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Resumo

Este estudo constitui-se em uma analise de processos de recepgao teatral que se propde a mapear e
discutir acerca das diversas media¢oes que interpolaram o espaco de criagdo e de co-autoria entre a
linguagem teatral e um grupo de criangas espectadoras, podendo ser localizado na intersec¢ao entre
trés campos distintos: os Estudos Culturais, a Educagao e o Teatro. O foco central ¢ refletir acerca
das experiéncias infantis com o teatro na contemporaneidade. Logo, traco relagdes e constituo a
investigagdao a partir de um triangulo composto por trés vértices: o teatro infantil (como produgio
cultural), as criangas (enquanto sujeitos-atores-personagens desta historia) e a escola (como cenario e
comunidade de apropriagdo e interpretacio do teatro pelas criangas). O referencial tedrico, bem
como as analises efetuadas a partir dos dados construidos junto a um grupo de 18 criangas
espectadoras, parte da teoria das media¢oes de Jesis Martin-Barbero, da proposta das multiplas
mediacoes de Guillermo Orozco Gomez e do conceito de experiéncia desenvolvido por Larrosa,
entre tantos outros autores que inspiraram este estudo. Na construcdo do material empirico
analisado, vali-me de uma estratégia multimetodolégica, na qual as criangas e eu, através de jogos
teatrais, narrativas orais, entrevistas, produciao grafica e observacao participante, construimos os
dados. A modo de conclusio, posso inferir que a escola ¢ uma das mediagdes mais recorrentes e
ativas que atravessam e compoem a relacdo das criangas com a linguagem teatral. O contato com a
midia, com as tecnologias digitais, com produtos e artefatos audiovisuais e espetaculares diversos
também sao media¢Oes de relevancia (repertério anterior), bem como as mediagdes referenciais
(género, sexualidade, etnia e grupos de idade), a familia e muitas outras que puderam ser observadas,
como a presenga de rupturas com leituras (ditas) preferenciais, a fuga do onirico e a presenca do
escatologico em algumas narrativas infantis. Todas estas mediagoes sugerem as criangas determinado
(re)conhecimento de algumas caracteristicas e especificidades do teatro, assim como expectativas em
relagdo ao contato com a linguagem teatral. As analises empreendidas demonstram que as multiplas
media¢Oes atravessam e constituem, portanto, as experiéncias infantis nos processos de recep¢ao,
contribuindo para a formagido de suas — hibridas — identidades de criancas espectadoras na

contemporaneidade.



Abstract

This study consists in an analysis of processes of theatrical reception that intends to map out and to
discuss about some of the many mediations that had interpolated the space of creation and co-
authorship between the theatrical language and a group of children spectators, being able to be
located in the intersection between three distinct fields: Cultural Studies, Education and Theater.
The central focus is to reflect about children’s experiences with the theater in the contemporary
world. Soon, I trace relations and I constitute the research from a triangle composed of three points:
the theater for young audiences (as cultural production), the children (while citizens-actors-caracters
of this history) and the school (as scene and community of appropriation and interpretation of the
theater by the children). The theoretical referencial, as well as the analyses made from informations
built with a group of 18 children spectators, goes from the mediations theory of Jesus Martin-
Barbero, the Guillermo Orozco Gémez proposal of the multiple mediations and of the concept of
experience developed for Larrosa, between as much other authors who had inspired this study. In
the construction of the analyzed empirical material, I used a multimethodological strategy, in which
the children and I, through theatre games, verbal narratives, interviews, graphical production and
participant observation, we construct the research data. The conclusion way, I can infer that school is
one of the most recurrent and active mediations that cross and compose the relation of the children
with the theatrical language. The contact with media, digital technologies, many audiovisual and
spectacular products are also relevant mediations (previous repertoire), as well the referencial
mediations (gender, sexuality, ethnical kind and age groups), family and many others that could have
been observed, as the presence of ruptures with readings (classified) preferential, the escape of
dreaming universe and the presence of the eschatological in some children’s narratives. All these
mediations suggest to the children a kind of knowledge (or recognition) of some characteristics and
specific qualities of the theater, as well as expectations about the contact with theatrical language.
The undertaken analyses show that multiple mediations cross and constitute, therefore, the children’s
experiences in the reception processes, contributing for the formation of the — hybrid — identities of

children spectators in the contemporary context.
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1. ABRINDO AS CORTINAS - DESTA HISTORIA E DA CONTADORA

Para mim, no teatro como em qualquer parte, idéias claras sao idéias mortas ¢ acabadas.

(ARTAUD, 1993, p. 34)

Pois bem: questionar-me no fazer, no movimento, no querer, na vontade que potencializa a
escrita que aqui ¢ meio e fim, mas ndo comego. Como chego a esta escrita? Como chego a rigidez da
escrita académica com o intuito de pensar-refletir teatro? Para que, enfim? Qual a produtividade da
sistematiza¢do da experiéncia de um grupo de criangas em relacio com a linguagem teatral?

Penso, entdo, que devo justificar as vontades de pesquisa que me acometeram no antes, e que
se transformaram no durante da feitura deste estudo’, através de mim. Ao mostrar-me talvez
demonstre algo daquilo que pode ter sido o inicio deste, ndo um momento unico de génese, mas
diversos atimos mindsculos que mancharam minhas histérias e inspiraram-me a querer esta escrever
e viver. Pensar guem eston permite a mim mesma perceber como cheguei aos porqués e modos de
construir este trabalho, as escolhas que sdo ele préprio agora: letras, palavras, frases, pontos e
virgulas, imagens, legendas que intentam adiar a morte-em-vida das genzes que escolhi (pelas quais fui
(a)escolhida) como sujeitos, dos lugares e discursos que atravessamos e nos atravessaram em nosso
estar juntos, dos olhares através dos quais (re)ctio os (inventa)dados que construimos, as criangas e
eu, junto a linguagem-teatro, ao teatro linguagent’.

Contar minhas pequenas narrativas, historietas que também fazem parte desta historia que
ora intento e invento, que sao causa e tornam-se efeito num complexo movimento de idas e vindas
entre o que fui e estava, o que sou e estou, até o porvir que nao vejo... Poderia nao as contar. Conto-
as porque me parece justo que (enquanto herdeira endividada que sou do teatro-lingua-que-porto,
dos autores que me inspiram e que re-afirmo e dos quais quero libertar-me, da amorosidade pelos
mens ontros, estrangeiros-criancas que a escola acolhe, pelos quais sou acolhida) explicite aos que ora

(re)criam esta historia (lendo-a e através dela produzindo sentidos outros) que outras tantas

! Entendo o conceito de estudo inspirada em Larrosa (2003): “Estudar: ler/ em busca da/ leitura./ Estudar:/ demorat-se
na leitura,/ entender e aprofundar a leitura,/ chegar, talvez, a uma leitura proptia.// Estudar: ler,/ com um caderno
aberto/ com um ldpis na mio,/ encaminhando-se para a propria leitura.//[ . . . | Estudar: escrever,/ em meio a uma
mesa cheia de livros,/ a caminho/ de uma escrita propria.// Interminavelmente” (LARROSA, 2003, p. 25-27). “No
estudo, / a leitura/ e a escrita/ tém forma interrogativa. / Estudar: ler/ perguntando. /Petcotrer,/ interrogando-as,/ as
palavras de outros.// E também: escrever/ perguntando./ Ensaiar/ as proprias palavras/ perguntando-lhes” (Id., Ibid.,
p. 97).

2 Durante a escritura desta dissertagdo, que ndo foi um trabalho realizado em um tempo unico, e sim o resultado de dois
anos de estudos e pesquisas junto a0 PPGEdu e decorrente de toda minha inser¢do no campo teatral, utilizarei com
sentido praticamente homoénimo os termos linguagem teatral e featro linguagem, entre outros. Nos escritos que
cronologicamente sucederam os primeiros, opto pelo uso mais assiduo do termo zeatro lingnagem, acerca do qual discorro
ainda neste primeiro capitulo, na se¢io 1.3.
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historietas a atravessam, ecoam suas vozes em um espaco de heteroglossia, aberto a polissemias
multiplas, certamente babélico e cadtico, mas que estas paginas buscam ordenar de forma a
construirmos (eu, este texto, as praticas e discursos que engloba, aqueles que o 1éem) alguns sentidos
e significados. Ainda que fugidios e efémeros, ainda que méveis na diversidade de leituras a que se
abre um texto quando portador do movimento, dos fluxos instaveis, da provisoriedade, de
reconhecer-se nao na diferen¢a, mas no movimento sempre adiado da diferenciagao...

Oferto, portanto, um texto instavel, portador de algumas histérias em aberto, inacabadas, de
outras estruturadas e rigidas, de antagonicas escritas, de modos de ver, de pensar-refletir que nao
buscam coeréncia ou fechamento, ainda que herdeiros de uma necessidade moderna de coeréncia
absoluta que os perpassa a todo tempo. Escritos em tempos cronolégicos e de vivéncias
diferenciadas, denotam a fragmentacio de um trabalho construido ao longo dos dois anos deste
curso de mestrado do qual apresenta-se como fruto.

Alerto também ao leitor que ha muitas e diferentes vozes das quais sou herdeira e portadora:
diversos autores e autoras, referenciais teéricos que nao seguem a nenhum padrio rigido de escolha
por filiagdo a alguma linha de pensamento estatica, nomeada. Justa(contra)pdem-se respingos de
Bourdieu, Derrida, Sarlo, Arfuch, Bakhtin, Motley, Spolin, Pavis, Garcia Canclini, Martin-Barbero,
Orozco Goémez, Larrosa, Gottshalk, Hall, Foucault, entre tantos outros. Deixei-me, em meu
endividado estado de herdeira (DERRIDA, 2004), inspirar-me por suas vozes, por suas escritas, por
suas propostas, suas idéias, seus pensamentos...

Por fim, a modo de apresentagio deste trabalho, discorro acerca dos caminhos que o
construiram: nio que me tenham levado até ele, sendo que nio estava inerte-parado-pronto a
esperar-me em lugar algum especifico, mas que fizeram de mim sua (re)criadora, junto ao teatro e as
criancas, ao perseguir (canhota e talvez frustradamente) aquilo que nos passa: a experiéncia; que nao ¢é

uma, tampouco muitas, mas tantas quantas pudermos inventar.
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1.1 A modo de apresentagdo: de como estou e sou, de como somos e estamos esta

historia e eu

Pois vamos as historietas — somente a algumas que penso merecerem aqui serem contadas —
que fiz e de mim fizeram. Que sdo os caminhos que compdem também este estudo e a pesquisadora,
que sdo as experiéncias que nos passaram. Que sao o comeg¢o dos porqués dele assim apresentar-se.
Que sao as escolhas que nao fiz e aquelas que fiz. Que sdo as palavras que enunciei e aquelas que
calei, que sdo os encontros e os desencontros de um percurso que me perpassa. Que sdo a vida,
indutor criativo das vontades de pesquisa que apresento por ora.

Historietas, enfim...

Historieta niimero 1— De imagens, sons, cores e sabores

Desde meus primeiros anos de vida, estimulada por meus pais, parentes, vizinhos e todos
com quem partilhava a existéncia curiosa daquele que quer descobrir e ser descoberto, tornei-me
uma avida consumidora, espectadora e leitora de artefatos culturais produzidos para criangas, entre
tantos outros com os quais também compus (e venho compondo) meu repertério de discursos,
conceitos, narrativas, formas, sentidos e significados. Como o que neste momento proponho-me a
discutir, pensar e viver relaciona-se com a produgio cultural para criangas’ , ¢ dela que farei minha
coadjuvante nesta historieta de numero 1.

Entre primos e primas, avos, amigos da vizinhanga, patios, pracinhas, poroes, piscinas de
plastico, mae, pai, tia, tio, irmao mais novo, sorvetes, bolinhos de arroz e bancas de revistas: albuns
de figurinhas adesivas, gibis de histérias em quadrinhos, brinquedos, jogos, bonecas, discos de
conjuntos infantis, desenhos animados, programas televisivos, filmes na TV e no cinema, livrinhos
de literatura infantil, circo, s/ides, roupas, historias contadas, teatro, fantoches, disquinhos de histérias,
hora do conto, papéis de carta, séries televisivas... Enfim, toda variedade de artefatos e praticas

culturais disponiveis as criangas nos anos 80:

Pequenos Poneys, Spectroman, Colegao Moranguinho, Armagao llimitada, Caverna do
Dragao, Elo Perdido, Ursinbos Carinbosos, Pluct Plact Zum, Liga da Justica, Smurfs,
Xon da Xuxa, Turma da Mdnica, Disney, Pica-pan, Tom e Jerry, Papa-I.éguas,
Pantera Cor-de-Rosa, Mister Magoo, Mara Maravilha, Chispita, He-Man, She-ra,

3 Categoria que engloba textos e produtos variados, tanto em forma como em conteudo, mas que tem como
denominador comum da modalidade enderecarem-se, prioritariamente, as criangas.
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Thundercats, Trem da Alegria, Fofao, Baldo Mdgico, Bozo, Banco Imobilidrio, Jogo da
Vida, O Urso, A Faibrica de Chocolates, A Bela ¢ a Fera, Os Sete Cabritinhos, Sabid
no Abacateiro, A Casa, Maezinha do Cén, Santo Anjo, Super Vicky, dalbum de
Sfigurinhas Bem-me-quer, A Histdria da Dona Batatinha ¢ a da Dona Baratinba,
Colecao Disquinbo, 1amp, O Patinho Feio, Melissinba, Barbie, Suzgy, Peposo,
Comandos em Agao, Alex Kid, Dactar, Atari, Goonies, Indiana Jones, Chaves,
Chapolin, Pogobol, patins, Banco Chacrinha, Turma do Nosso Amiguinho, Turma do
Alegria, Ultraman, Cachorrinbo Samba, O Menino do Dedo 1 erde, A fada que tinha
idéias, Fofura, Nana Neném, Puppie, Ploc Monsters, Babaloo, Laranjinba, Surpresa,
Papai Noel, Coelho da Piscoa, Cecyzinha Azul com  cestinho, Monareta, Pedro
Bandeira, Ziraldo, Ruth Rocha, Carlos Urbim, Negrinho do pastoreio, Os Trapalhies,
princesas, fadas, bruxas, teatro infantil, teatro de fantoches, Ilarié, Chapénzinho
Vermelho, Chefe-manda, Elefante Colorido 1-2-3, Passa Anel, Guri pega guria,
Diiiscoooordarl, motoca laranja, Cacador, Sapata, Policia e ladrio, As praias do Brasil
ensolaradas I, I, ld..."

Tudo isso fui, sou e estou. Assim me constitui e fui constituida crianca: através destes
artefatos, das representagdes e discursos por eles veiculados, dos significados que a eles aprendi
atribuir e através deles atribui. E a primeira historieta disto trata somente: como em mim, aquilo que
hoje me instiga e intriga, operou e opera. Logo, passo a proxima parte deste (re)construir caminhos,

rememorando-os.

Historieta niimero 2 — Da descoberta da troca

O jogo teatral depende da participagdo ativa de todos seus componentes, aqueles que agem
rumo a troca, rumo a cena: atores, espectadores, diretores, professores, bilheteiros. Todos
comprometidos. E talvez o encanto tenha nascido em mim ao perceber que ¢ preciso entregar-se,
organica e sensivelmente, para que as condi¢ées de possibilidade da troca sejam ativadas e, assim,
faca-se o teatro. Faga-se o prazer e a mobilizagdo daquilo “que ndo tem certeza, nem nunca tera, o
que ndo tem tamanho; o que ndo tem governo, nem nunca terd, o que nio tem juizo”.’

Ao narrar a crianca que fui/sou através dos textos e produtos culturais que consumi, assisti,
ouvi, cantei, brinquei, vi, produzi, experienciei, conto histérias que me constroem, neste ato mesmo

de conté-las, enquanto sujeito. (Re)Crio-me. Invento-me.

4Todos os titulos e nomes citados neste paragrafo referem-se a produtos culturais variados com os quais tive contato
durante minha infancia, prioritariamente nos anos 80.

5 Versos da letra da musica O que serd que serd? (A Flor da Terra), de Chico Buarque, faixa 19 no CD 20 wisicas do século XX,
Polygram, Colecdao Millenium, 1998.
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Bem pequena: histérias que me eram contadas. Biblioteca Puablica de Bento Gongalves: os
livros, as pessoas, os mundos possiveis. Casa das Artes: o teatro, o grupo, a Ivone, os textos, os
personagens, os ensaios, as apresentagoes, 0s jogos, as oficinas, as outras criangas, 0s outros, os eus.
O prazer e a responsabilidade. Ainda crianca fiz teatro com e para outras criancas. Aprendi a me
dizer e me sentir pessoa de teatro. “BEu fago teatro”. Assumi também, as conseqiiéncias deste meu
sentir-me alguém do teatro: estar para o teatro, viver junto e disponivel, o ato que depende tao
somente daqueles que agem para que se efetue. E o viver todo do teatro para mim sempre foi muito

sério, além de prazeroso.

Historieta mimero 3 — Da crenga no teatro

Seguindo, mais uma das historietas que me compoem: do construir-me atriz e espectadora.
Perpassam-me flashs, atimos de lembranga que sio muito mais sensagdes do que construgdes claras:
eu espectadora e crianga, eu assistindo teatro, eu avida por viver, sentir, fazer.

Adolescente, quase adulta, quase oufra, ainda o teatro. Fazer e ver, mais fazer do que ver. Os
primeiros prazeres como espectadora logo foram substituidos pelo prazer da agao, do jogo, da troca;
na cena, nao diante dela. A maior parte das lembrancas que me ocorrem neste ato de rememorar e
construir-me em posi¢ao de sujeito de teatro sdo do fazer teatral. Como ja coloquei, as experiéncias
como espectadora sao fragmentos, sensagoes.

Constitui-me, a partir de minhas praticas infantis e puberes, pessoa atriz de teatro, - ainda que
nao usasse o termo atriz e nao seja muito afeita a ele até hoje. Eu atriz, eu personagem e criangas
espectadoras, estas sao nitidas imagens, percorridas pela euforia e pelo prazer do inusitado. E o fazer
teatro tornou-se o modo de colocar-me no mundo, de contar minha(s) historia(s) e através dela(s)
criar e inventar a mim mesma e ao(s) contexto(s) ao(s) qual(is) pertencia.

E do ver teatro posso perceber que o que ficou é substancia potente que me faz crer no
teatro enquanto experiéncia’ humana, que respira e sua, insubstitufvel, tnica, que viva faz viver;

move e faz mover.

¢ O conceito de experiéncia sera desenvolvido no Capitulo 6 desta dissertagdo, a partir das reflexdes de Jorge Larrosa
(2002).
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Historieta numero 4 — Do ser o outro

A historieta de nimero 4 comeg¢a em um tempo que ndo sei bem precisar, mas que das
mudancas que acarretou, muitas das relagdes construidas com os mundos e os seres a0 meu redor
transformaram-se.

Em algum momento desta trajetéria, que nao ¢ nitido, sendo que ela prépria nao se constitui
da forma linear pela qual aqui é contada, narrada, inventada, a crianga-eu tornou-se o outro’. Sendo
que algo em mim opunha-se agora ao outro crianga que fora, restava-me apenas a empatia para com
o infantil. E foi através do teatro, por diversas vias e viagens, que mantive uma estreita relagio de
estar junto a este mesmo infantil que me era tomado. Assim sendo, em formas fluidas e timidas,
permaneceu em mim a crianga, ainda que agora ex fosse o outro. A crianga disponivel e birrenta, repleta
de desejos imediatos e espagos abertos, tdo necessaria a construcao do fazer teatral, da comunhio, da
troca, do jogo junto.

E eu agora também me fazia e era feita professora: a garimpagem cotidiana da rela¢io, nido
mais o éxtase efémero do espeticulo. O sentimento mutuo sendo forjado lentamente,
inesperadamente. Lancar em espagos-tempos desconhecidos a tentativa da compreensao do teatral,
dos corpos e vozes agindo, sendo. O espontineo, o formal, o ludico, as relagdes de poder. Eu,
adulta; eles, infantes.

Contudo, o que predominava agora era o olhar externo do observador curioso a superficie do
objeto observado. Mas olhar desta forma nao mais me bastava. E assim encaminho-me a historieta

de nimero 5.

Historieta niimero 5 — Do estar e do olhar junto

A um ponto — também nio determinavel — do percurso, eu quis compreender a(s)
experiéncia(s) que envolviam o teatro, seus fazeres, suas possibilidades estéticas e sensiveis e as
criangas. No entendimento da total impossibilidade da compreensio e de qualquer modo absoluto
ou essencial de apreender o infantil em sua relagdo com o teatro, propus-me a estar junto. Olbar junto
com o publico infantil. Até agora tinha estado junto com criangas em varias posi¢oes de sujeito que

ocupei e ocupo em relagdo ao teatral: a atriz jogando, a espectadora assidua e critica que me constituf

7 Sigo, entre outras, as consideracoes de S. Hall (1997) no texto The spetacle of the ‘other’, no qual a diferenga aparece como
elemento fundamental para o estabelecimento do significado, sendo assim necessario que identifiquemos “o outro” de
nossa identidade para que possamos reconhecé-la e conferir sentido a ela dentro das praticas culturais e da linguagem.
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através das experiéncias com e no teatro e em outras instancias, a professora que garimpa nos e com
seus alunos o teatral, a estudante a quem move a vontade de saber...

Porém, naquele momento, a partir daquilo que me intrigava, queria estar junto delas na platéia
e olhar junto. Sendo elas meus outros, tentar ver nao somente através das lentes que direcionavam meu
olhar, mas a ver com as criangas. Através delas, com elas, nelas.

Obstaculos: permeada e constituida que estou e sou pelos discursos e praticas que de mim
fizeram o outro, assumo a intransponibilidade entre elas — criangas — e eu — adulta. O que ndo me faz
desistir de meu intuito e sim valorizar os instantes em que ele se faz, em que nio olho para as
criangas, nem sobre seus olhares, mas junto delas.

Meu desejo € estar junto, perto o suficiente para que possa correr os riscos da proximidade,
surpreender-me com o banal, ver de outros modos o ja visto tantas vezes: criangas em relagdo com o
teatro. Na impossibilidade da apreensao do outro, no lugar em que tocar o outro s6 o reduziria a
mim mesma, destituindo-lhe da alteridade que lhe ¢ inerente, neste complicado espago tento negociar
meus olhares e fazeres e escreveres e pensares de aprendiz de pesquisadora. Assim, percebo que ¢ da

tensao desta negociagdo que € fruto este trabalho.

Historieta niimero 6 — Dos Estudos Culturais

Quando da vontade de olhar, pensar, construir as criangas e o teatro feito para elas, busquei
formas e espagos de contar esta histéria. Condic¢oes de possibilidade. Foi desta forma que encontrei
os Estudos Culturais: na busca de um modo de dizer que me possibilitasse também ver, a partir do
lugar que ocupo, mas sem tomar este lugar por mim ocupado como imutavel, estanque, total,
absoluto. Queria construir-me durante o processo, a exemplo da experiéncia de criar um
personagem: valer-me de indutores externos para digeri-los, fagocita-los e dar espago em mim ao ser
volatil, efémero, fluido, ao outro de mim, que sou eu também. Ver com outros olhos e assim (re)criar
meu proprio olhar, que ndo é meu.

Encontrei no espago-tempo dos Estudos Culturais condi¢oes de possibilidade e indutores de
criacao, dos quais me aproprio neste trabalho no intuito de narrar, olhar, discutir, inventar a crianca
espectadora e o teatro. As criangas e os teatros. Os espacos, os tempos, 0s contextos, os mundos.
Fugindo da generalizagdo redutora, contar historias de seres unicos, em situagdes e condicOes
também tnicas. Entretanto, buscando a multiplicidade presente nos discursos, praticas e relagoes que

constituem o infantil contemporaneo e, mais especificamente, o infantil junto ao teatral. Nao diante, nao
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em confronto. Juntos: as criangas, o teatro e eu. Constituindo-nos neste mesmo processo de contar-
nos.

Através dos EC®, comecei a perceber amo as praticas e discursos, sejam eles banais,
mundanos, extracotidianos ou instituidos a partir das convengdes de algum campo especifico,
constituem as identidades e subjetividades dos sujeitos. Aprendi a valorizar, durante o caminho que
comego a percorrer junto aos EC, a importancia do entendimento nao dos porgués, dos o gués ou quais
e sim de como estes processos e praticas atuam, conformando nossas relagdes com os outros, conosco
e com o mundo; ensinando-nos a conferir determinados significados e sentidos a cada pratica,

imagem ou discurso que recebemos ou proferimos.

8 Utilizarei, em varios momentos deste trabalho, a sigla EC para referir-me aos Estudos Culturais.
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1.2 Discutir e refletir: divagagdes?

Encaminhando as historietas sobre minha constitui¢do através do teatro, das experiéncias,
dos artefatos culturais, das praticas culturais e dos EC, que tém por finalidade localizar as
posicionalidades por mim assumidas junto a este estudo, ressalto a questdo central que irda conduzir
as discussoes aqui tecidas: discutir e refletir acerca das experiéncias de um grupo de criangas
espectadoras com a linguagem teatral, ou o teatro linguagem, na contemporaneidade. 1.ogo,
traco relacOes e constituo a investigacao a partir de um triangulo composto por trés vértices: o teatro
infantil (como producido cultural), as criangas (enquanto sujeitos-atores-personagens desta historia)
e a escola (como cenario e, mais do que isso, como comunidade de apropriagio e interpretacio’ do
teatro pelas criangas).

Assim sendo, na busca de realizar esforcos que me permitam refletir teatro linguagem-
criancas-escola, ao longo do trajeto de pesquisa realizado até o fechamento arbitrario deste trabalho,
“faco retroceder, desviando da atencdo inicial; reproduzo imagens de, espelho, retrato; deixo ver,
revelo, mostro, traduzo; reproduzo, repercuto, repito; penso, medito, reflexiono; faco eco, incido,

tecaio, transmito, comunico...'”

. Concomitantemente as idas e vindas e voltas que me inspiram e
produzem a reflexdo, “tomo parte: debato, discuto; examino, investigo, questiono; contesto, defendo
ou impugno“”, posiciono-me, enfim, mesmo que provisoria e temporariamente, ainda que imersa
em duvidas e questoes que sdo o estimulo da jornada.

