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O que acontece quando se trabalha para o publico infantil, dos trés aos seis
anos de idade, é que ndo se deixa também de trabalhar para o publico adulto,
porgue estas criancas ainda ndo tém autonomia para decidir ir ao teatro

sozinhas. (Requeijo, 2019)

Eu acho que as criangas devem ter nocao de que ali € um palco e que ha uma
certa linha que ndo podem passar, que ha regras a cumprir dentro de um teatro,
mas também é bom que haja comunicacdo, que ndo seja um texto representado
como se fosse opaco para 0 outro, como se ndao soubéssemos que daquele lado,
por exemplo, estdo criangas dos trés aos seis anos de idade. (Fonseca Santos,
2019)

Do que eu tenho conhecimento, este projeto [“Boca Aberta”] € o que estd mais
pensado em termos de articulagéo e de poder expandir o que acontece ali [no

espetaculo com as criangas] em outras ondas. (Santos, 2019)

Nos, aqui [no TNDM I1I], temos muito esta filosofia que é a pessoa, a
importancia do contacto direto, seja o professor ou o educador. (Ascensao,
2019)

A ideia é mantermos sempre a continuidade do projeto igualmente com as
pessoas e também poder alargar, porque achamos que, como Teatro Nacional,
também temos esse papel — “teatro para todos [com] lugar para todos”.
(Rosado, 2019)
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RESUMO

A presente dissertacdo parte dos processos de criagdo dos espetaculos Mau, Mau,
Lobo Mau! e Falas Estranhés?, integrados no Projeto “Boca Aberta” do Teatro Nacional
D. Maria Il, na temporada de 2018-19, com vista a descrever e perceber este trabalho
destinado privilegiadamente a criancas em idade pré-escolar.

Este estudo de caso enquadra-se numa metodologia qualitativa e no paradigma
interpretativo, tendo a seguinte pergunta de partida: que concecdes e praticas caracterizam
0s processos de criacdo dos espetaculos de teatro para a infancia, no ambito do Projeto
“Boca Aberta” do Teatro Nacional D. Maria 11? Foram definidos quatro objetivos gerais:
(i) entender como se (re)organiza o Teatro Nacional D. Maria Il para integrar, na sua
programacdo anual, a criagdo e a apresentacdo de espetaculos para a infancia; (ii)
compreender a especificidade deste projeto para as criancas em idade pré-escolar, no
ambito da programacdo do Teatro Nacional D. Maria IlI; (iii) conhecer as concec¢des da
equipa do Projeto “Boca Aberta” relativamente ao teatro para a infancia; e (iv) perceber
0s processos de criagcdo — dramaturgica, cénica e plastica — dos espetaculos do Projeto
“Boca Aberta”, na temporada de 2018-19.

O processo de investigacao incluiu diferentes técnicas de recolha e de tratamento
de dados: notas de campo, entrevistas e pesquisa documental, bem como analise de
conteldo e analise documental, respetivamente.

Entre os seus resultados mais relevantes, este estudo, com forte incidéncia
descritiva, mostra a importancia que assume a oportunidade de continuidade das equipas
de criacdo e de aprofundamento dos processos de trabalho, assim como a exigéncia e o
rigor que os espetaculos para a infancia e juventude requerem, equivalentes as criacdes
consideradas para adultos. A possibilidade de os membros da equipa criativa do Projeto
“Boca Aberta” projetarem as suas concegdes sobre teatro para a infancia nos processos
de criacdo dos espetaculos, pelos quais sdo responsaveis, € um fator que promove a

motivacdo dos intervenientes e fortalece os resultados alcangados.

Palavras-chave: Projeto “Boca Aberta” — TNDM I, Teatro para a Infancia, Processo

Criativo, Espetéculo Teatral e Publico Pré-Escolar.



ABSTRACT

The present dissertation starts with the making of two shows, Mau, Mau, Lobo
Mau! and Falas Estranhés?. These were incorporated in the “Boca Aberta” project that
took place at the Teatro Nacional D. Maria 11, in the academic year of 2018-19, in order
to describe and perceive this work aimed specially for pre-school children.

This case study fits into a qualitative methodology and an interpretative paradigm,
with the following starting question: what conceptions and practices characterize the
processes of creation of theater shows for children, with in the frame work of the “Boca
Aberta” project of Teatro Nacional D. Maria 11? Four general objectives were defined: (i)
understanding how the Teatro Nacional D. Maria Il reorganizes itself to fit the
development and presentation of theater shows for kids, in its annual schedule; (ii)
perceive the specific nature of this project for the young kids in pre-school ages, as part
of the Teatro Nacional D. Maria Il schedule; (iii) get to know the ideas of the “Boca
Aberta” project team regarding theater for the youngest; and lastly (iv) understand the
creative process — dramaturgic, scenic and plastic — of the “Boca Aberta” project’s
2018-19 shows.

The research process included different data collection and processing techniques:
field notes, interviews and documentary research, as well as content analysis and
documentary analysis, respectively.

Among its most relevant results, this study, with a strong descriptive incidence,
shows the importance that the opportunity continuity of the teams to create and deepen
work processes assumes, as well as the requirement and rigour that shows for childhood
and youth require, equivalent to the creations considered for adults. The possibility for
the members of the “Boca Aberta” project creative team to plan their designs about theater
for childhood in the processes of creating the shows, by which they are responsible, is a

factor that promotes the motivation of stakeholders and strengthens the results achieved.

Key Words: “Boca Aberta” Project — TNDM |1, Theater for Kids, Creative Process,
Theater Show and Pre-School Public.
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1. INTRODUCAO

Esta investigacdo incide nos espetaculos criados no ambito do Projeto “Boca
Aberta” (PBA) na temporada de 2018-19, integrado na Programacéo para a Infancia e
Juventude do Teatro Nacional D. Maria Il (TNDM I1), em particular nas concecdes e nos
processos de criagcdo da equipa interveniente.

Assiste-se atualmente a uma preocupagdo crescente em proporcionar as criangas
0 acesso a préaticas educativas e culturais, entre as quais o teatro, apesar das limitacdes
gue se continuam a verificar, especialmente em contextos mais afastados dos grandes
centros urbanos. Eu fui uma dessas criangas que teve o acesso dificultado aos bens
culturais. Sempre vivi numa aldeia, com todos 0s constrangimentos inerentes, e 0S meus
pais ndo tinham um grande conhecimento sobre a importancia dessas experiéncias,
incluindo da educacao artistica, no desenvolvimento da crianca. Hoje, considero que esta
foi uma lacuna na minha educacéo, mas com o passar do tempo fui-me apercebendo dessa
realidade e ganhando interesse pela area teatral através dos media, especialmente da
televisdo. Senti, desde muito cedo, o desejo de conhecer a area da representacéo e todo o
mundo que a envolve, pelo que a minha aproximagdo ao mundo das artes se deu de uma
forma proativa. Posteriormente, partilnei-a com os meus pais, permitindo que eles
conhecessem algo que desconheciam no seu quotidiano.

Apesar de me interessar pela pratica como artista e de me querer afirmar como tal,
h& uns anos atrés, a area da educacdo artistica comecou a intensificar-se como uma das
minhas ambicdes profissionais, apds ter tido a oportunidade de lecionar atividades de
enriquecimento curricular no ensino bésico e de ter colaborado durante algum tempo na
realizacdo de atividades de teatro num centro de estudos. A partir dai, a necessidade de
frequentar um curso na &rea do Teatro na Educacéo, de forma a solidificar, sistematizar e
enriquecer a teoria para as minhas ambigdes praticas, comegou a desenvolver-se numa
escala maior. Neste caminho sobre a teoria, mas permanentemente ligada a pratica teatral,
senti ainda a necessidade e a curiosidade de investir mais na observacéo, e ndo somente
na participacao direta em projetos teatrais.

Estas minhas motivagdes do foro profissional impulsionaram a vontade de

desafiar o TNDM 11 a acolher um estudo sobre as concegdes e 0s processos de criagdo do



PBA, criando as condicdes logisticas para 0 meu acompanhamento regular dos trabalhos.
Este desafio aconteceu numa ida ao TNDM |1 para assistir a um dos espetaculos do PBA,
no ano letivo de 2017-18, no &mbito da unidade curricular de Desenvolvimento Curricular
em Educacdo Artistica, do Mestrado em Educacdo Artistica. O desafio foi aceite e,
consequentemente, foi-me possibilitada a presenga nos processos de criacdo dos dois
espetaculos para a infancia (EPI) integrados na temporada de 2018-19, tendo como
publico-alvo as criancas em idade pré-escolar, sendo desenvolvido num Teatro Nacional
e caracterizando-se pela sua continuidade. Esta experiéncia, para além de ter viabilizado
a investigacgéo, contribuiu para um forte enriquecimento tanto a nivel profissional como
pessoal.

O estudo — tendo como pergunta de partida “que concecdes e praticas caracterizam
os processos de criacdo dos espetaculos para a infancia, no ambito do projeto “Boca
Aberta” do Teatro Nacional D. Maria I1?” — desenvolveu-se a partir de um plano de
trabalho que incluiu o recurso a observacdo direta ndo participante e a pesquisa
documental, complementados por entrevistas. A recolha e o tratamento de dados foram
acompanhadas por uma constante revisdo de literatura, com vista ao estabelecimento de
um quadro concetual teorico, tragando um caminho para a discussdo dos resultados que
relacione as concec¢0es e as praticas das equipas do PBA.

A dissertagdo encontra-se organizada em cinco capitulos principais, numerados
na sequéncia da Introducédo, que considero o primeiro capitulo.

O segundo capitulo é composto pelo quadro tedrico, para cuja elaboracéo recorri
a processos de leituras diversificadas. Subdividi-o em trés subcapitulos essenciais. No
primeiro subcapitulo, pretendo analisar, numa visdo mais ampla, duas “entidades” que,
cada vez mais, sdo indissociaveis em educacdo: a infancia e a arte, incidindo nos
contributos das areas artisticas para o desenvolvimento da crianca. No segundo
subcapitulo prossigo para uma compreensao sobre 0s processos de teatro para a infancia,
assim como as particularidades e os processos de criagdo que tém vindo a ser defendidos
ao longo das ultimas décadas, tanto para o publico jovem como para o adulto. No dltimo
subcapitulo, direciono o olhar para uma abordagem sobre o publico nas criacfes teatrais
e o0 surgimento ou amadurecimento de relagcfes ja existentes na criacdo de espetaculos

para a infancia.



No terceiro capitulo, enquadro e defino a problemética da investigacao,
concretizando-a com a apresentacdo das questfes orientadoras e respetivos objetivos do
estudo.

No quarto capitulo, apresento e fundamento teoricamente as opgdes
metodoldgicas que sustentam a investigacdo, assim como 0S processos e as técnicas
seguidos para a recolha e a anélise dos dados.

No quinto capitulo consta, em primeiro lugar, a apresentacdo dos resultados das
notas de campo relativas aos dois EPI do PBA na temporada de 2018-19: Mau, Mau,
Lobo Mau! e Falas Estranhés?. Em seguida, fago a apresentacdo dos resultados das
quatro entrevistas realizadas a cinco membros integrados tanto na equipa do TNDM 11
como do PBA. Em ultimo lugar, apresento os resultados da analise documental.

O sexto capitulo consiste na discussdo dos resultados obtidos sobre o objeto de
estudo — processos de criacdo teatral do PBA —, isto é, na triangulacdo de todos os
resultados obtidos, através da andlise de conteddo (AC), das notas de campo e das
entrevistas e da analise documental (AD), incluindo os resultados da revisao de literatura
plasmados no enquadramento geral do trabalho.

A finalizar o trajeto por todas as etapas delineadas, apresento as conclusdes finais
do estudo, nas quais procuro sistematizar as respostas que obtive para as questdes e 0s
objetivos inicialmente definidos.

Para concluir a introdug&o desta dissertacao, saliento a afirmacao de Pires, Gomes
e Goncalves (2017), que é oportuna no ambito deste estudo, quando descrevem todo o
processo que uma investigagao requer: “a teoria ¢ construida «de baixo para cima; isto
é, vai-se construindo um quadro & medida que as suas formas se vdo delineando e que as
suas partes se vao constituindo, numa dindmica heuristica de producdo de conhecimento”

(p. 249).



2. ENQUADRAMENTO TEORICO

O enquadramento tedrico encontra-se dividido em trés subcapitulos. No primeiro,
enquadro o pensamento de autores que tém vindo a investigar a importancia do contacto
da crianca com a linguagem artistica nos contextos de educacao formal. No segundo
subcapitulo, descrevo algumas concecdes sobre o teatro para a infancia defendidas nas
Gltimas décadas, assim como, de um modo geral, analiso as concecdes e as praticas de
equipas de teatro. No terceiro e Gltimo, abordo a questdo do publico com o objetivo de

identificar as suas diversidades e as relagGes entre o teatro e as instituicdes educativas

(IE).
2.1. Acrianca e a educacao

A infancia é uma espécie de ponto de partida que sai do lugar para outros
lugares dentro de si. Nela, tm-se pensamentos e fazem-se perguntas que ndo
sdo do campo da racionalidade, mas do campo fenomenol6gico — ou seja, do

campo que abre o pensamento. (Cunha & Gongalves, 2015, p. 69)

O conhecimento desenvolve-se por camadas a medida que o ser humano vai
crescendo e passando por diversas etapas. Durante a infancia, este desenvolvimento
atravessa diferentes fases, sendo que, em cada uma delas, a crianca tem acesso a diversas
experiéncias de aprendizagem. Cunha e Gongalves (2015) afirmam que € a partir da
infancia que o ser humano comeca a interrogar estas fases da vida. Ao mesmo tempo que
vai trilhando o seu préprio caminho, a crianca vai apreendendo os valores que lhe sdo
transmitidos e construindo as suas proprias concecdes. A capacidade ou a possibilidade
de a crianga ser autdnoma, de se questionar, de aprender e criar, ttm mudado de acordo
com as épocas. Em Portugal, a partir da “Revolu¢@o dos Cravos” de 1974, com o novo
papel da mulher na sociedade, a industrializacdo do pais, a valorizacao da crianca, ndo so
na sociedade como também no ambiente familiar, “as criancas [passaram a ser]
concebidas como atores sociais de direito no tempo presente” (Coutinho & Tomas, 2018,
p. 126). Todas estas mudancas provocaram novas concecdes e pensamentos na sociedade,

0 que consequentemente gerou um aumento da expectativa sobre a educagdo na infancia.



O conceito de infancia, em particular nas Gltimas duas décadas, tem carecido de uma
atencdo especial, e também se tem assistido a um aumento do nimero de institui¢fes para
criancas, desde os seus primeiros meses de vida (Charréu, 2019, p. 49).

O Ministério da Educacdo (1997) refere que a Educacdo Pre-Escolar (EPE) é a
primeira etapa da vida do individuo no processo de educacdo e defende que esta é a
“estrutura de suporte de uma educacdo que se desenvolve ao longo da vida” (p. 7). A
partir de 1997, a EPE passou a ser considerada uma experiéncia relevante e, segundo as
palavras de Dionisio e Pereira (2006, p. 598), dado o reconhecimento da importancia
destas primeiras experiéncias educativas da crianga, foram criadas redes de
estabelecimentos, designados por Jardins de Infancia (JI), com o objetivo do acesso téo
amplo quanto possivel.

Naqguele mesmo ano de 1997, foi apresentado, pela primeira vez, o documento
“Orientagdes Curriculares para a Educagdo Pré-Escolar” (OCEPE) que se tornou num
tipo de guido para este nivel educativo, facilitando o educador a organizar e planificar as
suas intervencBes, 0 que provocou uma mudanca na organizacdo do curriculo e,
consequentemente, uma maior aposta na formagéo do educador.

Em 2016, houve uma revisao do documento OCEPE, que tinha sido apresentado
em 1997. Nesta reformulacao é defendido que o acesso e a qualidade devem ser um direito
da crianca e, por isso, todos os profissionais da infancia devem recorrer sempre que

necessario as metas e objetivos nele definidos:

Educar ndo é uma atividade que comece aos seis anos de idade e hoje so faz
sentido planear o Ensino Béasico quando este é construido sobre um trabalho
integrado que tem em conta todo o periodo dos zero aos seis anos de idade,
abarcando ndo so6 o periodo da Educagao Pré-Escolar, mas todo o tempo desde
0 nascimento até ao inicio da escolaridade. (Ministério da Educacéo,
2016, p. 4)

No universo da crianga existem duas “fontes” essenciais para o enriquecimento e

o0 desenvolvimento das suas aprendizagens: o contexto escolar e o contexto familiar. Estes



sdo dois meios educativos que devem manter-se equilibrados e trabalhados em
permanente contacto entre ambos.

As OCEPE néo devem ser encaradas pelos profissionais da infancia como etapas
pré-determinadas e fixas, mas, sim, como uma base de referéncias a ser oferecida a toda
a crianga, de uma forma proporcional ao seu desenvolvimento. O documento mais recente
defende que a crianga é um “sujeito e agente do processo educativo” (Ministério da
Educacdo, 2016, p. 9), tornando-a no ponto de partida e de chegada dos estimulos ao
desenvolvimento de capacidades e do acompanhamento ao crescimento, pelos
profissionais de educacdo, em sintonia com as familias.

Nos Ultimos anos, tem-se assistido a uma promocao da multiculturalidade através
da inser¢do no meio social de diferentes culturas, religides, etnias, entre outras. Visto que
a educacdo é um veiculo fundamental na vida do ser humano e nédo é indiferente a estas
alteragdes sociais, no documento de 2016 destacam-se duas palavras: a diversidade e a
inclusdo. Esta premissa deriva de uma diversidade social e, por isso mesmo, 0S
normativos oficiais promovem a ndo excluséo.

A educagdo na infancia pretende ter uma configuracdo holistica de modo a
proporcionar a crianga um entendimento, uma aprendizagem e uma compreensao integral
de todos os fendmenos que a rodeia. Esta viséo holistica € inclusiva, porque trabalha a
partir da diversidade cultural como referéncia, para uma acdo que trabalha tanto o polo
individual como o polo coletivo.

Neste processo, “a criangca como um todo, os profissionais, as familias, as
comunidades, as multiplas dimensdes da realidade e os processos de educar e aprender”
(Mesquita, 2017, p. 59) compdem um conjunto de elementos que devem estar interligados
e que tém o direito de participar na acdo pedagogica em que a crianga é a principal
interlocutora. Seguindo esta ideia, Mesquita (2017) defende que este movimento
holistico, na pratica pedagdgica, veio dar respostas “as pedagogias de sentido Unico,
mecanicistas, fragmentadas, que valorizam a dimensao cognitiva e racional” (p. 59). De
acordo com o0 mesmo autor, a visao holistica é proporcionada em contextos que estimulam
a crianca para aprender, explorar e conseguir representar através de variadas formas de
expressao, tendo espaco para errar, repetir, recriar e permitir que se consigam identificar.

O papel do educador passa a ser entendido como um “facilitador da aprendizagem” (ldem,



p. 62), com a capacidade de gerir o curriculo, proporcionar um ambiente de aprendizagem
e fornecer experiéncias para que a crianca possa desenvolver-se globalmente.

Uma das formas de a crianca comecar a aprender e a criar esta ligacdo, de uma
forma criativa e natural, esta relacionada com uma das caracteristicas que mais se associa
a esta faixa etéria, o brincar.

Nas OCEPE, em 2016, ¢ atribuida a devida importancia a acdo do brincar como
uma “atividade natural da crianga que revela a sua forma holistica de aprender”
(Ministério da Educacdo, 2016, p. 10). Desse modo, desde que nasce, ela deve brincar
com tudo o que esta ao seu alcance de uma forma espontanea e livre. E através desta agéo
que consegue retirar aprendizagens, das mais simples as mais complexas, como a
percecdo dos objetos e da sua funcionalidade ou até mesmo da nogdo do que é bom ou
mau.

E a partir da reformulagio da educacio que a concecdo do brincar deixa de ser
vista como algo redutor, mas sim como uma atividade que ajuda a estimular e a promover
0 desenvolvimento e a aprendizagem da crianga. Esta ideia deve ser promovida e
desenvolvida pelo educador, sendo que devera dar espacgo para que a crianga “aprenda a
aprender” (Ministério da Educagao, 2016, p. 11).

Coelho (2017) retrata esta evolucao sobre a definicdo e a importancia do brincar
estabelecendo uma “dimensdo central das abordagens pedagogicas e do curriculo,
constituindo um elemento central da evolugédo das ideias e das praticas em educacéo de
infancia” (p. 98). Mas, a0 mesmo tempo, este autor também relata o lado oposto,
constatando que muitos dos educadores dos dias de hoje ndo projetam estas ideias nas
suas praticas pedagogicas, ficando a sua inteira responsabilidade a forma como as
implementa — ou ndo — nos seus processos educativos.

Ferreira e Tomas (2017), no artigo “Educagao de infancia em tempos de transi¢do
paradigmatica: uma viagem por discursos politicos e praticas pedagdgicas em Portugal”,
relatam exemplos concretos num JI pablico com criancas de cinco a seis anos de idade,
identificando situagdes de alguns educadores que ndo se regem pelas OCEPE e ndo
impulsionam a educacdo atravées do ato do brincar, assim como situacdes de educadores
que claramente seguem o postulado naquele documento. Quando os educadores

aproveitam o momento do brincar impulsionado pela crianca, vao ao encontro do



pensamento de Rogers (citado por Coelho, 2017), ao defender que “o brincar da crianga
influencie a pedagogia, em vez de, como é o caso em muitas salas de educagdo de infancia
e em certas abordagens pedagogicas, a pedagogia de influenciar o brincar das criangas”
(p. 100).

Existe ainda um longo caminho a percorrer no sentido da tomada de consciéncia

de que as praticas pedagogicas podem “moldar” as experiéncias de uma crianga.
2.1.1. A arte no desenvolvimento da crianca

A Arte é uma linguagem universal, que transmite significados impossiveis a
qualquer outro tipo de linguagem, seja esta linguagem semantica, dialdgica ou

cientifica. (Direcdo-Geral da Educacdo, 2019, p. 11)

O conceito de arte tem sido inserido com frequéncia nos ultimos anos na educacao
e no quotidiano da sociedade, de uma forma abrangente. Para Panella, Gally e Fidelis
(2015), a “arte liga os saberes para a transversalidade do conhecimento que compreende
o todo que abarca a experiéncia humana” (p. 56). Acrescentam que este pode ser
entendido como um meio que proporciona o conhecimento universal, no que diz respeito
tanto ao lado racional, provocando reflexdes sobre a realidade, como ao lado sentimental,
despertando o lado mais sensivel do ser humano.

Rovisco (2018) enuncia que a crianga ¢ “quem analisa ainda a vida com inocéncia”
(p- 19) e, desse modo, é importante que o contacto com a arte, para um desenvolvimento
do olhar criativo e esponténeo, aconteca desde cedo. Ndo se pretende afirmar que a
crianca passe a reproduzir o que ja foi feito nas diferentes areas artisticas, mas, sim, que
consiga apreender, atraves daquilo que vé e a que tem acesso, uma nova forma de
expressao.

Com o passar dos tempos, o campo da arte tem beneficiado de uma nova viséo
pela sociedade no que diz respeito as potencialidades que pode despertar no
desenvolvimento integral do individuo. A concretizacdo desta mudanca tem sido lenta,
mas tem-se assistido a um progressivo esforco.

No ano letivo de 2009-10, foi instituido pela Direcdo-Geral da Educac&o, estrutura
do Ministério da Educacdo portugués, o Programa de Educacdo Estética e Artistica, um



projeto de intervencdo a nivel nacional, que visa o reforgo da promocdo do gosto pelas
artes nas comunidades educativas trabalhando tanto com a crian¢a, como com o educador
e a familia. A sua criacdo foi motivada pela existéncia de um baixo indice de atividades
de cariz préatico de criacdo e educacdo artistica nas escolas publicas. Uma das suas
premissas é a procura de novos métodos de trabalho através de diferentes formas de arte
no contexto escolar: artes visuais, danca, musica e teatro.

Segundo Rosa (2018), este programa também tem o intuito de formar “novos
publicos, numa perspetiva de desenvolvimento da educacgéo inclusiva, de qualidade e
equitativa”, e acrescenta que “a escola pode fazer a diferenca e os professores podem ser
inspiradores para que as artes se afirmem como uma dimenséo essencial na educacgao
basica, estruturante para o percurso da crianca, logo a partir do Ensino Pré-Escolar”. E
importante que a IE e o educador trabalhem em parceria com a familia e, por essa razao,
a existéncia deste programa na educacdo podera ser um impulso para que as familias
comecem a ter mais interesse pelas areas artisticas. Ou seja, incluir os habitos culturais
no seu quotidiano integrando a crian¢a sem que haja uma restricao de idades.

Todas as dinamicas que tém sido criadas/estimuladas no dominio de uma
educacdo com conteudos artisticos ndo se traduz necessariamente na inexisténcia de
problemas/dificuldades em manter ou criar “um didlogo entre o mundo artistico e a
escola” (Oliveira, 2014, p. 65). E apesar de todas as iniciativas, ainda existe um conflito
entre aqueles que acreditam e os que ndo acreditam acerca da valorizagdo da “arte como
educadora de uma sociedade” (Idem, p. 66). Para que a arte ocupe um lugar de primazia
é fundamental que haja uma (re)educacao da sociedade, comecando pelas novas geracdes.
O mesmo autor acrescenta que “esta visdo da educagdo garante que a autonomia do
educador se construa em estreita ligagdo com a autonomia das criangas e ndo a sua
margem, instituindo a autonomia como interesse coletivo” (Idem, p. 67). Através das artes
na educacdo, é possivel que educador e crianca trilhem o caminho conjunto para uma
sociedade mais consciente da importancia da arte.

A educacdo através da arte, seja em que idade for, ndo deve ser um ato Unico e
isolado na vida do individuo, mas, sim, algo integrante e com uma evolucdo gradual e
positiva a nivel social. Canavarro (2017) refere que “as artes comungam com a educagio

aquilo que séo as condi¢Oes-base quer para criar, quer para aprender” (p. 217), no sentido



de o ser humano ter as ferramentas necessarias para apreender e interpretar. Esta dupla —
cultura e educacdo — deve ser considerada e trabalhada como dois fatores que se
complementam, em vez de se misturarem, porque tem de existir um respeito matuo por
cada multiplicidade de expressdes que ambas integram (Pacheco, 2007, p. 12). Ao
fomentar a analise das obras de arte regularmente, mesmo sendo apenas a partir do ambito
escolar, comeca a suscitar na crianga o interesse por estas areas. Posteriormente, ela
partilha e complementa com a sua familia esses novos interesses que podem culminar em
atividades culturais conjuntas que, ao mesmo tempo, promovem a relacdo familiar.

Na contemporaneidade tem-se assistido a uma forte aproximacéo e relacdo entre
o campo da arte com o campo da “pedagogia cultural” (Charréu, 2019). Segundo este

autor:

Definimos por pedagogia cultural o conjunto de préaticas e experiéncias de
aprendizagem informal, envolvendo os mais diversos campos do saber, e que
sdo veiculados pelas dindmicas culturais ndo escolares da sociedade. Assim,
0S museus, 0s centros culturais, os teatros, os media (digitais e anal6gicos)
entre muitos outros dispositivos contemporaneos, sdo hoje cruciais no modo
como aprendemos muitas das coisas com as quais damos sentido a nossa

existéncia e interpretamos o mundo. (p. 53)

O campo da arte, aos poucos, comeca a ser inserido e defendido no seio das
comunidades educativas como um complemento fundamental para uma visdo mais
sensivel e informada. A “pedagogia cultural” ¢ composta por uma diversidade e
quantidade de dindmicas e de atividades que ocorrem em simultaneo. Contudo, ndo se
pretende enaltecer o dominio das artes como uma area mais relevante do que as outras
areas de conteudo, apenas que seja igualmente reconhecido o seu contributo no
desenvolvimento da crianca. Este cenario vai ao encontro da ideia expressa por Caldas
(2010), quando afirma que “insistimos que as nossas criagdes artisticas, sSem negarem o
valor dos outros campos do conhecimento, se afirmam como territério do pensamento
abstrato e do complexo jogo ludico, bem como um processo que pode educar enquanto
arte” (p. 72).
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Em suma, a crianca comega desde muito cedo a fruir diversas experiéncias de
aprendizagem, que devem ser consideradas de forma articulada e respeitar o

desenvolvimento de cada crianca.

2.2. O teatro para a infancia

O Teatro para a Infancia em Portugal é uma longa historia de miséria, fome,
crescimento, e claro de oralidade — os actores, como contadores de historias

ancestrais que se repetem infinitamente. (Caldas, 2005, p. 17)

Todo este caminho estruturado a partir da educacdo e da arte, associado a
importancia do desenvolvimento da crianca, reporta-nos agora para 0 cerne desta
investigacao: o teatro para a infancia e juventude!. O teatro para a infancia e juventude,
no seu vasto percurso sempre pontuado por particularidades nos modos de fazer e de
rececionar, foi tendo varias designagdes, como “«Teatro Infantil», «Teatro Infantil e
Juvenil» e «Teatro Escolar»” (Bastos, 2006, p. 129).

A mesma autora, apresenta uma trilogia de visOes integradas no teatro para a
infancia e juventude: “(i) teatro escrito e representado por criangas; (ii) teatro escrito por
adultos e representado por criangas; (iii) teatro escrito e representado por adultos” (Idem,
p. 28). Nestas diferentes visdes, independentemente de quem cria ou de quem interpreta,
0 publico-alvo é sempre a crianca/jovem. Para Guerra, Oliveira e Ferreira (citado por
Bastos, 2006), ainda existe uma quarta visao que € “a «dramatizagao na sala de aula» que
[representa] uma serie de atividades realizadas em contexto escolar, procura, sobretudo,
cumprir vagas recomendacdes dos programas” (p. 27). Portanto, é possivel verificar que
a criancga deve ter a oportunidade de experimentar e vivenciar, mas também pode/deve
aprender a observar outros (criancas ou adultos) a fazer. Caso contrario, as expressoes
artisticas desempenhardo apenas um “papel de ilustrador [e isso] é esvazia-las dos seus

conteudos e da sua dimensdo humana” (Vasconcelos et al., 2011, p. 137). E necesséario

! Esta é a expressdo/conceito que usarei ao longo da minha investigacéo para abordar esta vertente
especifica do teatro.
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que se mantenha um equilibrio entre a experimentagdo e a frui¢do, para que a crianca
compreenda as particularidades da linguagem artistica.

Esta atividade cruza a vertente da escrita dramaética e da literatura para a infancia
e juventude com a da criacdo teatral. Por exemplo, conforme refere Duarte (2014),
durante o salazarismo, os espetaculos para a infancia eram compostos “geralmente de
pecas com um Unico ato, que se resumiam a duas ou trés paginas e abordavam temas tao
pobres que, provavelmente, até para as proprias criangas, seriam destituidos de interesse”
(p. 22). Esta escrita dramatica e a criacao teatral direcionada a crianca era usada apenas
como um servigo didatico, moralizador e pedagogico, uma triade que visava motivar a
crianga para uma aprendizagem de cariz escolar e reafirmar a moral e os bons costumes.
O teatro direcionado a crianga desempenhava apenas 0 servico de uma atividade
“educativa”, dentro e fora da escola, que seguia e promovia a doutrina instituida.

Assim, assistia-se a um forte binGmio no teatro para a infancia — o teatro e a escola
— onde a sua pratica era “ao lado da escola e na escola” (Bastos, 2006, p. 216). Desse
modo as suas praticas teatrais dificilmente saiam para o exterior destes estabelecimentos.
Os artistas estavam inconformados com esta tradi¢do, mas s6 apds o 25 de abril de 1974
foi possivel repensar os conceitos e os valores a transmitir a crianca, tendo-se assistido a
experiéncias de reformulacdo da estrutura, da linguagem e da tematica, tanto na criacao
teatral como na escrita dramética para a infancia. De acordo com Bastos (2006), o
desenvolvimento do teatro, como o da literatura para a infincia, “tera feito um percurso
de uma «pedagogia da resposta» para a «pedagogia da interrogagdao»” (p. 317). Estas
praticas artisticas comecaram a transpor as fronteiras do edificio da escola, assim como a
desencadear o pensamento acerca da capacidade de a crianca compreender a
complexidade de um espetaculo, a estimular o seu lado sensorial e a promover uma
pedagogia do questionamento.

ApoOs o surgimento destas novas concecbes sobre as praticas teatrais para a
infancia, impulsionou-se 0 aumento do interesse profissional por esta area do teatro e as
propostas artisticas nela inseridas. José Caldas é um exemplo, enquanto encenador e
dramaturgo para o publico jovem, cuja préatica profissional teve inicio no ano de 1975,
em Portugal. Ele afirma que o teatro para a infancia e juventude deve ser “um objeto

artistico, criado por artistas adultos, a ser fruido por um publico de criangas e jovens, pais
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e professores” (Caldas, 2010, p. 68). Seguindo a mesma linha de pensamento, Duarte
(2014) completa que os espetéaculos para a crianga ndo devem interessar somente a esta
faixa etéria, mas também ao adulto que a acompanha, definindo-o como “um teatro para
todos” (p. 23).

O teatro para a infancia e juventude passou a integrar espetaculos com uma
pluralidade de leituras cuja fruicdo artistica abrange um puablico multietario e, portanto,
podem e devem ser fruidos por publicos de todas as faixas etarias: criangas, jovens,
familias, docentes.

Conforme defende Yendt (2007), esta area do teatro parte de um desejo em criar
um espac¢o onde habita o dialogo entre o publico infantil e o publico adulto. A atividade
teatral para a crianga, criada pelo adulto, tem de exprimir a necessidade de uma viséo do
mundo a partir da sua concecdo, “porque as criangas . . . ndo querem ser infantilizadas,
querem crescer, e € justamente num dialogo onde elas identificam um espaco
verdadeiramente adulto que podem crescer” (ldem, p. 45). Este ideal originou uma
procura e uma necessidade de criacbes de espetaculos com uma linguagem mais
complexa, abstrata e ambigua, caracterizados pela mesma multiplicidade humana
presente num espetaculo em que o publico-alvo pertence a uma faixa etéaria adulta.

Gomes (2014) também reforca que “o teatro para criancas considera o adulto
artista como o transmissor de formas artisticas” (p. 175). Na pratica teatral contemporanea
esta posi¢éo do adulto artista tem sido considerada pelos criadores e pelas organizacoes
internas das IE. Comecou a assistir-se a relevancia da ida ao teatro como um importante
fator que possibilita 0 contacto da crianga com experiéncias e préaticas culturais. Porém,
segundo Yendt (2007), o trabalho das préticas teatrais na escola ou com o publico escolar
deve ser feito com profundidade e continuidade, pois, “neste dominio, nada tem sentido
se ndo tiver uma continuidade. N&o estamos no dominio de ac¢des pontuais” (p. 47).

Seguindo com a analise da perspetiva sobre um trabalho continuo para a area da
infancia e juventude, € possivel identificar que o orcamento é um fator limitante para a
criacéo deste tipo de projetos. Sobre o assunto, Caldas (2010, pp. 70-71) nomeia algumas
associacfes que apoiam esta vertente da educacdo artistica. Estas organizam
eventos/encontros com profissionais da area, em Portugal, com participantes de diferentes

pontos do mundo, de modo a partilhar as experiéncias individuais com os restantes. De
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associacOes promotoras deste trabalho destacam-se nomes como o Centro Portugués de
Teatro para a Infancia e Juventude (com término de atividade nos anos noventa),
posteriormente substituida pela Associacdo de Teatro para a Infancia e Juventude, a
Fundacdo Calouste Gulbenkian, entre outras.

Duarte (2014) convoca a posicdo da Associacdo de Teatro para a Infancia e
Juventude, que contribuiu para a criacao e exibigdo de um grande nimero de espetaculos

teatrais destinados a criangas e jovens, expressa nos seguintes termos:

Este teatro em nada se distingue do teatro para adultos, a ndo ser pela
capacidade de atingir e interessar o publico infantil e juvenil, embora, como
produto artistico que é, ndo deixe também de interessar o pablico adulto. A
partida, nenhum tema deve ser excluido face ao publico infantil e juvenil.

Tudo depende do modo como for tratado. (p. 153)

E notoria a pretenséo, por parte de quem cria e apoia esta area, de que o conceito
de teatro para criangas ndo se diferencie como um género teatral, mas que represente
apenas um publico, em que tudo pode ser abordado com o seu devido cuidado. Em pleno
século XXI, estas concecdes ainda ndo sdo consideradas e aplicadas por todos os criadores
que tém como publico-alvo a infincia, sendo uma “luta” que tem sido transposta de
geracdao para geracao.

Apesar deste processo de mudanga nas concegfes sobre criar para o publico
jovem, durante décadas a programacdo teatral para a infancia consistia em
acontecimentos pontuais e descontinuos devido, entre outras razGes, a desigualdade na
atribuicdo de apoios financeiros do Estado, ndo sendo igualmente valorizadas como as
producdes para uma faixa etaria adulta (Duarte, 2014, p. 150). O trabalho em continuidade
direcionado para a infancia tornava-se dificil para os criadores ou grupos de teatro sem

acesso a outros apoios. Na mesma linha, Joseé Gil (citado por Duarte, 2014) assegura:

O teatro foi sempre um parente pobre da cultura e o teatro infantil, para além
de parente pobre, era também um parente muito afastado. Assim, por ser tao

raro e disperso, nunca deu lugar a um trabalho continuado. (p. 109)
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Duarte (Idem) mostra que, no ambito do teatro portugués, ao longo das Ultimas
décadas, apesar das muitas experiéncias pontuais e efémeras, tém surgido grupos e
companhias dedicados a criacao de espetaculos para os jovens publicos com um trabalho
continuo, entre os quais se destaca O Bando, que iniciou a atividade no pés-abril de 1974
e continua a incluir na sua pratica espetaculos, também destinados a infancia e juventude,
que ndo fazem concessBes a imaginacdo, as potencialidades do simbdlico e aos temas
considerados “tabus” para a infancia.

