missao essencial. O teatro tem essa poténcia que evidencia nossa
humanidade, por isso a necessidade de que ele chegue as criancas e seus acompanhantes, que lhes
seja apresentado, oportunizando “uma experiéncia que carrega em si seu carater individualizador™.
(DEWEY, 2010, p. 111)

Esse compreender da experiéncia como algo que atravessa o sujeito, que o toca ao produzir

sentido, conduz o pensar ao que sugere Larossa (2017a) ao comentar texto de Giorgio Agamben:’

O texto de Agamben, entre nostélgico e desesperado, tenta abrir um espago para
pensar a experiéncia de outro modo, ndo como algo que perdemos ou como algo
que ndo podemos ter, e sim como algo que talvez aconteca agora de outra
maneira, de uma maneira para a qual, talvez, ainda ndo temos palavras...
(AGAMBEN, 2005, apud LAROSSA, 2017a, p. 56)

Esse “algo que talvez aconteca agora de outra maneira”, em relacdo as criangas espectadoras
de teatro, creio ter ligacdo com o contexto de uma temporalidade rapida e fluida. Afinal, a forma
como essa plateia se relaciona com o espetaculo de teatro e sua estética especifica traz a medida
de suas experiéncias anteriores, seu repertério cultural imerso em solucbes apresentadas por
games, programas de televisao, aplicativos, internet etc. Uma experiéncia na qual tudo a atravessa,
tudo a agita, mas nada lhe acontece de forma a registrar, marcar quem experiencia como sujeito
da experiéncia. Porém, em outro extremo, a reflexdo do filésofo-educador Jorge Larossa produz
olhares especificos a formacéo sensivel e identidades. Faz isso porque, para que ocorra o instalar
de uma experiéncia que promova atravessamentos e sentidos, o “algo que talvez aconteca agora
de outra maneira” necessita o instalar de uma temporalidade extracotidiana, uma atitude adquirida,
que torne a criancga e 0 jovem aptos ao dialogo com a obra, como sugere o artista-educador Flavio

Desgranges...

O teatro, em seu estagio contemporaneo, pode ser percebido pelos espectadores,
criancas e adultos, habituados as producbes audiovisuais dominantes, como um
espaco totalmente estranho, diante do qual pode ser extremamente dificil se
situar. Gestos, movimentos, intengdes sutis dos atores, um mosaico complexo de
signos e codigos especificos propde um modo de relacdo e comunicacao fundado
na participacdo sensivel e reflexiva do pablico, uma atitude de observacéo.
(DESGRANGES, 2003, p. 40)

74 Larossa refere-se ao livro de Agamben, Infancia e histéria: destruicdo da experiencia e origem da histdria. Belo Horizonte:
Ed. UFMG, 2005.
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Essa atitude da qual trata Desgranges (2003) pertence ao campo da formagdo artistica, do
aprender pela via do sensivel. Por essa via a Novos Novos trilhou seu caminhar com criangas e
jovens no palco e na plateia. O fazer teatro na Companhia requer disponibilidade aos encontros:
entre pessoas de situacGes socioecondmicas diversas, entre criangas, entre criancas € jovens e
adultos... encontros. Diria ainda que encontros com experiéncias, artisticas e humanas.

No livro A Cena da Novos Novos (LANDIM, 2012), o relato de Rosa Abreu, integrante da

Companhia e a época com 15 anos de idade, aproxima e esclarece essa abertura ao encontro:

A Companhia Novos Novos é uma equipe que inicialmente faz teatro, digo
inicialmente porgue nosso motivo inicial é esse. Em pouco tempo vocé percebe
que nés somos de fato uma familia, que vai se formando devagarzinho. Nos
somos muitos e fizemos muitas coisas juntos, cendrio, figurino e iluminacao. N6s
somos unidos por um objetivo que é o de crescimento, ndo s6 como pessoa,
individual, mas como comunidade e parte integral do mundo. Acredito que
sejamos um grupo que tenta melhorar as coisas, assim como muitos outros,
através da nossa forma de expressao. (p. 93)

Nos encontros, nas permanéncias, nos ensaios, na Novos Novos vive-se 0 saber sensivel que
depois é combustivel para o saber politico. Construimos o teatro como experiéncia viva, onde 0
encontro com a plateia o faz descoberta a cada instante. Concebido dessa forma, o fazer teatro, ao
funcionar como linguagem, produz um sentido conotativo, criando vinculo com o espectador que
se dispBe, numa atitude de cumplicidade e/ou encantamento, a participar da transfiguracdo de uma

dada realidade, com quebra do espago-tempo cotidiano.

Quando existe um consenso de que todos aqueles que estdo envolvidos no teatro
devem ter liberdade pessoal para experimentar, isto inclui a plateia - cada membro
da plateia deve ter uma experiéncia pessoal, ndo uma estimulacdo artificial,
enquanto assiste & peca. Quando a plateia toma parte nesse acordo de grupo, ela
ndo pode ser concebida como uma massa uniforme nem deveria viver a estoria
de vida de outros. A plateia é composta de individuos diferenciados que estdo
assistindo a arte dos atores (e dramaturgos, diretor etc.), e é para todos eles que
o0s atores (e dramaturgos, diretor etc.) devem utilizar suas habilidades para criar
0 mundo maégico da realidade teatral. (KOUDELA, 1992, p. 50)

Dessa forma, a experiéncia com o teatro desperta a imaginacdo e o poder do devaneio
poético, sem infantilizar a raz&o. A busca da Novos Novos em suas encenagbes sempre foi
atravessar fronteiras e mesclar o mundo imaginario com o real, criando um ambiente em que a
imaginacdo se constroi no jogo da cena, em dialogos constantes entre cenarios, figurinos,

sonoridades, luz, e com a presenca do corpo-sujeito, com a presenca da crianca-performadora.
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Essa presenca de crianga no elenco desperta desejos na outra crianga, a espectadora. Desejos
emancipadores.

Nesse contexto, as encenagfes da Companhia trazem varios discursos: de Eduardo
(imaginacgdo infantil), de Pingo (criancas nas ruas), do Presidente (representacdo do politico
corrupto), de Mobi (otimismo juvenil), de Cosme (discurso revolucionario), de Mariana (despertar
do amor), do Homem de Paletd (intolerancia), da Fada Lagarta e do General Presidente (diferentes
formas de governo), das Criangas da Rua do Beco (aventura infantil), da Banda do Sargento
Pimenta (esperanca renovada, arte) e tantos outros. Personagens e situacfes que contribuem na
construcdo de identidades para as criangas espectadoras de teatro, respeitando sua cor, seu género,
sua capacidade intelectual, sua liberdade de pensar, criar, imaginar e transgredir, assim sinalizadas
por John Dewey:

Para perceber, o espectador ou observador tem de criar sua experiéncia. E a
criagdo deve incluir relagdes comparaveis as vivenciadas pelo produtor original.
Elas ndo sdo idénticas, em um sentido literal. Mas tanto naquele que percebe
quanto no artista deve haver uma ordenacdo dos elementos do conjunto que, em
sua forma, embora ndo nos detalhes, seja idéntica ao processo de organizagédo
consciente vivenciado pelo criador da obra. Sem um ato de recriagéo, o0 objeto
ndo é percebido como uma obra de arte. O artista escolheu, simplificou,
esclareceu, abreviou e condensou a obra de acordo com seu interesse. Aquele que
olha deve passar por essas operacgdes, de acordo com 0 seu ponto de vista e seu
interesse. Em ambos, ocorre um ato de abstrag&o, isto é, uma reunido de detalhes
e particularidades fisicamente dispersos em um todo vivenciado. H& um trabalho
feito por parte de quem percebe, assim como ha um trabalho por parte do artista.
(DEWEY, 2010, p. 137)

No percorrer de 13 anos, 2000 a 2013, espetaculos e projetos artistico-educativos foram
criados pela Companhia Novos Novos no territério Teatro Vila Velha. Experiéncias poéticas que
despertaram nos envolvidos o compreender do trajeto como algo vivo, dindmico, sujeito a
mudancas e alteracdes. Nessa linha, a escrita da trilha artistica da Novos Novos provoca o lidar
com 0S processos que 0s sujeitos - na condi¢cdo de grupo - atravessam no campo das relacGes
humanas.

Travessia que inquieta, provoca, traga e sinaliza diregdes a seguir. Nessa perspectiva, a
guestdo que atravessa a escrita demarca um territorio ndo s6 estético, mas politico. Chega-se,
entdo, a0 momento de apresentar o Centro de Pesquisa Moinhos Giros de Arte Cultura e

Comunicagéo.
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3.1.3 Trajeto: territdrio-Moinhos

Os trajetos artisticos apresentados na pesquisa procedem de experiéncias com e para criangas
e adolescentes, operadas na coletividade do fazer teatro, produzindo transformacdes sociais,
culturais, politicas e de aprendizado. Nesse sentido, para o adentrar ao territorio Moinhos faz-se
necessario, antes, compreender os desdobramentos e novas constru¢es que ocorreram entre 0S
espacos-territérios Companhia Novos Novos e Teatro Vila Velha. Compreender, na instancia
relacional e criativa, destaco, ndo significa aceitar; compreender traz a possibilidade de fortalecer,
inclusive para ter os argumentos necessarios para, quando preciso, contra-argumentar.

Desde sua génese, a Novos Novos - embora use praticas metodoldgicas, algumas aplicadas
ao teatro profissional - ndo se destina a formar atores ou artistas. Porém, no percurso do fazer
teatro, ha integrantes da Companhia que ingressam na carreira artistica. O vir-a-ser-artista, entao,
é possibilidade derivada do modo profissional com que o grupo se configura, fazendo do caminho
para a formag&o artistica profissional um dos desdobramentos naturais da vivéncia com a arte que
se da no grupo, apesar de ndo ser esse um objetivo da Companhia.

Creio mesmo que, na verdade, o diferencial desse estar na Novos Novos é a possibilidade de
participar dos processos de formacdo do sujeito; da proposta criativa de encenacdo com foco
estético-ético-politico que se fundamenta na inclusdo: inclusdao de individuos, de interacGes, de
aprendizagens, de entretenimento e de conhecimento.

Ao se tratar de inclusdo, vem o questionamento de como selecionar novos integrantes para
a Companhia. No caso, apds muito pensar e realizar a respeito, optou-se por disponibilizar um
periodo de estagio aos interessados. Vindos das oficinas de teatro para criancas do Vila Velha,
esses estagiarios passam a vivenciar o fazer teatro praticado no grupo, agregando variadas funcoes,
de intérprete a contrarregra. Essa préatica de incluséo dispensa a audi¢cdo como teste: 0 processo se
estabelece através de critérios de disponibilidade para os ensaios, 0s encontros, no turno noturno.
Também conta a favor do estagiario a capacidade de convivéncia em um grupo eclético e o prazer
em fazer teatro, construir arte em coletividade.

A pratica desse sistema operacional promoveu um constante intercambio com criancas e
adolescentes, participantes das oficinas de teatro realizadas no Teatro Vila Velha, e que eram
coordenadas por mim, encenadora da Companhia Novos Novos. Integrantes dessas oficinas, a
depender de sua disponibilidade e vontade em participar dos projetos, eram incluidos nos elencos
de futuras montagens ou mesmo remontagens de pegas do repertério que ia se formando.

Alimentava-se, assim, um fluxo que era formado por criancas, adolescentes e suas familias que
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experimentavam a arte do teatro fazendo teatro, junto com criangas, adolescentes e suas familias
que, como publico, assistiam aos espetaculos que resultavam dos processos.

Somado a tudo, estavam também nesse movimento artistas-colaboradores, educadores que
levavam suas classes as sessdes das pecas, associacdes e grupos de comunidades, patrocinadores
— guando os tinhamos (gestores publicos e privados), dentre outros atores dessa imensa teia de
relagdes e influéncias que é feita a partir de um trabalho artistico e educativo erguido de maneira
colaborativa.

.Imagina so6... Aventura do fazer foi a mola propulsora dessa formacao infantojuvenil para
as artes cénicas, no TVV. Com esse espetaculo, inicia-se o investimento na ideia de que o fazer e
0 apresentar teatro para criancas e adolescentes incentiva e faz multiplicar percepcées e discussoes.
Isso tanto para quem faz teatro quanto para quem o assiste e, destaco, para além dessa faixa etéria,
pois a peca teatral, mesmo quando realizada pensando-se em um publico jovem, é sempre também
vista por adultos, que tém a oportunidade da fruicio estética. E, alids, uma chance impar de se
conquistar, ou resgatar, esses responsaveis e acompanhantes das criangas para se tornarem publico
frequente de teatro. E assim que penso que deve ser e ajo para que seja 0 jogo com as artes em
minhas atividades. Inclusivo, sempre.

A politica de gestdo adotada na Novos Novos privilegia a insercao de criancas e adolescentes
nos processos, sem oOnus financeiro para os participantes. Uma op¢do politico-econémica que
atritava a relagéo entre grupo e teatro. N&o que o TVV fosse contra a proposta de ndo pagamento,
afinal, o discurso da atuacéo artistica sob um viés social ecoava da prépria historia desse teatro e
da vivéncia e aprendizado advindos das trocas com os artistas gestores do Vila e grupos residentes.
Mas havia dificuldades. Objetivamente, a direcdo administrativa do Teatro Vila Velha
argumentava que a sustentabilidade da Novos Novos, seu retorno ao teatro, dar-se-ia por meio da
formacdo de plateia, o que, para a Companhia, representava estar em cartaz de forma mais
constante, ter processos criativos menores e temporadas adequadas, sempre, as necessidades
estéticas do espetaculo para o publico adulto que estivesse em cartaz, sendo também necessarias
parecidas adequacgfes quanto aos periodos de temporadas.

Eram posturas que ndo conviviam de forma tranquila e construtiva com o0s principios
composicionais de um processo criativo, realizado integrando criangas, que busca no encontro, no
estar junto, no vivido, a argamassa que sustenta sua constru¢do. Em um processo com criangas e
adolescentes, a maturacdo do tempo da experiéncia é imprescindivel para o compartilhamento de
sentidos ético-estéticos que modificam a relagdo com/no mundo, criam modos de perceber,

interagir e refletir.
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Estava, entdo, posta a questdo: como, em circunstancias adversas, proteger o essencial
necessario aquela proposta de formacéao pela via do fazer teatro? Na busca por responder a essa
questdo, surge o territorio-Moinhos. Na luta por manter a proposta artistico-pedagdgica da
Companhia Novos Novos foi fundado, em 2004, com alguns artistas-colaboradores,” o Centro de
Pesquisa Moinhos Giros de Arte Cultura e Comunicagao, uma ONG da qual a Companhia Novos
Novos passa a ser um braco artistico.

A partir dessa formacao, a Novos Novos continua como grupo residente do Vila, mas inicia,
em parceria com o Moinhos, um novo caminhar, muitas vezes por esferas publicas ja conhecidas,
em outras oportunidades experimentando locais para sua atuacdo artistico-educativa. Varios
projetos passam a ser desenvolvidos em pracas, espacos de organiza¢es comunitarias e patios de
escolas municipais e estaduais, dentre outros. Essa via de atuacdo produz novas perspectivas
colaborativas e amplia percepgdes, atritos, praticas e acdes poéticas, como é o exemplo do projeto
Temploeré.

Temploeré. Um palco armado ao ar livre onde sdo desenvolvidas atividades artisticas e
educativas, gratuitas, a criancas, adolescentes e jovens de bairros localizados em diferentes
espacos da cidade do Salvador, num local comum a todos, a praca. A ideia do projeto € promover
acOes que incentivem a formacdo e a criacdo de um publico que possa ser atingido pela arte. Para
isso, claro, necessaria se faz a oferta de arte, na busca da sintonia pelo sensivel.

O projeto trouxe atividades artisticas culturais: Oficina das Artes (oficinas de teatro, danca,
mausica, artes visuais e identidade e memdria); Painel Interativo (roda de dialogos com artistas e
educadores sobre o fazer arte infantojuvenil nas comunidades); Toldo Cultura (espaco para
apresentacdes de cenas do espetaculo infantojuvenil Imagina so6... Aventura do fazer, da
Companhia Novos Novos, e performances artisticas das comunidades).

Sobre o Toldo Cultura, o espaco proporcionou a apresentacdo do espetaculo Imagina so..
Aventura do fazer em um espaco aberto, diferente da estrutura técnico-arquiteténica da caixa
cénica do teatro. Esse novo espaco era repleto de interferéncias sonoras da praca, ndo possuia 0s
codigos da iluminacgéo cénica, o publico era transeunte, ora acompanhava, ora saia, ora comentava
a cena. Uma experiéncia bem diferente aquela da rua-praca em comparagdo com a das temporadas
em teatros e espacos, digamos, oficiais.

Essas mudangas geraram nos intérpretes, e na encenadora, dificuldades e apresentaram

incapacidades. Seria preciso saber lidar com essa nova configuracdo de espago-territorio, afinal, a

7> Integram a composic&o da Moinhos: a atriz-escritora-diretora Céssia Valle e a artista-educadora Débora Landim (fundadoras),
a professora e coreografa Lulu Pugliese, o jornalista e dramaturgo Edson Rodrigues e o educador Hamilton Filho (convidados).
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Companhia optava mesmo por estar em outros espacos, levar seu trabalho ao lugar mais longe

possivel e para 0 maior nimero de pessoas.

Figura 15: Folders do Projeto Temploeré.

O MOVIMENTO ACRADECIMENTO
PE MOINNOS —-——S

2o Tgwgnmad '
DA RO ST ARTY (LT UA T COMNIC A a0

Fonte: Arquivo Companhia Novos Novos /Projeto gréafico de Jéssica Duarte, 2010.
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A experiéncia do Temploeré sinalizou a necessidade de se encontrar a expressdo da
encenacdo a partir do espago e seu movimento, em um ciclo aberto & mudancas e adequagdes. E
a compreensdo de que nesse experienciar a expressao da encenacdo pode ser atingida, mas,
também, pode ser desagregada no espaco.

No trajeto artistico entre 2004 e 2013, a parceria entre 0 Centro Moinhos e a Companhia
Novos Novos tornou-se uma constante, tendo como resultado a realizacdo de espetaculos,
temporadas, projetos para as artes, intercambios e a publicacdo de livros. A trajetoria do Centro de
Pesquisa Moinhos € iniciada em 2004, porém, em 2008, o Moinhos fica legalizado como ONG —
Organizacéo ndo Governamental, sem fins lucrativos, com sede na Cidade Baixa, regido da cidade
de Salvador, Bahia.

Em 2013, a Novos Novos parte para um novo espaco, agora no bairro da Graga (Salvador),
o territorio casa-Moinhos, que surge tendo como uma de suas missdes promover a inclusao social
entre criancas e jovens moradores de bairros privilegiados e periféricos, de diferentes realidades
socioecondmicas. Ao passar a ser anexo do Moinhos, a Companhia Novos Novos deixa de ser
grupo residente do Teatro Vila Velha.

As experiéncias de mudancas fisicas de endereco, de lugares de encontros e trocas,
mostraram que encontrar um outro lugar ndo e abandonar as experiéncias ja vividas. Encontrar
esse outro territorio num trajeto artistico configura-se, em verdade, no desenho mais recente de
um entrelacado. Das palavras do encenador da antropologia teatral, Eugenio Barba, vem uma boa

indicacdo sobre como se trabalhar com o percurso, o trajeto que constitui memdria:

Se chamo a memoria as ondas que aparentemente desapareceram [....] € porque
essas ondas se tornaram correntes profundas, temperam o clima em que nés
atuamos profissionalmente, s&o o0 nosso mundo. Se esse mundo, esse potente
reino de Lugar Nenhum, n6s tentamos encarceréa-lo nos confins que chamamos
de “passado”, somos noés, na realidade, que morremos. Aquelas pessoas que
aparentemente desapareceram ndo séo as nossas lembrangas. S&o 0 nosso sangue,
0 espirito vital que nos mantém em vida. (BARBA, 2006, p. 190, grifo do autor).

Junto a essa compreensdo aspectos da ética proposta por Spinoza (1992), a qual ja foi
combustivel de nosso voo pelos projetos e pelo fazer da Companhia Novos Novos. O filésofo
holandés entende tristeza, alegria, afetos, afetar e ser afetado como fluxos de experiéncias em uma
coletividade; e alerta: os encontros alegres que potencializam nem sempre acariciam.

Sigamos nesse caminhar.
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Que bons ventos nos trouxeram aqui? - essa pergunta norteou a equipe de artistas do Centro
de Pesquisa Moinhos Giros de Arte, quando ocupamos espagos publicos da cidade para

desenvolver projetos, em processo iniciado a partir da experiéncia com o Temploeré, em 2006.

Figura 16: ApresentacGes do Temploeré, no bairro de Cajazeiras (Salvador).
A TARDE

Projeto Temploeré leva oficinas de arte para comunidades

Eduards Li2éds

A Companhia Novos Noves € convidadada dao projeto

Q Centro de Pesquisa Moinhios Giros de Arte guefunciona na Graga. visitars destesabado. B st o0 diz 23 35
olho

comunidades dos bairros periféricos de Cajazeras 10, Plataforma @ Engenho Velho da Federacio

Fonte: Jornal A Tarde, Salvador, 2006.

O Moinhos, em 2013, vivia uma experiéncia diferente. Com o deslocamento da sede, 0s
projetos passaram a ser desenvolvidos na casa-Moinhos, no bairro da Gracga (Salvador). Trés
programas, a época, nortearam as agdes: Formacéo - integrar diferentes comunidades através da
realizacdo de oficinas, palestras, debates e vivéncias. Intercambio - favorecer o intercdmbio
cultural, técnico e operacional com entidades congéneres do pais e do exterior; Producéo - criar
frentes diversificadas de trabalho que possibilitem a formacéo de pessoas, segundo seus talentos e
desejos. Promove o aperfeicoamento de artistas, educadores e técnicos por meio de oficinas.

No trajeto de 2013 a 2017, na casa-Moinhos, foram sdo produzidos eventos culturais com

performances artisticas de danca, musica e mostras cénicas, exposices fotograficas e visuais,
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oficinas e intercAmbios. Funciona como centro propulsor de arte, cultura e lazer.”® O que
possibilitou a experiéncia do Moinhos em um espago maior, na prética, foi a parceria que Céssia
Valle firmou com artistas do seu grupo, o Bando de Teatro Olodum, que se somou a colaboracao
ja existente entre a Companhia Novos Novos e o Centro de Pesquisa. A gestdo artistica e a
sustentabilidade financeira do Moinhos, a essa época, provinha dos projetos e oficinas promovidos

pelas artistas-gestoras, Cassia Valle e Débora Landim.

Figura 17: Giros de arte do Moinhos.

Fonte: Acervo Moinhos. Nas imagens: oficinas de grafite com Musas e circo com Jodo Lima. Casa-Moinhos, 2013.

76 para outras informacdes, acesse o Portfolio Moinhos Giros de Arte: https://drive.google.com/file/d/0B-hyKJ5wo-
TVTFIluX2JmaHc5blE/view?usp=sharing.
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O Centro de Pesquisa abrigou diversas atividades. No campo criativo cénico com e para
criancas, no espaco Moinhos fui orientadora de oficinas de teatro e, em paralelo, ampliava a
investigacdo do fazer teatro com a Novos Novos. A oficina era aos sabados, das 9h as 12h, e os
encontros com a Companhia as tercas e quintas, das 18h as 21h.

Nessa estrutura, as oficinas de teatro foram incluidos criancas e adolescentes. Jovens
intérpretes da Novos Novos, ja com experiéncia no jogo cénico e nas nossas praticas processuais,
passaram a exercer funcbes de artistas-colaboradores, como orientador, produtor, musico e
codiretor. Ja os integrantes mais novos participaram da oficina como alunos, oportunizando o
aprendizado de praticas e procedimentos para ambos 0s grupos, o dos que aprendiam e o dos que
ensinavam ou aprendiam a ensinar.

Importante frisar que todo o processo teve minha coordenacao, os atores-colaboradores que
atuavam a frente das oficinas ndo estavam soltos, sendo que procedimentos e conteudo de cada
aula eram discutidos em conjunto, bem como seus resultados, apds a aplicacdo em sala. Ao colocar
em cena as experiéncias vivenciadas ao longo de um semestre de oficina, numa mostra cénica, era
possibilitado aos diferentes participantes e equipe o compreender e o fazer da pratica como
processo artistico-educativo.

O espaco das apresentacGes era a propria casa-Moinhos, onde também tinham lugar as
oficinas e atividades. L& foram pensadas, ensaiadas e apresentadas adaptacdes de pecas do
repertdrio da Novos Novos, fragmentos de encenacdes e textos criados nas oficinas, resultado de
um fazer coletivo e colaborativo - vide fotos e registros anexados.

Percebo no territorio casa-Moinhos especificidades de criacdo e agenciamentos que esse
exercicio de reandlise revela. Naquele tempo, vivenciando 0 novo territério — com suas tramas
sociais tecidas processual e coletivamente na defini¢cdo de seu contexto -, surgia a vontade de se
iniciar um novo processo criativo que resultasse em espetaculo cénico com temporada no circuito
comercial.

O contexto era diferente, foi ficando evidente. O grupo de agora, jovens intérpretes, muitos
tendo chegado & Novos Novos ainda criangas, vivenciava um momento de emancipagdo como
seres humanos e profissionais, cursando ou concluindo a universidade, transitando e
experienciando fazer teatro, musica e arte com outros grupos. Por outro lado, a equipe de
colaboradores também passava por oscilacdes e transi¢des. E ndo estavamos mais fazendo teatro
num teatro.

Era uma nova fase, e havia problemas, alguns novos, outros semelhantes a algo ja
experimentado, todos referentes ao fazer artistico-educativo emancipador no Brasil. Essas

oscilagcdes, na verdade, ndo provocaram uma circularidade, um retorno, mas nos levaram por
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labirintos espirais. Pelos corredores desses labirintos puxo os fios da memoria espalhados pelo
espaco e faco deles orientacdo para a narrativa investigativa de processos criativos cénicos
vivenciados junto a Companhia Novos Novos. Peco atencao: esse investigar em Artes Cénicas ndo
se trata do exame de um objeto terminado, de um sistema fechado; trata-se, sim, de um pensar o
processo de criagdo como uma via, um Dao (mais comumente escrito Tao nas linguas chinesa,

japonesa e coreana), essa estrada que:

[...] nunca esta previamente tracada, ela se desenha a medida que percorremos o
caminho: é, entdo, impossivel falar dela para quem ndo estd percorrendo
pessoalmente o caminho. O pensamento chinés ndo é da ordem do ser, mas do
processo em desenvolvimento que se afirma, se verifica e se aperfeigoa ao longo
do seu devir. Para retomar uma dicotomia bem caracteristica do pensamento
chinés: é em seu funcionamento que a constituicdo de qualquer realidade toma
corpo. (CHENG, 1997 apud ICLE, 2019, p. XXXI)

Por essa via compreendo o trajeto como material de conhecimento em artes, carregado de
especificidades, com objetivos e contetdos préprios e com capacidade de possibilitar vivéncias de
experiéncias poéticas, reflexao e fruigéo.

como possibilidade para a reflexdo, proponho o fazer teatro da Companhia Novos Novos
como material para a conducdo de uma reconstituicdo da composicdo poética de determinadas
encenagdes. Isso, friso, “ndo compondo inicio ou fim, apenas meio, caminho” (FERRACINI e
SOUSA, 2019, p. 393), em um estudo, este aqui defendido, que toma o modo cartogréafico para
uma abordagem artistico-metodolégica possivel dos aqui-vividos da poética de encenacdo com e

para criancas, adolescentes e jovens.
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4 AQUI-VIVIDOS DA POETICA DE ENCENACAO

Para descrever o processo criativo e para promové-lo, preciso apaziguar os
personagens internos, organizando os seus dialogos. Os dois mais claramente
construidos e visiveis, “o que faz” e o “que olha”, sdo plurais. Representam
conjuntos de iniciativas e pulsdes, contraditérias na maior parte do tempo.
Representam também a pretendida unidade, imposta pelo desejo e pela
necessidade de tornar a obra mais visivel, em seus meandros de “vir a ser”, seus
processos subjacentes de construcdo e urdidura interna, ao mesmo tempo em que
a realizo. (RANGEL, 2015, p. 21, grifo da autora)

Sendo tarefa do cartégrafo dar lingua para afetos que pedem passagem, dele se
espera basicamente que esteja mergulhado nas intensidades de seu tempo e que,
atento as linguagens que encontra, devore as que lhe parecerem elementos
possiveis para a composi¢cdo das cartografias que se fazem necessérias.
(ROLNIK, 1989, p. 15-16)

A expressdo de origem latina, Hic et Nunc, normalmente traduzida como “aqui agora”, me
inspirou a criar o termo aqui-vividos. Na pesquisa, opto pela escrita de aqui-vividos considerando
a impossibilidade de interrupcédo do tempo. Toda narrativa se desenvolve no tempo, fala do tempo
e no tempo.

A expressdo aqui-vividos primeiro corporifica em vida, esséncia do palco, e interliga
composicdo de emocdes no presente, que podem refletir ao futuro pelos enlagamentos do tempo.
Neste estudo, 0 objetivo que atravessa a investigacdo é o desejo de narrar e/ou descrever’’ para
transcriar, ou seja, recriar em palavras os aqui-vividos nos processos criativos cénicos com e para
criancas, adolescentes e jovens.

Observa-se que o0 espetaculo esta disponivel para recepcao e fruicdo do espectador, mas o
seu processo de criacdo geralmente se constroi em ambientes fechados, longe do olhar do
outro/espectador. Interessa, aqui, lancar olhares sobre 0 processo criativo e as partes constitutivas
da experiéncia poética, 0s aqui-vividos.

Processo de criacdo e processo criativo, nesta pesquisa, designam a mesma acepcao.
Relacionam-se processo de cria¢do ou criativo a um sistema complexo, instavel e dindmico, cuja
principal caracteristica € a causalidade circular. Ou seja, 0s elementos estdo ligados por interagdes,
entrecruzamentos, articulagdes, imbricacbes ndo lineares, frequentemente agregando

originalidade, acdo, racionalidade, percepcao, criatividade, memoria, imagens, intuicéo e ideias.

7 A definigo, adotada na pesquisa dos verbos narrar e descrever encontra esteio conceitual nos escritos do filésofo-historiador
Georg Lukacs (1885-1971), que equivale os dois verhos a outros dois, a saber: narrar a participar; descrever a observar. Ver Narrar
ou descrever? (LUKACS, 1967)
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E a busca por melhor entender aspectos desse processo (criagdo-criativo), desde sua
formatac&o teorica até o resultado pratico de uma possivel aplicacdo em teatro, que me faz revisitar
a Companhia Novos Novos, objeto poético da investigagdo, no campo especifico das suas
encenacdes infantojuvenis: A Trilogia Novos Novos (2005), Diferentes Iguais (2006) e Caderno
de rimas do Jodo e sem rimas da Maria (2017). Essas encenagfes ndo foram escolhidas ao acaso:
seus processos criativos, defendo, contribuem para a reflexao e ressignificacdo da compreensao
sobre o fazer teatro com e para criangas; suas experiéncias poéticas podem abrir espaco para novas
descobertas e percepcdes de propostas metodoldgicas de criacdo e aprendizagem.

Trés encenagOes que configuram diferentes processos criativos que se cruzam: nos sujeitos
que os compdem; nas implicagcGes com os territdrios e contextos que se inserem; e na COmMposicao
artistico-educativa do fazer teatro com e para criangas. Descrevé-las justifica e exprime suas
particularidades, o que as tornam necessarias e adequadas a investigacdo. Ao trabalho séo
acrescentados relatos do vivido, depoimentos de artistas e intérpretes, com o intuito de refletir
sobre os lacos identitarios da Novos Novos.

Optei por apresentar os processos criativos das encenacdes de forma nao sequenciada,
seguindo uma ldgica de organizagdo ndo cronoldgica, que acredito ser mais fluida e organica no
compreender dos aqui-vividos da poética de encenacdo. Nesse sentido, a narrativa evidencia uma
abordagem artistico-metodoldgica de uma filosofia da criacdo, revelada na forma de cartografia
cénico-transcriativa. Busca tracar, investigar e compartilhar formas de elaboragdo e andlise de
principios e procedimentos operantes na construcdo de uma poética de encenacdo. Os dialogos
cartograficos sdo compostos de préaticas anteriores e atuais, em temas dos processos criativos das
encenacOes. A abordagem cartografica proposta ndo objetiva a analise investigativa das fronteiras
que aproximam, distanciam, e/ou borram as relagdes entre texto e representacao teatral.

A busca é pelo viés da descricdo da experiéncia do vivido, rastrear acepcdes, principios e
procedimentos que pulsaram - num dado contexto-, do relacionamento entre texto cénico e
dramatico, nos processos de criacdo das encenaces da Novos Novos. Nessa perspectiva, abordo
e investigo o construir de uma “dramaturgia do espetaculo com e para criangas” na qual tanto as
acOes do texto quanto as do espetaculo estdo entrelagadas.

Trago a experiéncia do vivido na propositiva de Jorge Larrosa; a nogéo de trajeto criativo de
Sonia Rangel; o teatro-jogo como pratica, nos posicionamentos de Ryngaert e Peter Slade; a no¢ao
de corpo, partilhada por Christine Greiner em aproximacgdes com Beth Rangel; a investigacdo de
uma pedagogia performativa a concepcao dos estudos de Josette Féral e Richard Schechner. Tudo
em dialogo com o pensamento de artistas-educadores (Renato Ferracini, Gilberto Icle, Maria

Eugénia Milet, Matteo Bonfitto, Renato Cohen, dentre outros) que defendem a possibilidade de se
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pensar a performance em diferentes acepgdes. Circunscreve-se neste capitulo o pensar do professor
Giorgio Agamben, relativo ao sujeito na contemporaneidade e suas mediacdes.

Acredito e proponho que pensar o processo de criagdo como mecanismo epistemologico de
conhecimento possibilita ampliar a discussdo para além do ja compreendido como talento, dom e
inspiracdo. Analisar o processo criativo transcende a logica de se pensar apenas no resultado de
um produto/espetéculo. Envolve esferas que interligam diferentes funcbes, contextos, sujeitos e
conhecimentos. E um aqui-vivido que, como devem ser os aqui-vividos, transforma enquanto
acontece e reverbera pelo resto do tempo vivido, por vezes, inclusive, retransformando-se a partir

do que foi e de novo sendo.

4.1 PROCESSO CRIATIVO: ASAS EM VOO

As reflexBes colocadas nesse escrito posicionam no centro do dialogo a importancia que,
aqui, atribui-se a investigacao de processos de criacdo em teatro, uma arte da presenca, do instante
momento, do bios — arte da vida.

Desse modo, pela via de pensar a criatividade em sua diversidade, os imaginarios e a inventividade,
é que este estudo segue, discutindo entraves e enclaves que permeiam a descri¢do dos processos de criacéo
em praticas efémeras. Também discorre sobre os limites do descrever como ferramenta da pesquisa,
quando esse ato pretende apreender os aspectos efémeros das “praticas performativas”.’®

Adoto a nocdo inspirada por Gilberto Icle (2019), que concebe as préaticas performativas
como processos, segundo 0s quais determinados sujeitos empregam seus corpos na experiéncia de
compartilhar uma agdo com o outro. Préticas performativas, neste estudo, envolvem espetaculos,
ensaios, apresentagdes, quanto exercicios.

Dando seguimento ao pensar de Icle, o artista-educador destaca que a pesquisa universitaria
sobre praticas performativas tem se se ocupado do processo — lugar de “conjunto significativo de

questdes” -, para além de se preocupar com uma teorizacao sobre o espetaculo.

Como arte efémera, tomamos as praticas performativas como processo, como
devir. Portanto, trata-se de descrever esse movimento, entre um estado no qual os
artistas nédo estéo aptos a realizar uma performance e outro, diametralmente longe
no tempo desse primeiro, no qual podem realizar a performance programada. O
que acontece no entre, no espago-tempo entre ndo conhecer e conhecer, entre ndo
possuir no corpo a possibilidade de performar e o espetaculo propriamente dito?
E isso que a descricdo procura apreender. E ai que nos deparamos com um
conjunto significativo de questdes dificeis de serem circunscritas. (ICLE, 2019,
p. 37)

78 A nogdo de performativo, exposta na introducéo dessa tese, inspira-se no trabalho de John Austin (1911-1960).
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O pensar de Icle nos traz que a forma de abordagem dos processos criativos é multipla.
Natural, pois, em verdade, a nogdo de processo criativo € diversificada, tanto que, lembra o autor
(2019, p. 42): “ndo ha um conceito uno de processo de criagdo compartilhado entre todos os
pesquisadores de modo unificado”. Sublinho que a no¢do adotada nesta pesquisa advém do pensar
de Sonia Rangel (2015). A nocéo de processo criativo que a autora utiliza - designando o confronto
de todas as forcas objetivas-subjetivas que atuam e se atualizam na obra, também como devir do
sujeito, acontecimento, experiéncia, dialogo possivel entre a matéria poética e o psiquismo do
criador -, por sua vez, é tomada da acepcdo de Gilbert Durand (1997), precisamente da sua

antropologia do imaginario. Sonia, argumenta:

[...] compreender, tornar visivel e comunicavel a sua poética e 0 processo
construtivo da mesma, constitui o “método”. A cada criador corresponde uma
demanda interna, e como consequéncia, a cada criador, e a cada processo criativo,
correspondem “métodos” diferenciados. Considero que o artista € um
pesquisador nato, mas no ambito académico, além da capacidade de expressar a
obra, o artista precisa sentir-se estimulado a discorrer sobre 0s seus proprios
“métodos” e a “experimentar” seu pensamento como criagdo. A realiza¢do da
obra artistica devera entdo fazer parte construtiva do corpo da pesquisa e ndo
apenas ser considerada como um anexo ou apéndice a ela. (RANGEL, 2015, p.
21-22)

’

E no papel proposto por Rangel, de

3

‘uma aluna diante da pedagogia de seu proprio
processo criativo”, que construo 0 meu pensar-criar-sentir, provocando o didlogo entre uma clave
de autores e a criacdo cénica da Companhia Novos Novos, na perspectiva de que, ao trazer a
discussao narrativas e memorias em uma grande articulacao de questdes, possa criar compreensao
sobre ciclos de obras artisticas de minha vivéncia, transformando, assim, nebulosidade e
ambivaléncia em forgas estruturantes. A abordagem, que abole separacgdes entre objeto de estudo
e sujeito da andlise, enfatiza meu interesse, como encenadora-educadora-pesquisadora, pela teoria
da cena e me conduz a elaborar proposicdes a partir dessa interlocucéo, a compreender a opcéo de
fazer teatro com e para criangas como experiéncia sensivel do mundo, de mim mesma e do outro.