Todavia, constituo-me e (re)crio-me no movimento: invento também. Deleito-me nas
possibilidades do ato criativo da escrita, nas firulas e filigranas das linguagens, “ando sem rumo certo,
vagueio; saio arbitrariamente do assunto que estava sendo tratado, desconverso; discorro sem nexo,

. . . . . 12
desvario, fantasio, devaneio: percorro, corro, viajo =’

, produzo divagando um produto que também
: 13 : : : 1355 :

sou e estou, traco caminhos para “caminhar, escrever, mirar e viver... . Passeando e excursionando

pelo que narram, criam e inventam as criangas em relagio com o teatro linguagem, em meio a

subterfugios, evasivas, esclarecimentos e criticas, “de digressio em digressao” (DERRIDA, 2003),

9 Estes conceitos desenvolvidos pelas teorias de Orozco Gomez (1991a, 1998) referem-se aos espacos privilegiados nos
quais acontece a significacdo nos processos de recepcio. A comunidade de apropriagio é aquela na qual se di o momento
mesmo da recepgio, enquanto as comunidades de interpretagio sao todos os espagos e grupos dos quais participa o sujeito
receptor e nos quais também serdo construidos sentidos e significados a pattir do produto/ artefato assistido, lido, visto,
ouvido...

10 Explica¢oes constantes nos verbetes Reflesir e Reflexao do Dicionario Novo Aurélio, versio digital.

11 Explicagoes constantes no verbete Discutir do Dicionario Novo Aurélio, versio digital.

12 Explicagoes constantes no verbete Divagar do Dicionario Novo Aurélio, versdo digital.

13 Anotagio feita em palestra com Professor Jorge Larrosa (Universidade de Barcelona), junto ao PPGEdu/UFRGS, no
semestre 2004/02.
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ando e almejo as experiéncias. Se ndo as encontro nas criangas e no teatro, deixo que o trabalho de
investigar por mim se passe, que atravesse minha derme e marque nas entranhas, fazendo dele uma
experiéncia minha.

Assumo, portanto, os riscos, a dor e a delicia de investigar e a0 mesmo tempo querer a
experiéncia. Os perigos desta proposta que me impinjo, de refletir e discutir, conduzindo-me aos
meandros da digressdo, das divagacoes... Desfrutando-os: os medos e os prazeres das escolhas.

As reflexoes, discussdes e divagagdes tém como ponto de partida a articulagdo dos trés
vértices que compdoem este estudo — teatro infantil, escola e criancas — realizada no Capitulo 2 desta
dissertacio.

Por conseguinte, empreendo um esfor¢o em localizar teoricamente e discutir os principais
referenciais concernentes aos estudos de recepcio ligados ao campo dos Estudos Culturais,
propondo, inspirada neles, um estudo de recep¢ao teatral, isto no Capitulo 3.

No Capitulo 4, problematizo a estratégia multimetodolégica de construgao de dados posta
em pratica junto as criangas espectadoras a fim de criar (ou construir) os dados que se tornaram a
materialidade empirica desta pesquisa.

No primeiro capitulo analitico, o Capitulo 5, reflito acerca das mediagoes de carater
contextual, traco um esbogo das referéncias identitarias através do levantamento das questoes de
género, sexualidade, etnia e grupos de idade que permearam nosso estar juntos; além de pensar como
as media¢Oes pessoais constroem o repertorio anterior destas criangas enquanto espectadoras na
contemporaneidade. Ainda neste capitulo, classifico algumas mediagdes como recorrentes (a midia, a
familia e a escola) e caracterizo algumas outras media¢Oes justamente por seu carater de ineditismo,
ou seja, por serem consideradas leituras de ruptura, desvios em relagio a uma possivel leitura
preferencial.

O mote do Capitulo 6, segundo capitulo de analises, reside no levantamento e em reflexdes
sobre as experiéncias que constituem as criangas espectadoras para com a linguagem teatral, ou seja,
como essa relaciao (trans)forma-se no contato com diferentes linguagens e com a prépria linguagem
em questdo. Recupero as referéncias ao espetaculo assistido, A Terrivel Viseira do Dr. Chip, reflito
sobre como estas criangas significaram o visto, o ouvido e o sentido durante a recepcio do
espetaculo. Discuto as construcbes comparativas feitas pelas criangas em relacio a diferentes
linguagens como o teatro, o cinema, o circo e a televisao e finalizo o capitulo tragando um panorama
que relaciona algumas expectativas e também o (re)conhecimento pelas criangas espectadoras de

caracteristicas intrinsecas ao teatral.
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Com o intuito de tecer as consideracOes finais deste estudo, discorro, no Capitulo 7, acerca
da constituicio das hibridas identidades das criancas espectadoras na contemporaneidade, balizada
nas analises anteriores de como atuaram as multiplas mediagdes. Desta forma, discuto, reflito e

divago acerca das criancas e suas experiéncias com o teatro linguagem.
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1.3 Dos porqués: do teatro, das criangas, da escola, do modo de escrita.
Por quer!?™

As perguntas do comego

Andemos. Nds nos deslocamos — de transgressao em transgressao, mas também de
digressao em digressao. [ . . . | Tudo se passa como se fossemos de dificuldade em
dificuldade. Melhor ou pior, e mais gravemente: de impossibilidade e impossibilidade.
(DERRIDA, 2003, p. 67)

Por que escrever a experiéncia? Pensar, refletir a experiéncia? E factivel narra-la? Nao seria
inutil dedicar-se a impossivel tarefa de apreensdo daquilo que nio nos pertence? Aquela experiéncia

5
>

(ainda) que envolve os “outros maléficos””, os enigmas indecifriveis? Que dizer, entio, da guase
impossibilidade também de apre(e)ndermos tudo aquilo que zzaginamos como nos pertencendo? Para
que e por que pensar criangas e teatro, teatro através de criangas, criangas no teatro e com o teatro?
Como refletir a experiéncia em uma linguagem (portadora de tantas linguagens) e o5 outros que
configuro como meus outros? Se “o outro ¢ aquele que me transcende infinitamente, aquele que jamais
posso possuir” (MELICH, 1998, p. 171), se re-conheco esta condicio, aborda-lo por qué? Para que a
tentativa de toca-lo, se intangfvel desde o inicio (provavelmente sem fim...)?

E mais: por que a escolha de #7 modo de escrita entre tantos outros que se poderiam
construir? Por que escolho e situo-me em um espago-tempo de escrita, que busca fixar o efémero em
pagina branca, através de uma eserita-helicoidal, em que os filamentos multiplos dao voltas e enroscam-
se, enredam-se e mesclam-se em movimentos obliquos, sinuosos, de tomar e retomar, colocar e
recolocar, ir e voltar? Perco-me querendo achar, envolta no fluxo potencializado por estes assaltos.

Ha filamentos mestres, entre tantos outros infindaveis afluentes que interceptam os fluxos,
que necessitam ser explicitados. Ver-se-do apropriadamente ao longo da feitura e do fazer-se do
trabalho que (re)crio, entretanto ¢ prudente apresenta-los com a devida formalidade neste espago em
que faco perguntas a mim, a minhas vontades de pesquisa, aos modos de escritura e suas implicacoes

neste pensar-refletir-viver experiéncias.

14 Esta se¢do aqui numerada de 1.3 esta sendo publicada, com algumas modifica¢des e titulo homo6nimo em Skliar, Carlos
(org.). Derrida e a Educagio. Belo Horizonte: Auténtica, no prelo.

15> Tomo emprestado este termo do livro de Carlos Skliar. Pedagogia (improvavel) da diferenga. Rio de Janeiro: DP&A,
2003.
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Filamento de niimero 1: teatro. Teatro linguagem, teatro forma de mexer sentidos e sensagdes,
teatro movimento que des-constréi na efemeridade, no fugaz, na gota de suor que escorre e some,
evapora, sem que alguém, ninguém a tenha visto. Penso que nestas pequenas efemérides fugidias dé-
se aquilo de inominavel do teatral: o estar junto des-construtor de experiéncias, a amorosidade
necessaria. Penso mais uma vez: da hospitalidade absoluta da qual deve-se embeber, armar, portar
um ator em ato, no construir de sua agdo com o outro, O que especta e espera, O que porta a questao,
o estrangeiro a0 ato que chega portando perguntas, a pergunta, que nao sera respondida, mas que
impulsiona a hospitalidade que deve fazer, a0 meio, nem ao fim nem ao comego, a Hospitalidade, o
receber sem questionar, sem nomear. Abrir suas portas e seu corpo, compartilhar da gota fugaz,
deixar que ela evapore e seja assim aquilo que (de)marca e (des)mascara o tempo-espago determinado
e compartilhado, o tempo-espago do estar junto do teatro e as experiéncias que poderao
potencialmente 27r a ser no meio, no durante, no percurso feito pela gota do momento em que brota
na testa até o seu transformar-se em vapor na quentura do rosto, na esquina do queixo do ator em

ato.

Teatro como linguagem?

Forma de dizer algo que alia diversas linguas: a visual, a sonora, a cinestésica, a verbal...
Forma de fazer sentir? Formas que fazem sentir sentidos? Forma de deslocar aquilo de noturno que
em cada um esta? Confluéncia babélica de linguas que compoem uma linguagem que se distingue
justamente na especificidade do presencial, do estar junto, do efémero contato entre as partes:
artistas, espectadores, entre eles algo que se constrdi ao qual denominamos espetaculo, o conjunto
que abarca a operatividade da lingua-teatro: a encenagio, a interpretagdo, a atua¢ao, a a¢ao, a trama
narrativa (ou a auséncia dela), a visualidade, a sonoridade, os signos que se (trans)formam em
significados, os significantes em sua concretude.

Refletindo um pouco sobre a lingua-teatro, ou o teatro linguagem, ou ainda adjetivando o
substantivo: a linguagem teatral, busco no Dicionario (que é o lugar privilegiado no qual fixam-se
alguns significados que por si mobilizam a cultura em incessante movimento de diferenciagdo, e as
vidas indissociaveis de qualquer cultura, em intermitentes cambios) alguma sugestio que me auxilie a

pensar lingua-linguagem. Diz o Dicionario, entre outras coisas, sobre /ingua:
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O conjunto das palavras e expressdes usadas por um povo, por uma nagio, € o
conjunto de regras da sua gramitica; idioma. A lingua vernicula. Modo de
expressdo escrita ou verbal de um autor, de uma escola, de uma época; estilo;
linguagem. A linguagem prépria de uma pessoa ou de um grupo. Sistema de signos
que permite a comunicagdo entre os individuos de uma comunidade lingiistica.
Cébdigo, linguagem articulada, discurso. Sistema lingtiistico que resulta da aquisigdo.
Continuo de variedades lingtisticas que, por razdes culturais, politicas, historicas,
geograficas, ¢ considerado como entidade tnica que delimita uma comunidade
lingiifstica. Qualquer dos sons emitidos por um animal e que imitam a voz humana;

fala. INOVO AURELIO, 1999)

Temos entdo a lingua associada ao verbal e aos conteidos, a uma especificidade de nagao,

etnia ou pessoa, a lingua enquanto aquilo que se adquire e se possui, como cédigo partilhado, como

sonoridade inerente a0 humano. O teatro-lingua: aquele que alguns portam e compartilham com

outros. E que estes outros espectadores (trans)formam a partir de suas experiéncias com a lingua,

com as linguas, com a diversidade de linguas que atravessam a experiéncia da recep¢io, o babelismo

que se instaura quando a multiplicidade de linguas falando, gritando, sugerindo, sussurrando,

cuspindo; que nos passa, nos atravessa, faz com que algo nos acontega, acontega em nos. Isso na

impossibilidade da tradugao, brincando entio com a possibilidade da cri-agao.

Assim, o que poderfamos chamar de w»a linguagem, dentre a confusio das linguas, dentre a

impossibilidade da tradu¢do, em meio ao babelismo? Teatro linguagem? Retorno ao Dicionario, que

traz o seguinte acerca do que seria ou poderia vir-a-ser Znguagenr.

O uso da palavra articulada ou escrita como meio de expressio e de comunicagao
entre pessoas. A forma de expressio pela linguagem prépria de um individuo,
grupo, classe, etc. O vocabulario especifico usado numa ciéncia, numa arte, numa
profissio, etc.; lingua. Vocabulario; palavreado. Tudo quanto serve para expressar
idéias, sentimentos, modos de comportamento, etc., € que exclui o uso da
linguagem. Lingua. A faculdade humana da fala. Todo sistema de signos que serve
de meio de comunicacio entre individuos e pode ser percebido pelos diversos
6rgaos dos sentidos, o que leva a distinguir-se uma linguagem visual, uma
linguagem auditiva, uma linguagem tatil, etc., ou, ainda, outras mais complexas,
constituidas, 20 mesmo tempo, de elementos diversos. (NOVO AURELIO, 1999)

Teatro linguagem “mais complexa, constituida, a0 mesmo tempo, de elementos diversos”?

No entanto, o dicionario silencia a(s) linguagem(ns) como aqui a(s) vemos também.

Linguagens

nao

somente aquelas que comunicam, transferem ou portam significados

predeterminados: linguagens aquelas que nos (con-trans-re)formam, que nos constroem em

incessantes inflexdes e mobilidades flutuantes. Linguagens que portamos e que nos portam, que nos
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constituem e que constituimos. F na linguagem que estamos e que aprendemos a ser: esta nio apenas
comunica e transmite significados, ela cria e constréi sentidos, confirma e nega outros tantos,
reafirma, coloca e desloca. F com as linguagens que instituimos a nés mesmos, que somos instituidos
como nés mesmos, em relagdo aos oufros que jamais tocaremos ou apreenderemos. Contudo, ha a
potencialidade de através das linguas e linguagens, entrelagados no que ha de mais babélico — se ¢
que ha qualquer gradacdo em termos de babelizar — de fazermos e construirmos, de produzirmos
aquilo que pode ser palpavel e através de sua tangibilidade pode nos atravessar, nos tocar, vir-a-ser
experiéncia, traco que marca, rastro que esvaece no ar, ainda que sulque a carne. Ha passividade na
lingua, mas ¢ da atividade que vive a linguagem. A lingua que age.

Teatro como lingua que alguns portam, como linguagem que comunica e também que
constroi: seres, atmosferas, entes, coisas, pessoas. Confluéncia babélica de linguas e linguagens, acdo
efémera no tempo-espaco que pode deixar marcas além da derme? Marcas que sulquem a carne e

desta forma nos passem, deixando nas entranhas as cicatrizes? Teatro linguagem como experiéncia?

Filamento de  niimero 2: criangas. Outros maléficos. Enigmas a decifrar. Indecifraveis?
Estrangeiros que portam a questido, que questionam sem perguntar. “Estrangeiro quem questiona.
Ele carrega e dispoe a questao” (DERRIDA, 2003, p. 7). “[ . . . ] a questao do estrangeiro é uma
questdo de estrangeiro, uma questio vinda do estrangeiro, e uma questio ao estrangeiro, dirigida ao
estrangeiro. Como se o estrangeiro fosse, primeiramente, aquele que coloca a questao ou aquele a guem
se endereca a primeira questdo. Como se o estrangeiro fosse o ser-em-questao da questio. Mas
também aquele que, ao colocar a primeira questao, me questiona” (Id., Ib., p. 5) (negrito meu). A
questdo inerente a presenca mesma do estrangeiro: as criangas langam a mim a questio, sem
questionar-me, no entanto. O paradoxo da acolhida: acolho a questio e fago questdes a partir dela.
Interrogo e portanto nao acolho. Sinto-me, entdo, impelida ao jogo de pergunta-resposta daquilo
que, ja a primeira vista, parece nao ser respondivel... Interrogo por sentir a questao tocar-me: neste
fluxo faz-se aquilo que chamamos pesquisa, acerca do qual tento aqui um exercicio de questionar-me,
questiona-las (a pesquisa e sua escrita, que acabam por ser a mesma coisa; as criangas, que nao sao o
mesmo e sim os outros, meus outros). Portam a questdo e potencializam as questdes. Obrigam-me a
tentar fazer com que falem minha lingua, assim afasto-me da Hospitalidade (absoluta, incondicional)
que trazia antes como inerente ao estar junto teatral. Apercebo-me entdo que capturar o outro e fazé-
lo falar minha lingua para que eu o apreenda e toque niao pode ser estar junto. Nao como o pode no

teatro. Paradoxo entre o que se quer ver e o como ver. Como perguntar? Como responder? Para que
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perguntar e para que responder? “Como responder & todas essas questdes? Como #elas também
responder? Como responder por si diante delas? Diante de questdes que sio também pedidos,
rogacoes mesmor? Em qual lingua o estrangeiro pode enderecar sua questao? Receber as nossas? Em
qual lingua se pode interroga-lo?” (Id., Ib., p. 115). Perguntar as criangas, pois sao estrangeiros que
me ofertam (e impelem) a questdao. Pensar-perguntar as criangas e o teatro porque o teatro é minha
lingua, a lingua que acabo por obrigar meu héspede a falar, sem, no entanto, valer-me da
Hospitalidade incondicional, condicionando assim as formas da lingua pelas quais pergunto,
respondo, sou perguntada e respondida.

Cercando (em movimento inutil) mais uma vez os estrangeiros, zeus outros, porto a questao
que ndo ¢ minha, mas da qual valho-me agora como tentativa de dar(me) a pensar: “O estranho, o
alheio, se define como o inacessivel. Mas se isto é assim, como ¢ possivel chegar ao outro? Acaso
nao ¢ toda forma de re-conhecimento um modo de conhecer? E se isto é assim, nao ¢ verdade que
todo conhecimento (mesmo que seja re-conhecimento) ¢ uma destrui¢io da alteridade do outro?”
(MELICH, 1998, p. 174). Releio a questio: sim, ela dd-me a pensar...

Herdo a questdo: herdeira sou e a porto entdo. Re-afirmo-a no intuito dela libertar-me: ha de
se tentar tocar o rosto do outro sem destruir a alteridade do outro? Sinto-me e apercebo-me,
portanto, em relacdo a esta questao que herdo, aproximando-me do fluxo duplo, da dupla injuncao
da qual trata Derrida: “[ . . . ] o herdeiro devia sempre responder a uma espécie de dupla injuncio, a
uma designacao contraditoria: é preciso primeiro saber e saber reafirmar o que vem ‘antes de nos’, e
que portanto recebemos antes mesmo de escolhé-lo, e nos comportar sob este aspecto como sujeito
livre” (DERRIDA e ROUDINESCO, 2004, p. 12).

Acerco-me das questOes: da que me porta e oferta o estrangeiro crianca (as criangas
estrangeiras de mim, weus outros) e daquela que me chega sem que a escolha, que herdo dos autores
que me antecederam e dos quais sou herdeira em-divida(da). A tensio da heranca atravessa-me:
“Reafirmar, o que significa isso? Nao apenas aceitar essa herancga, mas relanc¢a-la de outra maneira e
manté-la viva. Nao escolhé-la (pois o que caracteriza a heranga é primeiramente que nao é escolhida,
sendo ela que nos elege violentamente), mas escolher preserva-la viva” (Id., Ib.). Escolho manté-la
viva dando-lhe outra vida, uma vida-em-escrita, que viva da e na escrita que intento e invento acerca
de meus outros criangas, do teatro lingua-que-porto, da escola que hospeda a mim, aos outros e a

linguagem.
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Filamento de niimero 3: escola. “[ . . .| a hospitalidade absoluta exige que eu abra minha casa e
ndo apenas ofereca ao estrangeiro (provido de um nome de familia, de um estatuto social de
estrangeiro, etc.), mas ao outro absoluto, desconhecido, anénimo, que eu lhe ceda lugar, que eu o
deixe vir, que o deixe chegar, e ter um lugar no lugar que ofereco a ele, sem exigir dele nem
reciprocidade (a entrada num pacto), nem mesmo seu nome” (DERRIDA, 2003, p. 23-25). Assim,
sou acolhida como a estrangeira na casa que ¢ a escola, no espago que captura a fim de normalizar,
de inserir na norma, de aproximar da norma, de ensinar tudo aquilo que se julga “absolutamente
necessario e imprescindivel” aos outros. Ensinar a lingua ao estrangeiro para que se torne um de nés e
deixe de ser aquilo que ¢, de portar aquilo que porta, de perguntar z pergunta. Afasta-se, assim, (d)a
Lei da hospitalidade cercando(-se)(-nos) (d)as leis da hospitalidade? Hospeda, porém, mais uma vez,
desfaz-se a possibilidade da acolhida incondicional. Contrapondo-se as palavras acima, de Derrida,
constitui-se um movimento reciproco: a escola hospeda as criancas e me hospeda também; eu, por
minha vez, hospedo as criangas em minhas praticas de linguagem, com as vontades daquele que quer
saber. Criam-se pactos: entre a escola e eu, entre as criangas e eu. Pactos, expectativas, espectadores.
Assim, n2o hi a acolhida absoluta, nem eles me acolhem nem eu os acolho. Acordamos uns com os
outros. Contudo, no acordo produzimos experiéncias. E nesse acordo discordamos e concordamos.

Porto minha lingua e eles acolhem-na. “A lingua resiste a todas as mobilidades por que ela se
desloca comigo. [ . . . | Porque isto que nido me deixa, a lingua, é também, na realidade, na
necessidade, para além do fantasma, isto que nao cessa de partir de mim. A lingua sé ¢ a partir de
mim” (Id., Ib., p. 81). Ela parte de mim e ¢, de certa forma, acolhida por eles, também meus reféns.
Ha produtividade neste movimento de acolher e ser acolhido, de portar a lingua e impo-la ao
estrangeiro, de operar za linguagem. Os resultados produzidos, quando recolhidos e recolocados,
ressignificam. No movimento se formam, deformam e conformam. Chamamos aos resultados da
produtividade #a linguagem dados. Nunca foram dados: foram cria(da)dos, inventa(da)dos. Pelas
criangas, por mim, através da escola, na linguagem que porto e apresento, que ¢ acolhida como a
caricia que seria a unica possibilidade de tocar o 7vs70 do outro. A caricia como resposta de outro, nio a
outro. A caricia ndo como tecnologia, mas como resposta singular e nica, como responsabilidade
pelo outro, responsividade. Pois “Aquele ou aquilo que acaricio ndo é nunca meu, N30 O possuo, Mas
respondo dele. Nao é um sentimento, mas um modo de entrar em relacio com o outro” (MELICH,
1998, p.174).

Portanto, neste movimento de zir-a-ser, de (re)criar-se na diferenca, também pelo contato

fugidio da caricia, dentro e através da escola, as criancas (os estrangeiros), o teatro (a linguagem) e eu
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(héspede e hospedeira), reconhecemo-nos na diferenca que nos constitui, no diferir que nos faz em
(rel)agdo, porque ai “O hospedeiro torna-se hospede. O héspede (gues?) torna-se hospedeiro (bos?) do
hospedeiro (hosi). Essas substitui¢des fazem de todos e de cada um refém do outro” (DERRIDA,
2003, p. 109).

A linguagem ¢ também ela hospedada na casa e hospedeira dos discursos e da lingua do
hospedeiro: o teatro hospeda a escola tomando-lhe de empréstimo suas formas e conteudos, seus
curriculos e os saberes que veicula; e a escola, na grande maioria das vezes em que o teatro acontece
para as criancas, hospeda o teatro, chama-o e acolhe-o entre seus muros, fazendo com que ele, que
também ¢ linguagem, fale a sua lingua, a lingua dos “contetidos absolutamente necessarios”. E os
pequenos estrangeiros capturados e presos na nau da escola navegam pelos mares e rios de uma
linguagem nao-cotidiana, que se torna familiar porque fala o que quer ouvir e mostra o que quer ver
(quase sempre, o que nao ¢ sempre!) a hospedeira, a escola. Ai, neste momento, fundem-se e

confundem-se a escola e o teatro, o teatro e a escola. Tornam-se reféns um do outro.

Um pedago do meio, no qual questiono os modos de escrita na (im-possivel?) traducio das

gentes

[ .. ] aescrita ndo comeca. | . . . | na mesma medida em que o livro ndo pode terminar,
a escrita nao pode, pois, comegar.

(DERRIDA, 2001, p. 20)

E as criangas, as gentes, os outros que (es)(a)colhi? E os estrangeiros que esperam e
espectam? Constroem experiéncias nesse acolher e ser acolhidos, entre os muros do patio da escola e
as paredes do palco vazio? E eu, também estrangeira, que faco com as perguntas que me movem e
com as experiéncias que as perguntas me impelem a construir junto as criangas? Que farei eu daquilo
que foi cuidadosamente recolhido, ensacado, classificado, aquilo que produzimos (con)juntamente,
através da(s) linguagem(ns), as criancas e eu? Podem ser eles (os inventa(da)dos, cria(da)dos)
fertilizantes de algo que (re)criarei? Serdo eles indutores criativos, espécie de adubo que incita a
nascer, crescer e morrer algo que nio estava l1a antes do proprio adubo vir-a-ser?

Novamente pergunto, partindo daquilo que move, das perguntas, da questio que me trazem
os outros maléficos, na vontade de mobilizar também: como escrever sem matar? Como (trans)portar a

experiéncia (ao)no papel? Como niao planificar aquilo(aqueles) que é(sdo) tri, quadri,
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multidimensional(is)? Como a lingua cria e recria e transforma e da forma? E tira a forma? Reforma,
talvez.

(Trans)Formando-nos no movimento, no estar da a¢ao mais do que no ser do ato, chego ao
momento da pagina em branco. Como, agora, nio matar? Como, neste momento da escrita, fazé-los
vivos? Como adiar a morte em vida? Fazer-me viva, viver-nos? Como? Tentativas sempre
frustradas... F na voluptuosidade da forma helicoidal que posso reconhecer-me, ainda que
efemeramente, em movimento, em troca, em vida, em fazer viver-nos, em ‘“adiar a morte, mesmo
sabendo da morte”, em “viver sem em nada adiar a vida, ainda sabendo da morte” (SKLIAR, no
prelo).

O texto duro nido me agrada, nio me (trans)forma nem muda. Emudece. E eu quero
experimentar na carne o jogo (da différance’’?!?), de poder sentir a caricia que um outro qualquer me
oferece, construindo-me na construgdo mesma do texto que nomeio como meu e que me escapando
deixa de ser meu e é de quem o Ié. Eu tenho a vontade de um texto que diga de mim, sobre mim, a
partir de mim, ou melhor, que me atrevesse e seja atravessado por mim, que diga daqueles sobre os
quais eu me autorizei e arrisquei a falar, que seja também por eles atravessado. Aleatoriamente
autorizei-me a mim mesma, porque também me reconheco naqueles de quem falo. Eu fui e sou o
outro maléfico que buscamos categorizar, capturar, entender, domesticar, preencher de conteddos uteis,
de pedagogias e curriculos absolutamente necessarios... E partindo dai a frustragio da total
impossibilidade deste entendimento, deste (re)conhecimento; aquilo que escapa por entre os dedos e
por isso mesmo amedronta, fere, desafia e instiga.