Caldas (2010) também mostra este lado, o da resisténcia, acerca do teatro para a
infancia na contemporaneidade pelos profissionais, porque, como realca Bastos (2013),
s80 poucos 0s grupos que trabalham exclusivamente nesta area com um apoio financeiro
por parte do Estado, através do setor da Cultura. Estes autores referem, em particular, a
luta diaria de grupos profissionais ou amadores na resisténcia da criacdo de espetaculos
teatrais dirigidos a este publico-alvo. Caldas (2005) vai mais longe, ao afirmar que cada
espetaculo ¢ um “milagre” para a maioria dos grupos: “A situacao econdmica e a politica
cultural para o teatro € tdo débil que as nossas obras sdo verdadeiros milagres” (p. 38).

Nos Ultimos anos, as equipas ou o0s criadores de teatro tém trabalhado em conjunto
para um novo olhar sobre as componentes teatrais para a infancia e juventude, para que
ndo seja considerado um produto menor e um trabalho descontinuado. Aos poucos
comeca-se a assistir a uma nova concecdo do teatro para criangas, que passa a incluir uma
heterogeneidade de publicos e a usufruir das mesmas condicGes técnicas e artisticas do
teatro dirigido a faixa etaria adulta, apesar de essa mudanca ser dificil e lenta até nas
programac0es teatrais. Em suma, o teatro para a infancia e juventude tem vindo a
autonomizar-se da escola, embora em certa medida ainda inscrito numa perspetiva
pedagogica, acompanhando a evolugcdo tanto no campo da educacdo como,

especificamente, dos estudos da crianca.
2.2.1. Particularidades das equipas artisticas

O teatro que crio a procura da infancia faz-se exactamente deste jogo de
formas artisticas, da forte contracena entre os actores e do drama: a ac¢do que
transporta o0 pablico a um estar diverso, isto &, a divertir-se. (Caldas,
2011, p. 2)

15



O teatro é uma arte complexa que respeita e aglutina, numa relagdo, todas as
expressdes artisticas, independentemente de quem se encontra sentado na plateia. Desse
modo, as criacdes teatrais para a infancia devem corresponder a propria complexidade
deste publico, em vez de o tratar com condescendéncia. Para Caldas (2011), esta é uma
das particularidades da sua criacdo artistica destinada as crian¢as: “o nosso teatro tem esta
funcdo de desafia-las para o encontro com a sua diversidade ¢ complexidade” (p. 3). Nas
suas obras 30 anos de teatro e jovem publico (Caldas, 2005) e 40 anos de teatro (Caldas,
2011), o autor passa em revista todos 0s seus inumeros espetaculos para criancas e jovens.
E possivel identificar uma poética que contém mdltiplos planos de leituras, um duplo jogo
entre elementos teatrais e 0 ator, uma adaptacédo de textos originais de diversos autores e
géneros literarios que retratam uma multiplicidade de temas coetaneos, uma forte
componente musical e o recurso a uma linguagem simbolica. Todas estas particularidades
ajudam na aproximacdo da crianca, assim como de quem a acompanha. O criador
considera que o seu teatro se tem caracterizado “por ser teatro apenas, com toda a sua
complexidade humana e artistica” (Caldas, 2005, p. 5).

No dmbito da criacdo teatral, ndo especificamente focada na infancia e juventude,
embora com reflexdes que lhe podem ser convenientes, é possivel encontrar equipas
artisticas ou artistas teatrais que vao redefinindo as suas praticas e estéticas numa tentativa
de encontrar outras visdes em cada espetaculo. Para Brook (2016), “ndo existem formulas,
nio existem métodos” (p. 142) e, nesta linha de pensamento, encontro Jodo Mota?,
apologista do “método de ndo ter método” (p. 17). Estas perspetivas estdo em sintonia
com o0s pressupostos de metodologia de trabalho, adotadas por varios
criadores/coletivos/grupos de teatro, que se vdo adaptando e definindo consoante as
necessidades que surgem nos ensaios ou nas apresentacGes dos espetaculos, como
sustenta Brook (2016).

2 Jodo Mota é ator, encenador e professor, sendo também fundador e diretor da companhia
Comuna — Teatro de Pesquisa.
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Cada um parte de uma necessidade e trabalha para a satisfazer. E, apesar disso,
a propria pureza dos seus designios e a natureza nobre e séria das suas
atividades implicam inevitavelmente um tom definido para as respetivas

escolhas e uma limitacdo do seu campo de acdo. (p. 85)

N&o ha regras rigidas e unicas sobre como se deve fazer teatro, seja ele para um
publico mais novo ou mais velho e, nesse sentido, Vaz (2015) refere que “cada processo
surge como forma em que se comega por procurar uma coisa como resposta a uma
necessidade, mas com o tempo surgem outras necessidades, e outras perguntas, ou outras
respostas” (p. 12). Dessa forma, a criagdo de um espetaculo ¢ uma constante variavel.

No entretanto, sdo distinguidas algumas especificidades ou cuidados que se devem
ter em conta relativamente a quem esta do outro lado do palco. Segundo Miguel Fragata®,
criar para um adulto ou para uma crianca € igualmente trabalhoso e ndo se deve
diferenciar isso quando se constr6i um espetaculo. Todavia, acrescenta: “é claro que se
eu estou a construir um espetadculo para criangas de oito anos tém que [existir]
preocupacdes diferentes daquelas que tenho se estiver a construir um espetaculo para
adultos” (citado por Palma, 2015). Na area da programacao para a infincia e juventude,
Susana Menezes* (citada por Palma, 2015) defende que um programador desta area tem
de assistir a todas as areas artisticas para depois ser rigoroso e assertivo nos projetos que
quer apresentar a crianca.

Vicente (2012) caracteriza a geracdo de artistas dos anos noventa — incluindo
Tiago Rodrigues, Patricia Portela, entre outros — como uma “gera¢do sem fronteiras”,
expressao que intitula o seu artigo, no qual identifica nestes artistas uma necessidade de
procura por novas concecOes e praticas em diferentes nucleos estéticos, sem estarem
limitados pelas linhas pré-definidas para a criagdo de um determinado tipo de espetaculo.
Ou seja, qualquer das suas obras quebra essas limitacdes tendo sempre uma leitura
possivel, independentemente do publico que a observa.

3 Miguel Fragata é encenador, intérprete, sendo também fundador e diretor da companhia Formiga
Atomica.
4 Susana Menezes é diretora artistica do Teatro LU.CA.
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Ainda segundo Vicente (2012), a partir das concecdes desta geracédo de artistas o
fendmeno teatral comegou a ser experimentado e pesquisado seguindo a ideia de coletivo
e ndo de individualidade. Assim, passou a existir, nos processos de criacdo, uma
linguagem no plural — 0 nosso —, em vez de uma linguagem no singular — 0 meu —, ou
seja, é possivel encontrar diversas linguagens artisticas, fruto das experiéncias vividas de
todos os participantes.

Os criadores teatrais contemporaneos nao rejeitam o que foi sendo feito, defendido
e teorizado pelas geracGes que os antecederam; pelo contrario, vém integrando essas
mudancas nas suas formas de pesquisar, criar e apresentar os fendmenos teatrais, sem a

obrigatoriedade de se caracterizarem por uma estética teatral.
2.2.2. Processos criativos dos espetaculos

Chegar a um espago vazio qualquer e fazer dele um espaco de cena. Uma
pessoa atravessa €sse espago vazio enquanto outra pessoa observa — e nada

mais é necessario para que ocorra uma agéo teatral. (Brook, 2016, p. 7)

Para Brook (2016), esta € a esséncia de qualquer processo teatral que ndo deve
cingir-se ao periodo temporal em que é criado, nem ao género teatral onde se insere.
Existem criadores que estipulam e seguem, afincadamente, metas e objetivos pré-
estabelecidos para cada momento de criacdo, em contrapartida para outros criadores
existe “uma apropriacao de varias técnicas, sendo que uma técnica pode ter uma fungao,
mas num segundo dia a mesma técnica ter uma funcédo diferente; a finalidade é s6 uma:
ampliar as possibilidades expressivas” (Vaz, 2015, p. 19).

N&o existem linhas ténues ou diferencas entre os processos criativos dos
espetaculos em relacdo ao teatro para a infancia e juventude, pois, o fator distintivo é o
publico-alvo a que se destina. Cabe a cada criador teatral escolher os métodos mais
adequados para o0s processos de criacdo dos seus espetaculos, tendo em atengdo 0s meios
e o destinatario da sua pratica teatral. Seguindo esta ideia, Vaz (2015) refere que “os
conceitos nao [definem] a partida um estilo ou uma forma de teatro” (p. 60).

Fonseca (2010), nas suas praticas de criacdo teatral destinada a criancas, aplica o

método de ter alguns elementos da faixa etaria a que se destina o espetaculo durante o
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periodo de ensaios para ter uma percecao das reagdes e opinides daquele publico-alvo. O
autor clarifica: “funcionava como indicativos da capacidade de comunica¢do do nosso
espetaculo com o publico” (Idem, p. 31). Para Jodo Mota, “um publico presente exige um
outro grau de atengdo dos atores” (citado por Vaz, 2015, p. 43).

Fonseca (2010) explica que, por norma, conclui 0 processo com uma conversa
aberta no final de cada espetaculo de forma a escutar o que o publico-alvo tem a dizer
sobre aquilo a que tinha assistido. Este autor defende também que uma crianga que nao
tenha tido boas experiéncias tera mais dificuldade em voltar a passar por uma situacédo
dessas, porque “dificilmente se tornara um adulto apto a fruicdo dessa arte” (Idem,
pp. 33-34).

Este processo de trabalho é igualmente desenvolvido pela criadora contemporanea
portuguesa Patricia Portela (citada por Vicente, 2012), que realca a importancia de uma
conversa “informal” no desfecho dos espetaculos. Como tal, defende que “a conversa
com o espectador € 0 que mais me interessa porque isso € que faz crescer o espetaculo”
(Idem, p. 78). Destaca que é através da fruicdo do espectador que se constroi um proximo
espetaculo ou se (re)estrutura um certo pormenor nesse mesmo espetaculo.

Este dialogo com o publico, apds a sessao de apresentacdo, também se verifica na
pratica teatral de Caldas (2011), em particular nas sessdes com familias, ao fim de
semana. O autor comegou a perceber que muito destes novos espectadores iam pela
primeira vez ao teatro com a familia, pelo que este prazer tinha sido partilhado pela
crianca, que, por vezes, ja tinha assistido durante a semana com a escola. Recebeu
também respostas impressionantes das criangas em relacdo a fruicdo artistica. Para o
autor, “nenhum critico, nenhum filésofo de estética penetra com tanta curiosidade a obra”
(Idem, p. 26). A crianga tem a capacidade de suscitar outras leituras sobre o fenémeno
teatral e de interpelar a propria equipa de criacao.

Uma outra caracteristica que deve ser incluida no processo de criacdo de
espetaculos para a infancia € a integracdo de elementos que provoquem o riso no publico.
Conforme afirma Neto (2003), este elemento “é fundamental no teatro para jovens € uma
das maiores dificuldades para os autores” (p. 10), porque esta caracteristica ndo deve ser
usada de forma vulgar ou apenas por se tratar desta faixa etaria do publico; deve ser, sim,

um riso provocado pela complexidade da cena ou da dramaturgia.

19



O estatuto do texto também € algo que tem vindo a ser alterado ao longo das
décadas, passando de geracdo em geracdo. Segundo Vicente (2012), tem existido uma
“libertagdo definitiva do peso autoral do texto nos processos de criacdo” (p. 75), na
medida em que a construcdo textual para cada espetaculo pode ser diversificada. O
espetadculo pode surgir a partir de textos dramaticos ja publicados, através de
recriacdes/adaptacdes de textos ndo dramaticos e/ou a partir de partituras do movimento
gue tém uma narrativa implicita, mas sem o recurso a palavra.

Numa fase de ensaios dos processos de criacdo, a personagem podera surgir
através da repeticdo de texto, originando uma melhor compreensao do que quer transmitir
ao publico. Este trabalho é desenvolvido juntamente com a improvisagdo que da uma
outra perspetiva ao autor quando este coloca o texto em cena. A este método de sugestdo
e de reformulagédo durante o processo de criacdo, Tiago Rodrigues (citado por Vicente,
2012), que o aplica recorrentemente, denomina de “dramaturgia em tempo real” (p. 74).

Independentemente dos métodos ou concecBes integradas nas praticas pelos
criadores teatrais, nas diferentes areas do teatro, € realcada a importancia de se estar
constantemente a alterar ou a introduzir algo novo nos processos de criacdo dos
espetaculos. Para Vaz (2015), “o alterar varias vezes significa precisamente que o objeto
cénico esta vivo, que esta em constante questionamento” (p. 49), dai ser importante a
envolvéncia de todos os membros na construcdo do espetaculo para questionarem o que
estad a ser criado. As respostas podem ser suscitadas através da multiplicidade de técnicas
e metodologias integradas no decorrer do processo criativo.

Nicolete (2002) define as intervencgdes realizadas em grupo no processo criativo
como um trabalho de “criagdo coletiva”, em que todos os intervenientes no processo de
criagdo participam para a construcdo do fendmeno teatral. Estes procedimentos
desenvolvem-se a partir do “criar, recriar e alterar propostas de cenas a serem
(re)experimentadas pelos atores durante os ensaios” (Idem, p. 322), tanto por sugestao do
encenador como do dramaturgo, sendo que o ator ndo desempenha apenas o papel de
mero executante, mas também participa com sugestdes ou ideias sobre a criacdo das cenas
do espetaculo. Em idéntica linha de pensamento, Trotta (2015) defende que “do ponto de
vista artistico, ndo existe hierarquia determinada para a estrutura da criacdo: as atribuicfes

artisticas dependerao sempre do modo como aquele coletivo as pratica, as define” (p. 3).
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N&o existe, pois, nesta perspetiva, um ambiente de preponderéncia, mas sim de uma
relagéo entre todos os membros, resultando no trabalho sustentado numa criagédo com as
sugestoes de todos os envolvidos: “a criagdo realizada por um coletivo dotado de
continuidade se referencia no tempo: para trds, como memoria e experiéncia; para frente,
como desejo” (Idem, p. 2). Ou seja, existe um conjunto de pessoas motivadas pelo desejo
de criar/perspetivar um futuro, em que aprendem com as suas vivéncias passadas e
pretendem projetar essas aprendizagens no processo criativo. Solmer (2014) considera
que este trabalho em coletivo contribui para que o processo de criacdo das cenas surja de
uma articulacdo entre os varios intervenientes do espetaculo. Porém, na sua opinido, cabe
ao encenador a selecdo e a decisdo final do desenho dos atores no espago cénico (p. 270).

Em sintese, 0s processos de criacdo teatral ndo seguem tramites pré-estabelecidos;
existem indmeros caminhos possiveis que cabe aos criadores percorrer, conjugando

concecOes pessoais com praticas em equipa.
2.3. O publico nas criag0es teatrais

A Unica coisa que todos os tipos de teatro ttm em comum é a necessidade de
um publico. Isto é mais do que um truismo: no teatro, o publico completa as
fases de criagdo. (Brook, 2016, p. 184)

O conceito de publico encontra um vasto campo em teorias — criadas e
desenvolvidas — ao longo das diferentes épocas. Para Brook (2016), este € um fator que
complementa os processos de criacdo e producdo independentemente da sua designacao
teatral. Paquete de Oliveira (2004) chega mesmo a afirmar que, “sem publico, um produto
ndo tem razdo de existir” (p. 145). Esta ideia encontra eco nas palavras de Tiago
Rodrigues (citado por Vicente, 2012), quando afirma que “a presenca do publico faz
sempre parte da narrativa do espetaculo (...) [e que ndo lhe] interessa construir um
espetaculo que poderia acontecer sem o publico estar presente” (p. 77), ¢ também nas de
Pedro Penim (Idem), ao defender que “esta relagdo com o publico é matéria de reflexao
continua” (p. 78). Independentemente da faixa etaria, da classe social e das perspetivas
que o proprio criador tenha sobre este elemento, o conceito de publico interfere na

concecao do espetaculo, segundo o ponto de vista de cada encenador.
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Para Brook (2016), o conceito de publico resume-se a uma palavra:

Entre os diversos termos que designam as pessoas que observam, para publico,
para espectador, ha uma palavra que sobressai nalgumas linguas, por ter uma
qualidade diferente das outras. Assisténcia — eu assisto a uma peca. Assistir: a

palavra é simples e é a chave. (p. 203)

Segundo Brook, quando se assiste a uma peca pode ser estabelecida uma simbiose
entre o publico e o ator e, muitas vezes, s6 quando o encenador estd em contato com as
reacOes do publico é que tem a real perce¢do do todo do espetdculo. Numa dimenséo
geral, sobre as areas da criacdo teatral, é possivel encontrar diferentes perspetivas sobre
a forma como este vinculo devera ser trabalhado ou criado. Tiago Rodrigues (citado por
Vicente, 2012) refere que, nos seus espetaculos, no que ao trabalho dos atores diz respeito,
“muita coisa [¢] dita diretamente para o publico, que convoca o publico” (p. 78). Durante
0 processo de construcdo do espetaculo este criador teatral trabalha desde logo a diregédo
das palavras e dos gestos do ator para com o espectador.

As multiplas areas das criagdes teatrais sdo compostas por esta unido — partilha
entre 0 ator e o publico — na qual é importante que estejam implicitos uma
responsabilidade e um respeito mutuo. Brook (2016) defende que “os choques e as
surpresas abrem brechas nos reflexos do espectador, tornam-no subitamente mais
disponivel, mais atento, mais desperto, o que confere ao ator e ao observador o mesmo
grau de potencialidade e de responsabilidade” (p. 77). Porém, o ator, quando esta em
palco, tem de saber jogar e equilibrar o seu estado, porque é quem comunica diretamente
com o seu recetor, logo a prestacdo do ator pode ser afetada pelo espectador.

No entanto, o publico pode adquirir uma das duas formas de estar perante o
espetaculo: ser participante do proprio fendmeno teatral ou estar a fruir das acdes
artisticas apresentadas.

2.3.1. Diversidade de publicos

Dentre as mais variadas estéticas de encenacdo gque o teatro contemporaneo

utiliza, o momento atual se caracteriza por uma imensiddo de cédigos,
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referenciais, modos, modalidades, de diferentes culturas e épocas que se
entrecruzam com uma velocidade espantosa, nunca vista antes. Ao adentrar
no mundo teatral, o pablico recebe um convite para se despir de preconceitos,

empreender viagens e conhecer paixdes diversas. (Rosseto, 2008, p. 71)

De acordo com Rosseto, as areas artisticas — ndo so6 o teatro —, com o evoluir das
geracOes, vao criando diferentes formas de apresentacdo e comunicacdo com o publico,
atualizando-se com ele, de forma a acompanhar as novas leituras e olhares existentes na
contemporaneidade. Esta modificacdo permite que nao ocorra um afastamento do pablico
para com a arte.

Neste ambito, Gomes e Lourenco (2009) defendem que a democratizacéo cultural
tem tido efeitos crescentes em “estratégias de alargamento e de criacao de novos publicos
para a cultura” (p. 11). Tem-se assistido a uma descentralizagdo da oferta cultural por
Varios pontos do pais (&mbito nacional, regional e municipal), um aumento do nimero de
publicos e uma diversidade social. Neste alargamento de criagfes artisticas, tanto em
contexto regional como local, os conceitos “centro” e “periferia” passam a ser
considerados nucleos igualmente relevantes (Pereira, 2010, p. 10).

A democratizagao cultural proporcionou uma maior oferta e um melhor acesso a
cultura por parte das populacGes. A associagao cultural, Artemrede, fundada em 2005, é
um exemplo de estratégia de alargamento e criacdo de novos publicos, atuando em varios
pontos do pais, e privilegiadamente nos municipios aderentes, e enquadrando
diversificadas instituicbes culturais, tais como teatros, cineteatros e outros espacos
publicos.

No desenvolvimento de atividades culturais e artisticas, a nivel politico, passou a
existir uma acentuada preocupacdo na integracdo de diferentes realidades sociais. Para
Gomes e Lourengo (2009), tem sido feito um trabalho no sentido da “promoc¢ao de uma
maior proximidade entre as populacdes mais desfavorecidas e os diferentes bens e
servicos da cultura” (p. 31). Desse modo, tal proximidade ¢ essencial para que as
diferentes préticas artisticas alcancem outras dimens@es de incluséo, tanto a nivel social
como de localizacdo e/ou de heterogeneidade de publico. Os poderes politicos tém dado

alguns passos neste setor, por exemplo, ao nivel de uma maior aposta na construcao de
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equipamentos culturais (museus, bibliotecas, centros culturais, entre outros) e dos apoios
a itinerdncia dos espetaculos e a sua divulgacdo pelos media. Verifico também esta
mudanca e inclusdo da arte no meio educativo (IE publica ou privada) e a promocao de
servicos educativos (SE) organizados pelas instituicdes culturais. Lourenco (2004)
salienta como exemplo a criacdo do Programa de Difusdo das Artes do Espetaculo
(PDAE), criado em 2000 pelo Instituto Portugués das Artes do Espetaculo (IPAE), que
apoiou acdes artisticas para criancas e jovens numa articulacdo com as instituicGes
culturais. Nele existia um conjunto de atividades de forma a garantir a “diversidade e
regularidade da oferta” (Idem, p. 168). Este programa tinha como previséo inicial manter-
se até 2003, contudo, foi interrompido no primeiro semestre de 2002.

Segundo Lourengo (2004), ap6s a implementacdo do PDAE, as instituicGes
culturais passaram a integrar diversificadas atividades nas suas programacdes “de [uma]
forma mais regular, criando nalguns casos, projectos especificos de desenvolvimento de
accOes formativas para as artes dirigidas a um puablico infanto-juvenil” (p. 169). Este tipo
de atividades, que Fragateiro (2007) entende como um “trabalho de fixacdo, de
mobilizacdo de publicos” (p. 26), visava sobretudo despertar o desejo da experiéncia
artistica em diferentes faixas etarias, sendo simultaneamente realcada a importancia do

fazer e do ver.

2.3.2. O teatro e as instituigcdes educativas

[E necessério que a] escola desenvolva agBes que fomentem o contacto com a
area teatral, seja dentro da instituicdo escolar ou através dela. (Fonseca,
2010, p. 74)

As IE desempenham um papel fundamental na ligagdo da arte teatral com a
crianca, porque, muitas das vezes, este contacto é primeiramente estabelecido pelo
contexto educativo e ndo pelo contexto familiar. No entanto, Fonseca (2010) refere que
nem sempre este contacto é estabelecido, provocando a intervencdo de grupos ou
companbhias de teatro a intervir nessa responsabilidade de criar um contacto com as IE. A
articulacdo entre as instituices culturais e educacionais, tendo em mente um trabalho

continuo, € um processo que tem sido bastante longo e demorado. Para Gomes e Lourengo
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(2009), “as experiéncias pontuais de articulacdo datam ja de meados do século
XX (p. 69).

Numa ldgica de fortalecer as ligacdes entre estes dois tipos de institui¢bes, o Plano
Nacional das Artes (PNA), desenvolvido conjuntamente pelos Ministérios da Cultura e
da Educacdo, propds a criacdo de um Projeto Cultural de Escola e um indice para medir
o impacto cultural das organizagdes. Conforme se Ié na informacao oficial da Diregao-
Geral da Educacdo (2019), “o PNA promove a transformagao social, mobilizando o poder
educativo das artes e do patrimonio na vida dos cidaddos: para todos e com cada
um” (p. 14). Neste plano esta claramente identificado o apoio as iniciativas de criacao
artistica e uma divulgacdo das mesmas pelo territério nacional, ou seja, existe a intencao
de promover a sua circulagdo e 0 acesso por um maior nimero de pessoas.
Consequentemente, esta implicita uma valorizacdo dos profissionais das areas artisticas,
como também o estabelecimento de ligagdes entre os agentes culturais e educativos para
dar a conhecer 0s seus projetos.

Os espacos culturais e artisticos abrangem diversificadas a¢des artisticas para uma
multiplicacdo de diferentes faixas etarias de publico-alvo. Para Gomes e Lourengo
(2009), existe uma preocupagdo “quer atendendo a caracteristicas geracionais (publico
infantil/juvenil, idosos) ou profissionais (publicos especializados, profissionais da
educacao), quer atendendo a publicos com necessidades especificas (publicos com
necessidades especiais tais como invisuais, deficientes auditivos e motores)” (p. 132).
Existe uma adaptacdo dos fendmenos artisticos para que toda a sociedade tenha um igual
acesso e oportunidade de fruirem destes espacos e ofertas culturais.

Destacam ainda que o publico-alvo dos SE das instituicdes culturais/artisticas sdo
as escolas. Embora estes servi¢os ndo sejam apenas direcionados aos publicos escolares,

estes tém prevalecido no nimero de idas aqueles espacos, mantendo fortes parcerias:

A importancia progressiva atribuida as estratégias de alargamento de pablicos,
o relevo da educacdo artistica na educacdo global dos individuos e as
crescentes solicitacbes das escolas para visitas culturais, terdo sido razGes
fundamentais para o reforco do trabalho com e para as escolas nos

equipamentos culturais. Muito desse trabalho passa, inclusive, por conceber
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atividades com ligacdes as matérias curriculares dos diversos graus de ensino.
(Gomes & Lourenco, 2009, p. 150)

Este reforco de um trabalho com as entidades educativas comeca a ser instituido
gradualmente nos servicos ou programacdes das entidades teatrais. Porém, algumas
destas estruturas ndao tém as condi¢des necessarias para garantir uma oferta continuada,
programando apenas projetos/espetaculos de natureza pontual, sem possibilidade de
consolidar um SE.

Através dos SE dos teatros, sdo criadas diversas atividades com o intuito de
multiplicar os publicos. Gomes e Lourengo (2009) realgam que “as atividades com as
escolas sdo centrais, mas através delas sdo potenciadas as atividades vocacionadas para
as familias (programadas para o fim-de-semana), por exemplo, podendo estas ter sido
estimuladas pelas visitas dos filhos em contexto escolar” (p. 176). Portanto, o trabalho
articulado entre a escola e o teatro é de suma importancia, porque pode impulsionar a
vontade na crianga ou no jovem de partilhar estas vivencias artisticas com 0s seus
familiares.

Em suma, é importante salientar que estas duas entidades — teatros/instituices
artisticas e IE — devem trabalhar em articulagdo, embora respeitando as suas
particularidades, para que os seus “publicos” possam beneficiar de um enriquecimento
mutuo. O contacto com a arte deve ser aceite como uma atividade que possibilita o
despertar do espirito critico e da capacidade de analise, bem como o conhecimento das
linguagens artisticas, diferentemente das atividades com fins essencialmente pedagdgicos
ou académicos, que deve ser uma responsabilidade desempenhada pelas entidades

educativas e ndo pelas entidades culturais.
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3. PROBLEMATICA DE INVESTIGACAO

Neste capitulo, enquadro e apresento as minhas preocupacdes e as motivagdes que
me conduziram a este estudo, bem como defino a respetiva problematica, da qual

decorreram as questdes orientadoras e 0s objetivos gerais, também explicitados.
3.1. Definicdo da problematica do estudo

Uma investigacao é constituida por varias etapas e concetualiza¢des que permitem
que o investigador néo se desoriente e se afaste do caminho que inicialmente tracou. Para
um bom processo de trabalho existem férmulas que o ajudam, comegando pela
estruturacdo da problematica que impulsiona a vontade de procurar possiveis respostas,
desencadeando a producao de conhecimento. Como tal, Coutinho (2015) defende que “a
producdo do conhecimento € assim concebida como um processo circular, iterativo e em
espiral” (p. 19).

Esta “viagem académica” comegou em virtude da minha formacgao inicial em
teatro. Toda a area que envolve a construcdo de um espetaculo/projeto teatral sempre fez
parte dos meus interesses. Com o decorrer do tempo, a educacdo artistica comegou a
ganhar maior relevo na minha vontade pessoal de desenvolver este tipo de conhecimento
dentro da area teatral e de adquirir ferramentas que o fundamentassem. Dai a decisdo de
ingressar neste Mestrado. Tanto a nivel pessoal como profissional, houve também a
necessidade de estar presente num projeto de teatro numa posi¢ao “externa”’, sem que
existisse uma participacdo direta no mesmo. Durante algum tempo interroguei-me de que
forma iria encontrar uma equipa em teatro que estivesse disponivel para a
colaboragdo/participacdo num estudo de natureza cientifica.

Agquando de uma ida ao Teatro Nacional D. Maria Il (TNDM 11), no ano letivo de
2017-18, proporcionada no ambito da unidade curricular de Desenvolvimento Curricular
em Educacdo Artistica do Mestrado, tive o primeiro contacto com a existéncia do Projeto
“Boca Aberta” (PBA). Este projeto tem como principais destinatarios as criangas em
idade pré-escolar, embora também abranja outras faixas etarias, e € composto por um
leque diversificado de atividades, de inter-relacbes com instituicdes educativas (IE), de

trabalho de criagdo em continuidade, entre outros aspetos. Numa conversa informal com
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a responsavel das Relacbes Externas do TNDM I, o desafio foi lancado: a possibilidade
de observacdo ndo participante nos processos de criacdo teatral dos dois espetaculos
inseridos na programacdo do PBA na temporada de 2018-19, de forma a estudar este
abrangente trabalho artistico para a infancia integrado na programacdo daquele
equipamento publico.

Coutinho (2015) alerta que “a interpretacdao da parte depende da do todo, mas o
todo depende das partes” (p. 17). Por outras palavras, lembra que, para perceber a
totalidade, é necessario também perceber as partes que a constituem. Torna-se, portanto,
util “deslindar, examinar e compreender de forma holistica” (Morgado, 2012, p. 8) as
partes que integram o PBA e o TNDM II. Nesta linha, esta investigagédo e os seus
resultados poderdo ser pertinentes para o proprio Teatro, mas também para outras
instituicdes que privilegiem a infancia como publico-alvo.

O desafio lancado, e posteriormente aceite, foi a simbiose perfeita com as minhas
motivagOes pessoais e profissionais. Foi entdo que dei inicio a esta investigacao.

Segundo Stake (2016), “as perguntas para as questdes problematicas ou a
enunciac¢do de problemas fornecem uma poderosa estrutura conceptual para organizar o
estudo de um caso” (p. 33). A este respeito, tornou-se necessario, em primeiro lugar,
sistematizar numa pergunta de partida o foco principal e globalizador da investigacéo:
que concecOes e praticas caracterizam os processos de criagdo dos espetaculos de teatro

para a infincia, no ambito do Projeto “Boca Aberta” do Teatro Nacional D. Maria I1?
3.2. Questbes orientadoras e objetivos do estudo

Stake (2016) considera que “é muitas vezes util organizar o estudo em volta de
uma questdo problematica, ou em volta de varias” (p. 147). Nesta investigagao foi
necessario concretizar a pergunta de partida em quatro questdes orientadoras para o
estudo:

. Em que medida uma estrutura de programacdo e producdo de grande
dimensdo, como o Teatro Nacional D. Maria Il, se (re)organiza para integrar
projetos de criacdo e apresentacdo de espetaculos para a infancia?

. De que forma e com que objetivos o projeto se enquadra na programacao do

Teatro Nacional D. Maria 11?
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. Quais sdo as concecOes desta equipa artistica, nas suas diversas funcdes, sobre
0 teatro para a infancia?

. Como séo planeados, desenvolvidos e avaliados o0s processos de criacdo dos
espetaculos teatrais direcionados a crianca em idade pré-escolar?

Estas questbes, subjacentes ao processo da investigacdo, estiveram desde o inicio
em permanente reestruturacao, em fungéo do desenvolvimento de novas circunstancias e
a medida que o trabalho progrediu. Stake (2016) afirma que “as hip6teses e a enunciagao
dos objectivos afunilam o enfoque, minimizando o interesse na situacdo e nas
circunstancias” (p. 32). Para obter uma mais clara resposta aquelas interrogacoes, foram
definidos os seguintes objetivos para o estudo:

. Entender como se (re)organiza o Teatro Nacional D. Maria Il para integrar,
na sua programacdo anual, a criacdo e a apresentacdo de espetaculos para a
infancia;

. Compreender a especificidade deste projeto para a crianca em idade pré-
escolar, no &mbito da programacéo do Teatro Nacional D. Maria I,

. Conhecer as concegdes da equipa do Projeto “Boca Aberta” relativamente ao
teatro para a infancia;

. Perceber os processos de criagdo — dramaturgica, cenica e plastica — dos
espetaculos do Projeto “Boca Aberta”, na temporada de 2018-19.

Com o primeiro objetivo pretendi perceber que tipo de organizacdo especifica,
interna e na relacdo com outras instituicdes, foi necessaria da parte do TNDM Il para
acolher na sua programacdo anual espetdculos que requerem algumas condicdes
particulares, desde logo na constitui¢ao da equipa. O segundo objetivo visou compreender
0s objetivos com que foi criado um projeto especifico para a crianga em idade pré-escolar
e, de algum modo, como se relaciona com outras dimensdes da programacao. O terceiro
objetivo incidiu nos pontos de vista de alguns agentes artisticos da equipa do TNDM Il e
do PBA, sobre o teatro para a infancia e, simultaneamente, na obtencdo de informacao
sobre a génese, o desenvolvimento e os resultados das quatro edi¢cBes do PBA. E, por
Gltimo, com o quarto objetivo, procurei entender, através da observacao direta das sessdes
de ensaios e de outras sessdes de trabalho, como é que foram encadeadas e desenvolvidas

as diferentes etapas daquele especifico processo de criagcdo, na temporada de 2018-19.
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4. METODOLOGIA DA INVESTIGACAO

A partir da primeira interrogagdo muitas mais foram surgindo, no decorrer do
processo de investigacdo e, como tal, foi necessaria uma procura constante de respostas.
Neste capitulo pretendo clarificar os distintos métodos de recolha, tratamento e analise de

dados, aos quais recorri para obter as respetivas respostas e organizar a investigacao.
4.1. Plano do estudo

Segundo a problematica apresentada, esta investigacao enquadra-se no paradigma
interpretativo, segue uma metodologia qualitativa e assume a configuragdo de um estudo
de caso.

O paradigma interpretativo pretende realgar nog¢des de “compreensao, significado
e acao” (Coutinho, 2015, p. 17), ou seja, a sua premissa ¢ o mundo envolvente dos sujeitos
a partir de duas a¢des: numa primeira tenta perceber como é que aquele sujeito pensa e
interpreta determinado acontecimento e, numa segunda, articula todos os fatores
anteriormente recolhidos, tentando compreender o mundo do outro a partir da perspetiva
do proprio individuo. Para Sarmento (2003), este paradigma “resulta de um trabalho de
interpretacdo, o qual so é possivel mediante uma interaccdo entre o investigador e os
actores sociais, de forma a poder reconstruir-se a complexidade da accdo e das
representagdes da acgdo social” (p. 142). Desta forma, da-se a possibilidade de construir
uma maior amplitude de perspetivas que envolvem “interpretagdes de interpretagdes”
(Coutinho, 2015, p. 18) para um enriquecimento do prdprio investigador, a partir de uma
determinada realidade vivida pelos seus sujeitos.

A metodologia qualitativa procura “a compreensao das complexas inter-relagoes
que acontecem na vida real” (Meirinhos & Osorio, 2010, p. 51). Coutinho (2015)
acrescenta que tem como proposito “compreender os fendmenos na sua totalidade e no
contexto em que ocorrem” (p. 289). Os resultados obtidos através de uma metodologia
qualitativa ndo partem da descoberta, mas sim da afirmacéo das caracteristicas do objeto
de estudo.

A metodologia diferencia-se do paradigma pelo facto de este ser algo mais amplo,
na medida em que ajuda a compreender todo o processo de trabalho no préprio objeto de
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estudo. Uma metodologia qualitativa no quadro do paradigma interpretativo permite “um
conhecimento compreensivo que ndo nos separe, antes nos una, daquilo que estudamos e
investigamos” (Morgado, 2012, p. 50).

