Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho” - UNESP
Instituto de Artes - TA
Programa de Pés-graduagao em Artes - PPGARTES

Lucas de Carvalho Larcher Pinto

DO LIVRO A CENA:

(Trans)Criagbes Visuais no Teatro Infantojuvenil

Sa0 Paulo - SP

2022



TLucas de Carvalho Larcher Pinto

DO LIVRO A CENA:

(Trans)Criag6es Visuais no Teatro Infantojuvenil

Tese apresentada ao Programa de Pés-Graduacio em Artes (PPGARTES) do
Instituto de Artes (IA) da Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita
Filho” (UNESP), como requisito parcial para obtencido do titulo de Doutor em
Artes.

Area de Concentragdo: Artes Cénicas

Linha de Pesquisa: Estética e Poéticas Cénicas
Orientador: Prof. Dr. Wagner Francisco Aradjo Cintra

S3o Paulo - SP

2022



Ficha catalografica desenvolvida pelo Servigo de Biblioteca e Documentagdo do Instituto de Artes da Unesp.
Dados fornecidos pelo autort.

P6591 Pinto, Lucas de Carvalho Larcher, 1990-
Do livro a cena : (trans) ctiagdes visuais no teatro infantojuvenil / Lucas de
Carvalho Larcher Pinto. - Sio Paulo, 2022.
295 f. : il

Orientador: Prof. Dr. Wagner Francisco Aragjo Cintra
Tese (Doutorado em Artes) — Universidade Estadual Paulista “Julio de
Mesquita Filho”, Instituto de Artes

1. Teatro infantojuvenil. 2. Teatro e criangas. 3. Livros ilustrados para
criancas. 4. Teatro (Literatura) Técnica. 5. Criacdo (Literaria, artistica, etc.). L.

Cintra, Wagner Francisco Araujo. II. Universidade Estadual Paulista, Instituto
de Artes. I1I. Titulo.

CDD 792.0226

Biblioteciria responsavel: Laura M. de Andrade - CRB/8 8666



TLucas de Carvalho Larcher Pinto

DO LIVRO A CENA:

(Trans)Criagdes Visuais no Teatro Infantojuvenil

Esta tese foi julgada adequada a obtencdo do titulo de Doutor em Artes pelo
Programa de Pés-Graduagio em Artes (PPGARTES) do Instituto de Artes (IA)
da Universidade Estadual Paulista “Jalio de Mesquita Filho” (UNESP).

Defendida e aprovada em 04 de Abril de 2022.

Banca examinadora:

Prof. Dr. Wagner Francisco Aratjo Cintra (Orientador)
Universidade Estadual Paulista (UNESP)

Prof.* Dr.* Amabilis de Jesus da Silva
Universidade Estadual do Parana (UNESPAR)

Prof.* Dr.* Elizabeth da Penha Cardoso
Pontificia Universidade Catélica de Sio Paulo (PUC-SP)

Prof.* Dr.* Maria Licia de Souza Barros Pupo
Universidade de Sao Paulo (USP)

Prof.* Dr.* Vilma Campos dos Santos Leite
Universidade Federal de Uberlandia (UFU)



A minha mae e a minha irma, por aquilo que nao sei expressar com palavras.



AGRADECIMENTOS

O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenagio de Aperfeigoamento de Pessoal de Nivel

Superior - Brasil (CAPES) - Cédigo de Financiamento 001.

A Universidade Federal de Uberlandia (UFU), responsavel por grande parte de minha
formagao académica, além de ter sido a casa que me acolheu como docente substituto ainda no
inicio do doutorado, permitindo-me experimentar muitas das ideias que fomentaram este
processo investigativo.

A Paulina Caon e 4 Rose Gongalves, coordenadoras da graduagao em Teatro da UFU no
tempo em que ali trabalhei. Seus olhares sensiveis foram fundamentais no apontamento de
poténcias que, até entdo, eu negligenciava em mim mesmo e, consequentemente, em minhas
atividades artisticas, de docéncia e de pesquisa.

A Daniele Pimenta, a0 Edu Silva ¢ 2 Maria Marques, muito mais do que colegas de
trabalho na UFU, verdadeiros entusiastas e incentivadores durante o processo seletivo do
doutorado, nio medindo esforcos para me ajudar no que fosse preciso.

Aos estudantes da graduagiao em Teatro da UFU, por terem me provocado e me ensinado
muito no exercicio da docéncia. Em especial, ao elenco de O dia de Alan, montagem cujas
apresentagoes se estenderam aos anos do doutorado e que, mesmo nao sendo abordada nesta
tese, aqui se reverbera.

A Universidade Estadual Paulista (UNESP), instituicio de ensino publica, gratuita e de
qualidade, que me permitiu cursar o doutorado, com suporte humano sempre disposto e
afetuoso, além de uma estrutura fisica robusta e acolhedora.

A Luiza Christov e a0 Jodo Cardoso Palma Filho, professores queridos do curso de
doutorado, que, durante suas aulas, ndo apenas compartilharam seus vastos saberes, mas
estimularam a emergéncia de inquietagoes e de possiveis caminhos investigativos.

Aos colegas de turma do doutorado, sempre dispostos ao didlogo, mesmo com pesquisas
em campos e¢/ou temas tao diversos e distantes. Em especial, 2 Matilyn Nunes, companheira para
além das salas de aula.

Ao grupo de pesquisa Poéticas cénicas: visuais e performativas, principalmente a Bia Mendes, a

Haylla Rissi, a0 Osvaldo Anzolin e ao Michel Farah, parceiros de orientagao que acompanharam



mais de perto as dores e as delicias da construcao desta tese, transformando, muitas vezes, trocas
académicas em amizades.

Aos estudantes das disciplinas que ministrei na UNESP ao longo de 2019 e de 2020,
artistas-docentes-pesquisadores inquietos e que fazem acreditar em dias melhores.

A Universidade de Sio Paulo (USP), onde estive como aluno especial e conheci pessoas
incriveis em 2018. Em especial a professora Sumaya Mattar, tdo sensivel, quanto estimulante em
suas aulas, em suas propostas € nos encontros que promove.

A Universidade Federal do Espirito Santo (UFES), por me proporcionar um ambiente de
trabalho favoravel ao desenvolvimento profissional e, consequentemente, a realizagdo de minha
pesquisa desde 2019.

Aos colegas da Secretaria de Cultura da UFES (SECULTT-UFES), que tantas vezes
escutaram sobre minha tese, impulsionando-me a seguir em frente. Meu muito obrigado,
principalmente, a Ana Paula Fantino, a Eliza Gobira e ao Darkio Lourenco, pelos olhos, pelos
ouvidos e pelos coragdes atentos e generosos.

Aos participantes do projeto de extensio Cia de Teatro da UFES, persistentes
companheiros de paixao e de luta pelas Artes Cénicas, que, sem titubeios, mergulharam em
minhas proposi¢oes acerca dos livros e dos espetaculos voltados para as jovens geragoes.

Ao Vinicius Pereira Coelho e ao Fabio Medeiros, artistas-docentes-pesquisadores que
compartilharam comigo importantes materiais bibliograficos de cunho internacional, aos quais eu
nao teria acesso facilmente sem suas ajudas.

Aos amigos de sempre. A Hanna Perez, por me acolher em Sio Paulo inimeras vezes,
fazendo de sua casa a minha também. Ao Gui Conrado, primeiro leitor desta tese, além de
interlocutor constante ao longo dos anos de pesquisa. A Gabi Ananda, companhia em passeios,
almogos, compras etc... lembrando-me da vida para além das paginas que se seguem. Ao
Sebastian Granja, por ter sido calmaria e escuta, mesmo nao compreendendo, por vezes, nada do
que eu dizia. Ao Victor Fava, questionador nato de minhas verdades, atentando-me para outros
pontos de vista. A Janilza Solange, que, mesmo distante, fez-se presente sempre e de modo
lacido.

A minha familia - porto seguro eterno - encorajadora de ideias e transformadora de
sonhos em realidade. Em especial a minha mae Graga, a minha irma Thafs, ao meu primo
Fernando, as minhas tias Carminha, Julia e Regina - Didi. Essas duas tltimas financiadoras dos

muitos deslocamentos entre Uberlandia e Sao Paulo no comeg¢o do doutorado.



A Deus, em todas as suas maneiras de manifestagao.

E, finalmente...

Ao Wagner Cintra, por orientar-me nesse processo, acolhendo meu desejo de
investigacao, promovendo minha autonomia como pesquisador e expandindo meus horizontes
sobre teatro inimeras vezes nos ultimos anos. Além disso, agradeco por, despropositadamente,
ter me ensinado muito acerca do universo académico, assim como sobre as relagbes humanas e os
afetos que vamos construindo nesse contexto.

A Vilma Campos e 2 Amabilis de Jesus pelas leituras atentas e os apontamentos precisos
no Exame de Qualificagdo, aceitando participar da defesa final desta tese. Muito do que aqui
figura tem a contribui¢ao destas duas grandes artistas-docentes-pesquisadoras, que tanto admiro.

A Elizabeth Cardoso e 2 Maria Liicia Pupo, artistas-docentes-pesquisadoras igualmente
admiradas, que se dispuseram a estar na banca de defesa final da tese, enriquecendo-a.

Ao Mario Piragibe e a Flavia D'Avila, gentis suplentes no Exame de Qualificagio e na
defesa final desta tese.

A Rossana Della Costa, que me apresentou as palavras de Mario Quintana, tio
importantes para o desfecho desta tese, e aceitou ser suplente na banca de defesa final.

Aos autores Michele Iacocca, Davide Cali e Serge Bloch, por compartilharem com o
mundo seus poéticos As aventuras de Bambolina e O inimigo, respectivamente, desencadeando os
espetaculos aqui em foco e esta pesquisa. De modo especial, agradeco ao lacocca por ter
presenteado-me com suas sensiveis palavras em forma de entrevista.

Aos grupos Pia Fraus, Maracuja Laboratorio de Artes e Cia. de Feitos, que me permitiram
contar um pouco de suas historias e sem os quais esta tese nao existiria desta maneira. Em
especial aos artistas entrevistados durante esta pesquisa: Beto Andretta, Sidnei Caria, Camila Ivo -
minha fada madrinha -, Josafa Alves, Carlos Canhameiro, Paula Mirhan, Rui Barossi, Artur Kon,

Catla Massa, Paula Serra e Giscard Luccas.

Meu muito obrigado!



[...] e ele navegou noite e dia, semana vem semana vai [...], para onde vivem os monstros...

Maurice Sendak



RESUMO

Este estudo aborda o Teatro Infantojuvenil brasileiro atual, com foco em produgdes paulistanas
das duas primeiras décadas do século XXI que se originaram de livros destinados a criangas e
jovens, em especial os ilustrados e os livros-imagem. Amparado por uma perspectiva histérica e
conceitual, analiso a passagem dos livros para as cenas, no que concerne ao ambito visual destas,
em dois estudos de caso: os espetaculos As aventuras de Bambolina (2008) - Cia. Pia Fraus e
Maracuja Laboratério de Artes - e Inimigos (2017) - Cia. de Feitos -, baseados nas publicagoes As
aventuras de Bambolina (20006), de Michele Iacocca, e O znimigo (2008), de Davide Cali e Serge Bloch,
respectivamente. Para isso, utilizo-me de procedimentos metodolégicos e de fontes de natureza
heterogénea que possibilitaram a constru¢do de um ensaio textual de inspiracdo a/r/tografica, no
qual os cédigos comunicativos de enunciagdo - palavras e imagens - estio em didlogo com a
natureza e a especificidade da pesquisa. A tese aqui apresentada ¢ que as pe¢as em destaque - As
aventuras de Bambolina e Inimigos - possibilitam ampliar a (trans)cria¢ao teatral para o campo visual,
uma vez que, além de se originarem de estimulos nio-verbais e/ou nio exclusivamente verbais,
explicitam as visualidades como as responsaveis e/ou as co-responsaveis pelas construcoes

narrativas e/ou dramatirgicas das cenas.

Palavras-chave: Teatro Infantojuvenil; Livro Ilustrado; Livro-Imagem; Visualidades da Cena;

Narrativa e/ou Dramaturgia da Cena; (Trans)Criacio Visual.



RESUMEN

Este estudio aborda el Teatro para Nifios y Jovenes actual del Brasil, centrandose en las
producciones paulistanas de las dos primeras décadas del siglo XXI, que se originaron a partir de
libros destinados a jévenes y nifios, especialmente los albuns. Apoyado en una perspectiva
histérica y conceptual, analizo el paso de los libros a las escenas, en cuanto a su alcance visual, en
dos estudios de caso: las muestras As Aventuras de Bambolina (2008) - Cia. Pia Fraus y Maracuja
Laboratério de Artes - y Inimigos (2017) - Cia. de Feitos -, basada en las publicaciones As Aventuras
de Bambolina (2006), de Michele lacocca, y O Inimigo (2008), de Davide Cali y Serge Bloch,
respectivamente. Para esto, utilizo procedimientos metodologicos y fuentes de naturaleza
heterogénea que permitieron la construccion de un ensayo textual inspirado en la a/r/tografia, en
el que los codigos comunicativos de enunciacién - palabras e imagenes - dialogan con la
naturaleza y la especificidad de la investigacion. La tesis aqui presentada es que las obras
destacadas - As Aventuras de Bambolina e Inimigos - hace posible ampliar la (trans)creacion teatral al
campo visual, ya que, ademas de partir de estimulos no verbales y/o no exclusivamente verbales,
explica las visualidades como responsables y/o corresponsables de las construcciones narrativas

y/o dramatirgicas de las escenas.

Palabras clave: Teatro para Nifios y Jovenes; Albun; Visualidades de la Escena; Narrativa y/o

Dramaturgia de la Escena; (Trans)Creacion Visual.



ABSTRACT

This study addresses the current Brazilian Theater for Child and Youth, focusing on Sao Paulo
productions from the first two decades of the 21st century that originated from books intended
for children and young people, especially picturebooks and wordless picturebooks. Supported by
a historical and conceptual perspective, I analyze the passage from books to scenes, with regard
to their visual scope, in two case studies: the shows As _Aventuras de Bambolina (2008) - Cia. Pia
Fraus and Maracuja Laboratério de Artes - and Inimigos (2017) - Cia. de Feitos -, based on the
publications As Aventuras de Bambolina (2006), by Michele lacocca, and O Inimigo (2008), by
Davide Cali and Serge Bloch, respectively. For this, I use methodological procedures and sources
of a heterogeneous nature that allowed the construction of a textual essay inspired by
a/t/tography, in which the communicative codes of enunciation - words and images - are in
dialogue with nature and the specificity of the research. The thesis presented here is that the
theatrical plays highlighted - As Aventuras de Bambolina e Inimigos - make it possible to expand the
theatrical (trans)creation to the visual field, since, in addition to originating from non-verbal
and/or non-exclusively verbal stimuli, explain the visualities as those responsible and/or

co-responsible for the narrative and/or dramaturgical constructions of the scenes.

Keywords: Theater for Child and Youth; Picturebook; Wordless Picturebook; Visuality of the

Scene; Narrative and/or Dramaturgy of the Scene; Visual (Trans)Creation.
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INTRODUCAO

Eu, antes de iniciar a viagem [...], consulto minha bussola interior e traco o rumo. Mas
quando estou no mar grosso, sempre sopra um vento forte que me desvia da rota
preestabelecida [...]. (CAMARGO, 2009, p. 29)

A estoria que escolhi aqui contar ndo comega agora. Ela nasce em meio a outra historia,
como fragdo de uma narrativa maiot, e ramifica-se, unindo-se a mais algumas historias, numa
profusa trama inacabada. Nesta, passado, presente e futuro se interligam em fluxos
contextualistas, descritivos, interpretativos, reflexivos e criticos - e por que nao imaginativos? - de
uma aventura que convido vocé, leitor, a acompanhar nas paginas que se seguem.

Era o ano de 2015, e eu me preparava para ministrar uma oficina para estudantes
ingressantes no curso de Teatro da Universidade Federal de Uberlandia (UFU), compartilhando,
entdo, as pesquisas que vinha desenvolvendo. Nesta época, eu era mestrando no programa de
pos-graduacio em Artes' daquela instituicio, na qual havia concluido, pouco tempo antes, a
graduacio em Teatro™.

Durante a organizacao das propostas a serem trabalhadas naquela atividade, buscava
incessantemente um material que pudesse servir como deflagrador para a criagdo de cenas e,
posteriormente, para debates acerca dos trabalhos voltados ao publico infantojuvenil. Na minha

estante estava a possibilidade que acabei usando: alguns livros para as jovens geragdes que eu

' A dissertagio apresentada para a finalizacdo deste curso se intitula Inventariands O Mensageiro do Rei — reflexies e
discussoes acerca do Teatro Infantojuveni/ (20106), disponivel para acesso gratuito no repositorio institucional da UFU.

> No decorrer da graduagio em Teatro, realizei a pesquisa de iniciagio cientifica intitulada A narrativa no Teatro
Infantojuvenil: teoria, andlise e pratica, que se desdobrou em meu trabalho de conclusio de curso. A versdao preliminar
deste estudo pode ser consultada no artigo A narrativa no Teatro Infantojuvenil: teoria, andlise e pratica (2013) e a versdao
final na monografia ... Teatro Infantojuvenil: o narrador como eixo de nma possivel lingnagem (2014), ambos indicados nas
referéncias desta tese.
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comegara a colecionar durante a realizagio do estagio de docéncia do mestrado’, movido pelo
fato desses objetos serem suportes que contém narrativas verbais, possibilidade de texto teatral,
conforme havia pesquisado nos idos da graduagao.

Passada a oficina e, consequentemente, aquela experimentagao, meu interesse pelos livros
- como propulsores para criagdes cénicas - s6 aumentava, e o nimero de aquisicdes dos mesmos
também. Contudo, envolvo em minha pesquisa de mestrado, cujo foco estava na analise de um
espetaculo infantojuvenil elaborado a partir de um texto originalmente escrito para teatro,
procurei deixar em repouso, pelo menos por um tempo, meu fascinio por aqueles materiais.

Ja em 2016, apds a conclusao do mestrado, retomei os livros de minha cole¢ao, no
intuito de debrugar-me naqueles objetos que vinham me chamando aten¢ao desde outrora. Em
pouco tempo, percebi que nao eram apenas as narrativas verbais contidas naqueles livros que me
seduziam. O que vinha atraindo meu interesse estava relacionado a dimensao nao-verbal dos
livros e, por vezes, as tematicas e a0 modo como estas eram tratadas, que fugiam de clichés
constantemente observados nesta espécie de produtos artisticos e culturais.

Ainda no mesmo ano, iniciei minha vida docente para além dos estagios académicos.
Primeiro, por poucos meses, como instrutor de Artes-Teatro para idosas na Prefeitura Municipal
de Uberlandia (PMU), e, depois, por dois anos, como professor substituto do curso de Teatro da
UFU. Nestas duas vivéncias, passei a enxergar meu trabalho como um possivel e instigante
espaco de experimenta¢do, no qual podia me dedicar a estudar o Teatro Infantojuvenil da
atualidade, explorando os primeiros passos no uso da dimensao nao-verbal dos livros
infantojuvenis como mote de criagdes cénicas.

Naquele momento, outra experiéncia que colaborou com minha, até entdo, incipiente
investigacao foi a decisaio de me aprofundar em questoes que articulam Arte e Educacdo, uma
decorréncia da minha atuagao profissional na UFU nas disciplinas ligadas a Pedagogia do Teatro.
Sendo bacharel na area, vislumbrei na licenciatura um possivel caminho. Mas, como era docente
daquela modalidade, vi-me impossibilitado de cursa-la, optando, entio, pela graduacio em Artes

Visuais, ofertada pelo Centro Universitario Claretiano de Batatais (CEUCLAR)®.

’ Nesta experiéncia realizada no segundo semestre de 2014, assumi o papel de professor da disciplina optativa
Topicos Especiais em Teatro Infantojuvenil, também na graduagao em Teatro da UFU.

* O trabalho de conclusio deste curso se intitula O didrio de bordo e suas potencialidades pedaggicas (2017) e foi publicado
na forma de artigo na revista OuvirOUver da UFU.
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Surpreendentemente, durante esse curso, para além do aprofundamento em questoes
pedagogicas relacionadas a area de Artes e em aspectos proprios do desenho, da pintura e da
escultura - que muito contribuiram em meu trabalho nas disciplinas de Visualidades da Cena,
também ministradas na UFU -, fascinei-me ainda mais pelas ricas possibilidades de design e das
ilustragoes - conceitos abordados ao longo da tese - presentes nos livros que vinha colecionando
e usando em algumas das minhas atividades artistico-pedagogicas’.

Além disso, simultaneamente, tomei ciéncia, por meio das escritas criticas - e virtuais - de
Dib Carneiro Neto’, de um nimero significativo de produgdes teatrais paulistanas que vinham se
destacando ao usarem livros infantojuvenis como indutores para criagoes, influenciando-se pela
aparéncia dos mesmos. Ao ler sobre espetiaculos da capital paulista, prontamente, comecei a
elencar aqueles em cartaz e passel a ser espectador assiduo dessas producdes a cada ida a Sao
Paulo.

Se, de modo geral, durante a gradua¢ao em Teatro, havia pesquisado a utilizagdo da
narrativa verbal como texto teatral e, no curso de mestrado, a formulagdo de um espetaculo
criado a partir de um texto escrito originalmente para teatro, naquele momento comegava a me
interessar, mais e mais, por criagdes que partiam de livros infantojuvenis, muitas vezes com a
dimensao verbal reduzida ou sem esta. O que provocou em mim um desejo de desenvolver a
investigacao formal acerca das produgodes teatrais que se originaram de livros infantojuvenis deste
modo, aproximando minhas atividades artistico-pedagégicas e académico-artistica’ no tragado de
uma poética profissional®.

Em pouco tempo, a recomenda¢io dos membros que compuseram a banca de minha
defesa de mestrado efetivou-se quanto a continuidade de minhas investigagoes académicas sobre
o Teatro Infantojuvenil. Naquela ocasido, tinha duvidas se haveria um desdobramento de meu

tema de pesquisa. Todavia, minha atividade profissional se encarregou de confirmar que muita

> Terminologia que congrega a dimensio artistica e a educacional em minhas atividades profissionais, articulando-as
de modo indissociavel.

% Critico de Teatro Infantojuvenil paulistano, Carneiro Neto reuniu diversos dos seus escritos das tltimas décadas,
principalmente os publicados na revista Crescer, nos livros de sua autoria, como também no site

www.pecinhaeavovozinha.com.br, ambos utilizados como fontes neste trabalho.

7 N . .. , , o . . .
Nomenclatura que se refere as minhas atividades de carater artistico desenvolvidas em contextos universitarios de
ensino, pesquisa e/ou extensio.

® Marca, assinatura e/ou conjunto de singularidades que, elencadas ao longo de um percurso profissional, permitem
o reconhecimento das proposi¢oes e/ou do trabalho de um sujeito, mesmo que este e, consequentemente, aquele se
encontrem em constantes devites.
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coisa ainda estava por vir. A pesquisa sobre Teatro Infantojuvenil nao havia finalizado com a
defesa do mestrado; ela estava se (re)iniciando. Seu ponto final nada mais era que trecho de uma
estoria. Uma estoria - como disse no comego deste texto - que se iniciava em meio a outra
historia em curso.

Ao preambulo desta estoria - o excerto de carater pessoal contido nas paginas iniciais
desta introdugdo - dei o nome de bussola poética, uma vez que ele ndo me serviu apenas como
rememora¢dao da trajetoria profissional percorrida antes do Doutorado, mas, também, como
indica¢do ou norte dos passos dados em minha caminhada durante este curso. Impelindo-me ao
deslocamento, esta bussola interior me provocou a (re)inventar a investigagdo proposta
continuamente, principalmente quando um forte vento - do qual fala Camargo na epigrafe deste
texto - desviava-me do rumo preestabelecido.

Como enunciei ha pouco, o tema para o qual venho direcionando meu olhar nos dltimos
dez anos, e, consequentemente, neste trabalho, é o Teatro Infantojuvenil. A fim de introduzir o
leitor menos familiarizado no universo da temadtica aqui abordada, inicialmente esclareco o
conceito trazido por aquele binémio, que tantas vezes aparece neste texto. Isto porque muitas sao
as possibilidades de termos utilizados como espécies de sindnimos daquele - teatro infantil, teatro
para as jovens geragOes, teatro para criangas e jovens, teatro para a infancia e a juventude, dentre

outros -, com multiplicidade semantica’ atribuidas a estes ao longo dos tempos e em espagos

>
diversos.

Tendo em vista minha trajetéria de pesquisa, considero o Teatro Infantojuvenil como um
vasto “conjunto de manifestagdes espetaculares, ou praticas teatrais, concebidas, em maior ou
menor escala, para o publico infantojuvenil” (LARCHER, 2014, p.18) e¢/ou que, por suas
caracteristicas, foram sendo entendidas também como direcionadas a criangas e jovens. Em
outras palavras, um agrupamento de criagdes cénicas mutavel, que se adequa aos diversos
paradigmas tempo-espaciais — como os conceitos de infincias e de juventudes'’ — com os quais se

relacionam e que serdo melhor abordados ao longo da tese. Rememorando meus escritos de

mestrado, digo que:

? Expressio proposta por Luvel Garcia Leyva em sua dissertagio de mestrado A eruzada das criancas: sinais bistdricos nas
performances e no teatro cubano (2015), defendida na Universidade de Sao Paulo (USP), em que o autor aborda de modo
detalhado e aprofundado os varios significados atribuidos ao termo teatro infantil.

) S . . . , ..
1" Embora frequentemente infancia e juventude sejam palavras grafadas no singular, ha alguns anos, utilizo em meus
estudos as mesmas no plural. Primeiramente, de modo facultativo: infancia(s) e juventude(s), e agora, radicalmente,
por compreender estas categorias sociais como multiplas, como sera melhor desenvolvido no primeiro capitulo da
tese.
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[...] para se falar de Teatro Infantojuvenil é preciso ter clareza de que existe uma certa
multiplicidade de géneros e estéticas que caracterizam as diferentes producoes teatrais
voltadas para este publico e que imprime uma identidade hibrida a esta categoria de
espetaculos. Assim, ndo ¢ possivel falar ou tratar de apenas um Teatro Infantojuvenil,
mas, na verdade, de variadas e diferentes praticas teatrais voltadas para a(s) infancia(s)
e/ou a(s) juventude(s), produzidos em diversos contextos pot (e/ou para) criangas ¢/ou
jovens diferentes. (LARCHER, 2016, p.28)

Esta formulacao estd em consonancia com ideias apresentadas por Manon van de Water,
um dos mais importantes nomes da pesquisa de teatro voltado para as jovens geragdes no
contexto internacional. Para ela, no artigo Teatro para jovenes en el siglo XXI: ;Qué es? ;Como es? ;Para
quién es? La meta-pergunta (2017), "apés uma década e meia do século XXI, fica claro que o
panorama do teatro para criangas e jovens mudou no mundo" (WATER, 2017, p. 25 - traducio
nossa), "em parte porque o tempo mudou e também a juventude" (WATER, 2017, p. 25 -
traducdo nossa), e por niao ser mais possivel o entendimento do teatro apenas como era,
geralmente, concebido no inicio do século XX: um produto orientado por um texto escrito, que
ganha sentido pelas maos de um diretor, e forma durante o processo de ensaio. Sendo,
posteriormente, apresentado ao publico, que lhe confere alguma significagao.

Parto do pressuposto que o Teatro infantojuvenil é composto hoje por diferentes praticas
ou manifestagdes cénicas que tém como elemento ou componente central - publico alvo - as
criangas e os jovens. Teatro com criangas e jovens, o Teatro Infantojuvenil é aqui considerado
como uma categoria expandida, dilatada, que acolhe e abrange as relagdes entre criangas, jovens e
teatro, entendendo que ambas sio multiplas, conforme atenta Marina Marcondes Machado, em
seus diversos escritos sobre o tema.

A referida autora, no texto Teatro e infancia, possiveis mundos de vida (e morte) (2014, p.3),
convida-nos - leitores - "a ampliar os significados dados a categoria ‘teatro infantojuvenil” por
meio das lentes do ‘teatro para todas as idades’, bem como por meio do ‘teatro feito com
criancas™ e jovens. Propondo uma arte nio pautada em enderecamentos exclusivos, mas sim
como relacional, Machado, ajuda-me a compreender o Teatro Infantojuvenil do tempo presente
como um grupo que, entre tantas possibilidades, pode conter espetaculos que "tiram a crianga, o
jovem e qualquer outro publico, do simples lugar de espectador, deslocando-o para a categoria de

co-criador do que se desenrola em cena" (LARCHER, 20106, p. 28).
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Nesta seara, - como comentado - meu foco sio as peg¢as infantojuvenis elaboradas,
principalmente, a partir da linguagem nao-verbal presente em certas obras literarias - os livros
ilustrados e os livros-imagem, abordados ao longo desta tese - para este mesmo publico. Ja o
contexto escolhido foi a cidade de Sdo Paulo das dltimas duas décadas, pois, em meio ao perfil
grandioso e multiplo de sua produgao teatral, esse grupo de montagens vem ganhando
notoriedade.

Tomando como critérios de selecao os espetaculos documentados nos textos de Carneiro
Neto e, consequentemente, o reconhecimento pela critica especializada, assim como a pesquisa
dos grupos em relagao ao Teatro Infantojuvenil, a continuidade de seus trabalhos ao longo de
alguns anos e o fato de té-los visto pessoalmente, as pegas escolhidas para estudos de caso nesta
tese foram: _As aventuras de Bambolina (2008) e Inimigos (2017). Sendo a primeira um espetaculo
fruto de uma parceria entre a companhia Pia Fraus e o Maracuja Laboratério de Artes, inspirado
no livto homoénimo de Michele Iacocca, datado de 20006, e a segunda uma producio da Cia. de
Feitos, tendo como ponto de partida o livro de Davide Cali e Serge Bloch, de 2008. Obras de um
passado recente que permitem frequente acesso a efemeridade da atividade teatral para a
realizacdo da analise contida nesta tese.

Com o propésito de nomear e de compreender a natureza dos processos criativos de tais
espetaculos, inicialmente, busquei conhecer teotrias e/ou nomenclaturas que pudessem ser
utilizadas nos casos selecionados. Dentre elas, considerei como a mais pertinente a transcriagao:
constructo formulado por Haroldo de Campos para tratar da traducido criativa de um texto
original em outro, de idioma diferente. Segundo este autor, em linhas gerais, no exercicio da
passagem de uma obra escrita para outra lingua, a derivada acaba se transformando em uma
criagdo autbnoma, 20 mesmo tempo, similar e distinta da primeira.

Mas, 20 me debrugar nos escritos de Linei Hirsh'' sobre a proposi¢io de Campos no
ramo teatral, depreendi uma certa limitacio no uso daquele termo para designar a elaboragio de
espetaculos que partem de livros ilustrados e de livros-imagem, especialmente As aventuras de
Bambolina e Inimigos. Mesmo aquela autora ressaltando, em Transcriagao teatral: da narrativa literdria ao
paleo (2000, p. 153), "que é comum a transcriacio teatral de determinados elementos da obra de

base se realizar através da encenagdo", tal nocdo ainda se mostrava presa a estimulos

" Nesta pesquisa, utilizo-me de Hirsh como referencial, pelo pioneirismo na pesquisa teatral brasileira. Contudo,
outros autores nacionais também tratam deste mesmo termo e/ou assunto.
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exclusivamente verbais e as cenas'” em que as palavras sio hegemonicas no tragado das narrativas
e/ou dramaturgias - ideia aprofundada ao longo do texto.

No delineamento desta investiga¢ao, ocorreu-me que As aventuras de Bambolina e Inimigos,
como frutos dos processos de passagem dos livros para as cenas, ndo deixavam de se enquadrar
na ideia de (trans)criagio" teatral, muito embora expandissem'* a proposi¢io de Hirsch para o
visual. Ao originarem-se de estimulos nao-verbais e/ou ndo exclusivamente verbais, essas pecas
pareciam explorar as visualidades”” como as responsiveis e/ou as co-responsiveis pelas
constru¢oes narrativas e/ou dramatirgicas das cenas. Enunciado que, com ajustes, converti em
suposicao de pesquisa e que busquei investigar como realmente plausivel, ao longo dos anos.

Como ja ndo era mais possivel recuperar os processos de elabora¢io dos espetaculos
supracitados em sua complexibilidade, meu intuito neste trabalho tornou-se compreender a
passagem dos livros para as cenas - o que chamo, no fim da tese, de (trans)cria¢Oes visuais - a
partir da comparagao entre os pontos de partida - os livros - e os de chegada - as proprias cenas,
no ambito visual. Ou seja, estudar como As aventuras de Bambolina e Inimigos possibilitam expandir
a nogao de (trans)criagdo teatral, no que se refere as visualidades da cena como construtoras
narratoldgicas e/ou dramatirgicas, na tentativa de confirmar a suposicio apresentada.

Para alcangar este proposito, formulei uma sequéncia de indagagoes que serviram como
condutoras do processo de investigacao. Foram elas: Em que contexto os livros infantojuvenis,
como objetos multifacetados, passaram a ser estimulos e¢/ou disparadores recorrentes no Teatro
Infantojuvenil da atualidade, principalmente o paulistano? Quais as trajetorias dos grupos que
guiam esta pesquisa? Quais os aspectos gerais dos livros infantojuvenis e as especificidades dos
livros ilustrados e dos livros-imagem? De que modo e o que contam as publica¢oes utilizadas
pelos grupos com disparadoras de seus trabalhos? Como se configuram as cenas quando

compreendidas em seus ambitos e/ou dominios visuais? E, finalmente: Nas pecas em destaque,

2 Ao me referir 4 cena, tomo por base a definicio de Pavis, em O teatro no cruzamento de culturas (2015). Para ele, a cena
seria a "relacdo, num espaco e tempo determinados, [de] matetiais os mais diversos (sistemas significantes) em func¢io
de um publico" (PAVIS, 2015, p. 21).

Y Ao longo desta tese, optei por grafar o termo com parénteses no intuito de evidenciar a natureza inventiva, e nio
de copia, das produgdes teatrais em destaque.

4 Essa expansio poderia me direcionar ao conceito de traducio intersemiotica e, consequentemente, as obras de
Roman Jakobson e de Julio Plaza. Todavia, entre outras coisas, ao escolher esta fundamentacio tedrica, filiaria a
pesquisa aqui apresentada exclusivamente a semidtica - abordada ao longo do texto. Como este nao era meu desejo,
optei por cunhar a expressao neoldgica (trans)criagio visual nesta tese.

"* Refiro-me 20 dominio visual da cena, conceituagio explicada mais a frente neste trabalho.
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como os ambitos visuais das cenas se relacionam com seus estimulos no que tange as construgoes
narrativas e/ou dramatargicas?

Sob o ponto de vista tematico, esta pesquisa se torna significativa, entdo, pela necessidade
de elaborar-se um panorama das produgoes teatrais infantojuvenis dos ultimos anos, assim como
de seus desdobramentos. Sendo ainda pouco explorado no meio académico, o teatro voltados as
jovens geracGes ¢ constantemente abordado em sua demanda educacional, mesmo quando
algumas questOes intrinsecas as suas estéticas e as suas pocticas sao problematizadas mais
verticalmente nas andlises de textos e/ou de encena¢oes de grupos e/ou artistas especificos.

Nesta tese, a dimensao educacional do Teatro Infantojuvenil nao ¢ negada, mas nao se
configura como o cerne da pesquisa. A partir de um estudo focado em duas montagens atuais
enderecadas as criangas e aos jovens, concentro-me nos elementos visuais da cena em suas
funcbes narrativas e/ou dramaturgicas. Trata-se de uma contribui¢do a partir da investigacio de
topicos teatrais em evidéncia desde o comego do século XX, mas que parecem, por vezes, ser
negligenciados quando se trata da pesquisa académica do universo teatral infantojuvenil.

Comparando a poética da pesquisa como viagem de formacio, digo que o itinerario
desta investigacao foi tracado ainda em seu inicio e, ainda que tenha me deparado com percalcos
no caminho, aquele em pouco se alterou até aqui. Contudo, seria ilusério concebé-lo como uma
linha reta. Pelo contrariol Ao deslocar-me, segui circularidades e espiralidades, deixei-me encantar
por pistas - ou assuntos nao centrais da tese - que desviavam a atencao, e, ocasionalmente, até
mesmo saf da rota fixada - como ¢é normal acontecer em processos como este -, sendo necessario
retomar as perguntas ha pouco mencionadas para me realinhar aos objetivos da pesquisa.

O fato é que observar um determinado contexto e estuda-lo nio ¢ facil. Ainda mais em
aproximagdes como as vividas durante esta investigacao. Primeiro me deslocando, semanalmente,
de Uberlandia até Sdo Paulo ou de Vitoéria - onde resido atualmente - até Sao Paulo. E, depois,
isolado socialmente por conta da pandemia COVID-19'°, Uma aventura na qual apreciei a
megalépole em sua imensidao - das janelas dos avides -, embrenhei-me pela cidade para assistir a

espetaculos, e vi-me obrigado a conversar com os artistas pelo meio virtual.

' Disseminagio mundial da doenga infecciosa COVID-19, causada pelo recém-descoberto coronavirus

(SARS-CoV-2). Por nio existirem, em 2020, vacinas e medicamentos que atuassem, respectivamente, na prevencio e
no tratamento da patologia, o isolamento e o distanciamento social foram tomados como medidas para desacelerar a
transmissao do virus em todo o globo terrestre, estendendo-se, por vezes, pelos anos de 2021 e 2022.
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Assim, a pesquisa aqui documentada se configura como uma investiga¢ao sobre e em
Arte, num ato de fazer-pensar/pensar-fazer critico. Enquanto sujeito em travessia - ou
investigador - vivenciei uma reflexdo-em-agio, inserida em um paradigma pés-positivista'” ou
qualitativo, que objetiva ampliar as investigacoes sobre o Teatro Infantojuvenil da atualidade,
tantas vezes ainda visto como categoria de espeticulos em amadurecimento ou de menor
qualidade.

Se no mestrado acabei me apoiando na metafora de um inventario para configurar a
dissertagio/autoetnografia'® apresentada, agora, no doutorado, exploro a ideia de viagem ou
jornada, aproximando a presente tese da perspectiva a/tr/tografica. Ou seja, na elaboragio deste
trabalho, inspiro-me na modalidade de Pesquisa (Educacional) baseada em Arte" originada nos
Estados Unidos, na Stnford University por Elliot Eisner, entre os anos de 1970 e 1980, e
desenvolvida posteriormente no Canada, na University of British Columbia, que dialoga com a
natureza e a especificidade deste estudo proposto: a a/r/tografia. Conforme elucida Belidson

Dias na apresentacio do livto Pesguisa Educacional baseada em Arte: a/r/ tografia (2013):

A a/t/tografia é uma forma de representacio que privilegia tanto o texto (esctito)
quanto a imagem (visual) quando eles se encontram em momentos de mesticagem ou
hibridizagio. A/R/T é uma metifora para: Artist (attista), Researcher (pesquisador),
Teacher (professor) e graph (grafia: esctita/representacao). Na a/t/tografia saber, fazer e
realizar se fundem. Elas se fundem e se dispersam criando uma linguagem mestiga,
hibrida. Linguagem das fronteiras da auto e etnografia e de géneros. O A/t/tdgrafo, o
praticante da a/r/tografia, integra estes multiplos e flexiveis papéis na sua vida
profissional. Nio estd interessado em identidade, sé papéis temporais. (DIAS, 2013, p.
25)

'7 Para Sylvie Fortin e Pierre Gosselin, no artigo Consideragies metodoldgicas para a pesquisa em arte no meio académico (2014,
p. 3), "o paradigma pés-positivista /qualitativo postula a existéncia de multiplas construcoes da realidade segundo os
pontos de vista dos pesquisadores. Ele difere do paradigma positivista quanto a crenca de que o conhecimento ndo
pode ser separado do investigador. Partindo do pressuposto de que a realidade é uma construgio social e cultural, os
individuos sé podem compreender e representar realidades através de simbolos".

" De modo sintético, a autoetnografia é descrita por Carolyn Ellis e Tony Adams, no artigo The purposes practices and
principles of autoethnographic research (2014), como uma espécie de estudo no qual um membro de uma determinada
cultura fornece seus proprios relatos sobre esta, constituindo-se, entdo, como “pesquisa, escrita, historias, e métodos
que conectam o autobiografico e o pessoal ao cultural, social e politico”(ELLIS; ADAMS, 2014, p. 254 - traducio
nossa).

" Segundo Dias e Irwin, para além das nomenclaturas Pesquisa Educacional Baseada em Arte (PEBA) e Pesquisa
Basecada em Arte (PBA), "¢ importante notar que, no Brasil, também se utilizam as seguintes terminologias:
Investigagdio Baseada nas Artes (IBA) e a Investigacio Educacional Baseada nas Artes (IEBA)” (DIAS; IRWIN,
2013, p. 23). Ambas, em suas especificidades, propdéem o exercicio da investigacdo académica a partir das linguagens
artisticas.
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Tomando como ponto de partida o fato de que “novas formas de expressao académica
surgiram da inadequac¢do dos discursos académicos correntes em alcangar as especificidades na
pesquisa em Artes” (DIAS, 2013, p. 23), o autor qualifica a a/r/tografia como uma linha
metodologica nao convencional, que se opde criticamente aos modelos tradicionais de pesquisa,
estabelecendo novas maneiras de promover investigacoes e constru¢oes de conhecimentos em
Artes. Isto é feito "ao aceitar e ressaltar categorias como incerteza, imaginacio, ilusio,
introspec¢ao, visualizacio e dinamismo" (DIAS, 2013, p. 23), e do reconhecimento das maltiplas
abordagens possiveis na pesquisa académica.

Aproximando-me da figura do a/r/tégrafo - o praticante da a/r/tografia -, busco
articular e sintetizar as facetas - artista-docente-pesquisador™ - que venho assumindo ao longo
dos anos que incluem esta pesquisa, principalmente durante meu trabalho na UFU e,
posteriormente, na Universidade Estadual Paulista (UNESP)*, em que pude garatujar uma
poética profissional. Nestas vivéncias, percebi que minha atividade como ator (manipulador) -
explorada no trabalho de mestrado - vinha sendo deixada em segundo plano, uma vez que, ao
atuar como diretor e maquiador cénico, realizava-me plenamente como profissional, em conjunto
com a pesquisa e a docéncia. Aspectos esses que se unem em meu atual trabalho na Universidade
Federal do Espirito Santo (UFES), instituicao na qual, a partir de 2019, assumi a vaga efetiva de
Diretor de Artes Cénicas.

Nesta tese, embora nido tenha como foco o compartilhamento de uma pratica
artistico-pedagogica especifica, documento uma travessia calcada em tudo que vem me
atravessando, que vem me tocando e para o qual atribuo sentido como
artista-docente-pesquisador. Ou, como nos diz o espanhol Jorge Larrosa em suas célebres Notas
sobre a experiéncia e o saber de experiéncia (2002), uma experiéncia - ja que, para ele, este vocabulo
e/ou conceito remete aquilo que transforma fundamentalmente o sujeito - a partit de sua
interacio com algo que se experimenta e/ou se prova. Convertido em saber da experiéncia, o

conhecimento construido pelos sentidos e gerado como espectador das pegas aqui examinadas ¢é

* Livre tradugdo proposta por mim para o termo artist/ researcher/ teacher. Embora, originalmente, a terminologia seja
composta por barras, atribuindo as diferentes funcdes do sujeito caracteristica disjuntiva, opto pelo uso do hifen
como mecanismo de adi¢io, unindo as diferentes facetas dos profissionais em que as atividade artisticas, pedagogicas
e investigativas nao se dissociam.

! Nesta institui¢io, atuei como professor colaborador, ministrando aulas para a graduacio em Arte-Teatro no
segundo semestre de 2019 e no semestre especial remoto de 2020.
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"um saber particular, subjetivo, relativo, contingente, pessoal. [..] um saber que nio pode
separar-se do individuo concreto que encarna." (LARROSA, 2002, p. 27).

Os procedimentos metodolégicos e os materiais acessados durante a pesquisa sao de
natureza heterogénea. Inicialmente, apoiei-me em minha memoria - e em registros realizados por
mim, ao longo de minha trajetéria como artista-docente-pesquisador, materializando-a - para
identificar a génese da investigacido realizada e aqui documentada. Além disso, a memoria
serviu-me como guia no acesso as lembrancas acerca de minhas experiéncias
artistico-pedagogicas - presentes nas entrelinhas deste texto -, e dos espetaculos a que havia
assistido e que selecionei para serem examinados nesta tese.

Em um segundo momento, utilizei-me de publicagoes - livros, teses, dissertacoes, e
artigos - célebres e mais recentes sobre o Teatro Infantojuvenil, no intuito de contextualizar de
modo atualizado o tema desta investigagao. Esta espécie de revisao bibliografica também foi feita,
posteriormente, com outras referéncias para compreender os aspectos dos livros infantojuvenis -
principalmente em suas categorias de livros ilustrados e livros-imagem -, ¢ a ideia de cena teatral e
seus desdobramentos visuais, entre outras questdes que emergem neste trabalho.

Em um terceiro momento, debrucei-me nas redes sociais e nos sites dos grupos que
produziram As aventuras de Bambolina e Inimigos, procurando tracar um panorama sobre suas
trajetérias e suas produgoes, principalmente, por meio de materiais de divulgacao e de textos
criticos publicados por especialistas acerca de seus trabalhos. A esta agdo acrescentei a realizagao
de entrevistas semi-estruturadas com os diretores dos coletivos estudados, nas quais me detive e -
a moda do que proponho nos processos analisados neste trabalho - (trans)criei alguns trechos em
forma de escrita verbal ao longo deste texto.

Concomitantemente a esses procedimentos, destrinchei” os livros infantojuvenis que
geraram as pecas supracitadas em suas multiplas facetas - dimensoes de design, literaria e/ou

narrativa e de teatralidade, abordadas durante a tese -, relacionando-as. E, na tentativa de

b

enriquecer o exame feito no caso de As aventuras de Bambolina, lancei mao da estratégia de

entrevistar o autor, utilizando algumas das palavras de Iacocca em meu texto.

* Essa observagio foi livremente fundamentada em diversas abordagens de compreensio estética e/ou leitura de
imagens. Dentre elas, destaco as propostas por Edmund Feldman e por Robert William Ott, que mais contribuiram
com minha pesquisa.
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Objetivando, em seguida, compreender alguns aspectos das cenas de As aventuras de
Bambolina e Inimigos, examinei” os seus dominios visuais, por meio de imagens dinimicas e
estaticas - filmagens e fotografias. Como Milton Guran aborda em seu artigo A “forografia eficiente”
e as Ciéncias Sociais (1998), a contribuicao das fotografias “reside na capacidade de efetuar uma
selecao de aspectos relevantes e de momentos significativos da realidade estudada, que possam
por em evidéncia informagoes que nao poderiam ser obtidas por outros meios” (GURAN, 1998,
p. 89).

Por fim, realizei entrevistas coletivas com as equipes de criagio dos espetaculos
selecionados. Rememorando pormenores das produgdes, os profissionais colaboraram com
esclarecimentos sobre como as visualidades das cenas, em seus aspectos narrativos e/ou
dramatargicos, relacionam-se com os elementos constituintes dos livros.

Buscando compartilhar e registrar as experiéncias vividas, - como proposto pela
a/r/tografia -, nesta tese, utilizo-me de dois sistemas de representacio e/ou grafia - nio
hierarquicamente categorizados. O primeiro ¢ a escrita verbal, expressa por meio de palavras e
aqui estruturada na forma de ensaio: uma prosa hibrida que nio tem a pretensdo de esgotar o
tema tratado, mas sim descortina-lo a medida que promove a dissolug¢do "entre escrita (se
podemos dizer assim) pensante ou cognoscitiva e entre imaginativa ou poética" (LAROSSA,
2003, p. 103), como lembra-me, mais uma vez, Larrosa em O ensaio ¢ a escrita académica.

Trata-se de uma escrita que procura nio se distanciar do poético e/ou artistico, mas sim
incorpora-lo em sua dinamica. Nao ha uma ortodoxia, uma fuga das imagens - criadas pelo
pensamento e/ou pela imaginacio - e/ou das comparacoes poéticas - e dos multiplos sentidos
trazidos por estas - quando empregadas com rigor e responsabilidade. Encarando a escrita como
exercicio de inventividade, utilizo-me das palavras como os poetas que "classificam as palavras
pela alma porque gostam de brincar com elas e para brincar com elas é preciso ter intimidade
primeiro", segundo alerta Adriana Falcio em seu Pegueno diciondrio de palavras ao vento (2013, p. 71).

Unindo subjetividade e (uma tentativa de) objetividade, esta escrita busca ser expressao da
experiéncia: aquela que deixa ver ou transparecer quem a enuncia com ampliacao de perspectivas
e exploracio delas, sem neutralidade de uma terceira pessoa - sujeito indeterminado - e/ou a
pretensa objetividade totalizante das afirmagoes feitas. Ao escrever, (re)invento minha experiéncia

e o saber desta experiéncia. Crio-me e me (re)crio como autor e artista-docente-pesquisador,

» Nessa operacio de natureza empirica, centrei-me na descricio e/ou na interpretagio das imagens cénicas -
conceito abordado no terceiro capitulo da tese -, tragando relagdes intertextuais entre as pegas em foco e os livros
das quais se originaram.
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tornando-me um ser ficcional embrenhado na estéria aqui compartilhada, tal como aponta a
portuguesa Teresa Torres Eca em seu elucidativo texto Perguntas no ar sobre metodologias de pesquisa

em arte e educagao (2013):

O pesquisador ou pesquisadora nio se limita a recolher histérias, é alguém que se expe
tanto como os outros sujeitos da investigacdo, que sofre a erosio da investigacdo, uma
personagem vulneravel em um processo de crises e rupturas provocadas pelo impacto
da realidade que se estd a tentar compreender. Dentro desta perspectiva, o que o
investigador(a) e o investigado(a) criam é um relato que alguém vai ler e a investigacdo
s6 podera estar terminada depois dessa leitura externa. Af se situa o proposito e
utilidade da pesquisa: contar uma histéria que permita aos outros contar a sua historia.
Nio se trata de capturar uma realidade unica sobre a qual se escreve [...], mas sim de
promover o desencadear de novos relatos. [...| Sendo assim, a representatividade da
investigagdo estd ndo na generalizacdo de uma histéria, mas na capacidade que essa
histéria tem de criar outras historias [...]. (ECA, 2013, p. 74)

Concordando com as ideias expressas por E¢a, compreendo a dimensio escrita desta tese
como uma producio que nao se encerra em minhas proposicoes. Ela pretende ser uma
provocadora que s6 se completa no contato com os leitores, reverberando nestes e nas estorias -
formulacao de saberes - elaboradas a partir de entdo. Assim, a tese passa a ser “um ato de partilha
e de emancipagao na medida em que se relocalizam histérias, se reinventam os outros € nos
reinventamos a nés proprios” (ECA, 2013, p. 75).

O segundo sistema de grafia utilizado na tese é o das imagens, aqui entendidas como
representacOes visuais elaboradas pela expressio humana e materializadas de varias formas, que
nao (exclusivamente) a escrita verbal, e que possuem maior ou menor semelhanga com aquilo que
espelham. Tendo naturezas estaticas e/ou dinamicas, as imagens aparecem nesta tese como
fontes ou materiais acessados, como assunto” e como recurso de representagio e/ou codigo
comunicativo de enunciacio.

O desafio deste trabalho ¢ a utilizacao das imagens na acep¢ao supracitada, em que se
configuram como unidades auténomas de sentidos hierarquicamente iguais a escrita verbal.
Neste contexto, elas deixam de ser concebidas apenas como decoragio e/ou anexo da escrita

verbal, tal qual, convencionalmente e costumeiramente, vém sendo empregadas em muitos

** Nesta modalidade, as imagens sio ampliadas para outros territérios que ndo apenas o das representagdes visuais,
como melhor explicado no terceiro capitulo da tese.
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trabalhos académicos, confirmando, exemplificando e/ou corroborando com aquilo ji
apresentado pelas palavras, numa espécie de duplicagao de informacgdes.

Nesta tese, algumas vezes, as imagens se tornam provocadoras e propulsoras da
construcdo de saberes. Apoiando-me na comparagao poética e clarividente retirada da obra de
Gianni Rodari, Gramdtica da fantasia (1982), digo que as imagens provocam no cérebro humano
algo semelhante ao que ocorre quando uma pedra é arremessada no pantano: a ativagao de
muitas superficies e de diferentes niveis de profundidade de emogdes, de sensagoes e de
conhecimentos.

Diferentemente do que acontecera em meus trabalhos académicos anteriores - que me
provocava grande incomodo -, nesta tese, ponho-me a prova ao lidar com as indoles polissémica
e subjetiva presentes nas imagens - que, alids, também se aplicam a verbalidade -, compreendendo
"a arbitrariedade dos processos semanticos e retéricos que presidem a fabricagdo dos enunciados

cientificos®™"

(CAMPOS, 2013, p. 32). O que permite ¢/ou revela meu ponto de vista sobre o
tema, o foco e os interesses tratados, sem excluir outros possiveis e plausiveis olhares para
aqueles.

Este aspecto configura o trabalho como criagdo em consonancia com as materialidades
dos livros e das pegas teatrais abordados nele, nos quais imagens e palavras podem estar em
didlogo ou as imagens podem ser as unicas responsaveis pela construcio das narrativas - e/ou das
dramaturgias -, lembrando-nos que sdo varias maneiras de descrever o mundo e provocar
reflexdes sobre ele.

Sustentando-me na nog¢ao de pesquisa como viagem formativa, - como ja dito - , optei
por organizar esta tese como o relato da jornada vivida. Desta maneira, o presente trabalho foi
ordenado levando em conta nio necessariamente a sequéncia em que os fatos se deram na
investigacdo, mas sim a maneira que considerei mais pertinente no tragado de uma narrativa a ser
compartilhada, estando dividido em cinco partes: introdugao, primeiro, segundo e terceiro
capitulos e palavras finais; seguidas de bibliografia e de um apéndice.

Como acredito que tenha ficado claro, nesta introdugdo, apresento as origens ¢ as
motivagoes da pesquisa, sua tematica - principalmente a perspectiva da qual parto quando utilizo

as nomenclaturas Teatro Infantojuvenil e (trans)criagdes teatrais, seu recorte, os objetivos

» Embora, neste texto, opte em utilizar o termo académico no lugar de cientifico, evitando um entendimento do
ultimo em sua acepgao positivista, reproduzi, nesta citagao, integralmente a fala de Ricardo Campos no artigo Inzagens
e tecnologias visuais em pesquisa social: tendéncias e desafios (2013).
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propostos, a metodologia empregada e suas decorréncias, as fontes utilizadas, além da
organizagao da tese e, consequentemente, de maneira concisa, os assuntos abordados em cada um
dos capitulos que compdem a analise aqui realizada.

No primeiro capitulo, contextualizo e verso sobre o Teatro Infantojuvenil, tratando de
maneira panoramica sua histéria no Brasil, e de forma mais detalhada as atuais tendéncias e/ou
inovagoes de criagao de espetaculos para as jovens geragoes, em especial na cidade de Sao Paulo,
incluindo o uso de livros infantojuvenis como estimulos e¢/ou disparadores. Nesta perspectiva,
apresento as trajetorias dos dois grupos que criaram os espeticulos estudados na pesquisa,
esmiugando alguns aspectos de suas producdes.

No segundo capitulo, abordo os aspectos gerais dos livros infantojuvenis, com destaque
para seu status de objeto multifacetado, a partir de meados do século XX, evidenciando as
tipologias ilustrados e livros-imagem em suas patticularidades de design, de literatura e/ou
narrativa e de aproximagdao com o teatro. Ainda neste capitulo, pormenorizo os dois livros que
deram origem aos espetaculos em destaque em minha investigagdao, apontando caracteristicas
singulares, em comum ou nao, daquelas publicagdes.

Por sua vez, no terceiro capitulo, trato das cenas teatrais dos ultimos séculos
propriamente ditas, resgatando suas configuragdes hibridas - formadas por uma linguagem de
diferentes dominios - e destacando o ambito das visualidades, com seus componentes e possiveis
narrativas e/ou dramaturgias emergentes. Partindo destas ideias, narro as géneses de As aventuras
de Bambolina e Inimigos e busco elucidar, no que concerne as visualidades, as construg¢oes narrativas
e/ou dramatirgicas das cenas elaboradas a partir dos livros.

Finalmente, nas consideragoes finais, faco um apanhado da pesquisa, retornando a
motivagao e as perguntas que guiaram este percurso investigativo e buscando transformar a
suposi¢ao proposta - acerca das (trans)criagdes visuais - efetivamente em tese. A isto se seguem as
referéncias utilizadas no trabalho e um apéndice, em que procurei elaborar cronologicamente
uma lista de publicagoes - livros e trabalhos académicos - sobre Teatro Infantojuvenil no Brasil,
no intuito de possibilitar uma visualizagao do estado da arte sobre o tema, e de colaborar com

futuros pesquisadores.
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TEATRO INFANTOJUVENIL

Antes, se fazia teatrinho e pecinha bonitinha para agradar e ensinar a criancinha. [...]
Hoje, finalmente, se compreendeu que se faz teatro infantil como arte (e ndo como
aula) para a crianga se conhecer, se perceber, perceber o outro e perceber o mundo, a
diversidade do mundo. (CARNEIRO NETO, 2014, p.16)

Inicialmente, nao pretendia retomar aspectos historicos do Teatro Infantojuvenil
brasileiro neste trabalho, uma vez que ja havia me dedicado a esta tarefa em estudos anteriores™.
Contudo, ao arquitetar a escrita desta tese, dei-me conta de que a auséncia de algumas
informagdes acerca do passado resultava para o leitor, inevitavelmente, em uma possivel
incompreensao do tempo presente, por desconhecimento de suas origens e/ou de seus
antecedentes. Nesse sentido, senti-me impelido a revisitar meus proprios escritos e os de autores
com os quais tinha tomado contato ao longo dos anos de pesquisa sobre o teatro para criangas e
jovens.

Ao reler meus textos e os de outros pesquisadores, percebi que minha trajetéria de
investigacdo sobre o teatro para as jovens geragcoes permitia-me, além de recontar os caminhos
deste conjunto de manifestagOes teatrais a partitr de um mosaico de referéncias, realizar um
mapeamento”’ de uma certa produgio académica em diferentes campos do conhecimento. Como
este trabalho ainda nao havia sido elaborado de modo sistematico - salvo engano - propus-me a

fazé-lo com dois intuitos que se imbricam. O primeiro, de contribuir para o desenvolvimento de

pesquisas futuras, reconhecendo trabalhos seminais na pesquisa sobre Teatro Infantojuvenil. O

0 Respectivamente, minhas pesquisas de iniciacdo cientifica, trabalho de conclusio de curso - em Teatro - e
mestrado, ja abordadas na introdugdo desta tese. Uma sintese da histéria do Teatro Infantojuvenil, elaborada por
mim, pode ser conferida no artigo De Versalbes a Krugli: Um Breve Panorama do Teatro Infantojuvenil (2014).

7 Este mapeamento se configura como Apéndice, no final da presente tese.
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segundo, de evidenciar aspectos e dimensoes que véem sendo destacados e privilegiados no
campo, compreendendo o lugar que esta tese ocupa neste quadro de producdes académicas.

Assim, neste primeiro capitulo do trabalho, escolhi recorrer a estudos classicos e aos mais
recentes sobre Teatro Infantojuvenil, construindo uma espécie de contextualizagdo atualizada das
produgdes cénicas voltadas para criangas e jovens no Brasil. Apoiando-me, principalmente, em
artigos, dissertacOes, teses e livros, reconto uma histéria a partir de grupos, de artistas e de suas
obras que, a0 se tornaram largamente reconheciveis, possibilitaram o estabelecimento de marcos
consensuais no que diz respeito aos caminhos percorridos pelo Teatro Infantojuvenil brasileiro e,
em particular, o paulistano.

Sei do perigo de histérias totalizantes ou hegemonicas, sobretudo quando elejo o eixo Rio
de Janeiro - Sao Paulo como foco de minha narrativa. Entretanto, ndo encontrei outra tatica
satisfatoria para conseguir abordar de modo panoramico a tematica deste trabalho e,
consequentemente, circunstanciar o Teatro Infantojuvenil brasileiro da atualidade. Além disso,
como esta pesquisa trata de produgoes teatrais paulistanas das ultimas décadas, reconhec¢o que
este recorte é extremamente necessario para situar os trabalhos observados na conjuntura em que
foram originados e nas quais se inserem.

Em prol do objetivo supracitado, também recorri a materiais de divulgagdo, a escritos
criticos e a outros textos sobre os grupos que guiam esta investigacdo, na tentativa de elencar
aspectos que caracterizam suas montagens, e, em especial, as pecas em destaque nesta tese.
Finalmente, para uma melhor compreensio dos fatos, utilizei-me das primeiras entrevistas
realizadas para a pesquisa, nas quais os diretores assumem a condi¢ao de porta-vozes dos grupos,

contribuindo para uma abordagem sincera e detalhada de seus trabalhos.
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2 . l Contexto

2.1.1 Origens, deslocamentos e tradigdes

A historiografia do teatro revela que a presenca das jovens geracbes - embora nem
sempre nomeadas assim - em manifestacdes espetaculares nao ¢ algo recente. Alguns registros
que indiciam esta constatacao referem-se a Idade Antiga, e civilizagdes como a Egipcia, a Grega e
a Romana aparecem como expoentes das possiveis relacoes entre o teatro, as criangas e/ou os
jovens. Segundo Lucia Benedetti, em sua obra Aspectos do Teatro Infantil (1969), "um teatro para
criangas ou cenas em que criangas intervinham, (sic) existia j4 em épocas muito remotas. Nas
criptas e sepulturas de criancas egipcias, gregas e romanas foram encontrados bonecos
articulados muito semelhantes aos nossos atuais marionetes" (BENEDETTI, 1969, p. 13).

De acordo com Fernando Lomardo em O gue ¢ teatro infantil? (1994), as jovens geragdes
eram assiduas nas praticas teatrais asidticas que “‘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, p. 11). Nestas apresentagoes, tal como ocorrera no
Egito, na Grécia e em Roma, as formas animadas - melhor abordadas no terceiro capitulo da tese
-, em especial as sombras chinesas, ¢ a figura do contador de historias eram constantes, divertindo
a populagido abastada daquele pais.

Contudo, as situagOes descritas nao se circunscrevem apenas em tempos anteriores a
queda do Império Romano do Ocidente. Seguindo os estudos dos autores supracitados, ha sinais
de que criancas e/ou jovens estavam presentes no teatro liturgico, em apresentacdes de cariter
mambembe e popular da transi¢io da Idade Média para a Moderna - em especial, entre os séculos
XV e XVII, a Commedia dell'arte -, assim como nos corrales espanhois do Século de Ouro, no Teatro
elizabetano etc., seja como atuantes e¢/ou espectadores, nio havendo uma diferenciacio de
plateias, formadas por pessoas de todas faixas etarias.

A situagdo referenciada so se altera entre os séculos XVI e XVIII, quando se constroi

aquilo que Philippe Ari¢s, no emblematico livro Histdria social da crianga e da familia (2015), chama
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de sentimento de infancia® Ou seja, o reconhecimento e a compreensio da particularidade
infantil, que distingue criancas de adultos. Naquele contexto, a infancia passa a ser entendida
como etapa da vida e como categoria social a partir de um paradigma no qual a nog¢ao de crianga
como adulto em miniatura - prépria da Idade Média - é substituida, gradativamente, pela de
individualizagao do ser, com particularidades do ponto de vista biologico e social. Para Aries, o

sentimento de infancia pode ser categorizado em dois:

O primeiro sentimento de infincia - caracterizado pela "paparicacio” - surgiu no meio
familiar, na companhia das criancinhas pequenas. O segundo, ao contrario, proveio de
uma fonte exterior a familia; dos eclesiasticos ou dos homens da lei, raros até o século
XVI, e de um maior nimero de moralistas do século XVII, preocupados com a
disciplina e a racionalidade dos costumes. Esses moralistas haviam-se tornado sensiveis
ao fenémeno outrora negligenciado da infincia, mas recusavam-se a considerar as
criancas como brinquedos encantadores, pois viam nelas frageis criaturas de Deus que
era preciso a0 mesmo tempo preservar e disciplinar. Esse sentimento, por sua vez,
passou para a vida familiar. (ARIES, 2015, p. 105)

Como pode-se depreender do trecho supracitado, na Modernidade, junto ao sentimento
de infancia, desenvolvem-se também as ideias de familia nuclear e a de escola de massas, que
contribuem para a constitui¢ao de um conjunto de saberes acerca das criangas, de um cédigo de
conduta e/ou comportamental social da infincia e de procedimentos configuradores de uma
administracao simbolica e/ou de uma especializacao desta categoria social. O que inclui uma
produgao cultural para as jovens geracoes - diferenciada da destinada aos adultos. Essa tinha
como objetivo, concomitantemente, preparar as crian¢as para agir no mundo ao qual estavam
inseridas e as manter protegidas no seio da familia. Para Maria Lucia Pupo, em Tatiana Belinky:

Urma janela para o mundo (2012), sobre o Teatro Infantojuvenil:

Assim como as demais produgées culturais dirigidas as criancas, esse teatro estd
diretamente vinculado a emergéncia da nogao de infancia, conceito que esta longe de
ser marcado pela estabilidade. Tributaria da organizagao social e do tempo historico, a
ideia de infancia pode ser examinada mediante a andlise da produgio cultural e artistica
a ela destinada. Se a literatura tida como infantil comeca a se consolidar na Europa ao
longo do século XVIII, o teatro assim adjetivado fez sua aparicio bem mais
recentemente, na virada dos séculos XIX e XX, data que coincide aproximadamente
com seu surgimento também entre nés. (PUPO, 2012, p. 9)

* Aqui, deve-se atentar também para o uso do termo infancia no singular, diferindo-se de outros trechos da tese. Isso
se deve ao fato de que as especificidades trazidas pela obra de Ari¢s se referem a classe social em questdo em sua
multiplicidade, como ocorrera nos escritos de autores citados na continuidade do trabalho.
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Embora no trecho acima reproduzido Pupo se refira a popularizagio do teatro
Infantojuvenil, a historiografia teatral atribui ao Spectacle des Enfants, do sombrista Dominique
Serafim, apresentado no Palais Royal de Versalhes, em 1781, o titulo de marco pioneiro no
surgimento do teatro destinado as jovens geracOes. Este, diferentemente dos antecedentes do
Teatro Infantojuvenil aqui ja elencados, foi o primeiro espetaculo teatral formalmente dirigido a
criancas e jovens, que entusiasmou a corte e permaneceu em Versalhes até 1784, partindo,
posteriormente, para Paris. Momento que coincide com o ““desaparecimento’ da Commedia
dell'arte, sendo seus personagens e enredos absorvidos pelos tradicionais teatrinhos de bonecos
que comegavam a se proliferar na Europa” (LARCHER, 2014, p. 36) do século XIX, com as
apresentagoes realizadas nas feiras e ruas das cidades, principalmente no verao.

A absor¢ao mais contundente, neste contexto, foi a de Polichinelo, mascara da Commedia
dell'arte, que, de acordo com Lomardo (1994, p.12), captou "as peculiaridades culturais de cada
regido ou pafs onde surgissem teatro de bonecos, a0 mesmo tempo que preservava algumas de
suas caracteristicas originais". Assim, passou a ser chamado de Guignol na Franca, Pulcinella na
Italia, Jodo redondo ou Jodo Minhoca no Brasil e Puch na Inglaterra. Neste pais, o boneco
ganhou uma esposa - Judy -, um filho e um cachorro. E, esse quarteto torna-se um dos
espetaculos classicos apresentados nas escolas até o inicio do século XX: Punch & Judy.

Aproximando-se e¢/ou se associando do/ao universo infantojuvenil - ja que os bonecos
estao inseridos no cotidiano de criangas e jovens desde tempos remotos -, o teatro de bonecos
contribuiu para que o teatro para as jovens geragdes pudesse florescer como atividade autébnoma,
inclusive com diferenciacao de publicos e abordagens. A partir do surgimento das salas fechadas
de espeticulos no continente europeu, houve uma segregacao de camadas sociais nas
apresenta¢oes de acordo com suas naturezas. Enquanto criangas e jovens menos favorecidos
economicamente permaneciam nos ambientes abertos, assistindo ao teatro de cunho popular -
com a presenca de bonecos - e sem distingdo de faixas etaria, criangas e jovens abastados se
envolviam com a atividade teatral dirigida especificamente para este publico, em residéncias
familiares.

Um exemplo explicito das atividades teatrais domiciliares é o chamado Teatro de Papel,
modalidade em que pequenos teatros de brinquedo tentavam reproduzir o “verdadeiro” teatro de
sala, tanto em sua cenografia e decoragdo, quanto em seu repertorio, promovendo o

divertimento em dias festivos, assim como a integracio do ambiente familiar. Fruto do
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Romantismo, o Teatro de Papel foi uma criagio burguesa que, posteriormente, foi difundida
entre as familias de classe média, permitindo o acesso das jovens geragoes as produgoes célebres,
frequentemente, representadas por atores apenas para o publico adulto.

Segundo Claudia de Arruda Campos, no livto Maria Clara Machado (1998), a génese do
teatro para criangas e jovens como categoria especifica ocorreu, simultaneamente, "no comego do
século [XX], em varios paises europeus e nos Estados Unidos" (CAMPOS, 1998, p. 49), através
de acOes isoladas, como apresentacbes em datas natalicias e a criagdo de companhias de teatro
voltadas para o publico infantojuvenil. Isso se deu nos periodos pds-guerras, na tentativa de
oferecer as jovens geragdes uma espécie de valvula de escape, apds terem vivenciado os horrores
dos conflitos armados, e decorrente da compreensio, por grande parte dos educadores, da
funcio instrumental ou contextualista™ de arte nos processos formativos.

Como grande exemplo, tem-se o Teatro da Crianga - inaugurado em 1918, na Unido
Soviética - que pode ser considerada como a primeira companhia moderna profissional de teatro
para criangas e jovens, com intérpretes adultos representando, diretamente, para o publico
infantojuvenil, sem a intermediagdo de bonecos. Capitaneado pela diretora Natalia Satz, o Teatro
da Crianga "contava com a supervisdo de um comité de educadores, artistas e até mesmo
burocratas" (LARCHER, 2013, p. 9).

Neste projeto, destacavam-se importantes aspectos da moderna pedagogia proposta por
Maria Montessori, como, por exemplo, a redugao das dimensoes do prédio onde funcionava o
Teatro e dos objetos contidos nele, tornando-se ergonémicos as criancas. E, ainda, o
direcionamento das pegas de acordo com as faixas etarias do publico. Contudo, nunca ¢ demais
relembrar que, para o governo socialista, o Teatro da Crianca era um meio do Estado ditatorial
catalogar o comportamento ¢ o cotidiano das familias por meio do “instrumento educativo”
proporcionado as criangas e jovens.

Se, na Europa antes do século XVIII, algumas manifestagdes espetaculares compunham
os antecedentes da cena infantojuvenil, no Brasil, desde a invasio dos portugueses as terras
tupiniquins, em 1500, também ja havia registros de formas de teatro vinculadas a criancas e
jovens. Dudu Sandroni, em Maturando: aspectos do desenvolvimento do teatro infantil no Brasil (1995),

destaca algumas destas modalidades que se configuram como ancestrais do Teatro Infantojuvenil

? Vertente que considera a arte como uma ferramenta para a aquisi¢io de diferentes competéncias e/ou para se
alcancar diversos fins em processos de ensino-aprendizagem, encarando-a como contributo e subordinada a outras
areas do conhecimento humano.
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brasileiro, e que, em grande escala, eram realizadas por criangas, com carater didatico e
moralizante. A primeira delas ¢ o teatro jesuitico, utilizado por nomes como José de Anchieta
para catequizar os indigenas, com cunho moral e religioso. A ela se seguem o teatro de
marionetes apresentados nas ruas do império no século XVIII, as companhias infantis do século

XIX - nas quais as criangas eram atores de espetaculos para adultos -, e as experiéncias

,
didatico-pedagogicas, chamadas de teatro escolar.

Como modalidade teatral, o teatro escolar era constituido de representa¢des realizadas em
escolas, principalmente em comemoragdes civicas e religiosas. E, pode ser dividida em trés fases:
a das tradugdes, com obras de Figueiredo Pimentel e Arlindo Leal, a nacionalista com escritos de
Carlos Goéis, Coelho Netto e Olavo Bilac, e a “teatral”’, em que Joracy Camargo, Henrique
Pongetti e Felix Carvalho sio os expoentes. Ha também, nesta modalidade teatral, as publicacbes
de Eustoquio Vanderley, em revistas e suplementos.

Somente em 1944, ¢é langado o Teatro do Gibi, projeto do embaixador Paschoal Carlos
Magno, que, baseado nas experiéncias narradas acima, consistia em uma companhia de teatro de
bonecos itinerante com apresentacbes em escolas, orfanatos, hospitais e pragas, sob
responsabilidade de Iolanda Fagundes. Sobre o Teatro do Gibi, Sandroni afirma representar “a
primeira proposta concreta para transformar o teatro que se fazia até entdo: o teatro infantil
comega a ser feito por adultos, atores profissionais e amadores” (1995, p. 73).

Foi no final da década de 40, mais especificamente em 1948, que o teatro brasileiro viu
nascer aquilo que se convencionou chamar de Teatro Infantojuvenil de cunho artistico, com a
encenacao da pega O Casaco Encantado (1948), de autoria de Lucia Benedetti. Nas paginas finais de

seu livro ja citado, a autora compartilha com os leitores detalhes acerca da origem de seu texto:

No verido de 1948 apareceu no Rio de Janeiro uma companhia austriaca fazendo teatro
para criancas. A peca chama-se “Juca e Chico” e causou grande curiosidade. Um velho
empresatio carioca, Francisco Pepe foi ver o espeticulo e sentiu desejos de fazer
também ele, um espeticulo para criangas. Pelo telefone, convocou uma escritora para
lhe dar o texto dentro de trinta dias. A escritora é a mesma que aqui estd batendo essas
linhas. Sua experiéncia de teatro é imensa, porém como espectadora. De teatro infantil
tinha sido intérprete de Catlos Gdis, nos velhos tempos de escola. Nada mais. O velho
e lirico empresario achou que aquilo era mais que suficiente. Va ver “Juca e Chico”, a
peca que estd em cartaz e me faca uma coisa naquele género”. Fui ver “Juca e Chico”.