As gentes, os outros, os estrangeiros: interessam-me, incitam, mobilizam. Questionam-me.
Ingratamente, fago delas/es (das gentes, de mim?) aquilo que mais detesto: meus objetos, o que
repugno, o inanimado. Mas nido quero que as gentes sejam meus objetos, quero que elas sejam os que
suam, respiram, riem, reclamam, choram, que de mim nao necessitam e precedem no estar em agao,
adiando a morte em vida. Até que ponto elas nio sio ou estio em mim? Materialidades porosas,
efémeras e voluptuosas. Entretanto, no papel elas deixardo de ser gentes: tornar-se-ao,
necessariamente, meus objetos-palavras, ja que as (trans)formo em letras que juntas (de)formam
palavras, que (con)formam imagens, que sdo representagoes que compodem uma linguagem que
também cria por si s6 outra coisa que nio mais as gentes, mas as outras gentes, aquelas de papel,

aquelas que criamos no papel, a exemplo de um escritor, sem a destreza pertinente, no entanto.

16 Termo cunhado pelo filésofo Jacques Derrida.
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Dai, a divida: a divida da (impossivel) tradugao. Todo ato de lingua ja ¢ um ato de traducio, a
traducdo ¢ a lingua, a traduc¢do porta a divida, a eterna divida para com o autor, para com a vida do
tradutor dividido, endividado, castigado. Da tradugdo a confusao, ao que ha de babélico na lingua e ¢
a lingua mesma. A lingua da qual devo servir-me e valer-me e, conseqientemente, endividar-me com
o outro, no exercicio da escritura. Se o narro, o traduzo, se o traduzo: devo-lhe. Sempre. A divida
com os autores, a divida da heranca, comumente presente em trabalhos da academia, junta-se a
divida aos outros que torno personagens em minha escrita. Personagens de papel, no papel.
Acumulam-se as dividas...

Porém, outra coisa me surge: endividada que estou na (impossibilidade que porta a) tarefa de
traduzir, os objetifico, aos outros, somente enquanto penso que posso. Serd que sao as minhas historias
que narram esses outros, estrangeiros que acolho e que me acolhem? Esses outros existem ou sou eu
que os significo a partir de minhas(suas) experiéncias de traduzir? E se assim for: até que ponto seria
possivel objetiva-los (e a mim também), entendendo que sou aqueles de quem falo? Se sou esses
outros tantos sujeitos estrangeiros a mim, de mim, ao falar deles e de mim qual de nds estara sendo
objetivado? Somos na tradu¢ao confusiaor Construimo-nos, entao, naquilo que Derrida chamou de
movimento da djfférance? Sujeitos se produzem no movimento da différance, em uma producio
sistematica de diferencas, a produgdo de um sistema de diferengas? Em um movimento de diferir que
nao ¢ oposicional: uma heterogeneidade nao-oposicional? “Diferidos em razao do principio mesmo
da diferenca, que quer que um elemento nao funcione e nao signifique, ndo adquira ou fornega seu
‘sentido’, a ndo ser remetendo-o a um outro elemento, passado ou futuro, em uma economia de
rastros” (DERRIDA, 2001, p. 34-5)? Questiono mobilizada pela confusio gerada pela divida, pela
impossibilidade da tradugao a qual me dedico.

Nio quero traduzir tornando-os objetos, ndo os quero coisificar dentro da dureza do texto
académico, nido quero planificar, torna-los simples imagens bidimensionais daquilo que ¢
multidimensional, que nos escapa justamente por tantas faces apresentar. Pois o humano que se
constréi através dos discursos e das linguagens também pode ser friamente assassinado por elas, no
momento mesmo da tradu¢do, quando a divida engessa-se e o movimento cessa. Assumindo a
necessidade absoluta do movimento, pergunto: qual(is) a(s) possivel(is) posi-negatividade deste
movimento? Assassina-los para dar vida novamente. Outras formas de viver. Outras formas de
produzir na linguagem. Outros novos oxutros estrangeiros?

A linguagem escrita dentro dos rigidos padroes que impoe este tipo de trabalho, género

reconhecido e estudado, apresenta-se como um eficaz assassino das gentes e de suas humanidades.
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Elas tornam-se duros-dados, que se tornam membros amputados de algo que outrora tivera vida. E
dentro de nossas pretensdes de entendimento e captura, perdemos o que hd de humano em nosso
trabalho, nas relagdes que criamos, nas teias que tecemos durante o espago-tempo em que atuamos
com os sujeitos que sdo as gentes que desejamos traduzir.

Pode-se pensar, entdo, em uma escrita que, ao invés de matar, adie a morte, mesmo sabendo
da morte (SKLIAR, no prelo)? Hia modos de escrita que busquem adiar a morte-em-vida? Que
potencializem o movimento e a confusio babélica da lingua a ponto de fazer da traducdo a prépria

vida-na-escrita, ao invés de sua morte-em-vida?

Pensar minha escrita: por fim, sem fim, a fim, enfim

Nao ha escrita gue nao se constitua uma protecao, em protecao contra si, contra a escrita
segundo a qual o ‘sujeito’ esti ameagado ao deixar-se escrever: ao expor-se.

(DERRIDA, 1995, p. 218)

Devo justificar minha escrita de exs, de sentidos e sentimentos. Pois bem: justifico-a porque
nao quero coisificar as gentes sobre quem, com quem estou e estive junto na construgao deste trabalho
que apresenta-se como uma histéria, que também sou eu e a minha histéria. Sdo elas que me
importam agora, as formas como as (re)criarei através da linguagem escrita, inserida dentro da
academia, espago privilegiado das ciéncias que dizem e buscam “a verdade” das coisas, das gentes,
dos mundos. E nesta busca incessante das “grandes verdades” bicho vira coisa, gente vira coisa e a
coisificacdo generalizada toma conta do que se diz, do que se pensa, daquilo que se propde e a que se
propde. Contudo, o humano nio tem a verdade, e sim a pretensdao dela, que se faz na lingua. A
pretensao ¢é o discurso. Quais os caminhos que escolho para minha pretensio de verdade na escritura
do trabalho de pesquisa junto aos estrangeiros-criancas, a lingua(gem)-teatro e a hospedeira-escola?
Quais caminhos escolho na pretensa traducao (da experiéncia) que proponho? Busco “a auséncia de
significado transcendental [que] amplia indefinidamente o campo e o jogo da significacio”
(DERRIDA, 1995a, p. 232)?

Devo assumir as debilidades que me acometem na impossivel tarefa de dar vida as gentes de
carne e 0ss0 no espago plano do papel. Dilatar o plano da folha é tarefa para grandes escritores. Por
isso desculpo-me de antemao: tentativas frustradas de abarcar a multidimensionalidade das gentes
poderao recair em paragrafos mediocres, em frases incertas, em enunciados dubios e pedantes, em

linguagem pouco assertiva. Demasiado poéticos talvez, mas sempre em busca de fazer das gentes
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neste papel gentes que tenham vida, nio simplesmente objetos coisificados pelos palavreado e
palavroério académico.

Pretensao a minha que ndo se cumprird jamais, haja vista a impossibilidade de fazer gentes
que respiram no papel. Impossibilidade que ndo exclui certa margem de tentativa. Assim,
comprometo-me a fugir do esteredtipo facil e da emotividade exacerbada, dos arroubos apaixonados
do criador por aqueles que cria. Tentarei trabalhar dentro de um espago de criacdo, tomar a tarefa da
escritura desta dissertagdo como a da tradugao (criagao?) daquilo e daqueles sobre os quais intento
pensar, discutir, refletir. Exercicio arduo e doloroso, mas que propicie peguenas mortes afaveis ao final
das jornadas de trabalho, além das incomodas incertezas e decepgdes que me perseguirdao pelo
caminho.

Pensa Derrida que “se s6 houvesse percepcao, permeabilidade pura as exploragbes, niao
haveria explora¢ao. Serfamos escritos mas nada ficaria consignado, nenhuma escritura se produziria,
se reteria, se repetiria como legibilidade” (DERRIDA, 1995, p. 222). Assim, espero que me traga,
este exercicio de exploracdo, tradugdao e (re)criagdo em constante movimento, para além da
percepcao, aquilo de humano que ha em mim, que ha nas gentes, que ha na escritura e na feitura de
algo que ndo ¢ meu, que me escapa, sendo construido em co-autoria por aqueles que me léem, a
quem me dirijo, aqueles que ainda nao tem rosto, mas que fazem estas gentes comigo a partir de
agora, com seus olhares e sentires.

E talvez resida af a possibilidade da vida no papel: no movimento gerado na impossibilidade
mesma da traducio, pela confusio babélica inerente a lingua, pelo adiar a morte (mesmo sabendo da
morte) em vida na escrita, pelo construir-se na amorosidade pelo outro, na heranca, na divida
indelevelmente herdada. Quem sabe, um dia, aproximar-me da necessidade de que “em um tal
espaco e guiado por uma tal questdo, a escrita nao-queira-nada-dizer. | . . . | Simplesmente ela se
tenta, ela se tende, ela tenta deter-se no ponto de esgotamento do querer-dizer” (DERRIDA, 2001,

p. 20-1).
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2. (RE)CRIANDO ACOES, CENARIOS E PERSONAGENS - DO TEATRO, DAS
INFANCIAS E DA ESCOLA

Fotografia 1. A turma do jardim B, em fila,
sendo guiada pela professora, com a escola ao fundo.

Tarde de sol. Iluminada, quase quente, quase primavera. Céu azul. Aos poucos o patio fica
tomado pelas pequenas cabegas loiras, morenas, ruivas, negras, castanhas... Enigmas em formato de
“outros maléficos”: devem ser disciplinados e governados, ha de se capturar o que excede, aquilo que
questiona por sua simples presenca. Burburinho, conversas, risos altos, uma ou outra gargalhada
cortando o concreto das quadras bem pintadas. Professoras na frente, criangas atrds: meninos de um
lado meninas do outro; os mais altos no final da fila, de maos dadas com a professora os menores.
Disciplinamento e prazer. Estranha combinagdo, mas assim me parece: todos em ordem,
enquadrados espacialmente, vigiados pelo olhar atento dos owros adultos, aqui as outras professoras.
No entanto, ha algo de alegre pairando no ambiente, a excitacao do novo, do diferente, do que foge
ao prosaico. Mas nio foge do ordenamento e da disciplina, que conduz, aos poucos e quase que
imperceptivelmente, turma por turma a calcada da rua limpa e larga. Seguimos caminhando, em um
ritmo constante e preciso. Atravessamos o bairro, com casas grandes, jardins floridos, uma praca
ampla, a igreja de formato estranho. Chegamos a uma rua mais movimentada e em segundos um
guarda de transito para os automodveis para que passem as criancas festivas e coradas. Dobramos

uma esquina e vislumbramos o local: o salao de um Centro de Tradi¢oes Gatichas.
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Fotografia 2. Atravessando a praga com igreja ao fundo.

Durante o caminho converso com diversas criangas, de grupos e idades diferenciadas:
contam-me de uma peca a que assistiram no semestre que passara, também com a escola.
Respondem minhas perguntas e formulam outras: quem eu sou? Que faco ali? Por que carrego um
gravador? Um pequeno grupo de meninos aparentemente mais velhos que a maioria das criangas do
grupo formado por alunos do Jardim B a quarta série passa ao meu lado. Abordo-os:

- Sa0 alunos da escola?

- Sim, somos do turno da manha, da quinta série.

- Que fazem aqui?

- Viemos assistir o teatro junto com 0s pequenos.

- Por que?

- Porque o turno da manha sé teve 40 alunos que queriam ir ver a peca.
- A gente gosta de teatro e ¢ melhor que ficar em casa dormindo...

Conversamos ainda um pouco mais: as camisetas pretas de bandas, os colares e os cabelos
compridos escondiam garotos falantes e simpaticos.

As filas e grupos dissipam-se na entrada: cada qual tenta tomar seu lugar na platéia, as
professoras organizam e disciplinam as criangas mais uma vez: pequenos sentam-se na frente, os
maiores atrds. Arrastam cadeiras, o momento que poderia ter sido tumultuado em alguns minutos
organiza-se, sob a regulacdo docente dos corpos, que devidamente colocados, deveriam aguardar as
luzes apagarem. Nao havia um palco elevado, separado da platéia, e sim uma demarcacio feita no
chao com uma fita adesiva, que foi respeitada pelas criangas. O espaco ndo era mais a escola, porém

a institui¢do e suas regras excedem os muros da constru¢do e acompanham o grupo que agora se
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transforma em platéia. As professoras colocam-se estrategicamente em seus postos de vigilantes:
sentadas atras das criangas podem vé-las e regula-las — panopticamente — caso algo fuja as regras ja
estabelecidas e perceptivelmente entendidas e corporificadas pelas/nas criancas, mecanismos de

regulacdo e controle em cena.

Fotografia 3. Disciplinamento e fita adesiva:
a demarcagio entre palco e platéia.

Finalmente, as luzes apagam, ouvem-se trés sinais: algumas criangas sentadas no chao esticam
seus pescogos, outras gritam excitadas, ouve-se um onomatopéico Shhhhiiittt... das professoras. Uma
menina loirinha, de uns sete ou oito anos, sentada ao meu lado, ergue os olhos e diz num sussurro:

- Eu t6 com medo.
- Medo de que?
- Medo do escuro!

Inicia o espetaculo: A Terrivel Viseira do Dr. Chip”. Musicos e atores em cena: tocam,
cantam, dancam. Olhos que brilham, que querem ver e, portanto, saber, experienciar. Algumas bocas
entreabertas. Vagos sorrisos. Esparsas gargalhadas. A cena inicia; a estrutura narrativa ¢ simples e o
conflito apresentado resolve-se no decorrer da acdo dramatica. Personagens entram e saem,
quiproquods e desentendimentos: o vildao Dr. Chip quer dominar todas as criangas através da
tecnologia, o menino Léo, que ndo sabe mais brincar de imaginac¢io e jogos de faz-de-conta, parece

ser uma alvo facil. Uma joaninha, um palhaco, um rob6 e um super-herdi: os brinquedos ajudam-no

17 : . . . . ,
Analiso o espetaculo mais apuradamente em momento postetior deste estudo, ainda neste Capitulo 2.
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salvar-se das garras do vildo. Ritmo, musica, agdo. Cenas comicas e uma certa dose de didatismo e de
maniquefsmo. Proximidade fisica extrema entre atores e publico.

As criangas espectadoras durante: olhos atentos, avidos. Prestaram muita aten¢ao, nio riram
muito, mas mostraram-se empolgadas com algumas cenas. Responderam quando solicitadas pelos
personagens/atores, espantaram-se no inicio da peca com a iluminacdo. Estavam alegres,
compenetradas até, compartilhando com a cena e os intérpretes. Contudo, em comparagaio com
outras platéias observadas por mim, nao estavam extremamente excitadas. Estavam, sim,
interessadas. Provavelmente esta postura diante do contato com o artefato teatral deva-se também ao
fato de ja terem ido ao teatro, terem tido contatos anteriores com o evento teatral e sua linguagem.
Os proprios alunos da escola relataram-me alguns espetaculos que ja haviam assistido através da
escola, sendo que este fora o segundo neste ano de 2003, sendo o outro espetaculo profissional ao
qual haviam assistido .4 Menina na Biblioteca, do Grupo Teatral Luz e Cena, de Novo Hamburgo,
durante o primeiro semestre. Apesar de nao ser uma atividade cotidiana, também nio era totalmente
desconhecida. Nas conversas que tive com eles neste dia, antes e depois do espetaculo, todos
disseram gostar de ir ao teatro, alguns meninos relataram-me que o melhor de ir ao teatro ¢ “matar
aula”. A idéia remete a uma “aula normal” como algo aborrecido, entediante, sempre igual. Portanto,
ir ao teatro ou realizar qualquer atividade extraclasse acaba sendo, primeiramente, uma forma de

burlar a monotonia do cotidiano escolar e, por conseguinte, uma fonte de prazer e divertimento.

Fotografia 4. Olhos atentos durante a apresentagdo do espetaculo.

Fim: musicos e musicas. Aplausos. Logo todos se deslocam para a saida e estamos a caminho

da escola. As filas reorganizam-se quase que mecanicamente. Conversas na volta, pareceres sobre o
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espetaculo, os gostares e sentires. Chegando ao portio, recreio e lanche. Correria e barulho, banheiro
e bebedor. Depois, novamente a sala de aula. Eu sento na escada da frente e comego tecer anotagoes
em meu Diario de Trabalho.

Apresento assim os personagens, os cenarios e algumas das a¢Ges que instigam minhas
vontades de pesquisa: 0 espago que se constroi entre as criangas espectadoras, o teatro e a escola.
Neste triangulo (ndo muito equilatero) reside o que poderia nomear como meu objeto de pesquisa.
No entanto, penso que a intersec¢do rica e complexa entre as criangas, o teatro e a escola nio se
possa objetivar desta forma, sendo que a mescla dos conteidos e formas das infancias enquanto
construtos sociais, do teatro enquanto linguagem e artefato cultural e da escola enquanto institui¢ao
que captura e disciplina corpos e almas esta indelevelmente incrustada e marcada nos corpos infantis,
nas estruturas escolares e nas agdes que se passam nos palcos. Fundem-se e misturam-se. Ha no
campo teatral tracos do campo da Educagao, bem como as criancas (e suas (im)provaveis infancias)
constituem e sio constituidas também através destes artefatos e praticas: da escola, da cultura, das
historias que inventamos, naturalizamos e que tornamos verdades.

Tento (re)construir, dialogando com autores e autoras que também pensaram (e pensam) as
infancias, os teatros e as escolas, o tridngulo que compde o centro e 0 motivo, 0 pressuposto e
também o fim em si mesmo deste trabalho. O movimento desenhar-se-a um tanto irregular: idas e
vindas entre um e outro até que consiga um pequeno todo que contemple os trés pontos: as criangas
espectadoras, o teatro infantil e a escola. Uma espiral helicoidal com trés filamentos, que resulte em
algo mesclado, intertextual, impuro, como o sdo as relagdes e os sujeitos da contemporaneidade.
Crossing-over triplice, de muitas cores e cheiros, de sabores e sensagdes.

A escola apresenta-se nesta relagdo como cenario. Cenario-contexto que cria e confunde-se
com os proprios sujeitos criangas, ja que estes formam-se atravessados pelas praticas e discursos da
institui¢ao que os rodeia e acolhe, na qual passam varias das horas de seus dias. Orozco (1998, 2000),
em seus estudos de recepgao televisiva com criangas, pensa a escola enquanto importante mediag¢ao
institucional® da relagdo travada entre telespectadores mirins e o meio. A familia apresenta-se como
uma comunidade de apropriacio preferencial, ou seja, o lécus onde acontece a recepgao, também a
cultura e as mediagbes operando neste espago.

A escola atua como uma mediacao institucional em relacdo ao teatro, através das normas e

regras sociais pelas quais opera, pelas representacdes que veicula, etc., agindo junto ao olhar, aos

18 As mediagoes institucionais referem-se a todas aquelas instancias que se caracterizam como institui¢cdes sociais as quais
os receptores estdo atrelados ou das quais participam, constituindo também através e nelas suas identidades. Como
exemplos poderfamos citar a escola, a Igreja, a familia, etc.
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sentidos e significados construidos pelas criangas a partir da linguagem teatral. Entretanto, também
percebo a escola enquanto a comunidade de apropriacio da recepgdo teatral. Esta percepcao
justifica-se pelo fato que a grande maioria das ctiancas tem seus primeiros e/ou nicos contatos com
o teatro através de suas escolas. Embora haja algumas criancas que freqiientem salas de teatro com
seus familiares desde muito cedo, ¢ na escola que a pratica de ver e também de fazer teatro passa a
existir na vida da maioria das criangas espectadoras. E estas duas praticas, aliadas a tantas outras
praticas e discursos cotidianos, serao determinantes na constituicao das relagdes entre as criangas e a
linguagem teatral, que pretendo desenhar e (re)criar, (re)construir neste estudo. Como as criangas
percebem, sentem e pensam o teatro passa pelo caminho e pelos atravessamentos propostos pela
instituicdo escolar.

Obviamente as formas e conteudos veiculados pela cena teatral também serdo fatores
condicionantes da relagdo entre criangas e teatro. Discuto na se¢iao 2.4 deste Capitulo 2 algumas
praticas e discursos comuns na produ¢io contemporanea do teatro infantil, sempre levando em
considera¢ao como as criangas agem e constroem significados a partir destes artefatos teatrais aos
quais tém acesso. Na sec¢do que segue, reflito acerca das multiplas formas de se vivenciar as infancias

e de ser/estar crian¢a na contemporaneidade.
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2.1 Das infincias — com/no/através do teatro — na contemporaneidade

As multiplas infancias que encontramos na contemporaneidade também merecem destaque
em um trabalho que tem como sujeitos, gentes, motivo e razdo de ser as criancas. Neste caso, um
grupo especifico de criangas, que poderia estar/ser composto por diversas infincias. Meus
personagens de papel que sdo vivos e na vida construiram este estudo junto a mim, as criangas
multiplas e atravessadas pelas categorias sociais que aprendemos a denominar infancias. Abstracao
que toma corpo e materializa-se em artefatos diversos, em praticas concretas.

A Peguena Tragédia abaixo se constitul como parddia meta-teatral, escrita no intuito de
demonstrar alguns dos esteredtipos'’ de infancia recorrentes nas culturas ocidentais contemporaneas.
Ressalto que estes ndo estio presentes somente no campo do teatro infantil, mas sio tracos e
discursos inventados (e posteriormente naturalizados) para marcar o infantil em varios e distintos
campos: na literatura, no cinema, na midia televisiva e impressa, na pedagogia, na medicina, na
psicologia, etc. Em multiplas instancias, estas sio (ou foram por alguns séculos) as representagoes
mais facilmente encontraveis que receberam as criangas.

Segue entdo uma Peguena Tragédia para Criangas, na tentativa de perceber um pouco as praticas

teatrais e as infancias. Meu olhar sobre, constituido ele também por outros tantos olhares e pensares.
Pequena Tragédia para Criangas em Um Ato
Prologo
Cenario: /al/ de entrada de uma sala de teatro
Personagens: criangas de variadas idades, bebés de colo, pais, mies, avos, tios, bilheteiro e porteiro

do teatro.

(A cena do prilogo introduz a agao principal da peca que é assistir a um espetaculo teatral. Abrem-se as

cortinas.)

19 A nogio de esteredtipo que utilizo ao desenvolver este capitulo refere-se a formas representacionais de determinado
ente (ou grupo) na qual somente alguns tracos ou caracteristicas suas sdo ressaltadas e ‘pintadas com cores muito fortes’,
reduzindo-o a elas, negando qualquer espécie de complexidade ou contradi¢io em suas relagdes e ac¢oes, fazendo-o agir e
existir no mundo que habita de forma imutavel. Para maior aprofundamento sobre as questdes de esteretipos no teatro,
ver P. Pavis (1999), em seu Diciondrio de Teatro. Sobre representagdes culturais e esteredtipos, ver S. Hall (1997), The
Spetacle of the ‘other.
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As criangas correm pelo ball de entrada, seus pais carregam no colo os irmaozinhos menores,
sacos com doces, latas de refrigerante, enquanto sacam da bolsa o dinheiro dos ingressos. O
bilheteiro entrega os ingresso e pequenos brindes que podem variar entre sabonetinhos de bebeé,
balas, brinquedinhos ou balGes. Apesar da pateticidade paterna, materna e parental, as criangas sao os
personagens principais, com suas conversas excitadas sobre o que encontrardo “la dentro”, olhando
os programas do espeticulo com curiosidade, embrulhadas em figurinos caracterizando lindas
“roupinhas de passeio”, o antigamente chamado “traje de ir a missa”, aquele que sé se usa em
ocasides especiais, que hoje se transformou em coloridas “fantasias de crian¢a”. Disciplinarmente, a
uma altura da cena, faz-se a fila. Todos aguardam ansiosos: pais, criancas, bebés. E também o
porteiro esta ansioso: ndo vé a hora de receber daquelas maozinhas gorduchas e suadas os ingressos,
gentilmente enfia-los todos na sala a meia luz e trancar a porta. Af sim: ligar o radinho de pilha no
futebol (porque o teatro infantil sempre ¢ no horario das partidas de futebol!) e eles que se virem la

dentro!

Ato Unico

Cenario: dentro do teatro, um palco, uma platéia.
Personagens: os mesmos do prélogo, menos o porteiro. O bilheteiro transforma-se em contra-regra

(ou iluminador), atores, atrizes, o diretor.

Aos poucos todos vao sentando-se e acomodando-se nas poltronas, ainda curiosos. Aviso:
Por favor, desliguem seus celulares! Apagam-se a luzes. Gritos das criangas mais velhas, algumas das
mais novas comeg¢am a chorar. Toca uma musica, ilumina-se o palco: inicia o espetaculo. Tudo muito
colorido e alegre. Eventualmente, pode-se usar gelo seco ou outros efeitos. Entao, da-se inicio a mais
uma pequena tragédia para criancas, em que se supOe total terror e piedade catarticos por parte do
publico. Jovens atores e atrizes representam criangas em cena: uma “menina” pula debilmente
mascando chiclete, arrasta consigo uma boneca, sua voz for¢ada e aguda agride até os timpanos de
senhores e senhoras mais surdos da platéia. Ela geralmente alia a fragilidade a uma bobice ofensiva.
Ja o garoto, apesar de também ser meio bobo, ¢ muito forte e viril: corre de um lado a outro do
palco como se houvessem brasas sob seus pés, agita-se todo tempo, membros rijos, carrega uma bola
(ou um estilingue). Seu modo de falar também lhe confere um ar de idiota e mesmo com a forca do

menino, eles sempre precisam de ajuda de elementos magicos ou estranhos seres e animais
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antropomorfizados para resolver os impasses e conflitos da cena. Gritos, correria desenfreada,
algumas musicas coreografadas (dois pra 14, dois pra cé e gira), vozes falsamente moduladas, palavras
incompreensiveis, choros. O 4pice da a¢do dramatica acontece quando o vildo esconde-se e a platéia
¢ gentilmente convidada a participar respondendo aos personagens crian¢a em cena para que lado ele
foi. Pode-se também arrastar uma crianca da platéia pelo brago até o palco e obriga-la a participar da
cena. Depois de muitos berros histéricos, caminhadas e gestos inverossimeis, entona¢des manhosas e
outras atitudes que os aproximam de intragaveis bonecos a pilha, os personagens-crian¢a voltam para
seus lares, para junto de suas maes. Por vezes adormecem, por outras acenam para a platéia. FIM.
Nesta altura da trama, sabe-se 14 o que passa pela cabega das criangas espectadoras, enfiadas em seus
acentos na platéia, diante de tal circo de horrores onde a representacao (manca, caolha e débil) deles
mesmos serve como objeto esdrixulo de apreciagiao. Provavelmente tais criancas que contemplem a
si mesmas representadas com tamanha “sensibilidade” no palco sejam perspicazes o suficiente para
nao terem sequer passado perto de algum processo de identificac¢io em relagio a seres que se
moviam e expressavam-se tao estupidamente pelo palco, estereétipos de um modelo de infancia que,

definitivamente, pode representar qualquer coisa, menos criangas de carne e 0sso.