O desenho de investigacdo corresponde a um estudo de caso. O estudo de caso é
um “estudo intensivo e detalhado de uma entidade bem-definida: o «caso»” (Coutinho &
Chaves, 2002, p. 223). O investigador aprofunda a sua investigagdo para um
entendimento pormenorizado sobre aquele determinado e especifico objeto de estudo,
sem 0 associar a outros congeneres. Uma pesquisa fundamentada neste plano de
investigacao é caracterizada por uma visdo holistica, porque pretende a compreensao do
todo e das singularidades do caso, reunindo dados pormenorizados e exaustivos. Este
cenario vai ao encontro da descrigdo feita por Stake (2016): “o estudo de caso ¢ o estudo
da particularidade e complexidade de um Unico caso, conseguindo compreender a sua
actividade no ambito de circunstancias importantes” (p. 11). O seu principal objetivo ¢é
compreender o caso em particular e ndo compreendé-lo de forma a replica-lo em outros
casos. Coutinho (2015) refere que o que importa ¢ a “riqueza da diversidade individual”
(p. 29). Este tipo de investigacdo é composto por uma busca de respostas a duas perguntas
principais — como? e porqué? — e, para uma aquisicdo de dados mais fidedignos, é
requerido “o envolvimento pessoal do investigador, interagindo com o contexto em que
decorre a agdo de forma a captar, do modo mais fiel possivel, o desenrolar dos
acontecimentos” (Morgado, 2012, p. 59). Propde ainda o mesmo autor, numa tentativa de

sintese, a seguinte definicdo para estudo de caso:

E um processo de investigacio empirica que permite estudar fenémenos no
seu contexto real e no qual o investigador, ndo tendo o controlo dos eventos
que ai ocorrem, nem das variaveis que os conformam, procura apreender a
situacdo na sua totalidade e, de forma reflexiva, criativa e inovadora,
descrever, compreender e interpretar a complexidade do(s) caso(s) em estudo,
langando luz sobre a problematica em que se enquadra(m) e, inclusive,

produzindo novo conhecimento sobre o(s) mesmo(s). (Morgado, 2012, p. 63)

Tendo em conta a problematica e 0s objetivos desta investigacdo, estruturei um

plano do estudo que viabilizasse a sua consecu¢do, nao perdendo de vista que “o rigor
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cientifico € . . . proporcional ao rigor da medida” (Morgado, 2012, p. 12). O plano
estruturou-se em quatro fases, a cada uma correspondendo atividades especificas e

progressivamente desenvolvidas (cf. Tabela 1).

Tabela 1
Organizacéo do plano do estudo
Etapas Tarefas Calendario
Fase 1 | Revisdo de literatura De setembro de 2018
a novembro de 2019
Fase 2 | Recolha  de | Pesquisa e recolha documental A partir de setembro
dados de 2018
Preparagdo de entrevistas De novembro a
janeiro de 2018
Observacgéo ndo participante | Mau, Mau, Lobo | De janeiro a fevereiro
Mau! de 2019
Falas Estranhés? | De abril a maio de
2019
Realizacéo de entrevistas De fevereiro a maio
de 2019
Fase 3 | Analise e tratamento de dados A partir de fevereiro
de 2019
Fase 4 | Redacgdo da dissertacdo A partir de junho de
2019

Apesar de o0 processo se iniciar com a revisdo de literatura, a leitura gradual de
diferentes documentos e a consulta de fontes diversificadas e atualizadas mantiveram-se
ao longo do processo, contribuindo também para “centrar e refinar" (Coutinho,
2015, p. 60) as questdes orientadoras e 0s objetivos do estudo. A recolha e o tratamento
de dados possibilitaram a compreensdo da complexidade e das particularidades do objeto
de estudo. A construcao progressiva do quadro teorico auxiliou e orientou 0 movimento
reflexivo da investigacdo em diferentes fases. Os resultados obtidos foram sintetizados

assim como triangulados, possibilitando a redagédo da investigacéo.
4.2. Processos e técnicas de recolha de dados

Antes ainda de o investigador iniciar o estudo, bem como ao longo de todo o
processo, deve atribuir uma especial atencdo as questdes éticas. Segundo Lima (2005), o
processo de investigagdo “estd repleto de situacdes problematicas que colocam o
investigador perante diversos dilemas éticos” (p. 128). Apesar de uma conduta de

pesquisa eticamente correta se concentrar em multiplos principios e orientagcdes préticas,
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destaco, de forma sintetizada, a relagdo com os participantes na investigagdo. Acima de
tudo é importante que o investigador respeite cada um dos participantes que, de uma
forma direta ou indireta, estdo envolvidos na investigacdo, obtendo o seu consentimento
informado sobre todos os aspetos que o poderdo envolver neste processo, a
confidencialidade dos dados, assegurando que os dados fornecidos serdo apresentados
como anoénimos, e a divulgacdo prévia dos resultados da investigacdo com 0s seus
participantes (Baptista, 2014). Desta forma, ficam garantidas a transparéncia e a
credibilidade cientifica da investigacdo, sem esquecer que “existe uma responsabilidade
¢tica do investigador para com outros publicos” (Lima, 2005, p. 155).

Os processos e técnicas de recolha de dados de um estudo de caso tém como
objetivo recolher dados de forma a “entender como os actores, as pessoas a ser estudadas,
véem as coisas” (Stake, 2016, p. 28). Para Coutinho (2015), este processo “trata-se de
saber «o que» e «comoy» vao ser recolhidos os dados” (p. 105). Em idéntica linha de
pensamento esta Rodrigues (2001), quando defende que as técnicas e os instrumentos de
recolha de dados estdo dependentes do investigador e ndo vice-versa. Segundo as suas
palavras, “na verdade, ndo se trata tanto de saber que técnicas e instrumentos podem ser
prescritos mas de reter a orientacdo fundamental para a investiga¢ao” (Idem, p. 64). Um
outro autor, Yin (2005), acrescenta que “qualquer descoberta ou conclusdao [num] estudo
de caso provavelmente serd muito mais convincente e [exata] se baseada em vérias fontes
distintas de informac&o, obedecendo a um estilo corroborativo de pesquisa” (p. 126).

Este procedimento da investigacdo tem em conta a problematica e os objetivos do
estudo, centrando-se numa captacédo, 0 mais completa possivel, dos seus fendmenos. Para
este estudo, foram definidas as seguintes técnicas de recolha de dados: notas de campo,

entrevistas e pesquisa documental.
4.2.1. Notas de campo

As notas de campo sdo uma técnica de recolha de dados que parte do método da
observacao, em que o investigador faz os registos por escrito daquilo que conseguiu ouvir
e ver (Coutinho, 2015). Para Stake (2016), “as observacdes conduzem o investigador a
uma maior compreensdo do caso” (p. 77). Nesta linha de pensamento, Morgado (2012)

diz que ¢ necessario “compreender os sentidos e os significados que os atores conferem
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as suas agoes” (p. 90). A partir deste método, o investigador € livre, no sentido em que
ndo fica dependente de outras pessoas, e pode registar comportamentos, atividades e
caracteristicas daquilo que esta a acontecer naquele preciso momento.

Rodrigues (2001) considera a observacdo como um procedimento base para
qualquer investigag¢ao: “descrever para desocultar e para isso observar” (p. 66). O
investigador tem de estar constantemente a procura do visivel — aquilo que consegue ver
a partir das significagdes dos atores — e do invisivel — aquilo que consegue interpretar a
partir do que vé. Em simultaneo, “deve ser empatico e reflexivo mas, ao mesmo tempo,
capaz de se [distanciar] para poder discernir com lucidez sobre as situacdes que observa”
(Morgado, 2012, p. 88).

A partir da observacdo sdo estruturadas as notas de campo — uma das técnicas de
recolha de dados. Segundo Coutinho (2015), esta fase “tem como objetivo ser o
instrumento onde o investigador vai registando as notas retiradas das suas observacoes
no campo” e “também pode apoiar o investigador no desenvolvimento do estudo”
(p. 299). A mesma autora (Coutinho, 2015) refere que este método pode contribuir para
uma vasta obtencdo de dados devido & minuciosa informacdo que pode ser fornecida,
porque, também de acordo com Flick (2005), o investigador estd em contacto direto com
“situagdes naturais” (p. 138).

Para tentar perceber os comportamentos sociais, durante os processos de criagdo
dos espetaculos, numa especifica comunidade/instituicdo, o PBA, estive em permanente
contacto com a equipa artistica, durante a temporada de 2018-19.

Antes do contacto com a equipa artistica do PBA, foi feito no dia 18 de janeiro de
2019 um primeiro encontro com a responsavel das Relacdes Externas do TNDM II,
juntamente com uma das Produtoras Executivas da respetiva entidade cultural, que é
também responsavel pela Direcdo de Cena do PBA. Nesta instancia foram partilhadas,
discutidas e questionadas ideias gerais sobre o projeto e sobre esta investigacdo. Apds
este primeiro contacto, as equipas do TNDM |1 e do PBA reuniram-se para esclarecer e
definir aspetos relativos a insercdo do projeto na presente investigacao.

Os registos das notas de campo, nesta investigacao, foram feitos no decorrer das
sessOes de ensaios, consoante a respetiva calendarizacdo estipulada para cada espetaculo,

tendo eu estado ao lado da equipa do PBA, sem qualquer intervencdo. Primeiramente, a
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equipa artistica foi questionada no sentido de autorizar o registo fotografico e
videografico dos processos criativos dos espetaculos. A equipa dialogou e estipulou, por
consenso, que, para um melhor funcionamento das sessbes de ensaios, seria mais
apropriado o registo fotogréafico e de audio.

A minha presenca consistiu na observacdo ndo participante, 0 que,
consequentemente, derivou num exaustivo registo escrito de tudo o que vi e ouvi,
complementado com registos fotograficos e audio, sem desta forma perturbar o
desencadeamento dos processos de criacdo. Primeiramente, 0s registos das notas de
campo foram feitos no caderno que me acompanhou em todas as sessdes de ensaios, sO
numa fase posterior transcritos e organizados numa ficha modelo, estruturada por tabelas,
de modo a obter uma melhor organizacao e leitura das mesmas (cf. Anexo F & e H 3).

Nas estruturas das fichas modelo das notas de campo estdo integradas informac6es
como: a data; os horéarios; o(s) local(ais); as respetivas fungdes de cada individuo
presente; 0s momentos-chave e uma descricdo pormenorizada de cada sessao de ensaio.
De forma a completar estas tabelas, foram integradas fotografias, audios e citacdes dos
intervenientes. A numeracdo das notas de campo é relativa ao nimero de sessdes de
ensaios realizados com a presenca dos membros da equipa artistica do PBA e a minha
presenga. Em circunstancias pontuais — como auséncia minha — ndo procedi ao registo
por escrito das notas de campo, pelo que este nimero ndo corresponde ao real niUmero de

sessOes de ensaios efetuadas.
4.2.2. Entrevistas

Segundo Albarello et al. (1997), “a utilizagdo da entrevista pressupde que o
investigador ndo dispde de dados «ja existentes», mas que deve obté-los” (p. 86). Esta
técnica de recolha de dados permite que o entrevistador tenha acesso, em primeira méo,
a opinides, percecdes e pensamentos do entrevistado. Morgado (2012) refere: “as
entrevistas permitem obter material pertinente para compreender, ou mesmo justificar,
ndo sé os discursos dos atores mas também algumas atitudes e comportamentos que
assumem nos seus contextos de trabalho” (p. 74). Assim, a entrevista podera desempenhar
um duplo papel na investigacdo: o de compreensdo e/ou o de fundamentacédo das acbes

dos seus intervenientes.
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Esta técnica de recolha de dados corresponde a um processo entre o(S)
entrevistador(es), podera ser executada por uma ou mais pessoas e 0(s) entrevistado(s)
poderdo ser uma ou um grupo de pessoas (Silvestre & Araujo, 2012, p. 149).

Face a esta técnica, o investigador deve manter uma postura neutra e disponivel
relativamente ao entrevistado. Coutinho (2015) relata que o objetivo deve consistir numa
recolha de informacdo e ndo num debate de opinides. Complementando a ideia desta
autora, Albarello et al. (1997) defende que o entrevistador “escuta, estimula o discurso
do seu interlocutor . . ., cria um clima de confianga, para que a pessoa possa descobrir e
revelar atitudes correspondentes aos seus pensamentos profundos” (p. 100).

A utilizagdo das entrevistas para uma recolha de dados varia nos diversos
objetivos e contextos, por parte do investigador, assim como nas diversas formas de
concecdo e estrutura que existem para esta técnica. Para uma melhor adequacao aos
objetivos e a problematica deste estudo optei pela aplicacdo do metodo da entrevista
semiestruturada ou semi-diretiva.

A entrevista semiestruturada tem como objetivo “explorar livremente o
pensamento do outro, permanecendo ao mesmo tempo no quadro do objeto de estudo”
(Albarello et al., 1997, p. 111), sendo que, “quando o objetivo da coleta de dados sdo as
afirmacOes concretas sobre um assunto, o meio mais eficiente é a entrevista
semiestruturada” (Flick, 2005, p. 95). Na mesma linha, Silvestre e Araujo (2012)

concretizam:

Neste tipo de entrevista predominam perguntas que estimulam o entrevistado
a apresentar o seu ponto de vista, exprimir a sua opinido e/ou justificar o seu
comportamento. O entrevistador pode conduzir a entrevista de forma a obter
os dados que pretende, orientando-a através da sequéncia em que coloca as
perguntas e/ou colocando as perguntas que considera mais convenientes numa

determinada fase da entrevista. (p. 151)
Dessa forma, os guides das entrevistas semiestruturadas sdo desenhados de modo

a guiar o entrevistador no desenrolar da entrevista para que ele ndo se esqueca de abordar

nenhum assunto pertinente. Além disso, é da sua responsabilidade guiar a sua propria
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entrevista. Contudo, Flick (2005) ressalva que a decisao da ordem das perguntas “s6 pode
ser tomada na propria situagao da entrevista”, o que torna imprescindivel “um equilibrio
permanente entre o desenrolar da entrevista e o guido” (p. 94).

No decurso desta investigacdo, foram planeadas cinco entrevistas, sendo que
apenas quatro foram efetuadas a varios elementos da equipa do TNDM Il e do PBA:

. Entrevista semiestruturada a encenadora dos espetadculos do PBA (cf.
Anexo A &);

. Entrevista semiestruturada a uma das coautoras dos espetaculos do PBA (cf.
Anexo B 3);

. Entrevista semiestruturada a psicéloga integrada nos processos de criagdo do
PBA (cf. Anexo C &);

. Entrevista semiestruturada, conjunta, a responsavel pelas Relacdes Externas
do TNDM |1 e a produtora executiva do TNDM Il/diretora de cena do PBA
(cf. Anexo D 1).

Havia a intengdo de uma quinta entrevista direcionada ao Diretor Artistico do
TNDM l1, a realizar no final da temporada de 2018-19, porém esta ndo se concretizou por
motivos de incompatibilidade de agenda. Na entrevista em que estava prevista a presenca
das duas coautoras, apenas uma péde comparecer.

Para cada uma das entrevistas semiestruturadas deste estudo foram elaborados os
respetivos guides (cf. Anexo Al 3, B1 &, C1 3 e D1 &). Estes guides sdo constituidos
por tabelas que contém informacdes importantes para que nenhum aspeto relevante seja
esquecido no decorrer da entrevista. Os guides partiram dos conteddos que pretendia
abordar com cada entrevistada e respetivos objetivos, estruturados em topicos que foram
reformulados em questdes no ato da entrevista. Os guides incluem também breves notas
que antecipam aspetos a ter em conta consoante as respostas das entrevistadas.

As marcacdes das entrevistas foram previamente combinadas com cada
entrevistada, via e-mail, definindo a data, o horario e o local, face a sua disponibilidade.
Este processo foi realizado apos a estreia do primeiro espetaculo do PBA, na temporada
de 2018-19, sendo que eu ja havia tido um primeiro contacto com todas as entrevistadas.
A realizacdo de um contacto previo facilitou em muito a estruturacéo e a preparagdo dos

conteddos e a fluidez no processo das entrevistas.
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Na recolha de dados, usei uma maquina de filmar e tive o apoio técnico de uma
colega. Para a obtencdo de dados eficazes e precisos, as entrevistas foram gravadas em
video, ou somente em audio, tendo sido devidamente pedidas as autorizacGes aos
envolvidos, bem como foram acautelados procedimentos essenciais, como 0s que sdo

salientados por Guerra (2006):

[O investigador] ndo deve esquecer as questdes prévias a colocar no inicio das
entrevistas, tais como a explicitagdo do objeto de trabalho, a valorizacéo do
papel do entrevistado no fornecimento de informagdes considerando o seu
estatuto de informador privilegiado, a duragdo e a licenga para gravar,
etc. (p. 60)

Concluida a fase da execucdo das entrevistas a cada uma das participantes, procedi

a transcricdo do seu conteudo, designado por protocolo de entrevista (cf. Anexo A2 &,

B2 &, C2 & e D2 ). No final deste procedimento foram enviados, via e-mail, a cada
entrevistada os referentes protocolos das entrevistas para a validagdo dos mesmos.

Todas as fases, os procedimentos, as intervencdes e os cuidados implicitos numa

entrevista requerem uma conduta estratégica e morosa por parte do entrevistador, o0 que a

diferencia de uma conversa informal.
4.2.3. Pesquisa documental

Stake (2016) refere que “recolher dados através do estudo de documentos segue a
mesma linha de pensamento que observar ou entrevistar” (p. 84), isto €, qualquer
investigacao, seja em que area for, precisa de recorrer a fontes de documentacdo para
aumentar o seu leque de possibilidades de novas percec¢des ou garantir a credibilidade das
informac0es ja recolhidas. A pesquisa documental pode ser baseada em documentos
escritos ou ndo (como fotografias, filmes, revistas, materiais de divulgacdo, entre outros),
distinguindo-se de uma pesquisa bibliografica que tem como base apenas documentos
escritos (obras publicadas, artigos, documentos em arquivo, entre outros).

Sa-Silva, Almeida e Guindani (2009) esclarecem que “a pesquisa documental é

um procedimento que [usa] métodos e técnicas para a apreensao, compreensdo e analise

38



de documentos dos mais variados tipos” (p. 5). Sem o recurso a pesquisa documental e a
pesquisa bibliografica, o investigador pode ser encaminhado para ruas sem saida ou
caminhos obscuros, e o estudo tornar-se inconclusivo pela falta de documentacdo. Da
mesma forma, Meirinhos e Osorio (2010) defendem que “a informagdo recolhida pode
servir para contextualizar o caso, acrescentar informacdo ou para validar evidéncias de
outras fontes” (p. 62).

Nesta investigacdo, foi necessario recorrer a variadas fontes para uma obtengéo
de dados sobre a instituicdo TNDM II, a programacdo existente dirigida a infancia e
juventude e o PBA. Entre as fontes consultadas, contam-se programas e folhas de sala
dos espetaculos, relatérios de atividades e o préprio site do Teatro Nacional, que contém
dados referentes as quatro edicdes do PBA. Deve ser salientado que, em todo este
processo, 0 acompanhamento por parte da responsavel pelas RelacBes Externas do
TNDM 11 e da produtora executiva do TNDM ll/diretora de cena do PBA foi constante
(cf. Anexo J 3). O acesso a estes documentos foi imprescindivel, porque as técnicas de
recolha de dados — descritas anteriormente — ndo permitiram concretizar dados
especificos ou factuais relativamente a pormenores das quatro edi¢cdes do PBA. Em
idéntica linha de pensamento, Stake (2016) afirma que, “muito frequentemente, os
documentos servem como substitutos de registos de atividade que o investigador nao
poderia observar directamente” (p. 85).

Em sintese, conforme explicam Sa-Silva, Almeida e Guindani (2009), “a pesquisa
documental é um procedimento metodoldgico decisivo . . . porque a maior parte das fontes

escritas — ou ndo — sdo quase sempre a base do trabalho de investigagdo” (p. 13).
4.3. Processos e técnicas de analise de dados

De acordo com Morgado (2012), independentemente da metodologia da
investigacdo, a andlise e a interpretacdo dos dados s&o dois fatores que d&o credibilidade

a este campo. Este autor refere:

O principal objetivo de qualquer investigacao [é o de] encontrar respostas para
0(s) problema(s) e/ou questdes que originaram a sua realizagdo, [para tal]

torna-se necessario verificar em que medida as informacBes recolhidas
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correspondem a tais intentos, o que sO € possivel através de uma analise dos
dados recolhidos. (p. 92)

Nesta perspetiva, cada metodologia tem os seus préprios procedimentos, mas no
fundo, todas as metodologias partem do fator da palavra e, como tal, & necessario analisar
os significados desses mesmos termos (Coutinho, 2015).

Rodrigues (2001) defende que “a andlise ndo se faz em sequéncia a recolha mas
em simultaneidade” (p. 65). Segundo esta autora, a recolha e a analise de dados devem
andar de méos dadas, ao longo do processo de trabalho, para desta forma o investigador
conseguir recolher novos dados, ou aprofundar a analise sobre os dados obtidos.
Caracteriza-os como “um processo de vaivém ininterrupto entre 0S objectivos do
investigador” (Idem).

A anélise de dados tem como objetivo criar significados do que foi observado e
também auxiliar a compreensdo e a relagdo dos dados obtidos. Para Stake (2016),
“analisar significa, na esséncia, fraccionar” e, para tal, “precisamos fraccionar a nova
impressdo, dando significado as partes” (p. 87). Posteriormente, da-se a fase onde é
necessario voltar a reconstruir um todo, de modo a tornar o objeto de estudo
compreensivel tanto para o investigador como para o leitor. Afirma ainda 0 mesmo autor:
“a pagina ndo se escreve sozinha, mas através da descoberta, da andlise, da atmosfera
certa, do momento certo, através da leitura e releitura dos relatos, através de um
pensamento profundo, o nosso entendimento avanca e a pagina esta impressa”
(1dem, p. 89).

Segundo Morgado (2012), “trata-se de um procedimento para o qual ndo existem
receitas” (p. 93), que fica a responsabilidade, interpretacio e reflexdo de cada
investigador, conforme o que pretende obter da sua investigacdo. Isto vai ao encontro da
perspetiva de Coutinho (2015), quando afirma que “a sua andlise depende
fundamentalmente das capacidades integradoras e interpretativas do investigador”
(p. 290). Rodrigues (2001) descreve a analise de dados como uma “técnica de reducdo
fenomenologica dos dados, em que o autor vai sobrepondo os «planos de significacdo e
de intencdo dos sujeitos intervenientes», contextualizando-os, de modo a fazer emergir

sinteses interpretativas, caracteriza¢des das situagoes estudadas” (p. 67).

40



Tendo por base a definicdo da problematica e dos objetivos deste estudo recorro
a duas formas de andlise de dados, que considero mais proficientes para a obtencéo de

resultados: a analise de contedo (AC) e a analise documental (AD).
4.3.1. Andlise de conteudo

A AC é uma técnica que utiliza um confronto entre as referéncias/interpretacdes

do investigador e o material recolhido. Na definicdo Guerra (2006):

A anélise de contetido tem uma «dimensdo descritiva» que visa dar conta do
que nos foi narrado e uma «dimensdo interpretativa» que decorre das
interrogacdes do analista face a um objeto de estudo, com recurso a um
sistema de conceitos tedrico-analiticos cuja articulagdo permite formular as

regras de inferéncia. (p. 62)

Esta técnica de andlise de dados é recorrente em textos ditos ou escritos,
permitindo que o investigador consiga identificar uma sequéncia de dados que podem ser
considerados momentos-chave para o objeto de estudo. Nesta mesma linha, Esteves
(2006) defende que, “a analise de conteudo € a expressdo genérica utilizada para designar
um conjunto de técnicas possiveis para tratamento de informacéo previamente recolhida.
Os dados a sujeitar a uma analise de contetdo podem ser de origem e de natureza
diversas” (p. 107). Morgado (2012) acrescenta que, “embora ndo haja modelos ideais, a
analise de contetdo processa-se sempre em fungdo de um determinado referente tedrico”
(p. 113).

Neste estudo, foi feita inicialmente uma “pré-analise” (Coutinho, 2015), na qual
foram organizados os dados considerados pertinentes para a AC. Optei por realizar a AC
somente as entrevistas, dada a complexidade dos seus contetdos e as possibilidades de
cruzamento entre si. As notas de campo ndo foram submetidas a AC, embora tenham sido
interpretadas, relacionadas entre si e mobilizadas no conjunto dos resultados obtidos.

Relativamente a AC das quatro entrevistas referidas anteriormente, foram
realizadas varias etapas, entre as quais a categorizacdo, que consiste em criar

grupos/categorias de elementos com caracteristicas comuns e organizar as unidades de
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texto nas categorias pré-definidas. Segundo Coutinho (2015), isto permite “reunir um
maior nimero de informacdes a custa de uma esquematizacdo e assim correlacionar
classes de acontecimentos para ordena-los” (p. 221), o que Morgado (2012) define como
uma atribuicdo de sentido. Também relevantes neste processo sdo a criacao de unidades
de registo, que codificam em segmentos mais pormenorizados as categorias, e a
identificacdo das unidades de enumeragéo, que quantificam as ocorréncias obtidas para
cada unidade de registo (Idem, p. 113).

De forma a que estas etapas e informac6es ficassem organizadas e simplificadas
foram construidas tabelas. Devido a vasta informacdo obtida com as quatro entrevistas
realizadas, foi necessaria a construcdo de seis tabelas de AC. A sua divisdo foi
estabelecida, primeiramente, por dois temas comuns: o tema 1, o teatro para a infancia; e
o tema 2, o PBA. Posteriormente, foram construidas trés tabelas para cada um dos temas,
divididas por diferentes categorias (cf. Anexo E1-E6 1).

A especificidade da analise de contetdo consiste na fragmentacdo dos dados de
modo a produzir uma nova interpretacéo desses mesmos dados visando um tratamento da
informagdo recolhida. Segundo Morgado (2012), esta ac¢do traduz-se em novas visoes e
“carece de espirito critico e criativo” (p. 106). Posso aferir que este processo da a
possibilidade de descobertas, para alem do que se vé, e da criacdo de correlagbes entre
varios sujeitos, possibilitando “uma reducdo da informacao, segundo regras, ao servico
da sua compreensdo para |4 do que a apreenséo de superficie das comunicac¢des permitiria
alcancar” (Esteves, 2006, p. 107).

4.3.2. Analise documental

Para S&-Silva, Almeida e Guindani (2009), “a etapa de analise dos documentos
propde-se a produzir ou reelaborar conhecimentos e criar novas formas de compreender
os fendmenos” (p. 10). Assim sendo, a AD ajuda a que o investigador tenha um outro
acesso a dados relativos ao objeto de estudo. De forma a completar este processo,
Morgado (2012) refere que “para facilitar a analise de documentos é costume
construirem-se grelhas de analise especificas que permitem orientar o estudo e

sistematizar a informacgao recolhida” (p. 87). E acrescenta: “para além de contribuir para
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verificar a autenticidade e credibilidade dos documentos, permite contextualizar a
informagao recolhida e avaliar a sua adequagdo ao objeto de estudo” (Ibidem).

Seguindo estas visdes complementares dos dois autores, para efetuar uma AD crieli
quatro tabelas com os dados recolhidos das quatro edi¢des do PBA. A primeira refere-se
a estrutura do TNDM 11, na qual sdo destacadas algumas equipas importantes para 0
desenrolar do PBA (cf. Anexo J1&); a segunda refere-se aos elementos da equipa artistica
do PBA (cf. Anexo J2 1); a terceira refere-se as sessdes de apresentacao dos espetaculos
das quatros edicdes do PBA (cf. Anexo J3 1); e, por ultimo, a quarta refere-se aos dados
técnicos subjacentes as sessdes de apresentacdo (cf. Anexo J4 3).

Este processo permitiu a organizacgdo da vasta documentacdo a que consegui ter
acesso, a sintetizacdo da informacdo e destaque das informag6es mais pertinentes para
uma melhor e mais fidedigna concluséao dos resultados relativamente ao objeto de estudo.

Para a investigagao “alcangar a confirmagao necessaria, para aumentar o crédito
na interpretacdo, para demonstrar a semelhanga de uma asser¢ao” (Stake, 2016, p. 126),

foi necessario recorrer a triangulacdo. Coutinho (2015) define assim esse processo:

A triangulagéo consiste em combinar dois ou mais pontos de vista, fontes de
dados, abordagens teéricas ou métodos de recolha de dados numa mesma
pesquisa por forma a que possamos obter como resultado final um retrato mais
fidedigno da realidade ou uma compreensdo mais completa dos fenémenos a

analisar. (p. 239)

Concluo, entdo, que este procedimento ajuda o investigador a confirmar os dados
que conseguiu recolher e a melhorar a interpretacdo do objeto de estudo da investigacao.
Stake (2016) confirma que “usamos a triangulagao, para minimizar as percepcdes erradas
e a invalidagdo das nossas conclusdes” (p. 148), para que, desta forma, o investigador ndo
seja ludibriado pelas suas proprias inferéncias relativamente aos resultados que conseguiu

obter.
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5.  APRESENTACAO DOS RESULTADOS

Neste capitulo, procedo a apresentacdo dos resultados. Em primeiro lugar,
apresento as notas de campo relativas aos processos de criacdo dos espetéculos teatrais,
por ordem cronoldgica. Em segundo lugar, mostro, atraves das entrevistas, as concecoes
tedricas dos diferentes agentes artisticos, os quais, nalguns casos, também clarificam
aspetos das suas praticas. Por Gltimo, realco, a partir da anélise documental (AD), dados
das quatro edi¢des do Projeto “Boca Aberta” (PBA).

5.1. Resultados das notas de campo

Com base na analise de contetido (AC) das notas de campo, pretendo identificar
as etapas e 0s processos de criacao, assim como as respetivas equipas dos dois espetaculos
de teatro para a infancia da temporada de 2018-19, Mau, Mau, Lobo Mau! e Falas

Estranhés?, no ambito do PBA.
5.1.1. Notas de campo do espetaculo Mau, Mau, Lobo Mau!

O processo de criacao do primeiro espetaculo — Mau, Mau, Lobo Mau! — decorreu
entre janeiro e fevereiro de 2019. Deste espetaculo fez parte a componente em que as
comunidades educativas vdo ao Teatro Nacional D. Maria Il (TNDM I1).

Através do calendario @ estipulado para as sessfes de ensaios e das tabelas de
notas de campo referentes a este espetaculo (cf. Anexo F1-F15 &), constato um nimero
total de dezanove sessdes programadas, sendo que o nimero total de sessdes efetuadas
foi de dezoito. Porém, as notas de campo que registei sao referentes a um nimero total de
quinze sessdes, uma vez que a do dia 25 de janeiro de 2019 ndo se realizou, ao contrario
do que havia sido inicialmente programado, e ndo me foi possivel comparecer nas dos
dias 26 de janeiro, 2 e 9 de fevereiro.

As sessOes de ensaios foram repartidas — entre a manha e a tarde — sendo 0s
respetivos horarios geridos pela equipa de criacdo do PBA consoante as necessidades. A
maioria das sessdes de ensaios, do primeiro espetaculo para a infancia, decorreu no Salédo

Nobre do TNDM II (cf. Figura 1), onde o espetaculo seria apresentado ao publico, embora
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tenham sido utilizados outros espacos, dentro e fora do edificio (neste caso, o armazém
onde sé&o guardados aderecos e figurinos do TNDM 11, que poderiam ser selecionados).

LOCAIS DAS SESSOES DE ENSAIOS

8
4
3
1 . 1
Armazém do Cacém  Camarim 16 do Saldo Nobre do  Sala da Cenografia do Sala das Provas do
TNDM 11 TNDM 11 TNDM 11 TNDM I

O P N W b 01 O N 0 ©

B SessOes de ensaio

Figura 1. Locais das sessdes de ensaios do espetaculo Mau, Mau, Lobo Mau!

A partir do registo das notas de campo foi possivel identificar sete fases de
trabalho ao longo do processo de criagdo do referido espetaculo (cf. Figura 2). Segundo
os resultados apresentados na Figura 2, identifico uma maior incidéncia de sessdes de
ensaios relativas ao trabalho no espaco — fase 3 do processo criativo. Também constato a

singularidade do ensaio fotogréafico e do ensaio geral.

FASES DE TRABALHO NA CRIACAO DO ESPETACULO

m Fase 1: trabalho de mesa m Fase 2: trabalho no espago Fase 3: sessdo fotogréafica
Fase 4: ensaio para a imprensa = Fase 5: ensaio com publico = Fase 6: ensaio com o0s técnicos
m Fase 7: ensaio geral

11

3
2
B 1 N .
] o
MAU, MAU, LOBO MAU!

Figura 2. Fases de trabalho na criagdo do espetaculo Mau, Mau, Lobo Mau!
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Perante os resultados obtidos, realco a existéncia de um cruzamento entre as
diferentes fases de trabalho, com base nas necessidades da equipa envolvida no processo
de criacdo. A titulo de exemplo, refiro, através da oitava nota de campo (cf.
Anexo F8 &) que se iniciou no espaco cénico mas que, no decorrer da sessao de ensaio,
a equipa se foi ocupando do trabalho de mesa, mesmo sem a presenca das coautoras dos
espetaculos do PBA. Um outro exemplo esta presente na décima quarta nota de campo
(cf. Anexo F14 &), em que se verifica uma correlacdo entre o ensaio geral e 0 ensaio para
a imprensa. Nesta sessdo de ensaio estiveram presentes os media (trés canais televisivos).

Durante o processo de criacdo do espetaculo identifico diferentes funcbes dos
participantes, de forma a corresponder as necessidades da construcdo do espetéaculo (cf.
Tabela 2). A partir dos dados desta tabela, posso verificar a presenca de membros da
equipa do PBA, do TNDM II, dos media e do publico convidado nas diferentes fases do

processo criativo do espetaculo.

Tabela 2
Participantes nas sessdes de ensaios do espetaculo Mau, Mau, Lobo Mau!
Funcdes N° total de Notas de
presencas campo
Coordenador da Direcdo de Cena do TNDM Il 1 1
Assessora do Diretor Artistico do TNDM Il 1 1
Fotdgrafo externo do TNDM 11 1 7
Jornalista da Radio TSF 1 8
Jornalista da Revista Visao 1 9
Publico convidado 1 10
Psicologa 1 12
Jornalista da Radio Renascenca 1 13
Canais televisivos 1 14
Responsavel pela equipa das Rela¢6es Externas do TNDM || 1 15
Equipa da Maquinaria do TNDM I 2 8, 12
Equipa do Guarda-Roupa do TNDM 11 3 2,4,11
Coautoras 3 3,10, 11
Elemento da equipa da Direcdo de Comunicacdo e Imagem do TNDM Il | 3 8,913
Técnico de sonoplastia 4 12, 13, 14,15
Técnico de luminotecnia 4 12,13, 14,15
Direcédo de cena 15 1-15
Encenadora 15 1-15
Atores 15 1-15

Na Tabela 2 confirmo que a equipa de criagdo (encenadora e atores) e a diretora

de cena compareceram em todas as sessOes de ensaios, enquanto, nos restantes casos,
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incluindo colaboradores do espetaculo ou outros, se registaram presencas pontuais.
Através da andlise dos resultados, no decorrer do processo de criacdo, identifico a
presenca de uma psicéloga, de diferentes elementos dos media — radio, revistas e canais
televisivos — e de publico convidado. O elenco do espetaculo era composto por dois
atores.

E de realcar também que o conjunto total de sessdes de ensaios incluiu,
integradamente, diferentes processos: 0s processos de criagdo dramatdrgica, 0S processos
de criacdo cénica e 0s processos de criacdo plastica. Para uma melhor estruturacdo dos
dados obtidos referentes a estes processos, reorganizei as notas de campo em tabelas (cf.
Tabela 3, 4 e 5).

Tabela 3
Processos de criacdo dramaturgica do espetdculo Mau, Mau, Lobo Mau!
Préticas Intervenientes Notas de campo
Processos Dialogo, discussdo e partilha de ideias Todos 1-12
de Discussao para analise do texto Todos 1-12
criag,éo_ Discussdo para adequacdo ao publico-alvo | Todos 1-12
dramatdrgica [ ejtura Encenadora, 1,2,3,4,59,10,
coautoras e atores | 11
Reescrita do guido Todos 2,3,6,8,9,10,11,
12

Os dados inseridos na Tabela 3 permitem confirmar o desenvolvimento continuo
do processo de criagdo dramaturgica ao longo das sessdes de ensaios — da primeira até a
décima segunda — com a participacdo da equipa de criacdo do PBA. Verifico que este
processo se inicia, antes das sessoes de ensaios, com a cria¢do da primeira versdo do guido
para o respetivo espetaculo, momento que integra as coautoras e a encenadora. Desta
forma, a sessdo de ensaios comega com a prética de leituras e possiveis reescritas da
primeira versdo do guido, com a presenca do elenco e da diretora de cena do PBA. Do
processo de criacdo dramaturgica resultaram sete versdes do guido, até a versao final (cf.
Anexo G ).

No que diz respeito ao processo de criagdo cénica, através da analise da Tabela 4
concluo que teve inicio na quarta sessao de ensaios e se manteve até a ultima sessao
(mesmo ap6s o ensaio geral). Como se verifica, 0 registo por escrito das

alteragdes/indicagdes, por parte da encenadora e dos atores, acompanhou o trabalho de
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interpretacdo. O exercicio de improvisacdo realizado pelos atores foi um método
constantemente utilizado para a criacdo das cenas do espetaculo, presente neste processo,
gue se manteve até a sessdo de ensaio anterior ao ensaio geral. Também verifico que foi

realizada a passagem completa do guido e a cronometragem da sua duracdo — fase

seguinte ao inicio da criagdo cénica.