[]

No fim de quinze dias, mais de menos, telefonei ao empresario. “Ja?” — Indagou ele
admirado. “Ja?”. Como se chama? “O Casaco Encantado”. “Gosto do nome. Depois
me entendo com voce”. O tempo passou e nunca mais 0 empresirio me procurou.
Havia desistido da empresa e nio se interessava mais pela peca. Um dia, arrumando
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uma gaveta, dei com meu trabalho ali. Que fazer? Ninguém fazia teatro para criangas;
eu nio conhecia empresario algum pessoalmente, ndo saberia como explicar meu
projeto. Em suma, eu era a pessoa menos indicada no mundo para tratar do caso. Mas
acontece que meu amigo Paschoal Catlos Magno estava ao alcance da mao.
Entreguei-lhe a bomba. Em menos de vinte e quatro horas Paschoal tinha arrumado
empresario, descoberto diretor, inventado tudo (BENEDETTI 1969, p. 103-104).

Como atestam os registros historicos, a estreia da pega obteve grande sucesso, tendo a
autora angariado alguns prémios pelo texto que, alids, ganhou traducao para o inglés, o espanhol e
o francés, também sendo montado em alguns paises da América Latina. Apds uma temporada de
éxito no Rio de Janeiro, a montagem de O Casaco Encantado pelo grupo Artistas Unidos viajou por
diversos estados do Brasil. O diferencial desta peca em relagdo as experiéncias nacionais
anteriores estava no uso de uma linguagem que nao estigmatizava seu publico alvo - criangas e

jovens -, "misturando elementos de contos de fadas com algumas pinceladas de Punch and Judy"

>
(LOMARDO, 1994, p. 39), ainda que constem certas licdes de moral® em trechos da obra.

Para Campos (1998, p. 67), "o teatro infantil brasileiro nasce junto com o moderno teatro
brasileiro", uma vez que a montagem do texto de Benedetti significa uma metamorfose no modo
de se conceber e elaborar teatro para criangas e jovens, tal como ocorrera em 1943 com a
encenacao de Vestido de Noiva, pela companhia Os Comediantes. Como marco da instauragao e da
renovagao do Teatro Infantojuvenil, O casaco encantado em muito se assemelhou a experiéncia de
Os Comediantes, ao lancar mao de um entrosamento entre os diferentes elementos da cena na
montagem, articulados pela figura de um encenador - Graca Mello -, ja que, para a concretizagao
do projeto, Henriette Morineau, fundadora e atriz do grupo, inspirava-se no profissionalismo e
nas encenacoes do mestre Louis Jouvet, com quem trabalhara.

No ano seguinte, outros grupos da entao capital do pais ja se aventuravam no ramo do
Teatro Infantojuvenil, como, por exemplo: o Teatro da Carochinha com a peca O Pica Pan
Amarelo e A revolta dos bringuedos, o Teatro dos Novos com O principe lenbhador, e o Teatro dos Doze
com Sumbita ¢ o dragio. Ja em 1952, o Centro do Brasil do Instituto Internacional do Teatro
realizou no pafs a Primeira Conferéncia Nacional sobre o Teatro e a Juventude, para divulgar as
ideias tratadas no Congresso Internacional sobre Teatro e Juventude, ocorrido no mesmo ano,
em Paris. Reunindo representantes de diferentes entidades, no auditério do Servigo Nacional de

Teatro (SNT), entre outros assuntos, a nomenclatura teatro infantil foi debatida, uma vez que, até

* O termo ligio de moral se refere, no contexto deste trabalho, a "construgio de um discurso textual
doutrindrio" (LARCHER, 2016, p. 43), que veicula exemplos valorativos de condutas individuais e/ou sociais.
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entdo, esta estava vinculada ao teatro escolar. Para diferencia-los, optou-se pelo uso dos termos
Jogo dramatico e Arte dramatica indicando, respectivamente, o teatro feito por criangas e jovens e
o teatro feito para criangas e jovens.

Na ocasido, foram propostos também os termos: teatro infantil, para designar o teatro
feito para criangas fora do ambiente escolar, teatro escolar, para referenciar o teatro para criangas
ou jovens realizado no ambiente escolar com objetivos didaticos, pedagogicos ou artisticos, e
teatro da mocidade, para o que fora da escola se destinava a mocidade e/ou juventude. Todavia,
esta diferenciagdo nao se consolidou e, hoje, é vista como rasa, tendo suas fronteiras pouco
demarcadas, ja que as demais consideracdes apresentadas no evento evidenciam que o teatro para
criangas e jovens ainda era visto como uma extensao da sala de aula, com temas que muito se
aproximavam e/ou se confundiam com conteidos escolares, em todos 0s contextos.

Além disso, a proposi¢ao apresentada torna-se pouco viavel, visto que perdura, até os dias
de hoje, uma imprecisio na defini¢do de juventude e, consequentemente, no uso desta
terminologia quando adjetiva algo. Ao longo dos tempos, enquanto a infancia se consolidou
como uma uma etapa bioldgica e uma categoria social com contornos mais bem definidos, a
juventude acabou se tornando uma ideia ambigua, podendo ser encarada como sinénimo daquilo
que hoje conhecemos como adolescéncia - periodo de transito entre a infancia e a idade adulta,
caracterizado pela imaturidade sexual - e/ou como agrupamento que engloba a infincia, a
adolescéncia e os primeiros anos da idade adulta’.

Os fatos narrados acima - desde a fundacio do Teatro do Gibi até a realizacio da
Primeira Conferéncia Nacional sobre o Teatro e a Juventude - evidenciam e sao importantes para
se compreender aquilo que Sidmar Silveira Gomes, em sua tese de Doutorado Do encontro entre as
priticas teatrais ¢ a educagao: nma releitura da constituicao do teatro infantil brasileiro (2018), observa como
um primeiro deslocamento na organizacdo do teatro para as jovens geracées no Brasil, revelado

pelos trabalhos que se debru¢am sobre o tema. Como diz Gomes, este primeiro movimento:

[...] diz respeito a mudanga de paradigma do que seria o teatro infantil, operado por
meio da transi¢do de um teatro feito por criangas para criancas para um teatro feito por
adultos para criangas e adultos, cujo pioneirismo ¢é atribuido a Lucia Benedetti e ao
grupo Artistas Unidos por ocasido da montagem do espetaculo O casaco encantado, em
1948. As justificativas para tal deslocamento indicam-se pautadas em motivos como os

' Nesta tese, a0 compreender o Teatro Infantojuvenil como um teatro para todas as idades, utilizo-me do termo
juventude em sua acepc¢do mais abrangente, que abarca nio apenas adolescentes, mas também a infancia e os adultos
mais novos em sua constitui¢do, por mais redundante que possa patecet.
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presentes na tese de Julio Gouveia (2012)”, a qual versa que compete aos adultos
realizar o teatro infantil, posto que s6 atores adultos e amadurecidos teriam a
capacidade de apresentar espeticulos de boa qualidade artistica e educacional, uma vez
que, competentes ¢ expetientes, estabeleceriam as necessarias relagdes entre palco e
plateia, orientando e controlando as reagdes do publico infantil. (GOMES, 2018, p. 1506)

Em grande parte, as proposi¢des da década 50 se inserem no movimento supracitado.
Entre elas, destaca-se O Tablado, grupo teatral e teatro-escola carioca liderado pela figura de
Maria Clara Machado™, considerada a primeira dama do Teatro Infantojuvenil brasileiro, dadas as
proporcoes de alcance que sua dramaturgia obteve - por meio das publicagdes em formato de

livros -, e pelo reconhecimento da critica especializada por seu trabalho como diretora de

>
espetaculos do género.

Tendo estudado teatro nos Estados Unidos e na Franga, Machado reivindicou a qualidade
que os espetaculos para as jovens geracoes brasileiras deveriam alcangar, articulando a sua pratica
reflexdes acerca das caracteristicas proprias do Teatro Infantojuvenil. Para isso, atuou a frente d'O
Tablado de trés formas que se complementam: oferecendo cursos praticos na escola, elaborando
espetaculos, em sua maioria, infantojuvenis, e editando a revista Cadernos de Teatro, criada em
1956, e responsavel pela difusao de muitos textos tedricos e teatrais pelo pafs.

O teatro de Machado contribuiu para a nova perspectiva de se escrever e se encenar para
as jovens geracOes brasileiras. Em sua extensa dramaturgia, levadas a cena pelos mais diversos
grupos nacionais e internacionais - com nomes que vao desde O Rapto das Cebolinbas (1954), Pluft,
o fantasminba (1955), A Bruxinha Que Era Boa (1958), O Cavalinho Azul (1960) a Aprendiz de Feiticeiro
(1985) -, embora um carater maniqueista possa ser observado, ndo ha a presenca de ligoes de
moral ou os pretensiosos “ensinamentos”’, como pincelados na obra de Benedetti. Em suas
encenagoes, o Teatro Infantojuvenil é compreendido como “atividade artistica especifica e

profissional, realizada em local especifico, ou seja, em teatros, pretendendo constituir um circuito

em tudo semelhante ao do teatro para adultos” (CAMPOS, 1998, p. 72).

? Texto de nome O teatro para criancas e adolescentes: bases psicoldgicas, pedagdgicas, técnicas e estéticas para sua realizacio (1951),
apresentado pelo autor na ocasido do Primeiro Congresso Brasileiro de Teatro. Nele, Gouveia discorre, entre outros
aspectos, sobre a diferenciacio de um teatro para adultos e um teatro voltado para criangas ¢ jovens que, em sua
visdo, deveria ser educativo. O curioso neste texto ¢ que a ampla abordagem feita pelo autor para o termo educativo
poderia ser facilmente aplicada ao teatro adulto, ndo se aproximando do sentido didatico.

¥ Tendo clareza que os limites desta tese nio permitem maior aprofundamento na obra de Machado, indico o livro
Maria Clara Machado (1998), de Claudia de Arruda Campos, como um bom exemplo de pesquisa sobre o tema.
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Além de O Tablado e Machado, durante a década de 50, outros dois grupos e seus
fundadores contribuiram para a expansio do Teatro Infantojuvenil brasileiro. Sao eles: o Teatro
Escola de Sao Paulo (TESP), na capital paulista, e o Teatro Infantil Permanente do Instituto de
Educagao (Tipie), em Porto Alegre. O primeiro foi instituido por Julio Gouveia e sua esposa

Tatiana Belinky™, a partir da estréia da pega Pefer Pan’, ainda em 1948, e responsivel pela

primeira versao televisionada da obra infantil de Monteiro Lobato, em 1951. Belinky também
editou, desde 1965, a revista Teatro da Juventude. O segundo, por sua vez, foi criado por Olga

Reverbel®

, em 1956, com um grupo de normalistas, no intuito de apresentar regularmente
espetaculos teatrais infantojuvenis a comunidade, a partir da motivacao e do apoio de Maria Clara
Machado.

O clima de florescimento do Teatro Infantojuvenil nacional permitiu, ainda, que
surgissem outros autores e textos do ramo nos anos 50 e 60, como, por exemplo, Zuleika Mello,
Stella Leonardos, Walmir Ayala, Oscar Von Pfuhl, Jurandyr Pereira, Pasqual Lourenco, Ivo
Bender e Maria Helena Kuhner. Entretanto, grande parte da produgao dessa época apresentava
problemas quanto as especificidades da escrita patra teatro, menos por serem adaptacoes e/ou
reescritas de contos tradicionais e/ou da cultura populat, e mais por um desconhecimento e/ou
falta de manejo por parte dos autores de elementos da cena, apostando em didatismos e licdes de
moral, por exemplo. Afinal, muitas das proposi¢des de Machado e de Belinky bebiam na fonte da
literatura popular, com a estrutura da narrativa classica e explorando elementos de comicidade, e
mesmo assim possuiam desenvoltura ao serem levadas a cena, sem teor moralizante.

Lomardo destaca que, com o advento do Golpe de 1964 e a instauragdo da ditadura
civil-militar no Brasil, surgiram dois grupos de espetaculos infantojuvenis no pais. Sao eles: os de

cunho patridtico, ou propagandisticos do regime; e os diversificados, com variedade tematica,

** Maiores detalhes sobre a trajetéria da autora no Teatro Infantojuvenil podem ser consultados na dissertacio
Tatiana Belinky: a histdria de nma contadora de histrias (2008), defendida por Karin Dormien Mellone na Universidade de
Sdo Paulo (USP).

» Aqui, torna-se interessante salientar uma curiosidade: essa montagem contou com a participa¢io do entdo jovem
ator Clévis Garcia. Anos mais tarde, Garcia torna-se critico de espetaculos infantojuvenis e, ja como professor da
Universidade de Sdo Paulo (USP), Garcia sera o responsavel pela disciplina Teatro Infantil, além de orientar alguns
dos trabalhos académicos pioneiros na area no Brasil, como o de Maria Licia Pupo, o de Iliada Silva Alves de Castro
e o de Fatima Maria Alves Neto.

* Embora ndo seja o foco deste trabalho, é necessirio indicar que a obra de Reverbel extrapola os limites do Teatro
Infantojuvenil, configurando-se como pioneira no campo da Pedagogia do Teatro no Brasil. A tese Olga Reverbel e a
constituigao do campo do ensino do teatro no Brasil na segunda metade do século XX (2017), defendida por Simone Varela na
Universidade Tiradentes (UNIT) é um bom exemplo de estudo sobre Reverbel e sua obra.
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podendo, inclusive, trazer debates, reflexoes e, até mesmo, os de mobilizagao politica. Isso foi um
verdadeiro “boom” na producio infantojuvenil, decorrente de uma conjuntura internacional em
que a produgido cultural para a infancia e juventude se consolidava em diversos pafses, como sera
explicitado no préximo capitulo. Também por conta da oportunidade que muitos autores
enxergaram no Teatro Infantojuvenil, por meio do uso do simbdlico e/ou da metifora, para
expressar suas criticas e denincias ao sistema militar, passando despercebidos, por vezes.

Neste contexto, infelizmente, o Teatro Infantojuvenil passa a ser visto por muitos como
uma fonte de renda, iludidos pela crenga de que seria “facil fazer teatro para criangas”
(LOMARDO, 1994, p. 70). Logo, multiplicavam-se autores, textos, montagens e grupos
“dedicados” a esse mercado, utilizando-se dos mais diversos elementos para atrair criangas e
jovens - ou, mais objetivamente, responsaveis, que sio aqueles que escolhem as programacoes
culturais das jovens geracOes - para as pegas.

Diferenciando-se do Teatro Infantojuvenil dos anos 50 e 60, feito em grande parte por
grupos amadores, as produgbes dos anos 70 comeg¢am a adquirir carater profissional, com o
desenvolvimento dos chamados “projetos teatro-escola”. Ou seja, pegas concebidas para serem
apresentadas em teatro, auditorios ou patios de escolas. Todavia, grande parte das produg¢oes da
década de 70 veiculava, ainda, aquilo que Pupo chamou de tese ou teor moralizante de carater
didatico e autoritario, explicitado por falas de personagens que se dirigem a platéia em um tom
professoral. Ao analisar as pegas infantojuvenis encenadas entre 1970 e 1976, na cidade de Sao
Paulo, em seu célebre estudo No reino da designaldade (1991), a autora diz que esse tipo de
explicagdo e/ou peroracio “quebra a fluéncia da agdo dramdtica e se impde como uma
verborragia desprovida de significado para o desenvolvimento da trama” (PUPO, 1991, p. 50).

Como nem todos os criadores podem ter suas obras enquadradas nas caracteristicas
expostas acima, cabe evidenciar dois nomes que iniciaram suas trajetérias no Teatro
Infantojuvenil durante a década de 70 e cujas produgdes sao relevantes para a historiografia
teatral. A primeira é Sylvia Orthof, autora, diretora, atriz, pesquisadora e professora de teatro,
que ganhou o Concurso Nacional de Textos para o Teatro Infantil, do governo do Parand, em
1975, com A Viagem de um Barguinho, e, desde entio, escreveu sucessos como Eu chovo, tu choves, ele
chove (1976), A Gema do Ovo da Ema (1979) e O cavalo transparente (1987). Ainda em 1975, fundou,
no Rio de Janeiro, a Casa de Ensaios de Sylvia Orthof, local onde escrevia e montava espetaculos

de Teatro Infantojuvenil. Ja em 1989, fundou, em Petrépolis, a companhia Teatro do Livro
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Aberto, responsavel por encenar suas pecas. Bstas, de acordo com Flor de Maria Silva Duarte”’,
sao caracterizadas pelo deboche, pelo comico e pelo ridiculo para “desmontar estereotipos,
questionar o mundo dos adultos, a autoridade constituida e as institui¢oes, inclusive a escola”
(DUARTE, 2007, p. 58).

O segundo criador é Vladimir Capella, que, em parceria com José Geraldo Rocha,
concebeu sua primeira pega Panos e lendas, em 1978. De la até o fim da primeira década dos anos
2000, escreveu e encenou na cidade de Sao Paulo Awoar (1985), O dia de Alan (1989), Piramo e Tisbe
(1995) etc., construindo uma obra, por vezes, imensurivel”. Abordando temiticas e estéticas
consideradas pouco usuais ou avancadas para a época, e apoiando-se muitas vezes em estudos
psicanaliticos sobre os contos de fadas, o autor foi tributario de um teatro para todas as idades.

Entretanto, é o argentino Ilo Krugli que entraria para as histéria do Teatro Infantojuvenil
brasileiro como responsavel por redefinir as maneiras de pensar e fazer Teatro para as jovens
geracdes no pafs, por meio da construcdo de um novo espaco poético” para o mesmo. Em 1974,
o grupo Ventoforte, liderado por Krugli, estreia a pega Histdria de lengos e ventos, que aborda de
modo poético e simbdlico a tematica da liberdade, bem no auge da ditadura civil-militar brasileira.
Esta peca abandonava a pretensio diditica e/ou de teses morais do Teatro Infantojuvenil,
convidando os espectadores - criangas, adolescentes, adultos e idosos - para uma participagdao
ativa na constru¢ao da histéria ali contada, constituindo-se como um teatro voltado para uma
ampla faixa etaria.

As renovagoes trazidas por Krugli encontravam subsidios nas proposi¢oes de Bertolt
Brecht, que comegavam a se difundir no teatro brasileiro, e suas propostas niao se distanciavam
das de outros grupos do momento, também contaminados por tendéncias européias. Em seus
trabalhos, Krugli, para além de abordar temas de dimensées sociais, explicita e desnuda as
convengdes teatrais, aproximando a dinamica da cena do jogo do faz-de-conta, - préprio das
infancias -, e explora a narrativa como texto teatral, oralizada em cena por atores narradores, com

quebras, fragmentagoes e entrelacamentos das tramas. A ideia de criagao coletiva - abordada

7 Na dissertagio O teatro infantil de Sylvia Orthef: Z¢ Vagio da Roda Fina e sua Mae 1 eopoldina (1975) A Gema do Ovo da
Ema (1979) (2007), defendida na Universidade Estadual de Maringa (UEM).

* A dissertagio O enigma da morte no teatro de Vladimir Capella (2004), defendida por Cibele Troyano, na Universidade

de Sio Paulo (USP), e o livto autobiografico Conversa de algumas horas e muitos anos com o dramaturgo e diretor teatral
Viadimir Capella (2013) fundamentam essa constatagao.

* Afirmacdo elaborada a partir da dissertagio Ilo Krugli e a construgio de um novo espago poético para o Teatro Infantil no
Brasil (2008), defendida na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), por Miguel Vellinho Vieira.
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adiante nesta tese -, a dessacralizacio do texto, negacao do palco italiano, a quebra da quarta
parede, o uso de elementos populares como fonte tematica e estética, e a proposicao de cenas
despojadas, com a presenca apenas de objetos indispensaveis para a encenagao - podendo estes
serem ressignificados - marcam os trabalhos teatrais infantojuvenis da década de 70, levando o
publico a reaprender a utilizar a imaginagao.

Ingrid Dormien Koudela, em seu livro Jogos Teatrais (2001), versa sobre o Teatro
Infantojuvenil deste perfodo. Para ela, esta série de caracteristicas elencadas acima sao comuns as
produgdes surgidas a partir de 1976, principalmente, em Sido Paulo. E, “propée uma
especificidade do teatro para crianca, na medida em que pela primeira vez o espeticulo se
fundamenta na compreensio da fungio simbolica® da crianga” (KOUDELA, 2001, p. 98). Nas

palavras da autora:

As montagens criadas para criancas sofreram modifica¢des profundas, em funcio da
observacio do jogo, revelando uma séria tentativa de quebrar a relacdo autoritatia entre
palco/plateia. A preocupacio com a embalagem do produto cedeu lugar a aproximagio
com a plateia, através da exploracdo da linguagem do jogo simbdlico, no qual materiais
simples (sucata) podem ser livtemente transformados — uma vassoura pode virar cavalo,
avido, etc. O ilusionismo da estdria foi substituido pela magia da transformacio do
objeto. Nos melhores exemplos, esse principio ¢ explorado poeticamente no palco.

(KOUDELA, 2001, p. 97)

Embora tais renovagdes se tornam visiveis na producao teatral infantojuvenil dos anos
70, aspectos como a conversao de personagens mas em boas e a necessidade de um final feliz
permanecem, em maior ou menor escala, nos textos e cenas voltadas para as jovens geragoes.
Isso comega a se alterar, ironicamente, com agoes dos oOrgaos oficiais, que foram os
incentivadores e financiadores de premiagdes e agoes formativas ligadas ao Teatro Infantojuvenil,
durante os “anos de chumbo”. Em 1978, por exemplo, o Instituto Nacional de Artes Cénicas
(INACEN) instituiu dentro de seu Projeto Mambembe, o "Mambembinho", com objetivo de
promover intercambios de apresentagbes entre os estados brasileiros, possibilitando

experimentagdes e reflexdes quanto ao Teatro Infantojuvenil nacional feito até ento.

* Faculdade mental que comega a se desenvolver no ser humano por volta dos dois anos de idade, e que permite a
assimilagdo de elementos ausentes por meio de representagoes.
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Somando-se a isso, incentivadas pela fundacdo da Infernational Association of Theatre for
Children and Young People (ASSITE])", em 1965, no Brasil, temos iniciativas como a criagio, em
1977, da Associacao Paulista de Teatro para a Infancia e Juventude (APTIJ), que atuava de forma
integrada a Cooperativa Paulista de Teatro e, entre outras agdes, promovia encontros, debates,
organizacao de bancos de textos, além de oficinas, em especial, sobre dramaturgia. Koudela que,
naquele momento, comegando suas atividades na area de Teatro-Educa¢ao na Universidade de
Sio Paulo (USP) vinha desenvolvendo pesquisas sobre o sistema de Jogos Teatrais de Viola
Spolin, foi uma das responsaveis por ministrar um destes cursos, em 1978.

Neste mesmo caminho, hid a traducio para o portugués de obras estrangeiras” que
passaram a subsidiar criagdes infantojuvenis e promoveram alteragdes na concepgao de infancia
vigente, assim como a valorizagdo de conteudos simbélicos, a densidade de dialogos e narrativas,
os conflitos subjetivos de personagens, a presen¢a de temas tabus - melhor abordados na
continuidade desta tese - e a reducdo da comicidade exacerbada. Além dos primeiros trabalhos
académicos sobre e/ou tangenciando o tema Teatro Infantojuvenil, como os de Pupo e Koudela.

Acerca deste quadro, Gomes ira, novamente, tecer consideragoes, elegendo-o como um
segundo deslocamento do Teatro Infantojuvenil brasileiro, que “quase simultaneo ao primeiro,
acontece a partir da segunda metade do século XX, de forma crescente e evidente a partir dos
anos 1980, e caracteriza-se como uma divisao de opinides quanto a associacio entre as praticas
do teatro infantil brasileiro e a educagdo, antes inseparaveis” (GOMES, 2018, p. 158). Desta
forma, o teatro nacional para as jovens geracoes passa a reconhecer seu potencial formativo e/ou
educativo - a funcio essencialista® da arte -, diferenciando-o do meramente didatico e/ou
pedagogico. Embora, muitas vezes, o pensamento equivocado, de que o teatro tem a fun¢ao de
transformar as criancas e jovens em “adultos melhores do amanha” e/ou “espectador do futuro”,
ainda paire pelo ar.

Nos anos 80, florescem, ainda, prémios com o objetivo de promover o Teatro

Infantojuvenil. Um dos principais foi o Prémio Coca-Cola de Teatro Infantil, criado em 1988 no

*! Trata-se da mais importante alianga internacional de profissionais envolvidos com a produgio teatral para as jovens
geragoes, criada por Léon Chancerel, um dos precursores do teatro francés voltado para o piblico em questio.

* Sio exemplos os livios Homo ludens (1971) de John Huizinga, A crianca ¢ a expressio dramitica.(1974), de Pierre
Leenhardt, Histdria social da crianca ¢ da familia (1978) de Aries, Philippe., O Jogo dramitico infantil (1978) de Peter Slade,
Improvisagio para o teatro (19790 de Viola Spolin e A Psicandlise dos Contos de Fadas (1980).

® Vertente que defende a especificidade da arte como 4rea de saber e contributos préprios em processos de
ensino-aprendizagem, nio devendo estar subordinada a conhecimentos néo artisticos.
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Rio de Janeiro, e que passa a se chamar Prémio Coca-Cola de Teatro Jovem em 1994, contando
com edicOes paulistas a partir de 1996. Ja nos anos 90, mais especificamente em 1995, é criado o
Centro Brasileiro de Teatro para a Infancia e Juventude (CBTIJ), também no Rio de Janeiro,
numa tentativa de promover a unido de profissionais da area através de aces que muito se
assemelham as da APTIJ. E, em 1997, iniciam-se as atividades do Festival Nacional de Teatro
Infantil de Blumenau (FENATIB), realizado anualmente até os dias de hoje, com a publicag¢do de
uma revista com textos sobre o tema.

Quanto as produgoes teatrais para a jovem geracao, Lomardo faz um apanhado
panoramico de montagens que se destacaram no fim dos anos 80 e inicio dos 90 - época que seu
livro ¢ escrito -, elencando exemplos de pecas que ganharam notoriedade naquele periodo, e que

se baseavam em contos de fadas. Nas palavras do autor:

Jodo e Maria e O dragio verde, ambos de Maria Clara Machado, Pinnocchio, do Grupo Tapa,
direcio de Eduardo Tolentino, Jodo ¢ Maria, de Anamaria Nunes, direcio de Eduardo
Wotzik, Irmdios Grimm e Cinderela Chinesa, ambos de Luiz Duarte, e Chapeuzinho Vermelho,
de Ténio Carvalho (LOMARDO, 1994, p. 80).

A estas, acrescento de modo amplo as produgoes dos veteranos Sylvia Orthof, Vladimir
Capella, Ilo Krugli e dos entdo jovens criadores Karen Acioly, grupo Sobrevento - Sandra Vargas
e Luiz André Cherubini -, Cia. Truks - Henrique Sitchin -, XPTO - Osvaldo Gabrieli, entre
outros. Artistas que, com suas obras, demonstram a diversidade e/ou a multiplicidade de
propostas que coexistiam no final do século XX.

Nesta conjuntura, “independente das diferentes concepgdes estéticas e criativas, |...|
podemos perceber a presenca, em maior ou menor escala, na cena infantojuvenil brasileira atual,
de alguns dos elementos que consolidaram este conjunto de manifestagdes teatrais, em seus
diferentes contextos” (LARCHER, 2014, p.37). A estes elementos - o uso de formas animadas, a
presenca da comicidade, a aproximagdo com o universo da cultura popular, a explora¢io do
ladico e a utilizagio do texto narrativo como texto teatral -, dei o nome de recorréncias,* por se
fazerem frequentes nos espetaculos infantojuvenis nas ultimas décadas do século passado, e

parecerem ser uma heranga - ou tradi¢Ges - que se mantém nas primeiras décadas do século XXI.

* Maiores detalhes desta proposicdo podem ser consultados em meu trabalho de conclusdo de curso - em Teatro - j4
citado nesta tese.
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2.1.2 Inovagdes no meio paulistano

No inicio dos anos 2000, Carneiro Neto - apresentado na Introdugao desta tese -, escreve
Pecinba ¢ a Vovozinha! (2003), expondo a situacio do Teatro Infantojuvenil paulistano naquele
momento. Reiterando questoes e discussOes que estavam em voga desde os anos 50 do século
anterior, elenca os dez pecados® que ainda permaneciam visiveis nas produg¢des infantojuvenis da
época, embora em decréscimo ou em superagao. Contudo, as entrevistas ali constantes, 0s
debates transcritos na obra e seus escritos também atestam uma evolucio consideravel na
qualidade dos espetaculos que vinham sendo produzidos, mesmo que por criadores com
reconhecimento de suas obras em décadas anteriores e que continuavam em exercicio, tais como:
Ilo Krugli e Vladimir Capella.

Por sua vez, no livro Jd somos grandes (2014), Carneiro Neto traz escritos, debates, balancos,
entrevistas e criticas, documentando as mudangas qualitativas na cena infantojuvenil dos anos
dois mil. Com uma escrita otimista acerca da conjuntura paulistana, o autor aponta logo na
introdugdo da obra que “ao longo dos anos, o teatro infantojuvenil vem ganhando mais respeito,
mais cuidado, mais responsabilidade com a arte e menos tropecos na armadilha das boas
intengdes didaticas” (2014, p.11). Segundo o critico, essa mudanga esta relacionada ao
desenvolvimento de pensamentos sistematizados - ou pesquisas - sobre Teatro Infantojuvenil, ao
aumento de redutos e/ou espacos destinados a producoes de qualidade, e a existéncia de
programas de fomento ao Teatro Infantojuvenil, dando a oportunidade de surgimento de novos
trabalhos e de continuidade aos ja em curso.

Além disso, ao apresentar as discussOes empreendidas no debate “Tendéncias e
Mudangas”, o autor faz emergir, por meio das falas dos participantes, entre outros aspectos, duas
questdes que parecem ser as norteadoras das inovagoes no Teatro Infantojuvenil do inicio deste
século. Sao elas: a mudanga operada nas categorias sociais infancias e juventudes - e nas
instituicdes familia e escola -, assim como as modificacoes no Teatro como um todo desde o

inicio do século XX, e que se radicalizaram nas ultimas décadas do segundo milénio. Questdes

* Excesso de intengdes didaticas, uso do humor facil e grosseiro, excesso de efeitos multimidia, a obsessao pela ligao
de moral, o lobo mau ficou bonzinho - facilitagio e edulcoragio dos contos de fadas - , participagao forgada da
plateia, a camisa de for¢a dos rétulos - divisio dos espeticulos em rétulos por faixas etarias -, a sindrome do nariz de
palhaco - uso da linguagem e da mascara clownesca sem o devido estudo e rigor -, o desleixo nos didlogos e as
armadilhas da hora do sorteio - premiar a plateia com brindes, por meio de sorteios que tiram o foco do espeticulo.
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apresentadas em minha dissertacio de mestrado e retomadas brevemente na Introdugdo desta
tese, por meio da citagdo de Water.

Leyva - também apresentado na Introducao desta tese -, ao falar dos diferentes elementos
que vém dando origem a crise identitaria do teatro para as jovens geragdes e a indefinicdo de seu
estatuto epistemoldgico na atualidade, aponta as altera¢cdes no entendimento das infancias - e suas
decorréncias - como um dos elementos que influenciam esta situacdo. Para o autor, o Teatro
Infantojuvenil “como fato cultural surgiu interligado a um tipo de consciéncia sobre a infancia
associada a Primeira Modernidade” (LEYA, 2015, p. 85) e assim permaneceu durante quase todo
o século XX.

Entretanto, desde o final dos anos 80 do século passado - inicio da Segunda Modernidade
ou Pés-Modernidade® -, pode-se perceber alteracdes significativas nos modos de ser crianca,
assim como nos conhecimentos sobre as criangas, nos comportamentos sociais da infancia e nos
dispositivos de uma regulamentagiao simbolica desta categoria social que se diferem das ideias
apresentadas por Ariés e mostradas no inicio deste capitulo. Para o portugués Manuel Sarmento,

em Geragoes e alteridade: interrogaces a partir da sociologia da infancia (2005):

A infancia ¢ historicamente construida, a partir de um processo de longa duracdo que
lhe atribuiu um estatuto social e que elaborou as bases ideoldgicas, normativas e
referenciais do seu lugar na sociedade. Esse processo, para além de tenso e
internamente contraditério, nio se esgotou. B continuamente actualizado na pratica
social, nas interac¢oes entre criancas e nas interac¢oes entre criancas e adultos. Fazem
parte do processo as variacbes demograficas, as relacbes econémicas e os seus impactos
diferenciados nos diferentes grupos etarios e as politicas publicas, tanto quanto os
dispositivos simbdlicos, as praticas sociais e os estilos de vida de criangas e de adultos.
A geragao da infancia esta, por consequéncia, num processo continuo de mudanga, nao
apenas pela entrada e saida dos seus actores concretos, mas por efeito conjugado das
acgbes internas e externas dos factores que a constroem e das dimensées de que se
compoée. (SARMENTO, 2005, p. 365-3606)

Essa mudanga no entendimento das infancias mostra que, além de estas terem uma
duracao variavel em distintas sociedades, elas estiao atreladas a contextos estruturais, condicoes e
tempos nos quais se inserem. Ou seja, que ideias como: uma universalidade da infancia, uma

esséncia do ser infantil - a crianga - e uma linearidade ou um padrio no comportamento da

“ Em linhas gerais, termo proposto pelo sociélogo alemdo Ulrich Beck para se referir 2 modernizagio propria da
sociedade atual, caracterizada pelo constante desenvolvimento tecnolégico, rompendo com a centralidade do nucleo
familiar que da lugar a individualizacdo, principalmente em Estados com propostas politicas e econdmicas
neoliberais.
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crianga podem ser falacias subsidiadas por uma concepgao positivista de ciéncia, principalmente
dos séculos XIX e XX, em que a Medicina, a Psicologia e a Pedagogia’ formularam
generalizagdes ou normas marcadas pela homogeneidade e unicidade sobre uma categoria social
e seus integrantes.

Nos tempos atuais, conceber as infancias no singular parece ser um equivoco, como
também parece ser contestavel compreender as criangas como pré-sociais, “tematizadas como
objecto de um processo de inculcagao de valores, normas de comportamento, e de saberes uteis
para o exercicio futuro de praticas sociais pertinentes” (SARMENTO, 2005, p. 374) ou “como
objectos manipulaveis, vitimas passivas ou joguetes culturalmente neutros, subordinados a modos
de dominag¢ao ou de controlo social” (SARMENTO, 2005, p. 374). Ao contrario, o entendimento
das infancias - propositalmente no plural -, em suas heterogeneidades e multiplicidades, e “das
criangas como seres sociais plenos, dotados de capacidade de acgao e culturalmente criativos”
(SARMENTO, 2005, p. 374) aparenta ser um caminho mais adequado.

Ademais, reconhecer que as infancias e as criangas continuam sofrendo influéncia das
institui¢oes familia(s) - agora também no plural, dada a diversificagdao de suas constitui¢oes, antes
majoritariamente nucleares - e escola(s) - em permanente desafio de reinven¢ao por conta do
avan¢o no conhecimento humano e no estabelecimento de novas relages pessoais e sociais -, é
fundamental no processo de desconstrucao de paradigmas e de construcao de novos. Afinal,
mesmo com tantas mudangas, as crian¢as do tempo presente ainda continuam relacionadas a
estas duas instituicoes.

Como seres individualizados e sociais, as criancas constroem “de forma sistematizada
modos de significagio do mundo e de acgdo intencional, que sao distintos dos modos adultos de
significagdo e accio”™ (SARMENTO, 2003, p. 4): as culturas das infincias. Estas sio socialmente
produzidas e alteradas pelas condig¢des - de classe, de género e de etnia - em que vivem as criangas
e que regem as possibilidades das interacdes - horizontais e/ou verticais - entre criangas e entre

criangas e adultos. Ou em outras palavras, as culturas das infancias se constituem como “os

* De acordo com estudos sociolégicos e antropolégicos sobre as infincias e as criangas, estas dreas cercaram-se de
um olhar desenvolvimentista, que embora possua sua validade, reduziram a complexidade do tema. Nesta linhagem,
estdo autores como Jean-Jacques Rousseau, Johann Heinrich Pestalozzi, Friedrich Froebel, Maria Montessori, Jean
Piaget e Lev Vygotsky, por exemplo.

* No artigo Imagindrio e culturas da infincia (2003), referenciado na bibliografia desta tese.
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mundos das criangas”, e, consequentemente, o campo onde se inserem o conjunto de dispositivos
culturais produzidos para este publico, como os livros e o teatro..

No que diz respeito ao teatro, consequentemente, esta nova concep¢ao das infancias e das
criangas gera uma dinamita¢io do modo até entdo operado nas produgdes para as jovens
geragoes, que se pautavam no que definia as culturas infantis. Parafraseando Leyva, aspectos
como: a crianga como receptor especifico de um ato teatral concebido especialmente para ela, o
adulto como principal produtor da realizacdo cénica, as linguagens da producdo artistica
concebida a partir de uma enuncia¢ao que dialoga somente com as criangas, a crianga como
objeto de protecao da familia (o adulto como detentor de poder na relagao estabelecida entre
crianga o teatro), e o teatro como espago de socializagdo do universo infantil passam a ser
revistos nos dias de hoje, reafirmando-se e se transformando.

Apoiando-me nas ideias trazidas por Leyva e Sarmento, recupero as proposi¢des de
Gomes acerca dos deslocamentos observados ao longo da histéria do Teatro Infantojuvenil
brasileiro. Enquanto, no primeiro, as criangas sao retiradas da cena teatral e movidas para o posto
de espectadoras, e, no segundo, as formas teatrais tendem a se distanciar do carater didatico,
ampliando a dimensdao educativa no sentido estético, ouso propor que o0s novos paradigmas
acerca das infancias e das criangas estdo direcionando um terceiro deslocamento nas produg¢oes
nacionais para as infancias e juventudes. Neste, - embora seja cedo para dimensionar com
exatiddo - as criangas e os jovens inquietos e ativos de nossos dias parecem se inserir como
performers ou eixos da dinamica cénica, experimentando-a e explorando-a em sua natureza
plurissignificativa. E, também, promovem alteragdes no sfatus teatral infantojuvenil,
aproximando-o ou colocando-o ainda mais em consonancia com as demais produgoes artisticas

contemporaneas. Para Machado:

Se a infancia antes nomeada tradicional nao dita mais o modo contemporineo de viver
das criancas, a contribuicdo dos fazeres artisticos para pensar o plural infancias ¢é
premente. Estou certa de que as relagdes entre teatro(s) e infancia(s) potencializardo
diferentes caminhos expressivos para as criangas, em convivio com os adultos, também
eles criadores teatrais. (MACHADO, 2014, p. 10)

Nesse caminho, ja é possivel observar que algumas propostas cénicas tentam articular
modos de estabelecer didlogos com as infancias e as juventudes do tempo presente, pondo em

xeque concepgdes e saberes naturalizados socialmente. Embora se utilizem de recorréncias do
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Teatro Infantojuvenil brasileiro - citados neste mesmo capitulo -, muitas produgdes exploram
elementos que, por vezes, subvertem e se distanciam da tradicdo daquele, como abordarei na
continuidade desta tese.

Desde meados do século XX, ao desapegar-se do texto teatral - e da estrutura dramatica
- como elemento norteador para a materializacdo cénica, o teatro vem explorando a plasticidade
da cena. Alguns importantes estudiosos vém abordando e dando diferentes nomes a este teatro,
principalmente a partit dos anos 70 do século passado. Dentre estes, destaca-se: “teatro
pos-dramatico”, cunhado por Hans-Thies Lehmann, e “teatro performativo”, como prefere
Josette Féral. Retomando as palavras de Ferral, em Por wma poética da Performatividade: o teatro

performative (2009), digo que coexistem duas tendéncias teatrais na atualidade:

[..] uma que rompeu com a tradi¢do e se inspira na performance e outra que mantém
uma visao mais classica da cena teatral. A primeira é mais livre e inventa os parametros
que permitem pensa-la, a segunda permanece em certa medida tributaria do texto
e da fala, mesmo que esse ultimo ndo seja mais, necessariamente, 0 seu Mmotor.

(FERRAL, 2009, p. 208)

Entendendo que, por ora, classificagdes e diferenciagdes entre propostas mais tradicionais
e as de carater performativo sao dispensaveis, opto por me referir ao teatro do momento presente
como teatro da atualidade, respeitando sua pluralidade. Contudo, ndo ha como negar que este
mesmo teatro - da atualidade - esta contaminado de inovagdes trazidas pelas praticas e
configura¢des do seu tempo. Por isso, sera chamado, também, em algumas ocasiGes pelo
sinbnimo contemporaneo, na acepgao do termo que referencia o momento historico em que esta
tese € escrita.

Maria Helena Kuhner, em seu artigo Perspectivas do Teatro para a Crianga e o Jovem, hoje
(2016), lista algumas inovagoes que vém aparecendo com frequéncia em espetaculos teatrais
infantojuvenis no Brasil, atualmente. Dessas possibilidades, considero duas como as mais
marcantes - € que acabam englobando as demais -, principalmente por estarem presentes também

em muitas das criticas de Carneiro Neto acerca do meio paulistano. Sao elas:

- A ampliagio e/ou renovacio da tematica, com abettura as mais diferentes questdes,
antes “tabus” para a infincia ou mesmo a juventude: o amor, a morte, as relagdes
familiares e sociais, a sexualidade, os preconceitos, o trabalho, o meio ambiente, a
preservagio do planeta, etc. [...] E nos mais de 500 textos que li ou vi ultimamente, na
qualidade de membro de juris por todo o pais, este ¢ um dos aspectos mais marcantes
de uma nova dramaturgia textual e cénica.
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-]

- A incorporagio ou fusio de diferentes linguagens (verbal, visual, corporal, gestual,
sonora, musical, etc.) criando espeticulos multimidia, com proje¢Ses, desenhos
animados, técnicas circenses, bonecos, etc. ou fazendo do ator um performer em
relagdo pessoal e direta com os objetos cénicos e a situagio em foco. (KUHNER, 2016,
p. 23-24)

Associada a elas, vejo, ainda, a presenca de processos criativos caracterizados como
coletivos e a exploracio de outros materiais, que nio apenas textuais, como estimulos e/ou
disparadores para a criagdo teatral - como os livros de que trato nesta tese. Logo, se até a década
de 90 e o comecinho dos anos 2000, recorréncias como o uso de formas animadas, a presenca da
comicidade, a aproximag¢ao com o universo da cultura popular, a explora¢ao do ladico, e a grande
utilizacdo do texto narrativo como texto teatral vinham caracterizando o Teatro Infantojuvenil
nacional, no teatro paulistano para as jovens geragoes do terceiro milénio, proponho que a esta
tradicdo se juntam quatro inovagdes. A saber: a incorporagdo dos temas tabus, o uso dos
intercimbios - através da fusio e/ou a hibridez - de diferentes linguagens artisticas, a presenca de
processos criativos coletivos e a exploragio de diferentes estimulos para a elaboracdo teatral.

Sobre eles, falarei adiante.

2.1.2.1 Temas tabus

De origem polinésia, a palavra tabu designa tudo aquilo que é proibido, restrito e,
consequentemente, misterioso e "perigoso", servindo como mecanismo de controle para quem
detém saber sobre o assunto e solicitando prote¢ao para os demais, que o desconhecem. Segundo
Water, em Tabus en teatro para ninds y jovenes: una introduccion (2011), enquanto alguns tabus sio
“universais, como o incesto, canibalismo e homicidio intencional” (WATER, 2011, p. 32 -
traducdo nossa), outros variam e/ou sio especificos de acordo com as sociedades e as culturas
em que estdo inseridos. Dentre eles, podemos citar: a morte, a tristeza, as relagdes sexuais, a
homoafetividade e a violéncia.

Partindo das ideias da autora, penso que, para se falar em tabus no Teatro Infantojuvenil,

¢ preciso levar em conta os contextos socioculturais em que as produgoes cénicas siao elaboradas.
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Afinal, uma dada criagdo nio esta isenta de fundamentacGes ideoldgicas e de crengas morais €
religiosas arraigadas em seus criadores e na sociedade em que estes se inserem. Na atualidade, por
exemplo, muitos dos temas emergentes nas discussoes da sociedade e presentes nas produgoes
artfsticas, tais como as questoes étnico-raciais, de género e de sexualidade, ainda sio encarados
como tabus para grande parcela da populagao brasileira. Logo, no Teatro Infantojuvenil pouco se
fazem presentes, e quando o fazem figuram, muitas vezes, de modos abrandados, desprovidos de
suas esséncias, com carater pedagogizante e didatico.

Nesta conjuntura, em 2007, a ASSITE], por meio da finlandesa Katariina Metsalampi e
da argentina Maria Inés Falconi, que compunham o comité executivo da organizac¢io, passou a
promover agoes relacionadas aos ditos temas tabus. O objetivo destas agdes era fazer com que
artistas e pesquisadores pudessem produzir criacdes teatrais e reflexdes sobre a existéncia ou nao
de temas tabus em nossa cultura, quais seriam estes temas, caso existissem, e como poderiam ser
abordados e apresentados no Teatro Infantojuvenil.

Para tanto, Metsalampi e Falconi propuseram a realizagio de uma oficina sobre temas
tabus em montagens teatrais para que profissionais de diferentes pafses pudessem se debrucar na
formulagao de modos de trabalho relacionados ao teatro para as jovens geragoes. A primeira
versao desta oficina aconteceu em 2008, em Caracas, na Venezuela. As posteriores: em 2009, na
Finlandia, em 2010, na Islandia, em Cuba e no Brasil (no CBTIJ) e, por fim, em 2013, no
Uruguai. Sempre com variagdes na constituicao do corpo discente e docente.

No ano de 2010, os tabus no teatro para as jovens geracdes também foram tema do I Foro
Internacional de Investigadores y Criticos de Teatro para Nisos y Jovenes, realizado em Buenos Aires,
Argentina, e organizado pela Asociacion de Teatristas Independientes para nisios y adolescentes (ATINA),
em colaboracio com a Asociacion Argentina de Investigacion y Critica Teatral (AINCRIT), a Red
Internacional de Investigadores de Teatro para Ninios y Jovenes (ITYARN) e a ASSITE] internacional.
Neste evento, essa tendéncia - a presenca dos temas tabus no Teatro infantojuvenil - pode ser
discutida, integrando pesquisadores da América Latina e estes a investigadores de outras regioes
do globo terrestre.

E deste Férum que se originou uma das poucas e mais importantes publicacGes
relacionadas a presenca de tabus no Teatro Infantojuvenil: o namero 9 do Boletin Iberoamericano de
Teatro para la Infancia y la Juventud (2011), editado pela ASSITE] Espanha, reunindo textos os mais
variados de estudiosos e artistas que se propuseram a trabalhar com tabus, como Water. Estes

textos, por sua vez, possuem enfoques diversos, enriquecendo a publicagdo e proporcionando
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variagoes dos prismas de observagio da questao central, tal como ocorrera nas oficinas da
ASSITEJ.

Em minha dissertagao de mestrado, detive-me no tema tabu da morte, ja que o espetaculo
que serviu como pano de fundo para minhas reflexdes a trazia em sua constitui¢ao textual e
cénica. Com isso, por meio da referéncia bibliografica supracitada, conheci e inteirei-me sobre
produgdes teatrais e seus criadores, principalmente dramaturgos e diretores estrangeiros, que se
arriscaram no terreno movedico da exploracao de tabus no Teatro Infantojuvenil da atualidade,
desbravando territérios no campo artistico, muitas vezes, considerados “improéprios” para
criangas e jovens.

No contexto internacional, por exemplo, é impossivel ndo citar como referéncias Falconi,
dramaturga que trabalha em parceria com seu marido Carlos de Urquiza, diretor de pegas
polémicas como Tengo una musieca en el ropero (2012) que, tal como Principe y principe (s/d) da
mexicana Perla Schuchmajer, trata da homossexualidade no Teatro Infantojuvenil. Além de
nomes de dramaturgos como a sueca Suzanne Osten, o alemao Lutz Hubner e a canadense
Suzanne Lebeau, considerada o expoente maximo em seu pais e um dos maiores no mundo na
proposi¢ao de renovagdes no teatro destinado ao publico infantil e juvenil.

Acerca da obra de Lebeau e de seu marido Gervais Gaudreault, diretor de suas pecas,
permito-me discorrer um pouco mais detalhadamente. Tendo fundado a companhia teatral Ie
Carroussel, em 1975, no Quebec, Lebeau escreveu mais de vinte e cinco pegas originais, além das
adaptacOes e traducdes, tornando-se uma das autoras de Teatro Infantojuvenil mais traduzidas e
montadas em diversos paises. No contexto desta pesquisa, destaco suas pecas L 'Ogreler (1997) e
Gretel et Hansel (2013). A primeira, traduzida para o portugués como O Ogroleto, toi montada no
Brasil em duas ocasioes: em 2009 por Karen Acioly e em 2015 pelo grupo cearense Pavilhao da
Magnolia, e a segunda apresentada em uma leitura dramatica - em que estive presente juntamente
com Lebeau - e como pega com elenco original canadense, nas 13 e 15 edigoes do Festival
Internacional Intercambio de Linguagens (FIL), no Rio de Janeiro, em 2015 e 2017,
respectivamente.

Ja do Brasil - o foco desta escrita -, os exemplos que trago ndo sao de dramaturgos e/ou
diretores que possuem como tradicao a exploracdo de temas tabus em seus textos e cenas, mas
sim produgoes esparsas que, nos ultimos anos, em especial na grande Sao Paulo, destacaram-se ao
explorarem conteidos pouco usuais no Teatro Infantojuvenil nacional. Dentre elas estio: A

Princesa Errante ¢ o Principe Errado (2014) da Cia. Auspiciosa, Flores Amarelas (2015) e Flores
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Vermelhas (2018) da Cia do Flores, A princesa e a costureira (2016) do grupo Teatro da Conspira¢ao
e O principe desENCANTADO - O musical (2017) da Bacana Produgoes Artisticas. Todas desta
lista, curiosamente ou nao, tratando de assuntos ligados a géneros e sexualidade - uma forte
tendéncia no Teatro Infantojuvenil paulistano dos tltimos tempos.

Acerca de A princesa e a costureira (2016), Carneiro Neto teceu algumas consideracdes em
uma critica sobre o espetaculo. Contextualizando o leitor acerca do enredo da pega, ele narra a
sequéncia de fatos que levam as protagonistas - a princesa e a costureira - a se conhecerem,
quando a primeira vai experimentar seu vestido de casamento, elaborado pela segunda, desviando
a rota usual das fabulas ou dos contos de fadas que conhecemos. Segundo o critico, “a princesa e
a jovem costureira se encantam uma pela outra, descobrem afinidades, conversam por horas,
enfim, por que nio dizer?, elas se apaixonam” (CARNEIRO NETO, 2016, n.p.). Algo
perfeitamente normal na vida cotidiana e que pode estar presente em espetaculos destinados as

jovens geragoes.

Sim, ndo se espante. Sinal dos tempos. Isso é um enredo de peca infantojuvenil, em
cartaz até setembro no Centro Cultural Sio Paulo. O competente espetaculo, A Princesa
¢ a Costureira, a cargo do grupo Teatro da Conspiracio, de Santo André, é baseado no
livto homénimo da psicéloga Janaina Lesldo — o primeiro livro infantojuvenil brasileiro
que trata sobre o amor entre duas mulheres.

Tudo ¢é abordado de forma delicada e com muito bom gosto. A adaptacio do texto, a
cargo de Solange Dias, e a direcao de Antonio Correa Neto caminharam de maos dadas
rumo ao objetivo de contar uma boa histéria, sem chocar, sem discursar. Sem
militancias nem exageros. Em esséncia, vocé estara levando seus filhos para verem
juntos uma peca bastante agradavel sobre as multiplas possibilidades de afeto entre
pessoas. Nio ¢ demais? (CARNEIRO NETO, 2016, n.p.)

Com a pergunta que encerra o trecho acima reproduzido, Carneiro Neto enfatiza a
diversidade humana, promovendo reflexdes nos adultos responsaveis que leem seus textos como
indicativos para levarem criangas e jovens ao teatro sobre a esséncia da pega: a afetividade. Em
uma tarefa nada simples, o critico tenta promover a quebra daquilo que pode ser considerado um
tabu e que esta presente na encenagao - a relagao homossexual -, dizendo que o espetaculo nao
choca e nem discursa. Ou, em outras palavras, ndo aborda o contetdo de maneira irresponsavel e
nem promove a licdo de moral. Um trabalho louvavel na promogao de (novas) concepgoes de

Teatro Infantojuvenil dentro daquilo que cabe ao oficio de critico especializado: aconselhar
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futuros espectadores que, no caso do Teatro Infantojuvenil, sio os acompanhantes do
publico-alvo.

Miguel Vellinho, ao discorrer sobre o assunto no artigo “Serd que ¢ bom elas ouvirem falar
dessas coisas tao complicadas?” - A questio dos temas-tabu no teatro infanto-juveni/ (2016), colabora na
contextualizagao da tendéncia em se abordar temas tabus no Teatro Infantojuvenil brasileiro. Para
Vellinho, a exploragdo de temas tabus esta intimamente ligada ao movimento de distanciamento
entre o teatro produzido para criangas e jovens da perspectiva didatica e moral, calcada em visdes
reducionistas de mundo, em que esteredtipos e maniqueismos caracterizam as produgdes, e da
perspectiva que frisa apenas a dimensao de entretenimento nesse grupo de pegas, nao

promovendo as inquietagdes proprias das obras de arte. Em suas palavras:

Nas décadas mais recentes, o Teatro infantil, ou aquela parcela mais interessante dos
profissionais deste segmento, ja suplantou a ideia de que o mero entretenimento bem
feito basta. O horario reservado ao publico infantil nas salas de teatro se transformou
em um momento reservado para boas discussGes sobre questdes éticas e morais que
permeiam o dia-a-dia da crianga. E visivel, especificamente desde a década de 1990, a
verticalizacdo de temdticas que abordam a tolerdncia/intolerdncia, bullying, racismo,
identidade de género e os mais diferentes embates com o outro, com o que ¢ diverso,
com o que ¢ estranho. Esta parcela do Teatro infanto-juvenil vem lentamente se
afastando de estruturas maniqueistas e desenvolvendo novas formas de resolucio
dramatirgica. (VELLINHO, 2016, p. 38)

Em 2017, o Servigo Nacional do Comércio de Sio Paulo (SESC-SP)* divulgou o artigo
A reinvengao do teatro infantil, apontando a presenca de injusticas sociais, da morte e do exilio como
temas tabus presentes nos espetaculos infantojuvenis que estiveram em cartaz em suas unidades
nos ultimos anos. Neste texto, além de identificar nos exemplos algumas das pecas elencadas
acima, pude conhecer outras produgdes que lidam com temas tabus na cidade de Sio Paulo, tais
como: Familia Formigueiro Casa Condominio (2015) do grupo Poleiro do Bando, Salve, Malala! (2017)
da Cia. Le Leche, A peguena semente do amanha (2017) da Cia. Navega Jangada de Teatro etc.
Entretanto, é mais uma fala de Carneiro Neto e o comentario sobre ela que me chamou aten¢ao
na escrita, uma vez que reafirma o discurso de Vellinho e se interliga com informagdes ja

expostas nesta tese. De acordo com o artigo:

# Importante instituicdo privada do pafs, que fomenta continuamente, entre outras atividades, temporadas e
circulagdo de espetaculos infantojuvenis em suas varias unidades - capital interior e litoral. No contexto desta
pesquisa, torna-se fundamental para a compreensio do publico mais frequente nas produ¢des em foco: geralmente
criangas e jovens - acompanhados de adultos - moradores das regides centrais das cidades e pertencentes a classe
média e alta.
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Para o critico de teatro, dramaturgo e criador do site Pecinha é a Vovozinha, Dib
Carneiro Neto, esses novos temas sintonizados com a atualidade ampliaram o
repertério nos dltimos dois anos. “Esse sempre foi um processo bem lento e gradual,
afinal foram muitas décadas de preconceitos e temas considerados tabus. A transicdo
veio aos poucos”, defende. “Tudo tinha de ser feito com calma e com responsabilidade,
para ndo haver rejeicio do publico. E claro que é preciso ser responsavel e delicado nas
abordagens, mas temas proibidos nio deveriam mais existir.”. (Revista E, 2017, n.p.)

Seguindo as falas de Carneiro Neto e de Vellinho, a constante presenca de temas tabus no
Teatro Infantojuvenil nos dltimos anos parece indicar a construgao de um dialogo dos criadores
com o tempo presente. Reconhecendo criangas e jovens como seres ativos, produtores e
detentores de saberes, algumas montagens comecam a desarticular modelos tradicionais do teatro
para criangas e jovens, que muitas vezes subestima seu publico-alvo, considerando-o apartado das
questdes do dia a dia e/ou do “mundo dos adultos” - como se este mundo niao fosse o mesmo
que o das criangas e jovens. Apoiando-se na premissa de que criangas e jovens sio seres
pensantes, ativos e criativos, esta parcela dos criadores entende que a abordagem de temas tabus
no Teatro Infantojuvenil nada mais é do que estar em consonancia com as realidades - embora
multiplas - que criangas e jovens vivem nos dias atuais.

O fato ¢ que, como evidencia Sarmento nos apontamentos realizados ao longo deste
capitulo, desde sua compreensio como periodo especifico da vida e como categoria social, as
infancias nao sdo estaveis, configurando-se sempre como um grupo em mutagao. E, a partir da
segunda metade do século XX, esse perfil parece ter se transformado ainda mais, nao podendo o
teatro ficar alheio a ele. A concep¢do moderna de crianca como seres frageis, obedientes e
dependentes vem sendo substituida por um viés pés-moderno em que os adjetivos astutas,
questionadoras e independentes podem caracterizar, de modo geral, as criangas™.

Nesta perspectiva, pode-se dizer, ainda, que as mudancas supracitadas se intensificaram
principalmente com a inser¢do dos meios de comunicacdo e/ou midias de massa nos lares.
Apoiando-me nas ideias de Sarmento e de Rita Marchi, em Radicalizacio da infincia na segunda
modernidade: Para wma Sociologia da Infancia critica (2012), digo que o radio, a televisao e, mais

recentemente, a internet alteraram muito as relagdes das criangas e jovens com o mundo,

O pesquisador Neil Postman - que sera melhor referenciado no segundo capitulo deste trabalho - aponta este fato
como um dos ocasionadores do que ele denomina como desaparecimento das infancias. Contudo, nesta tese, opto
por uma visio que compreende as transformag¢des nos modos de ser/estar no mundo de ctiancas como uma
mudanca de paradigma em relagdo as infancias e ndo como seu fim.
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afrouxando os lagos reguladores das entidades familia e escola sobre as jovens geracdes. Se antes
essas eram as responsaveis pela difusio de saberes na vida de criangas e jovens, a partir do
momento em que os meios de comunicacio estdo presentes em um lar, estes ndo informam
apenas alguns de seus moradores. Mesmo com agoes reguladoras dos responsaveis, a
interatividade - um dos tragos das culturas das infancias - faz com que “aquilo que ¢é proprio do
mundo adulto” seja absorvido por criangas e jovens, sendo compreendido de modos especificos,
conforme as singularidades de cada ser.

Estando ciente desta conjuntura, Lebeau elabora um elucidativo ensaio acerca da censura
imposta por adultos a criancas e jovens no teatro. Para a autora, em De /la censura y de la
antocensura. .. (2000), a rafz desta questao esta na autocensura que artistas e responsaveis - adultos
- exercem sobre si proprios, dando continuidade a um ciclo de poder e protecio que reforca

relagoes assimétricas que mantém com criangas e jovens. Para ela:

Todos sabemos que uma porta fechada esconde uma crianga que ouve. As criangas
veem tudo, escutam tudo, sabem tudo de forma difusa, incontrolada. Elas sido
bombardeadas com informagbes incompletas, com conhecimentos nao assimilados,
com titulos que ndo se relacionam com as histérias que intitulam, que nio passaram
pelo filtro da reflexdo. (LEBEAU, 2000, p. 107, tradu¢io nossa)

Logo, nao hi como negar que, hoje, criangas e jovens possuem acesso as mais diversas
tematicas e omiti-las ou rejeita-las no Teatro Infantojuvenil é ndo estar aberto a permeabilidade
entre os ditos “mundo dos adultos” e “mundo das criangas”, que defendo estarem intimamente
relacionados, sendo no fundo os mesmos. No meu entendimento, o que ira se diferenciar é o
modo como as questdes devem ser apresentadas ¢/ou direcionadas a criangas e jovens: de modo
poético ou metafoérico.

Por ora, retomo uma das considerac¢des finais de Lebeau no artigo supracitado. Para ela, o
importante é que se apresente as jovens geragoes esperanca, esta espécie de luz no fim do tanel
que permite vislumbrar possibilidades, nao dando situacbes como inalteraveis ¢ o mundo como
acabado. Justamente aquilo que Pupo apontou em seu estudo, quando observou que a
dramaturgia infantojuvenil paulistana, da década de setenta, “contribuia de modo inevitavel para a

formagao de uma visao de mundo que consagra a ordem social vigente como a unica possivel”

(PUPO, 1991, p. 148).
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Cabe destacar, ainda, que os tabus presentes no teatro voltado para as jovens geracdes da
atualidade niao se manifestam apenas nos temas das producdes. Manon, no artigo citado no inicio
deste trecho do trabalho, aponta que “os tabus podem se infiltrar no Teatro Infantojuvenil de
varias maneiras: no conteudo, na forma e no estilo” (WATER, 2011, p. 306, traducdo nossa),
sendo estes dois ultimos de ordem ideoldgica, e, por vezes, assemelhando-se a tragos polémicos
ou desafiantes. “Teatro do absurdo para criangas e jovens, finais abertos, tramas niao lineares,
imagens associativas e falta de protagonistas ou personagens claros capazes de serem
identificados sao muitas das vezes suspeitos” (WATER, 2011, p. 306, tradu¢do nossa), diz a

autora. Assunto que sera destrinchado a segui.

2.1.2.2 Intercimbios de linguagens artisticas

O teatro da atualidade, em sua totalidade, ndo esta alheio a principios estéticos do
pés—modernism051, como elucida Patrice Pavis em seu livro Diciondrio da Performance e do Teatro
Contemporaneo (2017). Na escritura dramatica como encena¢io pos-moderna, destaca-se a
valorizagao de “formas hibridas em seu estilo, seu género, sua tematica” (PAVIS, 2017, p. 263) ou
aquilo que pode ser compreendido como uma "maneira 'atual' de fazer teatro (grosso modo, |...],
com a emergéncia da performance, do happening, da chamada danga pds-moderna e da
danca-teatro)" (PAVIS, 2008, p. 299) , conforme o mesmo autor explicita em seu Diciondrio de
Teatro (2008).

No que tange o Teatro Infantojuvenil brasileiro, é coerente afirmar que, se foi na segunda
metade do século XX que as produgdes comegaram a se apropriar dos elementos emergentes nas
encenagoes européias modernistas - como a ideia proposta pela figura de um encenador -, parece
ser apenas no final daquele século e no inicio do século XXI que os espetiaculos passam a

incorporar e a explorar em maior dimensao algumas caracteristicas proprias da pés-modernidade

em suas constituicoes.

1 Para Jacé Guinsburg e Nanci Fernandes, em Rastros do pds-modernismo (2008, p. 11), "o pds-modernismo,
correntemente, tende a ser encarado como um fenémeno que marca diferentes manifestagdes, em todos os niveis,

ocorridas em fins do século XX, sobretudo a partir da década de 1950."
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Radicalizadas, algumas propostas atuais sio extremamente contaminadas pelas artes
visuais, aproximam-se do teatro visual®, e estio em consonincia com as ideias de Edélcio
Mostago, presentes no texto O zeatro pis-moderno (2008), que podem ser deslocadas para se referir
ao Teatro Infantojuvenil nacional do tempo presente. Este, “abrindo-se as demais artes cénicas,
conhecera cruzamentos intersemiticos com a danga, o circo, a Opera, tomados nao mais como
géneros ou expressOes artisticas independentes, bem como as diversas midias eletronicas,
amalgamando-se com elas” ( MOSTACO, 2008, p. 561).

Neste trabalho, chamarei as relagoes estabelecidas entre as diferentes linguagens artisticas
que ocorrem no teatro brasileiro voltado para as jovens geragdes de intercambios de linguagens
artisticas, termo que evidencia as trocas e/ou permutas. Contudo, cabe aqui destacar que, embora
acontecam transitos entre o teatro, a performance, a danca, as artes visuais, etc., grande parte dos
espetaculos infantojuvenis estdo ancorados em proposi¢oes mais tradicionais de teatro, em que,
por vezes, a explosio de limites entre as linguagens - a incorporacio ou a fusdo - nio ¢é
concretizada, permanecendo, em alguns casos, o didlogo entre as mesmas com tracado claro de
suas fronteiras - a hibridez.

Leyva ao abordar as mudangas que aconteceram no teatro latino-americano a partir dos
anos oitenta e do inicio dos noventa do século passado, evidencia que o teatro para as jovens
geracoes comegou a se modificar naquele contexto. Dentre essas modificagdes, o autor destaca a
diminui¢do do peso dado ao discurso verbal e a abertura a um hibridismo estético nas produgdes,

com multiplicidades poéticas. Para ele:

Ocortre todo tipo de concepcbes estéticas em relacio ao fenémeno do teatro para
criancgas: os que trabalham com o conceito da quarta parede e acreditam que tudo deve
estar no cenario sem cumplicidade do publico, os que propiciam a participacio do
publico e o jogo constante entre o acordo e a ruptura do pacto da fic¢lo, e os que
trabalham quase exclusivamente com a participacdo do publico infantil. (LEYA, 2015, p.
97)

Segundo as palavras de Leyva, é nesta mesma época que se pode ver no Teatro

Infantojuvenil latinoamericano a incorporagao de tragcos da performance - na acepgao de

> Segundo Wagner Cintra, em O teatro visual como teatro performativo (2018, p. 463), "o Teatro Visual, como linguagem
autébnoma, surge como uma estrutura hibrida, ou seja, uma linguagem que atua na interface do teatro com as artes
visuais, cuja origem estd na Europa da década de 1980." E, abarca "artistas nativos ndo somente do teatro de
animagio, mas também das artes visuais e do teatro tradicional de atores", que exploram matérias humanas ou nio
em um mesmo nivel hierarquico, construindo criagdes cénicas que fogem da mzmesis tradicional e cujos pontos
centrais sdo as tensoes estabelecidas no espago entre matérias e formas.
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performance art. ‘Tal informagdo faz-me crer que, para além da reconfiguragdo do Teatro
Infantojuvenil como um teatro com criangas e jovens - ja apontado quando ouso propor um
terceiro movimento nas produgdes nacionais infantojuvenis -, a presenga da performance - e aqui
acrescento das outras linguagens artisticas também - desencadeou o aparecimento de possiveis e
de novas caracteristicas na cena infantojuvenil.

Em minha disserta¢ao de mestrado, abordo timidamente tal questio no primeiro capitulo.
Naquele texto, a0 me referir a emergéncia de novas caracteristicas na cena infantojuvenil da
atualidade, decorrentes dos intercambios de linguagens artisticas, elenquei elementos muitas vezes
ainda encarados como novidades no contexto brasileiro, mas que ja se fazem presentes em alguns
espetaculos nacionais ha um bom tempo. Ou seja: falei de novas possibilidades nas configuragdes
de narrativas cénicas, de experimentagoes estéticas que fogem do lugar costumeiramente
atribuido ao puablico em questao, da alteracao do status do ator agora entendido como performer,
da proposi¢ao de modos diversos de interagao com o publico e de leitura das obras, entre outros.
Os tais tabus de forma e estilo dos quais fala Manon.

Embora ainda com pouca frequéncia em um agrupamento marcado pela diversidade
e/ou pela coexisténcia de diversas poéticas e concepgoes estéticas - o Teatro Infantojuvenil -,
alguns dos tracos citados acima podem ser visiveis e/ou reconheciveis em algumas pecas do
contexto brasileiro e, em especial, o paulistano das duas primeiras décadas do século XXI. Em
Bailarina (2010), Meu Jardim (2010) e A cortina da babi (2011), ambos do grupo Sobrevento, por
exemplo, os enredos nao sao construido sob uma légica maniqueista ou binaria - em que um(a)
protagonista duela com um(a) antagonista acerca de uma situagao a ser resolvida - que leva a um
final fechado. Mesmo que tenham compromissos narrativos claros, essas pecas brincam, por
vezes, com a nao-linearidade das histérias a serem contadas e com a possibilidade de os
espectadores fabularem muitos desfechos possiveis.

Ainda na esteira dos exemplos, torna-se importante evidenciar que nos espetaculos
supracitados as figuras das personagens sio, por vezes, fluidas, sem tragos distintivos que
remetem a uma cldssica composi¢ao pautada na identificacio e no distanciamento entre
intérprete e persona ficcional. Mesmo que a identifica¢do e o distanciamento sejam explorados, o
que chama atencdo nessas producgbes ¢ o fato dos atores se portarem como performers,
apresentando e representando a si mesmos, em muitos momentos e entrelacando ténues linhas

entre ficcdo e realidade.
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Além disso, nas pecas mencionadas acima, as estéticas se pautam em atmosferas nio
comumente atribuidas ao universo infantojuvenil. Neste ultimo item, cabe destacar também a
peca Esses olhos tao grandes (2012) da Cia. Mevitevendo, que explora na encenagao um ambiente
com caracteristicas surrealistas, sombrio, de suspense e de certo terror em sua encenacao. Em
todas elas o uso de uma paleta cromatica em que as cores primarias nao estdo em destaque,
quebrando com um estere6tipo do Teatro Infantojuvenil.

Se, muitas vezes, os adultos silenciam determinados temas, na tentativas de dialogos com
criangas e jovens idealizadas que muito se distanciam dos modos de ser crianga e jovem de carne
e osso da pos-modernidade, nao ¢ de se espantar que tenham dificuldades também em aceitarem
modos diversos de se estruturar e apresentar aquilo que se destina para o publico em questao. Ou
seja: ¢ um desafio para muitos dos adultos responsaveis por criangas e jovens rever aquilo que
julgam como infantil e juvenil e, consequentemente, o proprio status das infancias e juventudes.

Paula Alice Borges, ao abordar a presenca de tabus e de aspectos provocadores em
criagdes voltadas para a infancia e juventude em sua tese Isso ¢ infantil? Perspectivas, expectativas e
tabus transmididticos a partir de Misida e o guarda-chuva (2014), discorre sobre os anseios de adultos em
relagao ao teatro voltado para esse publico. Segundo a autora, uma das grandes dificuldades que
encontramos nas produgdes cénicas infantojuvenis é justamente romper com o padrio narrativo

inteirico, linear e com sentido fechado em si mesmo. No dizer de Borges:

O estigma do teatro infantil como género ¢ tio forte que ¢ quase impensavel se
conceber um teatro para criancas que ndo deseje contar uma histéria. As pecas para
criangas nascem balizadas pelo textocentrismo, que nio encontrou espago de reflexido e
problematiza¢do nessa gaveta. Produgbes que se aventuram nessa seara tendem a estar
relacionadas as recentes produgdes voltadas para criangas ou surgem balizadas pelos
rétulos de teatro fragmentado ou teatro experimental ou quaisquer outros nomes que
negociem a presenca de uma produgdo teatral desinteressada de narrativa linear. E
necessatio que se pondere sobre essas questdes a fim de empreender novas e/ou outras
possibilidades de cena para crianga. (BORGES, 2014, p. 109-110)

Para a autora, também em sua tese, ha diferentes obras de arte. E, algumas destas, por
vezes, podem requerer dos espectadores modos de leitura diferentes dos costumeiros. Ou,
recepgOes que nao se centram na compreensio de uma fabula, de um enredo ou de um
desencadeamento de fatos em causa-consequéncia, rompendo com os referenciais de grande

patcela do publico, assemelhando-se as leituras requisitada pela danca contemporanea e/ou pela
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performance, por exemplo. Questdes que podem ser melhor discutidas a partir das perguntas

elencadas por Borges:

O que norteia a ideia da producgdo infantil é a expectativa da crianca e de suas
possibilidades de leitura ou a expectativa do que o adulto julga ser a expectativa da
crianca? Ou ainda, tendo em vista que decodificar frases/imagens é diferente de
produzir leitura sobre frases/imagens, como se compottam os ctiadores, os meios de
producdo, os pais e professores, diante de obras que exijam diferentes esforcos de
compreensior (BORGES, 2014, p. 109-110)

Tendo em vista minha experiéncia em relacio ao Teatro Infantojuvenil, arrisco-me a
responder estas perguntas. Ao que se refere as expectativas, percebo que sao as formulagoes
(muitas vezes pré-concebidas) dos adultos sobre os anseios de criangas e jovens os norteadores
de uma concepgao de Teatro Infantojuvenil em que pouco se exploram as mdultiplas
possibilidades que este pode apresentar. E, em se tratando da questdo da nao-linearidade - mas

que pode se estender para os finais abertos, as personagens de contornos fluidos etc. -, a

>
enquadrar como algo estranho ao “universo da crianga” e o “universo do jovem” é um equivoco,
ja que estes vivenciam no dia a dia a fragmentagao, as sobreposi¢oes e as incompletudes de fatos
e informagdes presentes nas conversas entrecruzadas em celulares, em paginas da internet abertas
simultaneamente, entre outros.

Além disso, cabe destacar que, segundo Sarmento (2003), as culturas das infancias
possuem como tragos identificadores: a interatividade (cultura dos pares), a ludicidade (jogo
simbdlico), a fantasia (verdadeiro e imaginario se confundem - nio literalidade), e a reiteracdo
(ndo linearidade temporal). Logo, lidar com questdes proprias da arte pds-moderna ou
contemporanea, - tais como: a nio representacdo, a descontinuidade, a imprevisibilidade, a
ruptura de espago e tempo, a nio coesio e unidade de linguagem, etc. - ndo parece ser um
problema para as criangas (e os jovens).