Epilogo

(Mesmos cendrios e personagens.)

O desenlace da acdao dramatica ocorre: todos aplaudem de pé, os atores e o diretor agradecem
comovidos, as criancas correm rapidamente para o cenario tentando perceber algo interessante
naquela parafernalia, algumas tentam arrancar partes dos figurinos dos atores, talvez uma forma de
vingar-se da pequena sessao de tortura a qual foram submetidas nos dltimos 50 minutos de suas
vidas. Os atores, suados e estafados depois de tal exercicio fisico, exibem sorrisos amarelos. Com
certeza, os pais saem felizes e modificados desta experiéncia: cumpriram seu papel de provedores
contribuindo para a “formacido estética e intelectual de seus pimpolhos”. As criangas, quando
conseguem sair, estas sim estdo ainda mais felizes: Ufa! Finalmente acabou! E correm em busca de ar
puro e luz do dia.

Resta o porteiro, recolhendo balas meio chupadas grudadas no tapete da entrada.

(Fechamr-se as cortinas. Mas este nio ¢ o fim...)
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Se trocarmos o domingo ou o sabado por um dia de semana, incluirmos um Onibus na
trajetéria até a porta do teatro, e transformarmos os aflitos e afetuosos pais, tios e avos em
professoras aflitas (mais preocupadas em manter a ordem do que os afetos), terfamos a outra versio
desta parddia meta-teatral. Objetivos centrais permaneceriam os mesmos, o desenlace da agdo bastante
semelhante, entretanto, filas de meninos e meninas seriam incluidas na historia.

Por muitos anos, o teatro infantil reproduziu nos palcos um modelo de infancia, através de
seus personagens-crianga, que confirmava o estereétipo infantil que até hoje é muito presente nos
discursos das midias e também de alguns “especialistas em infancia” a crianca enquanto um ser
débil, fragil, incompleto, tabula rasa a ser preenchida, o bom selvagem a ser domesticado e
socializado, etc.

O teatro infantil — assim como a quase totalidade dos artefatos culturais para (consumo das)
criancas — ¢ concebido, criado e pensado por produtores eminentemente adultos. Portanto, os
discursos veiculados por estes artefatos seguem, privilegiadamente, uma visao adultocéntrica do
mundo, trazendo a tona os regimes de verdade™ instituidos e construidos pelos adultos de uma
determinada época historica, naturalizando certas representagdes e suas conseqiiéncias na
materialidade cotidiana e corpérea dos individuos, sujeitando-os, isto ¢, transformando-os em
sujeitos. Logo, posso inferir que as representagdes e os esteredtipos infantis presentes na cena teatral
para criancas obedecem a uma légica centrada nos construtos culturais acerca da infancia, dos
saberes que se desenvolveram ao longo dos dltimos quatro séculos acerca das criangas.

Ainda que o teatro infantil tenha sido um lugar privilegiado para a institui¢do e reprodug¢io
dos mais variados estere6tipos™, parece que nesta dltima década tém se desenvolvido entre os
produtores deste campo algumas discussdes e contestacdes ao carater destas representacoes
estereotipadas. E aqui nio trato da linguagem especifica dos tipos teatrais imortalizados pela
linguagem da Commedia dell’Arte, do vandeville ¢ do melodrama®, e sim das representacdes que

estereotipam — “classificando, inserindo em determinada norma e capturando em suas institui¢oes de

20 Conceito desenvolvido por Michel Foucault, trabalhado pelo Professor Dr. Alfredo Veiga-Neto em palestra proferida
junto a0 PPGEdu/UFRGS, 2003/01.

2 Nio s6 as criancas como mulheres, professores, cientistas, indios, negtos, animais, etc. ja foram estereotipados no
campo do teatro infantil. Para tal discussao ver Maria Licia Pupo (1991) e Fanny Abramovich (1983).

22 Estes estilos teatrais tinham como base de sua constituicdo os personagens tipificados, que repetiam-se invariavelmente
e mantinham caracteristicas basicas de suas personalidades, que lhe conferiam sua identidade, facilmente identificavel
pelo publico.
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controle e disciplinares” — os sujeitos sociais contemporaneos, geralmente aqueles considerados em
desvantagem economica, de género, raca, idade ou no ambito de pertenga cultural e social. Enfim,
todos os outros do “homem-adulto-letrado-branco-classe média-ocidental”, parametro para os
processos de classificacdo e normalizagdo aos quais os sujeitos sio submetidos quando em contato
com “institui¢oes culturais e sociais de captura” e, através de seus dispositivos, devidamente
disciplinados para que se incluam na norma ou sejam punidos quando dela afastarem-se.

Também o teatro infantil valeu-se de uma série de saberes que tém sido desenvolvidos acerca
das criangas, sempre na tentativa de construi-las “seres civilizados”, dotados de disciplinamento
produtivo as sociedades capitalistas. Sobre este aspecto, nos fala Larrosa que “a infancia ¢ algo que
nossos saberes, nossas praticas e nossas institui¢oes ja capturaram: algo que podemos explicar e
nomear, algo sobre o qual podemos intervir, algo que podemos acolher” (LARROSA, 1998, p. 68).
Com tal finalidade, tentou-se, nos produtos teatrais para criangas, encontrar uma linguagem que seria
propria da infancia, adequada para atingir os pequenos espectadores, porque noés, os adultos, “nos
sabemos o que sao as criangas, ou pretendemos saber, e procuramos falar uma lingua que as criangas
possam entender, quando tratamos com elas nos lugares que organizamos para alberga-las” (Idem,
Ibidem).

A partir de meu contato empirico com espetaculos, atores, diretores, técnicos, produtores e
publicos do teatro para criangas, percebo que as representaces de infancia(s) no contemporaneo
teatro infantil tém-se modificado gradualmente. Atores, diretores e dramaturgos buscam colocar em
cena personagens-crian¢a que se aproximem mais das criangas que podemos observar nas ruas,
patios e escolas. Mesmo as infancias sendo construtos sociais e mantendo-se por parte dos
produtores destes artefatos a imagem da crianga enquanto o o#tro do adulto, nio se pode negar que ha
uma forte tendéncia, na contemporaneidade, de desconstruir os estere6tipos que perduraram por
tantos anos do teatro para criangas.

Pensando os espetaculos teatrais propriamente e as representacoes de infancias que veiculam,
trago idéia de Pavis com a qual comungo: “A andlise do espetaculo deveria comecar pela descri¢iao

do ator, pois este esta no centro da encenagao e tende a chamar o resto da representacao para si”

(PAVIS, 2003, p. 49).

2 Anotagdes de palestra do Prof. Dr. Alfredo Veiga Neto, ministrada no semestre 2003/01, junto a0 PPGEdu/UFRGS.
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~ . 2 .

Desta forma, trago a este espago de reflexio depoimentos™ de atores e atrizes que

interpretaram personagens-crianca em espetaculos teatrais infantis, nos quais pode-se perceber mais
. . 25 ~

claramente o sentido destas proposi¢oes”. Quanto aos seus processos de construcdo dos

personagens-crianga, discorrem as atrizes:

Tentando sempre encontrar a minha prépria crianga, por isso trago caracteristicas
minhas para a personagem. Minha maior preocupagdo era de ndo interpretar uma
crianga boba, de ndo parecer um adulto. (Atriz A)

Nos ensaios, apareceram muitas caracteristicas da minha infdncia. Algumas eu
aproveite, outras ndo eram compativeis com a personagem. Mas, a grande busca, era
tentar ser crianga, sem subestimar meus 20 anos. O que ndo foi fdcil. Temia ficar uma
‘retardada’ e ndo uma crianga. (Atriz M)

Conforme vimos, a infancia é representada nestes enunciados como sendo o outro das
identidades adultas destas atrizes. A marcacdo da diferenca na formacdo das identidades infantil e
adulta opoe estas duas “etapas da vida”, culturalmente construidas, sendo que a presenca de uma
necessariamente exclui a outra. E a maior dificuldade dos intérpretes em seu trabalho de composicao
era, justamente, resgatar o “outro perdido”, sem fazer dele uma caricatura daquilo que supostamente
fora. Resgatar discursos, praticas e representacoes sobre as infancias e encontrar sua produtividade
em cena sdo tarefas que se impSem os atores que interpretardo personagens criancas. Ainda que
fujam dos estereétipos julgando-os improdutivos, baseiam-se em outros modelos e representacoes,

como podemos perceber nos excertos seguintes:
[... ] estdvamos sempre observando criangas, principalmente nas ruas, para ter um
contato maior com os gestuais delas, com sua energia [ . .. | (Ator D)

[ ... ] observei atitudes e deslocamentos de criangas em situacdo cotidiana e
aproveitei algumas coisas na composigdo da personagem. (Atriz A)

A inspiragdo veio em primeiro lugar da minha prépria vida (sempre fui gordinho) e da
observagdo de criangas na rua, suas motivagoes e a energia delas. (Ator S)

24 Estes depoimentos foram recolhidos por mim a fim de realizar um trabalho investigativo e analitico junto ao seminario
avancado Alfabetismos ¢ Infincias nos Espagos VVirtuais e Mididticos, ministrado pela Profa. Dra. Iole Maria Faviero Trindade,
no PPGEdu/UFRGS, em 2003/01.

25 Para maior contato com tais analises, ver artigo de minha autoria: Como sao construidas as criancas no teatro infantil — um
olhar sobre o olhar dos atores, in Anais do Seminario Nacional de Arte e Educagdo, Montenegro: Ed. da FUNDARTE,
outubro de 2003, n.5.
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Para Clara, comecei a observar as meninas na saida do colégio e na rua. Observando
as criangas, sempre encontrava os ‘tipos’, e as Clarinhas. (Atriz M P

A observagao empirica de criangas em diversas situagdes como brincar, sair da escola, etc,
forneceria um estimulo visual e perceptivo para os atores de qualidades expressivas e de movimento
ligadas ao “verdadeiramente infantil”, aquilo que fugiria do estereétipo e representaria “a crianca
verdadeira”. Ironicamente, no palco percebem-se tio
somente representagdes corporificadas daquilo que
depreendem os atores ser “o infantil”, a infancia que
encarnarao com Seus corpos € agoes.

Pensando nas colocagdes destes atores e atrizes
sobre o que percebem como infancia, fago emergirem
palavras de Larrosa (1998), que é quem nos traz, em

artigo seu intitulado O enigma da infincia on o que vai do

impossivel ao verdadeiro, uma licida, perspicaz e bela

Fotos 5 e 6. Os personagens crianga do

sequéncia de imagens e pensates sobre a infancia e sua espetaculo Do outro lado da cerca.
alteridade inerente, as relacoes travadas entre os adultos e seus outros infantis, as tentativas (sempre
frustradas) de conhecer, apreender, capturar e regular estes corpos infantes. Ainda que esta captura
se deé, por vezes, através de artificios prazerosos e ludicos: o teatro, o cinema, os jogos, 0s
brinquedos, os desenhos animados, os livros, as
musicas...

Mundos  coloridos, simpaticos, florestas
encantadas com muitas florzinhas e monstros que
sempre ficam bonzinhos no final da trama, criancas
saudaveis e, geralmente, felizes. Animaizinhos
falantes, brinquedos, canto, danga, alegria e

hiperatividade. Sao estes, na maioria das vezes, os

ambientes, cenarios e estados de animo que
perpassam grande parte dos espetaculos teatrais

infantis. O “outro lado” do mundo, definitivamente, fica de fora do teatro. Nao faco aqui apologia

% As falas de depoentes, sejam eles atores, atrizes ou sujeitos de pesquisa criangas, serdo grifadas com a fonte Monotype
Corsive, a fim de diferencid-las de citagGes textuais e de outros autores no corpo do texto. Também os excertos de meu
Diario de Trabalho serdo grafados nesta mesma fonte.
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a0 pragmatismo ou ao realismo/naturalismo no teatro, apenas comento o fato de que as diferentes
condi¢oes de vida e os eventos correntes nos contextos sociais, economicos, politicos e culturais
praticamente inexistem sobre os palcos em que se encena pegas para criangas.

Corazza salienta tal constancia do aprisionamento dos infantes em atmosferas protetoras e
oniricas na pedagogia, o que acontece de forma homologa no teatro: “[ . . . | o século XVIII permitiu
que se formasse ao redor delas (as criancas) ‘um meio irreal, abstrato e arcaico, sem relagdio com o

25

mundo adulto” (CORAZZA, 2000, p. 91). Encontramos ai os mundos oniricos e a linguagem que
seria propria da infiancia da qual nos falava Larrosa (1998) em paragrafo anterior, que, segundo
Corazza, tém a funcdo de “[ . . . ]| buscar este objetivo; preservar as criancas dos conflitos dos
adultos, acentuando ‘a distancia que separa, para um homem, sua vida de crianga de sua vida de
homem feito’. Para poupar as criangas os conflitos, a pedagogia contemporanea as expoe a um
conflito ainda maior: a contradi¢dao entre sua infancia e sua vida real.” (CORAZZA, 2000, p. 158-
159). Acrescentaria que nido s6 a pedagogia escolar, como toda a extensa gama de pedagogias
culturais e artefatos que estendem suas docilidades e amenidades aos infantes, ensinando a eles
modos de ser/estar no mundo, sujeitando-os, subjetivando-os, colocam as criancas diante deste
conflito.

Portanto, nem todas as multiplas infancias que podem ser percebidas nos diferentes
contextos sao contempladas nos palcos. Ha muitas, diversas e variadas criancas, algumas privadas
dos privilégios presentes nas representacoes de infancia dominantes. “Falar do Outro implica que ha
Um que é? Tem qualidades que o definem, qualidades estabelecidas por discursos, por culturas, por
academias, por parametros, por sentido comum...? E, portanto, ha um Outro também, definido?”
(FIGA, 1998, p. 87-8).

Onde estardo “as outras” criangas? Aquelas que ndo tém videogames, nem mochilas das
Meninas Super Poderosas, que acordam cedo e carregam tijolos sob o sol, vendem balas nos 6nibus,
dormem nas ruas, trabalham nas rogas, cheiram cola, cortam cana, quebram pedras, descascam
mandioca, limpam a casa, fazem comida, roubam carteiras, cuidam dos irmaos menores, fogem da
FEBEM (hoje FASE); aapities d'areia na Bahia, meninos da Rua da Prai” em Porto Alegre, guris, gurias,
piazitos, de unhas encardidas e olhos umidos, olhares perdidos, “tia, me da uma moedinha”?

>

E Figa, mais uma vez, que reflete sobre esta “outra infancia”: “Se construimos uma entidade,
por exemplo, a Infancia, construimos ao mesmo tempo outra entidade: a Outra Infancia... Definida

em oposi¢ao a primeira, em relagdo a ela, em diregao a ela, verso-reverso da primeira, no qual todas

27 Refiro-me as obras homoénimas de Jorge Amado e Sérgio Caparelli, respectivamente.
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as qualidades da primeira se transformam em #do qualidades da segunda, em sua imagem invertida?”

(Id., Tbid., p. 88).

Fotografia 7. Meninos brincando na Travessa dos Venezianos?.

Parece-me que hoje as possibilidades identitarias infantis também se ampliaram: fala-se em
infancia digital, em infancia desrealizada, em infancia midiatica, em infancia adultizada, em infancia
erotizada, em crianca sabe-tudo, em crianca-monstro, etc. Proclama-se, catastroficamente, o
eminente e inevitavel fim-da-infincia (POSTMAN, 1999). Lamenta-se a perda da inocéncia, da pureza
de um “estado original infantil”, contaminado pelas informagoes veiculadas e expostas em todos os
lugares da vida social.

O teatro infantil, em sua ampla gama de produg¢oes, abarca algumas destas representacoes de
infancias: as pés-modernas atuantes, as modernas desprotegidas, etc. Além do espaco privilegiado e
extracotidiano dos palcos, na escola também encontramos, facilmente, em um passar de olhos
descomprometido até em uma longa vivéncia etnografica, tracos de alguns destes “estados de
infancia” contemplados pelo teatro infantil. Na escola operam os discursos sobre as infancias: é local
privilegiado a produtividade de regimes discursivos e da materializagdo de categorias sociais
imaginadas, como a(s) infancia(s).

Sdo muitas criancas e infancias as imaginadas e também as naturalizadas pelas praticas e

discursos, sio muitas formas de ver e dizer as infincias e as criancas. Sao muitas formas de estar

28 O crédito desta fotografia é de Daniel Ferreira da Silva. Ela foi tirada durante o primeiro semestre de 2004, na
tradicional travessa do bairro Cidade Baixa, em Porto Alegre, na qual ainda podem-se encontrar criangas brincando nas
calcadas.
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crianga, nenhuma essencial, nem imutavel, todas elas cambiantes, volateis, em eterno »ir a ser,
identidades que se constituem em processo, working in process’. Criaturas da linguagem, criaturas da,
através e na cultura.

Hall, ao tratar das questSes das identidades, argumenta que estas “ndo sio nunca unificadas;
que elas sdo, na modernidade tardia, cada vez mais fragmentadas e fraturadas; que elas nio sao,
nunca, singulares, mas multiplamente construidas ao longo de discursos, praticas e posicdes que
podem se cruzar ou ser antagonicos” (HALL, 1998, p. 108). Através destes mesmos processos
constituem-se as identidades infantis, algumas destas que tém sido freqientemente colocadas em
evidéncia nos palcos e telas de cinema de todo o mundo ocidental, onde a pratica de um fazer teatral
voltado as criangas disseminou-se a partir da segunda metade do século XX.

Pergunto-me, entdo: e as criangas? Qual o papel delas dentro deste emaranhado de discursos
e praticas social e culturalmente constituidos que irdo balizar suas relagbes com o teatro? Ha como
burlar as regras do jogo ou entrar nelas ¢ preciso para que se efetive um certo prazer? Estereétipos
sao encarados de que forma pelas criancas de carne e ossos? Os mecanismos espetaculares, se
encarados enquanto uma pedagogia cultural, subjetivam através dos esteredtipos que veiculam?
Ensinam modos de ser e estar crianca, menino ou menina, bom ou mau, belo ou feio? Desenvolvo
reflexdes acerca destes topicos ao encarar o material empirico coletado junto as criangas
espectadoras, que desde ja me acompanha, balizando sempre meu olhar em relacio as infancias, ao
teatro infantil e a escola, comunidade de apropriagiao na qual criangas e teatro encontram-se.

Encaminhando, porém nio fechando esta secdo, deixo ecoar neste texto, mais uma vez, as
questoes propostas por Figa, pois delas compartilho: “Quem ¢ uma crian¢a? Quem ¢ a outra crianga?
Quem é? O que ¢ o outro, aquilo, aquilo que nio sou eu? Algo-aquilo que definimos por negagao,
que ¢ a partir e somente com a condicdo de ser o que eu nao sou?” (FIGA, 1998, p. 87). Seus ecos
podem tornar-se produtivos no ambito deste estudo, bem como nos espagos e posi¢oes de sujeito
que ocupo, junto as criangas espectadoras com as quais eszzve junto, junto ao campo do teatro, junto a
meu comprometimento enquanto professoratriz, aprendiz de pesquisadora. No tecer discussoes,
reflexdes e divagacoes acerca das relagdes e experiéncias constituidas entre criangas e linguagem

teatral.

2 Termo usado por Renato Cohen em seu livto homoénimo ao referir-se aos trabalhos teatrais performaticos, trabalhos
inconclusos, sempre em processo de constru¢io, fazendo-se no ato mesmo de suas apresentacdes, na relagio instantinea
com os publicos e também entre os atores/ performers em atuagio.



o1

2.2 O campo do teatro infantil e as criangas espectadoras: algumas articulagées

Nesta secdo, desenvolvo alguns tépicos acerca da produgdo teatral para criangas e as
praticas/ discursos nela envolvidos: como aconteceu/ acontece a formacio do campo do teatro
infantil, quais as caracteristicas e os processos de articulagao e intertextualidade que compoem esta
producio, como determinadas posi¢oes de sujeito sao ocupadas por criangas, pais, professores,
artistas e produtores neste circuito, etc.

Realizo uma articulagdo entre o campo da Educacido — a instituicdo escolar em particular — e
o campo do teatro infantil. Para tanto, primeiramente desenvolvo um breve didlogo com as teorias
de Bourdieu acerca dos campos, para a seguir apresentar alguns achados provenientes de minhas
reflexdes e observagdes empiricas acerca das relagoes intertextuais entre o campo do teatro infantil e
a escola.

O termo featro infantil tem sido debatido ja ha alguns anos dentro do campo teatral,
levantando-se a possibilidade de tal nomenclatura conferir aos espetaculos um carater pejorativo,
diminutivo, de simplicidade e ingenuidade. Considero que o uso continuo deste termo confere-lhe
legitimidade, sendo que a substitui¢do por similares como zeatro para criangas ou featro para jovens
andiéncias (termo comumente usado nos Estados Unidos) nao modificaria os significados e sentidos a
ele atribuidos através dos discursos e das relagbes culturais historicamente localizados. Portanto,
durante o desenvolvimento deste trabalho, intercalo o uso dos termos teatro infantil e teatro para
criangas, conferindo aos dois o mesmo sentido: de produgdes teatrais realizadas por produtores
adultos, destinadas ao publico infantil composto por criangas de colo até mais ou menos 12 ou 13
anos de idade.

As possibilidades de investigagdo acerca do teatro infantil que se apresentavam a mim eram
muitas (devido ao descaso académico sobre este tipo especifico de producio e artefatos), contudo,
tendo em vista a escolha em centrar meu trabalho de analise sobre as experiéncias das criangas
espectadoras, optei pela realizagio de um breve panorama, a fim de contextualizar as praticas
envolvidas, suas condi¢bes de possibilidade e circunstancias de funcionamento, enfim, a emergéncia
do campo do teatro infantil no Rio Grande do Sul e no Brasil, processos praticamente concomitantes.

O conceito de campo que utilizo nestas reflexdes esta atrelado as teorias de Pierre Bourdieu
(1993, 1994, 1996, 2002), que, relacionando a formagao dos campos especificos das artes ao mercado
de bens simbolicos, demonstra a intrinseca relacio entre os campos politico e econdémico no

processo de autonomizagido dos campos artisticos, ainda que esta autonomia dos campos baseie-se
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nas especificidades de cada um deles. Isto “significa dizer que, de depuracio em depuracio, as lutas
[pela autonomizagao] que ocorrem nos diferentes campos levam a isolar, pouco a pouco, o principio
essencial que define propriamente cada arte e cada género, a ‘literariedade’, como dizem os
formalistas russos, ou a ‘teatralidade’, com Copeau, Meyerhold ou Artaud” (BOURDIEU, 1996, p.
160).

A socidloga Angela Xavier de Brito (2002) discorre, em artigo de sua autoria, decorrente da
morte de Bourdieu, no ano de 2002, sobre os dois principais conceitos do pensamento deste
intelectual: campo e habitus, ¢ de como ambos tém sido ampliados e renegociados pelos estudos
sociologicos de discipulos de Bourdieu, que ora avancando, ora contrapondo-se as suas teorias,
mantém viva e pertinente a discussdao de tais conceitos na sociologia e nos diversos campos que as
utilizam.

Aproprio-me do conceito de campo por entender que a formagio e a conformagio dos
produtos classificados como teatro infantil em relacdo aos circuitos culturais relativamente estaveis
dos contextos e conjunturas com os quais estou trabalhando caracterizam um campo auténomo em
funcionamento na sociedade brasileira contemporanea. Conforme Xavier de Brito, “certos setores de
atividade podem ser perfeitamente analisados por este conceito [de campo], na medida em que se
enquadram nas propriedades definidas por Bourdieu para a constituicio destes microcosmos sociais
de esséncia relacional” (2002, p. 12).

Os estudos de socidlogos seguidores da teoria bourdiana, como Gisele Sapiro (2002, apud
XAVIER DE BRITO), apontam a amplia¢ao do conceito de campo, ao invés de seu esgotamento:
para esta autora, “uma mesma a¢ao pode-se inscrever em duas esferas distintas, existem zonas de
intersecgdo e superposicao [entre os campos|” (SAPIRO apud Ibidem). A idéia de que cada
individuo estd mergulhado em diversas e variadas culturas e de que ha mobilidade e contradi¢io na
formacio de suas identidades e subjetividades também ¢ levantada: o sujeito pés-moderno circula
através dos variados campos, e, ainda que estes tenham certa autonomia em relagao a conformagio
das regras que determinam suas praticas, discursos e usos, também eles permeiam e interceptam-se.
Neste sentido, é possivel associar o conceito de campo aos Estudos Culturais e seus paradigmas pos-
modernos.

Embora o teatro (campo teatral) seja considerado um “dominio cultural nobre” pelas teorias
bourdianas (BOURDIEU, 2002, p.74), o teatro infantil e as praticas nele envolvidas distinguem-se
relativamente ao campo teatral em sua amplitude. Mesmo havendo lutas pela distingao dentro do

proprio campo (teatro comercial wversus teatro experimental, teatro classico versus teatro
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contemporaneo, teatro do eixo Rio-Sdo Paulo versus teatro das outras regides do palis, etc.), o teatro
para criangas assume certas caracteristicas que lhe conferem especificidade e até autonomia em
relacio ao campo teatral. A intertextualidade e mesticagem com campos como o educacional/
escolar, o da cultura de massa ¢ o das culturas populares, o da literatura, o campo dos saberes/
poderes relativos ao infantil e o campo econémico confere-lhe peculiaridades estruturais, funcionais,
de contetudo e de inser¢do no circuito da cultura que me permitem pensar a existéncia de um campo
do teatro infantil.