Tabela 4
Processos de criagao cénica do espetaculo Mau, Mau, Lobo Mau!
Préticas Intervenientes Notas de campo
Processos | Registo por escrito das altera¢es/indicagfes | Encenadora e atores | 1-13
de Trabalho de interpretacdo Atores 1-13
criagdo | Trabalho de diregéo de atores Encenadora e atores [ 1-15
cenica | Trapalho de direcio de cena Diretora de cena 1-15
Discussao para analise do texto Todos 1-15
Discussdo para adequacdo ao publico-alvo Todos 1-15
Organizagao do espago cénico Todos 4-15
Exercicio de improvisacao Atores 4-13
Realizagdo da passagem completa do guido Atores 5-15
Processo de cronometragem Diretora de cena 5-15
Trabalho de ponto Encenadora e|56,78,910
diretora de cena
Sessao fotografica Todos e o7
fotdgrafo externo do
TNDM Il
Ensaio para a imprensa Todos e as equipas | 8,9, 13, 14
dos media
Troca de personagens para estimular a criacdo | Encenadorae atores | 9
Ensaio com publico Puablico convidado | 10
Ensaio com a psicéloga Todos e psicdloga 12
Preparacdo da frente de sala Diretora de cena 13, 14
Ensaio geral Equipado PBAedo | 14
TNDM 11, JI da rede
privada de Lishoa

Numa fase intermédia, a equipa de criagdo construiu uma nova dinamica de

trabalho de atores baseada na troca de personagens entre os intérpretes. Este trabalho teve
como intuito a promocao da construcdo de novas perspetivas sobre as cenas. E, nesta
mesma fase do processo de criagdo cénica, verifiquei o auxilio de “deixas” textuais do
guido para os atores, efetuada pela encenadora ou pela diretora de cena.

O trabalho fotografico desenvolveu-se numa Unica sessdo e, em contrapartida, a
presenca dos media foi acontecendo, a partir de uma fase intermédia, com o decorrer das

sessOes de ensaios. Numa fase final do processo de criacdo, constatei, uma unica vez, a
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presenca de publico e da psicéloga colaboradora da equipa. Na décima terceira sessao,
relativamente a frente de sala, foi testada a entrada do publico para os atores terem a
percecdo de como este procedimento seria desencadeado no ensaio geral.

O ensaio geral ocorreu na penultima sesséo de ensaios (no dia 14 de fevereiro), no
entanto, posso referir que, inicialmente, tinha sido programada para o dia 15 de fevereiro,
mas por motivos de foro institucional do respetivo Jardim de Infancia (JI) teve que ser
antecipada. A equipa de criacdo do PBA preferiu, para que ndo houvesse perdas de ritmo
de trabalho, realizar uma passagem completa do guido na sessao de ensaio do dia 15 de
fevereiro, apés o ensaio geral e antes da estreia. A penultima sessdo de ensaios
desenvolveu-se como se de uma sessao de apresentacao do espetaculo se tratasse. Nele
estiveram presentes as equipas do PBA e do TNDM I1, as criancgas e os educadores de um
JI da rede privada de Lisboa e equipas de estagOes televisivas. Existiu ainda um momento
de dialogo com o publico-alvo, apos o ensaio geral, dinamizado pela encenadora.

A nivel da criacdo plastica, constatei que foi desenvolvido um trabalho que
acompanhou todo o processo criativo do espetaculo, de uma forma colaborativa entre a
equipa do PBA e do TNDM II (cf. Tabela 5).

Tabela 5
Processos de criacdo plastica do espetaculo Mau, Mau, Lobo Mau!
Préaticas Intervenientes Notas de campo
Processos | Trabalho de dire¢do de cena Diretora de cena 1-15
de Discussdo para anélise do texto Todos 1-15
criacdo [ Discussio para adequacdo ao | Todos 1-15

plastica | pablico-alvo
Escolha e ajuste de elementos da | Encenadora, diretora de cenae | 1, 2, 8, 10, 11, 12
cenografia e aderecos equipa da Maquinaria
Escolha e ajuste de comunicacéo Encenadora, diretora de cenae | 2,4,5,7,8,9, 13,
equipa de Direcdo de | 14

Comunicacdo e Imagem
Escolha e ajuste de guarda-roupa Encenadora, diretora de cenae | 2, 4,7, 10, 11
equipa do Guarda-Roupa
Trabalho de sonoplastia e | Encenadora, diretora de cenae | 10, 12, 13, 14, 15
luminotecnia técnicos de som e de luz

A construcdo da cenografia deste espetaculo partiu das ideias da encenadora e a
sua concretizacdo contou com a cooperacdo da equipa de Maquinaria e Dire¢do de Cena
do TNDM II. Foram usados materiais ja existentes no armazém ou no TNDM 11, e

também foram adquiridos outros que ndo estavam disponiveis no acervo do Teatro. Este
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trabalho consistiu na procura e didlogo constante entre a encenadora e a diretora de cena
do espetéculo, durante todo o processo de criacdo. A execucdo dos figurinos iniciou-se
com as ideias da encenadora, mais tarde partilhadas com a equipa do Guarda-Roupa do
TNDM I1. A confecdo dos figurinos e dos seus aderecos ficaram a responsabilidade desta
equipa do Teatro Nacional, havendo momentos de escolha e ajustes das pecas pelos
atores, encenadora e diretora de cena. Apds 0 uso consecutivo do guarda-roupa durante
as sessOes de ensaios, todas as respetivas pecas eram tratadas pelo servigo de lavandaria
do Teatro.

Este espetaculo teve necessidade de sonoplastia e de luminotecnia. Os seus
desenhos partiram das ideias da encenadora, tendo sido debatidos com os respetivos
técnicos do TNDM 1I. O trabalho desenvolveu-se atraves de discussdo sobre opgdes a
tomar, realizacédo de testes e concretizacdo de passagens completas do guido.

Em termos de comunicacdo do espetaculo, numa primeira fase, foram feitas
reunides entre a encenadora, a diretora de cena e a equipa de Direcdo de Comunicacao e
Imagem do TNDM II. Nelas, foi debatida a concecédo de cartazes, flyers, folhas de sala,
entre outros materiais, para os respetivos espetaculos da temporada de 2018-19. A partir
de uma fase intermédia do processo de criagdo, assistiu-se a presenca de equipas dos
media nas sessdes de ensaio, inclusive no ensaio geral.

Em sintese, o processo de criagdo — dramatirgica, cénica e plastica — do primeiro
espetaculo foi complementado tanto por praticas que sao especificas de alguns processos
de criacdo como por outras que sdo comuns a todos os processos do trabalho criativo.
Estes processos consistiram, maioritariamente, num trabalho coletivo com a intervencao
de todos os presentes nas respetivas sessdes de ensaios. Em momentos especificos
ocorreram intervencgdes individuais, correspondendo as funcGes atribuidas. Além disso,
durante todo o processo criativo do espetaculo, em diferentes momentos de discussédo
entre os membros da equipa, foi regular a analise a nivel textual ou com vista a adequacéo

de pormenores tendo em conta a faixa etéria do publico-alvo.
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5.1.2. Notas de campo do espetaculo Falas Estranhés?

O processo de criacdo do segundo espetaculo — Falas Estranhés? — decorreu entre
fevereiro a maio de 2019. Este espetaculo distinguiu-se do anterior pela dindmica de
deslocacdo do teatro as comunidades educativas envolvidas no PBA.

Através do calendario &' estipulado para as sessdes de ensaios e das tabelas de
notas de campo recolhidas (cf. Anexo H1-H20 L), verifico uma programacéo de vinte e
seis sessoes. Esta calendarizacdo encontra-se dividida entre visitas técnicas aos novos JI,
sessdo de leitura da primeira versdo do guido, sessdes de ensaios e, por ultimo, ensaios
gerais.

O namero total de sessbes programadas foi 0 mesmo que o de sessdes efetuadas.
Contudo, uma das sessdes de ensaios (no dia 9 de abril de 2019) ndo aconteceu na data
inicialmente programada, tendo sido reposta no dia 13 de abril (dia previsto para folga da
equipa). Neste topico apresento vinte notas de campo, uma vez que nas duas visitas
técnicas aos JI (nos dias 11 e 18 de fevereiro de 2019) e em quatro sessdes de ensaios
(nos dias 13, 15, 22 de abril e 4 de maio de 2019) ndo me foi possivel estar presente.

As sessOes de ensaios foram repartidas entre a manha e a tarde, sendo 0s respetivos
horéarios geridos pela equipa de criacdo do PBA. A maioria das sesses de ensaios do
segundo espetaculo para a infancia decorreu no Camarim 16 do TNDM 11, embora tenham
sido utilizados outros espacos, dentro do edificio. Em relacdo ao espetaculo anterior,

surgiu um novo espaco: JI da rede privada de Lisboa (cf. Figura 3).

LOCAIS DAS SESSOES DE ENSAIOS
14

13
12
10
4
] ]

Sala da cenografiado  Camarim 16 do TNDM Il Saldo Nobre do TNDM Il JI da rede privada de
TNDM 11 Lisboa

o N M O ®©

B SessOes de ensaio

Figura 3. Locais das sessdes de ensaios do espetaculo Falas Estranhés?
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A partir do registo das notas de campo foi possivel identificar sete fases de
trabalho ao longo do processo de criacdo do segundo espetéaculo (cf. Figura 4).

FASES DE TRABALHO NA CRIACAO DO ESPETACULO

m Fase 1: visitas técnicas aos JI Fase 2: trabalho de mesa Fase 3: trabalho no espaco
Fase 4: sessdo fotografica Fase 5: ensaio com publico Fase 6: ensaio para a imprensa

m Fase 7: ensaio geral

15

FALAS ESTRANHES?
Figura 4. Fases de trabalho na cria¢do do espetéculo Falas Estranhés?

De acordo com os dados apresentados na Figura 4, verifico uma maior incidéncia
de sessOes de ensaios caracterizadas por trabalho no espago — fase 3 do processo criativo.
Os registos das notas de campo mostraram um cruzamento entre estas fases de trabalho,
correspondendo as necessidades de toda equipa integrada no PBA. Além disso, também
identifico a particularidade da ocorréncia de visitas técnicas aos novos JI da Camara
Municipal de Lisboa (CML). Esta foi a primeira fase de trabalho, no processo de criacéo
do espetaculo, que decorreu em catorze novos JI da CML, sendo que a Gltima visita
técnica aconteceu em cinco deles (cf. Anexo H1 &). Este procedimento foi realizado de
forma assidua pela encenadora e pela diretora de cena dos espetaculos do PBA, tendo
contado também com a presenca da responsavel pelas Relacbes Externas do TNDM II.
As visitas técnicas foram constituidas por momentos de dialogo entre os presentes,
entrega aos educadores dos JI de materiais referentes ao PBA e ao TNDM 11 e visita aos
espacos disponiveis da respetiva entidade educativa. Nesta fase, real¢o a preocupacao e a
atencdo, por parte da equipa do PBA, para a possibilidade da existéncia de criancas com

necessidades especiais.

52



Para o procedimento da escolha dos espacos dentro das opgdes que os Ji
disponibilizaram, a encenadora analisou questdes relacionadas com a acustica, a
temperatura, a iluminacdo e a amplitude/dimensdo. Além disso, acautelou a necessidade
de uma pequena sala para servir de camarim e de acessibilidade a casas de banho para os
atores. Em simultaneo, foi feito um registo fotografico, pela diretora de cena, de cada um
dos espacos visitados dos respetivos JI, originando um dossié que posteriormente é
enviado a encenadora. Apos este envio, a encenadora define o0 espaco, a disposi¢do dos
elementos das salas, espaco cénico e publico e a quantidade de sessbes de representacao
necessarias, face ao tamanho do espaco e da quantidade de publico. Entretanto, a diretora
de cena fez chegar todas estas informacGes aos respetivos JI.

Em todo o processo de criagdo deste espetaculo, intervieram individuos com nove
funcdes diferentes (cf. Tabela 6). A partir dos dados desta tabela, posso verificar a
presenca de membros da equipa do PBA, do TNDM 11, dos media e do publico convidado

nas diferentes fases do processo criativo do espetaculo.

Tabela 6
Participantes nas sessdes de ensaios do espetaculo Falas Estranhés?
Funcdes N° total de Notas de
ocorréncias campo
Publico convidado 1 14
Fotégrafo externo do TNDM 11 1 16
Jornalista da revista Time Out 1 20
Responsavel pela equipa das Rela¢bes Externas do TNDM 11 2 1,20
Elemento da equipa da Dire¢do de Comunicacdo e Imagem do TNDM Il | 2 19, 20
Coautoras 4 3,2,6,10
Direcdo de cena 17 1-8; 10-14;
16; 18-20
Atores 19 2-20
Encenadora 20 1-20

Conforme os dados referidos, ainda da mesma tabela, realco a presenca da
encenadora em todas as fases que constituiram o processo de criacdo do espetéculo.
Verifico também que os atores (0 elenco era composto por trés elementos) nao
presenciaram as visitas técnicas aos novos JI da CML e que a diretora de cena ndo esteve
presente em trés sessdes de ensaios, enquanto nos restantes casos, se registaram presencas
pontuais no mesmo periodo de trabalho, incluindo de colaboradores no espetaculo e/ou

outros. Durante a construgdo deste espetaculo, evidencio uma tnica presenca dos media,
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que coincidiu com o ensaio geral. A psicdloga ndo esteve presente nas sessdes de ensaios,
somente nas sessdes de apresentacdo, pelo que a sua participagdo néo consta nos dados
da Tabela 6.

Com vista a concretizar o processo desenvolvido, sistematizei em trés tabelas os

dados referentes as dimensdes dramaturgica, cénica e plastica (cf. Tabela 7, 8 e 9).

Tabela 7
Processos de criagdo dramatirgica do espetaculo Falas Estranhés?
Praticas Intervenientes | Notas de campo
Processos Discussao para anélise do texto Todos 2-17
_de Registo por escrito das alteragdes/indicacbes | Todos 2-17
crlag,éo_ Discussdo para adequacdo ao publico-alvo Todos 2-17
dramatdrgica M ejtura Altores, 2,3, 45,6, 7,8,
encenadora e | 10
coautoras
Reescrita do guido Todos 2,3,4,6,7,10,12,
17

A partir dos dados da Tabela 7, verifico uma continuidade do processo de criacao
dramaturgica até, praticamente, a Gltima sessdo de ensaio, com a participacdo da equipa
de criacdo do PBA, inclusive a diretora de cena. Também identifico que este processo se
inicia, numa fase anterior a sessdo de ensaios, com a criagdo da primeira versdo do guido
para o respetivo espetaculo, momento que integra as coautoras e a encenadora. Desta
forma, a sessdo de ensaios comeca com a pratica de leituras e possiveis reescritas da
primeira versdo do guido, com a presenca do elenco e da diretora de cena do PBA. Este
processo foi desenvolvido com e sem a presenca das coautoras do projeto.

Durante o processo de leitura realizou-se o trabalho sobre a experimentacéo,
interrupcdo, correcao e repeticdo por parte dos atores e o trabalho sobre a explicacao e
exemplificagéo por parte da encenadora. Todo o trabalho desenvolvido no decorrer do
processo de criacdo dramatdrgica resultou na criacdo de oito versdes do guido, até a
versao final (cf. Anexo | ).

Segundo os dados da Tabela 8, relativamente ao processo de criacdo cénica,
verifico que este teve inicio na quinta sessao de ensaios e foi finalizado com o ensaio
geral. Como se verifica, 0 registo por escrito das alteracBes/indicacOes, por parte da

encenadora e dos atores, acompanhou o processo criativo do espetaculo, tendo terminado
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algumas sessOes antes do ensaio geral. O exercicio de improvisacdo pelos atores, que
resultou na criacdo das cenas do espetaculo, foi integrado desde o inicio deste processo,

seguindo-se a realizacdo da passagem completa do guido e a sua cronometragem.

Tabela 8
Processos de criacdo cénica do espetaculo Falas Estranhés?
Préticas Intervenientes Notas de campo
Processos | Registo por escrito das alteragdes/indica¢es | Todos 5-18
de Exercicio de improvisacéo Atores 5-19
criagdo | Trabalho de direcéo de atores Encenadora e atores 5-19
cenica | Trabalho de interpretacio Atores 5-19
Trabalho de direcdo de cena Diretora de cena 5-20
Discussdo para analise do texto Todos 5-20
Discussao para adequagdo ao publico-alvo Todos 5-20
Organizacao do espaco cénico Todos 5-20
Realizacdo da passagem completa do guido | Atores 6-19
Processo de cronometragem Diretora de cena 6-19
Trabalho de ponto Encenadora e diretora | 4-9
de cena
Ensaio com publico PuUblico convidado 14
Sessao fotografica Todos e fotografo | 16
externo do TNDM |1
Preparacdo da frente de sala Diretora de cena 18, 19
Ensaio para a imprensa Equipa dos media 20
Ensaio geral Equipa do PBA e do | 20
TNDM I, JI da rede
privada de Lishoa

Numa fase intermédia do processo de criacdo cénica, identifico o auxilio de
“deixas” textuais do guido para os atores, efetuada pela encenadora ou pela diretora de
cena, assim como a particularidade de uma Unica sessao de ensaio com a presenca de
publico convidado.

Neste espetaculo, o ensaio geral ocorreu na Gltima sessdo de ensaios e teve como
espaco de apresentacdo um JI da rede privada de Lisboa, tendo contando com a presenca
das equipas do PBA, do TNDM |1 e de um jornalista da revista Time Out. Este processo
exigiu a montagem e a desmontagem da cenografia, assim como duas sessbes de
apresentacdo para criancas em idade pré-escolar no respetivo Jl. Existiram ainda dois
momentos de didlogo com o publico-alvo, antes e depois do ensaio geral, dinamizados

pela encenadora.
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Em relacdo ao processo de criacdo plastica (cf. Tabela 9), comecgou a ser delineado

a partir da quarta sessao e terminou numa fase final das sess6es de ensaio, tendo resultado

de um trabalho coletivo entre a equipa do PBA e do TNDM II.

Tabela 9
Processos de criacdo plastica do espetaculo Falas Estranhés?
Préaticas Intervenientes Notas de campo
Processos | Trabalho de dire¢do de cena Diretora de cena 1-20
de Discussdo para anélise do texto Todos 1-20
criag_élo Discussdo para adequacdo ao publico-alvo Todos 1-20
plastica | Escolha e ajuste de elementos da cenografia | Encenadora e diretora | 4, 5, 6, 12, 15
e aderecos de cena
Escolha e ajuste de guarda-roupa Encenadora, diretora | 4,11, 12, 13
de cena e equipa do
Guarda-Roupa
Trabalho de sonoplastia Encenadora, diretora | 5,12, 13, 15
de cena e equipa
técnica

A construcdo da cenografia deste espetaculo partiu das ideias da encenadora e da
sua colaboracdo com a equipa de Direcdo de Cena do TNDM II. Este processo
desenvolveu-se através da pesquisa e do didlogo constantes entre a encenadora e a diretora
de cena do espetaculo, durante todo o processo de criacdo e recolha de materiais ja
existentes no TNDM II. No entanto, houve materiais que precisaram de ser comprados,
dado a sua inexisténcia no Teatro.

Neste espetaculo, a escolha do guarda-roupa fez-se, em primeiro lugar, a partir da
recolha de figurinos, pela diretora de cena da sala de figurinos do TNDM I1. Contudo, foi
necessario proceder a compra de uma grande parte dos figurinos para este espetaculo.
Ap0s 0 uso consecutivo dos figurinos durante as sessdes de ensaios, estes foram sendo
conservados pelos servigos de lavandaria do Teatro.

O espetaculo Falas Estranhés? integrou dispositivos de som, mas nao dispds de
uma direcdo técnica especifica nas sessdes de apresentacdo, uma vez que foi operado
pelos atores, no decorrer do espetaculo. A escolha das musicas utilizadas no espetaculo
partiu da encenadora. Todavia, no processo de criacdo foi necessario recorrer a Equipa
Técnica do TNDM |1 para a resolucdo de algumas dificuldades sentidas pela equipa de
criacdo do PBA, como o recorte das musicas e a escolha do tipo de coluna para um melhor

desempenho, tanto nos espacos dos JI como no Saldo Nobre do TNDM II.

56



Em suma, os processos de criacdo — dramaturgica, cénica e plastica — do segundo
espetaculo foi complementado tanto por praticas que sdo especificas de alguns processos
de criacdo como por outras que sdo comuns a todos o0s processos do trabalho criativo.
Estes processos consistiram num trabalho coletivo, com a intervencdo de todos os
presentes nas respetivas sessfes de ensaios e, em momentos especificos, ocorreram
intervences individuais, correspondendo as fungdes atribuidas. Além disso, durante todo
0 processo criativo do espetaculo, houve momentos de discussdo entre os respetivos
membros da equipa, que consistiam numa analise a nivel textual ou na adequacéo de

pormenores tendo em conta a faixa etaria do publico-alvo.
5.2. Resultados das entrevistas

De seguida, apresento os resultados obtidos das quatro entrevistas realizadas. Da
reorganizacdo dos discursos das entrevistadas — analise de conteddo (AC) —, resultaram
seis tabelas que correspondem as respetivas categorias, tendo como referéncia o respetivo
guido (cf. Anexo E1-E6 &). A AC das entrevistas, com base nos objetivos desta
investigagdo, foram divididas em dois temas principais. Cada tema esta subdividido em
categorias que agrupam indicadores, fazendo corresponder, a cada um, as respetivas
unidades de registo e de enumeracao.

Em primeiro lugar, apresento os resultados obtidos relativamente ao primeiro
tema — Teatro para a infancia (cf. Anexo E1 &, E2 & e E3 &) —, que é composto por um
total de duzentas e quarenta e duas unidades de registo.

A categoria “percursos académicos e profissionais” correspondem duas
subcategorias: a “formagdo académica superior” e as “experiéncias profissionais”
(cf. Anexo E1 &). Através da andlise dos dados obtidos, verifico que cada uma das
entrevistadas tem como base uma formagdo académica superior, em distintas areas. Em
alguns dos casos, este caminho académico foi completado com um segundo curso e/ou
estagio profissional. O campo das experiéncias profissionais das entrevistadas também é
vasto e diversificado, porém identifico um aspeto em comum: uma liga¢do com o trabalho
para a infancia por diferentes meios, sejam eles educacionais, de criacdo teatral, de
literatura ou de producdo cultural. Além disso, duas das entrevistadas ja colaboraram —

ou colaboram — em projetos teatrais para a infancia congéneres.
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A categoria “concec¢des sobre teatro para a infancia” correspondem as quatro

subcategorias e os dezoito indicadores apresentados na Tabela 10.

Tabela 10

Apresentacdo da AC da categoria “concegoes sobre teatro para a infancia” do tema 1

Subcategorias Indicadores UE

Beneficios das | Oportunidade de fruicdo artistica por criancas 25
artes no Oportunidade de fruicdo artistica por acompanhantes de criancas 4
desenvolvimento | Estimulo para a expressio e a criatividade 2
da crianca Inclusdo escolar e social 3
O teatro paraa | Instituicdes que trabalham nesta vertente 2
infancia e Mudangas nas perspetivas sobre esta vertente 7
juventude em [ Aspetos politicos e culturais a melhorar 6
Portugal O papel dos educadores e encarregados de educacio 6
Literatura paraa | Interesse pessoal por esta area 3
infancia e Valorizacao crescente da literatura para a infancia 3
juventude Articulacdo da literatura para a infancia com a poesia 2
Caracteristicas da escrita/adaptacdo de textos 8
Tematicas abordadas 8

Processos Caracteristicas comuns aos processos de criacdo para a infancia e para adultos | 26
criativos de Especificidades do trabalho de ator em criacdes para a infancia 4
espe_téculo§ para | Especificidades do publico-alvo (criancas em idade pré-escolar) 7
a infancia e Alteracdes nos processos de trabalho dos espetaculos 3
juventude Acompanhamento e contributo de um psicélogo nos processos criativos 5
Ligacdo de criacBes teatrais com instituicdes educativas 9

As entrevistadas salientam, de forma positiva, que é extremamente necessario a
ligacdo as artes logo desde a infancia. A psicologa que acompanha os espetaculos do PBA
(PS) defende que nio “h4 necessidade de por como limite os trés anos de idade. E claro
que a forma de apreenséo € absolutamente diferente de uma crianca que ja tem acesso a
linguagem verbal, a possibilidade de concetualizar, de simbolizar e de apreender de
alguma forma o outro, de uma crianga que fica numa ambiéncia que tem uma estética
diferente”. E acrescenta ainda: “as duas situagdes sdo validas com o cuidado que toda a
crianga merece” (cf. Anexo C2 & e E2 1). A encenadora (EN) destaca que é importante
que haja uma fruicgéo artistica pela crianca, mas que quem a acompanha também deve ter
0 mesmo acesso, afirmando que “quando se concebem os espetaculos também tem de se
pensar em qualquer coisa que cative os adultos, porque ndo podem ser meros
acompanhantes. Sobretudo os educadores que ndo vém aqui sé para guardar as criangas,
tém que ter algum prazer a ver os espetaculos” (cf. Anexo A2 & e E2 ). Ainda

é realcada a necessidade do acesso a arte por parte de todos, isto é, da existéncia de um
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trabalho de readaptagio para que ninguém seja excluido. PS destaca que “este € 0 n0sso
trabalho: abrir e expor, de uma forma absolutamente natural, as escolas e & comunidade,
que todos sdo bem-vindos e que fazemos as adaptacBes necessarias para tal” (cf.
Anexo C2 3 eE23).

Na categoria “concegdes sobre teatro para a infancia”, evidencio um consenso de
opinides no que diz respeito a evolugdo, em termos de qualidade, que tanto o teatro como
a literatura para a infancia sofreram nos Gltimos anos. A perspetiva de EN sobre este
assunto também se alterou com o passar dos anos: “tinha se calhar aquela ideia, que
muitas pessoas tém, de que é uma espécie de produto menor, porque, durante muitos anos,
0 que se fazia para a infancia, de facto, eram espetaculos que eu, pessoalmente, ndo
achava assim tdo interessantes. Mas tinha um preconceito, confesso” (cf. Anexo A2 & e
E2 &). O indicador “aspetos politicos ¢ culturais a melhorar” traduz algumas
preocupacdes de EN, enquanto criadora para a infancia, quando refere que “o teatro para
a infancia é o irmédo pobre dos outros espetaculos e, portanto, 0 que me preocupa € a
questdo do investimento, que ainda ndo é o que deveria ser”. Acrescenta também que “o
trabalho com continuidade é muito importante e, neste momento, embora haja muita
oferta de qualidade para a infancia, as vezes, € mais esporadica” (cf. Anexo A2 &
e E21).

A Ultima subcategoria — “processos criativos de espetaculos para a infincia e
juventude” — indica a forma como as entrevistadas percecionam as componentes que
devem estar interligadas com o teatro para a infancia. EN afirma que o seu trabalho surge
de uma “espécie de receita: espetaculos proximos, portateis, com uma duragdo curta, em
que o jogo dos atores e o trabalho com o0s objetos sdo muito importantes” (cf.
Anexo A2 & e E2 &). A entrevistada rejeita a ideia de que é necessario infantilizar e
ilustrar as criacOes teatrais para a faixa etdria do publico-alvo e defende que “a
infantilidade também pode ser ilustrada através da rapidez do pensamento”. A coautora
do PBA (CO) realga que os criadores para a infancia “tém de ter no¢do de quem estd do
outro lado” (cf. Anexo B2 & e E2 ). Esta linha de pensamento coincide com a perspetiva
de PS quando diz que tudo “tem que ver com a sensibilidade e que quase tudo se pode
dizer, dependendo do grau e da forma como ¢ abordado”, realcando ainda que “a beleza

também acontece na relagdo” (cf. Anexo C2 & e E2 1).
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No indicador “especificidades do trabalho de ator em criagdes para a infancia”,
EN defende que “fazer teatro é brincar e eu acho que o ator tem de brincar nestes
espetaculos . . . , tem que jogar; e se eles jogarem entre eles, o publico também esta
incluido nesse jogo”. Acrescenta também que deve existir “uma flexibilidade e uma
escuta do ator muito apurada para que o espetaculo funcione” (cf. Anexo A2 & e E2 1).

No indicador sobre o “acompanhamento e contributo de um psicélogo nos
processos criativos”, PS comeca por destacar que “¢ importante um olhar de psicélogo,
mas ndo é que tenha de ser do psicologo. Um psicélogo que ndo tenha tido uma vivéncia,
experiéncia artistica ou expressiva-artistica, dificilmente se apercebe sendo da dimenséo
cognitiva ou tedrica do que se esta a passar na crianga. Por outro lado, esta a experiéncia
artistica, do que é possivel modificar: é esta ligacdo que acho que tem de ser construida
de varias formas”. Ainda acrescenta: “este fator, de um psicélogo com este conhecimento,
¢ mais importante e relevante no acompanhamento deste género de projetos”. Pela sua
experiéncia profissional, no que diz respeito a0 acompanhamento de projetos para a
infancia, PS explica que “ndo ¢ facil, porque, no fundo, é fazer sugestdes de mudancgas no
objeto artistico ja no final do processo criativo” (cf. Anexo C2 & e E2 3).

Ainda na categoria “concecdes sobre teatro para a infancia”, as entrevistadas
salientaram a relevancia de uma ligacao de criacGes teatrais com institui¢cbes educativas
(IE), de diversos pontos de vista. Para CO, essa relagdo “é fundamental ndo so para criar
habitos, mas também porque cria uma proximidade que leva a que as pessoas sintam esse
lado comunitario do teatro” (cf. Anexo B2 & e E2 1). A responsavel pelas RelacGes
Externas do TNDM II (RE) acrescenta que “nesta perspetiva de estar a formar publicos,
de uma educacdo ndo-formal, o teatro também tem esta missdo, dentro da sua missao de
servi¢o publico, tem esta obrigacdo de envolver estes grupos e estas pessoas” (cf. Anexo
D2 & e E2 3). PS manifesta uma das suas preocupagdes neste campo, dizendo que “deve
ser bastante articulado este trabalho de trazer as criancas a ver um espetaculo, com o que
¢ trabalhado sobre o mesmo. E necessaria a obtencio de respostas a estas
iniciativas” (cf. Anexo C2 & e E2 3).

A categoria “teatro para a infincia e juventude no TNDM II” correspondem as

trés subcategorias e 0s quinze indicadores apresentados na Tabela 11.
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Tabela 11
Apresentagdo da AC da categoria “teatro para a infancia e juventude no TNDM 11" do tema 1

Subcategorias Indicadores UE
Programacéo para a Objetivos da programagdo para infancia e juventude 1
infancia e juventude Caracteristicas da programagcéo para infancia e juventude 11

Pertinéncia de programacdo especifica 3
Concecdes sobre a programacgdo para infancia e juventude 6
Projetos integrados na respetiva programacdo 14
Exigéncias gerais de Fixacdo de equipas nos projetos 3
producéo CondigBes dos espacos de apresentagdo dos espetaculos 1
Especificidades da producdo de espetdculos no TNDM I 1
Especificidades da producdo de espetaculos fora do TNDM 11 6
Exigéncia na comunicacdo 1
Logistica na rece¢do do publico 3
Condic6es orcamentais 1
Relagdes com o publico | Particularidades da rececéo pelo puablico infantil 11
Particularidades da rece¢do pelo publico juvenil 3
Particularidades da recegao pelo publico adulto 5

Quanto a subcategoria “programagdo para a infiancia e juventude”, as
entrevistadas realcam uma das caracteristicas que consideram mais relevante, ndao sé nesta
programacao como em todos os projetos e espetdculos do TNDM II: a continuidade. RE
refere que o Teatro requer “uma grande continuidade no tempo e, habitualmente, estamos
a falar de horizontes de trés temporadas — ndo sdo trés anos, sdo trés temporadas”. Esta
€ uma continuidade que se prevé “com alguns grupos, nomeadamente os espectadores” ¢
devemos “tentar a0 maximo que a coordena¢do e¢ o acompanhamento, em termos
executivos, da sua realizagdo, sejam feitos pelas mesmas pessoas, sempre que possivel”
(cf. Anexo D2 & e E3 ). A produtora executiva do TNDM I1/diretora de cena do PBA
(PE) partilha desta ideia e sublinha que “isso depois também nos ajuda a conseguir que
0s projetos cheguem a algum sitio, porque sem essa relacdo é muito dificil chegar
18” (cf. Anexo D2 & e E3 -1). Também ¢é realcado que a programacdo para a infancia e
juventude no TNDM 11 é realizada pelo Diretor Artistico. RE afirma que “é dos poucos
teatros em que nao ha um programador que programe sé para a infancia e juventude” e
garante que ‘“‘um projeto para a infancia, . . . no TNDM II, segue a tramitacao de qualquer
outro tipo de projeto. A diferenca encontra-se pela temporada especifica dos projetos para
a infancia e juventude” (cf. Anexo D2 & e E3 ).

Nesta programacdo do TNDM Il foi assinalada pelas entrevistadas a recegédo

destes espetaculos e projetos por diferentes faixas etarias de pablico (infantil, juvenil e
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adulto) e diferentes contextos (escolar e familiar). Defendem que, trabalhando para uma
maior abrangéncia e diversidade de publicos, se consegue, aos poucos, chegar a todas as
camadas da sociedade. Para EN, quando trabalha “com um publico escolar, por exemplo,
como acontece . .. no TNDM II, em que o publico vem das escolas publicas que vamos
conhecendo, n6s chegamos a todo o espectro da sociedade, e temos de pensar que ha
criangas que estdo a assistir a um espetaculo pela primeira vez e, portanto, é bom que se
sintam confortaveis durante aquele periodo de tempo”. Para EN existe um maior interesse
num “trabalho com o contexto escolar do que para as familias, embora este também seja
importante” (cf. Anexo A2 & e E3 ). RE chama a atencdo para a necessidade de um
trabalho para o publico juvenil, porque ¢ “uma tentativa de agarrar os jovens numa altura
em que eles comegam a sair com autonomia e [em] que fazem as suas vidas baseando as
suas escolhas nos seus gostos, ou seja, vao a festivais, comegam a sair com 0S Seus
amigos, entre outros, e por isso pretende-se que eles possam vir também ao teatro
autonomamente, sem professores e sem pais” (cf. Anexo D2 & e E3 ). Nesta
programacao, RE evidencia que o contacto principal ¢ “a familia ou o professor e ¢ esta
ligacdo com os professores que eu acho muito importante, mais do que as escolas. NOs
percebemos isto com o tempo, porque muitas vezes o contacto com a escola, diretor e
coordenador, fica perdido” (cf. Anexo D2 & e E3 ).

Seguidamente, apresento os resultados obtidos relativamente ao segundo tema —
Projeto “Boca Aberta” (cf. Anexo E4 &, E5 & e E6 3) —, que congrega um total de
trezentas e cinco unidades de registo.

A categoria “génese do projeto” correspondem duas subcategorias: os “fatores
decisivos para 0 projeto” e as “linhas gerais definidas” (cf. Anexo E4 &). Nas unidades
de registo, integradas na primeira subcategoria, € imediatamente evidenciada, no discurso
das entrevistadas, uma forte motivacdo, tanto a nivel pessoal como profissional, que as
levou a aceitar de imediato este desafio. Este convite partiu do Diretor Artistico da
instituicdo cultural objetivando a reformulacdo do conceito de leituras encenadas. CO
relata que “foi a partir deste desafio que n6s comegamos e temos vindo a desenvolver o
«Boca Aberta»” (cf. Anexo B2 & e E4 3). RE sinaliza que este projeto “nasceu de uma
coincidéncia. Na altura, a CML estava com um projeto aberto a comunidade da cidade de

Lisboa — «Com Arte» —e 0 TNDM Il queria avancar com um trabalho para a Educacao
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Pré-Escolar (EPE). Este projeto ia ao encontro desse espectro, porque era financiado pelo
or¢amento participativo. PE conclui dizendo que “depois foi essa vontade de continuar
que permitiu o avango” (cf. Anexo D2 & e E4 ).

Quanto a subcategoria “linhas gerais definidas”, EN destaca que “a principal
finalidade deste projeto € vincular criangas de escolas e o grupo que as acompanha, como
as educadoras, auxiliares, etc., a serem espectadoras de teatro com alguma regularidade,
dentro daquela que se consegue . . . [no PBA]”. Ainda real¢a que “apesar de tudo, nds
estamos a falar do PBA que ja conta com setenta e cinco salas. Isto sdo mil e tal criancas.
Estamos a falar duma grande cidade que é Lisboa” (cf. Anexo A2 i e E4 1). As
entrevistadas ainda falam sobre a abrangéncia deste projeto e PE sublinha que “este
projeto ndo € s6 para alguns, vai chegar a todos, quer dizer nunca chega a todos, porque
ndo ha s6 JI da rede publica e, alids, nés também tentamos combater isso, de certa
maneira, com alguns JI ou educadores da rede privada de Lisboa, com quem ja temos
alguma relacdo e fazemos os ensaios gerais para eles, tentamos inclui-los, porque ndo
existe sO a rede publica” (cf. Anexo D2 & e E4 ). RE informa que “apesar de o trabalho
estar focado nestas criangas dos trés aos seis anos, apresenta uma plasticidade tal que
permite sempre ter tantas camadas de leitura quantas as pessoas que vao assistir, sejam
elas as criangas, os educadores, 0s pais, 0s irmdos ou um publico sénior, com este
cruzamento que estamos a fazer entre publico pré-escolar e sénior, nomeadamente 0
projeto com a SCML que permite esta relagdo” (cf. Anexo D2 & e E4 ).