Em relagio as leituras e compreensdes de algumas obras, creio que precisamos -
criadotes e/ou artistas - levar em conta que, hoje em dia, uma necessidade de mudanca nos
parametros para a recep¢ao de pegas que exploram formas e estilos - nas palavras de Water -
desafiantes ¢ fundamental. O que possibilita que as expectativas nido se convertam em

frustragoes! Frustragoes, em grande parte das vezes, mais uma vez, para os adultos, que possuem

dificuldade e nao-familiaridade com a concepgdo e com a fruicdo de uma obra por meio dos
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sentidos e nao (apenas) pela cogni¢ao. Para isso, parece-me, mais uma vez, ser fundamental a
compreensao de criangas e jovens como seres de experiéncias que se relacionam ativamente com
obras, mesmo que de modo diverso do adulto.

Contudo, essa maneira diferente ndo anula a capacidade de se afetar por sensagbes que
ultrapassam a esfera do racional. Radicalizada, esta ideia rompe com a concepgao de que
desfrutar de uma criagdo artistica é domar algo que, por natureza fluida, estara sempre em
processo de transformagao, permitindo a plurissignificagdao, e nao a construgao de um sentido
unico. Ademais, que sempre esconde e/ou revela informacoes, detalhes e novas percepgdes a

cada encontro com os espectadores.

2.1.2.3 Processos coletivos

No artigo Autoralidade, grupo e encenagao (2006), Rosyane Trotta diz que “a pratica dos
grupos teatrais brasileiros tem reivindicado [...] uma atengao especial a0 seu modo de producio e
criagao, como também as suas dicotomias e impasses” (TROTTA, 20006, p. 155). Segundo a
autora, mesmo com a grande diversidade em termos de conformagao - dos processos criativos - e
de estéticas, desde os anos 2000, “boa parte destes grupos aponta para um projeto artistico
composto de trés pilares: a criagdo que conjuga texto e cena na sala de ensaio, a presenca do
diretor como eixo artistico e organizativo, a continuidade da equipe” (TROTTA, 2000, p. 155).
Ou seja, elementos que remetem aquilo que vem sendo chamado de processos coletivos de
criacdo teatral.

De acordo com André Ferraz Sitonio de Assis, em sua tese de doutorado Processos coletivos
no teatro para criangas: dramaturgia, encenacdo e suas relagoes autorais (ASSIS, 2017, p. 61-62), o termo
supracitado agrega os “diversos procedimentos de criacao na qual os integrantes da montagem
cénica participam de alguma forma do processo de dramaturgia e/ou encena¢io”, nio se
alinhando e/ou filiando, necessariamente, a um estilo especifico de produ¢io cénica. Embora
possa “‘ser orientado a partir de metodologias de criagao diferentes” (ASSIS, 2017, p. 64), esse
tipo de processo - o coletivo - proporciona aos participantes, latentemente, um maior
conhecimento das esferas que compoem a criagao teatral, assim como um maior envolvimento

nas propostas.
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Baseando-me na abordagem feita por Assis, considero ser apropriado tratar de alguns
termos ligados ao assunto que, niao se restringindo ao teatro para as jovens geragoes, SA0
relevantes para o entendimento da realidade brasileira - especialmente a paulistana - da qual falo
nesta tese. Logo, diferentemente dos sub-capitulos precedentes, ao invés de fazer um mergulho
na produgao infantojuvenil da cidade de Sao Paulo, de inicio, debrugo-me em nog¢des maiores.

A primeira dessas nogdes é a criacdo coletiva, que despontou como uma das
possibilidades — organizativas de elaboragdo teatral, tanto internacionalmente, quanto
nacionalmente, a partir dos anos 60 do século passado. Contrapondo-se aos métodos tradicionais
de divisao de trabalho, baseados nas hierarquias, a criagao coletiva buscava fugir das alienagdes
ocasionadas pelos exercicios de fungdes estanques em que, muitas vezes, os atores, os cenografos,
os figurinistas, etc. se tornavam simples executores das proposi¢coes dos encenadores e estes, por
conseguinte, dos dramaturgos.

Neste sentido, a criagdo coletiva se caracteriza pela participagao de todos os artistas de um
grupo nas diversas e diferentes etapas de criacdo e de producdo de um espetaculo, inexistindo
fungoes especificas e hierarquicas no processo e sendo as decisoes tomadas de comum acordo.
Todavia, em muitos casos, a concretizacao dessa polivaléncia dos participantes acabava ficando
mais no plano do discurso, uma vez que nem todos os envolvidos na criagdo possuiam
habilidade, interesse e/ou desejo de assumir algumas das tarefas inerentes aos processos ctiativos.

Sob um ponto de vista filosofico e social, muitos dos grupos que optaram por esse modo
operante de criagdao se alinhavam a ideologia anarquista e/ou a propostas que, de algum modo,
reivindicavam o cerceamento de liberdade que governos autoritarios impunham naquele
momento historico - como a ditadura civil-militar brasileira -, consolidando, nos microuniversos
dos coletivos teatrais, utopias para certas nagoes. Sao exemplos de grupos brasileiros que
exploraram a criagao coletiva: Asdribal Trouxe o Trombone, Pod Minoga, Pessoal do Victor,
Mambembe, Ornitorrinco e o préprio Ventoforte, de Krugli.

A segunda das nogbdes que considero fundamental evidenciar é a de processo
colaborativo, que despontou como outra possibilidade de criagao compartilhada, no Brasil, a
partir da década de 90. Neste periodo, alguns coletivos teatrais - notadamente o Teatro da
Vertigem - passaram a elaborar trabalhos nos quais, embora as hierarquias fossem afrouxadas,
todos tivessem voz e colaborassem na criagio dramaturgica e da encenagdo, os participantes
assumiam fungdes especificas no processo criativo. Para Antonio Arautjo, no artigo O processo

colaborativo no Teatro da vertigemr (2000), o processo colaborativo, em uma defini¢ao sucinta:
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[...] constitui-se numa metodologia de criacio em que todos os integrantes, a partir de
suas funcoes artisticas especificas, tém igual espago propositivo, trabalhando sem
hierarquias — ou com hierarquias méveis, a depender do momento do processo — e
produzindo uma obra cuja autoria é compartilhada por todos. (ARAUJO, 2006, p. 127)

Contudo, como também aponta Araujo, o processo colaborativo apresenta dissabores.
Um deles esta relacionado, justamente, aos embates decorrentes da polifonia que compde o
transcurso da criagdo. Por isso, a comunhio e a empatia entre os artistas envolvidos nesse tipo de
processo sio muito necessarias. Nos processos colaborativos, torna-se dificil conviver com
subjetivismos exacerbados e/ou egos inflamados. A cada colaborador e/ou artista cabe se
impregnar das motiva¢es dos outros, como também compreender e aceitar os acordos coletivos
que visam a constru¢ao de um produto final igualmente coletivo.

Conforme lembra Assis, uma das grandes questoes de qualquer processo coletivo de
criagdo consiste no “‘entendimento de que as outras pessoas participantes nao sio uma ameaga a
qualidade artistica da obra, e sim colaboradoras desta” (ASSIS, 2017, p. 74-75). Apontamento que
parece dialogar com os anseios dos coletivos nacionais, ja que essa forma de condugio de grupos
e construcdo cénica ganhou inumeros adeptos no Brasil, sendo sua concepcao inicial revista e/ou
reinventada nas mais diferentes conjunturas, até hoje. E, no que se refere ao Teatro
Infantojuvenil, dada minha experiéncia pessoal, isso nao parece ser diferente!

Mas, ao escrever este trabalho, confesso que fiquei um pouco surpreso ao constatar que
sa0 raros - ou quase inexistentes - os textos reflexivos e aprofundados acerca do assunto
publicados no pais, destacando-se os escritos de Assis. Ainda que, em conversas informais, um
numero grande de criadores teatrais para as jovens geragoes - especialmente os das pe¢as aqui em
foco - se refiram a natureza dos processos que participam como coletivos, tal pratica parece
carecer de registros que detalhem seus meandros.

Redimensionando os apontamentos acerca da produgao teatral da capital mineira, da qual
fala Assis, para o paulistano, julgo ser plausivel dizer que, nos processos coletivos de Teatro
Infantojuvenil, frequentemente, nio se constroem simplesmente dramaturgias e encenagoes
conjugadas, mas aquilo que Assis denomina de reconstrugao. Ultilizando-se de historias

amplamente conhecidas como ponto de partida para suas criagoes, ha muito tempo, alguns
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grupos acabam por atualizar narrativas, imprimindo a elas versdes peculiares, atreladas a suas

vivéncias e aos contextos em que se inserem. Nas palavras de Assis:

Nos processos de dramaturgia coletiva de espeticulos voltados para criangas, um dos
principais diferenciais é o fato de que eles contemplam, de formas distintas, a
participacdo dos atores, diretores e dramaturgos em processos de ctiacio que podem
ser denominados nio s6 de “construcdo”, mas também de “reconstrucdo dramatdrgica
e cénica”. Nessas obras existe um processo de criagido, mas muitas vezes de apropriacio
de histérias pré-existentes e que ganham um aspecto de pertencimento dos
artistas-criadores, que faz com que o didlogo com o tempo presente e 0 espago em que
vivem seja mais especifico. (ASSIS, 2017, p. 51)

Como o uso de diferentes estimulos na cena infantojuvenil sera tratado no préximo
topico desta tese, por ora, pontuo que, tanto a ideia de construgao, quanto a de reconstru¢ao
levantadas por Assis, acabam por gerar aquilo que Pavis nomeia como escritura cénica.
Decorrente da encenagao, ela é “assumida por um criador que controla o conjunto dos sistemas
cénicos, inclusive o texto, e organiza suas interagoes, de modo que a representagio ndo ¢ o
subproduto do texto, mas o fundamento do sentido teatral” (PAVIS, 2008, p. 132). Isto é: nos
processos coletivos, a conjugacdo entre texto e encenagao evidencia que dramaturgia nio é
sinonimo de texto prévio e/ou escrita literdria. A dramaturgia pode ser produzida coletivamente,
elaborada na propria cena - indissociado-se desta - e, até mesmo, recusar a verbalidade como

matéria prima. Segundo Trotta, nos processos coletivos:

A funcdo-autor pode parecer fragmentada ou diluida se tomarmos como pardmetro a
literatura dramatica, comparando um modelo supostamente pleno (a obra fundada por
um discurso individual e por isso estilisticamente fechado) a um modelo em que a
unidade se perde. No entanto, do ponto de vista da obra-espetaculo, ndo ha diluicdo e
sim pluralidade, e a ideia de compartilhamento parece mais apropriada por comportar
dois movimentos: aquele de compartilhar (distribuir) e aquele de compartilhar de
(participar de). Aqui o foco ndo esta na obra, mas no processo. A autoria deixa de ser
um atributo do sujeito, tornando-se uma a¢do que mobiliza aqueles que a promovem e
se consuma no ato reciproco de fazer, que necessita tanto encontrar o consenso dentro
do dissenso quanto permitir o dissenso dentro do consenso. (TROTTA, 2000, p. 157)

Creio ser desnecessario elencar aqui exemplos de espetaculos paulistanos da atualidade

nos quais se destaca a escritura cénica. Afinal, como lembra Pavis, ela sempre existiu e nao é algo

> A escritura cénica pode ser nomeada de diversas outras formas, como: dramaturgia cénica, dramaturgia do
espetaculo, texto espetacular etc.
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exclusivo do tempo presente. No entanto, penso ser pertinente evidenciar coletivos que exploram
a conjugacao de texto e encenacao. Esse ¢ o caso do grupo XPTO e da companhia Pia Fraus - da
qual falarei com maiores detalhes na segunda parte deste capitulo -, que, muitas vezes, radicalizam
suas produ¢oes dramatuirgicas eliminando as palavras.

Tendo nascido e se desenvolvido no século XX, o Teatro Infantojuvenil brasileiro -
especialmente o paulistano -, parece lidar, desde muito tempo, com a ideia dos diretores agirem
como provocadores e/ou condutores de um processo criativo em que despontam multiplas vozes
na/através da escritura cénica. Em uma retomada histérica, é possivel perceber que esta sempre
foi a postura adotada por Krugli nas montagens do Ventoforte. E, mais atualmente, parece ser a
escolha de profissionais como Sandra Vargas, Luiz André Cherubini e Henrique Sitchin, dos
grupos Sobrevento e Cia. Trucks, respectivamente, por exemplo.

Seguindo essa trilha, destaco os apontamentos de Assis a respeito do trabalho dos
intérpretes em processos coletivos de Teatro Infantojuvenil. Para o autor, a natureza desses
processos requisita um comportamento mais ativo por parte daqueles. Isso faz com que seus
fazeres sejam redimensionados, num comprometimento agudo com o tempo presente e com
aquilo que se exprime em cena. Assumindo uma atitude realmente engajada, os atores parecem

agir por si mesmos, e nao simplesmente a partir de ordens e direcionamentos externos. No dizer

de Assis:

A participagdo na construgio e/ou reconstrucao da historia a ser representada em cena
da aos atores a responsabilidade de um contador de histérias que, além da escolha das
acoes e¢ do como contar, pode incluir e excluir trechos, situacGes, frases e
acontecimentos que, por sua vez, dardo determinados sentidos a essa historia. Esses
sentidos estdo diretamente ligados a energia dos proprios atores que geraram tais
criagbes, dando uma organicidade por vezes proxima do teatro performativo, na qual o
criador se mescla com a obra, passando ele mesmo a ser parte dela. Com esse tipo de
criagdo dramatirgica, o ator passa a ter um estado de comprometimento com o
espetaculo naturalmente diferente, uma vez que o que esta representado em cena ¢ um
discurso daquelas pessoas que sdo parte daquele coletivo. (ASSIS, 2017, p. 52)

Sendo assim, nos processos coletivos, todos os envolvidos se configuram como
propositores de material para a cena e, consequentemente, como autores destas. Além disso,
nesse tipo de processo, busca-se “garantir e estimular a participagdao de cada uma das pessoas do
grupo [..] na reflexdo critica sobre as escolhas estéticas e os posicionamentos ideol6gicos”

(ARAUJO, 2006, p. 128). No lugar de “montar pecas”como um suposto objetivo final, os grupos
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assumem a necessidade de desenvolver um trabalho continuado, em que a pesquisa - artistica e,
por vezes, académica - é o norte, sendo os trabalhos cénicos gerados nada mais do que
desdobramentos das investigacdes em curso.

Obviamente, os processos coletivos nao sao a unica e/ou exclusiva forma de concretizar
a ideia explicitada acima. Entretanto, sua explorac¢ao por criadores voltados para as infancias e
juventudes parece estar revelando um mecanismo de persisténcia em se pensar as particularidades
dessa categoria de producao e, consequentemente, montagens cada vez mais apuradas e
inventivas. £ o que atestam as trajetérias dos grupos paulistanos supracitados e daqueles

abordados a seguir.

2.1.2.4 Diferentes estimulos e/ou disparadores

Como disse anteriormente, hd muito tempo o teatro vem se utilizando de textos - aqui
entendidos na acepgdo verbal escrita -, como pontos de partida para as encenagoes, tenham sido
eles concebidos originalmente para a cena ou nao. Explorando, principalmente, os géneros
literarios - dramatico, épico e lirico -, assim como as caracteristicas decorrentes destas estruturas,
diferentes criadores teatrais vem estabelecendo, também, modos de uso dos textos,
aproveitando-os em suas configuragdes originais e/ou adaptando-os para outras tipologias.

Corroborando com a informagao exposta acima, Tafs Ferreira, em sua dissertacao Teatro
Infantil, criangas espectadoras, escola — Um estudo acerca de experiéncias e mediagoes em processos de recepedo
(2005), aborda os estilos mais recorrentes nos textos e nos procedimentos de elabora¢io e de uso
destes no Teatro Infantojuvenil. Embora a pesquisa da autora tenha se desenvolvido no contexto
gaucho dos primeiros anos do século XXI, reconheco a pertinéncia dos apontamentos feitos e
redimensiono-os para o territério nacional como um todo. Neste sentido, dentre as possibilidades

existentes, destacam-se:

a) a transposi¢io cénica de contos de fadas ou contos folcloricos tradicionais;

b) a adaptagdo de obras literarias destinadas ao publico infantil para a forma dramatica e
sua encenacao;

¢) textos dramdticos para o teatro infantil ja consagrados através dos anos por diversas
montagens, a exemplo da dramaturgia de Matia Clara Machado, Sylvia Orthof e Ivo
Bender;

d) os textos inéditos, de autores locais em sua maioria, e as criacdes coletivas de grupos
teatrais. (FERREIRA, 2005, p. 85)
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Nesta tese, utilizo-me das categorias elencadas e supracitadas no excerto de Ferreira como
parametros para o tragado de alguns exemplos sobre o uso de textos no Teatro Infantojuvenil. E,
para a contextualizacdo na producdo paulistana a partir dos anos 2000, tomo como base a
palestra O teatro infantojuvenil na contemporaneidade’, realizada no Centro Cultural Sio Paulo, em
outubro de 2018, por Carneiro Neto. Em sua fala, este critico faz um rico apanhado daquilo que
Ferreira nomeou como transposi¢ao cénica de contos - mantendo sua estrutura narrativa - €

como adaptacao de obras literarias - passando-as para a forma dramatica -, além dos textos

>
consagrados e dos inéditos no ramo, escritos originalmente para teatro.

De acordo com Carneiro Neto, as criagoes dos tradicionais contadores de historias sao
bons exemplos da primeira modalidade, dentre as quais se destacam as da Cia. Faz e Conta,
encabecada por Ana Lufsa Lacombe. Experiente narradora, LLacombe se destacou na cidade de
Sao Paulo com trabalhos como: Fabulas de Esopo (2003), Lendas da natureza (20006), O conto do reino
distante (2008) e As trés penas do rabo do grifo (2014).

Ja com relagio a segunda categoria, o critico aponta cria¢Oes literarias classicas que foram
adequadas a forma dramatica, tais como: as pecas do grupo Le plat du Jour - Chapeuzinbo Vermelho
(2001) e Os trés porquinbos (2003) entre outros que misturam contos de fadas e palhacaria - ¢ as do
grupo As meninas do conto - As Velhas Fiandeiras (2004), Caminho da Roga (20106) etc. que, por
vezes, preservam caracterfsticas épicas em seus textos e também exploram elementos da
palhagaria - ; além de obras mais recentes, seja de origem nacional ou internacional, como: a ja
citada A cortina da baba (2011), do grupo Sobrevento, a partir do conto de Virginia Woolf.

No que se refere aos textos dramaticos ja consagrados (e publicados), para além dos
citados por Ferreira, a fala de Carneiro Neto traz a baila os de Tatiana Belinky, os de Ilo Krugli e
os de Vladimir Capella. A estes acrescento ainda os de Ana Maria Machado, Pedro Bandeira,
Flavio de Souza, Karen Acioly e Fatima Ortiz - mesmo que alguns destes nomes nao estejam
muito inseridos no contexto paulistano. Afinal, estes autores sao reconhecidos ja faz algumas
décadas, e também tiveram algumas obras teatrais publicadas por editoras de grande circulagio e
difusao no pais.

Sobre os textos inéditos, muitas vezes provenientes de autores locais e de criacGes

coletivas de grupos teatrais, Carneiro Neto destaca os escritos de Marcelo Romagnoli. Felizardo

> Esta fala, na integra, encontra-se disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=wcePDUAFiTk.
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(2004), O menino Teresa (2007), Terremota (2011) e Gaga (2017) sdo algumas de suas premiadas
obras originais. Além disso, ndo deixa de citar os nomes de Paulo Rogério Lopes, de Luiz Felipe
Petuxo, de Fernanda Gama, de Fernando Escrich e Gustavo Kurlat, autores mais recentes, com
carreiras sedimentadas, que possuem uma dramaturgia infantojuvenil diversificada, premiada,
responsavel e criativa.

Por fim, faco um breve apontamento. Mesmo que a formulagao de Ferreira nao tenha
levado em conta, ha de se considerar também as experiéncias empreendidas por criadores que
ousam se utilizar de textos classicos do teatro, ndo enderecados @ priori para o publico
infantojuvenil, e os adaptam para o teatro voltado as jovens geracoes, como diz Carneiro Neto. A
Cia. Vagalum Tum Tum, de Angelo Brandini, ao levar a cena as tragédias de Shakespeare,
relacionando-as com o universo da palhagaria, ¢ um 6timo exemplo.

Todavia, para além do exposto nos paragrafos acima, o vocabulo texto nao se restringe ao
coédigo verbal escrito. Em sua etimologia, a palavra texto remete a ideia de trama, de composicao,
de tessitura, de estruturacdo... em suas naturezas verbal e nao-verbal, evidenciando que, muitas
vezes, ha um entendimento restrito sobre os deflagradores e/ou indutores das cria¢oes teatrais. E
justamente sobre isso que o teatro da atualidade nos mostra, ao explorar a utilizacdo de outros
materiais - textos em sentido maior - como possibilidade de propulsores para a criagao.

Para evitar confusdes neste trabalho, chamarei os materiais de que se originam as criagoes
teatrais de estimulos e/ou disparadores, sejam eles textuais - no sentido restrito da palavra - ou
nao. Trata-se, portanto, de uma maneira genérica de nomear materiais de tipos diversos que
servem como ponto de partida e conduzem a produciao de criagdes cénicas, tais como: ideias,
musicas, imagens e objetos das mais diferentes naturezas. Algo que sempre esteve presente na
tradi¢ao teatral, em algumas manifestagoes cénicas, mas que, por vezes, foi negligenciado. No
teatro de formas animadas, por exemplo, muitas vezes, a materialidade a ser animada é a geradora
de uma estrutura situacional e/ou fabular que quebra com a logica naturalizada como
procedimento de criacio teatral: aquela em que a situacio, a fabula e/ou a narrativa a ser posta
em cena por meio dos atores, das formas animadas e/ou outros componentes da cena é
preexistente a estes.

No campo do Teatro Infantojuvenil atual, em especial o paulistano, como o préprio
Carneiro Neto evidencia em sua fala supracitada, alguns tém sido os estimulos explorados que
nao o texto verbal escrito nas produgoes cénicas dos ultimos anos. A titulo de exemplo, aquele

critico destaca o uso de narrativas orais produzidas pelas proprias criangas, em relacio com
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objetos, como estimulos norteadores da criagao de Isso é Coisa de Crianga (2018), da Cia. Truks.
Acrescento aqui também as pecas Zoo-ildgico (2004), Construtirio (2006) e Sonhatirio (2012)
elaboradas pela mesma companhia.

Nesta tese, como evidenciei na Introdugao, interessa-me um tipo peculiar de objeto como
estimulo para a criagao teatral infantojuvenil: os livros destinados a este mesmo publico. Ou seja,
a estrutura que muitas vezes abriga a dimensao escrita - texto verbal -, mas que nio se reduz

apenas a esta. De acordo com Odilon Moraes, em O projeto grdfico do livro infantil e juvenil (2008):

[...] o objeto chamado livto tem um corpo, isto é, forma, tamanho, cor, tato, cheiro (por
que ndor) etc, que ¢ como ele se apresenta para nods, aos nossos sentidos. Mas ele
também vai ser lido. Seu conteudo, o qual chamei de alma, vai ser revelado a medida
que percorremos seu texto, Vemos suas imagens, passamos suas paginas, adentramos
seu interior, sua atmosfera, os caminhos que ele nos propde imaginar. (MORAES, 2008,
p. 49)

Levando em consideracio as palavras de Moraes, e, mais uma vez evidenciando a o
carater singular do objeto livro, creio ser importante frisar a diferenciagdao entre a adaptagao de
obras literarias destinadas ao publico infantojuvenil - como aponta Ferreira - ¢ o uso de livros
como estimulo para a criagdo teatral. Enquanto no primeiro caso a énfase recai na dimensao
escrita - que pode estar contida em um livto ou nio -, no segundo, sio levados em conta os
diferentes elementos dos livros, além, é claro, das relagoes destes elementos entre si. Lembrando
que os livros, inclusive, podem nido contar com a presenca de palavras em suas constituigoes,
como melhor abordado no segundo capitulo desta tese.

Esta constatagio pode ser observada na producio infantojuvenil paulistana® dos dltimos
anos com sua identidade hibrida, na qual alguns espetaculos vém se destacando ao utilizarem dos
objetos livros como estimulos e/ou disparadores para as cenas. Segundo as criticas especializadas
de Carneiro Neto, espeticulos como: As aventuras de Bambolina® (2008), Rabisco - um cachorro perfeito
(2010) e Nerina, a ovelha negra do Maracuja Laboratoério de Artes, e a quadrilogia O pato, a morte ¢ a

tulipa (2011), Selma (2013), Achados e perdidos (2015) e Inimigos (2017) da Cia. de Feitos figuram

> Para além do contexto paulistano, é preciso destacar que produgdes de outras partes do pafs vém explorando livros
- em sua petrspectiva ndo apenas vetbal - como estimulos e/ou disparadores para cenas. Exemplos disso sdo as
producoes: O homem que amava caixas (2011), a partir do livro de Stephen Michael King, da Cia. Artesanal de Teatro,
do Rio de Janeiro e A menina e sua sombra de menino, a partir de A histéria de Jillia e sua sombra de menino, de Christian
Bruel, Anne Bozellec e Annie Galland, da catarinense Cia. Malagueta Produgdes artisticas.

% Em parceria com a companhia Pia Fraus.
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como pertencentes a esta tendéncia. Além deles, acrescento: Mew pai ¢ um homem pdssaro (2012) da
Cia. Simples, criado com base no livro de David Almond e Polly Dunbar, Fejpo Filva (2014), de
Marcelo Romagnoli, baseado em livto de Eva Furnari, a ja mencionada A princesa ¢ a costureira
(2016) do grupo Teatro da Conspiragao, Bichos 1 ermelhos (2017) da Pia Fraus, a partir do livro de
Lina Rosa, entre outras.

Entretanto, é preciso ter cuidado! Penso ser um equivoco considerar o uso de livros
como disparadores na cena infantojuvenil uma “decorréncia do mercado editorial brasileiro nao
favorecer as publicacbes dramaturgicas, das companhias nio registrarem o texto dos seus
espetaculos e de haver uma disseminacio incipiente da dramaturgia produzida pelos autores e/ou
grupos brasileiros” (LIMA, 2016, p. 73), como Dirceli Lima aponta na dissertacao Teatro para
criangas: um estudo sobre a dramaturgia de Fatima Ortiz (2016), com relagdo ao caso das tematicas
presentes em grande parte das pecgas infantojuvenis vistas Brasil afora, marcadas pela exploragao
dos contos de fadas e enredos de filmes amplamente difundidos.

Mesmo que com tiragens e circulagdo mais restritas, alguns textos teatrais infantojuvenis
vém sendo publicados por editoras nos ultimos anos. Tal fato se comprova com a existéncia de
cole¢oes voltadas para o consumo como material didatico em escolas de educacdo basica,
impulsionado por planos governamentais de leitura, e daquelas em que textos até entdo inéditos
sao publicados no intuito de fazer vir a publico dramaturgias mais contemporaneas de autores e
estilos diversificados. Este é o caso da cole¢ao Fora de Cena, da editora Companhia das letrinhas,
que reune, até 0 momento, seis pecas premiadas de Sao Paulo, sob os titulos: O bobo do rei (2015)
de Angelo Brandini, O fesouro do balacobaco (2015) de Claudia Maria de Vasconcellos, Terremota
(2016) de Marcelo Romagnoli, Quem tem medo do curupira? (2016) de Zeca Baleiro, As velbas
fiandeiras (2017) de Cassiano Sydow Quilici, Kika Antunes, Luciana Viacava, Nina Blauth e
Simone Grande, A odisséia de Arlequino (2018) de Marilia Toledo, e Mas por qué??!: A histiria de Elvis
- Uma peca musical (2021) de Rafael Gomes e Vinicius Calderoni. .

A meu ver, o uso de livros como estimulo no Teatro Infantojuvenil parece estar vinculado
a contemporaneidade, 2 medida que esta adjetiva o teatro produzido no tempo presente, fazendo
emergir caracterfsticas tais como a diversificagao de elementos dos quais se originam as criagoes,
conforme dito acima. Ou, ainda, parece estar relacionado a desestabilizaciao do texto verbal como
elemento central do teatro, seja qual for sua tipologia, muito embora as pegas originadas de livros
mantenham, em sua maioria, a estrutura fabular em suas constituicbes - como melhor

desenvolvido ao longo desta tese.
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Por ultimo, a utilizagio de livros como ponto de partida e condutores de montagens
infantojuvenis pode estar relacionada aos modos de lidar com as infancias e as juventudes para as
quais estas obras literarias se destinam. Em sua maioria, os livros supracitados estio em sintonia
com os paradigmas de infancias e juventudes emergentes na segunda modernidade. Nestas
pequenas, mas nao diminutas, obras, encontram-se presentes tematicas, peculiaridades e
especificidades “ousadas” - das quais falarei ao longo do segundo capitulo - que parecem
provocar criadores teatrais a se apoiarem em criagdes pré existentes para também co-criar
propostas.

Tomando como critérios de selecio a pesquisa dos grupos em relacio ao Teatro
Infantojuvenil, - principalmente na exploracgio do uso de livtos como estimulos e/ou
disparadores -, a continuidade de trabalho ao longo de alguns anos e seu reconhecimento pela
critica especializada, nesta tese, escolhi dois dos espeticulos mencionados neste trecho para
guiarem as reflexdes descortinadas neste trabalho. E ¢ justamente sobre os grupos que os

conceberam que falo na continuidade da escrita.
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2 o 2 Guias desta pesquisa

2.2.1 Pia Fraus

A companhia Pia Fraus® se originou no ano de 1984, quando os artistas Beto Andreetta e
Beto Lima se conheceram. Embora Andretta estivesse com vinte e dois anos na época, possuia
grande bagagem no ramo teatral. Ele havia estudado com Ilo Krugli e com Osvaldo Gabrieli,
entre 1981 e 1982, no Teatro Ventoforte de Sao Paulo, e, junto a seu primo Paco Camargo,
fundado o grupo Paco, Beto e bonecos, com o qual viajou pela América do Sul apresentando o
espetaculo Uma sinica flor para libertar o coragio do re: (1983), inspirado pela historia de seu mestre
argentino. Ja Lima, entdo com vinte e seis anos, também possufa experiéncia em diversas areas
artisticas, atuando, em anos anteriores, como bailarino, artista plastico, bonequeiro, ator e diretor
teatral nas cidades de Minas Gerais, de Sao Paulo e do nordeste brasileiro nas quais morou.

Em Belo Horizonte, os dois trabalhavam no projeto Crianca Faz Arte, coordenado pela
arte-educadora Doroty Marques. Na proposta, que depois excursionou pelo interior paulista -
Penapolis e Presidente Prudente - e mineiro - Vale do Jequitinhonha -, Andreetta e Lima
apresentaram com Doroty espécies de shows e de pecas teatrais em escolas, dentre elas O
Vagueiro e o Bicho Frouxo (1984), produgao que chegou a ser gravada em formato de vinil. Apods as
atividades, uniam-se ao publico, mediando a criacao de desenhos, de pinturas e de bonecos, além
da apresentacdo de improvisagoes teatrais com enredos sugeridos pelas criangas e pelos jovens
espectadores.

Ao se desvincular do projeto em 1987, Andreetta retornou a Sio Paulo e realizou uma
remontagem da pega Uma iinica flor para libertar o coracio do rez, camprindo temporada no Teatro
Ruth Escobar. No ano seguinte, convenceu Lima a se deslocar semanalmente de Presidente
Prudente - onde morou até 1989 - a Sdo Paulo para entrarem em cartaz no Teatro Eugénio
Kusnet com O vagueiro e o bicho frouxo, montagem em que atuavam juntos. “O reconhecimento do

valor artistico de Beto Andreetta e Beto Lima foi rapido. A critica paulistana considerou O

> Maiores detalhes sobre a companhia podem ser obtidos no site: http://www.piafraus.com.br, na pagina
https://www.facebook.com/PiAFraUsoficial e no perfil @piafrausoﬁcial no Instagram.
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Vagueiro e o Bicho Frouxo um dos cinco melhores espetaculos da cidade [...] que foi premiado pela
FUNDACEN (a extinta Funda¢do Nacional de Artes Cénicas)”, como evidenciam Monica
Rodrigues da Costa e Lidia Chaib na publicagao 25 anos com Pia Fraus (2009, p. 5).

Em 1989, Andreetta e Lima ministraram um curso na Oficina Oswald de Andrade,
também na capital paulista. Naquela ocasido, "um aluno em especial se destacou, ¢ os Betos o
chamaram para trabalhar com eles: Domingos Montagner" (COSTA; CHAIB, 2009, p. 9). Atleta,
circense, ilustrador e ator, Montagner integrou a Pia Fraus durante dez anos e foi o responsavel
por atribuir este nome ao grupo em 1991. De origem latina, a expressdo "pia fraus" significa
"contar uma mentira com boas intenc¢des". Ideia que representava o coletivo naquele momento e
que substituiu o entido Beto & Beto e Cia..

Nos anos 90, a Pia Fraus participou de festivais no Brasil e no mundo, destacando-se no
cendrio nacional e internacional. No Festival de Teatro de Bonecos de Bilbao, em 1990, na
Espanha, por exemplo, o grupo tomou contato com a cena europeia, conhecendo experiéncias
(temas e técnicas) que nao haviam chegado ao Brasil até entio. Isso provocou uma expansio dos
horizontes poéticos e uma alteragao em suas produ¢oes. Como rememora Andreetta (2020, n.p.)
em entrevista a esta pesquisa, neste contexto, "o grupo deixa de lado a ideia de trabalhar com a
cultura popular brasileira de um modo contemporaneo e monta sua primeira pega adulta: O/bo da
rua (1991)".

Ainda nesse periodo, a Pia Fraus passa a trabalhar em parceria com outros grupos. Junto
ao XPTO, a Pia Fraus montou o espetaculo Babel bum (1994), que excursionou por diversos
paises. E, com o Acrobatico Fratelli e a Orquestra Experimental de Repertério de Sao Paulo,
Sinfonia circense (1996). Somente com Flor de obsessao (1996), baseada na obra de Nelson Rodrigues,
¢ que o grupo retomou aos trabalhos préprios. A esta pega seguiram a segunda versao de O
vagueiro e o bicho froxo (1997), Gigantes de ar (1998), Eonoé, uma cosmagonia (1998) O maleficio da
mariposa (1998), Navegadores (1999), Frankenstein (2000), Farsa guixotesca (2000), Bichos do Brasil
(2001), A lenda do guarand (2002), Histdrias do Brasi/ (2003) e Olbos vermelhos (2003).

Na primeira década dos anos 2000, a Pia Fraus passou por duas grandes mudancas ¢/ou
perdas. A primeira delas foi a saida de Montagner no comego de 2001, quando, apods
desentendimentos com Lima, aquele resolveu se dedicar ao grupo que havia fundado: o La
Minima. A segunda foi o falecimento de Lima, em 2005, em meio a temporada de Olbos vermelhos.
"Foi um momento de grande perplexidade dentro da Pia Fraus. Ninguém esperava, e foi um

choque para todos. Beto Andreetta e Beto Lima conviveram durante 21 anos ininterruptos, e
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grande parte da identidade visual e artistica da Pia Fraus foi criada por Lima" (COSTA; CHAIB,
2009, p. 29).

De 1a pra ca, o grupo continuou sua trajetoria, produzindo significativos trabalhos, dentre
eles: 100 Shakespeare (2006), As aventuras de Bambolina (2008) - em parceria com a Maracuja
Laboratério de Artes -, Primeiras rosas (2009) - dos quais tecerel maiores apontamentos na
sequencia deste texto -, Bichos do mundo - show musical (2009), Filhotes da Amazonia (2009), Terra
Papagallis (2010), Transgressoes (2014), Kachtanka (2014), Circulo das baleias (2014), A siltima drvore
(2016), A pagina mdgica (2017), Bichos vermelhos (2018) etc.. Ou seja, ao longo dos seus trinta e seis
anos, reinventou-se continuamente, percorrendo, aproximadamente, vinte e cinco paises e muitas

cidades brasileiras com suas diversas e singulares produgoes.

Imagem 1

Fonte: Acervo Pia Fraus, n/d.

Hoje, o grupo desenvolve suas atividades no Espaco Pia Fraus, sede da companhia
estabelecida na Vila Romana, em Sao Paulo. Trata-se de um local em que todos os bonecos de seu
acervo estio expostos, que recebe escolas, que oferece oficinas e/ou vivenciais e que conta com
uma pequena sala multiuso para apresentagao de espetaculos. Andreetta (imagem 1) é responsavel
pela Pia Fraus, atuando como diretor artistico do grupo. Conforme evidenciam Ivo e Moretz em

Bonecaria - panorama do teatro de animagcao na cidade de Sao Panlo (2011):

"Nio gosto de centralizar processos, gosto de ajudat a definir rumos. Somos uma ideia
teatral chamada Pia Fraus. Acredito que sozinho nio tenho a capacidade de executa-la
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em seu potencial total. Diante dessa diversidade toda, da atual realidade, eu aglutino. E
um 'sistema’ Pia Fraus. Uma aglutinadora de forcas", explica Andreetta. (IVO;
MORETZ, 2011, p. 90)

Levando em consideragao a fala de Andreetta exposta acima, os escritos sobre a
companhia Pia Fraus e a entrevista concedida a esta pesquisa, ¢ possivel dizer que uma das
caracteristicas da companhia é sua abertura a novas ideias e a novos integrantes. "Apesar de
assumir essa fun¢ao de idealizador, Beto [Andreetta] ndo sente a necessidade de ter o dominio
total dos processos artisticos que inicia. Os envolvidos nas novas atividades tém passe livre para
propor outros caminhos" (IVO; MORETZ, 2011, p. 90).

Na Pia Fraus, ¢ frequente que as dire¢oes dos espetaculos sejam feitas por convidados.
Além disso, o elenco se renova constantemente, nao existindo um grupo fixo de atores. "A
continua troca de integrantes ¢ o convite a pessoas de fora da companhia para dirigirem seus
processos nao sio considerados pelo grupo como algo que descaracterize os trabalhos, pelo
contrario; essas mudancas agregam novos valores artisticos"(IVO; MORETZ, 2011, p. 90). Ou,
em outras palavras, o grupo sempre estd em movimento de ideias, a medida que novos nexos sao
estabelecidos a cada produgao realizada.

Nesta perspectiva, torna-se importante salientar outro tragco distintivo do grupo: a
soberania da encenacdo perante os intérpretes e/ou atores. Como apontou Andreetta: "A Pia
Fraus tem um tipo de linguagem que independe de quem sao os intérpretes. [...] se a companhia
ensaiar bem os atores a cena flui perfeitamente, pois nao foi concebida para um intérprete
especifico" IVO; MORETZ, 2011, p. 94). Em seus trabalhos, a Pia Fraus busca que os atotes
trabalhem a partir de partituras corporais - e de manipulagao - detalhadas, pois, caso o elenco
precise ser revezado e/ou alterado, a realizagdo das apresentacdes nao ¢é inviabilizada ¢ nem
prejudicada, podendo ocorrer, inclusive, até trés sessoes simultaneamente de um mesmo
espetaculo.

Acerca da linguagem cénica - ou de como se configura a cena - da Pia Fraus, destaca-se a
mescla de expressOes artisticas "como teatro de animacao, danga, musica, artes plasticas, circo e
audiovisual" IVO; MORETZ, 2011, p. 89). Algo que revela as influéncias dos trés principais
membros do grupo - Andreetta, Lima e Montagner - no tragado de uma poética, mas que
também mostra a perspectiva expandida do coletivo, sempre aberto ao desconhecido, as

experimentacoes e a tudo que pode ser gerado nos meandros de uma criagiao. "Mesmo que se
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repitam algumas férmulas em suas produgdes - processo natural quando se realiza uma atividade
durante tanto tempo - o novo ainda é uma constante que instiga a companhia a ampliar seus
horizontes" IVO; MORETZ, 2011, p. 89).

Frequentemente, a Pia Fraus é lembrada por seu trabalho com formas animadas. O grupo
ja explorou o uso de "bonecos inflaveis gigantes, manipulacio direta, fantoches, manipulacio de
cenarios, figurinos e objetos de cena, experimentos com teatro negro, teatro de sombras, pupper
toys’*, além da criagio de bonecos nio convencionais, ou seja, que ndo possuem uma técnica
especifica" (IVO; MORETZ, 2011, p. 94). Essa multiplicidade de formas e técnicas remete as
vivéncias do grupo com "o mamulengo, as esculturas... um teatro que vem do carnaval de
Oruro, do Maranhio, de Pernambuco. A ideia de bunraku, do boneco articulado"
(ANDREETTA, 2020, n.p.)

Contudo, em todas as propostas da Pia Fraus, um aspecto técnico e poético se sobressai.
Qual seja: "um pé de igualdade entre ator e boneco em cena" (IVO; MORETZ, 2011, p. 94).
Caracteristica que evoca, entre outras coisas, "a influéncia do Ventoforte no trabalho, com o
pensamento de o ator estar sempre a vista manipulando bonecos!"(ANDREETTA, 2020, n.p.) e
as possibilidades expressivas que o grupo foi tomando conhecimento sobre a animagao ao longo
dos anos, principalmente, "nas viagens internacionais, nas participagdes em festivais mundo afora
e em estudos/aproxima¢des com as ideias de artistas, como Tadeusz Kantor" (ANDREETTA,
2020, n.p.).

Os espetaculos do grupo "diferem no publico-alvo - adultos, infantis, infanto-juvenis e
livres; no espago de apresentagdao - rua, palco italiano, arena e espagos alternativos inusitados
como uma piscina; e na tematica" (IVO; MORETZ, 2011, p. 89). Acerca do ultimo ponto,
torna-se necessario pontuar que a Pia Fraus transita por diferentes assuntos, muito embora pouco
explore a verbalidade e/ou a utilizacio da palavra em cena. Suas pecas podem ser divididas,

principalmente, em duas vertentes quanto aos estimulos e/ou disparadores empregados:

Uma ¢ a adaptagdo de classicos da literatura e do teatro, mais voltada para o puablico
adulto e jovem. Nesse lote estido os espetaculos Primeiras rosas, 100 Shakespeare, Flor de
obsessao, Olhos wvermelhos e Farsa quixofesca, entre outros. A outra linha pode ser
caracterizada pelos espetaculos compostos por variados esquetes criados pelo grupo a
partir de uma tematica, mais voltados para o publico infantil ou de todas as idades.
Algumas montagens desse conjunto sdo: Bichos do Brasil, Gigantes de ar, e Filhotes da
Amazonia INO; MORETZ, 2011, p. 94).

* Em livre explicacio proposta por mim, esta modalidade consiste na utilizagio e na manipulagio de objetos,
destacadamente brinquedos de carater antropomérfico e zoomorfico, e em especial de pequeno porte, como
bonecos em espetaculos cénicos.
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Ao longo deste trecho da tese, todos os espetaculos criados pela companhia foram
mencionados. Todavia, como destacam Ivo e Moretz (2011, p. 89), "a Pia Fraus tem uma forte
inclinagao as coprodu¢oes como uma forma de buscar novas referéncias artisticas fora de seus
limites". Logo, considerei necessitio pontuar, também, algumas das parcerias realizadas pelo
grupo, para além das ja indicadas, tais como: Cireo geral (2001, 2007 e 2008), Pano de roda (2002) -
com Parlapatoes e La Minima, Hércules (2006) - com os Parlapatoes, Terra Papagallis! (2010) - com
o Balé da Cidade de Sao Paulo, Darmwin BR (2010)- com a Cia. BuZum, dentre outros.

Como falar de todos os espetaculos produzidos pela Pia Fraus desviaria da rota desta tese,
optei por selecionar aqueles que estio ligados e/ou influenciaram o grupo Maracuja Laboratério
de Artes e o trabalho As aventuras de Bambolina, - peca que serve como estudo de caso na presente
pesquisa. Assim, ater-me-ei, mesmo que brevemente, as montagens 700 Shakespeare e Primeiras
rosas, uma vez que a primeira antecedeu aquela montagem e a segunda foi realizada e apresentada
simultaneamente aquele trabalho.

100 Shakespeare foi criado em homenagem a Lima, que tinha o desejo de levar a cena o
texto Macbeth, de Shakespeare. A montagem e a circulagdo do espeticulo se tornaram possiveis
por meio do Programa de Ag¢do Cultural (ProAC)”, da Caravana Funarte/Petrobras®, do Palco
Giratério do Sesc” e do Programa Municipal de Fomento ao Teatro da cidade de Sio Paulo®™.
Sua estréia se deu no SESI Leopoldina, posteriormente excursionando pelo SESI interior de Sao

Paulo e realizando apresentacSes na Espanha e na Republica Tcheca.

* Programa de incentivo a cultura do estado de Sdo Paulo criado em 2006 através da Lei n° 12.268/2006. Financia
atividades artisticas em suas diferentes manifestacoes oferecendo, a partir de editais anuais, viabilizacdo financeira de
projetos de diversos tamanhos e tipos apresentados por moradores do Estado.

% Projeto da Fundagio Nacional de Artes, em parceria com a empresa Petréleo Brasileiro S.A, instituido pela
portatia 188/2006, com a finalidade de apoiar a circulagio de espeticulos de grupos e companhias nas modalidades
teatro e danca pelo Brasil.

5! Projeto de difusdo e intercdmbio das Artes Cénicas, que intensifica a formacio de plateias a partir da circulacio de
espetaculos dos mais variados géneros, em todas as regibes do pafs, desde 1998. Além das apresenta¢des teatrais,
promove oficinas, mesas-redondas e palestras para as comunidades, com artistas locais e convidados.

% Programa instituido pela Lei Municipal de Fomento ao Teatro - 13.279/2002, da cidade de Sdo Paulo, com o
objetivo de apoiar a manutengido e a criagdo de projetos de trabalho continuado de pesquisa e producio teatral,
visando o desenvolvimento do teatro e do seu campo de estudo, assim como o melhor acesso da populagao da
cidade a0 mesmo.
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Na montagem, eram apresentadas cenas que reliam de modo peculiar algumas das pegas
classicas do autor inglés. Utilizando-se de um acervo de bonecos criados por Lima ao longo dos
anos, a peca explorava a nao-linearidade no enredo, o pouco uso da palavra, a dimensao visual da

cena teatral, além das relagGes entre atores/intérpretes e formas animadas (imagem 2).

Imagem 2

Fonte: Gil Grossi, 2006.

Em Primeiras rosas, a Pia Fraus contou com o apoio do Programa Municipal de Fomento
ao Teatro da cidade de Sao Paulo, elaborando o matrco das comemoracgdes de vinte e cinco anos
do grupo, com estreia no Teatro do SESI-SP. Para o trabalho de destinag¢ao adulta, foram
selecionados quatro contos - Margens da alegria, A terceira margem do rio, O cavalo gue bebia cerveja e
Sequéncia - do livto Primeiras estorias (1962) de Guimaraes Rosa, que foram atribuidos a quatro
diretores convidados: Miguel Vellinho, Alexandre Favero, Carlos Lagoeiro e Wanderley Pires.
Cada um deles explorou possibilidades diferentes do teatro de anima¢do em suas propostas,
como a sombra (imagem 3), os bonecos de manipulagao direta (imagem 4) e o puppet toys e o live
animation” - trazidos por Lagoeiro - que viriam a se tornar técnicas fartamente exploradas pelo
Maracuja Laboratério de Artes, conforme sera abordado a seguir. Juntos, os quatro episédios da

peca que de modo nao linear retoma a obra classica brasileira.

% Modalidade expressiva fundada na filmagem de teatro de animacio, preponderantemente de pequena escala, e na
projecao deste material no formato de video, em tempo real, no mesmo evento cénico que ocorre a primeira agao.
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Imagem 3

Fonte: Newber (casadalapa), 2009.

Imagem 4

Fonte: Newber (casadalapa), 2009.

Em 2020, o grupo precisou se adequar a realidade imposta pela pandemia COVID-19,
buscando recuperar e publicizar, por meio de suas redes sociais, grande parte de sua histéria.
Assim, realizou, por meio de seu perfil do Instagram e de sua pagina do Facebook, uma série de
postagens (imagem 5) que rememoram sua trajetOria, apontam caracteristicas e curiosidades de

seus trabalhos e apresentam fotografias dos espetaculos criados. Além disso, realizou algumas
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apresentagoes em formato virtual de seu repertério, por meio de editais emergenciais de fomento

a cultura, retomando gradativamente aos palcos presenciais em 2021 e 2022.

Imagem 5

PiA FraUs

Curiosidade

No ano de 1989, ministrando uma oficina de
teatro de bonecos nas oficinas Osvald Andrade,
conhecemos Domingos Montagner que
rapidamente se integrou ao grupo, e fez parte
da Pia Fraus durante 10 anos.

Fonte: Acervo Pia Fraus, 2020.

2.2.2 Maracuja Laboratodrio de Artes

O Maracuja Laboratério de Artes® é um grupo de teatro paulistano que nasceu entre
meados de 2004 e o inicio de 2005. Como destacam Ivo e Moretz (2011, p. 60), "as sementes para
a criacdo da companhia foram plantadas por Sidnei Caria, que ¢ ator, bonequeiro e cendgrafo”.
Tendo iniciado sua trajetoria teatral em Campinas, na década de 80, Caria trabalhou com a Sia
Santa durante alguns anos, viajando todo o Brasil com espeticulos vendidos para escolas. "Uma
vida de teatro mambembe, com experiéncias muito enriquecedoras" (CARIA, 2020, n.p.), diz o

artista em entrevista concedida a esta pesquisa.

% Maiores detalhes sobre a companhia podem ser obtidos no site: https://wwwmaracujaartes.com, na pigina
https://www.facebook.com/maracuja.laboratotiodeattes e no petfil @maracujaartes do Instagram.
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Em 1985, ap6s conversas e aconselhamentos de Roberto Lage - diretor responsavel pela
ultima montagem da Sia Santa, daquele momento -, Caria aproveitou a passagem do grupo por
Sio Paulo e resolveu se estabelecer na cidade. Pouco tempo depois, em 1986, conheceu o
trabalho iniciante, mas ja reconhecido, do grupo XPTO, que misturava atores, formas animadas e
visualidades em cena. Neste grupo, permaneceu por quinze anos, participando de todos os
trabalhos, "numa época de ouro. Muitas viagens, muitos prémios!" (CARIA, 2020, n.p.),
aprendendo e desenvolvendo "uma linguagem hibrida e/ou uma mistura de linguagens que foi se
relacionando, cada vez mais, com a tecnologia" (CARIA, 2020, n.p.).

Em 2002, com quarenta anos de idade, Caria "se considerava outro Sidnei, tinha questdes
pessoais de maturagao e, embora gostasse do [seu] trabalho de intérprete e de assistente de
Osvaldo Gabrieli no XPTO" (CARIA, 2020, n.p.), viu a necessidade de al¢ar novos voos. A partir
de entdo, entre outras experiéncias, passou pelos seguintes grupos: "a Cia. Circo de Bonecos,
onde atuou de 2002 a 2003; a Cia. Teatro Balagan de 2003 a 20006; e a Pia Fraus, cuja parceria teve
inicio em 2005" (IVO; MORETZ, 2011, p. 60). Contudo, esta nio era a primeira vez que Caria
trabalhava com a Pia Fraus, como ja dito anteriormente, em 1995 e 1996, o grupo de Beto
Andreetta "havia realizado uma ‘dobradinha’ com o XPTO no espeticulo Babe/ Bun" (CARIA,
2020, n.p.).

Na Pia Fraus, Caria foi ator, assinou a dire¢ao de arte de alguns espetaculos, concebeu e
confeccionou muitos bonecos, fato, até entio, pouco usual no grupo, uma vez que esta fungao
sempre fora realizada por Beto Lima que tinha acabado de falecer. Dentre os trabalhos de Caria
na Pia Fraus, destacam-se: Hereules (2006) - uma parceria com o grupo ParlapatSes, em que atuou
na direciao de arte -, 7100 Shakespeare (2006) - em que fez parte do elenco, cuidou da direcdo de
arte, criou e confeccionou de bonecos -, As aventuras de Bambolina - que abordarei mais
detalhadamente adiante - e Primeiras rosas (2009) - no qual desempenhou a fungao de ator, criou e
confeccionou bonecos.

Neste mesmo perfiodo, imbuido das experiéncias supracitadas, Caria estruturou o
Maracuja Laboratério de Artes, cujas atividades aconteciam em paralelo a seu trabalho na Pia
Fraus e/ou se vinculavam a ele. Gerado na garagem da casa de Caria, na Vila Mariana - onde se
localizava o atelié do grupo -, o Maracuja Laboratério de Artes recebeu este nome em
homenagem ao pé da fruta que existia na entrada do local. Além disso, Caria revela ter uma certa
ligacao com a flor de maracuja desde novo. "Quando crianca, achava que a flor do maracuja era

de outro planeta" (CARIA, 2020, n.p.). De acordo com Ivo e Moretz:
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Além de ser conhecido como fruta da paixdo, ele [o maracuja| origina-se de uma flor de
beleza singular. Para os integrantes essas duas caracteristicas resumem a paixdo do
grupo por buscar novas possibilidades artisticas. Por isso, sua fruta foi escolhida para
nomear a companhia e sua flor tornou-se seu simbolo. IVO; MORETZ, 2011, p. 60)

Os profissionais que vieram integrar o grupo - como pontuado na citacao acima - sao
artistas que Caria conheceu em sua trajetéria pessoal e artistica e que compartilhavam de suas
ideias e aspiragdes: Lucas Luciano, Silas Caria, Teté Ribeiro, Camila Ivo e Eder dos Anjos - nao
mais vinculado diretamente ao coletivo. Luciano tem formagao de ator, funcao que desempenha
até hoje, mas sempre se interessou por confec¢ao e manipulagao de bonecos, investigando modos
e solugbes para suas proposicdes. Silas, além de ser irmado de Caria e trabalhar como ator e
musico, possui grande experiéncia de ateli¢, criando cenografias, aderegos e bonecos. Ribeiro é
artista plastica e a responsavel pela confec¢ao de figurinos e aderecos dos espetaculos. Ivo ¢ atriz
e produtora, assumindo no grupo o papel de diretora de producio. Ja Caria se descreve como
"um diretor que instiga e provoca buscas do elenco com tecnologia" (CARIA, 2020, n.p.).

Na entrevista realizada para esta pesquisa, as falas de Caria revelam que as relagdes no
grupo se dao por meio de trocas entre geracoes. Como os membros do Maracuja Laboratorio de
Artes sao bem mais jovens que Caria, ele compartilha com o grupo tudo aquilo que viveu e
aprendeu em uma formacio de natureza artesanal e/ou analégica. Ja Lucas, Silas, Teté ¢ Camila
levam as novas tecnologias para os encontros. E, desta aproximagao curiosa de ambas as partes,
emergem as questdes de criagao do coletivo.

Além disso, na entrevista, Caria pontua que ¢ "no proprio atelié, no ato de experimentar,
criar, organizar técnicas, [que] as brincadeiras vao surgindo e as ideias sendo guardadas" (CARIA,
2020, n.p.). Ou seja, no trabalho investigativo das possibilidades expressivas e das técnicas de
laborag¢do com as matérias (animadas e inanimadas) ¢ que suas criagoes florescem. "Entre as
possibilidades técnicas desenvolvidas pelo grupo, esta o teatro de animagdo com bonecos, objetos
e madscaras; o teatro fisico; os puppet toys; o live animation e os video-cenarios" (IVO; MORETZ,
2011, p. 60).

Neste sentido, pode-se dizer que os fatos narrados acima contribuem e configuram a
identidade do grupo. No site do Maracuja Laboratério de Artes, o coletivo é apresentado como

uma "ideia" que reune os seguintes tracos distintivos/recorrentes: "a paixdo em pesquisar novas
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possibilidades a cada trabalho, mesclando diversas linguagens, para a criagao de espetaculos [...|
singulares”" e "a vontade de seus integrantes de estar em constante pesquisa, experimentando
linguagens artisticas que dialoguem com o teatro contemporineo" (MARACUJA
LABORATORIO DE ARTES, 2020, n.p.).

Segundo Ivo e Moretz ( 2011, p. 60), o Maracuja Laboratério de Artes é "um local aberto
para a experimentagdao, onde velhos objetos, novas tecnologias, aparatos eletronicos e recursos
audiovisuais acabam entrando em cena". Ou em termos mais amplos, como aponta Caria, "um
grupo que quer fazer pecas de teatro, que quer contar histérias" (CARIA, 2020, n.p.) e, para
tanto, presta-se a "encontrar modos "novos" e instigantes de fazer isso" (CARIA, 2020, n.p.), que
abarcam solucdes técnicas.

A principio, o coletivo funcionava como espaco para desenvolvimento de estudos cénicos
sobre materialidades e técnicas de manuseio destas, realizando trabalhos de direcio de arte, de
confeccdo de cenarios, figurinos, aderecos e bonecos para diversos grupos, como: Parlapatoes, Le
Plat Du Jour, As Meninas do Conto, Pia Fraus, dentre outros. Mas, com o tempo, o Maracuja
também passou a realizar seus proprios espetaculos.

As aventuras de Bambolina (2008) é um trabalho que marcou esse periodo de transigao.
Nesta peca, o Maracuja Laboratorio de Artes trabalhou em coprodugao com a Pia Fraus - como
melhor abordado a seguir -, alcancado grande repercussio de publico e critica. "Depois dessa
montagem, lacocca apresentou a Beto [Andreetta] outra histéria, a do Rabisco - um cachorro perfeito.
Beto conheceu a obra e passou para o Maracuja desenvolver toda a parte artistica. A Pia Fraus
auxiliaria apenas na produgao executiva para a estreia" (IVO; MORETZ, 2011, p. 61).

Assim, Rabisco - um cachorro perfeito” (2010) veio como primeira peca assinada apenas pelo
Maracuja Laboratério de Artes. Sua montagem esta vinculada aos prémios Funarte Myriam
Muniz* e Alfa Crianga®, ambos de 2009, com os quais o grupo foi contemplado. A estreia

aconteceu no Teatro Alfa, em Sao Paulo. Contudo, o espeticulo cumpriu e realizou temporadas

6 Alguns trechos da peca podem ser conferidos nos links:

https://www.youtube.com/watch?v=iNssl-H62uw&t=103s e https://www.youtube.com/watch?v=ipX8egAd620.

% Concessao financeira anual da Fundacio Nacional de Artes, que tem como objetivo apoiar, em ambito nacional,
projetos que visem o desenvolvimento de atividades artfsticas de teatro, nas modalidades de circulagiao e de
montagem de espetaculos.

7 Edital de apoio a propostas de espeticulos inéditos destinados ao publico infantojuvenil, que destina uma verba

para a montagem, que devera estrear obrigatoriamente no teatro Alfa, em Sao Paulo, mesmo que aquela tenha sido
contemplada também em outros projetos e/ou editais publicos ou privados de natureza semelhante.

82


https://www.youtube.com/watch?v=iNssl-H62uw&t=103s
https://www.youtube.com/watch?v=ipX8eqAd62o

em diversos locais, principalmente na capital paulista, além de ter sido indicado e ter recebido

prémios, como o FEMSA® na categoria melhor adaptacio de 2010.

Imagem 6

Fonte: Gil Grossi, 2011.

A montagem (imagem 0) narra a trajetoria de um cao rejeitado pelo menino que o
desenhou e que passa por diversas aventuras na tentativa de cativar afeicio de seu criador - a
partir do livto sem palavras citado nos parigrafos acima e no tépico Diferentes estimulos e/ou
disparadores deste capitulo. "A proposta do Maracuja ¢ metalinguistica. Na histoéria [...], Rabisco
sal do papel e muda de realidade. Da mesma forma, o caozinho do espetaculo transita por
diversas linguagens e se transfigura o tempo todo em outras materialidades" IVO; MORETZ,
2011, p. 61). Carneiro Neto, ao abordar os espeticulos infantojuvenis paulistanos de maior

destaque do ano de 2010, diz:

Rabisco foi ousado no que diz respeito aos recursos audiovisuais. Na direcdo, Caria
esbanjou tecnologia, sem deixar de emocionar. Baseada em livro de Michele Iacocca, a
pega usou projecio de video cenarios e pupper toys. No palco, a maquete de uma cidade
era filmada o tempo todo, com objetos que se moviam, manipulados por atores,

% Prémio de reconhecimento do Teatro infantil e jovem, promovido pela empresa mexicana de bebidas de nome
homénimo ao longo de vinte anos, tendo sua dltima edigdo em 2013 e dando lugar ao prémio Coca-Cola FEMSA
Brasil e, posteriormente, ao atual Prémio Sio Paulo de Incentivo ao Teatro Infantil e Jovem.
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enquanto outros percorriam tudo com minicimeras e o resultado aparecia no teldo.
Criangas e adultos ficaram vidrados. (CARNEIRO NETO, 2010, n.p.)

A partit do trabalho supracitado, as atividades do Maracuja Laboratério de Artes
sofreram uma alteragao significativa, enfatizando a elaboracdo de espetaculos em detrimento da
prestacio de servicos a outros grupos. Até porque, "neste momento, as coisas estavam se
alterando no teatro de Sao Paulo. Os grupos que [anteriormente| pediam os servigos ja estavam
desenvolvendo dentro das suas préprias estruturas a confeccio de bonecos" (CARIA, 2020, n.p.).
Além disso, "o proprio numero de apresentagdes e de viagens por conta do espeticulo foi
levando o grupo a alterar o foco nas criagoes" (CARIA, 2020, n.p.).

O Buraco do Muro” (2013) foi o segundo trabalho do grupo, sendo elaborado de modo
independente, sem fomento de nenhum edital e/ou lei de incentivo a produgio teatral. O
espetaculo teve reconhecimento da critica especializada, recebeu indica¢bes a varios prémios,
sendo ganhador na categoria melhor cenario do FEMSA, em 2013, e participou de editais e
festivais, como o Festival de Teatro de Sao José do Rio Preto, o Festival de Arte para Criangas e o
Festival de Teatro de Curitiba.

Esta criagio coletiva foi concebida em work in progress” e conta a histéria de trés criangas a
procura de um tesouro (imagem 7). Para isso, precisam atravessar “o buraco do muro”, além de
ler diversos classicos da literatura, que escondem pistas do paradeiro do bem precioso. A
encenagao explorou o teatro fisico e o teatro de formas animadas em diferentes possibilidades
expressivas. Contudo, o elemento musical é que merece destaque nesta montagem, uma vez que
marcou o inicio das pesquisas do grupo sobre a insercio de cangbes - cantadas pelo proprio

elenco - em meio as cenas, em funcao narrativa.

% Alguns trechos da peca podem ser conferidos no link: https://www.youtube.com/watch?v=n47D4tbZrPE.

" Terminologia que se refere a um trabalho em andamento e/ou ndo acabado, em que cada apresentagio se
configura como tnica e mostra a processualidade da montagem cénica em evidéncia.
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Imagem 7
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Fonte: Acervo Maracuja Laboratério de Artes, 2013

Imagem 8

Fonte: Lume Santiago, 2015

Ja em E.Terrd”

(2014), o grupo formulou uma proposta ousada: realizar um espetaculo

infantojuvenil para adultos, os responsaveis por seu publico usual. O objetivo era levantar

discussoes sobre os modos como as familias educam e se relacionam com as jovens geragdes

' Alguns trechos da pe¢a podem ser conferidos no link: https

www.youtube.com/watch?v=quFMOnvVM]s
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Para tanto, o espetaculo contava a histéria de uma familia de extraterrestres que realizava uma
prova para tentar viver na Terra, mas que acaba se questionando sobre suas proprias contradi¢oes
ao conhecer melhor sobre os seres humanos. Nessa montagem, além de explorar o uso de
projecoes e de sombras, o Maracuja Laboratério de Artes deu continuidade as suas pesquisas
quanto ao teatro fisico e a0 uso da musica no teatro, ja que os atores formavam uma banda em

cena (imagem 8).

Imagem 9

Fonte: Lina Sumizono, 2015.

No ano seguinte, foi a vez do grupo se aventurar pela primeira vez no teatro destinado
exclusivamente ao publico adulto e em trabalhar junto a um diretor convidado - Fernando
Escrich. Com a peca SPon SPoff SPend” (2015), o Maracuja Laboratério de Artes buscou
comemorar seus dez anos de existéncia e entender o caminho que a companhia seguia. O
trabalho, que estreou na Mostra Oficial do Festival de Curitiba, teve grande repercussio junto a
critica e ao publico. Sua trama retrata a vida de um grupo de mendigos que vive embaixo de um
viaduto em Sdo Paulo (imagem 9) e de uma equipe de filmagem que se estabelece nas
proximidades do local para realizar uma produgao baseada no universo de uma grande cidade

onde s6 existem mendigos, mesclando as fronteiras da realidade e da fic¢ao.

7 Alguns trechos da peca podem ser conferidos no link: https://www.youtube.com/watch?v=6yu3Xmughgk.
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Mais recentemente, o grupo retornou a parceria com Michele Iacocca - autor dos livros
que serviram de mote para As aventuras de Bambolina e Rabisco - um cachorro perfeito -, levando a cena
Nerina - a ovelha negra” (2017) e confirmando "a simpatia do grupo pelos livros, em especial, os de
Tacocca"(CARIA, 2020, n.p.). No ano de sua estreia, este espetaculo deu ao Maracuja Laboratorio
de Artes o prémios Aplauso Brasil” - Melhor Espeticulo Infantil pelo Jari Técnico - APCA™ pela

Dire¢ao Musical - para Fernanda Maia - e pela Iluminagio - para Marisa Bentivegna.

Imagem 10

Fonte: Caci Diniz, 2017.

A peca - uma opereta com atores e bonecos - foi elaborada apds o grupo ter sido
contemplado pelo ProAC e conta a histéria de Nerina, uma ovelha que, por ter a cor diferente
das outras, é expulsa do rebanho. Em retrospectiva acerca dos melhores diretores do Teatro
Infantojuvenil paulistano de 2017, Carneiro Neto (2017, n.p) pontua: "Com Nerina, a Ovelha
Negra, Sidnei Caria mais uma vez dominou como ninguém a técnica de animagao projetada dos

puppet toys". Contudo, em termos de exploragio de elementos técnicos, esta pe¢a vai além dos

7 Alguns trechos da peca podem ser conferidos nos links: https://www.youtube.com/watch?v=VIL.AuQKYVv o e
https://www.youtube.com/watch?v=53NaR2TEC-E.

™ Prémio originado em 2012 para celebrar o décimo aniversirio do site de mesmo nome, e que contempla
anualmente dezoito categorias de teatro na cidade de Sdo Paulo, por meio de votos populares e de juri técnico.

7 Prémio criado em 1956 pela atual Associagio Paulista de Criticos de Arte, com foco em doze 4reas culturais, é
reconhecido como a mais tradicional premiagao brasileira na drea artistica, ocorrendo anualmente.
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outros dois espetaculos do coletivo realizados a partir de livros. Nerina é um musical (imagem
10), e utiliza uma linguagem na qual o Maracuja Laboratério de Artes queria se aprofundar e que
vinha despontando desde O Buraco do Muro.

Em 2020, o Maracuja Laboratério de Artes iniciou processo de criagdo do espetaculo
Quim & Tal, mas a pandemia COVID-19 alterou os planos do grupo, que adiou a estreia. Neste
mesmo contexto, o coletivo precisou readequar a circulagio do espetaculo Nerina - a ovelha negra,
contemplada pelo prémio Zé Renato de Teatro™® para apresentacdes virtuais. Na nova
configuracao, o Maracuja Laboratério de Artes disponibilizou DVD's - com filmagem da pega -,
CD’s - com a trilha sonora da pega - e revistas - que abordam a trajetéria do grupo e que contém
atividades de apoio a fruicdo do trabalho para o publico de espagos culturais e educativos. Além
disso, realizou de modo virtual a oficina Laboratsrio de Artes Maracuja (imagem 11), com as

técnicas pesquisadas desde sua fundagao, e da qual pude participar.

Imagem 11
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Fonte: Acervo Maracuja Laboratério de Artes, 2020.

76 Tnstituido pela Lei municipal 15.951/2014, este prémio apoia a produgio e o desenvolvimento da atividade teatral
na cidade de Sao Paulo, por meio de valores destinados a nucleos artisticos e a pequenos e médios produtores
independentes. Seu nome presta homenagem ao falecido diretor teatral paulistano José Renato Pécora.

88



Mas, engana-se quem pensa que o grupo ficou parado desde entao. O Maracuja
Laboratério de Artes estreou Sonbei que era Gulliver (2021), peca baseada na obra literaria de

Jonathan Swift. Contemplada com o ProAC LAB 52”7, a montagem foi transmitida para o

b
publico por meio das redes sociais do grupo, diretamente da casa de Caria - que também ¢ a sede
oficial do Maracuja -, com workshop-palestra™ gratuito, em que o diretor e ator compartilhava

um pouco do percurso de criagao do espetaculo. O propésito do coletivo é levar a cena presencial

o trabalho, assim que possivel.

2.2.3 Cia. de Feitos

A Cia. de Feitos” foi criada no final de 2009, na cidade de Sao Paulo, como um grupo de
teatro para criangas e jovens. Sua histéria se inicia em um projeto da Cia. Les Commediens
Tropicales (LCT), formada por egressos do curso de Artes Cénicas da Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp), que, sediada na capital paulista ha mais de quinze anos, desenvolve
atividades de aproximac¢ao entre teatro, danga, musica, performance, videoarte e intervengao
urbana.

No projeto supracitado, apos selecionar dez artistas para uma incubadora, a LCT
promoveu durante onze meses, aproximadamente, uma série de estudos sobre a performance art e a
renuncia ao uso do texto dramatico, dando origem ao experimento cénico Somos de Feitos (2009).
Tratava-se de uma analise do brasileiro sob a 6tica do estrangeiro, tendo como ponto de partida o
livro Fenomenologia do brasileiro (1998), do filésofo Vilém Flusser. Embora este trabalho nio fosse
destinado as infancias e as juventudes, inaugurou a Cia. de Feitos, que tem seu nome em fungao
da peca mencionada acima e ¢ formada por uma pequena parte do nicleo que se dedicou aquele

projeto.

7 Edigdo especial do Programa de incentivo a cultura do estado de Sio Paulo, viabilizada por meio da Lei Aldir Blanc

- n® 14.017/2020, que prevé auxilio financeito ao setor cultural fortemente impactado pelas medidas de
distanciamento social decorrente do coronavirus.

™ A agdo pode ser visualizada no link: https://www.youtube.com/watch?v=Xi0M-Ztcqyo&t=1189s.

" Maiores detalhes sobre a companhia podem ser obtidos no site: https://www.ciadefeitos.com.br, na pagina
https:/ /www.facebook.com/defeitoscia e no petfil @ciadefeitosteatro do Instagram.
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A provocagdao para a primeira montagem da companhia partiu de Carlos Canhameiro,
artista multi tarefas, membro da LCT e da Cia. de Feitos, responsavel pelas dramaturgias, diretor e
produtor deste ultimo grupo. Ao ler o livto O pato, a morte e a tulipa (2009), - naquele momento
recém traduzido em nosso pafs -, Canhameiro considerou a obra provocadora, principalmente em
sua tematica mortte, € a apresentou ao grupo, sugerindo a elabora¢ao de uma pega para criangas e
jovens.

Desde a origem da Cia. de Feitos, os ensaios do grupo acontecem no segundo andar de
um cinema no centro de Sao Paulo. Esse espago alugado abriga a produtora e distribuidora de
filmes de Arte FJ Cines, de Giscard Luccas, ator e produtor da Cia. de Feitos. . também neste
local que os materiais do grupo - cenarias, figurinos, aderegos, etc. - ficam guardados.

Ao longo do processo de montagem do primeiro espetaculo do grupo, alguns integrantes
deixaram a Cia. de Feitos, ja que nao havia remuneracao financeira no trabalho, muito embora,
nao faltassem entusiasmo e vontade de experimentar possibilidades expressivas. Dos decanos da
Cia. de Feitos - Canhameiro, Luccas, o iluminador Daniel Gonzalez, e os atores Artur Kon,
Denise Cruz e Leandro Ivo -, hoje, apenas os quatro primeiros permanecem no coletivo.
Contudo, ja na segunda montagem do grupo, juntaram-se a eles as atrizes Carla Massa e Paula
Serra, além dos atores, compositores e musicos Rui Barossi e Paula Mirhan - que também ¢
cantora -, formando a configura¢ao atual da companbhia.

Em entrevista concedida a esta pesquisa, Canhameiro tece consideragcbes sobre os
processos criativos vivenciados pelo grupo ao longo dos anos. Conforme relata o entrevistado,
"todos opinam e contribuem para a selecdo de material que fica e sai." (CANHAMEIRO, 2020,
n.p.) nas produgoes. No curso dos ensaios de montagem dos espeticulos, cada um dos
integrantes do grupo "leva suas idéias, suas vontades cénicas. O trabalho ¢é coletivo e as ideias
boas vao sendo amarradas, sempre com um grande contato com a musica, por conta do Rui e da
Paula [Mirhan]" (CANHAMEIRO, 2020, n.p.).

Segundo Canhameiro, o modo de trabalho da Cia. de Feitos busca ser sempre horizontal:
"Nao ha uma ideia pré-concebida e um texto finalizado de antemao para que o grupo atue. Nao
ha uma centralizacdo em minha opinido." (CANHAMEIRO, 2020, n.p.). Embora exista uma
aproximag¢ao com o processo colaborativo, ja que é o diretor quem esta de fora "falando as coisas
que devem ser feitas" (CANHAMEIRO, 2020, n.p.), de acordo com o entrevistado, a criagdo para
a Cia. de Feitos "ndo ¢ um processo totalmente colaborativo, nos moldes que academicamente o

entendemos"(CANHAMEIRO, 2020, n.p.). Por isso, nesta tese, aproximo Canhameiro da figura
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de um lider, aquele que tem "o papel de amalgamar esforgos e conceitos para a constru¢ao de um
projeto comum" (SALLES, 2017, p. 136), como formula Cecilia Salles, no livro Processos de criagio
em grupo (2017).