Foi relacionando objeto de estudo e encenadora-educadora-pesquisadora que seguiram
surgindo e sendo problematizadas lembrancgas de ensaios, apresentacoes, oficinas, fragmentos de
cenas e espetaculos. Também foram resgatados e incentivados depoimentos de atores—aprendizes
e artistas-colaboradores. Por tudo, um processo de desvelar dificuldades e conquistas.

A esse manancial de informacGes, somaram-se percepcdes surgidas a partir do estudo das
fontes tedricas que alicercaram, e alicercam, as criacbes da Novos Novos, assim como

documentacao dos processos criativos e criticas do trabalho da Companhia publicadas em veiculos
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de comunicagdo. Junto a tudo, foram revistos os imprescindiveis caderninhos de anota¢des dos
varios espetaculos. Dessa forma foram sendo langados novos olhares, histérias e referéncias aos
itinerarios de processos colaborativos de criacdo, entre criancgas e adultos, adultos e criancas. Uma
realizacdo continua, que intenciona a sua completude em trabalho de investigacéo e formacéo do
humano, e demonstra preocupacdo com as qualidades artisticas do projeto, explicitadas em um
resultado cénico que passa por todos os ritos de um espetaculo de teatro profissional, com
temporada e exigéncias proprias para uma criacao que visa apresentar uma desejada qualidade
artistica com criangas em cena.

O que se busca, para depois do decifrar e do explicar, é o compreender um fazer de uma
forma especifica, de uma viséo de teatro com e para criancas. A artista-educadora Maria Eugenia
Milet (2018, p. 189) compartilha que, com a experiéncia das Primeiras aguas - Travessia pelo
Ser-Tao, objeto da sua tese de doutorado, desenvolveu uma pedagogia brincante de pensar por
imagens de forma intensiva, porquanto a crianca era tema e aspiracdo, sendo ela propria guia-
criadora e companheira da travessia.

Inspirada por Milet, proponho que focar no trajeto de um ciclo de encenacdes faz com que
as obras funcionem como vetores para exploracdo pratica; e na perspectiva de que as narrativas
dos processos criativos das encenagdes revelem protocolos, modos de operacdo de processos de
inventividade com criangas. Aqui, adoto o sentido de inventividade que néo se refere ao novo, mas
a disposicdo de inventar outros modos de composi¢do. Inventar, nesse caso, € uma capacidade
composicional cuja postura ético-politica propde ampliagdo de poténcia de todas as partes envolvidas.

A investigacdo dos processos criativos ndo pretende conservar a ordem cronoldgica das
estreias dos espetaculos, mas, sim, seguir fluxos e refluxos de intera¢6es de principios comuns em
contextos particulares, gerando uma metodologia que se aceite maleavel diante das surpresas do
processo criativo. Nesse contexto, protocolos em composicdo inventiva, enquanto elementos
processuais, operam como anunciadores do corpus gerador de principios, no¢des e procedimentos,
aptos por capturar as especificidades dos aqui-vividos da experiéncia poética. Nesse caso, a
pesquisa investiga processos composicionais do fazer teatro com e para criangas, tendo como
objeto poético encenagdes infantojuvenis da Companhia Novos Novos, A pesquisa ndo se atém a
aplicacdo de teorias ja existentes, fazendo uso da experiéncia dos aqui-vividos entre encenadora,
artistas-colaboradores, intérpretes e os territorios das encenagdes. Desse modo, ao entrelagar trés
obras numa cartografia, o capitulo ocupa-se com especificidades, desdobramentos, friccdes,
desvios e rupturas, todos aqui-vividos no processo criativo das encenacdes.

Aponto que a opcao pelo entrelacamento pode vir a deixar perceptiveis os descolamentos,

imersdes, posicionamentos criticos e a propria percepc¢do de imersdo nas experiéncias vividas entre
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0s sujeitos do grupo. Afinal, a narrativa proposta dos processos criativos cénicos envolve
dimensdes vérias de articulacdes e/ou tensdes. Esse deslocamento, no campo dos intérpretes,
abrange a crianca por ela mesma, como constructo artistico; e o narrar sobre si me envolve como
encenadora-educadora-pesquisadora.

Assim, a acepgdo de experiéncia, nessa abordagem investigativa, relaciona-se com o
experimentado, abrindo espaco, como ensina Larrosa (2017a), para a sensibilidade, para a acéo e,
sobretudo, para a paixdo, em perspectiva de abertura, possibilidades do que se sabe e do que nao
se sabe, do inventivo, 0 prosseguir em constantes movimentos espiralados. Assinala Larossa
(2017a, p. 33-34) que quando nos permitimos experimentar e provar alguma coisa, colocando-nos
na dimensédo de travessia e de perigo, isso, em geral, resulta em uma experiéncia, posto que a
experiencia ndo € um caminho até um objetivo previsto, mas é uma abertura para o desconhecido,
para 0 que ndo se pode antecipar.

Contrariando o filésofo René Descartes’® (1596-1650), a experiéncia vista por Larossa
(2017a, p. 74-79) obriga-nos a operar uma mudanga em nossa atitude reflexiva. Atitude nascida
ainda em meio a uma rede de oposicdes, presa a um sistema de contrarios julgados intransponiveis:
bem e mal, dentro e fora, esquerdo(a) e direito(a), alto e baixo, passado e futuro, novo e velho,
luzes e sombras etc. Rede de dualismos da cultura frequentemente traduzida em meio a um
arraigado maniqueismo, que termina tanto por reificar quanto por idealizar os contrarios,
impedindo-nos de ver e dizer a experiéncia do mundo, que € experiéncia tecida de entrelacamentos,
relacBes, imbricacdes, vinculos, passagens de uma a outra dessas dimensdes contrarias.

Ao pensar sobre isso, Jorge Larrosa indica que, para vencer esses obstaculos, é necessario,
pois, privilegiar o conhecimento das estruturas, das totalidades onde tais contrariedades se operam,
atentando para 0s dinamismos e 0s lacos que atravessam a constituicdo do homem, do préprio
mundo e das coisas.

E a partir e dessas livres conexdes que, na escrita deste estudo, abre-se espaco para o dialogo
com as nocdes e a inventividade geradas pela experiéncia poética. As referéncias para andlise de
experiéncias teatrais que agregam a crianga em cena envolvem o exame de encenacdes que realizei
junto @ Companhia Novos Novos, na qual a reflexdo sobre a préatica criativa e autbnoma da crianca,
adolescente e jovem, constitui-se em proposi¢do artistico-educativa e metodoldgica para a cena.

Por isso, 0 sujeito da experiéncia poética ndo € um sujeito objetivador ou coisificador, e sim

um sujeito aberto que se deixa afetar por acontecimentos. Sujeito que pergunta, que se pergunta...

7% Criador do pensamento cartesiano, sistema filoséfico que deu origem a Filosofia Moderna. Autor da obra O discurso sobre o
método, um tratado filos6fico e matematico publicado na Franca, em 1637. https://brasilescola.uol.com.br/biografia/rene-
descartes.htm Acessado em 11 de dezembro de 2020.
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4.1.1 Processo criativo: Dimensdo Corpo

A abordagem tedrico-filosofica do construir teatro, na pesquisa, congrega um fazer coletivo.
Experiéncia poética que propicia possibilidades investigativas de ser individuo, de ser o outro e de
ser grupo, em um atravessamento de dimensdes sutis no campo de ser, conviver e fazer. Nessa
abordagem, o corpo humano é, portanto, reconhecido como sistema complexo, bio-fisico-psico-
socio-cultural.

Ha de se pensar o corpo como um principio fundante no processo criativo. Processo em que
0 corpo é produtor de sentido, esteio discursivo e performativo. Ou seja, pensar 0 CoOrpo como um
sistema aberto a conexdes com 0 ambiente e ndo mais como um instrumento ou produto. Essa
perspectiva encontra apoio na acepg¢do corpo-sujeito que se relaciona com o mundo atraves das
dimens@es de um fazer-sentir-pensar. Trata-se de um aspecto investigado por Beth Rangel e que
nos convida a entender 0 corpo-sujeito em sucessivas interagdes internas e externas. Corpo-sujeito
apto a construir um mundo a partir das complexas relagdes que estabelece com o ambiente, com o
conhecimento, e ndo como corpo recipiente, acabado, pronto, visto que as experiéncias séo fruto
de nossos corpos, de nossas trocas com 0s ambientes por meio das acfes e de nossas interacoes
com outras pessoas.

Na propositiva de Beth (BRANDAO, 2014, p. 148-151), corpo e ambiente produzem uma
rede de predisposicdes perceptuais, motoras, emocionais e de aprendizado, com implicagdes
inevitaveis e fundamentais para o que dai surge como linguagem. Por aproximacdes, Christine
Greiner (2010, p. 36) também pensa esse corpo sem separacdes entre o fisico, o0 mental e o
sensorial, e suas pesquisas nos ajudam a pensar mais a respeito da necessaria quebra de tabus que
separam biologia e cultura. O corpo humano € visto, por Greiner (p. 27-28), como também sendo
sujeito, pois a consciéncia ndo € uma coisa pensante distinta, mas, sim, atividade intencional
encarnada em nossa existéncia corporea. Para a educadora-pesquisadora, o proprio corpo
desenvolve processos subjetivos que possibilitam o surgimento de uma consciéncia encarnada. Em
suma, subjetividade é inerente ao proprio corpo, possibilitando um corpo sujeito. Avancando,
Christine Greiner reconhece que a subjetividade desestabilizadora € uma subjetividade poética,
mas também € uma construcdo social, visto que a forma de subjetividade pautada pelo corpo
sujeito que carrega uma esséncia propria e imutavel ndo faz mais sentido na contemporaneidade,
tempo marcado por hibridismos.

Greiner (2005, p. 45-48) também diz que quando se agrega a compreensao o fato de que a
motricidade se liga ao modo como conhecemos o mundo, sdo enriquecidos 0os modos de se

entender como 0 corpo e 0 ambiente se relacionam e como lidam com a informacéo, pois o
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contexto ndo estd dado, pronto e estdvel. No proposto por Greiner, contexto inclui o sistema
cognitivo (mente), mensagens que fluem paralelamente, a memoria de mensagens prévias que
foram experienciadas e, sem ddvida, a antecipacao de futuras mensagens, que ainda serdo trazidas
a acdo e que existem como possibilidade. Greiner (2010) destaca também o modo singular como
0 entendimento do corpo e das suas relacbes com o ambiente, 0s sujeitos, a consciéncia, a
linguagem e o conhecimento, vém sendo rediscutidos, redimensionados e ressignificados, bem
como, em verdade, o fazemos também aqui nesta pesquisa.

Associando os pensamentos de Beth Rangel e de Christine Greiner a abordagem de
processos criativos na Companhia Novos Novos, identifico que o corpo esta sempre atuando
através de instancias relacionais e criativas, no contato com o outro e com o ambiente — o0 que
promove continuados desdobramentos, trocas e novas construgdes do corpo-sujeito, inteligente e
sensivel, capaz de participar, intervir e propor cultural e socialmente, enquanto pratica social.
Assim, a experiéncia poética acontece, envolvendo corpo-sujeito e ambiente em contato, trocando
informacdes em um fluxo permanente e fazendo com que o corpo mude de estado cada vez que
percebe 0 mundo, e novos estimulos também propdem mudancas a esse corpo, em um processo
continuado de construcdo-desconstrucdo-construcdo. Importante lembrar que, no evoluir do
processo criativo cénico, “o corpo € o resultado de cruzamentos e processamentos de informagodes,
e ndo é um lugar onde as informacdes sdo apenas abrigadas”. (GREINER, 2005, p. 131)

No entrelago dos sujeitos e dos ambientes, dou inicio ao estudo cartogréafico de encenagdes
da Companhia Novos Novos, de modo a agregar aos aqui-vividos da experiéncia poética aspectos
importantes nos processos da Companhia, como o valorizar da construcdo, da troca, fortalecendo
0s sujeitos enquanto cidaddos, ndo s6 a partir de uma capacidade critico-reflexiva, mas
“amalgamados pelo sensivel, pelo perceptivel e pelo criativo - modos de ser, conviver, participar
no mundo”. (BRANDAO, 2014, p. 154) E realizar isso creditando ao fazer teatro o exercicio
politico de producdo signica e de partilhamento de saberes.

Entdo, nesse movimento, chega-se a analise de processos de criacdo de encenacdes da
Companhia Novos Novos — no caso A Trilogia Novos Novos (2005), Diferentes iguais (2006) e
Caderno de rimas do Joéo e sem rimas da Maria (2017). Proponho, a seguir, a busca por revelar
e/ou desvelar, a partir dos trabalhos revisitados, sutilezas do pensamento, da cria¢ao, das operagoes
teatrais de formacdo e deformacdo, de transformacdo do espaco, do tempo, dos corpos, da
experiéncia sensivel do mundo. Investigar a criacdo sob a perspectiva do processo, debrucando-se
sobre dificuldades do fazer e, com destaque, achados do caminhar, para, depois, seguir refletindo
a respeito dos desdobramentos de toda a realizagdo. Seguiremos no exercicio do examinar as

dificuldade e encantamentos da criacdo, ao tempo em que, criando um processo ao falar do
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processo, exploraremos essa fronteira descritiva que se imp&e a analise dos processos e realizagdes

artisticas, sempre buscando, como resultado desejado, a ampliacdo dos horizontes perceptivos.

4.2 CARTOGRAFIA CENICA-TRANSCRIATIVA

Cartografia na pesquisa refere-se a abordagem metodoldgica de um percurso criativo em
permanente mobilidade. Abordagem que se circunscreve ndo como a analise de um processo de
criagdo unicamente, mas como o entrelacar entre dois movimentos criativos, a saber: um que
emerge do construir de uma estrutura cénica que vai sendo desenhada para ser compartilhada com
0 publicol/leitor enquanto obra, em fluxo, em movimento, referindo-se ao descrever da criagao
cénica; 0 segundo é a composicdo cartografica, a escritura construida por uma reflexdo que se
estabelece como um documento produzido do processo de criacdo — no rastreamento, registro e
transfiguragoes.

Escritura abrange, na investigacdo, o significar etimoldgico do latim scriptira; acdo de
escrever. Por essa via, também, investigam-se acepcdes, principios e procedimentos que pulsaram
- num dado contexto -, do relacionamento entre texto cénico e dramatico, nos processos de criacao
das encenacdes da Novos Novos. Os processos de criagdo das encenagdes A Trilogia Novos Novos
(2005), Diferentes iguais (2006) e Caderno de rimas do Jodo e sem rimas da Maria (2017) da
Companhia Novos Novos, séo descritos na pesquisa como uma cartografia cénica-transcriativa,
termo proposto pela pesquisadora desta Tese, inspirado na no¢do da cartografia abordada como
método, observada em algumas investigacGes académicas, principalmente nas areas da psicologia,
em pesquisas etnogréficas e nas areas artisticas.

Segundo a psicologa cognitiva Virginia Kastrup, trata-se de um método formulado pelos
filésofos Gilles Deleuze (1925-1995) e Felix Guattari (1930-1992) e que visa acompanhar um
processo e ndo representar um objeto. Em linhas gerais, trata-se sempre de investigar um processo
de produgdo: “uma pesquisa-intervencao de producéo de subjetividades auxiliando o pesquisador
a tracar seu caminho enquanto apreende e ¢ apreendido pelas circunstancias.” (KASTRUP, 2009,
p. 32)

O termo transcriativa, adotado na cartografia cénica, possibilita se pensar na escritura de
uma pesquisa em teatro como a oportunidade de uma criagdo em si. O termo tem inspiracdo na
ideia de transcriacdo, utilizada em diferentes acepcdes pelo poeta e tradutor brasileiro Haroldo de
Campos (1929-2003), referindo-se ao trabalho de traducéo de obras da literatura universal quando,

como bem observa a tradutora literaria Thelma Médici Nobrega, busca-se “a aproximacdo do
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contexto do tradutor, a apropriacdo que abala a primazia do original em proveito da eficacia
estética da tradugdo na lingua chegada”. (NOBREGA, 2006, p. 249-255)

A escritura da cartografia cénica-transcriativa apresenta os processos de criacdo das
encenagdes como paisagens, representadas como “territérios que se alcanca com o olhar”.
(KASTRUP, 2009, p. 32) Portanto, de forma circular e espiralar, o ato descritivo dos processos de
criagédo das encenacOes produz uma cartografia, que por sua vez produz paisagens, que produzem
imagens.

O alcance de observacdo dessas paisagens na cartografica acontece por uma espécie de
pedagogia do olhar. Pedagogia que projeta olhares no vivido da experiéncia poética, na busca por
ver 0 ndo visto; que implica estar disponivel ao mergulho na dimenséo subjetiva dos processos;
que investiga um universo muitas vezes impalpavel; que tenta uma apropriacdo dos aspectos
efémeros e imateriais relacionados a criacao.

Assim, as paisagens, na cartografia cénica-transcriativa, creio, possibilitam o (seu)
deslocamento, leitor, por territérios que ora apresentam o poético alcancado nos processos
descritos; ou compartilham descricOes realistas processuais, ou formas dialogadas de descricoes;
ou aspectos do processo de criagdo que escapam as descri¢des de etapas e a¢bes. Dai pode-se dizer
que a escritura de paisagens na cartografia cénica proporciona o aparecer de diferentes vozes de
pessoas que participaram dos processos como criadores. Compartilho que muitas vezes fiquei
inquieta ao pensar como se apresentaria a voz narradora do capitulo. Refletia sobre como seria
possivel a construcdo da sua escrita sem que a liberdade e a experimentacdo presentes nos
processos criativos das encenacdes se perdessem.

Busco construir uma producéo plastico-textual na qual elaboracdo escrita e criacdo artistica
se amalgamam. Ao tempo daquelas experiéncias iniciais, j& me impulsionavam o lidar e o revelar
da construcdo poética, e, sabendo disso, iniciei, ao passar a construir o conteudo deste capitulo,
um processo de visita a antigos cadernos de anotacGes de meus processos criativos. Ao projetar
olhares no vivido desses processos, tornou-se pulsante a voz da criadora que escreve, a voz que
narra, participou/ participa, mas também a voz que descreve, observou/observa.

Caderninhos e antigas anotagdes funcionaram como um campo discursivo para escrita, com
base na experiéncia dos aqui-vividos, em que arte e vida imbricam-se em movimento incessante
entre o real e o ficcional. Por esse olhar, o fio condutor da escritura dos processos criativos das
encenagdes esta nas minhas maos, nas méos da encenadora-pesquisadora. Outros fios trazem vozes
gue descrevem paisagens, como as dos intérpretes e dos artistas-colaboradores. Mas sou eu, a
encenadora-pesquisadora, quem narra, ao tempo em que vou adentrando aos incertos, mas sempre

instigantes, caminhos da criacdo. Acompanhada nesse percurso de pesquisa por meus cadernos de
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processo criativo, invento modos de escrita a partir do deslocamento da posicdo de sujeito do
conhecimento para a de narradora.

Pelo viés cartografico, o meu olhar de encenadora-narradora proporciona acesso ao
conhecimento da experiéncia dos aspectos poéticos, artisticos, eticos, politicos e estéticos que se
estabelecem ao vivenciar o material cénico especifico. Sendo assim, a descricdo do processo
criativo “¢ reinven¢do do vivido, longe de expressar uma verdade perdida na presenca da
performance passada”. (ICLE, 2019, p. 52)

Do ponto de vista artistico, o cartografar cénico conecta o fazer com o habitar da experiéncia,
no que resulta a impossibilidade de se dissociar o processo de criagdo e o territdrio existencial,
fazendo da narrativa uma experiéncia no territério do fazer-criar-sentir. O ato de cartografar
proposto tem por base a andlise das praticas performativas distintas - como exercicios,
apresentacdes, ensaios, oficinas, experimentacdes e o espetaculo -, levando em conta, exatamente,
os diferentes contextos e seus espago-territorios.

A criacdo é investigada sob a perspectiva do processo, sendo observada a construcdo das
obras durante o percurso criador, gerando uma compreensdo maior do projeto, bem como de seus
possiveis desdobramentos. Também se busca examinar o lidar com a dificuldade de criacdo, com
a impossibilidade descritiva em diferentes niveis e tipos, e com a ampliacdo dos horizontes
perceptivos. E a partir desse entendimento que a cartografia cénica abre uma reflexdo sobre a
investigagdo que gera a encenagdo, construindo também, assim, subjetividades. Criagdes,
articulacbes e/ou tensGes agem como dispositivos no descrever dos processos de criacdo das
encenacoes.

O que se compde é uma escrita que narra 0s caminhos da investigacéo e suas reflexdes e
percepcdes, articulando vontades, inquietacdes, percalcos, duvidas e escolhas. Dessa maneira, a
cartografia constréi uma reflexdo critica entranhada na descricdo dos sujeitos, conhecimentos e
contextos, situando a analise das encenacGes em espaco-territorios especificos, na busca por rastros
no caminhar do seu fazer.

As encenagdes investigadas tiveram seus territdrios, suas tramas sociais, nos palcos do
Teatro Vila Velha e nas salas do Centro de Pesquisa Moinhos Giros de Arte. Essas encenacfes sdo
analisadas na particularidade de cada processo criativo, revelando diferentes friccGes e tensdes,
mas tambeém exemplos de construcdes colaborativas, crescimento, humanizacdo e realizagdes
artisticas. Diferencas e/ou semelhancas entre as encenacbes foram processos vividos e
compartilhados, criando experiéncias nas coletividades tanto de realizadores quanto as formadas

pelas plateias que assistiram a uma ou algumas ou todas as montagens aqui apresentadas.
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Esse é o fio condutor do entrelacamento entre as encenacdes: o compartilhamento de
processos criativos. E coletividade que se constréi, na presenca e afirmagio do ser-sujeito - termo
que construo a partir do conceito homem-sujeito, de Espinosa (1992) -, que estabelece uma relacao
e composicao com as forcas de fora e de dentro que nos atravessam, que amplia a capacidade de
poténcia das partes envolvidas pela experiéncia de afetar e ser afetado; que investiga a condicéo
humana, o mundo e suas coisas pela via da arte como experiéncia.

Ao elaborar essa nogdo de descri¢cdo dos processos de criagdo numa cartografia cénica-
transcriativa  investigo, fenomenologicamente,®®  possibilidades de  descricdes  ndo
homogeneizantes. Interessa escavar 0S processos e suas imbricacgdes, contradi¢fes e tensdes, uma
vez que cada processo criativo representa uma experiéncia singular a ser partilhada.

Como o ato descritivo das paisagens (encenacfes) acaba por remeter a singularidades dos
processos de criacdo, na cartografia cénica faz-se uso de imagens, material grafico, matérias de
jornais, links para videos das encenagdes e sites. Nesse contexto, memaria, imaginacéo e criacdo
aparecem entrelacadas, interdependentes, na medida em que o escrever do processo vivido, como
uma experiéncia, resulta na recriacdo da experiéncia. Novamente recorrendo a Jorge Larossa
(20173, p. 32-33), trata-se da busca “de um saber que se processa pela experiéncia, que sublinha
sua qualidade existencial, isto &, sua relacdo com a existéncia, com a vida singular e concreta de
um existente singular e concreto”.

Por essa via, a metodologia adotada no cartografar dos processos de criacdo privilegia o
plano da experiéncia. Isso com a finalidade de se provocar uma aproximacao aos aqui-vividos nos
processos, conectando teoria, pratica e o proprio pensar sobre a producdo de conhecimento em
artes cénicas. A descri¢do dos processos é costurada no puxar de fios da memaria - novamente o
labirinto. S&o fios que conduzem a lugares e situacfes que agora podem ser vistos sob a percepgéo
do tempo, a luz de dialogos tracados a época da realizacdo de cada processo e espetaculo, como
também em outros tempos e aqui-vividos, com autores, encenadores e encenadores-pedagogos.
Por tudo, uma investigacdo sobre uma certa forma de fazer teatro e, em seguida, uma certa
pedagogia. O puxar dos fios, esse encontro com o realizavel que ainda reverbera nos realizando e
a realizar, ndo se da, deixo acertado, para apenas afirmar uma pedagogia do teatro infantojuvenil,
mas, para além disso, com o intuito de, ao instante em que se discute e se revela essa pedagogia,
reafirma-se, no mesmo movimento, a defesa por uma forma de se ver e realizar o fazer teatro.

A tessitura cartografica aqui exposta, da escrita dos processos de criagéo, traz a perspectiva,

proposta pelo filésofo italiano Giorgio Agamben (2009), de se pensar o tempo presente como

80 percepcio dos fendmenos humanos em seu teor vivido.
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contemporaneo. Acepgdes que, no investigar e descrever dos processos criativos da Novos Novos,
promovem articulagfes e desdobramentos entre os termos contemporaneidade, crianga
performadora e encenacéo.

Agamben defende que é contemporaneo, pertence ao seu tempo, aquele que, de forma
paradoxal, ndo coincide com seu tempo, nem esta adequado as suas pretensdes. Exatamente esse
deslocamento faz dele, do contemporaneo, alguém capaz de perceber o seu tempo. Entretanto, essa

discronia, essa dificuldade de adequacdo a variavel tempo, ndo significa que contemporaneo...

[...] seja aquele que vive num outro tempo, um nostélgico... Um homem
inteligente pode odiar o seu tempo, porém sabe, em todo caso, que lhe pertence
irrevogavelmente, sabe que ndo pode fugir dele. Contemporaneo é aquele que
mantém fixo o olhar no seu tempo, para nele perceber ndo as luzes, mas o escuro.
(AGAMBEN, 2009, p. 62)

O autor prossegue e apresenta sua instigante percepcéo sobre o tempo:

Perceber esse escuro ndo é uma forma de inércia ou de passividade, mas implica
uma atividade e uma habilidade particular que, no nosso caso, equivalem a
neutralizar as luzes que provém da época para descobrir as suas trevas, 0 seu
escuro especial, que ndo é, no entanto, separavel daquelas luzes. (AGAMBEN,
2009, p. 65)

Por esse pensar, 0 presente é o tempo continuo, sem rompimentos, que se mostra cComo um
passado ja superado e, a0 mesmo tempo, um futuro apontado como destino. Assim, para Agamben
(p. 67-69) o0 contemporaneo é um encontro intergeracional, pois o presente nao é aquilo que faz
parte do ndo-vivido; o presente ndo € outra coisa sendo a parte do nao-vivido. Este ndo-vivido é
compreendido como contemporaneo, e é no uso de sua poténcia transformadora que surge o novo,
o diferente. Isto significa que o contemporaneo percebe as trevas do presente e nelas vé a luz cuja
existéncia se faz necessaria no futuro, fazendo-se agente de transformacdo, mas, importante

destacar, sempre de maneira referenciada.

E como se aquela invisivel luz, que é o escuro do presente, projetasse a sua
sombra sobre o passado, e este, tocado por esse facho de sombra, adquirisse a
capacidade de responder as trevas do agora. (Ibidem, p. 72)

A nocdo de tempo na perspectiva de Agamben (2009, p. 69-72) propGe o trabalho de produzir
descontinuidades (dissociacdes) na continuidade. Nesse processo dissociativo fica subentendido
que “os seres humanos ndo podem evadir-se do seu préprio tempo para compreender o

contemporaneo”. Assim, a contemporaneidade € um impar arrolamento com o proprio tempo.
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Como destaca 0 autor em outra passagem, a contemporaneidade “ndo pode ser apenas associada
ao tempo cronologico, e sim, algo que emerge deste tempo, que o transforma”.

E inspirada nesse sentido de diacronia - transformac&o, evolugdo, mudanca - que proponho
imbricagdes entre o pensar agambeniano do “tempo-presente-contemporaneo” e o vir-a-ser-sendo
presente no fazer teatro com criancas. A nogdo de vir-a-ser-sendo é tema do capitulo dois desta
tese, sendo investigada a partir da fenomenologia de Merleau-Ponty, da crianga por ela mesma, na
perspectiva da abertura, flexibilidade, capacidade para a invencdo, saida da vida cotidiana,
polimorfismo e ndo representacionalidade. L4, estabeleco um recorte no objeto poético, trazendo
como foco criancas iniciadas na arte teatral, com trajetos vividos no Teatro Vila Velha e no Centro
de Pesquisa Moinhos Giros de Arte, dentro das especificidades da Companhia Novos Novos.

Pensar 0s entrecruzamentos da propositiva do tempo contemporaneo de Agamben com 0
fazer teatro com criancas na Novos Novos € um exercicio ancorado nas fundamentacoes do fazer
teatro em nosso tempo, na realizacdo da desconstrugéo de pressupostos pensados e articulados na
composi¢do poética. Desconstruir ndo no sentido de destruir o convencionado na linguagem
artistica, mas na direcdo de sugerir, experimentar, investigar outro paradigma. No contexto do
teatro com criancas, entdo, essa aproximacao se da pelo construir de uma poética de encenacéo
que revele um corpo-sujeito que estd posto na realidade e que tem a capacidade de experienciar a
si mesmo e 0 mundo, percebendo-se no contemporaneo, mas, mesmo sob essa luz, conseguindo
perceber as trevas insistentes que lancam sombras ao seu tempo, questionando-as, investigando-
as e, melhor ainda, as transformando.

Buscar uma analise dos processos de criacdo da Novos Novos através da cartografia cénica-
transcriativa exige que se percorra um caminho que aproxima duas trilhas: a do fazer teatro na
contemporaneidade como feixe de possibilidades e experiéncias poéticas dispares, e a do brincar
de faz de conta. Um dos possiveis pontos de partida dessa reflexdo esta na percepc¢ao dos diferentes
modos de articulacdo dos elementos constitutivos da cena. Por isso, na investigacao se reconhece
a necessidade de se buscar - na descri¢do dos processos criativos - procedimentos, técnicas, no¢oes

e principios que possam ser geradores de imbricacOes entre o fazer teatro e a crianca.

4.2.1 Atar de fios e vias

Nos meus caderninhos de anota¢des dos processos de criacao estdo esbogados obras, textos,
pensamentos, fragmentos de historias lidas, vividas e ouvidas, ideias e imagens. Neles, passei a
observar e registrar as subjetividades e materialidades que me tocavam de alguma forma no

transcorrer da criagdo. Compreendi, por meio das visitas a esses registros, que os caderninhos
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funcionaram como disparadores para a criacdo artistica. Nos cadernos, a voz anotada com maior
frequéncia é minha fala enquanto mulher, parda, brasileira, nordestina, mée, avo, educadora de
teatro da rede publica e artista-criadora.

Muitos dos diferentes caminhos percorridos, das experiéncias vivenciadas no fazer teatro
com e para criangas, foram sendo revisitados e ressignificados através das anotacoes e desenhos.
Olhar de novo tudo agora, apds findados processos, é agdo de reafirmar que imaginar horizontes
de possibilidades, de composicdes poéticas, é poténcia de acdo; imaginar coletivamente é assumir
a luta pela construcdo das condigdes necessarias para a realizacdo do imaginado. Isso € uma das
coisas que saltam aos olhos nos cadernos: ha muito trabalho, um trabalho coletivo. Partimos, entéo,
para esse conhecer, guiados pelo conteudo dos cinco cadernos de trabalho que passaremos a
investigar. Trazem as anotacGes das encenacgdes Trilogia Novos Novos (2005), Diferentes iguais
(2006) e Caderno de rimas do Jodo e sem rimas da Maria (2017), experiéncias artistico-educativas
que ampliaram o meu olhar sobre o fazer acontecer sensivel da experiéncia poética.

Edgar Morin (2000) argumenta que, para alguns pesquisadores, as formas sensiveis do ser
humano se relacionar com a vida estdo se demonstrando insustentaveis e adormecidas. Ao
concordar com esses autores, proponho em meu trabalho, como ato de resisténcia, como acao
transformadora, exatamente o incentivo do exercicio de uma sensibilidade que possibilite a
abertura para experiéncias poéticas. Proponho que, para mudar para melhor as maneiras sensiveis
de se relacionar com a vida, com o tempo, com a sociedade, com 0 contemporaneo, o Ser precisa
revestir-se de humanidade, experiéncias sensiveis advindas de construtivos aqui-vividos.

Seguindo Morin (2000, p. 118-119), certamente tal pratica “exige o exercicio da faculdade
mais antiga e mais ativa na infancia e na adolescéncia: a imaginagdo”. O autor também diz que ao
exercitar a imaginacgéo, a inspiracao e a inventividade, estimula-se o surgimento de alternativas
para a existéncia de uma originalidade e, consequentemente, geram-se possibilidades de novas
significacOes, formas e fazeres. (MORIN, 2000, p. 123-125)

Assim, ao atar fios de cada encenacdo, revelando reflexdes sobre o(s) modo(s) de operar
meu proprio processo criativo, desejo desvelar as operagOes poéticas com e para criangas que
realizo, aprofundar a discusséo sobre essa pedagogia de teatro, compreender e sistematizar 0s
principios operadores desse fazer que realizo e pesquiso. Tudo para, no percurso e ao fim, também,
propor caminhos que facam com que o ser tenha para com a vida, cada vez mais, relagdes sensiveis
que sejam construtivas e satisfatorias.

O fio da narrativa do primeiro processo de criacdo da cartografia cénica-transcriativa tem
seu inicio em 2017, com Caderno de rimas do Jodo e sem rimas da Maria. Refere-se ao processo

de criacdo da primeira montagem inédita da Companhia Novos Novos, depois da mudanca para a
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casa do Centro Moinhos: o territério Moinhos. Serd um mapear que indica os caminhos acertados,
mas que também quer apontar onde estavam as pedras e buracos do percurso, bem como 0s outros
trajetos possiveis, que por alguma razdo foram, aquele instante, preteridos. Caderno de rimas...
inspira-se em textos ndo dramaticos, € uma adaptacdo de dois livros literarios infantojuvenis
escritos em rima. Trata-se da descrigdo do Gltimo processo de criacdo realizado pela Companhia
Novos Novos, até o periodo da escrita desta tese, 2021.

A escolha por iniciar o descrever de processos de criacdo a partir da mais recente montagem
ndo é feita de maneira aleatéria. Ao contrario, age como uma via de acesso “a um plano de
transpasse, de transformagao, de recombinacao ¢ de deslocamento” (KASTRUP, 2009, p. 54) que
procura, a partir desse espetaculo - Caderno... -, apreender o que aconteceu e acontece no espago-
tempo de uma trajetoria; 0s movimentos, cruzamentos, rupturas, desvios e as brechas nas fronteiras
entre 0 processo e o espetaculo.

Os ensaios, por sua vez, sdo descritos de forma cronoldgica, mostrando as etapas de
formacao e definicdo do elenco pelo viés de oficinas; e as experimenta¢es cénicas como esboc¢o
de uma entdo futura criacdo. Os caminhos narrativos escolhidos acabam por revelar as maltiplas
direcGes de composicdo entre intérpretes, encenadora, artistas-colaboradores e 0s espacos
habitados, sendo um “mapear de processualidade que articula o conhecimento do processo ¢
através dele”. (KASTRUP, 2009, p. 63)

Caderno de rimas... marca a primeira encenagdo realizada pela Novos Novos na qual o
processo criativo foi vivenciado distante do territorio Teatro Vila Velha, ou seja, simboliza, no
trajeto artistico, o nascer da criacdo poética no territorio Moinhos, um fazer teatro fora do espaco
teatro.

A segunda descricdo de processo, intitulada Trilogia Novos Novos (2005), reflete sobre as
primeiras criacdes cénicas da Companhia Novos Novos; Imagina s6.... Aventura do fazer (2001),
Mundo Novo Mundo (2003) e Alices e Camaledes (2004). Descrevem-se 0s principios
composicionais geradores da Novos Novos, na busca por ndo apenas discutir os procedimentos
artistico-metodologicos, como também analisar suas execugdes. A descrigdo procura evidenciar o
trajeto criativo cénico construido entre criancas e adultos no habitar da experiéncia, no territorio
Teatro Vila Velha, quando se experimenta um fazer teatro dentro do espaco teatro. Na descri¢do
do processo criativo da trilogia cénica, a improvisagdo foi tomada como dispositivo de criagdo
poetica.

Diferentes iguais é a terceira produgdo cénica cujos processos de criagdo sdo objeto de
estudo. Trata-se de uma montagem juvenil, dimensionada para as particularidades de um elenco

formado por adolescentes com idades entre 14 e 18 anos. A época, a Novos Novos foi selecionada
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para participar da programagdo do Contacting The World 2006, evento de intercdmbio artistico
que se realizou na cidade de Manchester/Inglaterra. Foi um intercambio internacional com jovens
artistas de diferentes nacionalidades, e os responsaveis-criadores de seus grupos.

A especificidade dessa experiéncia foi construir um espetaculo que pudesse ser entendido
em outro pais por um publico de vérios idiomas. E construir isso com o elenco da Novos Novos,
formado, em sua maioria e do ponto de vista cronoldgico, por pessoas em transi¢do da condicao
de atores-aprendizes para a de jovens multiplicadores de um fazer-criar. Isso porque o elenco
juvenil dessa montagem foi formado por integrantes das primeiras geracGes de atores-aprendizes
da Novos Novos. Nesse reencontro com Diferentes iguais, a descri¢éo é redigida quase sempre no
passado, relatando um protocolo de trabalho que descreve o processo e analisa suas implicagdes
investigativas; que discute a comunicacdo como liame entre a poténcia expressiva e o significado,
enfatizando, no caso concreto de Diferentes iguais, os limites da palavra.

Pontuo que a visdo aqui apresentada € apenas uma forma de ver e discutir o processo de
criacdo de encenagdes com criancas, ndo a Unica. Trata-se da minha maneira de narrar as
experiéncias, neste momento como uma cartografia cénica-transcriativa. Com esse entendimento,
optei por seguir os caminhos da cria¢do procurando ndo fazer desse modo de operar um molde,
uma cartilha a ser seguida; mas, sim, como uma forma possivel de operar nesse caminho de

investigacdo e mesmo como uma possibilidade de composicéo poética.

