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RESUMO: O presente artigo tem por objetivo investigar a maneira como a narrativa vem
sendo utilizada como texto teatral em espetaculos voltados para crianca e jovens,
principalmente por grupos da cidade de Uberlandia-MG. Para isso, foi realizado um
levantamento bibliogréfico sobre o Teatro Infantojuvenil, assim como a observacao e a
andlise de trés producdes teatrais da cidade citada acima, com o intuito de relacionar a
teoria estudada com a pratica teatral observada no local em que a pesquisa se desenvolveu.
Além disso, foram realizadas entrevistas com o0s artistas envolvidos nas producdes
analisadas, gerando o material intitulado Caderno de Entrevistas, fonte anexa a este
trabalho, e que permitiu eleger o narrador como eixo de uma possivel linguagem utilizada

na amostra de espetaculos selecionados.

PALAVRAS CHAVE: Teatro; Infantojuvenil; Narrativa.

RESUMEN: Este trabajo tiene como objetivo investigar como la narrativa ha sido
utilizada como texto teatral, en espetaculos dirigidos a nifios y jovenes, principalmente por
los grupos en Uberlandia-MG. Para esto se realiz6 una revision de la literatura sobre el
Teatro Infantojuvenil, asi como la observacion y el analisis de tres producciones teatrales
de la ciudad antes mencionada, con el fin de relacionar la teoria estudiada con la practica
teatral observado en el sitio donde se desarrollo la investigacion. Ademas, se realizaron las
entrevistas con los artistas que participan en las producciones analizadas generando el
material titulado Cuaderno de Entrevistas, la fuente adjunta a este trabajo, y les permite
elegir el narrador como el eje de la posible lengua utilizada en la muestra de espectaculos

seleccionados.
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1. INTRODUCAO

Este artigo apresenta algumas das reflexdes e os resultados da pesquisa de iniciagdo
cientifica intitulada A narrativa no Teatro Infantojuvenil: Teoria, Analise e Pratica,
desenvolvida pelo autor nos anos de 2011 e 2012, e que integra o projeto de pesquisa
docente Tecendo Fios: Narrativa, Memoria e Mascara na Formacdo e na Criacao Teatral,
coordenado e orientado pela Prof.2 Dr.2 VVilma Campos dos Santos Leite.

Tal pesquisa de iniciacdo cientifica surge da observacdo de uma série de elementos
recorrentes utilizados em espetaculos voltados para crianca e jovens, principalmente por
grupos da cidade de Uberlandia-MG. Dentre esses elementos, destaca-se a incorporacao de
textos narrativos como textos teatrais, no contexto citado.

Sendo assim, o objetivo geral deste trabalho é investigar a maneira como a narrativa
vem sendo utilizada como texto teatral, elegendo para isso o narrador como eixo de uma
possivel linguagem formada por recorréncias utilizadas em uma amostra de espetaculos

selecionados da cidade em questdo, e que aqui serve como objeto de analise.

2. MATERIAIS E METODOS

Para o inicio dessa pesquisa foi realizado um levantamento bibliogréafico sobre o
Teatro Infantojuvenil, para referéncias tedricas sobre o tema. Nessa etapa, deu-se
preferéncia as obras recentes existentes no Brasil, utilizando como metodologia de estudo
o fichamento das leituras realizadas, recurso de selecdo das informagbes que mais se
faziam pertinentes com relacéo a tematica aqui estudada.

As investigacOes sobre o Teatro Infantojuvenil também puderam ser ampliadas a
partir de leituras de textos publicados por centros de estudo sobre o Teatro para criangas e
jovens, por meio de suas paginas na internet. Contribuiram de forma fundamental nesta
pesquisa o Centro Brasileiro de Teatro para a Infancia e Juventude (CBTI1J)? e o Centro de
Pesquisa e Estudo do Teatro Infantojuvenil (CEPETIN)?®, ao disponibilizarem, por meio de

conteddo online, artigos e reflexdes, cujas discussdes complementaram as questdes

Mais informacGes em:; www.cbtij.org.br
Mais informacGes em:; www.cepetin.com.br



abordadas nos livros estudados, e ainda, trouxeram novidades com relagdo ao tema da
pesquisa, ainda ndo encontradas em publicagdes impressas.

Com o intuito de relacionar a teoria estudada com a pratica teatral observada no
local em que a pesquisa se desenvolveu, escolhemos tratar as questdes sobre a utilizacdo da
narrativa como texto teatral no Teatro Infantojuvenil a partir de questbes levantadas por
meio de observagdo e andlise de alguns espetaculos de grupos da cidade de Uberlandia-
MG, realizando posteriormente com os artistas envolvidos nas producbes em foco
entrevistas individuais e em grupo, abordando tanto questdes gerais sobre o Teatro para
criangas e jovens, como questdes especificas sobre os trabalhos por nds escolhidos.

Para a analise, foram observados alguns espetaculos infantojuvenis apresentados
em Uberlandia-MG, a partir do ano de 2008, e registrados neste artigo por meio de
imagens de suas apresentacfes. Dentre algumas possibilidades, foram escolhidas trés
montagens, utilizando-se como critério de selecdo a presenca da figura do narrador em
cena, uma vez que este é o representante da utilizacdo da narrativa como texto teatral.
Além disso, também foram critérios de selecdo a pesquisa dos grupos em relacdo ao Teatro
Infantojuvenil, assim como a continuidade de trabalho ao longo de alguns anos. Os
espetaculos escolhidos foram: O soldadinho de chumbo, do grupo Teatro do Miudo,
apresentado no ano de 2009; Simb4, o marujo, do grupo Trupe de Trudes, apresentado a
partir do ano de 2008; e O Feitico, do grupo Autdnomos de Teatro, apresentado a partir do
ano de 2011.

Devemos destacar que os espetaculos escolhidos, de uma forma ou de outra,
possuem como tronco comum as pesquisas desenvolvidas pela Trupe de Trubes sobre a
utilizacdo de objetos e as possibilidades narrativas no Teatro Infantojuvenil, do qual o
Prof. Dr. Paulo Merisio é diretor artistico. Tal grupo, ao surgir do antigo curso de Artes
Cénicas da Universidade Federal de Uberlandia no ano de 2002, contou com Varios
integrantes ao longo de sua trajetoria, como Ana Carla Machado, diretora de O soldadinho
de Chumbo, que nele iniciou sua pesquisa sobre o Teatro Infantojuvenil e o Teatro de
Formas Animadas.

Tal grupo também influenciou de maneira contundente a montagem do espetaculo
O Feitico, pois embora este tenha sido resultante de uma disciplina do atual curso de
Teatro da Universidade Federal de Uberlandia, o docente responsavel pela unidade
curricular foi o Prof. Dr. Paulo Merisio, docente na citada universidade entre os anos de

2000 a 2009, e que trouxe para os alunos a proposta de trabalhar com o Teatro



Infantojuvenil, que representa uma de suas linhas de pesquisa, principalmente dentro da
Trupe de Trudes.

Para as entrevistas, ap6s o estudo sobre a utilizacdo de fontes orais em pesquisas,
foi desenvolvida uma metodologia prépria de abordagem dos artistas entrevistados. Assim,
foi criado um roteiro de questdes a serem levantadas e debatidas durante o encontro,
privilegiando a fala do entrevistado, conduzindo-a conforme as necessidades e
questionamentos do entrevistador.

Essas entrevistas geraram o material intitulado Caderno de Entrevistas, fonte anexa
a este trabalho, que conta com depoimentos dos diretores e dos atores que exercem a
funcdo de narradores nos espetaculos analisados. Os trechos das falas sdo utilizados como
citacGes durante o artigo, ndo necessariamente na ordem em que foram proferidas, pois

compreendemos que muitas das questdes presentes nesse material enriquecem o trabalho.

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

3.1. CONSIDERACOES SOBRE O TEATRO INFANTOJUVENIL

Ao estudarmos as formas com que a narrativa vem sendo incorporada nos
espetaculos teatrais infantojuvenis, parece-nos necessario pensarmos a configuracao desse
fazer. Afinal, diante da limitada bibliografia atual existente entre nos sobre esse tipo de
espetaculo, parece-nos um tanto quanto interessante e enriquecedor debrucar-nos sobre o
significado do fazer teatral voltado para a crianca e a juventude.