E a hibridacio™ presente nas praticas, fazeres e usos que confere ao teatro infantil um carater
relativamente autonomo em detrimento ao campo teatral, ainda que ambos compartilhem de uma
série de principios estruturais comuns que se justificam na presenca da palavra “teatro” na
constru¢ao do termo campo do teatro infantil, sem reduzir seus pontos de intersec¢io ao uso da
palavra.

Assim, tomo o teatro infantil enquanto um campo especifico da produ¢ao humana, ainda que
atrelado (ou obedecendo) a principios de um campo maior que é o campo teatral, e indelevelmente
ligado a muitos outros campos componentes das estruturas sociais, em processos de
intertextualidade e articulagdo’’. Consiste este campo do teatro infantil em uma espécie de subcampo
que, concomitante a sua relativa autonomizacdo, s existe enquanto decorrente e conseqiiente da
existéncia de um campo teatral que abarca todas as manifestagdes dotadas de teatralidade™, incluindo
as produgdes teatrais para criangas.

Busco descrever algumas praticas e eventos envolvidos nos processos de formacio do
campo, relativos as caracteristicas do teatro infantil, percebendo especificidades assumidas pelo
campo do teatro infantil no decorrer de sua constitui¢do e que o caracterizam enquanto campo
(relativamente) autonomo.

Penso a produgio teatral para as criangas: como chegamos, nés que fazemos teatro infantil

hoje, a tais modelos e padroes, por vezes rigido, de estéticas, tematicas e estilos, que denotam

30 Refiro-me ao conceito desenvolvido por Garcia Canclini (2003, p. XIX) em Culturas Hibridas, que nos diz:

“[...] entendo por hibridagdo processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma
separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas.”

31 Entendo o conceito de articulacio 2 maneira de Hall (em entrevista a Grossberg, 1996), como um processo de criar
conexdes ndo obrigatdrias, ndo necessarias e temporarias, quando instincias que a primeira vista parecem incompativeis
sao colocadas em relagdo, mesmo assim sem tornarem-se um todo e sim uma “unidade temporaria”, mantendo-se as
caracterfsticas de cada elemento e articulando-as em “momentos de fechamento arbitririo” que possibilitem outras
formas de ver, pensar, construir e perceber determinado evento, pratica ou discurso em relacéo a dado contexto.

320 conceito de teatralidade segundo verbete do Diciondrio de Teatro de P. Pavis (1999), refere-se a estrutura de signos e a
materialidade da encenagao, através dos corpos dos atores em agio, do uso de elementos cénicos variados como a luz, os
objetos, a musica, a sonoridade, etc. Entretanto, ndo hd um consenso em relacio aos significados assumidos por este
conceito junto ao campo teatral, sendo ele alvo de diferentes interpretagdes e construgio de sentidos.
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determinadas representa¢des de infancia(s)? A forma como produzimos e o produto destes esforgos
— os espetaculos — os valores e conceitos envolvidos nesta producdo, demonstram o quanto os
modos de enderecamento envolvidos no processo de produgio de um artefato cultural irdo
determinar o objeto mesmo, assim como sua recepc¢io/ percepcio, regulagio e circulacio, atingindo
todas as etapas do circuito cultural proposto por Stuart Hall e Paul du Gay (1997).

A formagio de um campo do teatro infantil no Rio Grande do Sul sempre esteve
intimamente atrelada tanto ao movimento do campo teatral e de seus atores quanto ao campo
educacional. Haja vista que os primérdios de uma produgdo teatral que pensasse as criangas
enquanto espectadores privilegiados se da ja na década de 50, concomitantemente ao
estabelecimento do campo do teatro infantil em ambito nacional. O didatismo de tal empenho por
parte de amadores e profissionais do teatro ¢ justificado, nas palavras de integrante de um grupo de
teatro da época, o Teatro Porto-Alegrense de Fantoches (1959), como eminentemente educacional:
“Divertir, mas ao mesmo tempo educar o publico mirim. Educar nido sé moral, mas
intelectualmente. Incentivar o gosto pelo teatro, fazer o possivel para que as criangas se apaixonem
pelo teatro de fantoches, e prepara-las para serem futuros espectadores de teatro mais sério, quando
crescerem”(apud PEIXOTO, 1993, p. 200).

O intuito primeiro da producdo teatral para criangas salienta-se nesta fala: educar. Educar
para a vida, ensinar a ser espectador. Justifica-se, assim, a existéncia do teatro para criangas, aliando-o
20 ja legitimado campo da Educacido. Desta forma, busca-se construir tracos de intertextualidade
entre o campo emergente (do teatro infantil) e o campo educacional. Percebe-se af, também, uma
nitida representacio de um tipo especifico de infincia: a “infincia moderna”, categoria social
composta por individuos criancas que necessitam de formagdo, de disciplinamento e de um
conhecimento que irda “preenché-los”, tornando-os adultos plenos, seres “humanos”, enfim.
Domesticando e completando pequenas e frageis tabulas rasas.

Penso, entdo, os lugares e posicdes de sujeitos ocupados pelas infancias na evolucio da
histéria do teatro. E a historia que contarei aqui, em linhas mais do que resumidas, escassas até,
construindo-a a partir de outras — que se fizeram a partir de outras e outras e tantas outras, ad
infinitum —, é muito recente. Nomeio-a, em sua brevidade, como O principio do agora, mesmo que o
agora tenha comecado muito antes de seu principio. Apenas completou meio século e muitos de seus
atores ainda estdo vivos. Entretanto, esta sendo esquecida e dela ndo restam registros, ja que fixar o
efémero teatral tem se mostrado de uma impossibilidade total. Nao se podendo fixar a memoria da

experiéncia daqueles que jogaram o jogo do teatro para criancas desde o inicio da formacio deste
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campo, pode-se arriscar uma tentativa de reconstituir seus caminhos, mesmo que seja inutil tentar
resgatar seus eventos. E quero contd-la, esta histéria que ja nasce frustrada e canhota devido a sua
natureza de improbabilidade, porque me parece de suma importancia entender “o que estamos
fazendo de n6s mesmos” e “‘como chegamos aquilo que somos” (VEIGA-NETO, 2003)”. Tentando
contar, ainda que superficialmente, pois este nao ¢ o foco central do presente trabalho, cenas da
breve historia de um teatro feito somente para as criangas, talvez possa também entender um pouco
do como de minha trajetoria de “pessoa de teatro”, de professoratriz e de espectadora.

As criancas sempre foram espectadoras de teatro no ocidente. Ha indicios de que criangas
freqiientavam os anfiteatros gregos (FONSECA, 2004), havia criancas nas platéias das arenas
romanas, o teatro liturgico da Idade Média (realizado nas Igrejas e posteriormente em praga publica)
também era assistido por criancas e adultos, da mesma forma as pegas das trupes mambembes da
Commedia dell Arte™', o teatro elizabetano™ (de cunho extremamente popular na Inglaterra do século
XVI), os autos teatrais jesuiticos que catequizavam os indios brasileiros no século XVI; em todas as
épocas pode-se encontrar registros de platéias formadas por pessoas de todas faixas etarias. O teatro
de bonecos indiano também era teatro para adultos e criancas. Enfim, até o século XX, criangas e
adultos iam juntos ao teatro, nao havia uma producio especifica direcionada a infancia, o que nao
significa que estas nao freqiientassem as pragas publicas e salas de espetaculos.

Aries, em Histdria Social da Infincia e da Familia (1991), exemplifica varios aspectos da invengao
da infancia moderna, ou seja, da constru¢iao cultural (e ndo bioldgica ou imanente a raga humana)
ocorrida em meados dos séculos XVI e XVII e que fez da infancia uma fase particular da vida,
marcada pela instituicio de determinadas caracteristicas posteriormente consideradas inerentes a
condicdo infantil. A partir de trechos do diario do principe Luis XIII da Franca, escritos por seu
médico, Aries exemplifica a construcdo do infantil e algumas praticas e dispositivos que buscam
entendé-lo, captura-lo e disciplina-lo. Em alguns momentos, pode-se perceber a presenca das

criancas em manifestagoes artisticas e ludicas, que estas compartilhavam com os adultos. Narra-se o

3 Anotagdes feitas em palestra proferida pelo Prof. Dr. Alfredo Veiga-Neto junto a0 PPGEdu/UFRGS, em 2003/01.

3 Forma teatral existente desde o século XVI, que atinge seu dpice na Europa do século XVIII, na qual os atores eram
integrantes de trupes mambembes que se apresentavam em carrog¢as nas ruas, pragas e feiras; a criagdo era coletiva e a
improvisagdo presente nas encenagdes, baseadas nos tipos fixos ou mascaras, em representagoes onde o jogo corporal era
fortemente marcado (Pavis, 1999).

% Todo o drama e o espeticulo criados na Inglaterra no periodo compreendido entre o fim da Idade Média e o
fechamento dos teatros profissionais pelo Parlamento Inglés em Londres, em 1642. Trata-se de um dos periodos mais
fecundos da criagio teatral de todos os tempos e William Shakespeare é o principal dramaturgo deste perfodo
(Vasconcellos, 1987).
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teatro de bonecos e o teatro feito por atores, assim como a danga, enquanto elementos presentes na

vida do pequeno aristocrata:

Tudo indica que a idade dos sete anos matrcava uma idade de certa importancia: era a idade
geralmente fixada pela literatura moralista e pedagdgica do século XVII para a crianga entrar
na escola ou comecar a trabalhar. (...) pois embora nido brinque mais ou nio deva mais
brincar com bonecas, o Delfim (Luis XIII) continua a levar a mesma vida de antes. Ainda é
surrado e seus divertimentos quase nio se alteram. Ele vai cada vez mais ao teatro,
chegando em pouco tempo a ir quase todos os dias: uma prova da importincia da comédia,
da farsa e do balé nos freqlientes espeticulos de interior ou ao ar livre de nossos ancestrais.
(ARIES, 1991, p. 87)

Tanto como o teatro, a literatura também nao possuia uma categoria distinta para as criangas,
ainda que houvesse leituras consideradas adequadas as mulheres, as classes desfavorecidas, aos
intelectuais, aos aristocratas, nao havia, até¢ o século XVII — quando Perrault compila alguns contos
folcloricos na Franca e os nomeia Contos da Mamae Gansa, dedicando-os a uma das pequenas
princesas da Franca — , noticias de artefatos que pudessem classificar-se dentro da categoria
“literatura infantil”. Ainda seguindo Ari¢s, “os mesmos jogos eram comuns a ambos, criancas e
adultos” (ARIES, 1991, p. 88), assim como os contos populares, o teatro de marionetes, as comédias,
as dancas, os jogos dramaticos, a musica e a literatura também eram compartilhados por criangas e
adultos. Este mesmo autor coloca que “a mudanca se faz insensivelmente nessa longa seqiiéncia de
divertimentos que a crianga toma emprestada dos adultos ou divide com eles” (Id., Ibid.).

Aproximando-me mais de nossa breve (sobre)vida do campo do teatro infantil, saliento que
ainda que se tenha convencionado a apresentagao de O casaco encantado, de Licia Benedetti, no ano de
1948, em Sao Paulo, como marco de surgimento do teatro para criangas no Brasil, um espetaculo no
qual desde o texto dramatico até os figurinos e horarios de apresentagdo, buscou-se contemplar um
publico eminentemente infantil, Lothar Hessel, em seu estudo Teatro no Rio Grande do Sul (1999), nos
traz a noticia de que no ano de 1847, foram encenadas trés pegas teatrais destinadas ao publico
infantil no RS e, em 1887, na cidade de Porto Alegre, dentre as tantas agremiagoes de teatro amador,
surge a Sociedade Dramatica Infantil. Provavelmente, a exemplo do que vinha acontecendo em
Porto Alegre, em outras cidades do Brasil pecas teatrais montadas por grupos teatrais amadores e
familiares, em residéncias particulares ou em carater beneficente, também tivessem como publico
alvo criangas e jovens. Representagoes cénicas e recitais, realizados pelos alunos e alunas de escolas e
ginasios, principalmente em comemoracdes civicas, eram (e sao ainda hoje) comuns. Porém, o teatro

do qual tratarei aqui é aquele feito por adultos para as criangas espectadoras.



S7

Mesmo que ja houvesse representacoes domésticas voltadas a infancia, destaco a década de
50, em Porto Alegre, como o periodo em que surgiram importantes iniciativas teatrais voltadas ao
publico-mirim, que marcariam indelevelmente a trajetéria de um movimento teatral que culminara no
teatro infantil contemporaneo e em seus espectadores criangas, sujeitos-personagens deste estudo.

Alguns importantes nicleos de produgio teatral voltada ao puiblico infantil se consolidam em
Porto Alegre neste periodo: em 1954 ¢ criado, por Sayao Lobato, o Teatro Infantil Permanente;
em 1950, junto as suas alunas do Curso Normal, a professora Olga Reverbel funda o TIPIE (Teatro
Infantil Permanente do Instituto de Educacido); também em 1956 o Teatro da Crianga, de Glénio
Peres, inicia sua atividades e, por fim, em marco de 1959, segundo Peixoto “comeca o trabalho de
um grupo que, nos meses seguintes, mantera um ritmo alucinante de apresentacées na cidade: o
Teatro Porto-Alegrense de Fantoches, formado por quatro incansaveis batalhadores: Aylema e
Glénio Bianchetti, Nilda Maria e Milton Mattos” (PEIXOTO, 1993, p. 99).

Em linhas gerais, no ambito nacional, segundo artigo decorrente das comemoracoes do
cinqlientenario do teatro infantil no Brasil, em 1998, o campo do teatro infantil estabelecia-se da
seguinte forma: “Até 1948, criancas assistiam aos espetaculos teatrais, criangas representavam, mas
nunca se pensara numa dramaturgia para criancas, numa linguagem especifica do universo infantil”
(VIANA, 1998, p. 2). Entretanto, ainda que no Brasil e na maior parte dos paises ocidentais o teatro
para criancas seja uma inven¢ao do século XX, em outros paises como a China e a Russia, o teatro
para jovens e criangas tem se desenvolvido ha muito mais tempo, conferindo-lhe credibilidade e
reconhecimento junto ao campo teatral e aos seus componentes. Segundo informagdes de um size
estadunidense sobre Theatre for Young Audiences, “em paises como estes, somente aos melhores atores
e atrizes ¢ permitido atuar em espetaculos para criangas” (2003, p. 1).

Viana segue sua exposi¢ao do historico do teatro infantil no eixo Rio-Siao Paulo comentando
as principais iniciativas surgidas no periodo e responsaveis pelo inicio da formagio do campo
especifico da producio teatral para criangas: “No Rio de Janeiro, Pernambuco de Oliveira e Padre
Veiga fundam o Teatro da Carochinha e, no mesmo ano (1948), Tatiana Belinsky e Julio Gouveia
fundam O Teatro Escola de Sio Paulo (TESP), e estréiam com Peter Pan a série de espeticulos
teatrais para criangas baseados em contos classicos” (Id.,Ibid.).

No Rio Grande do Sul, como em todo Brasil e em muitos paises do mundo, a obra de Maria
Clara Machado é encenada praticamente por quase todos grupos que se dedicam ao teatro para
criangas: Nilton Carlos Scotti, em Caxias do Sul, o TIP, o TIPIE e até o Teatro de Equipe, grupo

mais importante da cidade naqueles idos. Isa Viana aborda o surgimento de O Tablado no Rio de
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Janeiro: “Em 1951, Maria Clara Machado funda o Teatro Tablado e o teatro infantil di a grande
largada da sua curta, mas produtiva trajetoria”(Id., Ibid.).

Marco Camarotti, em seu artigo Historia do Teatro para Criangas em Pernambuco, comenta o
surgimento do campo do teatro infantil no Nordeste do pais: “Nos estados do Nordeste a situacao
nao parece ter sido muito diferente. Nesse mesmo periodo, ele se tornou uma realidade cada vez
mais viva, ndo apenas nas capitais, mas também em muitas cidades do interior. [ . . . ] superando em
nimero aquelas [produgdes| destinadas ao publico adulto”(CAMAROTTI, 2003, p. 1).

No Rio Grande do Sul, entre outras iniciativas, ¢ importante salientar a funcio do nucleo
(TIPIE) da professora Olga Reverbel no Instituto de Educa¢io, formando professoras no curso
Normal, relacionando teatro e educagido, a pratica teatral na escola e também a produgdo de
espetaculos para criangas. Sobre a professora, nos fala Peixoto: “Com estudos e experi¢ncia em Paris,
Olga Reverbel, com inquietagdo e permanente entusiasmo, da inicio a um movimento dos mais
fascinantes do pais em busca da renovac¢iao e do aprofundamento do teatro para criangas, passando,
anos depois, a relatar em diversos livros sua intensa e sempre renovada experiéncia como professora|
...]” (PEIXOTO, 1993, p. 76)

Durante as décadas subseqiientes de 1960, 1970 e 1980, o teatro infantil gradual e lentamente
profissionaliza-se no estado, movimento que também ocorre com o campo do teatro em geral. Ha
registros de uma ampla circulaciao de espeticulos da capital no interior no decorrer dos anos 70, ndo
s6 uma forma de fixagdo das regras do campo, mas também um modo de subsidiar financeiramente
os grupos durante os “anos de chumbo” da ditadura militar. A quantidade de produg¢oes teatrais para
criancas cresce aceleradamente.

Uma indicagao acerca das condi¢des do campo do teatro infantil é feita por Kilpp, quando
esta autora descreve as praticas relativas aos incentivos publicos e a destinagio de verbas, a
promogao e circulagio do teatro no estado do Rio Grande do Sul nos anos 1970. A autora nos diz
que “Outra questdo a considerar é que o teatro itinerante, principalmente o subvencionado pelo
governo estadual, voltava-se quase que exclusivamente para o publico infantil, e os grupos acabavam
montando pegas infantis para usufruir as possibilidades que a subvencdo trazia — de dinheiro, de
mercado alternativo, de continuidade para o trabalho” (KILPP, 1996, p. 84-5).

Desta forma, posso inferir a existéncia de uma consideravel producio e circulagio de
espetaculos teatrais para criangas durante a década de setenta. Entretanto, ndo ha registros escritos

ou publica¢oes que descrevam tal produgio.
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No ano de 1979, a Prefeitura Municipal de Porto Alegre, através da Secretaria Municipal de

. . . N . .y . 36
Cultura, institui o Prémio Tibicuera™

de Teatro Infantil, com o intuito de contemplar os melhores
espetaculos, atores, atrizes, diretores, cendgrafos e figurinistas da producio teatral para criangas em
Porto Alegre. A institui¢ao de tal premiag¢ao, vinculada a importantes sujeitos do campo das artes e
do campo teatral, confere legitimidade a instituicido e autonomiza¢io de outro campo, diferenciado
ainda destes outros dois, que aqui estou nomeando de campo do teatro infantil.

A partir dai, tem-se registros sobre aqueles considerados “os melhores do ano” no campo do
teatro infantil em Porto Alegre. Infelizmente, nio tratarei aqui dos espeticulos produzidos e
apresentados em municipios do interior do estado. Justifico esta auséncia pela falta de fontes de
pesquisa, ja que, provavelmente, teria de recorrer aos proprios agentes culturais e grupos teatrais dos
municipios para obter informacgdes relativas a esta producio, que, por minha propria experiéncia
(iniciei minha trajetoria teatral no interior do estado), tem se mostrado constante e presente em
grande parte das cidades do RS, atuando junto a um cativo publico infantil. Com certeza, estes
contribuiram imensamente a formagao de platéias no estado.

Prosseguindo a discussiao sobre a producao no campo do teatro infantil, percebo que os anos
1980 e 1990 foram proficuos em produgoes teatrais para criangas. Citar aqui estas produgoes, mesmo
que fossem somente as consideradas mais importantes, seria um exercicio extenuante e que talvez
fugisse a proposta central desta dissertagdo, que ¢ discutir as experiéncias constituidas pelas criangas
espectadoras junto ao teatro infantil, e ndo refletir profundamente acerca da produ¢do em si.
Descreverei brevemente caracteristicas formais e de conteddo presentes no campo do teatro infantil
a partir dos anos 80, a fim de situar meus sujeitos de pesquisa e de compor o tripé fundamental deste

trabalho, baseado justamente no teatro infantil, nas criangas e na escola.

3% Provavelmente, Tibicuera refira-as ao personagem indio do livro As aventuras de Tibicuera, do renomado autor gatcho
Erico Verissimo, destinado ao publico infantil. Porto Alegre : Globo, 1937 (12 edi¢ao).
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2.3 A escola no teatro, o teatro na escola e o que dizem (a)as criangas

A ultima vez que eu vi uma pega eu ndo fui com o colégio.
(P, 7 anos)

Ha espanto na fala de Pi ao constatar que a ultima vez que assistiu a2 uma pega de teatro niao
estava com a escola. Possivelmente, a menina esteja mais habituada a ser espectadora de teatro tendo
a escola enquanto via de acesso e comunidade de apropriagio. E junto aos colegas e as professoras
de sua escola que esta acostumada, de certa forma, a contatar com o teatro, seja nos dias festivos em
que toda a escola em romaria alegre vai ao teatro, seja contemplando os préprios colegas de outras
turmas, que em algumas datas esparsas apresentam teatrinhos, dramatiza¢oes e similares, ou nos
momentos em que alguns exercicios e jogos dramaticos/teatrais sio propostos pela professora em
atividade de aula.

Diversas vezes, em diferentes momentos do tempo-espago em que estive junto com as criangas
espectadoras, a relagdo teatro-escola emergiu em suas falas, desenhos, jogos, durante conversas, etc.
Ha um movimento que atravessa e interpela(pola) os campos do teatro infantil e da educacio,
movimento incessante e descontinuo, que atravessa também, por consequiéncia, os sujeitos
espectadores que desta intrincada trama sdo frutos. Atravessados que estido, pela mediagio da
instituicao escolar e por tantas outras que balizam sua relacdo e experiéncias com a linguagem teatral,
trago sempre como estimulo aos meus pensares sobre os artefatos e sua relagao intertextual com a
escola, um pouco daquilo que me foi ofertado pelas criangas neste sentido.

A escola e o teatro produzido tendo como publico alvo as criangas tém mantido estreitas
relagGes no panorama da producao, do consumo e da circulacao de artefatos culturais do Rio Grande
do Sul, nas ultimas décadas. Relacio que tem se especializado, contando com uma ampla gama de
produtores e projetos que levam a escola ao teatro ou o teatro a escola. Trata-se de um mercado
lucrativo aos artistas e produtores e atividade que confere certo status as institui¢oes de ensino, que
passam a tomar como diferencial as atividades culturais que proporcionam aos discentes, que, no
caso da rede particular de ensino, sio mostradas nas propagandas e material de divulgacdo destas
escolas, servindo como parametro para que muitos pais escolham matricular seus filhos em
determinadas instituicbes de ensino que oferecam algo mais que o conteudo curricular minimo.
Neste fluxo de conteudos, formas e interesses, interpenetrando espagos fisicos e muros, borrando
fronteiras, articulando teatro e escola, indelevelmente (e ndo impunemente); encontramos 0 campo

do teatro infantil e as criancas espectadoras.
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Tornou-se quase que imprescindivel as “boas escolas” fazer com que seus alunos assistam ao
“teatrinho” (diminutivo que longe de ser carinhoso confere ao teatro feito para criangas um carater
pejorativo, de uma “arte menor”) uma ou duas vezes semestralmente. Os motivos que justificam o
teatro na escola ou a escola no teatro sio mdltiplos e quase incontestiveis para os “bem
intencionados” professores, diretores, coordenadores, orientadores pedagogicos e Circulos de Pais e
Mestres, enfim, toda uma gama de profissionais e adultos que toma para si a decis@o de quando,
onde e como levar as criancas ao teatro.

Porém, a especificidade da recepgdo de um espeticulo teatral e a qualidade estética de tais
produtos raramente tém sido postas em questio neste intercambio entre a escola e as artes cénicas.
Geralmente, o teatro coloca-se a servico da escola através de conteddos veiculados em cena, e nao a
escola o toma enquanto uma linguagem humana legitima e ancestral; comunicagao e arte, unidas na
efemeridade da cena.

Valer-se dos elementos componentes do curriculo escolar na tentativa de legitimar os
espetaculos teatrais e promover sua venda ¢é pratica comum. Segundo artigo de Costa, Silveira e
Sommer (2003, p. 58), “sendo construido culturalmente, o curriculo reflete o resultado de um embate
de forgas e seus saberes e praticas investem na producio de tipos particulares de sujeitos e
identidades sociais”. Neste sentido, este mesmo curriculo “transposto” a cena teatral mantém seus
“componentes ativos”, veiculados agora por outra linguagem, no tempo espago efémero do teatral,
constituindo um “lugar de circulagdo de narrativas, [ . . . | lugar privilegiado dos processos de
subjetivacdo, da socializagao dirigida, controlada” (COSTA, 1998, apud COSTA; SILVEIRA;
SOMMER, 2003, p. 58).

Teatro é muito legal a gente aprende se diverte e o melhor de tudo fica alegre quando
falam em teatro penso sé em coisas boas. Gosto muito de teatro.
(Ka, 9 anos, em depoimento escrito, grifo meu)

Segundo o excerto extraido de um pequeno depoimento escrito da menina Ka, de 9 anos,
com o teatro, antes de se divertir, “a gente aprende”. Perguntaria: aprende o qué? De que forma?
Contetudos escolares ou modos de ser e estar no mundo? Esse aprender ¢ ludico e prazeroso ou
ensina quase que como se estivéssemos em uma sala de aula moderna? E como se aprende a ser
espectador?

Partindo destas questoes — que obviamente nio intento responder — penso entao que o teatro

nao precisa ser educativo para educar. Teatro ¢ educagido, ¢ pedagogia cultural que veicula sentidos e
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discursos, que exercita, primordialmente, a imaginacdo, tanto em atores e diretores quanto nos
espectadores, em todos que lancam seus esforcos para a realiza¢do do fazer teatral. O conceito de
pedagogia cultural, do qual fago uso em varios momentos destas reflexoes, ¢ o trazido por Steinberg e
Kincheloe (2001), que toma as mais variadas instancias culturais como espagos eminentemente
pedagdgicos, nos quais as subjetividades e identidades sao constituidas, afirmadas e contestadas.