No programa da temporada de dez anos da Cia. de Feitos, realizada no SESC Pompeia, o
texto de abertura, Cia de feitos 10 anos de 'onsadias’ (2018), assinado por Carneiro Neto, apresenta o
grupo como um coletivo de muita originalidade, com perfil marcante no universo infantojuvenil.
Entre outras coisas, o autor destaca que a Cia. de Feitos aborda temas espinhosos com as jovens
geracoes e lanca mao de formas inovadoras e/ou inventivas para este proposito. Dirigindo-se a

criangas e jovens, Carneiro Neto pontua que o grupo...

[..] nio tem medo de falar de qualquer assunto com vocé. Mesmo que seja triste,
mesmo que seja complicado. Porque é um grupo de gente esperta que ja faz teatro ha
dez anos - um grupo que sabe que, na verdade mesmo, quem complica tudo ndo sio as
criancas, sio os adultos! E s6 falar com bastante verdade e emogio sobre um tema que
vocé vai entender tudo, nao vai? Soliddo (ficar sozinho na vida...), morte e o sentido
das guerras sdo alguns dos temas tratados nos espetaculos da paulistana Cia. de Feitos.
E um grupo de muita personalidade que, nessa dltima década, construiu uma "cara"
propria, bem particular. Vocé vai ver como eles usam uma linguagem divertida, um jeito
gostoso de fazer pecas de teatro.

[]

Se vocé achar a peca estranha, esquisitona, fique bem tranquilo. Isso também ¢é legal no
teatro. Se vocé nio entender tudo o que acontecer no palco, também ndo tem problema
nenhum. Depois que acabar, vocé conversa com algum adulto de quem vocé goste
muito e pergunta o que ele (ou ela) achou. Pode ser que o adulto também precise de sua
ajuda para entender, sabia? (CARNEIRO NETO, 2018, n.p.)

Como frisa o proprio diretor da Cia. de Feitos, Carneiro Neto foi e é um critico que
acompanhou o grupo desde o seu inicio, vendo e escrevendo sobre todas as pecas até entao
produzidas. Isso motivou o convite para que ele formulasse os textos do programa da mostra de
aniversario da companhia que elencam caracteristicas dos trabalhos levados a publico. Entretanto,
ainda de acordo com Canhameiro, Carneiro Neto nio foi e/ou é o unico a reconhecer as
particularidades das proposicoes da Cia. de Feitos. A professora e critica teatral Sandra Parra, por
exemplo, fez apontamentos pertinentes a identidade do coletivo em sua escrita sobre o espetaculo
O pato, a morte ¢ a tuljpa (2010)™, ainda em 2011, na ocasido da apresentagio desta montagem no

Festival Nacional de Teatro de Presidente Prudente (FENTEPP). Para ela, na peca:

80 O  registro  integral da  encenagio  pode  ser  acessado  no  seguinte  link:
https://www.youtube.com/watch?v=v5Sh2tvdrYw&t=17s.
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[...] o tempo passa, e o Pato morre. Simples assim, sem barulho nem histrionismos. A
Morte o leva — quase triste... mas inexoravel. E assim que as coisas sio. Os atores
contam que alguns pais e professores se ressentem da maneira direta e clara como o
assunto da morte ¢é tratado; os adultos parecem sentit uma certa necessidade de
“proteger” seus filhos da possivel crueza ou tristeza que esse tema possa trazer. Mas
essa preocupacio nio encontra ressonancia no publico-alvo, que lida com o assunto da
morte com a mesma clareza e simplicidade apresentada pelo grupo. Eles dizem que,
eventualmente, sdo questionados por alguma crianga: “Por que o pato morre no final?”
A resposta nio pode ser outra, em consonancia com a pega: “Porque sim. Porque ¢ isso
o que acontece com todo mundo; ¢ natural.” Elas entendem a justeza da afirmacio, a
légica que isso carrega. E ndo se preocupam mais. Criangas sido seres de uma
complexidade altamente coerente. (PARRA, 2011, n.p.)

No trecho acima, é possivel perceber que Parra enfatiza o fato de o teatro produzido pela
Cia. de Feitos niao partilhar de alguns pressupostos costumeiramente e/ou tradicionalmente
estabelecidos e atribuidos ao Teatro Infantojuvenil ao longo dos tempos. Em geral, como a
mesma autora ira discorrer adiante, para além de explorar os ditos temas tabus, o grupo nao cai
em armadilhas, transformando a cena em uma promotora de argumentos moralistas, didaticos
e/ou de desfechos simplistas. Para a Cia. de Feitos, Teatro Infantojuvenil é arte, em que a

polissemia prevalece. Na mesma critica, Parra destaca:

A peca nio oferece respostas prontas, nio se propode a transformar em algo linear e
consequente algo que é tio cadtico quanto a propria vida em si — e é nesse sentido que
eles apresentam a morte, ndo como o fim da vida, mas como parte dela. Nesse sentido,
o grupo reconhece (com um sortiso...) que a peca possa ser perturbadora para os pais,
pelas questdes e reflexdes que gera nas criangas — questoes que, se tudo correr bem, elas
poderdo levar para casa, para a escola, para a vida, obrigando os adultos a olhar para
elas, gerar respostas, entrar em dialogo. Ainda que nio fosse apenas pela sua excelente
qualidade artistica, a peca “O Pato, a Morte e a Tulipa” ¢ uma 6tima contribui¢do para
uma mostra de teatro infantil. (PARRA, 2011, n.p.)

Canhameiro aprofunda a discussao iniciada por Parra na citagao acima ao explicitar que
uma das caracteristicas que distingue os trabalhos da Cia. de Feitos dos de outros coletivos ¢ a
convicgao do grupo na capacidade da arte teatral - ou da cena teatral - em ser autbnoma em sua
dimensdo comunicativa. Por isso, embora parta do uso de livros para a montagem de suas pegas -
como abordado na continuidade deste texto -, a Cia. de Feitos procura valorizar os discursos que
emergem da propria encenagao e nao apenas da verbalidade. Para o grupo, nio interessa que o

espectador saia de uma apresentacio teatral com uma suposta moral e/ou com um entendimento
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pré-definido sobre a obra artistica fruida. Este ¢ um aspecto que dialoga com as reflexdes trazidas
por Borges no topico sobre intercambios de linguagens artisticas desta tese.

No artigo Existe wm  teatro infantil? (2019), publicado na Revista E do SESC-SP,
Canhameiro compartilha outras reflexdes acerca do Teatro Infantojuvenil que complementam e
esclarecem a ideia apontada no paragrafo anterior. Neste periddico, destaca-se o trecho em que o
autor pontua alguns dos pressupostos que guiam suas proposi¢oes artisticas e,
consequentemente, as producoes da Cia. de Feitos. Ou seja, o reconhecimento das especificidades
das infancias e das juventudes do tempo presente, que demandam formulagoes teatrais que fujam

de padroes estereotipados daquelas categorias sociais e costumeiramente presentes nas produgoes

culturais voltadas a elas. De acordo com Canhameiro:

Como pai, criador e espectador (leitor), defendo a liberdade artistica, sua subjetividade
latente e o resgate da abstracdo e do signo aberto para a cena voltada ao publico
infantil. Sim, a teatralidade contemporanea pode dialogar com a cena para criangas
também, as indmeras possibilidades de afetar e ser afetado pela linguagem teatral que
vio além da pega com moral, fibula bem clara e personagens maniqueistas e caricatos.
(CANHAMEIRO, 2019, n.p.)

Sendo espectador assiduo - e privilegiado, como pesquisador - dos trabalhos do grupo,
digo que ¢ normal, em um primeiro momento, certos estranhamentos, principalmente por parte
dos adultos, a0 tomarem contato com as criacoes da Cia. de Feitos. Para além de abordar temas
tabus com seu publico, fugindo de didatismos, de moralismo, de maniquefsmos e de outras
estratégias de natureza semelhante, o grupo propde "coisas 'maluquinhas", como redige Carneiro
Neto (2018, n.p.), ao se referir caracteristicas nao muito usuais, ou até mesmo ousadas, nas
encenagoes infantojuvenis. Em outras palavras, tracos do teatro pds-dramatico ou performativo,
ja abordados em linhas gerais na primeira parte deste capitulo.

Em entrevista, Canhameiro aponta que o teatro pds-dramatico ¢ uma referéncia para a
Cia. de Feitos. Segundo ele, os espetaculos do grupo procuram "operar para além da estrutura
dramatica, mesmo que nao seja de maneira cem por cento”" (CANHAMEIRO, 2020, n.p.) em
todas as produgdes. Levando em conta o histérico de formagao da companhia, tal caracteristica
pode ser considerada uma heranca da LCT. Todavia, os perfis e as atuagoes profissionais dos
integrantes do grupo também contribuem para esse fato. Massa, a titulo de exemplo, colabora nas

montagens com muitas inspiragdes advindas das artes visuais, e Kon com conhecimentos e textos
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filosoficos. No campo sonoro, Barossi e Mirhan propoem inser¢oes musicais de diferentes
estilos e que vao além das fungdes narrativas e de comentario nas cenas. Ja Gonzalez nao se
limita a acender, apagar e configurar ambientes por meio da luz. Ele promove exploragoes de
fontes luminosas nas montagens.

Apesar de a Cia. de Feitos nao explicitar referéncias especificas em seus trabalhos, ¢
notavel em seus espetaculos a presenca de uma linguagem cénica mualtipla, fronteirica ou, em
sintese, formada por intercimbio de linguagens artisticas, ja que o grupo "se inspira em tudo que
¢ possivel" (CANHAMEIRO, 2020, n.p.) durante os processos de montagem. Tal fato também ¢é
abordado por Carneiro Neto, em sua critica da peca Inimigos - da qual falarei no terceiro capitulo.
Para o critico, "A linguagem praticada no palco ¢ mista, multipla, hibrida. E teatro saudavelmente
‘contaminado’ por muitas artes, como musica (sempre ao vivo) e artes plasticas, e por muitas
técnicas, como sombras e retroprojecao” (CARNEIRO NETO, 2017, n.p.).

Ademais, torna-se necessario indicar que o intercambio de linguagens artisticas acarreta
em proposicoes nada mastigadas, "entregues de bandeja" ou faceis, mas sim em exploracio de
signos que sugerem multiplas possibilidades interpretativas, como pontuado por Canhameiro em
citacio anterior. E, em dultima instancia, possibilita um desprendimento de certas estruturas
dramaticas, como o acompanhamento de uma personagem em sua trajetoria, o desenvolvimento
de peripécias e a presenca de conflitos. "Isso, em geral, faz com que [algumas das montagens do
grupo] parecam, especialmente para os adultos, algo maluco, como acaba escrevendo o Dib
[Carneiro Neto]" (CANHAMEIRO, 2020, n.p.).

Por ultimo, um trago - da poética, como nomeia Canhameiro - peculiar e fundamental nos
trabalhos da Cia. de Feitos é o uso de livros como estimulos para as elabora¢des de seus
espetaculos. Acerca de tal aspecto - tio caro a esta tese, ja apontado na primeira parte deste
capitulo e que sera abordado de modo mais aprofundado na sequéncia -, Canhameiro diz serem
os livros "os responsaveis pelas criagdes. Ou, inspiracdes, ja que o grupo prefere registrar assim

em seus programas" (CANHAMEIRO, 2020, n.p.). Ainda em suas palavras:

Nossos processos partem sempre de uma literatura infantil. Os cinco livros usados até
entdo sdo estrangeiros. Estamos sempre no garimpo destes livtos que tenham temas
pouco teconheciveis no mundo infantil, pelo menos do teatro, e que a ilustragio e/ou o
modo de lidar com a questdo pictérica nos cative. (CANHAMEIRO, 2020, n.p.)
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Como ja foi dito nesta tese, a primeira montagem da Cia. de Feitos foi O pats, a morte ¢ a
tulipa (2010), elaborada apés o grupo ter sido contemplado, em 2010, no ProAC, concurso de
apoio a projetos de produ¢ao de espetaculos inéditos de teatro no Estado de Sio Paulo. Entre
2010 e 2018, a peca foi apresentada em diversos locais, excursionando, inclusive, por alguns
festivais de teatro no pais. S6 na cidade de Siao Paulo, por exemplo, foram "oito ou dez
temporadas, com aproximadamente cento e cinquenta apresentagdes" (CANHAMEIRO, 2020,
n.p.).

Para além da tematica, Canhameiro atribui o éxito da produc¢ao, em termos de publico e
de critica, a despreocupacao do grupo em seguir convengdes corriqueiramente pré-estabelecidas
em encenagodes infantojuvenis. Ou, em outras palavras, "infantiléides', numa expressio bem
honesta" (CANHAMEIRO, 2020, n.p.). Esta ideia nao agradava - e nao agrada até hoje - o grupo,
que considera ter conquistado um resultado muito satisfatério ao congregar na montagem O pato,
a morte e a tulipa elementos estéticos do livro - como revela o material de divulga¢io - (imagem
12), do teatro contemporineo e das qualidades proprias e/ou especificas do teatro - como a
exploracdo de proje¢bes e sombras (imagem 13) -, que, por vezes, o difere de outras linguagens

artisticas.

Imagem 12

| Cuem imaginaria que, a0 conhecer & se encaniar com um pato, 3 morte perderia a nogic do tem

e desfrutaria um pouquinho mats a vida? j

| gde__ ]
L I u fE!tDS tndirado oo Prémio FENMSA de Teatro Infantil & Jovem "
HCSONER ¢ 30 Prémia Cooperat g Paulivls de Teatro Jom 4

O Pato, a Morte e a Tulipa

Livremente Inspirado no Bvro de Wolf Eribruch
Direqdo Carlos Canhamedno

e O O s 3

De 13 de Setembro a 05 de Outubro
Sabados e Domingos, as 16h
Teatro Martins Penna - Centro Cultural da P

: 8 .
— e o
Tleitos . e ﬂ SAD Fa !

ol V- L. "R

Fonte: Acervo Cia de Feitos, 2014.
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Imagem 13

Fonte: Ezyé Moleda, 2011.

A segunda peca do grupo foi Selma (2013)*, concebida depois de a Cia. de Feitos ter sido
contemplada novamente no ProAC e, pela primeira vez, no Prémio FUNARTE de Teatro
Myriam Muniz, em 2012. A estreia do espetaculo aconteceu no SESC Santana, em Sao Paulo. Por
ser um trabalho que demandava uma complexa logistica para o transporte de equipamentos
cenograficos e afins, Se/ma realizou menos temporadas e apresentagoes que sua antecessora, quase
todas na grande Sao Paulo até 2018.

O pontapé inicial para a montagem do espetaculo foi a simplicidade do livro homonimo.
Trata-se de uma obra em que uma mesma narrativa é contada trés vezes em nada se alterando, e
que propde uma reflexdo sobre a pergunta filoséfica "O que é felicidader". Em contraste a
modéstia do livro, o espetiaculo contou com o maior cenario ja utilizado pelo grupo, além do uso
de recursos tecnologicos em cena, tais como: projecio e video mapping. Elementos que
contribuiram com a proposta de esfacelamento da narrativa presente no livro e da exploragao do

nonsense em cena (imagem 14).

8 O registro  integral da  encenacgio se encontra disponivel  no seguinte  link:
https://www.youtube.com/watch?v=0Logi8etC20&t=17s.
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Imagem 14

Fonte: Ezyé Moleda, 2013.

J& Achados e perdidos (2015)* foi a terceira producio do grupo. Assim como os demais, o
espetaculo s6 pode ser estruturado a partir de editais de fomento a produgao teatral. Neste caso,
o Prémio Z¢é Renato de Teatro e o ProAC, de 2014. O SESC Belenzinho foi o espago que
abrigou a temporada de estreia do trabalho. Contudo, este nao foi o tnico local de Sao Paulo em
que o espetaculo ficou em cartaz. Ao todo, foram sete temporadas de Achados e perdidos realizadas
até 2018 s6 na cidade.

Canhameiro relembra que, de todos os livros que serviram de mote para espetaculos da
companhia, Achados e perdidos é o que tem a historia mais linear. Todavia, na encenagao criada pelo
grupo, a narrativa de um garoto que, certo dia, encontra um pinguim na porta de sua casa foi
"virada de cabeca para baixo, ja que mais do que a histéria, a tematica solidio e as ilustragdes
chamaram muito aten¢iao" (CANHAMEIRO, 2020, n.p.) da equipe, sendo levadas para o material
de divulgagdao e a cena (imagens 15 e 16). Assim como ocorrera em Se/za, o custo e a logistica
para o transporte dos dispositivos cenograficos dificultou e, por vezes, impossibilitou algumas

circulagbes do trabalho, em especial, a participa¢oes em festivais de teatro.

5 O registro integral da encenagio pode ser conferido no seguinte link:
https://www.youtube.com/watch?v=0rCRup60CIg&t=22s.
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Imagem 15

mde__
Ofeitos

apresenta:

achados & perdidos

domingos, 15h
até o2 de junho
/ dia 19/05 ndo havera apresentacao

classificagao livre

SescVila Mariana Realizagao Prémio

& Z¢ Renato
Rua Pelotas, 141 - Metrd Ana Rosa de Teatro

Fonte: Acervo Cia de Feitos, 2019.

Imagem 16

Fonte: Mariana Chama, 2015.

Em 2020, o grupo iria estrear A grande questao, espetaculo concebido a partir do livro de
mesmo nome de Wolf Erlbruch - autor de O pato, a morte e a tulipa. O trabalho, contemplado pelo
Prémio Z¢é Renato de Teatro, iria ser lancado em Junho, mas a pandemia COVID-19 alterou os
planos do coletivo, que precisou realizar ajustes em seu projeto. Essas adequagoes dizem respeito,
entre outras coisas, ao adiamento da estreia da peca, a realizacdo da conversa Literatura

infantil/ Teatro Infantil: isso existe? - concebida como evento presencial - de modo virtual e remoto
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(imagem 17) e a disponibilizagio de uma série de anima¢des® em video elaboradas a partir das

musicas criadas especialmente para o trabalho.

Imagem 17

ATRO TRANSMISSAQ PELO CANAL
[TERATURA TE
‘l-NFANT\L INFANTIL  youtube.com/

1650 EXISTE? 7

sABADO 19/09 14H

d 5 = d conversa com

»

Rhena de Faria

| " ‘ 3 Diretora, atriz e palhaca

e Cris Rogério
conversa com

Jornalista, professora € escritora
Patricia Auerbach

i L
Arte-educadora, escritora e
ilustradora

e Beth Cardoso =

Professora, pesquisadora e escritora .m

DOMINGO 20/09 14H

. em Pl
realizagdo
Cla de ﬁ CIDADE DE
i SAO PAULO
feltos CULTURA

Fonte: Acervo Cia de Feitos, 2020.

% Assim como a conversa Literatura infantil | Teatro Infantil: isso existe?, este material encontra-se disponivel no canal da
Cia. de Feitos no Youtube: https://www.youtube.com/ ciadefeitos.
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OS LIVROS

O livro é um espelho cubista do homem. Estamos o tempo todo falando de imagem,
mesmo quando falamos desse objeto que é muito mais exaltado pelo contetdo do que
pela forma, quando sabemos que conteddo é forma (MELLO, 2012, p. 218).

Para compreender os aspectos gerais dos livros infantojuvenis e pensa-los como
estimulos para o teatro voltado para as jovens geragdes nos dias de hoje, foi necessario revisitar as
origens e o desenvolvimento deste artefato na sociedade ocidental, além das categorias livros
ilustrados e livros-imagem em suas especificidades, tanto em alguns topicos sobre seus designs que
vém emergindo das obras mais atuais, quanto nas questOes literdrias e/ou narrativas e nas
aproximagdes estabelecidas com o teatro, por meio de uma revisao bibliografica.

Enquanto pesquisador das Artes, atrevi-me a transitar por teorias e formulagées de outras
areas - em especial do Design e das Letras -, dando énfase a algumas questdes que considerei
relevantes no contexto desta investigagao. A ideia foi fugir de modelos teéricos que estabelecem
concepgbes e categorizagoes mais fechadas acerca dos livros infantojuvenis, principalmente
quando enxergam apenas como suportes para o discurso verbal.

Considerando os livros infantojuvenis objetos complexos, pude destrinchar as duas obras
das quais originaram os espetaculos explicitados no final do capitulo anterior e que serao
examinados no terceiro capitulo. Sao elas: As aventuras de Bambolina (2006) e O Inimigo (2008).
Sendo o primeiro livro criado por Michele Iacocca - que me cedeu uma entrevista cujas algumas
de suas palavras sio aqui registradas -, publicado no Brasil pela editora Atica, ¢ o segundo, um
trabalho de Davide Cali e Serge Bloch, publicado em nosso pais pela extinta editora Cosac Naify,

como ja pontuado.
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Logo, neste segundo capitulo, atenho-me tanto a aspectos gerais dos livros destinados as
infancias e as juventudes e aos elementos constituintes destes, quanto as especificidades das obras
geradoras dos espetaculos supracitados, que, observadas e descritas possibilitam (possiveis) pistas
ou indicios para as futuras reflexdes acerca dos processo de passagem dos livros para o universo

cénico - especialmente o visual, que constitui como o aspecto central deste estudo.
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3 . 1 Aspectos gerais e especificos

3.1.1 Objetos multifacetados

Dos papiros egipcios aos atuais arquivos digitais, diversos tém sido os suportes e 0s
modos explorados para organizar e preservar os registros - particularmente, a escrita - da
humanidade ao longo dos tempos. Nas transformagoes sofridas pelo processo de modernizacao
do armazenamento de inscri¢des, talvez nada se compare com aquela iniciada no final da Idade
Média, em que se destacou a figura de Johannes Gutenberg, responsavel pela criacdo, em 1430, de
um mecanismo dinamico de impressio em série: a prensa movel. Aparelho que abriu caminho
para publicacdes em massa no continente europeu™.

Segundo Guto Lins, em sua obra Livro Infantil? (2002), foi somente com o surgimento da
imprensa na Europa, no século XV, que o acesso a linguagem escrita, naquele momento, rica em
ornamentos ¢ difundida a mao por copistas, deixa de ser um privilégio das nobrezas e do clero,
comecando a se disseminar para as outras camadas sociais, ditas populares. Aqueles que
dominavam os cédigos verbais, foi permitindo o acesso as informagdes e aos saberes outros que
nao apenas o conhecimento transmitido, até entdo, de geragdo para geracao, oralmente.

No emblematico livto O desaparecimento da infincia (1999), Postman - ja citado no primeiro
capitulo desta tese - aborda a questdo exposta acima, ao considerar a prensa tipografica como
responsavel, dentre outras coisas, por uma divisio entre aqueles que sabiam ler e os que nio
sabiam. Ou, em outras palavras, por promover um novo universo simbolico que remodelou a
concepeao de idade adulta. "A nova idade adulta, por defini¢ao, excluiu as crian¢as. E como as
criangas foram expulsas do mundo adulto, tornou-se necessario encontrar um outro mundo para

que elas pudessem habitar. Este outro mundo veio a ser conhecido como infancia" (POSTMAN,

1999, p. 34).

* Hoje, existem estudos que comprovam que a publicagio em grande escala ja ocorria em outras partes do globo,
principalmente na China antiga, em épocas anteriores a Gutenberg;
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Se, conforme ja visto, o Teatro Infantojuvenil surgiu em decorréncia do advento da nogao
de infancia no comego da Idade Moderna, o mesmo se deu com os livros - em especial os
literarios - destinados as jovens geragoes. Neste contexto, somam-se a existéncia da industria
grafica, a vulgarizacio do papel e a descoberta da gravurags, que permitiram fabricar e/ou
reproduzir histérias em paginas sequenciadas, para serem lidas para e pelas criangas.

Sophie Van der Linden, em Para ler o livro ilustrado (2011), informa que era muito comum,
no século XV, a impressao grafica separada de imagens e de textos por corporagoes de oficios
distintas. Até final do século XVIII, apenas a xilogravura% permitia compor em uma unica pagina
caracteres verbais e figuras. Assim sendo, essa era a técnica usada para a impressao dos primeiros
livros destinados - embora nio exclusivamente - as jovens geragdes que possuiam imagens: os
chamados chapbooks; obras vendidas nas ruas por mascates, com baixa qualidade material e
literaria, nas quais as figuras impressas tinham func¢ao decorativa em relacdo as palavras.

Quanto aos conteudos dos livros infantojuvenis anteriores ao século XX, pode-se dizer
que estes eram oriundos, em grande escala, de duas fontes: a compilagao de histérias populares e
orais, advindas do oriente e com toda uma heterogeneidade, a partir da difusao na Europa
durante a Idade Média, e as narrativas medievais, destacando-se as novelas de cavalaria, como a
famosa Dom Quixote de 1.a Mancha (s.d.)*’, de Miguel de Cervantes. De acordo com Nelly Novaes
Coelho, em seu Panorama Histérico da Literatura Infantil/ Juvenil (1985), obra de referéncia neste

assunto:

Quando hoje falamos nos livros consagrados como classicos infantis, os contos-de-fada
ou contos maravilhosos de Perrault, Grimm ou Andersen, ou as fiabulas de L.a Fontaine,
praticamente esquecemos (ou ignoramos) que esses nomes nio correspondem aos dos
verdadeiros autores de tais narrativas. Sdo eles, alguns dos escritores que, desde o século
XVII, interessados na literatura folcldrica criada pelo povo de seus respectivos paises,
reuniram as estérias andnimas, que hé séculos vinham sendo transmitidas, oralmente, de
geracio para geracdo; € as transcreveram por escrito.

Registradas em livro, tais coletineas receberam os nomes de seus recriadores e
continuam a se difundir através do tempo e do espago. (COELHO, 1985, p. 3-4)

% Termo genérico dado a toda e qualquer imagem impressa, independente da técnica de reprodugio utilizada.

% Variagio da gravura em que a matriz é um pedago de madeira usado para entalhar um desenho, deixando em relevo
a parte que se pretende fazer a reproducdo e que entrara em contato com uma superficie, gerando uma nova figura.

¥ Pela dimensdo histérica deste trecho da tese, os titulos dos livros citados sio acompanhados do ano de sua
primeira publicagdo, muito embora, nas referéncias do trabalho constem as datas das versées consultadas por mim.
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Dos livros infantojuvenis do periodo, destacam-se aqueles produzidos durante a segunda
metade do século XVII, na Franga, em pleno poderio do rei sol, Luis XIV. Conforme aponta
Coelho, publica¢oes como As Fabulas (1668) de La Fontaine e Contos da Mae Gansa (1661/1697)
de Charles Perrault, juntamente com obras nao destinadas a principio para criangas e jovens, no
século XVIII, - como Robison Crusoé (1719) de Daniel Defoe e VViagens de Gulliver (1726) de
Jonathan Swift -, consolidaram-se como pioneiras desse género® de livros.

Uma vez que nio ¢ objetivo deste trabalho se debrugar em pormenores dessas obras,
cabe aqui frisar, apenas, que os livros supracitados estao intimamente ligados aos contextos
sécio-culturais de seus autores™, trazendo em suas linhas e entrelinhas valores e caracteristicas em
voga na época. Dentre elas, destacam-se: a valoriza¢do da fantasia e da imaginagao, a critica a
comportamentos e a tipologias sociais - nos escritos de La Fontaine -, a exacerbada violéncia e a
presenca de licbes moralizadoras - em Perrault -, que ainda aparecem na literatura infantojuvenil
até os dias de hoje.

Todavia, faz-se necessario um apontamento sobre a presenca das imagens nessas
publicagdes. Em todas elas, as gravuras estao presentes - da mesma maneira que ocorrera com os
chapbooks - e assumem o sentido original e/ou primeiro do termo ilustracio, que consiste no uso
de imagens para decorar, acompanhar ou interpretar visualmente um texto verbal. Ou seja, uma
expressao artistica que, embora acrescentasse informagoes ao discurso verbal, estava
completamente subordinada a ele”. Situagio que permaneceria praticamente inalterada até o
século XIX.

E naquele século - decisivo para a consolidacio da sociedade liberal/burguesa,
parafraseando Coelho - que se evidenciam e ganham contornos mais nitidos as especificidades da
concepgao moderna de infancia como fase prépria da vida humana, assim como a preocupag¢ao
com os produtos culturais e artisticos destinados as jovens geragdes. No ambito dos livros para
este publico, o entendimento de que as obras deveriam propiciar informagao e colaborarem com

a formagao educacional dos leitores, agregando conhecimento de mundo aqueles, ganha forga,

% Neste trecho da tese, o termo género se refere ao conjunto de obras literarias cuja similitude e/ou particularidade é
a destinagdo para criangas e jovens, e nao as tipologias textuais, uma vez que a literatura infantojuvenil compreende
diferentes categorias de criagdes que, por vezes, interpenetram-se.

8 Compreendo como autores os escritores, os ilustradores e os editores de livros, sendo estes responsaveis,
respectivamente, pelas palavras, pelas imagens e pelo projeto grafico das obras como um todo.

% Este é o caso das ilustracSes elaboradas pelo famoso pintor Gustave Doré para os contos publicados por Perrault.
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tendo em vista as concepgdes pedagdgicas iluministas do momento, tributarias dos pensamentos
de John Locke e de Jean-Jacques Rousseau’.

Ja na Europa do século XIX, nao mais tao violenta quanto a de Perrault, as historias
recolhidas pelos alemies Jacob e Wilhelm Grimm - os irmaos Grimm - ganharam o publico
infantojuvenil, apresentando versdes mais brandas e/ou suaves que as do escritor para contos
populares de génese comum. Ademais, as invengdes de Hans Christian Andersen, embora duras
como o cotidiano dos menos afortunados, apresentaram como caracteristicas a esperan¢a ¢ a
confianca na mutabilidade da vida, préprias do Humanismo, que permanecem como uma
constante, salvo raras excec¢Oes, nas obras infantojuvenis até hoje.

Nesta mesma época, a publicagdo de livtos como os de Lewis Carroll, Alice no pais das
maravilhas (1865) e Alice através do espelho ¢ o que Alice encontrou li (1872), o de Carlo Collodi, As
aventuras de Pinogquio (1883), o de Lyman Frank Baum, O wdgico de Oz (1900), e o de James Matthew
Barrie, Peter Pan, o menino que nio queria crescer (1904) - concebido a priori como pega teatral para o
natal de Londres -, colaboraram para que a interpenetragio entre fantasia/mégico/maravilhoso -
até mesmo o absurdo - e realidade/mundo ordinirio e a prevaléncia da esperanca fossem
assumidas efetivamente como caracteristicas de obras destinadas as jovens geragoes.

No ambito da materialidade dos livros, as obras surgidas no século XIX e na passagem
deste para o século XX evidenciam a importancia da pesquisa com suportes e técnicas de
impressdo. Foi somente no final do século XIX, com o desenvolvimento da litografia™ -
permitindo a impressio conjunta de imagens e textos - que os livros que reuniam tipografias™ e

imagens em uma mesma pagina se multiplicaram. Apds essa invencao, seguiram-se outras, COmMo

' Enquanto "Locke promoveu a teoria da infancia 20 expor sua ideia bastante conhecida de que ao nascer a mente ¢
uma folha em branco, uma tibula rasa" (POSTMAN, 1999, p. 71), Rousseau compreendeu que "a crianca é
importante em si mesma, e ndo meramente como um meio para um fim" (POSTMAN, 1999, p. 72). Contudo, ambos
"tém em comum uma preocupa¢ido com o futuro" (POSTMAN, 1999, p. 74) das jovens geragdes, sendo os livros
importantes instrumentos neste proposito.

” Processo que explora a heterogeneidade entre o 6leo e a dgua para a transferéncia de uma imagem de uma
superficie lisa, geralmente o metal, para o papel.
3 Bl

9 N . ~ L. .o~ . ~ . L .
93 Corresponde a arte e ao processo de criagdo plastica na composi¢ao e impressio de um texto, seja de modo fisico
ou digital.
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o uso de esténcil™ e da molitografia™, possibilitando ilustracdes coloridas em larga escala. Ou
seja, as cores nao precisavam mais ser inseridas a mao nas imagens que compunham os livros.

Em decorréncia desse fato, a linguagem visual, em especial as ilustragoes, ganha espago
nas paginas daqueles livros, cumprindo didlogos mais efetivos com os textos e nao apenas como
funcao decorativa. A obra Jua ¢ Chico (1865), do alemdo Wilhelm Bush, que inspirou
indiretamente o dito primeiro texto de teatro infantojuvenil brasileiro, O casaco encantado, - como ja
tratado nesta tese - ¢ um dos exemplos que elucida esta informacao. Constituida como uma
espécie de livro em tirinhas com figuras caricatas, demonstra a complexa ligacdo entre imagem e
verbalidade nos livros infantojuvenis ja em meados do século XIX, em que a primeira acrescenta
informagdes a segunda e vice-versa.

Alan Powers, em Era uma V'ez uma Capa (2008), faz um apanhado histérico acerca dos
livros infantojuvenis, a partir das capas destes no contexto inglés e norte americano, colaborando
na formulacio desta tese. Para o autor, "entre meados do século XVIII e a Primeira Guerra
Mundial, houve uma enorme diversificagao nos tratamentos dados ao projeto grafico de livros
para crianga, com uma inventividade que demorou a ser superada” (POWERS, 2008, p. 9). Logo,
¢ possivel dizer que, na passagem do século XIX para o século XX, pouco a pouco, os livros
infantojuvenis deixam de supervalorizar o verbal e comegam a se tornar territoérios hibridos das
ilustragoes e dos textos, por exemplo. Aspecto que ¢ perceptivel pelo surgimento de obras
destinadas a criangas e jovens em que palavras e imagens atuam em justaposi¢ao de informagoes,
como o trabalho do ilustrador britanico Randolph Caldecott.

Ainda segundo Powers, no periodo citado, os livros variavam em constitui¢ao - tamanho,
técnicas de impressdo, tipo de encadernagdo - e em preco, alcangando diferentes publicos. Por
meio de graficas, editores e livreiros de pequeno porte, muitas publicagdes surgiram resultantes
de experimentagoes de artistas que entrelacavam palavras e imagens e que tiveram sua obra
consagrada, como Beatrix Potter, autora do classico A histiria de Pedro Coelho (1900). Nao ¢é a toa
que Martin Salisbury e Morag Styles, em Livro Infantil Ilustrado: a arte da narrativa visual (2012)

consideram esses anos como a Era de ouro dos livros infantis. De acordo com os autores:

G ’ . ~ . . ~ . , . s ~
** Técnica de reproducio que consiste na aplicagdo de tinta em uma superficie através do corte ou perfuragio em um
molde, resultando em uma prancha com o preenchimento do desenho vazado.

% Segundo Maria Liicia Costa Rodrigues no artigo A ilustragio e a narrativa visual nos livros para a infancia (2015, p. 239),
"método de impressdo caracterizado pela decomposi¢io da imagem em partes, que recebem cores diferentes na
impressio".
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O periodo entre a segunda metade do século XIX e o inicio do século XX ficou
conhecido como a era de ouro dos livros infantis, época em que houve uma
convergéncia de muitas inovagGes na tecnologia da impressao, de mudancas de atitudes
em relagdo a infincia e do surgimento de artistas brilhantes.Os desenhos de sir John
Tenniel para a obra Alice's adventures in Wonderland (Macmillan, 1865), de Lewis Carroll,
talvez tenham dado inicio a essa nova era. Eles trouxeram algo de novo para a pagina;
as imagens passaram a ter um papel fundamental na experiéncia da leitura e,
posteriormente, tornaram-se cruciais em nosso modo de ler. (SALISBURY; STYLES,
2012, p. 18)

Entretanto, para além das relagdes entre palavras e imagens, os livros deste perfodo
revelam a importancia do projeto grafico - apontado acima a partir dos escritos de Powers -, no
que se refere ao design. Ou, de modo mais especifico, a concepgao de um produto - neste caso o
objeto livto - quanto a sua forma fisica e funcionalidade. Nesta contextura, a proposta de Peter
Newell, que rompeu com o formato tradicional do livro, em O /vro inclinade (1910), é um exemplo
significativo.

No que se refere as décadas que se seguiram a primeira grande guerra mundial, Powers
destaca a visio que predominava acerca dos livros infantojuvenis no continente europeu,
atribuindo as criangas certo preciosismo e protecionismo por parte dos adultos. Tendo como
base o estudo deste autor, digo que, nos anos 20 do século passado, os livros para criangas e
jovens possufam como caracteristicas o conservadorismo e a nostalgia de uma infancia
romantizada. Contudo, ja nos anos 30 este quadro havia mudado e os livros dialogavam com
questdes estéticas do movimento modernista, levando criancas a  “desfrutar dos riscos que os
editores assumiram em beneficio delas." (POWERS, 2008, p. 39).

Quanto a producao de livros para criancas e jovens no Brasil, devo destacar que
diferentemente do que ocorrera no continente europeu, as publicagbes nacionais se deram
tardiamente, por conta das proibi¢cdes antecedentes a transferéncia da corte portuguesa para o
pais. Embora haja registros de outras traducbes de historias classicas do velho mundo feitas
anteriormente em solo brasileiro, foi no final do século XIX que Figueiredo Pimentel langou
Contos da Carochinha (1894), reunindo textos de Perrault, Grimm e Andersen. Essa publicagao,
creditada como marco inicial da literatura infantojuvenil brasileira, abriu as portas para outras,
como as de Pimentel e Bilac - citados no primeiro capitulo desta tese -, que apresentavam forte
carater didatico. Para além de um preciosismo, de um protecionismo, de um conservadorismo e
de uma nostalgia acerca da infincia, as obras destes autores pouco ou nada exploravam as

ilustracdes e o design dos livros.
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Uma excegdo ao cenario apontado acima foi a criagdo da colegao Biblioteca Infantil pela
Companhia Melhoramentos, em 1915. Este conjunto de livros trazia tradug¢des de contos
europeus acompanhadas de ilustragdes produzidas por profissionais residentes no Brasil. Dentre
eles, destacam-se: Calixto Cordeiro, Henrique Cavalleiro, Julidlo Machado e Francisco Richter.
Este dltimo responsavel pelos desenhos da primeira obra com quatro cores publicada no
mercado editorial nacional: O patinho feio (1915).

Ainda no contexto brasileiro, os anos 20 e 30 foram marcados pelo sucesso das obras de
Monteiro Lobato, destinadas ao publico jovem. Os titulos de sua sétie e/ou cole¢ao O sitio do
Pica-pan Amarelo™, iniciada com Narizinko Arrebitado (1921), abriram as portas para criagdes
autorais e nio didatizantes e/ou moralizadoras no pais. E, ao serem classificados como "livros de

Q . . . . . . . « 0 .
"7 enfatizavam a potencialidade das imagens nos livros infantojuvenis™, valorizando a

tiguras
cultura do pais, mesmo que em uma perspectiva decorativa, e se aproximando dos ideais
modernistas em voga.

Na Europa, durante a segunda guerra mundial, a escassez de muitos produtos, entre eles
o papel, foi vivenciada intensamente. Por esse motivo, e para reduzir custos de publicacées ao
maximo, os livros infantojuvenis logo se viram atrelados ao uso de materiais de qualidade inferior.
Esta realidade perdurou mesmo no perfiodo pos-guerra, época em que, apoés um curto periodo de
tempo de cunho introspectivo e regressivo na producao de imagens, as ilustracOes foram

fortemente afetadas “por movimento mais estridentes na arte e no design, como, por exemplo, o

expressionismo abstrato (SALISBURY; STYLES, 2012, p. 27). Powers assim comenta o quadro:

Formatos pequenos e papel barato ndo impediram alguns esforcos corajosos de edigio.
Mesmo na neutra Suécia, a primeira edi¢do de Pippi Meialonga tinha formato pequeno
e papel de ma qualidade. Depois da guerra, houve um contraste entre a crescente
confianca do mercado editorial nos Estados Unidos e a abordagem mais hesitante na
Inglaterra, embora seja um periodo grandioso para o texto e a ilustragdo de obras para
criangas. As brochuras comegaram a substituir as capas duras, e os livros ilustrados
floresceram dos dois lados do Atlantico. Na Inglaterra, Edward Ardizzone se tornou,
talvez, o mais conhecido ilustrador de livros para crianc¢a, enquanto nos Estados Unidos

% Considerando que abordar maiores aspectos sobre a obra de Monteiro Lobato me desviaria da rota desta tese,

optei por indicar o livto Os filhos de Lobato: o imagindrio infantil na ideologia do adulto (2011), de J. Roberto Whitaker
Penteado, aos leitores que desejam adentrar neste universo.

o7 ~ . . a0 . . . .
Expressao de natureza leiga comumente utilizada no Brasil até os dias atuais para se referir a obras em que estdo
presentes ilustrages.

% O uso de imagens em livros infantojuvenis no inicio do século XX também se vincula as diretrizes pedagdgicas da
Escola Nova, em expansio no Brasil naquele momento. De modo geral, o movimento escolanovista visava promover
o desenvolvimento auténomo e a liberdade reflexiva de educandos, servindo-se, para isso, entre outras coisas, da
fruicdo artistica como experiéncia estética, como no caso da leitura de imagens.
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Maurice Sendak introduzia alguma complexidade cultural no que antes parecia uma
atividade simples. (POWERS, 2008, p.63)

Desta maneira, no periodo de reconstru¢ao dos paises participantes da segunda grande
guerra - o fim da década de 40 e a década de 50 -, houve a entrada de um nimero significativo de
designers graficos no campo editorial dos livros destinados a criangas e jovens. Os “livros que
apresentavam uma abordagem unica ao conceito, imagem e tipografia comegaram a surgir, sendo
que em muitos deles os proprios designers figuravam como autores” (SALISBURY; STYLES,
2012, p. 29). Fator que propiciou a afirmagao de uma espécie singular de livros: os livros
ilustrados e suas derivagoes - conceitos destrinchados na sequéncia desta tese.

Por sua vez, os anos 60 presenciaram o “compromisso em melhorar a qualidade das obras
das criangas, assumido por todos os niveis de producio e distribuicao" (POWERS, 2008, p. 93),
para além de tragos formais ou do parque grafico. H4 uma mudanga significativa na estilistica dos
livros infantojuvenis, que, com expressoes e marcas autorais peculiares de seus criadores, ganham
status de obra de arte, consolidando a importancia das experimentacbes e dos avangos
transcorridos até entdo, principalmente na Europa e nos Estados Unidos.

E neste pafs e nesta década que Maurice Sendak lanca a obra-prima Onde vivem o5 monstros
(1963), - como apontado na epigrafe desta tese e na citagdo de Powers -, impactando adultos e
criangas. Nesta criagao, o autor aborda a furia infantil perante as rela¢cdes de poder estabelecidas
entre adultos e criangas”. O que se destaca no livro “é a forma como ele trabalhou em diferentes
nfveis para transmitir os sentimentos do jovem protagonista, por meio de cores, formas e
composicoes” (SALISBURY; STYLES, 2012, p. 38-39), construindo uma historia verbal e visual
que ganhou o mundo ocidental, tornando-se um classico revolucionario infantojuvenil.

Além de Sendak, na mesma década, outros artistas produziram obras que se tornaram
representativas, no que diz respeito as inovagoes em livros para criangas e jovens. O designer
italiano Enzo Mari, por exemplo, criou um livro no formato sanfona chamado L.’ A/falena (1961) e
Warja Lavater Le Petit Chaperon Rouge (1965), raridades da produgao artistica para as jovens

geragoes, em que design, imagens e, quando existentes, palavras sao elementos indissociaveis. E,

? De certo modo, este livro traz a tona as teorias desenvolvidas por Sigmund Freud entre o fim do século XIX e o
comeg¢o do XX, nas quais o autor chega a conclusio de que "as criangas tém sexualidade e estdo impregnadas de
complexos e pulsbes psiquicas instintivas" (POSTMAN, 1999, p. 76), que precisam ser dominadas, deixadas para tras
e sublimadas para se alcangar a maturidade ou a idade adulta.
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ainda, que exemplificam magistralmente o poder de constru¢ao narrativa das imagens - como
abordarei ainda neste capitulo -, podendo os livros contar historias sem a presenca de palavras.

Ja a década de 70 seguiu no caminho de experimenta¢es e de ousadias tragadas pelos
criadores de livros infantojuvenis de tempos anteriores, principalmente no que diz respeito a
consolidaciao de ilustradores-escritores e, por vezes, ilustradores-escritores-editores. Ou seja,
aqueles responsaveis tanto pela linguagem visual quanto pela verbal - quando presente - dos
livros, promovendo, na maioria das vezes, casamentos sensiveis entre ambas, com criagao de
histérias com diversos niveis de significagao, instigando diferentes publicos. Contudo, neste

mesmo petiodo:

Com o aumento do volume da edi¢do de livros para crian¢a na década de 1960, veio o
perigo de que cada vez mais “produtos” imitativos e mediocres inundassem o mercado,
e menos editores estivessem dispostos a assumir riscos e apoiar estilos e ideias originais
e incomuns. A estrutura economica da industria também mudou. Do modelo
tradicional, em que se publicava uma obra primeiro em capa dura e esta era
comercializada a um preco mais alto - a fim de cobrir os custos fixos iniciais antes de se
considerar uma edi¢do em brochura - para um modelo em que a primeira edi¢do ja se
fazia em brochura, reduzindo as margens de lucro e exigindo maior volume de vendas
garantidas”. (POWERS, 2008, p. 101)

No contexto brasileiro, a situagdao exposta acima encontra ressonancia. Enquanto os anos
50 e 60 sao marcados por um processo de mudanca de foco politico, econdémico e social, do rural
para o urbano, que repercutiu no conteido das obras literarias infantojuvenis - ambientadas nas
cidades e com a condigdo emancipadora -, os anos 70 em diante se caracterizam pelo
desenvolvimento da dimensao visual maltipla dos livros, tanto em seus designs, quanto em suas
tematicas. Na data de 1969, por exemplo, a publicagio do classico brasileiro icts, de Ziraldo. "[...]
Um convite ao leitor para juntar a linguagem verbal com a visual em um projeto grafico
inovadot" (RODRIGUES, 2015, p. 245).

Nesta mesma década, também desponta uma série de escritores e/ou ilustradores no
Brasil, como Ana Maria Machado, Ruth Rocha, Lygia Bojunga Nunes, Mary Franca, Eliardo
Franca, Eva Furnari e muitos outros, reconhecidos internacionalmente, e nacionalmente,
principalmente a partir da cria¢do da Fundacao Nacional do Livro Infantil e Juvenil (FNLIJ), em

1968. Com relagio as tematicas, muitos dos nomes elencados promoveram em suas obras
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questdes advindas dos movimentos identitarios, tais como o feminista, o lgbtqia+'" e o negro.
Afinal, vale lembrar que, tal como no caso teatral, a literatura infantojuvenil se torna, no auge da
ditadura civil-militar brasileira, um meio possivel e menos visado para se falar em temas tabus, em
especial os ligados as questoes politicas, mesmo que de modo metaférico.

Em relacdo aos aspectos materiais dos livros brasileiros para as jovens gera¢oes na década
de 70, ¢é possivel dizer que, como consequéncia de uma certa autonomia de trabalho alcancada
por ilustradores-escritores e ilustradores-escritores-editores, houve uma expansio do uso da
linguagem nao-verbal na literatura infantojuvenil, alterando, inclusive, o seu status das ilustragoes
que vai se consolidando como elemento discursivo fundamental e autbnomo nas publicagoes.

Conforme esclarece Rodrigues:

No decorrer das dltimas décadas, a imagem vem ganhando cada vez mais espago na
literatura infantil. Uma importante mudan¢a surgiu na forma de construgio e de
disposicao das ilustragdes dos livros nos ultimos anos: os ilustradores passaram a fazer
todo o projeto grafico da obra, desde a escolha dos tipos até sua localizacio nas paginas
e a disposicio das ilustracdes. Essa autonomia gerou uma unidade muito maior do texto
com as ilustragbes, ¢ muitas vezes o proprio formato do texto e a disposicio dele
formam uma imagem. (RODRIGUES, 2015, p. 245)

Como época que compreendeu o final da Guerra Fria e o inicio do processo de
globalizacao, os anos 80 e 90 sao marcados pela queda do comunismo na Europa, o que acelerou
o crescimento econémico do continente como um todo e dos Estados Unidos, possibilitando
que a inflacdao fosse controlada e que houvesse uma remodelagem da industria grafica. Este fato
traumatico - nas palavras de Powers (2008, p. 122) -, fez com que "poucas empresas na Inglaterra
e nos Estados Unidos fossem capazes de competir em pre¢o na impressio em cores',
ocasionando a transferéncia da producao de livros para paises como a Espanha e a Italia e para o
extremo oriente, o que dificulta uma relacio de proximidade entre criadores, editores e graficas,
muitas vezes.

Em seus escritos, Powers (2008, p. 122) também salienta que, na segunda metade da
década de 80, "os computadores, disponiveis em quase todas as casas e escritorios, ameacavam

tornar obsoletas as habilidades de projetos tradicionais dos compositores tipograficos". Logo, a

0 o L . . . . . .. .
100 Sigla de Iésbicas, gays, bissexuais, travestis, transexuais, transgéneros, queer s, intersexo, assexuais e outros grupos
e variagoes de sexualidade e de género, muito embora na década de 70 fosse comum o uso do termo genérico gay
para se referir a todos os constituintes do movimento.
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produgido de livros precisou se reinventar. De inicio, a alternancia de folhas duplas coloridas e em
preto em branco presentes nos livros - como recurso de economia financeira - caiu em desuso. E,
posteriormente, houve "uma expansio generalizada da ilustragio, algo que estava em sintonia
com o clima cultural nostilgico e com o surgimento de uma nova geragio no final de 1970"
(POWERS, 2008, p. 122), acarretando na publica¢do de diversos titulos que, mais e mais, foram
inseridos em um mercado de consumo voltado para o para o publico infantojuvenil.

Cabe ainda destacar que, ja nos anos 90, um verdadeiro fenomeno mundial, no que diz
respeito aos livros infantojuvenis, tomou conta das ruas e lares, muito embora nao lidasse com
imagens para além da capa. A publicagao do primeiro volume da série de J. K. Rowling, Harry
Potter, em 1994, retomou a tradi¢ao de mistura entre realidade e fantasia na literatura para criangas
e jovens, assim como a abordagem de temas tabus como o abandono, a adogdo e a rejeicdo. Na
virada do século, Harry Potter aproximou leitores adultos, juvenis e infantis, a ponto de "algumas

101

pessoas consideram as duas ultimas décadas™ uma nova "idade de ouro" dos livros para crianga"

(POWERS, 2008, p. 122).

No tempo presente, criadores mais jovens, como Suzy Lee, Oliver Jeffers, Isabel Minhds
Martins, entre tantos outros, passam a ocupar lugar de destaque nas prateleiras infantojuvenis de
livrarias de todo o mundo ao lado de nomes ja consagrados na area, como Gianni Rodari, Shel
Silverstein, Jon Klassen, Tomi Ungerer e Kvéta Pacovska, por exemplo. Ademais, eventos e

102 ¢ o Prémio Hans Christian

prémios, como a Feira do Livro Infantil e Juvenil de Bolonha
Andersen'”, tém colaborado para a valorizacio dos profissionais, a expansio e a
internacionalizagdio do campo, e para a multiplicagio das propostas relacionadas aos livros
infantojuvenis.

Em plena revolugao digital, os anos 2000 trouxeram consigo a possibilidade de

reinvenc¢ao dos livros, como um todo, e dos infantojuvenis também. O surgimento dos livros

digitais - e-books - e dos audiobooks reelaborou a tradigao, evidenciando novas possibilidades

""" Levando em consideragio o ano da publicagio dos escritos do autor, este refere-se a tltima década do século XX
e a primeira do século XXI.

2 Com primeira edigio em 1964, é realizada anualmente em Bolonha, na Ttélia, e dedica-se 2 literatura infantojuvenil,
reunindo escritores, ilustradores, editores, agentes literarios, bibliotecarios e demais interessados no assunto do
mundo todo.

13 Promovido pela International Board on Books for Young People, concede uma medalha de ouro, a cada dois anos, a
escritores e a ilustradores vivos, independentemente da nacionalidade. Entre os premiados, constam as escritoras
brasileiras Lygia Bojunga Nunes, em 1982, e Ana Maria Machado, em 2000, além do ilustrador Roger Mello, em
2014.
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técnicas e estéticas na constituigao destes objetos. Na diversa gama de produgdes hoje existentes,
os livros infantojuvenis foram adquirindo carater multifacetado. Com caracteristicas variadas e
peculiates, essas obras deixaram de ser apenas suportes portiteis para informacgio e/ou
narrativas, a partir de uma sequéncia de paginas. Tornam-se produtos de natureza hibrida e de

classificagoes multiplas.

3.1.2 Livros ilustrados e livros-imagem

Hoje, algumas terminologias vém surgindo na tentativa de classificar em tipologias os
livros destinados as criangas e aos jovens, de acordo com critérios e/ou especialidade levantados.
Para Linden, embora em alguns pafses, como Portugal, Espanha e Inglaterra certas
nomenclaturas designam com maior exatidio um género de livro, no Brasil estas ainda sao usadas
sem muito critério, dificultando maiores delimitagdes das produgdes.

Conhecidos no meio académico, editorial e literario inglés como picturebooks e no francés,
espanhol e portugués sob a denomina¢ao de album - e suas variantes, como album ilustrado -, os
livros ilustrados e os livros-imagem'”* receberdo destaque neste trabalho. Isso se deve ao fato de
as obras que vém sendo utilizadas como estimulos nas montagens dos espetaculos citados no
primeiro capitulo, especialmente As aventuras de Bambolina e Inimigos, parecem se aproximar e/ou
pertencer de/a estas tipologias.

Comumente, os livros ilustrados sio compreendidos por leigos como qualquer publicacio
literaria em que existam palavras e imagens em sua constitui¢do. Contudo, conforme aponta
Linden (2011, p. 29), "o livro ilustrado constitui efetivamente uma forma especifica de
expressao”’, projetado para valorizar as relagdes entre texto, imagem e suporte na articulagio de
uma narrativa. Ou seja, para um livro ser considerado ilustrado nao basta a presenca de imagens,
mas sim o papel assumido por elas na condugao da trama que compoe a obra.

Enquanto, os livros com ilustragdoes sio aqueles “onde as figuras apenas enriquecem,
decoram e ampliam o significado do texto” (SALISBURY; STYLES, 2012, p. 7), os livros

ilustrados sao "obras em que a imagem ¢é especialmente preponderante em relacdo ao texto, que

"% No Brasil, também ¢ frequente o uso das denominacdes livros de imagem e livros de narrativa visual para esta
categoria. Contudo, para evitar possiveis confusdes ao longo deste texto, optei pelo uso do termo mais frequente:
livros-imagem.
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alias pode estar ausente [..]. A narrativa se faz de maneira articulada entre texto e imagens."
(LINDEN, 2011, p. 24).

Nos livros com ilustragdes, costumeiramente, o texto escrito conta uma historia, em que
imagens mentais sio evocadas pelas palavras. As ilustragdes presentes nos livros materializam
estas evocagOes a partit de um olhar singular do ilustrador, enriquecendo a histéria contada
verbalmente e gerando novas histérias a partir da relacdo entre palavras e imagens. Juntos, texto
verbal e ilustragdes, permitem ao leitor a construcao de historias complexas, a partir de sua
interacdo com a obra. Nesta perspectiva, os livros com ilustragoes podem ser entendidos como
aqueles em que as ilustragdes sao uma espécie de interpretagao visual, por vezes isolada, a partir
do verbal, com diversas possibilidades estéticas e de significagao.

Diferentemente, nos livros ilustrados, as historias nao sao contadas necessariamente por
um texto verbal, do qual evocam imagens materializadas por um ilustrador, a partir de sua
interpretagao dos escritos. Nesta espécie de livros, as historias sao explicitadas a partir das
ilustracdes, estando estas em relagdo com o texto verbal, se este for existente na obra. H4 uma
revisio da hierarquia em que se pautam os livros com ilustragdes. Enquanto nestes, as palavras
possuem maior importancia, nos livros ilustrados o papel de destaque ¢ das imagens, construindo

sequencialidades preponderantemente visuais. Nas palavras de Linden, o livro ilustrado:

[...] seria assim uma forma de expressdo que traz uma interagdo de textos (que podem
ser subjacentes) e imagens (espacialmente preponderantes) no dmbito de um suporte,
caracterizada por uma livre organizacio da pagina dupla, pela diversidade de produgées
materiais e por um encadeamento fluido e coerente de pagina para pagina. (LINDEN,
2011, p. 87)

Como abordado anteriormente, as origens deste tipo de livros sdo imprecisas,
confundindo-se, por vezes, com a histéria da inser¢io de imagens em obras infantojuvenis. Nas
publicagdes que se dedicam ao tema, o pedagogo tcheco John Amos Comenius é sempre
lembrado como o primeiro autor a criar uma obra para as jovens geragoes associando palavras e
imagens: o livro didatico Orbis Sensualinm Pictus - O Mundo Visivel - (1658), uma espécie de
dicionario visual. Ainda nestas publica¢des, ¢ frequente a informagao de que o aparecimento do
livro ilustrado, enquanto literatura, deu-se com chapbooks. Todavia, parece-me que, a0 mesmo
tempo em que as tentativas de resgate da génese dos livros ilustrados sio plausiveis, todas pecam,

uma vez que, nas obras supracitadas, havia muito mais uma valorizacio do texto do que das
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imagens. Assim sendo, tanto o livro de Comenius, quanto os chapbooks, seriam classificados hoje
como livros com ilustragdo, em que a palavra pode prescindir da imagem.

Baseando-me na histéria dos livros infantojuvenis, mesmo que de maneira panoramica e
lacunar - como apresentada no inicio deste capitulo -, digo que as palavras deixam de ser os
aspectos mais importantes na construcao de livros a partir do momento em foi possivel a
impressao conjunta destas com as imagens, construindo livros como objetos integrais. Por isso,
libertando-me de marcos temporais delimitadores, creio que os livros ilustrados despontam na
Europa e nos Estados Unidos, efetivamente, a partir do século XX, assemelhando-se ao cinema,
a publicidade, a televisao e as revistas em quadrinhos, que também narram a partir de imagens.

No Brasil, como a valorizagao grafica e estilistica das obras infantis foi tardia, os livros
ilustrados s6 chegaram ao mercado editorial por volta da década de 70 do século passado. Talvez,
por isso, Flicts seja considerado um precursor desse periodo. "Isso se deve porque nele se
ampliaram o espaco e a importancia das imagens, criando-se jogos entre as cores e as formas.
Ziraldo, que também ¢ o ilustrador, construiu pictoriamente um discurso tao forte quanto o
poema que conta a historia da cor", diz Graga Ramos, em A imagem nos livros infantis: caminbos para

ler o texto visual (2013, p. 29). Ainda nas palavras desta autora:

Podemos tracar um paralelo entre a arte da ilustracdo e Ficts, a cor inexistente. Antes a
ilustracdo estava atrelada ao texto, mas era considerada em posi¢ao menor. Se formos a
uma biblioteca e recuperamos algum livro infantil brasileiro, anterior aos anos 1970,
encontraremos exemplos de livros que mostram paginas e paginas de texto e algumas
poucas ilustragdes. Elas apenas pontuavam a histéria narrada. Indicio dessa
"desimportincia" era o fato de, muitas vezes, o ilustrador nem chegar a ser citado no

livro. (RAMOS, 2013, p. 29)

Por sua vez, embora os livros-imagem possam ser compreendidos como uma
subcategoria dos livros ilustrados, optei por interpreta-los como uma espécie autbnoma neste
trabalho, filiando-me aos escritos de Linden, de Ramos e de Rodrigues. Segundo estas autoras, os
livros-imagem sdo caracterizados pela auséncia de palavras, sendo a histéria contada
exclusivamente por meio da linguagem visual, com destaque para as ilustragoes. Neles, toda a
narrativa ¢ erigida pela sequéncia de composi¢des visuais e pela constitui¢ao material do objeto.

Este fato permite que, no caso de livros-imagens com narrativas inéditas, o leitor se torne
responsavel pela coautoria da obra, em grande escala. Conforme evidencia Ramos (2013, p. 109),

o criador do livro "constroi as imagens, e o leitor se apodera delas para contar o que sugerem. E
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um exercicio dos mais elaborados, porque o didlogo precisa ser bem conduzido pela sequéncia de
imagens de forma a nio tornar a leitura algo aleatério, desvinculada do conjunto de ilustragoes".
As criangas menotes, por exemplo, "pouco compromissadas com a légica, sao capazes de dar
diferentes rumos para uma historia proposta a partir dessa linguagem em que as palavras estdo
ausentes" (RAMOS, 2013, p. 107), completa a autora.

Assim como no caso dos livros ilustrados, a génese dos livros-imagem ¢é imprecisa no
contexto europeu ¢, até mesmo, estadunidense. Contudo, no Brasil, parece que a "novidade veio
pelas maos de Juarez Machado (1941-), artista plastico que em 1976 langou no pais Ir e vir, obra
destinada a criancas em que a experiéncia da imagem ¢ radicalizada" (RAMOS, 2013, p. 63). Além
de ter dispensado o uso do texto verbal, este livro inovou pelas possibilidades de leitura, ja que
nao ha uma ordem correta da narrativa ali presente, podendo ser lida de frente para tras como de
tras para frente -, além de "ndo dar rosto a uma personagem. A identidade estava apenas nas
marcas dos pés e na imaginac¢ao do leitor" (RAMOS, 2013, p. 63).

Aqui cabe destacar que, mesmo sendo tipologias de livtos com naturezas distintas, tanto
nos livros ilustrados, quanto nos livros-imagem, as imagens tém aspecto relevante,
hierarquicamente niao subordinada ao texto verbal, assumindo papel ativo na constru¢ao de uma
histéria. Ou seja, em ambos, com suas especificidades, a posigao dominante da escrita ou do
verbal, repetidamente constatada em nossa sociedade, é posta em declinio, fazendo a imagem
ganhar destaque e emergir como modo privilegiado de comunicagdo e de expressio humana que
vem se despontando cada dia mais.

Ademais, ¢é interessante frisar que os livros ilustrados e os livros-imagem nao se
restringem ao publico infantojuvenil e abrangem outras categorias ou subcategorias, muitas vezes
estando em areas ou zonas limiares, "como as propostas que se elaboram entre o livro ilustrado,
livio de artista' e livro de arte". (LINDEN, 2011, p. 26). Tendéncia que ganha corpo,
principalmente, a partir da entrada de designers no mercado editorial de livros para as jovens
geragoes, no século passado. Como destrincha Michel Defourny, em depoimento contido no livro

de Linden:

Alguns livros ilustrados para crianca sio obra de pintores, fotégrafos, designers ou
artistas pldsticos, quer pertencam a um movimento artistico, quer se apresentem como
artistas independentes. Diante desses objetos raros, preciosos, diferentes ou estranhos,
os adultos, muitas vezes desconcertados, custam a acreditar que se trate de livros para

5 , . L~ ;L. .
10 Espécie de criagio artistica que possuem como suporte livtos ou cadernos e exploram os formatos, os
acabamentos e os procedimentos de composicido de pagina daqueles para sua composicio.
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crianca. Demasiado bonitos, preciosos, dificeis, herméticos, segundo eles. Seus
criadores, no entanto, os destinaram explicitamente as criangas, e as vezes a toda a
comunidade de leitores. (LINDEN, 2011, p. 27)

Desta maneira, lembro que quando me refiro aos livros infantojuvenis como estimulos
e/ou disparadores para montagens teatrais infantojuvenis neste trabalho, abordo livtos em que o
verbal e o nio-verbal se articulam para a constru¢io de histérias e/ou em que o verbal nem estd
presente. Ndo me refiro simplesmente a quaisquer livros, uma vez que eles poderiam ser
constituido apenas pelo discurso verbal, por vezes, ja usado e estudado - inclusive por mim - no

106 ¢ ator—rapsodom,

contexto teatral, a partir, principalmente, da tendéncia dos romances em cena
e seus expoentes no contexto nacional: Aderbal Freire Filho e Luiz Arthur Nunes,
respectivamente.

A novidade observada, e que ¢ abordada nesta pesquisa, trata de compreender os livros
nao como um suportes em que estao contidas historias, expressas por meio do texto verbal, a
serem transformadas em texto - épico ou dramatico - teatral verbal. Procuro encarar os livros
como objetos capazes de estimular, disparar e direcionar a criagao de uma obra teatral a partir do

campo do design e do campo literario e/ou narrativo, que juntos sao responsaveis pela criagao de

narrativas visuais - e, as vezes, verbais - singulares, como sera abordado a seguir.

3.1.2.1 Tépicos de design

Seguindo as consideragdes propostas no final do primeiro tépico deste capitulo, de modo
geral, os livros ilustrados e os livros-imagem infantojuvenis podem ser encarados hoje como
produtos de design. Para Lins, "o livro infantil ¢ um produto de design peculiar. Um produto onde
convivem interpreta¢oes de texto, projeto grafico, as mais variadas técnicas de ilustragdo e todos

os recursos das artes graficas disponiveis" (LINS, 2003, p. 12). Ou seja, um objeto no qual a

106 Pritica teatral em que o texto narrativo ¢ utilizado como texto teatral sem se transformar em texto dramatico, no
sentido classico do termo. Nela, as narrativas sdo oralizadas pelos atores, confundindo o presente e o passado, ja que
os discursos sao em terceira pessoa e as agdes em primeira.

"7 Pesquisa de procedimentos atorais relacionados ao épico teatral, em que os intérpretes trabalham em aproximagio
aos rapsodos, espécie de contadores de histérias itinerantes, que transitavam entre cidades na Grécia antiga.
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forma ¢é complexa, sendo por isso necessario destrinchar seus elementos para melhor
compreendé-la.

Baseando-me, principalmente, nos estudos de Linden e nos escritos de Douglas
Menegazzi e Eliane Santana Dias Debus, no artigo O Design da Literatura Infantil: uma investigacao do
livro  ilustrado  contemporaneo (2018), elenquei os principais aspectos ligados a aparéncia, a
configuracdo e a estrutura dos livros infantojuvenis. Ao integrarem as constituicbes daqueles, a
materialidade, o formato, a diagramacio, as palavras - como tipografia e enunciagao gréﬁcalOS -, as
imagens e os acabamentos graficos sao elementos relevantes no desenrolar desta tese, norteando
o entendimento dos livros dos quais tém se originado espetaculos teatrais.

Em relagio a materialidade, conforme explicitado em linhas gerais no infcio deste
capitulo, os livros infantojuvenis vém passando, ja4 em sua origem, por alteragdes ou
transformagoes quanto as suas concretudes. Desde o ultimo século, inclusive, os produtores de
livros tém tido um olhar mais atento para as varias possibilidades de matérias-primas, para além
de seu valor economico.

Aqui cabe destacar as significativas proposi¢oes do designer italiano Bruno Munari com
relagdo aos materiais para se elaborar livros destinados as jovens geragoes, em meados do século
XX. A titulo de exemplo, a colecio prelibri - pré-livros - de Munari, composta por doze
exemplares em uma caixa-livro, continha obras que permitiam, entre outras coisas, que criangas
menores experimentassem toques em superficies de caracteristicas distintas: lisas, dsperas, macias,
duras etc.

Nos dias de hoje, as possibilidades de matérias-primas usadas na elaboragao de livros
estdao ligadas, principalmente, as suas caracteristicas intrinsecas, ao publico a quem se destinam e
ao uso que se faz das obras. Em livros direcionados a bebés, por exemplo, o plastico e o tecido
sao materialidades constantemente utilizadas, por conta da leveza, da maleabilidade e da
resisténcia, assemelhando-se a brinquedos. Ja para criancas maiores, em sua grande maioria, as
obras infantojuvenis sao constituidas de papel, também leve e maleavel, contudo mais fragil.

Segundo Lins, sobre essas caracteristicas dos livros:

Atualmente, encontramos livros de pano, de madeira, de metal e de plastico. Livros
inflaveis e impermeaveis para serem lidos na praia, na piscina ou durante o banho.
Livros com som, com cheiro, com as mais variadas texturas e recursos tateis. Livros
com apliques, envelopes e bolsos. Livros com origami (dobradura de papel), com

"% De acordo com Ramos (2013, p. 145): "A forma do texto também é uma comunicagdo por imagem. Chamamos a
isso de enuncia¢io grafica."
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pop-ups (encaixes e dobraduras formando "esculturas" instantdneas ao virar de pagina).
Livros-jogos. CD-livros. E-books. (LINS, 2003, p. 21-23)

Reconhecidas e exploradas, as materialidades tém potencializado as formas de
manipulacao dos livros, despertando os sentidos e a percepgao dos leitores, convidando-os a uma
participa¢ao mais ativa no ato da fruicao estética das obras. Nesta dire¢ao, ainda, contribuem com
a historia a ser contada. Este é o caso, por exemplo, de Birjgui (2016) de Mauricio Meirelles e
Odilon Moraes, e de O menino que gueria virar vento (2012), de Pedro Kalil Auad e Luisa Helena
Ribeiro. Publicagbes em que as paginas em papel craft - no primeiro caso - e em vegetal - no
segundo - concretizam aspectos das narrativas ali expostas.

Embora para Menegazzi e Debus a materialidade abranja o formato do livro, optei nesta
tese por limitar o primeiro termo a matéria, destacando o segundo como qualificacao autbnoma,
dada sua importancia no contexto atual e seguindo a proposta de Linden. Como foi pontuado no
primeiro topico deste capitulo -, nas ultimas décadas, as inovagoes no campo da informatica
permitiram recortes diferentes dos livros, adequando-os aos interesses e as necessidades dos
criadores, dos editores e do publico destinatario, - aqui as criangas e os jovens. Além de
viabilidade economica.

Os formatos mais tradicionais de livros sao o retangular - retrato e paisagem - € O
quadrado. Tal fato se deve, principalmente, a uma questio de produgao e de logistica, ja que
aquelas formas demandam maquinarios de corte menos especificos na fabricagao e facilitam a
estocagem do produto, tanto pelos fornecedores, quanto pelos vendedores e pelos leitores.
Todavia, outros formatos mais inusitados podem ser encontrados no mercado editorial
infantojuvenil, mesmo que em pequeno numero. Para além de O /lwvro inclinado de Newell, uma
proposta como a de Hervé Tullet, em O /fivro com um buraco (2014), destaca-se neste quesito.

Ainda sobre os formatos, atento que, desde o advento das teorias do desenvolvimento
humano no final do século XIX, os criadores de livros infantojuvenis passaram a levar em conta
as dimensoes das obras, no intuito de que o manuseio das mesmas fosse confortivel e/ou
possivel por criangas e jovens. Tendo em vista as interagdes entre este publico e o objeto livro, as
cargas semanticas ou de significagdes trazidas pelas relagoes estabelecidas no ato da leitura
também ganharam destaque e passaram a ser investigadas. Hoje se sabe que um livro de
dimensoes maiores, por exemplo, pode trazer a ideia de grandiosidade e/ou poder, enquanto um

pequeno de delicadeza e/ou preciosismo.
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Logo, os apontamentos de Maria Nikolajeva e Carole Scott, em Livro ilustrado: palavras e
imagens (2011), se fazem pertinentes. Para estas autoras, “o formato, assim, nao ¢ acidental, mas
participa da totalidade estética do livro” (NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p. 307). Em outras
palavras, as proposi¢oes ligadas as formas dos livros - assim como as materialidades - ndo siao
gratuitas. Elas colaboram e/ou promovem a concretizagio de qualidades da linguagem literaria,
principalmente em se tratando de obras destinadas as jovens geragoes.

Quanto a diagramacao de livros infantojuvenis, saliento que, hoje em dia, aquela nao
corresponde apenas a simples organizacao e/ou distribuicio dos elementos textuais e/ou
imagéticos em paginas, mas sim a uma composi¢ao que colabora e¢/ou direciona a historia a set
contada. Tal como apontado na materialidade e no formato, a diagramagao “condiciona em boa
parte o discurso veiculado ou os efeitos almejados” (LINDEN, 2011, p. 67) pelos criadores dos
livros.

Na esteira das produgoes literarias mais atuais que se utilizam de figuras, especialmente os
livros ilustrados e os livros-imagem, um importante aspecto tem sido a exploracido da pagina
dupla, que acaba determinando "a forma como textos e imagens se inserem no espago”
(LINDEN, 2011, p. 65), construindo um arranjo poético, uma sequencialidade da narrativa e,
consequentemente, da leitura. Sendo a dobra o “eixo fisico que divide o espago do livro aberto
em duas partes iguais” (LINDEN, 2011, p. 66), cabe a ela oportunizar também a materializa¢ao
de dois universos distintos ou de um s6, interferindo nas relagdes entre textos e imagens.

Acerca deste aspecto, Linden propoe tipos nao estaveis e/ou fechados de diagramacio
que contribuem para um pensamento sobre "o discurso veiculado ou os efeitos almejados"
(LINDEN, 2011, p. 67) em livros ilustrados infantojuvenis. Para a autora, na diagramagio
dissociativa, hd uma "maxima separagdo entre texto e¢ imagens” (LINDEN, 2011, p. 68), sendo a
imagem valorizada na “pagina nobre”, da direita, enquanto o texto fica na pagina da esquerda. Na
modalidade associativa, textos e imagens estao juntos na mesma pagina, denotando entrosamento
entre linguagens verbais e imagéticas, embora ainda exista uma separagdo espacial entre eles,
geralmente por meio de caixas delimitadoras. Ja na compartimentada, a diagramacao se assemelha
a das histérias em quadrinhos, com divisio das paginas em varios espagos "emoldurados", nio
sendo as imagens, necessariamente, subordinadas ao movimento de continuidade entre si. Por sua
vez, na conjuncio, "textos e imagens ja nao se encontram dispostos em espagos reservados, e sim
articulados numa composi¢dao geral, na maioria das vezes realizada em pagina dupla” (LINDEN,

2011, p. 68).
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Considero os apontamentos explicitados acima pertinentes para se pensar, além das
paginas, os elementos paratextuais dos livros infantojuvenis em grande esfera, e dos ilustrados e
livros-imagem, em menor ambito. Ou seja, os outros elementos verbais e/ou nio verbais que
integram a obra, tais como: a capa, a contracapa, a falsa folha de rosto, a folha de rosto, a
lombada, as orelhas, etc.'"” Afinal, estes também se constituem como eixos de articulacdo das
narrativas veiculadas pelas obras, muitas vezes, “antecipando informagoes e criando expectativas,
dialogando igualmente com o interior do texto, acrescentando-lhe sentidos”, conforme elucida
Ana Margarida Ramos, no artigo Segredos escondidos a vista de todos: implicagoes para a leitura dos codigos
de barras nos livros infantis (2017, p. 17).