Para que se tenha uma ideia, o primeiro livro dedicado ao tema no Brasil, Aspectos
do Teatro Infantil de Lucia Benedetti, data de 1969, pois é a partir dos anos setenta,
qguando a producdo teatral para a infancia e juventude ganha difusdo nas casas de
espetaculos, que os autores passam a se preocupar com reflexdes sobre o fazer teatral para
esse publico.

Maria Lucia Pupo, ao escrever No Reino da Desigualdade, uma das obras pioneiras
em relacdo a analise do Teatro Infantojuvenil, destaca essa dificuldade com relacdo ao

suporte bibliografico no Brasil, em relacéo ao tema:

O exame da bibliografia especializada na area surpreende o leitor, exatamente
pela auséncia de titulos relevantes, tanto em termos histéricos quanto em termos
de uma critica mais consequente. Tema de interesse multidisciplinar que



possibilita, o teatro infantil ndo tem sido objeto de uma produgdo critica
significativa. (PUPO, 1991: 21)

Embora a obra de Pupo esteja localizada dentro de um contexto histérico do inicio
dos anos noventa, apds vinte anos, dentre a bibliografia especializada brasileira, contamos
com poucos livros atualizados e consideravelmente difundidos, os quais se debrugcam
especificamente nas producdes voltadas para a infancia e/ou juventude. Alguns deles sao:
A linguagem no Teatro Infantil (1984), No reino da desigualdade (1991), O que ¢é teatro
infantil (1994), Maturando: aspectos do desenvolvimento do teatro infantil (1995), O
teatro dito infantil (2003) e Pecinha é a vovozinha (2003). Dentre os quais, somente dois
propGem-se a tentar definir o termo Teatro Infantil, uma vez que Infantojuvenil nem ao
menos chega a ser problematizado.

Devemos nos lembrar de que a partir da segunda metade do século XX, mediante a
pluralidade de géneros e estéticas teatrais que se desenvolveram, as producdes teatrais
voltadas para a infancia e juventude, assim como as voltadas para o “publico adulto”
dificultam categorizagcOes por estilos ou géneros, uma vez que 0 teatro contemporaneo
parece romper com as barreiras e limites, ao misturar diferentes formas de expressoes
artisticas na cena.

Outro complicador nessa tentativa de uma possivel caracterizacdodo que vem a ser
Teatro Infantojuvenil é o proprio conceito “mutante” sobre infancia, uma vez que essa
categoria social ndo é Unica e estavel. Eloisa Candal Rocha explicita tal fato em seu artigo

Entre a subordinacdo e a criacéo:

Inicialmente, tomemos como pressuposto que a infancia ndo é uma s, ou seja,
as criangas ndo vivem a infancia de forma homogénea ou uniforme em nenhum
dos seus aspectos: econdmico, social, cultural, lGdico, alimentar etc. S6 podemos
concordar que o que identifica a crianga é o fato de constituir-se num ser humano
de pouca idade, podemos também afirmar que a forma como ela vive este
momento sera determinada por condicfes sociais, por tempos e espagos sociais
préprios de cada contexto. (ROCHA, 2003:128)

Assim, embora saibamos que biologicamente existam fases de desenvolvimento da
crianga; no campo cultural e social, a no¢do produzida de infancia com o advento das
novas tecnologias de comunicagdo parece estar sofrendo um “fendmeno de

desaparecimento enquanto idade, etapa ou identidade especifica das criangas™.

4 CORAZZA, S. O que faremos com o que fizemos da infancia?. 2001, p. 5. Disponivel em:

http://pt.scribd.com/doc/6570483/092-Insuportabilidades. Acesso em 24/07/2012.
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No mundo moderno, a inocéncia infantil (vista como um momento de
preservacdo) e a violéncia contra a crianca (como reflexo de uma extrema
imposi¢éo) convivem no mesmo espago. O “direito” de compartilhar do mundo
adulto representa, de fato, a prépria auséncia de direitos da crianca, sobretudo da
crianca pobre. Com as criangas que tém sua infancia furtada por condicdes de
existéncia adversas ao mundo infantil do exercicio do sonho e da liberdade, a
sociedade compartilha as mazelas do capitalismo voraz: a miséria, a

criminalidade, e, “na melhor das hipdteses”, a conformadora inser¢do no mundo
do trabalho. (ROCHA, 2003: 130)

Tal fato apresenta importancia impar quando nos propomos uma tentativa de
definicdo do que vem a ser Teatro Infantojuvenil, uma vez que a complexidade do adjetivo
ligado ao substantivo Teatro refor¢ca mais uma vez a vulnerabilidade da possibilidade de
uma conceitualizacéo.

Além disso, tal adjetivo também adquire ambiguidade ao caracterizar seu
substantivo: podemos falar de teatro feito por criangas e jovens, assim como em teatro feito
para criangas e jovens. Como aponta Fernando Lomardo (1994: 7), “existem, hoje,
basicamente duas modalidades de teatro infantil: aquele que € feito por pessoas adultas,
para que as criancas assistam; e aquele que é encenado pelas proprias criangas, geralmente
com sentido pedagogico”.

Temos, assim, que tanto o teatro feito por criangas e jovens, quanto o feito para
criancas e jovens configuram-se como Teatro Infantojuvenil. No entanto, essa pesquisa
detém-se na acepcdo do teatro para criancas e jovens feito por profissionais, com
pensamento artistico e estético sobre a obra de arte, sem que com isso abandone-se sua
funcdo educativa, uma vez que a arte por si s ja é educativa’.

Aqui, faz-se necessario lembrar que historicamente que tanto o teatro feito por
criancas e jovens, quanto o feito para criancas e jovens possuia intuito didatico. Essas duas
modalidades possuiam esse carater, sendo s6 a partir da segunda metade do século XX, que
aos poucos as producdes voltadas para a infancia e juventude foram sendo enxergadas

como atividade genuinamente artistica. Dib Carneiro Neto expressa esse pensamento:

Teatro infantil ndo tem a obrigacdo de encerrar em si uma bela licdo construtiva.
Teatro infantil pode e deve querer apenas ser arte ou querer apenas divertir. 1sso
vai ser mais proveitoso e ensinar mais do que a pega que parece escrita para ser
encenada dentro de uma sala de aula. Em vez de dedo em riste e da licdo de
moral, vale mais a pena, e até mais honesto, tentar contar livremente uma
histdria e deixar que a crianca se identifique, que a crianga a vivencie por si
mesma. N&do é necessario invadir o imaginario da crianga com as chamadas
“regras de conduta”. Nao é buscando passar mensagens pedagdgicas ou
psicoldgicas que um autor cria verdadeiramente uma dramaturgia infantil. O
melhor é tentar dar dimensdo dramética para nossos conflitos mais intimos. Para

> Ideia formulada a partir da leitura obra Pedagogia do Espectador de Flavio Desgranges (2006).



isso basta querer falar de si com absoluta honestidade. (CARNEIRO NETO,
2003: 13)

Neste sentido, pode-se pensar o Teatro Infantojuvenil como um momento de
experiéncia estética e criativa, em que, como nos lembra Maria Helena Kunher (2003:14),
a diversdo (visdo diversa) e a recreacdo (re-criacdo, abertura a descobertas e aventuras)
devem ser as bases para a criacdo artistica. Podemos assim, estendendo o termo teatro para
criancas e jovens, nos apoiar na fala do Prof. Ms. Eugénio Tadeu como uma possivel

definicdo para o que vem a ser Teatro Infantojuvenil:

Pensamos que talvez seja um teatro que respeite o tempo da infancia, que é de
fantasia, mas nédo de abstracdo; de crueldade de singeleza; de afeto e de intriga;
de quietude e de algazarra. Que deixe na &rea de jogo um espago vazio para a
crianca completar a cena teatral, recriando a sua propria trama. O tempo da
infancia ndo ¢ Unico, pois ndo hd “uma infincia somente”, ha infincias. O
trabalho que é dirigido a esse publico poderia tocar em assuntos da vida e nao
somente apresentar um mundo gratuito de animais, balfes e cores. O tempo da
infancia também é um momento de dor e o que importa € mostrar que a dor esta
ai na nossa frente e com ela devemos lidar. (TADEU, 2011:21)

3.2. BREVE HISTORICO DO TEATRO INFANTOJUVENIL

Da historia do que denominamos Teatro Infantojuvenil, com a dupla acep¢do do
adjetivo, “os registros mais antigos se referem a China, no século III a.C., onde
bonequeiros mambembes apresentavam espetaculos domiciliares para criancas e mulheres
de classe social elevada.” (LOMARDO, 1994: 11)

Mais tarde, entre os séculos XV e XVII, outra manifestacdo teatral ganharia o gosto
dos jovens espectadores. Trata-se da Commédiadell’arte, que por conta de suas
particularidades, tais como: o uso do cémico, a presenca dos arquétipos e a agilidade
Ccénica; acabou por se identificar com o universo ladico infantojuvenil.