Este projeto é constituido por sessGes descontraidas, ou seja, sessfes com uma
atmosfera mais acolhedora e com mais tolerancia no que diz respeito ao movimento e ao
barulho na plateia. PS refere que “ndo ha s6 sessoes descontraidas, porque tudo aquilo é
um espaco de sessdes descontraidas”. Relembra também outras “situagdes, noutros
teatros, em que efetivamente se tenta fazer este trabalho com as sessdes descontraidas,
com a ligacdo as escolas, mas em que ndo ha um trabalho de continuidade — que é uma
caracteristica deste projeto” (cf. Anexo C2 3 e E4 1),

A categoria referente ao “desenvolvimento do projeto” correspondem as trés

subcategorias e 0s vinte e trés indicadores apresentados na Tabela 12.
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Tabela 12
Apresentagdo da AC da categoria “desenvolvimento do projeto” do tema 2

Subcategorias Indicadores UE
Processos de criacdo e | Formacdo das equipas 16
apresentagdo das quatro | Escolha de temas/textos 15
edicGes do projeto Processos de escrita 30
Processos de dramaturgia 11
Processos de encenagdo 9
Processos de realizagdo plastica 5
Processos de criagdo de personagem/interpretaco 8
Articulacdo com a vertente da psicopedagogia 17
Articulacdo entre as equipas 16
Apresentacdo dos espetaculos 2
Realizacdo das visitas técnicas as instituicdes educativas 2
Inclusdo do publico-alvo nos processos de criagdo 1
Processos de producdo e | Relagdo com as institui¢cfes educativas 10
comunicagéo das quatro | Relagdo com os docentes 8
edicdes do projeto Relacfio com as entidades parceiras 16
Adequacdo dos periodos de duracdo dos espetaculos 2
Adequacdo da faixa horaria para as apresentacoes dos espetaculos 3
Logistica de parcerias e apoios 7
Préticas ligadas a fruicdo | Criacdo de dindmicas educativas 5
artistica apos os Criacdo de atividades pedagdgicas e artisticas 3
espetaculos Mudancas nos processos pedagdgicos e artisticos 3
Dinamizacdo de discussdes apds o espetaculo 2
Disponibilizacdo de materiais de apoio 2

Quanto a subcategoria sobre os “processos de criagdo e apresentacdo das quatro
edigoes do projeto”, as entrevistadas apresentaram diversos aspetos que ajudam a
perceber o desenvolvimento do PBA. No indicador “formacdo das equipas”, as
entrevistadas realcaram, de forma positiva, a continuidade dos elementos integrantes,
tanto na equipa de criacdo do PBA como na equipa do TNDM II. EN considera que este
¢ um aspeto positivo “porque a equipa artistica, no fundo, se considerarmos as autoras e
eu, mantém-se desde o inicio do projeto, ndo muda” e acrescenta: “até nesse aspeto eu
posso contar com a equipa do TNDM Il — o que também é um privilégio —, porque se eu
imaginar um figurino, eu falo com a responsavel pelo Guarda-Roupa e aquilo que existe
aqui recicla-se e reconstréi-se” (cf. Anexo A2 & e E5 ). PE lembra que “dois dos atores,
estdo . . . desde o inicio” (cf. Anexo D2 & e E5 ). Para RE, a “continuidade das equipas
artisticas também nos traz isso. No inicio pensava que tinha que ver com uma certa
estagnacdo ou repeticdo, mas ndo. Por outro lado, eu acho que é um aprofundamento dos

processos de trabalho e um crescimento para estes grupos, tanto a nivel do projeto como
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anivel de cada um” (cf. Anexo D2 3 e E5 3). EN nota que “depois d& muito medo pensar
gue, COM a mesma equipa e com 0S mesmos recursos, temos que nos reinventar ainda por
mais dois anos. E assim um bocado aflitivo” (cf. Anexo A2 & e E5&).

Nos indicadores acerca da “escolha de temas/textos”, dos “processos de escrita” e
dos “processos de dramaturgia”, as entrevistadas descrevem e identificam caracteristicas
do processo de criagdo dramatirgica das criacdes teatrais das quatro edi¢bes do projeto.
CO descreve que a escolha de temas/textos para os espetaculos “tem muito que ver com
aquilo que nos observamos junto das nossas criancas (filhos, sobrinhos, etc.), mas
também junto das escolas que visitamos”, ¢ ainda acrescenta que “ha toda essa
experiéncia que n6s temos e as nossas preocupacdes em relacdao aquilo que nés também
queremos abordar, transmitir aos mais jovens”. A mesma entrevistada ainda salienta que
“quando nods [encenadora e coautoras] escolnemos [um determinado texto], tem que ver
necessariamente com isto e com o tema; andamos a procura dos livros que hoje estéo
disponiveis porque também é importante que as criancas, encarregados de educagdo ou
educadores saibam de onde é que aquilo partiu para poderem ler a histéria completa, para
os miudos saberem de que textos é que estamos a partir” (cf. Anexo B2 & e E5 ). Apesar
dos diferentes registos de escrita das duas coautoras dos espetaculos do PBA, CO
descreve que “no fundo aqui tentamos tudo, recorremos a todos os registos, ndo
necessariamente aquilo que eu ou a coautora2 fazemos fora daqui, mas a uma tentativa
de conjugar tudo”.

O processo de escrita dos espetaculos ¢ descrito por CO da seguinte forma: “0 que
nos fazemos € uma colagem e adaptacédo de textos: vamos buscar um bocadinho de texto
aqui e ali e, conforme o desenrolar dos ensaios, caso nos pareca necessario, incluimos
textos nossos ou fazemos ligagdes que surgem”. E acrescenta: “depois €, no fundo, tentar
sempre, com a encenadora, atingir aquele ponto em que todas estamos satisfeitas com o
texto e, as vezes, € dificil: temos que ter ensaios, ir para 0o TNDM II” (cf. Anexo B2 1 e
E5 ). CO relata que partem “sempre de livros, porque corresponde com a origem do
projeto” (cf. Anexo B2 & e E5 &) e esclarece: “desde o principio que nos reunimos
[encenadora e coautoras] e nos organizamos da seguinte forma: vamos fazer isto e aquilo,
eu tenho estes livros e trocamo-los, sentamo-nos e depois hd& um momento em que

estamos sozinhas a fazer o esqueleto da peca, mas ja estamos a enviar umas para as outras
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¢ estamos sempre em dialogo” (cf. Anexo B2 & e E53). No decorrer das quatro edi¢des
do projeto, PE identifica que “o tempo de construcdo da escrita ¢ muito mais alargado e
a encenadora também foi estando cada vez mais por dentro deste processo, 0 que ndo
aconteceu na primeira edi¢do do [«Boca Aberta»]”, e realga: “atualmente, hd muito esse
trabalho de criar um visual aquando da escrita. 1sso permite uma proximidade . . . Depois,
como também se criou esta cumplicidade, este ano, pelo menos eu sinto muito isso, o
texto estd mesmo a fechar quase em cima da estreia [dos espetaculos], porque também ja
ha essa perce¢io [de todos os membros da equipa]” (cf. Anexo D2 & e E5 3). EN destaca:
“ja temos uma relacao de empatia em que eu consigo mudar algumas coisas sem ter que
as consultar constantemente, as vezes até por sugestdo dos atores, que assim [dando um
maior contributo] também se sentem muito mais a vontade no processo” (cf. Anexo
A2 & e E5 &). Seguindo a mesma linha, CO destaca a importancia de “estar com os atores
(porque hé coisas que nos escapam, das quais s6 damos conta quando ouvimos 0s atores
a ler), é ai que percebemos que temos de aprofundar/desenvolver mais esta ou aquela
parte de determinada forma” e finaliza: “isto depende sempre de espetdculo para
espetaculo, ou seja, de caso para caso” (cf. Anexo B2 & e E5 &).

Nos indicadores dos “processos de encenagdo” e dos “processos de realizagao
pléastica”, EN realca a participagao dos atores, defendendo que “ha muitas formas de
trabalhar e esta ndo € a Unica que esta certa, mas acho que, para os atores, € mais simpatico
sentirem que existe um trabalho em equipa e que ndo sdo simplesmente marionetas, sendo
que as vezes também tém de sé-lo: num dia € preciso seguir as indica¢des dadas, noutro
pode haver mais tempo para discutir (depende muito do tempo disponivel para a criacdo
do espetaculo)” (cf. Anexo A2 & e E5 &). Relativamente a realizacdo plastica dos
espetaculos, EN partilha que “¢ sempre um dispositivo com um ou dois objetos que criam
um ambiente, no entanto, ao fundo do cenario pode estar uma parede branca, um quadro
de giz, uma janela, desenhos dos miudos, a ementa do almogo”, e remata: “também ndo
pretendo passar a fazer cenografias e figurinos, tirar assim o lugar aos meus
colegas” (cf. Anexo A2 & e E5 ).

No indicador referente aos “processos de criagdo de personagem/interpretacao”,
EN deixa “os atores improvisarem mais ou menos conforme o tempo que . . . disponivel

e [o processo] vai variando de espetaculo para espetaculo” e complementa: “depois vamos
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adequando, mas ao longo deste processo, as autoras também veem e opinam sobre o
trabalho de interpretacdo. E a responsavel pela Producdo Executiva/Direcdo de Cena
deste projeto, que estd connosco desde o principio, quando lhe é pedido, também vai
acrescentado ideias ou dando opinides” (cf. Anexo A2 I e E5 &).

No indicador “articulacdo com a vertente da psicopedagogia”, verifico uma
intervencdo a nivel psicopedagdgico nos processos de criacdo dos espetaculos. PS afirma
que as suas ‘“‘observagdes sdao muito precisas em termos, por exemplo, de
sonoridades/varia¢@es sonoras, de luminosidades, de ritmos (mais ou menos bruscos), de
avancos de cena e ndo propriamente da construcdo da historia, porque isso ja esta feito,
mas na forma como ela [a historia] é apresentada e representada e também como ocupa o
espaco. E, portanto, sdo esses aspetos de como é que isso pode ser
percecionado/rececionado — uma luminosidade intensa, uma intermitente, uma luz
estroboscopica, um ritmo, uma tonalidade brusca de voz — por criangas pequenas e
algumas com perturbagdes no desenvolvimento”, e sublinha que “quase ja ndo necessita
de adaptagdes” (cf. Anexo C2 & e E5 1). PE, na mesma linha, refere que “agora ja temos
mais essa no¢do e com o trabalho da psicologa que acompanha este projeto ja sabemos
que temos de adaptar isto, aqui, mas também ja nos viemos a aperceber de que ja o
fazemos naturalmente” (cf. Anexo D2 & e E5 ).

No que diz respeito ao indicador sobre a “articulag@o entre as equipas”, existe um
trabalho em equipa e um apoio mutuo entre todos os envolvidos. EN partilha que, no
periodo de trabalho, tem esta nogdo: “no fim, tenho de apresentar um trabalho digno e sei
que, se ndo estiver bem, o Diretor Artistico do TNDM Il ndo mo dird” (cf. Anexo A2 &
e E5 ). Sobre esta ideia, CO afirma que “é assim que este projeto tem chegado a bom
porto, ¢ com estas contribui¢des de todas as pessoas que estdo envolvidas no PBA” (cf.
Anexo B2 &+ e E5 ).

Ainda na subcategoria “processos de cria¢ao e apresentacao das quatro edi¢des do
projeto”, no indicador “realizacdo das visitas técnicas as institui¢des educativas”, EN
descreve o procedimento que faz parte do espetaculo relacionado com a componente do
teatro ir as instituigdes educativas. Para EN, “a tarefa é — dentro das condi¢des que a
escola tem, e nunca excluindo uma escola, porgue ndo tem um auditério ou ndo tem uma

sala com as condigdes ideais — tentar, dentro dos espacos que tem [a escola], e sem colidir
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com o seu dia a dia, arranjar o melhor espaco para que vejam o espetaculo nas melhores
condi¢des” (cf. Anexo A2 L e E5 3).

Quanto a subcategoria “processos de producdo e comunicacao das quatro edigdes
do projeto”, as entrevistadas identificam importantes fatores, em termos logisticos, para
a continuidade do PBA. PE salienta: “n6s s6 queremos trabalhar com quem quer trabalhar
connosco, porque acreditamos nesta relacdo de partilha, ndo ha esta ideia de trabalhar
com as escolas e vém todos, quer queiram quer ndo. Torna-se um trabalho mais prazeroso
e rentdvel para ambas as partes” (cf. Anexo D2 3 e E53). Uma ideia que RE completa:
“estas sdo as escolas, mas se houver algum educador que nao quer participar, € nds temos
casos em que isso se verifica, ndo se inscrevem. H& uma inscricdo inicial e apenas se
inscrevem os educadores ou professores que querem trabalhar com o TNDM II” (cf.
Anexo D2 & e E5 &).

As entrevistadas reconhecem a relagdo com a CML como um dos pilares do PBA,
mas tambeém destacam a importancia de criar outros elos de ligacdo. RE expressa assim
a sua opinido: “estes trabalhos de parceria com as institui¢des podem ajudar-nos, porque
tém estes conhecimentos/competéncias e, de facto, n6s [TNDM I1] s6 temos que aprender
com elas. Nestes projetos, estamos sobretudo disponiveis para aprender e fazé-los crescer
e a pensarmos em conjunto. Nao ser apenas aquela ideia de que isto € assim e assim,
porque somos o TNDM II e nds é que sabemos. Nao temos um poder absoluto” (cf. Anexo
D2 & e E5 ). Nesta linha de pensamento, as entrevistadas destacam que existem
encontros com as entidades parceiras, de forma que, na temporada seguinte, sejam
trabalhadas as necessidades/apreciacfes sentidas. PE salienta que “é uma maneira de
pensarmos e ndo so executarmos o projeto. Acho que € muito importante e, sobretudo, é
uma verdadeira parceria com as outras instituigdes” (cf. Anexo D2 3 e E5 3).

Para além da relacdo com outras entidades parceiras, € sublinhado o contacto
direto com os educadores. RE refere que isso se tornou recentemente percetivel para a
equipa: “as professoras continuam este projeto nas escolas e contaminam muitas vezes
outras escolas. Por vezes esses docentes criam essas pontes quando mudam de escola ou
de agrupamento” (cf. Anexo D2 & e E5 ). No entanto, ao longo das quatro edi¢Ges do
PBA houve a necessidade de adequar a faixa horaria nas sessdes de apresentacdo. PE

concretiza: “nds antes iamos primeiro as escolas e depois vinham as escolas aqui, mas
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este ano [letivo] tivemos que trocar esta ordem de deslocages. Isto aconteceu por varias
razbes. Uma delas foram os transportes, porque eles [JI] ttm mais atividades na
primavera/verao fora das escolas e, em termos de logistica, também facilita nds irmos la
nessa altura” (cf. Anexo D2 & e E5 3).

RE refere que “a parceria com a CML ndo se reduz ao financiamento que nos da,
mas sim a todo o apoio logistico, tal como a ponte com os JI —temos essa chancela de um
selo da CML que nos faz chegar as institui¢cdes”. Além disso, “nos contactos que fomos
fazendo com a CML, percebemos que também havia um interesse mutuo em pensar num
projeto continuado para o pré-escolar da cidade de Lisboa de modo a abranger todos” (cf.
Anexo D2 1 e E5 1).

Quanto a subcategoria “praticas ligadas a fruicdo artistica apds os espetaculos”,
no indicador “criacdo de dindmicas educativas”, RE explica que “existiu um pedido dos
educadores de infancia que deu aso a que pensassemos nestes momentos de formagao”
(cf. Anexo D2 -1 e E51). PS salienta “que esta questdo de fazer os workshops é uma boa
via” (cf. Anexo C2 1 e E51). Além disso, RE acrescenta: é necessario “pensar em formas
de dar retorno, formas de documentar este trabalho, que ndo estamos ainda a fazer, . . .
permite tentarmos ter olhares exteriores, ter algum retorno do que sdo estes processos
para poder dar, ndo s6 nimeros, mas sim um retorno qualitativo do que é que estamos a
fazer” (cf. Anexo D2 & e E51).

No que diz respeito ao indicador “mudancas nos processos pedagogicos e
artisticos”, a nivel artistico, RE assume: “na primeira edigdo, percebemos que
eventualmente a parte que teriamos de trabalhar era a de repensar o processo de criacao
artistica no sentido da escrita do texto — articulado de uma outra forma e num
outro tempo —, porque sentimos que 0s textos se adaptariam muito melhor a uma
apresentacdo a alunos do [ensino] béasico, do primeiro e segundo ano [de escolaridade],
do que propriamente a alunos do pré-escolar, pensando nos trés anos [de idade], por
exemplo, que era o que gostavamos” (cf. Anexo D2 & e E5 ). A nivel pedagdgico, PE
precisa: “nos no primeiro ano fizemos um dossié pedagogico para entregar nas escolas,
mas depois percebemos que aquilo ndo funcionou ou pelo menos nao tivemos um retorno

dessa entrega”, e ainda acrescenta: “percebemos que mais valia entregar uma proposta de
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trabalho no ato do espetaculo do que o proprio dossié pedagodgico” (cf. Anexo
D2ieE51).
A ultima categoria do tema 2, “resultados do projeto”, correspondem as duas

subcategorias e 0s nove indicadores apresentados na Tabela 13.

Tabela 13
Apresentac¢do da AC da categoria “resultados do projeto” do tema 2
Subcategorias Indicadores UE
Rececdo dos Rececdo dos espetdculos no TNDM I 6
espetaculos das quatro | Rececdo dos espetaculos nas instituicdes educativas 4
edicGes do projeto | Reacdo das criancas a presenca de adultos 9
Relevancia das duas vertentes do projeto: dentro e fora do TNDM |1 3
Repercussdes dos espetaculos nas entidades envolvidas 6
Balango das quatro Potencialidades do projeto 28
edicdes do projeto Fragilidades do projeto 8
Experiéncias descontinuadas no projeto 1
Mudancas a introduzir no projeto 8

Quanto a subcategoria “rece¢do dos espetaculos das quatro edi¢des do projeto”,
as entrevistadas ddo relevo as componentes incutidas no projeto: as instituicdes
educativas vém ao teatro e o teatro vai as instituicbes educativas. EN ressalva que
“também ¢ importante pensar que, se calhar, se ndo fosse um projeto continuo [0 projeto
das idas as escolas], ndo seria assim tdo importante” (cf. Anexo A2 I e E6 1.). Para RE,
“o0 acolhimento ¢ muito importante, ¢ a chegada, porque este ¢ o primeiro impacto que as
pessoas tém quando vém ao teatro”, e acrescenta: “¢ tdo importante este momento de
chegada ao teatro como o final do espetaculo, quando aquelas turmas ficam ali sem saber
0 que é que vai acontecer e existe alguém que se chega a frente e diz «entdo gostaram?
Agora tenho aqui...». E o fechar. Contudo, ao sdbado, com as sessdes familiares, isso ndo
é necessario, porque todos percebem que é altura de ir embora” (cf. Anexo D2 &
e E6 3). Para PS estamos perante “um trabalho extremamente importante a varios niveis,
tanto para as instituicdes como para o PBA, sendo que, para as instituicoes, € também
pela credibilidade do TNDM Il. Eu acho que isto pode ser um impulso para se fazerem
mais projetos nesta area” (cf. Anexo C2 & e E6 &). Por sua vez, para PE, “nas escolas
com quem trabalhamos, ha miudos que sdo novos e 0 impacto de virem ao teatro, na

minha opinido, ja é diferente do impacto daqueles mitdos que estdo ha pouco tempo
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connosco, porgue na propria escola as professoras ja falam sobre a ida ao teatro de uma
outra maneira” (cf. Anexo D2 3 e E6 1).

Quanto a subcategoria “balanco das quatro edi¢des do projeto”, as entrevistadas
destacam as potencialidades deste projeto. Enquanto PS salienta que o PBA esta bem
estruturado em termos de articulacdo e na possibilitagdo de outras oportunidades de
experiéncia teatral ao seu publico (cf. Anexo C2 I e E6 1), RE revela que “é um trabalho
de muita resiliéncia, porque estes processos sdao muito dificeis” (cf. Anexo D2 &
e E6 1) e acrescenta que “o alargamento aconteceu . . . em 2018-19, mas em dois anos
dar-se-a4 um alargamento a todas as escolas da rede publica” e isso “é o mais importante”:
“tentarmos sempre fazer melhor e aqui [TNDM II] temos tempo para isso. Eu acho que
sdo projetos para errar e experimentar”. PE salienta: “no final destes seis anos de “Boca
Aberta”, vamos ter para todos os tipos de publico os espetaculos que foram criados ao
longo destes anos” (cf. Anexo D2 & e E6 1).

Ja sobre o indicador referente as “fragilidades do projeto”, segundo EN “a
dificuldade é a de descobrir como fazer para continuar sem cairmos numa receita, na
repeticdo de uma formula” (cf. Anexo A2 & e E6 3). RE alerta para o facto de que se
fosse preciso “todos os anos fazer uma candidatura isto ndo era exequivel e nos
percebemos isso, porque ha tempos que ndo se compadecem com 0s tempos de resposta
¢ ha projetos que ndo podem avangar assim devido a falta de respostas” (cf. Anexo D2 &
e E6 3).

Face ao indicador “experiéncias descontinuadas no projeto”, apenas foi realgada
uma unidade de registo em que PE informa que “com a SCML, para além dos JI e Centros
de Dia, também estavamos a trabalhar com as Casas de Acolhimento . . . Percebemos que
ndo faria muito sentido este trabalho [com as Casas de Acolhimento]” (cf. Anexo D2 &

e E6 1.
5.3. Resultados da analise documental

Para compreender a situacdo do PBA na fase de desenvolvimento da investigacao,
foi necessario fazer uma retrospetiva, de modo a identificar as mudancas efetuadas ao
longo das quatro edicbes para que a sua continuidade fosse garantida. Para uma

apresentacédo dos resultados, realizei a AD, que consistiu na reorganizagdo dos dados
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obtidos, através de fontes documentais, em tabelas elaboradas para o efeito (cf. Anexo
J1-J4 ).

Através da primeira tabela de pesquisa documental (cf. Anexo J1 &) obtive a
informacdo sobre a estrutura e a equipa do TNDM 11, e em particular de seis subequipas
desta instituicdo cultural que participaram nas quatro edi¢cdes do PBA. Verifico que a
equipa do TNDM I, entre as temporadas de 2015-16 e de 2018-19 (da primeira a quarta
edicdo do PBA), manteve 0s seus responsaveis no que se refere a Direcdo Artistica e a
Direcdo de Relagdes Externas, enquanto que, na Direcdo de Comunicacdo e Imagem, se
deu a alteracdo do seu responsavel na temporada de 2018-19. Também identifico que o
PBA tentou manter a continuidade dos elementos responsaveis pela Producdo Executiva
e Direcdo de Cena — a(s) mesma(s) pessoa(s) em algumas das edi¢des do projeto. Em
contrapartida, num momento inicial, este projeto ndo integrou dispositivos técnicos de
luminotecnia e sonoplastia ou, pelo menos, nao dispds de uma direcao técnica especifica.
Esta equipa foi integrada em edigdes posteriores e nas criagdes teatrais que apresentam a
dindmica da deslocagéo ao teatro pelas comunidades educativas envolvidas no projeto.

A segunda tabela de pesquisa documental (cf. Anexo J2 &) fornece dados relativos
a constituicdo das equipas de criacdo, presentes em todas as edi¢des do projeto. Através
da sua analise, identifico a presenca de uma unica encenadora e de duas coautoras ao
longo das quatro edi¢des do projeto. Relativamente aos atores, € notoria uma variagéo no
elenco, contudo é de destacar a presenga de dois atores nas quatro edigdes desenvolvidas.
Na primeira edicédo do projeto, identifico uma singularidade: a criagdo de um monaologo.
O elenco tanto foi constituido por elementos do sexo feminino como do sexo masculino.

Na terceira tabela (cf. Anexo J3 &), verifico, na primeira edi¢cdo, um nimero total
de quatro criagdes teatrais (duas no TNDM Il e duas nos JI), sendo que as restantes
edicbes foram compostas por um total de duas cria¢cfes teatrais (uma no TNDM Il e uma
nos JI). Na terceira edicdo houve a reposicdo de uma das criacdes teatrais da edicdo
anterior. As criagOes teatrais das respetivas edi¢Ges decorreram em diferentes meses,
exceto na primeira edicdo, em que as quatro criagOes teatrais foram apresentadas no
mesmo més. As designacdes destas criacdes teatrais para a infancia também foram sendo
alteradas ao longo das quatro edi¢cdes — inicialmente, eram designadas como leituras

encenadas para a infancia, de seguida foram nomeadas por historias encenadas para a
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infancia e, na edicdo em que incide este estudo, por espetaculos para a infancia. A partir
dos resultados desta tabela, foi elaborada a Figura 5, com dados referentes a locais e tipos
de sessOes de apresentacdo das criacdes teatrais ao longo das quatro edi¢cGes do PBA.
Verifico a continuidade da escolha de dois espacos para as representacdes teatrais do PBA
— 0 Saldo Nobre do TNDM Il e as IE. Na primeira edi¢do, houve sessfes de apresentacdo
das quatro criagdes teatrais para o publico geral na Biblioteca da Imprensa Nacional
(BIN).

SESSOES DE APRESENTACAO DAS CRIACOES TEATRAIS
DO PBA

37
34

30

21
1617

¥ m12Edicdo m22Edigdo m3*Edicdo 42 Edicdo

Figura 5. Sessdes de apresentagdo das criagdes teatrais do PBA

Nas quatro edi¢des do projeto, foi comum a existéncia de sessdes para familias,
no TNDM 11, e sessdes com os JI da Camara Municipal de Lisboa (CML), no TNDM II
e nas IE. As duas vertentes das criagOes teatrais do PBA integram sessdes para familias,
que ocorrem ao fim de semana.

A partir da terceira edigdo, foram incluidas mais duas IE — a Santa Casa da
Misericérdia de Lisboa (SCML) e o Centro Hospitalar Universitario de Lisboa Central
(CHULC) —, assim como sessdes para familias com Lingua Gestual Portuguesa (LGP).

Julgo poder inferir que, devido as condic¢des de saude das criangas dos JI do CHULC,
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apenas lhes é possivel assistir aos espetaculos apresentados nas IE ou da comunidade.
Verifico a inexisténcia de sessdes de apresentacdo do segundo espetéculo da quarta edi¢éo
para a SCML. Na quarta edicdo, identifico uma Unica sessdo que foi apresentada,
especificamente, para uma organizacéo francesa de difusdo artistica — ONDA —, grupo de
programadores que assistiram ao espetaculo, na companhia de algumas criangas em idade
pré-escolar, expressamente convidadas pela equipa do TNDM |I.

A quarta tabela de pesquisa documental (cf. Anexo J4 &) mostra os dados
relativos a questdes de precario, duracdo dos espetaculos e faixas etarias do publico-alvo,
determinados para cada temporada.

Apos a analise destes resultados, verifico a existéncia de um aumento do valor do
preco dos bilhetes para as criagdes teatrais do PBA, na quarta edi¢do. Além dessa
alteracdo, posso aferir que as criagOes teatrais apresentam duas hipéteses de duragdo:
vinte e trinta minutos. Perante os resultados, constato que, nas duas primeiras edices, a
totalidade das criagOes teatrais teve a duragdo de vinte minutos, enquanto que, nas duas
Gltimas, houve uma variacdo entre os vinte (nove criagBes) e os trinta minutos (duas
criaces).

Concluindo a apresentacdo dos resultados de pesquisa documental, constato que
a definicdo da faixa etaria do publico-alvo a que se destinam as criagdes teatrais do PBA
foi comum as quatro edi¢es, sendo dirigidas a criangas entre os trés e os seis anos de
idade, ou seja, em idade pré-escolar.
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6. DISCUSSAO DOS RESULTADOS

Neste capitulo pretendo proceder a triangulagdo de todos os resultados obtidos a
partir das diversas fontes e anteriormente apresentados, incluindo a reviséo de literatura.
De acordo com Stake (2016), “a funcdo da investigacao ndo é necessariamente mapear e
conquistar o mundo, mas sim sofisticar a sua contemplagdao” (p. 58). Como tal, ¢
pretendido que a combinacdo destas estratégias possa favorecer uma eficaz
“contemplagdo”, face as questdes orientadoras da investigacao:

. Em que medida uma estrutura de programacdo e producdo de grande
dimensdo, como o Teatro Nacional D. Maria Il, se (re)organiza para integrar
projetos de criacdo e apresentacdo de espetaculos para a infancia?

. De que forma e com que objetivos o projeto se enquadra na programacao do
Teatro Nacional D. Maria 11?

. Quais sdo as concecdes desta equipa artistica, nas suas diversas funcoes, sobre
0 teatro para a infancia?

. Como séo planeados, desenvolvidos e avaliados 0s processos de criacdo dos
espetaculos teatrais direcionados a crianca em idade pré-escolar?

Quanto a analise da estrutura do Teatro Nacional D. Maria Il (TNDM 11), foi
possivel verificar a criagdo de uma linha de programacéo para a infancia e juventude, na
temporada de 2015-16. Constato que, para a sua implementacédo, a equipa do TNDM II
debrugou-se sobre o que estava a ser feito e de que forma estava a ser aplicado em outras
instituices culturais, que integram na sua estrutura um trabalho com/para estas faixas
etarias, 0 que possibilitou a preparacéo desta proposta, na respetiva temporada (cf. Anexo
D2 £ eE31).

Atraves da pesquisa documental e da andlise de contetdo (AC) das entrevistas,
verifico que este projeto para o publico jovem foi inicialmente intitulado como “Cresce e
Aparece”, sendo que na temporada de 2018-19 a sua designacdo foi alterada para
“Infancia e Juventude”. Esta mudan¢a coincidiu com a entrada de um novo Diretor
Artistico que tinha como objetivo aprofundar e trabalhar de uma outra forma os

projetos/espetaculos direcionados a este publico.
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Verifico ainda que esta programacao é estruturada por um Unico programador que,
a nivel profissional, desempenha outras fung¢ées de foro artistico e em outras vertentes na
area da criacdo teatral, ndo sendo a sua especialidade a programacéo ou o trabalho em
teatro para a infancia e juventude. Este programador é um artista multifacetado no que
diz respeito as diferentes areas artisticas, para além de ser o Diretor Artistico deste Teatro
Nacional. Um programador para a infancia e juventude deve manter um olhar alargado
sobre tudo o que é praticado em diferentes areas de forma a enriquecer o leque de
conteddos gque pretende apresentar as criancas e aos jovens (Menezes citado por Palma,
2015).

E necessario destacar que o0 TNDM I, enquanto instituicdo cultural portuguesa,
comecgou a conferir uma outra abordagem aos trabalhos direcionados para a infancia e
juventude na sua programacdo anual. As entrevistadas reconhecem que o fator da
continuidade é uma forte caracteristica dos projetos integrados nesta programacao no que
se refere ao tempo e duracdo, a equipa de trabalho e ao nucleo de espectadores dos
projetos. Esta caracteristica foi uma das preocupac@es do teatro para a infancia durante
sucessivas décadas, sendo uma luta constante por parte dos artistas (Duarte, 2014).

Verifico também que a equipa se preocupou com a construcéo de relagbes com os
espectadores. Nos ultimos anos este tem sido um forte investimento do Teatro, o que fica
claro nas palavras da responsavel pelas Relagdes Externas do TNDM Il (RE) quando
afirma que “o teatro tem estas educadoras que ja fazem parte de uma bolsa/nicleo de
professores préximos que vém regularmente e recebem informacdo do TNDM II. Estas
relacdes de continuidade e trabalho de publicos tém vindo a ser feitas desde ha alguns
anos e tém vindo a crescer e, de facto, sio fundamentais” (cf. Anexo D2 & e E3 1),
Também foi reforgada pelas entrevistadas a importancia do contacto direto com o
educador, mais do que com as instituicdes educativas (IE), contacto que pode perder-se
devido a questdes institucionais.

O facto de existir um foco na faixa etaria do publico-alvo desta programacdo nao
€ motivo para que 0s seus projetos sejam tratados de forma diferente pela equipa do
TNDM 11, quando comparados com 0s projetos que tém como publico-alvo uma outra
faixa etaria. Segundo uma das entrevistadas, o que podera diferencia-los é o seu periodo

de duracgéo nas temporadas.
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Face a producdo desta programacdo no TNDM I, existe uma continua procura
por atividades que promovam a formacéo individual e coletiva deste publico, assim como
possibilidades de apoios financeiros para as mesmas. Este tem sido um objetivo que ainda
ndo conseguiram alcangar. RE afirma que a continuidade do projeto “obriga . . . a tentar
encontrar financiamentos que . . . permitam um olhar para a frente” (cf. Anexo D2 3 e
E3 ). Aqui, identifico uma vontade da equipa do TNDM Il de ir mais longe do que
construir/apresentar os espetaculos, pretendendo investir noutras iniciativas que vao ao
encontro das necessidades das pessoas envolvidas.

E ainda salientado que o orcamento para esta vertente ou para qualquer outra area
no TNDM 1l é limitado, mas o Teatro acredita e tenta investir nos projetos. De resto,
varios autores notaram que, em pleno seculo XXI, verificam-se situacGes orcamentais
restritas para o setor da cultura em Portugal, nomeadamente na area do teatro (Gil citado
por Duarte, 2014).

Na temporada de 2018-19 estavam integrados nesta programagéo trés projetos
direcionados para o publico jovem: “Panos”, “K Cena” e “Boca Aberta”, tendo existido
em temporadas anteriores outros projetos congéneres. Constato que estes diferentes
projetos integrados na respetiva programacédo abrangem desde a crianca até ao jovem de
quinze anos. Verifico, através da AC das entrevistas, que existem diferencas nos objetivos
do que se pretende incutir nas criangas e nos jovens com estes projetos. No caso do Projeto
“Boca Aberta” (PBA), identifico uma maior importancia da possibilidade de contacto da
crianca com objetos artisticos do que propriamente do intuito de que a mesma se torne
espectador de teatro, contrariamente aos projetos para a adolescéncia — “Panos” e “K
Cena” — que s8o0 uma tentativa de os cativar a ir ao Teatro de uma forma autébnoma, ou
seja, sem a necessidade da presenca de um adulto, passando a fazer parte do leque de
opcdes de saidas dos jovens.

Apesar da finalidade destes projetos, é de igual importancia referir que séo
direcionados para o publico jovem, tendo como base a sua continuidade. Este aspeto ajuda
a promover uma valorizagdo desta &rea do teatro e, simultaneamente, a fortalecer as
experiéncias artisticas na aprendizagem sobre qualquer camada de conhecimento desde a
infancia (Cunha & Gongalves, 2015).
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Quanto a analise, no @mbito do PBA integrado na programacdo do TNDM I,
verifico que na mesma temporada, em que se criou esta oportunidade para a infancia e
juventude, também foi proposto este novo projeto artistico para criangas em idade pré-
escolar, procurando “conciliar um discurso pedagdgico criativo com uma linguagem
inovadora, em que a imaginagao ¢ o sentido ludico constituem o cerne da comunicagao”
(Duarte, 2007, p. 88).

Atraveés da AC das entrevistas foi possivel identificar que esta instituicdo cultural
tinha vontade de avancar com um trabalho para a educacdo pré-escolar (EPE), o que
coincidiu com um concurso aberto que a Camara Municipal de Lisboa (CML) lancou a
comunidade — “Com Arte” —ao qual o TNDM Il concorreu com esta proposta. Neste caso
especifico, concluo que o PBA surgiu da confluéncia de ambi¢6es destas duas entidades.
Durante as primeiras duas edi¢cGes o PBA esteve ligado a este projeto da CML, porém,
com o término do projeto “Com Arte”, o TNDM Il deu-lhe continuidade, mantendo a
parceria com a CML.

Realco que ja existiam, neste Teatro Nacional, leituras encenadas para a infancia,
no entanto, o novo Diretor Artistico tinha a vontade de continuar e aprofundar esse
trabalho, acrescentando uma outra perspetiva a este conceito. Estas leituras foram
integradas no PBA com o intuito de criar uma dimenséo teatral a partir de textos que
integram o Plano Nacional de Leitura. Através do cruzamento da anélise de conteudo
(AC) e da anélise documental (AD), identifico alteracGes nas designacfes das criacdes
teatrais do PBA, passando a ser consideradas na temporada de 2018-19 como espetaculos
para a infancia. A coautora do PBA (CO) refere que “no inicio, o «Boca Aberta» ainda
aparecia como «leituras encenadas», agora ja aparece como «espetaculos» porque, de
facto, néo faria sentido, [os espetaculos] ja ndo sdo meras leituras encenadas” (cf. Anexo
B2 $eE43).

Face ao PBA, a partir da AC das entrevistas, constato uma diferenca de dois
pontos de vista, quando duas das entrevistadas enquadram o projeto na respetiva
instituicdo cultural, sendo referido pela encenadora (EN) como uma producdo exclusiva
do TNDM II, enquanto RE afirma que este projeto é uma producdo prépria como sdo

muitas outras produc¢des que integram a programacao anual desta entidade.
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E possivel identificar da premissa deste projeto duas componentes: o teatro vai as
instituicOes educativas e as instituigdes educativas vém ao teatro. As cinco entrevistadas
reconhecem uma igual relevancia destas duas componentes para a frui¢do artistica da
crianga, porque “no fundo ¢ reciproco — nds acolhemo-las e agora nés também vamos a
essa casa ver um espetaculo” (cf. Anexo B2 3 e E6 &). Segundo Campos (2009), “o
contacto directo dos jovens com o teatro profissional nunca se deve perder” (p. 113). E
nesta perspetiva que enquadro estas duas componentes integradas no projeto, onde
sobressai, por parte desta equipa, a vontade de proporcionar a crianga/jovem o contacto
com o objeto artistico, independentemente do espaco onde decorre a agédo teatral. Para
além de que este aspeto ajuda a que a crianca em idade pré-escolar compreenda que esta
arte — o teatro — também pode ser feita fora de um espaco glamoroso como é o TNDM |,
com a mesma qualidade. Brook (2016) classifica este aspeto como o mistério do teatro.