Embora no tépico postetior serdo destrinchadas as dimensdes literarias e/ou natrativas
dos livros infantojuvenis, especialmente os ilustrados e os livros-imagem, neste trecho, abordarei
as palavras brevemente sob a 6tica do deszgn, completando as informagdes sobre as possibilidades
de diagramacdo de livros infantojuvenis na atualidade. Neste contexto, elas sao encaradas como
imagens e/ou texto visual, com caracteristicas plasticas e/ou pictoricas, que “pode set
manuscrito, desenhado, pintado, colado, fazendo parte da ilustragao ou simplesmente dialogando
com ela" (LINS, 2003, p. 64).

No campo tipografico, a partir da clareza de que o processo de leitura de criangas e
jovens - em especial os leitores iniciantes - possui peculiaridades em relagao ao de adultos e que
requer diferenciagdes claras entre as letras, cada dia mais, designers vém se atentando para a
necessidade da legibilidade. Logo, nos livros que se utilizam de palavras, pensar nas caracteristicas
como tipo de fonte, tamanho, padrio e cor, entre outras, é fundamental. A tipografia deve se
adequar ao projeto estético da obra, agregando valor ao mesmo.

No mesmo caminho, a enunciagao grafica deve proporcionar a visualizagao de textos de
modo simples, contribuindo para a leitura e verbalizagao oral, quando for o caso. Para isso,
elementos como a adequag¢io da quantidade de caracteres presentes em uma linha, o
comprimento de linha, a quebra de linha, o espagamento entre elas - assim como entre as palavras
-, 0 uso de pontuacio adequada, etc., tém sido fatores relevantes, atribuindo qualidade ao projeto

grafico de livros infantojuvenis, além de conforto na fruigao.

)9 z . . . ~ , : , .
7 A capa ¢ a face externa dianteira de um livro. A ela se opde a contracapa. A érea interna da capa é denominada

segunda capa, enquanto a terceira capa € a area interna da contracapa. A falsa folha de rosto ¢é a primeira folha de um
livto, contendo, geralmente, apenas o titulo da obra ¢/ou uma padronagem. A folha de rosto apresenta o livro, com
os dados que caracterizam a edicdo. Ja as orelhas sio as dobras da capa e contracapa voltadas para o interior do livro.
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Ja as imagens nao verbais ou, de maneira genérica as ilustracdes, podem aparecer nos
livros de modos muito diversos, através das incontaveis técnicas existentes para elaboragio das
mesmas, vatiando de acordo com o estilo do ilustradot, e estando dentro do projeto e/ou do
conceito da obra a ser gerada. Embora a ilustracdo seja costumeiramente confundida como
sinénimo de desenho, neste trabalho é importante destacar que o "desenho é apenas um dos
caminhos que ela pode tomar" (LINS, 2003, p. 50). O uso de gravura, pintura, colagem, bordado,
massa de modelar, etc. sao possibilidades para a expressao do artista, que sera digitalizada, caso
tenha sido criada de modo analdgico, para ser reproduzivel em série nos livros.

No ambito dos livros infantojuvenis, as ilustragdes se configuram como discursos que
pretendem comunicar algo ao jovem leitor. Por seu carater multiplo ou plurissignificativo, as
imagens, quando atreladas a um texto verbal, podem deixar de lado o extremamente literal,
ornamental e decorativo, lancando mao de conotagdes que revelam, contrapdem, amplificam
sentidos. Hstas, por sua vez, - como abordo na continuidade desta tese -, possibilitam a
exploracio da riqueza, da diversidade, da pluralidade e da diversidade de significados.

Assim, vale lembrar que se "as criancas, principalmente as nio letradas, utilizam-se das
imagens para penetrar nos significados possiveis da histéria" (NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p.
15), quanto mais criativos e singulares forem os trabalhos com as formas, as cores e os outros

. . . . ) . , . . ~ .
constitutivos da hnguagern v1sualm mails proximos de serem ob]etos potentes estarao os thOS,

>
ao levarem o publico a fabular outras possibilidades de representagao e existéncia das coisas ao
seu redor.

Apesar de as relagdes travadas e/ou interacdes entre palavras e imagens estarem também
ligadas ao campo literario e/ou narrativo, escolhi aborda-las aqui, levando em conta que o
conhecimento acerca dos elementos de design eram fundamentais para seu entendimento.
Elegendo os escritos de Nikolajeva e Scott e de Salisbury e Styles como guias, pretendo sintetizar

a complexidade do tema'"!, mesmo sabendo que nio esgotarei as possibilidades abarcadas pelo

mesmo.

" Segundo Donis Dondis, autor de Sintaxe da lingnagem visnal (2015), existem alguns elementos bésicos da linguagem
visual: ponto, linha, forma, dire¢io, tom, cor, textura, escala ou propor¢io, dimensido e movimento. Ambos essenciais
para o conceito de alfabetismo visual e, consequentemente, a tarefa de compreensio das mais diversas formulagoes
visuais.

"' Embora estes autores abordem uma tipologia especifica de livros infantojuvenil, o livro ilustrado, suas
consideragdes podem também ser redimensionadas para outras categorias, contribuindo para um olhar mais agugado
sobre as imagens em publica¢des literdrias destinadas as jovens geragdes ou, até mesmo, para o publico em geral.
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Para Nikolajeva e Scott, hd duas relagdes basicas que se ddo entre o verbal e o imagético
nos livros ilustrados. A primeira delas ¢ a que se refere a trabalhos simétricos, harmonicos ou
complementares, em que se enquadram a maioria dos livtos com imagens. Neste tipo de relagao,
como evidencia a prépria nomenclatura, a principio “as palavras nos contam exatamente a
mesma historia que a lida’ nas ilustracoes" (NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p. 29), duplicando
informacoes, acrescentando, por vezes, alguns detalhes e/ou preenchendo as lacunas deixadas
pela outra. "As ilustracoes sao mais decorativas que narrativas" (NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011,
p. 31).

A partir dos estudos das autoras supracitadas, Salisbury e Styles ajudam a ampliar o
entendimento desta espécie de recurso, tirando o carater de redundancia absoluta entre palavras e
imagens que os apontamentos de Nikolajeva e Scott parecem direcionar. Para Salisbury e Styles,
neste tipo de relagao, as imagens tendem a refletir e a expandir as ideias explicitadas no texto
verbal, adicionando, a este, informagoes que nao o refutam.

A segunda relagao a que Nikolajeva e Scott se referem ¢ a de contraponto ou dueto, na
qual “palavras e imagens fornecam informagoes alternativas ou de algum modo se contradigam”
(NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p. 33). Trata-se da elaboracao de narrativas ou histérias em
linguagens distintas que, mesmo em relagao direta, sio conflitantes de modo que o discurso das
palavras nao reforce o das imagens e vice-versa, mas o diferencie. De acordo com estas mesmas
autoras, na relacido de contraponto, as dinamicas entre palavras e imagens sio diversas, podendo
ser apresentadas "em uma ampla gama de formas" (NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p. 42), e
preenchendo as lacunas de uma linguagem pela outra, na qual as imagens nao acrescentam
informagdes redundantes, mas sim indispensaveis ou novas, contribuindo para que o leitor possa
desvendar a obra como um todo, ja que o texto comunica contando e a imagem mostrando.

Constantemente presente nas obras de criadores que acumulam as fungoes de escritores e
ilustradores, esta relacio se pauta, muitas vezes, na ironia, colaborando para a constru¢ao de um
jogo de desconfianga ou de davida do leitor para com o narrador do texto verbal, uma vez que
aquilo que o ilustrador explicita ¢ diferente do verbal, e, instintivamente, aceito como verdadeiro.

Salisbury e Styles, ao abordarem esta questao, dizem que as obras arquitetadas a partir
deste tipo de interagao "estimulam os jovens a participar ativamente na criacio de significado,
conforme preenchem as lacunas por conta propria" (SALISBURY; STYLES, 2012, p. 95). De
fato, percebo que, ao contarem historias que se contradizem ou sao diferentes, palavras e imagens

evidenciam que o ato da leitura ou da fruigao de um livro depende muito do leitor. Afinal, so6 ele
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pode atribuir significado a obra, de acordo com seu vocabulirio ou seu repertério de
entendimento. Fato que também ocorre com espetaculos teatrais e em quaisquer outras obras de
arte.

Contudo, o que chama aten¢ao nos estudos acima ¢ que o contraponto parece ser um dos
fatores que atraem a foco de adultos para alguns dos livros infantojuvenis, configurando-os como
nao voltados apenas para criangas e jovens, muito embora destinados a principio para os mesmos
- como sera abordado a seguir. Ao conter discursos ironicos e exercitarem a capacidade critica e
observadora de outras faixas etarias, certas obras cruzam fronteiras e desnudam a complexidade
que constitui uma obra de arte, como os livros de carater multifacetado.

Por fim, destaco aquilo que Menegazzi e Debus nomeiam de acabamentos graficos do
design. Para os autores, estes sao uma série de recursos graficos adicionados nas etapas finais do
processo de produgao editorial que propiciam uma grande diferenciagao aos livros, tais como
"envernizacdo local, laminacido, hot stamping - aplicagio térmica de adesivo colorido, entre
outros" (MENEGAZZI; DEBUS, 2018, p. 282). A esta lista acrescento a elaboracio de cantos
arredondados nos livros direcionados a criangas muito pequenas, e, até mesmo, 0 uso costura no
livro, evitando a saida de grampos, caso estes fossem usados. Detalhes que visam a seguranca
para seu publico alvo, mas que também podem proporcionar ampliagdo das experiéncias de
leitura. Afinal, "cada livro ‘pede’ uma solucio especifica, da mesma forma que uma histéria nunca

¢ igual a outra" (LINS, 2003, p. 30).

3.1.2.2 Questdes literarias €/ou narrativas

Uma vez que seria pouco produtivo e, até mesmo, imprudente arriscar-me a definir o que
¢ literatura, ainda mais no contexto atual, em que conceitos vém se expandindo a passos largos,
neste trecho da tese proponho, de imediato, descortinar algumas das questOes atreladas a
construcao de um discurso poético/literdrio em cariter amplo nos livros ilustrados e nos
livros-imagens infantojuvenis. Pautando-me em elementos recorrentes no género narrativo''” -
pois ¢ a ele que pertencem todos os livros apontados como estimulos e/ou disparadores de pecas

e citados no primeiro capitulo -, procurei elencar informagoes que despontam nos referenciais

"> De grosso modo, o género narrativo se caracteriza como um conjunto de textos em que um ou mais
acontecimentos sio expostos de maneira encadeada. Integram este género a novela, o conto, a cronica, a fabula, o
romance, entre outros.
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teéricos utilizados até entdo, acrescentando outros conteudos quando necessario, a partir do
direcionamento do livro Como analisar narrativas (1991) de Candida Vilares Gancho.

Contudo, antes de adentrar em tépicos especificos, considero ser importante fazer um
parénteses e evidenciar que, pela natureza dos livros ilustrados e dos livros-imagem, quando falo
de narrativa nesta tese, abordo as dimensbdes do género literario para além do texto verbal. Ou
seja, refiro-me também a possibilidade que Sherline Pimenta e Ravi Poovaiah, em On Defining
Visual Narratives (2010), denominam como narrativa visual, aquela histéria que emerge de um
elemento visual - como o design e as imagens. Em outras palavras, a trama que ¢ explicitada por
"algo que pode ser visto usando o olho humano [...] [a partir de] uma série de eventos ligados por
causalidade, temporalidade, por sequéncia ou por ordem de ocorréncia" (PIMENTA;
POOVAIAH, 2010, p. 30 - tradugdo nossa).

Sendo expressa em/por diferentes matetiais e meios - pinturas, fotografias, filmes, jogos
eletronicos, etc. -, a narrativa visual, costumeiramente, ¢ conhecida por termos diversos, tais
como: histéria visual, imagem narrativa, histéria em imagem, dentre outros. Todos eles servem
como sin6nimos para indicar uma mesma ideia, uma vez que, no que se refere a narrativa visual,
varias categorias apontam para o mesmo fendémeno. Em se tratando dos livros-imagem,

Rodrigues pontua que:

A escolha do termo "narrativa visual" para esse género deve-se ao fato de que,
independentemente da técnica empregada para obter a imagem, o livto contard uma
histéria com todos os elementos de uma narrativa literaria, sem importar a linguagem
escolhida (verbal ou visual) no suporte livro ou em outros. (RODRIGUES, 2015, 250)

Seguindo a classificagao proposta por Pimenta e Poovaiah quanto a funcionalidade das
narrativas visuais, nos livros ilustrados e nos livros-imagem, estas podem ser categorizadas como
estaticas. Entretanto, como esclarecem estes mesmos autores, "a0 contririo do termo ‘estatico’,
as SVNs'" possuem dinamismo. Mas este é um tipo diferente de ‘dinamismo’; aquele que [...] nio
se apresenta como um principio proprio da narrativa, mas como algo fornecido a ela pelo
pablico" (PIMENTA; POOVAIAH, 2010, p. 35 - traducdo nossa). Ainda neste caminho, Pimenta
e Poovaiah dizem que, nas narrativas visuais estaticas, o elemento visual ¢ fixo na superficie de

uma midia, enquanto o visualizador é moével. Por isso, a participagdo ativa do homem ¢é um

1 Corresponde a sigla de static visual narrative, em inglés. Em portugués, esta abreviagdo seria grafada como NVE,
referindo-se a narrativa visual estitica.
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aspecto essencial para que se resulte uma percepgao do movimento na narrativa, estando a cargo
dele diversas escolhas relacionadas a fruicio.

Neste sentido, compreendo que, as imagens presentes nos livros ilustrados e nos
livros-imagem ao estarem congeladas no tempo, dependem do leitor para construir pontes de
ligagao umas com as outras, completando agdes e acontecimentos. E, ainda, cabe ao leitor o papel
de ser o responsavel por decidir aspectos como o ritmo, o andamento e, até mesmo, a sequéncia
de visualizagao dos componentes da historia, o que interfere diretamente em sua constitui¢ao
como um todo, instituindo especificidades as narrativas visuais presentes em livros.

Adentrando nos elementos da narrativa, seja ela verbal e/ou nio verbal, de inicio, recordo
que, para ela ser apresentada, é necessaria uma voz ou uma visao que conte a histéria. Ou seja,
um narrador e/ou um ponto de vista e/ou uma perspectiva. Embora, tradicionalmente, este
elemento seja confundido com a voz e/ou a visio do(s) autor(es), ele nada mais é do que uma
estratégia ficcional, em que, na esfera dos livros, escritor e/ou ilustrador constroem mascaras
e/ou personas que servem como filtros para aquilo a ser publicizado.

Acerca deste assunto, Nikolajeva e Scott dizem que, em uma mesma obra, pode haver
uma distingao entre quem narra pelas palavras e quem narra imageticamente. Ou, ainda, entre
quem vé e faz ver e quem fala. Para as autoras, (2011, p. 155), talvez, neste caso, "devéssemos
tratar as palavras como se transmitissem primordialmente a voz narrativa, e as imagens,
primordialmente o ponto de vista".

A voz narrativa pode se dar em terceira pessoa, apresentando tanto carater onisciente
e/ou onipresente, quanto de observador externo. No primeiro caso, aquela apresenta
conhecimento total das situagdes e agentes envolvidos em uma histéria, mas, no segundo caso,
por nao ter dominio pleno dos acontecimentos e personagens, restringe-se a narrar episodios e
acoes. A voz narrativa pode se manifestar, ainda, em primeira pessoa, quando uma personagem
envolvida na narrativa a desvela a partir de sua 6tica pessoal, conferindo aos leitores uma visao
parcial dos fatos.

Teresa Colomer, em Introdugao a literatura infantil e juvenil atnal (2017), aponta a narrativa
psicologica - desdobramento dessa visio em primeira pessoa - como uma tendéncia na literatura
infantojuvenil atual. "Isto mostra uma mudanca notavel em uma literatura que se constituiu
tradicionalmente sobre a aventura externa, o preceito sobre as condutas e a falta de caracterizagao

psicologica dos personagens" (COLOMER, 2017, p. 210-211).

126



Para Nikolajeva e Scott, esta tendéncia esta muito ligada a publica¢des ou a obras em que
o discurso verbal constitui o eixo central, ja que "o foco interno ¢ impossivel em um texto visual,
isto ¢, as ilustracGes nido podem expressar de modo direto pensamentos e sentimentos"
(NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p. 166). De acordo com as autoras, mesmo que as ilustracoes
possam "elaborar imagens e simbolos para transmititr o mundo interno do personagem"
(NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p. 1606), isto ndo se completa plenamente apenas por meios
plasticos.

Outro elemento integrante das narrativas que merece destaque aqui é o tempo,
entendendo-o como a duracio relativa da ocorréncia de acontecimentos ou da sucessao de fatos -
configurando as nogdes de presente, passado e futuro -, e como sindénimo de época. Ou, ainda,
como dimensdo relativa, como fluxo de consciéncia, ocorrido na mente de uma personagem,
indefinindo as fronteiras entre o agora, o pregresso ¢ o porvir. Na literatura, de modo geral,
abarcando a produgio infantojuvenil, estas duas perspectivas sao nomeadas, respectivamente, de
tempo cronolégico e de psicologico.

Segundo Nikolajeva e Scott, o tempo pode ser apresentado tanto por meio de palavras,
quanto por meio de imagens em publica¢des infantojuvenis que exploram estas duas formas de
expressio. Todavia, "enquanto o texto verbal, embora possa conter elipses temporais, ¢ um tanto
continuo e linear, as imagens sao sempre descontinuas. Apenas com o texto visual, nao ha como
avaliar quanto tempo se passou entre as duas ilustracdes" (NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p.
218). Concordando com as autoras, afirmo que, em livtos nos quais s6 a dimensao visual
encontra-se presente, reconhecer com exatidao os intervalos de tempo entre acontecimentos se
torna dificil, e, em muitos casos, até mesmo impossivel.

Por sua vez, o espago, na qualidade de elemento componente de narrativas, encontra
tanto nas palavras, quanto nas ilustragoes, condi¢oes de ser retratado de modo pleno, seja de
forma sugestiva ¢/ou com delimitacdes mais claras. O espaco, de modo mais restrito, também
pode ser denominado como ambienta¢io, que tem a fun¢do de estabelecer "[...] a situacido e a
natureza do mundo onde ocorrem os eventos da histéria. Ao grau mais simples, ela comunica um
sentido de tempo e lugar para as agdes retratadas" (NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p. 85)

Ramos (2013, p. 36) salienta que "hoje, muitos livros destinados a infancia estio
ambientados em cendrios de cidade", em detrimento de paisagens rurais, como ocorrera até

meados do século XX, antes dos vertiginosos processos de urbaniza¢io do mundo ocidental.
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Para Nikolajeva e Scott (2011, p. 97), "os [ambientes| rurais refletem a idealizacdo da crian¢a por
escritores adultos, que remonta a visio romantica da infancia como inocente, feliz e natural".

Contudo, destaco que as ideias expostas acima por Nikolajeva e Scott nao sao verdades
absolutas. Embora a ambientagao de uma histéria em espagos fisicos rurais possa remeter a uma
determinada concepgao de infancia, também se vincula as necessidades da histéria a ser contada.
O mesmo pode ocorrer com ambientes urbanos, e, ainda, com quaisquer outros. A escolha por
um espago nunca ¢ aleatéria para um autot, seja ele do campo das palavras ou das imagens. Ela
esta atrelada a uma construcio maior, a unidade da obra literaria, influenciando, determinando
e/ou, até mesmo, assimilando caracteristicas das personagens.

Estes elementos narrativos - as personagens - sao as participantes da histéria. Aquelas que
agem e/ou sio afetadas no decorrer dos fatos apresentados. Suas naturezas podem ser diversas,
mesmo que, na literatura infantojuvenil, animais e brinquedos antropomorfizados - construindo
alegorias -, além de criangas, sejam recorrentes como protagonistas. Para Nikolajeva e Scott
(2011, p. 125), "representar personagens principais como animais ou brinquedos ¢ uma maneira
de criar distanciamento, ajustar o enredo aquilo que o autor acredita ser familiar aos leitores
infantis". Sendo assim, algumas proposi¢oes mais contemporaneas que fogem deste padrio
habitual - e historicamente sedimentado - ainda sio encaradas com estranhamento por adultos
mais conservadores.

Nos estudos literarios, costumeiramente, as personagens sao classificadas como planas ou
redondas. Integram o primeiro grupo aquelas sem complexidades, apresentadas de modo
superficial e cujo comportamento é previsivel. O segundo grupo, por conseguinte, ¢ composto
por personagens complexas, de natureza profunda e cujos atos sdo imprevisiveis. Embora a
situagao venha se alterando ao longo dos tempos, sao as personagens planas, pouco ambiguas,
que aparecem em abundancia nos livros destinados as jovens gerages, principalmente aqueles
concebidos para criangas menores.

Quanto as maneiras de apresentacio de personagens em obras literarias, ¢ plausivel
pontuar também que, em obras compostas pela verbalidade, suas falas podem revelar - mesmo
que de modo irénico ou nas entrelinhas - suas personalidades, e se dio por meio de discurso
direto - reproduzida pela voz narrativa - ou em discurso indireto - o que implica em interferéncias
da voz narrativa. J4 em livtos que exploram as ilustragdes, "as imagens possibilitam uma
diversidade de caracterizagdes externas" (NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p. 113), mas nao

internas com exatidao. "A descri¢io psicoldgica, embora possa ser sugerida em imagens, necessita
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das sutilezas das palavras para captar emoc¢io e motivagao complexas" (NIKOLAJEVA; SCOTT,
2011, p. 113).

O termo enredo se refere a sintese da sucessio de acontecimentos que constituem a
narrativa. Geralmente, este elemento se estrutura a partir de uma sequéncia''* na qual espaco,
tempo e personagens sao apresentados, um acontecimento desestrutura a situa¢ao inicial, um
conflito é posto em desenvolvimento, hd o desenlace e/ou a solu¢ao daquele conflito ¢ a ordem é
restabelecida, com personagens e contexto inicial modificados no desfecho.

Entretanto, com as transformagoes sofridas pela literatura - incluindo a infantojuvenil -
nos ultimos séculos, a sequéncia supracitada passou a conviver com outras possibilidades de
estruturacdo de enredos. Nestas outras propostas, os conflitos apresentados podem nio ser tao
claros, os embates serem imprecisos, assim como as resolucoes dos fatos de natureza lacunar
e/ou pouco esclarecedoras. Além, é claro, dos finais nio se afinarem, necessatiamente, com a
ideia de "felizes para sempre". Sobre tais aspectos, Colomer tece algumas considera¢es no

contexto da literatura infantojuvenil contemporanea:

O final aberfo é outra op¢ao para terminar as obras, deixando sem fecho a narrativa. O
grau de abertura pode ser maior ou menor, mas deve afetar aspectos substanciais da

obra para poder considerd-lo como tal [...].

E adequado para mostrar uma visio mais completa da realidade, em que a maioria dos
conflitos ndo se soluciona de uma vez por todas ou, ao menos, nio de maneira
completa. (COLOMER, 2017, p. 262)

Ademais, o enredo pode ser explicitado de modo linear - revelando a sequéncia habitual
dos fatos - ou nio linear - iniciando pelo desfecho, por exemplo -, muito embora esta ultima
possibilidade ndo seja costumeira em obras destinadas a criangas e jovens. Segundo Nikolajeva e
Scott (2011, p. 226), "os varios desvios em relacdo a ordem narrativa direta, cronolégica, as
chamadas anacronias, sdo por tradi¢ao consideradas inadequadas para criangas, e s6 ha pouco
tempo passaram a ser proeminentes nos romances infantis".

Encerrando os elementos da narrativa, considero ser importante, ainda, aprofundar

naquilo que Salisbury e Styles nomeiam como contetddo e que se refere tanto ao assunto como a

""* Particularmente, em O herdi de mil faces (1989), Joseph Campbell nomeia esta sequéncia de trajetéria do heréi. Para
ele, este modelo seria o itinerario de transformag¢ido do homem comum em herdi, através da conquista de uma meta,
um desejo e/ou uma transformagio.
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natureza estilfstica dos livros infantojuvenis. Neste trecho da tese, utilizar-me-ei do termo
supracitado, centrando meu interesse em um tipo particular de tematica presente em muitos dos
livros destinados as jovens geragoes da atualidade, e que também aparecem nos espeticulos
infantojuvenis: os tabus.

Como ja indicado, os temas tabus sempre estiveram presentes em obras literarias
infantojuvenis desde suas origens, muito embora, atrelados a visdes moralistas ligadas as
sociedades em que as publicagoes floresceram, como em Perrault e Grimm. Hoje, guardadas as
devidas propor¢oes, os livros continuam abordando assuntos espinhosos, quebrando ou nio
algumas barreiras que a sociedade convencionou/convenciona como morais e éticas, em trelagio
aos produtos culturais destinados ao publico infantojuvenil.

Para Ilan Brenman, no livto A condenacio de Emilia: o politicamente correto na literatura infantil
(2012, p. 14), fruto de sua tese de doutorado, "a sociedade e, mais especificamente, a educagio ¢ a
literatura estao cada vez mais preocupados em minimizar para as criangas, os efeitos colaterais da
vida, fornecendo-lhes doses diarias daquilo que se convencionou chamar de ‘politicamente

correto™

. E ainda acrescenta, “os livros politicamente corretos sao feitos para uma infancia
idealizada, ndo concebem a existéncia do inferno dentro de cada um de nés, criangas, jovens e
adultos" (BRENMAN, 2012, p. 210).

Segundo o autor, mesmo trazendo temas considerados tabus para criancas e jovens,
muitos dos livros parecem fugir da pauta atual, "putificando" e/ou "adocando" aquilo que é
contado ao publico jovem. Nas palavras de Brenman, "os livros [...] politicamente corretos
querem nos dar respostas. Nao incitam desejos, os abafam. Querem apaziguamento, e nao
pensamento que nasce do conflito de ideias. Querem esconder, e niao desvelar. Tém ojeriza ao
mistério, querem o plano, o reto, ndo o circular, nio a espiral" (BRENMAN, 2012, p. 218).

Contrapondo o panorama exposto pelo autor, pontuo que outros tantos livros que
trazem temas tabus parecem querer romper com o panorama utilitario-pedagdgico da velha
censura, em que adultos regulamentam aquilo que pode ou nao estar presente no universo de
criancas e jovens, agindo como espécies de inquisidores: prontos para perseguir aqueles que
ousam desafiar normas pré-estabelecidas e atear fogo em obras “ousadas”. Estes livros tendem a
desafiar o pensamento de que cabe aos adultos falar apenas de coisas boas da vida, como se
proteger as jovens geracOes fosse sinonimo de alienacao e nao de ampliagao de horizontes.

Contudo, o assunto nao ¢ tao simplorio assim. Para elaborarem obras em que temas tabus

estejam presentes fugindo do senso comum "adocicado", criadores e editoras de livros
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infantojuvenis se arriscam, trazendo visdes tidas como subversivas e/ou partidirias de
concepgoes de infancias e juventudes mais contemporaneas, e pautando as destinagdes de seus
livros nao apenas a criangas e jovens. Suas obras se tornam crossover'™,  atendendo,
consequentemente, a uma dupla audiéncia. Logo, tendem a nao considerar anseios apenas
infantis, mas, também, demandas econdmicas, éticas e estéticas de adultos, sejam eles pais,
professores e ou quaisquer outros mediadores de leitura.

Como modo de articular essas duas esferas, os autores dos livros, muitas vezes, compdem
obras de camadas simbdlicas duplas em que h4, em primeiro plano, uma criagaio com discurso
destinado a criangas e jovens, e, em segundo plano, formulagdes que se enderecam, diretamente, a
adultos, muito embora também possam ser depreendidos por criangas e jovens. Neste tipo de
formulacao, o tabu concentra-se na segunda camada, mais oculta - como heranca de uma
hierarquia de conhecimentos e habilidades. Embora os livros apresentem ou deem indicios dos
tabus na primeira camada - concretamente mais agradavel -, é na segunda que eles sdo
desenvolvidos. Para isso, as ilustra¢Ges tém sido utilizadas como ponto central, ja que a conotagao
e a polissemia intrinsecas aquelas permitem leituras mais aprofundadas sobre aquilo que se
mostra.

Tem-se af, de um lado, a constru¢ao de obras infantojuvenis paradoxais. Ao mesmo
tempo que quebram com o politicamente correto, abordando questdes existenciais do ser
humano e compreendendo-o como ser complexo, ainda guardam restos de uma eugenia
relacionada as infancias e as juventudes, parafraseando Brenman, ja que, por vezes, tocam nos
tabus em carater subliminar, mesmo que reconhe¢am que criangas e jovens também possam
realizar leituras complexas das imagens e das palavras, assim como de suas interagoes.

Nesta pesquisa, ¢ importante evidenciar o modo como enxergo os livros infantojuvenis.
Baseando-me na obra de Chloé Legeay, Para que serve um livro? (2011), entendo este artefato como
refugio, como companheiro, propiciador de aventuras e viagens, guia para a resolu¢io de
problemas e para o entendimento da vida. LLogo, como obra de arte, que ¢é capaz de provocar
experiéncias estéticas e afetivas para publicos diversos, mesmo que para isso lance mao de

diferentes camadas simbolicas como estratégia poética.

""" Espécie de obras destinadas a criangas, jovens, adultos e idosos. Ou, ainda, para todas as idades.
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3.1.2.3 Aproximagdes com o teatro

Os livros ilustrados e os livros-imagem tém apresentado uma série de peculiaridades que
vem despertando a aten¢iao de pesquisadores, principalmente dos académicos. Uma delas sdo as
aproximagdes que podem ser tragadas entre estas modalidades de publicagoes e o teatro, as quais
considero essenciais na esfera desta tese. Para Nikolajeva e Scott (2011, p. 308), por exemplo, o
formato retangular horizontal de muitas destas obras é "particularmente util para retratar espaco
e movimento. Ele é semelhante [..] a um palco de teatro". Ja para Linden (2011, p. 119), a
"situacao de leitura pode [...] referir-se a um modo de recep¢ao proximo ao do espetaculo, pela
percepgio simultinea de a0 menos dois sentidos distintos, a visio e a audi¢io"'".

Entretanto, ndo sao apenas os pesquisadores que estabelecem relagoes plausiveis entre os
livros ilustrados, os livros-imagem e o teatro. Os proprios autores dos livros destacam algumas
aproximagdes entre estas manifestagdes artisticas ao promoverem analogias e metaforas entre

seus processos inventivos e os de profissionais do ramo teatral. Segundo Vinicius Pereira Coelho,

no artigo Théatralités dans I'album ponr enfants (2019):

Os proprios escritores-ilustradores frequentemente se referem a essas duas figuras de
linguagem para caracterizarem seus trabalhos criativos: "Nao podemos comparar as
péginas em branco de um livto com um espago teatral vazio?"'"”. Assim como Kitty
Crowther, esctitora-ilustradora que também tem um ponto de vista semelhante: "Nio
gosto muito da palavra ilustrador. Encenadora/diretora de livtos combina melhor
comigo porque tenho a impressio, quando crio um livro ilustrado, de escolher atores,
cenas, planos, bem como o fio condutor de uma histéria. (COELHO, 2019, p. 97 -
traducido nossa)

Embora as falas reproduzidas acima sejam de carater genérico quanto as atividades
teatrais - principalmente de diretores -, quando unidas as semelhancas apontadas por estudiosos,
como Nikolajeva e Scott e Linden, servem de ponto de partida para um aprofundamento no

assunto. Em primeira instancia, digo que os livros ilustrados, os livros-imagem e o teatro -

116 Neste trecho, Linden se refere especificamente ao livro ilustrado com a presenca do texto verbal, que, ao ser
oralizado, assume carater sonoro. Contudo, considero ser importante frisar que, dadas as diversas possibilidades de
livros e de espeticulos teatrais na atualidade, tanto visao quanto audi¢do podem estar ausentes no ato de frui¢ao dos
mesmos.

"7 Neste trecho do texto, Coelho reproduz uma fala a partir da seguinte referéncia: MAYMAT, Nicole. Ipomée.
Paris: I’Art a la page, 2008, p. 110.
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enquanto cena - podem se aproximar pelo aspecto espacial. As paginas duplas em formato
retangular horizontal de um livro, por exemplo, remetem a dinamica frontal prépria de um palco
teatral a italiana, em que, no espago vazio, materializam-se ambientagoes, tempos, personagens e
acoes ficcionais. Em segunda instancia, relembro que a visualidade, em especial as imagens
sequenciadas ou a narrativa visual, desempenha um papel importante tanto nos livros ilustrados e
nos livros-imagem, quanto no teatro. Afinal, a grosso modo, a encenagio e as ilustragdes sao duas
maneiras de se contar historias através de imagens, tendo elas aproximag¢des ou n2o com o texto
verbal - esctito e/ou oralizado - que podem as acompanhar.

No caso dos livros ilustrados, o aspecto visual também pode estabelecer ligacio com o
teatro para além da encenacdo. Tanto naqueles quanto nos textos teatrais - estimulos e/ou
disparadores para a criagio cénica -, as dimensoes verbais sio desencadeadoras de imagens
mentais. Essas duas modalidades de produgao artistica propiciam aos leitores espagos poéticos
para que as ficgdes apresentadas por palavras possam ser complementadas pela imaginacio,
mesmo que, no caso dos livros ilustrados, as ilustracGes ja se encarreguem desta tarefa em certa
medida - como abordarei a seguir.

Tal aspecto tem origem na incompletude presente na verbalidade dos livros ilustrados e
na dos textos teatrais. Ambos sdo "repletos de furos", dependentes das imagens para que as
narrativas se concretizem plenamente. De acordo com Linden (2011, p. 48), "o texto do livro
ilustrado ¢, por natureza, eliptico e incompleto”, por isso vinculado as ilustragdes que os
completam, tal como o texto teatral se integraliza na encena¢ao. Enquanto nos textos teatrais esse
apelo a materializacdo é frequente e mais evidente nas rubricas e/ou didascalias, nos livros
ilustrados, as ilustragoes fazem este papel. "As descri¢cdes de personagens e lugares sio em geral
inexistentes em textos que contam com a colaboragdio da imagem. Um texto que retrata
minuciosamente uma personagem iria parecer redundante, [...] ja que estaria lado a lado com a
imagem representando essa mesma personagem", acrescenta Linden (2011, p. 48).

Se as aproximagoes supracitadas entre os livros ilustrados, os livros-imagem e o teatro se
fazem pertinentes, ¢ possivel dizer ainda que este dltimo vem contaminando diversas instancias

constituintes dos dois primeiros118

. Atenta a este fato, a pesquisadora francesa Marie Bernanoce
identificou a existéncia de um subgénero literario e/ou uma categoria formada por livros que

possuem composi¢ao poética hibrida e que operam de maneira analoga aos livros ilustrados e aos

8 A situacdo inversa também pode ser observada, e, nesta tese, sera tratada no terceiro capitulo.
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livros-imagem, mas que tém como caracteristica essencial a proximidade com o teatro. Tratam-se
dos albuns-teatro'” - ou livros ilustrados-teatro ou livros-imagem-teatro -, ja que as investigacoes
de Bernanoce ainda nao foram traduzidas oficialmente para o portugués.

Os albuns-teatro se distinguem de publicagdes em que os textos teatrais e as ilustragoes
encontram-se presentes, estando as imagens em relacao decorativa ou redundante em relagao as
palavras, - ao pé da letra, em portugués, estas publicagdes poderiam ser nomeadas de livros de
textos teatrais com ilustragoes. Para Bernanoce, em L album-théitre? Un genre en cours de constitution
(2007, p. 122 - traducdo nossa), "muitas pecas contemporaneas de teatro [..] oferecem uma
mistura genérica em que O recurso a imagem estitica intervém como uma espécie de
representacdo vazia da cena", o que nio vem a ser os albuns-teatro investigados por ela.

Os livros francofanos Le Théatre de Motordn (2005), de Pef, e Le Petit Théitre de Rébecca
(2011), de Rébecca Dautremer sio bons exemplos para as proposi¢cdes de Bernanoce. Em ambos,
a esséncia narrativa ¢ misturada a diversos elementos teatrais, tanto no que diz respeito as
palavras, quanto as imagens. Contudo, no primeiro caso, estes elementos teatrais remetem a uma
perspectiva mais classica de teatro - com presenca de divisdo entre cenas e atos, rubricas, cenarios
e figurinos de certas estéticas teatrais, etc.. Ja no segundo, os elementos se vinculam a uma
abordagem mais contemporanea - com interface de linguagens artisticas, simultaneidade de falas,
sobreposi¢oes de agdes, entre outros. O que demonstra as diversas possibilidades de aproximagao
com o teatro - em suas diferentes conjunturas - que os albuns-teatro podem apresentar.

Ademais, em L'album-théitre: tpologie et questions posées a sa lecture (2008), Bernanoce
considerou as ilustracoes presentes nos albuns-teatro como suporte ¢/ou mecanismo estrutural e
organizacional daqueles. Mesmo que as imagens nao sejam as Unicas responsaveis por fazer
emergir elementos ligados ao universo teatral naquela categoria de livros, ao explicitarem as agoes
do enredo com mais frequéncia do que as palavras - quando existentes -, tornam-se o nucleo
poético dos albuns-teatro. Isso se dd, em tom mais ébvio e/ou em uma primeira camada, quando
as ilustracbes e/ou outros elementos graficos remetem, para além do campo ficcional, a
elementos de espacos teatrais e de situagdes cénicas - como cortinas, equipamentos técnicos de
luz, personagens atuando no palco, platéia etc..

Todavia, seria simplista pensar apenas isso! Quando "a imagem, nao contente em conotar

""? Nesta tese, optei por utilizar a terminologia tal como traduzida literalmente do francés para o portugués, evitando,
assim, a reproducao de triné6mios ao longo do texto, como também de mais neologismos.
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[este tipo de] teatralidade'”

, ajuda a abrir a imaginac¢ao, orientando-a para formas de teatralidade
em que a cena nio figura totalmente” (BERNANOCE, 2008, p. 49 - traducio nossa), uma
segunda demanda pode ser observada. Em outros termos, as ilustragbes presentes nos
albuns-teatro ajudam o leitor a construir imagens mentais, a cada pagina virada. Elas atuam como
rubricas ou didascalias, direcionando a imaginac¢ao do leitor na elabora¢io do mundo da fic¢ao ali
proposto, e, por vezes, do mundo do palco, ja que apresentam também valor de uma
pré-encenac¢io, de uma encenagio preliminar ¢/ou de uma encenacio virtual.

Atendo-se - mesmo que nao exclusivamente - as proposi¢oes de Bernanoce, a igualmente
francesa Euriell Gobbé-Mévellec, em sua pesquisa de doutorado publicada como I."A/bum
Contemporaine et le thédtre de I'image (2014), afirma que os aspectos ligados ao teatro - a teatralidade -
podem aparecer nos livros-ilustrados e nos livros-imagem. Todavia, para entender com maior
precisio as ideias da autora, julgo necessario elucidar brevemente algumas perspectivas acerca da
ideia de teatralidade antes de prosseguir.

Como substantivo, a teatralidade nomeia tudo o que poderia ser adjetivado como teatral.
Segundo Nicolas Evreinov - que cunhou o neologismo -, a teatralidade "designa a esséncia do
teatro como instinto vital humano" (COELHO, 2018, p. 10 - traducio nossa'*),
circunscrevendo-a nas diferentes esferas da existéncia. Ja para pesquisadores como Roland
Barthes e Anne Ubersfeld, em sentido mais restrito ao universo da expressao artistica, se uma
parte da produgdo teatral rompe com o textocentrismo, o texto nao é portador exclusivo da
qualidade teatral, estando ela presente nos outros componentes da cena. A esta perspectiva
alinha-se, também, Pavis, para quem "a teatralidade seria aquilo que, na representa¢ao ou no texto
dramitico, ¢é especificamente teatral (ou cénico)" (PAVIS, 2008, p. 327). Logo, um atributo
presente na pratica cénica e na literaria.

Aprofundando as proposi¢oes de Evreinov, de Barthes, de Ubersfeld e de Pavis, em .4/%n
dos limites: teoria e pratica do teatro (2015), Féral faz um apanhado acerca da teatralidade,
contribuindo para um entendimento mais atualizado do termo. Para ela, além de ndo estar

atrelada exclusivamente ao teatro - texto e cena -, a teatralidade ¢ produto de trés clivagens

b

operadas em continuo. "Se a condi¢do sine gua non da teatralidade [...] € a criacio de outro espago

2" Apesar de o termo teatralidade estar presente nesta citacdo, ele sera tratado com maior atencio nos préximos
paragrafos deste trecho da tese.

" Trecho da dissertagdo de mestrado do autor, intitulada Thédtralité et album pour la_jennesse: une analyse a partir de trois
titres de Kitty Crowther (2018), defendida na Universidade de Lille, Franga.
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onde a ficgio pode surgir" (FERAL, 2015, p. 90), a teatralidade "¢ um ato performativo daquele
que olha ou daquele que faz" (FERAL, 2015, p. 87), em que o lidico e/ou algo diferente da
realidade, do cotidiano e/ou do ordinario se instaura.

As ideias expostas acima evidenciam que a teatralidade nao se restringe a esfera teatral,
podendo emergir em diferentes situagdes e/ou suportes, constituindo-se como um produto de
natureza ficcional criada por um ou mais agentes internos ou externos. Logo, é possivel dizer que
a teatralidade pode estar presente nos livros ilustrados e nos livros-imagem - tanto pelos atos
performativos de escritores, de ilustradores e de editores, quanto de leitores. O que retoma as
proposicoes de Gobbé-Mévellec.

Para esta autora, a teatralidade se manifesta nos livros ilustrados e nos livros-imagem a
partir de quatro modalidades permeaveis. A primeira delas é observavel quando ha a existéncia de
certas especificidades da escrita teatral, principalmente os didlogos e as didascalias nos livros. A
segunda ¢ explicitada pela transposicao de estéticas, estilos, técnicas e tradi¢es especificas do
teatro, tais como teatro de sombras ou Commedia dell'arte, nas obras. A terceira é exposta pela
duplicacio entre ator e personagem e/ou por situacoes de disfarces dos personagens. Por fim, a
quarta ¢ marcada pela presenca dos espagos teatrais nas ilustragoes dos livros.

Além disso, para Gobbé-Mévellec, a identificagdo da teatralidade nos livros também
possui escalas, 0 que remete as consideracoes de Bernanoce quanto as camadas e¢/ou aos tons
mais e menos Obvios dos aspectos ligados aos elementos teatrais em ilustragdes. Afinal, se "a
metafora teatral é escolhida pelos autores para expressar o significado simbolico, ou parte do
significado simbolico do livro ilustrado, ela contaminara a organizagao material do album, bem
como seu conteddo tematico" (GOBBE-MEVELLEC, 2014, p. 226 apsd COELHO, 2019, p. 104
- tradugao nossa).

Embora esta tese focalize livtos que nido se enquadram na categoria albuns-teatro, as
informagdes sobre esta espécie de obras, assim como as aproximacOes gerais entre livros
ilustrados, livros-imagem e teatro, a nog¢ao de teatralidade e as modalidades de teatralidade que
podem ser encontradas nas obras literarias @ prior/ nao teatrais contribuem para a identificagao de
marcas que implicam, ou nao, em como os livros sao levados ao espago da cena. Trata-se de um
primeiro passo para uma observacdo mais atenta das obras que servem como estimulos e¢/ou

disparadores para a criagao teatral, como sera feito nas proximas paginas desta tese.
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3 . 2 Publica¢oes disparadoras

3.2.1 As aventuras de Bambolina

As aventuras de Bambolina é um livro criado por Michele Iacocca. Nascido na Italia, em
1942, este autor se mudou para o Brasil quando tinha por volta de vinte anos. Aqui, estudou
Artes Plasticas na Fundacio Armando Alvares Penteado (FAAP), na cidade de Sio Paulo, onde
vive até hoje. Tendo iniciado sua carreira em agéncias de publicidade e no setor de Artes da
Editora Abril, Tacocca se dedicou a produciao de charges, de cartuns, de tirinhas e de ilustragdes
nos principais jornais e revistas do pafs, tais como: O Estado de Sao Paulo, Folha de Sao Paulo, 1¢ja,
IstoF e Exame.

Seu primeiro livro, Eva (1973), foi langado pela editora Massao Ohno. Contudo, esse se
destinava ao publico adulto. Somente nos anos 80 lacocca comegou a escrever e a ilustrar para
criangas e jovens. Hoje, o artista possui mais de duzentos livros publicados, como informa a

22 Dentre suas obras

biografia presente no site que congrega informacoes sobre sua carreira
infantojuvenis, destacam-se, além de As aventuras de Bambolina, A galinha e a sombra (1992), O que
Jazer? (1993)'%, O didrio escondido da Serafina (2002), Rabisco - um cachorro perfeito (2009), e Nerina - a
ovelha negra (2012).

Os trabalhos supracitados, aliados as traducoes das obras de Umberto Eco, de Gianni
Rodari e de Carlo Collodi, renderam a Iacocca diversos prémios, fizeram seu nome figurar em
importantes listas de indicagao de livros e proporcionaram o reconhecimento de sua obra pela
critica especializada e pelo publico. Nio é a toa que o artista recebeu o selo de "altamente
recomendavel" da FNLI] nos livros A galinha ¢ a sombra, O que fazer?, As aventuras de Bambolina e

Rabisco - um cachorro perfeito, tendo este dltimo entrado, ainda, para a lista de honra do International

Board on Books for Young People (IBBY).

1?2 Maiores informagdes sobre o artista podem ser obtidas no site: https://micheleiacocca.com.

12 Estes dois primeiros livros em co-autoria com Liliana Iacocca, sua falecida esposa, e a quem o autor dedica As
aventuras de Bambolina.
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Impresso em papel couché branco, As aventuras de Bambolina possui formato retangular e
disposi¢ao em retrato de tamanho médio para adultos - aproximadamente 27 cm x 20 cm -, mas
que, nas maos de uma crianga, pode-se tornar proporcionalmente grande. Na diagramagao de
suas 32 paginas, ha a explora¢iao de todo o espago por imagens, aludindo a organizagdo propria
das histérias em quadrinhos. Sendo as ilustragdes constituidas por desenhos feitos em caneta
nanquim, coloridos em aquarela e, posteriormente, digitalizados, aquelas se caracterizam pela
presenca de uma paleta cromatica vasta e por fortes tracos de manualidade e/ou artesania.

As ilustragoes criadas por lacocca nesta obra apresentam, também, natureza figurativa, ao
materializarem e pormenorizarem os tracos distintivos de seres, de objetos e de espagos da vida
cotidiana ficcionalizada no enredo, entre outros elementos. Entretanto, a acep¢do comumente
utilizada para referir-se as ilustracOes - a principio concebidas em funcdo da linguagem verbal
previamente estabelecida e subordinadas a ela - nio é cabivel no exame deste livro. Como deixa
claro a inscricio presente em sua capa, As aventuras de Bambolina ¢ "uma histéria sem palavras".
Logo, as ilustragdes que compdem o livro sao o ponto de partida e o eixo da obra, levando-a a ser
classificada como um livro-imagem.

Nesta perspectiva, digo que, em As aventuras de Bambolina, lacocca adquire o status de um
contador de historias, cuja matéria prima sao as imagens e/ou ilustragdes das quais emergem
e/ou que permitem a construcio de possiveis narrativas. Conforme Cica Fittipaldi evidencia, em

seu artigo O gue ¢ uma imagem narrativa? (2008):

Toda imagem tem alguma historia para contar. Essa é a natureza narrativa da imagem.
Suas configurages e até mesmo formas abstratas abrem espago para o pensamento
elaborar, fabular e fantasiar. A menor presenga formal num determinado espago ja é
capaz de produzir fabulagGes e, portanto, narragao. [...] Se, ao olharmos uma imagem
podemos perceber o acontecimento em agdo, o estado representado, uma ou mais
personagens 'em devit', podemos imaginar também um (ou mais) "antes" ¢ um (ou
mais) "depois". E isso é uma narracio. ( FITTIPALDI, 2008, p. 103)

Todavia, em As aventuras de Bambolina, as ilustragbes ndo apresentam narrativas estanques,
dispersas e/ou sem didlogo entre si. Sequenciados, os desenhos de lacocca promovem e
sustentam a existéncia de uma narrativa visual unica, coesa e coerente. No seguimento de paginas
do livro, cada imagem é o desencadeamento e/ou a consequéncia de uma antetior, como uma

sucessao de cenas, em que um quadro se inicia, justamente, no ponto em que o anterior finalizou
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e/ou da prosseguimento légico ao acontecimento anteposto. Aspecto que - como ji frisado -
aproxima a obra da linguagem dos quadrinhos e permite ao leitor agilidade de leitura.

No livto em questdo, ha uma configuracao tempo-espacial e visual estatica que se torna
dinamica a medida que o leitor frui as ilustrag¢oes ali presentes e, consequentemente, decodifica as
informagdes intrinsecas aquelas, atribuindo entendimento préprio. Ou seja, em As aventuras de
Bambolina, as ilustragoes sao as responsaveis por colocarem o enredo em andamento, conduzindo
e permitindo que o leitor dé sentido a histéria/narrativa dentro dos limites demarcados pelo
universo ficcional proposto pelo autor.

124

Por (quase) =" nao possuir a dimensao verbal, As aventuras de Bambolina nao apresenta
tipos de diagramacao e relagoes de complementaridade e/ou de contraponto quanto a interacio
entre palavras e imagens, como geralmente é visto em livros ilustrados e, por vezes, em historia
em quadrinhos. Além disso, neste mesmo livro estao ausentes algumas especificidades da escrita
dramatirgica - como, por exemplo, didlogos e didascalias - que poderiam aproximar a obra das
produgdes teatrais.

Contudo, o universo teatral se faz evidente por meio do discurso nao-verbal em As
aventuras de Bambolina ja em um primeiro contato com o livto - mesmo que fechado -, tanto em
seu titulo, quanto em sua capa. Narrando a trajetéria da boneca de pano cujo nome referencia o
"som da palavra [...] samba, bamba" (IACOCCA, 2021, n.p.), o ptéptio termo boneca em italiano
e "uma das vestimentas suspensas sobre toda a extensio do palco" (MACHADO, 2004, p. 85), a
obra de lacocca explora em sua capa (imagem 18) uma cortina (vermelha) de teatro que,
dividindo o espago do leitor/espectador daquele em que a histéria se desenvolvera, alude ao
espago teatral italiano e, consequentemente, as ideias trazidas por Bernanoce e Gobbé-Mévellec.

Em uma espécie de metifora e/ou sintese da obra, na ilustracdo da capa, Bambolina
posiciona sua cabeca para fora do livro/palco, observando a plateia que se prepara para a leitura
e/ou o espeticulo que se iniciard e que contara a jornada da protagonista. Na entrevista realizada
para esta pesquisa, lacocca revela que o elemento teatral foi inserido por ele ja no inicio da
publicacio, justamente, no intuito de dizer que "todas as histérias, mesmo se absolutamente

verdadeiras, quando contadas, |[...] viram teatrais. E o nosso teatro da vida" (IACOCCA, 2021,

n.p.).

' Em alguns trechos da narrativa visual do livro, as palavras "policia", "delegacia", "lixo", "teatro", "vote", a
onomatopéia "uuuuuuu" - sirene do carro de policia - e um ponto de interrogacio - integrante dos codigos verbais -
apatecem inseridos nas ilustragdes, dando pistas e/ou direcionamento de entendimento de certas situagdes ao leitor.
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Imagem 18

Michele Iacocca

As aventuras de

Fonte: Michele Iacocca, 20006.

Nao dispondo de orelhas, de segunda capa e de falsa folha de rosto que acrescentem
informagdes a capa, o livro apresenta uma folha de rosto que repete o titulo da obra, o nome do
autor, a editora e, mais uma vez, evidencia a personagem Bambolina, agora retratada de corpo
inteiro. A esta folha, segue-se outra com dedicatéria e, finalmente, a introdugdo da narrativa
visual, matcada por uma perspectiva e¢/ou um foco externo, situada em um espaco urbano,
corrente no tempo, aparentemente, linear e atual e com personagens de natureza plana.

Na criacdo de lacocca, Bambolina ¢ uma boneca pertencente a uma menina que a joga
fora pela janela quando é presenteada com um novo brinquedo: uma boneca "mais moderna",
que anda e fala sozinha (imagens 19 e 20). Arrependida da atitude, ao se irritar com a
companheira atual, a menina tenta recuperar a boneca de pano, sendo tarde demais! Bambolina ja

foi encontrada e levada por outra pessoa.

140



Imagem 19

Fonte: Michele Iacocca, 2006.

Imagem 20

2006.

>

Fonte: Michele Iacocca

O novo dono de Bambolina é uma espécie de morador e/ou artista de rua que passa a

utilizar da boneca como par para nimeros de danca, apresentados a transeuntes que oferecem
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moedas pelos breves espetaculos (imagem 21). Obtendo sucesso com suas atragdes artisticas, o
homem resolve investir na produc¢iao, comprando, entre outras coisas, novas vestimentas para si
(imagem 22). Sobre este trecho da historia, é necessario fazer um breve paréntese, uma vez que
ele traz a tona uma das modalidades de teatralidade, a partir das proposi¢oes de Gobbé-Mévellec.
Alterando sua aparéncia para uma situacao espetacular através da vestimenta, o morador e/ou
artista de rua aproxima-se da situa¢do de disfatrces, caracterizacio cénica e/ou da duplicacio entre
ator e personagem, evidenciando - tal como ocorre no titulo e na capa - ligagbes do livro com o

teatro.

Imagem 21

Fonte: Michele Iacocca, 2006.
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Imagem 22

L

Fonte: Michele Iacocca, 2006.

Retomando ao enredo da obra, além das roupas, o novo dono de Bambolina resolve
comprar uma nova boneca, descartando a protagonista de Iacocca no galho de uma arvore. Tal
como ocorrera com a primeira dona de Bambolina - a menina -, no comego da histéria, logo o
morador e/ou artista de rua se arrepende da troca, pois sua nova parceira de atra¢do nio lhe
rende tanto financeiramente como a de outrora. Pesaroso, ele volta para recolher Bambolina, mas
ela ja ndo esta mais no local onde fora deixada.

Um menino em situacdo de rua encontra a boneca de pano e a leva para uma colega -
outra menina em situacdo de rua - como presente, tornando Bambolina uma espécie de
companhia para ambos (imagem 23). No entanto, em uma noite, ao fugirem de uma viatura
policial, o menino e a menina deixam Bambolina para tras, e, quando retornam para socorrer sua
companheira téxtil, nio a encontram mais (imagem 24). A boneca foi recolhida por policiais e

levada para a delegacia.
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Imagem 23

Fonte: Michele Iacocca, 20006.

Imagem 24

Fonte: Michele Iacocca, 20006.

n125

Na delegacia, Bambolina é "nonsensemente"’> interrogada sobre os seus colegas/donos

fugitivos. Mas, por ser uma boneca - em um enredo de natureza predominantemente realista -, a

' Adjetivo neolégico cunhado por mim para me referir a uma situagio de carater absurdo, sem légica e/ou contréria
20 bom senso.
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personagem nao responde (imagem 25). Ela, entdo, é revistada por policiais que, cortando suas
roupas e a sua barriga de pano, tiram todo o enchimento da boneca e descobrem que nada de
suspeito ou incriminador se encontra ali (imagem 206). Por isso, Bambolina, mais uma vez, é
descartada na rua, exposta a intempéries da natureza e da presenca humana, em diferentes

situacoes de abandono e de solidio.

Imagem 25

“ £ :'T"j.‘]./
Ig oo ﬁ%ﬁ;: ]ﬁ%;

Fonte: Michele Iacocca, 20006.

Imagem 26

Fonte: Michele Iacocca, 20006.

145



Encontrada despedacada por um motorista de caminhio de lixo e/ou lixeiro, Bambolina é
recolhida, mas nao como um material qualquer. O homem a coloca sentada ao seu lado e dirige o
veiculo, dando pistas que tem planos para a boneca (imagem 27). A hipotese se confirma quando,
na sequéncia da narrativa visual, o motorista de caminhido de lixo e/ou lixeiro "nega seu proptio
papel e devolve ao ser [Bambolina] a vida" (IACOCCA, 2021, n.p.), através da entrega a um
senhor vestido com um jaleco branco.

Aparentando ser o proprietirio de um hospital de brinquedos ¢/ou um especialista na
recuperacao de artefatos ludicos, o "médico dos brinquedos" trabalha em um atelié cercado de
objetos de costura e/ou artesanato - como tesoura, agulha, linha, fita métrica, cola, tinta etc. -,
promovendo o conserto e a limpeza de Bambolina e, ainda, dando a boneca ares e stazus de objeto

preservado (imagem 28).

Imagem 27

Fonte: Michele Iacocca, 2006.
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Imagem 28

T

O/l 7

e

i@/

Fonte: Michele Iacocca, 20006.

Apés ter sua integridade retomada, Bambolina ¢é apresentada caracterizada com
vestimentas/figurinos e aderecos diferentes (imagem 29), dando a entender que poderd
desempenhar diferentes papéis teatrais, possivelmente de propriedade do responsavel por sua
recuperagao, que a observa. Finalmente, a ultima pagina do livro apresenta Bambolina como
membro, ou até mesmo uma "estrela", de um teatro de bonecos (imagem 30). Um desfecho
considerado afortunado e esperancoso para a protagonista que tanto havia sofrido nas voltas e

reviravoltas de suas aventuras.
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Imagem 29

Fonte: Michele Iacocca, 20006.

Imagem 30

Fonte: Michele Iacocca, 2006.

Acerca da reta final do enredo de As aventuras de Bambolina, cabe destacar a presenga, mais

uma vez, daquilo que Gobbé-Mévellec denominou como tragos de teatralidade nos livros
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ilustrados e livros-imagem, a partir de trés situagoes. A primeira delas é a apari¢ao de um grupo
de bonecos remetendo a uma modalidade teatral especifica: o teatro de marionetes, no ateli¢ do
senhor que conserta bambolina. A segunda é a multiplica¢ao assumida por Bambolina como uma
espécie de atriz que, caracterizada com figurinos e aderegos diferentes, da vida a diversos
personagens, apos ser restaurada. E a terceira é a figuracao do espago teatral a italiana no
desfecho da histéria, no qual Bambolina estd em cena recebendo os aplausos do publico.
Ligando-se a capa do livro, esta dltima situagao arremata a narrativa visual explicitada na
obra. Tal como um espetaculo teatral mais tradicional, ou até mesmo estereotipado, apresentado
em um palco italiano, a obra ¢ encerrada com o rito teatral de agradecimento da atuante, pelas
palmas da plateia e, ainda, pelo fechar das cortinas vermelhas. Estas, presentes na contracapa do
livro (imagem 31), findam o contato do leitor com o objeto, trazendo uma sinopse da histéria e

uma breve biografia de seu criador.

Imagem 31

Bambolina ¢ uma boneca de pano. Tudo
corria bem em sua vida até o dia em que, de
repente, foi parar no olho da rua. Jogada pra
14 e pra c4, sem carinho, sem casa... Quem
vai querer Bambolina?

&

Michele Iacocca ¢ italiano e
reside no Brasil hd mais de 40
anos. Autor e ilustrador querido

de vdrias geragdes, ele nio se

cansa de inventar novas histérias.
As aventuras de Bambolina encanta criangas
de todas as idades e jd virou até pega de teatro.
Para a colegdo Livros Sem Palavras, Michele
também criou Rabisco — um cachorro perfeito.

Fonte: Michele Iacocca, 2006.

Como fica evidente ao longo da fruicio de As aventuras de Bambolina - e neste breve
recontar verbal realizado por mim - o enredo elaborado e desenvolvido por lacocca segue o

tradicional esquema narrativo com: situagdao inicial, conflito, desenvolvimento, desenlace e
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restabelecimento da ordem, explicitando um "final feliz". Aspecto que aproxima o livro de textos
teatrais considerados classicos no contexto nacional, escritos por Maria Clara Machado, por Sylvia
Orthof, por Ilo Krugli etc..

Incursionado pela histéria do Teatro Infantojuvenil brasileiro, encontrei nos escritos de
Julio Gouveia - ja citado no primeiro capitulo desta tese - um importante registro acerca da
estrutura de enredos teatrais destinados as jovens geragGes. Para o autor, "toda peca para criancas
e adolescentes deveria apresentar um conflito perfeitamente delineado, para que o jovem
espectador, por meio da identificagdo com o0s personagens, sofresse uma experiéncia com a
correspondente participagao emocional." (GOUVEIA, 2012, p.)

Passadas sete décadas da publicizacdo da escrita supracitada, as consideragdes de Gouveia
parecem ainda ecoar. Mesmo que As aventuras de Bambolina nao tenha sido concebido a priori como
estimulo e/ou disparador para o Teatro Infantojuvenil e apresente didlogo com os modos de
compreensao das infancias e juventudes do tempo presente, carrega consigo herangas de outros
tempos, permitindo-me dizer, entao, que esse livro, de certo modo, veicula-se a uma tradi¢ao da
dramaturgia infantojuvenil brasileira.

Ademais, em As aventuras de Bambolina estao presentes diversos temas tabus, como o
descarte, o abandono, a soliddao e até mesmo a morte. Para explora-los, Iacocca se valeu de uma
personagem inumana - embora antropomérfica - propria do universo infantojuvenil que,
vivenciando situa¢bes proprias do dia a dia dos centros urbanos, simbolicamente, renasce e/ou
volta a experimentar a vida, sucessivamente, depois de constantes mortes ocasionadas pelas
rejeicoes e/ou descartes como objeto e/ou brinquedo "sem serventia'.

No entanto, em As aventuras de Bambolina, parece predominar aquilo que Roland Barthes
chama de texto de prazer, em O prazger do texto (1987). Diferentemente do texto de frui¢ao - que
provoca um desconforto e “faz vacilar as bases historicas, culturais, psicolégicas do leitor, a
consisténcia de seus gostos, de seus valores e de suas lembrangas, faz entrar em crise sua relagao
com a linguagem” (BARTHES, 1987, p. 22), o texto de prazer traz ao leitor contentamento,
preenchimento e conforto no ato da leitura, nao rompendo com padroes culturais. Ou seja,
apesar de Iacocca abordar tematicas dificeis e/ou espinhosas, nio as evoca de modo a provocar

estranheza e/ou chocar o leitor, optando por uma docilidade.
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Possivelmente, a caracteristica apontada acima colaborou para que, em 2008, a obra
figurasse no acervo de livros de imagem do Programa Nacional Biblioteca da Escola (PNBE)'*
para a educagdo infantil. Esta inclusio demonstra a qualidade do trabalho realizado por Tacocca,
que construiu uma obra sem didatismos, licoes de moral e/ou com inten¢des paradidaticas. Em
As aventuras de Bambolina, Iacocca entrega ao leitor - e co-autor - a possibilidade de criar ¢/ou
inventar muitos dos aspectos ou das minucias da histéria, como é proprio de livros-imagem,
filiando-se ao pensamento de Anna Claudia Ramos que, no artigo O jogo do faz-de-conta (2005),

atenta para o perigo de se colocar a literatura como serva de elementos educacionais. Para ela:

Falar de qualidade nio ¢ falar de livros que os adultos acham que as criangas devem ler

porque vido poder aprender muitas coisas. Livros de LIJ'” de qualidade nido sio livros

cheios de aprendizados forcados, cheios de mensagens educativas ou historias
pedagogicas disfarcadas de literatura. A LIJ de qualidade passa longe desses livros
recheados de moral didatizante, que sé permite uma leitura unica e muitas vezes
preconceituosa. Mas também é fato que tudo aquilo que um escritor pensa, sente e
acredita estd nas entrelinhas de seu texto. (RAMOS, 2005, p.154)

Por fim, evidencio que em As aventuras de Bambolina, apostando em ilustragoes que
retomam sua carreira como chargista e cartunista, lacocca consegue conversar com criangas,
jovens, adultos e idosos, proporcionando diferentes experiéncias estéticas aos mesmos, de acordo
com o cabedal de referéncias de cada publico. Assim, o autor concebe uma obra de dupla
destinagdo ou crossover, em que, antes de tudo, o objetivo parece ser incentivar o leitor a

(re)descobrir sua vivéncia, a partir daquilo que o toca na metaforica historia de Bambolina.

3.2.2 O inimigo

O Ininrigo é um livro escrito por Davide Cali. Nascido na Suica em 1972, o autor vive hoje
na Italia, onde cresceu e também iniciou sua carreira de escritor e de ilustrador na famosa revista
Linus, com apenas vinte e dois anos de idade. Embora tenha estudado Contabilidade, fascinou-se

por palavras e por imagens, passando a atuar com versatilidade na criacio de historia em

1% Criado em 1997 pelo Governo Federal, este programa objetiva promover o hébito da leitura e ampliar o acesso a
cultura e a informacao. Para isso, realiza a distribuicdo de acervos de obras de literatura, de pesquisa e de referéncia as
escolas publicas do pafs.

127 Sigla de literatura infantil e juvenil e/ou literatura infantojuvenil.
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quadrinhos, na escrita de pegas de teatro, em agéncias de publicidade como diretor de Arte, em
institui¢des de ensino superior como docente e, principalmente, na produgao de livros voltados
para a infancia e juventude, a partir de 1998.

De 14 pra ca, os mais de noventa livros de Cali ja foram difundidos por diversos paises, e
traduzidos para mais de trinta linguas, com destaque para a Fran¢a que, por meio da editora
Sarbacane e da revista Mes premiers j'aime lire da Bayard Editions, tem sistematicamente publicado
suas criagoes desde 2004. Entre os livros de Cali para o publico infantojuvenil, destaco alguns dos
traduzidos para a lingua portuguesa no Brasil: U papai sob medida (2007), Fico a espera (2007), O
inimigo (2008) e Arturo (2013).

Reconhecido em importantes premiagdes, como o Prix Baobab francés de 2005 por Fico a
espera e a Mencao Especial do Juri no Prémio Words and Music, da Feira Internacional de Bolonha,
pot Piano, piano (2005) em 2006, Cali atua no presente como diretor de Arte, desenvolve uma série
de projetos de promogdo da leitura, principalmente para as jovens geragoes, e elabora suas
criagoes, assinadas com o seu nome original e com os pseudonimos Taro Miyazawa e Daikon.

J4 as ilustragdes de O Inimigo ficaram a cargo de Serge Bloch'®, ilustrador francés, nascido
em 1956, e que hoje mora na Italia. Tendo estudado Desenho na Escola Superior de Artes
Decorativas de Estrasburgo, Bloch foi aluno de Claude Lapointe, celebrado ilustrador a quem
atribui sua paixao pelos livros destinados a criangas e a jovens.

Apesar de ter ilustrado para importantes editoriais no mundo, como, por exemplo: The
New York Times, Washington Post e a revista National Geographic, foi por seu trabalho com livros
infantojuvenis que Bloch se tornou mundialmente conhecido e reconhecido. Dentre as
premiacoes recebidas por ele estio a medalha de ouro da Sociedade de Ilustradores de Nova York
em 2005, o Prix Baobab de melhor livro infantil - em parceria com Davide Cali -, na Franca em
2005, e o Prémio Bologna Ragazzi, em 20006, por L'encyclopédie des cancres: Des rebelles et antres génies
(2000).

Na literatura, seus principais trabalhos no contexto internacional sio: Moi, j'ai peur! (2000),
Les aventures du président de la république (2002), e a série Max et Lili (2004), com Dominique de Saint
Mars. No Brasil, destacam-se os livros publicados em parceria com Davide Cali, com quem
mantém constante parceria na produc¢ao de obras, uma vez que ambos residem na mesma cidade:

Génova.

' O artista mantém um site, no qual é possivel obter maiores informagdes sobre sua carreira e seus trabalhos. O
endereco da pagina ¢é: https://www.sergebloch.com.
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No campo do design, O inimigo é¢ um livro impresso em sua maioria em papel branco, do
tipo Alta Alvura 120 g/m’, em formato retangular e em disposi¢io retrato, de tamanho médio -
aproximadamente 27,5 cm x 21 cm - para adultos, tornando-se grande para uma crianga pequena,
tal como ocorre com As aventuras de Bambolina. Sua diagramagao dispoe as ilustragdes no centro
das 64 paginas, estando as palavras acomodadas na parte supetior e/ou inferior daquelas e de
modo associativo e conjuntivo, segundo as ideias de Linden.

Ainda sobre os topicos de design, cabe salientar que, nas paginas de O znimigo, as palavras -
de fonte/tipografia Claredon - sao exploradas em suas enunciacGes graficas - de tamanho e de
cor -, e que as ilustraches sdo constituidas, em sua maioria, por desenhos realizados
(possivelmente) em caneta nanquim (digital), sendo o preenchimento de cor produzido a partir de
materiais como lapis, giz de cera e/ou pincel (digitais) com pouca vatia¢ao cromdtica.

Quanto as técnicas utilizadas nas ilustragoes, O znimigo revela constantes surpresas,
entremeando e/ou inserindo aos desenhos supracitados objetos e fotografias - possivelmente

reais -, na constru¢ao de colagens. Fato que reafirma a pluralidade de expressOes possiveis nas

>
ilustragoes para além do desenho e da pintura. Como diz Renato Alarciao no artigo As diferentes
téenicas de ilustragao (2008), "a ilustracio vem também ha tempos deixando-se influenciar por outras
técnicas e linguagens modernas trazidas pelas vanguardas das artes plasticas" (ALARCAO, 2008,
p. 68).

Além disso, o uso de recursos computacionais possibilitam uma exploracdo da superficie
plana do papel com a simulagiao de alguns rasgos, nos quais espécies de trincheiras sao reveladas
em certas paginas de O inimigo, rememorando a tematica da obra e servindo de abrigo aos
personagens da trama. L.ogo, no livro, as folhas de papel nio se configuram apenas como um
mero suporte para a representacao ilusionista do mundo tridimensional, como acontece
tradicionalmente em publicagdes impressas. Elas sdo exploradas como materialidade, que
colabora com a historia a ser contada.

Tal como em As aventuras de Bambolina, as ilustra¢oes do livro de Cali e Bloch possuem
carater narrativo a partir de uma sequéncia. Contudo, sendo O znimigo uma obra elaborada a
quatro maos, ha uma riqueza de interagao entre as formas de expressio que a compoem. A saber:
as palavras e as imagens. Em um complexo jogo, além de reforcar e/ou complementar o que ja
foi dito verbalmente em alguns casos, as imagens brincam de contraponto e/ou dueto com as
palavras do narrador em certos trechos da obra, promovendo ironias e a desconfianca do leitor

sobre aquilo que se diz e aquilo que se mostra na narrativa verbo-visual em foco.
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Levando em consideracdo o fato deste livro apresentar relagdes de interdependéncia entre
palavras e imagens, O inimigo pode ser considerado um livro ilustrado e/ou um exemplo de

producio em que o ilustrador deixa de ser '

'um prestador de servicos" e se torna co-autof,
entrelacando as dimensdes verbal e nio-verbal da obra, que juntas a identificam e a constituem
como tal em suas especificidades. Nesta perspectiva, a experiéncia de atribuicao de sentido no

livro passa pela capacidade dos leitores em interpretar imagens, palavras e as interages entre

ambas, como atentam Nikolajeva e Scott:

Tanto as palavras como as imagens deixam espago para os leitores/espectadores
preencherem com seu conhecimento, experiéncia e expectativa anteriores, e assim
podemos descobrir infinitas possibilidades de interagdo palavra-imagem. O texto verbal
tem suas lacunas e o mesmo acontece com o visual. Palavras e imagens podem
preencher as lacunas umas das outras, total ou parcialmente. Mas podem também
deixd-las para o leitor/espectador completar: tanto palavras como imagens podem set
evocativas ao seu modo e independentes entre si. (NIKOLAJEVA; SCOTT, 2011, p.
15)

Observando a capa de O znimigo (imagem 32), é possivel dizer que esta apresenta, por
meio dos discursos verbal e nao-verbal, evidéncias do universo tematico do qual trata a obra. No
que diz respeito ao titulo, a combinacio do artigo definido "o" com o substantivo "inimigo"
constréi uma expressao que evoca um ser especifico em oposicio, adverso, funesto e/ou de
campo contririo. Por sua vez, a ilustracio logo abaixo parece concretizar ¢/ou descrever aquele
ser como uma espécie de soldado com grande autoridade e reconhecimento na hierarquia militar,

dadas as medalhas que ornamentam em seu traje.
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Imagem 32

0O inimigo

Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.

Diferentemente da figura apresentada na capa do livro, a segunda capa e a falsa folha de
rosto - (imagem 33) de O inimigo trazem uma série de soldados (em sua maioria)'® nio
particularizados, de patente baixa - conforme se depreende do fardamento - e armados, sendo
(talvez) subordinados aquele primeiro armifero. Ja nas orelhas da publicacdo, a cor vermelha se

destaca, estabelecendo relagdo com a enuncia¢do grafica explorada no titulo da obra e com as

maos sujas de sangue do militar retratado na ilustragao da capa.

12 Neste trecho de abertura do livro, distingue-se do batalhdo um unico soldado com um trevo de quatro folhas na
boca. Este mesmo soldado aparece na contracapa do livro.
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Imagem 33
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Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.
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Dando sequéncia as informagoes depreendidas do livro até entao, O inimigo conta com
uma espécie de prologo, em que um narrador distanciado - em terceira pessoa - contextualiza o
leitor sobre a época e o espago nos quais se desenvolve o enredo. A primeira ¢ entendida pelo
tempo e pelo modo verbal da narrativa como o presente - do indicativo - (imagem 34), enquanto
o segundo ¢ explicitado como um lugar longinquo - nas palavras do narrador, que poderia ser um
deserto - ¢ em que existem dois buracos e/ou duas trincheiras. Cada uma delas é ocupada por um

soldado, configurando-se como opositores (imagem 35) em guerra.
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Imagem 34

A guerra continua.

Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.

Imagem 35

i 2
8 S0r SNEn

Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.