Contudo, embora seja de conhecimento os fatos citados acima, tanto o teatro
Chinés, quanto a Commédiadell’arte ndo podem ser considerados Teatro Infantojuvenil.
Ambos caracterizam-se apenas como antecedentes dessa manifestacdo, pois embora
possuam uma aproximacdo com o universo peculiar da crianca e do jovem, tais espetaculos
ndo eram pensados enquanto obras artisticas voltadas para este publico especifico.

O primeiro espetaculo formalmente dirigido ao publico infantojuvenil data de 1781,

com apresentacdo no Palais Royal em Versalhes, na Franca. Trata-se do Spectacle des



Enfants, um Teatro de Sombras de Dominique Séraphin, sombrista que entusiasmou a
corte e permaneceu em Versalhes até 1784.

Neste mesmo periodo historico, com o “desaparecimento” da Commeédiadell arte,
seus personagens e enredos foram absorvidos pelo teatro de bonecos que comecava a se
proliferar na Europa. Aqui, deve-se destacar, que com essa incorporagdo dos elementos
caracteristicos da Commeédiadell’arte, 0 teatro de bonecos que ja se aproximava do
universo cotidiano infantil, por conta dos préprios bonecos (brinquedos no cotidiano da
crianca), ganha mais elementos que possibilitam uma associacdo ao Teatro Infantojuvenil.

Também é importante destacar que datam dos séculos XVII, XVIII e XIX a
incorporacdo por historiadores e folcloristas das narrativas orais nascidas do imaginario
popular no universo infantil. O que contribuira para o teatro se apropriar dessas narrativas,

utilizando-as ou adaptando-as como texto dramatico.

A existéncia de passagens violentas frequentemente surpreende aqueles que se
aproximam da literatura infantil em geral. Essa violéncia se explica pelo fato de
que grande parte da literatura que hoje se considera infantil (contos de fadas,
lendas folcléricas, textos teatrais de origem popular etc.) ndo foi originalmente
criada para as criangas. Geralmente nasceram no imaginario popular, que traz
consigo a carga emocional e simbdlica acumulada em nosso inconsciente,
incluindo nessa carga nossos medos, frustracGes e ansiedades, sentimentos
geradores de reacdes violentas que se unem aos instintos violentos atavicos
(ancestrais) contidos no ser humano, criando uma tradicdo oral repleta de
crueldade e vingancas terriveis. Essa tradi¢do foi sendo gradativamente
registrada por historiadores e folcloristas, que aos poucos julgaram conveniente
que tais narrativas fossem mostradas as criangas - seja em funcdo do controle
proporcionado pelo medo, seja pela vazdo emocional permitida pela experiéncia
imaginaria. Por uma razdo ou por outra, temos hoje um conjunto bastante vasto
de narrativas “para criangas”, em que a violéncia é constante. (LOMARDO,
1994:14)

Até o século XX o universo das manifestacOes teatrais dirigidas as criancas e aos
jovens era restrito quase que exclusivamente as formas animadas (bonecos, sombras e
maéscaras). Como excecdo, temos o teatro com intenc¢Ges educativas de cunho moral, como
0 promovido por entidades religiosas. Esses espetaculos eram montados por criangas e
jovens sob a supervisdo de um adulto. Como maior representante dessa forma de
manifestacdo teatral, temos a experiéncia do italiano Giovanni Bosco (1815-1888).

Dudu Sandroni, em sua pesquisa sobre o Teatro Infantojuvenil que antecede a
década de 50 no Brasil, apresenta-nos como exemplo de teatro com intengdes educativas
de cunho moral as manifestacdes teatrais promovidas por José de Anchieta. Nelas, através

da missdo de catequisar 0s nativos brasileiros, o jesuita utilizava-se das Moralidades para



difundir a fé cristd, mostrando a conduta a qual deveria ser seguida pelas criancas, 0s
Unicos integrantes da tribo ainda capaz de salvacdo dos costumes pagdos dos mais velhos.
Destaca-se ainda, ap6s o teatro de Anchieta, outros antecedentes do Teatro
Infantojuvenil nacional. Como por exemplo: o teatro de formas animadas na rua do século
XVIII; as companhias infantis do século XIX, nas quais as criangas eram atores de
espetaculos para adultos, e ndo espectadores; e as experiéncias didatico-pedagogicas,
producdo que pode ser designada como teatro escolar. Tal como aponta Sandroni (1995:
37), esse teatro pode ser dividido em trés fases: a das tradugdes, a nacionalista e a “teatral”.
Sobre o teatro escolar, destaca-se sua fase nacionalista, na qual em 1905, Coelho
Netto e Olavo Bilac publicaram Teatrinho, livro composto de didlogos e versos, com
intuito de incutir valores morais na crianca. Nesse sentido, Sandroni cita trés questdes
basicas que diferenciam o teatro escolar, do teatro para criancas e jovens, como O

conhecemos hoje:

As pecas sdo representadas por criangas, e ndo por atores; as representacdes se
ddo em escolas, em geral nas datas civicas, ou nas casas das proprias criangas,
em geral nas datas natalicias, e ndo em teatros; Ndo podemos considerar a
dramaturgia em questdo do ponto de vista artistico. (SANDRONI, 1995:37)

A concepcado de teatro para criancas e jovens como instrumento didatico e moral,
vai perdurar, assim como ocorreu na Europa, até meados do século XX, periodo em que no
Brasil o Teatro Infantojuvenil passa a ser visto como coisa especifica, aqui também em
funcdo de uma demanda mais pedagdgica que estética. Tudo isso, através de uma
experiéncia que marcaria e revolucionaria essa manifestacdo teatral. Trata-se do Teatro da
Crianca.

Inaugurado em 1918, na Unido Soviética, o Teatro da Crian¢a pode ser considerado
como a primeira companhia moderna profissional de teatro para criangas, com atores e
atrizes adultos representando sem a intermediacdo de bonecos. Sua diretora foi Natalia
Satz, que contava com a supervisdo de um comité de educadores, artistas e até mesmo
burocratas.

Nesse projeto, embora a manifestacdo de um Estado ditatorial que catalogava o
comportamento e o cotidiano das familias por meio do “instrumento educativo teatral”
proporcionado a crianga, destacam-se importantes elementos da moderna pedagogia
proposta por Maria Montessori. Como exemplo, temos a reducdo das dimens6es do prédio
onde funcionava o Teatro, adaptando-se as criancas, além de ser considerada de carater

relevante a importancia das faixas etarias as quais as pecas se dirigiam:
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Segundo a propria Natalia Satz, o repertdrio era distribuido de acordo com a
idade da assisténcia. Para criangas em torno de sete anos, obras de carater
fantastico, baseadas em lendas folcldricas, com o que se pretendia estimular sua
imaginacdo; uma segunda faixa englobava criangas de oito a dez anos, para as
quais eram apresentadas obras de carater mais realista, pretendendo atingir sua
inteligéncia; acima dos dez anos, a crianca ja era considerada um adolescente, e
os textos dirigidos a essa faixa ressaltavam o valor social de determinados
padrdes de conduta. (LOMARDO, 1994: 23)

No entanto, foi apenas apds a segunda Guerra Mundial que comecam a surgir na
Europa outras companhias dedicadas ao teatro para criangas e jovens. Lomardo aponta

alguns possiveis motivos para esse surgimento:

Além do incentivo proporcionado pela companhia de Natalia Satz, dois outros
motivos podem ser apontados para o surgimento de tais companhias: em
primeiro lugar, a necessidade de oferecer as criancas uma espécie de valvula de
escape, apds seis anos de horrores; em segundo lugar, o reconhecimento cada
vez maior, por parte dos educadores, da arte como um instrumento importante no
processo educacional. (LOMARDO, 1994: 23)

Assim, como consequéncia do surgimento de novas companhias, temos o
aparecimento de uma dramaturgia especializada para o Teatro Infantojuvenil, que no Brasil
nasce com O Casaco Encantado (1948), de Lucia Benedetti, texto ndo moralista, “agil,
repleto de agéo e de eficientes recursos comicos” (LOMARDO, 1994: 38).