4.3 CARTOGRAFIA: PAISAGEM CADERNO DE RIMAS

Comprar passagem, fazer as malas,
Fechar os olhos e partir

Deixar a rua, o quintal, a casa

Sem rumo certo pra ir

As coisas passam pela janela
Orrio, a flor, o capim

O vento corre, mudando a tela
"Prum” céu azul sem fim

Voltar pra casa, matar saudade

O quarto, a cama, o jardim

O cheiro bom, o som da cidade
Tao dentro e fora de mim

E comecar uma outra viagem
Ouvir a voz do coracéo

Vencer o0 medo, pegar a estrada

Da imaginacdo. (GOUVEIA, Ray. Viagem) &

81 Musica Viagem, autor Ray Gouveia, espetaculo Caderno de rimas do Jodo e sem rimas da Maria, 2017. A descricdo das
paisagens cartograficas serd composta por letras de musicas, imagens, material grafico, depoimentos de intérpretes e artistas-
colaboradores, na busca pela compreensdo do processo criativo.
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A escolha por iniciar a descri¢do dos processos criativos da Companhia Novos Novos a partir
de seu trabalho mais recente, o espetaculo Caderno de rimas do Jodo e sem rimas da Maria (2017),
da-se em funcdo da especificidade da experiéncia vivenciada e das implicacdes geradas a partir
desse processo de criacdo. Refletir sobre essa encenacdo representa um estimulo Unico, pois
Caderno de rimas... simboliza um duplo processo que foi se desenvolvendo de forma paralela. De
um lado, marcando um novo momento em uma trajetoria de 17 anos, 2000-2017, foi a primeira
criacdo cénica da Novos Novos fora do territério Teatro Vila Velha e com auséncia do seu nucleo
de criancas. Explico: os intérpretes que eram adolescentes na Gltima montagem da Companbhia,
Paparutas, em 2013, naquele momento estavam na transi¢céo para a vida adulta e outras demandas
Ihes exigiam tempo e dedicacdo. E de outro lado, realizar essa construcéo cénica no espago casa-
Moinhos foi processo que deixou fincada a descoberta e a solidificacdo de principios
composicionais estruturantes de uma proposta artistica-ética-politica. E como citado no terceiro
capitulo, a partir de 2014 a Novos Novos inicia um trajeto artistico no espago casa-Moinhos,
implantando um fazer teatro direcionado a oficinas e a projetos de sustentabilidade, tanto do Centro
Moinhos quanto da propria Companhia.

A caminhada do grupo ao encontro da encenacao de Caderno de rimas... ocorreu a partir do
desejo de se comemorar a passagem de um ciclo de experiéncias artisticas vivenciado entre eu,
coordenadora e encenadora da Novos Novos, e os jovens artistas.®? Isso acontece em paralelo a
abertura de um ciclo de novas criangas participantes da oficina de teatro na casa-Moinhos.
Exatamente essa vivéncia entre jovens artistas e criancas recém iniciadas no jogo da cena gerou
tensdes que, no processo, foram somadas a uma menor frequéncia aos ensaios por parte dos
artistas-colaboradores, que acompanhavam e partilhavam dos processos de criacdo, cada um na
sua especificidade e tempo de trajeto na Companhia: desde 2001, Marisia Motta (figurino), Ray
Gouveia (direcdo e composicdo musical) e Edson Rodrigues (dramaturgo); a partir de 2004, soma
a equipe Lulu Pugliese. Em paralelo, ocorria o desgaste gerado pela duplicidade de funcbes
exercida por mim, coordenadora da casa-Moinhos e encenadora-coordenadora da Companhia
Novos Novos. Tempos de ressignificacdes artistico-educativas, com friccbes e rupturas; mas,
inegavelmente, também tempo de aprendizado.

E certo que cada encenacdo tem suas especificidades, e que as escolhas realizadas no
processo de criagdo nem sempre sdo determinadas somente por justificativas intelectivas. Sobre
isso, 0 debrucar na execucdo dos principios composicionais de Caderno de rimas... mostra-se

interessante, pois leva mesmo a compreensdo do processo criativo trilhado por esse espetaculo.

82 0 jovem-artista ¢ o integrante do elenco da Companhia Novos Novos, geralmente com idade entre 18 e 25 anos ao tempo da
montagem da peca. Ingressos entre 2005 e 2010 na Novos Novos, alguns ainda criangas e outros adolescentes.
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Nesse amalgama artistico-metodoldgico estdo o0s seguintes principios composicionais:
Encontro-Experiéncia, Corpo-Presenca, Corpo-Jogo. A partir desses principios, no campo dos
intérpretes, desdobramentos podem acontecer em funcéo de estimulos e reacdes que ocorram. Os
desdobramentos sdo procedimentos de composicdo colocados no desenrolar das acbes praticas
e/ou teoricas.

A investigacdo e a exploracdo dos principios e procedimentos composicionais, N0 processo
criativo, geralmente acontecem de forma articulada entre si, desencadeando uma tessitura de
acOes. Nesta escrita, principios composicionais que descrevem a paisagem Caderno de rimas...

séo abordados individualmente, cartografando o trajeto percorrido.

4.3.1 Paisagem Caderno de rimas: Ao Encontro-Experiéncia

As anotacOes no caderno do processo criativo da encenacdo Caderno de rimas do Jodo e
sem rimas da Maria®® trazem, de forma constante, as frases: “encontros fragmentados; definir
horério para encontros entre intérpretes e artistas-colaboradores; alinhar frequéncia aos
encontros”. Lembrando o leitor que o termo encontro na Novos Novos significa ensaio, pontuo
que o objetivo desses encontros era e é, no sentido dado por Paulo Freire (1921-1997), espaco
onde se pratica 0 “respeitar o universo tematico ¢ a linguagem do grupo, estimulando a apreensao
de novos enfoques e praticas” (1970, p. 49), permitindo o germinar de uma “educagdo
emancipatdria”, com esteio numa “didatica ndo depositaria” que vise a formagao de sujeitos pelo
fazer teatro. Por esse pensar atribuo ao principio Encontro-Experiéncia o ponto de partida do
processo criativo de Caderno de rimas...

Qualifico esse principio, o Encontro-Experiéncia, como dominante para gerar a confianca
por meio da amizade, inspirar o prazer e a alegria do estar coletivo, a abertura para deixar-se tocar
pelo outro, pelo novo, por aquilo que entramos em relagcdo. Encontros para pulsar a coragem para
e pela “experiéncia como travessia” (LAROSSA, 2017a) Fundado nesse principio, aciono a
memoria do processo criativo - seja na producdo textual e/ou performatica, depoimentos de

intérpretes, artistas-colaboradores e/ou material grafico - como ferramenta que possibilita acesso

8 Equipe Técnica: Texto adaptagio para teatro de L4zaro Ramos e Companhia Novos Novos para texto de Lazaro Ramos; Direc&o:
Débora Landim; Diretor Assistente: Ridson Reis; Consultora Artistica: Cassia Valle; Producdo: Moinhos Giros de Arte; Produtor
Musical: Léo Bittencourt; Musicas: Ray Gouveia, Jarbas Bittencourt e Felipe Pires; Coreografias: Lulu Pugliese; Figurinos: Marisia
Motta; Costura: Sarai Reis; lluminagdo: Valmyr Fereira; Iluminador Assistente: Victor Hugo S&; Arte Gréfica: Jéssica Duarte;
Cenério: Zuarte Junior; Cenotécnico: Adriano Passos, George Santana, André Passos e Céssio Vieira; Gravagdes em Off: Junior
Britto; MUsicos: Léo Bittencourt, Felipe Pires e Gabriel Caldas; Elenco: Companhia Novos Novos (atores): Ana Mariano, Dadieli
Lima, Felipe Calicot, Felipe Pires, Jéssica Duarte e Larissa Liborio;(14 Criancas, atores-aprendizes): Ana Luiza Santana, Caud
Nery, Cecilia Fernandes, Davi Penna Lins, Edna Lavinia, Gabriel Vieira, Giovanna Lima, Jodo Pedro Paes Landim Rodrigues,
Jade Duarte, Jodo Vitor Souza, Jodo Pedro Costa, Maria Luiza Silva Reis, Pedro Avila de Lemos e Tauan Reis; Divulgagdo: Edson
Rodrigues e Hewelin Fernandes.
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ao compreender e ao apreender os aqui-vividos da encenacdo. Por meio de selecdes e
interpretacdes dos dados da memaria, busco me acercar de um passado que convive com o presente
desta escrita. Chego, entdo, a um dos encontros da noite na sala de tatames azuis da Moinhos,
quando, finalizada a sequéncia de atividades praticas de partituras vocais-corporais, organizei,
como de costume, a Roda de Dialogo entre encenadora e jovens-intérpretes.

A Roda € o momento da reflexdo pessoal de cada participante acerca dos procedimentos,
desejos e contribui¢cdes. Naquele momento inicial do processo nos perguntamos: Por onde e como
comecar? Que estado poético buscamos?

Se h& questdes, duvidas, ha caminho(s). Num desses encontros, deu-se na Roda um processo
de escuta significativo, divisor. Reconheceu-se que a Novos Novos vivia um afastamento do seu
fazer teatro, pois, a contar de Paparutas (2013), a Companhia ja estava ha cinco anos sem preparar
uma nova encenagdo. Com isso, 0 ndcleo de artistas-colaboradores e intérpretes circulava por
diferentes projetos, encenadores e produgdes artisticas, em detrimento dos trabalhos na
Companhia, resultando em uma frequéncia irregular na Novos Novos. Essas situagdes acabavam
por dissipar o desejo e o interesse em se ser Novos Novos. Tal exposicéo refletia posicionamentos
meus, encenadora — que atravessava um doutoramento —, como também de componentes da
composic¢do inusitada da Companhia, aguela época — naquele ano, o elenco era formado apenas
pelo ndcleo de jovens-intérpretes, com auséncia de criangas participantes. Nessa composi¢ao,
alguns intérpretes experienciavam a pratica cénica em outros grupos e montagens, atitude que,
para as atividades da Novos Novos, ocasionava atrasos, pouca disponibilidade para os encontros,
enfim, um comprometimento fragmentado. Havia, por boa parte do grupo, um acumulo de
atividades profissionais, artisticas e universitarias.

Interessante trazer ao ato narrativo o depoimento de Ana Mariano, integrante da Novos
Novos. Suas impressdes contribuem com o fazer circular diferentes posicionamentos e
expectativas existentes entre 0s sujeitos da experiéncia poética. Ana ingressou no grupo aos 19
anos, em 2013, quando participou da oficina de teatro que resultou na quarta temporada do
espetaculo Paparutas. Assim, experienciou a criacao de um papel pelo viés da substituicdo. Dessa
maneira, Caderno de rimas..., no universo da Novos Novos, representa a sua primeira imersao em

um processo criativo de composicao poética de uma encenagéo inédita.

[...]. Como cheguei na Cia Novos Novos num momento tardio de sua historia, em
2013, participei de varias remontagens e, por mais que houvesse um trabalho de
construcdo de personagem, muitas das indicagOes e das expectativas em relacdo
ao meu trabalho estavam assentadas em uma imagem do passado, na forma com
que ja havia sido construido. Com Caderno de rimas... isso foi completamente
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diferente. Nada era conhecido, nem para 0 elenco e nem para a direcdo.
(informagcdo verbal)®

A percepcdo do momento, por diferentes motivos e sentimentos, tornou-se comum para
todos. Na busca por revelar praticas compositivas naquele processo de criagdo, hum encontro a
noite, na casa-Moinhos, acolhi o grupo de jovens-intérpretes com a sala de ensaio repleta de
variados tipos de sapatos. A ideia era pensar o0 sapato como um simbolico, aquilo que nos coloca
em pé e que nos auxilia a percorrer caminhos. Além disso, criei toda uma atmosfera diferente da
cotidiana para instigar a curiosidade e a imaginacdo ao que seria improvisado. Ao entrar, 0
intérprete, descalgo, andava por entre os diversos sapatos. Eu incentivava para que, antes de calcar
um sapato, o intérprete fizesse uso dos sentidos, ou seja, cheirar, olhar, conversar, imaginar, tocar...
Buscava investigar campos poéticos do processo criativo que constituem os érgdos dos sentidos
em “orgaos de experiéncia” (MERLEAU-PONTY, 1971, p. 137), entrelagando, assim, corpo,
experiéncia e o estar presente. Escolhido o sapato, indiquei que o intérprete, a0 movimentar-se
pela sala, @ medida em que o corpo passa a seguir 0s contornos do andar, deixasse fluir os desejos
desse intérprete-caminhante ao encontro do vir a ser encenado.

Dessa prética surgiram composicdes fisicas de personas e a conclusdo: a Novos Novos
desejava vivenciar um processo criativo de encenacao, porém, que o texto trabalhado fosse roteiro
flexivel a adaptagBes que fossem ao encontro dos anseios do coletivo. E foi nesse movimento de
mudancas, de reorganizacao, que apresentei a Companhia o livro Caderno de rimas do Jodo, texto
de Lazaro Ramos que eu ja estava investigando como possibilidade cénica para oficina de teatro

com criangas. Ana Mariano lembra assim o fato:

Nesse momento foi que Débora convocou a reunido em que nos apresentou 0
projeto de Caderno de rimas. Prontamente eu disse que adoraria colaborar, desde
que ndo precisasse estar atuando. N&o esquego o rosto de Débora, apesar de néo
ter se oposto a isso no momento, ela ndo parecia satisfeita. De alguma forma, eu
ja sabia que seria dificil ndo estar no palco mais uma vez. Honestamente, pensei
em voltar atrds e abandonar o projeto (na verdade, pensei isso muitas vezes
durante todo o processo). Mas algo me mantinha. Talvez o medo de decepcionar,
talvez a sensacdo de pertencimento que ficava mais nitida com o passar dos anos
(informacéo verbal)®®

Ana Mariano comenta que apresentei o livro como projeto na reunido. Justifico que o termo

projeto, naquele instante da investigacdo, fica justifichvel no contexto dos possiveis

8 Entrevista concedida por MARIANO, Ana. Ana Mariano: depoimento [abr. 2020]. Salvador. Entrevistadora:
Débora Landim.
& Ibid, 2020.
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desdobramentos do processo criativo. Na reunido em questdo, propus ndo sé a leitura do livro
Caderno de rimas do Jodo, como também de um outro trabalho de Lazaro Ramos,® esse entdo

ainda inédito, Caderno sem rimas da Maria.®” Trago, novamente, a fala de Ana Mariano:

Caderno de rimas me trouxe muitos ensinamentos, dentre eles a necessidade de
inteireza. Houve muitas dificuldades, tensfes, especialmente por estarmos
vivendo uma fase de liberdade em relacdo a participacdo em diversos processos
externos ao nosso trabalho. A possibilidade de experimentar em diversos espacos
e linguagens é importante para o desenvolvimento e o autoconhecimento
enguanto artista, no entanto, € preciso muito cuidado para que isso ndo leve auma
fragmentacdo e, mais 6bvio, um cansaco excessivo. O teatro é essencialmente
coletivo. Como coletividade, precisamos dividir os pesos. (informacéo verbal)®

Seguindo o desejo que pulsou na pratica com 0s sapatos, era necessario o tecer de uma
composicdo dramaturgica para impulsionar toda a realizacéo. Conhecidos e apresentados os textos,
foi chegando 0 momento de se adentrar ao caminho da realizagéo.

4.3.1.1 Encontros e Composicoes

No trajeto criativo da Novos Novos, a composi¢do dramaturgica funciona como instrumento
de acesso ao texto-reservatorio da investigacao cénica. Opero com o termo texto-reservatorio, no
sentido de que esse texto agrega imagens, sentimentos, lembrancas, experiéncias, visdes do real
que realizam o imaginado. O texto-reservatorio traz leituras da vida e, através de um mecanismo
individual/grupal, sedimenta um modo de ver, de ser, de agir e de sentir o estar no mundo. Outro
termo utilizado é texto-motor, que age como elemento que impulsiona e imprime velocidade a
possibilidade da acdo, garantindo movimento constante ao trajeto criativo. E era chegada a hora
que comecar a trabalhar esse texto.

Decidimos enfrentar todo o risco inerente a criacdo. Adentramos, entdo, aos escritos de

Lazaro Ramos. O processo de investigacdo da composicdo dramaturgica se deu a partir de leituras

8 Ator, diretor, produtor e autor baiano. Integrou o Bando de Teatro Olodum. Em 2012, a Companhia Novos Novos encenou o
espetaculo Paparutas, texto de Lazaro Ramos. Os direitos autorais e de divulgagao, relativos ao uso dos livros Caderno de rimas
do Jodo e Caderno sem rimas da Maria, e do texto teatral, foram liberados pelo autor. A época, 2017, em um ambiente econdmico
de recessdo no Brasil, as politicas de incentivo a cultura ndo mostravam agdes concretas e a dispensa do pagamento dos direitos de
acesso a trabalhar com os textos, realizada por Ramos, viabilizou, na prética, a realizacéo da producéo.

87 Caderno de rimas do Joao, Publicado em 2015 pela Pallas Editora. O livro de poemas surgiu, segundo o autor, de sua vontade
de explicar ao filho, na época com 4 anos de idade, conceitos como amor, saudade, pai, mée, morte, amizade etc. Desse modo, no
livro, as palavras se organizam em verbetes, através dos quais as explicagdes sdo escritas em verso para o publico infantil. Ja
Caderno sem rimas da Maria tem como motivagao a criagdo de um texto sem rimas para a filha de Lazaro Ramos, Maria, partindo
do principio de que ela ndo precisa trilhar os mesmos passos do irmdo. Assim, no conjunto das duas obras, 0 autor inventa e
ressignifica palavras e, nesse brincar, mostra que a liberdade da leitura nos faz viajar para lugares diversos e ricos em simbologia
e humanidade. Caderno sem rimas da Maria foi publicado em livro em 2018, pela Pallas Editora.

8 Entrevista concedida por MARIANO, Ana. Ana Mariano: depoimento [abr. 2020]. Salvador. Entrevistadora:
Débora Landim.
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dos versos do livro, o texto em prosa ficou para um segundo momento. O grupo realizou leituras
dos diferentes temas em formato de versos rimados, explorando caracteristicas de texto-
reservatorio, no sentido que agrega imagens, sentimentos, lembrancas, experiéncias. Os temas para
leitura, os momentos do livro, eram escolhidos de forma aleatéria e esse procedimento mostrou
ter um carater operativo, provocando emanag6es sensiveis, apontando caminhos e interligaces. A
realidade se misturava com a imaginacgdo. E a leitura sinalizava composi¢des dramaturgicas nas
quais o lirico funciona como recurso que faz emergir o ficcional, o onirico, o criativo, 0 dramatico.

Para Cleise Mendes,® o uso de estratégias liricas recorrentes em novas formas de escrita
dramatdrgica sugere uma abordagem critico-tedrica que “reconhega o papel estruturante dos
procedimentos liricos para a reconfiguracdo da forma dramética e para a pluralidade discursiva
que marca o fazer teatral atual”. (MENDES, 2015, p. 2) A dramaturga, educadora e pesquisadora
lembra que o género lirico, caracterizado por uma vontade de fuga, escapismo da realidade, na
perspectiva de uma dramaturgia da subjetividade como a do dramaturgo sueco August Strindberg
(1849-1912), pode conter tudo o que no mundo ¢ essencial. “Trata-se de um teatro intimo, do eu,
mas ndo individualista, seu terreno de aventura ¢ o mundo.” (SARRAZAC, 2013, p. 21)

O investigar das tematicas liricas do livro Caderno de rimas do Jodo aproximou ao projeto
os escritos de Lazaro Ramos para um préximo livro, Caderno sem rimas da Maria. Os dois
funcionaram como texto-motor do projeto que ja ganhava contornos ao se definir o predominio da
funcdo poética sobre a representativa na linguagem; a énfase na masica das palavras; subjetivacado
de espaco e tempo; presenca da repeticdo como recurso de fazer e perdurar o fluxo poético. De
acordo as pesquisas de Mendes (2015, p. 3-6), os tracos apontados, dentre outros, colocam-nos
diante de uma forma hibrida de composi¢cdo dramatlrgica, estruturada pelas estratégias da lirica,
ainda que em muitos casos articulada a recursos épicos, que sugerem processos de subjetivacdo
que subvertem as categorias tradicionais do drama.

A medida em que se evoluia na investigacdo hibrida das formas, no pensar dos processos e
da prépria montagem, evidenciou-se a ndo presenca de criangas no projeto. E essa presenca era
essencial. A solucédo veio atraves da organizacao de oficina de teatro para criangas no Centro de
Pesquisa Moinhos Giros de Arte, aos sdbados pela manhd. A partir dali um novo grupo de criangas
comecava a frequentar o ambiente da Companhia Novos Novos, e agora em um espago novo,

diferente, o Territério Moinhos.

8 professora do Programa de Pés-Graduacio em Artes Cénicas da UFBA, pesquisadora do CNPQ, dramaturga e ensaista.



Figura 18: Na sala de tatames azuis.
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Fonte: Acervo Moinhos. Na imagem: Débora Landim e participantes da oficina de teatro, 2017.
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A oficina no Territério Moinhos teve minha orientacdo, duracdo de quatro meses, de margo

a junho, e o objetivo de aproximar as criancas das praticas do fazer teatro. A ideia era, naquele

semestre, investigar as tematicas abordadas no processo criativo de Caderno de rimas... junto as

criancas da oficina, e, no segundo semestre, a partir de julho, iniciar a fase de encenacdo. Nessa

fase, ocorreria uma audigéo entre as criangas oficineiras para escolha do elenco, que passaria a

integrar o ndcleo de criangas convidadas a vivenciar o processo de criagcdo cénica na Companhia.

A encenacdo estava prevista para estrear em novembro. A atriz Ana Mariano descreve:

Juntamo-nos a oficina de teatro para criancas na Moinhos Giros de Arte, com 0
diferencial de ser também uma sele¢do de elenco. Para mim, foi uma grande
novidade, j& que eu ndo estava normalmente em contato com os alunos. Mas ja
existia uma certa organizacdo sobre quem estava em sala de aula ou na parte
administrativa, eu me juntei a essa Ultima equipe. Tinhamos 0s ensaios com as
criangas e encontros apenas com os integrantes da Cia., onde ensaidvamos e
discutiamos nossas necessidades em busca de solugdes. (informagéo verbal)®

Durante a semana, no turno da noite, aconteciam as improvisac6es dos temas. Aos sabados,

parte do elenco da Novos Novos dividia, comigo, a orientagdo da oficina de teatro para criangas.

9 Entrevista concedida por MARIANO, Ana. Ana Mariano: depoimento [abr. 2020]. Salvador. Entrevistadora:

Débora Landim.
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A situacdo tornou oportuno o experienciar das tematicas ja improvisadas pelos jovens junto ao
grupo infantil, gerando novas possibilidades criativas.

Naquela circunstancia, duas forcas vetores agiam: a formacdo do grupo com criancgas e a
estrutura financeira da Companhia. A solugéo seria unir jovens e criangas e moderar 0s campos de
forgas. Assim, a proposta consistia em agregar todas as criangas da oficina de teatro do Centro
Moinhos ao nucleo da Novos Novos, com a particularidade de que aquelas continuariam pagando
a mensalidade, o que traria algum aporte financeiro ao projeto, podendo viabiliza-lo. A isso,
juntaram-se outras iniciativas que, de forma cumulativa, contribuiram para o aporte financeiro da

encenacgdo. A exemplo o projeto captado por Ana:

Para captacéo de recursos, inscrevi e consegui aprovacéo do projeto no PIBExA ™
edital da UFBA de experimentacdo artistica. Aos poucos, fui acumulando outras
funcdes. (informacao verbal)®?

A juncao das criancas oficineiras com o nucleo da Novos Novos foi acolhida pelos jovens-
intérpretes e, claro, pelos responsaveis pelas criangas. Brotava um novo ndcleo de criangas na
Companhia, e com diferentes perfis. Havia iniciados, experienciados, bolsistas e pagantes.

De certo que a trajetéria da Companhia foi pontuada pelo exercicio da convivéncia entre 0s
diferentes, porém, o processo criativo do espetdculo Caderno de rimas... reunia criangas-
intérpretes que pagavam uma mensalidade, uma taxa mensal para participar do processo, o que era
uma situacdo inusitada no percurso artistico-educativo do grupo. Mas necessidades e fragilidades
econdmico-culturais geradas pelas transicdes e auséncias de politicas publicas — quer municipais,
estaduais ou federais - voltadas ao incentivo de montagens teatrais, forcavam o aceite da situacéo,
na perspectiva de, com isso, viabilizar um espetaculo cénico.

Com o evoluir dos encontros, no segundo semestre, de julho a agosto, a minha posigéo de
encenadora-coordenadora da Novos Novos junto a alguns adultos responsaveis e suas criangas
tornou-se dificil. Os adultos conheciam os padrbes do fazer teatro nas escolas d(a)os filhos(as),
principalmente na rede particular de ensino, e queriam que essa referéncia regesse também nosso
processo. Momento dificil, pois a Companhia Novos Novos, a essa altura, ja tinha um proceder

claro e experimentado, e que em muito se diferenciava, exatamente, do fazer teatro escolar.

91 A integrante da Companhia Novos Novos, Ana Mariano, na época cursava Licenciatura em Letras na UFBA. O PIBEXA -

Programa Institucional de Experimentagdo Artistica da UFBA, 2017, teve por objetivo fomentar propostas de experimentagéo
artistica de estudantes em processos de composi¢ao e montagem cénica, musical, expografica, literaria e audiovisual que resultasse
em obras artisticas a serem apresentadas em circuitos. Os projetos podiam ser apresentados por estudantes de graduacéo,
matriculados em varias unidades da UFBA. Cada proposta selecionada recebeu apoio de custeio no valor de R$ 4.000,00, conforme
cronograma financeiro aprovado.

92 Entrevista concedida por MARIANO, Ana. Ana Mariano: depoimento [abr. 2020]. Salvador. Entrevistadora:
Débora Landim.
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Os problemas foram vérios: parte da turma queria o término dos encontros no exato horério
marcado; houve muita dificuldade em se marcar encontros no turno noturno (sendo gque 0s ensaios
na Novos Novos se consolidaram nesse periodo); ensaios de trés horas centrados na criagédo
tornaram-se entediantes para essas criangas; surgiu a discussao sobre “personagens com falas” e
“personagens sem falas”; toda a vivéncia foi feita com frequéncia irregular aos dias de encontros.

Ou seja, surgiam novas fissuras na estrutura artistico-metodoldgica da Companhia, além
das ja existentes entre jovens-intérpretes, encenadora e artistas-colaboradores. Contudo, o desejo,
de novo ele e sempre ele, continuava a pulsar pela criagdo como antitese a realidade revelada. Ana

Mariano, relata o seu aprender:

Caderno de rimas também me ensinou algo como atriz. E mais uma vez, aprendi
sobre liberdade e responsabilidade, mas em outro aspecto. Inicialmente, meu
personagem era o Cachorro, mas, quando eu estava comecando a ficar
confortavel nele, a dramaturgia demandou uma virada e eu recebi de presente o
personagem da Avé. Que grande desafio! Ndo que o Cachorro ndo tivesse sido,
foi sim. Mas a Avoé tinha uma importancia tdo grande na historia e na propria
dramaturgia da pega que construi-la acabou sendo uma responsabilidade maior.
E, por ser responsavel por essa construcdo, encontrei um espaco de muita
liberdade para permitir que essa personagem desabrochasse dentro de mim. Ndo
existia uma imagem anterior, ndo existia um objetivo. Existia um texto e meu
corpo, minha voz e todas as minhas ferramentas de atriz para descobrir o que
estava por vir. 1sso adicionava um grau de dificuldade & construcdo; mas para
contornar o dificil, precisei acionar minha ousadia, minha sensibilidade e a minha
autocritica de uma forma mais positiva. (informacéo verbal)®

A partir da constatacdo de diferentes contextos e percepcdes, a narratividade do processo
reflete a posicdo politica adotada na Novos Novos, de posicionamento artistico tomado como
espaco de atuacdo no mundo. Assim, 0 ato de tessitura dramaturgica, na Companhia, acaba por
estabelecer quais sdo os principios ético-estético-politicos norteadores da poética encenada. A
pergunta sempre é: em que essa criacdo se alia no fazer/estar individual e/ou coletivo no mundo?

No investigar de respostas, a diluicdo de fronteiras ocupou o centro da cena no processo de
Caderno de rimas... Diluir fronteiras entre criacdo e producdo; saber e ndo saber; arte e vida; pagar
e ndo pagar. Numa atitude coletiva entre intérpretes jovens, encenadora e responsaveis adultos,
adotou-se novas e antigas estratégias a fim de tornar o imaginado real. Essa foi a busca: tornar o
imaginado, o desejado, real. Pois utilizo o conceito de imaginario proposto por Michel Maffesoli,
“apresentado como uma for¢a que impulsiona individuos ou grupos”. (SILVA, 2003, p. 12) Dessa

forma, como uma das estratégias praticas na busca pela realizacédo efetiva do projeto, é importante

93 Entrevista concedida por MARIANO, Ana. Ana Mariano: depoimento [abr. 2020]. Salvador. Entrevistadora:
Débora Landim.
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0 envolvimento dos responsaveis das criangcas na elaboracdo e execucdo de necessidades da
montagem, que também sdo construcdes artisticas, como cenario e figurino, além de apoios
diversos em areas variadas como producdo, logistica e divulgacdo. Somado a isso, 0S jovens-
intérpretes assumiram funcgdes artisticas de criacdo e execucdo musical, preparacdo fisica,
producdo e divulgacdo do espetaculo, dentre outras, o que se mostrou de grande importancia para
0 amadurecimento dos envolvidos, inclusive no que tange a relacdo com o fazer uma arte
especifica, que quer agir no mundo para transforméa-lo para melhor.

Nesse ambiente movimentado por criatividade e criacdo, com incentivo a cooperacéao, a
realizacdo em grupo, foram sendo gerados, ao longo do tempo e dos encontros que se
sequenciavam, afetos diversos; e esses afetos, como sempre acontece, mostraram-se partes
potentes, imprescindiveis mesmo, na realizacdo da montagem Caderno de rimas do Jodo e sem
rimas da Maria, que viria a estrear, em circuito comercial, no palco principal do Teatro Vila Velha,

em Salvador, Bahia.

4.3.1.2 Tessitura de Composicdo Poética

Em um processo de criacdo, varios sdo os caminhos possiveis de serem seguidos para se
chegar a organizacdo do discurso teatral e, posteriormente, uma representacao cénica deste
discurso que resulte em uma montagem teatral, um espetadculo. No processo de Caderno de
rimas..., buscou-se, pelo viés dos jogos e das improvisacdes, trazer para o jogo, para a linguagem
cénica, o lirismo e a ludicidade que se mostram presentes nos textos de Lazaro Ramos que
estavamos a trabalhar.

Em parceria e alinhamento com a encenadora, Lazaro escreveu o primeiro roteiro, levando
em consideracdo os improvisos dos intérpretes da Novos Novos. A partir das investigacfes desse
primeiro texto, ap6s um tempo de ensaios e amadurecimento, foi definida uma apresentacao aberta
ao publico, para mostrar o trabalho ainda em processo, assumindo nosso estagio como um
momento de construgdo, mas ja possivel de compartilhamento com uma plateia. Ou seja,

experimentavamos aquilo que os ingleses chamam de work in progress.
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Figura 19: Folder Caderno de rimas em processo.

Trelale em Mrecesse
Texto Lazaro Ramos
Adaptaocao Cia Novos Novos
Direcao Debora Landim

\J
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Fonte: Projeto grafico de Jéssica Duarte, 2017.

A apresentacdo aconteceu na area verde do Museu Palacete das Artes, em Salvador, e
alguns dos que a assistiram manifestaram sugestdes e interferéncias na versao do roteiro ali
encenada. A apresentacao do trabalho em processo revelou que o caminho que o roteiro teria que
percorrer até o acontecimento cénico ocorreria numa composi¢do poética entre acdes, gestos,
palavras, deslocamentos e espaco.

Na apresentagdo do trabalho em processo, foram experimentados materiais reciclados,
objetos percussivos, araras e tecidos. Tudo foi usado nas pequenas encenagdes dos temas
investigados nos textos, como morte, sucesso, soliddo, amor, mae, dentre outros. Essa
apresentacdo criou um acervo de diversos materiais que viriam a compor, mais adiante na
encenagao, o cenario e o figurino. E importante dizer que, desde o inicio do processo criativo, a
intencdo da encenacdo era o texto (de Lazaro Ramos) como um pretexto para se brincar e se jogar
com possibilidades de composi¢do dramaturgica de roteiros, seguindo ao encontro dos anseios dos
jovens-intérpretes da Novos Novos. No transcorrer do processo, tornou-se importante também que,
enquanto intérpretes, as novas criangas vivenciassem uma experiéncia sensorial e cognitiva, e para
tanto precisariamos de materialidades, sons, cheiros, estimulos visuais etc. Pois um ambiente fisico
que convida os intérpretes a se inserirem no contexto da encenacdo estimula o intérprete a se

envolver com o fazer da performance.
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Figura 20: Trabalho em processo: Caderno de rimas...

Fonte: Acervo Moinhos. Na imagem: criangas-intérpretes. Museu Palacete das Artes, Salvador, 2017.

E 0 jogo d& as criancas, e aos jovens, essa possibilidade de transformar em acdo o imaginado.
Assim, arquitetei e propus nos encontros o investigar de uma ambientacdo cénica, sonora, com
objetos que transitassem da eficiéncia pratica para a poética - o principio da proposta esta na
capacidade de exercitar o olhar para poder ver qualidades que néo estdo dadas, prontas, nos objetos
e nas formas -, ou seja, conhecer a imagem em sua origem, em sua esséncia, sua pureza, para
transforma-las, perverté-las construtivamente, do ponto de vista imaginativo. A partir desse
pensamento, vasos plasticos se transformam em almofada, mochila, aparelho de tv, mala,

pipoqueira que produz pipoca quentinha em cena e mais um monte de coisas, coisas imaginantes.

Figura 21: Pipocas e criangas. Ensaio aberto, espetaculo Caderno de rimas...

Fonte: Victor Hugo S&. Na imagem: elenco infantojuvenil. TVV, 2017.
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Na medida em que a estrutura de improvisacdo articulava diferentes procedimentos
composicionais, adensava e transformava o roteiro numa versdo contextualizada. As versdes do
roteiro apareciam como desdobramentos das improvisagdes, de maneira interrelacional e de modo
intersubjetivo, privilegiando o uso da palavra, principalmente a das criancas, como “fala falante”
de um dizer criador, aproveitando aqui o termo adotado por Merleau-Ponty (1990a) para distinguir
a fala falada, corriqueira, empirica, do dizer da escrita objetiva. As palavras, no processo de
criagdo, foram cultivadas, vividas e observadas a partir das relacdes estabelecidas entre os
intérpretes criancas e jovens, e 0s outros falantes do processo criativo. Nesse instante de
composi¢do poética, o volume de improvisagdes aumentava muito rapido, sendo inviavel o registro
e novas possibilidades cénicas. Resolvi partilhar com Edson Rodrigues, jornalista-dramaturgo,
colaborador da Novos Novos, a criacdo colaborativa do texto dramatdrgico.

Para compreender a dindmica desta fase da criacdo, descrevo uma improvisacao entre um
menino de nove anos de idade e uma jovem-intérprete. O menino fazia Jodo, e a jovem, o
personagem “Jovem”. A improvisagdo tinha como foco criar a abertura da peca, instalando um

clima de brincadeira no quarto de Jodo. Tudo se inicia com Jodo e Jovem jogando videogame:

JOAO - E ele passa pelo zagueiro e chuta e... O pra isso Cachorro!
JOVEM [interrompe a improvisagao e comenta] - O nome de seu cachorro
é Cachorro?!?

JOAO [0 menino simplesmente responde] - E.

JOVEM [n&o se contenta e volta a perguntar] - S6 Ca-chor-ro?

JOAO [muito seguro de si diz] - E pra que mais?

Esse didlogo funcionou como estimulo criativo para composicdo da cena de abertura do
espetaculo. As falas da conversa passam a ser dos personagens Jodo e seu amigo Lau. A jovem
intérprete que questionou o nome do animal durante a improvisacdo passou a compor o

personagem Cachorro no espetaculo. A seguir, fragmentos da cena:

CENA 1 - QUARTO DE JOAO

LAU - E ele passa pelo zagueiro e chuta e... Olha 14, vai ser gol agora!
JOAO - Quero ver. Vai, chuta.

LAU - Goooool!

(Jo&o brinca com o cachorro)

JOAO - O pra isso, Cachorro.

LAU - O nome de seu cachorro é Cachorro?!?

JOAO - E.

LAU - S6 Ca-chor-ro?

JOAO - E pra que mais?

LAU - Interessante. Bora voltar pro jogo, agora é gol.
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Figura 22: Simplesmente Cachorro! Espetaculo Caderno de rimas...

Fonte: Foto de Adeloya Magnoni. Na imagem: Jodo Victor, Jéssica Duarte e Gabriel Vieira, TVV, 2017.

O fato de os textos serem modificados, acrescido de novidades editadas pelo dramaturgo-
colaborador, por mim e intérpretes, resultou, ao todo, em oito versdes de roteiros para a encenacao.
As modificacBes construidas no processo de criagdo eram atualizadas em formato de gravacdes e

registradas por todos os participantes em uma parede painel na sala da Moinhos.

Figura 23: Do livro a cena.

-

Fonte: Acervo Novos Novos. Na imagem: criangas do elenco da pega Caderno de Rimas... Moinhos, 2017.

O painel constituiu um interessante instrumento para promover a discussdo, criacdo e
ampliacdo do processo criativo. Ao concluir as préaticas investigativas, na roda final de dialogo,

cada participante apresentava suas imagens ou textos acrescidos no painel, explicando sua leitura
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e estabelecendo conexdes com a dramaturgia. Essa dindmica proporcionou a criagdo de cenas, de

desenhos que foram incorporados ao projeto grafico da encenacédo, e concepgdo de personagens

atuantes no desenvolvimento das a¢Bes. A “V0” é personagem desse nascedouro criativo, que,

além de interligar os fios da narrativa inicial, simboliza o imaginario afetivo infantil na encenacao:

PROLOGO

(Jo&o e seu amigo Lau brincam de videogame no quarto com Cachorro.
Narracdo de uma partida de futebol gravada. Luz nasce no outro lado do palco.
Entra V4. Congela cena dos meninos. VO fala para plateia).

VO - Ah, bem aqui, é bem aqui. Pronto! (Olha pra plateia) Quanta iluminura
vejo daqui! Quanta iluminura! Que bom que vieram, que bom! Sabem de uma
coisa? Os anos passaram pela minha frente e muito aprendi. Mas, de tudo, uma
coisa marcou de forma especial. Aprendi que a vida é uma construcdo de
“agoras”. A vida € este agora, mais este agora, e este, agora este. E esse € 0
segredo do tempo. E € preciso aprender, € preciso entender. E como aprender esse
fazer de “agoras”? Ai ¢ um bau de historias que entra familia, amigos, ¢ mais
duas coisas: o querer e 0 imaginar. Eu mesma sou repleta de imaginacéo. E hoje
guero contar pra vocés como meus dois netinhos, Jodo e Maria, criam mundos
escrevendo e anotando suas invencionices.