Conforme Ka, se aprende vendo teatro. Todavia, eu diria que também se aprende a ser
espectador em diversas instancias em que ocupamos posicdes de espectadores na vida
contemporanea: diante de telas de variados tamanhos, de manifestacGes folcloricas e populares,
diante da espetacularizacdo cotidiana da informagdo e dos acontecimentos, etc. Desgranges (2003),
a0 propor uma pedagogia do espectador teatral, alerta-nos para a necessidade da formacio de platéias que
tenham condig¢des de dialogar tanto com a arte teatral quanto com os contextos e as conjunturas aos
quais o espectador esta ligado, atravessado, constituido. “Uma pedagogia do espectador se justifica,
assim, pela necessaria presenga de um outro que exija didlogo, pela fundamental participagao criativa
deste jogador no evento teatral, participagao que se efetiva na sua resposta as proposi¢coes cénicas, na
sua capacidade de elaborar os signos trazidos a cena e de formular um juizo préprio de sentidos.”
(DESGRANGES, 2003, p. 16).

Parece-me que a escola, enquanto espago eminentemente pedagdgico, mesmo que todas as
instancias percorridas e ocupadas pelo sujeito atuem pedagogicamente na formacio de suas
identidades e subjetividades, ainda nao assumiu a necessidade de formar seus alunos também como
espectadores, seja do teatro como dos tantos artefatos audiovisuais veiculados pela midia, dos tantos
“espetaculos” que fazem parte da cotidianidade contemporanea, ignorando que “formar
espectadores consiste também em estimular os individuos (de todas as idades) a ocupar o seu lugar
nao somente no teatro, mas no mundo” (DESGRANGES, 2003, p. 17).

Como pessoa de teatro que sou/ estou, envolvida hd muitos anos com pecas infantis, e
também como professora de teatro, procuro refletir acerca de algumas questoes desta (intrinseca)
relagdo entre a produgio cultural para criangas e a escola.

Cumpre notar que, a partir deste momento de minha escrita e destes pensares que esbogo e
apresento, ao invés de voltar meu olhar somente aos espetaculos propriamente, busco encontrar e
constituir as relacdes intertextuais tecidas entre o teatro infantil e a escola também através de
artefatos culturais que acompanham e legitimam estes espetaculos: os seus programas. Em formato
de folder, folheto ou encarte, estes programas materializam questdes que julgo pertinentes a

discussao que proponho a respeito das interferéncias que o teatro infantil tem sofrido em sua forma
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e conteudo, na constitui¢ao de sua relacio (eminentemente comercial e utilitarista) com a institui¢ao
escolar. Faco uso dos enunciados presentes nestes programas para explicitar e exemplificar as
relagbes por mim levantadas.

Como o espetaculo conquista seu espago dentro da escola e qual o critério de escolha dos
produtos a serem consumidos? Como as criangas, barulhentas e empolgadas, chegam a determinadas
salas de teatro, guiadas por suas professoras em excitantes excursoes de 6nibus pela cidade? Tém os
discursos pedagdgicos e escolares efetuado relages de intertextualidade para com o teatro infantil? E
a escola, e os professores, interessam-se em promover discussoes e debates acerca das linguagens
audiovisuais e cénicas e das representagdes e conceitos veiculados nos produtos culturais?

Duas chamadas, radiofénicas, entre tantos outros ditos escutados no decorrer dos dias,
chamaram minha atencdo no ano de 2003, enquanto escrevia o que viria a ser a proposta que

antecedeu esta dissertacio:

[...]epara as criangas, o espetdculo “A Menina na Biblioteca” [ . . . | que tem
como objetivo incentivar o gosto pela leitura nas criancas.(Dica de cultura no
Programa Cultura na Mesa, veiculado pela Rddio FM Cultura 107.7 no dia
13/06/2003)

- Turma, hoje a aula é sobre PO-E-SIA!

- Entdo, professora, ndo podemos perder a peca OV 1STO OV AQUILO!

(chamada comercial radiofénica do espetdculo de teatro infantil OU ISTO OU
AQUILO, veiculada pela Ridio FM Cultura 107.7, de Porto Alegre, durante o més
de maio de 2003)

E partindo destes enunciados, que explicitamente descrevem a relagdo entre escola e teatro,
galgada em um forte didatismo, continuo estas reflexdes centrando meus esfor¢os em observar como
o regime discursivo que aqui nomeio didatismo opera no campo do teatro infantil.

As escolas aparecem no cenario atual como um amplo filio de consumidores avidos a
“enriquecer culturalmente” seus alunos. E, a exemplo do encontrado na literatura para criancas,
conforme GOULART (2000), em sua analise de catalogos de literatura infantil, as instituicdes de
ensino estdo dispostas a fortalecer, através de produtos culturais, a veiculacio de conteudos didaticos
e aprendizagem moral, bem como a possibilidade do “crescimento psicoldgico e intelectual” de seus
pupilos. Nio s6 o teatro é produto cultural presente nas escolas: o cinema, a musica, os quadrinhos e
a literatura também sdo considerados ricos “instrumentos” para o ensino na contemporaneidade.

A assisténcia a espetaculos surge como uma possibilidade de aula extraclasse, momento de

festa e alegria, porém sempre em favor dos objetivos didatico-pedagogicos da escola. Questdes como
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a apreciagdo estética, a formagdo de platéias ativas e conscientes e analise critica dos espetaculos
passam muito longe do horizonte de expectativas da maioria dos professores e coordenadores
pedagodgicos em relagdo ao teatro ao qual os alunos assistem e ao valor que estas experiéncias podem
ter na vivéncia destes.

Com isto, uma imensa quantidade de produg¢des tenta adequar-se aos padroes “escolares”,
demonstrando em seus programas tudo que a crianga terd possibilidade de “aprender” em contato
com as pegas teatrais. Uma crianga que contesta, questiona e produz, também enquanto publico, em
“atitude responsiva ativa” (BAKHTIN,1992), nio faz parte das identidades infantis as quais se
endereca grande parte destes artefatos. Sendo assim, pressupoem espectadores que nao coincidem
com as multiplas infancias que percebemos, tanto vendendo balas nos sinais de transito como diante

de sofisticados computadores.

Fotografia 8. Apresentagio do espetaculo teatral
Ou Isto ou Aquilo em uma escola publica.

As falas direcionadas aos professores nos programas (folderes, folhetos, encartes) sio
esclarecedoras do didatismo ao qual venho me referindo. Apela-se, primeiramente, aos adultos em
geral. O excerto que segue esta no programa do espetaculo Ox Isto Ou Agquilo, adaptacio das poesias
de Cecilia Meireles do livto homénimo, espeticulo apresentado nas temporadas 2003/01 e 2003/02,
em Porto Alegre. O resgate da ludicidade esta presente no discurso que se direciona explicitamente
aos adultos, tentativa de também resgatar o prazer magico de uma “infancia perdida” das criangas de

hoje de uma “infancia esquecida” dos espectadores adultos.
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Em meio a violéncia propagada pela televisio (mesmo em desenhos animados), ao ritmo
alucinante da vida urbana e a desenfreada evolugio tecnoldgica, o espetaculo OU ISTO OU
AQUILO se propde a resgatar a poesia — nao apenas a literaria, mas também aquela poesia
que aparece nas brincadeiras mais singelas, no cheiro da comida caseira, nos sons da
natureza. As criangas sio convidadas a viver em um universo poético, que passa pelos cinco
sentidos, integrando a literatura a sons, cheiros, toques, gostos e imagens. E como a
infancia, assim como a poesia, ndo tem prazo de validade, bem-vindos sejam todos os adultos.
(grifo meu) (AMEIXA FUCSIA PRODUCOES, 2003, p. 1)

Em contraponto a retomada de uma infancia quase que idilica de O Isto Ou Aguilo, O Menino
Maluguinho 2000 traz na capa do programa o conhecido personagem de Ziraldo tendo em maos um
Manual de Computador, sua cabeca “enfiada” em um monitor, um teclado aos seus pés e um zzouse
pendurado em seus bragos. O texto que se apresenta, também na capa, é o seguinte: “O espetaculo
enfoca o mundo infantil do novo milénio, retratando o encanto que a crianga tem com a tecnologia e

sua relagio com a familia e a educa¢io, possibilitando o equilibrio de suas relagdes sociais”

(FACTUM EVENTOS, 1999, p .1).

O M NINO
ALUQUIN O

Fotografia 9. Imagem do folder de
O Menino Maluquinho 2000

Invocando um tipo de infancia muito comum nas classes média alta e alta, o texto direciona-

se aos professores e pais que tém contato com este publico especifico e as escolas que estas criangas
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freqiientam. Outro fator relevante no enunciado ¢ a forma como ele parece generalizar o fato de que
“todas as crian¢as” do “novo milénio” tém o mesmo tipo de encantamento pela tecnologia,
construindo assim um modelo de crian¢a que acabara por definir e construir os conceitos de infancia
destes pais e professores. As possibilidades de “aprender” e “crescer” com o espetaculo estdo
pressupostas no enunciado.

Dirigindo-se diretamente aos que trabalham com crian¢as na sala de aula, o texto constante
no programa do espetaculo Abracadabra, também apresentado em Porto Alegre no primeiro e
segundo semestres de 2003, ¢ mais um exemplo de como esses enunciados tém como publico alvo

escolas e professores.

O espetaculo infantl ABRACADABRA conta de uma maneira diferente e divertida uma
daquelas saborosas fabulas que as criancas adoram ver e escutar. A peca, que se destina a
criangas dos 3 aos 10 anos, propicia varios enfoques pedagogicos e os assuntos abordados
permitem uma ampla discussio de valores em sala de aula. Para agendar apresentagSes ou
solicitar a visita de nossa produgio, entre em contato com:

[...] MEPOSITO DE TEATRO, 2003, p. 4)

O didatismo e o cunho comercial de grande parte das produgdes teatrais para criangas estao
intimamente ligados, sendo que o primeiro serve como legitimador do segundo.

Conforme Pupo (1991), o “didatismo autoritario” no teatro infantil, além de estar presente
através dos conteudos e tematicas que veicula, forja-se também na forma pela qual sdo expressos
estes conteudos escolares e morais, entre outros. Isto se dando com explicagoes a platéia, geralmente
orais, de significados de palavras, pontos de vista, licoes de moral, entre outras, realizadas ou por
personagens da peca ou por narradores, recurso muito freqiiente no teatro infantil até os anos 80 e,
atualmente, entrando em desuso, ja que observado em raros espetaculos. Nas palavras da autora,
freqiientemente pode-se observar que a intervengao de um discurso didatico “quebra a fluéncia da
acao dramatica e se impoe como uma verborragia desprovida de significado para o desenvolvimento
da trama. [ . . . ] Com muita freqléncia, elas [interven¢oes didaticas] existem como verdadeiras
enxurradas de conhecimento, a maneira de uma aula tradicional” (PUPO, 1991, p. 51).

Ferrenho opositor ao didatismo no teatro para criancas ¢ o jornalista Dib Carneiro Neto,
critico de teatro infantil desde 1990 e editor do Caderno 2, do jornal O Estado de Sio Paulo. Este
autor expode em Pecinba é a Vovozinha! (2003), “os dez pecados mais comuns cometidos nos palcos de
teatro infantil”, em uma tentativa de explicitar algumas praticas e procedimentos que desqualificariam
o teatro feito para criangas, estigmatizando-o como “pecinhas”, ou seja, um teatro de qualidade

inferior ao feito para o publico adulto. Ressalto que apresento aqui o julgamento critico de Carneiro
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Neto nido por concordar (ou mesmo discordar) com este autor, e sim por ser seu livto um artefato
que demonstra muitas praticas presentes no contemporaneo teatro infantil, que também sio objeto
de meu interesse.

Dentre as praticas e discursos levantados por Carneiro Neto (2003) como perniciosos ao
teatro para criangas e que, segundo o critico, subestimam as capacidades infantis, estao “o excesso de
intengoes didaticas”, sobre o qual diz: “Nio ¢é preciso ser explicito, crian¢a é capaz de entender
sugestoes, simbologias. Arte é feita de alegorias, de metaforas. Estranheza ¢ saudavel. Explicar ¢é
redutor, sempre. Subestima a crianca, facilita demais” (CARNEIRO NETO, 2003, p. 10) ¢ “a
obsessao pela licado de moral”, sobre a qual escreve o critico: “Teatro infantil ndo tem a obrigacao de
encerrar em si uma bela licio construtiva. Teatro infantil pode e deve querer apenas ser arte ou
querer apenas divertir. Isso vai ser mais proveitoso e ensinar mais do que a pega que parece escrita
para ser encenada dentro de uma sala de aula” (Id.,Ibid., p. 13).

Percebo, na fala de uma das meninas que participou do grupo de criangas espectadoras com
as quais estzve junto, como o carater didatico e a licdio de moral estdo presente em artefatos culturais
para criangas e até sao estimulados pelas praticas escolares. Durante uma conversa com o grupo de
alunos da segunda série, os dois meninos (To e Vu) dispersaram-se enquanto a menina Pi contava
uma histéria. A outra menina, Ju, irritada com os meninos e bastante interessada na histéria da

colega, argumentou com eles para que parassem de rir e conversar com os seguintes enunciados:

[...] (Meninos riem)

Ju — Ndo é engragado! Sabia que essa é uma histdria que eu gostei?
(Continuam rindo)

Ju — Entdo vou dizer um a coisa para vocés: qual é a moral da historia?
To — A moral da histdria é...

Ju — Ndo sabem! Eu sei! A moral da histéria [. .. ]

(grifo meu)

A fala de Ju remete a necessidade de haver sempre uma licdo subentendida em toda e
qualquer historia, seja ela ouvida, vista, apreciada através da linguagem teatral ou de outra
manifestagao cultural. E ¢ a essa “licio” ou “mensagem” (termo muito utilizado pelas professoras do
Ensino Fundamental em atividades com os alunos) ou “moral da histéria” que o espectador/
ouvinte/ leitor deve atet-se no momento em que interage com estes artefatos e suas narrativas. As
mediacoes de pais e professores a estas experiéncias das criangas com a produgio cultural a elas

destinada parecem ser decisivas ao direcionamento do olhar dos espectadores mirins, assim como o
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costume destes em interagir com produtos que tragam implicitos (ou explicitos), os caracteres
didaticos, formais e tematicos, citados por Pupo (1991) e Carneiro Neto (2003). Aprende-se um jeito
de ser espectador, o que e para onde olhar, o que entender e de que forma significar o visto, o
ouvido, o sentido. Parece-me que o didatismo no teatro tem servido somente a ensinar as criangas
espectadoras que ali estdo para aprender algum conteudo, alguma licao, e nio para lhes propiciar ou
incentivar o gosto pelo prazer e pela aprendizagem que a experiéncia estética proporciona.

Dando continuidade as reflexdes que intento fazer e apropriando-me novamente dos
enunciados constantes em programas de espetaculos teatrais infantis como exemplos, constato que a
presenca de contatos explicitos (endereco, nimeros de telefone e fax, e-mails e home-pages) com as
produgdes revela um intuito fortemente comercial em grande parte da produgio teatral para criangas.
Vender e divulgar o espetaculo tornou-se um dos objetivos centrais dos programas, antes artefatos
que somente guiavam e situavam a leitura e assisténcia dos espectadores.

Sendo o teatro para criangas produto de um campo relativamente estavel e, portanto,
intrinsecamente ligado a0 campo economico, trago aqui algumas consideragoes acerca da inser¢dao
destes produtos nos circuitos culturais e comerciais do zercado de bens simbilicos BOURDIEU, 1996).
O circuito cultural esta intimamente ligado ao circuito do capital, ambos interpenetrando-se em suas
(trans)formagdes. “Em nossas sociedades, muitas formas de producido cultural assumem também a
forma de mercadorias capitalistas” (JOHNSON, 1999, p. 35). Assim, as relagdes capitalistas de
producio, circulacdo e consumo dos bens simbolicos acontecem dentro e através da cultura, sendo
por ela construidas e interferindo também na constitui¢ao desta.

O teatro para criancas, que nos anos 50 e 60 era essencialmente feito por grupos amadores e
domésticos, comega a se profissionalizar nos anos 70 (PUPO, 1991), sendo que, hoje, diversas
companhias e grupos dedicam-se a estas produgdes e a este publico. Alguns direcionam sua
produgio integralmente aos chamados “projetos teatro-escola”, pegas que sequer entram em cartaz
nas salas de espetaculo da cidade, migrando diretamente para os auditérios e patios das escolas,
flexibilizando e facilitando das formas mais variadas seu consumo e circulacio.

Em Porto Alegre, podemos citar como exemplo mais notério a Companhia Teatro Novo,
que, segundo informagdo constante no programa do espetaculo Pluft, o fantasminha (2000),
completava em 2000, 25 anos do projeto A Escola vai ao Teatro. Neste ano de 2005 a Cia. Teatro
Novo completou 30 anos de atuagdo junto ao publico gatcho. Esta companhia costuma ter varios
espetaculos disponiveis em seu repertorio (praticamente todos baseados em classicos da literatura

infantil ou contos de fada), e, por possuirem um teatro préprio (atualmente a Sala de Teatro Carmem
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Silva, no Shopping DC Navegantes), realizam apresentagdes em temporadas abertas ao publico nos
finais de semana e tém uma agenda praticamente lotada de apresentagdes marcadas com escolas da
capital e municipios vizinhos nos dias uteis. Este grupo é constantemente acusado pela classe teatral
de possuir o monopdlio da venda de espeticulos as escolas, ja que muitas delas tém optado durante
anos consecutivos por levar suas criangas ao teatro através da produgao do Teatro Novo.

As escolhas dos professores ao levarem seus alunos a tais eventos ratificam-se através do
texto que acompanha coloridas fotos de um espetaculo, em divulgacdo encontrada em um size

especializado em teatro, e que aqui reproduzo:

Ha 25 anos a Cia Teatro Novo langou o Projeto A Escola Vai Ao Teatro, que objetiva a
vinda dos estabelecimentos de ensino ao teatro, de forma integrada ao curriculo escolar. Os
professores que se integram ao projeto recebem material de apoio pedagdgico com
sugestdes de aproveitamento do espeticulo na sala de aula. O projeto acontece em trés
etapas: 1. Preparar o aluno para a vinda ao teatro; 2. Assistir ao espetaculo; 3. Trabalhos
escolares sobre a obra assistida. (2003, p. 1)

Portanto, os discursos de venda nestes programas sio francamente direcionados ao publico
de pais e, principalmente, professores, remetendo-nos a questao das condi¢oes de liberdade de
escolha das criangas em relagao ao teatro que consomem, bem como a possibilidade de escolha do
consumo de outros produtos culturais, como nos mostra a fala do menino Vi: “Ele nunca pega o que

375>
eu quero, porque eu gosto de terror” .

O modo de enderecamento (ELLSWORTH, 2001) destes discursos também pressupoe e
constréi o “tipo ideal” de pais e professores (além dos publicos supostos), preocupados em
enriquecer o universo cultural de suas criangas, propiciando a elas o contato com a arte teatral.

Contudo, muitos professores ndo costumam assistit ao espetaculo ao qual submeterdo
centenas de alunos, informando-se acerca da pega por uma breve sinopse. Histérias conhecidas e
legitimadas pela cultura infantil costumam ser um atestado suficiente da qualidade de tais espetaculos.

Quanto aos critérios de selecio dos espetaculos levados em conta (ou nio) pelas escolas, trago

excerto de estudo de Santos:

Sabe-se que nem sempre estas escolhas seguem critérios de qualidade estética e, muitas
vezes, sao determinadas por aspectos econémicos ou aleatdtios, artiscando comprometet o
propésito educativo da experiéncia teatral, na medida em que veiculam modelos de teatro
calcados na representacio estereotipada e elaborados com base num senso comum que
desconhece tanto os principios da linguagem teatral, quanto as caracteristicas do publico ao

37 . . - . .
Ao ser questionado sobre quem escolhia os filmes a que assistia, referindo-se ao pai.
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qual se dirigem, e que pouco contribuem para fortalecer o senso critico das criangas e (0 que
¢ mais grave) o seu gosto pelo teatro. (SANTOS, 2002, p. 42)

Fazendo emergir em minha escrita o trabalho desta pesquisadora, lembro que importante
fator mediador das experiéncias das criangas espectadoras, entre tantos outros, é a experiéncia que
estas tém com o “fazer teatral na escola”, a pratica teatral na escola.

Santos (2002) trabalha justamente com esta questdo: a relagdo de professoras da Educagio
Infantil com a pratica teatral que propdem a seus alunos, a forma como as criangas desenvolvem-se,
nos estagios do jogo propostos por Piaget, do jogo motor e simbolico (faz-de-conta) a uma
linguagem que estreitaria lagos e pseudépodos com a linguagem teatral. Segundo a autora, ao serem
interpeladas sobre as atividades dramaticas e teatrais que desenvolvem junto a seus alunos e alunas,
as professoras mostram-se muito pouco a vontade ao propor momentos relacionados ao teatro as
criancas. O mecanicismo das “pecinhas” e dramatiza¢cSes coordenadas pelas professoras ainda ¢
imperativo da presenca do teatro nestas escolas de Educacao Infantil.

Assim sendo, ainda que o numero de escolas com professores capacitados a trabalharem com
teatro — sejam eles licenciados ou bacharéis, ja que o nimero de alunos que se forma nos cursos de
graduacdo em Artes Cénicas do estado do RS esta muito longe de suprir a caréncia do mercado — seja
incipiente, a maioria das criangas tem suas primeiras atuagoes nos ditos “teatrinhos”, durante o
periodo em que freqiientam a Educagao Infantil.

A pratica dos alunos encenarem espetaculos, ou realizarem leituras dramaticas, remonta ha
alguns séculos na histéria da educagdo de jovens, criangas e adultos. Nos dias de hoje, inicia-se na
Educacao Infantil, é freqiiente no Ensino Fundamental e perdura até o Ensino Médio. Por diversas
vezes, atrela-se o “fazer teatro” a conteddos didatico-curriculares. No entanto, algumas escolas
oferecem a oportunidade de jovens e criangas participarem de aulas extraclasse e grupos de teatro,
orientados por um professor, ou incentivam os préprios alunos a organizarem-se em um grupo
coordenado por eles mesmos, ensaiando e apresentando pequenas montagens. Nos dois desenhos
que seguem, podemos perceber que ao representar o teatro, as duas meninas desenhistas remontam-
se a estereotipos muito comuns nos “teatrinhos escolares” (e por vezes também em montagens
apresentadas comercialmente), ou seja, a criangas ou os atores vestidos como arvores, flores, o mar e

outros animais em cena.
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Desenho 1. Ka, 9 anos.

Desenho 2. Am, 9 anos.

Na maioria das instituicoes de ensino, as professoras unidocentes das séries iniciais e da
Educacio Infantil organizam suas criangas ao “fazerem teatrinho”, que comumente é apresentado
em datas comemorativas ou cfvicas. A partir do terceiro ciclo do Ensino Fundamental (ou quinta
série), as encenagOes e montagens teatrais costumam ficar a cargo dos professores de Literatura,

Portugués e Artes (que, geralmente, tém formacao em Artes Plasticas).
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Atualmente, cresce a oferta de oficinas livres de teatro, ministradas por atores, diretores e
professores de teatro, tendo como publico alvo criangas e adolescentes. Muitas criangas das classes
média e alta freqientam cursos ou oficinas de teatro, a exemplo das aulas de ballet, linguas
estrangeiras, musica, artesanato, pintura, natagao, capoeira, futebol, etc. Alguns projetos sociais que
atendem a criangas e jovens em situa¢ao de risco social também oferecem aulas de teatro. Cito como
exemplo o Esporte Clube Cidaddo, na Quinta Unidade da Restinga, em Porto Alegre, onde as
criangas e jovens tém, em média, trés horas de aulas de teatro por semana, além de aulas de
Educagao Fisica e reforco pedagdgico. A Secretaria Municipal da Cultura, através das oficinas de
Descentralizacio Cultural, leva a mais ou menos quinze regioes da capital oficinas anuais de teatro,
entre outras. Sao gratuitas e abertas a toda a comunidade.

Estes sdo apenas alguns exemplos do contato de criangas e jovens com o “fazer teatral”, que,
predominantemente, inicia na escola. Como o foco deste trabalho nido sdo as praticas do ensino do
teatro nas escolas, e sim a relagio das criangas espectadoras com os artefatos teatrais a elas
apresentados, nao pretendo aprofundar-me muito nesta questio. Tendo em vista o exposto, trago a
este espaco de discussao excerto de uma conversa travada com as criangas sujeitos-personagens deste
estudo e que explicita muito bem como o “fazer teatral na escola” é um determinante mediador das
experiéncias destas enquanto espectadoras de teatro, de seus entendimentos sobre a linguagem
teatral, das representagdes de teatro mais comuns no contexto escolar urbano de classe média do

qual fazem parte:

[...]Me—EueaXKajd fizemos um teatro, era A Formiga e a Neve.

Ka — A professora escolheu os mais comportados da escola e nés fomos escolhidos.
Me— Eu era Deus e ela era o Gato.

Eu — Mais alguém aqui jd fez teatro?

J6 — Eu fiz um cursinho de teatro com mdos. Que tinha uma mesa e a gente tinha
que fazer vdrias coisas com as mdos. Ndo era com bonecos, era com luvas. Foi sé nas
férias. E a gente td montando, na minha sala, um teatro pra apresentar na Semana
da Crianga.

Eu — A outra quarta série também?

Em — Também, a gente vai fazer um sobre A Mentira Cabeluda, é a histéria de um
menino que mentia muito, ai aparecia a mentira cabeluda pra ele e ai depois ele
contou a verdade.

Eu — Fazer teatro é diferente de assistir?

Alguns — E, muito diferente.

Pi — Beeem diferente.

Me — Muuuito diferente.

[..]

Eu — Mas por que que fazer teatro é diferente de assistir?
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Ka — Porque quando tu faz ndo dd pra ver ao mesmo tempo que se faz.

Vu — 86 se vai na frente do espelho.

Ad - A gente sabe o que a gente faz.

Ju — E que a gente curte mais assistindo teatro. Porque ai a gente vé, assim, a gente
pode fazer opinides...