Apesar de Valdemar de Oliveira e Paschoal Carlos Magno ja terem (em 1939 e
1944, respectivamente) langado as bases de um teatro nesses moldes, a ideia ndo
tinha “pegado”, e s6 com o sucesso comercial de O casaco Encantado a produgdo
de teatro para criangas ganhou status profissional. Produzida pela companhia Os
Artistas Unidos, sob a direcdo de Graga Mello e com HenriquetteMorineau
encabecando o elenco, a montagem ficou mais de um ano em cartaz, coisa até
entdo inédita no teatro para criancas brasileiro (ele mesmo inédito), e
excursionou por todo o pais. (LOMARDO, 1994: 37)

No entanto, € na década de 50 que o Teatro Infantojuvenil brasileiro alcanga

grandes propor¢des, firmando-se como obra artistica, tal qual o teatro voltado para adultos.

Durante a década de 50, trés importantes grupos asseguram, em diferentes
proporcdes, a expansdo do teatro infantil no Brasil. O Tablado, fundado por
Maria Clara Machado em 1951, cuja continuidade o torna um caso a parte entre
nés, tem seu lugar consagrado na historia do teatro brasileiro. A variedade de
textos que gerou, o fato de ter sido a fonte de formag&o de inimeros profissionais
de peso em nosso meio, a importancia dos Cadernos de Teatro atestam a
relevancia do Tablado para a consolidacdo de uma mentalidade teatral que
incluisse o publico jovem. Na mesma época, em S&o Paulo, o Tesp, instituido
por Julio Gouveia e Tatiana Belinky, apresenta semanalmente espetaculos
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infantis em teatros da prefeitura, estendendo mais tarde suas atuaces a televisao,
através de adaptacgOes da literatura ocidental e da literatura para criangas. Em
Porto Alegre, Olga Reverbel cria o Tipie, que apresenta regularmente
espetaculos infantis realizados por normalistas, abertos a todos os interessados.
(PUPO, 2003:33)

Com o Tablado, através de sua diretora e fundadora Maria Clara Machado, o Teatro
Infantojuvenil brasileiro comeca a experimentar uma dramaturgia e uma encenagdo em que
a imaginacdo e a fantasia possuem carater relevante, imprimindo a teatréloga o titulo de
“expressdo mais definida da dramaturgia brasileira para criangas, do ponto de vista do
conjunto de uma obra” (LOMARDO, 1994: 52).

A dramaturgia de Maria Clara possui caracteristicas fortes, tais como: a aceleracéo
gradativa no ritmo dos acontecimentos, a presenca dos trios, o vildo comico, assim como a
separacdo entre bem e mal, o que lhe confere um carater maniqueista. Contudo, apesar
desse carater, suas pecas nao veiculam uma moral explicita, sendo desprovidas de
“ensinamentos”, que até anos antes era elemento comum na dramaturgia para criangas.

Mas, sem duvidas, a principal caracteristica que nos interessa em sua dramaturgia, é

a influéncia da narrativa classica (contos de fadas) na obra da autora, o que lhe confere:

...a colocagdo clara do conflito, geralmente vinculado, como observou a critica
de teatro Flora Sussekind, a algum bem, pessoal ou familiar, ameacado ou
subtraido... Essa perda e recuperacdo de um bem material e/ou moral se relaciona
com a estrutura do conto de fadas, em que o enredo frequentemente refere-se a
uma viagem em busca de algo, em busca de um tesouro, que pode ser um
enriguecimento, um acréscimo ou a recuperacdo de algo que se perdeu.
(LOMARDO, 1994: 53)

Alguns anos mais tarde, mais especificamente em 1974, o Teatro Infantojuvenil
Brasileiro presenciaria a estreia do espetaculo Histdria de Lencos e Ventos, dirigido e
escrito por Ilo Krugli, considerado um marco que redefiniria a forma de se pensar e fazer

teatro para criancas e jovens no Brasil.

Histéria de Lengos e Ventos abandona caracteristicas do “teatro didatico”
anteriormente apontado, e valoriza a encenagdo, o espetaculo, reduzindo as
distancias entre teatro infantil e teatro adulto. Propde a valorizagdo da
imaginacdo, da fantasia, com dramaturgia e interpretacdo pautadas pelo jogo.
Ludicidade e poesia sdo elementos indispensaveis nesse novo tipo de encenagdo.
O trabalho de llo Krugli desencadeia junto a outras companhias teatrais que
trabalham para criancas a valorizacdo do jogo, da acdo e imagens. O texto
dramético falado perde seu valor enquanto elemento central na encenagdo. A
peca “bem feita”, a narrativa com “principio, meio e fim”, comega a dar lugar a
dramaturgia construida por fragmentos, a descontinuidade da narrativa. (NINI,
2003: 42)
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Assim, a década de 70 para o Teatro Infantojuvenil foi caracterizada pela
exploracdo da teatralidade, através de espetaculos que rompiam com o ilusionismo teatral.
Com isso, diversos recursos teatrais comegaram a ser explorados, e tornaram-se recorrentes
nas producdes voltadas para a infancia e juventude, até os dias atuais. Dentre esses
recursos podemos citar: a exploracdo das possiveis transformacGes e ressignificacdes de
objetos, a quebra da linearidade na narrativa cénica, a transformacéo e ressignificacéo da
cenografia tida como espaco de jogo, a quebra da quarta parede, assim como a atuacao
baseada na relacdo de jogo, podendo o ator assumir diversos papeis.

Aqui, vale lembrar que algumas formatos do teatro de formas animadas (como o
teatro de figuras, de objetos e de brinquedo, por exemplo) ha muito tempo ja lancavam
méo dos recursos cénicos citados no paragrafo anterior, e acabaram por influenciar o teatro
produzido para criancas e jovens, também neste momento histérico.

Ingrid Dormien Koudela em seu livro Jogos Teatrais dedica um capitulo para a
aproximacdo dos espetaculos voltados para criangas e jovens com 0s jogos teatrais. Neste
estudo, podemos encontrar uma analise das transformac6es sofridas por estes espetaculos

na década de 70:

As montagens criadas para criangas sofreram modificagcbes profundas, em
funcdo da observacédo do jogo, revelando uma séria tentativa de quebrar a relacao
autoritaria entre palco/plateia. A preocupacdo com a embalagem do produto
cedeu lugar & aproximacao com a plateia, através da exploracéo da linguagem do
jogo simbodlico, no qual materiais simples (sucata) podem ser livremente
transformados — uma vassoura pode virar cavalo, avido etc. O ilusionismo da
estoria foi substituido pela magia da transformacdo do objeto. Nos melhores
exemplos, esse principio é explorado poeticamente no palco. (KOUDELA, 2001
:97)

Ainda se utilizando dos recursos introduzidos na década anterior, o Teatro
Infantojuvenil nos anos 80 ganhou uma das mais importantes contribuicdes em sua
historia. Trata-se da publicagdo do livro A Psicanalise dos Contos de Fadas, do terapeuta
Bruno Bettelheim, em 1980.

Com a transposicéo da literatura para o palco, o Teatro Infantojuvenil passou a se
utilizar agora cada vez mais dos textos narrativos como textos teatrais, introduzindo o(s)
narrador(es) em cena, utilizando-se para isso 0s ja citados recursos cénicos que
caracterizaram os espetaculos da década de 70.

A partir de entdo, o Teatro Infantojuvenil estabeleceu-se atraves da relagdo de jogo,

em que muitas vezes um ator assume diversos papeéis, entre eles o de narrador. Além disso,

algumas interrogacdes sobre o fazer teatral para a infancia e juventude comecaram a se
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fazer presentes, como a presenca obrigatoria da comicidade, a aproximagdo do universo
popular, a incorporagdo de diversas manifestacdes teatrais e artisticas em um mesmo
espetaculo, assim como maneiras de se articular a acdo cénica, com a narrativa oralizada.

Questdes também presente nas discussoes do “fazer teatral para adultos”.

3.3. UMA POSSIVEL LINGUAGEM

Com base nesse mapeamento historico dos antecedentes do Teatro Infantojuvenil
contemporaneo brasileiro, pode-se perceber que existe uma série de recorréncias presentes
nas apresentacdes de espetaculos voltados para a infancia e juventude, ao longo do tempo.