Este projeto trabalha diretamente com os JI da rede publica de Lisboa, cujo
namero de IE tem aumentado ao longo das quatro edi¢Bes. Importa também referir que
apesar de o PBA ter como principal destinatario estas entidades educativas de foro
publico, existiu um forte interesse da equipa em tentar integrar toda a crianca em idade
pré-escolar da cidade de Lisboa. Como tal, incluem algumas entidades educativas da rede
privada para quem sdo feitos os ensaios gerais das criagOes teatrais. Constato ainda que,
na temporada de 2017-18, o PBA criou ligagGes com mais duas entidades parceiras, tendo
sido incluido neste projeto um trabalho intergeracional que cruza publicos de diversas
idades, com a Santa Casa da Misericordia de Lisboa (SCML), e proporciona a crianca
hospitalizada uma igual fruicdo da criacéo teatral na vertente da ida do teatro as IE, com
o Centro Hospitalar Universitéario de Lisboa Central (CHULC) — Hospital Dona Estefania
(cf. Anexo J3 ). Realco a existéncia de reunides, no final de cada edicdo do PBA, com
estas parcerias de modo a que a proxima temporada seja estruturada a partir de um
trabalho de equipa.

Relativamente a participacdo dos educadores neste projeto, essa possibilidade
requer uma inscricdo por parte dos préprios. As entrevistadas consideram que 0
TNDM 11 ndo tem a pretensdo de trabalhar com todas as salas da EPE que integram um
determinado JI, mas, sim, com agueles educadores que querem aderir, voluntariamente,

a este projeto artistico. Segundo Caldas (2007), “o principio da cumplicidade entre artista
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e professor ¢ a chave de abertura para a pratica teatral na Escola” (p. 21). Associo estas
palavras a relacdo que a equipa do TNDM Il tem criado com o seu nacleo de educadores,
principalmente neste projeto que tem como principal objetivo vincular criangas no ambito
educativo e os diferentes grupos que as acompanham. Este projeto para além do trabalho
com o contexto escolar, também integrou, desde o seu inicio, o contexto familiar nas
sessOes de apresentacdo das criacdes teatrais (cf. Anexo J3 ). Estes dois contextos —
escolar e familiar — fazem parte de um conjunto de fatores que devem estar em plena
sintonia e participar de uma forma ativa na acdo pedagdgica do desenvolvimento da
crianca (Mesquita, 2017).

O PBA ¢ caracterizado como um projeto artistico para criancas, mas através das
AC das entrevistas é possivel detetar um outro ponto de vista, quando a psicéloga que
acompanha os espetaculos (PS) questiona “espetaculo para criangas ou espetaculo com
criangas?” e afirma que "neste projeto [«Boca Aberta»] eu vejo muito um espetaculo
também com criangas” (cf. Anexo C2 1 e E3I). A entrevistada confirma que o facto de
a crianca ter liberdade para reagir perante o que esta a ver faz com que tenha acesso e
consiga invadir o espaco cénico e, desta forma, considera que é também um espetéaculo
para e com criangas.

Face as criacOes teatrais que compdem o PBA, ¢ salientada pelas entrevistadas a
importancia da dimensdo plastica, em que h& a preocupacdo de contemplar varias
“camadas”, possibilitando multiplas leituras por um publico heterogéneo composto de
criancas e adultos, alunos e professores, pais e filhos. Este aspeto vai ao encontro do que
Caldas (2010) e Duarte (2014) afirmam quando defendem que o objeto artistico para a
infancia ndo deve ter um acesso restrito, ou seja, deve ser fruido tanto por criangas como
pelos jovens, pais, professores, ou outros publicos. Um teatro para a infancia e juventude,
onde ha lugar para todos, que ndo se restringe a faixa etéaria do seu publico-alvo, porque
o “teatro ¢ um acto de cidadania, patrimonio vivo de todos” (Caldas, 2011, p. 3).

Constato uma preocupacdo do TNDM Il em incluir e possibilitar este acesso as
artes e ao teatro a qualquer cidadao que esteja predisposto a tal. Este projeto tem como
principais interlocutores as criancas, porque é importante que tenham contacto com o
campo artistico e a oportunidade que proporciona para abrir o pensamento (Cunha &

Gongalves, 2015). Uma das mais-valias do projeto, embora ndo seja caso Unico no pais,
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é o facto de promover sessdes descontraidas e sessdes com traducdo em Lingua Gestual
Portuguesa (LGP) para a infancia. A maior diferenca relativamente a outros projetos
semelhantes, segundo uma das entrevistas, PS, consiste na continuidade das criacfes
teatrais e da equipa.

Ao longo das quatro edi¢des do projeto séo evidenciadas, a partir do cruzamento
dos resultados recolhidos, algumas mudancas tanto a nivel logistico como de producéo.
Na primeira edicdo do projeto foram identificadas pelas entrevistadas algumas
fragilidades, que necessitaram de ser reformuladas na edic¢éo seguinte, no que diz respeito
a quantidade de criacdes teatrais apresentadas, ao processo de criacdo artistica no sentido
da escrita do texto e a construcdo de um dossié pedagdgico para entregar as IE. Também
verifico uma experiéncia que ndo teve continuidade no projeto, o trabalho com as Casas
de Acolhimento da SCML. RE, que acompanhou de perto este projeto, caracterizou esta
primeira edi¢do como “um ano de experiéncia” (cf. Anexo D2 & e E5 1),

O mesmo participante assinalou uma das conquistas deste projeto, concretizada
apenas nesta quarta edigéo: “a concretizagao das sessdes para o publico do nosso universo
(sessOes para as familias), que ndo estavam a correr bem em termos de comunicacao e
retorno, e, este ano, pela primeira vez, temos praticamente as sessoes [para as familias]
do Falas Estranhés? esgotadas. Temos muitos poucos lugares disponiveis para venda. O
espetaculo Mau, Mau, Lobo Mau! também correu muito bem” (cf. Anexo D2 & e E6 1).
Todavia, realga que este projeto “ainda ndo tem a visibilidade que nos gostariamos que
tivesse — ira ter — pelo menos com o financiamento acho que promove essa ac¢ao” (cf.
Anexo D2 & e E4 ).

Através das notas de campo (cf. Anexo F I e H &), constato uma forte presenca
de diferentes media (radio, jornais/revistas e canais televisivos), assim como a de um
fotografo externo cujo objetivo era fotografar o processo de criacdo para, a posteriori, ser
material de divulgacdo, na fase final das duas criacOes teatrais da temporada de 2018-19.
Este aspeto mostrou que o TNDM Il apostou nos media para comunicar com o exterior a
existéncia deste projeto para a crianca em idade pré-escolar. A divulgacao tem servido ao
longo das ultimas décadas como auxilio para uma maior afluéncia de publicos nas

atividades artisticas (Gomes & Lourenco, 2009).

81



Apobs a vivéncia de um ciclo de trés temporadas deste projeto (2015-16 até
2017-18), na terceira edicdo houve a pretensdo por parte das entidades integradas de
renovar o protocolo por mais trés temporadas (2018-19 até 2020-21), com o principal
objetivo de alargar este projeto a todos os JI da rede pablica de Lisboa. Face a este novo
protocolo, as entrevistadas confirmam que havera uma maior disponibilidade e
flexibilidade por parte das equipas do TNDM I para continuarem a encaminhar dentro
do que foi e do que tem sido este projeto, com todas as dinamicas que o envolve.

Nesta perspetiva de crescimento do projeto sobressairam, por parte de uma das
entrevistadas, duas preocupacdes que mostra proximidade desta equipa, integrada num
Teatro Nacional, com a populacdo envolvida no projeto. Identifico que ndo € por existir
um crescimento galopante que a equipa passou para segundo plano as relacdes de
proximidade que criou ao longo das quatro temporadas de PBA ou a sua responsabilidade
de dar respostas aos seus parceiros. Quanto ao lema da temporada de 2018-19 desta
institui¢do (“héa lugar para todos”, a partir das palavras das entrevistadas), posso aferir
que este ndo ¢ feito apenas da reputacdo que um Teatro Nacional tem e deveré ter, mas é
complementado com agdes que ddo significado as palavras e que ajudam a manter a ideia
de um teatro proximo da “comunidade”, que ¢ acessivel para todos.

Quanto ao PBA, apesar de ter uma existéncia ainda curta (quatro edigdes), posso
inferir que o projeto se foi reformulando e evoluindo em diversos aspetos, de edi¢do para
edicdo, porque, como PS define, “¢ um projeto sensivel” (cf. Anexo C2 3 e E6 3). Isto
permite-me constatar a importancia de projetos artisticos com as particularidades que
caracterizam o PBA, para aprofundar, valorizar e fidelizar um trabalho criado para a
crianca em idade pré-escolar, porque educar ndo comeca s6 a partir do ensino basico,
mas, sim, desde que o ser humano nasce (Ministério da Educacgéo, 2016).

Na analise das conce¢fes sobre teatro para a infancia (TPI), entre as cinco
entrevistadas verifico uma harmonia de pontos de vista, complementando-se, tendo
também em conta os seus diferentes percursos profissionais. Destaco dois aspetos nos
contetdos abordados nas entrevistas, pois foram realgados por todas as participantes. Em
primeiro lugar, defendem que o espetaculo para a infancia deve ser pensado tendo em
conta as necessidades e 0s interesses da propria crianca e, a0 mesmo tempo, de modo a

cativar o adulto que a acompanha. Para que tal aconteca € necessario que o espetaculo
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tenha varios niveis de leitura e, segundo EN, conseguir este ponto de equilibrio € a grande
dificuldade em criar para o publico jovem. Em segundo lugar, o educador € destacado
como um elemento com grande importancia no papel da fruicdo artistica pela crianca,
porque tem a capacidade de movimentar grandes grupos de criancas/jovens e partilhar
estas vivéncias com outros educadores. A funcédo deste agente educativo passou a ser
considerada como um meio essencial para a criagdo de varias pontes de aprendizagem na
vida do ser humano (Mesquita, 2017). Todavia, PS reitera que “um educador que nao esta
... «de pé no chdo e mao natintax, isto €, que ndo passou por isso [experiéncias/vivéncias
artisticas], dificilmente vai conseguir perceber ndo s6 a importancia (porque a
importancia podera apreender de outras formas), mas como facilitar e propiciar” (cf.
Anexo C2 & e E2 I). Noto também que existe ainda uma necessidade de formacédo do
préprio educador, para que este seja capaz de proporcionar as circunstancias artisticas a
crianca. Nesta linha de pensamento, EN defende que a educacéo artistica deve ser
propiciada tanto a crianga como ao educador.

Face a faixa etéria do publico-alvo (crianga em idade pré-escolar), as entrevistadas
defendem que, nesta idade, o ser humano esta recetivo a tudo o que € novo e por isso esta
preparado para ver e ouvir tudo sobre a realidade, reagindo com espanto perante as
circunstancias. Dai a importancia destes projetos, pois, tém a capacidade de despertar
perguntas, mais do que dar respostas, para desta forma impulsionar na crianga a vontade
de querer saber mais (Bastos, 2006).

A partir da AC das entrevistas, constato que CO defende gue nédo se podem deixar
“pontas soltas” na constru¢do dramatirgica para este publico, pois, ele deve sair do
espetaculo com uma nogdo de que aquela histéria acabou, mas que a vida das personagens
ndo termina com o proprio espetaculo. Verifico este ideal nas criacBes teatrais deste
projeto, em que uma das personagens — o Escaravelho — teve continuidade durante as trés
primeiras edi¢cdes, uma ideia que continuara presente nas proximas trés temporadas com
a personagem do Lobo Mau (LM). Relativamente a duracdo dos espetaculos para a
crianca em idade pré-escolar, as entrevistadas defendem que ndo se devem ultrapassar 0s
trinta minutos, verificando-se uma correspondéncia entre as conce¢fes e a pratica

concretizada, conforme demonstrado na AD (cf. Anexo J4 1.
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Verifico também que as entrevistadas defendem a ideia de ndo existirem temas
proibidos e que apesar de existirem temas mais dificeis de abordar, tudo pode ser
mostrado a crianca em idade pré-escolar, com o devido cuidado, frescura e novidade
(Duarte, 2014). No entanto, PS destaca que, como existe um vasto leque de potenciais
temas, € possivel apostar em temas mais ligados ao campo emocional da crianga dos trés
aos seis anos de idade. Outro aspeto em que se observou a sintonia entre as entrevistadas
¢ o da determinacdo em ndo “infantilizar” as criangas, alids “o trabalho [para criangas]
nunca ¢ «infantil»” (Fragata citado por Palma, 2015). EN, enquanto criadora teatral para
0 publico mais jovem, destaca no seu trabalho trés fatores essenciais: a proximidade, a
linguagem mimeética e a repeticdo, porém realca que, no inicio do processo de criacéo,
nado diferencia o trabalho para um puablico juvenil ou adulto.

Através da AC das entrevistas, torna-se notdério que entendem que a arte pode e
deve ser incutida na crianca desde sempre, sem a restricdo de idades, desde que haja uma
adaptacdo na linguagem apresentada. O mesmo também esta vinculado as agdes que
integram situacdes de inclusdo escolar e social. As entrevistadas também realcaram a
importancia das artes no desenvolvimento da crianca, identificando o seu duplo papel, ou
seja, a crianga pode estar envolvida no processo criativo e expressivo ou pode estar
recetiva na fruicdo artistica. Este aspeto, sinalizado pelas agentes artisticas (cf.
Anexo E ), mostrou que a arte aliada a educacdo ajuda a construir as bases necessarias
para o desenvolvimento da capacidade de criacdo e de aprendizagem do ser humano,
devido ao acesso que da as ferramentas necessarias para tal (Canavarro, 2017): uma
caracteristica que também se aplica ao educador.

No entanto, PS salienta que é extremamente importante a obtengdo de um retorno
dos educadores para com estas iniciativas criadas pelas instituigcdes culturais. Noto,
através da AC das entrevistas e das notas de campo, que a equipa do PBA tem
desenvolvido um trabalho a este nivel, reajustando, a cada edicdo, uma forma de
conseguir um maior nimero de respostas. Assim, identifico dois procedimentos que tém
sido mais recorrentes nos processos pedagdgicos desta equipa: a entrega de uma proposta
de trabalho e a conversa aberta apds o espetaculo. Esta Ultima estratégia possibilita a

escuta imediata sobre as percecGes do publico-alvo, o que permite (re)estruturar ou
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preparar o proximo espetaculo (Caldas, 2011; Fonseca, 2010; Portela citada por Vicente,
2012).

No ambito dos processos pedagogicos identifico uma diferenca no procedimento
das duas vertentes do PBA, através das sessOes de ensaio geral (cf. Anexo F14 &
e H20 3): quando as institui¢des educativas vém ao teatro existe um momento de didlogo
com o publico-alvo, apds o espetaculo; no entanto, quando o teatro vai as instituicdes
educativas, ha dois momentos de dialogo com o publico-alvo, antes e ap6s o espetaculo.
Ambas sdo feitas pela encenadora.

Neste campo da fruicdo artistica pela crianca, identifico ainda a relevancia do
processo relacional e da dimenséo emocional e de confianca entre a crianca e o adulto. E
é nesta perspetiva que o0 TNDM Il tem trabalhado, tentando manter a continuidade da
equipa de trabalho, que foi identificada pelos membros do PBA e evidenciada na AD (cf.
Anexo J1 3 e J2%). Além disso, as entrevistadas realcaram que esta caracteristica ajuda
no aprofundamento de uma relagdo dos processos de trabalho, promovendo um
crescimento para estes grupos tanto a nivel pessoal como profissional. Além disso, o
trabalho com estas faixas etérias ndo faz a diferenca quando € pontual; a continuidade
ajuda a promover o desejo da fruicdo de espetaculos teatrais (Yendt, 2007).

As entrevistadas sinalizaram uma evolugdo, nas Ultimas décadas, no que diz
respeito ao teatro e a literatura para a infancia e juventude, descrevendo que passou a
existir mais qualidade e vigor nestes dois setores da cultura. Os resultados obtidos
mostram que os membros da equipa olham e defendem esta area com igualdade perante
qualquer outra area dentro do teatro, visto que “ha um publico especifico e que nds temos
de trabalhar para ele, que tem tanta dignidade como qualquer outro ptblico” (cf. Anexo
B2 & e E2 3). Todavia, em termos globais, para EN os espetaculos para a infancia ainda
ndo sdo valorizados como séo os espetaculos para os adultos, porque existe um orcamento
curto para que a mudanca desta concec¢do ocorra. Este fator tem vindo a acompanhar, ao
longo das Ultimas décadas, a histéria desta area do teatro e, por motivos financeiros, tem-
se assistido a um trabalho difuso, sem continuidade no tempo (Gil citado por Duarte,
2014). O caminho para a mudanga esta a ser trilhado e, como RE retrata, “encontramos

instituicbes que tém exatamente as mesmas preocupacgdes que nos . . . preferem um
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publico mais reduzido, mas numa perspetiva mais continuada e profunda” (cf.
Anexo D2 & e E2 ).

Observo que o trabalho do ator nos espetaculos para a infancia também se refletiu
na AC das entrevistas como um fator essencial para captar a atencao do pablico jovem.
Foi realcada a importancia da existéncia de um jogo entre os atores, para que este publico
também se envolva no fendmeno teatral, ponderado conforme a atitude do espectador
(Caldas, 2011). EN salienta que o papel do ator corresponde a “uma ateng@o enorme e
fazer teatro € isso: estar 1a com os sentidos todos alerta. Mas aqui [no caso do teatro para
a infancia] acho que a atengdo tem que ser ainda maior” (cf. Anexo A2 L e E2 1).

Segundo Terraséca (2007), “pensar a articulagdo entre Teatro e Escola significa
interligé-las sem preconceber a subordinagdo de uma a outra” (p. 97) e, em relacéo a este
bindmio, verifico que as entrevistadas defendem que esta articulacdo € importante, pois é
onde o teatro devera desempenhar o papel de um espaco comunitario, para além de
artistico, que deve estar ao alcance de todos, em vez de ser mais um espaco pedagdgico.
Esta pratica ajuda a sociedade, independentemente da sua faixa etéria, no que se refere a
adquirir as mecénicas e os comportamentos de que a fruigdo artistica necessita. Este € um
procedimento que o ser humano esta constantemente a apreender em qualquer fase da sua
vida.

Quanto aos processos de criacdo dos espetaculos teatrais direcionados a crianca
em idade pré-escolar do PBA, concluo, através da AC das entrevistas, das notas de campo
e da AD, que existe uma simbiose entre as concecdes e as praticas dos seus intervenientes
neste projeto. Verifico ainda uma preparacdo das criacOes teatrais para a temporada
seguinte, muito antes do inicio das sessdes de ensaios, tanto pela equipa do TNDM 1I
como pela equipa do PBA.

Constato que o processo de criacdo dramatdrgica se encontra dividido em trés
etapas ao longo do processo de cria¢do dos espetaculos: escolha da tematica, processo de
escrita e processo de dramaturgia. Segundo a AC das entrevistas, a escolha dos temas
para os espetaculos comeca apds o final da edicdo anterior, varia de edi¢do para edicdo e
depende de varios fatores para a sua opc¢do. Este procedimento corresponde a origem do
projeto — leituras encenadas — que tem como base textos de livros que abordam o respetivo

tema. As entrevistadas referiram a importancia de a crianca ter a sua disposicdo o leque
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de referéncias bibliograficas que serviram como base para a construcdo do espetaculo,
algo que vai ao encontro das palavras de Fragateiro (2007), quando defende que “uma
pratica teatral [deve ser] capaz de se debrucar sobre tematicas do pensamento de hoje e
sobre tematicas que [liguem] a arte e a ciéncia” (p. 23).

O processo de escrita também acontece numa fase anterior ao inicio das sessdes
de ensaios, entre as duas coautoras e a encenadora e, apesar das primeiras terem registos
de escrita diferentes, CO refere que, no PBA, “o que nés fazemos ¢ despirmo-nos um
pouco das nossas caracteristicas mais Obvias e tentarmos arranjar uma linguagem
comum” (cf. Anexo B2 & e E5 -I). Posso inferir que o projeto ndo se limita a registos e
géneros de escrita textual e que os espetaculos sao construidos a partir de obras classicas
da literatura e obras de escritores portugueses ou estrangeiros contemporaneos, variando
em género literario: tanto vao do romance ao conto como do teatro a poesia. Este processo
é descrito como uma colagem e adaptacdo de textos, onde também ocorre a construcdo
de excertos da autoria, tanto das coautoras como da encenadora, ou de pequenas ligacGes
de uns excertos com os outros (cf. Anexo F 3 e H1).

As sessdes de ensaios sdo iniciadas com o processo de dramaturgia — a quantidade
de sessdes varia de espetaculo para espetaculo — onde identifico a presenca dos atores e
da diretora de cena, cujas opinides foram tidas em conta, 0 que é percetivel através das
notas de campo. Este aspeto é também referido na AC das entrevistas, nas concecfes da
EN, quando refere que “os intérpretes legalmente ndo sdo considerados autores, mas eu
acho que o trabalho de interpretagdo ¢ um trabalho de autoria, conforme os casos” (cf.
Anexo A2 & e E2 &). E através deste contacto com todos os membros da equipa e das
leituras realizadas que as coautoras e a encenadora percebem onde podem desenvolver ou
aprofundar ideias implicitas no guido. Nesta fase de trabalho, na quarta edicdo do PBA,
destaco as relagcdes de empatia e de partilha entre toda a equipa. Aquando da auséncia
fisica das coautoras no espago, manteve-se 0 contacto entre ambas e a encenadora,
havendo uma atualizacdo das alteracdes textuais efetuadas nas sessdes de ensaios.

Este processo sofreu mudancas ao longo das quatro edigdes, tanto a nivel textual
como da participacdo da encenadora, de acordo com PE: “neste momento, o tempo de

construcdo da escrita € muito mais alargado e a encenadora também foi estando cada vez
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mais por dentro deste processo, 0 que ndo aconteceu na primeira edicdo do [«Boca
Abertax]” (cf. Anexo D2 & e E5 1).

E de assinalar também que a calendarizacdo pré-estabelecida pela equipa do
TNDM 11 para as sessdes de ensaios, dos respetivos espetaculos, sendo que, apds o seu
inicio, a equipa artistica do PBA fez uma gestdo autdonoma, respeitando as
disponibilidades de cada membro. O periodo de duracdo tanto das sessGes de ensaios
como das sessbes de apresentacdo variou de espetaculo para espetdculo. Contudo,
verifiquei que as sessGes de ensaios, dos espetaculos da temporada de 2018-19, nédo
ultrapassaram um més de duracdo. Nesta perspetiva, Brook (2016) defende que “o tempo
ndo é um fator absoluto nesta matéria [construcdo dos espetaculos]; podem obter-se
resultados espantosos em trés semanas” (p. 21).

Face ao processo de criacdo cénica, este foi iniciado apds algumas sessdes de
trabalho de mesa e terminou aquando do ensaio geral, embora seja um elemento do
espetaculo que pode sofrer pequenas alteracdes apos a estreia tendo em conta as reacdes
do publico-alvo. Verifico também que ndo existe um espaco fixo para as sessbes de
ensaios, pois, estdo sujeitas a disponibilidade dos espacos do Teatro. Em contrapartida,
as sessoes de apresentacdo tém como palco principal o Saldo Nobre. Esta sala é glamorosa
e acolhedora, mas ndo tem a disposi¢do de uma sala de espetaculos, ou seja, € uma sala
ampla e ndo é constituida por um palco e uma plateia. Posso inferir que a equipa do PBA
e do TNDM Il ndo tem a pretensdo de mostrar a crianga a estrutura de um teatro, mas sim
0 que este pode proporcionar em termos de fruicdo do espetaculo, o que vai ao encontro
da conceg¢do da EN: “quando se trata de criangas muito pequenas eu acho que a
proximidade é um fator essencial, acho que fruem muito mais de um espetaculo quando
estdo proximas. Certamente havera pessoas que conseguem fazer um espetaculo na Sala
Garrett [sala principal do TNDM 1] para criancas dos trés aos seis anos. Eu nao sei fazer
bem, ou pelo menos nunca tentei, ¢ também nio me interessa” (cf. Anexo A2 & e E21).

Os registos das notas de campo permitem, também, constatar que a equipa do PBA
ndo se regeu por nenhum método ou férmula para o processo de criagdo cénica, neste
aspeto indo ao encontro das possibilidades enunciadas por Brook (2016). As sessdes de
ensaios desenrolaram-se de forma intuitiva e espontanea, entre todos os elementos

presentes. Além disso, nos espetaculos para a infancia, o trabalho surgiu a partir da
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improvisacdo e da repeticdo, momentos onde se identificaram as indicacdes da
encenadora durante ou ap0s a execucdo. Também noto uma grande frequéncia na
realizacdo de passagens completas do guido e da sua cronometragem, de forma a que a
equipa tivesse a no¢do de como estava o todo e de quanto tempo ja tinha o espetaculo.
Desse modo, saliento a afirmacdo de Caldas (2007), que € oportuna no ambito dos
processos criativos desta equipa, quando define o teatro como:

A arte [que] se constroi com o erro, nas inUmeras repeticdes que sdo 0s
ensaios, da humildade e grandiosa aceitacdo deste erro para o crescimento das
personagens, da sua relacdo e do mundo do «faz de conta» que sera

reinventado em cada representacéo. (p. 10)

Nesse processo de criacdo verifico uma pratica constante, por parte da encenadora,
baseada na explicacdo e exemplificacdo do que pretende em determinada cena, o0 que
ajudou a que os atores desenvolvessem o seu trabalho no sentido que era pretendido
(Brook, 2016). E importante realcar que, durante este processo, se manteve uma relagao
de proximidade entre todos os intervenientes. Considero que este fator surgiu da
continuidade de alguns elementos da equipa deste projeto, aspeto que emana da AD (cf.
Anexo J2 &), como aconteceu no elenco da temporada de 2018-19 que participou em
edicOes anteriores. Este aspeto vai ao encontro das palavras da EN: “sempre que se
trabalha com atores pela primeira vez € mais dificil, porque nao se sabe quando é que se
deve dizer, o que é que se pode dizer, em que momento € que deve acontecer; € 0 mesmo
acontece com o ator, que ndo sabe 0 que € que estd na minha cabeca, onde é que eu quero
chegar, onde é que eu gostava que ele chegasse” (cf. Anexo A2 & e E5-&). Assim, destaco
a continuidade como tendo sido fundamental para esta equipa de criagdo aprofundar uma
relacdo de trabalho consistente.

Brook (2016) entende que o trabalho de criacdo é um processo que deve ser
privado e, numa fase inicial, a equipa nao devera estar preocupada ou constrangida com

a presenca de outras pessoas, apesar de existir necessidade de desafios:

89



H& um momento em [que] se torna necessario ter outras pessoas a assistir,
quando aquelas caras que parecem sempre hostis contribuem para renovar
uma tensao positiva, que por sua vez cria um novo ponto de concentragdo: o

trabalho deve fazer constantemente novas exigéncias. (p. 183)

Verifico uma relagdo entre estas palavras e o desenvolvimento dos processos de
criacdo do PBA: numa fase final, nos dois processos de criacdo teatral da quarta edicéo,
a encenadora convidou pessoas conhecidas para assistirem a uma sessdo de ensaio em
que foi feita uma passagem completa do guido. Constato que, no caso do Mau, Mau, Lobo
Maul, a presenca do publico ajudou a despertar novos caminhos para aquele que seria o
resultado final do espetaculo ou, como foi no caso do Falas Estranhés?, a equipa
conseguiu perceber como é que pessoas com um olhar externo reagiriam ao que estavam
a assistir. Posso inferir que este procedimento é essencial para a encenadora, pois, permite
que ela perceba de que forma pode — ou ndo — apurar a criacdo cénica do respetivo
espetaculo.

Na fase final do processo de criacdo cénica, conforme mostram as notas de campo
e a AC das entrevistas, a presenca de uma psicéloga visa prevenir opc6es do espetaculo
que possam provocar perturbacdes/reacbes emocionais na crianca. PS alerta que, apesar
da sua funcdo nos espetaculos para a infancia, € importante que este membro tenha tido
alguma vivéncia/experiéncia artistica, porque, sem esta pratica, dificilmente podera dar
um contributo naquele contexto especifico. O trabalho do psicologo devera consistir em
processos de didlogo com o criador do espetaculo, baseados no respeito matuo, porque,
por vezes, implica transformacdes no objeto artistico numa fase terminal do processo
criativo. Pelos resultados obtidos, posso inferir que a equipa de criacdo do PBA ja tem
uma sensibilidade no que diz respeito a possiveis circunstancias que possam perturbar o
estado do publico-alvo, visto ndo terem ocorrido sugestdes de alteracdes, por parte da
psicéloga, quanto ao primeiro espetaculo da temporada de 2018-19 (cf. Anexo F12 &).

Existiu também um constante cuidado da equipa, durante o processo de criacao,
na adequacdo do espetaculo ao publico-alvo, como afirma EN: o espetaculo “tem de ter

rigor, ritmo, diadlogo, comunicacdo... E depois h& pequenas coisas que, as vezes,
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acrescento ou retiro, ja a pensar especificamente na faixa etaria do publico-alvo™ (cf.
Anexo A2 & e E3 ).

No que diz respeito a criacao plastica dos espetaculos, ha a necessidade de dialogo
e cooperacdo com as equipas responsaveis do TNDM |1, apds ser delineada a ideia por
parte da encenadora. Pude apurar, com base nas notas de campo, que, desde o inicio das
sessOes de ensaios, existiu uma entreajuda das equipas e uma disponibilizacédo
permanente dos recursos do Teatro para este processo de criagdo. De uma forma geral,
ambas as equipas trabalharam em todos os processos, referentes a criacdo do espetaculo,
“em sintonia” (cf. Anexo D2 & e E5 1).

Verifico ainda que as duas vertentes do projeto — o teatro vai as instituicoes
educativas e as institui¢des educativas vao ao teatro — sdo compostas pelo mesmo nimero
de fases e por processos idénticos, apesar de terem particularidades que as distinguem.
Na vertente em que o teatro vai as institui¢cbes educativas, verifico a ocorréncia de visitas
técnicas para a escolha dos espacos onde decorrerdo as sessdes de apresentacao,
realizadas pela encenadora e pela diretora de cena, bem como o facto de, ao longo das
quatro edicdes, esta componente do projeto ndo ter disposto de uma direcdo técnica
especifica, contrariamente a maioria dos espetaculos — embora ndo na sua totalidade —em
que as instituicdes educativas vao ao teatro (cf. Anexo J1 &). Na vertente em que as
instituicOes educativas vao ao teatro, esta visita resulta de um ensaio geral no TNDM I,
enquanto a ida do teatro as instituicGes educativas resulta de dois ensaios gerais (no
TNDM Il e no espaco de um JI). Constatei que 0s ensaios gerais, de ambas as
componentes, integraram criancas e educadores de JI da rede privada de Lisboa.

Posso inferir que os processos de criagdo dos espetaculos do PBA — dramaturgica,
cénica e plastica — sdo complementares. Saliento a cooperagéo entre todos os membros e
equipas integrados neste projeto, no qual constato um trabalho de construcéo teatral de
forma coletiva (Trotta, 2015). No conjunto dos resultados obtidos, fica patente que o PBA
e o0 TNDM Il trabalharam no sentido da partilha e da continuidade, criando condicdes
para que cada interveniente possa “falhar”, “aprender” e “melhorar”, aceitando, de acordo
com a afirmacao do Diretor Artistico do TNDM Il no inicio da temporada de 2018-19,

que “o Unico limite ¢ a lotagdo das salas”.
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7. CONSIDERACOES FINAIS

Este capitulo constitui a Gltima paragem desta caminhada com que finalizo a
“viagem académica” que realizei. Aqui, sintetizo as conclusdes finais de todo o estudo,
conferindo cada um dos objetivos tracados.

Quanto ao objetivo de perceber como é integrada, na programacéo anual do Teatro
Nacional D. Maria Il (TNDM I1), a criacdo e a apresentacdo de espetaculos para a infancia
(EPI), comeco por salientar que, a partir da temporada de 2015-16, teve inicio uma nova
experiéncia de organizar os projetos e espetaculos para a infancia e juventude, tendo sido
criada uma programacéo para tal efeito. Relaciono a entrada de um novo Diretor Artistico,
que também desempenha a funcdo de programador desta area no Teatro Nacional, com a
reformulacéo, renovacao e criacdo de agdes para a infancia e juventude.

Importa destacar que esta programacdo para a infancia e juventude, durante as
quatro temporadas, foi de grande importancia, porque possibilitou a criancgas e jovens da
cidade de Lisboa o contacto com diferentes projetos teatrais, devido a existéncia de
sessdes para os jardins de infancia (JI) e para as familias. No &mbito do bindémio
fruicdo/participacdo artistica, proporcionou, como defende Yendt (2007), “a relagdo entre
um publico de criancas e o Teatro como uma possibilidade de acesso de jovens
espectadores desde a idade mais jovem as formas e conteldos da criacdo teatral
contemporanea” (p. 45).

Considero que a equipa do TNDM II, no &mbito desta programacao, pretende ndo
s0 disponibilizar a frui¢do artistica do seu publico-alvo, mas também propiciar momentos
de formacao ao seu nacleo de educadores. Verifico que os constrangimentos or¢camentais
tém dificultado a criacdo de novas propostas de cariz formativo ou artistico nesta area,
em especifico por parte da equipa do Teatro Nacional.

Posso concluir que a temporada estudada — em particular o Projeto “Boca Aberta”
(PBA) — integra um periodo de mudanca no TNDM 1, no que diz respeito a pratica teatral
para a infancia e juventude.

No que diz respeito ao objetivo de compreender a especificidade deste projeto, no
ambito da programacdo do TNDM II, concluo que foi um resultado da vontade da

respetiva instituicdo cultural que se aliou, inicialmente, ao projeto “Com Arte” da Camara
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Municipal de Lisboa (CML) e verifico que, desde o inicio, € pensado e estruturado para
0 mesmo publico-alvo. As criangas e os educadores dos JI da rede publica de Lisboa séo
0S seus principais destinatarios, mas também sdo proporcionados momentos especificos
em alguns contextos educativos da rede privada da referida cidade. Devo, ainda, salientar
que para além dos JI, este projeto também esta disponivel para o publico geral (contexto
familiar), para idosos e criangas da Santa Casa da Misericérdia de Lisboa (SCML) e para
criangas internadas no Hospital Dona Estefania — Centro Hospitalar Universitario de
Lisboa Central (CHULC).

Apesar do foco na crianca em idade pré-escolar, destaco a ampla heterogeneidade
de publicos que o PBA tem pretendido integrar com as suas criacdes teatrais. Este projeto
poderd contribuir para que o teatro para a infancia e juventude (TPIJ), em Portugal,
comece a ser reconhecido como uma darea teatral que “ndo designa um modelo, uma
estética ou uma moral ou uma pedagogia, mas [que] designa simplesmente um publico”
(Caldas, 2005, p. 5).

No ano em que se desenvolveu a investigacdo, o projeto ja tinha passado pelo
primeiro ciclo de trés temporadas (de 2015-16 a 2017-18) e encontrava-se no seu segundo
ciclo, composto igualmente por trés temporadas (de 2018-19 a 2020-21), cujo principal
objetivo &, no seu termo, abranger todos os JI da rede publica de Lisboa. Ao longo da sua
existéncia, o projeto tem mantido a CML como parceiro privilegiado, tanto na parte
financeira como na parte logistica.

Considero que o fator de continuidade, no ambito das relacdes com as suas
instituicOes parceiras, 0 seu nucleo de espectadores e a sua equipa de trabalho, se tem
assumido de grande importancia, possibilitando assim que este projeto continue
atualmente. A encenadora deste projeto (EN) defende que é importante que as criangas
“vao ao teatro com as familias, com as escolas, com um amigo, seja com quem for, mas
a diferenca esta no facto de elas irem ao mesmo teatro dois ou trés anos seguidos com
uma equipa artistica que elas conhecem e onde se sentem confortaveis” (cf. Anexo A2 &
e E2 ).

Realco também que este projeto pretende trabalhar com quem esta disponivel a
integrar estas atividades, que apresente também objetivos que queira alcancar para

proporcionar as suas criangas uma fruicao artistica positiva.
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Os resultados permitem concluir que prevalece entre a equipa do TNDM Il e do
PBA o desejo de que este projeto continue na mesma linha em que tem sido criado até
este momento e que o0 seu acesso seja ampliado, o que também espelha um trabalho de
resiliéncia em querer, de edicdo para edicdo, melhorar e evoluir, de modo a que as
criangas e as instituicbes educativas (IE) envolvidas tenham contacto com boas
experiéncias artisticas.

Quanto as concecdes da equipa do PBA relativamente ao teatro para a infancia,
concluo que as concecOes tedricas das equipas sdo colocadas na sua pratica teatral,
destacando-se o contacto direto com o educador e a fruicdo de espetaculos no individuo
desde cedo.

Relativamente ao que visa perceber os processos de criagdo dos espetaculos da
temporada de 2018-19, importa destacar que a equipa do TNDM Il e a do PBA estdo em
sintonia no que se refere a criacdo de EPI, concretamente quanto a possibilidade de a
fruicdo artistica ser acessivel a qualquer faixa etéaria e independentemente da condicédo
econdmica dos publicos-alvo. A construcdo dos espetaculos, desde o inicio, tem sido
realizada de forma coletiva, verificando-se oportunidades de participacdo da parte de
todos e havendo interesse na manifestacdo de opinido e na discussdo de ideias. Desse
modo, ndo houve nenhum elemento que colocasse o seu nivel profissional acima dos
outros colegas de trabalho ou impusesse o0s seus ideais.