J6 — Uma vez, faz tempo, na primeira série ainda, eles queriam fazer um teatro sobre
o nascimento de Jesus. Ela pegou, a professora da primeira, colocou nds no pdtio e
comegou a escolher, e tinha duas meninas que tinham o cabelo comprido e escuro, dai
ela pensou assim, e o cabelo mais comprido era o meu e ela me colocou pra fazer. Foi
bem legal aquela vez, foi o primeiro teatro que eu fiz. [ ... | (grifos meus)

Ao longo deste pequeno excerto de conversa que aconteceu entre as criangas e¢ eu de forma
descontraida, na qual falavamos livremente sobre nossas experiéncias com o teatro, onde fui
questionada mais do que questionei, algumas posi¢cdes de sujeitos ocupadas por este grupo de
criangas em relagdo ao teatro e a operatividade da escola e de seus mecanismos na instituicdo desta
relagdo aparecem claramente. A falante J6, uma menina de 9 anos, nadadora e filha unica de um
jovem casal, contando ao grupo sobre uma de sua vivéncias com o fazer teatral, relata como,
despoticamente, a “professora pegou” algumas criancas, “colocou-as no patio e comegou a
escolher”, no intuito de organizar uma representacao teatral. Lembra-me um pouco a imagem
classica dos senhores de engenho nos mercados de escravos: escolhe-se a mercadoria pela aparéncia,
pelos dentes fortes. Como fator determinante a escolha da professora: “os cabelos longos e negros”
que, supostamente, caracterizariam Maria, a mae de Jesus. Os tradicionais autos natalinos, resquicios
de um teatro liturgico europeu da Idade Média e das pegas catequizantes dos jesuitas no século XVI,
no Brasil, apresentam-se como momentos privilegiados da pratica teatral em escolas e institui¢oes de
bairro e de comunidades. Assim, J6 recebeu a incumbéncia de “ser” Maria: seus cabelos eram os
mais longos! Pergunto-me, entido: como uma pratica que se inicia ja de forma impositiva e baseada
em categorias de classificagao e escolha, do meu ponto de vista, equivocadas, pode ser encarada pelas
criangas enquanto momento ludico, prazeroso e criativo como se propoem tais atividades de arte que
devem compor os curriculos escolares?

Jo arremata sua fala dizendo que “foi bem legal, foi o primeiro teatro que eu fiz”. No
entanto, mais uma vez questiono: entao ¢é isso que significa o “fazer tetral” para J6? Reproduzir
diante de colegas e de outros adultos, como pais e professoras, algumas falas e ag¢des que a
professora ensinara e que eles, alunos, deverdo reproduzir, de preferéncia fielmente, sem cometer
“erros”? Que tipo de “fazer teatral” caracteriza tais praticas tio comuns nas instituicdes de ensino?

Assim se cria, inventa ou exercita elementos como a atividade simbdlica, os jogos de regras, a
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imaginacgdo e a expressao dramatica, que deveria estar galgada no estimulo das possibilidades criativas
destas criancas?

Continuo minha reflexdo sobre o teatro na escola e os significados que as criancas lhe
atribuem trazendo agora a fala de Ka, que nos diz que “A professora escolheu os mais comportados
da escola e nés fomos escolhidos.” Ela e seu colega Me atuaram em uma dramatizagdao do classico
da literatura infantil A Formiga ¢ a Neve, organizada pela turma da terceira série e pela professora.
Entretanto, somente “os comportados” puderam gozar do privilégio de participar da montagem
como pequenos atores, com direito a personagem, falas e figurinos. O teatro, enquanto uma
atividade extracotidiana inclusive em sua pratica, bem como enquanto assisténcia, serve como
“prémio” aqueles que se destacarem por serem disciplinados e respeitarem as regras estabelecidas. E
mais uma vez reproduzem-se modelos e narrativas conhecidas, deslocando a possibilidade da
atividade teatral ser ludica e experimental na vida destas criangas, impossibilitando que elas entrem
em contato com aquilo que a linguagem teatral pode lhes propiciar enquanto ferramenta expressiva e
simbolica.

Atenho-me a discutir alguns dados empiricos ofertados pelas criangas de forma esparsa, a fim
de pontuar algumas articulagGes tedricas que venho tecendo em relagdo ao tripé que compoem meu
tema, objeto e personagens de analise, ou seja, o teatro infantil, a escola e as criangas. Assim sendo,
procuro aqui centrar meu olhar sobre as praticas que envolvem o teatro produzido para criangas e a
escola, praticas estas que, encontrando-se em relacio direta com a contingéncia social e historica,
caracterizam-se CcOmo  prdticas culturais, constituidas social e discursivamente, elas mesmas
constituindo sujeitos a partir dos modelos de subjetividade e identidade que veiculam. Portanto, estas
praticas e discursos aos quais estamos conectados (ou pelos quais estamos enredados), envolvem a
representagio e esta: “[ . . . |compreendida como um processo cultural, estabelece identidades
individuais e coletivas e os sistemas simbolicos nas quais ela se baseia fornecem possiveis respostas
as questoes: Quem eu sou? O que eu poderia ser? Quem eu quero ser?”. Assim sendo “Os discursos
e os sistemas de representagdo constroem os lugares a partir dos quais os individuos podem se
posicionar, a partir dos quais podem falar” (WOODWARD, 2000, p. 17).

Sigo minhas reflexdes trazendo a tona um pouco daquilo que julgo ser parte das praticas
representacionais envolvidas nesta pesquisa: a producdo teatral para criancas e algumas de suas

caracteristicas, das representagoes e discursos que veicula.
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2.4  Praticas e discursos na produgio teatral para criangas

Em um pequeno trecho em que escreveu acerca de seu entendimento e de sua percepgao
iniciais do que seria teatro, a menina Ka nos diz : “Gosto de teatro por que ¢ legal e engracado:
Porque tem Comédia Interpretagio Aventuras Agilidade””. Ca do lugar que ocupo, de outra adulta,
professora, pesquisadora, espanto-me: esta menina retrata em algumas poucas palavras o tanto das
expectativas que se constroem em torno do espetacular, de uma maneira geral. Diversio, prazer,
deleite: experiéncia estética. Entretanto, nestas breves palavras que escreve com sua letra
arredondada e grauda estio contidas também algumas das caracteristicas que permeiam boa parte da
produgio atual do campo do teatro infantil: os recursos comicos, a predominancia de narrativas de
aventuras, a agilidade que se denota através de seqiiéncias de qiiproquéds e entradas e saidas
constantes, além de muitas cenas de a¢io. Entdo penso: claro! Essa menina possui um repertério
anterior de espetaculos teatrais aos quais assistiu, que possuem algumas caracteristicas em comum,
que ela aqui reproduz como resultado de um esforco de sintese que realizou a partir de minha
proposta inicial, que era justamente que eles (criangas sujeitos- personagens da pesquisa) escrevessem
ou desenhassem (registrassem graficamente) a primeira coisa que lhes viesse a cabega ao pensarem na
palavra “teatro”.

Assim, faco uso das palavras de Ka para dar infcio a discussdao sobre as praticas e discursos
presentes no campo do teatro infantil contemporaneamente. Intentarei demonstrar como o campo
do teatro infantil estruturou-se e autonomizou-se em relacio ao campo mais abrangente da cultura,
através das lutas e entraves préprios nestes processos de apropriacio do capital simbolico”,
discorrendo acerca de caracteristicas presentes nas praticas e discursos envolvidos no teatro para
criangas. Portanto, busco justamente perceber e relatar como se conforma atualmente este capital
simbdlico atrelado ao campo do teatro infantil; capital hibrido, ja que composto por discursos
provenientes dos mais diversos campos sociais: o educacional, o midiatico, o das culturas populares,
o da literatura infantil, entre tantos outros.

Em relagdo aos conceitos de praticas e discursos, saliento que nio tomo, neste estudo, as
praticas dissociadas dos discursos ou vice-versa, e sim percebo estas duas instancias enquanto #wa,

arraigadas e mesticadas que estdo uma em relagdo a outra. Nas palavras de Fischer: “Enunciados e

3 Ka, 9 anos, em depoimento escrito. Foram mantidas a grafia e a pontuagao originais do texto da menina.

3 O conceito de capital simbilico que aqui utllizo também estd atrelado as teorias de Pierre Bourdieu e refere-se ao
repertério de experiéncias anteriores dos receptores com artefatos e produtos culturais, o que constituiria um capital de
significados e sentidos, ou seja, um capital simbdlico que este receptor possui e articula na recepgao de outros artefatos e
produtos, em suas vivéncias posteriores.
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visibilidades, textos e instituicoes, falar e ver constituem praticas sociais por defini¢do
permanentemente presas, amarradas as relagoes de poder que as supoem e as atualizam. Dito de
outra forma, ndo ha relagdo de pode que nio implique em uma relagao de saber, nem relacio de
saber que ndo esteja referida a uma dinamica de poder” (FISCHER, 1995, p. 20).

Conforme meu interesse neste trabalho, o de analisar o olhar sensivel (que sente e aprende)
das criancas espectadoras, refletir e discutir acerca das experiéncias constituidas por elas com e
através do teatro infantil, buscando perceber como as media¢oes atuam nos espagos de relacdo entre
criancas e teatro, pretendo aqui realizar uma sintética contextualizacio desta producdo a qual as
criangas sdo freqiientemente submetidas, confrontadas, deleitadas ou aliciadas ou envolvidas ou
tantas e infinitas possibilidades da arte e também da cultura, que em tudo est4, que tudo constroi e
por tudo ¢ construida.

Deste modo, teco algumas consideragoes sobre as especificidades desta forma de expressao
que denominamos teatro infantil ou teatro para criangas (farei uso dos dois termos por julgar que
nenhum deles é mais apropriado em detrimento ao outro), tomando o teatro enquanto linguagem
artistica e comunicativa, teatro /Jnguagem, teatro lingua que age.

Além das elucubragdes ja tecidas acerca da(s) linguagem(ns) no Capitulo 1 deste estudo, cabe
ressaltar que o conceito de linguagem que desenvolvo estd atrelado também aquele presente na obra
de Hall (1997), para quem a linguagem “[ . . . | funciona como sistema de representa¢ao. Na
linguagem utilizamos sinais e simbolos — podendo ser sons, palavras escritas, imagens produzidas
eletronicamente, notas musicais, até objetos — que significam ou representam para outras pessoas
nosso conceitos, idéias e sentimentos.” Desta forma, “A linguagem é um dos “meios” através dos
quais pensamentos, idéias e sentimentos sao representados em uma cultura.”(HALL, 1997, p. 1). Nio
somente representados como constituidos e (re)afirmados.

Quanto a existéncia de uma linguagem especificamente teatral, ha divergéncias tedricas e
opinides contrastantes entre os estudiosos do teatro. No entanto, considerarei as qualidades formais,
técnicas e presenciais do evento cénico como pertinentes a uma linguagem proépria, que abarca e
metaboliza tantas outras linguagens, pois, conforme Pavis, “nenhuma teoria estd em condi¢oes de
reduzir a arte teatral a componentes necessarios e satisfatorios. Nao se poderia limitar esta arte a um
conjunto de técnicas” (PAVIS, 1999, p . 27).

Niao pretendo aqui, neste espago-tempo em que a discussao privilegiada sao os processos de
recep¢ao das criangas para com o teatro infantil, realizar exaustivas discussoes relativas a este

controverso ponto. Buscarei, sim, considerar caracteristicas recorrentes na formacio do campo do
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teatro infantil, objeto importante desta analise, pois estas também guiardo a percep¢ao das criangas
espectadoras destes produtos culturais. F ainda valendo-me deste autor, para quem “buscar a
especificidade do teatro ¢ uma atitude meio metafisica a partir do momento que se visa isolar uma
substancia que conteria todas as propriedades de todos os teatros” (PAVIS, 1999, p.138), que
justifico esta escolha.

Garcia Canclini (1997) discorre sobre materialidade necessaria aos bens simbolicos para que
circulem nos mercados e passem a serem reconhecidos pelos agentes e consumidores enquanto
capital simbdlico proveniente de determinado campo a partir dos usos e significacdes que lhes sio
atribuidos. Para este autor, “toda arte supoe a confeccao dos artefatos materiais necessarios, a criagao
de uma linguagem convencional compartilhada, o treinamento de especialistas e espectadores no uso
desta linguagem e a cria¢do, experimenta¢do ou mistura destes elementos para construir obras
particulares” (GARCIA CANCLINI, 1997, p. 37).

Ainda que existam estas convengoes proprias dos campos artisticos — que sao homologas ao
significados que tém as normas e costumes nos campos da Antropologia e da Sociologia — os
espectadores nao somente nelas se baseiam em seus processos de recepgiao: diversos outros fatores,
institui¢oes, circunstancias e instancias medeiam estes processos. O que nao significa que deixara de
ser definitiva a familiaridade, ou ndo, do espectador com as convengoes, ou seja, com a linguagem
especifica do campo. Também aos criadores, produtores e artistas as convengoes serdo cruciais: “elas
tornam possivel que a arte seja um fato social. Tensdao entre os que as assumem e os que trabalham
em ruptura com elas” (Id., Ibid, p . 41).

Segundo a argentina Nora Lia Sormani, em sua conferéncia Tendencias del teatro infantil en
Buenos Aires en la postdictadura, percebemos o teatro infantil enquanto uma forma expressiva que
compartilha e a0 mesmo tempo se especializa em relagdo ao campo teatral. “O teatro infantil é um
setor da totalidade do campo teatral; dentro da totalidade do campo tetral, o teatro infantil possui
certas regras de funcionamento especifico, mas também compartilha com o teatro para adultos
muitos elementos comuns” (SORMANI apud DIZEN, 2003, p. 2).

Tratarei aqui de algumas destas “regras de funcionamento especificas” — ou convengoes,
segundo Garcfa Canclini (1997) — do teatro infantil. Levando em conta, primeiramente, que “um
texto (ou uma agao), um corpo de ator, uma cena, um espectador: esta parece ser a cadeia obrigatoria
de toda comunicagao teatral” (PAVIS, 1999, p. 26).

Continuo meu intuito de (re)construir os personagens, cenarios e acOes desta pesquisa

descrevendo aquilo que por sua natureza intrinseca é indescritivel: o espetaculo teatral. Falo dele a
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partir de meu olhar de espectadora, de professoratriz, de pesquisadora, de pessoa implicada até os ossos
e a alma a tudo que se (re)fere a ele. Depois de narra-lo através de minha escrita, que possivelmente
nio o abarcard em suas mdaltiplas possibilidades, ji que balizada por meu olhar entrecortado por
tantos outros, discutirei algumas caracteristicas que podem ser encontradas nio somente neste
espetaculo como em tantos outros que estao sob a alcunha de teatro para criancas. Generalizarei,
sem tentar reduzir, no entanto. Assumo os riscos de generalizar uma producio tio variada quanto
aquela que se encontra no campo do teatro infantil, mas este esforco parece-me necessario para que
se discuta justamente os tragos recorrentes que identificam estas produgdes como teatro infantil.

Segue, entdo, meu olhar sobre o espetaculo teatral do Grupo Orelhas de Abano, A Terrivel
Viseira do Dr. Chip.

Este espetaculo foi livremente baseado em roteiro dramatico de minha autoria, que foi
posteriormente adaptado por Marcelo Fabret e ainda modificado, na versio final do espetaculo,
pelos atores e pela dire¢io. Enfim, é uma colagem de idéias e textos na qual varias pessoas
contribuiram para sua formalizacio.

A estrutura narrativa é simples e segue a regra aristotélica da evolugao dos textos dramaticos:
1) apresentagao dos personagens e da situagdo inicial, 2) apresentacdo e desenvolvimento do conflito,
3) desenlace ou solucdo do conflito, 4) retorno a uma situacio de harmonia, porém modificada (ou
com personagens modificados).

Os personagens presentes na pega sio:

a) o sujeito” heréi (protagonista) Léo, um menino em idade escolar, entre os 9 e os 11 anos,
aficcionado por videogame e jogos eletronicos;

b) seu antagonista ou oponente, o Dr. Chip, um cientista que quer dominar o mundo através
dos computadores e maquinas eletronicas;

¢) os adjuvantes, velhos brinquedos de Léo esquecidos no armario, o Palhago ¢ a Joaninha;

d) o Super-Molhado, super-her6i que também ¢ adjuvante de Léo, pois ¢ ele quem salva o
menino do Dr. Chip e dos poderes da viseira (que segundo o modelo de anilise dos contos
maravilhosos de Propp, pode ser considerado o objeto magico da narrativa);

e) ha ainda a participag¢ao do rob6é C21, que abstém-se de ajudar Iéo, e a voz in-gff da mae de

Léo.

40 A nomenclatura sujeito, oponente, adjuvante, objeto, destinador e destinatirio fazem parte do modelo actancial de
analise da estrutura dramética proposto por Greimas e desenvolvido/ modificado por Anne Ubetsfeld (PAVIS, 1999, p.
7-10).
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Fotos 10, 11 e 12. O Palhago e a Joaninha; L.éo, o menino protagonista; Super-Molhado.

A tematica desenvolvida pela peca ¢ relativa a “geragao digital” (TAPSCOTT, 1999) —
criangas que passam horas de seus dias jogando jogos de videogame ou em seus computadores — e ao
resgate da ludicidade possibilitada pela imaginacio e pelos jogos simbolicos, presente nas
brincadeiras tradicionais e nos jogos de faz-de-conta. O conflito central passa-se entre o Dr. Chip
(que quer transformar “as pessoas em um bando de lesmas abobadas sem cérebro e comandadas

1
pelas garras dos meus computadores™

através do dominio de todas as maquinas, que, por sua vez,
dominardo as pessoas diante delas) e os dois brinquedos antropomorfizados amigos de Léo, o
Palhaco ¢ a Joaninha (que defendem o desenvolvimento da imagina¢ido e um retorno nostalgico a
uma ludicidade que nio se relaciona com os aparelhos digitais e midiaticos). Sintetizando, pode-se
dizer que o conflito central da trama é os novos brinquedos eletronicos e digitais versus as brincadeiras
tradicionais de fag-de-conta e os jogos em grupo.

Percebe-se que a tematica ¢ apresentada de forma um tanto maniqueista, ja que os amigos de
Léo sdao os personagens que ensinam-no a “brincar de imagina¢ao”, enquanto o vilio pretende

transforma-lo em um “ser abobalhado e idiota”*

através da tecnologia (a viseira, neste caso). Nio
sao levantados, em nenhum momento, os beneficios trazidos pela tecnologia e tampouco os usos

diferenciados que dela podem ser feitos. A imaginacdo é apresentada como uma possibilidade

4 Fala do personagem Dr. Chip na pega.
42 Fala do personagem Dr. Chip na peca.
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legitima de desenvolvimento saudavel da crianca e de diversio, em contraponto a tecnologia, que
“tolhe” a capacidade criativa de seus usuarios. O Unico momento em que a tecnologia ¢ legitimada
também através de seus beneficios é na letra do refrio de uma das musicas-tema da peca (executadas
a0 vivo por dois musicos): “A tecnologia é 6tima/ A imaginacio é fantistica/ A tecnologia é 16gica/

A imaginacio é magica [ . ..]"”

Fotos 13, 14 e 15. O vildo Dr. Chip; o Palhago; o robd C21.

Léo ¢ apresentado como um menino solitario de classe média, que, apds o horario escolar,
em um quarto repleto de brinquedos, joga sozinho diante da tela do computador. A evolugdo da acdo
no espetaculo ¢ a seguinte: LLéo adormece enquanto joga e, neste momento, com uma mudanca de
atmosfera propiciada pela iluminacio e pela intervencdo musical, os brinquedos jogados junto a porta
do armario “ganham vida”, sdo eles a Joaninha e o Palhaco. Eles convencem o menino de que a
imaginacao é uma boa forma de brincar e “ensinam” LLéo a “brincar de imagina¢io”, ja que o menino
restringia-se a jogar com eletronicos e havia esquecido completamente seus outros brinquedos
dentro do armario. O Dr. Chip chega e rapidamente consegue convencer I.éo a colocar a viseira, que
o transforma em um robo teleguiado pelo vilao. O Palhaco e a Joaninha tentam ajuda-lo, mas nio
conseguem tirar a viseira de seu rosto; o menino, atendendo aos comandos do Dr. Chip, fica
agressivo e tenta “acabar” com seus amigos, agredindo-os fisicamente. Estes solicitam ajuda a outro

velho brinquedo esquecido no armario, o robo C21, que se nega a ajuda-los, pois guarda muitos

43 Musica e letra de Ernani Cousandier, executadas ao vivo no espeticulo por ele e por Matcelo Donini.
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ressentimentos em relagdo ao menino por té-lo abandonado por tantos anos. Como ultima tentativa,
recorrem ao super-her6i Super Molhado, que é quem derrota o Dr. Chip (através de jatos de agua
que queimam seus circuitos). LLéo continua sob o efeito da viseira e, apbs uma série de zbrdglios, a
Joaninha e o Palhago conseguem tirar a viseira do menino. Eles acabam a cena brincando e cantando
com os musicos e a platéia.

Na apresentagdo acompanhada junto as criangas, os dois musicos participam na cena inicial e
na cena final da pega, cantando as musicas-tema com os atores. Outras musicas sdo utilizadas como
trilha sonora, a maioria jagg instrumental.

O cenario conta com uma estrutura ao fundo, que tem uma porta ao meio, caracterizando a
parede de um quarto e a porta do armario de brinquedos. A esquerda, quase na boca de cena, esti a
mesa com o computador e o telefone do menino, pintados em cores vibrantes como roxo e verde-
limao. Na extremidade direita encontram-se cubos coloridos de espuma e tecido e brinquedos
diversos. O cenario ¢ simples e funcional, todos os elementos sao utilizados no desenvolvimento da
acao dramitica, sao coloridos e formam um conjunto com os figurinos dos personagens, que
também possuem cores vibrantes e contrastantes. A ilumina¢do e a musica incidental contribuem
para a diferenciagio entre uma cena e outra e também pontuam as cenas em que nao ha falas,

somente a¢do, principalmente as cenas das brincadeiras entre Léo e seus amigos brinquedos.

! n

Desenho 3. Pa desenha os elementos cénicos:
a mesa, o computador, os cubos coloridos.
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Desenho 4. Videsenha o cenario: a estrutura
ao fundo do palco e a mesa do computador.

Dando continuidade ao olhar sobre o espetaculo, destaco a presenca de varias entradas e
saidas (de personagens) e ritmo acelerado de deslocamentos em alguns momentos, tentativas de uso
de recursos comicos através das agoes e movimentos, etc. No geral, ¢ um espetaculo de teatro para
criangas que segue muitas caracteristicas e especificidades comumente presentes no campo do teatro
infantil.

O elenco é composto por duas atrizes e um ator. O menino Léo ¢ interpretado por uma
jovem atriz, que também atua como o Super-Molhado. A outra atriz intercala os personagens
Joaninha, Dr. Chip e C21. O ator atua somente como Palhaco. A diferenciacio entre os personagens
acontece através das posturas corporais, da voz e dos figurinos. Em linhas gerais, a composicao fisica
dos personagens ¢ levantada pelas criangas diversas vezes durante nossas conversas € nos jogos
teatrais realizados, sendo que mimeses e referéncias ao Palhaco (que anda trépego e mole, como
alguém sem 0ssos), a Joaninha (com gestos fechados e pequenos junto ao tronco curvado), ao robo
C21 (seu deslocamento retilineo e “duro”) e a voz (demasiadamente estridente, segundo as criangas)
e ao descontrole corporal do Dr. Chip foram os mais freqlientes. O aspecto de personagens do
género masculinos serem interpretados por atrizes emergiu varias vezes nos debates com as criangas
espectadoras.

Os excertos de conversas e entrevistas que seguem, bem como os desenhos acima, ilustram

os fatores que ressaltei anteriormente, demonstrando como as criangas espectadoras percebem
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alguns elementos da linguagem teatral e quais os que mais lhes chamam aten¢ao em um primeiro
olhar, ja que os excertos de falas foram extraidos da primeira conversa que tivemos apds terem

assistido ao espetaculo.

[...] Me—Eu, aparte que eu ndo gostei daquele teatro foi a do C21.
Eu — Por que?

Me — Porque ele andava dum jeito estranho.

Eu — E ai tu ndo gostou?

Me — Por que se ele era a pilha como é que ele ndo ia ser elétrico?!
Eu — Ele era a pilha?

Me — Sim, parecia uma mdquina ele.

Eu — Que serd ele era?

Alguns — Ele era um r066!!!

Eu — E 1066 anda assim daquele jeito?

Algumas criangas — Claro!

Me — Bom, tem uns que ndo. Tens uns que tém rodinha. [ . .. |

[...] Am — Deve ser dificil, porque eles saem e tém que trocar de roupa bem
ligeirinho. Deve ser dificil.

Eu — Quem, os atores?

Am—E.

Ju — E também a mais dificil foi a Joaninha, porque ela teve que fazer dois papéis.
Outros —Trés!!!

Am — A Joaninha...

Me— O (C21...

®i — E também o Chip, o Dr. Chip. [ ... ]

[...]Eu— Por que serd que isso aconteceu?

Me — Porque ele deve ter esquecido o script.

Eu — Tu acha que ele esqueceu o script, o personagem, digo, o ator?
@i — Eu acho.

Ke — A atriz, porque era uma atriz.

Eu — Era uma menina?

®Pi — Era uma menina, claro! Quando ela pulava balancava, tinha assim...(colocando
as mdos no peito)

Eu — Tinha o que, a teta?

Pi — (risos)Sim. [ . .. ]

(grifos meus)

Posteriormente, discutirei a experiéncia entre criangas e linguagem teatral pensando como
atua a mediagdo da proépria linguagem, ou seja, as técnicas e especificidades formais utilizadas pelo
espetaculo teatral, na recepgao deste pelo grupo de criangas espectadoras com as quais estzve junto. O

Capitulo 6 do estudo dedicar-se-a exclusivamente a este foco de analise, ja que os dados decorrentes
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do estar junto com as criangas sujeitos-personagens do trabalho de campo ofertam-me subsidios de
natureza variada a fim de discutir mais aprofundadamente este aspecto.

Am diz-nos que “Uns teatros mostram tristeza e outros alegria”. A menina de 9 anos refere-
se, entdo, aos dois géneros teatrais trazidos ja por Aristételes em A Poética: a tragédia e a comédia.
Possivelmente, hoje os géneros abundem de tal forma que seria praticamente impossivel descreve-los
todos, bem como se apresenta quase que de uma impossibilidade total enquadrar a maioria dos
espetaculos teatrais dentro deste ou daquele género especifico. A pés-modernidade — com suas
bricolagem, sobreposicdo e intertextualidade decorrentes — borra as fronteiras que nomeiam um
artefato definitivamente como isto ou aquilo. Cada vez torna-se mais dificil enquadrar e classificar, e
este pode ser caracterizado como um movimento tipico das culturas contemporaneas pos-modernas.
Entretanto, no Capitulo 5 deste estudo, aprofundo as analises de como acontece o (re)conhecimento
dos diversos géneros espetaculares e audiovisuais pelo grupo de criangas espectadoras.