Se pensarmos que uma linguagem significa um conjunto de elementos que podem
servir ao homem como meio de expressdo, podemos propor esse conjunto de recorréncias
presentes nos espetaculos voltados para a crianca e a juventude como uma determinada

linguagem. Fatima Ortiz lembra-nos:

Constata-se que, no teatro para criangas, a linguagem se faz através do equilibrio
dos elementos ludicos, magicos e reais. Ou seja: 0 jogo, as brincadeiras, o
encantador, o extraordinario, as transformacfes fantasticas, a imitacdo, a
capacidade de realizar e por em pratica, a evidéncia de tudo que existe de fato
etc.. A recriacdo constante destes conteldos apontard para uma linguagem que
poderd expressar 0 universo da crianga. (ORTIZ, 2003: 60)

Assim, ao observarmos um conjunto de espetaculos apresentados em Uberlandia-
MG, a partir do ano de 2008, podemos perceber que embora sejam diversificadas as
encenagOes dos mesmos, tais recorréncias encontram-se presentes. Dentre elas, destaca-se
a utilizacdo do texto narrativo como texto teatral.

Neste ponto, é necessario destacar que a presenca da narrativa como texto teatral no
conjunto de espetaculos que sera descrito abaixo ndo é um mero acaso, ja que ambos
possuem forte ligacdo com o percurso académico/profissional do Prof. Dr. Paulo Merisio. E,
este tem como marca em grande parte dos espetaculos que dirige a presenca da narratividade.
Uma influencia direta de sua participagdo no Centro de Demolicdo e Construcdo do
Espetaculo, e das préaticas/conceitos de Romance em cena (Aderbal Freire-Filho) e ator-
rapsodo (Luiz Arthur Nunes).

Em O soldadinho de Chumbo, do grupo Teatro do Miudo, por exemplo, a utilizagdo
do Conto homonimo de Hans Christian Andersen demonstra a incorpora¢do do universo

popular, através da utilizacdo de um conto de fadas como texto teatral. Contudo, esse
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espetaculo ndo € o Unico a se utilizar de tal procedimento. Simbé, o marujo, da Trupe de
Trudes, utiliza-se do mesmo procedimento ao levar a cena o conto cléssico das Mil e Uma
Noites, que assim como o conto de Andersen, ndo sofre uma adaptacdo de sua estrutura
textual. As narrativas sdo mantidas em suas esséncias, sendo oralizadas por meio do(s)
narrador(es) que em cena contam ao publico as histérias que junto a eles se desenvolvem

no espaco cénico.

Figura 1: Foto do espetéaculo O soldadinho de Chumbo. Em destaque na imagem: a presenca da
narradora, e a utilizagdo de brincadeiras do universo popular pelo elenco. Da esg. p/ a dir.: Ana
Carla Machado, Jalio Servo, JaquellineCarrijo e Thiago Xavier.Uberlandia-MG, 2009.
Foto: Acervo do grupo

N&o muito diferente dos exemplos citados acima é o espetaculo O Feitico, do grupo
Auténomos de Teatro. Embora o0 mesmo néo utilize de uma narrativa retirada do universo
popular, o texto teatral utilizado em cena constitui-se uma narrativa, a partir da adaptacao
do filme O Feitico de Aquila (1984), do diretor Richard Donner.

Outros elementos também séo recorrentes nos espetaculos aqui citados. O Teatro de
Formas animadas € um deles. Remontando as primeiras manifestacfes do Teatro
Infantojuvenil, como o teatro de sombras chinés e a Comédia dell’arte, assim como
também sua apropriacdo pelo teatro de bonecos, temos que o Teatro de Formas Animadas
é uma constante no Teatro Infantojuvenil, sendo a associacdo entre 0s mesmos construida

ao longo da historia do teatro.
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Se levarmos em consideracdo a grande influéncia que o teatro de bonecos tem
tido no teatro infantil em varios momentos de sua histdria — so para citar dois
exemplos: Maria Clara Machado escreveu suas primeiras pegas originalmente
para bonecos, e llo Kugli, reinventor do teatro infantil na década de 70, era um
especialista do género. (SANDRONI, 1995: 25)

Figura 2: Foto do espetaculo Simba, o marujo. Em destaque na imagem: a utilizacdo de sombras
como recurso cénico. Uberlandia-MG, 2008. Fotografo: Marcos Prado.

Além deles, hé a frequente presenca da comicidade nos espetaculos infanto-juvenis,
como ja vista na Commédia dell arte € no Teatro de Formas Animadas. Essa caracteristica
apresenta-se também nos espetaculos aqui analisados. Pupo, em sua obra No Reino da
Desigualdade, nos mostra que tal elemento constitui-se uma constante nos espetaculos

destinados a jovens geracoes:

A comicidade é o elemento que caracteriza de maneira mais ampla a nossa
dramaturgia infantil. Todas as pecas estudadas apresentam recursos cOmicos que,
por vezes, se encontram dispersos ao longo do texto, mas, de modo geral,
chegam a se repetir de tal forma que acabam emprestando um tom
decididamente coOmico ao enredo teatral infantil. (PUPO, 1991: 85)
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Figura 3: Foto do espetaculo O Feitigo. Em destaque na imagem: momento de parddia de cancéo
pop, e dupla cdmica. Da esq. p/ a dir.: Victor Alves, Amanda Barbosa, Lais Batista, Juliana
Prados, Alexandre Nunes, Wesley Nunes e Camila Tiago. Uberlandia-MG, 2011.
Fotdgrafa: Simone Guaratto.

Os espetaculos aqui citados da cidade de Uberlandia ndo se distanciam de
elementos caracteristicos de producdes infanto-juvenis em outras regibes do Brasil. E
possivel observar certa aproximacdo ao universo popular, a presenca de formas animadas e
a comicidade, recorrentes nas producbes teatrais a partir da década de setenta. E
igualmente presente, a tendéncia de incorporar a narrativa como texto teatral, em
conformidade com a pratica teatral brasileira voltada para essa faixa etaria a partir da
década de oitenta.

E sobre esse Gltimo aspecto que se detém a analise aqui em curso. Antes de
prosseguir, € necessaria uma breve reflexdo sobre o papel da narrativa na existéncia
humana e no teatro. Apesar de panoramicas, sdo consideracfes fundamentais para a

compreensdo da presenca da figura do narrador nos espetaculos focalizados.

3.4. CONSIDERACOES SOBRE O TEATRO E A NARRATIVA

N&o é novidade para ninguém que 0s homens primdérdios se protegiam, assim como
andavam e se agrupavam em clds, por exemplo, construindo assim, a no¢do de um corpo

social. Nesse corpo social, a nocdo de comunidade era o centro motor de um modo de
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organizacdo, producdo e pensamento, que atingiria sua evidéncia maior na Idade Média,
por meio da serviddo coletiva.

Assim, o coletivo (constituido de individuos heterogéneos) apresenta um conjunto
de crencas, conceitos e comportamentos que, determinados por suas condicOes
(geogréficas, politicas, econémicas e sociais), formam um repertério de imagens comuns a
todos os individuos pertencentes a um determinado grupo, construindo a nocdo de
homogeneidade entre os membros. Conforme nos relata Luis Alberto de Abreu (2000: 3), a
esse repertorio de imagens comuns a uma cultura damos o nome de imaginario coletivo.

Temos, entdo, que o imaginario coletivo € constituido pelo conjunto das
transmissdes das experiéncias individuais de um coletivo, por meio de diversas formas de
manifestacdo e expressdo das mesmas. O teatro e a narrativa sdo duas delas, as quais
apresentam importancia significativa em nosso estudo.