Ainda neste trecho do livro, torna-se necessario elucidar alguns tragos que aproximam a
obra de Cali e Bloch dos eventos teatrais, trazendo, mais uma vez, as modalidades de teatralidade
elencadas por Gobbé-Mévellec. Sendo a narrativa verbal ali presente pronunciada em terceira

pessoa, ela se assemelha a um didascalia, oferecendo ao leitor indicagdes acerca da historia que se
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desenrolara no livro. Esta ideia me parece ser reforcada pela aparicio de informagdes da
publicacdo - editora, tradutor' e autores - em folhas de rosto tardias.

Além disso, nestas mesmas folhas, a ilustracio de uma cortina vermelha se estende por
toda uma péagina dupla (imagem 36), presentificando o espago teatral a italiana. A moda do que
ocorre na capa de As aventuras de Bambolina, em O inimigo, a cortina teatral parece enunciar a trama
a ser contada. Entretanto, diferentemente do que se observa no primeiro livro, em O inzmigo quem
esta em evidéncia ¢ um dos soldados retratados nas guardas e nas folhas de guarda do livro -
segunda e terceira capas -, € nao aquele que parece dar titulo a publica¢ao. Acuado, o soldado em
cena parece nao estar simplesmente envolto em uma cortina de teatro como Bambolina, mas
(também) emoldurado pelo vermelho/sangue que se alastra da capa do livro, passa pelas orelhas e

chega as paginas.

Imagem 36

Davide Cali
Serge Bloch

Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.

Passado o prologo, o narrador de O znimigo sofre uma modificagio, assumindo a primeira
pessoa do singular - o que aproxima sua fala de um texto psicolégico, de um mondélogo e/ou de
um soliléquio - e o ponto de vista de um soldado, personagem complexa do livro (imagem 37).
Descrevendo sua rotina e os constantes ataques a seu adversario, o soldado narrador expde a

atitude tomada por ele como precaucdo para nio ser atacado pelo opositor em momentos de

1300 tradutor da obra, no Brasil, foi Paulo Neves.
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vulnerabilidade, como, por exemplo, quando se propde a comer. Ele espera que o outro soldado
acenda o fogo primeiro. Mas, por vezes, tem tanta fome que antecipa a a¢do, sendo acompanhado

imediatamente pelo outro militar (imagem 38).

Imagem 37

Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.

Imagem 38

Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.
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Neste momento da obra, o soldado narrador traga paralelos entre ele e o adversario,
chegando a conclusio de que ha apenas duas semelhancas entre os dois: ambos estio
desacompanhados - pois os disparos, quando dados, sao um por vez - e possuem fome (imagem
39). Ja as diferengas entre eles sdo enormes, segundo o soldado narrador. Para o protagonista, o
opositor ¢ como um animal selvagem, sem piedade, que mata sem razao mulheres e criangas. Ou
seja, o verdadeiro culpado pela guerra! Afinal, o soldado narrador nio se considera estupido. Ele
leu o manual entregue junto ao fuzil no primeiro dia de guerra (imagem 40). Neste livreto, a

diretriz principal é matar "o inimigo". "O inimigo" ndo ¢ um "ser humano"!

Imagem 39

Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.
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Imagem 40

ual diz tudo sobre o inimigo:

levemos maté-lo antes que ele nos mate,
- porque é cruel e impiedoso.
matar, ele dizimar4 nossas familias.
E nem assim ficara satisfeito.
atard também os cachorros,
depois todos os animais,
4 0 bosques, envenenard a dgua.
imigo néo é um ser humano.

Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.

Em sua trincheira, o soldado narrador pensa sobre a situacdo em que se encontra, a falta
de informagoes sobre a guerra e a possibilidade de o combate ter terminado, s6 restando ele e o
adversario como ultimos soldados que disputam a sobrevivéncia para decidir quem ganha a
batalha. Ainda no fosso, o narrador se angustia com a escassez de comida e a impossibilidade de
procurar alimentos, podendo ser surpreendido pel' "o inimigo" a qualquer momento. Felizmente,
lembra que hd agua no pogo, embora seja preciso prestar atengao para que O Opositor nao a
envenene.

Em sua trincheira, na solidio da noite, o soldado narrador admira as estrelas e reflete
sobre o que "o inimigo" pensa (imagem 41). Sera que ele também observa o céu?, pergunta-se a
personagem. Se sim, o soldado adversario também compreenderia que a guerra ndo serve pra
nada e que é preciso termina-la. Mas, para o narrador, ele ndo pode ser o primeiro a cessar fogo,

sendo "o inimigo" o mataria.
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Imagem 41

A noite, do meu buraco, vejo muitas estrelas.
As estrelas fazem pensar.

Gostaria de estar 14 no alto e olhar para baixo.
As vezes me pergunto no que o inimigo pensa:
ele também olha as estrelas?
Se as olhasse, talvez entendesse
que esta guerra ndo serve para nada e que é preciso termind-la.

Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.

A chuva vem como resultado de um verio quente! Contudo, o soldado narrador nio
gosta dela. Para ele, toda vez que chove, o pensamento de que a guerra precisa terminar vem a
tona, mas o modo ou o como ainda ¢ desconhecido. De acordo com esta personagem, quem sabe
sao "os outros", "os que comandam", "aqueles que nio dizem nada" (imagem 42). Figuras que,

inclusive, em muito se assemelham ao ser presente na ilustracao da capa do livro.

Imagem 42

Cada vez que comega a chover,
‘ Penso que esta guerra precisa realmente acabar.
| S6 no sei como.
Os outros é que sabem, 0s que comandam.
‘ Mas eles nio me dizem nada.
|

Comegou a chover. K sempre assim:
depois de um verdo muito quente, vem a chuva. Nao gosto da chuva.
Nao gosto do calor, chuva & pior ainda,.

Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.
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Nao dormindo em decorréncia da chuva, o soldado narrador pensa a noite toda,
recordando que na "préxima semana ndo haverd lua". Logo, ele podera sair de seu buraco sem
que "o inimigo" o veja e, assim, acabar com a guerra. Mesmo que a obra deixe em suspenso a
passagem ou nio de tempo, o protagonista sai de seu buraco - descumprindo as orientagcdes do
manual sobre se locomover a noite - disfarcado de arbusto, rastejando em direcdo 2 trincheira d'
"o inimigo" para, possivelmente, mata-lo (imagem 43).

Entretanto, o soldado narrador é surpreendido no caminho quando avista um ledo
(imagem 44), animal que enxerga no escuro, tem faro e poderia torna-lo uma presa facil no breu
da noite. Constituindo-se como um trecho de contraponto entre palavras e imagens, este
momento da narrativa ganha destaque por meio da ilustracao que revela ao leitor ser o ledo, na
verdade, o soldado opositor disfarcado. Nos desenhos elaborados por Bloch, as patas do animal
denunciam se tratar da figura humana bipede - "o inimigo" -, engatinhando, e, talvez, dirigindo-se

20 buraco do soldado narrador.

Imagem 43

Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.
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Imagem 44

R Ve

Fiz uma besteira.
O manual diz para nunca sair a noite.
Por causa dos ledes, obviamente.

B>Y

_— Acabo de ver um. F_ — @000
Como pude ser a0 besta?

- Devo ficar imével.
Tedos enXergam no escuro.
T tém faro. [
Podem farejar uma presa na escurido.

|
Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.

Além da potente interagdo entre palavras e imagens, este episodio de O znimigo se vincula a
duplicacao entre ator e personagem e/ou a disfarces dos personagens como modalidade de
teatralidade presente em livros ilustrados e em livros-imagem. Camuflando-se de arbusto e de
ledo, os dois personagens que integram a obra se colocam em situa¢Oes extra cotidianas, mesmo
que para um publico especifico e restrito - eles mesmos - com a finalidade de simular identidades
que nNao sao as suas costumeiras.

Voltando 2 narrativa do livro, com sorte o bicho - leio/soldado adversario - se afasta, o
soldado narrador da continuidade ao seu rastejar silencioso até o buraco d'"o inimigo", e decide
nao atirar de imediato quando alcancar seu oponente. O protagonista deseja ver o rosto de seu
adversario, antes de mata-lo! Expectativas e definicdes em vao, pois nao ha ninguém na trincheira
visitada (imagem 45). No fosso, ha mantimentos - os mesmos que o soldado narrador possuia em
seu buraco - e fotos, aparentemente, da familia do opositor. Um fato que o narrador nio contava.
Afinal, ninguém havia lhe dito isso! Como podetia "o inimigo" matar mulheres e criangas se ele
tem uma familia que aguarda seu retorno? Que tipo de monstro seria ele?, pergunta-se o

protagonista.
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Imagem 45

Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.

Imagem 46

Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.

Ademais, o soldado narrador descobre que seu opositor possui um manual, idéntico ao
seu, em que a unica diferenca ¢ o rosto d"'o inimigo" a se combater (imagem 46). Este rosto é o
do soldado narrador! Dado que lhe provoca revolta, por ser tratado como um monstro, ja que
nao se reconhece como tal... Nao foi ele quem comegou a guerra, muito menos pretende fazer

atrocidades! De acordo com o narradot, o manual s6 diz, entdo, mentiras!
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Compreendendo que em breve ira amanhecer, o soldado narrador supde que "o inimigo"
articulou uma estratégia parecida com a sua. Ou seja, teve a ideia de surpreendé-lo durante o
sono, indo até seu buraco, para terminar com a guerra - hipétese confirmada pela ilustragao
(imagem 47). Por isso, mesmo cogitando que "o inimigo" esteja cansado e esperancoso pelo fim
da guerra e o reencontro com a familia que o aguarda, vé-se com receio de sair da trincheira do

opositor.

Imagem 47

Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.

O soldado narrador deseja que o inimigo lhe envie uma mensagem com os dizeres
"Vamos acabar com a guerra agoral", e ele aceitaria imediatamente o acordo. Mas, como "o
inimigo" ndo o faz e o protagonista esta cansado de esperar, além de receoso com a proxima
chuva, escreve ele mesmo a mensagem em seu len¢o, colocando-a dentro de uma garrafa plastica
que arremessa na trincheira que ele ocupava no inicio da histéria - e que, possivelmente, o
inimigo se encontra naquele momento (imagem 48). Um desfecho aberto em que, mais uma vez,
a ilustragdo executa importante func¢do narrativa, contando ao leitor ser o envio da mensagem na
garrafa algo reciproco (imagem 49). Ou seja, "o inimigo" pensa, age e reage como o proprio
soldado narrador e, por isso, confirma os diversos indicios de semelhangas entre os dois

personagens da trama.
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Imagem 48

Estou cansado de esperar.
H4 nuvens escuras e carregadas no céu.
Vai chover de novo e odeio a chuva.

Escrevi uma mensagem no meu lengo.
Pus dentro de uma garrafa de pléstico.

Entdio fechei a garrafa,
mirei com cuidado e atirei.

Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.

Imagem 49

Tomara que a minha garrafa caia no buraco dele.

Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.

Todavia, engana-se quem pensa que a fruicio da obra de Cali e Bloch se encerra com os
fatos expostos acima. Assim como ocorrera no inicio de O znimigo, a terceira capa e a folha final-
(imagem 50 ) do livro trazem algumas informagdes importantes para a narrativa proposta. Depois
de breves curriculos de autores, do tradutor e de informacoes catalograficas, a obra retoma a série
de soldados que a abre, mas, agora, com dois faltantes; possivelmente, aqueles personagens em

destaque no enredo, permitindo leituras como a permanéncia do combate e/ou a morte de
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ambos. Esta dltima hipétese, particularmente, encontra ressonancia na metafora que levantei
sobre a cor vermelha - e sua ligacio com o sangue - na publicacdo, em especial em suas orelhas,

como elemento que parece involucrar O zninmigo.

Imagem 50
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Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.

Neste mesmo levante, a contracapa do livro traz um importante texto do jornalista
brasileiro Ledo Serva acerca de O znzmigo (imagem 51). Enfocando as relagdes de guerra, em que
soldados de lados opostos se mostram semelhantes em suas diretrizes - fragilidades e anseios - de
combate aos ditos opositores, Serva provoca o leitor acerca do sentido e/ou da falta de sentido
das batalhas, numa tentativa de desvelar as diversas facetas dos seres humanos em situacoes

"

extremas ¢ em contextos diferentes. E, ainda, de fazer refletit quem ¢ - ou quem sao - "o

inimigo" (verdadeiro) a quem Cali e Bloch aludem.
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Imagem 51

L

O seu inimigo esté dentro de vocé. O seu inimigo é vocé. Ou
poderia ser. Este livro de Davide Cali e Serge Bloch mostra
o que realmente acontece na frente de combate. O soldado
de um lado é igual ao inimigo & sua frente. Muitas vezes
sdo amigos, como vi com freqiiéncia quando fui correspon-
dente de guerra na antiga Iugoslavia.

Numa pequena cidade de um pafs em guerra, a Bésnia,
todos os dias o soldado assumia sua posigdo no front e pro-
curava, com o binéeulo, o seu amigo da vida toda. Mesma
idade, colegas da mesma escola, mesmas baladas. A guer-
ra 0s colocou em lados opostos. Agora, se comunicam com
o binéculo. Se olham, fazem sinais, alguns feios, outros
engracgados. E assim brincam de inimigos.

Os inimigos sdo exatamente iguais. Na maioria pobres,
quase sempre assustados, com saudades das familias,
todos nervosos, com frio, calor e fome. Se por acaso um
dia eles trocassem de lado, nio mudaria nada, ninguém
notaria, porque os de 14 sio iguais aos de acold. Entéo,
por que lutam?

Leio Serva

Tradugdo Paulo Neves
i

Fonte: Davide Cali e Serge Bloch, 2008.

il

Na obra abordada, parece destacar-se uma reinvencio e/ou uma transformacio que
muitos dos livros infantojuvenis tém passado nas udltimas décadas. Explorando uma narrativa
hibrida de palavras e imagens, O 7nimigo se torna um convite para leitores experimentarem a
fruicdo artistica, através de uma trama que nao trata de um mundo idealizado e que ndo possui
um desfecho simplista. Ao invés de discursos edificantes, a obra de Cali e Bloch se torna
propulsora, janela e/ou gatilho para reflexGes sobre o tema tabu guerra e suas variacoes.

Se grande parte dos livros infantojuvenis exploram enredos de estrutura maniqueista, O
inimigo nao parece fugir desta perspectiva. Contudo, a obra coloca em xeque tal compreensio das
relagdes humanas ao aproximar e assemelhar, a todo momento, as a¢oes do protagonista e do
antagonista, além de nio promover a decodificacdo de uma "mensagem edificante" ¢/ou licio de
moral. No livro, acontece aquilo que Hans-Thies Lehmann destaca em seu artigo Das criangas, do
teatro e do nao-compreender (2011), acerca das perspectivas contemporaneas do Teatro Infantojuvenil,
mas que também pode se enquadrar no caso de outras produgdes culturais voltadas para este
publico, como os livros: o “abandono da pretensa fungdo didatica que havia sido atribuida

tradicionalmente ao teatro infantojuvenil” (LEHMANN, 2011, p. 268).
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Além disso, O #nimigo traz a tona aspectos dos quais fala Manon sobre os tabus no Teatro
infantojuvenil, para além das tematicas, abarcando as ordens estrutural e estética. Embora o livro
se utilize de parte da estrutura classica de enredo, seu final nao ¢ a resolugao de um conflito. Ou
seja, ndo hd um desenlace, o restabelecimento de uma ordem e um "final feliz". Muito pelo
contrario, o conflito ali criado ¢ mantido em suspenso e a obra parece se tornar ciclica, podendo
ser finalizada com as mesmas palavras com que ¢ iniciada: "a guerra continua". Fato que a
distancia das tradi¢des da literatura infantojuvenil e, em especial, da dramaturgia infantojuvenil
brasileira.

O inimigo, em sua totalidade, explora uma atmosfera de suspense, de desconfianca, de
melancolia, de tristeza e de apatia que toma conta do protagonista - uma personagem adulta, por
sinal -, apostando nas ilustragoes para a concretizacdo da proposta. Neste sentido, no livro, as
imagens fogem de um padrido estético costumeiramente enderecado as jovens geragbes. Os
desenhos de Bloch se constituem a partir de inacabamentos, de assimetrias e de uma paleta de
cores que abre mao de pigmentos primarios e de grandes variagdes, ratificando o tratamento
especial dado 2 sua concep¢io - com o apoio da Anistia Internacional™, na ocasiio de seu
lancamento na Franca.

Diferentemente de As aventuras de Bambolina, O inimigo mais do que proporcionar prazet,
como diz Barthes, é capaz de surpreender, desconcertar e incentivar o leitor a experimentar
novos olhares para velhos problemas da humanidade. Por isso, sua narrativa extrapola fronteiras
geograficas, culturais e politicas, propondo-se a comunicar com diferentes publicos que nao sé
aquele para o qual foi concebido @ priori. Em suma, sendo uma obra de arte complexa, tal qual a

criacao de lacocca, dialoga com criangas, jovens, adultos e idosos.

31 Fundada em Londres em 1961, é uma organizacio nio governamental que defende os direitos humanos,

pressionando governos a cumprirem leis e normas internacionais ligadas ao tema. Em 1977, recebeu o Prémio Nobel
da Paz por sua campanha contra a tortura e, em 1978, o Prémio das Nagdes Unidas no campo dos direitos humanos.
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AS CENAS

A encenacio (colocagdo em cena) é sempre colocagdo em imagens |...]. Apesar de seu desejo
de romper a linearidade ou a légica do texto, a imagem nem por isso se torna ilegfvel e
imaterial; ela continua a ser uma constru¢do da maquinaria teatral e possui sua propria
organizacdo formal. (PAVIS, 2008, p. 204)

Neste capitulo, discorro sobre a configuragdo da cena teatral. Para tanto, retomei
brevemente a natureza hibrida do teatro enquanto linguagem, elucidando propostas dos ultimos
séculos que exploraram os distintos dominios da cena. Detendo-me na dimensio visual, abordo
seus componentes e, consequentemente, as dramaturgias que dela emergem. Todavia, como
considero que uma histéria da cena infantojuvenil - sob a perspectiva estética ou visual - ainda
esta para ser escrita, diferentemente dos capitulos precedentes, trato da cena teatral de modo
expandido, desembocando, inevitavelmente, em exemplos do teatro para as jovens geragoes.

A luz das formulagdes tedricas apontadas, voltei meu olhar para os espeticulos As
aventuras de Bambolina e Inimigos. Partindo da observagao do material de divulgacao, das criticas, das
entrevistas - tanto individuais, com dos diretores, quanto coletivas, com das equipes de criagao - e,
principalmente, dos registros imagéticos daquelas pegas, procurei narrar as géneses dos trabalhos
e procurei narrar as géneses dos trabalhos e identificar de quais modos os componentes visuais
das cenas se relacionam com os elementos dos livtos - design, literirio e/ou narrativo e
teatralidade - no que tange as construcoes narrativas e/ou dramatargicas, principalmente.

Aqui, reafirmo que, como apontei na Introducgao desta tese e lembra Pavis em A andlise
dos espetaculos (2015), se o video "restitui o tempo real e o movimento geral do espeticulo”
(PAVIS, 2015, p. 37), permitindo-me "captar o estilo de representacao e guardar a lembranca dos
encadeamentos e dos usos dos diversos materiais" (PAVIS, 2015, p. 38), ao escolher utilizar as

fotografias como ponto (final) de ancoragem nesta etapa da pesquisa, recorri a uma espécie de

171



"congelamento" de certos trechos das pegas para cumprir o objetivo proposto de inicio. Ou seja,
"a identificacdo dos espagos, dos objetos, das atitudes" (PAVIS, 2015, p. 37) préprios da cena que
guardam relacoes de similitude com os livros dos quais partiram.

Para dinamizar e organizar tal empreitada, optei por dividir os espetaculos em unidades
de acordo com seus desenvolvimentos no tempo cronolégico das apresentagdes, mesmo que, por
vezes, o exame das montagens ndo tenha ocorrido de forma linear. Essa escolha me pareceu um
modo mais honesto e metddico de compartilhar com vocg, leitor, o exame feito, assemelhando-o
a atividade de fruigdao, na qual, geralmente, mesclam-se o gozo pela descoberta continua e as

impressoes subjetivas do espectador.
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4‘. 1 Contiguracao

4.1.1 Linguagem e dominios

Tal como ocorreu nos capitulos anteriores desta tese, a0 me dedicar as cenas teatrais - o
que inclui as infantojuvenis - senti necessidade de, mesmo que brevemente, rememorar a historia
e as metamorfoses destas instancias, com énfase nos dltimos cento e cinquenta anos. Afinal, as
produgdes teatrais voltadas para criangas e jovens européias so tiveram seu inicio efetivo por volta
do século XVIII, e se desenvolveram efetivamente a partir do século XIX, reverberando na
conjuntura brasileira, época em que o texto literario alcancava o stafus "sacramental” de eixo na
cena nestes dois contextos.

Na abertura de seu livro, Teorias da cena: teatro e visnalidades (2018), Ismael Scheffler
explicita que, ainda hoje, "o teatro é geralmente entendido como uma forma de arte que tem
como base um texto" (SCHEFFLER, 2018, p. 23). Contudo, este mesmo pesquisador atenta para
o fato de ndo ser o texto sinonimo de teatro. Enquanto o teatro é encenagao - agao acontecendo
na cena -, o texto é mais um dos muitos elementos que pode ser usado para/na cena e/ou
espetaculo teatral.

Para Scheffler (2018, p. 25), "a linguagem teatral é portanto, hibrida em sua constituigao",
sendo a cena teatral gerada através da "fusao de elementos literarios, visuais, sonoros e outros"
(SCHEFFLER, 2018, p. 25). Ou seja, a linguagem cénica é um sistema complexo, no qual
dominios distintos - de matriz verbal ou ndo - podem se cruzar e se misturar, estabelecendo, por
isso, ligacbes também com outras manifestagOes artisticas. Nas palavras preliminares de Sewiologia

do Teatro (2012), José Teixeira Coelho Netto enuncia:

O teatro ¢, efetivamente, uma mistura de outras linguagens, de outras artes; isso ndo
implica, no entanto, que o teatro ndo tenha uma maneira especifica de relacionar essas
artes, essas linguagens, de modo a que, diante de uma determinada informacio estética,
se reconheca estar diante de algo a que se denomina de teatro e nio diante de algo, X,
que ¢é a gestualidade mais a cenografia mais arte da indumentaria etc. Efetivamente, o
teatro tem um sistema de ordenacdo e combinacdo dessas varias linguagens, e esse
sistema funciona pois sempre se reconhece um teatro quando se esta diante de um; tem
um sistema de combinar essas varias linguagens distintas de modo a anular cada uma
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delas e propor uma visao de conjunto onde nenhuma se destaca de modo especial.
(COELHO NETTO, 2012, p. 12)

Sob um ponto de vista semiolégico'””, Coelho Netto traz a tona uma das grandes
questdes que caracterizaram a transicio do século XIX para o século XX na esfera teatral. Neste
periodo, marcado por uma série de transformacdes, a poténcia nao-verbal da cena passa a ser
mais amplamente explorada, principalmente a partir de dois importantes fatos para a
historiografia do teatro: a proposi¢ao, em 18706, de escurecimento da plateia por Richard Wagner
e a adogdo da iluminagdo elétrica em grande parte das salas de espetaculo européias, com inicio
em 1880.

Para Jean-Jacques Roubine, em A /Jinguagem da encenacio teatral (1998), além de reconhecer
os recursos de ilumina¢ao como contributos para uma mudanca de paradigma da estética teatral,
¢ preciso compreender que o surgimento da nogao de encenagio - e das figuras dos encenadores
- proporcionou uma altera¢do no sfatus da cena teatral. Logo, segundo o autor, em seu sentido

moderno:

[...] a dire¢do ndo ¢ mais (ou ndo ¢ mais apenas) a arte de fazer com que um texto [...]
emita coloridos reflexos [...]; mas é a arte de colocar esse texto numa determinada
perspectiva; dizer a respeito dele algo que ele nio diz, pelo menos explicitamente; de
exp6-lo ndo mais apenas a admiragdo, mas também a reflexio do espectador.”
(ROUBINE, 1998, p. 41)

Ampliando os apontamentos de Roubine, Alexandre Silva Nunes, no artigo Direcio de arte
emt campo expandido: autonomia criativa na composicao de dramaturgias pldstico-visuais (2019), propoe que o
nascimento do teatro moderno trouxe para a cena "trés autonomias distintas, que necessitam ser
pensadas atualmente com base num principio de emancipagdo, sem que isso implique na anulagao

da interdependéncia entre elas" (NUNES, 2019, p. 115). Sdo elas: a autonomia da encenagio, a

2 Cabe referir este termo, a grosso modo, como a ciéncia que estuda os sistemas de signos sejam eles linguisticos ou
nao. No teatro, os estudos semioldgicos buscaram compreender de que maneira esta expressiao artistica se institui
como linguagem e quais sdo seus signos.
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133

autonomia da atuagao e a autonomia da direcdo de arte . Para Nunes:

Recapitulemos a discussio sobre o nascimento do teatro moderno e o papel da
mise-en-seéne. Quando Roubine (2003)"* observa um movimento que retira da literatura
dramatica a soberania até entdo a ela atribuida, para se enfatizar a preponderancia de
um principio de encenag¢do, podemos perceber que ndo se trata simplesmente de uma
simples disputa hierarquica, mas da instauragio original do problema da singularidade
cénica, posteriormente tresponsavel pela criagio de um campo especifico de
investiga¢do, que pode abarcar mas essencialmente se diferencia do campo da literatura.
Nesse contexto, todos os corpos da cena falam e tém preponderancia. Trata-se de um
corpus, no sentido latino do termo, em sua complexidade e diversidade. O teatro como
um fazer sintetizado na nocao de pdr em cena, encenar, manipular e orquestrar matérias e
temporalidades, requer estudos especificos, que envolvem muitas poéticas diferentes:
sonoras, corporais, verbais, plastico-visuais. NUNES, 2019, p. 127)

Ao abordarem a encenagdo como atividade que vai muito além da simples transposi¢ao
de um texto para a cena, Scheffler, Roubine ¢ Nunes me permitem formular que o encenador
moderno assume a perspectiva nao sé6 de um coordenador dos agentes criativos do espetaculo,
mas também de um co-autor deste. E ele que organiza os elementos de uma peca, a0 mesmo
tempo em que exprime e constroi uma estética e uma poética da propria cena. Assim, pode,
inclusive, exercer a dupla funcio de encenador-dramaturgo, concretizando no palco um roteiro
proptio e/ou transformando uma pe¢a escrita por outra pessoa em algo tao diferente que
permita ser chamado de novo.

Entretanto, como Nunes evidencia, as producdes teatrais e/ou as encenagdes, desde
muito tempo - ou quica desde sempre - ndo sio apenas elabora¢oes de dramaturgos e
encenadores. Geradas a partir de diferentes modelos de trabalho, a cena é um produto de
autoralidade coletiva, em que atores, cendgrafos, figurinistas, sonoplastas, etc. também estao
presentes. Aspecto que pode ser percebido com maior evidéncia na histéria do teatro a partir de
expetiéncias realistas/naturalistas, como as de André Antoine, por exemplo.

Ao promoverem novas perspectivas de atuagao - com movimentos e falas mais proximos
do cotidiano - e ao rejeitarem os truques ilusionistas do século XIX e os antigos teldes pintados

como indicativos de tempo e espaco em que se desenvolvem as cenas, - substituindo-os por

% Considerando o contexto da escrita de Nunes, o termo se refere ao trabalho de um profissional em especifico que
atua como integrador do discurso visual de uma producdo cénica. Contudo, mesmo compactuando com Nunes no
entendimento da importancia de um diretor de arte, levo em conta o escopo desta pesquisa, no qual a funcio deste
profissional, as vezes, esta aglutinada a do diretor teatral, que articula os trabalhos produzidos por iluminadores,
cendgrafos, figurinistas, maquiadores etc..

134 Aqui, o autor se refere a0 mesmo livro que citei nesta pagina, em edigdo diferente.
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moveis, paredes e objetos decorativos de natureza mimética -, os realistas/naturalistas evocam a
importancia e as possibilidades expressivas dos muitos dominios da cena, assim como dos
agentes/concretizadores desta.

Outro exemplo significativo ¢ a inser¢ao de artistas visuais - ou mais especificamente os
pintores - na concepgio de espetaculos, principalmente as criacOes realizadas pelo movimento
simbolista. Trazendo conhecimentos préprios de sua area de atuagdo, os artistas visuais
transmutam o espaco da cena em um espaco de jogo muitas vezes onirico, a partir da exploragao
de luz e sombra, assim como da cor como elemento préoximo a musica no que tange o despertar
sensivel. "Nao passando até entao de instrumento de uma figuragao, ela [a cor| assume agora uma
funcdo simbolica. Toma-se consciéncia da repercussio da cor sobre a sensibilidade do

espectador” (ROUBINE, 1998, p. 323). Novamente de acordo com Roubine:

Com os simbolistas, portanto, os pintores invadem o palco. E com os pintores, a
pinturas! E o ébvio, sem davida. Ainda assim, é preciso ver as respectivas implicacoes.
As pessoas tomam consciéncia, por exemplo, de que aquilo que o espago cénico nos faz
ver ¢ uma imagem. Imagem em trés dimensGes, organizada, animada... Descobre-se que
essa imagem pode ser composta com a mesma arte que um quadro, ou seja, que a
preocupacido dominante ndo ¢ mais a fidelidade ao real, mas a organizacdo das formas,
a relagdo reciproca das cores, o jogo das areas cheias e vazias, das sombras e das luzes
etc. A encenacdo moderna perpetuara essa tomada de consciéncia, mesmo quando a
moda da colaboragdo com os pintores se tiver atenuado. (ROUBINE, 1998, p. 32)

Nessa esteira, é possivel perceber que, se os artistas visuais promoveram a valorizag¢ao do
espaco e dos componentes visuais da cena - dos quais falarei ainda neste capitulo -, especialmente
nos balés russos, muitos deles ndo desapegam de estruturas mais tradicionais da carpintaria
teatral, como os teldes. Por outro lado, alguns passam a potencializar as trés dimensoes do palco,
reinventando-o como ambiente em didlogo com o corpo real dos atores. Dentre os nomes mais
importantes desta ultima tendéncia estao os de Adolphe Appia e de Edward Gordon Craig, multi
artistas cujas ideias buscavam nio mais decorar os palcos teatrais, mas sim estrutura-los e/ou
modela-los a partir de planos e volumes, com finalidades nao ilusionistas.

"Com propostas bastante semelhantes, esses dois teatristas propunham a utilizacdo e a
animacao do espaco, apoiando o trabalho em formas e volumes, cheios e vazios, verticalidade e
horizontalidade" (SCHEFFLER, (2018, p. 232). Appia e Craig eliminaram o uso excessivo de
objetos, como os mobilidtios da cena realista/naturalista também vigente naquele petiodo, e os

teloes, evidenciando, ja no infcio do século XX, a importancia do espago, do som, da luz, dos
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corpos dos intérpretes'”, entre outros, como componentes e/ou dominios da cena e também do
discurso que ali se formava, sendo que este nao necessitava ser mimético.

No Teatro Infantojuvenil europeu do comego do século XX, a exploragiao de diferentes
matrizes e/ou dominios da cena pode ser observada, por exemplo, em uma das poucas investidas
de Constantin Stanislavski pelo universo do teatro para as jovens geracdes: O pdssaro azul™,
montagem do Teatro de Arte de Moscou em 1908, a partir do da obra de Maurice Maeterlinck.
Mesmo que o texto fosse o eixo do trabalho, a peca nao negligenciava nenhum aspecto
constituinte da cena, inclusive explorando-os. Classificado pelo préprio encenador como
pertencente a linha do fantastico, o espetaculo mesclava teldes e mobilidrios, na ambientacio,
assim como figutinos de cariter mais realista/naturalista - aludindo a diferentes momentos
histéricos - com indumentarias estilizadas e¢/ou alegdricas. Tudo isso confirmando a ideia de que
Stanislavski bebia de diferentes fontes e misturava proposi¢Oes estéticas as quais julgava
pertinentes para um trabalho.

Uma abordagem de natureza similar a descrita acima pode ser observada nas primeiras
montagens d'O Tablado, nas décadas de 50 e 60, em se tratando do contexto nacional.
Parafraseando a cendgrafa Lidia Kosovski'”’, naquele periodo, apoiando-se sempre na verbalidade
do texto machadiano, a cena infantojuvenil d'O Tablado explorava o palco italiano de pequenas
dimensoes. Neste, por vezes, o uso de teldes pintados se juntavam a estruturas construidas em
marcenarias, transformando o espaco da cena em pequenos estudios ou gabinetes, nos quais
transitavam personagens caracterizados de modo estereotipado e com estilo romantico, fundindo
nas caracterizagoes dos atores aspectos realistas com simbolicos, proprios da obra de sua diretora.

Ao tecer consideragoes sobre a obra de Machado no artigo O Tablado e a modernizagio do
teatro infantil (2013), Campos aborda a peca A menina e o vento de 1963 a partir de sua concretizagao
cénica. Entre tantas notas, a autora destaca "a imagem que permanece, ¢ que tem levado a se

incluir A Menina ¢ o Vento entre as melhores criagdes da autora" (CAMPOS, 2013, p. 157): o

% Craig formulou a célebre ideia de supermarionete em que, numa rejeigdo ao teatro e a0 modo de atuagio de sua
época, propoe o boneco como metifora ¢/ou modelo pata figura do ator ajudando-o a exercer controle sobte seu
cotpo, libertando-o das limitagdes trazidas pelo realismo/naturalismo e, até mesmo, tentando o despersonalizar.

% Maiores informagdes sobre este espetaculo podem ser obtidas no livro O figurino teatral e as renovacies do sécnlo XX
(2010), de Fausto Viana.

Y7 A explanacio completa de Kosovski integrou a mesa 4 do Seminirio Maria Clara Machado, organizado pela
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) em comemoragdo do centenario da artista no ano de
2021. O video que registra esta acdo pode set acessado em:
https://www.youtube.com/watch?v=hRpC3ulBanA&list=PLyXsRzszZIqwDqexOvSqfQaY2T2a8j40gB7&index=23.
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tratamento dado aos "efeitos plasticos e sonoros, tao deslumbrantes que escondem o que ha na
peca de conformismo e de tendéncias doutrinarias dirigidas antes aos pais e educadores do que
aos pequenos" (CAMPOS, 2013, p. 157). Ou, a importancia dos dominios da cena, que nao o
texto, para O Tablado.

Retornando ao inicio do século XX europeu, algumas propostas evidenciaram a cena nao
mais como uma caixa de sonhos. "Tal pratica, cuja origem poderia ser procurada num campo
proximo de certas formas de espetaculo que fazem alarde de seu carater ladico — Commedia
dell'arte, pantomima, brincadeiras dos palhagos - vai difundir-se dentro de encenagbes as mais
diversas quanto a ideologia e a estética” (ROUBINE, 1998, p. 37). Como exemplos destas
encenagoes, estdo as experiéncias teatrais das vanguardas futuristas, dadafstas e surrealistas,
evidenciando que ndo foram apenas os artistas visuais simbolistas que se embrenharam pela cena
teatral.

De modo geral, para Odette Aslan, em O ator no século XX (1994), o teatro das vanguardas
apresenta as seguintes caracteristicas: uma nova postura do encenador diante das obras textuais -
encaradas como propostas de espeticulo e/ou esbog¢os a serem trabalhados -, a desintegracio da
linguagem e da constru¢ao dramatica, a no¢ao de personagem nao mais conduzida segundo a

psicologia de épocas precedentes138

e a explosio do espago. Com isso, torna-se perceptivel a
distin¢ao entre literatura e teatro, a possibilidade de modificar e/ou repensar dramaturgias
prévias, dessacralizando os autores dramaticos, o reconhecimento da linguagem verbal "antes
matéria sonora do que veiculo semantico" (ASLAN, 1994, p. 127), a desmistificacao da ilusao
teatral, j4 que, em algumas experiéncias "os maquinistas estio constantemente a vista, em vez de
se ocultarem nos bastidores. Os atores se maquiam no palco, conversam entre si enquanto nao
representam e sobem no tablado para assumir o papel"(ASLAN, 1994, p. 130), dentre outros.
Através de uma perspectiva proxima a detonada pelas vanguardas é que Vsevolod
Meyerhold ira formular suas proposi¢oes de cena. Afinado também com as teorizagdes de Craig
sobre a composi¢io visual do teatro, ja na década de 30 do século passado, Meyerhold ira
explorar ritmos musicais na cena, diversificando seus andamentos, e retirar do palco os elementos

que escondem os bastidores - como bambolinas e rotundas - e as estruturas que criam ilusao

e/ou mimetismo cenografico - telao de fundo e mobilidrios. No lugar destes artefatos, em suas

% Além da formulagio da supermarionete por Craig, destacam-se também os pioneirismos de Alfred Jarry, que
trabalhou o ator a partir de uma despersonalizagdo grotesca, tomando como referéncia o boneco, e de Oskar
Schlemmer, professor da escola Bauhaus, que, em seu Ballet Triddico (1922), explorou atores vestidos com figurinos
que os tornavam personagens marionetizadas.
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propostas construtivistas, "podemos ver o patio de uma fabrica, uma estufa de jardim, um campo
de aveia e um moinho representados por uma construc¢ao de ripas" (HONZL, 2012, p. 131) e/ou
um conjunto de superficies suspensas, de escadarias e de volumes. De acordo com com Jindrich

Honzl em seu ensaio A mobilidade do signo teatral (2012):

Os detratores dessas encenacoes e dessas construgdes falaram muitas vezes em "cenatio
abstrato", quando a questio de um cendrio abstrato nunca se colocou nem para
Meyerhold, nem para nenhum dos artistas. As constru¢des cénicas assumiam, no palco,
tarefas e fungdes absolutamente concretas. Nao sendo determinadas nem pela sua
forma, nem pela sua cot, tornavam-se signos apenas em funcio dos movimentos do
ator. Pode-se dizer que nem a forma, nem a cor tinham funcéo representativa, a qual
aparecia apenas no momento em que O ator representava sobre a construgio, sobre o
palco nu, sobre as superficies suspensas, sobre as escadarias, sobre os planos inclinados
etc. (HONZL, 2012, p. 133)

Para que as ideias apontadas acima pudessem se efetivar, Meyerhold explorou as
possibilidades corpéreo-vocais - ou a plastica dos movimentos e da voz - dos intérpretes como
matéria prima privilegiada. Afinal, eram os atores que, dominando o espago e os elementos da
cena, tornavam-se os responsaveis por dar sentido aqueles, a medida que se dirigiam a plateia.
Como em seu teatro as convengoes cénicas serdo explicitamente assumidas, Meyerhold fez com
que ator nao se identificasse plenamente com a personagem, como também o espectador nao
deixasse "de perceber o teatro como teatro, os cenarios como objetos de teatro, o ator como um
individuo que esta representando ou atuando” (ROUBINE, 1998, p. 39).

Essa formula¢io pode ser apontada como um dos vinculos que ligam a cena de
Meyerhold a de Antonin Artaud, provocador teatral francés do inicio do século XX, cujas
elucubragoes ecoam até os dias de hoje. Defendendo a diminui¢ao da importancia dada a palavra
no teatro, Artaud promovera a valorizacio das matrizes visual, sonora, espacial e corporal na
cena, construindo uma poténcia expressiva significativa. Para Artaud, "sendo o teatro um
acontecimento direto que envolve atores e espectadores, caberia pensa-lo principalmente pela
cena e nio centralizando-o no texto de um autor distante" (SCHEFFLER, 2018, p. 30).

As ideias de Artaud, visionarias na década de 20, pretendiam que o teatro nao servisse de
veiculo a um sentido intelectual, tirando o espectador da passividade perante a cena. Em seus
escritos, o artista direciona sua atengao para a encenagao e, mais especificamente, no trabalho do
ator, "busca gestos independentes do sentido das palavras, gestos signos, como no teatro

oriental" (ASLAN, 1994, p. 255). Ou seja, nio pretendia "escrever uma pega no papel, mas no
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palco, num jorro em que a palavra nascesse a0 mesmo tempo em que a escrita sonora ¢ visual”
(ASLAN, 1994, p. 250).

Ademais, Artaud propunha que o teatro se aproximasse de rituais ou de cerimoénias, nos
quais os elementos da cena adquirissem caracteristicas magicas e/ou metafisicas. Isso tanto para
palavras - "utilizadas num sentido encantatério, verdadeiramente magico em func¢ao de sua forma,
de suas emanagoes sensiveis, e ndo mais de seu significado” (ROUBINE, 1998, p. 65) -, quanto
para figurinos, maquiagem, corpo do ator, objetos, luz, etc. O que causaria perturbagoes,
provocagdes e, até mesmo, comogao no publico.

Assim como Meyerhold e Artaud, Brecht buscou promover uma ruptura com a
configuracao tradicional do teatro, fomentando uma relagio ativa entre palco e platéia, instituindo
o espectador como participe do evento cénico. Contudo, diferentemente de seu contemporaneo
Artaud e, at¢é mesmo de Meyerhold, Brecht deu grande importancia ao texto como elemento
constituinte do espetaculo. De acordo com o criador alemao, o texto era fundamental para a
concretizagao do teatro como um ato critico e politico, e, por conseguinte, em didlogo com os
contextos sociais.

Para Brecht, o teatro devia "ensinar o espectador a pensar e a rever sua concep¢ao do
mundo" (ASLAN, 1994, p. 159), o que lhe fez lancar mao de recursos como o desnudamento da
maquinatia teatral e a transformac¢io do palco em area de jogo. "Nio estamos mais num teatro de
ilusdo em que se cria um encantamento. Renuncia-se a quarta parede que separa o palco da
plateia, nao se tenta fazer crer numa ficcao" (ASLAN, 1994, p. 161). As pecas de Brecht eram
compostas por episddios, em que a narrativa era circunstanciada e, frequentemente, interrompida
- principalmente por meio de material grafico, como cartazes, tabuletas e projecoes -, nos quais o
jogo do ator também era descontinuado. O ator brechtiano se tornava "ao mesmo tempo a
personagem e seu espelho” (ASLAN, 1994, p. 160).

Apesar de ja ter evidenciado brevemente algumas caracteristicas cénicas - e épicas -
exploradas por Brecht no primeiro capitulo desta tese e nos paragrafos anteriores, cabe ainda
salientar o papel atribuido ao dominio sonoro da cena pelo encenador. Diferentemente do que
ocorrera até entdo no século XX, a musica na cena brechtiana deixou de ser apenas um
instrumento pata a criacio de climas, para a unificacio e¢/ou de integracio dos elementos do
espetaculo, etc., ganhando "uma fungio diferente: a de interromper a continuidade da agao,
romper a unidade da imagem cénica, despsicologizar o personagem opondo-lhe uma

contradicao" (ROUBINE, 1998, p. 162). Como esclarece Roubine:
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Longe de acentuar a atmosfera que emana de uma ac¢do, de um local etc., ela faz ouvir
para marcar as quebras, para designar o espeticulo como uma manifestacio teatral. (...)
A musica ndo se funde mais na continuidade do espetaculo. Ela se manifesta sob a
forma de numeros isolados. E tudo concorre para exibir esse isolamento: a presenca da
orquestra no palco, a modificagio da iluminacio... Cada nimero ¢ designado como tal
através da projecdo do seu titulo, pela mudanca de colocacio dos atores que cantam o
seu song dirigindo-se frontalmente ao publico. No caso, nio se trata mais, em absoluto,
de inventar uma cenografia sonora. Muito pelo contrario, a musica tem a funcdo de
ironizar, de propor um comentario autbnomo que desmanchara qualquer efeito de real
que emane, ou possa vir a emanar, dos outros elementos do espeticulo. (ROUBINE,
1998, p. 162)

A exploragao da dimensao sonora parece ter sido também uma das grandes contribuicoes
de Jerzy Grotowski acerca dos diferentes dominios da cena, em meados do século XX.
Evidenciando o ator como centro da dinamica teatral, as propostas do encenador consideravam a
voz uma fonte expressiva que pode ser codificada como palavras e/ou como elemento musical.
Nos trabalhos de Grotowski, "ndo ha orquestracio instrumental, a tonalidade e a intensidade das
vozes humanas criam a musicalidade do espetaculo e ordenam o espaco sonoro" (ASLAN, 1994,
p. 286). E a voz que "adquire assim uma grande tessitura e produz um leque diversificado de sons
inusitados" (ASLAN, 1994, p. 280).

Neste sentido, apoiando-me nas consideragdes de Aslan, digo que Grotowski, indo mais
adiante que "Artaud ou que Brecht, proclama a recusa da ética literaria em beneficio da Stica
teatral e o requestionamento dos classicos em relagdo a0 mundo de hoje" (ASLAN, 1994, p. 281).
Em uma época em que o cinema e a televisio ja haviam adquirido lugar de destaque na
sociedade, Grotowski empreendeu a busca por um teatro que se diferenciava daqueles meios de
comunicagao, estabelecendo o contato fisico mais proximo com o publico como premissa, além
de pautar-se em um paradigma de pobreza, numa perspectiva que recusava a ajuda de qualquer

artificio que nao fosse indispensavel para a cena. Para Roubine:

Se a teoria do teatro pobre desenvolvida e posta em pratica por Grotowski imp&e uma
ascese que impede a utilizagdo de quaisquer objetos-instrumentos de que o ator nio
tenha uma necessidade insuperavel, nem por isso ele deixa de procurar imprimir aos
objetos utilizados um singular poder teatral, decorrente, sem duvida, da sua integracio
a0 espago e, sobretudo, a acdo. O seu efeito sobre o espectador provém ao mesmo
tempo da carga simbdlica e mitolégica que emana desses objetos e da sua utilizacdo
enquanto elementos de estrutura¢do (ou desestruturagao) do espago. (ROUBINE,
1998, p. 146)
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Todavia, devo destacar que, embora houvesse uma recusa de Grotowski pelos meios
materiais preparados de antemao para a cena, isso nao quer dizer que ele negligenciou a
perspectiva espacial e visual da cena. Muito pelo contrariol Em seus trabalhos, o espago foi
sempre pensado e/ou modificado de acordo com as necessidades da elaboracio cénica a ser
apresentada e, tal como no campo sonoro, a dinamica visual cénica foi explorada, mesmo que em
um campo mental. Acontece que, na cena grotowskiana, o ator, por meio de seu material
corpéreo-vocal, criava - e¢/ou se transformava em - mualtiplos seres e elementos, provocando a
imaginac¢ao do publico. Tudo isso através de uma exaustiva pesquisa sobre as potencialidades
expressivas do intérprete.

Este incentivo a poténcia imaginativa do espectador se manifestou similarmente nas
escolhas cénicas do mais famoso discipulo de Grotowski: o italiano Eugénio Barba, assim como
nas do britanico Peter Brook. Enquanto o primeiro explorou/explora a metamorfose do ator
diante do espectador, dispensando, pot vezes, pessoal técnico de seus trabalhos - "os efeitos de
luz sao criados pelo deslocamento dos atores que escondem ou descobrem a luz ao passar diante
dela" (ASLAN, 1994, p. 293-294) -, o segundo chegou a suprimir "momentaneamente a palavra
compreensivel em seus exercicios" (ASLAN, 1994, p. 305), fazendo com que atores de diferentes
origens falassem em cena por meio de um idioma desconhecido para ambos, lembrando mais
uma vez que, na dinamica teatral, o verbal nao se restringe ao cognoscivel.

Além disso, tal como Grotowski, Barba e Brook exploraram/exploram as espacialidades
cénicas para além do palco italiano. Barba modela o espago da cena a partir da disposi¢ao dos
espectadores em relagdo aos atores. Ja Brook desmistifica o espago em que a cena se desenvolve,
seja mostrando os equipamentos de luz e som para o publico, seja, até mesmo, demarcando-o
através de um tapete.

Em suma, com objetivos diferentes, as pesquisas de Meyerhold, Artaud, Brecht,
Grotowski e Barba buscaram alcancar uma nova ética teatral ¢/ou um novo modo de lidar com
o publico, mexendo, pata isso, na estética do teatro e/ou da cena. Em seus trabalhos, pode-se ver
modos reformadores do século XX de estruturar as cenas, principalmente com a desestabiliza¢ao
corriqueira de suas matrizes ¢/ou dominios. As ideias destes encenadores criaram bases em que
se pautam muitas das propostas que despontaram nas ultimas décadas daquele século, inclusive

no Teatro Infantojuvenil.
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Nos idos dos anos 70, por exemplo, a produgao do grupo Ventoforte, de Krugli,
exemplificou as reverbera¢oes dos projetos explicitados acima. Em relagdo ao espago, pode-se
dizer que este grupo se apropriou de um principio da adaptabilidade, tanto no que se relaciona
com a disposi¢io do publico perante a cena, quanto no que tange a assun¢ao de uma posi¢ao
anti-ilusionista, desnudando a maquinaria teatral quando existente e/ou explorando espagos
alternativos para suas apresentaces, como a rua e os museus. O que Kosovski vai relacionar
também ao fato de o grupo, em seu inicio, ndo possuir um espago proprio para encenar suas
pecas, como acontecia com O Tablado.

Pupo, no artigo O featro para a infincia e juventude (2013), relembra ainda a valorizacao da
imaginacdo como caracteristica do Teatro Infantojuvenil brasileiro desse momento - inclusive ja
apontada nesta tese. Esse aspecto leva o jogo de faz-de-conta a ser "valorizado como a
modalidade mais auténtica da brincadeira infantil, chegando a ser identificado como a base sobre
a qual se desenvolve a linguagem teatral" (PUPO, 2013, p. 422). Ou seja, confirma a "recusa de
uma cenografia feita nos moldes tradicionais" (VELLINHO, 2008, p. 41) - em um campo
figurativo - e a aproximacao da cena do Ventoforte com as ideias empreendidas por Meyerhold,
Artaud e Brecht, mas principalmente com as "experiéncias da vanguarda teatral que eclodiram a
partit dos anos 1960 e que ganhavam adeptos a cada dia" (VELLINHO, 2008, p. 41), que
compreendem os trabalhos de Grotowski e de Barba.

Além da construgao de objetos durante as apresentagoes, da mutabilidade dos
significados dos objetos, da constante quebra da continuidade e da linearidade narrativa, etc., a
teatralidade é evidenciada na cena do Ventoforte por meio de sons "produzidos diante dos olhos
dos espectadores" (PUPO, 2013, p. 430). Assim, a dimensao sonora da cena se torna "parte
integrante da acdo; através dela a personagem se apresenta, propde plano ou entra em conflito
com outro, por exemplo. Mas a musica pode ainda contribuir para a criagio de um clima
especifico" (PUPO, 2013, p. 422-423), como na cena de Brecht.

As caracteristicas da cena teatral - infantojuvenil ou nao - frisadas até aqui também
podem ser vinculadas a emergéncia daquilo que Aslan vai chamar de trabalho de grupo, que
reverberou numa rejeicdo as areas de atuacio dos agentes e/ou criadores da cena como territdtios
isolados. Afinal, quando se fala dos anos 70 em teatro, estamos falando de uma época marcada
pela criagao coletiva - ja abordadas no primeiro capitulo desta tese, como as do Théatre du Soleil,
as do Living Theatre, as do Yuyachkani, as do Asdrtubal trouxe o trombone, além de muitas

outras mundo afora. Na segunda metade do século XX, "o grupo de teatro é¢ a0 mesmo tempo
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um grupo de homens que tém a mesma ideologia e se unem numa busca comum. Efémero ou
duravel, procede a um questionamento tanto das formas de expressao quanto do conteudo de
representacio e de seu impacto sobre o publico" (ASLAN, 1994, p. 280).

Sem duvidas, uma das grandes influéncias que alterou as formas de expressao da cena no
século XX e, consequentemente, contribuiu para o alargamento e a miscigenacio de seus
distintos dominios foi a nogao de performance. A partir dos anos 60 e 70, percebe-se uma
aproximagao entre a encenacdo e aquela. Enquanto a primeira torna-se mais expandida e se
desloca dos modelos mais tradicionais de teatro, como diz Pavis em A encenagao contemporanea:
origens, tendéncias, perspectivas (2013), a segunda encontra na encenagdo 'um maior rigor e
ferramentas, ja consideradas como arcaicas tal como a teatralidade" (PAVIS, 2013, p. 21).

Seguindo as ideias deste mesmo autor, digo que, talvez, as experiéncias empreendidas
pelas vanguardas europeias a partir do espago, das sonoridades, das visualidades, dos atores e do
texto ganharam maior reverberagao apenas anos mais tarde, na conjuntura de encontro da
performance e da encenagao. Além disso, considero ser muito plausivel a coloca¢io de Pavis,
quando este diz que: "no fundo, Artaud, que, as vezes, se queixava do melodrama, nio estava tio
distante da ideia de uma performance, naquilo que ela tem de nao repetivel, de ativo e presente"
(PAVIS, 2013, p. 47).

Contudo, como também evidencia Pavis, seria negligente de minha parte deixar de dizer
que, em meio a um quadro diverso de praticas e poéticas, as ultimas décadas do século XX vém
emergir novamente um "triunfo institucional e artistico do encenador" (PAVIS, 2013, p. 21),
agora, tal como fora Krugli, com propostas de cena que "se distanciam da encenacio ‘fechada’ e
nos aproximam da performance "aberta" (PAVIS, 2013, p. 54), confirmando a tendéncia de
aproximagao e de imbricamentos entre ambas. Ou, em outras palavras, o desabrochar de um
teatro performativo, como ja tratado no primeiro capitulo desta tese.

Dentre algumas possibilidades' que eu poderia ainda pincelar nesta enxuta retrospectiva
historica, considero a obra de Tadeusz Kantor - homem de teatro e das artes visuais - uma
importante referéncia para se pensar os diversos dominios da cena em tempos mais recentes.

Segundo Ana Maria Amaral, no livro Teatro de formas animadas: maiscaras, bonecos, objetos (2011, p.

139 Na atualidade, muitos sdo os grupos e/ou os encenadotes - e/ou grupos - que podem set elencados quando se
trata de pensar a cena em seus dominios, principalmente os nio verbais. Além dos nomes internacionais/europeus
citados no corpo do texto, gostaria de evidenciar ainda os brasileiros Antunes Filho, José Celso Martinez Corréa,
Gerald Thomas, Daniela Thomas, Enrique Diaz, Bia Lessa, Gabriel Villela, etc., como importantes referéncias para o
teatro - inclusive o infantojuvenil -, em especial o paulistano.
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201), "o teatro, para Kantor, é o conjunto de texto, ator, objeto e espectador, e todos igualmente
importantes". Com esta constatagio, pode-se perceber que o encenador vai preconizar uma cena
em que diferentes matrizes e/ou dominios possuem seu lugat, desfazendo-se de pretensas
hierarquias da cena.

Outro nome que considero ser importante quanto aos distintos dominios da cena teatral
contemporanea ¢ o de Pina Bausch, figura de destaque do fangtheater ou da danga-teatro, desde os
anos 70. Para Ciane Fernandes, em A danga teatro de Pina Bausch: redancando a historia corporal (1999),
a cena de Bausch explorou, na dimensao espacial, materiais reais - muitas vezes organicos - sobre
o chao do palco, e visualmente, bailarinos vestidos como que para um evento social de grande
importancia, sendo estruturada "através da técnica da colagem com livre associacio. Pequenas
cenas ou sequéncias de movimento sao fragmentadas, repetidas, alternadas, ou realizadas
simultaneamente, sem um definido desenvolvimento na ditecao de uma conclusio resolutiva"
(FERNANDES, 1999, p. 64).

Desta maneira, semelhante ao que foi para Kantor, a repeti¢ao se torna um instrumento
estético para Bausch. Ela - a repeticdo - "quebra a imagem popular de dancarinos como seres
espontaneos, e revela suas insatisfacdes e desejos em uma cadeia de movimentos e palavras

repetitivas" (FERNANDES, 1999, p. 65). Como melhor esclarece Fernandes:

Quando um gesto ¢ feito pela primeira vez no palco, ele pode ser (mal) interpretado
como uma expressiao espontinea. Mas quando o mesmo gesto ¢ repetido varias vezes,
ele é claramente exposto como um elemento estético. [...] Eventualmente, as exaustivas
repeticbes provocam sentimentos e experiéncias em ambos dangarino e plateia.
Significados sdo transitérios, emergindo, dissolvendo, e sofrendo mutagdes em meio a
repeticdes. Estas provocam uma constante transformacio da danca teatro dentro da
linguagem simbélica. (FERNANDES, 1999, p. 65)

Nao menos importante neste panorama ¢é a figura de Robert Wilson, costumeiramente
chamado de Bob Wilson. De acordo com Amaral, "para Bob Wilson ir ao teatro é como fazer
um passeio no parque, olhar uma paisagem ou ir a praia contemplar o mar. As coisas fluem como
no pensamento zen" (AMARAL, 2011, p. 199). Logo, é possivel dizer que para este encenadort,
artista plastico e arquiteto a cena é e explora, justamente, aquilo que se vé. "E o que se vé é uma
atmosfera de sonho. E um apelo 20 visual. Uma colagem de imagens" (AMARAL, 2011, p. 200).

Nos espeticulos e/ou nas colagens cénicas de Wilson, ha um acimulo de fatos ja criados

a priori em um caderno de desenhos - ou visual books -, instrumento utilizado por ele para planejar
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1 ~ . ,
suas pecas % "0 drama em seu teatro nio é provocado por acontecimentos ou catastrofes, mas,

pela expectativa do que pode acontecer. As agées nao sio meios ou consequéncias, mas apenas
simbolos"(AMARAL, 2011, p. 199), apresentados vagarosamente e, muitas vezes, constantemente
e repetidamente. "Através da lentiddo, o estatico se ressalta; e através da repetigdo, a
continuidade"(AMARAL, 2011, p. 200).

De antemao, posso afirmar que alguns desdobramentos das produgoes desses artistas
estdo presentes no Teatro Infantojuvenil brasileiro das primeiras décadas do século XXI, e,
consequentemente, nas pe¢as examinadas adiante. Contudo, elencar e reconhecer estes elementos
na cena infantojuvenil ndo ¢ o objetivo final deste panorama historico, uma vez que os mesmos ja
foram anunciados no primeiro capitulo da tese - no topico Intercambios de linguagens artisticas -
para fins introdutérios. O proposito desta retomada histérica € frisar a diversificagao de dominios
da cena - que ndo apenas o literirio e/ou verbal - presentes na producio cénica moderna e
contemporanea, assim como nos espetaculos em foco na pesquisa, abrindo caminho para que o
ramo das visualidades, escolhido por mim para efetivar a tarefa final desta tese, possa ser

descortinado.

4.1.2 Visualidades da cena

Para abordar as visualidades da cena, parto dos apontamentos de Eduardo Tudella,
presentes em sua tese Praxis cénica como articulagio de visualidade: a luz na génese do espetdaculo (2013).
Segundo o autor, ha uma distin¢do entre os termos visibilidade e visualidade, principalmente em
se tratando de teatro. Enquanto a visibilidade se refere "a sensibilizacdo do apatrelho 6ptico
humano, como resultado da incidéncia de luz sobre um objeto" (TUDELLA, 2013, p. 52), "a
visualidade indica a fisicalizagao das ideias de um artista ou grupo de artistas, ou seja, O carater
visual de uma obra" (TUDELLA, 2013, p. 75).

Ainda tendo em vista os escritos de Tudella, ¢ possivel dizer que, para que o mundo

ficticio proposto na cena teatral se concretize na interagao com o espectador, a visibilidade é algo

" Nio h4 como negligenciar a semelhanca do procedimento adotado por Wilson com o fenémeno estudado nesta
tese. Em ambos, as construgbes de espeticulos partem de brochuras com imagens. Todavia, no caso de Wilson, o
visual books nao é o primeiro estimulo de sua criagio. Trata-se de elemento de seu processo criativo, storyboard, que
contém esbogos elaborados a partir de outros disparadores para a cena.
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extremamente importante - ou qui¢a fundamental -, pois sera ela a responsavel por permitir a
criagao de uma visualidade. Se, por exemplo, "projetar luz sobre a cena promovera visibilidade. A
avaliacio de cada um dos aspectos técnicos, estéticos e poéticos de tal agdo, identifica a

visualidade de um espetaculo" (TUDELLA, 2013, p. 52). Para Tudella:

[...] na praxis cénica, os aspectos constitutivos da visibilidade (as fontes de luz e os
corpos sobre os quais elas incidem, nas condicGes especificas do ambiente) contribuem
para a qualidade visual, ou visualidade, ja indicada pela dramaturgia (ou por outro ponto
de partida qualquer que origine um espetaculo), sendo perpassada por variaveis estéticas
e poéticas. Tais varidveis incluem os tracos de periodos, de estilos, do ideario que
provoca e constitui a poética de cada artista. (TUDELLA, 2013, p. 53)

Neste sentido, um aspecto acerca da visibilidade e da visualidade parece ficar explicito:
"ao apresentar visibilidade prépria, toda praxis cénica estabelece um nivel de visualidade, ou seja:
a visualidade nio representa um privilégio do ‘bom’ espeticulo" (TUDELLA, 2013, p. 53).
Ademais, como o proprio autor evidencia, a visualidade foi e vem sendo explorada ha muito
tempo no campo teatral a partir de caracteristicas proprias de cada contexto em que se veicula,
estabelecendo no palco e/ou espaco de apresentacdo aquilo que tem sido denominado como

imagens cénicas. De acordo com Tudella:

As imagens cénicas sdo corporificadas pela presenca dos agentes — animados ou
inanimados — que comp&em a imagem elaborada ou provocada desde a primeira ideia
de cena. Ainda que isso ndo represente, necessariamente, uma novidade, deve-se
acentuar que a imagem cénica somente se revelard com a contribui¢do da luz,
estabelecendo relagdes com processos imaginativos engendrados pelo observador.
(TUDELLA, 2013, p. 63)

Ancorado nestas ideias, ponho-me a descortinar as imagens cénicas - e,
consequentemente, as visualidades da cena de modo mais amplo - retomando a imagem como
um constructo - ja explicitado brevemente na Introducdo desta tese. Para Lucia Santaella, em
Leitura de imagens (2012), a formulagdo em questao pode "ser aplicada a realidades nao
necessariamente visuais" (SANTAELLA, 2012, p. 16), como a imagem verbal e a imagem sonora
e/ou musical. Isso faz com que existam "diferentes territérios da imagem, do que resulta uma

polivaléncia conceitual que vaza os limites de uma defini¢do unica" (SANTAELLA, 2012, p. 10).
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Seguindo o que venho fazendo desde a Introdugao desta tese, restringir-me-ei ao

territério do visual ao abordar a imagem, evidenciando seus trés dominios principais, conforme
L . . . . N

aponta Santaella. O primeiro diz respeito as imagens diretamente perceptiveis. "Essas sao as
imagens que apreendemos do mundo visivel, aquelas que vemos diretamente da realidade em que
nos movemos e vivemos" (SANTAELLA, 2012, p. 16-17). O segundo esta relacionado as
. ~ 141 : N
imagens como representagoes —, correspondendo a desenhos, pinturas, gravuras, fotografias e as
imagens cinematograficas, televisivas, holo e infograficas etc.. Ja o terceiro se refere as imagens na
nossa mente: visdes, imaginagoes, fantasias, esquemas, modelos, entre outras. De acordo com

Santaella e Winfried Noth, em Imagem: cognicao, semidtica, midia (2015):

Ambos os dominios da imagem ndo existem separados, pois estdo inextricavelmente
ligados ja na sua génese. Ndo ha imagens como representagdes visuais que nio tenham
surgido na mente daqueles que as produziram, do mesmo modo que nio ha imagens
mentais que nio tenham alguma origem no mundo concreto dos objetos visuais.

(SANTAELLA; NOTH, 2015, p. 15)

Provocado pelas esclarecedoras formulagdes de Santaella, digo que, no contexto teatral,
as imagens se fazem presentes para além da ideia de sua acepgdao como imagens cénicas. Em
primeira instancia, as imagens atuam como pensamento da equipe de criagdo, que, por sua vez,
pode ter como estimulos e¢/ou disparadores de suas formulacoes elementos que trazem imagens -
como os livros dos quais trato. Essas primeiras imagens resultam, entio, de uma capacidade
humana de tornar presente em pensamento, para si mesmo, a expressao visivel de algo que nao se
apresenta naquele momento e/ou que migra para a imaginacio.

Em segunda instancia, as imagens estio relacionadas a concretude da cena como o
elemento que permite a nods, espectadores, visualizarmos o que se desenrola no espago de
apresentacio e/ou como aquilo que nos é dado a ver, por vezes, podendo ser entendida como
a(s) propria(s) cena(s). Essas imagens tratam do mundo perceptivel a partir do visivel e, com isso,
estdo em constante transformagdo, mesmo que os elementos que compdem a(s) cena(s) pouco se
alterem. Afinal, além de estarem associadas ao espaco e transcorrerem no tempo, as imagens -

que aqui sio efetivamente imagens cénicas - ¢/ou as cenas contam com movimentos, pot mais

141 Compreendo a representagio como um fendmeno e/ou processo de delegacio, no qual um representante assume
o lugar de algo que esta ausente, em um certo contexto.
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imperceptiveis que sejam. Segundo Ubersfeld - ja citada no segundo capitulo desta tese - em Para

ler o teatro (2013):

[...] o que figura no lugar cénico é um real concreto, objetos e pessoas cuja existéncia
concreta ninguém poée em duavida. Se, por um lado, eles sdo seres de existéncia
indiscutivel (presos no tecido do real); por outro, se acham ao mesmo tempo negados,
marcados pelo sinal de menos. Uma cadeira em cena nio é uma cadeira no mundo; o
espectador ndo pode sentar-se nela nem muda-la de lugar, pois ¢ uma cadeira proibida,
que nio tem existéncia para ele. Tudo o que ocorre em cena (por pouco delimitado e
fechado que seja o lugar cénico) tem o toque de irrealidade. (UBERSFELD, 2013, p.
21-22)

Contudo, como fica claro na citacio acima, as imagens em seu dominio perceptivel no
teatro guardam singularidades em relagdo as imagens cotidianas. Ha naquelas uma natureza
ficcional que parece ser a responsavel pela instalagio daquilo que chamarei de teatralidade -
retomando o termo abordado no segundo capitulo da tese - e¢/ou, simplesmente, de teatro.
Marcadas nio s6 pela visibilidade, mas também pela visualidade, as imagens cénicas se
constituem como elaborag¢des plasticas de artistas.

Em seu classico livto A zmagerm (1993), Jacques Aumont proporciona acréscimos aos
aspectos apontados no paragrafo anterior. Ao tratar das imagens visuais planas - como a pintura,
a gravura, o desenho, a fotografia, o cinema, a televisdo etc. - o autor diz que "[...] o espectador
nao percebe apenas, na imagem, o espaco representado, percebe também como tal o espaco
plastico que ¢ a imagem" (AUMONT, 1993, p. 137). Logo, além de sua natureza perceptivel, essa
segunda instancia das imagens no teatro pode compreender o dominio das representagdes visuais,
permitindo que, em se tratando de palco italiano, a caixa cénica possa ser entendida como campo
e como moldura'** de imagens.

Entretanto, considero ser importante frisar que, neste trabalho, escolhi nio equiparar a
cena a uma pintura ou qualquer outra forma de concretizagdo imagética de natureza semelhante.
Muito embora essas formas de expressdo possam integrar e/ou estarem contidas nos dispositivos
materiais da cena, compreendo que esta ndo se estrutura em um suporte plano bidimensional,

como uma tela. As cenas teatrais - ou as imagens cénicas -, em sua quase totalidade,

bl

concretizam-se no espaco em trés dimensoes, sendo compostas por materialidades - humanas ou

' Para Santaella (2012, p. 15), "toda imagem implica uma moldura e um campo. Este é o territério de inscri¢io ou
de ocupagio da imagem, enquanto a moldura, no seu sentido literal, refere-se as fronteiras desse campo”.
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Finalmente, as imagens podem se manifestar no teatro, em terceira instancia, por meio da
fruicdo. Ou seja, as imagens se explicitam no confronto entre a concretude cénica e o espectador.
Como criagdes, os espetaculos teatrais comunicam algo a plateia, que produz imagens mentais
relacionando as aparéncias visiveis das coisas - ou a realidade exterior - com seus referenciais
internos e a imaginacdo - ou a realidade interior. Na constru¢ao de imagens mentais, "além da
capacidade perceptiva, entram em jogo o saber, os afetos, as crengas, que, por sua vez, Si0 muito
modelados pela vinculagao a uma regiao da histéria (a uma classe social, a uma época, a uma
cultura)" (AUMONT, 1993, p. 77).

O pensamento aqui desenvolvido pode ser complementado por outra assertiva de
Tudella. Percebendo as cenas, no ambito visual, como uma sucessio de imagens em movimento,
o autor destaca o papel do espectador no evento teatral como fundamental para que a dinamica
se complete. "O jogo teatral inclui no seu discurso qualidades poético-visuais que abrem
possibilidades multirreferenciais para questionar as limitagdes dos papéis do observador e do

espectador, considerando aquele com quem se compartilha a cena um criador de imagens"'®

(TUDELLA, 2013, 63).

Dando um passo além, Augusto Boal, em entrevista concedida a Rosane Muniz no livro
Vestindo os nus: o figurino em cena (2004), ainda destaca a importancia das imagens no teatro como
concretizacdao ficcional que desvela as realidades de seus produtores e fruidores, permitindo

analise e formulacao de mudangas. Nas palavras de Boal:

O teatro tem, por meio da imagem, a fun¢io de revelar a realidade. [...] O ser humano
faz de conta e, ao fazer de conta, ctia uma nova realidade. A maravilha do teatro é criar
essa nova realidade. E essa imagem do real é real enquanto imagem. Vocé faz de conta

" Com excegio do teatro de sombras tradicional, cuja cena se desenvolve em uma tela plana por onde transitam
silhuetas também planas.

" Aqui também devo pontuar algumas excegdes. Com o crescente uso de proje¢des na cena, por meio de
equipamentos digitais, hd algum tempo nio ¢ mais raro a presenca de materialidades virtuais pré-gravadas no
acontecimento teatral.

'*> Sendo um criador de imagens, o espectador apropria-se do espetaculo a partir de uma atitude fenomenolégica.
Para Pavis (2015, p. 24), "o pensamento fenomenoldgico parte da ideia de que toda experiéncia fenomenal e
perceptiva possui uma forma ou Gestalt que retne alguns todos organizados e delimitados que se destacam sobre um
fundo. A percepgao do espectador tende a buscar a forma mais equilibrada, simples e regular, a distinguir conjuntos
com contornos nitidamente desenhados, hierarquizados uns em rela¢ao aos outros, mas percebidos globalmente pelo
olho e entendimento humanos".
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uma coisa, mas esse fazer de conta ¢é real. Esta ¢ a fun¢ao geral do teatro: fazendo de
conta, vocé cria uma realidade nova e nessa realidade vocé analisa a realidade na qual
vive e ensaia a forma de transformagdo. Isso tem a ver com figurino, tem a ver com
cenario, tem a ver com tudo que ¢ relacionado aos meios sensoriais de comunicagio
que, 1o teatro, sao o olho e o ouvido. (MUNIZ, 2004, p. 66)

Em Para la interpretacion del teatro como construccion visual (2000), Juan Villegas realiza um
estudo mais aprofundado acerca das ideias até aqui expostas, enriquecendo-as. Segundo ele, "o
texto dramatico constitui um discurso em que os signos sao verbais, mas envolve uma constru¢ao
visual imaginaria por parte do leitor" (VILLEGAS, 2000, p. 123 - tradugao nossa). Todavia, esse
nfvel imagético presente no estimulo - ou, nas palavras do autor, no texto -, nao se dirige apenas
ao leitor comum, expandindo para a equipe de criagio de um espeticulo, que "funda sua
linguagem teatral no sistema de imagens visuais e nos cédigos teatrais e dramaticos'*® de seu
sistema cultural" (VILLEGAS, 2000, p. 10 - traducdo nossa). Neste sentido, "o emissor do
discurso - autor, diretor ou grupo de teatro - configura a mensagem com c6digos que o receptor
pode decifrar. Portanto, o remetente sempre considera um destinatario ou um destinatario ideal"
(VILLEGAS, 2000, p. 105 - traducdo nossa).

Se, no caso de um texto verbal, "o leitor percebe o mundo dramdtico conforme
visualizado" (VILLEGAS, 2000, p. 106 - tradu¢ao nossa) em sua imaginacao a partir das palavras,
na perspectiva de um espectador, a dramaturgia espetacular - ou, de modo mais genérico, a cena
e/ou as imagens cénicas - "¢ predominantemente apreendido pelos sentidos da visio e da
audicao"(VILLEGAS, 2000, p. 139 - traducdo nossa), o que lhe requer aquilo que Villegas vai
chamar de competéncia cultural visual. Ela nada mais é do que a "capacidade de atribuir
significado a objetos que sao apresentados a ele [espectador] no palco, no contexto em que a
encenagao ocorre" (VILLEGAS, 2000, p. 139 - traducido nossa).

Em sintese, de acordo com Villegas, para se pensar o teatro como construgao visual, é
preciso compreender que, além das visualidades da cena e/ou das imagens cénicas serem
resultante das interagdes entre a materialidade da cena e a subjetividade do espectador, elas se
constituem como um produto da "inter-relacio entre a cena e o subsistema de signos visuais
dentro do sistema cultural em que o espetiaculo esta inserido" (VILLEGAS, 2000, p. 186 -

traducao nossa).

' O autor faz uma diferenciagio dos termos teatral e dramético, utilizando o primeiro como sindénimo de pega e/ou
espetaculo e o segundo como texto teatral.
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Considerando as informagdes até agora compiladas e os espeticulos em foco nesta tese,
as proposicoes de Vilegas contribuem para o desenvolvimento de um pensamento em duas
frentes. A primeira ¢ aquela que reconhece nas montagens de As aventuras de Bambolina e Inimigos
uma cadeia continua (de geragdao) de imagens. As de dominio representacional elaboradas pelos
criadores dos livros, as mentais - da equipe de criacdo - formuladas a partir do contato com as
publicagbes, as perceptiveis e representacionais construidas pelos grupos e acionadas pelos
artefatos fisicos da cena, e, por fim, novamente, as mentais geradas pelos espectadores das pegas.