Todos o0s processos de criagdo — dramatdrgica, cénica e pléstica — foram
conjugados de forma espontanea, ndo houve qualquer ordem pré-estabelecida para o
desenvolvimento dos respetivos processos e para a abordagem de contetdos ou
linguagens. Foi um trabalho que foi sendo desencadeado & medida das suas necessidades.
Considero que o facto de a equipa ja se conhecer possibilitou o desenrolar da construcao
dos espetaculos.

O PBA tem contribuido para que a criacdo artistica para a infancia seja equiparada
a criagdo artistica para adultos. Os artistas teatrais contemporaneos tém desenvolvido um
trabalho continuo no sentido deste desejo. Convém salientar que os processos de cria¢ao
do PBA seguem os tramites de qualquer outro tipo de projetos/espetaculos.

Considero que a existéncia das duas vertentes deste projeto (o teatro vai as

instituicOes educativas e as instituicGes educativas vdo ao teatro), bem como as duas
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dimensdes que engloba, artistica e pedagdgica, cumprem a finalidade do TNDM 11 de,
através do PBA, dar a conhecer o Teatro a crianga em idade pré-escolar e ao seu docente,
bem como proporcionar-lhes boas experiéncias de fruicdo (para muitos € a primeira vez),
ao mesmo tempo que valoriza de uma igual forma os espa¢os educativos. Destaco que 0s
processos de criacao dos espetaculos nas duas vertentes se desenvolveram tendo em conta
0s mesmos métodos, recursos e técnicas, embora com algumas particularidades no caso
em que o teatro vai as instituicdes educativas.

Globalmente, esta investigacdo proporcionou-me, através de um olhar externo
sobre 0s processos de criacdo de espetaculos teatrais para a crianca em idade pré-escolar,
um enriquecimento a nivel pessoal relativamente a faixa etaria em questdo, e despertou a
nivel profissional a curiosidade em querer compreender melhor 0s processos e as técnicas
de criacdo que sdo praticadas e defendidas na area do TPIJ.

Quanto as limitacbes desta investigacdo, identifico a dificuldade sentida na
apresentacdo e discussao dos resultados de uma forma concreta e pragmatica, pelo facto
de existir uma vasta recolha de dados sobre o objeto de estudo, através dos processos e
técnicas de recolha de dados. Em consequéncia, senti que o foco desta investigacao ficou
disperso na multiplicidade de dados. Considero também que devia ter planeado mais
atempadamente a entrevista ao Diretor Artistico do TNDM I1, para que a sua realizacéo
se tivesse concretizado, de forma a contribuir com o seu ponto de vista para o
enriquecimento do primeiro objetivo desta investigacéao.

Este processo investigativo, pelas leituras realizadas e outras fontes pesquisadas,
permitiu-me confirmar a ideia pré-definida de que, de uma forma geral, existem poucas
descricdes escritas dos processos de criacdo teatral, o que me leva a inferir que os
criadores ndo tém por habito fazer — ou tornar publicos — registos dos seus processos
criativos. Nesta investigacdo, uma dificuldade sentida decorreu da pouca documentacéo
e escassa reflexdo escrita sobre essas experiéncias ou concecOes, alias, j& notada por
Duarte (2007).

Devo admitir que eventualmente ndo me tenha sido possivel identificar e analisar
todas as principais particularidades do PBA, mas € minha conviccao que esta investigacdo
podera incentivar o desenvolvimento de mais estudos analogos e, até, a pratica de registo

regular dos processos pelas proprias equipas criativas com trabalho dedicado a infancia e
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juventude. Seria interessante, por exemplo, o desenvolvimento de estudos comparados,
sobre processos artisticos similares e respetivos resultados, entre esta equipa e outra com
diferentes caracteristicas e recursos, de modo a identificar e analisar, mais cabalmente,
potencialidades e fragilidades de ambos os lados.

Em jeito de balango final, posso inferir que este trabalho teve “uma intengdo . . .
louvavel, ja que o processo de investigacdo se [converteu], simultaneamente, num

processo de aprendizagem” (Morgado, 2012, p. 33), realgando as minhas ambigdes tanto

a nivel profissional como pessoal.
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ANEXO A.
Entrevista semiestruturada a encenadora dos espetaculos do PBA
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Anexo Al. Guido da entrevista

Tabela 14

Voltar 4 leitura (p. 37) &

Guido da entrevista semiestruturada a encenadora dos espetaculos do PBA

Blocos

Objetivos especificos

Para um formulario de questoes

Notas

Legitimacgdo da

entrevista

Legitimar a entrevista.

Motivar a entrevistada.

Informar sobre a natureza do estudo em
curso e o objetivo da entrevista.

Solicitar a colaboragdo da profissional.

Procurar que a
entrevistada

sejaclarae

infancia

profissional em teatro

para a infancia.
Compreender a sua
metodologia de trabalho

para a infancia.

Conhecer as  suas

concecgdes
relativamente a
espetaculos para
criangas.

Solicitar autorizagdo para proceder a objetiva nas
gravacdo video da entrevista. respostas
Assegurar 0 anonimato e a confidencialidade obtidas.
das informag0es prestadas em entrevista.

Teatro para a Caraterizar 0 percurso Questionar sobre a vertente do seu percurso Fazer

profissional mais direcionada, nos dltimos
anos, para a infancia.

Perceber qual é a sua visdo sobre criar para
um publico infantil e um publico adulto.
Perguntar sobre algumas caracteristicas que,
na sua Gtica, tém sempre de estar presentes
num espetaculo para criangas.

Perguntar que cuidados € preciso ter — nos
planos dramaturgico, cénico e plastico — na
construcao dos espetaculos.

Questionar sobre a importancia do papel do
Ator em teatro para a infancia.

Questionar sobre a relevancia que pode ter o
papel do publico nos processos criativos.
Interpelar sobre a importancia que atribui a
promogdo de atividades culturais, em
particular teatrais, junto de criancas em idade
pré-escolar.

Solicitar que explique de que forma tem
acompanhado o teatro para a infancia que se
vai fazendo em Portugal e que tipo de
experiéncias mais a tém interessado e, até,
influenciado.

referéncia, no
inicio da
entrevista, aos
espetaculos
criados pela
entrevistada

para a infancia.

Projeto “Boca
Aberta”:
processos e

resultados

« Compreender as origens

e o0 desenvolvimento
deste
TNDM 1.

projeto no

Perguntar sobre as motivagdes que a levaram
aceitar este desafio.
Questionar sobre a principal finalidade deste

projeto.

Clarificar, se
Nnecessario,
alguns aspetos

(dramaturgico,
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« ldentificar os contetidos

e préticas do trabalho

artistico.
« lIdentificar  possiveis
reformulacbes do
projeto ao longo de

todas as edices.
o Analisar o balanco
destas quatro edi¢des do
projeto.

Perguntar como surgiram as caracteristicas,
a relevancia e o método de trabalho do
coletivo integrante deste projeto.

Perguntar qual é a importancia da
apresentacdo de espetaculos tanto no
TNDM Il como em institui¢des escolares.
Perguntar sobre os critérios para as escolhas
dos espacos em que, nas escolas, 0s
espetaculos sdo apresentados.

Interpelar sobre o que distingue, nos planos
da concecdo e da produgdo, os dois tipos de
espetaculos que apresentam no projeto (isto
é,no TNDM Il e nos JI).

Questionar de que forma o novo protocolo
com a CML influenciou — ou ndo — a
construcao e producdo dos espetaculos desta
temporada de 2018-19.

Pedir que indique (des)vantagens de todo

este caminho percorrido do PBA.

cénico ou de

producdo) do
processo de

criacdo dos

espetéaculos.

Agradecimento

« Agradecer a
colaboragéo na
realizacéo do trabalho.

Perguntar se, para além das questdes

colocadas, quer prestar mais alguma

informacgdo que ache pertinente.
Agradecer a colaboragdo prestada.

Voltar 4 leitura (p. 37) &
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Anexo A2. Protocolo da entrevista

Voltar a leitura (p. 38; p. 58; p. 59; p. 60; p. 62; p. 63; p. 64; p. 65; p. 66; p. 67; p. 68; p. 70; p. 71; p. 86; p. 87; p. 88;
p.89; p.91; p.93)

Entrevistada: Encenadora dos espetaculos do PBA

Entrevistadora: Cidalia Daniela Ferreira Carvalho

Local: Saldo Nobre — Teatro Nacional D. Maria |1

Data: 26 de fevereiro de 2019

Curso: Mestrado em Educagdo Artistica, na especializa¢do de Teatro na Educacéo, da Escola Superior de Educacao
do Instituto Politécnico de Lishoa (ESE-IPL)

Docente orientador: Prof. Doutor Miguel Falcéo

Entrevista gravada em video e dudio (40:00)

Bom dia. Agradego-te por teres aceitado conceder esta entrevista. Pergunto-te, antes de mais, se podemos
proceder a gravagdo em video da entrevista; asseguro-te que os dados servirdo somente para utilizagdo no meu
estudo.

Consinto.

Nos ultimos anos tens-te dedicado a projetos/espetaculos direcionados a um publico mais jovem sobretudo
criancas. E exemplo disso o teu mais recente espetaculo Pré menino e pra menina. Como é que comegou o teu
interesse em trabalhar para a infancia?

Eu fiz a Escola Superior de Teatro e Cinema (ESTC) e, antes disso, tinha feito teatro universitario. Jamais me passou
pela cabega fazer teatro para a infancia. Tinha se calhar aquela ideia, que muitas pessoas tém, de que é uma espécie de
“produto menor”, porque, durante muitos anos, o que se fazia para a infancia de facto eram espetaculos que eu,
pessoalmente, ndo achava assim tao interessantes. Mas tinha um preconceito, confesso. Achava que ndo era nada disso
que eu queria fazer. Quando acabei a ESTC, queria ser atriz, queria grandes palcos e plumas...

...televisdo.
Televisdo nunca foi assim um grande sonho, mas queria fazer teatro, queria fazer os grandes classicos. E fiz alguns.

Mas tive uma professora na ESTC...

Que também foi nossa professora no primeiro ano do Mestrado...

... pela qual toda a gente passou. E essa professora dirigia 0 Centro de Pedagogia e Animacéo do Centro Cultural de
Belém (CPA-CCB), que deve ter sido dos primeiros polos a trabalhar para a infancia de uma forma diferente da que se
usava. E, na altura, havia até condicdes financeiras se calhar melhores, ou que nunca mais se voltaram a repetir. E havia
uma série de espetaculos estrangeiros para a infancia que eram apresentados no Centro Cultural de Belém (CCB) e que
eu tive a possibilidade de ir vendo. E fui percebendo que trabalhar para a infancia podia ser tdo ou mais interessante do
que trabalhar para um publico adulto, porque havia um investimento, uma pesquisa, um rigor na concecao desses

espetdculos, muito grande. Quando a professora da ESTC me convidou [para colaborar com ela no CCB], ndo queria
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nada, ndo gostava nada de criangas, ndo queria ter filhos, ndo tinha paciéncia, mas resolvi aceitar o desafio e, de facto,
é daqueles pontos de viragem significativos na minha vida pessoal. E aprendi muito. Eu estive em colaboracéo com a
essa professora mais ou menos oito/nove anos e quase tudo o que eu aprendi sobre o trabalho para a infancia foi com
ela; ou através dela e de um artista espanhol com quem tive a sorte de me cruzar, logo no inicio, que é o José Antonio
Portillo, que era professor primario e comegou a criar objetos para a infancia para cativar as criangas para a leitura e
para a escrita. Pronto, foram assim duas pessoas que me marcaram muito neste percurso. Entretanto essa professora
saiu do CPA-CCB e eu comecei a procurar outros locais para continuar este trabalho com a infancia e fui encontrando
outros sitios que me acolheram, como o Teatro Maria Matos, a [Fundacgdo Calouste] Gulbenkian, a Artemrede, e nunca

mais parei. Pronto, & isto.

Para ti, que ja criaste para publicos de diferentes faixas etarias, quais sdo as diferencgas entre criar para um
publico mais jovem e para um publico adulto?

No outro dia um jornalista perguntava se era mais dificil. Eu ndo acho que seja mais dificil nem mais facil. E sempre
dificil criar, o processo criativo é muito dificil. O que acontece quando se trabalha para o publico infantil, dos trés aos
seis anos de idade, é que ndo se deixa também de trabalhar para o publico adulto, porque estas criangas ainda ndo tém
autonomia para decidir ir ao teatro sozinhas. Quando se concebem os espetaculos também tem de se pensar em qualquer
coisa que cative os adultos, porque ndo podem ser meros acompanhantes. Sobretudo os educadores, ndo vém aqui s6
para guardar as criancas, tém que ter algum prazer a ver os espetaculos. E isso é o que eu acho dificil. E manter um
espetaculo que seja interessante para as criangas, porque tém uma capacidade de concentracéo, de atengdo, que é mais
reduzida e se dispersam com mais facilidade, mas ao mesmo tempo, sem esquecer os adultos que as acompanham. E

necessario ter sempre varios niveis de leitura num espetaculo.

Quando estas a criar um espetaculo para criangas, pensas a partir do que supdes ser o ponto de vista de uma
crianga ou de um adulto?

Normalmente, penso nas criangas. N&o é que consiga ter outra vez trés anos. Eu fui professora durante dez anos num
colégio privado, onde lecionei Expressdo Dramatica desde o pré-escolar até ao nono ano de escolaridade. E o facto de
trabalhar ja ha algum tempo com estas faixas etarias fez com que ganhasse algum conhecimento sobre como funcionam
as cabecas e os corpos em determinadas idades. Portanto, tento pensar nelas, mas depois também tento fazer com que

0s adultos ndo se aborrecam e encontrem algum prazer nestes objetos.

Quais sdo as caracteristicas que, na tua visdo, tém de estar sempre presentes em espetaculos para criangas?

Na minha visdo, que ndo é a Unica — e isto é muito importante de referir —, quando se trata de criangas muito pequenas
eu acho que a proximidade é um fator essencial, acho que fruem muito mais de um espetaculo quando estéo proximas.
Certamente haverd pessoas que conseguem fazer um espetaculo na Sala Garrett [sala principal do TNDM I1] para
criangas dos trés aos seis anos. Eu néo sei fazer bem, ou pelo menos nunca tentei, e também ndo me interessa. Interessa-
me este espaco de proximidade, [através de] uma linguagem que seja simbdlica, que ndo seja muito mimética, em que
0s objetos possam assumir outras fungdes. Isto [interessa-me] porque desperta uma capacidade de transformacgéo e de
utilizacdo simbélica dos objetos que se vai perdendo com o tempo porque, cada vez mais, 0s préprios brinquedos sdo
miméticos. E, portanto, é importante despertar isso [linguagem simbdlica]. Muitas vezes ndo esta la tudo, esta Ia um
pequeno objeto que simboliza outras coisas. As vezes trabalho com mais ou menos texto. Quando trabalho com texto,

gosto muito de trabalhar nas repeti¢des. Acho que é quase um truque porque as histdrias tradicionais que se mantém ao
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longo do tempo estdo cheias de repeticbes, acumulagdes e perduram exatamente porque tém esses fatores. Entdo,
muitas das vezes, nos espetaculos gosto de brincar com isso, com a ideia de repetir, porque elas [as criangas] gostam
de ouvir outra vez uma coisa que ja conhecem. E depois ha uma duragao... Eu acho que mais de trinta minutos para
criangas dos trés aos seis anos é demais. Tenho trabalhado nesta espécie de receita: espetaculos proximos, portateis,
com uma duracdo curta, em que o jogo dos atores e o trabalho com os objetos sdo muito importantes. Acho que sdo

estas as caracteristicas.

Jé criaste algum espetaculo para criancas em idade pré-escolar com mais de trinta minutos ou nunca tentaste?
Nao, nunca tentei, porque eu acho que uma coisa ¢ as pessoas dizerem “ai o meu filho aguenta ver porque ele ja viu”,
mas, para nds pelo menos, 0s nossos filhos sdo sempre especiais. A mim interessa-me muito mais o trabalho com o
contexto escolar do que para as familias, embora este também seja importante. Apesar de tudo, em qualquer teatro onde
trabalhei, o publico familiar ¢ quase sempre o mesmo. E, desta forma, ndo conseguimos “furar” ali uma determinada
camada da populagdo — e este é um trabalho que vai demorar. Quando trabalho com um publico escolar, por exemplo,
como acontece aqui no TNDM 11, em que o publico vem das escolas publicas que vamos conhecendo, nés chegamos a
todo o espectro da sociedade, e temos de pensar que ha criangas que estdo a assistir a um espetaculo pela primeira vez
e, portanto, € bom que se sintam confortaveis durante aquele periodo de tempo. No PBA, por exemplo, hoje aconteceu
que os miudos de seis anos, que estdo a terminar o pré-escolar, acharam que [o espetaculo] tinha pouco tempo, mas 0s

miudos de trés anos ja estavam cansados e a passar um bocadinho do seu limite.

Ha pouco falaste do papel do ator. Qual é a sua importancia num espetaculo para criancas em idade pré-escolar?
Eu acho que tem que ver uma atengdo enorme; e fazer teatro é isso: estar 14 com os sentidos todos alerta. Mas aqui [no
caso do teatro para a infancia] acho que a atengdo tem que ser ainda maior. Apesar de ndo ser um espetaculo
improvisado — h4 uma partitura, um texto e, mesmo se ndo houver um texto, ha sempre uma partitura que deve ser
seguida (ndo é lembrar-se [o ator] de fazer o que lhe apetece) —, tem que ver uma flexibilidade e uma escuta do ator
muito apurada para que o espetaculo funcione. Por exemplo, no PBA, quando fazemos os espetaculos aqui no Saldo
Nobre, é tudo muito mais facil de controlar, mas quando vamos para as escolas, o sitio onde elas vivem, que é o territdrio
delas, entdo ai essa atengdo tem que ser ainda maior, redobrada. Fazer teatro é brincar e eu acho que o ator tem de
brincar nestes espetaculos — o signo brincar em portugués é mais depreciativo do que o signo jogar que os ingleses e
franceses usam —, tem que jogar; e se eles jogarem entre eles, o publico também esta incluido nesse jogo. Ha aqui uma

ideia de jogar que eu acho que é importante para os mitidos perceberem que fazer teatro € isto.

O ator também nao deve jogar muito com o publico desta faixa etaria, sendo o mesmo [publico] pode tomar
conta do espetaculo, ndo achas?

Sim, isso ai vira-se o feiti¢o contra o feiticeiro. Também é uma coisa que eu acho que nao é preciso, ndo € preciso fazer
concessoes, dar tudo de méo beijada, fazer com que os meninos estejam sempre a repetir coisas do tipo “sim”, “ndo”.
Eles fazem isso neste espetaculo; eu nem sequer tinha previsto essa possibilidade e o ator, perante a atitude do publico,
tem de moderar a sua interacdo. A diferenga é que o publico adulto tem outros cédigos mais estabelecidos, faz mais
cerimdnia, e o publico da infancia, se de repente quiser tomar conta do espetaculo, toma; e é exatamente nesse jogo de

rédeas que o ator tem que saber jogar.
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Nos teus espetaculos direcionados para a infancia, as personagens nao séo de todo infantilizadas. Achas que isso
€ necessario para se conseguir uma maior aproximagao ao publico-alvo, criancas em idade pré-escolar?

N&o, acho que ndo. Por exemplo, no espetdculo Mau, Mau, Lobo Mau!, existe uma menina de casaco vermelho. Ela [a
atriz] ndo € uma menina, ¢ uma mulher. Por mais que lhe pintasse uma sardas, que é o que se faz normalmente, ninguém
ia acreditar que era uma menina da idade deles; ndo é, ndo vai ser. E ele [0 ator] nunca vai ser um lobo, nem eu, por
mais que coloque umas orelhas, vou ser um coelho. Portanto, eu acho que néo é preciso infantilizar, nem ilustrar. E é
dificil este registo em que as vezes os atores tém que fazer uma personagem que é infantil. Este espetaculo ndo é téo
infantil comparativamente ao espetaculo Pr6 menino e pra menina, em que a infantilidade, as vezes, estava na rapidez
da cabeca, na mudanga de pensamento da personagem e ndo nos gestos de imitagdo de uma crianga pequena. A
infantilidade também pode ser ilustrada através da rapidez do pensamento.

De que forma o publico em idade pré-escolar é considerado durante o processo de criagdo de um espetaculo?

Durante uma primeira fase acho que ndo penso logo neles, deixo os atores improvisarem mais ou menos conforme o
tempo que tenho disponivel e [o processo] vai variando de espetaculo para espetaculo. Mas até ter assim um esqueleto
montado ndo estou a pensar logo para quem se dirige o espetaculo. Acho que ha uma parte do processo que faco e faria
da mesma forma se estivesse a trabalhar com um publico adulto. Mais para a parte final, quando o espetaculo comega
a ficar fechado, comeco a pensar de facto neles [espectadores em idade pré-escolar] e a perceber “isto ndo vai funcionar;
aqui eles vao distrair-se; isto vai ser excessivo” ou “esta muito repetitivo; eles vdo tomar conta do espetaculo e os atores
ndo vao conseguir agarra-1lo” ou “ha aqui uma zona em que [0 espetaculo] precisava de ter mais ritmo para captar a
atengdo deles”. Mas acho que no inicio da abordagem — € giro fazeres essa pergunta porque s6 comecei a pensar nisso

agora — penso como se fosse um espetéaculo que eu estou a criar.

Um espetéculo criado independentemente da faixa etaria do publico-alvo.

Um espetaculo como criaria para adultos; que tem de ter rigor, ritmo, didlogo, comunicacéo... E depois ha pequenas
coisas que, as vezes, acrescento ou retiro, ja a pensar especificamente na faixa etaria do publico-alvo. Este processo as
vezes até acontece ja depois de [0 espetaculo] estrear, porque, perante as rea¢des do publico, vamos percebendo se ha
algo para potenciar, ou retirar, porque ndo esta a funcionar; e como estes espetaculos sdo muito curtos [na duragéo], da

para repetir/ensaiar muitas vezes, fazer esses ajustes ainda depois da estreia.

Qual é a importancia que atribuis a promogao de atividades culturais, em particular teatrais, para criangas em
idade pré-escolar?

Eu acho que é muito importante. Uma vez estava aqui a conversar com o Diretor Artistico do TNDM 1l sobre o PBA e
ndo ha pretensdo de acharmos que estas criangas, no futuro, vao ser espectadores de teatro, de pensar “de certeza que
eles vao voltar e quando forem crescidos vao ao teatro.” Ndo. Mas o facto de terem estas oportunidades para estar em
contacto com objetos artisticos que nds achamos que tém qualidade e que foram pensados para eles é muito importante
e é muito importante que chegue a toda a populagdo. Apesar de tudo, nds estamos a falar do PBA que ja conta com
setenta e cinco salas. Isto sdo mil e tal criangas. Estamos a falar duma grande cidade que é Lisboa. No entanto, este tipo
de projetos — e a sua continuidade — deveria ser feito, se fosse possivel, com todas as criancas. E importante que elas
véo ao teatro com as familias, com as escolas, com um amigo, seja com quem for, mas a diferenca esta no facto de elas
irem ao mesmo teatro dois ou trés anos seguidos com uma equipa artistica que elas conhecem e onde se sentem

confortaveis. Este é o tipo de trabalho que acho que é essencial fazer-se e que pode ser muito bem aproveitado por
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quem esta do outro lado, que sdo as educadoras, por exemplo, para depois terem ferramentas para trabalhar a partir
daqui. Acho essencialmente que o trabalho com continuidade é muito importante e, neste momento, embora haja muita

oferta de qualidade para a infancia, as vezes, é mais esporadica.

Como é que tens acompanhado o teatro para a infancia que se vai fazendo em Portugal?

Estou muito contente em termos de qualidade, acho que aconteceu com o teatro para a infancia 0 mesmo que aconteceu
com o livro infantil. Ha vinte anos os livros infantis eram meras ilustragdes do que estava escrito na pagina ao lado e
acho que houve uma revolugéo enorme na perspetiva do que era o livro infantil, passou a existir uma qualidade imensa
quer de textos, quer de ilustracdes, edicOes, etc. De momento também acho que, no teatro para a infancia, passou a
existir uma série de pessoas a criar com muito rigor e muita qualidade. O grande problema esta no facto de nds termos
um orcamento para a cultura que é curto, muito curto, e que fica muito aquém das necessidades para se fazer um
trabalho que efetivamente mude alguma coisa. Posso considerar que o teatro para a infancia € o irmao pobre dos outros
espetaculos e, portanto, 0 que me preocupa é a questdo do investimento, que ainda ndo é o que deveria ser, mas também
ndo ¢ o que deveria ser em nenhuma area cultural. Mas como [o teatro para a infancia] ¢ um “subsector” do teatro ainda
se torna mais dificil de alcangar um determinado patamar. Acho que é por isso que ainda ha muitos espetaculos para a
infancia com um ou dois atores, e [0s espetaculos para a infancia] sdo muito dificeis de criar e ainda ndo séo valorizados
da mesma maneira que sdo valorizados os espetaculos para adultos. Contudo, o caminho estd a ser trilhado e

relativamente a qualidade dos espetaculos para a infancia ja obtivemos um grande avango.

E ja comeca a haver mudancas visiveis nesta vertente.

Sim, e é engracado porque as pessoas ganham habitos. Durante os anos em que trabalhei como professora, fazia esse
trabalho muito em parceria com as educadoras. Muitas vezes era sugerido ir ver espetaculos e elas [as educadoras],
com o tempo, iam dizendo “eu ja ndo gosto das mesmas coisas de que gostava. Eu agora ja gosto de outro tipo de
espetaculos”, o que também fazia com que levassem os mildos a ver outros tipos de espetaculos. Esta educagdo
(estética/artistica), de que se fala, tem que ser feita nas criangas assim como nos educadores. A ligagdo com as escolas
& muito importante, porque uma crianca é uma crianca e um educador trabalha com vinte e cinco criancas, pode fazer

uma mudanca numa populagdo maior.

De que forma, atualmente, os teus trabalhos de criagéo sdo influenciados — ou ndo — por estas novas estéticas do
teatro para a infancia?

N&o sei se consigo ter nogdo das influéncias que recebo das outras coisas que vejo. Acho que tinha de pensar um
bocado, olhar para tras e perceber onde é que fui buscar algumas coisas. Uma das coisas essenciais que aprendi logo
no inicio foi que nunca devemos subestimar este publico; nem este nem nenhum. Nao é porque se vai fazer um
espetaculo fora de Lishoa que se vai pensar em fazer diferente. Acho que ndo se pode subestimar o publico, tem sempre
de se colocar alguma exigéncia. N&o sei se tenho nogdo de que modo é que as coisas que eu vejo (por exemplo, 0s
livros, os espetaculos, etc.) afetam o meu trabalho, mas acho que, de alguma maneira, afetam. Mas ndo sei dizer assim
exatamente o que podera influenciar o meu trabalho de criagéo.
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O PBA teve inicio na temporada de 2015-16. Atualmente j& conta a sua quarta edi¢do. Quais foram as motivacoes
gue te levaram a aceitar este desafio?

Este desafio foi um convite do Diretor Artistico do TNDM Il para encenar umas leituras encenadas aqui para
0 TNDM Il — no primeiro ano ndo eram duas, eram quatro — e eu aceitei, achei que se encaixava naquilo que eu ja
estava a fazer, ou ia fazendo, sobretudo quando ele me disse que o objetivo era fazer um trabalho com escolas publicas
e com uma possibilidade de continuidade. Logo de inicio havia como pressuposto esta dinamica de trazer as criangas
ao TNDM Il e levar o teatro as escolas e isto era algo que se encaixava no meu percurso relativamente as questdes da
proximidade e da portabilidade. Também acho importante o facto de os espetaculos serem portateis — ndo tém de ser
todos e ndo estou com isto a dizer que o teatro tem de ser todo “pobrezinho e portatil”, ndo ¢é isso, mas ¢ bom que haja
alguns objetos portateis para serem facilmente transportados. Para além disto, eu também j& conhecia bem a coautora2;
ndo conhecia a coautoral e ainda tinha outro desafio, que era trabalhar com os estagiarios que estavam cé nesse ano a
concluir o trabalho final para a ESTC. Portanto, havia uma série de aspetos que me interessavam na proposta, como
trabalhar com gente nova, a possibilidade de contaminar outras pessoas com este gosto pelo trabalho para a infancia. E
isso aconteceu, ndo em todos os casos, mas em alguns. Portanto, sentir que, de alguma maneira, ja passou algum tempo
e agora é a minha vez de passar esse legado (uma palavra muito pomposa), esse gosto pelo trabalho para a infancia.

Qual é a principal finalidade deste projeto?

Para mim a principal finalidade deste projeto é vincular criancas de escolas e o grupo que as acompanha, como as
educadoras, auxiliares, etc., a serem espectadoras de teatro com alguma regularidade, dentro daquela que se consegue
aqui [no PBA]. Desta forma, é importante, no final dos espetaculos, conversar com os nossos interlocutores, educadoras

e criangas, dentro do possivel, e todos os anos tentar melhorar esta dimenséo do trabalho.

Caracterizas o trabalho do PBA tendo como base a continuidade e o facto de raramente se alterar o elenco da
equipa artistica, com o objetivo de criar empatia com este publico-alvo e o seu tecido escolar. Como é que defines
o trabalho com a mesma equipa artistica de temporada para temporada?

Ah, é bom, porque a equipa artistica, no fundo, se considerarmos as autoras e eu, mantém-se desde o inicio do projeto,
ndo muda. No primeiro ano em que trabalhei com elas, e quando me apresentaram os textos, de cada vez que queria
mudar alguma coisa chamava-as para virem aqui, ao TNDM II, conversar para mudar uma palavra ou uma virgula.
Neste momento também ja temos uma relagdo de empatia em que eu consigo mudar algumas coisas sem ter que as
consultar constantemente, as vezes até por sugestdo dos tores, que assim [dando um maior contributo] também se
sentem muito mais a vontade no processo. Depois alguns dos atores foram sendo os mesmos desde o principio — e
sempre que se trabalha com atores pela primeira vez é mais dificil, porque ndo se sabe quando é que se deve dizer, 0
que é que se pode dizer, em que momento é que deve acontecer; € 0 mesmo acontece com o ator, que nao sabe o que é
que estd na minha cabega, onde é que eu quero chegar, onde é que eu gostava que ele chegasse. Esta ideia de
continuidade é também positiva pelo facto de poderes aprofundar uma relagdo de trabalho... Depois da muito medo
pensar que, COM a mesma equipa e com 0s MesSMos recursos, temos que nos reinventar ainda por mais dois anos. E
assim um bocado aflitivo, mas acho que vamos conseguir e ha sempre um dialogo aqui com a equipa do TNDM 1II.
Este projeto é uma producgéo exclusiva da casa, € dos poucos projetos pelo qual a Unica entidade responsavel é mesmo
o TNDM I1. E é um privilégio, devia haver mais pessoas com este privilégio. Portanto, acho que a dificuldade é a de
descobrir como fazer para continuar sem cairmos numa receita, na repeticdo de uma féormula.
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Eu acompanhei os ensaios do primeiro espetaculo para esta temporada e reparei que também trabalham muito
na base do coletivo. Qual é a relevancia deste modelo de trabalho neste projeto?

[E muito importante] porque, se tu tens uma palavra a dizer sobre o espetaculo, tu vinculaste-te ao espetaculo, ou seja,
ndo estas simplesmente, como ator, a fazer o que o encenador te mandou fazer naquele momento. Se ha uma ideia tua
que é aceite e se tu tens a possibilidade de discutir qual é o caminho que o espetaculo vai seguir, isso cria um vinculo
e tu [enquanto ator] também sentes que o espetadculo tem um contributo teu. Os intérpretes legalmente ndo sao
considerados autores, mas eu acho que o trabalho de interpretagdo é um trabalho de autoria, conforme os casos. Neste
espetaculo, em termos da discussdo do texto, eles [os atores] tiveram uma palavra muito importante, mas depois, no
“pOr em cena”, ndo foi dos casos em que tiveram mais espago para explorar ou propor, em termos de criagdo (porque
0 texto também tinha uma linha condutora mais continua, ou seja, era mais fechado). Em contrapartida ja houve
espetaculos em que sé trouxe objetos e eles inventaram uma série de coisas a partir dai. Depois vamos adequando, mas
ao longo deste processo, as autoras também veem e opinam sobre o trabalho de interpretacdo. E a responsavel pela
producdo executiva/direcdo de cena neste projeto, que esta connosco desde o principio, quando Ihe é pedido, também
vai acrescentado ideias ou dando opinies. Ha muitas formas de trabalhar e esta ndo € a Gnica que esta certa, mas acho
que, para os atores, € mais simpatico sentirem que existe um trabalho em equipa e que ndo séo simplesmente marionetas,
sendo que as vezes também tém de sé-lo: num dia é preciso seguir as indicacdes dadas, noutro pode haver mais tempo

para discutir (depende muito do tempo disponivel para a criagdo do espetaculo).

Como ja foi referido anteriormente este projeto divide-se em duas partes: os JI vém ao teatro e o teatro vai aos
JI. Qual é a importancia da existéncia destas duas partes implicitas no projeto?

Houve uma altura em que pensdmos muito sobre isso: se tivéssemos de desistir de uma parte do projeto, de qual é que
desistiamos? H& mais teatros a fazer o trabalho de trazer as criangas ao teatro e h menos teatros a irem as escolas. Esse
tipo de dindmica é muito dificil; pode parecer um projeto muito simples, mas, em termos de producgdo, é um projeto
pesado e que exige muito trabalho. Também é importante pensar que, se calhar, se ndo fosse um projeto continuo [0
projeto das idas as escolas], ndo seria assim tdo importante. A ida as escolas permite conhecer o meio onde vivem [as
criangas], quais sdo os problemas de cada escola, quais sdo as mais valias de cada uma delas, e é estando no terreno
que nds conseguimos ver isso. Para as criangas, de repente verem a sua sala de aula ser transformada num teatro, num
espago de representacdo, com atores a sério que eles ja viram num teatro cheio de dourados e lustres, € um momento
muito importante nas suas vidas e torna a escola um local muito digno. Nesta rede de escolas pUblicas existem algumas
com condigdes fantasticas e outras muito precarias, por exemplo, com salas com muita humidade. Mas, ainda assim,
esses lugares merecem receber um espetaculo, isso também valoriza aqueles edificios e os sitios que eles habitam.
Trazé-los aqui a0 TNDM 11 é, na minha opinido, fundamental: eles vém ao Saldo Nobre, que é uma sala muito bonita,
muito imponente, cheia de lustres e de dourados, pela qual, muitas vezes, as pessoas passam e acham que é um lugar
que ndo é para elas, ndo entram. Eu também ndo entro nas lojas muito caras (ndo sei porqué) e ha lojas em que eu nunca
entrei porque tém o mesmo efeito dissuasor — “isto néo é para mim” —, mas essas ndo sao mesmo para mim. O teatro é
possivel para estas pessoas. Mesmo as educadoras com quem falamos, algumas nunca entraram aqui, e € importante
que elas entrem e que ndo considerem este espago — este e outros, sejam teatros, museus, todos estes sitios que tém esta
escala um pouco maior do que o normal — um obstaculo.
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Como acabaste de referir, os espetaculos que vao as escolas precisam de outra atenc¢éo nos planos de concegéo e
de produgdo. Como é que distingues esses planos?

Por exemplo aqui, este ano, consegui ter um cendrio. Isto é impensavel com uma parede numa escola e, por isso, tenho
de criar um dispositivo cénico. Por exemplo, ja tive uma mesa com bancos que era uma estagdo dos correios; um banco
e duas arvores que serviam de cenario a uma investigacdo de uns detetives. E sempre um dispositivo com um ou dois
objetos que criam um ambiente, no entanto, ao fundo do cendrio pode estar uma parede branca, um quadro de giz, uma
janela, desenhos dos mitdos, a ementa do almogo... Portanto, € um cenario e, consequentemente, um espetaculo que
tem de conviver com ruido visual e sonoro. Normalmente guardo para o Saldo Nobre do TNDM Il os espetaculos mais
intimistas e robustos e 0s que aguentam todo-o-terreno para levar as escolas.

Para além da logistica que é tida em conta na escolha dos espacos, durante as visitas técnicas que sao feitas aos
JI, sentes a necessidade de delinear alguns critérios?

Sim, quer dizer, eu sei que tenho de trabalhar naquela escola, quer o espago me agrade muito, pouco ou nada. A tarefa
é — dentro das condicdes que a escola tem, e nunca excluindo uma escola, porque ndo tem um auditdrio ou ndo tem
uma sala com as condic¢@es ideais — tentar, dentro dos espagos que tem [a escola], e sem colidir com o seu dia a dia,
arranjar o melhor espaco para que vejam o espetaculo nas melhores condigdes. Como pudeste ver ontem, oferecem-nos
muitas das vezes o ginasio da escola, s6 que normalmente é uma sala com um pé direito muito alto, muito despida e
com uma acustica péssima. Portanto, prefiro, se for a uma escola com trés ou quatro turmas, fazer trés sessdes na propria

sala de aula com o trabalho de arrastar moveis, cadeiras, objetos...

Tirar coisas das paredes...

...sim, as vezes, [é preferivel] do que estar a fazer num gindsio em que [as criangas se] dispersam imenso ¢ em que ja
se perde a qualidade que acho que pretendia que o espetaculo tivesse. Este € um processo onde vamos sempre
adaptando.

O espetaculo Mau, Mau, Lobo Mau! ja estd em cena. Em que estado se encontra o processo de cria¢do do segundo
espetaculo programado para este ano — Falas Estranhés??