Surgida ao redor da fogueira, a narrativa oral (ou simplesmente narracdo) pode ser
considerada como a atitude de relato de um fato, por determinado homem, para os demais,

exprimindo com isso sua experiéncia. Para Pavis, narracao é:

No sentido de narrativa: maneira pela qual os fatos sdo relatados por um sistema,
linguistico, na maioria das vezes, ocasionalmente por uma sucessao de gestos ou
imagens cénicas. Como a narrativa, a narragdo recorre a um ou Vvarios sistemas
cénicos e orienta linearmente o sentido de acordo com uma Idgica das acfes em
direcdo a um objetivo final: o desenlace da histdria e a resolugdo dos conflitos. A
narragdo faz “ver” a fabula em sua temporalidade, institui uma sucessividade de
acOes e imagens. (PAVIS, 2001: 257)

Entdo, é de se compreender que ao longo da histéria do espetaculo teatral, a
narrativa sempre esteve presente nas mais variadas manifestacdes e géneros dramaticos.
Desde o coro das tragédias gregas, passando pelos textos de Shakespeare em que se
narrava (ou descrevia) os ambientes em que se desenvolviam as acfes, a narrativa
encontrou solo fecundo para seu disseminar na arte teatral. Para Abreu (2000: 10), “o
teatro desde o seu surgimento tem sido um sistema integrado de elementos épicos e
dramaticos: em épocas mais remotas com forte predominancia de elementos épicos e em
épocas mais recentes com mais acentuada presenca do elemento dramatico”.

Um exemplo dessa afirmacéo é o teatrélogo Bertold Brecht, que em meados do
século XX retoma a narrativa, como possibilidade cénica, e forma de seu sistema de
distanciamento do ator; dentro de um contexto politico de guerras, e revolucdes,
possibilitando e acatando a vontade do individuo de expressar e transmitir suas

experiéncias para o corpo social.
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Para melhor entendermos o teatro épico proposto por Brecht é interessante nos
remontarmos as acepgdes relativas aos géneros literarios propostas por Anatol Rosenfeld
em seu livro O teatro épico. Nesta obra, 0 autor nos apresenta tanto a possibilidade
substantiva (relativa a estrutura dos géneros), quanto a adjetiva (que diz respeito aos tracos
estilisticos de que uma obra pode ser imbuida, em maior ou menor escala) que 0s géneros

podem assumir em uma obra literéria.

Fara parte da Epica toda obra — poema ou ndo — de extensdo maior, em que um
narrador apresentar personagens envolvidos em situacdes e eventos. Pertencera a
Dramatica toda obra dialogada em que atuarem os préprios personagens sem
serem, em geral, apresentados por um narrador. (ROSENFELD, 2004: 17)

No entanto, no que diz respeito a acep¢ao adjetiva, o autor nos lembra de que “uma
peca, como tal pertencente a Dramatica, pode ter tracos épicos tdo salientes que a sua
propria estrutura de drama é atingida, a ponto de a Dramatica quase se confundir com a
épica” (ROSENFELD, 2004: 22). Ou seja, em um texto teatral podem existir inimeros
elementos caracteristicos do género épico, uma vez que a narrativa passa a Sser uma
possibilidade de texto dramaturgico.

Com essa possibilidade, temos, entdo, que um dos tracos fundamentais da narrativa
deve ser levado a cena: o narrador, ou seja, aquele quem conta a histdria que agora sera
retratada de forma cénica-teatral.

Walter Benjamin em seu famoso artigo O narrador (1936) nos oferece subsidios
para 0 entendimento dessas figuras: os narradores. Para o autor, pode-se dividir ou
classifica-los segundo dois grupos que se interpenetram: 0s ndmades, ou seja, 0S
narradores que vem de longe, partindo da premissa de que “quem viaja tem muito que
contar”’; e os sedentarios, que correspondem ao homem que ganhou sua vida honestamente
sem sair de seu pais, e que conhece suas historias e tradicdes.

Assim, a relagdo entre os ouvintes e os narradores & dominada pelo interesse em
conservar o que foi narrado. Para isso, é importante que o ouvinte assegure a possibilidade
de reproducdo daquilo que Ihe foi enunciado. Por isso, podemos dizer que em cada
narrador (que um dia foi ouvinte) vive uma Scherazade (que imagina uma nova histéria em
cada passagem da historia que esta contando) acrescendo a narrativa sempre a experiéncia
de quem a transmite.

A narrativa encontra, portanto, no narrador, a possibilidade de ser transmitida,
saindo da esfera do individual para a do coletivo, por meio da narracdo. Tal fato rememora

ao sistema corporativo da ldade Média, no qual atraves da interpenetracdo dos dois tipos
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apontados de narradores, representados pelos mestres sedentarios e aprendizes migrantes, a
narragdo passa a estabelecer com o trabalho manual uma importante relagéo.

E, entdo, por meio da narragio que “a mio intervém decisivamente com seus gestos
apreendidos na experiéncia do trabalho, que sustentam de cem maneiras o fluxo do que é
dito” (BENJAMIN,1996; 221). No Teatro, mais tarde, Brecht estabeleceria a importancia
significativa entre o ato de narrar e sua relagdo com as maos por meio do que viria
denominar gestus social.

A partir desse fato, temos que o ator, assumindo o papel de narrador passa a ser 0
eixo pelo qual a narrativa ¢ evidenciada em cena. Para isso, “passa-Se constantemente da
ficcdo interna da peca (onde a presenca do narrador € motivada e justificada pela ficcdo) ao
rompimento da iluséo (ao dirigir-se ao publico)” (PAVIS, 2001: 258), uma vez que o ator-
narrador torna-se um mediador entre publico e personagens.

Neste artigo, tomaremos de empréstimo a nomenclatura ator-rapsodo, proposta por
Luiz Artur Nunes, para denominar os narradores em cena. Utilizando-a, apropriamo-nos
desse conceito, para que a partir da observacdo de trés espetaculos infantojuvenis
apresentados na cidade de Uberlandia-MG, possamos tracar observacdes sobre a utilizagdo

da narrativa como texto teatral, por meio da figura dos narradores.

3.5.0S NARRADORES EM CENA

Nos espetaculos que servem como suporte para a analise promovida por essa
pesquisa, 0S narradores que vemos em cena, estdo para além da fabula a ser contada,
inseridos no universo da encenacdo. Isso, porque muito além de simplesmente desejar
contar uma histéria, esses espetaculos estdo preocupados também com a criacdo ea
organizacao de uma estética, para além do universo proposto pela narrativa a ser oralizada.
Ana Carla Machado explicita esse desejo, enquanto encenadora da montagem O

soldadinho de chumbo:

Ana Carla Machado: O que acontece foi que, pensando em criar um espaco
lidico, eu ndo queria comegar de cara contar O soldadinho. Eu ndo queria que 0s
personagens entrassem, contassem a historia bonitinha, e acabou! Eu queria criar
uma outra atmosfera. E, € claro que isso € uma influéncia que eu tenho da Trupe
de Trudes, porque foi ali que tudo comecou. Queria criar outro espago, outros
personagens, ou pelo menos atores em outros estados, em outros contextos, e de
repente a historia comegar. (CADERNO DE ENTREVISTAS, 2012:4)
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Ao propor um universo distinto do da fabula, essas produces se utilizam do espaco
cénico como “espago de jogo”, aberto a leituras polissémicas dos espectadores, e que €
capaz de se adaptar as diversas necessidades e ambientacBes propostas pela narrativa
contada pelo(s) narrador(es). Tal recurso pode ser considerado como um resgate a corrente
surgida nos espetaculos infantojuvenis brasileiros na década de 70, denominada

“teatrando’:

Consiste esta vertente na incorporagao, de forma explicita, do carater ilusério do
espetaculo teatral, do seu aspecto de ‘faz-de-conta”, desnudando os mecanismos
que acionam a encenacdo e demonstrando que a personagem é apenas uma
imagem corporificada pelo ator ou atriz. Aqui € resgatada a figura do narrador,
mas agora sob a forma do “coringa”, ou seja, o ator que representa Varios
personagens e é a0 mesmo tempo o contador de histdrias. (LOMARDO, 1995:
77)

Misturam-se, assim, nas producdes em analise nesse trabalho, dois universos
distintos: o proposto pela direcdo do espetaculo, ou seja, 0 da encenacdo, e 0 ja presente na
narrativa utilizada como texto teatral. Transitando por esses dois universos esta, ou estao,
o(s) ator(es), na figura de narrador(es). Luiz Artur Nunes referindo-se aos narradores por
meio da nomenclatura ator-rapsodo nos apresenta uma possivel distin¢do existente entre as

figuras pertencentes a esse grupo:

Uma primeira sistematizagdo desses expedientes distingue dois tipos basicos de
atuacdo rapsodica: o ator cumprindo exclusivamente a fungdo de narrador da
fabula, e mantendo-se assim todo o tempo exterior a esfera da ficcdo, e o ator
alternando-se entre os papéis de contador e de personagem, entrando no espago
dramatico para participar da agdo, para logo a seguir saltar fora dele e comenta-
la.