Esta cadeia de imagens parece ser formulada a partir de relagdes intertextuais,
consolidando as imagens cénicas como um conjunto de citagoes, ja que cada uma das imagens
formadas ao longo do processo de elaboragiao teatral, de algum modo, recupera e absorve
elementos das precedentes. A metafora de um mosaico também pode ser util para se referir as
imagens cénicas sob esta perspectiva, uma vez que estas articulam diferentes enunciados e se
estruturam na reformulagio daquilo que pré-existe, principalmente quando atento - no segundo
capitulo deste trabalho - para formulacao imagética dos livros como pré-encenagao, encenagao
preliminar e/ou encenagio virtual.

A segunda frente, por seu turno, atesta os espetaculos - ou as imagens cénicas - como

producdes de cultura visual'*’

sobre/para/com as infancias e as juventudes, que requisitam
competéncias - culturais - para a construcao de seus sentidos, podendo encontrar em proposicoes
mais formais, como a de Rudolf Arnheim'*® e/ou a de Dondis - ja citado -, instrumentais que
colaboram para as "leituras", friso eu. No entanto, ao se trabalhar com essa proposicio, creio ser
necessario tomar cuidado para a armadilha que pode ser formada quando consideramos as
criacdes como reflexos de realidades postas. As imagens cénicas, como composi¢oes visuais e/ou
na perspectiva de materialidade da cena propriamente ditas, podem ser "apenas" um mundo
fabulado e/ou desejado por criadores, ndo estabelecendo ligagdes diretas e 6bvias com contexto
em que sao formuladas.

Na continuidade desta escrita, focarei nas relagcGes estabelecidas entre as imagens

elaboradas pelos criadores dos livros, as construidas pelos grupos teatrais por meio dos artefatos

¥ Dadas as multiplas possibilidades de defini¢io do termo, nesta tese, opto por considera-lo como um campo de
estudos que, a pattir das visualidades, procura compreender aspectos culturais de uma sociedade ¢/ou de um grupo
social, levando em conta o contexto em que se inserem os objetos ¢/ou fendmenos analisados.

' Para Arnheim, em Arte ¢ percepedo visual- uma psicologia da visio criadora (1989), a percepcdo humana deduz estruturas
e elabora configuracées, produzindo imagens a partir de dez categorias: equilibrio, figura, forma, desenvolvimento,
espago, luz, cor, movimento, dinamica e expressdo. Aspectos que podem colaborar para o estudo de composicoes
visuais.
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da/na cena e as fruidas pelos espectadores. Em outras palavras, um complexo processo de
metamorfose - ¢ de composicio - de imagens para/no espaco cénico e na mente do publico,

através de multiplos componentes, dos quais falo a seguir, baseando-me nos estudos de Pavis.

4.1.2.1 Componentes visuais

No livto Léxico de Pedagogia do Teatro (2015), a iluminagio cénica'®’ - primeiro dos
componentes sobre os quais tomarei nota - ¢ diferenciada dos termos luz e iluminac¢ao, muitas
vezes utilizados como sinonimos daquela, a partir das conceituagdes de Guilherme Bonfanti,
Laura Maria de Figueiredo e Hamilton Saraiva. Para estes autores, enquanto "a luz, como
fenémeno fisico, é a sensagdo derivada da capacidade de alguns seres vivos apreenderem e
interpretarem determinada faixa de impulsos eletromagnéticos (KOUDELA; ALMEIDA
JUNIOR, 2015, p. 94), "a iluminacio configura-se como a relagio entre uma fonte de luz que
emite uma irradiagio e um objeto” (KOUDELA; ALMEIDA JUNIOR, 2015, p. 94). Por sua vez,
a iluminacdo cénica é entendida como o "uso expressivo das qualidades controlaveis da
iluminagio" (KOUDELA; ALMEIDA JUNIOR, 2015, p. 94), ou ainda como linguagem e campo
artistico.

Nesta ultima acepgio, segundo Pavis (2015, p. 179), "a iluminacdo ocupa um lugar chave
na representacgao, ja que ecla a faz existir visualmente, além de relacionar e colorir os elementos
visuais (espaco, cenografia, figurino, ator, maquiagem), conferindo a eles uma certa atmosfera".
Ou seja, a partir de suas qualidades, a illuminacdo exerce um "poder magico", ao servir como
agente construtor daquilo que se desenvolve no espago e no tempo da cena. Nas palavras de

Roberto Gill de Camargo, em A funcio estética da luz (2012):

A iluminagdo rege os elementos visuais do palco, determinando sua importancia e
revelando sua plasticidade. O cenario, os figurinos, os objetos de cena e principalmente
os atores, com seus gestos e expressoes, adquirem destaque e importancia ao receberem
luz. Ela revela os contornos, a matéria e o significado de tudo o que esta no palco. Nio
¢ apenas um iluminante passivo ou algo que se preste a imitar fontes e reflexos de luz,
mas um meio de expressio capaz de atuar sobre o conjunto visual do espeticulo,
relacionando cenas, objetos e seres no tempo e no espaco. (CAMARGO, 2012, p. 113)

' Atualmente, a expressdo /ighting design tem sido usada com frequéncia como sindnimo de iluminacdo cénica no
contexto brasileiro. Além dela, destacam-se espécies de tradugdes como design de luz e desenho de luz.
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Desta maneira, a iluminacio cénica adquire e/ou possui variadas func¢des, podendo ser
organizadas de modos diferentes, de acordo com os estudiosos que as abordam. Baseando-me
novamente nas proposicoes de Léxio de Pedagogia do Teatro, destaco a visibilidade seletiva, a
revelagdao da forma, a composicao e a criagido da atmosfera como algumas das finalidades da luz
no teatro. A primeira pretende "criar condigdes de visibilidade para o que estd ocorrendo em
cena, iluminando todo o campo de agdao ou conduzindo o olhar para o que deve ser visto e,
assim, afastar o olhar daquilo que nio quer que seja visto" (KOUDELA; ALMEIDA JUNIOR,
2015, p. 94). A segunda "considera e reitera o aspecto tridimensional do espago cénico e tudo que
esta no campo de acao" (2015, p. 94). A terceira, por conseguinte, refere-se a luz como elemento
de desenho dinamico proposto. E, finalmente, a quarta "se configura como a responsavel pela
criacgio de climas que envolvam o espectador, tal qual a atmosfera que envolve a terra"
(KOUDELA; ALMEIDA JUNIOR, 2015, p. 94).

Levando em consideragdo as fungdes descritas acima e os caminhos seguidos pela
iluminagdo cénica, em especial no século XX, Roubine propde uma tentativa de sistematizagao
deste componente da cena quanto a estilos. Focalizando diretores e/ou tedricos, ele cita ao
menos trés qualificagdes: a iluminag¢do atmosférica - do realismo e do naturalismo -, a
iluminagao-cenografia - como preconizada por Appia e Craig -, e a nao figurativa e simbolica - a
partir das elucubragdes de Artaud. Caracteres que niao anulam uns aos outros nas diferentes
poéticas cénicas.

Hoje, tanto as fungdes, quanto os estilos apontados se misturam nas composigoes teatrais.
"Além de modificar a aparéncia fisica das coisas e dos ambientes que ilumina, a luz tem também
o poder de agir sobre as pessoas, alterando seu estado de espirito, seu humor, por meio das
impressoes psicologicas que causa" (CAMARGO, 2012, p. 97). Para isso, sao explorados os tipos
de fontes luminosas - naturais ou artificiais -, qualidades da luz - dura e difusa -, o tamanho da
area iluminada, os formatos dos focos luminosos, as angulagdes da luz - ou o posicionamento dos
refletores -, a intensidade da luz - de suave a intensa -, assim como as suas colora¢oes. De modo
geral, aspectos sintetizados por Gabrieli, no texto U teatro de luz e sombra (2007), no qual trata do

desenho na criacio teatral, em especial o promovido pela luz:

No teatro, desenhamos principalmente com a luz. A luz de teatro ¢é sempre
"reveladorae plena de "consciéncia"; reside nas sombras o poder da ilusio, do sonho.
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A cor das sombras, sua intensidade, suas texturas (provocadas por mascaras de recortes
que deixam passar somente desenhos preestabelecidos), a fumaca, telas e projecoes
ajudam a criar o ambiente que o diretor encenador considerou ideal para desenvolver a
trama. As sombras no teatro encarnam o mistério. Ao contririo de uma pagina em
branco, na qual a luz preenche o espaco em sua intensidade maxima e a cada rabisco
retiramos um pouco da luz para deixar aparecer o desenho, o palco do teatro se
apresenta (em seu formato mais conhecido, o do palco italiano) com a falta total da luz.
E um mundo escuro, de sombras, a ser desvendado. Cada tonalidade e cada intensidade
de luz e sombra serdo definidas de acordo com o estado emocional que o encenador
tentard transmitir para a plateia. Sinto um enorme prazer de observar uma "caixa preta'.
O espago negro e vazio nos perturba e incentiva. Podemos projetar nele desejos,
intencoes de cor, formas se articulando no espaco, movimento dos atores riscando com
seus gestos o ar, a palavra dando forma a imagens virtuais e inexistentes, criando a
ilusao e desafiando a fronteira do possivel. Falsos objetos e cendrios ganham vida,
"nobreza" e solidez gracas a luz, um mundo fake se transforma em realidade.
(GABRIELL, 2007, p. 189)

Por estarem, de certa maneira, ligadas ao sistema de iluminacdo cénica, as projecdes
também podem ser abordadas - mesmo que brevemente - neste trecho da tese como
componentes visuais da cena. Conforme Tadeusz Kowzan aponta, em Os signos no teatro -
Introdugio a semiologia da arte do espetdcuto (2012, p. 113), "o emprego da proje¢io no teatro
contemporaneo toma formas bastante variadas: ela se tornou um meio técnico de comunicar
signos pertencentes a sistemas diferentes, ¢ mesmo situados fora deles". De natureza estatica ou
dindmica, como também preparadas antes e/ou geradas durante os espeticulos, as projecdes
ampliam as nogdes de espaco, tempo e corpo, tornando-se - tal como a tecnologia apontada de
modo mais amplo por Scheffler - um "elemento enriquecedor da cena; [..] criando nova
linguagem hibrida cénica; e [..][estando] a servico da discussio de um mundo hibrido"
(SCHEFFLER, 2019, p. 298).

Tendo em mente que a cenografia pode ser confundida com o espago - cénico -, assim
como compreendida a partir de duas acepgdes, de inicio busco esclarecer e diferenciar algumas
questdes para um melhor entendimento desta componente visual cénica. Nesta tese, quando me
refito ao espago cénico e¢/ou da cena, abordo o "lugar no qual evoluem os atotes e o pessoal
técnico: a area de representacao propriamente dita e seus prolongamentos para a coxia, a plateia e
todo o prédio teatral" (PAVIS, 2015, p. 142). Ja ao falar da cenografia, remeto a grafia, ao desenho
da cena, o que corresponde, como alerta Gianni Ratto em Awtitratado de cenografia: variagoes sobre o
mesmo tema (2001), ao "espaco eleito para que nele aconteca o drama ao qual queremos assistir.
Portanto, falando de cenografia, podemos entender tanto o que esta contido num espago quanto

o proprio espaco” (RATTO, 2001, p. 22).
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Acerca das duas acepgbes de cenografia, conforme afirmam Fausto Viana e Dalmir
Rogério Pereira em Figurino ¢ Cenografia para iniciantes (2015), o termo se refere, primeiramente, a
uma aglutinagio de linguagens artisticas e/ou uma formulagio mais abstrata', "expandindo o
conceito de que cenografia é sé cenario" (VIANA; PEREIRA, 2015, p. 4). Para estes autores, a
iluminacao "interfere na cena, criando ambientes, sugerindo estados emocionais. .. muda as cores!
Logo, ¢ cenografia, como podem ser também a musica, os aderegos e os figurinos" (VIANA;
PEREIRA, 2015, p. 4).

Mas, em uma segunda apreciagio, a cenografia alude diretamente ao conjunto dos
dispositivos cénicos materiais presentes no espago de representagao, muitas vezes chamados de
cenario. Todavia, aqui é preciso fazer um alertal Nesta perspectiva, "ndo podemos confundir
cenografia com decoracdo. Cenografia ¢ um elemento do espetaculo (teatral, cinematografico
etc.), e decoragio ¢é sin6bnimo de arquitetura de interiores", atenta Anna Mantovani, na obra
Cenografia (1989, p. 6).

Do decorrer deste trabalho, no intuito de evitar enganos entre as possiveis acepgoes e as
significagbes no emprego da cenografia, utilizarei a expressio espacialidades, visualidades e
sonoridades da cena - além de variantes - para abordar o carater mais expandido do termo,
enquanto que cenario - ou dispositivos cenograficos - para me referir aos materiais concretos da
cena e/ou o componente visual. Duas nomenclaturas e ideias que possuem em comum, ao
menos, quatro fungdes no campo teatral. Segundo Cloévis Garcia em seu texto Cenografia e

Indumentaria (2013), sao elas:

1. estar a servico do texto ctiando a ambientagdo histdrica/geografica, social e
especialmente psicolégica, prevista pelo autor; 2. estar a servi¢o do diretor, com quem
o cendgrafo deve trabalhar em unissono; 3. estar a servi¢o do ator, oferecendo-lhe o
apoio (ou criando obsticulos a serem vencidos, como propunha Appia) para o seu
trabalho de interpretagdo; 4. exercer a funcio estética, pela composicio plastica. Esta
ultima funcdo ¢ aquela em que o cenégrafo desenvolve a sua criatividade, utilizando-se
das linhas, cores, volumes e formas, luz, e adotando um estilo. (GARCIA, 2013, p. 371).

Sob um ponto de vista que se assemelha ao de Garcia - e remete ao de Roubine sobre a

iluminagao cénica -, Pavis aborda o que denomina como trés fun¢des dramatirgicas do cenario. A

5( . . . . ~
" Seguindo este prisma, a cenografia também pode ser nomeada contemporaneamente como direcio de arte,
principalmente no ambito do audiovisual, de design de cena, de design da performance, de desenho de cena ou de
desenho da performance, no que concerne as produgdes cénicas.
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primeira se refere a "ilustracdo e figuracio de elementos que se supde existentes no universo
dramatico" (PAVIS, 2008, p. 43), o que pode variar em uma perspectiva que transita entre o mais
naturalista ou "uma simples evocac¢io mediante alguns tracos pertinentes" (PAVIS, 2008, p. 43),
escolhendo signos pertinentes para a efetivagao da ideia. A segunda diz respeito a "construcao e
modificacdo sem restricdes do palco, considerado como maquina de representar: o cenario nao
mais pretende transmitir uma evocagdo mimética" (PAVIS, 2008, p. 43), passando a ser um
conjunto de planos, volumes, passarelas etc. no qual os atores evoluem e constroem
ambientacoes por meio do gestual. E a terceira se localiza na "subjetivacio do palco, que ¢é
decomposto nao mais em funcao de linhas e massas, mas, sim, de cores, luzes, impressoes de
realidade que jogam com a sugestao de uma atmosfera onirica ou fantasiosa do palco e de sua
relacdo com o publico" (PAVIS, 2008, p. 44).

Estas proposi¢oes desencadeiam, entao, dois grandes grupos de estilos de cenarios, como
expOe Garcia, baseando-se nas propostas de W. J. Friederich e de J. H. Fraser. A saber: o realista
e/ou ilusionista e o nio-realista e/ou ndo ilusionista. Mais detalhadamente, "o ptrimeiro grupo,
que procura dar a ilusio da realidade, transpondo-a para o palco, compreende o realismo
propriamente dito, o naturalismo, e o realismo simplificado" (GARCIA, 2013, p. 371-372). E o
segundo grupo que explora as convengdes teatrais e é formado, de acordo com Garcia, por
propostas teatralistas'', formalistas, estilistas, expressionistas, construtivistas, simbolistas etc.

Adentrando a esfera da atuagdo, lembro que, assim como a iluminacdo cénica, as
projecdes, o espaco’™ cénico e os cenirios, os intérpretes também integram o rol de
componentes visuais da cena. Vivos e dindmicos, os atores/bailarinos/performers constroem
personas através e/ou com auxilio de suas fisicalidades - em movimento, em gestos e em
expressoes faciais -, agindo, concomitantemente, como matéria prima, como meio de expressao e
como criadores da/na cena, numa operacao de (trans)formacio e/ou de configuragio de (si

mesmos em) obra de arte. Nas belas palavras de Gabrieli:

' Adjetivo utilizado por Garcia para se referir a0 Ambito teatral, assemelhando-se ao termo teatralidade.

"> Neste trabalho, o espago serd incluido como componente cénico visual e consequentemente, tratado por este
prisma, uma vez que se configura perceptivel aos olhos humanos e como articulador de visualidade da/na cena.
Entretanto, friso que ele ndo se restringe apenas a esta dimensao.

'3 Assim como o espago, os intérpretes nio podem ser reduzidos a simples componentes visuais da cena. Contudo,

essa caracteristica serd levada em conta no que compreende sua complexidade no teatro, inserindo-os também neste
agrupamento.
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O corpo de um ator ou de um bailarino em repouso é como um ponto. Ao executar um
primeiro gesto, um feixe de vetores se desdobra, um gesto com o brago projetado em
alguma direcio traga linhas imaginarias que religam seu corpo com a sala. Retas e curvas
aparecem. Efémeras, sdo apenas riscos imaginarios no espago, nio tem o poder de se
preservar, somente ficardo na memoria do espectador e no ritual didrio da encenacio.
No intimo do intérprete esta resguardada a imagem espacial de sua interpretagio. Como
um arquiteto do efémero, ele vai construindo um mundo de gestos e palavras que esta
intimamente ligado a sua performance, a solidez do desenho cénico que pretende
levantar. (GABRIELL, 2007, p. 190)

Para além de seus corpos, na elaboragio de desenhos imaginarios no espago -
parafraseando Gabrieli -, os intérpretes podem contar com a colaboracio de diferentes

elementos, principalmente quando se trata da caracterizacido'™*

de uma personagem, sendo os
figurinos os primeiros que destaco. Para isso, recupero a ideia de Pavis, para quem "o figurino é
muitas vezes uma cenografia ambulante, um cenario trazido a escala humana e que se desloca
com o ator" (PAVIS, 2015, p. 165). E, ainda, evoco as proposi¢oes de Amabilis de Jesus da Silva,
num enriquecimento de pensamento acerca deste componente. De acordo com a autora, em sua

tese de doutoramento Figurino — penetrante: um estudo sobre a desestabilizacao das hierarquias em cena

(2010), estudos acerca do século XX revelam...

[..] a predominancia do uso do figurino em relacio ao corpo como sendo seu
invélucro, o que da forma, acabamento e coesdo a linguagem. O figurino ¢ a superficie,
o sobre, o que se da a ver, o que se apresenta. Nessa perspectiva, o sobre (visivel) se
constréi na relagdo com o sob (invisivel) e passa a assumir a qualidade de significar,
atuando nas relagdes dos jogos externos da cena. Mesmo na grande maioria dos
eventos cénicos contemporaneos (ou na danga poés-moderna, ainda segundo a
classificagdo de Pavis), o figurino, apesar de ocupar um lugar de destaque, ainda assim
se mantém como invélucro do corpo. (SILVA, 2010, p. 23)

No entanto, para além da indumentaria, do “traje de cena” e/ou do "invélucro do corpo
— que o cobre, que o substitui ou camufla" (SILVA, 2010, p. 12) -, na atualidade, o(s) figurino(s)

pode(m) aparecer como penetrante(s), perfurando e invadindo os corpos-atuantes'”, quando

5 Embora, por vezes, este termo seja compreendido como sindnimo de maquiagem, nesta pesquisa seré utilizado
para se referir ao conjunto de elementos (figurino, maquiagem, proteses, perucas, etc.) que compdem a visualidade de
um intérprete cénico, podendo ser equiparado a nomenclatura design de aparéncia, cunhada pela pesquisadora
Adriana Vaz Ramos na obra O design de aparéncia e a comunicagao em cena (2013).

' Utilizando-se desta terminologia, Silva procura enfatizar a nio separacdo entre corpo/mente. Além disso, como a
autora aborda proposicdes para além do universo teatro, usa a terminologia se referindo a atores, bailarinos e
performers.
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estes nao sido mais representa¢oes de outros. Como evidencia Silva, gerando incomodo n(a carne
d)o intérprete, (a matéria d')o figurino passa a ser indutor(a) da acdo, #pos de criagao,
promovendo, consequentemente, a desestabilizagdo das tradicionais hierarquias entre os
elementos da/na cena.

Ao expor as formula¢oes de Silva, aproximo-as de algumas das consideragoes de Pavis
acerca do figurino, quando este autor afirma que "ndo ¢ tao facil dizer onde comega a roupa, e
tampouco ¢ simples distinguir o figurino de conjuntos mais localizados como as mascaras, as
perucas, 0s posticos, as joias, 0s acessorios ou a maquiagem. E uma operagao delicada extrair o
figurino do conjunto do ator em seu meio" (PAVIS, 2015, p. 163). Ou seja, retiro, definitivamente,
do figurino a associagao simplista da roupa, relacionando-o a ideia de tudo aquilo que estabelece
dialogo com o corpo do intérprete.

Ainda acerca dos figurinos, Pavis sinaliza suas grandes funcdes ao longo dos tempos: a
caracterizagdo - meio social, época, estilo, preferéncias individuais -, a localizagao dramaturgica
para as circunstancias da acdo, a identificagio ou o disfarce da personagem e a localizagao do
gestus global do espetaculo - "ou seja, da relacio da representacio, e dos figurinos em articular,
como universo social" (PAVIS, 2015, p. 164). A estas func¢oes, Silva acrescenta outras,
especialmente uma "que nido ¢ mais a sua participacio como signo, mas como promovedor dos
estados proprios do corpo-atuante” (SILVA, 2010, p. 14) ou como desencadeador da criagao.

Por fim, com ajuda de Muniz, identifico possiveis estilos de figurinos, a partir dos
caminhos tracados no século passado. De acordo com esta autora, tendo em vista as proposi¢coes
da era dos encenadores, seria possivel distinguir algumas espécies de figurinos, sendo elas: "o
figurino pos-naturalista; a vestimenta ritualistica das cerimonias inspiradas em Artaud; o figurino
estilizado e sugestivo [...]; a roupagem abstrata, mitoldgica [...]; ou mesmo a auséncia de qualquer
roupa de cena" (MUNIZ, 2004, p. 24).

Retomando os componentes visuais da cena com os quais os intérpretes podem contar
para a caracterizacdo de uma personagem, chamo atenc¢do agora para a maquiagem cénica. De
acordo com Pavis, esta pode ser definida como "um filtro, uma pelicula, uma fina membrana
colada no rosto" (PAVIS, 2015, p. 170) ou que se expande pelo corpo do intérprete. Partindo do
macro para o micro das visualidades da cena, o autor também diz que o "cenario colado ao corpo
do ator se torna figurino, o figurino que se inscreve em sua pele se torna maquiagem: a
maquiagem veste tanto o corpo como a alma daquele que a usa, daf sua importancia estratégica

tanto para a sedutora, na vida, como para o atot, no palco" (PAVIS, 2015, p. 170).
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Nesta contextura, evidencio que, sendo o corpo humano uma estrutura cuja superficie é
tridimensional, a maquiagem cénica pode ser concebida para além da ideia de pelicula e¢/ou
camada membranosa propria da aplicacio de matetiais cosméticos e/ou similatres, valotizando
relagoes de luz, sombra cor e textura. Ela pode constituir-se como diferentes volumetrias - em
proteses ou nao - que visam acentuar, disfargar, modificar e, até mesmo, complementar os relevos
da carne, dos ossos e das cartilagens dos intérpretes.

Para Mona Magalhdes, em Caracterizacao Teatral: wma arte a ser desvendada (2009), a
maquiagem "¢ um recurso importantissimo para o ator, pois ird ajuda-lo a revelar a sua
personagem para si mesmo, durante o seu processo de construcio e, mais adiante, no desvelar
que ird proceder em relagio ao publico que o assistird" (MAGALHAES, 2009, p. 211-212).
Levando-se em conta que, frequentemente, existe uma distancia consideravel entre a cena teatral
e os olhos dos espectadores - no teatro de palco italiano -, a maquiagem pode servir como
mecanismo de amplificacao dos tragos expressivos do rosto - e/ou do corpo - de um intérprete,
de modo a colaborar com a criagio da imagem que se quer partilhar, seja ela com tracos e/ou
estilos realistas, estilizados, fantasiosos etc.. Dai decorre sua primeira fungdo, conforme aponta
Pavis (2015, p. 212): "a de tornar o rosto do ator perceptivel ao publico".

Além da fungao supracitada, Pavis destaca outras cinco ligadas a face e ao corpo do
intérprete. Para o autor, a maquiagem pode embelezar o rosto, disfarcando pequenas
imperfeicoes da pele, assim como pode reforgar os tragos de um rosto - e aqui incluo o corpo
como um todo. Roubine, em A arte do ator (1987), refere-se a esta fungdo como responsavel por
"uma maquiagem invisivel para o espectador [...| que, por este meio, dissimula sua natureza de
artificio" (ROUBINE, 1987, p. 57). Ja no papel de codificagio do rosto, a maquiagem
fundamenta-se “num sistema puramente simbolico de correspondéncias entre cores e
caracteristicas sociais” (PAVIS, 2008, p. 232), principalmente em tradi¢Oes teatrais orientais.
Como elemento de teatralizagao da fisionomia, a maquiagem se assemelha a mascara, fugindo de
uma aparéncia mimética e privilegiando a artificialidade propria da convengao teatral. E,
finalmente, ao se expandir para além da face, "a maquiagem abandona sua funcio de sublinhar ou
de embelezar para se tornar body art (arte corporal), arriscando-se, alias, a abandonar a federagao
das artes que constitui a representacdo para fundar sua prépria republica” (PAVIS, 2015, p. 172).

Nao menos importantes para a composi¢ao visual dos intérpretes - e como componentes
visuais da cena - sdo elementos de perucaria e de posti¢os: cabelos, pélos faciais, dentes e, até

mesmo, unhas. Embora pouco - ou até mesmo quase nada - venha sendo escrito sobre estes
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elementos na literatura especifica brasileira, creio ser um consenso a diferenga que seus usos
promovem em um trabalho, quando necessarios. Kowzan, - no texto ja mencionado -, traz
algumas considera¢des sobre o penteado como elemento de cena. Ampliando suas palavras para
perucas e proteses, torna-se interessante pensar que cada componente fala de "uma area
geografica ou cultural, de uma época, de uma classe social, de uma geragao que se opde aos
habitos de seus pais" (KOWZAN, 2012, p.109), sendo que seus sentidos nio estdo apenas no
"estilo, nas vatiantes histéricas e sociais, mas também no estado mais ou menos tratado em que se
encontra" (KOWZAN, 2012, p.109).

Embora "o termo adereco [esteja] por demais ligado a ideia de um utensilio secundario
que pertence ao personagem" (PAVIS, 2015, p. 174), este componente visual da cena nio se
restringe a categorias como acessotios, adornos e/ou enfeites. Tendo como base a singular
dissertacao Objeto adereco: um elemento cénico do teatro (2019), de Carlos Alberto Nunes da Cunha,
relembro a multiplicidade e a importancia dos aderecos, cujas fungdes principais podem ser
descritas como ajudar na "construgio e compreensio do discurso cénico" (CUNHA, 2019, p. 13)
e/ou contribuir "também com o ator na ctia¢ao e no desempenho da personagem, seja como um
elemento que complementa seu figurino, ou que possibilita acdes fisicas" (CUNHA, 2019, p. 30).

Segundo Cunha, tradicionalmente, "este elemento surge na cena nio para situar o local
onde a cena acontece, mas pata complementar a cena e permitit que ela se desenvolva"
(CUNHA, 2019, p. 16). Contudo, como o mesmo autor aponta, "este item em cena, em alguns
casos, pode vir a ser um elemento principal, nao necessariamente complementando figurinos ou
cenografias, mas assumindo sua funcio" (CUNHA, 2019, p. 26). Logo, além de possuirem
dimensoes e origens diversas, os aderecos assumem "um carater mais amplo ligado a cenografia,
ao figurino ou a acao" (CUNHA, 2019, p. 20).

A ligagio exposta acima possibilita que os aderecos sejam classificados, entdo, em
categorias, de acordo com sua finalidade. Apoiando-me mais uma vez nas palavras de Cunha,
digo que existem os aderecos "ligados a cenografia, os que indicam agdo e [os] associados aos
figurinos e a caracterizacdo das personagens" (CUNHA, 2019, p. 29). Categorias que, pot sua vez,
podem ser arbitrarias, dado o dinamismo da atividade cénica e das convengdes estabelecidas, que
permitem mutabilidades e confluéncias constantes, assim como atribuicdes de significacdes
diversas para um mesmo elemento de acordo com o contexto em que se situa ¢/ou insere. Para

Cunha:
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[...] devemos entender que no teatro, assim como na arte, esses limites sdo ténues e
transitérios. Numa mesma encenagao, objetos que, a principio, iniciam sua histéria no
espeticulo como aderecos de cenografia, podem, na sequéncia das ag¢Ges, assumir
funcdes de aderecos de cena, e ainda, no percurso de sua historia, se transmutarem em
aderecos de figurino. Neste trinsito, podem revelar uma segunda camada de
significagdo ou adquirir um significado totalmente diferente em fun¢do da sua
utilizacdo. (CUNHA, 2019, p. 33)

Ademais, é possivel dizer que os aderegos podem ser especificados quanto a seus estilos
e/ou aos efeitos estéticos, eles estando ou nio em comunhio com os demais componentes da
cena, de acordo com a proposta de encenagio. Um trabalho de cariter realista e/ou naturalista,
por exemplo, pode requerer aderecos mais proximos dos reais. J4 em um espetaculo que explora
o carater teatralizado da encenagdo, os aderecos podem ser concebidos com uma autonomia
criativa mais ampliada, assemelhando-se a vida cotidiana ou distanciando-se dela.

Existe também um agrupamento de objetos que requisitam uma atengao especial quando
se trata de componentes visuais da cena, diferenciando-se dos aderecos. Tratam-se das formas
animadas: objetos antropométficos, zoomérficos e/ou de cariter abstrato que, ao receberem
energia dos intérpretes, ganham e/ou produzem a impressio de (terem) vida. Presentes em uma
vasta gama de espetaculos, em diferentes tempos, espagos e culturas, as formas animadas impoe
como desafio aos intérpretes, conforme elucida Amaral em Teatro de Animagao (2007, p. 24):
"ressaltar as peculiaridades intrinsecas da materialidade com que todo objeto ¢é feito", construindo
uma experiéncia com a platéia na qual o objeto é o intermediario.

Aqui, considero pertinente esclarecer que, ao utilizar-se da nomenclatura objetos, Amaral
se refere a varios itens, tais como: mascaras, bonecos, sombras e objetos propriamente ditos.
Aquilo que a mesma autora chamou de duplos e que, na atualidade, guardadas as devidas
proporcoes e especificidades, figura na cena de modo puro ou hibrido, borrando classificagdes
mais tradicionais - como a exposta -, e obrigando-nos, artistas/docentes/pesquisadores, a tornar
menos rigidas e/ou a reformular propostas tedricas.

Para Amaral (2003, p. 18), "as mascaras, por sua fixidez, amplificam, generalizam,
tomam-nos por inteiro". Logo, "se bonecos, imagens e mationetes representam o homem, a
mascara é sua metamorfose. [...] Ao vesti-la, o ator assume sua parte racional e sensitiva, assim
como constréi o seu corpo” (AMARAL, 2003, p. 41). Dai, o poder de disfarce, de ocultar, de
simular e de revelar das mascaras. Ou ainda, de simbolizar algo que esta para além do intérprete,

fazendo emergir uma outra figura, persona e/ou personagem. No dizer de Scheffler:
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A melhor maneira de entender o mascaramento é se mascarando, pois seu impacto se
da, por um lado, em nivel psicolégico (me oculto, me desinibo, "nio sou mais eu"), e,
por outro, em nivel fisico, pela dificuldade de olhar e respirar, pela postura corporal que
se modifica. De uma forma ou de outra, em todos esses casos, hd a ideia de que a
mascara esconde algo ao mesmo tempo que desvela. No ritual, o individuo deixa de ser
ele mesmo para ser habitado por uma divindade ou forca da natureza e assim reveld-la.
(SCHEFFLER, 2019, p. 154)

Também segundo Amaral, "as mascaras podem ser classificadas por suas formas (faciais,
corporais ou parciais) ou por seus conteddos (neutras, expressivas ou abstratas)" (AMARAL,
2003, p. 18). Desta maneira, para além de ser um objeto escultorio que ganha vida ao ser preso
e/ou ao revestit o rosto humano com fei¢oes reconhecidas ou nio, a mascara pode ter seu
territério ampliado, "tomando toda a cabeca ou até parte do corpo. Com dimensoes exageradas,
esses artefatos constroem corpos muito diferentes, tornando a criacio semelhante a da
constitui¢do de um boneco" (SCHEFFLER, 2019, p. 167).

E por falar em bonecos, para Amaral (2003, p. 18), estes "podem ser classificados por sua
estrutura técnica (com luvas, com fios, articulados, de sombra, etc.)". Parafraseando a
pesquisadora, digo que, sendo materialidades e/ou cotrpos a priori inanimadas(os), os bonecos no
teatro ganham a sensagdo de vida e, com isso, poéticas, atingindo o publico. Afinal, como
simulacros da imagem humana - ou animal, de modo mais amplo -, lembra-nos, artistas e
espectadores, da fragilidade da vida, dos aspectos intrinsecos a matéria dos seres, da mecanica dos
movimentos, entre outros temas filoséficos.

Tanto em tradi¢des ocidentais, quanto em orientais, percebe-se que o boneco é sempre a
personagem, mas nem sempre o intérprete age como tal. Ao manipular ou animar o boneco, o
intérprete direciona a aten¢ao para aquele, desempenhando uma fung¢ao de duplo que, visivel ou
nao aos olhos do publico, é responsavel pela autonomia de outro ser, em um jogo dialético que
pode ser interrompido, desfeito e/ou refeito a todo momento. Para Felisberto Sabino da Costa,

em A poética do ser e nao ser: procedimentos dramatiirgicos do teatro de animagao (2010):

Considerando-se o ator como sujeito e o personagem, seu objeto, como ato de
construcio, observa-se que, no teatro de atores, a relagio ator/personagem opera em
um mesmo corpo. O objeto de criagdo - o personagem - superpde-se a0 corpo do
artista, constituindo a dualidade do ator, para usarmos uma terminologia
stanislavskiana. Ainda que o personagem se desdobre em outros atores, como no
sistema coringa proposto por Augusto Boal, o binémio ator/personagem permanece
habitando conjuntamente o mesmo espago corporal. No teatro de animagio, contudo,
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verifica-se um deslocamento entre ator e personagem. Essa separac¢do, envolvendo ator
(sujeito) e personagem-boneco (objeto), estabelece uma situagdo epicizante na sua
génese. Em outros termos, dir-se-ia que a relagio eu/outro nio se di no mesmo
suporte fisico: o corpo do ator. Entre o corpo deste ultimo e o do personagem ocorre
um espagamento, ¢ o ator converte-se em um contador de historias. Ele ¢ um narrador
ou demonstrador, e o objeto, o seu narrado. (COSTA, 2016, p. 29-30)

A questao pautada por Costa parece ser diversa quando se trata do teatro de sombras.
Nesta expressao das formas animadas, a personagem pode ganhar vida através da projecao de
objetos - geralmente materiais bidimensionais, chamados de silhuetas - ou mesmo através da
projecao dos corpos dos intérpretes, instituindo relagdes de superposicao e/ou de descolamento
entre personagens e atores. Estas duas possibilidades alteram, ainda, as caracteristicas expressivas
das sombras no que diz respeito a viabilidade de movimenta¢oes, a natuteza - opaca e/ou
translicida - entre outras.

Nesta modalidade teatral, outro elemento que influencia e/ou determina as caracteristicas
das sombras ¢ o foco luminoso. "Em geral, projeta-se uma unica fonte emissora de luz, mas
também ¢é possivel a utilizacio de mais de um foco, sobrepostos ou cruzados" (SCHEFFLER,
2019, p. 175), sendo de natureza fixa ou nao. Ademais, as qualidades da luz - intensidade,
coloragao, dureza, difusio etc. - podem ser exploradas, gerando sombras cujas tonalidades e
cujas bordas variam em suas configuracdoes.

Ja o suporte e/ou a tela colabora, principalmente, na defini¢ao da dimensao e do formato
das sombras, sendo seus tamanhos, formatos e materiais geralmente escolhidos em funcao
daquilo que se quer projetar e como. O tecido branco é o mais amplamente utilizado, muito
embora seja possivel o uso de papel e de cores diferentes. Deve-se destacar que, nas propostas
mais contemporaneas, a tela antes fixa e plana, tem sido reconfigurada. O que possibilita ao
espectador um deslocamento de olhar no espago e a sombra um didlogo com planos variados.

A ultima categoria que abordo, no que se refere as formas animadas como componentes
visuais, sao os objetos. "Por sua grande abrangéncia, [eles] tém uma classificacio mais complexa.
Podem ser naturais (produtos da terra, do ar, do fogo, da agua) ou construidos pelo homem

(funcionais, artisticos, sagrados, em uso ou desuso, etc.)" (AMARAL, 2003, p. 18). Entretanto,
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quando aqui falo de objetos, refiro-me a vertente despontada na Europa nos anos 70 e que na
década seguinte passou a ser denominada como teatro de objetos' ™.

Neste contexto, "artistas perceberam nos objetos, deslocados para a cena e imbuidos de
carga dramatica, a capacidade de se transformarem em simbolos e de engendrar dramaturgias que
convertiam a recep¢io de um conteido visual em pensamento simbélico” (D'AVILA, 2013, p.
14)"". Pautando-se na manipulagio de objetos prontos, o teatro de objetos retira aqueles de suas
funcdes iniciais, sem, no entanto, alterar suas naturezas, mas sim conferindo-lhes novas
significacGes a partir de associa¢oes - pela forma, pelo movimento, pela cor, pela textura, pela
funcao etc. - de carater metaférico ou metonimico. Em detrimento de uma manipulagio virtuosa
que tente se assemelhar a movimentos humanos, animais ou vegetais, o teatro de objetos, por
vezes, assemelha-se a0 jogo dramatico infantil em que o intérprete, quase sempre em carater
pessoal e/ou autobiogrifico, fornece imagens ao publico que se associam a narrativa oralizada.

No Brasil, esta modalidade teatral, assim como as demais ligadas as formas animadas sao,
constantemente, associadas ao Teatro Infantojuvenil, muito embora nao limitem seu publico a
criangas e jovens, necessariamente. Este fato parece estar ligado a uma nogao comum que atribui
aos elementos relacionados ao "universo dito das criangas e jovens" - brinquedos, bonecos etc - a
necessidade de estarem circunscritos exclusivamente em produgoes culturais voltadas as jovens
geragoes.

Ainda hoje, ideias semelhantes a supracitada atrelam, muitas vezes, o dominio visual da
cena infantojuvenil a "presenca abundante da cor e da estilizagdo de cenarios e figurinos, na
tentativa de criar universos ficticios e oniricos e de chamar a atengao através da percepg¢ao visual
das audiéncias infantis” (FERREIRA, 2005, p. 85). Considero esta concepcao, além de simplista,
redutora, principalmente quando parte dos criadores teatrais. Como ja disse, embora nio seja o
objetivo deste trabalho o estudo da recepgdo cénica propriamente dita, compreender que as
visualidades e/ou imagens cénicas podem romper com esteredtipos ou padroes é fundamental
para o labor com a materialidade da cena. Afinal, ela - e/ou seus componentes - também
conta(m) histétias e/ou possibilita(m) emergir de si mesma(os) dramaturgias, conforme aponto a

seguir.

1% O termo foi cunhado em 1980 a pattit do encontro e/ou teunido de trés companhias de Teatro: Théatre de

Cuisine — Katy Deville e Christian Cariignon —, Vélo Théatre — Tania Castaing e Charlot Lemoine — e Théatre
Manarf — Jacques Templeraud.

"7 Trecho a partir da dissertacdo Teatro de objetos: um olbar singular sobre o cotidiano, defendida na Universidade Estadual
Paulista (UNESP), em 2013 e de autoria de Flavia Ruchdeschel D" Avila.
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4.1.2.2 Dramaturgia da visualidade

Como abordei no primeiro capitulo desta tese, ha algum tempo, a dramaturgia nao pode
ser mais encarada apenas como sinénimo de texto prévio - do género dramatico concebido em
falas e/ou didlogos -, levado 2 cena teatral. Segundo enfatiza Pavis (2008, p. 113), "a partir de
Brecht e de sua teorizagdo sobre o teatro dramatico e épico, parece ter-se ampliado a nogao de
dramaturgia", abrigando, hoje, os dispositivos textuais das quais se otiginam a cena - de autoria
individual ou coletiva -, além dos diversos elementos que a compoem em suas multiplas

articulagoes, sendo eles de natureza verbal ou nao. Conforme elucidam as palavras do autor:

[..] a dramaturgia abrange tanto o texto de origem quanto os meios cénicos
empregados pela encenagdo. Estudar a dramaturgia de um espetdculo ¢, portanto,
descrever a sua fabula “em relevo”, isto ¢, na sua representacdo concreta, especificar o
modo teatral de mostrar e narrar um acontecimento. (PAVIS, 2008, p. 113)

Esmiucando as perspectivas contemporaneas de dramaturgia, Pavis ird apontar um
estilhacamento do conceito, assim como "suas recentes mutagbes em inumeras dramaturgias
especificas" (PAVIS, 2017. p. 2006). Para o desenvolvimento desta tese, considero ser importante
destacar uma das vertentes elencadas pelo autor: a dramaturgia visual. Trata-se de uma

158

"expressao, forjada no inicio dos anos 1990 por Arntzen ™, [...] mais usada hoje em dia para

designar um espetaculo sem texto e baseado em uma sequéncia de imagens" (PAVIS, 2017, p.

208), muito embora nao se deva simplifica-la tanto assim. De acordo com Pavis:

O critério da dramaturgia visual ndo ¢é a auséncia de texto na cena, mas uma forma
cénica cujo aspecto visual (visuality) ¢ dominante a ponto de se impor como aquilo que
constitui a principal caracteristica da expressdo estética. A visuality, a experiéncia visual,
possui suas proprias leis, ela ndo esta submetida as da fabula, do relato, mas parece
opor-se a estas como por contraste. A dramaturgia e a encenagdo visuais apresentam-se
como um bloco autbnomo ou posto em cena em relacdo a um texto mais ou menos

audivel. (PAVIS, 2017. p. 208)

Constituindo-se como uma instancia que provoca rupturas com os modelos mais
tradicionais de teatro, a dramaturgia visual opera a partir da substituicio do conflito verbal, do

campo racional, por embates dos dominios e/ou dos componentes da cena, explorando os/as

198 Trata-se de Knut Ove Arntzen, professor de estudos teatrais da Universidade de Bergen, na Noruega.
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diferentes tamanhos, formas, materialidades etc. Assim, "a dramaturgia visual faz uso dominante
da vista e do visivel 12 onde dominava outrora o texto e¢ a audicio" (PAVIS, 2017, p. 208),
aproximando, por vezes, as imagens cénicas das de carater onirico, fantastico, delirante,
devaneador... E, por isso também, tenta se desapegar da sequencialidade de ag¢oes, instituida
pelas relagoes de causa-consequéncia.

Na dramaturgia visual, a linearidade dos acontecimentos da lugar a uma série de agodes
que giram em torno de um tema por associacao, destituindo a ideia de inicio-meio-fim - no
sentido mais aristotélico - de uma narrativa. Esta, por sua vez, pode ser compreendida como
enviesada, como propde Katia Canton no livto Narrativas enviesadas (2009), ao abordar as historias
contemporaneas. "No lugar do comeco-meio-fim tradicional, elas [as narrativas enviesadas] se
compoem a partit de tempos fragmentados, sobreposicoes, repeticdes, deslocamentos. Elas
narram, porém nao necessariamente resolvem as proprias tramas" (CANTON, 2009, p. 15).

Desta maneira, digo que a dramaturgia visual ndo deixa de criar narrativas. Pelo contrario,
as cria de um modo outro. "O dramaturgo visual procede como um artista plastico: a partir de
movimentos, imagens, e também de sons ligados ao espago, as imagens, mas igualmente ao
desenrolar do tempo" (PAVIS, 2017. p. 208). Quando se utiliza do texto como elemento audivel
em cena, explora-o como "matéria fonica, ritmica, musical e ndo simplesmente como sentido a
ser consumido" (PAVIS, 2017. p. 208). Tal como os criadores de livros ilustrados e de
livros-imagem, o dramaturgo visual ndo coloca a visualidade da cena a servi¢o do texto e de seu
pretenso sentido no intuito de explica-lo e/ou clarifica-lo, mas sim como escritura significante
auténoma que, quando junta ao texto, no minimo, torna-o ambiguo e/ou complexo.

Por sua ligagdo com o teatro pds-dramatico e/ou petformativo, a dramaturgia visual
parece ter ganho notoriedade, principalmente, a partir da publicacio de Lehman, sendo sua
genese dificil de ser definida. Como esta tarefa arqueolégica foge do escopo desta pesquisa, busco
apenas rememorar alguns exemplos que podem ter nutrido o desenvolvimento desta ideia. No
teatro de animacio - conforme abordei no primeiro capitulo -, frequentemente, "a materialidade
[...] [dos] objetos constitui um suporte criativo para a concepgao dramaturgica" (COSTA, 2016, p.
54). Ja no inicio do século XX - como apontei no inicio deste capitulo -, alguns dos encenadores
borraram as fronteiras entre dramaturgia, encenagao e construcao plastica da cena, utilizando-se
desta dltima como ponto de partida para a criagdo, o que reverberou, consequentemente, na
emergéncia da organizacao interna e externa do acontecimento teatral - a dramaturgia (visual) - a

partir da materialidade cénica.
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No entanto, recuperando a assertiva de Tudella - de que em todos os espetaculos existe
uma visualidade - e a colocagio de Pavis - sobre a dramaturgia abranger os meios cénicos
empregados pela encenagdo -, tento expandir horizontes ao recordar que em todas as pegas
teatrais ha também dramaturgias que emergem da visualidade, mesmo que ndao sejam
dramaturgias visuais. Ou seja, atento para o fato de que também nas produgdes em que O texto -
palavra audivel - age como motor da cena e a visualidade constréi composi¢des a partir de
significacOes prévias, existem dramaturgias que dali despontam. Perspectiva que parece abranger
os espetaculos infantojuvenis de que trato neste trabalho.

Nesta pesquisa, no intuito de evitar confusoes e diferenciar as formulagdes supracitadas,
utilizar-me-ei do termo dramaturgia visual no sentido ja explanado e de dramaturgia da

visualidade'™

para me referir a dramaturgia que emerge de toda e qualquer visualidade teatral,
mas nao necessariamente vinculada ao teatro pos-dramatico ou performativo. Mesmo que possa
parecer redundante, julgo necessario salientar que, ao abordar a dramaturgia da visualidade,
pauto-me na ideia de que a dramaturgia nio corresponde apenas a aspectos ligados a unidade
literaria que pode desencadear uma montagem teatral, assim como ela - a dramaturgia da
visualidade - ndo estd atrelada 2 nenhuma modalidade de estimulo e/ou disparador especifica, seja
de carater verbal ou nao.

Ao falar de dramaturgia da visualidade, reporto-me ao discurso da cena suscitado pelos
componentes da visualidades e/ou pelas imagens cénicas, em suas materialidades e articulacoes.
Por sua vez, este discurso pode ou nao estar subordinado ao texto verbal oralizado em cena, caso
este exista. Se subordinada, a dramaturgia da visualidade se constréi a partir da emergéncia de
informacOes nos componentes da cena em suas fungoes mais tradicionais, que indiciam dados
fornecidos pela dramaturgia prévia. Se nao subordinada, a dramaturgia da visualidade é/pode ser
também dramaturgia visual, agindo, por vezes, como guia das semanticas idiossincraticas do

espetaculo. Para Tudella:

A cena pode, entdo, se configurar como um discurso poético-visual que incorpora a
flexibilidade na sua relagdio com o observador. O termo discurso ¢ aqui compreendido

" Aqui fago dois apontamentos. Primeiro: este mesmo termo vem sendo utilizado por Cintra para se referir
exclusivamente ao teatro visual, muito embora, no contexto de suas pesquisas, possa ser encarado como um
sinonimo de dramaturgia visual. Segundo: a nomenclatura dramaturgia da visualidade pode ser um sinonimo daquilo
que José Sanchez chama de dramaturgia da imagem em seu livro, Dramaturgias de la imagen (2002), principalmente
quando se compreende as imagens cénicas como expressoes das visualidades da cena.
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como sistematizagdo de ideias, praticas e pensamentos — no caso, visuals —
desvinculando-se das abordagens ja exaustivamente aplicadas e questionadas de leitura
da imagem. Devem ser evitadas ligagGes com tentativas, surgidas na segunda metade do
século passado, de reduzir a relagdo do ser humano com as imagens, enclausurando o
processo em diferentes molduras do pensamento de cada periodo. Reduzir a imagem a
algo que deve ser “lido” inclui a imposi¢ao de limites oriundos da normalizacio textual,
que considera um texto o resultado da organizagdo de pensamentos em palavras,
regulada pela gramatica e por ideologias. (TUDELLA, 2013, p. 63)

Dito isto, retomo a palavra "discurso" utilizada acima, propondo que ela possa ser
substituida por "sentido". Neste estudo, para além de compreender "sentido" em suas acepgoes
de significagao e de logica, exploro-o na vertente do sensorial, relembrando que a apreciagao de
uma obra de arte entrelaca cognicao e sensibilidade, sendo esta dltima dimensao, as vezes,
esquecida e/ou deixada de lado quando se recorre exclusivamente a semiética'® como paradigma
para a analise de espetaculos. Ou, em outras palavras, quando se compreende a cena como,

apenas, uma maquina de significa¢oes a serem decodificadas racionalmente. Segundo Pavis:

A encenacio nio ¢ somente uma produgao de sentido (assim, redutivel aos significados),
porém ¢é também uma producio de sensagdes (consequentemente, de significantes que
transmitem e interpelam o espectador sem que o mesmo saiba ao certo o que aquilo
quer dizer). Esta percepcgao da materialidade do espetaculo, da corporalidade dos atores,
faz parte da experiéncia teatral; é esta sedugdo, esta insatisfagio do desejo que impede
que a encenagio se reduza a um sentido terminal e a uma decodificacio de signos ou de

intengoes. (PAVIS, 2015, p. 29)

Apoiando-me na citagdo acima, assim como na metafora da cena como uma tessitura,
digo que a dramaturgia da visualidade é uma trama e¢/ou um tecido formada(o) por fios diversos.
E, como estrutura complexa, requisita ser apreendida nido apenas pelo inteligivel -
interseccionalidades, justaposi¢bes, aglutinacoes de componentes das visualidades e/ou imagens
cénicas -, mas também pela estesia. Afinal, s6 a partir da unido dessas instancias é que se pode
assimila-la, inclusive como construcao narrativa.

Se, na dramaturgia visual, a linearidade dos acontecimentos narrativos da lugar a uma

série de agbes que giram em torno de um tema, depondo, muitas vezes, as relagdoes de

190 De acordo com Santaella, em O gue ¢ semidtica (2007, p.13), a semidtica "tem por objetivo o exame dos modos de
constitui¢do de todo e qualquer fenémeno como fenémeno de produgio de significagio e de sentido" - podendo
este ultimo ser encarado como sindénimo de légica - o que exclui e/ou fornece pouco espaco para o sensotial
produzido/provocado no espectador.
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causa-consequéncia, na dramaturgia da visualidade isto se estende. Nela ha uma maior
diversificacdo das estruturas narrativas, trazendo a tona conflitos e embates, além da
sequencialidade de imagens que interagem por subordinagiao - adquirindo sentido sé quando
unidas, pois sao dependentes entre si - e/ou por associacio - construindo sentido juntas, embora
tenham autonomia semantica''. Essas sdo possibilidades apontadas por Carmen Stanciu, no

artigo Teatro baseado em imagem: uma nova pedagogia para um teatro “novo” (2019):

De fato, podemos falar sobre as duas maneiras diferentes de usar imagens no teatro:
uma baseia-se em vincular imagens uma a outra para fins de continuidade narrativa e
significado (narrativa classica); a outra utiliza imagens por seu poder autonomo (em
termos de temporalidade), gerando descontinuidades e ambiguidades essenciais no
palco. A imagem-movimento, a imagem organizada de acordo com a légica do esquema
sensério-motot, é concebida como um ser, um elemento em um arranjo natural com
outras imagens dentro da légica do conjunto (uma estrutura orginica montada)
semelhante a uma coordenacdo de nossa percep¢do finalizada (uma estrutura final
orientada) e a acdo e reacdo. A imagem temporal é caracterizada por uma ruptura com
essa logica “classica” e deve ser percebida como uma “aparéncia” de pura situacdo Otica
e sonora. B uma imagem estrategicamente desconectada de um todo possivel, que nio
se vincula mais a outra imagem real (anterior ou subsequente), mas apenas a sua propria
imagem virtual e suficiente. Cada imagem temporal ¢ separada de outra imagem no
mesmo programa. E, de fato, esse “isolamento” se abre para o seu proprio infinito. O
publico ¢ forcado a se transformar de o espectador em uma espectacio. Portanto, o que
cria a ligacdo entre essas imagens ¢ a auséncia de ligacdo. O “angulo cego” entre as
imagens leva a um rearranjo do vazio e nao a um arranjo “instintivo”. Entre essas duas
imagens artisticas, ha uma ruptura definitiva que ¢ um reflexo da condi¢do do artista e
do publico, que nao se encaixa mais nas respostas disponiveis. Porque a arte ndo é mais
um reflexo da vida. (STANCIU, 2019, p. 187)

Nao me atendo a pormenores da citagao de Stanciu, digo que ela resume a ideia aqui
apontada, principalmente no que se refere a dramaturgia da visualidade como construciao
narrativa visual. Obviamente, nio se trata aqui de uma narrativa estatica - como observado nos
livros, ao longo do segundo capitulo da tese - mas dinamica, j4 que a cena, continuadamente,
institui imagens-movimento e/ou imagens-temporais - efémeras que fundam uma historia.
Assim, nas pegas observadas nesta investigagao, as narrativas visuais estaticas - dos livros - podem
se transfigurar, nas cenas, em narrativas visuais dindmicas que integram e/ou sdo - a propria -
dramaturgias da visualidade, com todos as implica¢des sociais, politicas, culturais e ideoldgicas

proprias de um processo de criagao artistica.

' Estas maneiras de sequenciamento de imagens também estdo presentes na montagem cinematografica. A
primeira, subordina¢io, em muito se assemelha a montagem cldssica, enquanto que a segunda, a montagem dialética.
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Munido destas consideragoes, recordo Pavis, quando este afirma que a dramaturgia visual
"estd a procura [...] de um tipo de analise dramaturgica que sejam capazes de dar conta desse
modo de visualidade, de organizaciao de imagem" (PAVIS, 2017, p. 208-209). Redimensionando a
colocag¢ao do autor, coloco-me, entdo, frente a um desafio: Como analisar a dramaturgia da
visualidade, em especial quando ela se estrutura a partir da passagem de narrativas visuais
estaticas - dos livros - para as narrativas visuais dinamicas - da cena? Empreender uma tentativa
de estudo e/ou alguns lampejos sobre a dramaturgia da visualidade é o que me proponho,

finalmente, na proxima etapa desta tese.
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4.2 Pecas em destaque

4.2.1 As aventuras de Bambolina

Marcando o fim do jejum de alguns anos sem produzir pecas infantis, As aventuras de
Bambolina (2008)'* foi concebida pela Pia Fraus através dos prémios FUNARTE Myriam Muniz,
de 2007, e Alfa Crian¢a — montagem do espetaculo, de 2008. Tendo estreado em maio daquele
ultimo ano (imagens 52 e 53), poucos meses depois, recebeu duas indicagdes ao prémio CPT'®,
levou para casa o préemio APCA de melhor ator - para Caria - ¢ o prémio FEMSA de melhor
direcdo, além de mais trés indicagoes neste - melhor espetaculo, melhor cenografia e especial pela

criatividade em transposicao do livro aos palcos.

Imagem 52

PHILIPS

apresenta

¥ Alfa Crianca 2008

Novo espeticulo da Pia Fraus!

Fonte: Acervo Maracuja Laboratério de Artes, 2008.

' Um teaser da pega esta disponivel no link: https://www.youtube.com /watch?v=Ad3TWQcqvtA&feature=emb_imp_woyt.

' Premiagio anual da Cooperativa Paulista de Teatro, destinada ao reconhecimento dos grupos e dos profissionais
do estado de Sao Paulo.
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Imagem 53

Venha conhecer a incrivel histéria de
Bambolina, uma boneca de pano que passa%
por muitas aventuras até encontrar seu
verdadeiro destino.

sibados e domingos, 16h

¥ ;E Autor e Ilustragdes: Diregio: §
;j Michele Iacocea Beto Andreetta e Sidnei Caria
i Elenco:
ii Sidnei Caria, Camila Ivo e Josaf Filho
Miisica Original: Producdo Musical:
Guga Bernardoe Marco Boaventura

Prrminator ds  Putracinader Contato Pia Fraus:
Tempareds lelaas do Frpesicnie  Resbache:

@ = o= .:m;abﬁ5='l§.7§2

Fonte: Acervo Maracuja Laboratdrio de Artes, 2008.

A ideia da montagem surgiu a partir do contato prévio entre Andretta e lacocca.
"Pessoalmente, Beto [Andretta] ¢ muito amigo de Michele [lacocca], o autor d"As aventuras de
Bambolina. A amizade se deu na época do Ventoforte, quando Beto era amigo da [falecida] esposa
do Michele: Liliana Iacocca. Ela também era amiga do Paco [Camargo]". (CARIA, 2020, n.p.).

Em entrevista a Costa e Chaib, Andretta rememora o episédio que originou a proposi¢ao:

Fui visitar Michele Iacocca para discutir o projeto Bichos do mundo, que havia acabado de
ser contemplado com o fomento. Ele me vé, ndo me deixa falar e me dd o livro As
aventuras de Bambolina: 'Olha o que acabei de lancar, Beto!'. Eu olhei e disse: 'Michele,
posso montat, dd uma superpecal'. Inscrevi o projeto no prémio Funarte Miriam (sic)
Muniz para montagem de espeticulos inéditos, e ele foi contemplado. O Teatro Alfa
nos deu a pauta e completou o orcamento para a estreia. (@pud COSTA; CHAIB, 2009,

p. 33).

Ap6s tais fatos, Andretta chamou para uma reunido o possivel elenco da montagem:
Caria, Camila Ivo, Josafa Alves e Fabio Caniatto - que acabou saindo do projeto logo no inicio.
Neste interim, Caria acabou elaborando uma proposta de cenografia para a pega. Andretta ficou
satisfeito com as ideias apresentadas, considerando-as como um plano de encenagao e, por ja

estar envolvido com muitas outras demandas da Pia Fraus, decidiu convida-lo para co-dirigir o
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espetaculo. Logo, como afirma Caria (2020, n.p.), "a coprodugao, o vinculo com o Maracuja
[Laboratorio de Artes] ¢ afetivo. A montagem d'As aventuras de Bambolina foi feita, a principio, pela
Pia Fraus". Enquanto Catia foi criando a peca como havia imaginado, Andretta ia auxiliando no
burilamento da proposta.

Relembrando as informagdes expostas sobre as vertentes exploradas pela Pia Fraus no
que diz respeito aos estimulos e/ou disparadores de cena, em As aventuras de Bambolina, a proposta
se aproximou da adaptac¢ao de uma obra literaria, muito embora o livto em questdao nao se paute
no discurso verbal. Em entrevista concedida a esta pesquisa, Andretta frisa que nao considera o
uso de livtos como propulsores para a criacao cénica como decorrente da falta de textos escritos
originalmente para teatro. Ao contrario, percebe que "existe uma demanda, mas a literatura é mais
abundante. Entdo, fazer teatro a partir de livros [...] muitas vezes liberta [a equipe de criagao] do

que pegar um texto, que vem com rubricas e cerceia um pouco mais. Um livro provoca mais!"

(ANDREETTA, 2020, n.p.)

Imagem 54

Fonte: Luciana Bortoletto, 2008.

A pega inicia, efetivamente, com a interagao entre atores e espectadores, enquanto estes
acessam a sala de espetaculos e se acomodam na mesma. Circulando pelo espago da plateia, os
trés intérpretes tém em suas maos livros aderecados, que sao folheados e mostrados,

preferencialmente, para as criangas. Em determinado momento, o elenco se dirige ao palco,
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promovendo uma conversa coletiva com o publico. Nesta, estabelece-se um jogo com palavras e
com imagens - iniciadas com a letra B, tal como Bambolina - como meios de representagao e,
consequentemente, como elementos de leitura, em que a sequencialidade é um fator modificativo
(imagem 54).

Assim sendo, o prologo da pega - cuja ideia original foi de Andretta - procura preparar os
espectadores para a dinamica que se desenvolvera a seguir: uma histéria sem palavras. Nao é a toa
que o proprio elenco se utiliza desta frase para anunciar a montagem, ja no fim das brincadeiras
com os livros, numa alusdo direta a inscri¢ao contida na capa da publicacdo de Iacocca. Contudo,
enquanto o elemento preliminar do livro - a capa - remete ao universo teatral, que marcara o fim
da saga de Bambolina, no prélogo da peca, a equipe de criagao explorou uma estratégia diversa,
evocando nao o desfecho da trama, mas sim o ponto de partida da historia a ser contada em
cena: o livro, no estabelecimento de uma narrativa e/ou dramaturgia cénica anterior a da boneca e

que prosseguira em paralelo aquela durante todo o tempo.

Imagem 55

Fonte: Luciana Bortoletto, 2008.

Passado o momento introdutério da pega, o elenco traz para o centro do palco uma
grandiosa estrutura retangular em disposi¢do retrato, revelando ser o livro, também, o nuicleo da
cena (imagem 55). Desta maneira, para além de agir como um roteiro e¢/ou como storyboard do

espetaculo, a publicagio de Iacocca ¢é redimensionada como dispositivo cenografico
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metalinguistico, no qual painéis com rodas, quando encaixados em um eixo principal - como a
dobra do livro -, formam uma brochura e, quando soltos e/ou deslocados, fazem as vezes de
paginas, tornando-se espécies de panos de fundos para as cenas. Segundo Caria, em entrevista,

acerca da formulagao desta proposta cenografica:

Eu parti de um pensamento muito simples e objetivo: "vou fazer o livto em cena". Um
livro grande, que fosse suficiente para se configurar como um cenario nos palcos que a
gente passeasse. Naquele momento, eu ndo tinha mergulhado totalmente na histéria de
Bambolina, mas vi, imediatamente, a possibilidade de escolher alguns desenhos do
Michele que podiam representar a ambientacdo do maior nimero de cenas, para nio
fazer o livro inteiro. Nos trés [elenco] descobrimos em conjunto que seria a maior
bobagem ja fazer os desenhos todos antes e a gente ficar preso naquilo para criar as
cenas. Por isso, invertemos a logica e pintamos os painéis a medida que levantavamos a
peca. Foi muito simbélico. Eu levei as paginas em branco e fomos preenchendo.
(CARIA, 2021, n.p.)

Observando com afinco este fragmento de As aventuras de Bambolina, considero que, ao
principiar com um giro e uma abertura do livro cenografico pelos atores, o espeticulo ja em seu
inicio convida o publico para acompanhar as peripécias da boneca, revelando, em certa medida,
as paisagens em que a narrativa ¢/ou dramaturgia se desenrolard. O que se assemelha com o ato
de fruicao de um livro, que, antes de ser lido efetivamente, pode ser folheado e "descoberto" em
sua totalidade.

Ainda neste tocante, de acordo com os atores, a estrutura do livro cenografico condiciona
o espaco cénico da peca e expOe ao publico essa caracteristica. Mesmo que o palco de
apresentacao possua grandes dimensdes, as cenas de As aventuras de Bambolina, em sua maioria,
sao "concentradas em uma pequena area, delimitada pelos painéis e/ou panos de fundos"
(ALVES, 2021, n.p) advindos do dispositivo cenografico supracitado. Algo que, quando
relacionado ao livro de lacocca, guarda semelhanca com a diagramac¢io compartimentada das
paginas, nas quais as ilustragdes estdo sempre envoltas em margens brancas, nao se expandindo
até os limites das folhas, e se faz perceptivel logo na cena em que os espectadores conhecem

Bambolina e sua primeira dona - a menina - (imagem 50), desencadeando todo o enredo da pega.
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Imagem 56

oyl

Fonte: Gil Grossi, 2008.

Do ponto de vista da figuracao das personagens literarias no palco, essa cena se torna
importante ao apresentar o figurino como um dos cédigos comunicativos da pega. Se, até aquele
momento, os atores se utilizavam de indumentarias brancas e beges comportando-se como
atores-narradores'*, agora, 2 medida que dio vida as personagens advindas do universo criado
por lacocca, incorporam ao traje estruturas planas que reproduzem as roupas presentes no livro.
Essa sobreposicao de vestimentas marca, entao, uma diferencia¢ao dos intérpretes, quando estes
agem como personas do universo da encenagao e quando agem como personagens do universo
literario.

Numa leitura simbodlica que remete a apontada por Caria em relagio ao dispositivo
cenografico livro, na pega, ¢ como se os atores também fossem paginas vazias que ganham
contornos e cores com o desenrolar do espetaculo, dando vida aos personagens propostos pelo
autor da brochura. Para Alves (2021, n.p.), os figurinos planos sobrepostos aos de tom pastel "se
comunicavam com a cenografia", remetendo as "roupinhas chapadinhas, de bonecas mais antigas
com ganchos nos ombros e que eram impressas em folhas de papel" (CARIA, 2021, np.),

acrescenta Caria.

' Trata-se do termo utilizado pela equipe de criagio da pega para se referir ao padrio de atuagio em que ndo
interpretam as petsonagens provenientes do livto e/ou insetidas no universo literario. Numa livre proposicio,
considero-os como narradores que contam uma histdria sem o uso e/ou com raros usos da linguagem verbal.
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Ja na perspectiva da criagao atoral, Ivo destaca que houve uma dificuldade inicial em,
metaforicamente, "ir 'colorindo' as situagdes retratadas de maneira estatica no livro" (IVO, 2021,
n.p.) na elabora¢ao da referida cena. A descoberta e a exploracio de uma série de movimentos e
de agbes que dessem vida as imagens do livro no palco foi um processo importante durante o
processo compositivo da personagem menina, e que se estendeu as demais que figuram em cena.
Embora nio fosse sua primeira experiéncia "com teatro sem palavras, pois o 7100 Shakespeare ja
tinha um pouco disso, o tempo para entender e assimilar o que seria o caminho de a¢des daquela
primeira sequéncia foi longo" (IVO, 2021, n.p.), frisa Ivo.

No seguimento em que a personagem menina recebe de presente uma nova boneca
(imagem 57), sdo evidentes as muitas ac¢Oes criadas por Ivo para dar dinamismo a cena,
costurando situagdes apenas pontuadas no livto. Do momento em que a menina brinca com
Bambolina, até aquele em que se arrepende de ter arremessado o brinquedo de pano pela janela,
ha um encadeamento rico de proposicées fisicas que se tornam fundamentais para a
compreensao do desenvolvimento dos fatos e dos estados emocionais da personagem para o

165

publico

Imagem 57

Fonte: Gil Grossi, 2008.

165 Embora nio seja o foco da pesquisa, torna-se interessante destacar que, segundo Ivo, a trilha sonora - feita
exclusivamente pata a pega por Gustavo Bernardo, com produgio de Marco Boaventura, "muitas vezes, determinava
que as visualidades se adaptassem a ela" (IVO, 2021, n.p.). Entretanto, quando os ensaios deram aos atores dominio
da dinamica cénica e ao espeticulo ritmo e andamento adequados, "foi a trilha que precisou se adequar a dimensio
visual da peca" (IVO, 2021, n.p.).
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Essa riqueza de movimentagdes e de a¢Oes também se estende a solugdo encontrada pela
equipe de criagio do espeticulo para as transi¢oes de cenas. Nestas, os atores agem como
contra-regras aparentes, que executam espécies de coreografias com os painéis cenograficos,
quando se tornam necessarias suas locomog¢oes no palco. Aqui, as viradas de pagina do livro dao
lugar as mudancas de configuracao cenografica, evidenciando o grande manejo que o elenco
dispde no estabelecimento de diferentes ambientagdes e no trato com elementos plasticos da
peca. Aspecto que se relaciona, entre outras coisas, a Caria ter atuado nao s6 como diretor e
como ator, mas também como diretor de arte do trabalho, conduzindo de maneira concomitante
e dialogada os processos criativos executados no ateli¢ de arte e na sala de ensaios de forma a
resultar em uma unidade da encenacio.

Na cena do morador e/ou artista de rua (imagem 58), para além do uso dos painéis como
rotunda, trazendo nova ambientagao a narrativa, do emprego dos figurinos - e, agora, de aderegos
- como cddigos caracterizadores de personagens literarias e da constru¢ao de uma série de
situagoes que transformam a narrativa estatica do livro em dinamica na cena, ¢ na animacao de

166 do livro em teatro.

bonecos que reside uma inventiva solugdo para concretizar a transposi¢ao
Dado o elenco enxuto da peca e a necessidade de aparicao de varias personagens do povo,
configurando o publico que assiste a0 show do morador e/ou artista de rua - personagem de
Caria - e de Bambolina, Ivo e Alves adicionam a cena e manipulam uma série de bonecos do tipo

marotesw.

1% Segundo os atores de As aventuras de Bambolina, essa passagem - livro para a cena - nunca foi tratada por um nome
especifico durante a criagdo do espetaculo. Constantemente, referiam-se a este processo como transposi¢io, como
adapta¢do e/ou como materializagio do livro na cena. Termos também utilizados por mim ao longo da tese.

7 Boneco de vara simplificado que ndo possui controles de mios nem de cabeca.
q ¢
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Imagem 58

Fonte: Gil Grossi, 2008.

Todavia, ndo sao apenas os bonecos que enriquecem e colaboram com a construgao da
narrativa e/ou da dramaturgia da visualidade desta cena. Neste trecho da montagem, hi o

acréscimo'®®

de uma situacdo na proposta original de Iacocca (imagem 59). Diferentemente do
que se vé no livro, na peca, o episédio em que o morador e/ou artista de rua compra um fraque e
uma nova boneca é desmembrado em duas microcenas. Deste modo, nao ¢ apenas um unico
vendedor que negocia mercadorias com a personagem de Caria, mas sim dois: o de Ivo - criado
pela encenagido para venda da roupa - e o de Alves - advindo do universo literario - indicado pelo
adereco usado.

Nio ¢ a toa que Andretta (2020, n.p.) considera Caria "muito feliz no acerto de formas de
tridimensionalizacao" do livro de Iacocca. Para ele, a equipe criativa do trabalho explorou "o livro
como roteiro encenavel, delimitando bem as acoes" (ANDRETTA, 2020, n.p.) e incluindo
situagoes e elementos quando necessario nas cenas, sem deixar de lado o esmero com os detalhes.
Esse é o caso da caracteriza¢ao da personagem vendedor interpretada por Ivo, na cena em

evidéncia no pardgrafo anterior. Ainda que se tratasse de uma personagem inserida pela

encenacao, foi incluida no universo literario através do uso do adere¢o sobreposto ao figurino

'% Partindo das proposi¢es de Hirsh citada na Introducdo da tese -, este procedimento pode ser nomeado como
ampliagdo, a medida que da maior poténcia ou focalizagdo a um determinado aspecto de uma obra a ser (trans)criada
em cena.
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branco e bege, tal como ocorre com os seres concebidos por lacocca, "numa solugio de processo

criativo mesmo" (CARIA, 2021, n.p. ).

Imagem 59

Fonte: Gil Grossi, 2008.

Outro esmero nos detalhes visuais da pega pode ser observado na cena das criangas em
situagdo de rua. Uma vez que Bambolina foi arremessada pelo morador e/ou artista de rua em
um galho de arvore, é neste local que Caria - como aquele personagem - volta arrependido
buscando-a e no qual ¢ encontrada pelo menino interpretado por Alves. Tal aspecto de
continuidade, por vezes sé subentendido na frui¢io do livro, torna-se fundamental na cena,
configurando-a como uma sucessio de fatos e/ou situacoes em que a logica linear de causa e
consequéncia ou de subordina¢io predomina. Nas palavras de Caria (2021, n.p. ), "na cena, além
de ser preciso criar situagoes que nao existem no livro, é necessario criar passagens - com
explicacGes - de uma situagao para outra, que nas ilustraces apenas sio subtendidas".

Explorando recursos ja citados - como a cenografia, o figurino e o preenchimento de
acoes indicadas de modo estatico no livro -, a cena das criancas em situacio de rua conta,
também, com a ilumina¢io cénica como importante fator narrativo e¢/ou dramatico, imprimindo
a este fragmento da peca grande similitude e/ou fidelidade os desenhos de lacocca. No trecho
que se inicia com as criangas adormecendo em companhia de Bambolina (imagem 60), a luz

cumpre a fungao de registrar a noite em espago aberto. Se no livro - e no painel cenografico - isso
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¢ representado por um céu azul escuro com lua e estrelas, na cena, a ambientagdo ganha forca
com o uso de uma intensidade mais baixa e filtro de cor azulado na iluminac¢ao cénica, assinada

por Andretta.

Imagem 60

Fonte: Gil Grossi, 2008.

Imagem 61

Fonte: Gil Grossi, 2008.
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A luz também ¢ explorada como elemento narrativo e/ou dramatirgico visual na cena em
questdo em dois outros momentos, mantendo congruéncia com o livro: nas entradas e nas saidas
da personagem policial, assim como no retorno das criangas ao palco, apos terem fugido do
vigilante. No primeiro caso, ha no adereco viatura, conduzido pelo policial de Caria, um giroflex
cuja emissio luminosa'® parece identificar e/ou nio deixar dividas quanto a profissio da
personagem que se coloca em cena (imagem 61). Ja no segundo caso, a iluminagdo cénica mais
amarelada ajuda a localizar em tempo e espacialmente - o dia nascendo - o retorno das criangas
em cena, constatando que Bambolina foi levada do local em que se encontrava.