Realizo, agora, um relato objetivo sobre Caderno de rimas do Jodo e sem rimas da Maria

para situar a leitura. Narra a historia de dois irmdos, Jodo e Maria, que, junto com pai e mée,

realizam uma viagem a casa da avd. A estrada vira um lugar divertido, cheio de novidades e

aprendizado. Tudo é registrado por Jodo em seu caderno de rimas; ja Maria, partindo do principio

de que ndo precisa trilhar os mesmos passos do irm&o, opta pelos registros no tablet. Desse modo,

as cenas se organizam em verbetes, prosa e através das musicas feitas para a peca:

Saudade

O quintal da minha avo

Seu abraco, seu carinho.

Faz minha cabeca dar um nd

Girar num redemoinho.

O canto da minha mae,

Me acordando bem cedinho,

S&o lembrancgas que o tempo traz,
Um cheiro de péo fresquinho...
Nenhuma outra lingua pode explicar
O que o coragdo j& entendeu:

E 0 mesmo tempo rir/chorar

Ao lembrar do que aconteceu. (GOUVEIA, 2017)

O processo de Caderno de rimas... permitiu o elaborar de uma criagdo dramaturgica em

diferenciados momentos de encontros, com interacOes estabelecidas entre a improvisagdo e a
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escrita. J& a escolha por dividir com o publico o trabalho em processo, em diferentes momentos
do trajeto criativo, influenciou na reelaboracdo da estrutura das cenas e na composigéo de roteiros.
Caderno de rimas... realizou mais trés apresentacfes do seu trabalho em processo: na FLICA -
Feira Literaria infantojuvenil de Cachoeira; no Festival Vileré; e no Teatro do Movimento da

Escola de Danga da UFBA, compondo o circuito do PIBEXA.

Figura 24: Fliquinha de Cachoeira e no Teatro do Movimento/Escola de Danca UFBA.

Fonte: Fotos de Victor Hugo Sa. Nas imagens: elenco de Caderno de Rimas e plateia, 2017.
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Essa observacdo dos temas e procedimentos que emergem do processo criativo de teatro
revela caracteristicas de composicdo. H& muito esses expedientes sdo utilizados no fazer teatro,
sendo, muitos desses procedimentos e técnicas, “recorrentes nas diversas possibilidades de
desconstrucdo e reconfiguracdo da forma dramatica, varias ainda em curso no fazer teatral
contemporaneo”. (MENDES,2015, p. 9) A questdo que sempre se coloca, e é realmente a mais
pertinente, é sobre qual técnica lancar mdo em determinado momento e projeto, utilizando-a com
certo elenco, de especificada forma, buscando resultados. E essa qualidade do encenador que,
diante a escolha, pode redundar em maior ou menor circulacédo de poténcia criadora e criativa entre
0 grupo que trabalha uma improvisagdo ou mesmo um texto dramaturgico ou adaptado aos fins do
teatro. Também foi assim no projeto da Companhia Novos Novos.

Com as investigacOes cénicas dadas por concluidas, apos noves meses de trabalho, em
novembro de 2017 estreia, no palco principal do Teatro Vila Velha, a peca teatral Caderno de
rimas do Jodo e sem rimas da Maria. No TVV, o espetaculo infantojuvenil realiza sua primeira
temporada de 12 apresentacdes.

No rastreio desses caminhos que revelam particularidades do fazer teatro com e para
criancas, ao mergulhar no processo de Caderno de rimas do Jodo e sem rimas da Maria, percebo
que, ao passar por todas essas fases do trabalho até a sua conclusdo, uma coisa ficou muito
evidente: o estado de estar aberto ao processo, de o enxergar como um trabalho que é realizado
enquanto se realiza, € muito importante, diria essencial. Trata-se de um estado de sempre estar
atento as contribuic6es que vém do préprio processo e dos seus arredores. Essa atitude, esse estado
de alerta, é capaz de “ajudar-nos a compreender melhor como as palavras, as imagens, as historias
e as performances podem mudar qualquer coisa no mundo em que vivemos”. (RANCIERE, 2012,
p. 36)

E escrever sobre isso, reviver e reavaliar todo esse percurso, como fago agora, langando olhar
ao objeto depois de um tempo de sua realizacdo, com certo distanciamento emotivo, abarca, de
forma natural, uma ressignificacdo de camadas do processo de criagéo.

Mais ainda € importante compreender como se processam as relacfes e sentidos para a
crianga que esta a fazer teatro. RelagGes e sentidos consigo mesma, com o outro e com o mundo
ao seu redor. Sdo questdes que nos levam a pensar 0 corpo nao apenas como veiculo, mas como
produtor de sentido, em uma investigacdo que, em todo seu processo, interage com as proprias

condic&o e aspiracdes do ser.
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4.3.2 Paisagem Caderno de rimas: Corpo-Presenca

Figura 25: Ao lembrar do que aconteceu.

Fonte: Foto de Adeloya Magnoni. Na imagem: jovens e criangas de Caderno de rimas..., TVV, 2017.

O fluxo da narrativa da construcdo desse espetaculo me conduz ao principio composicional
Corpo-Presenca. O olhar investigativo que lancei no processo de composicdo poética de Caderno
de rimas... foi com e sobre “o corpo, ndo como veiculo, mas como produtor de sentido”.
(GREINER, 2000) O corpo se prestando, no ambito do fazer teatro com criangas, a situacdo de
canal de autoconhecimento e instrumento de potencialidades expressivas. O ato descritivo do
processo de criacdo é o corpo como o primeiro dominio da experiéncia, aquele que faz a primeira
ponte entre 0 experimento e a reflex&o.

E com esse olhar no corpo, no corpo vivido, que a investigacio do processo criativo de
Caderno de rimas... propde um caminhar por relacdes e sentidos que a crianca estabelece ao fazer
teatro. RelagGes e sentidos consigo mesma, com 0 outro e com 0 mundo. O compreender na
investigacao se processa NoO pensar a crianga cComo organismo em situacdo, em sintonia com a
nocdo fenomenoldgica de corporeidade,® ou seja, na capacidade de o individuo sentir e utilizar o

corpo como manifestacdo e interagdo com o mundo.

9 A nogdo fenomenoldgica de corporalidade, também traduzida como corporeidade, abarca os trés aspectos simultaneos da vida
humana, tal como apresentados pelos analistas existenciais: 0 mundo circundante (chamado usualmente ambiente ou mundo
biolégico), o mundo das inter-relagdes (0 mundo dos nossos semelhantes) e 0 mundo préprio (0 mundo das relagbes pessoais
consigo proprio). (MACHADO, 2010, p. 34-36)
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Merleau-Ponty defende que a corporeidade é uma nogdo central para compreender e realizar
uma fenomenologia que “implica estar vivo, ter um eu, sentir-se Um eu, mas que esta envolta por
uma rede de significagdes”. (1994, p. 95) A chave fenomenoldgica esta na analise da situacédo
infantil na convivéncia com o meio, nas relacdes tracadas, vistas no sentido antropolégico e
contextualizadas nos aspectos culturais. E quando se traga a rede de significagdes na qual “a vida
imaginativa pode propiciar a crianga experiéncias corporais que integrem atitudes e maneira de
existir”. (MERLEAU-PONTY, 1990b, p. 106)

Para Merleau-Ponty, compreender a corporeidade da crianca solicita da relacdo adulto-
crianca o exercicio do pensar com os cinco sentidos, com a memoria e a imaginagdo. Aqui ndo se
trata de incurs@o ao mundo da crianca, até porque ele é 0 nosso mundo, mas, sim, & uma abertura
do adulto que nos permita adentrar a sua sensibilidade, e sua sensibilidade na relacdo com o outro
que € a crianga. Nesse exercicio, a crianca serd o foco da observacdo, da escuta e do dialogo.

Os biblogos-fildsofos Francisco Varela (1946-2001) e Humberto Maturama apontam o
comeco de uma nova ciéncia bio-fenomenoldgica, referindo-se ao pensamento de Merleau-Ponty,
ao relacionar “cognicdo e experiéncia vivida no acontecer corporal do conhecimento”. (VARELA,
1994, 1997) Em outras palavras, a cogni¢do depende da experiéncia que acontece na acdo corporal,
vinculada as capacidades de movimento, opondo-se a compreensdo de cognigdo como um
processamento de informac6es que se daria apenas de forma cerebral.

Aproximar a acepcdo de corporeidade ao fazer teatro com crianga € interligar as dimensdes
real/imaginario a um fluxo de criatividade e conhecimento que aproxime a crianca performadora
de si, do outro, das coisas do mundo. Nesse contexto, a experiéncia poética tem a capacidade de
formar ou transformar, pois passa por marcadores somaticos, pelas emocgdes e estados corporais
dos sujeitos envolvidos.

Seguindo o fluxo de Caderno de rimas..., ao ler anotacdes do caderninho do processo
criativo, penso que cabe a quem coordena o trabalho artistico e/ou pedagogico proporcionar as
criancas intérpretes a possibilidade de experimentar, corporal, sensorial e emotivamente o
construir da encenacédo. Propiciar o vivenciar mais esse espaco situado no limiar entre a ficgdo e a
realidade, estimulando, assim, interacdes das criangas com o ambiente cénico, agucando sua
imaginacdo e possibilitando a ampliacdo de seus horizontes perceptivos. Por esse caminho é
possivel transpor para o jogo da cena a multiplicidade de expressdes, de formas, de coisas possiveis
de acontecer ao mesmo tempo; a viabilidade da pessoa poder estar em muitos lugares ao mesmo
tempo, enfim, fazer experienciar cenicamente uma espécie de polimorfismo espacotemporal.

Nesse sentido, busquei na encenagdo de Caderno de rimas... uma composi¢do poética com

criangas que se mostrasse distante da estética realista, de retratos da realidade. A estética
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construida imprime uma suspensdo do tempo e do espago realista estrito senso e essa
especificidade revelou um intérprete que vivéncia acontecimentos, personagens, conflitos, coisas,
bichos e brinquedos encarnados no corpo, propondo o uso desses de modo integral e imaginativo,
sugerindo multiplas realidades cénicas e dramaturgias fisicas.

Defino que a configuragéo desse fazer teatro voltado para a crianga por ela mesma, a crianga
performadora, estabelece conexdes com a cena através de possiveis imbricacbes com os lagos do
brincar e do fazer de conta. Isso porque, ao brincar, a crianca nos oferece uma transgressao dos
géneros artisticos da danca, musica, artes visuais e outras, abrindo portas e janelas para diferentes
modos de expressar-se no momento presente.

Logo, os modos operantes do processo criativo de Caderno de rimas... solicitavam um
corpo-intérprete poroso, plastico, maleével, aberto ao dialogo com outros corpos, sons, espacos e
movimentos. 1SS0 nesse aspecto expressivo, de uma crianca performadora. Ressalto que a reflexao,
aqui, ndo envolve a complexa nocao de ator e/ou performer, mas a investigacao de expressoes do
modo de ser da crianga quando trabalhado no construir-brincar para responder a uma certa
concepcao do jogo e da cena.

Essa propositiva abre espaco de aproximacdes entre a crianca, o ator e/ou performer. A busca
é por fazer emergir um sujeito processual em estado de inventividade, em capacidade para a
transformacéo, para a incorporacao da cultura compartilhada, para ler a vida cotidiana de modo
imaginativo. A opcdo por escrever crianca performadora se justifica, também, por aproximacoes
entre 0 sujeito em processo e 0 jogo da cena.

Considerando os aspectos colocados, 0s sujeitos em processo naquele momento da criacao
de Caderno de rimas... eram 14 criangas, com idade entre 6 e 12 anos, procedentes da oficina de
teatro da casa-Moinhos, processo criativo que foi sendo desenvolvido por seis atores da
Companhia Novos Novos, jovens adultos com idades entre 18 e 24 anos, estudantes da
Universidade Federal da Bahia nos Cursos de Teatro, Letras, Bacharelado Interdisciplinar e
Mdsica. A unido entre criancas, jovens, encenadora e quatro artistas-colabores nas areas de danca
(Lulu Pugliese), musica (Ray Gouveia), dramaturgia (Edson Rodrigues) e figurino (Marisia Motta)
compds o corpo artistico da Novos Novos no processo de criagdo de Caderno de rimas do Jodo e
sem rimas da Maria.

A partir do reconhecimento desse corpo artistico, passaram a ocorrer, em média, cinco
encontros semanais: trés com 0s jovens, a noite; um outro a noite, com criangas; um aos sabados,
com criangas e jovens. Os encontros tinham duracdo de trés horas, com o trabalho focado na
elaboracéo do roteiro dramatdrgico. Isso significava desenvolver improvisagdes contextualizadas

as tematicas do livro de rimas e do texto em prosa de Lazaro Ramos. O objetivo desses
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procedimentos foi a criacdo colaborativa do texto, a elaboracdo das cenas, o explorar de
sonoridades, a criagdo da proposta estética de figurino, cenario, iluminacao e designer gréfico. Por
vezes, esses modos de experienciar ocorriam simultaneamente.

Na analise que realizo do processo de Caderno de rimas... constato que transpor para a
escrita o descrever os aqui-vividos da experiéncia poética - como, por exemplo, 0 momento em
que uma improvisagao se torna cena — é um exercicio em que, ndo raras vezes, as palavras parecem
ndo dar conta. E a solucdo para esse entrave € descrever e descrever o processo, buscando nos
detalhes caminhos da construcdo. E para acessar esses modos de sentir e criar contidos nas
improvisagdes e que atravessaram 0s corpos dos intérpretes, passo a descrever a criacdo da Cena
3 como possibilidade de se explorar a passagem da préatica de criacdo para sua descri¢do. 1sso
reconhecendo esse momento descritivo como permeado pela experiéncia e pela reflexdo, enlacado

por imagens e memorias. Pois, como bem sinaliza a educadora-pesquisadora Marta Isaacsson:

A viagem da criacdo cénica, é na verdade, pontuada por escolhas onde os
caminhos abandonados muitas vezes ndo deixam rastros materiais. Os vestigios
completos sé se perpetuam integralmente ha memdaria dos corpos e da mente de
seus participantes. Neste sentido, a presenca no desenvolvimento da criacéo,
torna-se fator precioso para o resgate mais fiel do processo criador.
(ISAACSSON, 20086, p. 83)

4.3.2.1 Corpo-Jogo

O enfoque é no como fazer a cena, possibilidades composicionais que podem ser aplicadas
a encenacdo. Isso apresentado ndo como método, mas possibilidade de articular principios e
procedimentos que se apresentam, repetem-se no percurso criativo e se convertem em uma poeética.
E isso sera feito através da experiéncia com Caderno de rimas do Jodo e sem rimas da Maria.

No ambito do fazer-criar, Caderno de rimas... exemplifica um processo que teve
dificuldades. Ao refletir sobre esse especifico processo de criacdo, percebo o risco de uma escrita
de certa forma idealizada, registrando somente o positivo do processo. Nao é por esse caminho
que seguirei. Creio, e aqui acompanho Gilberto Icle (2019) que um aspecto interessante na

investigacdo da criagdo é, exatamente ao contrario, o descrever dos momentos de dificuldades:

Talvez sejam eles 0s momentos mais cruciais, em que a descri¢do do ja sabido
encontra os proprios limites. Ou o artista pode adequar a dificuldade encontrada
aos padrdes e aos modos de fazer ja conhecidos, ou pode ainda criar
possibilidades que estdo entre dois extremaos, possibilidades essas que articulam
esses extremos abrindo espago assim para um caminho hibrido. (ICLE, 2019, p.
65)
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O optar por um caminho hibrido solicita dos envolvidos o estar imerso nos aqui-vividos da
experiéncia poética. Caderno de rimas... foi um processo pontuado por situacéo de atrito que se
instalou entre 0s jovens atores e as criancas iniciantes. Ao momento em que 0 grupo improvisava
a sétima versao do roteiro e, a medida que o fluxo da escritura se compunha, a continuidade dos
ensaios evidenciava divergéncias, pois as criangas, 0s pequenos, poucas vezes transformavam um
exercicio em cena. E isso era uma situacdo excepcional no trajeto artistico-educativo da Novos
Novos, afinal, o fazer da companhia se estruturou nas trocas estabelecidas entre todos, entre 0s
diferentes niveis de aprendizados e experiéncias.

A percepcdo era de que havia no processo de Caderno de rimas... auséncia da qualidade de
absorgdo por parte da crianga intérprete. Estar absorto “é estar totalmente envolvido no que esta
sendo feito, com exclusdo de quaisquer outros pensamentos”. (SLADE, 1978, p. 18) Fazer teatro
€ uma experiéncia enérgica e instigante quando o intérprete se sente criador, mas esse € um
caminho que se caminha envolvido, para dizer novamente, absorto. E a situacdo do grupo
demonstrava a falta de motivacao das criangas pelo processo criativo, um dos pilares de toda a
construcdo artistica.

Uma vez percebida a dificuldade, aproximei a coredgrafa Lulu Pugliese da investigacdo
COrpo-jogo que eu estava realizando junto ao grupo das novas criancgas. Investigava, pelo viés do
corpo, multiplicidades, atravessamentos, contaminacdes, linhas de forcas, afetacGes, memorias,
encontros e criacGes. Seguindo essa linha de acdo, o necessario e desejado primeiro mergulho,
somente com as criancas, aconteceu numa manhd de sdbado, na casa-Moinhos. O trabalho
consistia em improvisar um roteiro dramatirgico. Em uma margem, a escrita promovendo
encontros com as palavras que, logo depois, nas improvisacdes e cenas, ira ser corporificada; na
outra, corpos que brincam, jogam e criam em vinculos afetuosos. S8o0 margens que se encontram
e se relacionam no plano da inventividade, pois “o corpo em presenga cénica ¢ construg¢ao e
composi¢do na relagao com o outro” (ICLE, 2019, p. 130).

Integra-se, assim, a abordagem dramaturgica ao viés corpéreo.

A escolha da Cena 3 para o desenvolvimento da atividade deu-se devido ao complexo
encadeamento das suas agOes. A situacdo proposta no texto traz duas transi¢cdes, mudancgas de
atitude na atuacdo, a inclus&o de objetos, contraponto musical e a interferéncia de diferentes formas

de narra¢do. Vamos acompanhar:
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Figura 26: Corpo encena.

Fonte: Jéssica Duarte. Na imagem: criangas e jovens, ensaio Caderno de Rimas. Moinhos, 2017.

CENA 3 - QUARTO DE JOAO

(Maria, apés conversar com o irmao Jodo, despede-se. Maria sai do quarto. Jodo comeca a arrumar a mala,
encontra o caderno).

JOAO - A partir desse dia, desse dia de hoje, vou explicar tudo em rima. (Jodo pega o caderno e escreve
varias palavras) VVou fazer o Caderno de rimas do Jodo. E tenho a missdo de explicar sempre em rima o que
me manda o coracdo. (Meio sonolento, toca instrumento de percussdo em formato de almofada, repetindo
a frase, “a partir desse dia, desse dia de hoje, vou explicar tudo em rima...”).

(Primeira Transi¢do. Jodo deitado. Aparecem dois meninos que representam Jodo Médio e Jodo Pequeno.
Os dois se colocam ao lado do Jodo que dorme. Os dois em pé repetem a frase “a partir desse dia, desse dia
de hoje, vou explicar tudo em rima...”).

TRIO DE “JOAO” - E tenho a missdo de explicar sempre em rima o que me manda o corago.

(Segunda Transicao. Aparecem trés meninas: Maria Grande, Maria Média e Maria Pequena. Entram o
Pai, a Mae e criangas vestidas com parangolés. Ocupam diferentes espagos no palco. Organizam objetos no
quarto, explorando sonoridades. Vozes).

VOZ - Jodo, ja pegou sua escova de dentes? Néo esqueca das meias!
JOAO - Peguei mae.

(Aos poucos comeca a soar uma musica. Jodo canta)

E abrir o olho de manh4,

E 0 A do alfabeto, é o primeiro risco no papel,

E parar de olhar o teto.

Deixar o deséanimo de lado e dar o primeiro passo,
enfrentar o que ndo sei, pra explorar novos espagos.
E tdo bom depois que vai...

Ainda ontem tive coragem,

(Todos param de tocar. Cantam em Coro)

CORO - De falar Maria “Eu te gosto,
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minha pequena” E comecar uma nova linha.

(Todos voltam a tocar mais rapido. Cantam primeira parte da musica enquanto desinstalam a cena.
Jodo dorme. Acorda com sons de buzina. O quarto virou carro. A viagem ir4 comecar.).

Figura 27: O quarto virou carro.

Fonte: Foto de Victor Hugo Sa. Na imagem: elenco de Caderno de Rimas..., ensaio palco TVV, 2017.

Na prética, a realizacdo dessas a¢des limitava a espontaneidade dos intérpretes na cena. O
fazer solicitava uma propriedade interpretativa que aquelas criangas que se iniciavam no jogo da
cena ainda ndo apresentavam. O que resultava em constru¢des com grande auséncia de jogo entre
0s atuantes das acdes, corpos sem presenca cénica, corpos que ndo irradiavam energia. Enfim, ndo
era teatro, ou o teatro que busco e gosto de colocar em cena. Dai a necessidade de um trabalho que
dissolvesse a problematica de execucdo do roteiro dramaturgico.

A solugdo estava no eixo metodoldgico do fazer teatro da Novos Novos: o0 jogo. Esse é o
principio que permeia as préaticas de atuacdo desenvolvidas em diferentes processos criativos do
grupo. O jogo com o outro, jogo com a cena, jogo de jogar com a imaginacao. O jogo.

Desde o primeiro encontro de um processo de criacdo até as apresentacdes do espetaculo,
duas modalidades operam no fazer da Companhia: o jogo dramatico e o jogo teatral. Praticas
teatrais de carater ladico, investigadas anteriormente nesta pesquisa, mas necessarias de novas
analises, agora no contexto do processo de criacdo, pois, nas duas modalidades, jogo dramatico e

jogo teatral, existem regras precisas que constituem estruturas abertas para as improvisagdes, cujo
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teor é definido em acordo do grupo. E, para aquela situacdo de atrito, estabelecer acordos e
principios mediados pelo ato de jogar mostrava-se importante para 0 processo e para 0S
participantes.

Decidida a estrutura do jogo como procedimento, a manha de sabado na casa-Moinhos foi
permeada por atividades com as criangas, planejadas a partir de “principios comuns entre os jogos
dramético e teatral” % que: prescindem da nogédo de talento ao prdprio ato de jogar; visam o
desenvolvimento da capacidade de jogo numa perspectiva de comunicacdo teatral; tem na plateia
- interna ao grupo de jogadores — um elemento essencial para avaliacdo do crescimento dos
participantes; situacdes de jogo emergem do grupo; permitem que o grau de envolvimento do
grupo no fazer teatro seja definido por ele préprio, em fungdo de sua motivacdo e de suas
possibilidades.

Era instante de colocar minhas impressdes em pratica.

Em um encontro, ap6s uma série centrada no movimento corporal e com as acles
desenvolvidas individualmente, passamos ao coletivo, explorando diferentes tipos de saltos e
quedas, mudangas de direcao, altura, ritmo. Apos isso, o texto da Cena 3 foi dividido entre quatro
grupos em quatro momentos.

No primeiro, hé a conversa entre os irmaos, Jodo e Maria. No segundo, o foco é a misséo de
Jodo, explicar sempre em rima o que lhe manda o coragdo; Jodo dorme, instala-se a primeira
transicdo, surgem outros meninos-Jodo. No terceiro momento, ocorre a segunda transicéo,
aparecem outras meninas-Maria, Pai, Mae e criancas. No quarto momento, transformacdo do
quarto de Jodo em carro.

Em seguida, foi proposto que as criagfes das circunstancias acontecessem em um dos
espagos onde ocorriam 0s ensaios, a casa-Moinhos. A escolha de um local para a apresentacéo dos
resultados da pratica criou desejo e estimulos, possibilitando, de forma criativa, que fosse
ocupados todos os espacos do territorio-casa, experienciados como lugares dinamicos, Vvivos,
sendo o espaco-casa um agente composicional significativo no processo criativo.

A casa-Moinhos era um espaco com duas salas com tatames; uma escada de madeira que
ligava o andar térreo ao primeiro andar do sobrado; banheiro com banheira cheia de bolinhas

coloridas; uma pequena area externa.®® Também coube aos grupos a escolha de objetos, aderecos

9 A citagdo dos principios refere-se a Pupo, 1997, p.10.

% A espacialidade diz respeito ao corpo do intérprete, ao redor dele, até relacdes mais complexas entre diferentes seres vivos e
materialidades, 0 meio ambiente, a paisagem, a luminosidade, a temperatura etc. O espago é um agente composicional significativo
NO processo criativo.
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e instrumentos para a composicdo cénica do momento. Dessa forma, cada intérprete torna-se o
sujeito criador das suas ferramentas de criacdo pessoal e coletiva.

Na continuidade da manhd, ap6s a criacdo das circunstancias, chegou o momento da
apresentacdo das improvisacdes. Os participantes assumiam papéis de intérpretes e de publico,
pois ora, num determinado espaco, apresentavam-se, ora, em outro local, instalavam-se como
plateia. O processo investigativo com a Cena 3 proporcionou ao grupo de 14 criangas imaginar,
criar, construir situacdes e personagens que pareciam ser uma mescla hibrida entre real e irreal.
Uma experiéncia que contrariava o0 agir daquele grupo de criangas que, até entdo, poucas vezes
transformava um exercicio em cena.

Essa atividade, que se ocupou da conscientizacdo do movimento corporal - liberacdo dos
fluxos de energia, percepcdo sensorial dos estimulos do movimento, espacialidade — considero,
evitou a quebra do fluxo da atividade ladica. O que faz pensar essas criagdes como recursos que
fazem emergir o ficcional de forma onirica e criativa.

A experiéncia do vivido com a Cena 3 pontuou que o trabalho de composicéo da cena, em
dado momento, envolveu e solicitou da equipe de artistas-colaboradores uma disponibilidade
maior de tempo para as fragilidades sinalizadas, no processo, pelos intérpretes. Tal aspecto
somente foi percebido a medida em que se avancava no desenvolvimento das criagdes cénicas, dai
a necessidade da interferéncia, da acdo.

O ponto era um paradigma criativo. Por um lado, a encenagdo buscava potencializar as
imagens construidas nas situacdes dramatdrgicas, criar atmosferas, espacos-tempos poéticos ndo
referenciais. O esforco era por inscrever no corpo do intérprete qualidades expressivas especificas
que poderiam ser, inclusive, desconstruidas e/ou rearticuladas no decorrer das necessidades da
encenacdo. O intérprete, assim, atuava, cantava, dancava, narrava. Por outro lado, os fluxos
expressivos dos intérpretes revelavam as limitagdes, naquele momento, das suas atuacdes. Tal
situacdo captura a dimensdo do desafio do fazer teatro, que precisa do equilibrio entre o carater
processual que esta em constante transformacdo, o tempo do fazer e o saber-fazer dos sujeitos
envolvidos no processo de criagéo.

Ao examinar os registros feitos nos cadernos de ensaios do processo, em que ha descrigdes
das dificuldades vivenciadas, principalmente, pelas criancas-intérpretes, percebo que hd também
0 reconhecimento de que entre 0 sentir e 0 construir, a experiéncia poética necessita de tempo, de
maturacao. E 0s mesmos registros no caderno de anotagdes, as marcacgdes daquele tempo, também
trazem a compreenséo de que cada processo criativo possui seu decantar no tempo.

Por 17 anos de atuacdo continua entre criangas, adolescentes, jovens e adultos, com a

Companhia Novos Novos, de 2000 a 2017, pude me abrir a processos de cria¢do vividos na crenga
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do potencial de um fazer coletivo e colaborativo. Os processos criativos experienciados de 2000 a
2005 foram os pilares estruturantes de uma proposta artistico-pedagdgica. Nesse particular, o
marco é o ultimo ano, 2005, pois € quando acontece a encenacdo da Trilogia Novos Novos, que
simboliza a capacidade de se produzir e apresentar um repertorio cénico infantojuvenil.

A partir desse olhar, as paisagens a seguir, proporcionadas a partir da Trilogia Novos Novos,
podem ser contempladas a partir de variados pontos de vista. S&o paisagens que ilustram o trabalho
criador da imaginacdo, que propicia o exercicio e o convivio com o inexplicavel, desconhecido,
dando forma ao invisivel ao tempo em que ensina um processo de construcdo e composicdo na

relagdo com o outro.

4.4 CARTOGRAFIA: PAISAGEM TRILOGIA NOVOS NOVOS

O caminhar entre paisagens nos traz a Trilogia Novos Novos (2005).

A paisagem Trilogia Novos Novos (2005) é a descri¢do de experiéncias tedrico- poéticas
sobre 0s processos criativos das trés primeiras encenagdes da Companhia: Imagina so... Aventura
do fazer (2001), Mundo Novo Mundo (2003) e Alices e Camaledes (2004).

A pesquisa movimenta-se em torno do eixo artistico-pedagdgico afim de promover o
investigar de uma dramaturgia do espetéaculo, por isso interessa estender pontes de didlogo com a
arte de encenar com e para criangas, para propiciar mesmo um melhor compreender o todo do
processo de encenacdo. Na cartografia da Trilogia Novos Novos tanto as acdes do texto cénico
quanto do dramaético sdo utilizadas para a reflexdo dos principios fundantes desse fazer teatro
infantojuvenil. Assim, quando digo texto ndo me refiro apenas ao que foi escrito com palavras.
Nesse cartografar, existem multiplos textos, alguns escritos, outros dancados, outros gestuais,
luzes e ainda lugares.

Sdo maultiplos os textos constituintes da trilogia, alguns escritos, outros dancados, outros sao
apenas gestos e/ou luzes, e ainda outros séo lugares. Na investigacao, assim como foi no processo
agora analisado, a literatura dramatica se entrelaga com a do espetaculo, produzindo a arte do
teatro. Por isso relaciono a palavra texto com o conceito de téxtil - fiar, fabricar tecido de diferentes
fios, maltiplos fios tramados e destramados em diferentes tecidos de agdo e significado. E o
convivio e o imbricar desses elementos que cria um resultado, um espetaculo cénico, surgido a
partir do entrelacar que vai se formando entre todos os itens componentes. E o resultado de todo
esse trabalho, essa experiéncia, € isso que chamamos de drama e que existe para ser representado,

como delineia o encenador e educador Luiz Marfuz:
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O drama - ainda que possa ser reconhecido em sua especificidade de texto
dramaético - é escrito para ser representado por atores diante de um publico,
atraveés dos recursos da encenagdo: voz e corpo, figurino, cenéario, iluminacéo,
movimentagdo cénica, gesto, canto, maquiagem, aderecos e objetos cénicos,
penteado, musica, ruidos, som e siléncio. (MARFUZ, 2017, p. 30)

Reconhecendo a impossibilidade de se abarcar a totalidade dos contextos e situagdes que
envolvem os diversos processos de criagdo, apresenta-se, aqui, em formato descritivo, o olhar
tedrico-poético dos sujeitos de um especifico fazer teatro, realizado com intérpretes infantojuvenis;
apresenta-se 0 experienciado e partilhado pelas criangas, jovens e artistas-colaboradores
participantes do processo; minhas impressdes como pesquisadora-encenadora sobre a escritura e
encenacgdo desse fazer teatro; impressdes de quem presenciou 0 processo e/ou a apresentacao
cénica resultante do processo. No entrelaco do visivel e do invisivel, opero com a memaria pessoal
sobre os encontros, fazendo uso ainda de anotacGes e depoimentos de intérpretes e artistas-
colaboradores, além de material jornalistico (matérias de estreias, entrevistas, criticas,
gravacoes...) sobre as encenacdes e a Companhia. Junto com as fontes tedricas que alicercaram as
criacBes, esse material, exposto a procedimentos de cunho analitico-metodoldgico, faz emergir
imagens e significacbes desses processos.

Na descricdo dos processos de criacdo da Trilogia..., a fenomenologia da imaginacao, de
Gaston Bachelard (2006), ¢ uma referéncia muito presente, servindo como impulsora e
organizadora, marcando as direcGes para lugares onde se alinham objetividades e se desencadeiam
subjetividades. Um processo no qual razdo e imaginacdo tém pontos de encontro e o conteldo que
brota nessas regides de intersecGes e fronteiras, quando trabalhado de maneira cuidadosa, é
fecundo para a cena.

Revisar essa Trilogia... também é um processo de aprendizagem, e como tudo que se aprende
¢ possivel de ser ensinado - melhor aqui, apresentado como possivel de ser multiplicado -, a
exposicdo dessa experiéncia se pretende como material que venha a colaborar com pesquisadores
e outros realizadores em diversos campos do fazer e da recep¢éo, na relacdo com a crianga e 0s
jovens.

Sobre essa qualidade imaginativa humana que é campo de investigacdo e de colheita sobre
o ser, um lugar o qual nem todos conseguem acessar apesar de sua disponibilidade e vantagens,
lembro de passagem no capitulo A mina das imagens, de Michael Ende,®” integrante do seu livro
A historia sem fim (1995, p. 367):

97 Michael Ende (1929-1995) foi um escritor alemao de romances sobre fantasia e livros infantis, que parte de um movimento

antroposofico (estudo do homem sob o ponto de vista moral e intelectual). Justamente este livro, A histéria sem fim, torna sua
literatura conhecida mundialmente.



192

Um mineiro cego chamado Yor s6 ndo enxergava a luz do dia, mas distingue
perfeitamente todas as imagens da sua mina completamente escura debaixo da
terra, onde estdo guardados todos os sonhos esquecidos dos seres humanos. [...]
Esse lugar secreto, subterraneo, dentro de nos, contém imagens que registram o
modo como compreendemos cada passo de nossa trajetoria de vida.

Dessa forma, ao repensar 0 ato descritivo desses processos criativos, em exercicio de
entrelacamentos e descobertas, junto a teoria que influenciou esses mesmos processos e agora
ajuda a construir essa escrita, percebo-me como quem passa a enxergar na escuriddo da mina.

Como desdobramento perceptivo desse olhar, soma-se o contexto sociocultural ao qual
pertencem as criancas e adolescentes - 0s sujeitos desta pesquisa - com 0s quais estive, estivemos,
em nossas construcgdes cénicas. O sujeito da vivéncia aprende, apreende e se apropria, no contexto
do intérprete em formacgdo, tendo o fazer teatro como mediador das experiéncias. Essas
contextualizacdes, apesar de esbocarem descritivamente o grupo especifico da Trilogia...,
conferem sentidos e, de certa forma, constroem um perfil que abrange todos os integrantes da
Companhia Novos Novos ao longo dos seus diferentes trajetos criativos, desde o ano de 2000.

Inicialmente, o sujeito que relata sua experiéncia é Felipe Gonzalez, jovem branco, morador
de uma area residencial valorizada de Salvador, o bairro da Graca, que ingressou ha Novos Novos
em 2000, aos dez anos de idade. Antes, Felipe havia participado da oficina de teatro para criancas
do Teatro Vila Velha. Conviveu no grupo durante uma década, pertencendo ao nucleo fundador
da companhia, intérprete-criador dos espetaculos que integram a Trilogia Novos Novos.

Atualmente é formado em Marketing e vive em Salvador, Bahia.

(...) No comecinho era um menino amarelo de olhos bem claros e cabelo liso...
Na maioria das vezes, voltava andando ou de carona pra casa. E nesse momento,
agora que escrevo, lembro-me de pensamentos significantes relacionados aos
momentos da época. Na saida dos ensaios tinhamos as mais diversas pequenas
experiéncias. Alguns partiam a pé, correndo para os pontos de dnibus por conta
do horario e das distancias diversas. Entre esses, alguns contavam com os pais
aguardando na porta do teatro para seguirem o caminho de casa, de carro ou de
onibus; outros, como eu, seguiam “sozinhos” para o ponto de énibus, a pé, ou de
carona com algum pai/mée de colega até a passagem por minha casa. Por conta
dessas inimeras experiéncias, eu chegava a pensar nas diferencas relativas as
presencas dos pais, 0 modal e tempo de cada viagem, as composic¢des das familias
e seus envolvimentos... N&o era tdo visivel, mas havia alguma sensibilidade nesse
contexto, pois j& notava a existéncia dos conflitos e eles também existiam pra
mim, afinal cada um de n6s representava uma dessas diferencas. Abordavamos
esses detalhes em cena, com as diferencas e com diferencas, dos personagens de
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cada texto e dos aprendizes em formacdo. N&o era simplesmente visivel aos
olhos. (informagé&o verbal)®

O depoimento de Elaine Adorno, por sua vez, sinaliza para zonas de imbricagdes que
o fazer teatro exerce entre arte e vida:

Através de uma estrutura onde didlogo, criacdo, jogo, experimento e encenagao
iam modelando a realizagdo dos muitos espetaculos por nos realizados, o valor
da Novos Novos e o impacto que ela teve/tem na minha vida sdo, mais do que
tudo, relacionados aos momentos impalpaveis que fizeram com que essa
experiéncia tenha sido para mim ao mesmo tempo teatro, formacdo e casa.
(informagcdo verbal)®®

Elaine, sujeito da vivéncia, € uma jovem negra que, a época em que esteve na Novos Novos,
era moradora do bairro Nordeste de Amaralina - listado como um dos mais perigosos de Salvador,
segundo dados do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE) e da Secretaria de
Seguranca Publica (SSP).1%° Ingressou no grupo em 2000, aos oito anos de idade, sendo que, antes
disso, participou do espetaculo Pé de guerra, producdo do Teatro Vila Velha. Pertence ao nucleo
fundador da Companhia, intérprete-criadora dos espetaculos que integram a Trilogia Novos Novos,

conviveu no grupo durante 13 anos. Atualmente vive na Italia, onde é atriz e designer urbanista.

Teatro, por conta da forma como os processos artisticos eram conduzidos dentro
da Cia., construiu em mim a percepcao de que ser atriz ndo se resume a subir no
palco, mas, sim, a ter consciéncia de que, através dessa acdo, é possivel ativar
uma potente transformacao nao apenas em nds, mas principalmente nos outros.
Formagé&o, porque de todos os lugares a Novos Novos foi 0 ambiente responsavel
por ampliar a minha opinido e percep¢do do mundo, do aceitar o outro com as
suas diferencas. Essa formacdo veio tanto através da convivéncia com a
diversidade (de idade, cor, sexualidade etc.) presente nos integrantes da Cia., na
construgdo e investigacdo para a realizacdo dos espetdculos, quanto das
experiéncias de troca com outras culturas.

Casa, porque as pessoas com as quais convivi durante os 13 anos de Novos Novos
foram e sdo as minhas raizes, a minha familia alargada. A gente construiu muitas
coisas juntos, passou por tantas outras, e toda essa caminhada me fazia olhar para
a Novos Novos como o meu lugar seguro e ao mesmo tempo cheio de desafios.
E essa nocdo de casa se expande, pois mesmo estando hoje morando em outro
pais, apesar da distancia, sempre que eu volto é com essas pessoas que eu desejo
me reconectar. (informacéo verbal)®

%8 Entrevista concedida por GONZALEZ, FELIPE. Felipe Gonzalez: depoimento [maio. 2020]. Salvador. Entrevistadora: Débora
Landim.