Chamemos o primeiro tipo de narrador puro. Sua operagdo, por sua vez, podia se
processar de duas maneiras diversas. Numa primeira, ele narra "do lado de fora",
contemplando a acdo do seu exterior, espacialmente colocado na periferia do
campo de atuacdo. Na outra, ainda impedido de penetrar na ficcdo, invade, no
entanto, o espaco fisico onde ela transcorre, chegando quase a disputar o
territério com os personagens. Enquanto que o primeiro narrador, por forca de
sua posicdo afastada, tende a imprimir um tom mais distanciado ao relato, o
segundo, devido a proximidade, faz sua agdo gestual e wverbal incidir
poderosamente sobre as criaturas imaginarias. O narrador "de dentro"
inevitavelmente demostra um envolvimento maior com a matéria narrada, sua
presenca invasiva funciona como um comentario bem mais incisivo. O texto
emitido a distdncia vem carregado de imparcialidade, enquanto que a fala
proferida no coracdo mesmo do drama, ainda que resguardada pela
impermeabilidade entre os planos do épico e do dramatico sai da boca de um
narrador interessado, desejoso de emitir sua opinido, seu julgamento. (NUNES,
2000: 4)
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Ana Carla Machado em sua monografia de especializa¢do, na qual a autora propde
uma analise do primeiro espetaculo infantojuvenil da Trupe de Trudes Um herdi fanfarréo
e sua mae bem valente, nos apresenta uma determinada caracteristica dessa peca, utilizada
por ela na montagem de O soldadinho de Chumbo, e que parece poder ser aplicada aos
demais espetaculos aqui analisados. Tal caracteristica se trata da presenca de dois tipos de
personagens ou “persona cénica”, aqueles do conto e aqueles criados pela direcdo
relacionados ao espaco ficticio escolhido para a encenacdo. (...) Temos entdo dois tipos
distintos de contadores de histéria.” (MORAES, 2006: 9).

Assim, podemos relacionar as tentativas de organizacdo das distin¢bes existentes
entre as figuras dos narradores, através de uma relacdo entre os personagens criados pela
direcdo do espetaculo e os personagens do conto, enunciados por Moraes, e a nomenclatura
dada por Nunes de ator-rapsodo divididos em narrador “puro” e narrador “de dentro”,
respectivamente.

Pela existéncia dessas duas categorias de personagens, e consequentemente de
narradores, pudemos perceber que os profissionais envolvidos com as produgdes aqui
analisadas, ao longo de suas atividades artisticas, acabaram convencionando a
nomenclatura de ator-narrador, para se referir ao personagem criado pela encenacéo, e de
personagem-narrador para os advindos da narrativa literaria. Tal convencdo, no entanto,
parece provocar uma dificuldade, principalmente por parte dos atores, no entendimento e
na distincdo entre 0s momentos que 0S Mesmos atuam cOmo personagens cénicos e
personagens literarios. Essa situacdo pode ser observada quando alguns dos atores do

espetaculo Simba, o marujo sdo questionados sobre este aspecto:

Ricardo Augusto: O que eu tenho a impressao é de que sdo atores-narradores.
Nunca tinha parado para pensar nisso. Nas minhas narrages noSimba, antes eu
achava que eu era um ator-narrador. Mas, pelo fato de ter um ambiente e um
figurino faz com que esses personagens sejam quase que marujos do Simba o
tempo todo. Talvez esses narradores tenham essa atmosfera de contar essa
histéria de contar a histéria junto do Simba. Tem um jogo, que vem se
estabelecendo desde Ali baba®, no qual os narradores sdo os donos da histdria.
Eles estdo contando e conduzem toda a histdria. Eu tenho a sensacdo que sdo
atores-narradores, mas como nos estamos com essa vestimenta e dentro de uma
atmosfera, eles tm um fio condutor entre eles, que os aproxima de personagens.
Nas minhas narragdes, em nenhum momento eu sou um personagem narrando.
Eu narro, e em alguns momentos fagco personagens. Mas, acredito que isso varia
entre nos.

6 Espetaculo que comp®e juntamente com Simba, o marujo e Aladim e a ldmpada maravilhosa, o

conjunto de espetéaculos intitulado Trilogia das Mil e Uma Noites do grupo Trupe de Trudes.
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Amanda Aloysa: Eu me sinto os dois. Tem horas que eu me sinto ator-narrador
e tem horas que sou personagem-narrador. Acho que tém personagens diferentes
gue surgem, e existe um personagem mais neutro que apenas narra. E isso um
pouco. (CADERNO DE ENTREVISTAS, 2012: 35)

Com essas falas, podemos perceber que a narrativa nos espetaculos aqui analisados
vem sendo levada para a cena através dos narradores, que nada mais sao que personagens,
advindos da proposta de encenacdo, ou da narrativa oralizada em cena. Ora estes se
encontram em estado mais neutro, ou puro, como diria Nunes; ora mais envolvidos com a
matéria narrada, por serem resultantes da transposicao da literatura para a cena.

Podemos, entdo, classificar os narradores presentes nos espetaculos Simba, o
marujo e O Feitico, segundo a tipologia proposta por Nunes, como pertencentes ao grupo
de narradores “de dentro”, pois se encontram, a todo 0 momento, envolvidos com a agédo
cénica que conta a historia oralizada por eles. Nos dois espetaculos, os narradores se
alternam entre narrar algumas partes (agindo como personagens cénicos), € mostrar, ou

fazer a cena, agindo como personagens literarios.

Figura 4: Foto do espetaculo Simba, o marujo. Os narradores. Da esg. p/ a dir.: Maria de Maria,
Getllio Gois, Amanda Barbosa, Lais Batista, Ricardo Augusto e Ronan Vaz. Uberlandia-MG,
2011. Fotdgrafa: Natalya Pinheiro.

Ja em O soldadinho de chumbo, a personagem cénica interpretada por Ana Carla

Machado mantém-se exterior a esfera da ficcdo do conto por ela narrado. No entanto, essa
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personagem ndo apenas narra de fora, em seu espaco cénico diferenciado, mas também
interfere no espago fisico onde a ficcdo transcorre, influenciado o curso das agles
desempenhadas pelos outros personagens cénicos, que se revezam nos personagens da
narrativa literaria. Por esse motivo, podemos chama-la, de acordo com a nomenclatura
proposta por Nunes, de narrador “puro”, ou de fora.

Além disso, diferentemente dos outros dois espetaculos citados acima, em O
soldadinho de chumbo a existéncia de apenas um narrador, 0 personagem interpretado por
Ana Carla tem uma onisciéncia sobre as acdes que se desenvolvem em cena. Nunes, ao
relatar uma observacdo sobre o espetaculo A vida como ela é, dirigido por ele, apresenta-
nos uma fala que serve para nos referir ao narrador de O soldadinho de Chumbo:

O narrador Unico onisciente aparentava um dominio absoluto sobre a fabula,
comandando autoritariamente o seu desenrolar, movimentando seus personagens
como o manipulador todo-poderoso de titeres submissos. Nas cenas com
narragdo em grupo, em compensacdo, essa supremacia se diluia: eram varios os
donosda historia. (NUNES, 2000: 6)

Nesse sentido, temos uma aproximacdo da narradora de O soldadinho de
chumbocom os tradicionais contadores de histéria. Contudo, Moraes, em seu ja citado
trabalho de especializacdo, atenta para uma das possiveis distingdes entre a figura

tradicional do contador de histdrias e os narradores que se encontram em cena.

E o que mais, além do que ja dissemos, pode diferenciar o contador por nds
estudado daqueles contadores de histérias de familia, de tribo ou dos contadores
comunitarios das sociedades de oralidade primaria, este Gltimo muitas vezes
correspondendo a uma testemunha, a uma espécie de historiador? Uma das
possiveis respostas é simples: o espago. No entanto, quando se muda o espaco,
mudam também os objetivos, a forma e os conceitos.