No final dessa cena, acontece ainda um episédio digno de nota, relacionando-se,
novamente, a0 modo como as personagens literarias sao identificadas pelo figurino na peca.
Depois de retornarem a cena como criangas em situagao de rua e constatarem a auséncia da
boneca onde a haviam deixado, Alves e Ivo retiram, as vistas do publico, os figurinos planos que
caracterizam aquelas personagens, quando o policial entra no palco. Assim, evidenciam o cédigo
proposto, niao sendo, a partitr daquele momento, personagens literarios, mas sim 0s
atores-narradores que contam visualmente a histéria de Bambolina, a qual imprimem a

perspectiva onipresente, tendo conhecimento total dos fatos ali expressos.

Imagem 62

Fonte: Gil Grossi, 2008.

' Bssa informagio também parece ser sublinhada pelo som de uma sirene - que aqui deixarei de lado, dado o
recorte da pesquisa -, e uma rara aparicio de palavra - "policia" inscrita na viatura - durante a peca.
bl
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A cena da delegacia (imagem 62) expde outras estratégias das quais se valeram a equipe
criativa da peca, ao transpor o livro para a cena. Este é o caso da comicidade que, muito embora
perpasse toda a montagem de As aventuras de Bambolina, como costumeiro no teatro infantojuvenil
brasileiro, ganha grandes propor¢oes com a dupla de policiais interpretados por Caria e Alves. Os
dois atores exploram o nonsense ja apontado por mim no destrinchar do livro, através de
cambalhotas, gags'" de palhacos - com repetidas triangulacdes, utilizagio de blablagio e/ou
gramel6'”!, presenca de exageros entre outros - e do tradicional nimero circense em que tecidos
e/ou lengos sio retirados continuamente de um local, quando mutilam a boneca'”?, na esperanca

de encontrar algo suspeito em seu interior. Acerca deste trabalho, Catia pontua:

Cada quadro do livro do Michele condensa muita informacao. Entéo, levar para o palco
significava que, além de tridimensionalizarmos todos os objetos dessa histéria, também
tinhamos que tridimensionalizar a histéria em si. Ou seja, mergulhar nos desenhos do
Michele e no que eles ja sugeriam de encenacio. Nosso trabalho foi viajar nas imagens,
que ja sio uma dramaturgia pronta, fazendo-as crescer, mostrar os detalhes delas a
partir de nossas leituras, que tem muito da palhacaria. (CARIA, 2021, n.p.)

Dessa forma, essa cena acaba explicitando o intercambio de linguagens artisticas presente
na peca. Para além da exploracio de expressividades fisicas e de artificios de circo
pormenorizados acima, elementos daquela manifestacao artistica podem ser observados na
propria estrutura cenografica da montagem. O bad branco, por exemplo, ja usado na cena da
primeira menina que abandona Bambolina e que aparecera na sequéncia da pega, serve
novamente de apoio a boneca, quando esta ¢ examinada pelos policiais. Sendo um dispositivo
cenografico multiplo e sem demarcagdo, cumpre varias fungdes na cena, ressignificando-se de
modo nio-realista e/ou nio ilusionista continuamente, tal como ocorre com estruturas no

picadeiro e/ou nos espagos cénicos de espeticulos vinculados a essa proposta estética.

1" Situagdes ou atitudes engragadas exploradas a partir da fisicalidade.

! Trata-se de uma conversacio improvisada, em que a linguagem verbal utilizada nio corresponde a uma lingua
convencionalizada. Sem significacio definida, as falas exploram a prosédia e se apoiam na mimica, para, entdo, serem
entendiveis em um determinado contexto.

172 "Nessa cena, a Bambolina usada era trucada, com a barriga cortada para que os lengos escondidos dentro da caixa

[cenografica] em que estava apoiada a atravessassem, dando a impressio que saiam dela. O Josafa ficava segurando a
boneca para ela nao sair do lugar, enquanto o Sidnei puxava os tecidos" (IVO, 2021, n.p.).
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Do ponto de vista das estruturas cenograficas e dos aderegos cénicos como recursos para
a construgao de narratividade e/ou de dramaturgia da visualidade no palco, a cena em que
Bambolina ¢ abandonada pelo policial - interpretado por Caria - em um terreno baldio é um bom
exemplo. Nela (imagens 63, 64 e 65), a equipe criativa utilizou a iluminagdo cénica e algumas
placas com desenhos de sol, de lua e de nuvem como cddigos teatrais, no intuito de evidenciar o
transcurso cronolégico e a agdo da chuva sobre a boneca ao relento. Com licenga poética, nesse
momento a noite foi incluida na sequéncia "pois, mesmo nao estando no livro, ela [a noite]

ajudava a determinar melhor a ideia de passagem de tempo" (IVO, 2021, n.p.).

Imagem 63

Fonte: Gil Grossi, 2008.
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Imagem 64

Fonte: Gil Grossi, 2008.

Imagem 65

Fonte: Gil Grossi, 2008.

226



Para Caria (2021, n.p.), essa "cena pode servir como sintese da trama de Bambolina",
evidenciando a maneira delicada e/ou doce com que os tabus do abandono, da solidio e, até
mesmo, da morte simbdlica sao tratados em cena. Segundo Andretta (2020, n.p.), embora Iacocca
"trafegue pela tematica do abandono sistematico e traga personagens urbanos e marginalizados
em suas criagoes, consegue tratar de modo suave aquilo que na vida real é muito pesado". Logo,
"ele [lacocca] ndo pesa na mio. Tem uma docilidade que da para cada trago, mesmo na extrema
tristeza, na melancolia, na aceitagao do abandono" (ANDREETTA, 2020, n.p.).

Alves complementa as assertivas de Andretta pontuando que, para ele, a cena da boneca
abandonada ¢ um "trecho muito sensorial da pe¢a, em que, mesmo as crian¢as menores que nNao
acompanham tanto a narrativa ali proposta, sio tocadas pelas mudancas de atmosfera
propotcionadas pelo emprego da iluminacio" (ALVES, 2021, n.p.). De natureza realista ¢/ou
naturalista, @ priori, a iluminagao cénica da cena se torna simbolica, construindo uma narrativa
visual e/ou dramaturgia da visualidade em que a discursividade se transmuta em sentido, tanto
como significagao, quanto como sensorialidade.

Alias, é Alves que, como personagem motorista de caminhao de lixo, protagoniza a
sequéncia desta cena, encontrando Bambolina destruida e enxergando um novo futuro para a
boneca que iria para o descarte. Se a equipe de criagdo da pega acabou por suprimir e condensar
algumas situagoes acerca da exposicao da protagonista as intempéries da natureza e a presenca
humana "que nio faziam muita falta e que a solu¢do cénica nio tinha sido satisfatéria" (CARIA,
2021, n.p.), parece ter potencializado a entrada do gari em cena dentro da miniatura de um
caminhdo de recolha, surpreendendo - e encantando - o publico (imagem 606). Para Alves, esta

cena:

Tem um casamento perfeito entre a cenografia e o ator porque eu estou dentro do
cenario mével, habitando-o. Essa ideia da gente estar dentro de um livro era explorada
em toda a peca, mas, no caso do carrinho do lixeiro, parecia ganhar mais forca. Como
acontece naqueles filmes onde hd o ator e o desenho contracenando, nessa cena, minha
sensacdo era que eu safa do mundo tridimensional e adentrava o bidimensional, o
desenho do Michele. Havia uma fusio entre a peca e a publicacdo, efetivamente.
(ALVES, 2021, n.p.)
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Imagem 66

Fonte: Gil Grossi, 2008.

Acerca da cena em que o motorista do caminhio de lixo e/ou lixeiro entrega Bambolina
a0 que patece ser o proprietario do hospital de brinquedos e/ou um especialista na recuperagio
de artefatos ludicos, considero pertinente destacar o papel do cabelo como constituinte da
caractetizacio de uma personagem e, consequentemente, da narrativa e/ou dramaturgia da
visualidade teatral. Assim como Ivo muda de penteado na cena do morador e/ou artista de rua,
Caria se utiliza deste recurso para dar vida ao senhor que conserta Bambolina, conferindo a
imagem - ou ao design de aparéncia - da personagem um padrio expressivo proprio (imagem 67),
em meio a tantos que desfilam pelo palco na pega, e que remete diretamente ao desenho de

Tacocca.
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Imagem 67

Fonte: Gil Grossi, 2008.

Nesta cena, também ¢ interessante pontuar o trecho em que, para salientar que a boneca
foi lavada, os atores criam a ambientagdo de um quintal no palco, a partir de um varal e,
novamente, de uma placa solar (imagem 068), como se pode ver nas ilustragoes do livro.
Reafirmando o carater nao ilusionista da encenagao - ou, nas palavras de Caria (2021, n.p.),
"nossa heranca do Ilo Krugli" -, esse momento da peca serve como indicativo de que Bambolina
esta pronta para se metamorfosear em boneco teatral. Assim, quando os atores inserem no palco
uma série de bonecos teatrais - que no livro aparecem em um momento anterior: o do conserto

de Bambolina -, contextualizam o grupo no qual a boneca serd inserida e/ou "esclarecem que

)
aquele local é realmente um teatro" (CARIA, 2021, n.p.).

Entretanto, este fragmento da peca relembra o espectador mais atento ou especialista -
como € o caso - da camada narrativa e/ou dramaturgica - visual - existente no trabalho para além
da proposta no livro de Iacocca: aquela constituida pelos bastidores e que reverbera na estética do
espetaculo. Acontece que os bonecos trazidos ao palco nesta cena sdo a outra face daqueles que
apatecem na cena do morador e/ou artista de rua (imagem 69). Logo, além de se diferirem dos
que aparecem no livro, pois nao sao marionetes, indiciam certas artimanhas utilizadas pela equipe
de criagdo para concretizar em cena os diversos episodios da trama de Bambolina, lidando,

simultaneamente, com a realidade de uma montagem teatral que foi concebida para circular por

diferentes espacos teatrais.
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Imagem 68

Fonte: Luciana Bortoletto, 2008.

Imagem 69

Fonte: Gil Grossi, 2008.

Dai em diante, a peca é marcada por um destrinchar das ilustragoes do livro, criando
situagoes para cada uma das caracterizagoes assumidas por Bambolina, quando se filia ao
conjunto de bonecos teatrais e/ou, nas palavras de Caria (2021, n.p.), "vira uma grande atriz de
teatro de bonecos". Na primeira dessas caracterizagdes, Bambolina se torna uma espécie de

gladiadora que socorre uma boneca das ameagas de um outro boneco. Na segunda, de nariz
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vermelho, junta-se a um boneco-palhaco, numa cena que rememora alguns nimeros circenses.
Na terceira, faz as vezes de Chapeuzinho vermelho, sendo perseguida por um boneco-lobo e
salva por um boneco-cacador. E, finalmente, na quarta, converte-se em Branca de neve, que
recebe de uma boneca-madrasta uma ma¢i envenenada (imagem 70), sendo salva pelo beijo'” de
um boneco-principe encantado.

Aprofundando as consideragbes aqui tecidas, a presenga de referéncias intertextuais nesta
cena rememora o fato de as imagens cénicas se constituirem como um conjunto de citagdes
imagéticas e/ou como resultantes de um processo de absor¢ao de imagens - as conhecidas pela
equipe de criacdo do espetaculo, as produzidas por Iacocca e outras em que o artista se inspirou,
mesmo que inconscientemente. Ademais sendo baseadas e/ou provenientes em/de histérias
populares entre criangas e/ou jovens, as imagens cénicas criadas dialogam com outras produgdes
de cultura visual para as infancias e as juventudes, o que acarreta numa possivel identifica¢ao das

matrizes pelo publico alvo do trabalho.

Imagem 70

Fonte: Gil Grossi, 2008.

' Em entrevista, Ivo revela que, nas dltimas apresentacdes da peca - em 2019 -, houve uma mudanga na situacio
narrada. Em consondncia com as discussoes feministas do tempo presente, a equipe criativa do espetaculo "foi
testando outros modos da Branca de neve e do principe se bejjarem" (IVO, 2021, n.p.), achando por bem que o ato
fosse realizado de comum acordo entre as personagens.
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Quanto a ambientacdo da trama, neste trecho do espetaculo a equipe de criagao explora o
uso dos painéis cenograficos que rememoram as proposicoes do livro de Iacocca, no qual o
teatral ¢ evidenciado, introduzindo, inclusive, no painel central uma placa com o termo "teatro"
inscrito. Assim, ap6s a presenga de varios bonecos em cena e de Bambolina dando vida a algumas
personagens "em pequenas historinhas" (IVO, 2021, n.p.), o espaco teatral a italiana se concretiza
no palco, numa espécie de empanada, trazendo para a peca as diferentes modalidades de
teatralidade presentes no desfecho da publicaciao de Iacocca e identificadas no segundo capitulo
desta tese.

Os momentos finais da peca ampliam a situagdo trazida pelas ilustracbes do livro,
explorando a capa e a contracapa daquele em cena. Sendo a capa da publicacio o centro da
empanada proposta, ¢ de 1a que Bambolina celebra o final - provisério, mas esperangoso, 2 moda
de Lebeau, como frisado no primeiro capitulo da tese - de sua jornada. Primeiro, desdobrando-se
nas trés figuras - ou bonecas - utilizadas durante a pega para dar vida a protagonista, que
aparecem juntas em cena esta unica vez. Depois, langando ao ar lengos coloridos em profusiao
(imagem 71), "que remetem ao recheio da boneca, mas também a um transbordamento de cores,
de vida... de tudo aquilo que é perseguido e considerado marginal na histoéria da humanidade,

como os artistas!" (CARIA, 2021, n.p.).

Imagem 71

Fonte: Gil Grossi, 2008.
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Imagem 72

Fonte: Gil Grossi, 2008.

Em suma, a peca se encerra "de modo solar e/ou festivo", nas palavras de Alves (2021,
n.p.), com os agradecimentos da boneca - agora de teatro -, como também com os aplausos a
Caria, Ivo e Alves. Entrelagando o enredo advindo do livro e a situagao espetacular ali instaurada
concretamente, a cena evidencia, mais uma vez, as diferentes camadas da narrativa e/ou
dramaturgia - da visualidade - do espetaculo, apresentadas desde o prélogo. Neste desfecho da
montagem, em que o teatro esta dentro do teatro, segundo Caria, "ao levarmos [o elenco| a
boneca Bambolina para agradecer pelo final do seu espetaculo, a0 mesmo tempo, agradecemos

pelo final do nosso espetaculo: As aventuras de Bambolina" (CARIA, 2021, n.p.).

4.2.2 Inimigos

Inimigos (2017)'"* é o quarto espeticulo infantojuvenil da Cia. de Feitos. Sua montagem foi
viabilizada por meio do ProAC, no ano de 2016. Este trabalho também foi contemplado pelo
programa em 2018, na modalidade de circulacio de espeticulos infantis e/ou juvenis. Logo, para

além de sua temporada de estreia no SESC Belenzinho, em Junho de 2017, realizou mais seis

174 O grupo disponibiliza a filmagem do trabalho na integra  no seguinte link:
https://www.youtube.com/watch?v=SHDCTw_jdDE&t=2073s.
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periodos de apresentacGes em espagos culturais da capital paulista, e, aproximadamente, vinte e
quatro apresentacoes no estado de Sao Paulo, incluindo participagdes em festivais, até 2019.

Canhameiro destaca em entrevista que o desejo de criar uma peca a partir da obra O
mimigo (2008) de Cali e Bloch foi algo nutrido pela Cia. de Feitos por alguns anos. Apos a
montagem de O Pato, a Morte ¢ a Tuljpa, a editora Cosac Naity, responsavel pela publicacio do
livro que serviu de mote para este trabalho, presenteou a companhia com alguns de seus titulos,
dentre eles O znimigo. "O livro ja estava nas maos do grupo, esperando o momento oportuno
[para ser levado a cenal, principalmente porque o Artur [Kon] possuia grande carinho pela obra."
(CANHAMEIRO, 2020, n.p.).

Segundo o dramaturgo, diretor e produtor, o espetaculo foi elaborado em 2016, ano em
que, no Brasil, estava "estourado um processo de ipeachment absolutamente duvidoso, um golpe
de Estado, e os animos [construiram uma perspectiva] de inimigos - direita e esquerda"
(CANHAMEIRO, 2020, n.p.). Fato que demonstrava a atualidade e a pertinéncia de trazer a
publico algumas discussdes propostas pelo espeticulo, tal como Carneiro Neto registra na
sinopse que elaborou para a montagem, contida no programa da mostra de dez anos da Cia. de

Feitos:

A propésito do tema, Canhameiro, diretor e autor da adaptagio, escreveu no programa
da peca: “Quem ¢ o inimigo? Quem ¢ vocé? Assim cantava uma tal Legido Urbana, 14
pelos idos de 1985. E parece que ainda hoje continuamos sem saber se o vizinho, o
time adversario, a cor da camisa, a crenca alheia, o sexo oposto etc. ¢ o inimigo ou se
somos nos. Inimigos por qual razao mesmo? Ha razio para sermos Inimigos?” Ou seja,
¢ realmente um assunto muito atual, tio atual que a esperta adaptacdo tira proveito
disso e faz certas referéncias ao Brasil de hoje. O adaptador amplia em vez de restringir
o tema. Os ‘inimigos’ podem ser rivais no futebol, diferentes na escolha da religido,
fanaticos por partidos politicos e assim por diante. (CARNEIRO NETO, 2018, n.p.)

Olhando os cartazes (imagens 73 e 74) das duas primeiras temporadas da pega, é possivel
dizer que, nestes materiais, alguns aspectos se destacam. No campo do contetdo, a tematica da
guerra ¢ explorada tanto nas fotografias (espécies de registros historicos em tons terrosos),
quanto nos desenhos (com tragos infantis de cores vividas). Quanto a esfera formal, o uso de
colagens, além de brincar com diferentes qualidades de papéis e de experimentacSes artisticas -
abordados na sequéncia do trabalho - potencializa a proposta do grupo: tratar de um assunto
frequentemente associado ao universo adulto por meio de uma 6tica que valorize e respeite as

especificidades das infancias.
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Imagem 73

sde__
Ofeitos

o defeitoscia

noo—<L

ho de 24 de junho a 23 de julho

sébados e domingos | 12h

SESC Belenzinho
lenzinho Rua Padre Adelino, 1.000, Belenzinho
até 12 anos entrada gratuita para criangas de até 12 anos
{oPAULO realizagao

Fonte: Acervo Cia. de Feitos, 2017.
Imagem 74
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Fonte: Acervo Cia. de Feitos, 2017.
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Assim como As aventuras de Bambolina, Inimigos tem inicio com uma espécie de prélogo.
Contudo, diferentemente do que ocorre naquele espetaculo, neste os atores ndo interagem com o
publico durante a entrada na sala de apresentacdo. Eles sdao vistos apenas quando a platéia é
tomada pela escuridio e, no espago de cena, irrompem os primeiros focos luminosos. Das
periferias do palco, surgem os atores-musicos Barossi e Mirhan'” que se posicionam diante de
tripés com microfones.

Como narradora, Mirhan anuncia a frase que abre O nimigo: "A guerra continua",
situando os espectadores acerca da historia que ali sera contada. A esta fala, segue-se outra que da
continuidade a reproducao das palavras iniciais do livro, mas localiza - com liberdade poética - a
trama em um espaco mais amplo do que o deserto proposto por Cali e Bloch, além de apresentar
seus personagens e a relacao estabelecida entre ambos. Parafraseando o texto de Mirhan: "Em
algum lugar que poderia ser uma cidade, uma floresta ou um deserto, existem dois buracos e,
neles, dois soldados. Eles sio inimigos!'™ "".

Dessa maneira, pode-se perceber que embora nao remeta nem a capa, a segunda capa ou
a falsa folha de rosto de O znimigo, o espetaculo, ja em seu comego, estabelece uma forte ligagao
com a trama introdutéria de seu estimulo e¢/ou disparador. O texto presente na abertura da obra
de Cali e Bloch - que classifiquei como didascalico no segundo capitulo - é explorado na
montagem da Cia. de Feitos através da oralidade de Mirhan, de modo que o tema e o enredo da
peca ganham camadas discursivas outras, principalmente quando o espago urbano passa a ser
uma possibilidade de contexto para a historia.

Além disso, no prélogo, destacam-se as relagoes estabelecidas entre os elementos visuais
da cena, a enunciacdo grafica e as ilustracOes das primeiras paginas do livro, sem que os
primeiros, necessariamente, reproduzam as segundas. As falas de Mirhan sio acompanhadas por
uma faixa de papel que passa pelo palco (imagem 75) e por um efeito 6ptico que atravessa a cena.
A faixa traz escrita a frase que abre o livro e a peca, enquanto que o efeito optico cria o
movimento da luz solar sobre uma construgio piramidal no deserto, possivelmente trata-se do

Egito Antigo.

' De inicio, os dois estio caracterizados com figurino de papel, com capacetes de moita ¢ com maquiagem de
guerrilha, em consenso com as ilustragdes do livro. Posteriormente, apresentam-se com figurinos semelhantes aos
dos atores da pega, retomando a maquiagem e os capacetes no fim do trabalho.

"7 Todo este trecho da peca é acompanhado por um fundo musical, executado ao vivo por Barossi, que imprime 2
cena um tom épico, como em classicos filmes de guerra.
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Imagem 75

Fonte: Mariana Chama, 2017.

Imagem 76

Fonte: Mariana Chama, 2017.

Para a realizacdo deste efeito, a iluminagao geral do palco se acende, tornando mais
perceptivel ao espectador a tela sobre a qual foram projetadas as sombras de um espago urbano e

de floresta durante as falas de Mirhan, anteriormente. Ela ¢, na verdade, um dispositivo
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cenografico'”’, no qual estio inseridas quatro bobinas de papel - trés do tipo sulfite branco e uma
do tipo craft - que, puxadas na vertical pelos atores - Kon, Massa, Serra e Luccas, em suas
primeiras apari¢oes em cena (imagem 70) - se expandem pelo espago. Numa clara alusio a
materialidade e ao formato do livro quando aberto, o cenario de Inimigos estabelece no palco a
italiana uma proposta nao ilusionista de telao de fundo e de piso em que grande parte das a¢oes
da montagem ocorrerio.

Entretanto, se o preambulo do livto tem como desfecho a imagem dos dois soldados
sobre os quais a historia gira em torno, assim como a de uma cortina vermelha, no espetaculo da
Cia. de Feitos, apenas a primeira ¢ levada a cena com grande similitude estética, por meio de
sombras animadas (imagem 77). A cortina - como elemento de teatralidade, seguindo as ideias de
Gobbé-Mévellec - ¢ reinventada na montagem. Com ajuda dos papéis, os atores constroem no
centro do palco uma barreira ¢/ou parede, na qual Barossi - em sua tnica saida da periferia da
cena durante o trabalho - picha o titulo da peca (imagem 78), indicando que ali sera apresentada

uma versao particular da obra de Cali e Bloch.

Imagem 77

Fonte: Mariana Chama, 2017.

77 1dealizado por Canhameiro e pelos demais membros da equipe criativa do espetaculo.
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Imagem 78

Fonte: Mariana Chama, 2017.

Essa nova versio ¢ explicitada na cena seguinte. Nela, o grupo leva ao palco uma
digressio'™® na transposicao'” da publicagio. Nas palavras de Massa (2022, n.p.), trata-se "de uma
parte mais imagética, que antecede realmente o momento em que se adentra no livro". Ou, como
levanta Serra (2022, n.p.), "um redimensionamento do que seria a guerra no contexto brasileiro".

De acordo com Kon:

O livro fala sobre a guerra, mas, a priori, o Brasil ndo é uma sociedade conhecida por
suas guerras. Logo, nossa questio ndo era propriamente falar sobre a guerra, mas falar
de uma guerra que esta acontecendo o tempo todo por ai. Era muito importante pra
gente fazer essa mediagdo, antes propriamente de falar de soldados etc. Desejavamos
abordar essas oposi¢Ges que estdo no nosso cotidiano: religides, visdes de mundo,
raga... Oposicoes entre pessoas no dia a dia como uma introducdo ao assunto. Essa
cena tem uma fungdo ludica abstrata, mas ¢é ela que traz o porqué de a gente estar
montando esse livro. (KON, 2022, n.p.)

'”® De acordo com as proposigdes de Hirsh, este procedimento pode ser nomeado como ampliagio.

' Assim como ocorreu com o elenco de As aventuras de Bambolina, ao questionar os atores de Inimigos, percebi que a
b b

passagem do livro para a cena nunca foi tratado por um nome especifico durante a criagio do espeticulo. Dentre as

possibilidades levantadas pelo grupo para nomear tal processo, todos parecem gostar das expressoes "livremente

inspirado em" e "a partir de".
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Nomeado pelo grupo como primeiro ato, esse trecho do espetaculo nio se vale da
verbalidade, mas de uma profusio de situagdes imagéticas desenvolvidas em cena, nas quais se vé
relagdes de afinidade e de oposicio entre "formas, cores e, depois, simbolos em placas" (MASSA,
2022), de modo um tanto quanto caético. Um reflexo, penso eu, do tipo de processo - coletivo -
adotado pelo grupo, em que, geralmente, levanta-se muito material cénico, ha certo apego as
proposi¢des e uma dificuldade de se desfazer delas.

No intuito de melhor compreender esse trecho complexo da montagem, optei por
fragmenta-lo em momentos, destacando os mais significativos para esta pesquisalgo. O primeiro
desses fragmentos corresponde ao que Massa (2022, n.p.) diz ter sido inspirado "em varios dos
quadrinhos do Quino" - cartunista argentino. Esse material de carater critico-politico parece ter
sintetizado muito das questoes que permeavam os pensamentos do grupo a partir da leitura do
livro de Cali e Bloch, estabelecendo com a obra rela¢Ges intertextuais. Segundo Kon (2022, n.p.),
as metaforas visuais criadas por Quino, em que "uma pessoa com cabeca de sol e uma com
cabeca de nuvem" se opdem, foram uma importante referéncia ao se abordar em cena a no¢iao
expandida de guerra que o grupo desejava.

Para tanto, os atores se utilizam da atuagdo com o uso de mascaras de papelio - de
formas geométricas tridimensionais'™' -, construindo entre si situagdes de agregacio e de
segregacdo (imagem 79). Assim, "ideias muito complexas foram exploradas de maneira muito
simples na cena. Se um triangulo e um quadrado sao diferentes, pessoas com cabegas nestes
formatos também sao. E, ai, vai-se construindo varias dramaturgias em cima desta ideia", atenta
Barossi (2022, n.p.).

Antes de me debrugar no préoximo fragmento, gostaria de fazer um paréntese e pontuar
que este trecho da pega da destaque ao figurino'™ dos atores, ainda que este j4 tenha aparecido
brevemente no palco, durante o prélogo. Como no inicio do trabalho, os intérpretes se portam
como personas ficcionais de origem cénica, utilizam-se de uma indumentaria base que nao

pretende caractetizar as personagens advindas do universo literario. Composto por pecas e/ou

%) Bste primeiro ato traz ainda outros acontecimentos e outras personas entremeados nos momentos citados, que
foram aqui omitidos, tendo em vista os objetivos e os limites desta tese.

" Nesta cena - e em outras da pega -, os atores também se utilizam de méscaras planas inspiradas nas do artista Saul
Steinberg. Elas aparecem no palco sempre acompanhadas de placas de sinais sonoros - play, pause, etc. - interferindo
no andamento das situa¢oes em desenvolvimento e da trilha sonora executada nesse momento.

' A concepcio do figurino de Imimigos teve a consultoria de Renan Marcondes, também responsavel pelos
acabamentos na identidade visual dos aderecos elaborados por Massa e Kon.
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vestimentas cotidianas - de tons terrosos e azulados - compradas prontas, o guarda roupa do
espetaculo instaura o discurso de que qualquer um poderia estar no palco contando aquela
histéria e foge da "cara de figurino, e sobretudo figurino de teatro infantil com cores primarias

por exemplo, literalizando personagens" (SERRA, 2022, n.p.).

Imagem 79

Fonte: Mariana Chama, 2017.

Imagem 80

Fonte: Mariana Chama, 2017.
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Retornando aos acontecimentos e/ou as agdes que se desenvolvem no primeiro ato da
peca, o segundo dos fragmentos que o compdem diz respeito ao uso de cores, que adentram a
cena por meio de grandes cartazes segurados pelos atores (imagem 80). Se, em um primeiro
momento, o excerto possibilita leituras mais superficiais acerca das combinag¢oes cromaticas, aos
poucos vai estabelecendo relagdes complexas entre elas, principalmente quando sao interpretadas
em suas possiveis significagdes sociais e culturais. No inicio do trecho, por exemplo, pode-se ver
dois ou trés cartazes brancos repelindo um vermelho. J4 no fim, ha um distanciamento de um
cartaz branco de outros trés pretos. Uma possivel "metifora da branquitude e da negritude",
como afirma Luccas (2022, n.p.), que ganha nuances ainda mais delicadas quando a iluminagao

cénica interfere e altera as cores dos cartazes aos olhos do publico.

Imagem 81

Fonte: Mariana Chama, 2017.

O terceiro fragmento do ato explora os simbolos que siao trazidos a cena em placas
carregadas pelos atores e inspiradas, também, nos quadrinhos de Quino. Para Kon (2022, n.p.),
"aqui a coisa vai ficando, progressivamente, mais direta". Das placas que possibilitam a
construcao de situagdes opositoras entre sol e chuva, passando por aquelas que trazem a tona os
embates entre os diferentes meios de transporte, a peca chega em temas como as religides e os
conflitos travados entre elas (imagem 81). "E uma introducio ladica que quer chegar em algum

lugar" (KON, 2022, n.p): o redimensionamento da guerra para além dos combates armados,
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embora retomando sempre "a ideia de que os dois soldados sio representados em tudo"
(LUCCAS, 2022, n.p.) do espetaculo e, consequentemente, que este ¢ ancorado pelo livro, mesmo
quando se afasta um pouco da trama ali proposta.

Quando aquele trecho finaliza, a pega se volta, efetivamente, ao enredo do livro. E, aqui,
tal como ocorre na publicacdo, o grupo opta pelo uso mais frequente de textos verbalizados.
Logo, Mirhan deixa de ser a unica falante em cena, ja que os atores, ao darem vida ao personagem
soldado, expressam-se por meio de solilbquios. O primeiro desses ¢ explicitado por Massa ao
compartilhar as memorias do combatente acerca do primeiro dia de guerra. A ela seguem-se
Luccas, Serra ¢ Kon, com falas iguais: "No primeiro dia de guerra, hd muito tempo, nos deram
um uniforme, um fuzil e um manual'®’. O manual nos diz tudo sobre o inimigo" (imagem 82).

Contudo, as falas dos trés ultimos atores mencionados acima sao acompanhadas de
aderecos diferentes na composi¢ao da cena, que possibilitam novas significacdes aos termos
oralizados. Quando Luccas fala de uniforme, de fuzil e manual, mostra um paleté, um celular e
um jornal, respectivamente. Ja Serra e Kon apresentam uma vestimenta religiosa e uma camiseta
de time esportivo, uma cruz e uma corneta, e um livro religioso e uma bandeira, ao abordarem os
elementos de combate, reafirmando a proposta do grupo de trabalhar com "uma guerra mais

abrangente" (SERRA, 2022, n.p.), em que varios sao os "inimigos".

% Nesse trecho do espeticulo é interessante indicar a entrada dos atores-musicos no jogo proposto em cena.
Quando os atores pronunciam a palavra manual, Mirhan e Barossi intervém com uma espécie de jingle que se repete
durante todo o trabalho, constituindo-se como um mecanismo de comicidade. E, ainda, quando os atores apontam
uns para os outros como causadores da guerra, em pouco tempo os musicos sio incluidos na lista de possiveis
culpados.
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Imagem 82

Fonte: Mariana Chama, 2017.

Ha neste episédio da pega, entdo, dois importantes fatores acerca da passagem do livro
para a cena que se estendem, por vezes, durante todo o trabalho. O primeiro é a op¢ao por um
manejo mais livre da trama criada por Cali e Bloch, ja que o grupo nio segue a ordem dos fatos

apresentados na publicagio, suprimindo'*

, a titulo de exemplo, os pensamentos iniciais do
soldado. O segundo ¢ a exploracao da imagem cénica que nao configura uma denotacdo da fala.
Assim como ¢é costumeiro nos livros ilustrados, neste trecho da pega, ocorrem
redimensionamentos dos significados que as palavras oralizadas apresentam, desvelados pelos
componentes visuais da cena e, consequentemente, pela construcio de narrativas e/ou
dramaturgias - da visualidade - que nao estio subordinadas as palavras.

Ademais, torna-se patente que, diferentemente de As aventuras de Bambolina, em Ininigos, os
temas tabus sdo abordados de um modo mais aspero e critico. Enquanto na primeira pega a
equipe de criagdo procura adocicar situagdes espinhosas, a partir de um olhar mais romantico -
como apontei ao destrinchar o livro - na segunda, provocar incomodos e reflexées no publico é

um propésito. De acordo com Massa (2022, n.p.), "quando Paulinha [Serra] se refere a cruz como

uma arma ¢ a biblia como um manual de guerra, tenho a sensagdo de que causa um certo "eita"

'% Seguindo as nomenclaturas propostas por Hirsh, trata-se de uma eliminagio.
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na plateia. Estamos chegando em um lugar que esta fedendo! Mas que ¢ aliviado logo em seguida

pelo Artur [Kon] com a coisa do futebol". Para Kon:

Acho que a maioria das criangas entendem do que estamos falando ail Penso que a
maior parte delas ndo tém a experiéncia do executivo que 1€ jornal, nem a religido como
algo tdo importante. Mas brigar por futebol - a rivalidade entre times - elas conhecem.
E o lugar da peca em que todo mundo diz: Ah! E mesmo, nido posso negar que o que
eles estdo falando ¢ verdade. A gente tem essa guerra! (KON, 2022, n.p.)

Quanto aos cédigos visuais utilizados pelo espetaculo para evidenciar as personagens
literarias, esta cena apresenta pela primeira vez a escolha do grupo e/ou da encenacio pelo uso
do figurino para além da base ja abordada. A partir do momento em que Massa assume a
personagem soldado - em maior instincia'® -, ela passa a aparecer em cena com um casaco que
remete ao universo militar. Essa pe¢a de roupa sera vestida por todos os atores, cumulativamente,
durante a encenacio, a medida que "em conjunto, [todos vao se] tornando o soldado" (KON,
2022, n.p.) protagonista da trama de Cali e Bloch, até o momento "em que, fim da peca, o

uniforme de todos esta completo" (LUCCAS, 2022, n.p.).

"% Durante toda a pega, o soldado protagonista é sempre interpretado por uma das atrizes com maior destaque. No
entanto, suas falas também sio oralizadas pelos outros intérpretes, construindo uma complexa relagio de
quadtiparticio e acumula¢io simultaneamente, as vezes indicada pela incorporagio de um casaco militar e/ou de
chapéu de papel, e em outras nao.
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Imagem 83

Fonte: Mariana Chama, 2017.

Também para Luccas, ¢ a partir da cena abordada nos paragrafos anteriores que o elenco
"comega realmente a contar a histéria" (LUCCAS, 2022, n.p.) ¢/ou a dar andamento a sequéncia
dos acontecimentos trazidos pelo livro. Entretanto, conhecendo a obra de antemao, ¢ possivel
identificar que, na préxima passagem, mais uma vez, o grupo opta por utilizar o - enredo do -
estimulo de maneira nao linear. Com Massa dando vida ao personagem soldado e listando as
diferencas entre ele e seu inimigo (imagem 83), a pega retoma o trecho da publicagio que é
imediatamente anterior ao que fora explorado no palco até entio.

Nesta nova cena, o elenco materializa no espago de apresentagdo o modo como o inimigo
¢ concebido pelo soldado protagonista, a partir da leitura do manual a ele entregue. Para isso,
explora novamente a projecio de sombra - agora humana, de Luccas - na tela de papel,
contornando-a com tinta vermelha, numa clara aproximag¢ao com uma das ilustracGes presentes
no livro (imagem 84). Esse desenho - com caracteristicas de um grafismo infantil - vai ganhando
desdobramentos inusitados pelos intérpretes no palco, muito além do exposto na imagem

produzida por Bloch.
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Imagem 84

Fonte: Mariana Chama, 2017.

Sendo de forte apelo plastico, esta cena nao pretende apenas mostrar a figura monstruosa
ja pronta ou concebida, de antemao, pelo soldado, mas sim desvelar a feitura da mesma através de
trés possibilidades das quais os atores se apropriam: pintar, colar e esculpir os papéis sulfite e
craft advindos do dispositivo cenografico. Assim sendo, esse recurso faz sobressair o papel como
importante materialidade expressiva na construgao visual da producao. Segundo Massa (2022,
n.p.), no inicio dos trabalhos, "Artur [Kon] sugeriu a gente explorar a materialidade do papel, por
conta da ilustracdo em que ele parece ser estourado” na abertura do livro. E, foi justamente essa
experimentacdo "que estruturou materialmente e visualmente todo o espeticulo” (KON, 2022,
n.p.), repercutindo com maior énfase nesta cena.

Na visio de Kon (2022, n.p.), se esta cena ¢ "sobre como eu imagino o outro, era
necessario que [a equipe criativa] explorasse a0 maximo os recursos [materiais| disponiveis" a fim
de construir algo realmente insolito. Desta maneira, a proposta acabou se assemelhando as aulas
de Artes Visuais ministradas por Massa em seu oficio de professora de escola basica e
intercambiando linguagens artisticas. Promovendo experimentacoes ladicas, com o papel, o
elenco demonstra ser um explorador de materiais, tais como as criangas em experiéncias artisticas,
"aproximando-se muito do lugar da fabulacio, do ir criando, do ir construindo, do ir brincando

com objetos" (MASSA, 2022, n.p.).
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Ao som da guitarra de Barossi e da voz de Mirhan, a cena faz apelo a fantasia, mas nio
em uma perspectiva idealizada. O padrio estético dito "infantil" é posto de lado neste trecho da
peca, uma vez que Luccas, Massa e Serra se metamorfoseiam em monstros - a partir da

exploragio do papel na confecgio de figurino-miscara'™

que fogem de uma estética
habitualmente vinculada as criangas. Isto é: a cena nao esta fundada na necessidade de adequar a
linguagem do espetiaculo ao pretenso "gosto da crianga" - que na verdade é uma expectativa
adultocéntrica de infancias idealizadas, como abordei no primeiro capitulo da tese. Pelo contrario,
explora o politicamente incorreto - através do bizarro - em uma proposta cujo apice é o clima de
musical assumido pelos atores-musicos e pelos atores, a partit do momento em que Mirhan

adentra o espago de apresentacdo, cantando as palavras de Cali acerca do inimigo e de suas

atrocidades: "matar animais, matar sua familia, envenenar agua etc." (imagem 85).

Imagem 85

Fonte: Mariana Chama, 2017.

Mas, como toda brincadeira tem seu fim, a cena supracitada também se encerra dando

andamento ao espetaculo! Na proxima cena, o cenario, até entdo despedacado, ¢ recomposto,

'8 Nesta proposi¢io, considero existir uma simbiose entre mascaras corporais e figurino, j4 que as proposigdes
plasticas apresentadas podem ser classificadas simultaneamente como ambos os componentes da cena. Além disso,
assim como Silva aponta em seus estudos acerca do figurino-penetrante, para mim, esta espécie de figurino-mascara
criado de papel ultrapassa a ideia de caracterizar os atores de monstros, alterando os estados dos corpos-atuantes,
principalmente de sua locomogio no palco.
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puxando-se os rolos de papel presentes no palco. Neste excerto da montagem, é Serra quem
assume - em maior instancia - a personagem soldado, usando como elementos de caracterizagao
um chapéu de papel, 2 moda de uma dobradura e, posteriormente, um casaco de feitio militar
parecido com o de Massa.

No contexto desta pesquisa, torna-se imprescindivel destacar a importancia de alguns dos

: 1187
componentes SONOros € visuails

do espetaculo neste momento da pega. Com destaque para a
iluminagao de Daniel Gonzalez, eles constroem no palco uma atmosfera de chuva que, além de
manter congruéncia com o trecho do livto explorado ali, possibilita que a narrativa e/ou
dramaturgia da visualidade ganhe carga dramatica. E, a meu ver, potencializa o soliléquio do

soldado interpretado por Serra, principalmente quando a atriz explicita a necessidade da guerra

acabar, embora somente "os que comandam" saibam quando sera este término.

Imagem 86

Fonte: Mariana Chama, 2017.

Este fragmento da cena inicia, entdo, o trecho do espetaculo que Mirhan (2022, n.p.), em
entrevista, confessa ter tido "maior dificuldade em vislumbrar quando proposto pela Carla
[Massa] e pelo Artur [Kon| nos ensaios", mas que se tornou um de seus momentos preferidos ao

se concretizar no palco. Nele, as figuras "dos que comandam" sio levadas a cena por meio de

87 Por exemplo, a sonoplastia com o efeito de um relimpago e o adereco placa com simbolo de chuva, que entra em
b Sy
cena pelas maos de Mirhan mascarada.
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uma retroprojecao nos papéis sulfites advindos do dispositivo cenografico, agora cortados em
suas bases e segurados em seus topos como estandartes por Luccas e Massa (imagem 80).
Tornando-se formas animadas, as duas imagens de militares - que, ironicamente, brindam e riem,
pouco se importando com o soldado a deriva -, de inicio sao grandiosas, como no livro, mas, aos
poucos, vao sendo trazidas em direcao ao publico revelando a leitura do grupo quanto elas:
"figuras com ‘estatura’ moral muito pequena" (LUCCAS, 2022, n.p.).

A estratégia de utilizar um retroprojetor em cena, contribuindo com a narrativa e/ou
dramaturgia da visualidade da peca, imprime a este excerto do trabalho grande similitude e/ou
fidelidade as ilustragcdes de Bloch. Elaborados por Kon as vistas do publico - na parte frontal do
palco (imagem 87) -, os desenhos dos militares evidenciam que "embora saibamos que ‘os que
comandam’ existem e constituem uma estrutura de poder, nao temos acesso a eles. Como nas
projecdes, eles sdo imateriais para a maior parte da populacio" (KON, 20222, n.p.). Além disso,
esta estratégia - uso de retroprojetor em cena - rememora outras montagens do grupo, ja que o
equipamento faz parte do acervo do coletivo e vem sendo explorado desde O pato, a morte ¢ a

tulgpa.

Imagem 87

Fonte: Mariana Chama, 2017.
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Do ponto de vista da utilizagdo das estruturas cenograficas como recursos para a
constru¢ao de narratividade e/ou de dramaturgia da visualidade no palco, a cena que da
prosseguimento a Inimigos constitui-se como um aprofundamento da ideia esbogada no inicio de
sua precedentelgg. Se, mergulhada na atmosfera de chuva, Serra borrifa tinta branca no craft na
cena anterior, agora Massa e Kon fardo o mesmo com tinta azul no papel branco, construindo
pinturas de nuvens que, aos poucos, desencadeiam a chuva - dado que o pigmento escorre pelo
papel. Assim, a continuidade da ambientacao da trama proposta pelo livro ganha forca para além
dos aspectos da iluminagdo e da sonoplastia. Segundo Serra (2022, n.p.): "o recurso da tinta no
papel ajuda a mudar completamente a atmosfera da peca. E interessante ver que com os mesmos
materiais conseguimos efeitos distintos. Estamos chegando, agora, em momentos mais poéticos,
liticos do trabalho".

Nesse episoédio da montagem, enquanto Serra parece ser atingida diretamente pela chuva
- tal qual a personagem soldado do livro em sua trincheira - Massa e Kon se protegem da
intempérie (imagem 88). Para isso, utilizam-se, mais uma vez, do papel que estrutura o cenario. A
atriz enrola-se no material, fazendo deste uma espécie de capa. Ja o ator acomoda-se debaixo do
guarda-chuva desenhado por ele, rasgando parte do papel. Em um jogo entre a
tridimensionalidade da imagem cénica e a bidimensionalidade contida nela, os atores buscam
"habitar os desenhos. Como por exemplo, de alguma forma, ser coberto por um guarda chuva

que s6 existe em duas dimensdes" (KON, 2022, n.p.).

Imagem 88

Fonte: Mariana Chama, 2017.

'% Para Hirsh, o processo de separar em partes um trecho de uma narrativa é nomeado de fragmentagio.
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Imagem 89

Fonte: Mariana Chama, 2017.

A transi¢do desta cena para a proxima ¢ marcada por um soliléquio de Serra e por uma
cangdo entoada por Mihran e Barossi, enquanto Luccas - de chapéu de papel - vai adentrando o
palco trazendo consigo uma faixa que remete diretamente as paginas duplas do livro, em que a
noite é explorada como ambienta¢ao da histéria. Desta maneira, para além da similitude estética,
ve-se, na elaboracio da pega, mais um movimento de vai e vem operado pela equipe do
espetaculo na ordem original dos fatos propostos por Cali e Bloch, ja que na publicagdo a noite é
anterior a chuva.

Neste trecho, o grupo explorou a interagao entre o bi e o tridimensional como feito na
cena anterior. O céu para o qual olha o soldado ¢é representado por um elemento plano, no qual
Kon insere seu rosto, tornando-se, concomitantemente, uma espécie de lua cheia - persona
ficcional de natureza cénica - e personagem soldado, mesmo que este ganhe vida no palco por
meio de Serra e Massa em primeira instancia e de Luccas em segunda (imagem 89).

Tendo em vista o proposito desta tese, esta cena se torna um ponto chave do espetaculo
examinado. Nela, evidencia-se que a Cia. de Feitos nio teve como propédsito simplesmente
transpor O znimigo para a cena, mas sim utiliza-lo como ponto de partida para suas cria¢oes, ¢
discutir artisticamente as questdes que a tocavam/tocam. Fato, inclusive, pontuado varias vezes

nas entrevistas com o diretor, os atores e os atores-musicos da pega.
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Em conformidade com a publicagdo, a cena retrata um soldado reflexivo. Contudo, as
falas desta personagem no palco e a letra da musica executada por Mihran e Barossi nao refletem,
necessariamente, sobre o que o combatente pensa acerca de seu adversario. Elas vao além,
trazendo a cena referéncias intertextuais filosoficas que, estando no plano verbal, propéem em
tom melancolico, uma certa evasao da trama do livro. Para Serra (2022, n.p.): "tem algo que |[...]
encanta nesse trabalho que a [Cia.] de feitos faz. A gente inicia com o livro, mas depois nés meio
que nos perdemos dele. A gente nio fica necessariamente querendo contar sua histéria. [...] E um

teatro menos fabular para as criancas". Ao que Kon complementa:

No livro tem de fato a parte das estrelas. Mas na peca, olhar as estrelas virou filosofar.
A gente tem essa coisa de querer colocar filosofia em cada peca que faz. Nessa, o
Catlos [Canhameiro] achou um texto do Zizek' e o inseriu no trabalho, ja que ele tem
essa funcio de finalizar e assinar a dramaturgia. (KON, 2022, n.p.)

Criando condi¢oes de recepcao que vao muito além do cognoscivel, esta passagem da
peca acendeu no grupo "um certo medo de se [a ideia] ia chegar nas criangas”, diz Serra (2022,
n.p.). Apdés muito refletir, conclui que a preocupagao explicitada acima, de algum modo,
fundamenta-se na questao da verbalidade como fio condutor dramatirgico. Quando a fala
explicita reflexdes, abrindo mao de narrar as situagdes em que o soldado se encontra, deixa a
cargo das visualidades da cena esta tarefa. Se, em seu inicio, a peca se pautava nas palavras - e/ou
na narrativa de Mihran - como ancoragem dramaturgica, estando a visualidade como uma
corroboragao dessa, aqui parece que o jogo se inverte.

Em um aprofundamento das consideragoes, desde o momento em que se volta ao enredo
do livro, a pega vai explorando, progressivamente, as visualidades de modo nido subserviente as
palavras até que estas realmente nao alicercem o que se vé em cena. Embora a dimensio verbal
continue a existir no palco, as visualidades é que parecem ser as responsaveis pela manutenc¢ao da
narrativa do livro neste trecho do trabalho, insubordinando-se as palavras. Como acontece nos
livros ilustrados, em Inimigos, a dimensao nao-verbal nao é um simples adicional da pe¢a, mas sim

fator prestigiado no que se refere aos elementos literatios e/ou narrativos desta.

189 Slavoj Zizek é um filésofo esloveno especialista na dialética hegeliana, professor da Universidade de Ljubljana e
diretor da Birkbeck, Universidade de Londres. Possui alguns livros traduzidos para o portugués e publicados no
Brasil.
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Imagem 90

Fonte: Mariana Chama, 2017.

Essa possibilidade de leitura na/da montagem pode ser ratificada pela proxima sequéncia
de cena, na qual a presenca do adereco placa - com o desenho de uma lampada, indicando uma
ideia (imagem 90) - discursa aquilo que Massa oraliza logo em seguida, redundantemente: "Ja

sei!"

. A esta situagdo seguem o climax e o desfecho da peca que, agora, acompanham linearmente
estas mesmas fracoes do livro, creio eu por serem encadeadas de modo subordinado, em que uma
¢ consequéncia da outra.

Entretanto, ao abordar a decisao do soldado em se disfarcar para ir até a trincheira do
adversario, a equipe de criagao do espetaculo modificou os fatos apresentados na publicacao de
Cali e Bloch, urdindo a narrativa e/ou dramaturgia cénica de modo diverso da narrativa do livro.
Enquanto nesta o soldado protagonista planeja seu ataque ao opositor, na pe¢a, a personagem sai
de seu buraco por um descuido, solucionando o vacilo com camuflagens - elemento de
teatralidade no livro - a partir das indica¢des do manual de guerra e, entdo, dirigindo-se ao abrigo
do inimigo.

Ademais, nesta cena, a equipe de criacio e¢/ou a encena¢io da montagem retoma a ideia
de um redimensionamento da guerra por meio das visualidades. Utilizando-se de caixas de
papelao em cujas faces existem imagens distintas que juntas formam figuras reconheciveis, os

atores - como a personagem soldado - exploram disfarces diferentes do arbusto explicitado por

Bloch nas ilustracoes do livro. Em seu lugar, brincam com figuras e/ou elementos mais urbanos,
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interligando-se a possibilidade de ambientagao trazida no proélogo. Por exemplo: dois dos quatro

disfarces operados em cena sao uma arvore de natal (imagem 91) e "uma" torre (imagem 92).

Imagem 91

Fonte: Mariana Chama, 2017.

Imagem 92

Fonte: Mariana Chama, 2017.
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Acerca deste ultimo disfarce, considero importante pontuar duas questdes que se
interligam. A primeira diz respeito a imagem cénica como um conjunto de citagdes visuais. E a
segunda a imagem cénica como possuidora de varias camadas de leitura. A partir do momento
em que os atores formam em cena o disfarce de "uma" torre tombada, remetem a famosa
construcao da cidade de Pisa, na Italia. Todavia, essa associacdo ¢ feita, na maior parte das vezes,
apenas pelos adultos, sendo frequente "uma risada de pai nessa hora" (BAROSSI, 2022, n.p.). Isto
é: neste trecho da pega, torna-se notoério que a equipe de criagao se utiliza de um recurso também
explorado nos livros ilustrados, o crossover - apontado no segundo capitulo desta tese -,
possibilitando com que Inimigos seja interessante nao somente a seu publico alvo - criangas e
jovens -, mas também aos seus acompanhantes.

Na cena final da pega, Serra - como o soldado em primeira instancia - verbaliza um texto
que, além de indicar que a personagem se aproximou da trincheira de seu inimigo, recupera as
varias possibilidades de opositores existentes em um contexto expandido de guerra, assim como
desmistifica essas figuras, ja que elas podem estar em qualquer lugar. Parafraseando o texto do
espetaculo: "o inimigo esta ali, naquela trincheira. Nao! Esta naquele buraco, atrds daquele muro,
do outro lado da rua... Ao meu lado".

Tendo como fundo musical uma can¢io de Mihran e Barossi que repete as palavras de
Serra, o elenco transforma as caixas utilizadas até entdo em base de uma trincheira, na qual
depositam, ainda, varios dos elementos materiais explorados em cena ao longo da peca, como: as
mascaras geométricas ¢ o papel arrancado do dispositivo cenografico. Na nova ambientagao da
trama ¢ que a personagem principal - agora interpretada simultaneamente pelos quatro atores
com casacos militares e com chapéus de papel - terd uma surpresa. Esperando encontrar com seu
inimigo, vé-se em um espago vazio no qual resta apenas um manual.

E af, a montagem - como o livto do qual se originou - traz a tona o conteudo do
compéndio do antagonista. Nele, embora todas as informagoes parecam repetir o livreto do
soldado protagonista, é o rosto deste que representa o inimigo. Ou seja: no manual do soldado
opositor, ¢ a personagem protagonista "o monstro" que mata mulheres, crian¢as e animais
(imagem 93). Fato que causa grande reflexdo na personagem, expressada por meio de uma
cangdo cantada coletivamente e de falas acerca das responsabilidades de ambas as partes quanto a

guerra travada e da natureza humana.
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Imagem 93

Fonte: Mariana Chama, 2017.

Imagem 94

Fonte: Mariana Chama, 2017.

Nos minutos finais de Inimigos, a faixa de papel que passa pelo palco no prélogo atravessa
novamente o espaco de apresentacio, indicando, assim, um ciclo que nio se finda e/ou um final
inconclusivo, como no epilogo do livro. Na trincheira montada em cena restam apenas as

imagens dos dois opositores - inimigos -, desenhadas nos manuais de ambos, que pouco a pouco
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vao desaparecendo no breu do palco juntamente com a figura de Massa que, ao fundo, segura
uma bandeira branca - simbolo da paz - em didlogo, penso eu, com as informagdes trazidas pela

contracapa do livro (imagem 94).

258



CONSIDERACOES FINAIS

A viagem [...] de formacio ¢é, mais propriamente, uma viagem de desaprendizagem ao
final da qual o mundo aparece aberto e disposto para ser lido de outra maneira.
(LARROSA, 1998, p. 11)

Chegando nas paginas finais desta tese, e na expectativa de construir um desfecho para a
mesma, considero ser impossivel ndo contemplar o caminho trilhado durante a viagem formativa
aqui apresentada, tecendo comentarios sobre as suas diferentes esferas. Em geral, considero que
meus interesses como artista-docente-pesquisador - ou um quase a/r/tégrafo - reverberaram na
estruturagao do presente trabalho. Se o iniciei a partir de uma perspectiva autobiografica - que
nomeei como bussola poética na Introdugdo -, ao explicitar os temas nos quais me detive nos
ultimos anos, dei continuidade a proposta indiciando importantes etapas de minha trajetoria
académica desde os idos da graduag¢ao em Teatro.

Desta maneira, enquanto no primeiro capitulo retomei os saberes gerados nas
experiéncias de pesquisa acerca do Teatro Infantojuvenil brasileiro e aprofundados em minha IC,
em meu TCC e em minha dissertagdo de mestrado em Teatro, no segundo e no terceiro capitulos,
mergulhei nos estudos relativos aos livros infantojuvenis e as visualidades das cenas,
respectivamente. Estes, dois assuntos que hd muito tempo me fascinavam, mas que, somente a
partir de minha atuagao profissional como docente e dos saberes articulados na graduagao em
Artes Visuais, consegui estabelecer um contato menos superficial - como disse na Introdugao.

Sob o prisma epistemoldgico, constato que um dos grandes impasses enfrentados ao
longo desta pesquisa foi a tentativa de ndo simplesmente repetir consideragoes de outros autores
em meu texto, mas sim articular as falas e os conceitos acessados em um discurso préprio,

mesmo que, para isso, aventurasse-me em areas do conhecimento nas quais sou forasteiro. Nesta
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empreitada, sei que esmoreci quando, na ansia de adquirir um arcabougo tedrico minimamente
adequado, e de esbogar panoramas sobre certos assuntos, deixei de lado bibliografias de carater
decolonial, privilegiando referenciais centrados na Europa e nos Estados Unidos da América.

Metodologicamente, percebo que lidar com a apreciagao estética de imagens, no ramo
cénico, rendeu-me muitos desassossegos. Embora este fosse um desafio que desejava assumir
desde outrora, a (quase) inexisténcia de sistematizagdes elaboradas por outros pesquisadores'”
levou-me a, modestamente, inventar minha propria proposta de apreciacio, tendo em vista 0s
objetivos ambicionados. Mas, ndo bastando ser meu recorte perigoso e limitante, ater-me ¢ "ler"
as visualidades da cena, através de imagens estaticas e dinamicas que documentavam as pe¢as em
foco, indmeras vezes, inseriu-me em um labirinto, no qual os auxilios tedricos pareciam,
concomitantemente, concordarem e discordarem.

Pouco tempo depois de realizar os exames das cenas em suas dimensoes visuals, tomei
consciéncia de que, nesta tarefa, amalgamei abordagens distintas acerca da fruigdo visual, tais
como: a semiotica, a gestalt e a cultura visual. Fato que, felizmente, encontrou alento nas palavras
de Analice Dutra Pillar, quando a autora, em A leitura de imagem (1993), diz que "essa diversidade
de leituras nao ¢ excludente, ou seja, pode-se ler uma imagem fazendo com que as abordagens
apresentadas acima, em grandes linhas, se interpenetrem, o que possibilita um enriquecimento da
interpretacao” (PILLAR, 1993, p. 78).

Se eu iniciasse esta pesquisa agora, acredito que manteria a proposta metodolégica
inventada - e supracitada -, principalmente no que se refere a complementagao realizada no final,
na qual busquei enriquecer minhas consideragdes com as vozes dos artistas envolvidos nos
espetaculos abordados. Entretanto, tentaria me aprofundar mais nos significados e nas sensacoes
que emergem da dimensio visual - da narrativa ¢/ou dramaturgia da visualidade - cénica. No meu
entendimento, em diversas passagens dos exames empreendidos, o que realizei foi uma
identificacdo dos componentes visuais da cena que traziam a tona elementos dos livros, numa
clara aproximagao com a semiologia teatral, tantas vezes criticada, justamente, pelo seu demasiado
carater estrutural.

Quanto a grafia da tese, ao final deste percurso, percebo que o ato de escrever serviu-me
para além de seu propédsito corriqueiro: compartilhar com vocé, leitor, os conhecimentos

formulados. No exercicio diario de me sentar a frente de um computador e encarar a urdidura de

" Aqui fago uma ressalva a professora-pesquisadora Evelyn Furquim Werneck Lima, desenvolvedora do método
icono-semiolégico, importante inspiragio para minha proposta.
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pensamentos por meio de palavras, frases e paragrafos, é que fui elucidando para mim mesmo
aquilo que julgava ji conhecer e/ou saber no universo da pesquisa. Creio que esta constatagio
evidencia-se nas primeiras partes dos trés capitulos que compdem este trabalho. Nelas,
informagdes historicas e conceituais atestam o qudo importante foi-me o ato de escrita neste
estudo, dando-me bases para realizar a analise proposta.

Relendo meus escritos nesta ocasido, considero que o ensaio, como género textual
explorado, possibilitou-me uma liberdade formal e poética na escrita, convertendo, muitas vezes,
esta penosa tarefa em algo prazeroso. Contudo, o ensaio também deixou-me uma insatisfagao
quanto a profundidade reflexiva e critica deste texto, principalmente no excerto em que me
dedico as cenas de As aventuras de Bambolina e de Inimigos. Mesmo sabendo da impossibilidade de
abarcar uma discussao completa - se é que ela existe - fiquei com a sensa¢ao de que as fontes
acessadas poderiam render discussdes mais verticalizadas acerca de meus interesses.

Postas as questdes de carater autobiografico desveladas pela estrutura da tese e as
ponderagoes sobre a epistemologia, a metodologia e a grafia deste trabalho, recordo entio o que
motivou a presente pesquisa: nomear e compreender a natureza dos processos criativos das pegas
infantojuvenis paulistanas que partiram de livros ilustrados e de livros-imagem, das dltimas duas
décadas. E, mais detalhadamente, a suposicio de que as pegas em destaque - As aventuras de
Bambolina e Inimigos - possibilitam ampliar a (trans)criacao teatral para o campo visual, uma vez
que, além de se originarem de estimulos nio-verbais ¢/ou nio exclusivamente verbais, explicitam
as visualidades como as responsaveis e/ou as co-responsaveis pelas construcoes narrativas e/ou
dramatirgicas das cenas.

Retomando a sequéncia de indagacdes propostas na Introdugio da tese, com énfase na
ultima, pude realizar algumas constatagdes no ambito dos estudos de caso realizados. Embora a
Pia Fraus - em conjunto com o Maracuja Laboratério de Artes - e a Cia. de Feitos tenham
trajetérias muito distintas e operem a partir de diferentes perspectivas - organizacionais,
procedimentais, estéticas etc. -, em As aventuras de Bambolina e em Inimigos, respectivamente,
iniciaram seus trabalhos com livtos cujos cernes possuem as imagens como elementos
condutores de suas tramas, além de tratarem de temas tabus.

No caso da Pia Fraus e do Maracuja Laboratério de Artes, conforme os artistas
evidenciaram nas entrevistas, a escolha por este estimulo se deu por afinidades pessoais que se
convergiram em artisticas. Ja no caso da Cia. de Feitos, como também se depreende das

entrevistas, a selecdo do livro de Cali e Bloch para ser levado a cena teve como fator crucial o
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contexto politico-social do Brasil no momento em que a pega foi concebida. Desta forma, nao se
configura como surpresa a posicao critica explicitada em Inimigos no tratamento da guerra advinda
do livro, enquanto em As aventuras de Bambolina a tematica do abandono - e a constante apari¢ao
de personagens marginalizados socialmente - trazida pela publicacio é retratada de maneira
delicada, adocicada e, até mesmo, romantica no palco.

No que se refere ao uso dos livros como disparadores cénicos, o espetaculo As aventuras
de Bambolina atesta a exploragio da obra como um roteiro e¢/ou um storyboard pela Pia Fraus e pelo
Maracuja Laboratorio de Artes. Por sua vez, a montagem Inimigos certifica que a Cia. de Feitos
encarou o livto como um estimulo mais livre, promovendo a digressio dele em alguns momentos
da criacdo. Todavia, como o conflito central da obra de Cali e Bloch - o soldado a deriva em uma
trincheira que resolve deslocar-se até o esconderijo de seu antagonista - foi mantido na
proposi¢ao do grupo, as duas pegas se assemelham quanto a conservagao da esséncia dos enredos
propostos nas obras das quais partiram.

Além disso, os dois espetaculos estudados parecem ter afinidade no que concerne aos
processos criativos vivenciados pelos coletivos. Ainda que as equipes dos mesmos nao tenham
evidenciado em suas entrevistas categorizagdes estanques relativas as organizagoes de seus modos
de trabalho, as falas sobre os meandros das criagoes deixam claras as participagdes de todos os
membros nas composi¢oes cénicas - em especial no ambito visual -, com constantes momentos
de pesquisa e de exploragao das materialidades e dos elementos que a integram.

Tanto em As aventuras de Bambolina, quanto em Inimigos, as cenas e 0s processos criativos -
lampejados pelos artistas nas entrevistas - evidenciam uma dissolu¢ao da figura do dramaturgo
exclusivamente como o ser produtor do estimulo acessado para a elaboracio teatral. Substituindo
essa ideia, estdo os diversos profissionais da equipe criativa, que compondo as escrituras cénicas,
tornam-se autores das mesmas e, consequentemente, dramaturgos desta instancia, juntando-se
aquela figura. Em outras palavras: as montagens examinadas relembram que a dramaturgia - e
aqui incluo a narrativa - nao se refere(m) tdo somente ao disparador da cena, mas também a
composicao desta, atravessando todo o fazer da obra teatral.

Em conformidade com o que ja foi apontado, digo que em As aventuras de Bambolina e em
Inimigos, as narrativas e/ou dramaturgias - de modo geral - ndo sao assinadas apenas por lacocca,

1

Cali e Bloch, respectivamente, mas por todos'”' os envolvidos na configuracio dos espeticulos,

" Embora neste espeticulo Canhameiro assine a dramaturgia, compreendo que seu papel é o de organizar os
diferentes dominios da cena em funcio de uma ideia maior, cabendo a todos os membros da equipe de criagdo
propostas construtoras da natrativa e/ou dramaturgia da cena.
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em um intrincado processo palimpséstico. Isto é: em um exercicio de passagem de obras artisticas
- os livros - para suportes, meios e/ou espagos - as cenas teatrais - que nio sio os seus de origem,
possibilitando o florescer de novas criagoes - ou (trans)criagdes - que guardam consigo distingoes,
mas também vestigios das primeiras.

Tomando realmente como pertinente a ideia de que As aventuras de Bambolina e Inimigos sao
(trans)criagoes, foi possivel notar na elaboragao de suas escrituras cénicas o uso de procedimentos
que correspondem aos apontados por Hirsh em seus estudos. Suprimindo, ampliando,
descontinuando e/ou invertendo (a ordem d)os fatos e/ou (d)as situacOes apresentadas nas
publicagbes das quais se originam, os dois espeticulos demonstram que, mesmo partindo de
estimulos ndo verbais e/ou ndo exclusivamente verbais e explorando a construcio de narrativas
e/ou dramaturgias cénicas nas quais as visualidades tém papéis preponderantes, seus processos de
feitura sdo analogos aqueles em que a verbalidade estd em evidéncia.

No cotejamento entre _As aventuras de Bambolina, Inimigos e os livros explorados como
estimulos e/ou disparadores destas pecas, constatei que os topicos e/ou elementos de design -

2 ho ambito

elencados no segundo capitulo da tese - sio os responsaveis pelo efeito de similitude
visual das cenas. A eles se juntam, no primeiro trabalho, ainda, as modalidades de teatralidade
presentes nos livros, exceto aquela que se refere aos dialogos e as didascalias.

Em As aventuras de Bambolina, isso é evidente em todo o espetaculo, visto que a equipe
criativa, como disse Caria em entrevista, buscou teproduzir os desenhos e/ou ilustracdes de
Tacocca nos dispositivos cenograficos, nos figurinos planos, nos bonecos e nos demais
componentes visuais da cena, que, por vezes, também explicitam as modalidades de teatralidade
presentes no livro. Ja em Inimigos, a exploragao do papel como materialidade - advindo das
ilustragoes do livro -, o formato do cenario - equivalente ao formato da publicagao aberta de Cali
e Bloch - e a faixa onde se l¢ "a guerra continua" - numa aproximag¢ao com a enuncia¢io grafica
que inicia a obra literaria - corroboram com a afirmagao.

No que tange a passagem das questoes e/ou dos elementos literarios e/ou narrativos dos
livros para as cenas, especialmente em sua dimensao visual, as apura¢Oes se tornaram mais

complexas. Em As aventuras de Bambolina, como o tempo, o espago, as personagens, o enredo, etc.

se apresentam no estimulo exclusivamente por meio de imagens sequenciadas - ilustra¢oes -, no

> Evidentemente, para além do visual, poderia tracar outras relagdes de similitude entre os livros e as cenas aqui
abordados. Contudo, como meu estudo se restringiu a dimensao visual das montagens, limitar-me-ei a este aspecto
na presente tese.

263



palco, também foram materializadas por meio de uma cadeia de imagens cénicas,

. [§
predominantemente'”

. Assim, nesta pega, a narrativa visual estatica exposta no livro de Iacocca
adquire valor matricial, transformando-se em narrativa visual dinamica da cena e coincidindo com
a dramaturgia da visualidade durante toda a apresentagio.

Em Inimigos, diferentemente, os elementos literdtios e/ou narrativos se apresentam pot
meio das ilustragoes e do discurso verbal - palavras -, sendo levados a cena também a partir
dessas duas matrizes. Detendo-me na porc¢ao visual da montagem, constatei que ela ¢ uma das
responsaveis pela explicitacio da narrativa verbo-visual do livro e que, em alguns momentos,
materializa aquela, dinamicamente, por meio de imagens cénicas, mas em outros nao. Logo, nesta
peca, a narrativa advinda do livro ndo se torna narrativa e/ou dramaturgia da visualidade em toda
sua extensao.

Embora nao tenha dedicado grande aten¢do as sonoridades e as palavras oralizadas em
cena, ao examinar Inimigos percebi sem titubeios que, assim como as imagens cénicas, ambas eram
fundamentais na passagem da narrativa do livro para o palco. Nao cabia exclusivamente as
visualidades a construgdo narrativa e/ou dramaturgica da cena. Em trechos da peca como o "dos
que comandam", o da chuva, o da noite, etc., as narrativas e/ou dramaturgias da visualidade
concretiza no espago de apresentacdo a narrativa trazida pelo livro. Porém, e especialmente, no
excerto que o grupo nomeia como primeiro ato e no fragmento acerca do primeiro dia de guerra
e dos instrumentos de combate, as narrativas e/ou dramaturgias da visualidade ampliam a
semantica da narrativa presente no livro, em cunhos metaforicos que nao coincidem com as
denotatividades presente no estimulo e/ou disparador. Pormenotizando, de modo anilogo ao
que acontece nos livros ilustrados, nesta dltima cena, por exemplo, as palavras - oralizadas pelos
atores - relacionam-se com as imagens cénicas - e consequentemente com a narrativa ¢/ou
dramaturgia da visualidade - por contraponto e/ou dueto - conceito abordado no segundo
capitulo desta tese.

Se ainda restavam duvidas a mim ou a vocg, leitor, creio que os apontamentos acima
constatam que a suposicao formulada na Introducao deste trabalho faz-se pertinente. As
passagens dos livros para as cenas, nos casos analisados, nao deixam de se enquadrar na ideia de
(trans)criagOes teatrais, muito embora, ampliem as proposi¢cdes de Hirsch. Se, nos estudos da

autora, as palavras sao o ponto de partida para a construcio de narrativas e/ou dramaturgias

1% Conforme apontei no terceiro capitulo desta tese, em momentos pontuais da montagem, a trilha sonora colabora
pata a concretiza¢do cénica de alguns dos elementos literarios e/ou natrativos do livro.
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cénicas presas a verbalidade, nos espetaculos examinados, a linguagem nao-verbal dos livros passa
também a ser o ponto de partida e as visualidades tornam-se as responsiveis e/ou as
co-responsaveis pelas construcoes narrativas e/ou dramatirgicas das cenas.

Portanto, considero ser oportuno adicionar ao termo/conceito/constructo
"(trans)criacao" o adjetivo "visual" quando ele se refere aos processos aqui analisados. Em As
aventuras de Bambolina e Inimigos, mesmo que a linguagem nao-verbal - destacadamente a visual - e
as visualidades nao operem de modo exclusivo nos disparadores da cena e nas escrituras cénicas,
ainda possuem grande destaque nas obras e, consequentemente, n0s processos que as envolvem,
a ponto de requisitarem alguns ajustes e elucidarem algumas especificidades na/da ideia
formulada por Campos e Hirsch.

Obviamente, ndo tenho a pretensio de transformar as conclusoes aqui alcancadas em
afirmacGes genéricas. Mas, para que nao restem davidas sobre o que formulo com os paragrafos
acima, pontuo que as consideragdes tecidas no ambito desta pesquisa dizem respeito a duas obras
de arte especificas, originadas, por sua vez, de outras obras especificas. Logo, a tentativa de tomar
os resultados obtidos na analise apresentada, por indugdo, como necessariamente validos para
outras e/ou todas as montagens engendradas em contextos similares, pode eventualmente
tornar-se uma falacial

Atingindo, finalmente, o trecho derradeiro deste trabalho, lembro-me de uma passagem

9% durante um dos muitos encontros do

de Mario Quintana, citado por Rossana Della Costa
grupo de pesquisa Poéticas Visuais ¢ Performativas'”, do qual nés dois fazemos parte. Segundo o
escritor gaucho, "hd palavras verdadeiramente madgicas. O que hd de mais assustador nos
monstros ¢ a palavra "monstro". Se eles se chamassem leques ou ventarolas, ou outro nome
assim, todo arejado de vogais, quase tudo se perderia do fascinante horror de Frankenstein"
(QUINTANA, 1978, p. 58). De imediato, ao conhecer este texto, pareceu-me que ele poderia
clucidar o desfecho de minha pesquisa: a descoberta de que a ideia e/ou o fendémeno que
pretendia compreender era simples, sendo muito mais 0 nome que propunha para ela/ele algo

complexo. Mas, pondo-me a pensar com maior afinco depois da vivéncia dos dltimos anos,

percebi que, quica, o ponto final de uma pesquisa tao longa guarda essa sensagao em toda a sua

" Professora da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM), especialista em Pedagogia do Teatro e em formas
animadas.

"% Grupo vinculado ao Programa de Pés-graduagio em Artes (PPGARTES) do Instituto de Artes (IA) da UNESP,
congrega artistas, docentes e pesquisadores de diversas institui¢oes nacionais e internacionais que trabalham na area
do inanimado.
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crueldade. Tendo desvendado (alguns dos possiveis) "mistérios" daquilo que me provocara tanto,
esqueco-me do pedregoso caminho que me trouxe até o epilogo da tese - ou que me levou para
onde vivem os monstros, remetendo a Sendak - e atribuo a todo este processo formativo um
status elementar e, até mesmo, simplista, que de fato nao o caracteriza.

Se a estéria aqui contada nasceu em meio a outra histéria, penso que dela também se
originardo outras narrativas, permitindo desdobramentos da presente pesquisa, mesmo que, por
agora, ainda nio vislumbre possibilidades bem delineadas. Como foi na experiéncia docente que
ruminei as inquietagdoes compartilhadas ao longo dessas paginas, talvez seja no exercicio de
ensino-aprendizagem-criagao que despontem também novas questoes do meu interesse. E, assim,
novas estorias nascerdo em meio a outras histérias que, ramificando-se, unir-se-2o a mais algumas

historias, numa profusa trama (sempre) inacabada. ..
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Brasil, com destaque para livros, teses, dissertagdes e revistas. Embora privilegie a produgdo de autores nacionais,
algumas obras paradigmaticas e célebres sobre o tema estdo inseridas na lista, de acordo com o ano de sua primeira
traducdo no pafs. Nesta relagdo, nio estdo presentes os escritos que trazem somente textos teatrais, uma vez que
Joaquim Francisco dos Santos Neto, no apéndice de sua tese Aspectos da formagio do teatro Infantil no Brasil: para uma
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