9 Entrevista concedida por ADORNO, ELAINE. Elaine Adorno: depoimento [jun. 2020]. Salvador. Entrevistadora: Débora
Landim.

100 pados divulgados no Mapa da Violéncia de Bairro em Bairro pelo jornal Correio, em 22 de maio de 2012, na matéria Mapa
deixa clara a concentracdo de homicidios em bairros pobres, assinada pelos repérteres Juan Torres e Rafael Rodrigues.
https://www.correio24horas.com.br/noticia/nid/mapa-deixa-clara-a-concentracao-de-homicidios-em-bairros-pobres/. Acesso em
01.Jun. 2020.

101 Entrevista concedida por ADORNO, ELAINE. Elaine Adorno: depoimento [jun. 2020]. Salvador. Entrevistadora: Débora
Landim.



194

O fazer teatro na Novos Novos ganha sentido na medida em que o sujeito da experiéncia
estabelece vinculo com as producgfes que ajuda a construir e apresentar. O processo naturalmente
forma lacos de afetividade entre os participantes, que passam a ter na Companhia um lugar
importante para a conjectura em que vivem e interagem socialmente. O ator-educador Felipe
Calicott, jovem negro, integrante do grupo desde os 11 anos de idade e atualmente formado em
Artes Cénicas pela UFBA, morador de Salvador, Bahia, compartilha...

No dia 11 de janeiro de 2005, iniciei a minha vivéncia ha Companhia Novos
Novos, onde até hoje desempenho um trabalho artistico e pedagogico. A minha
histéria dentro do teatro iniciou-se aos 11 anos de idade, quando pela primeira
vez assisti a um espetaculo teatral e me deparei com um universo até entdo
desconhecido. Naquele momento, percebi que algo em mim pulsava mais forte,
e desde entdo um relacionamento duradouro entre aquele mundo encantado e uma
crianca com pouca idade passou a existir. Nesse mesmo ano eu ingressei nessa
companhia de teatro infantojuvenil, que até hoje esta fortemente presente em
minha vida. Quinze anos se passaram e percebo hoje o quanto essa experiéncia
foi e é importante na minha formagcéo. (informagcéo verbal)*®2

As narrativas dos integrantes da Companhia Novos Novos — as ja apresentadas e outras que
virdo — exibem muitas impressdes e, dentre elas, também as marcas dos perfis diferenciados dos
integrantes do grupo. A equipe sempre pretendeu trabalhar com o diverso, pois s6 o entendimento
das varias possibilidades de ser e realizar pode gerar um mundo futuro mais humanista, e a arte
precisa contribuir nesse sentido. Para a Novos Novos, 0s integrantes trazem nos seus corpos suas
experiéncias, 0 que nos processos de brincadeiras e/ou de ensaios se transforma em material de
analise e de construcdo, em uma relacdo de fazer arte para os outros (a plateia), mas também para
si proprio.

A encenacdo da Trilogia... envolveu 40 criancas e adolescentes, com idades entre 5 e 14
anos. Desses, aproximadamente 70% estudantes da rede publica de ensino e 30% de escolas
particulares. A maioria dessas 40 criancas e adolescentes morava em bairros pobres e periféricos
de Salvador. Grande parte dos elencos da Companhia - ndo sé da Trilogia..., mas em todos 0s seus
projetos — é negra, assim como, alias, a prépria cidade de Salvador, que tem 82,1% da sua
populagio negra.®

Pode-se afirmar que boa parte de um reconhecimento da identificacdo étnica por parte das
criangas e jovens da Companhia vem da convivéncia no Teatro Vila Velha e com o Bando de

Teatro Olodum. Grupo engajado numa linguagem cénica contemporanea, as pe¢as do Bando

102 Entrevista concedida por CALICOTT, FELIPE. Felipe Calicott: depoimento [jun. 2020]. Salvador. Entrevistadora: Débora
Landim.
103 pesquisa nacional por amostra de domicilios continua do IBGE, 2017. https://www.ibge.gov.br/ Acesso em: 08 abr2020
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mesclam “humor e desmascaramento racial, leveza e ironia, diversdo e militancia, além de uma
cumplicidade objetiva entre vida e arte”. (UZEL, 2003, p. 15) Os artistas do Bando s&o
colaboradores na construcdo dos posicionamentos da Novos Novos contra um racismo cotidiano
e cruel, comum a Salvador e a tantas outras cidades do mundo. As atrizes do Bando de Teatro
Olodum, Auristela Sa (falecida em 12/03/2013), Valdineia Soriano, Rejane Maia, Merry Batista,
Cassia Valle, mais o ator Leno Sacramento, o iluminador Rivaldo Rios, o percussionista Agnaldo
Buiu (falecido em 15/01/2016), o musico-compositor Jarbas Bittencourt e o ator, diretor e
dramaturgo Lazaro Ramos, todos com historias relacionadas ao grupo negro do TVV, em muito
somaram e influenciaram no percurso da Novos Novos. A atriz, diretora e escritora Céassia Valle

relata...

A Novos Novos promoveu a integracdo de realidades sociais distintas. Seus
elencos sempre misturam jovens de diferentes classes sociais para além das
partituras cénicas embutidas na pratica do dia a dia. O elemento condutor das
acOes realizadas nesses processos de construcdo é o reconhecimento da riqueza
cultural extraida da experiéncia humana, através do intercdmbio de informacGes
e de valores. Compreendendo a informagdo como uma troca, um constante
didlogo no qual a diversidade cultural é o elo onde brota um novo humanismo e
um fazer teatral, regido pelo respeito, pela curiosidade e pelo afeto. E foi com
entusiasmo, admiracdo, que acompanhei a busca por esse ponto de intersec¢cdo
tdo latente nas bases da Companhia nos quase 20 anos da sua existéncia.
(informacéo verbal)*

Evidente que ha especificidades do contexto sociocultural dos intérpretes ndo contempladas
aqui, visto que a investigacdo ndo se direciona a um maior aprofundamento etnogréfico. Entéo,
seguindo no fluxo do descobrir-entender e apresentadas contextualiza¢des socioculturais do corpo
da Novos Novos, cabe retomar o percurso de reflexdo ja iniciado nesse estudo, o entrelacar de
texto cénico e dramatico que converge para um aspecto especifico: a investigacdo de trabalhos
cénicos com criancas e de material tedrico que possam operar como fontes de estimulo e de
elaboracéo, ao invés de funcionarem como ilustracfes de conceitos e teorias.

Nesse sentido, a escolha da Trilogia... ndo foi simples obra do acaso. Esta relacionada ao
carater processual dos seus espetaculos - que oferece a reflexdo o tema em questdo, ou seja, a
dimensdo do fazer teatro com criancas e jovens - e ao desdobramento desse processo de criacao

em livros, videos e registro musical.*%®

104 Entrevista concedida por VALLE, CASSIA. Cassia Valle: depoimento [maio. 2020]. Salvador. Entrevistadora: Débora
Landim.

105 A publicacdo e veiculacdo dos textos da Trilogia... em livro e CD trouxe o titulo 3X Novos Novos, em projeto gue contou com
patrocinio da Empresa Coelba, via Fazcultura - Lei de Incentivo Cultural da Bahia. O livro e o encarte do CD tiveram edi¢do da
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A Novos Novos, em todo seu percurso, ndo teve oportunidade de atuar em um projeto cénico
com retorno financeiro compensador, nem esse era, ou €, um objetivo perseguido. Houve
patrocinios esporadicos, mas 0s recursos quase sempre foram apertados, prioritariamente usados
para viabilizar os projetos e com uma parte distribuida entre artistas-colaboradores, diretamente
ao jovem quando maior de 16 anos ou aos responsaveis das criangas menores de 16 anos. Por conta
dos necessarios cuidados para com o trato de cifras financeiras em um trabalho artistico-educativo,
0 nudcleo de producdo e prestacdo de contas da Novos Novos sempre contou com as presencas de
pais e/ou maes no exercicio das funcdes, proporcionando, a todos os envolvidos, a maior
transparéncia possivel nesse quesito.

A criacdo na Companhia, além de ser um meio para formacdo de um discurso, é uma
experiéncia poética, também, de formacdo humana, visando interagir com os que a realizam e,
assim, ser acdo palpavel em um continuo processo de modificar para melhor as pessoas que estao
envolvidas nos processos e todos e tudo que os rodeiam. A proposta artistico-pedagdgica do grupo
ndo visa a formac&o de artistas, mas compreende e exercita, através do seu fazer arte, teatro, com
criancas e jovens, a producdo de ideias e ideais que sejam importantes para uma conscientizacéo,
uma formacdo humanista contemporanea, sobre o ser e 0 mundo. Arte como ferramenta capaz de
modificar para melhor o humano, fazendo-o ver o mundo e os arranjos sociais de forma diferente,
inovadora, possivel e transformadora.

Ao exercicio de construcdo de uma proposta cénica que seja artisticamente instigante,
socialmente engajada e humanamente revolucionaria, a Companhia Novos Novos soma 0s
esforcos de criacdo de uma literatura dramatica. Como também a organizacdo e construcdo de
documentos que registrem o percurso, 0 pensar e o fazer do grupo, que se misturam a prépria
historia do teatro na contemporaneidade e suas discussdes, apresentando-se através de relato
constituido por site, % fotos, material grafico, letras das trilhas musicais, documentarios e registros
na imprensa. Essa imprescindivel literatura de teatro, como defende Marcio Meirelles na
apresentacdo de um trabalho sobre o Bando de Teatro Olodum, trata-se de “um documento de
identidade que apresenta as construgdes cénicas do grupo para quem ndo o conhece ainda e para
aqueles que ndo o conhecerdo nos palcos, porque o tempo ja tera passado e teatro se acaba com o
tempo”. (UZEL, 2003, p. 6)

empresa P555, em 2005. Textos de Edson Rodrigues, musicas com partituras de Jarbas Bittencourt e Ray Gouveia, fotos de Marcio
Lima e encenacédo de Débora Landim.

106 A Companhia Novos foi aprovada no Edital de Chamada Publica 2020 - Prémio das Artes Jorge Portugal — Premiacéo Aldir
Blanc Bahia — A¢do de memoria do teatro da Bahia, com o projeto Companhia Novos Novos: Caminhos e Memoria para criacdo
do site: novosnovos.com.br
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Figura 28: Livro 3x Novos Novos — Trilogia de textos.

Fonte: Acervo Companhia Novos Novos,2005.

Em 3xNovos Novos, o leitor confere a dramaturgia que inaugura o repertorio da Companhia
Novos Novos: Imagina s6... Aventura do fazer (2001), Mundo Novo Mundo (2003) e Alices e
Camaledes (2004). Cada um desses projetos teve trajetdria distinta, mas o combustivel da jornada
sempre foi 0 mesmo - a ideia de que o teatro pode ser um centro que incentiva e faz multiplicar
ideias e discusses, transformando as pessoas para melhor e, em constante movimento, também o
planeta. E isso sem descuidar da qualidade artistica dos processos e resultados, que sempre deve
caminhar ao lado do comprometimento com praticas e realizagdes socioeducativas que sejam
transformadoras.

A Cena da Novos Novos, percursos de um teatro com criancas e jovens é, originalmente, a
minha dissertacdo de Mestrado, defendida no PPGAC - Programa de Pés-Graduacdo em Artes
Cénicas da Universidade Federal da Bahia (UFBA). O texto foi disponibilizado em livro, ndo antes
de ter passado por atualizacdo e adequacdes para o novo suporte. O trabalho transita entre a busca
por referéncias sobre um entendimento histérico da necessidade de um teatro para criancgas e
jovens, as propostas neste campo apresentadas por autores que escreveram sobre a questdo, e a
exposicdo, atraves de apresentacao e relato, de experiéncias poeticas da Companhia Novos Novos.
H& também espaco para se discutir os resultados préatico-tedricos dessa construgdo, colocando
particularidades e pontos importantes dos processos em dialogo com tedricos contemporaneos do
fazer arte e do fazer educacao, além de pensadores que se dedicam a investigacao do ser, do sentido

e da sociedade.
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Figura 29: Livro A cena da Novos Novos.

. b - — -
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Fonte: Acervo Companhia Novos Novos, 2012.

Entdo, olhando e sendo tocada pela paisagem que agora vem a tela, leia-se a Trilogia Novos
Novos, encenada em 2005, reencontro um por um os espetaculos que a formam. Vao passando por
meus olhos seus respectivos periodos de criagdo, seus intérpretes e artistas-colaboradores, seus
processos e resultados.

Para tratar da Trilogia Novos Novos vamos, agora, seguir a linha do tempo: em 2001, estreia
Imagina s0... Aventura do fazer, com 12 criancas em cena; Mundo Novo Mundo data de 2003 e
trouxe a cena um elenco infantojuvenil de 14 participantes; ja em 2004, Alices e Camaledes levou
para o palco 20 criangas.

Projeto o olhar e me deparo com um portal. Um espacgo de transito, uma passagem e um

convite para atravessa-la, para saber o que esta do lado de 14, do outro lado.

Do outro lado do espelho

O mundo é mesmo tal e qual

Se o real e a fantasia

Se abragcam no final.

(Do outro lado do espelho, trilha da peca Alices e Camaledes. MUsica de Jarbas
Bittencourt)

E preciso, agora, atravessar o portal e comegar essa visita investigativa pelas paisagens. Sigo,
entdo, construindo o caminho a ser caminhado. Parto do tanto de informacdes e realizacOes

erguidas pelo experimentar e pelo fazer da Companhia Novos Novos.
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4.4.1 Paisagem Trilogia: Portal Imagina sé..., Mundo Novo Mundo, Alices e Camaledes

Ao atravessar mais esse portal, contemplo a paisagem das encenacfes: Imagina so...
Aventura do fazer,*®” Mundo Novo Mundo, e Alices e Camaledes. Completam essa paisagem, que
passa agora a ser material de estudo, o apresentar e o analisar dos principios composicionais
estruturantes da Companhia Novos Novos, como o Encontro-Experiéncia, Imaginagdo-Poética e
Esperancar-Brincar.

A descricdo € iniciada com a analise do processo criativo que construiu Imagina so...
Aventura do fazer'% (2001). Caminho ja conhecido, pesquisado no capitulo A Cena do fazer
imaginante, mas, agora, percorrido de uma outra forma, a passos cadenciados pelo fluxo das
imagens do espetaculo, e, também, a0 mesmo tempo, por imagens internas da paisagem que se
mostram de forma diferente, sob a luz da analise necessaria, e pela disposi¢cdo e abertura ao
encontro com o desconhecido, que é o territorio das descobertas. Sempre é assim: ter a coragem
de caminhar na fronteira entre o conhecido a o possivel, criando possibilidades para criar e habitar,
sempre, 0 melhor, 0 mais humano, o mais construtivo, 0 mais social e coletivamente justo.

A cena final de Imagina s0... faz referéncia a um portal que estabelece passagem entre o
mundo real e o habitado por personagens da imaginagio. E uma simbologia para essa passagem
que precisamos sempre realizar, entre real e imaginario, na busca por caminhos que sejam 0s mais

potentes, 0s mais produtivos, e que indiqguem um novo humanismo:

CENA XXXI — UMA NOVA E MELHOR HISTORIA

EDUARDO - Eu vou sentir saudades de vocés...

PERSONAGEM 1- Quando sentir saudades, procure a gente em vocé porque nds estaremos em vocé...
Atencéo, turma, ja vai dar meia-noite. E o ponto final do dia. O Portal da Imaginag&o ja vai se abrir. Todos
prontos?

TODOS PERSONAGENS - Sim! 5,4,3,2,1...

(O sino toca doze badaladas. O grupo de Personagens fica paralisado em um canto do palco. Ouve-se um
andar pelo corredor e depois trés batidas na porta. Eduardo responde e age como se 0s Personagens nao
estivessem mais 14).

O7https://drive.google.com/file/d/0B-hyKJ5wo-7VVKIrRm9kSDhrVEK/view?ts=573b6260. Acesso a encenagio.

108 Equipe Técnica: Direcdo: Débora Landim; Texto: Edson Rodrigues; Supervisdo: Marcio Meirelles; Direcdo musical; Ray
Gouveia; Cenario e Figurino; Marisia Motta; Costureira: Bernadete Cruz; lluminagdo: Rivaldo Rios; Coreografia: Isis Carla;
Assistente de Coreografia: Liria Morais; Preparacdo VVocal: Janaina Carvalho; Preparacdo de Percusséo: Agnaldo Buiu e Fernando
Araljo; Producédo: Débora Landim e Marisia Motta; Elenco Companhia Novos Novos: Chaiend dos Santos, Diego Velame, Elaine
Adorno, Felipe Augusto, Felipe Gonzalez, Jamile Menezes, Luciana Santiago, Lucas Carvalho, Raissa Fernandes, Thierri Gomes,
Victor Almeida, William Climaco; Musicos: André Simdes, Janaina Carvalho, Leonardo Bittencourt, Pedro Meirelles e Tom
Gouveia.
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Figura 30: Portal da Imaginacé&o.

Fonte: Marcio Lima. Na imagem: elenco de Imagina s6, Cabaré dos Novos do TVV, 2001.

Iniciei o processo criativo de Imagina s6..., com caminhadas, sozinha, pelo centro comercial
da cidade (Salvador). Quando sentia pressdo relacionada ao processo criativo dos intérpretes
infantojuvenis, perambulava por ruas e cal¢adas da Avenida Sete (uma das principais e a mais
tradicional das vias urbanas) na busca por inspiragdes cotidianas que funcionassem como gatilhos
para 0 compreender e o investigar de percepcdes. Desse modo, ao caminhar, ndo somente
transitava entre diferentes vendedores de lojas, ambulantes, garcons, loucos, transeuntes adultos e
criancas, mas, pelo ato da observacéo, explorava o desconhecido de situacGes e 0 pulsar de vidas
imaginadas.

A partir desses estimulos, busquei criar conexdes entre 0o exame da vida cotidiana e a
representacdo cénica. Sobre essa abordagem, o pesquisador-encenador Richard Schechner (2010,
p. 28-30), conceitua que, quando estudamos a atuacdo no teatro ou na vida, o ato de estuda-la
constitui Estudo da Performance. Argumenta o autor que cada trabalho e papel social preveem um
vestuario, gestos e agdes que lhes sdo peculiares, ou seja, uma forma de representacdo e também
um lugar em que essa forma é encenada. A esse ato Schechner dd o nome de performance
cotidiana.

A época do processo criativo de Imagina s6... ndo conhecia os estudos de Schechner. Foi,
entdo, intuitivamente, que aproximei o olhar das criangas e jovens do grupo as atividades
performativas cotidianas humanas. O “outro que esta a todo momento atuando”. (SCHECHNER,
2010, p. 32) passou a ser fonte de inspiracdo. As criancas observavam seus pais, colegas,
professores, outras criangas nas ruas, como também os lares, o jogo de futebol, todo tipo de

atividade, e nos nossos encontro-ensaios essas percepgdes eram narradas, improvisadas,
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desenhadas, dancadas, cantadas, decantadas e registradas, compondo uma rede de fios a serem
alinhados em definitivo num outro momento do processo de criagéo.

O processo criativo de Imagina sé... durou nove meses, de margo a novembro de 2001, no
territorio Teatro Vila Velha. Encontros todas as noites da semana, sendo que, quando necessario,
alguns sabados e/ou domingos foram incorporados ao calendario de trabalho. Alias, muito
trabalho. Para cada encontro de final de semana, sdbado ou domingo, a equipe de maes e pais
produzia lanches e, muitas vezes, almocos coletivos, agregando, no mesmo espaco, artistas,
criancas, familia e funcionarios do Vila Velha. Encontros para partilha do sensivel, pois juntos,

aprendiamos a fazer teatro num teatro.

Figura 31: Coletivos e partilhas.

Fonte: Acervo Novos Novos. Nas imagens: criangas, jovens e adultos na Escola de Danca/UFBA e no Vila Velha.
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O termo partilha do sensivel nos remete a Jacques Ranciére, mais precisamente ao que tange
ao seu livro A partilha do sensivel: estética e politica (2009). O autor denomina partilha do sensivel
o0 sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos
recortes que nele definem lugares e partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa, portanto, ao
mesmo tempo, um comum partilhado e partes exclusivas.

Essa reparticdo das partes e dos lugares se fundi numa partilha de espacos, tempos e tipos de
atividades que determinam propriamente a maneira COmo um comum se presta a participacédo e
COMO uns e outros tomaram parte nessa partilha. (RANCIERE, 2009, p. 15-18, grifo do autor)
Uma partilha do sensivel, naquele contexto do fazer teatro, foi, portanto, 0 modo como se
determinou a relagcdo entre um conjunto comum partilhado - que qualifico como poténcia criativa
-, @ a divisdo de partes exclusivas - o fazer, o operar da criacdo. Assim, a partilha do sensivel fez
ver quem pode tomar parte no comum em funcdo daquilo que fez, do tempo e do espago em que a
experiéncia poética se construia.

No ambito da encenacdo, a partilha do sensivel exercitada nesses encontros reverberou na
encenadora um experienciar criativo que se materializou no jogo brincante da cena e nas
improvisacdes dos contedos investigados junto aos intérpretes e artistas-colaboradores. O que
tornava o processo criativo da encenacgdo um aprendizado significativo, pois conversava tanto com
0 pensar dramatirgico quanto com as imaginacdes dos pequenos intérpretes. Foi 0 momento em
que pulsou nos intérpretes a necessidade de criar personagens resultantes da observacdo de
atividades performativas cotidianas. Essa criacdo se entrelacou a composicdo que se apresentava:
escrita, dancada, de gestos, de lugares, em letras de masicas e em movimentacdes de cena.

Como encenadora, respeitei o criar dessa agdo conjunta de pensamentos, sentimentos,
percepcao, intuicdo e sensacdo. Pulsava, a época, o desejo amplo de construcéo colaborativa entre
aequipe de artistas-colaboradores. Assim, foi colocada em pratica uma possibilidade de pedagogia
da cena que interage com a aprendizagem, seguindo pelas trilhas da razdo e da imaginacéo.

O material construido nesse percurso deu forma ao texto dramatico e cénico, figurino,
iluminacdo, cenario, movimentos no espago, gerou novas cenas, pois, como pontua Bachelard
(2006, p. 21), “quando o devaneio trabalha sobre nossa historia, a infAncia que vive em nos traz o
seu beneficio. E preciso viver, por vezes é muito bom viver com a crianca que fomos. Isso nos da
uma consciéncia de raiz. Toda a arvore do ser se reconforta”.

De forma esponténea, bem-humorada e reflexiva, levantou-se um universo literario que
trouxe fragmentos de cronicas de Carlos Drummond de Andrade; poemas de Hélder Pinheiro;
ideias nascidas a partir da leitura de tiras de jornais, como Calvin&Haroldo (criagdo do norte-

americano Bill Watterson) e Mafalda (do argentino Quino). Toda essa informacdo, aquele tempo,
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foi acrescida de discussfes de temas desenvolvidos em ensaios tedricos da educadora Fanny
Abramovich e de outros pesquisadores da construcdo da cultura infantil, como a diretora de teatro
Shirley R. Steinberg e a professora de estudos culturais Joe L. Kincheloe.

O artista-colaborador Edson Rodrigues participou da composicdo dramaturgica de Imagina
s0... Primeiro, construiu o argumento da historia do espetaculo, que traz relagdo com a peca Seis
personagens a procura de um autor (1930), do dramaturgo Luigi Pirandello (1867-1936). Essa e
outras influéncias e referéncias fez nascer a historia de Eduardo, um menino que, em meio a noite,
ganha um monte de amigos que fugiram dos livros de historias infantojuvenis em que viviam. A
partir dai o quarto do Edu vira o lugar mais divertido do mundo, cheio de aventuras e novidades.
Mas toda essa farra tem seu prego: o menino vai ter que fazer um livro no qual os seus amigos
personagens poderdo tratar dos assuntos que mais gostam e viver suas historias preferidas. Os
personagens, assim, veem em Edu uma possibilidade de escuta, de libertacdo de uma imposicédo
de infancia materializada, mesmo que de forma inconsciente, pelos autores de suas histérias
originais. Pedem, esses personagens, que se perverta a ordem, e isso nédo significa ignorar ou
abandonar a tradicéo, o ja realizado, mas ressignifica-lo pelo olhar de uma infancia que néo se
quer mais passiva, mas, sim, ativa na formulacdo de sua histéria.

Apos a experiéncia de Imagina so... 0 chamado para a estrada, a caminhada, direcionou o
grupo para um novo ciclo de criacdo, e foi assim que se iniciou a encenacdo de Mundo Novo
Mundo.1® Ao adentrar ao novo fazer, & medida em que 0s passos avangaram, O Percurso
apresentou os desafios, as conquistas, 0s obstaculos e as necessidades do desafio que se
apresentava. Naquele periodo de constru¢cdo de Mundo Novo Mundo, entre 2002/2003, a
Companhia buscou dialogar com outros fazedores de teatro, na Bahia, no Brasil e pelo mundo.
Exemplo disso foi a minha participacdo no Debate Internacional Os direitos e o papel dos jovens
enquanto realizadores de arte, promovido pelo LIFT (London International Festival of Theatre),
em Londres, 2003, quando o evento também oportunizou a ida de uma das criangas do elenco da
Novos Novos, no caso Elaine Adorno, a época com 11 anos de idade. Esse encontro em Londres,
em especial, impulsionou-me, e em consequéncia também ao grupo, para novas agdes e inspirou
a nova construcdo, uma encenagdo que refletisse sobre a ecologia e o futuro que estamos

construindo para as geragdes vindouras. Era, lembrando Boal (1998, p. 11):

109 Equipe Técnica: Texto: Edson Rodrigues; Direcdo: Débora Landim; Assistente de Diregdo: Valdinéia Soriano; Cenario: Ray
Vianna; Figurino Hamilton Lima; lluminagdo: Valmyr Ferreira; Coreografia: Augusta Braga e Nara Couto; Direcdo Musical: Ray
Gouveia; Preparagdo Vocal: Karina de Faria; Elenco Companhia Novos Novos: Adrielle Costa, Beatriz Bastos, Chaiende dos
Santos; Elaine Adorno; Felipe Augusto, Felipe Gonzales, Gleiciane Cardoso, Jamile Menezes, Jodo Vitor, Lucas Carvalho, Raissa
Fernandes, Thierri Gomes, Victor Almeida, Willian Climaco. Musicos: Camilo Froés, Jarbas Bittencourt, Jason Bittencourt, Jodo
Meirelles, Moreno Laborba.
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(...) O desejo de conhecer melhor 0 mundo que habitamos, para que possamos
transforméa-lo da melhor maneira. O teatro € uma forma de conhecimento e deve
ser também um meio de transformar a sociedade. Pode nos ajudar a construir o
futuro, em vez de mansamente esperarmos por ele”.

Seguindo essa investigacdo, livros e informagdes passaram a ser trocados por todos durante
0 processo de criacdo. E foi muita coisa. O grupo conheceu a escritora norte-americana Karen
Cushman atraves do seu Matilda dos Ossos (2000); veio também a histéria Mohamed, um garoto
afegdo (2002), do brasileiro Fernando Vaz; assistimos ao filme de ficcdo-cientifica Inteligéncia
artificial, projeto de Stanley Kubrick (1928-1999) depois tocado por Steven Spielberg; foram
colhidas informac6es sobre 0 aquecimento da Terra pelo efeito estufa, nivel de poluigdo do planeta,
desmatamento, o problema da escassa agua doce, o perigo constante dos virus e pandemias — sim,
Mundo Novo Mundo trata, e de forma profunda, o perigo de uma pandemia mundial, em
montagem de 2003, e muito teriamos aprendido se, mirados nesse texto, tivéssemos mais poder
imaginativo de realizagéo para o enfrentamento da Covid-19.

Mas, voltando as referéncias fundantes de Mundo Novo Mundo, tivemos, ainda, outros
quatro livros e escritores especiais: o italiano italo Calvino (1923-1985) achegou-se aos estudos
da companhia com o seu Bardo nas arvores (1957); o francés Maurice Druon (1918-2009), através
de seu livro O Menino do Dedo Verde (1957); William Shakespeare (1564- 1616), 0 poeta e
dramaturgo inglés, foi inspiracdo importante com Romeu e Julieta (1595). Por fim, um importante
ingrediente desse novo espetaculo sé apareceu quando o texto dramatico ja estava em andamento.
A leitura do livro da escritora baiana Glaucia Lemos, Luaral, um mundo absurdo (1989), foi de
grande importancia para a instalacdo de um clima poético na histéria que nascia. Inspirado por
Luaral, o dramaturgo Edson Rodrigues escreve o seguinte trecho para o prologo da peca Mundo

Novo Mundo:

Existe uma lenda antiga, tdo antiga que ninguém mais lembra quando e como ela
surgiu. A lenda conta que um dia, bem no instante derradeiro em que o Sol se
esconde detrds do horizonte e a Lua aparece do outro lado do mundo, neste
preciso e magico instante, uma chuva fina ird comecar a cair sobre todo o planeta,
e essa chuva vai molhar a Terra por trés noites e trés dias, afogando todas as
doencas e dores do chdo, do ar e também das aguas. Depois dessa chuva, a Terra
terd uma nova chance e nés todos vamos ter uma vida diferente, uma vida melhor.
E assim a lenda antiga. (RODRIGUES, 2005, p. 42)

O processo de criacdo passou, entdo, a ser investigado tendo como referéncia criativa um
ambiente pos-apocaliptico. Propus aos intérpretes a construcao de grupos e a criacdo de pequenas

cabanas feitas de sacos, panos, papeldo. Nesse espaco-alojamento surgiram situacbes e
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personagens pertinentes ao contexto de pos-catastrofe e todo esse material foi aproveitado nas
concepgdes de figurino e cenario (realizados com materiais reciclados), iluminac&o e trilha sonora.
As improvisacOes, a partir dos livros, filmes, de todo o material investigado, pontuavam o desejo
dos integrantes da Novos Novos em experienciar uma encenacgéo que privilegiasse interpretacdes
e didlogos mais ousados, mais questionadores da sociedade - afinal, aquele primeiro elenco de
Imagina so6... chegava agora a Mundo Novo Mundo com idades entre 11 e 14 anos.

Assim, ficava claro que o sentido do processo criativo era 0 construir uma encenacao que
ndo pontuasse oposicao entre o texto da palavra (texto dramatico) e o texto da imagem (texto
cénico), pois o experienciado na Companbhia, a partir da encenagdo de Imagina so..., sinalizava
para o fazer cénico como resultado do relacionamento entre texto e palco, aqui compreendendo
palco como uma colecdo de valores humanos (ético-politico-sociocultural), técnicos, materiais e
estéticos.

A prética exercida, entdo, foi incentivar a criacdo do elenco a partir de suas realizacdes na
cena, tornando possivel a representacdo de uma dramaturgia do texto em si e de uma dramaturgia
dos componentes do palco. Ou seja, passo a passo 0S processos criativos das encenacles
mergulhavam no investigar de uma dramaturgia do espetaculo com criangas, em um contexto de
se entrelacar a¢Bes do texto com a¢des do palco, na relagdo com cenario, figurino, iluminacéo etc.

Foi no compasso dessa abordagem que comecou a surgir a encenacdo da histéria de um
mundo devastado, mas que ainda possui como qualidade, a riqueza das relagdes interpessoais que
sdo exercidas entre os jovens das varias colénias-Mundo que passam a existir no planeta.

E assim a historia: acontece em um tempo em que uma sequéncia de guerras e descuidos
com a natureza acelerou o processo de destruicdo da Terra, multiplicando catéstrofes climaticas
de diferentes proporcgdes e consequéncias, doencas e mazelas. Grande parte dos humanos morreu
e 0s grupos que sobreviveram enfrentam condic@es dificeis, em terras ermas e inférteis. Todos tém
que evitar sair a noite porque, durante o reinado da Lua, gases toxicos dominam o ar, que se torna
irrespirdvel. Somente de dia se pode fazer algo na Terra do Futuro. Os humanos vivem em
agrupamentos, colénias denominadas Mundo, e cada uma tem seu nome. Ha muitos 6rfaos que
moram em varios desses agrupamentos. Uma das coldnias de érfaos € conhecida como Mundo
Novo Mundo, lugar habitado por criancas e jovens onde se passa a historia.

Em meio a descobertas proprias da idade, meninos e meninas vivem o cotidiano de um
planeta perdido, e lutam para mudar essa realidade, como traz a cancao de Ray de Gouveia (2005),

feita especialmente para a encenacao:
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A histéria de cada um

Dias de entristecer, dias pra ser feliz,
Nesse lugar do futuro, cada um é dono do seu nariz.
Tudo aqui em Mundo Novo Mundo

E mesmo assim.

Tudo é pequenino, tudo ao mesmo tempo
E bom e ruim.

Correm as horas, os dias,

O futuro pousa nesse lugar,

Um segundo na meméria

E uma histdria boa de se contar.

E um lugar onde cada menino

Tem um passado. Tem um destino.

E um lugar onde cada menina

Tem uma estrada. Tem uma sina.

Quero aprender a contar outra histdria
De um novo mundo real.

Cada segundo na minha mem@ria

E outro comego

Antes do final.

O processo de Mundo Novo Mundo deixou como um de seus ensinamentos gque aquele tipo
de abordagem mais séria, com textos trazendo didlogos mais longos e situacBes mais
problematizadas, somava no crescimento do grupo, notadamente dos intérpretes; e que, apesar
disso, por natureza, uma companhia de teatro precisa experimentar novos climas cénicos. E,
justamente sobre esse ultimo item, um importante projeto cénico iniciava seus processos, tendo a
Companhia Novos Novos em seus planos. Aquele 2004 foi 0 ano em que o Teatro Vila Velha
completava quatro décadas de fundacgdo (1964-2004). Por conta disso, 0s cinco grupos residentes
- Bando de Teatro Olodum, VilaDanca, Companhia Novos Novos, VilaVox e a A Outra
Companhia — participaram de um Gnico espetaculo celebrativo a data, Autorretrato aos 40.°

Depois da experiéncia com Autorretrato..., a Companhia comegou seu processo de estudos
para uma nova peca. Assuntos que se tornaram constantes pelos corredores do TVV a época, até
pela andlise da trajetoria histérica daquela casa de espetaculos, como ditadura militar e abuso de
poder, despertaram no elenco da Novos Novos e na equipe de artistas-colaboradores a vontade de
pesquisar esses temas, sob inspiragcdes do imaginario infantil. Mas, a despeito de serem 0s assuntos
elencados tdo concretos, essa nova construcdo cénica, a terceira do grupo, era desejo de todos,

deveria se alicergar na busca por uma maior alegria em cena.

110 A peca Autorretrato aos 40 também relembra aspectos do governo militar imposto ao Brasil em 1964. Um regime que, por
coincidéncia ou ironia, implantou-se apenas alguns meses antes de ser inaugurado o Teatro Vila Velha. O espetéaculo reuniu 73
atores em cena, entre integrantes de grupos residentes e artistas convidados, com direcdo coletiva de Marcio Meirelles, Chica
Carelli, Cristina Castro, Débora Landim, Gordo Neto e Jarbas Bittencourt.
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Juntava-se em um mesmo projeto, aos poucos, dois desejos: homenagear com um espetaculo
da Novos Novos os 40 anos do Teatro Vila Velha, e falar daquele momento historico em que havia
uma inseguranca das instituices democraticas, ou pelo menos minimamente democraticas, em
todo o planeta. Tempo de um grande volume de acdes de ditadores, terroristas e seus contrarios,
esses ndo raras vezes adeptos de métodos téo terroristas quanto a quem combatem, presidentes
imperialistas e/ou populistas, enfim, extremos em embate e todos longe da sintese. Tudo se somou,
ou multiplicou, com o ataque aos Estados Unidos, em 11 de setembro de 2001 e seus impactos,
como os primeiros bombardeios langados pelos estadunidenses ao Iraque, em 2003.1!

Foi grande o material de investigagdo que movimentou o inspirar da composicdo cénica
desse novo espetaculo que viria a suceder a Mundo Novo Mundo. Para o novo projeto foram
estudados textos e documentos sobre o Golpe Militar de 1964 e suas consequéncias. A tirania
observada em varios contos para criancas também foi observada, e nesse quesito foram lidos
trabalhos do escritor inglés Lewis Carroll (1832-1898), autor de Alice no Pais das Maravilhas
(1865) e Através do espelho e o que Alice encontrou 14 (1872). Os contos de Lewis Carroll foram
importantes ndo sé pela qualidade literaria, como também por serem representativos de um novo
modelo, uma proposta de quebra do ideario das historias feitas até entdo para criancas, no
Ocidente. H& uma crueldade nas rainhas desses contos, por exemplo, que explicita uma critica aos
desmandos dos monarcas do periodo. Junto ao alegre nonsense defendido pelo trabalho de Carroll,
suas observacOes sobre 0 poder, os poderosos e 0s que obedecem, foram de grande valia para
alicercar conceitualmente todos os envolvidos e para a criacdo cénica do projeto. Outras
inspiracdes foram o filme e o album dos Beatles, Yellow submarine, lancados, respectivamente,
em 1968 e 1969, gerando, entre outros produtos, também um livro ilustrado para criancgas.

O processo de criagdo se fez como nas encenacdes anteriores: artistas-colaboradores
participando (oficinas de corpo, escrita narrativa, improvisacdo, canto), observando os ensaios e
apresentando possibilidades para a encenacdo. O processo de criacdo do espetaculo que surgia,

Alices e Camaledes, ampliou significativamente o horizonte das experiéncias pessoais dos artistas

111 5 11 de setembro de 2001 foi marcado por uma série de ataques suicidas coordenados pela Al-Qaeda (rede terrorista entéo com
ramificaces mundiais, comandada pelo saudita Osama Bin Laden, 1957-2011), contra alvos civis nos Estados Unidos da América.
Na manha desse dia, quatro avides comerciais foram sequestrados, sendo que dois deles colidiram contra as torres do World Trade
Center, em Manhattan, Nova York. O terceiro avido de passageiros colidiu contra o Pentagono, que é a sede do Departamento de
Defesa dos Estados Unidos, no Condado de Arlington, Virginia, nos arredores de Washington, D.C. Os destrocos do quarto aviao
foram encontrados espalhados num campo proximo de Shanksville, Pensilvania. Os atentados causaram a morte de 3.234 pessoas
e o desaparecimento de 24. Em marco de 2003, o entdo presidente dos Estados Unidos, George Bush, iniciou uma guerra contra o
Iraque, justificando que o objetivo era depor o presidente Saddam Hussein e tirar dele um suposto arsenal de armas de destruicdo
em massa, arsenal esse nunca descoberto ou provado. (Disponivel em https://mundoeducacao.uol.com.br/historiageral/11-

setembro.htm Acesso em: 10 de maio. 2020)
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e intérpretes envolvidos. Todos dialogavam muito entre si, respeitando a crianca como integrante
ativa naquela equipe e ndo mera espectadora acritica ao processo.