Quando falamos em espago, no entanto, precisamos considera-lo em sua
totalidade, em tudo aquilo que o envolve. Bem, o espaco dos contadores aqui
estudados é o teatro. No nosso caso ndo podemos pensar em teatro apenas como
edificio, espaco fisico, mas no fendmeno teatral, espaco cénico, lidico. Afinal o
espetaculo poderia realizar-se em outro espaco fisico que ndo o teatro.
(MORAES, 2006:9)
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Figura 5: Foto do espetaculo O soldadinho de Chumbo. A narradora: Ana Carla Machado.
Uberlandia-MG, 2009. Foto: Acervo do grupo

Encarregados da parte narrativa do espetaculo, os narradores estabelecem com a
plateia uma interlocucéo direta, uma vez que a ela dirigem suas falas. Essas caracterizam
0S momentos em que 0 espaco teatral, é assumido enquanto tal, ao quebrar o recurso da
quarta parede, e assim, assumir seu carater ilusionista, sem, no entanto, negar a presenca
do publico que o assiste. Lais Batista refere-se a relacdo estabelecida pelos narradores de O

Feitico com os espectadores:

Lais Batista: Eu acho que a narrativa também traz uma coisa de proximidade
com o espectador, que vem dessa liberdade que a gente tem de sair um pouco
daquilo que esta4 bem fechado. Desse vai e vem que a gente pode fazer. Eu acho
que deixa o publico mais a vontade quando a gente joga, fala, conversa o texto
com ele em alguns momentos. E esse jogo de jogar aqui, jogar |4, traz o pablico
mais para dentro e deixa-0 mais a vontade para responder também. Comentar
durante etc... (CADERNO DE ENTREVISTAS, 2012: 15)

Além disso, a utilizacdo da narrativa como texto teatral permite que os espetaculos
aqui em foco quebrem a linearidade temporal da fabula contada, utilizando-se de recursos
como os flashbacks. Através da figura do narrador, a fabula ganha uma nova dinamica de
construcdo temporal e espacial, colaborando para que a cena ndo seja simplesmente uma
sucessao de quadros interdependentes, mas sim um mosaico em que as pe¢as contam por

elas mesmas pequenas narrativas, e quando unidas, ddo dimensao a uma narrativa maior.
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A relagéo de vai e vem da narrativa com a linha temporal aparece como um dos
fatores instigantes para os atores ao se trabalhar com a narrativa enquanto texto teatral. Tal
possibilidade é apontada pelas atrizes de O Feiti¢o, quando as mesmas se referem a funcao

de narradoras:

Amanda Barbosa: (...) Eu acho que, ndo sei se é porque é narrador, me sinto
muito mais no direito e com liberdade de ndo seguir a linha reta.

Juliana Prados: E como se néo tivesse uma linearidade na linha do tempo. (...)
E de repente, nds enquanto narradores entramos na historia que foi 14 anos atrés e
volta no futuro de novo. E muito natural, sabe?

Amanda Barbosa: (...) Assim como minha avé quando ia contar uma historia
poderia mudar o caminho da histéria, da mesma forma meu monstrinho também
pode interferir. (...) Tanto é que eu consigo enxergar que eu é que estou contando
a historia, e se eu quiser mudar o fluxo dessa histéria, tudo bem, pois sou eu que
estou contando. (CADERNO DE ENTREVISTAS, 2012: 16)

Imagem 6: Foto do espetaculo O Feitico. As narradoras. Da esq. p/ a dir.: Amanda Barbosa, Juliana
Prados e Lais Batista. Uberlandia-MG, 2011. Fotégrafa: Simone Guaratto.

Pode-se destacar ainda que a presenca dos narradores em cena promove O
estabelecimento de um jogo com a plateia, no qual o ator esta empenhado na funcdo de
contar uma historia, sem que para isso suas acdes sejam necessariamente miméticas. Nos
espetaculos aqui estudados, o carater simbdlico apresenta-se como uma das bases
construtoras das cenas apresentadas, tal como Mario Piragibe evidencia, ao sereferir a

montagem O Feitigo:
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Mario Piragibe: Eu ndo preciso, para que o publico entenda o que aconteceu na
historia, por os atores para fazer exatamente aquilo que aconteceu na historia. Eu
posso brincar de diversas maneiras, uma vez que a dimensdo da acdo estd posta
na forma de narracdo. (...) Na verdade, é uma brincadeira, na qual ndo apenas 0s
narradores, mas todos os atores que fazem parte daquela acdo estdo brincando de
contar a historia. Todos aqueles atores ali envolvidos sdo num grau narradores
porque transitam para dentro e para fora das suas personagens com certa
liberdade e tém uma reafirmacdo constante do momento presente. (CADERNO
DE ENTREVISTAS, 2012: 24)

Assim, percebemos que a incorporacdo da narrativa enquanto texto teatral, através
da presenca dos narradores em cena, proporciona aos espetaculos em analise uma gama
diversa de possibilidades cénicas. Ao utilizar-se da narracdo, através da incorporagdo de
um universo literario por um universo proposto pela encenagdo, ocorre um privilégio dos
elementos ludicos constituintes do espetaculo, ampliando, assim, a experiéncia cotidiana

de criancas e jovens.

4, CONCLUSAO:

Chegamos ao final deste trabalho constando que a utilizacdo da narrativa como
texto teatral configura-se como muito mais que uma opcdo estética no Teatro
Infantojuvenil. Ao utilizar-se de textos que em um primeiro momento ndo foram
idealizados para a cena teatral, os encenadores dos espetaculos aqui analisados ajudam-nos
a reforcar a hipétese de que o que configura o fazer teatral voltado para a infancia e
juventude ndo é a tematica abordada nos espetaculos teatrais, mas sim a forma como o0s
assuntos séo levados a cena.

Essa constatacdo pode ser observada ao lermos parte das entrevistas que se
encontram em anexo neste trabalho. Dentre elas, destaca-se a fala do Prof. Dr. Paulo
Merisio, que ao discorrer sobre o espetaculo Simba, o marujo, nos da pistas sobre um
pensamento artistico que privilegia uma linguagem propria para comunicar-se com as
jovens geragdes, sem no entanto priva-las, ou disfarcar o mundo na qual tanto publico,

guanto artistas encontram-se inseridos:

Paulo Merisio: Eu acho que é muito comum pensar-se no Teatro Infantil, e ai
dividindo, como um teatro que possui necessariamente uma tematica. Eu acho
que tem mais a ver a forma com que vocé trata questdes. Podem-se tratar
questbes delicadissimas, mas o foco da crianca vai para a forma como essas
questdes sdo levadas a cena. Acho que a gente se cerca de muitos chavBes com
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relagdo ao senso comum do que é ou nao é para crianca. Na realidade, a questao
€: “Como vocé faz?”. Eu acho que o Teatro Infantojuvenil ¢ muito mais préximo
da metodologia, da poética, do que necessariamente da tematica. Como vocé vai
contar essa historia? Talvez, existam determinadas questfes que ndo sejam
interessantes de serem trazidas a cena. Tudo depende da forma. Eu vou também
lancar mao de um chavdo: “Antes de ser Teatro Infantojuvenil, Teatro Infantil, ¢
Teatro!”. A questdo se da na qualidade do que se faz. Na pesquisa, na qualidade
dos elementos da cena que vocé coloca, no acabamento estético, no acabamento
de construcao de personagem, a qualidade técnica dos atores em cena contando a
histéria... Tudo tem que ter uma qualidade. O chavio é esse: “E teatro, antes de
qualquer coisa!”. E um teatro que tem pesquisa poética, estética e que pensa que
vai ter na maioria de sua plateia esse publico (criangas e jovens). O que nao
significa que ndo vai ser tdo interessante, ou tdo poeticamente interessante para
qualquer outra idade. (CADERNO DE ENTREVISTAS, 2012: 30)

Assim, ao propormos nesse artigo os narradores como eixo de uma possivel
linguagem para o Teatro Infantojuvenil, lembramos que muito mais importante do que o
que se fala em cena, é a maneira como se fala. E utilizando-se de elementos ludicos, como
as formas animadas, o cémico e a narragcdo, um conteldo que até entdo poderia ser
considerado um tabu para criancas e jovens pode muito bem ser apreendido, por meio das
diversas maneiras como 0s mesmos se relacionam com 0 mundo que 0s cercam.

Os elementos recorrentes nestes espetaculos sdo apenas mecanismos expressivos de
se levar a cena diversas tematicas. Afinal, para se tratar de assuntos do cotidiano nédo
precisamos usar obrigatoriamente uma linguagem realista. Uma narrativa pode ser muito
mais que um texto. Uma narrativa pode ser um pretexto para uma série de exclamacgdes
sobre si mesmo e sobre o mundo, no qual tanto adultos, quanto criancas e jovens estdo

inseridos.
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