A primeira versdo do texto esta escrita ha bastante tempo, desde mais ou menos julho do ano passado, e a ideia deste
espetaculo Falas Estranhés? era abordar a questdo da lingua e da convivéncia entre diferentes linguas. Este tema é
muitas das vezes o reflexo do universo de algumas escolas de Lisboa, em que ha uma percentagem muito grande de
ndo falantes de Portugués. Interessa-nos perceber de que forma é que [os alunos dessas escolas] conseguem comunicar
noutra lingua ou cada um na sua lingua, como é que se arranjam pontos de comunicagao. Nesta historia existem trés
criaturas que se encontram: uma fala portugués e € de ca — é uma coisa que as pessoas gostam muito de dizer “este é
de ca e este ndo ¢ de ca”; depois ha uma que ndo ¢ de ca mas que esta ca ha muito tempo, portanto, ja fala portugués e
estranhés; e, por Gltimo, ha um recém chegado que s6 fala estranhés — é uma situagdo que acontece muitas vezes.
Quando eu e as coautoras construimos esta primeira versdo, tinhamos em mente que a pessoa que falava estranhés ia
aprendendo a falar portugués e isso facilitava a sua comunica¢do. Mas depois ficamos uns dias sem trabalhar e
achavamos que faltava ali outro elemento qualquer que ndo sabiamos o que era. Até que descobrimos que era necessario
o fluxo contrario, ou seja, era a pessoa que s6 falava portugués que também queria aprender estranhés e, desta forma,
chegamos a um sitio que, na minha opinido, ¢ um bom ponto de partida: existem trés criaturas que se encontram e

dominam linguas diferentes, mas ha uma vontade matua de aprenderem a forma como o outro fala. Integram este elenco
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trés atores, os dois que fazem o primeiro espetaculo desta temporada e o um outro ator, que j fez outras edi¢des do
PBA. Neste momento vamos comegar a fazer umas leituras com a presenca das autoras, para ver quais sdo os problemas,
onde precisamos de mais ou menos historia ou texto, para eu descobrir qual € a situagcdo/ambiente em que o espetaculo
se vai desenrolar... Muitas vezes ha o texto e depois hd uma situagdo qualquer que se sobrepde e que surge onde

acontece a acao.

O PBA este ano assinou um novo protocolo de mais trés anos com a Cdmara Municipal de Lisboa (CML). Como
é que isso interferiu ou ndo na construgdo dos espetaculos para esta temporada de 2018-19?

No Falas Estranhés? ndo interferiu muito, porque j tinhamos decidido que era esse o tema e decidimos manter, mas
no Mau, Mau, Lobo Mau! j& interferiu, porque, a semelhanca das trés primeiras edi¢des, nas quais houve uma
personagem, que era o Escaravelho do Manuel Anténio Pina, que se manteve durante os trés anos, ao criar este primeiro
Mau, Mau, Lobo Mau!, pensamos numa situagao que pudesse ser desenvolvida no mesmo cenario e com as mesmas
personagens, sendo possivel entrar mais uma ou outra, ao longo de trés anos. Portanto, este primeiro espetaculo tera
continuidade, os outros que vamos levar as escolas serdo sempre diferentes e s6 no final desta edicdo é que vamos

pensar que tema é que vamos abordar no préximo ano.

De uma forma global quais séo as (des)vantagens do PBA?

Eu ndo sou uma pessoa muito positiva, mas relativamente a este projeto ndo encontro assim muitas desvantagens. Eu
gosto mesmo de fazer isto e mesmo em termos de acolhimento neste teatro... E um projeto que é dificil, porque eu ndo
tenho ninguém na cenografia, nos figurinos, nos aderegos, portanto, sai tudo um pouco da minha cabeca e ndo é essa a
minha formac&o... Também ndo pretendo passar a fazer cenografias e figurinos, tirar assim o lugar aos meus colegas,
mas até nesse aspeto eu posso contar com a equipa do TNDM Il — o que também é um privilégio —, porque se eu
imaginar um figurino, eu falo com a responsavel pelo Guarda-Roupa e aquilo que existe aqui recicla-se e reconstroi-
se. Também é algo que acho muito interessante em trabalhar aqui: hd um acervo enorme de figurinos, aderecos,
elementos que as vezes € muito curioso ver reinventados; e depois ha sempre alguém que trabalha aqui no teatro ha
mais tempo que diz “ai, aquele banco era da ndo sei quantas no espetaculo ndo sei o qué”/ “ai aquele vestido foi aquela
atriz que usou”... Acho muito bom o facto de voltar a dar vida a coisas que ja serviram para outros espetaculos. N3o sei
se encontro alguma desvantagem. S6 houve uma, no inicio, quando comegamos: fizemos quatro espetaculos no mesmo
ano e claramente percebemos que ndo resultava. De resto, ndo. Depois ha ainda a formagéo para as educadoras, que eu
também gosto muito de fazer; ha um protocolo com a Santa Casa da Misericordia de Lisboa, numa escala menor do
que com a CML, que consiste em levar os espetaculos a Centros de Dia, isto é, apresenta-los a publico idoso e em
jardins de infancia. Esta, por acaso, foi uma sugestdo minha que foi bem acolhida... E também ha essa abertura de
propor coisas que sao aceites. Depois o Diretor Artistico do TNDM II também teve a ideia de levar os espetaculos a

escola do Hospital Dona Estefania... Ha aqui um didlogo que ¢ positivo e ha aqui uma confianga...
De parte a parte...

Sim, acho que ha uma confianga muito grande. Eu estou aqui a trabalhar e sei que, no fim, tenho de apresentar um
trabalho digno e sei que, se ndo estiver bem, o Diretor Artistico do TNDM Il ndo mo dira...
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Nao ha esse “julgamento”...

Mas hd, sim, honestidade. Durante o processo eu tenho liberdade e confianca para criar. Existe aqui, por tras, uma
equipa que sabe muito sobre teatro, em todas as areas, desde a técnica a diregdo de cena, ndo é s6 a nivel da diregdo
artistica... um saber muito préatico que se vai perdendo, porque as coisas sdo cada vez mais volateis e as pessoas estdo
cada vez menos tempo em cada sitio, as coisas vdo mudando. No entanto, ha aqui pessoas que conhecem esta casa de
uma ponta a outra e que te guiam aqui dentro... porque, ao principio, € um pouco dificil, ndo sabes muito bem quem é
que manda em qué, a quem é que pedes 0 qué, quem é que é responsavel e ndo queres fazer as coisas mal, nem perturbar.
O TNDM 1l tem uma programagdo muito intensa, ha muitas coisas a acontecer a0 mesmo tempo. Se escolheres as

pessoas certas, ha aqui uns bons guias que te guiam neste edificio.

Para além das questfes colocadas tens mais alguma informacgao que aches que seja pertinente?
Né&o, acho que ndo. Acho que ja falei de tudo.

Muito obrigada pela tua disponibilidade e cooperagéo.

Voltar a leitura (p. 37; p. 38; p. 58; p. 59; p. 60; p. 62; p. 63; p. 64; p. 65; p. 66; p. 67; p. 68; p. 70; p. 71; p. 86; p. 87;
p. 88; p. 89; p. 91; p. 93)-33
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ANEXO B.
Entrevista semiestruturada a coautora dos espetaculos do PBA
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Anexo B1l. Guiao da entrevista

Voltar 4 leitura (p. 37) &

Tabela 15
Guido da entrevista semiestruturada a coautora dos espetaculos do PBA
Blocos Objetivos especificos Para um formulario de questoes Notas
Legitimacgdo da « Legitimar a entrevista. Informar sobre a natureza do estudo em Procurar
entrevista curso e o objetivo da entrevista. que a

« Motivar as entrevistadas.

Solicitar a colaboracgdo da profissional.
Solicitar autorizacdo para proceder a
gravacéo video da entrevista.

Assegurar 0  anonimato e a
confidencialidade  das  informagGes
prestadas em entrevista.

entrevistada

seja clara e

objetiva nas
respostas
obtidas.

Formacao/Profissdo | « Caraterizar 0 percurso

profissional.

Perguntar 0 que destaca como
experiéncias mais importantes da sua
formacéo.

Questionar sobre as razles de se ter
interessado pela escrita ou adaptacdo de
textos — em particular de teatro — para a
infancia.

Perguntar sobre o motivo e as
circunstancias de se ter juntado a equipa
artistica do PBA.

Fazer
referéncia
ao seu
registo de
escrita mais
direcionado
para a
poesia.

O teatro paraa o Perceber que tipo de

infancia e a relagéo abordagens textuais e

com instituicdes visuais sdo usadas com

educativas criangas em idade pré-
escolar.

« Compreender as

perspetivas  sobre a
importancia da relagao
do teatro para a infancia
com instituicdes

educativas.

Perguntar que tipo de abordagens textuais
e visuais defende que devem ser feitas a
criangas em idade pré-escolar.
Questionar ~ sobre  as  principais
caracteristicas do processo de criagdo
textual para criancas em idade pré-
escolar.

Perguntar como afere que determinado
tema ou proposta criativa sdo adequados a
faixa etaria a que, privilegiadamente, se
destinam os espetaculos.

Perguntar como vé a ligagdo do teatro
para a infancia com as instituicbes

educativas.
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Projeto

“Boca Aberta”

Espetaculos
2018-19:
Mau, Mau, Lobo
Mau! e Falas
Estranhés?

« Conhecer as estratégias
usadas para a escolha dos

temas e géneros literarios.

Compreender 0s
principios e 0s
procedimentos da sele¢do
e adaptacéo dos textos.

Perceber a importancia
atribuida a componente de
dramaturgia/texto em
espetaculos para criancas

em idade pré-escolar.

Questionar sobre o processo de escrita
com duas coautoras que tém registos de
escrita diferentes.

Perguntar sobre a possibilidade, numa
criagdo deste tipo, de partir ndo de uma
obra publicada, mas, sim, de materiais
recolhidos em contexto escolar.
Perguntar como sdo definidos os temas
destes espetaculos e quais foram os
principais motivos que as levaram &
escolha destes temas para a temporada de
2018-19.
Perguntar quais s8o 0s aspetos
privilegiados na selecdo dos textos para
criangas em idade pré-escolar.

Interpelar sobre a forma de como esse
processo é delineado e definido.
Questionar como se estabelece a relagdo
entre  0s processos de  criagdo
dramaturgica e de criagdo cénica.
Perguntar de que forma o texto vai sendo
— caso seja — alterado durante a criagéo
cénica.

Solicitar em que fase, por norma, deixam
de intervir ativamente neste processo.

Fazer
referéncia
ao registo

de escrita da
coautora2
dos
espetéaculos
que € mais
direcionado

para a

comédia.

Agradecimento

« Agradecer a colaboracdo

na realizacdo do trabalho.

Perguntar se, para além das questdes
colocadas, quer prestar mais alguma
informac&do que ache pertinente.

Agradecer a colaboragdo prestada.

Voltar 4 leitura (p. 37) &
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Anexo B2. Protocolo da entrevista

Voltar a leitura (p. 38; p. 59; p. 62; p. 65; p. 66; p. 67; p. 78; p. 79; p. 85; p. 87) N

Entrevistada: Coautora dos espetaculos do PBA

Entrevistadora: Cidalia Daniela Ferreira Carvalho

Local: Camarim 16 — Teatro Nacional D. Maria Il

Data: 1 de abril de 2019

Curso: Mestrado em Educagdo Artistica, na especializa¢do de Teatro na Educacao, da Escola Superior de Educacao
do Instituto Politécnico de Lisboa (ESE-IPL)

Docente orientador: Prof. Doutor Miguel Falcéo

Entrevista gravada em video e audio (50:00)

Boa tarde. Agradeco-te por teres aceitado conceder esta entrevista. Pergunto-te, antes de mais, se podemos
proceder a gravagdo em video da entrevista; asseguro-te que os dados servirdo somente para utilizagdo no meu
estudo.

Claro que sim.

Como é que descreves o teu percurso profissional?

O meu percurso profissional é um bocadinho atipico. Ou seja, licenciei-me em Direito — ndo gostei nada! — e, entdo,
fui fazer coisas diferentes. Resolvi inscrever-me no Mestrado de Literatura Portuguesa, porque sempre me interessei
pela literatura. Sempre li muito e pareceu-me que esta seria a minha area. Ao mesmo tempo que estava a frequentar o
mestrado, comecei a trabalhar como jornalista na area de Divulgacao Cultural. Paralelamente, escrevia ensaios sobre a
obra de varios poetas e depois esse percurso foi-se concretizando, ou seja, fiz varios programas de televisdo, colaborei
com revistas e jornais e, entretanto, também surgiu este interesse e gosto por trabalhar na rea infantojuvenil — criagéo
para os mais novos. Ao longo do tempo fiz vérias coisas ligadas as criagdes para 0s mais novos, que surgiram por acaso,
e também porque as pessoas deram conta que eu tinha especial interesse por esta area, nomeadamente nos programas,
que sempre fiz, onde divulgava livros e espetaculos para esta faixa etaria. Para além de escrever para criangas também
colaboro com o PBA. Ja colaborei com outros teatros, nomeadamente o Teatro Sdo Luiz, ja organizei col6quios
dedicados a criagOes para a infancia e juventude e agora também sou especialista no Plano Nacional de Leitura para a
area infantojuvenil. No meu percurso estdo conjugadas varias vertentes: escrevo e publico poesia, escrevo literatura
infantojuvenil, continuo a ser jornalista na area da Divulgacdo Cultural e agora faco este projeto maravilhoso que é o
“Boca Aberta”.

Quais foram as razdes de te teres interessado pela escrita ou adaptagdo de textos, particularmente de teatro,
para a infancia?

A minha casa é praticamente toda forrada a livros: ha varias estantes com literatura infantojuvenil. Existe muita gente
que acha que comecei a comprar e a interessar-me pela literatura infantojuvenil quando nasceu o meu filho, mas nao.
Quando ele nasceu ja tinha uma vasta biblioteca a disposi¢do dele porque sempre tive esse fascinio pela literatura

infantojuvenil. Quando era mitda pedia aos meus pais e a0s meus avds para me comprarem, livros por isso, sempre li
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muito. E depois comecei a ser eu a comprar. N&o faco distingdes, tanto compro um livro de poesia como um album
ilustrado. Desta forma vou acompanhando o que tem sido feito ao longo do tempo. Por exemplo, estamos numa era
muito importante/feliz para a literatura infantojuvenil, porque ha 6timos escritores e ilustradores em Portugal. Nessa
medida, quando o Diretor Artistico do TNDM Il me desafiou a mim, e a coautora2, para ajudarmos estas leituras
encenadas do TNDM Il a ganharem outra dimensdo e que se fossem tornando, aos poucos, espetaculos, como é agora
no caso, no inicio, o que nds fizemos foi basicamente ver com a encenadora que temas nos interessava tratar e, depois,
juntar uma quantidade de textos/livros que abordassem esses temas e construir um guido que permitisse que a
encenadora, com o0s atores, criasse um “mini” espetaculo. Mini no sentido da duragdo porque tudo isto tém a mesma
dignidade que tem os espetaculos para adultos. Foi a partir deste desafio que nés comegamos e temos vindo a
desenvolver o “Boca Aberta”. O que nos fazemos ¢ uma colagem e adaptacdo de textos: vamos buscar um bocadinho
de texto aqui e ali e, conforme o desenrolar dos ensaios, caso nos parega necessario, incluimos textos nossos ou fazemos
ligagbes que surgem. Deste modo criou-se esta marca “Boca Aberta”, que ja tem uma identidade propria e que se
distingue de uma simples leitura encenada, porque ndo sdo s6 leituras de textos. Ha toda esta construcdo de uma nova
coisa a partir de textos.

De que forma incluis a vertente da poesia na escrita/adaptacéo para o teatro?

Isso depende dos textos e as vezes dos temas, porque podemos ter partes muito poéticas, que ndo sdo necessariamente
em verso, e, por um outro lado, ha textos em verso que podem escapar a um tom mais literario por ser mais irénico,
sendo que a ironia também é muito literaria. Mas ha um aspeto que tem muito que ver com o proprio tema e com a
forma como depois nés o abordamos. Eu acho que a literatura infantojuvenil e a poesia sdo territorios gémeos, utilizam
0S mesmos recursos e fazem-se a partir da mesma coisa que € um espanto em relagdo ao mundo. Acho que quando nés

estamos a trabalhar na &rea infantojuvenil estamos necessariamente a lidar também com a poesia.

Anteriormente referiste a razao de teres sido convidada a pertenceres a equipa artistica do PBA. Quais foram
0s motivos que te levaram a aceitar este desafio?

Primeiro, eu sou espectadora do muito que se faz e do que se tem vindo a fazer de espetaculos para 0s mais jovens.
Acompanho o trabalho da encenadora ha alguns anos e ha também essa curiosidade de perceber como é que podemos
sair daquele territério — que felizmente ja estd em vias de extingdo — em que as criancas sdo tratadas com
condescendéncia, isto €, tudo é feito com recurso a diminutivos e de uma forma que seja apenas para os divertir, em
que alguns temas séo rasurados. Na minha opinido, as criangas estdo preparadas e tém esse olhar fresco sobre a realidade
que lhes permite ouvir coisas que nos a partida achamos que ndo sdo para elas. Quando o Diretor Artistico
do TNDM Il nos convidou, aceitei de imediato: primeiro, porque ia trabalhar com a coautora2 que ja conhego ha alguns
anos e, depois, porque iamos trabalhar com a encenadora — ndo a conhecia pessoalmente e nunca tinha trabalhado com
ela, mas conhecia o seu trabalho. Assim sendo, pareceu-me que era um convite que nunca poderia recusar, até porque
este é o territdrio em termos profissionais que me faz mais feliz. Eu sempre que tenho de vir trabalhar para 0o TNDM 11
com a equipa do “Boca Aberta”, e sempre que tenha de fazer coisas para criangas, ja sei que ndo me vai custar, por
muito cansada que eu esteja ou se estiver num dia mau. Eles [as criangas e esta equipa] acabam sempre por me salvar
o dia e, portanto, eu nunca poderia recusar este convite.
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Na tua opinido, que tipo de abordagens textuais e visuais sdo mais apropriadas para serem feitas a criancas em
idade pré-escolar?

Ha algumas particularidades que nos [equipa do “Boca Aberta”] temos vindo a descobrir a medida que vamos
trabalhando juntos, tém que ver com o facto de existirem palavras que elas [as criancas] ainda ndo dominam e assim o
texto vai-lhes escapar, ainda que ndo na sua totalidade, pois, nés podemos colocar uma palavra dentro de um
determinado contexto e as criangas percebem pelo contexto. Tem que se tentar encontrar uma espécie de proximidade,
um ponto de equilibrio entre o desconhecido e o conhecido, porque as criangas adoram e estdo sempre disponiveis para
descobrir e para que lhes apresentem coisas diferentes daquelas a que elas j& estdo habituadas e conhecem. Hé essa
predisposi¢do natural nos mitdos que os levam a gostar do desconhecido e, portanto, nds tentamos sempre ter uma
dose de conhecido, seja através das histérias ou da linguagem, como também de permitir que eles acedam a novas
zonas, que ainda ndo dominam. No fundo, é misturar um pouco a curiosidade com a imaginagao e criar um ambiente,
um texto e um cenario, que lhes seja familiar, mas que, simultaneamente, lhes seja estranho. Isto é dificil, parece uma
contradicdo, mas tem que ver sempre esses elementos que eles ja dominam para ndo se sentirem totalmente inseguros
e, apartir dai, se sentirem confortaveis e disponiveis para que lhes ensinem mais ou para que Ihes deem outros elementos
que ainda ndo dominam/conhecem. Tem que se jogar muito bem: ha um equilibrio que é diferente de quando se faz um
espetaculo/livro para criangas mais velhas, que ja ttm mais conhecimento do que quando se faz para criancas em idade
pré-escolar. Temos que lhes dar alguma seguranca, mas nunca as tratar com condescendéncia, ou seja, nunca
infantilizar. Se nés as infantilizarmos, elas [as criangas] sdo as primeiras a perceber e rejeitam. Existe um jogo de
equilibrios muito subtil, que no caso do “Boca Aberta”, me parece que temos conseguido atingir porque funcionamos
como uma equipa. Todos nés trazemos aquilo que sabemos e dominamos, mas partilhamos e corrigimos sempre que é

possivel/necessario e isso parece-me fundamental num projeto deste género.

Achas que existem temas complicados para abordar com criancas em idade pré-escolar?

Ha temas mais dificeis, mas ndo ha temas proibidos. Falar da morte pode ser mais complicado, s6 que tem de ser feito
obrigatoriamente, porque faz parte da vida e qualquer crianga, a determinado momento, perde alguém ou alguma coisa,
por exemplo, um animal doméstico. A morte é algo que existe nas nossas vidas, para as quais nunca se esta preparado,
mas para as quais nés temos de estar preparados e, portanto, quanto mais cedo e mais depressa as criangas ouvirem
falar de todos os assuntos, menos dificuldades terdo depois em gerir as sensagdes, 0s sentimentos e tudo o que vdo
sentir quando isso de facto acontecer. Nos [equipa do “Boca Aberta”] tivemos aqui um espetaculo — Isto é o Fim?
(2017-18) — que teve um percurso que ndo foi isolado, teve uma continuidade. Uma das personagens, o Escaravelho,
que veio do livro Historias que me contaste tu de Manuel Antdnio Pina, morre e é claro que os mitdos ficam mais
receosos, nervosos e alguns até duvidam — “mas sera que ele morreu mesmo?” — e as vezes tém dificuldade em aceitar,
mas depois integram aquela experiéncia dentro deles e essa zona que é desconhecida talvez seja menos dolorosa quando

eles passarem de facto na realidade.

Quando passa a ser “conhecida”.

Sim, e € claro que ha temas téo batidos como o amor, mas é um tema muito dificil de abordar, seja na area que for,
€Omo na poesia, num romance, num espetaculo, seja para os mais jovens ou mais velhos. No “Boca Aberta” também
ja falamos de amor — Isto € 0 amor! (2017-18) — e correu bem, porque é preciso que estes temas sejam encarados: quer
0s que sdo mais dificeis, quer os que sdo mais batidos com alguma novidade e frescura, sem estarmos a repetir clichés

e a cair nos mesmos lugares. E isso que nos tentamos fazer aqui e tentamos chegar aos middos através desse equilibrio,
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que eu falava ha pouco, que pode misturar a tristeza com a alegria e o riso com o choro. Mas todos os espetaculos tém
de ter esses elementos que nos remetem para tudo o que existe na nossa vida. H& momentos em que nds estamos tristes,
h& momentos em que estamos felizes e, portanto, num espetaculo, mesmo que tenha vinte minutos, nés podemos ir da

alegria a tristeza e vice-versa, pegando em todos esses sentimentos e em tudo o que se pode sentir também na vida.

Deve-se mostrar esses sentimentos tal e qual como sdo no dia a dia ou criar uma outra visdo sobre 0s mesmos,
segundo a faixa etaria deste publico-alvo?

A fantasia é muito Gtil e pode ser interessante nds explorarmos algumas coisas pelo lado da fantasia. N6s, aqui [ho
PBA], normalmente o que fazemos ¢ “a morte aconteceu de facto”, ou seja, o Escaravelho caiu e depois foi levado
numa maca, saiu de cena. Se ele continuasse ali, talvez os miudos fossem para casa com a duvida — “ah, como ele
continuou ali, se calhar ele vai continuar a viver”. Mas néo, a encenadora fez questdo de que o Escaravelho saisse de
cena, porque foi a ultima vez que eles viram o Escaravelho do “Boca Aberta” e, portanto, aquela personagem morreu
mesmo. Quando falamos sobre 0 amor, havia personagens que se beijavam, as personagens estavam apaixonadas umas
pelas outras, o amor era real e 0 amor ndo tinha qualquer tipo de preconceito, porque havia em palco atores que beijavam
atores, atrizes que beijavam atrizes. E na forma como os milidos reagem ao beijo, as vezes com nojo, é que se percebe
que eles estdo numa fase extraordinaria que € a de ainda ndo terem preconceitos, porque eles reagem a um beijo entre
dois homens ou duas mulheres exatamente da mesma maneira como reagem a um beijo entre um homem e uma mulher,
quer seja os que reagem com alegria, porque gostam de ver beijos, ou aqueles que reagem com nojo. E muito
interessante ver como os mitidos reagem, porque nds também aprendemos com isso, aprendemos a construir espetaculos

a partir das reacdes deles.

Na tua opinido, quais sdo as principais caracteristicas do processo de criagao textual que devem estar presentes
nos espetaculos para criangas em idade pré-escolar?

Eu acho que basicamente é preciso existir um enredo e uma intriga. A narrativa tem de estar construida de uma maneira
em que esté a subir até a um ponto maximo, climax, e depois se vai resolvendo. Mas isso € o que se faz normalmente
com qualquer texto: hd uma evolugdo, consegue-se perceber a acdo que estd ali a passar-se e depois algumas das
personagens vao-se desenvolvendo/apresentando até se chegar ao desfecho. Para além disto ha coisas que sdo muito
intuitivas. E muito dificil para mim identificar quais s&o os nossos métodos e quais s&o as fases de trabalho, mas isso,
na verdade, como em tudo o que eu faco, tem um lado muito intuitivo que tem que ver com a experiéncia, com a
observacdo, e com o facto de eu assistir a muitos espetaculos para os mais jovens, ler muita literatura infantojuvenil,
ter sempre convivido com criangas e tentar manter esse meu olhar de espanto em relagdo ao mundo. E, portanto, ha ali
coisas que me sdo muito intuitivas e que nés [encenadora e coautoras] também vamos fazendo em fungdo daquilo que
queremos mostrar. As vezes posso achar que o texto j& esta pronto ou uma personagem pode estar menos desenvolvida,
mas acho que ja temos ali o esqueleto do texto. Posteriormente, quando vamos ler com a encenadora, 0 que acontece é
que ela tem uma ideia na cabega que tem mais a ver com a parte de encenagdo, do visual e do que ela quer do espetaculo.
E nds temos que adaptar aquilo tudo, porque fica melhor de outra maneira e também se adapta melhor aquilo que a
encenadora imaginou. Deste modo, aproveitamos o esqueleto, mas damos-lhe outras nuances, desenvolvemo-lo de
maneira diferente daquilo que estava previsto. Acho que para o publico pré-escolar é que ndo podemos deixar muitas
pontas soltas. Podemos deixar algumas zonas por resolver, sem solu¢do, mas acho que as criangas dessas idades devem
sair daqui com um certo sentido de que aquela histéria se fechou, ndo necessariamente aquelas personagens. Por

exemplo, o Escaravelho voltou vérias vezes, mas aquele momento do percurso daquelas personagens fechou-se ali,
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tiveram a sua aventura que foi partilhada com eles [publico-alvo]. E, portanto, mesmo que eu ache que hd uma ou outra
ponta solta, elas [criangas] precisam de ter depois instrumentos para pensar sobre aqueles espetaculos de uma forma
que lhes alimente mais perguntas — ndo é tanto que lhes dé respostas, mas que saiam daqui curiosas para saber mais

sobre aquelas personagens. Por isso é que depois voltam.

Numa visdo mais ampla, como é que vés a ligagdo do teatro para a infancia com as instituigdes escolares?

Eu acho que é importantissima, fundamental, esta ideia de o teatro poder sair do seu edificio e depois as criangas
poderem vir ao edificio, porque o teatro tem esse lado comunitario e, supostamente, deveria ser para todos, de estar ao
alcance de todos. Aquela partilha de estarmos todos numa plateia a assistir a um espetaculo. Esse contacto entre as
instituicdes escolares e o teatro é fundamental ndo s6 para criar habitos, mas também porque cria uma proximidade que
leva a que as pessoas sintam esse lado comunitério do teatro. Parece-me que, por exemplo, neste projeto do “Boca
Aberta”, nds visitarmos a segunda casa deles [as escolas] implica que haja ali uma movimentagédo de elementos e uma
preparacdo que suscita nas criangas uma ansiedade de abrirem as portas para receberem os espetaculos, os atores e tudo
isso. Depois elas, se puderem deslocar ao teatro, isso é fundamental, porque no fundo é reciproco — nés acolhemo-las
e agora n6s também vamos a essa casa ver um espetaculo. Isso € uma ideia que eu acho que esta na base do teatro desde
os principios dos tempos e que para os mitdos é fundamental, para depois ndo se criar esse afastamento que esta cada
vez mais enraizado na nossa sociedade — o afastamento da arte e de tudo o que é artistico: museus, teatros, etc. Se a
escola tomar essa iniciativa e os mitidos se habituarem, mais depressa pedirdo aos pais — “eu gostaria de ir outra vez ao
teatro”. O mesmo se passa com as exposigdes e o cinema. Eu acho que este tipo de projetos ajuda a fidelizar um publico.
Que as criancas se sintam confortaveis a ver teatro e que de repente ndo achem que é uma coisa estranhissima, onde

nunca entraram como se fosse uma coisa sagrada onde elas ndo tivessem lugar.

Qual é a tua opinido relativamente ao que se tem vindo a fazer na vertente de teatro para a infancia em Portugal?
Eu acho que neste momento nos estamos a atravessar uma fase 6tima, porque houve uma altura em que tudo era feito
sem a preocupacdo do outro. Os textos eram simplesmente encenados e mesmo na literatura infantojuvenil era uma
coisa muito moralista, acética e impessoal. Eu acho que as criancas devem ter nogdo de que ali € um palco e que ha
uma certa linha que ndo podem passar, que ha regras a cumprir dentro de um teatro, mas também é bom que haja
comunicagdo, que ndo seja um texto representado como se fosse opaco para 0 outro, como se ndo soubéssemos que
daquele lado, por exemplo, estdo criangas dos trés aos seis anos de idade. Portanto, acho que isso deve ser tomado em
conta e é o que tenho vindo a observar do que esta a ser feito nos tltimos tempos em Portugal, tanto no teatro como na
literatura infantojuvenil, esta nocdo de que ha um publico especifico e que nds temos de trabalhar para ele, que tem
tanta dignidade como qualquer outro publico. Além disso sdo muito exigentes. HaA uma frase/histéria que eu gosto
muito do Alvaro Magalhdes (¢ um autor de literatura infantojuvenil e cujos textos ja trabalhamos aqui no “Boca
Aberta”), que tem a ver com Nikolai Miaskovski — “um dia perguntaram ao Miaskovski como é que se faz teatro para
criancas? E ele respondeu «exatamente como se faz para adultos, mas melhor»”. E eu acho que tem muito que ver com
esta nocdo, que ja estd muito enraizada hoje em dia nos nossos criadores, que se tém de esforcar tanto para criar este
texto/espetaculo como se esforcariam num espetaculo para adultos. Tém de ter nogéo de quem esta do outro lado. E
dessa troca e concegdes que depois nascem espetaculos extraordinarios que tém sido feitos e mostrados nos Gltimos
anos em Portugal.
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Como referi anteriormente, a construcéo da dimensdo dramaturgica dos espetaculos do PBA tem duas coautoras
com registos de escrita diferentes: uma tem um registo de escrita mais direcionado para a poesia, e a outra tem
um registo de escrita mais direcionado para a comédia. De que forma é que constroem os textos para estes
espetaculos com a diversidade de registos de escrita presentes?

Sim, n6s temos [registos de escrita diferentes], mas a verdade é que nés somos leitoras de tudo, ou seja, a coautora2
sempre foi guionista e trabalhou sempre na area do humor. Alias, eu conheci-a nas Producdes Ficticias, também
trabalhei 14, consumo muito humor e estou muito habituada aquele registo. A coautora2 também é uma grande leitora
de tudo — poesia, romance, teatro, etc. — e, portanto, 0 que nos fazemos é despirmo-nos um pouco das nossas
caracteristicas mais Obvias e tentarmos arranjar uma linguagem comum que, 14 esta, é um bocadinho intuitiva, porque
na verdade quando se escreve, nomeadamente para teatro, e quando se experimentam vérias &reas, ndo se pode estar s6
dentro de uma caixinha, temos que estar disponiveis para experimentar outros registos. Acho que ha uma contaminagédo
boa de tudo isso, porque a coautora2 também tem muita poesia dentro dela e eu também tenho sentido de humor. Depois
¢, no fundo, tentar sempre, com a encenadora, atingir aquele ponto em que todas estamos satisfeitas com o texto e, as
vezes, é dificil: temos que ter ensaios, ir parao TNDM Il e estar com os atores (porque ha coisas que nos escapam, das
quais s6 damos conta quando ouvimos os atores a ler), é ai que percebemos que temos de aprofundar/desenvolver mais
esta ou aquela parte de determinada forma. Mas em relagéo aquilo que nds conseguimos e tentamos construir nos Nossos
préprios registos: no fundo aqui tentamos tudo, recorremos a todos os registos, ndo necessariamente aquilo que eu ou

a coautora2 fazemos fora daqui, mas a uma tentativa de conjugar tudo.

As dimensdes dramatlrgicas destes espetaculos surgem a partir da literatura para a infancia. Porque é que ndo
surgem a partir de material recolhido nas entidades escolares?

Ainda ndo fizemos isso; isto teve que ver precisamente com a origem do projeto, porque no TNDM |1 existiam leituras
encenadas para a infancia e o Diretor Artistico do TNDM Il quis reformular aquele conceito, entdo propds-nos que
fizéssemos essas leituras de uma outra maneira. Quando sdo leituras encenadas nds partimos necessariamente de textos
e, portanto, temos vindo a fazer isso, se calhar ainda vamos passar por essa outra fase — ndo fago ideia —, mas até agora
temos vindo a partir de personagens e situagdes que vém narradas ou surgiram em livros e das quais muitas ja estdo no
imaginario dos mais jovens e de todos, por exemplo, o Lobo Mau (LM). Nds [encenadora e coautoras] trabalhamos
isso e também tentamos trabalhar com novidade, s6 que partimos sempre de livros, porque corresponde com a origem
do projeto, tanto que, no inicio, o “Boca Aberta” ainda aparecia como “leituras encenadas”, agora ja aparece como

“espetaculos”, porque de facto ndo faria sentido, [os espetaculos] ja ndo sdo meras leituras encenadas.

De que forma séo definidos os temas para os espetaculos de cada temporada?

Isso depende muito de ano para ano, as vezes tem que ver com os livros que andamos a ler, falamos as trés e decidimos;
outras vezes pensamos no que nos falta abordar, agora que ja temos ndo sei quantos espetaculos feitos; também aquilo
que observamos, por exemplo, construimos o espetadculo Falas Estranhés? porque hd muitas pessoas estrangeiras a
viver em Portugal (ndo sdo os turistas, &0 mesmo as pessoas que vivem ca) e hd muitas escolas em que 0s middos
lidam com essa realidade: de repente terem um melhor amigo chinés e terem de arranjar maneira de se
comunicarem/entenderem. Portanto, tem muito que ver com aquilo que nés observamos junto das nossas criangas
(filhos, sobrinhos, etc.), mas também junto das escolas que visitamos. Eu também vou muitas vezes a escolas como
autora de literatura infantojuvenil, a encenadora também ja deu aulas e faz estes trabalhos todos que tém que ver com
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a proximidade. Ha toda essa experiéncia que nds temos e as nossas preocupacdes em relacdo aquilo que nds também
queremos abordar, transmitir aos mais jovens.

Perante isto, as escolas ndo propdem temas que poderdo ser abordados nas temporadas seguintes?

Nao.

E algo que parte de vocés enquanto artistas/autoras destes espeticulos inseridos no “Boca Aberta”.

Sim, de nds e da encenadora.

Quais foram os principais motivos que as levaram a escolha dos temas para os dois espetaculos da temporada
de 2018-19: Mau, Mau, Lobo Mau! e Falas Estranhés??

Nos [“Boca Aberta”] tivemos a morte do Escaravelho e queriamos uma personagem que funcionasse em varios
espetaculos, ou seja, o Escaravelho esteve em trés espetaculos continuos e agora também queriamos uma personagem
que permitisse essa exploracdo em varios espetaculos e que as criancas pudessem acompanhar ao longo de varios
anos/temporadas. No espetaculo Mau, Mau, Lobo Mau!, achAmos que era engracgado ter esse LM ausentado que, afinal,
ndo é assim tdo mau, que simplesmente esté ali a cumprir o seu trabalho/as suas fungdes. E esta é também uma forma
de falar da velhice: ha aquela crianca muito espontanea, fresca e em contrapartida o LM que ja esta velho, sozinho e
que ja ndo tem muito com que se entreter. Ha essa ligagao especial que as vezes 0s mais jovens tém com os mais velhos
e que é também um combate a soliddo, uma espécie de empatia que se gera quase instantaneamente. E nds quisemos
trabalhar essa ideia com uma personagem que ja existisse no imaginario das criangas e que agora surgisse de uma forma
nova — acho que partiu daqui, ja& ndo me recordo, porque as vezes reunimo-nos, surgem muitas ideias e depois
decidimos: “ndo, agora vamos avangar com isto”. Depois o espetaculo Falas Estranhés? tem que ver com aquilo que
te estava a dizer, de hoje em dia vermos que ha muitas escolas com esta preocupacao e ha muitos mitdos que arranjam
sempre maneira de comunicar falando linguas diferentes. Portanto, esta realidade, que é hoje a de Portugal e a de
Lisboa, de existir comunidades que se estdo a estabelecer com a sua lingua, 0s seus costumes, 0s seus habitos e que nos
[portugueses] devemos respeitar, acolher e com quem devemos procurar forma de comunicar 0s nossos costumes, e
vice-versa. Também parte desta ideia de partilha e entendimento entre pessoas que supostamente sdo e vém de contextos
diferentes.

Quais sdo os aspetos que s