Com essa experiéncia poética, a equipe trouxe a cena mais um espetaculo composto por
elenco de diferentes faixas etarias e variadas situacfes sociais, e de acesso a educacgdo e outras
necessidades basicas a construgdo humana. A encenacéo de Alices e Camaledes!!? comega com

uma comprovacgao: crianga é muito, e sempre, curiosa:

Menino fuca daqui, menina fuca de 14, e ndo é gque a garotada da Rua do Beco
descobriu uma passagem magica para um sei l4 que lugar?! Mas nesse mundo
extraordinario para onde vai a turma a encrenca estéa correndo solta. A rainha foi
retirada do poder, o General agora é General Presidente e tudo ali acabou ficando
ainda pior do que o ruim que ja era. (RODRIGUES, 2005, p. 84-88)

No processo de criagdo, 0s modos de representacdo e materializacdo das experiéncias, nas
articulacbes com diferentes linguagens artisticas - abordagens investigativas serdo descritas no
préximo topico do estudo -, produziram imagens traduzidas em dramaturgia, cenario, figurino,
movimentacdo cénica, iluminacgdo, interpretacdo e, até para além da cena, as inspiracdes para o
projeto gréafico que vira cartaz, folder, card etc. A composi¢do musical de Jarbas Bittencourt (2005)

faz ressoar o discurso politico exercitado na encenacédo de Alices e Camaledes:

Dentro de cada cabeca

Se 0 General Mandao mandar
Cabecas vao rolar

E mais que um universo vai dormir
E esperar...

Se 0 General Mandao mandar
Cabecas véo rolar

E mais cancdes e versos vao se abrir.
Meu mundo ¢é diferente

Do seu mundo,

E quer achar o seu lugar no mundo...
O mundo de pedra de Pedro,

O mundo cor-de-rosa de Rosa,

112 Equipe Técnica: Texto: Edson Rodrigues; Direcéo: Débora Landim; Assistentes de Direcéo: Cassia Valle, Valdinéia Soriano e
Hamilton Filho; Musica: Jarbas Bittencourt; Banda: Leonardo Bittencourt (bateria), Jodo Meirelles (guitarra), Moreno Laborda
(baixo), Fabio Seixas (guitarra), Patricia Rodovalho (violdo) e Karen Silva Santos (voz e violino); Coreografia: Lulu Pugliese;
Cenario: Marcio Meirelles; Execugdo do Cenario: Lorena Torres Peixoto; Iluminagdo: Fabio Espirito Santo; Figurino: Pedro
Trindade (integrante da Cia. Novos Novos) Coordenagdo de Execucdo: Marcio Meirelles e Marisia Motta; Execucéao do Figurino:
Eliana Negreiros, Rosangela Gomes, Sarai Reis e Bernadete Cruz; Criacdo de Aderecos: Pedro Trindade; Execucao de Aderecos :
Denise Silva; Oficina de Arte: Anselmo Serrat e Marcdo; Imagem em Tela : Sara Victoria; Projeto Gréafico : Camilo Frdes;
Fotografias: Marcio Lima; Divulgacgdo: Edson Rodrigues e Assessoria de Comunicagdo do Teatro Vila Velha; Produgdo: Débora
Landim e Yolanda Nogueira. Elenco da Companhia Novos Novos: Adrielle Costa, Chaiend Santos, Elaine Adorno, Felipe
Gonzales, Felipe Augusto, Gleiciane Cardoso, Jamile Menezes, Joana Trindade, Jodo Vitor Santana, Leo Costa, Lucas Carvalho,
Malena Bastos, Pamela Campos, Paula Silva, Pedro Trindade, Raissa Fernandes, Rosa Abreu, Tarsila Lima, Wanessa Carvalho,
Vera Lcia, Victor Porfirio. Atrizes Convidadas: Cassia Valle e Marisia Motta.
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O mundo de Alice

O mundo de Jade e Gabriel,

Mas se o General Mandao mandar
Cabecas véo rolar

E mais que um universo vai dormir
E esperar...

Apesar do desejo de se construir com Alices e CamaleGes uma encenacdo alegre, aberta ao
brincar, os assuntos investigados traziam uma carga afetiva acida. Assim, optei por realizar
experimentacdes no campo da leitura dos textos dramaturgicos com procedimentos ludicos
investigados em trés modalidades:

Na primeira dessas modalidades o foco da investigacdo centrava nas propriedades do som
do texto/palavra, assim disponibilizei megafones, microfones, apitos, cartolinas e canetas coloridas
como instrumentos na execuc¢do da leitura. Foram propostas as seguintes instrugdes aos intérpretes:
que a leitura seria realizada na circularidade da roda; que o texto seria distribuido de um a um na
roda de diferentes formas (palavras recortadas, frases, narrativa de uma pequena cena, dialogo,
composicdo musical); cada intérprete individualmente iria trabalhar a variedade da forma de
apresentar o texto/palavra proposto; poderiam fazer uso dos megafones, microfones, apitos,
cartolinas e canetas coloridas para a finalidade de investigar as propriedades sonoras do texto.

A segunda e terceira modalidades se interligam, pois buscam a criacdo de imagens cénicas
a partir da ocupacéo dos corpos no espaco. Explicando, apds apresentada a execucdo da primeira
modalidade na roda, por todos, em encontro posterior estimulei o grupo, por meio de exercicios
que exploravam composicdes fisicas, a formacdo de quadros fotograficos entre eles. A instrucéo
seguinte consistia em escolher um espaco no teatro Vila Velha para apresentar a fotografia cénica
do material que ele, o intérprete, vinha trabalhando. O passo final, o terceiro, consistiu em
apresentar, apenas entre nos, o que foi criado. O meu objetivo era a composi¢do de imagens via
quadros fotograficos, nos quais elementos constitutivos se completavam ao se estranharem. O
procedimento criou improvisagoes ricas em imagens e significados, e essas abriram perspectivas
para a discussao das possibilidades dramaturgicas da encenagdo, sugerindo espagos, acoes fisicas,
agrupamentos e tipos distintos de relagdes entre os intérpretes na composi¢do de personagens.

Percebo que nessas experiéncias que constituem a Trilogia Novos Novos a literatura fez-se
presente como materialidade investigativa. Sobre isso, atribuo o fato a busca por novas funcées
sociais e poéticas do teatro e ao uso recorrente da leitura como pratica artistica entre criancas e
jovens. E essa aproximagdo entre texto, em suas mais diversas variages (prosa, poesia...) e a

dramaturgia compde parceria necessaria a arte. Esse exercicio, porém, exige postura critica e senso
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artistico para que a imersdo em livros, audiovisuais e outras referéncias seja construtiva, na busca
por um resultado que seja emancipador em construcédo coletiva e participativa.

Dessa forma, em relagdo a composi¢do dramaturgica, o texto ndo foi um universo fechado
em si mesmo. A analise dos percursos de criagdo mostra que eles, embora sendo diferenciados e
cada um apresentando importantes particularidades, revelam que, uma vez respeitadas certas
condicBes, o poder do texto (isso é, do autor) sobre sua obra ndo significa castracdo do poder
criador do encenador, intérpretes e equipe de artistas. Na Companhia Novos Novos é praxis em
processo criativo de um novo espetaculo submeter o texto, ou fragmentos dele, a prova dos ensaios,
remanejando-o constantemente no decorrer do trabalho com os intérpretes e artistas-
colaboradores. Vejo nessa forma de conducdo do trabalho proximidade ao que, em sua andlise
relativa ao teatro contemporaneo, o professor e critico Marvin Carlson (1997, p. 357) diz: “O
dramaturgo deve ver o ator ndo como um intérprete, mas como um colaborador, e seu problema
principal é como favorecer essa colaboracao”.

Talvez essa pratica criativa instigue a seguinte pergunta: quem € o criador do texto? A
resposta, focada na experiéncia da Companhia, na encenacéo de textos inéditos ou ndo, aponta por
indicar o autor, sem duvida; mas ndo so para ele. O intérprete e a coletividade em que ele se insere,
no caso de um trabalho em grupo e colaborativo, como no caso da Companhia Novos Novos,
participam da elaboracdo do texto. No caso da Novos Novos, ndo raras vezes sao incluidos no
texto final resultados de improvisacGes e de discussdes do grupo. O texto dramatdrgico, entdo, nao
sdo inicialmente um produto no qual se é proibido tocar. Ele é criado a partir de um conjunto de
regras estabelecidas entre autor, encenador, intérpretes e artistas-colaboradores.

Dessa maneira, trata-se a concepcao do texto dramatirgico ndo mais como uma obra, mas
como work in progress, um trabalho aberto, transformavel. E a preposi¢cdo mais adequada para
esse gesto mutavel de leitura é justamente a locucdo a partir de. De acordo com Jacques Derrida,
citado por Nascimento (1999, p. 21-26), uma leitura a partir das zonas em geral menos
privilegiadas do texto - de suas margens, das notas, dos titulos, das epigrafes, das referéncias intra-
inter e extratextuais -, estimula a analise de que toda leitura é desde sempre repeti¢éo, reinstauracdo
de um texto em face de outro que o precede, e esse outro se colocando numa sequéncia ou numa
rede de outros ainda mais originais. Nesse pensar, todo trabalho colabora para uma construcéo que
se faz conjuntamente no tempo, acrescendo a experiéncia humana.

E essa nocdo do texto dramaturgico como trabalho aberto, transforméavel, ao encontro da
propositiva de leituras das zonas menos privilegiadas, acompanha todo o processo criativo da
Novos Novos, e em algumas encenagdes continua a ocorrer, em constante mobilidade, apos estreia

ou temporadas. Nessa sequéncia produtiva-criativa, nunca se encontra o texto primeiro, original



211

ou definitivo. Enquanto tecido, existe sempre um novo fio a ser puxado, mesmo no texto mais
supostamente ja lido, estudado e colocado em prética. O autor-dramaturgo entrosa-se no trabalho
coletivo, propondo solucdes textuais aos problemas que se apresentam, dando forma ao que é
esbocado nas improvisacdes e nos ensaios. Também faz adaptacdes no texto adotado como ponto
de partida, ndo mais somente ao sabor de sua inspiracdo, mas também atendendo as necessidades
do encenador, da equipe de artistas-colaboradores e principalmente dos pequenos intérpretes que,
em palco, defenderdo todas as escolhas feitas pela equipe ao longo de todo o processo.

Nessa pratica de constru¢do dramatirgica “nao se joga para escrever, mas se escreve ¢ para
jogar de novo e melhor”. (RYNGAERT, 1981, p. 147) Da escrita para 0 jogo e de novo para a
escrita e 0 jogo... Tudo fica por reinventar-se de forma continua, a semelhan¢a do que ensina o

Tao: uma via se abre na medida do passo seguinte. Aqui, na medida do portal seguinte.

4.4.1.2 Portal: Encontro-Experiéncia, Imaginacédo-Poética e Esperancar-Brincar

O ato criativo integra um pensar-criar-sentir € quem orienta um processo precisa
compreender e fazer com que todos os envolvidos compreendam que aquela experiéncia € um
processo de aprendizagem para todos. Cada um chega aquele ponto de sua viagem com a bagagem
que acumulou em percursos anteriores, € verdade, mas, naquele processo, todos estdo juntos na
composicdo daquela estacdo, tempo-lugar que certamente inclui dentre os pertences de quem
experiencia um ou alguns utensilio(s) e peca(s); mas, também, algumas vezes, a vivéncia do
processo faz, sim, um tirar coisas da bagagem, coisas vindas de processos anteriores e que ndo
precisam mais ser levadas na viagem. Na Companhia Novos Novos a importancia da singularidade
da experiéncia sempre foi anunciada e defendida. Cada processo, com suas particularidades e
singularidades, possibilitou ao grupo diferentes composicdes poéticas, expandindo o universo
artistico-pedagdgico desse fazer teatro com e para criancas.

O enfoque dos textos dramaturgicos utilizados na Novos Novos esta na abordagem de
principios geradores da Companhia. Principios que se fundem como estruturantes das encenagdes
da Trilogia Novos Novos. O exercicio de agora escrever sobre esses processos, nesse outro
processo que agora é de analise, traz para o didlogo a necessidade de expor uma questdo que
sempre se coloca ao inicio das minhas realizagdes artisticas: como criar uma encenagao com
criangas sem perder a atitude de jogo? E a partir das respostas a essa pergunta — e cada processo
pode e deve ter respostas também caracteristicas e peculiares - que se pode conceber um eixo
metodoldgico, apoiado em procedimentos técnicos e criativos, que serve de suporte a encenagéo.

Nesse enfoque, o0 ato criativo na Novos Novos € um investigar-fazer de praticas artistico-
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pedagogicas que buscam acessar e exploram o campo da imaginagdo das criancas e dos jovens
intérpretes, criando principios composicionais para uma abordagem da encenacao.

Esse valor pedagdgico do ato criativo ligado ao pensamento imaginativo é abordado por
Sonia Rangel (2009, p. 117), que, ao elaborar a palavra ImagemSimbolo, acaba por refletir sobre
a arte, expressao simbolica apoiada no sentido do jogo, palavra presente na raiz etimolégica de

uma outra palavra: simbolo.

Encontramos no grego SYN - sentido, BAILEN - jogar, SYMBOLON;
SYMBOLU, no latim; SINN BILD, no alemao significando ‘duas metades’.
Portanto, simbolizar, na intimidade do verbo, é também ‘jogar’ com o sentido.
(grifos da autora)

Da propositiva de Rangel, compreendo que cada uma das encenacdes da Trilogia... possui,
no seu processo de criacdo, um conhecimento sensivel a sua pratica cénica, ao seu jogar. E é fato
que cada uma dessas encenacdes gerou questdes, problemas e solucdes diferentes, produzindo um
programa particular de trabalho. Porém, as encenacges possuem um modo de operagdo comum
que encontra referéncia nos principios composicionais - Encontro-Experiéncia, Imaginacéo-
Poética e Esperancar-Brincar - explicitados, um a um, no ato descritivo das encenacdes, realizado
e apresentado nesta pesquisa.

A encenacdo de Imagina s0..., certamente por ter sido a pioneira, agrega todos esses
principios composicionais em diferentes escalas. Mas € no principio Encontro-Experiéncia que
estd a énfase da motivacao para o fazer teatro na Companhia Novos Novos, fica evidente mesmo
desde essa experiéncia inaugural. A abordagem proposta desse principio defende uma integracao
entre encenacao e pedagogia do teatro. Isso no sentido de que a encenacgdo é fundada no processo
pedagdgico que interioriza a conexdo entre os intérpretes, artistas-colaboradores e a encenadora.
E essa relagao “define de algum modo o proprio ato de fazer teatro, tanto quanto a preparagédo para
esse ato”. (MARTINS, 2004, p. 42) Nesse sentido, os participantes da criagdo de Imagina so...
foram estimulados ndo apenas no ambito da atuacdo, mas também como colaboradores, criadores
da cena.

Essa atitude emancipatoria dos sujeitos atuantes desencadeia associa¢fes e impulsos de
cocriacdo que, por sua vez, resultam em acdo poética. Na Companhia, evita-se qualquer
propositiva que se reduza o fazer teatro a uma atividade pedagogica de decorar textos direcionados
a uma apresentacao teatral, perdendo-se o carater subjetivo da linguagem artistica.

E quais sdo as possibilidades pedagogicas para esse fazer?
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N&o ha uma férmula tnica. Como encenadora, 0 meu ponto de partida sempre é 0 jogo como
pratica artistica.!® Mas, esse jogar-criar que se processa no espago das inter-relaces
intérpretes/encenadora/artistas-colaboradores somente acontece apos o instalar das singularidades
e especificidades pulsantes na encenacdo. Ou seja, ndo ha uma forma de jogo dominante. Esse
jogo, o como jogar, pulsa a cada grupo de certa forma de fazer, e a esse particular vai-se,
posteriormente, sendo somadas propostas metodologicas de criagdo e aprendizagem. Ou seja, toda
realizacéo parte do que temos, com respeito ao que temos, e a partir dai incorporam-se experiéncias
anteriores, metodologias, que devem ser adequadas, adaptadas, integradas ao projeto presente

Desse processo de cocriacdo em Imagina so... nasceram algumas cenas do espetaculo, como
a da Mini-Mulher. Sobre essa cena em especial, recordo encontro-ensaio no qual os atores-
aprendizes diziam achar engracado, e um tanto ridiculo, como alguns pais vestem as meninas
pequenas, que ficam a parecer imita¢6es de mulheres em miniatura, com suas maquilagens pesadas
e roupas que reforcam a caracterizacdo da indumentéaria adulta. A partir dessa percep¢éo, 0 grupo
propds improvisar uma roda de pagode que trouxesse como personagem central a mais nova das
integrantes da Companhia que, a época, tinha sete anos de idade. A partir dessas indicac@es, criou-
se uma cena que busca refletir a crise da infancia contemporanea, numa leitura que explicita o
poder da publicidade na constru¢do do imaginario infantojuvenil, resultando em ato concreto
explicitado nas préprias acbes e posturas desse publico no convivio social. Uma passagem da

improvisagao serve como exemplo:

MENINOS - Menina bonita, cé& quer um bombom?

MENINA - Sai pra la...

MENINOS - Menina bonita, c& quer um batom Monange?

MENINA - Vou botar!!!

MENINOS - Menina bonita, cé ta parecendo uma mulher, que coisa estranhal

A pedagogia para a cena € uma experiéncia artistica na qual o participante busca caminhos
para superar limitacdes que se impdem, aprendendo com acertos e erros ao mesmo tempo em que
cria desafios e se instrumentaliza para os enfrentar. Por que mesmao se deveria fugir da sinuosidade
da criatividade? Por que ndo se abrir a trabalhar com o incerto, o aleatorio, o improvavel? A
pedagogia para a cena, entdo, é uma pedagogia para a vida, uma construcao coletiva de um discurso

cénico sobre o mundo.

113 No segundo capitulo desta pesquisa, O teatro do vir-ser-sendo, discorro sobre praticas artisticas com criangas.
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Figura 32: Menina bonita, cé quer um batom?

Fonte: Acervo Novos Novos. Na imagem: elenco de Imagina sé... na Fliquinha, Cachoeira, 2016.

Imagina so6... (2001) simboliza 0 meu primeiro passo para uma caminhada como encenadora.
Aprendi, ali, que me cabia colocar os piquetes para indicar a dire¢do do caminho a ser caminhado
em conjunto. Seria assim no momento da instalacao e seria assim, e até mesmo mais dificil, depois,
pois haveria de se ter esforco e sabedoria para preservar um espirito de coletividade em torno desse
modo em comum de fazer teatro. E nesse sentido que o Encontro-Experiéncia foi, e é, uma via de
méo dupla, de autoconhecimento e relacional. Via que estimula o olhar, a escuta, de si e do outro.
A criacio, seguindo esse pulsar, mistura-se ao trabalho de inter-relagdes entre gentes. E assim que
acontece quando o Encontro-Experiéncia atua como esteio na conducéo do processo. Ray Gouveia,

artista-colaborador da Novos Novos, nos ajuda a entender:

Quando Deb (é assim que eu a chamo) me convidou para fazer a dire¢do musical
do espetaculo Imagina s6... Aventura do fazer, em 2001, a primeira coisa que eu
pensei (e depois escrevi para o encarte do CD, em 2005) foi “... eu ndo sei fazer
musica pra crianga!” Faco questdo de lembrar disso - quase vinte anos depois do
NOSSO primeiro passo, juntos, e quase quinze anos depois do CD - porque, de fato,
constato que n&o o sei. [...] Eu explico: faco musica para gente. Arte para gente.
Arte pra gente. Deb me fez entender que eu ndo fago mausica pra crianca. Nem
pra adulto. Fagco musica. Pra gente. Para a Arte. Musica. (informagéo verbal)'!4

114 Entrevista concedida por GOUVEIA, RAY. Ray Gouveia: depoimento [julh. 2020]. Salvador. Entrevistadora: Débora
Landim.
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Imagina s6... é a primeira encenacdo e a experiéncia da primeira temporada em cartaz de
um espetaculo composto por elenco infantojuvenil, na Novos Novos. E é nessa especificidade que
reside seu desafio. O complicado da questdo ndo € levar a cena criangas, mas sustentar a
espontaneidade, o treinamento e a absorcdo delas no transcorrer do seu fazer. Claro que a
dificuldade de se manter esse conjunto de caracteristicas também se percebe no ator adulto, mas
ha diferencas. Enquanto o intérprete adulto constr6i vinculos com o projeto que lhe exigem
determinada postura profissional, o intérprete crianca € movido por uma carga maior de emocdes.
Sem querer dizer que as criangas possuem menor comprometimento em um projeto artistico, o que
se explicita é que elas, muitas vezes, colocam a subjetividade em decisdes e posturas.

Sobre isso, 0 processo de criagdo de Imagina so... proporcionou 0 aprendizado da
importancia do Encontro-Experiéncia como o principal mantenedor do prazer de se estar em cena,
de se estar no coletivo e se aprender com o coletivo. O principio Encontro-Experiéncia constitui-
se no momento do ensaio, no momento quando algo é feito em conjunto, realizado, oportunidade
continuada de se reconsiderar, de fazer novamente, de fazer em maior conformidade com o
propdsito, como também de explorar o desconhecido, de se realizar uma pesquisa ativa.

No processo de criacao desse espetaculo, uma gestacdo de nove meses, aprendi, no proceder
da Roda, que os dialogos e escutas revelam e desvelam encontros/confrontos. E que essas
imbricacdes ou fricgdes acontecem a partir da relacdo que o intérprete estabelece com seu entorno,
com o mundo que o rodeia, seja ele o espago fisico, o figurino, os objetos cénicos, a iluminacao, a
mausica, 0 cenario, os companheiros de cena, e/ou consigo mesmo.

Entre integrantes da Novos Novos é comum, numa Roda de conversa durante um encontro-
ensaio, que se faga referéncia ao encontro anterior como “ontem” - mMesmMo que esse encontro tenha
realmente ocorrido ha dias passados. Mas existe uma logica; o encontro passado foi nosso ontem
coletivo. O mesmo ocorre no tempo futuro, quando “amanha” € o proximo encontro, mesmo que
ocorra daqui a dias ou semanas. Essa maneira de pensar, que chega a borrar as fronteiras do que
conhecemos como “tempo”, reforca que o principio Encontro-Experiéncia, quando levado a frente
com prazer, proporciona ao intérprete o experimentar de outro modo de estar e interagir com o
mundo, conferindo a ele, intérprete, envolvimento, prontidao e presenca.

A encenacdo de Imagina so... Aventura do fazer valeu a Companhia Novos Novos o Prémio
Copene de Teatro, na categoria melhor espetaculo infantojuvenil da temporada 2001. A distincdo,
além de solidificar o grupo no ambito da producéo cultural local, validou nossa defesa de que a
simplicidade, quando aliada a qualidade estética, torna-se fundamento nesse fazer teatro com
crian¢a. Num processo de criagdo de um espetaculo, “o qué” e “o como” a crianga experimenta os

estimulos fazem emergir formas de ser, estar e fazer teatro. Nesse contexto, a abordagem da
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encenacdo de Mundo Novo Mundo (2003), o espetaculo seguinte a ser analisado, entrelaca
necessidades do processo criativo e o construir de um saber-fazer, com énfase no principio
Imaginacao-Poética.

A paisagem que compde o processo de criagdo de Mundo Novo Mundo traz o trajeto do
ndcleo de atores-aprendizes da Companhia. A Novos Novos vivenciava, havia dois anos,
temporadas!!® do espetaculo Imagina sé... Aventura do fazer, e a composicéo etaria do grupo,
aquele instante, transitava entre adolescentes e jovens. Nos encontros-ensaios tornava-se frequente
a troca de ideias sobre a fungéo social do fazer teatro, o porqué de estarmos ali, e 0 que se busca a
cada novo trabalho. Nesses momentos, o dialogo se mostra propicio ao surgimento de teméticas
que podem apontar para um novo ciclo de criagdo. Os encontros, as conversas, foram deixando
claro que, apds a experiéncia de Imagina s0..., 0 grupo desejava se arriscar numa criacdo que
privilegiasse interpretacdes e dialogos mais ousados, que promovessem reflexdes mais profundas
sobre temas emergentes na sociedade aquela época.

Seguindo esse desejo, nos aventuramos em outras perspectivas de construcao, sem perder o
principio do fazer artistico como sintese de coletividade. Essa nova aventura demandou o ingresso
de criangas ao grupo, essas com idades entre sete e dez anos. Adotou-se como procedimento de
criagéo o investigar um tema escolhido: o futuro.

A partir da investigagdo e compartilhamento, improvisagOes cénicas foram criadas, nas quais
interagiam num mesmo espaco diferentes personagens. Sobre o como improvisar reside a
abordagem da encenacdo de Mundo Novo Mundo, reconhecendo a improvisacgdo teatral pela sua
importancia no processo de construcdo de conhecimento na formacéo do ator, “o que pressupde

algo maior do que o ensaio de uma Unica obra e, de fato, se confunde com a transformacéo deste

115 Em 2002, a Novos Novos propde & Secretaria Municipal de Educacéo e Cultura da cidade de Salvador um projeto para unir
arte e educagdo em um mesmo espago, agregando criancas no palco e na plateia. Esse formato de projeto centrado na ida de
estudantes a teatros para a assisténcia de pegas ja existia, ndo era novo; o diferencial que a Novos Novos apresentava consistia no
didlogo entre a coordenacdo da Companhia e a coordenagdo pedagdgica de cada unidade de ensino selecionada, estabelecendo
contato para entrega de material relacionado ao espetaculo, estimulando investigacdo e producdo artistica em sala de aula. Esse
material produzido pelos estudantes era entregue a coordenagao da Novos Novos antes da assisténcia da peca, e era montada uma
exposicéo no foyer do Teatro Vila Velha. Os educandos/plateia ndo apenas vivenciaram essa ida ao teatro através da tradicional
assisténcia ao espetaculo, mas, também, contribuiram com a construgdo daquela experiéncia com seus trabalhos, reconhecendo a
sua escola e descobrindo outras formas tantas de expressar aquele dia de teatro. Antes do acesso ao palco principal, os educandos
da rede municipal eram acolhidos no espaco do Cabaré dos Novos e, apds uma apresentacdo de material ilustrativo referente ao
espetaculo que iriam assistir e de uma conversa com a encenadora contextualizando a vinda deles ao teatro, era solicitado aos
grupos visitantes uma criacdo artistica relativa ao que se imaginava assistir dali a pouco, no palco. Ao final da apresentagao da peca
acontecia um outro bate-papo no qual interagiam artistas e pablico. Ali, a plateia era instigada a produzir pequenas improvisacoes,
proporcionando aos educandos a vivéncia do estar no palco. Microcenas foram (re)inventadas pelos atores-publico, oferecendo
uma variedade de concepcéo e abordagem de um mesmo tema, revelando instrumentos que certamente auxiliaram na construgdo
de questdes e respostas acerca do significado da encenacgdo que, havia pouco, tinha sido ali apresentada. A partir de um primeiro
contato e da vontade de ir além da assisténcia a uma peca, alguns estudantes da rede municipal de ensino ingressaram nas oficinas
de teatro para criangas do Vila. Em seguida, passaram a estagiar na Companhia Novos Novos, acompanhando o0s ensaios a noite e
as apresentacoes do espetaculo Imagina so... Aventura do fazer, aos sdbados e domingos. O Projeto Escola no Teatro visou ir além
da assisténcia de um espetaculo pelos estudantes e educadores, oferecendo a ida ao teatro como uma atividade artistica e ludica,
capaz de alimentar e enriquecer o processo pedagdgico através da experiéncia criativa. (LANDIM, 2012, p. 64-66)
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ator”. (ICLE, 2002, p. 79) Por esse pensar, a improvisacdo age como esteio do principio
Imaginacgdo-Poética.

A primeira providéncia do trabalho: compreender o contexto cénico-dramatirgico. Em
seguida, devido a variavel composicédo do elenco, com idades entre 07 e 15 anos, estruturei uma
proposta de imbricacBes entre os metodos das agdes fisicas de Stanislavski - pratica fundada
principalmente em improvisaces realizadas a partir das circunstancias dadas, ou seja, o intérprete
deve decidir o que fazer dentro das circunstancias vividas pelo personagem -, e de improvisagédo
de Viola Spolin.

Os dois procedimentos partem das realidades dadas, envolvendo uma série de exercicios a
partir de circunstancias de onde, quando e quem. Assim, iniciei o estudo dramaturgico (fora da
mesa), convertendo a analise em painéis com desenhos de situacdes e isso fez emergir imagens,
analogias e associagdes mentais nos intérpretes, material que estava implicito em camadas mais
profundas das improvisagdes. Depois, foram introduzidas propostas de relacionamento com o
espaco, articulagdes de acgdes fisicas dos personagens, coreografias e partituras corporais que
deram visibilidade ao improvisado, ajudando no transpor do invisivel para o visivel.

E o0 que a principio apontava para 0 caos criativo comeca a tomar forma. Personagens
consistentes, como o “realista Cosme”, inspirado no livro Bar&o nas Arvores, de italo Calvino, e
o lider Moby, uma homenagem ao livro Luaral, um mundo absurdo, comegam a surgir em meio a
procedimentos teatrais de improvisacdo. Partimos, encenadora, elenco e dramaturgo, para o
exercicio de descobrir os desejos que movimentavam cada personagem. Emergiram novas
possibilidades de explorar angulos distintos dos personagens, do espaco, e de compor acgdes.

Vale lembrar que a escritura dramaturgica vai se compondo ao passo em que se estrutura um
desenvolvimento intelectual e afetivo dos intérpretes, que criam na medida em que atuam, tanto
que texto dramatdrgico e encenacdo de Mundo Novo Mundo foram sendo modificados do trajeto
criativo a temporada de apresentacdes. O teatro, arte viva e da vida, mostra-se, assim, do jeito que
€ mesmo: poténcia da presenca.

Por esse Vviés, a improvisacdo, como principio composicional no processo criativo de Mundo
Novo Mundo, define-se pela acdo fisica no aqui-agora. O encenador Eugenio Barba (1992, p. 113)
diz que improvisar ¢ a capacidade do ator por em pratica um pensamento-acao, caracterizado como
um mecanismo ligado por um par inseparavel e complementar, como abstragdo-emocao,
intelectual-afetivo, corpo-mente, razdo-imaginacdo, em intima ligacdo com sua presencga.
Improvisar, prossegue Barba (p.114), € um pensamento-acdo no leito de uma partitura fisica, é
quando o ator é levado pela natureza de seu corpo extra cotidiano, e a compde no mesmo momento

em que a executa.
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Mas como construir essa “natureza extra cotidiano” no fazer teatro com criancas? No caso
da Novos Novos, isso se constréi pelo principio Imaginacdo-Poética. Assim, acredito que o
caminho para essa realizacdo seja promovendo alteracdo dos estados cotidianos, 0 quem, por
consequéncia, conduz a um comportamento em cena extra cotidiano. E como fazer para perverter
esses estados cotidianos? Promovendo atividades que exercitam o sentido de abertura ao jogo da
cena, ao jogar-brincar, ao estar absorto e espontaneo as circunstancias.

Compreendo que a improvisacdo teatral proposta por Barba envolve caracteristicas
psicofisiologicas nas quais corpo, cérebro e psique fazem parte do mesmo complexo estrutural,
formam estruturas orgéanicas inseparaveis. Novamente, encontro e reafirmo a conexao entre razéo
e imaginacgdo no processo criativo. Imaginacdo que, na dimensdao humana, é tdo massacrada pela
tradicdo cartesiana e que € de tanto interesse para o pensar € 0 viver na contemporaneidade.

O espaco cénico criado pelo artista plastico e cenografo Ray Viana para Mundo Novo Mundo
se apresenta como espaco de convivéncia simbdlica entre ficcdo e realidade, com boas
possibilidades para o fluxo da movimentagéo cénica, o desenho de cena. Em Mundo Novo Mundo,
uma arvore cénica de seis metros de altura serviu de morada e palco de inquietacdes para o

personagem Cosme.

Figura 33: Cena do balcdo de Mundo Novo Mundo.

Fonte: Foto de Marcio Lima. Na imagem: Raissa Fernandes e Jodo Victor Santana, 2003.



219

As escadas que levam a segunda galeria do Teatro Vila VVelha foram incorporadas ao cenario,
cumprindo fun¢des multiplas, inclusive posto de observacdo de Moby, personagem que é uma

homenagem a escritora baiana Glaucia Lemos e seu livro Luaral, um mundo absurdo.

Figura 34: A espera da chuva lendéria.

Fonte: Marcio Lima. Na imagem: Thierry Moitinho, Mundo Novo Mundo, TVV, 2003.

Ja o figurino proposto pelo ator, artista plastico e figurinista Hamilton Filho segue a linha do

entrecruzar real e imaginario, com construcao de trajes e aderecos em materiais reciclaveis.

Figura 35: Entre cenas de ensaio de Mundo Novo Mundo.

Fonte: Foto de Marcio Lima. Na imagem: Gleiciane Cardoso e Adrielle Costa, TVV, 2005.
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Colocados a disposi¢do do elenco cenario, figurinos e ensaios, percebe-se que, sob a
aplicacdo constante de técnicas, passa a surgir um intérprete ligado ao prazer de brincar, do
simplesmente ser-sendo. Se o brincar e 0 jogar sdo reconhecidos como atividades essenciais ao
processo de desenvolvimento da personalidade e do imaginério da crianca, do ser humano, entéo
a relacdo da crianga com o teatro — quer fazendo a peca, quer como plateia, cada experiéncia com
suas possibilidades — € um rico processo de aprendizagem, no sentido de construcéo do ser.

Na contemporaneidade, € essencial compreender o papel que o fazer artistico-educativo,
nesse caso o fazer teatro, ocupa nos processos de humanizacdo. Isso sem perder de vista que
criancas, adolescentes e jovens estdo sendo afetados por processos de desumanizagéo, estao sendo
roubados em suas humanidades, expostos a leituras de mundo e saberes que advém de processos
de desintegracdo do ser. Entdo, a experiéncia com o fazer teatro funciona como possibilidade do
saber-se no mundo, como um Esperancar-brincar.

Nesse caminhar por paisagens, nesse trilhar pelo percurso da Companhia Novos Novos,
chegamos, entdo, a Alices e Camaledes (2004). Essa encenagdo seréd o guia para a compreensao do
construir processos de criacdo na Novos Novos, experiéncia em que o Esperancar-Brincar € o
principio composicional em analise.

Descrever o processual dessa experiéncia poética, Alices e Camaledes, articulando isso a
escrita, € um fazer que me exige compreensdo ampla. Entendo-me na posi¢do de quem entende
que o que cria, como argumenta Gilberto Icle (2019, p. 198), ndo é uma reproducdo de uma
realidade observada ou sua reprografia, mas uma recomposicdo, uma reconstrucdo do real
segundo nossas percepcdes, especialmente as visuais. Frente as variaveis, opto por descrever
procedimentos adotados nas praticas artisticas que resultaram em composic¢des cénicas, e percebo
dois aspectos como constitutivos da encenacgéo: o sentimento de alegria e a acidez do tema.

Desse modo, essas referéncias, alegria e acidez, permearam as praticas exploradas num ciclo
de oficinas de arte (figurino, técnica circense, musica, cenario e danca). A equipe de artistas-
colaboradores somavam-se a coredgrafa Lulu Pugliese, o arte-educador circense Anselmo Serrat
e o diretor musical Jarbas Bittencourt, responsaveis por desenvolver, cada um na sua linguagem,
oficinas com os intérpretes. E foi o trabalho coordenado por Anselmo Serrat'®, com destaque para
a improvisagdo do palhago, que delineou a estética da encenagé&o.

Apesar de os termos clown e palhago possuirem o mesmo significado, nesta pesquisa opta-
se pelo termo clown por se tratar de uma nomenclatura mais comumente “utilizada no meio teatral,

ao contrario do palhaco, cujo termo esta mais ligado ao circo, apesar de ter sido no picadeiro

116 Artista e arte-educador circense (1948-2020). Fundador e diretor do Circo Picolino e da Escola Picolino de Artes do Circo, em
Salvador, Bahia.
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circense que este tipo cOmico atingiu a sua plenitude e assumiu o seu papel de protagonista”.
(BURNIER, 2001, p. 205) Posto isto, retorno a encenacgéo de Alices e Camaledes.

A oficina de técnica circense inicialmente trabalhou com nogdes de acrobacia, malabarismo,
equilibrismo e improvisacéo para criacdo do clown. Essas praticas ajudaram a instalar um estado
de presenca envolvido ao prazer de brincar e estar em cena. Uma desejada conexdo, um transitar
em uma mesma sintonia de energia, instalou-se, gradualmente, entre os intérpretes. E esse é o
inicio necessario de tudo na Novos Novos, um estado de presenca qualificado, pois construtivo e
simbolico. Como encenadora, encontrar os intérpretes nesse estado faz-se importante para
prosseguir no trabalho técnico mais detalhado e exaustivo.

A medida em que se desenvolveram treinamento e investigacdo nas praticas circenses, as
improvisacdes cénicas tornavam-se qualificadas quanto a percepcéo, a acdo e ao jogo proposto da
cena. Haviamos entrado em conexdo com o texto dramaturgico e 0 universo que comegava a ser
criado para Alices e Camaledes. E esse estado de abertura e conectividade para o jogo da cena foi
se alargando com a pratica de improvisacdo do clown, propiciando aprendizado nesse campo do

raciocinio corpOreo expressivo...

O raciocinio do clown é inteiramente corpdreo, suas acGes e reagdes sao todas
corporificadas, ele ndo s6 sente com o corpo, mas também pensa e dialoga através
dele, suas palavras estdo em seu corpo, em seu dinamismo, em sua musculatura,
bem estabelecidas, claras, conhecidas, num estado particular de comunicacéo e
interacdo com o mundo. (FERRACINI, 2003, p. 217)

A encenacdo, no processo de Alices e Camalebes, ndo buscou atuacdo centrada na
performance do clown, mas, sim, instalar um estado de clown. E certo que encontrar uma definigdo
Unica para essa presenca € tarefa complexa, mas nas tantas possibilidades hd um destaque que
aparece em varios momentos e que tem especial importancia ndo s6 nesse processo de Alices...,
mas na propria trajetéria da Novos Novos. E aqui me aproximo ao pensamento do ator-pesquisador
Ricardo Pucceti quando ele observa que a pratica de improvisagao do clown “instala um estado de
afetividade, no sentido de ser ‘afetado’, tocado, vulneravel ao momento e as diferentes situagdes”.
(PUCCETI, 2009, p. 71, grifo do autor) Um estado, por tudo, de crescer como ser ao estar arte, ao
ser arte.

Esse estar no estado de jogo totalmente absorto foi se instalando no processo e claramente
afetou as outras praticas artisticas que caminhavam junto a interpretacdo cénica (movimentacao
de cena, mdasicas, figurinos...), produzindo inter-relacGes artisticas e, também, bem-vindas

reverberacGes cénicas em um constante movimento de um circulo virtuoso.
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Um dos resultados da oficina de cenario e figurino, coordenada por Marcio Meirelles e
Marisia Motta, o garoto Pedro Trindade, entdo com 11 anos, assinou o figurino do espetaculo.!’

A artista Marisia Motta narra a sua experiéncia no processo:

(...) Fiz a assisténcia de figurino de Alices e Camaledes, que teve processo
semelhante ao de Imagina s6... (desenhos feitos pelas criangas). Dessa vez ndo
fui eu quem aplicou a dindmica, mas acompanhei a confeccéo desde a escolha
dos tecidos ao fazer das sapatilhas. Foi muito prazeroso discutir com Pedro, ator
e autor do figurino, como ele imaginava que fosse cada detalhe, pois o desenho
era muito linear para ser entendido sem ser discutido; no minimo esse processo
foi divertido. Com as costureiras o processo ndo foi tdo diferente da minha relacéo
com Pedro, pois eu tinha que sinalizar cada detalhe do desenho para que elas
entendessem. As vezes eu tinha vontade de que elas fossem criancas para que eu
pudesse conversar sobre o figurino mais facilmente. (informacéo verbal)¢

Figura 36: Figurino de Alices e Camalebes, desenho de Pedro Trindade.
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Fonte: Acervo Companhia Novos Novos, 2004.

17 0 espetaculo Alices e Camaledes teve gquatro indicacBes ao Prémio Braskem de Teatro 2004. Melhor texto, espetaculo
infantojuvenil, e, pela primeira vez na trajetoria da premiacédo, duas indicagGes para artistas infantojuvenis: Pedro Trindade, 11
anos (pela concepgdo do figurino na categoria revelacdo) e Jodo Victor, 14 anos (na categoria ator coadjuvante).

118 Entrevista concedida por MOTTA, MARISIA. Marisia Motta: depoimento [maio. 2020]. Salvador. Entrevistadora: Débora
Landim.
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Passamos a dar contornos a Alices e Camaledes, lugar diferente onde a poesia tem poderes
magicos e o tempo corre na velocidade da imaginacdo. Nesse mundo povoado por CamaleGes e
visitado por Alices, a rainha foi retirada do poder, o General agora é General Presidente e tudo
acabou ficando ainda pior do que o0 ruim que ja era.

Para transpor a ideia para o palco, munidos de nossos treinamentos e experimentacées, nos
abriamos cada vez mais ao devir da imaginacdo, movidos pela energia criativa das criangas e
jovens no transito por territorios desconhecidos do imaginar-criar e da sensibilidade artistica.
Depois de todo o planejamento, construcdo de equipe e de elenco, percebi, como encenadora, que
era chegada a hora da colheita. Acolhendo e incentivando o processo criativo, chegamos ao
Esperancar-Brincar no jogo cénico.

E possivel, no processo de Alices e Camaledes, citar diversos exemplos de como essa
interacdo entre processo de criacdo, experiéncia e o brincar se da de forma produtiva. Trataremos
aqui de trés situaces da peca em questdo. A primeira relaciona-se a passagem das criancas do
mundo real, da Rua do Beco, para 0 mundo dos Camaledes. A proposta era resolver a cena via um
portal de ligacdo entre os dois mundos. Durante a oficina de corpo, um grupo propds a préatica
circense de queda livre em colchdo para, simbolicamente, representar a passagem. E assim foi
feito. Utilizamos a segunda galeria do TVV e as criangas realizavam um salto de cerca de trés
metros de altura, sendo acolhidas por um enorme colchdo especial, proprio a técnica circense.

J& a segunda situacdo dramaética estabelece conexdo com os aspectos acidos da temaética
investigada. As criangas contextualizaram uma cena de imposicdo de poder na qual o General
Presidente declara proibida qualquer publicacdo de matérias em jornais sobre questdes politicas.
Como ato criativo, o elenco improvisou vendedores de jornais anunciando manchetes de receitas
de bolos, doces, sorvetes, em uma alusdo ao ocorrido durante o periodo da Ditadura Militar no
Brasil (1964-1985), quando, ndo raras vezes, jornais impressos foram censurados ou mesmo
empastelados.'® O uso do jornal como adereco cénico, pintado com as guloseimas anunciadas, foi
exercicio para a oficina de cenario.

Outra situagdo: ha uma cena em Alices e Camaledes na qual é anunciado que naquele pais
se é proibido tecer criticas ao déspota de plantdo, o General Presidente. Como resposta ao
impedimento, inspiragdo em conquista real: a solugdo cénica foi o elenco subir em banquinhos

para dar suas opinides, sempre contrarias as imposi¢oes retrogradas do General Presidente.

119 pava-se 0 nome de empastelamento a forma violenta de se impor o siléncio a uma publicacdo noticiosa. Além
da proibicdo da circulagdo, era realizada a destrui¢cdo de seus equipamentos, caracterizando-se quase que como
um linchamento do Estado e/ou de grupos a um meio de imprensa.



224

O espetaculo trazia a discussdo, assim, a liberdade de expressdo e a continua luta por sua
manutencdo, em uma alusao ao que acontece no Hyde Park, no centro de Londres, onde as pessoas
sobem em bancos e caixotes para dar suas opinides, de forma livre, desde que respeitosa, no
chamado Speaker’s Corner. A tradicdo remonta ha 150 anos, quando havia uma lei que impedia
que se criticasse a rainha pisando em solo inglés. A solucdo encontrada pelos ingleses foi levar as
pragas caixotes ou bancos, sobre os quais subiam para discursar. Afinal, na prética, quem

discursava ndo estava “pisando” em solo inglés.

Figura 37: Camaledes na luta, espetaculo Alices e Camaledes.
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Fonte: Foto de Marcio Lima. Na imagem: elenco do espetaculo, TVV, 2004.

Nos casos descritos, 0 material incorporado a cena deixa de ser visto como simples solucdes
cénicas e de composicdo, ganhando corporeidade significativa. Passa a ser compreendido como
fonte de inter-relacdes criativas e afetivas em uma mistura construtiva de vida, historia,
experiéncia, vivéncia e criacdo. Até porque todos os contextos aqui descritos eram temas de
discusses e préaticas junto ao elenco.

Durante o processo criativo existe na Novos Novos um cuidado especial com a elaboragéo
do universo sonoro que compde a encenagéo, incluindo aqui sons (efeitos) e masica propriamente
dita. A musicalidade funciona como importante dispositivo para o desenvolvimento cénico. A
trilha sonora de Alices e Camaledes, com insercdo de efeitos sonoros, vinhetas e cancoes
executadas ao vivo por musicos convidados, inaugurou, na trajetéria da Novos Novos, a presenca

de intérpretes na composicao da banda. Nos espetaculos anteriores, Imagina s6.. e Mundo Novo
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Mundo, essa participacdo, ainda que acanhada, havia ocorrido, mas em outro contexto e menor
énfase. No processo de Alices e Camaledes foi diferente, e por isso o reconhecimento de ser essa
encenacdo o marco inicial dessa outra forma da Companhia trabalhar musica e efeitos sonoros em
suas montagens.

Esse momento se deu em consonadncia com o proprio percurso de Jarbas Bittencourt, diretor
musical da peca, que inseriu no processo a criacdo de partituras vocais-corporais. Tais
simultaneidades estabeleceram conexdes cénicas a partir do momento em que as partituras foram
integradas ao texto dramatirgico. Uma rede geradora de estimulos, palavras, sons, corpos, foi
materializada em variagdes ritmicas, de intensidades, de fluxos e de musicalidades. Dessa maneira,
0 espago-palco da banda musical incorporada a cena de Alices e CamaleGes era o lugar onde se
produziam intervencdes sonoras e trilha, mas, também, onde eram formadas fortes imagens,

através das performances dos personagens, em uma espécie de metalinguagem do jogo de cena.

Figura 38: Fada Lagarta e banda do Sargento Pimenta.

Fonte: Foto de Marcio Lima. Na imagem: elenco e musicos de Alices e Camaledes, TVV, 2004.
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O diretor musical Jarbas Bittencourt recorda:

As cangbes dos espetaculos guardam muito do que sdo esses processos de
montagem que culminam com a encenagdo. S&80 compostas a partir de
necessidades surgidas no corpo da dramaturgia e no contato entre diretor, atores,
mausicos, figurinos, cenarios e todo o conjunto de coisas que o0 teatro agrega para
se concretizar diante de nossos olhos. (informagéo verbal)!?

O processo de criacdo de Alices e Camaledes durou seis meses e foi marco de colaboragao
coletiva na Companhia, pois registra aspectos de um momento de abertura e comunhdo com o
novo. Um desejo antigo, por exemplo, que era o de ter pegcas com mistura de elenco adulto e elenco
infantojuvenil, estava sendo realizado: em Alices e Camaledes, as atrizes adultas Cassia Valle e
Marisia Motta participaram do espetéaculo interpretando mées de criangas do mundo real.

A encenacdo de Alices e Camaledes (2004) também representou um processo de imersdo no
ficcional, com constante troca de informacGes entre autor, encenadora, elenco, diretor musical,
coredgrafa, assistentes, iluminador, cendgrafo e figurinista. Um processo de criagdo com variados
fluxos de referencialidades, que compreende o Esperancar-Brincar como o importante principio
composicional da encenacdo. Principio gerador de momentos presentes permeados pelo tempo da
experiéncia do vivido, em uma perspectiva merleau-pontyana da crianca a partir do seu
polimorfismo, da plasticidade do pensar e do agir da crianca.

Ao passar por todas as paisagens da Trilogia Novos Novos, nesse exercicio de revisdes e de
descobertas, observo que o tracado descritivo das encenagdes Imagina sé... Aventura do fazer
(2001), Mundo Novo Mundo (2003) e Alices e Camaledes (2004), este que aqui fica relatado,
revela principios e procedimentos especificos de cada trajeto criativo, e ao fazer isso também
apresenta os principios fundantes da poética de encenacgdo com criancas desenvolvida por mim na
Companhia Novos Novos, objeto desta pesquisa, como também em tantas outras experiéncias
profissionais de meu trajeto profissional. Ao apresentar essas técnicas de criacdo, ndo se busca
oferecer uma prescricdo metodoldgica, mas, de maneira diferente, possibilidades de dar corpo
solido e criativo a processos que envolvem campos da investigacéo cénica atravessados por outros
componentes dessa fazer arte, como a preparacéo, a estrutura e a propria funcéo desse fazer teatro.

Ou seja, tendo como alicerce a poténcia do Esperancar-Brincar e uma assumida militancia
humanista, isso desde a escolha dos temas das encenaces até a aplicacdo do formato de aborda-

los, na defesa de um pensar-criar-sentir imaginante, e por isso transformador.

120 Entrevista concedida por BITTENCOURT JARBAS. Jarbas Bittencourt: depoimento [marg. 2020]. Salvador. Entrevistadora:
Débora Landim.
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4.5 CARTOGRAFIA: PAISAGEM DIFERENTES IGUAIS

Seguindo os caminhos desta cartografia cénica-transcriativa, é chegado o instante de se
pensar frente as imagens, lembrancas e sensacbes da paisagem Diferentes iguais (2006),'%
encenacdo que marca na Companhia Novos Novos um trajeto criativo investigado em territério
de fronteira entre o teatro e a performance.

De fato, o territério de fronteira é tema de reflexd@o de pesquisadores da cena contemporanea,
sendo que aqui cito o critico e professor de teatro alemdo Hans-Thies Lehmann e a educadora-
pesquisadora Josette Féral. Enquanto o primeiro associou tal territério “ao que chamou de Teatro
Pds-Dramatico; Féral propds como alternativa a nog¢do de Teatro Performativo”. (BONFITTO,
2013, p. 21) Assim, por aproximacdes ao modus operandi da composicdo poética de Diferentes
iguais, o tema abordado inspira-se na nocao de encenacao performativa proposta por Josette Féral
(2008).

A professora sublinha que as novas pedagogias sdo indissociaveis de novas visdes de teatro,
e gue ndo ha mais pensamento coletivo ou Unico visando uma pedagogia do teatro, porque hd uma
grande diversidade de artistas e estéticas, sendo que todos (artistas) e todas (estéticas) vém de
horizontes muito diferentes. (FERAL, 2008, p. 197) Para Josette, é preciso deixar a diversidade
existir. E necessario promover o novo e as formas em relagio com seu tempo, mas compreendendo
que as formas que privilegiamos ndo podem ser dominantes. Se desejamos, e desejamos, encontrar
uma forma de jogo que corresponda ao explorar da cena criante, temos que realizar movimentos
de péndulo, estando abertos ao novo, mas, nesse processo, também as formas ou caracteristicas do
teatro de “antigamente”.

Ainda segundo Féral (2008, p. 199-200), a encenacdo performativa busca essas
possibilidades de novas vis@es de teatro, que modificam o fazer teatro e, secundariamente, certa
forma de pedagogia. Um tensionar que nos remete a novas técnicas de jogo ou aplicacdo mais
rigorosa das técnicas ja existentes, na busca por responder a uma certa concepcao do jogo e da
cena. O esforco busca alcancgar o que a autora denomina de “novas formas performativas” (p.207),
sendo que ela, entretanto, pontua que ndo se deve pensar que essas formas, pelo fato de serem

novas, ndo necessitem de aprendizagem técnica rigorosa; assim como, deixa claro Féral, essas

121 Equipe Técnica Diferentes lguais: Texto: Edson Rodrigues e Fabio Espirito Santo; Direcdo: Débora Landim; Direcdo Musical:
Ray Gouveia; Coreografias: Lulu Pugliese; Cenario: Nietzsche; Figurino e Maquiagem: Marisia Motta; lluminacédo: Fabio Espirito
Santo; Assistente de Dire¢do: Hamilton Filho; MUsicos: Felipe Menezes, Jodo Meirelles e Leonardo Bittencourt; Confeccédo de
aderecos: Mauricio Pedrosa; Elenco: Elaine Adorno, Felipe Gonzales, Jamile Menezes, Jodo Vitor Santana, Lucas Carvalho, Raissa
Fernandes, Thierry Gomes, Victor Almeida; Oficineiros: AC Costa (oficina de perna de pau), Agnaldo Buiu (oficina de berimbau
), Hugor (oficina de técnica circense/ malabaris e monociclo), José Carlos (Brad) e Hamilton Filho (oficina de mascara popular);
Producéo: Moinhos Giros de Arte.
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novas formas ndo anulam as técnicas de base (como andar, falar, projetar, estar presente, estar a
escuta) que continuam a ser necessarias ¢ podem conviver ¢ mesmo “conversar’” com as novas
possibilidades.

Essa nova forma de jogo corporal, mais ludica, fundada sobre as a¢des cénicas, corresponde
a uma visdo mais atual do fazer teatro. Solicita abertura e maior nivel de inventividade com outros
modos de ver 0 jogo, tanto por parte da criatividade do intérprete quanto do encenador, figurinista,
cenografo, enfim, de todos os envolvidos na escritura cénica. Somado a isso, 0 processo de criacao
da encenacdo de Diferentes iguais da-se na trajetéria da Novos Novos e do elenco que integra a
Companhia desde seu nascimento, em um transitar do ator-aprendiz para o intérprete-criador.

Diferentes iguais foi a primeira encenacdo com e para jovens, na Companhia Novos Novos.
Teve elenco de oito integrantes fundadores da Companhia, com idades, a época, entre 14 e 19
anos. Esse nucleo vivenciou a transicdo da infancia para a juventude em paralelo ao fazer teatro
no grupo, e essa vivéncia desencadeou em todos um sentimento de pertencimento, como se 0
pequeno ndcleo de intérpretes carregasse o sentido, as ideias de processo e de transformacéo vital

defendidos pela Novos Novos. Lembro Barba, quando trata do tempo no fazer teatro:

O teatro é constituido de raizes que brotam e crescem num lugar bem preciso,
mas também ¢ feito de sementes trazidas pelo vento, seguindo as rotas dos
passaros. Os sonhos, as ideias e as técnicas viajam com os individuos, e cada
encontro deposita o pdlen que fecunda. Os frutos amadurecem devido ao trabalho
teimoso, & necessidade cega e ao espirito de improvisacdo, e contém as sementes
de novas verdades rebeldes. (BARBA, 2006, p. 64)

No contexto da encenagdo, os jovens intérpretes representavam “as sementes de novas
verdades rebeldes” fecundadas na jornada da Companhia, seguindo o desejo sempre explicitado
de se construir uma cena artistico-pedagdgica pulsante e inovadora, que permita novos olhares
sobre si e reinvencdes de mundos. Sobre isso, o intérprete Victor Porfirio, hoje com 29 anos e
médico, fala do entrelacamento entre processos de criacdo e vida, no fazer teatro da Companhia:

Ha& poucos dias, pensando sobre diversos assuntos, e sobre essas jornadas com a
arte, cheguei a pensar que a formacéo se torna mais completa, e positivamente
complexa, quando o sujeito se torna capaz de compreender seus multiplos papéis
de responsabilidade. Dai encontramos a autoresponsabilidade, a responsabilidade
pelos seus atos e ndo atos, por escolhas e ndo escolhas, por acdes e consequéncias.
Mas de onde encontrei esses pensamentos dentro de mim? Da minha jornada.
(informacéo verbal)!??

122 Entrevista concedida por PORFIRIO VICTOR. Victor Porfirio: depoimento [junh. 2020]. Salvador. Entrevistadora: Débora
Landim.
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O processo criativo de Diferentes iguais foi iniciado durante a temporada da Trilogia Novos
Novos, em 2005. Aqui, estabeleco conexdes entre a encenacdo de Mundo Novo Mundo na citada
temporada da Trilogia... e as discussdes na Companhia sobre qual seria o tema de nossa proxima
investida cénica. Nos encontros-ensaios, adolescentes e jovens se posicionavam na defesa de uma
encenacdo que esbocasse seus posicionamentos em relacdo ao mundo, em tematica que estabelece
elos com Mundo Novo Mundo: referentes ao futuro. Voltdvamos, entdo, a ideia de realizar projeto
que questionasse o real colocado e propusesse uma sociedade e um mundo futuro melhores.
Voltavamos a uma inspiracdo constante nos caminhos da Companhia — mudar o mundo — mas,
sabiamos, iriamos tratar a tematica de outra forma, por outros angulos, propondo outras saidas.

Nesse periodo, aconteceu um fato novo: a Companhia foi selecionada para o Contacting The
World 2006,?® intercambio artistico com jovens de diferentes paises, de grupos de teatro que
vivenciavam e apresentavam seus contextos de forma propositiva, na busca por modifica-los para
melhor. O evento veio ao nosso encontro! Nossa nova encenacgao deveria estar nesse contexto e a

Novos Novos apresentaria, em outro pais, outro Continente, seu modo de ver e fazer teatro!

Figura 39: Oi n6s, Contacting The World.
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Fonte: Acervo Novos Novos. Na imagem: Leo Bittencourt, Débora Landim, Ray Gouveia, Patrick

Campbel, Jodo Milet e elenco, Manchester, 2006.

123 A parceria entre a Companhia Novos Novos e o LIFT em 2003, proporcionou interfaces artisticas e a criacdo de uma rede
internacional de dialogos relacionados a cena juvenil.
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Durante seis meses, entre 2005 e 2006, o nucleo juvenil da Novos Novos manteve contato
constante com jovens realizadores de teatro de Ruanda, Escécia, Africa do Sul, Filipinas, Nova
Zelandia, Inglaterra e India, de forma virtual, sobremaneira através dos meios comunicacionais
mais rapidos e integrativos disponiveis a época: correspondéncia via Sedex, fac-simile e,
sobretudo, e-mails.

O objetivo do intercdmbio era incentivar o protagonismo juvenil, estimulando o grupo a
estabelecer parcerias e trocas artisticas, a fim de se produzir uma montagem que refletisse o vivido
do processo de intercambio. Ou seja, 0 mote das criacdes foi o dialogo e o aprendizado entre 0s
diferentes jovens de diferentes paises, todos envolvidos em processos criativos que geram arte para
mudar o humano e o mundo.

Foi nesse momento de maior contato com o outro, o diferente — mas, ao mesmo tempo, tao
igual - que a lingua passou a ser um fator desagregador, pois alguns integrantes da Companhia
dependiam da disponibilidade de outros para a traducao das tarefas e dos textos enviados, a maioria
em inglés. Mas as experiéncias anteriores de criagdo ndo se mostraram em vdo. O grupo ja
compreendia que cada processo de criacdo tracado buscava a experiéncia do novo, que deveria ser
calcada em um trabalho arduo de pesquisa e contando com a abertura necessaria para as
adversidades do trajeto. Nessa fase, ficou claro que o trabalho em grupo € um exercicio de
humildade e confianca, as vezes doloroso, mas, quando bem conduzido, também impulsionador.
Tudo isso, direcionado de forma construtiva, nos da acesso aos mecanismos da ignicao criativa da
encenacao.

E foi nesses instantes de desestabilidades e construcfes que sugeri 0 nome do espetaculo:
Diferentes iguais. Afinal, a jornada da experiéncia artistica com o outro do outro lado reafirmava
principios pulsantes na Companhia: o compreender que cada ser humano é diferente a sua maneira
e que, ainda assim, é possivel encontrar semelhancas que relacionem a todos. 1sso pois, acredito,
somos distintos e separados ao mesmo tempo que indistintos e colados uns aos outros, como nos
ensinam algumas filosofias orientais.

Com a encenacdo de Diferentes iguais - estreia internacional (Manchester, Inglaterra) e
depois temporadas no Brasil (Salvador, Bahia) - a Novos Novos expandiu suas fronteiras artisticas
e satisfez o desejo de adicionar a seu repertdrio um espetaculo direcionado ao publico juvenil. O
texto da peca teve desdobramento em livro.’?* Isso abriu um novo ambiente, uma outra

possibilidade de paisagens.

124 5 texto do espetaculo teve desdobramento em livro de 2007, editado pela P555, com patrocinio da empresa Coelba, via lei de
incentivo estadual da Bahia, o Fazcultura.
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Figura 40: Livro Diferentes iguais.

Fonte: Acervo Companhia Novos Novo.

Quarto espetaculo do repertério, Diferentes iguais foi escrito por Fabio Espirito Santo e
Edson Rodrigues, estreou em 17 de julho de 2006 dentro da programacdo do Contacting The
World, evento realizado na cidade de Manchester, na Inglaterra. Em Salvador, estreou no Cabaré
dos Novos do Teatro Vila Velha, também em 2006, espaco pequeno e adequado para a ambiéncia

e a atmosfera de circo propostas pela peca.

4.5.1 Paisagem: Cénicas Feituras

Diferentes iguais logo de inicio impunha um desafio. O texto dramatdrgico seria apresentado
ao elenco como roteiro de situagdes que nao teriam ligacdo, gerando a¢des improvisadas a partir de
estimulos despertados pelas situagdes e que, por fim, formariam um grande mosaico dos assuntos que
eram tratados no projeto. Era uma forma realmente diferente. Tanto que ndo se fez assim por
inteiro. E verdade que foi uma das encenacbes em que a feitura dramaturgica teve uma
interferéncia menor dos envolvidos no processo, mas, ainda assim, houve uma relagdo, afinal, o
fazer colaborativo ja era parte do construir poético da Novos Novos, como registra um dos

dramaturgos, Fabio Espirito Santo:
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[] ... foi um texto escrito a quatro, oito, dezesseis... muitas méos, pois, além da
minha parceria com Edson, que ja havia escrito outros textos para a companhia,
nos dois tivemos a fundamental orientagdo de Débora Landim, que nos dava 0s
rumos, e a contribuicdo incalculdvel dos meninos e meninas da Novos Novos,
para quem o texto foi carinhosamente escrito. Como principio do processo, nos
foi proposto o tema intolerancia, questdo muitissimo delicada e de uma atualidade
impar, mas, sobretudo, bastante necessaria para voltarmos os olhos e ouvidos em
prol de uma reflexdo dos dias de hoje. Depois de levantarmos algumas
possibilidades, optamos por construir pequenas cenas que, a priori, ndo teriam
ligacdo, mas que por fim formariam um grande mosaico sobre o assunto. Durante
0 processo de montagem, umas cenas foram reescritas, algumas cortadas e outras
habilmente recriadas pela encenagdo, em um grande e prazeroso laboratério para
gualquer dramaturgo que escreve e vé, imediatamente, o seu trabalho na boca do
ator. Um trabalho coletivo com toda a forga que esta palavra possa significar.
(informagéo verbal)!?®

O caminhar nesse processo criativo foi mostrando os obstaculos do territorio. Havia a
dificuldade da comunicacédo entre a turma da Novos Novos e outros participantes, de diferentes
partes do mundo. Por que nao trazer isso para a cena? Entdo, a primeira iniciativa para a producao
de significados foi usar a dificuldade de comunicacdo com o outro a favor da criacdo. Ganhava
contornos o projeto de se realizar um espetaculo fortemente simbolico, de entendimento possivel
para além das fronteiras da lingua e que, para fazer significado inteligivel, lanca mao de multiplas
linguagens.

Essa nocdo de dramaturgia ndo relacionada especificamente a palavra escrita, mas a uma
“dramaturgia como textura” (BONFITTO, 2013, p. 205) que se apresenta em camadas articuladas
aos elementos constitutivos da cena (musica, coreografia, cendrio, figurino, iluminacéo etc.) é uma
das referéncias na construcdo artistica da Novos Novos. Traz liberdade criativa a composicao

poética. Sobre o fazer teatro imbricado com outras artes, Josette Féral nos diz:

“Néo ¢ necessario de forma alguma separar o teatro das outras formas de arte.
N&o se deve pensar que o teatro existe sobre sua ilha, separado do mundo. O
teatro partilha ligacOes estreitas com as outras artes, ele sofre influéncias delas.
Em segundo lugar, ndo é preciso separar 0 mundo das artes, da vida em geral.
(FERAL,2009, p. 258)

Faz-se importante, agora, descrever duas acepcdes utilizadas na escrita dessa pesquisa, ator-

aprendiz e intérprete-criador, e as possiveis relagdes que se instalam entre ambas.

125 Entrevista concedida por SANTO. FABIO ESPIRITO. Fabio Espirito Santo: depoimento [marg. 2020]. Salvador.
Entrevistadora: Débora Landim.
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Em 2008, na pesquisa de mestrado A cena da Novos Novos: percursos de um teatro com
criancas e adolescentes, denominei de ator-aprendiz o grupo que atuava nas encenacgoes (total de
26, sendo 18 entre criancas e adolescentes, mais oito jovens). Entendo que 0 uso ocorreu por ser a
maioria dos elencos, até aquela época, composta por criancgas e adolescentes, com idades entre seis
e 14 anos, e por a Companhia ndo objetivar a formacdo artistica, mas o fazer teatro como estratégia
de uma educacdo sensivel, humanista. Outro ponto € a compreensdo que tinha, entdo, sobre o
principio do brincar como jogo. Talvez por ele, 0 jogo, proporcionar o “estar no aqui agora da
encenagdao” (SLADE, 1978, p. 23), relacionei sobremaneira o estado de presenca a um
pertencimento apenas das criangas no jogo da cena. O que ndo condiz, pois tanto o principio quanto
o0 estado de presenca podem ser trabalhados e despertos em grupos de criancas, mas também de
jovens e/ou adultos.

A encenacdo de Diferentes iguais aconteceu nesse contexto, dai ser atribuido ao pequeno
elenco de oito jovens, na pesquisa de 2008, a mesma nomenclatura de ator-aprendiz. Porém, a
encenacéo de Diferentes iguais possui particularidades e especificidades constitutivas do horizonte
perceptivo dos participantes, que ja entravam, a época, na fase adulta, o que lhes permitiu
familiarizarem-se com outros modos de ver o jogo.

As nocdes da crianca como ator-aprendiz e do jovem como intérprete-criador sao defendidas
agora por mim, nesta pesquisa que aqui defendo, sempre considerando as acep¢fes ndo como
termos que se excluem, até porque sdo partes integrantes de um mesmo fazer teatro, mas como
representantes de modos de opera¢do em processos de criacdo nos quais a dimensdo humana é
privilegiada em sua complexidade: percepcdo, interrelacdo (cinestésica, afetiva, energética,
sensorial e subjetiva), mobilizacdo e articulacdo de presenga. Um caminho que da acesso a
territdrios desconhecidos e sensiveis, como diz Peter Brook:

[...] o teatro é um conceito abstrato que precisa de um veiculo para se concretizar,
0 veiculo mais potente de todas as formas de teatro é o ser humano. Esse
individuo, esse ser humano, é sempre um mistério e é absolutamente necessario
gue existam em algum lugar condi¢des excepcionais que permitam a exploragédo
desse ser estranho desconhecido que é o ator [...] A partir do momento em que
alguém comeca a explorar as possibilidades do ser humano, é preciso
simplesmente aceitar o fato de que esta pesquisa é uma busca espiritual [...] Eu
entendo “espiritual” no sentido de que, assim que a gente se inclina para a
interioridade do homem, a gente passa entdo do dominio do conhecido ao do
desconhecido [...]. (BROOK, 2011, apud MILLET, 2018, p. 198, grifo do autor)

No ambito do processo de criacdo de Diferentes iguais, aspectos da condicdo humana

estavam no centro do debate. Essa jun¢do do momento do elenco — jovens abertos a sensibilidade
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do mundo — com o tema da encenacdo, e tudo associado a oportunidade de intercAmbio com outros
grupos de teatro do mundo, deu o tom ao processo de criacao.

A encenacdo de Diferentes iguais trata da intolerancia e da tolerancia, do respeito aos
costumes, as crencgas, as diferencas que sdo o outro. Buscamos uma encenagdo com forte carga
simbdlica e cujo movimento-deslocamento na cena, junto a qualidade expressiva dos intérpretes,
intensificassem o acontecimento, em processo direto com o espectador, instigando-o a dar sentido,
até mesmo a criar sentido. Em Diferente iguais a instalacéo de situacdes se desenrola no local das
extravagancias, das revelagdes hiperbdlicas: o circo. E nesse picadeiro que personagens ora
escancaram seu cotidiano ao publico, ora mostram a ele a sua cena ensaiada, em abordagens que
buscam discutir poeticamente, mas também concretamente, a condicdo humana. Um dos pontos
norteadores dessa encenacdo é buscar mostrar, de forma ludica e simbodlica, que muitas vezes
somos atores de uma realidade que nos coloca como vitimas e algozes de acontecimentos
horrendos, a depender apenas da posi¢cdo em que estamos, do ponto de vista, fazendo-se, entao,
necessaria essa consciéncia para exatamente ultrapassa-la, muda-la, sempre na busca por lutar pelo
melhor humano para 0 mundo e pelo melhor mundo para o humano.

Em meio a equilibristas, palhacos e atiradores de facas, desenrola-se, em Diferentes iguais,
uma dramaturgia ndo de fatos e acGes que remetem a histdrias e tramas, mas de conexdes entre
situacOes, personagens e atmosferas. A imposicao do mais forte, as hipocrisias de uma justica que
é benévola com os privilegiados e dura com os pobres, 0os desmandos politicos, racismo, xenofobia,
machismo e homofobia sdo temas que foram integrados ao texto da peca e ao desenvolvimento da
encenacao.

Para contrapor a um certo peso que pudesse existir por conta da exploracdo de temas dessa
monta, as cenas acontecem em meio ao cotidiano de um circo, simbolicamente esse circo-mundo
que abriga a humanidade, o lugar das relacdes. Surge na narrativa um homem de palet6é que quer
comprar a lona e se apoderar daquele lugar, sendo, esse homem de paletd, simbolo do capitalismo
extremado em que vivemos, com muito pouco espaco para uma construcdo de humanidade que
valorize o ser em lugar do ter.

Todas essas questdes, e outras tantas, sdo apresentadas e discutidas poeticamente naquele
circo que é onde ganha corpo Diferentes iguais. Espaco para o jogo da cena, lugar em que realidade

e arte se complementam.
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Figura 41: Diferentes iguais e suas performances.

Fonte: Acervo Novos Novos. Nas imagens: elencos do espetaculo, TVV 2006 e Teatro Plataforma 2016.
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Como encenadora, ao tempo de Diferentes Iguais, desejava investigar uma forma de jogo
que correspondesse aos hibridismos e entrelagamentos composicionais propostos na escritura
dramaturgica. No caso concreto, para se chegar a um resultado nesse circo-mundo-humano
proposto a encenacao, busquei o transito entre dois territorios expressivos: “o territorio de teatro
e, portanto, do ator, que se caracteriza com um forte vinculo com a representacdo, com a
ficcionalizacdo; e o territorio do teatro performativo ocupado por inumeraveis hibridismos e
entrelacamentos”. (BONFITTO, 2013, p. 206-207)

Nesse rumo, o principio composicional que contribuiu na investigacdo cénica de Diferentes
Iguais foi o de Partitura-Acéo, que no processo criativo é a conducdo artistico-metodoldgica,
através do qual encenadora, intérpretes e equipe de artistas-colaboradores conseguem percorrer o
universo criativo. Investigar o principio Partitura-A¢do no processo de Diferentes iguais
possibilita dimensionar a importancia, na arte, do estar aberto para conhecer, aprender, relacionar
as coisas, ser curioso, descobrir na coletividade a construcdo de uma grafia cénica colaborativa.
N&o se trata de descrever a construgdo desses momentos, mas a exploragéo de acGes, modalidades

e procedimentos especificos que desencadearam caminhos possiveis para a encenacao.

4.5.2 Paisagem: Partitura-Acéo

No trajeto criativo de Diferentes iguais, o fazer da Partitura-Ac¢do ndo envolveu somente
desenhos de movimentos, gestos ou a marcagdo do espaco da cena, mas juncoes entre diferentes
procedimentos, praticas diversas para o jogo e materialidades,*?® sejam essas 0os meios sensoriais,
abstratos ou tedricos, e camadas de significacdo. Criar, como lembra a artista plastica-educadora
Fayga Ostrower, é formar; e formar é, basicamente, fazer; é experimentar, é lidar com alguma

materialidade e configura-la:

[...] por ser o imaginar um pensar especifico sobre um fazer concreto, isto é,
voltado para a materialidade de um fazer, ndo ha de se ver o ‘concreto’ como
limitado, menos imaginativo ou talvez ndo criativo. Pelo contrério, o pensar s6
podera tornar-se imaginativo através da concretizacdo de uma matéria...
(OSTROWER, 1987, p. 32, grifo da autora)

No processo de Diferentes iguais as materialidades, ou os materiais operantes no trabalho

do intérprete-criador, sdo matrizes geradoras de acOes. Tais acdes foram investigadas em trés

126 ponto de partida para a investigacio cénica, portanto uma sonoridade, um deslocamento fisico, o fragmento de um filme, de
um texto literario ou o dramatirgico, uma sensacdo, um elemento da natureza, uma imagem, um objeto, uma frase etc.
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momentos. No primeiro, experimentamos materiais que poderiam provocar entrelagamentos entre
as materialidades propostas e desdobramentos no processo criativo das cenas, tais como musicas
e estimulos sonoros em diferentes idiomas e leitura de fragmentos do texto. Diversificado material
recebido via Sedex dos participantes do intercambio ndo sé foram estimulo para os intérpretes na
construcdo de seus personagens e cenas, como também inspiracdo para figurino, cenario e
aderecos, como bandeiras dos paises, bola plastica com desenho do globo terrestre, cartdes postais,
comidas enlatadas, relatos de participantes, imagens de contextos de guerras contemporaneos,
perguntas, panos e até o papel metro e o plastico que vinham envolvendo e embalando todas essas
coisas.

O contato com outras realidades, nesse primeiro momento, também foi chance de se discutir
uma vez mais, com os jovens do elenco, e com toda a equipe, 0 mundo posto. Eram tempos de
Talib3 e levantes no mundo Arabe, periodo de recrudescimento do conflito Israel versus Palestina,
éxodo dos povos da Africa por conta da fome e conflitos politicos, acirramento de posicdes
xenodfobas, homofébicas, machistas e imperialistas, tudo somado a um desgaste das condi¢des
naturais do planeta, exploradas ao extremo por um sistema capitalista de consumo exacerbado e
irresponsavel. Havia muito a ser observado e conversado para Diferentes iguais.

A segunda investigacdo de agdes buscou uma maior complexidade entre as materialidades,
objetivando entrelacar as ideias e acep¢des propostas no primeiro momento. Nesse nivel da
investigagdo utilizamos, encenadora e artistas-colaboradores, préaticas elaboradas por técnicas e
linguagens de atuacdo. Novamente os estudos de Viola Spolin se mostraram importantes no
processo de criagdo. A sua técnica de blablagdo, que “consiste numa série de exercicios que visam
a fluéncia no discurso ndo linear, propiciando uma liberagao dos padrdes verbais”. (SPOLIN,
2000, p. 110), muito contribuiu na criacdo de uma lingua inventada e no jogo da cena. Novas
imagens foram geradas a partir desse processo de incorporacdo de uma outra lingua, uma lingua
inventada, possibilitando ampliacdo da percepcao cotidiana da realidade.

O corpo em sua materialidade, em impulsos, respiracdo, tensdes, variagdes ritmicas, em
abertura e receptividade aos processos sensiveis, 0 corpo-sujeito como linguagem, como discurso,
instigou o pensar-criar-sentir de modos composicionais no campo das relagées humanas.

Em funcdo do material ficcional (figurinos, cenario, sonoridades, luzes e aderecos) e dos
seres ficcionais que estavam sendo criados, o terceiro momento foi o de realizar articulacGes
narrativas, associacOes de materialidades e visualizagdes estéticas. Diferentes iguais comecava a
ganhar uma forma, uma intensidade, uma energia propria. Comegava a existir Diferentes iguais.

E passo a passo, conjuntamente, foi-se definindo a escritura dramatirgica.
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CENA 11

MUSICA INSTRUMENTAL (Em uma lingua ficticia, a frente do palco, o Palhaco faz breve
discurso em blablacéo e depois convoca o primeiro grupo).

PALHACO - Blue! (O representante Azul chega ao palco de perna de pau. Festeja, exibe-se. Fala
em blablac&o. O foco volta ao Palhaco, que novamente entusiasmado chama o segundo grupo):

PALHACO - Red! (Entra aqui representante do sexo feminino de perna de pau, que faz sua
apresentacao em blablacéao, sempre dando énfase ao seu livro sagrado. Percebe-se, logo, uma animosidade
entre ela e o representante Blue. Palhago intercede na briga, acalma os animos, faz uma aluséo aos dois
representantes, meio que se desculpa a plateia e chama para o palco Yellow):

PALHACO - Yellow! (O representante Yellow entra no palco também de perna de pau, e puxa um
livro de apontamentos. Ele representa o conhecimento. Comeca a pregar um discurso s6 constituido das
palavras “All you need is love”. Mas sua fala vai ficando arrogante, até que toma, de forma descontrolada
e violenta, o livro de Red e o rasga enguanto Blue morre de rir do que acontece. Red, desesperadamente,
joga-se ao chao para pegar suas folhas. Enquanto isso, Blue vem e surrupia o livro do Yellow, que, quando
se da conta disso, tenta retoma-lo. Blue, que agora tem o livro, é, acrobaticamente, levado para tras de
Red, que o protege. Yellow se desespera e enquanto Yellow e Blue brigam pelo livro de Yellow, Red
consegue pegar o livro sagrado de Blue e faz dele picadinho. Enquanto isso, na briga entre Yellow e Blue,
o livro do Yellow se espatifa. Quando todos percebem que os livros estdo rasgados, ha um grande
desespero em palco. Eles correm, atropelam-se, estdo aterrorizados).

Figura 42: Blue! Ensaio Diferentes iguais.

Fonte: Acervo Novos Novos. Na imagem: Raissa Fernandes. Contact Theater, Manchester, 2006.

Apos entrelacar as materialidades criadas nos distintos e complementares trés momentos,
comecamos a definir uma partitura de agdes, a Partitura-Acdo, a partir das possibilidades
expressivas produzidas no contexto ficcional dos personagens. Assim, para cada personagem,
dentro de suas caracteristicas, conceitos e situacdo, foi criada uma grafia cénica. Passavam a ser
exploradas as diferentes camadas de atuacdo dos personagens que surgiam e ganhavam corpo: o

mal-humorado e fisicamente rigido Homem de Paletd, que quer comprar o circo, € o exemplo do
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poder com qual convivemos, ndo mais ditatorial, mas imposto pelo sistema econdmico, pelas urnas
— iss0, até das urnas surgem governantes opressores.

O Homem de Paleté representa a ideia de que o problema nédo esta sé no modelo politico ou
econémico, mas, principalmente, no modelo de humanidade; o extrovertido e acrobatico Palhaco,
tantas vezes usado para rir ou chorar, camuflar e explicitar, consolar e cagoar, é, na encenacao,
contraponto do Homem de Palet0; o Atirador de Facas, em sua movimentacéo cénica retilinea e
previsivel, e sua Musa titubeante vivem os dilemas do amor que tem um dono, um que comanda,
que ndo tem o melhor dele, enfim: a troca. No universo dos personagens quem tém a palavra tem
o0 poder. E o poder pode ser usado de forma errada, e muitas vezes é. Intransigéncia representada
na encenagdo atraves do uso de blablagdo, de linguas inventadas que produziam sentidos a partir
das conexdes entre dialogos, intertextualidades, situacdes e atmosferas.

Figura 43: Hino ao Homem de Paleto.

Fonte: Marcio Lima. Na imagem: Felipe Gonzales, Jodo V. Santana, Thierry Moitinho, Cabaré dos Novos, 2006

Diferentes iguais foi criado no labutar dessa l6gica: um projeto que, por si so, foi um desafio
para toda a equipe, j& que a grande busca era, de forma distinta das outras montagens da
Companhia Novos Novos, construir uma encenagao performativa que se aproximasse a propria
capacidade artistica de formular, criar. Como nos inspira Lyotard (1989, p. 106), “novos lances,
novos jogos de linguagem, de produzir elaboracdes estéticas proprias, de provocagdo dialdgica,

estimulando a imaginacdo que permite ou realizar um novo lance, ou mudar as regras do jogo”.
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Esse processo de criacdo celebra, também, a possibilidade de se colocar sobre o palco uma
discussdo complexa de maneira ludica, mas sempre questionadora. Como encenadora-educadora
acredito que é justamente nesse ponto que o fazer teatro pode contribuir para uma formacéo

humanista, de autodescoberta e de expansao da nossa experiéncia nos limites do mundo.

Tem a ver com a descoberta de relacbes onde tais relagbes haviam sido
submergidas e perdidas entre 0 homem e a sociedade, entre uma raca e outra,
entre 0 microcosmo e 0 macrocosmo, entre a humanidade e a maquinaria, entre o
visivel e o invisivel, entre categorias, linguas, géneros. (BROOK, 1994, apud
MILET, 2018, p. 199)

Nos percursos dessa aprendizagem, o processo de criacdo foi marcado por incertezas
direcionadas ao como proceder com um elenco de jovens intérpretes. Como se o fato de o elenco
ser composto por jovens, ndo mais criangas, necessariamente levasse 0 grupo a produzir uma
encenacgdo com principios e procedimentos diferenciados das trajetorias anteriores. No desenrolar
da construcdo de uma encenacdo que trata da relacdo com o diferente, 0s jovens experimentavam
em seus corpos esse eu diferente. O elenco de intérpretes, também da geracdo fundadora da
Companhia quando ainda criangas, fazia teatro e experenciava o compreender do trajeto como
processual, seguindo os varios fios da imaginacédo-poética. Tudo enfrentado, a experiéncia com as
Novos Novos reafirmou os principios fundantes da Companhia, suas formas de pensar e fazer
teatro, suas formas a se instaurar um estado de prontiddo no elenco, para o jogo, para a cena.

O aspecto mais investigado e buscado pela Novos Novos é o fazer teatro enquanto
experiéncia do vivido, lugar onde o encontro entre intérpretes, artistas-colaboradores e,
principalmente, plateia, seja impactante e construtivo, como também renovador e renovado a cada
apresentacdo. Fazer teatro com e para criangas e jovens, em movimento de subjetivacdo e acdo,
ressignificando realidades. Busca de concretude nas agdes, mas, para chegar a isso, trilhar os
caminhos do sensivel, do imaginar, do querer construir o novo que muda para melhor pessoas para

gue pessoas mudem para melhor o mundo. Teatro em corpo Vvivo.

Quando a gente sonha o mundo nunca é igual
Tudo pode acontecer quando a gente sonha,
Debaixo do lenc¢ol, no macio da fronha,

Mas de olho aberto, sou o herdéi esperto

E pulo bem na frente da vild medonha.

Tudo pode ser quando a gente quer,

O que ndo se V&, o que €, 0 que é?

Pode ser magia, pode ser real,

Quando a gente sonha 0 mundo nunca é igual.
Pode aparecer um astronauta,

Posso construir rob6 de lata,
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Pode haver algum dragdo no meu quintal.

Pode haver algum E.T. em Marte,

Posso ir a Lua, a qualquer parte,

Quando a gente sonha 0 mundo nunca é igual. (GOUVEIA, 2005)*?

Figura 44: Encontro de geragdes entre Novos Novos, Salvador, 2018.

Fonte: Acervo Companhia Novos Novos. Na imagem: Débora Landim e jovens intérpretes, Salvador, 2018.

127 Musica tema de abertura do Espetaculo Imagina s6... Aventura do fazer, 2001. As cancdes da Trilogia encontram-se no CD 3x
Novos Novos (GOUVEIA, 2005).
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Percorridos caminhos, eu, a caminhante, projeto olhares, considera¢des sobre a caminhada.

Mais do que respostas, busco na analise ampliar o pensar-sentir-criar de artista-educadora-
pesquisadora ou corpus-manifesto de encenadora-educadora pesquisadora, sobre o fazer teatro que
agrega criangas, adolescentes e jovens no palco, na sala de ensaio, de aula, nas pragas e em
diferentes composicoes de plateia.

Proponho um fazer teatro que ndo apresenta um método a ser seguido, mas indica vias,
desvios, possibilidades, caminhos. Por esse pensar compreendo 0s trajetos investigativos
percorridos como uma jornada, isto é, como uma trajetéria rumo ao vir-a-ser-sendo, incluindo
mundos outros ao redor ao invés de exclui-los.

O centro reflexivo-filoséfico da pesquisa movimenta-se em torno das acep¢bes sobre
criancas (o ser) e infancias (o estado-contexto). No campo de uma ética humanistica contextualizo
a nogdo de infancias, na busca por um estado, ou ainda, uma forma de vida que torna possivel ao
humano assumir a instabilidade inerente a sua existéncia. Defendo que, nesse contexto, 0s
humanos sdo desafiados, de forma constante, a enfrentar o carater instavel da vida de forma
inaugural e propositiva. E assim proponho compreender o ser crianga ndo sé como carater da
condigdo humana, mas, ainda, como “algo” proprio do humano, que nos conclama a escutar a
crianga que habita em cada um de nos, a compreender que a substancia de ser crianca extrapola
uma infancia datada, cronolégica. Como sugere Maria Helena Kiihner...

...busca que nos faz acariciar com maos amorosas este pequeno passaro que vive
em cada crianga - e também na crianca que ainda existe em nos - para abriga-lo
de todas as cagas, manter seu encanto e magia, contagiar com essa magia 0s que
dele se aproximam e nele se redescobrem, maiores e mais vivos. E podem assim
fazer, dessa descoberta, empenho por aquela luta pela vida, em nome da vida.
Luta capaz de transformar as cartas ou figuras que ainda compdem o jogo social
em seres vivos com um rosto humano. (KUHNER, 2011, p. 6)

Por esse viés, e em harmonia com as propositivas de Renato Noguera (2018) sobre
infancializac&o, abraco a ideia de que precisamos experienciar o estado de infancia, de conexao
conosco, com a sociedade que habitamos, como possibilidades de rompimento com as praticas
atuais de experimentacdo da realidade. Perceber na infancia as condic¢Ges de invencdo de novos
modos de vida: julgo que aprofundar nessa discussdo é um dos desafios desse século XXI

No tempo de um caminhar artistico-educativo que percorre de 1995 a 2020, ao investigar o

fazer teatro com e para criangas, penso-sinto que essa crianga tem a capacidade de vivenciar o
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sempre imaginar, o ser possivel, o sem-limite que impulsiona a humanidade na dire¢do do novo,
aquilo que transgride, que nutre sonhos e transforma sonhos em realidade. E uma capacidade motor
de transformacdes, qualidade que esta sempre presente nas mulheres e nos homens que buscam
mudar pra melhor o que esta posto. Uma poténcia imaginante que pode ser impulsionada pela arte,
no contato com o humano e na realizagao do tempo, essa condi¢do que faz do que surge, do que é
inaugural, naturalmente forte, pois resultado de outras experimentacoes.

Nessa perspectiva, partindo de principios e procedimentos especificos, delineei uma poética
de encenacgdo com criancas e para criancas. Partilhei experiéncias artistico-educativas vividas junto
a criancas, jovens, artistas e educadores, em espago-territorios como: Centro Educacional pelas
Artes Hora da Crianga; Teatro Vila Velha; Centro de Pesquisa Moinhos Giros de Arte, Cultura e
Comunicacéo; e na Companhia Novos Novos.

Nesses trajetos-territorios os aqui-vividos da experiéncia poética tornam-se uma proposicao
metodoldgica para a cena, construindo uma poética de encenagdo com criangas. Um caminhar que
se constroi na constante relacdo com alguns principios:

Imaginacao-Poética (BACHELARD/MERLEAU-PONTY/RANGEL) - praticas artisticas
investigadas a partir do pressuposto de que o trabalho com a imaginacao e a criatividade nao parte
do nada, mas precisa ter uma estrutura organizada, com procedimentos e técnicas pensados. No
entanto, essa estrutura tem que ser aberta e com espago para que, a partir dessas possibilidades
iniciais, seja possivel acessar-ativar a imaginacéo e fazer uso dela de forma ilimitada;

Encontro-Experiéncia (DEWEY/LAROSSA/BETH RANGEL) - processa-se na ideia de
que o aprendizado s6 acontece quando ocorre alguma transformacao do sujeito na sua relagdo com
0 mundo e com 0 outro, e isso ocorre quando passamos pela experiéncia artistica, quando
experienciamos o sensivel, quando a escuta do outro esta presente;

Esperancar-Brincar (SLADE/RYNGAERT/NOGUERA/FREIRE) — tem como premissa 0
desenvolvimento do ser (crianga e/ou jovem) no processo criativo pela via do sensivel, desenvolve
0 estado de presenca e imaginacao no jogo, cultivando os devaneios poéticos dos participantes.

Reconheco, a partir de experiéncias cénicas narrativas, que foi possivel descobrir e verificar
as teorias que sustentaram esta pesquisa, conectando o brincar com o fazer teatro. E ao organizar
esses principios composicionais estruturantes, pude observar, e apreender, que esse fazer teatro
com criangas e jovens - proposto para ser realizado tanto em espacos formais como nao formais,
em salas de aula e/ou em grupos de teatro - possui a capacidade de despertar e estimular a
criatividade latente, abrindo infinitas possibilidades para novos caminhos e descobertas de si, do

outro e de mundos ao redor.
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O fazer teatro que investigo é uma busca por manter pulsante possibilidades imaginativas e,
ao mesmo tempo, € abertura do meu ser ao mundo. Esse experienciar de processos criativos
reverbera nas criancas, nos jovens, em quem faz o teatro, em quem assiste ao teatro, e também em
mim, outras motivacOes de existéncia, outros imaginarios, outros imaginantes.

Essa percepcdo me conduz a compreender que esse fazer teatro busca trazer ao ambito da
formagéo humana as relagdes de construcdo do sujeito (micro) na coletividade (macro); por isso,
propbe zonas de aproximacao, de visibilidade e acolhimento, que permitem revelar fenémenos
sociais que se encontram na penumbra da sociedade que habitamos. A dimensao politico-ético-
pedagogica desse fazer teatro caminha ao encontro da ética humanista; do construir em direcdo a
emancipacao social de criancas e jovens; do ndo comungar, ndo compactuar da l6gica que divide
a realidade social e os coletivos humanos em visiveis e invisiveis. Nessa teia emancipatdria dos
sujeitos como participes construtivos da experiéncia poética e dos mundos que os rodeiam, enlaco
performance e educagéo.

Quando aproximo teatro e educacao na préatica artistico-educativa, reconheco que o processo
criativo cénico deve ser contextualizado e significativo para as criancas, e elas precisam ser o
centro, 0s protagonistas de cada processo. Por isso, 0 conceito de performance adotado na pesquisa
combina com a educacdo. No desenvolver da poética de encenagdo com criangas performadoras,
utilizo os termos teatro performativo e ato performativo, inspirados nas proposi¢cdes da
pesquisadora Josette Féral, para quem o teatro pode modificar nossas sensibilidades e nossa visao
das coisas do si e do mundo. Seguindo nessa relacdo da educacdo com a arte, sinalizo o valor da
educacdo na formacdo humana geral, mas também pontuo que se faz necessario perceber o valor
da arte como algo indispensavel para a construgdo de um imaginario, que revela a alma de um
povo, que nos identifica como sujeitos de uma coletividade, que nos coloca em acéo e nos conecta.
Separar arte e educacdo somente para estuda-las como areas de conhecimentos especificos, mas
pensar nelas, sempre, de forma interligada.

Dai a necessidade do existir de multiplos espaco-territérios (grupos de teatro, organizacoes
ndo governamentais, espagos culturais, instituicbes educacionais e outros) que funcionem como
zonas que ultrapassem binarismos, na perspectiva do entranhar-se da arte e da educacdo. Nesse
fluxo me aproximo da arte como tecnologia educacional. (BRANDAO, 2015) Assim, identifico
no fazer teatro com criangas uma rede de conhecimentos construida coletivamente, que aglutina
outras areas, que provoca um criar-sentir-pensar colaborativo e solidario.

O percorrer do trajeto vivido, com suas experiéncias artistico-educativas, ofereceu-me

bases para perceber o fazer teatro como area de conhecimento especifico que, ao estabelecer
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didlogos com a educacdo e outras areas afins, pode vir a instituir a autocompreenséo do nosso estar
no mundo contemporaneo, com suas certezas e incertezas.

No ambito da poética de encenacdo com criangas e jovens, as experiéncias vividas junto a
Companhia Novos Novos me proporcionam construir um fazer teatro para o qual a parte mais
importante, a mais rica, pulsa das relagdes com e entre 0s sujeitos-participantes, a partir de seus
fluxos interativos de subjetividade-objetividade. Esses sujeitos-crian¢as, seus corpos-sujeitos,
integram e ocupam a dimensdo psico-bio-fisico-cultural, posicionando-se no centro de seus
mundos, no centro dos seus contextos, conhecimentos, das suas identidades singulares e
identificagOes.

Esse olhar poético-filoséfico sobre criangas e infancias atravessa narrativas da pesquisa;
sempre na busca por abordar a importancia do desconstruir a ideia universal de crianca, a imagem
Unica de crianca, mostrando de que maneira essa construcdo excluiu criangas que nao pertencem
a essa representacdo hegemaonica. Verifico que essa construcdo da qual fujo, téo restrita, trata-se
de uma forma excludente de representar, pensar, imaginar, e escrever sobre o0 que é uma crianga.
Uma forma essa, infelizmente, difundida na historia e na sociedade, multiplicada no tempo por
meios discursivos, sejam eles audiovisuais ou imagéticos, que permeiam e constroem imaginarios,
pois 0 imaginario € um motor neutro, nem bom nem mau. De forma diferente, nesta pesquisa
credito e defendo que, pela via da pedagogia poética possivel de ser acessada pelo fazer teatro, €
possivel o instalar de outros processos, integrando e ajudando a emancipar sujeitos diversos.

Por conseguinte, constato que os diferentes contextos etnosocioeconémicos da Novos Novos
proporcionaram-me compreender que a luta pelo construir de uma cidadania integral faz-se
necessaria como possibilidade de contraponto a essa segregacdo seletiva, racializada, que ainda
persiste nas sociedades pos-de-coloniais.

Observo que esse movimento reflexivo sobre o fazer teatro como processo de entranhamento
de arte e educacdo, esse compreender dos sujeitos, contextos e conhecimentos, possibilita, quando
na realizacdo mesmo da composi¢do poética, o transpor de imagens dos aqui-vividos. Imagens
transformadas em links para acessar a cena contemporanea, colocar em discussao nosso momento
e a necessidade de transformacdes, pois necessitamos de transformacdes do real, na busca por uma
melhor sociedade. E somado a tudo, outro importante dado ha de ser integrado a discussao de um
fazer teatro em nossa sociedade: o contexto pandémico (Covid 19) e suas consequéncias.
Importante, aqui, dentro do escopo deste estudo, ter um momento de dialogo sobre os tempos de

distanciamento social, consequéncia da pandemia do coronavirus.?®

128 Os coronavirus sdo uma grande familia viral, conhecidos desde meados de 1960, que causam infecgdes respiratorias em seres
humanos e em animais. Geralmente, infec¢Oes por coronavirus causam doencas respiratorias leves a moderadas, semelhantes a um
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A partir de marco de 2020, ap6s a OMS — Organizacdo Mundial da Saude, divulgar estado
de pandemia mundial pela Covid-19, 0 mundo em muito mudou. E se isso se d& de forma patente
devido mesmo ao flagelo da pandemia que espalha dor e sofrimento pelo mundo; espero e trabalho
e construo para que, para além disso, haja também uma mudanca para melhor de nosso estado de
humanidade, e acredito que parte disso possa se dar atraves desse caminho entre educacdo e arte
que sensibiliza e reconstr6i o humano, ressignificando-o e fazendo-o ressignificar tudo ao seu
redor. Uma ressignificacdo da qual também faz parte esta pesquisa, que € o valorizar de um estado
permanente de infancia no ser, um estado de encantamento e vontade de (re)construcdo, um estado
positivo, criativo e sem limite.

Interessa a reflexdo aproximar questdes relacionadas a invisibilidade das criancas e jovens e
seus contextos que, com a situacdo atual, tornaram-se mais evidentes. Boaventura de Sousa Santos
alerta: as zonas de invisibilidade poderdo multiplicar-se em muitas outras regiées do mundo, e
talvez mesmo aqui, bem perto de cada um de n6s. Talvez baste abrir a janela. (SANTOS, B. S.,
2020, p.8) No corpus desta pesquisa pontuo que a infancia, enquanto categoria socialmente
construida e que tem em suas formulacdes questdes sdcio-histdricas, culturais, econdmicas, de
género, raca e de geracdo, e que constitui a categoria etaria e social na qual as crian¢as sdo
integrantes, continua negada, soterrada e sem lugar evidente.

Fato é que, enquanto realidade social existente, a Covid-19 reforca que ha um recorte de
classe, raga, género e geracao, no qual, segundo estudiosos, as criangas ndo sdo, em sua maior
parte, consideradas. Arrisco a perguntar sobre o fazer teatro durante a pandemia, e sobre isso
guestiono quais criangas e jovens estdo sendo levados em consideracdo. A reflexdo proposta nao
é sobre o contetdo da obra em si ou sobre discutir se teatro filmado, que é o que foi feito na
pandemia, € bom ou ruim. O ponto é pensar quantas e quais S0 as criangas e jovens que, nesse
periodo pandémico, tiveram acesso a uma internet de qualidade e aos dispositivos de audio e video
necessarios a conexdo e acompanhamento de qualquer tipo de aula online. Penso, e proponho, que
é 0 momento de questionar, olhar os modos do fazer teatro para criangas desde antes da pandemia
e interrogar: Que fazer teatro é esse? Qual projeto de mundo sigo? Qual projeto de mundo busco?

Quando penso no confinamento pelo qual passa grande parte da populacao, vejo que néo sdo
apenas corpos confinados, mas também experiéncias, esséncias, relagdes, toques, trocas... Quero,
em caminho inverso, “a esperanga que possamos alimentar a anemia dos cOrpos sujeitos a partir
da garantia do direito & educacdo, a arte e a cultura”. (BRANDAO 2015, p.168)

resfriado comum. Alguns coronavirus podem causar doencgas graves com impacto importante em termos de satde publica, como a
Covid-19, que é uma doenca respiratéria causada pelo novo coronavirus (Sars-CoV-2), identificado em dezembro de 2019 na
China. https://www.uol.com.br/vivabem/noticias/redacao Acesso em 25-08-2021.
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Diante da realidade do distanciamento social, muitos foram os dias, noites, choros e sorrisos
partilhados na escrita desta tese. Por essa travessia poética assevero minha crenga no potencial de
um coletivo. Fazer teatro, tendo criancas e jovens em varios postos e fases dos projetos; e isso para
criancas e jovens em varios lugares, até onde possamos chegar. A busca, sempre é por agregar
pluralidades de infancias, por agregar criancas: quilombolas; 6rfés; indigenas; ciganas; imigrantes;
negras; em situacdo de rua; brancas; vitimas de violéncias domésticas; imigrantes; nos
acampamentos do MST; com deficiéncia; vitimas de abuso... Fazer teatro com e para as criangas
na vida, em diversas situacdes, em todos os contextos possiveis.

Pontuo que passa por nds, adultos, a responsabilidade do cuidar, a responsabilidade pelo vir-
a-ser das criangas. Hannah Arendt (1972, p. 66) ensina: “Nao haveria, portanto, como emancipar
uma crianca, deixando de responsabilizar-se por ela”. E preciso que cada adulto encare esse fato
com generosidade, zelando pelas diferentes criancas que habitam esse mundo-Terra.

Ao assumir o pensar-sentir como um modo de acéo, de buscar por compreender meu préprio
percurso de pensamento-obra, tornam-se presentes minhas presencas:

O que eu sou-estou — no desejo de ser sempre mais e melhor;

O que eu imagino-faco — no tecer de fios que constroem, de outra forma, imagens do vivido;

O que eu penso-sinto — no ato de criar, de experimentar, de partilhar com outros que também
caminham.

Desejo que esta pesquisa abra caminhos para que outros percursos sejam trilhados, nos quais
criancas e infancias ndo sejam invisibilizadas, mas constituintes, transformadoras e, para além de
tudo, possiveis. Desejo oferecer a realizadores de teatro, de arte, a possibilidade de que, a partir da
partilha das experiéncias poéticas apresentadas e discutidas neste estudo, possam desenvolver
outros estudos, outros projetos, outras acfes, outras formas, outras poéticas de encenagdo com

criancas performadoras.
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Degiia OEsaRR LAnom

i
B

YT Criancga Nnao & hrnncadeira ° tipets

Espetaculo infantojuvenil como repertono para
projetos direcionados a rede publica de ensino

Espetéculo infantojuvend como repertério para
projetos direcionados a rede publica de ensino

e
i
MM ey '

Apitaes da Areia ' o Espeta

Espetaculo infantojuvenl como repertorno para
projetos direcionados & rede publica de ensino
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Indicada ao Prémio Braskem
2012 com ¢ espetdculo Paparuias

ERESR™ F L L

toxto o Wpwe
direghbaia s 1 e

Sexta montagem da Companhia Novos Novos

Prémio Braskem de Teatro 2008, na categora
Revelagho (coreografias de Lulu Pughes)
com o espetaculo Ciranda do Medo

Ciranda do Medo | Prémio FUNARTE Myriam ’ ° rrem

Auniz

de

Teatro
Prémio FUNARTE Myriam Muniz de Tealro

(inancsamento) com o espelacuio iInfanojuvend
Clranda do Medo




Espetaculo e 1 Ciranda do Medo

Quinta montagem da
Companhia Novos Novos

Diferentes Iguais | Indicado ao Prémio Braskem ' c Indicagao Prémio Braskem

de Teatro (Categoria Melhor Espetaculo Quarta montagem da Compahla Noves
Novos, sendo essa indicada ao Prémio
m!.mm)uvc-ml ) Braskem de Teatro 2006 com o

espetaculo infantojuvenil
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Contacting The World, Manchester ’ Q Projeto Internaciona

Contacting The World, Manchester/2006,
Festival internacional de Teatro Jovem
Organizaco do Contact Theatre com
apresentacio do espetaculo Diferentes

Iguais em Manchester no mesmo ano e projeto

Prémio Projetos Inovadores na America Latina ¢ ° *‘ IntercAmbio Criativo Cultural entre América do
|

Caribes2 Sul ¢ Reino Unido

Indicada ao Prémio Projetos Inovadores
na Aménca Latina eCarlbe/2006
Financiador; Cepal @ Fundaglo Kellogg

intercimbio Criative Cultural entre América do ’ 0 Projeto Internaciona

Sul @ Reino Unido Participago no intercambio Criativo Cultural entre
América do Sule Reino Unido, em Buenos Ares/2006
Instduicho promotora: Defensores Dol Chaco

Quarta montagem da Companhia Novos Novos
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London International Festival of Theatre ’ e Projeto internaciona

Participacio no "Rights and Roles of Young

Pecple as Art Makers”, Londres, 2003
Organizacdo do London international
I Festval of Theatre

indicagao 20 Prémio Braskem de Teatro ° { Alices e Camaledes | Indicado a0 Prémio

Montagem da Companhia Novos Noves 2004 - indicada Braskem de Teatro (Categoria: Melhor
20 Prémic Braskam de Teatro com o espetaculo de teatro
infantopuvend Akces e Camaledes Espetaculo Infantojuvenil)

Alces e Camaleces ’ ° Espetaculc

Terceira montagem da Companhia Novos Noves

ashslea s
odo COSEREDD ]
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Segunda montagem da Companhia Novos Novos

imagina $6... A aventura do fazer | Melhor ’ O Frémio Copene de Taatro 2001
Espetaculo Infanto-juvenil 2001 A primeira montagem da Companhia Novos
Novos pramiadio com o titulo de “Melhor
Espeticulo Infanto-juvenil ano 2001 pelo
prémio Copene do teatro bakeno futuraments
renomeado de Prémio Braskem de Teatro

Espetaculc ° 1 Imagina 50... A aventura do fazer
A primeira moniagem da Companhia Novos Novos
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e s Novos Novos ’ A
meco di DV oVo
O comeco da Novos Novos O

Grupo fundado em 2000 peia atriz. diretora
educadora e pesquisadora Débora Landim




ANEXO B: NOTICIAS DA TRAJETORIA

Débora Landim lanca fivro que se debriigd
sobre o fazer artistico da Cia Novos Novas
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1 O espetaculo infanto-juvenil A Ciranda do Medo, nova montagem

da Cia. Novos Novos, valoriza a coragem para superar 0s medos do cotidiano
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*ALICES E CAMALEOES”

oducadora Débora Landim ¢ o joma-
:l:;lo Edson Rodrigues, que assina o
Autoritarismo, propoténcia, liberds-
de e possibilidade de transfo
::‘ VE%“ s slormagao
mas as que embasam o es-
pets . Tamas que até fraqientam
pegas infantis — os cldssicos estfio
cheios do exempios de desmandos -

menie linkados com as dnmm
contes, como a brasileira dos anos 60
Ha referdncias a episodios como de-

Sem medo de ser

saparecimento e assassinatos de pes-

S0as & censura a imprensa. Até a ha-

roina, a Fada Lagana, deixa s

de lado e prefere resolver os proble-
alraves da consclentizacso,
neste pais que cal de para-quedas

um grupo de criangas, que enconiram
uma Pasemcm Na sua rua. A histéria
5€ desenroia entre sUStDs, corernias e
deacobertas, como por exemplo o po-
dar de transformagao da poesia o da
ane. Optar por temas tilo complexos &
goat:oo, Mas fambém tem seus risoos.
duvida ue lnixa atd

di
o
m metéloras e asd.n::t

tizado

A peca infanto-juvenil ‘Alices
camaledes’ o corajoso e
interesse da Cia. Novos Novos de
ir além da fantasia

tas i do espetaculo
S e o
cartas ncias & ditadurs militar ou
masmo a idéia que serve como ponto
de partida para a paca, emprestada
de Alice no pals das marav, . Pa-
fa eles, hii bons elementos lidicos: a
trilha sonora de Jarbas Bittencourt, a
Mhmdarocando a0 vivo (que funciona
COmo personagem na trama),
o figurino (Pedro Trindade), o cendrio
(Marcio Maeirelles) de inspiragao psi-
codélica @ a boa dindmica do slenco,
21 jovens com idades en-

tre 5e 15 anos
rupo € naturalmento irre.

Além ge classes sociais e hrubdego:’:-
farentes, alguns estio deade o come-
90, Outios astiao estreando. Juntos, no

segue em cartaz a0s sabados e domin.
,as17h,
ggdezmm',‘o Teatro Vila Velha, até 5
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EATRO |

Companhla Novos Novos do
TVV discute a intolérancia

EDUARDA UZEDA
cumIaiigropoetings Con Dr

0 mundo do circo como simbolo
pamadiscutiraintolerincia. Eoque
propoe o espeticulo  Diferentes
Jgunds, que entraem cartaz hoje. &s
18 hords, no Cabaré dos Novos do
Featro Vila Vetha,

A montagem, que tem texto de
Edsan R e Fibio EspiritoSantoedi
recio de Débora Landim, foi apre-
sentada, pela primein vez, només
passade, nacidade deManchester,
na Inglaterra, Em cartaz de sexta a
domingo, sempre &s 18 horas, atéo
proximo dia 17 de setembro, mar-
it quarta montagest da Compa-
nhia Novos Novos do Teatro Vila
Velha, que abriga oito jovens intér-
pretes que fizem uso de acrobi-
cias, malabares ¢ perna-de-pau,

Um dos autores do texto, o dra-
maturgo, ator ¢ jornalista Edson R
afirma que em Difererntes Iguais tu-
o se desenrola no Jocal das reve-
lagoes hiperbolicas, o circo, acres-
centindo que, em meio a palha-
cos, equilibristas e stirndores de
Inea, desenrolgm-se histérias “que
nes levam & ponderar sobre os
grandes otos de intoleriincia da
humanidade”

VITIMAS E ALGOZES - “Hoje em
diaa intolerincia-religiosa. acial
sexual, politica, ideolégica etc - os-
14 ne cersdrio mundial e € préocu-
pante como determinadas emias
ou pegshns vitimas de ntolerincia
wesham, com o passar do tempo,
reproduzindo a intolerdineia em

outrasdreas, tornando-sealgozes”,
pontua Edson

Ele ciia, como exemplos, casos
de pessoas que sdo vitimas de pre-
conceito racial ou religioso, mas
que podem se tornar intolerantes
COM a4 PESSORS qUE fem orienta-
(o sexual diferente, o que termi-
na. ambém, gerando a discrimi
nagio,

Fensando nlsso que Edson i
uniy-se s Fablo Esplrito Santo pam
escrever o texto. Trate-se da pri-
meim peca do grupo dedicada a

um piiblico 1otaimente adolescen-

A Companhia Novos Novos, Lm oos grupos
residentes do TV, & formada por um elehco
infanto-uveni que abnga 36 inegrantes entre 7 2
18 anes. Dirigida par Débora Lardim, objetra
oferecer A cena local 1oy teatras inddios, aéemn de
arimorar o desernpenihe profissional das ntérpretes

No repertorio da Cla constam & montagens
Amogina 54, Aventura do Fazer (Prémio Braskem de
Teatro 2002 na categona Melbar Espetdcuio infanto-
Juvend); Mundo Novo Mundo (2003) ¢ Alke @
Camafedes (2004). A Cia oferece oficings de t2atro
cenotecnia ¢ uminate para ovens da penferia

lr A diretora do espetdculo, & psi-

emestranda em Artes
Cenlus pels Ufba Débora Lan-
dim, lembra que a viagem do gru-
po para Manchester marcou a pri-
meira apresentagio (nternacional
da Novos Novos,

RECEPTIVIDADE- Débara obser-
Vi, entretanto, que antes disso n-
tegrantes da companhia jd haviam
viajado pan & Inglaterra e paraa
onde  ministruram

wmbhaps e realizaram palesiras,
com boa receptividade

O grupo balano s¢ apresentou
em Manchester, Inglaterra, entre
17 ¢ 23 de julho. O evenito, que fol
realizado no Contact Theatre, con
1w com a participagiio de 12 pe-
¢as, vindas de olto paises diferen-
tes, mobilizando cerca de 160 jo-
vens atores de Ruands, Escocin
Africa do Sul. Filipinas, Nova Ze-
Mindla, Inglaterr, ndis e Brasil,

Na trama, um homeny, que re-
presenta o poder e o sistema eco-
ndmico perverso, quer compmr
um circo, © que acaba dividindo a
oplnifio dos artistas, entre 0s quals
o palhago, o atirador de facas ¢ 0
apezista

PODER -E € o que 05 grupos co-
MECAm 4 Mostrar suas opinides e
deflagar situagOes, o que leva o es-
pectadora questionar aimposigiio
da “verdade” pelos que detém o
poder.

Adirecio musical éde Hay Gou-
vela; n cenografia, de Lulu Puglie-
se; 0s cendrios. de Nietsche; e os f)-
gurinos, de Marfsia Motta.

Noelenco estdo osatores Elaine
wdorno, Felipe Gonzdles, Jamile
Menezes, Jodo Santana, Lucas Car-
vafho, Raissa Fernandes, Thierry
Gomes e Victor Almedda. Acompa-
nha a peca, banda integrada pelos
miisicos Felipe Menezes, [ofio
Meirelles ¢ Leanardo Bittencourt .

DIFERENTES SGUAIS 2D & dom, 180 A 0
&a 17 desebembn Cabard gos Ndvos o
B3l Via Vera - Av. Seze de Semmbo,

o, Pansea Pubiien (3336+1 384 ingresso
EARETY

B
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TEATRO
Centro Moinhos Giros de Arte inicia
conjunto de oficinas teatrais em marco

Durante todo semestre cerca de 101 eventos culturais serao realizados no

Centro

LG S S 35 I - AUE

Comiagos 32 174

O Centro de Pesquisa Moinhos Giros de Arte iniciou 0 ano de 2015 a pleno vapar.
Com vérias oficinas teatrais, o Centro inicia o conjunto de oficinas a partir do dia
23 de marco e prossegue até o més de junhao.

Entre &s oficings, estdo confirmadas as de Teatro para Criangas, com Débora
Landimn e Companhia Novos Maovos; Teatro para Jovens, com Cassia Valle e Leno
Sacramenta; Cenotécnica, com Gel Correia; e Culwra Digital, com Maise
Xavier.Durante o més de abril, comecam as aulas nas oficinas de lluminotécnica
com Fernanda Mascarenhas, Sonoplastia, com |eferson Sousa e Perna de Pau, com
AC Costa. Durante todo o primeiro semestre seréo realizados cerca de 101
eventos. O casardo da Rua Oito de Dezembro, que abriga o Moinhos Giros de Arte,
retorna as suas atividades, com opcles diversas que se estenderdo até o més de
junho. 550, ac todo, 60 oficinas; 30 performances urbanas de testro, danca, musica
e circo; 07 exposicies/instalagdes visuais; 02 intercdmbios criativos entre grupos; e
02 palestras/painéis interativos.



A TARDE

Tardes culturais na Graca atraem catadores e sem-teto
Eron Rezende

Togs J isdora landin wrat

®OE = 3

A striz e diretora teatral Débora Landim, 44, mantém o o Moinhos Giros de Arte

Numa tarde de sabado. em abri! deste ano. moradores de uma rua silenciosa na Graga ligaram para aatrize
diretora teatral Débora Landim, 44. para saber se ela "precisava de gjuda”. Debrugados em suas sacadas. os
residentes do bairro assistiam a catadores de lixo, sem-teto e vendedores de rua entrarem no sobrado onde
funciona o Moinhaos Giros de Arte, centro cultural administrado per Landim. "Foi o espanto com o diferente.
Eles queriam saber se havia ‘algo de errado™”, lembraela.

Com a missdo de "mesclar as geografias humanas”, o Moinhos. instalado ha dois anos na Gracga. rezliza
recitais. palestras e leituras dramaticas nas quais os ouvintes, muitas vezes, vém da periferia da cidade e das
comunidades que habitam o centro apenas no mapa, como a Vila Brandéo, na Vitdria, e o Solar do Unhéo, na
Avenida Contorno. As tardes culturais s3o uma das novas facetas do empreendimento, surgido ha dez anos,
numa garagem na Ribeira. Cidade Baixa. € especializado em ensinar teatro para criangas € adolescentes.

Formada em artes cénicas pela Ufba e diretora e produtora da Cia. Novos Novos, do Teatro Vila Velha,
Landim vem, ha dois meses, preparando suas criangas € jovens para reencenar, a partir de setembro, a pega
Diferentes iguais, apresentada em 2006 e indicada ao Prémio Braskem de Melhor Espetaculo Infantojuvenil.
O motivo da revisita? "A peca discute a intolerancia”, diz. "A raiz de muites dos nossos probiemas”.
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