As pegas de teatro para criangas contam com algumas caracterfsticas (ou convengoes)
estéticas e de conteudo peculiares. Ainda que sejam espetaculos cénicos, que se valham de elementos
componentes do proprio campo do teatro, encontra-se uma certa recorréncia a algumas
representagoes estereotipadas do infantil e tentativas de busca de uma linguagem que seria prépria ao
entendimento das criancas. Na maioria das vezes, estes recursos “peculiares do infantil” nada mais
fazem que subestimar a capacidade de co-autoria nos processos de recepgao das criangas, veiculando
esteretipos culturais e estéticos. Ha algumas destas representagdes que perpassam a maior parte dos
espetaculos, mas dentro deste universo existe uma variabilidade consideravel de temas abordados e
técnicas/ tecnologias utilizadas, bem como “linhas de fuga”: trabalhos que se apresentam dissidentes
da linguagem, das representagoes e dos conteudos convencionados como “infantis”, que nio se
atrelam a determinadas conveng¢oes do campo, transformando-as e outras instituindo no ato mesmo
de contesta-las.

Contudo, intriga-me o como as criangas operam na apreensio e na atribuicao de sentidos a
estes estereétipos e linguagens, que elementos utilizam na mediacdo deste “estranho mundo que a

elas é mostrado e ofertado”™

pelos produtores culturais. Mas esta questio sera discutida mais
adiante, nos capitulos 5 e 6; nesta secao irei ater-me a comentar o que, de certa forma, pode ser
tomado como um conjunto de praticas, discursos e mecanismos presentes no teatro infantil e que

caracterizam-no enquanto tal.

# Referéncia ao termo usado no livro O estranho mundo que se mostra as criangas, de Fanny Abramovich (1983).
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Entretanto, ¢ sempre valido lembrar as palavras de Peter Brook (1999), ao referir-se a
importancia dos elementos da linguagem teatral: “Se o hdbito nos leva a crer que o teatro tem por
base um palco, cenario, luz, musica, poltronas... partimos do principio errado. [ . . .| para fazer teatro
somente uma coisa é necessaria: o elemento humano. Isto nio significa que o resto nio tenha
importancia, mas nao ¢ o principal” (BROOK, 1999, p. 12).

Sormani (apud DIZEN, 2003, p. 2) exemplifica de forma clara algumas das tendéncias ou
constantes que fazem parte das manifestacdes teatrais latino-americanas desde a década de 80. O
teatro na pos-ditadura se caracteriza pela atomizacio, pela diversidade e coexisténcia pacifica de
poéticas e concepgoes estéticas, ¢ o “canone da multiplicidade” que se faz presente. E esta
multiplicidade encontra-se tanto no teatro adulto quanto no infantil, no qual, a partir dos anos 80,
passam a conviver diversos géneros, técnicas e estilos: teatro de atores, de bonecos, de formas
animadas, de sombras, musicais, mimicas, dangas, as linguagens circense e clownesca, etc.

Quanto a dramaturgia, dentre os tipos ou estilos mais comumente observaveis em
espetaculos do campo do teatro infantil, pode-se destacar:

a) a transposi¢ao cénica de contos de fadas ou contos folcléricos tradicionais;

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

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

d) os textos inéditos, de autores locais em sua maioria, e as
criagGes coletivas de  grupos teatrais.

Acerca das caracteristicas formais, destaco o uso de
recursos como bonecos e formas animadas como frequente nestes
artefatos. A presenca abundante da cor e da estiliza¢ao de cenarios
e figurinos, na tentativa de criar universos ficticios e oniricos e de
chamar a atencdo através da percep¢ao visual das audiéncias
infantis é também um fato quase que consensual. Efeitos

tecnolégicos especiais, além da iluminagao tradicional, tém sido

regularmente utilizados; tentativas por vezes infelizes de plagiar

Foto 16. A abundancia das cores

: o meios audiovisuais como a televisao e o cinema. Elementos como
nos figurinos estilizados de

Pé de Pilio. integrantes das caracteristicas dos artefatos do teatro infantil, se

pensarmos na trequencla com que aparecem nas cenas.
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O excerto a seguir, retirado de uma das entrevistas que realizei com as criangas espectadoras,

registra em suas falas a presenca dos recursos e elementos aqui comentados:

[... ] Eu— Que outros teatros vocés assistiram?

Vi— Ah, o de semana passada...

J6 e Em — (interrompendo Vi) A Menina na Biblioteca!

Do — Eu ndo lembro...

J6 — Ld na VCS*.

Do — Acho que eu ndo fui...

Vi — Aquele que tinha as prateleiras tortas!

Do — Ah, td... Que tinha o cara que cantava?

J6 — Sim.

Eu — O cendrio eram prateleiras tortas?

Do — E, ai tinka os livro tudo desenhado assim. O cara explodiu feito uma
bomba: Pum! Tu ndo viu? Ele largou perto do computador, se lembra? Eu ndo
acredito que vocés ndo lembram! [. .. ] 4

As referéncias utilizadas pelas criancas no exercicio de rememorar e lembrar suas
experiéncias passadas com o teatro dizem respeito ao local da apresentagao — “La na UCS” — | aos
elementos do cenario estilizado — “Aquele que tinhas prateleiras tortas!” — e a presen¢a de um “cara

” . . - . .
que cantava” e de efeitos especiais como explosdes. Um espago-tempo diferenciado, com elementos
esteticamente também estranhos ao cotidiano dos espectadores.

Quanto as tematicas veiculadas e abordadas nas pegas, encontra-se uma ampla gama de
assuntos, com marcada presen¢a de questoes para-didaticas variadas como higiene, ecologia e os

. A . . . 47 , , ~ .
temas transversais presentes nos Parametros Curriculares Nacionais™. Ha também questdes relativas
a formacao moral e ética da crianga, as relagdes familiares e interpessoais e um forte resgate da
ludicidade presente em jogos e brincadeiras tradicionais, na poesia e sua sonoridade. A formagio de
uma identidade gatcha e sentimentos de brasilidade também podem ser observados. E possivel fazer
uma relacio direta destes temas com os conteudos curriculares da maioria das instituicdes de Ensino
Fundamental do pafs, comecando af a constatar-se a intertextualidade com a escola que vem,

progressivamente, constituindo e caracterizando os espetaculos de teatro infantil. A comicidade e a

# Universidade de Caxias do Sul, que possui um campus denominado CARVI (Campus da Regido dos Vinhedos) no
municipio de Bento Gongalves.

4 A fim de diferenciar as falas das criangas das citagdes de autores no corpo do texto, ao longo deste trabalho os excertos
de falas e entrevistas serdo grafados em fonte diferenciada, com as legendas que nomeiam as criangas em negtito. A
legenda Eu refere-se a pesquisadora.

47 Os temas transversais, que deverdo ser trabalhados pelas diversas areas do conhecimento em que se subdividem as
séries iniciais (primeiro e segundo ciclos), propostos nos Parametros Curriculares Nacionais para o Ensino Fundamental,
sao: ética, saude, meio-ambiente, orientagao sexual e pluralidade cultural.
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instauracdo de atmosferas lidicas sdo recursos recorrentes, bem como jogos de pergunta-resposta,
visivelmente inspirados nas experiéncias pavlovianas.

Um dos fatores a serem considerados ¢ a diversidade dos publicos do teatro para criangas.
Como a propria defini¢ao etimoldgica demonstra, este teatro teria como publico suposto somente,
ou preferencialmente, criangas. Algumas questdes tornam-se pertinentes, como a de que hoje niao

13

existe mais “uma infancia”, mas varias e diferenciadas infancias. Entdo, afinal, a quem se dirigem estes
espetdcnlos?

Da mesma forma que o conceito de Cultura como cultura erudita das elites passa a ser
entendido como plural, passamos a falar das culturas, do multiculturalismo, (VEIGA-NETO, 2003),

da dissolugio das fronteiras entre a “baixa cultura” e a “alta cultura®™’

, também a crian¢a enquanto
agente e produto das culturas torna-se nao uma, mas muitas.

Em um primeiro e superficial olhar, podemos classificar os publicos do teatro infantil em trés
Macro-grupos:

a) o publico que freqiienta as salas de teatro aos finais de semana;

b) alunos de escolas, geralmente particulares ou de clientela de classes média e alta, que vao

ao teatro em sessOes especiais ou nas quais o espeticulo ¢ apresentado nas proprias

dependéncias do colégio;

c) os publicos dos projetos de descentralizagao cultural (criangas que freqiientam  escolas

ou centros comunitarios de bairros de periferia e reduzido poder aquisitivo) e o publico

variado de cidades do interior, que assistem esporadicamente ao teatro infantil.

Essa pluralidade de publicos e situagoes heterogéneas das audiéncias vai transformar
radicalmente a relacdo dos produtores de espetaculos para com estes publicos, as relagdes de compra,
venda e de divulgacio destes produtos, que voltam seus esforcos nao mais somente para seus
interesses artisticos e estéticos, mas também visando o lucro e continuidade de execucio e consumo.
E ¢ neste aspecto, o do consumo, que a escola transforma-se em um dos eixos condutores daquilo
que sera apresentado na cena teatral.

Os artefatos teatrais para criangas contam, em muitos casos, com fortes apelos comerciais,
vinculados as tematicas ou autores. Se ha anjos nas novelas televisivas, surgem espetaculos com estes
personagens; 0 mesmo aconteceu nos ultimos anos com gnomos ¢ vampiros, ambos personagens de

novelas veiculadas pela TV Globo com grande audiéncia e sucesso, principalmente entre as criangas.

4 Dentro do campo dos Estudos Culturais ndo se costuma operar com a distin¢ao entre a “baixa” e a “alta cultura”,
entendimento que permeia diversos campos de estudo e que separa o que seria uma cultura popular, midiatica ou massiva
daqueles produtos considerados eruditos, de bom-gosto, associados a arte a ao refinamento intelectual.
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A fala do menino Do explicita a presen¢a marcante da midia como media¢do presente no contexto
destas criangas: “Eu tiraria o Super Molhado e colocaria o Super Man, ou o Batman® (Do, 11 anos).
Sdo os super-herdis legitimados pela midia que o menino gostaria de ver no espetaculo teatral
também. E ancorados nestes parametros de consumo dos meios de comunica¢iao de massa encontra-

se boa parte dos espetaculos ditos de cunho comercial.

artli ;4

Fotografia 17. Cena da peca O Menino Maluquinho 2000,
baseada no conhecido personagem de Ziraldo.

Legitimar as pec¢as de teatro baseando-as em classicos da literatura infantil ou em livros de
autores consagrados da literatura para criangas, como o mineiro Ziraldo, parece ser outra estratégia
de marketing muito comum. Sem desmerecer autores como o supracitado, que tem uma consistente e
qualificada obra literaria para criangas publicada no Brasil e exterior, percebe-se que a proliferacio de
pecas baseadas em seus livros, best-sellers para o padrio brasileiro de vendas no mercado editorial,
garante também publico nas salas e legitima estes produtos perante pais e professores, sem nenhuma
contestagdo quanto a real qualidade teatral destas produgbes. Somente em Porto Alegre, nos dltimos
anos, cinco de seus maiores sucessos literarios foram transpostos a cena: O Menino Malugquinho (1994
e 1996), Uma Professora Muito Malugninha (1997), Flicts (1997), O Menino Maluguinho 2000 (1999) e
Boneguinha de Pano (2003). E importante salientar que todas as montagens gozaram imenso sucesso de
publico e critica, angariando varios troféus na premiagdo para o teatro infantil porto-alegrense, o

Prémio Tibicuera. Algumas realizaram temporadas no interior do estado e no eixo Rio-Sao Paulo. O

4 Ao ser questionado sobre o que mudaria na pega teatral a que havia assistido, na qual um dos personagens chamava-se
Super Molhado e era um super herdi.
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espetaculo de teatro de bonecos Ficts, do Grupo Camaledo, continua realizando apresentacoes desta
montagem ha varios anos.

Outros autores como Erico Verissimo, Mario Quintana e Cecilia Meireles foram e estio
sendo encenados, bem como classicos como Peter Pan, A Pequena Sereia, Branca de Neve, Pinocchio, A
Bela Adormecida, A Roupa Nova do Rei, O Patinho Feio, O Madgico de Oz, A Bela ¢ a Fera, A Cigarra e a
Formiga, Cinderela,Os Trés Porguinbos, entre outros, todos ancorados no sucesso dos filmes homéonimos
da Disney, e muito menos nos contos tradicionais compilados pelos irmaos Grimm e Perrault no
século XVII, por Andersen, escritos pelo italiano C. Collodi e o classico da literatura inglesa de J.M.

Barrie.

Fotografia 18. Cena do espetaculo Branca de Neve, do Teatro Novo.

Ainda encontramos uma consideravel producdo que nido ¢é baseada em adaptagdes da
literatura, sendo fruto de um trabalho que parte de textos dramaticos escritos especificamente para o
teatro infantil. Muitos autores se lancam desta forma como dramaturgos, por acharem que ¢é este um
“teatro mais facil”, jargdo comum inclusive entre as pessoas do campo teatral.

Com estas colocagoes, nio pretendo julgar (supostas) vilania ou bondade, boas ou mais
intengbes dos espetaculos teatrais para criangas, e sim levantar alguns fatores conjeturais e estéticos
que, possivelmente, serdo determinantes as praticas que envolvem as audiéncias teatrais infantis e a
relagdao que estas desenvolvem junto ao teatro.

Mesmo que muitos espetaculos proponham-se a “ensinar” algo, as criangas o espetaculo deve

proporcionar prazer e ludicidade, brincadeira e descontragio, momentos extracotidianos e festivos.
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Ha, nos espetaculos teatrais infantis, uma notavel busca destes elementos, seja através do uso de
piadas, jargbes ou gags cOmicos, nimeros musicais coreografados, resgate de brincadeiras e musicas
folcloricas e tradicionais e de constantes odes a capacidade imaginativa, aos jogos de faz-de-conta,
etc.

Nio ha estudos sobre a freqiiéncia com que criangas de diferentes classes sociais costumam
assistir a espetaculos teatrais, mas ¢ bastante perceptivel a quem ¢ assidua espectadora de teatro
infantil, como eu, a euforia e expectativa que invadem as criangas (e por vezes seus acompanhantes
adultos) nos momentos que precedem o inicio de uma pega. A ida ao teatro, seja com os pais,
professores e colegas, ou no salaio comunitario do bairro, é sempre uma ocasido excepcional, nao
presente no cotidiano da maioria das criangas.

Valendo-me mais uma vez de Garcia Canclini (1997), percebo o campo do teatro infantil
enquanto eminentemente Azbrido: espago-tempo de materializagao do simboélico em que elementos da
cultura erudita e elitista, tomados como caracteristicos do teatro contemporaneamente, afastam-se
dos espetaculos teatrais para criangas, aproximando-os muito mais das culturas massivas e midiaticas
(através das estéticas, personagens e tematicas recorrentes) e das culturas do teatro popular, onde a
cor e as narrativas dos contos tradicionais buscam uma linguagem que aproxime-se do “popular”,
que possibilite comunica¢do imediata, utilizando o recurso das estruturas repetitivas a fim de
possibilitar o reconhecimento do publico para com a linguagem, os personagens e as tematicas.

Parece-me que através de elementos estéticos, discursivos e tematicos, que se tornaram
convengdes do campo, busca-se fazer do teatro infantil um misto de teatro popular — no qual o
elemento comico e os personagens tipificados sao presengas marcantes — e de referenciais da cultura
de massa, dos desenhos animados, dos filmes da Disney, do videogame, dos videoclipes. Tudo isto
sem abrir mao do status de arte do qual goza o campo, ja que inserido dentro do macro campo da
arte.

E esta hibridiza¢ao nao somente ocorre na producao dos bens simbolicos, da-se também nas
formas de apropriagdo e consumo destes. Sendo os espectadores pertencentes as diversas esferas
sociais e estando eles em contato com os mais heterogéneos tipos de produtos e linguagens, também
seu consumo e sua recep¢ao serao hibridos, compostos e mediados por estas variadas possibilidades
das culturas pés-modernas. Em todas as classes podemos encontrar, misturados, o consumo das
ditas alta cultura, da cultura popular e da cultura de massa.

Beatriz Sarlo (1997), em seu ensaio intitulado O /Jugar da arte, tece belas e argutas

consideragoes acerca dos processos de conformacio e envolvimento com o campo da arte nas
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sociedades pés-modernas, que contemplam muito daquilo que busquei aqui relatar sobre o campo do
teatro infantil, meu objeto de estudo. A longa citagdo que segue vale por sintetizar as coloca¢oes da

autora, as quais compartilho:

Os retratos que proponho tentam provar a variedade com que a arte opera. Ela cruza e
superpoe faixas bem diferentes; cultura de massa, grandes tradicdes estéticas, culturas
populares, a linguagem mais proxima do cotidiano, a tensio poética, as dimensodes
subjetivas e privadas, paixdes publicas. Ai estio as pegadas, evidentes ou secretas, de
experiéncias que todos compartilhamos mas que, por alguma razdo, s6 alguns homens e
mulheres transformam em matéria de um objeto estético. Assim transformadas, permitem
um conhecimento e um reconhecimento de condicies comuns, sio o que somos, mas de
maneira mais tensa, mais precisa, mais nitida e também mais ambigua. Uma distancia (que é
a forma estética) possibilita ver mais. Ninguém ¢é obrigado a viver a situacdo em que a arte
nos coloca. Entretanto, por principio, ninguém esta dela excluido (SARLO, 1997, p. 126).

3. DESENVOLVENDO O CONFLITO CENTRAL - DOS ESTUDOS DE
RECEPCAO NOS EC A UMA PROPOSTA DE ESTUDO DE RECEPCAO
TEATRAL®

50 Este capitulo aqui numerado de Capitulo 3 foi publicado com pequenas modifica¢des sob o titulo Os Estudos de
Recepeio nos Estudos Culturais - Do teatro infantil ds criancas espectadoras. In Anais do 1° Seminario Brasileiro de EC em
Educagio. Canoas: Ed. ULBRA, 2004.
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E que a gente curte mais assistindo teatro. Porque ai a gente vé, assim, a gente pode
fazer opinides...”!
(Ju, 8 anos)

A fala da menina Ju, uma das criangas espectadoras com as quais pude estar durante alguns
dias do ano de 2003 com a finalidade de construir dados a serem analisados nesta dissertacio de
mestrado, traz a tona pouco de minhas vontades de pesquisa: como acontece a recep¢ao do teatro
pelas criangas? Se artefatos e praticas culturais subjetivam os sujeitos ensinando-lhes modos de ser e
estar no mundo, como estes mesmos sujeitos encaram e percebem suas experiéncias? Como
instancias diversas podem atuar enquanto mediadoras destas experiéncias? Seguindo estas vontades
de pesquisa, busco referenciais teéricos que inspirem um estudo de recepgao teatral junto ao campo
dos Estudos Culturais. Proponho pensar e construir, inspirada em teéricos da Comunicagao (entre
outros), um estudo de recep¢ao que possa estar localizado na intersec¢do entre os campos da
Educacio, dos Estudos Culturais e do Teatro.

O prazer ou o desprazer de estar no lugar do circuito da cultura™ reservado aos espectadores,
leitores ou ouvintes, o espago dos que consomem e receptam, nao os exime de serem também
produtores. Concomitantemente aos que inventam e constroem os produtos e artefatos, também os
receptores os produzem e criam quando os recebem e em tempos e espacos que excedem o
momento mesmo da recepgao. E é neste espaco produtivo que se encontra entre os produtos (suas
formas e conteidos indissocidveis) e os receptores que atuam as mediacdes” que operam nos
processos de construcdo de sentidos e significados pelos receptores. MediacGes que se apresentam,
por vezes camufladas e em formas nido perceptiveis, como propulsores ou indutores a construgao
destes sentidos; instancias, artefatos e sujeitos que constituem as culturas e identidades dos
espectadores e por isso mesmo também sao determinantes da produtividade que julgo inerente aos
processos de recepgao.

Martin-Barbero, nas palavras de Orozco Goémez, é quem, pioneiramente, nos estudos de
recepgao, “privilegia a cu/tura como a grande mediadora dos processos de produgido comunicativa”,
afirmando que “a comunica¢ao em abstrato nao é possivel, e sim esté inscrita e mediada pela cultura;

sempre se da dentro de uma cultura” (OROZCO GOMEZ, 2000, p. 114). Assim sendo, estes dois

51 Ao ser questionada sobre a diferenca entre ver e fazer teatro.

52 Baseio-me aqui em dois modelos de circuitos da cultura: um proposto por Hall e Du Gay (1997) e outro por Johnson
(1999), sendo que os dois destacam a existéncia do lugar dos consumidores ou receptores dos produtos culturais.

33 O conceito de mediagoes serd desenvolvido e discutido neste mesmo Capitulo 3.
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autores tém sido inspiradores e norteadores de estudos de recepgdo que se atrelam a corrente
investigativa dos Estudos Culturais. Entretanto, tais estudos tém-se apresentado, prioritariamente,
junto ao campo da Comunicagio.

O receptor esta sendo considerado, neste espaco de discussao, enquanto produtor e co-autor
dos artefatos e praticas com os quais relaciona-se. A recepgao, a maneira de Orozco Goémez (1991),
entendo-a como um processo complexo, conflituoso e contraditério, que antecede e extrapola o
momento efémero do contato com o artefato. O espetaculo teatral, ndio o tomo enquanto obra de
arte, ou acontecimento artistico, e sim com um produto cultural, veiculado através de uma linguagem
especifica (a linguagem teatral) e inserido dentro de um circuito de producio, circulagio e consumo
culturais. Juntamente a outros fatores e instancias mediadoras, também a linguagem e seus objetivos
(por vezes estéticos) serao determinantes da relacdo construida entre as criangas e o espetaculo.

Pensando este receptor ativo (co-autor), fago uso também das teorias de Bakhtin, que levanta
o conceito de um interlocutor que assume, para com os enunciados com os quais relaciona-se,
justamente uma “atitude responsiva ativa”, em que o “ouvinte torna-se locutor” (BAKHTIN, 1992,
p. 290). Em relagao ao enunciado que recebe, o receptor responde-lhe e formula um enunciado
outro, no qual articula referenciais anteriores que possibilitaram a formag¢do daquela resposta
especifica e propria a partir do mesmo que havia sido lido/ visto/ ouvido/ recebido. Dentro de um
processo metabilico (em que ha absor¢do, assimilagdao, transformagdo e producgdo) que articula
amplamente as varias praticas discursivas que compoem e recompdem o sujeito e sua(s) identidade(s)

o leitor/

b

— ou melhor, suas posicionalidades (mutantes) de sujeito, como nos diz Hall (1997) —
ouvinte/ espectador também assume a responsabilidade de co-autor da obra, ji que esta sem sua
presenca e sua agdo sobre ela, junto dela, obviamente sé existiria em um plano que se apagaria nas
infinitas redes de discursos e sentidos, pois desprovida de significado justamente por nao haver dela

um uso efetivo. Seria objeto potente, porém morto.

31 Contextualizando os Estudos de Recepgio

[ ... ] analisar a recepeao, mais do que uma moda, é um modo de
inquirir sobre a comunicacdo e sobre a produgdo de significado, isto é,
sobre a criacdo cultural.
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(OROZCO GOMEZ, 2002, p. 16)

Nao ha um consenso entre os diferentes autores que se propoem a mapear os trabalhos e a
emergéncia dos estudos de recepgao. Orozco Gomez (1993, 2000), White (1993), Silveira (1998),
Sousa (1995), Martin-Barbero (1995), Fausto-Neto (1995), Escosteguy (2001), Motley (1990),
Mattelart e Neveu (2004), entre tantos outros autores e autoras lidos, que deixam suas vozes ecoarem
também em meus escritos, esbocaram tentativas de contextualizar e cartografar, de certa forma, algo
que chamaram por vezes campo e por vezes paradigma dos estudos de recep¢ao. Com a certeza de que
serei reducionista ao tentar abarcar em algumas poucas linhas todos estes estudos e ainda tantos
outros consultados, opto por apresentar em pequenos flashes (selecionados por mim) aquilo que julgo
ser pertinente ao trabalho que ora desenvolvo.

Dando continuidade a meu intento, percebo algumas das posi¢cdes que foram destinadas aos
receptores no desenvolvimento dos estudos de recep¢ao. O primeiro modelo de estudos de recepgao
— que surge em meados dos nos 50 — baseia-se no principio da comunicagao enquanto uma instancia
mecanica, em que os efeitos da agdo do emissor sobre o receptor dao-se de forma automatica e
unilateral. Neles, o receptor é um recipiente vazio que deve ser preenchido pelos conhecimentos e
conteidos emitidos por uma via de mao unica, em que um emissor transmite, sem nenhuma
possibilidade de ruidos ou interferéncias, uma mensagem que ¢ plenamente “absorvida” pelo
receptor. E um modelo que se baseia, primordialmente, na passividade do receptor ante o poder
absoluto do emissor ¢/ ou de sua mensagem. O receptor como tabula rasa, simples reprodutor das
culturas capitalistas dominantes veiculadas pelos meios e seus recursos técnicos, modelo proveniente
da critica da Escola de Frankfurt, alia-se aos modelos condutista de comunicacio a ao iluminista da
educagio (MARTIN-BARBERO, 1995). Os efeitos ideolégicos da cultura dominante (de massa)
sobre os “indefesos” sujeitos interpelados pelos meios, segundo estas propostas, eram irreversiveis.

Algumas analises semioticas dos artefatos ou mensagens também contribuiram para que a
forca no processo de comunicagdo se mantivesse junto ao emissor e aos objetos e suas estruturas
textuais. Eram as caracteristicas e significados — tnicos, essenciais e transcendentais — intrinsecos a
estas estruturas que definiriam os efeitos ideologicos e estéticos exercidos sobre os receptores. Nao
havia a possibilidade de diversas leituras a partir de um mesmo artefato, discurso ou pratica cultural.
Excluida a polissemia, também os contextos e condi¢des sociais de recep¢do nio eram tomados

como importantes e definitivos na construcao dos significados e sentidos pelos receptores.
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Ja nos anos 90, acontece um movimento nos estudos de recepgdo que se direciona
contrariamente aos estudos condutistas e de efeitos ideologicos; os conteidos e as obras passam a
ser considerados polissémicos e amplamente abertos as mais variadas leituras, sem nenhum rigor
referente as relagoes entre os sujeitos receptores, os artefatos e as mediagdes presentes na constru¢ao
dos sentidos e significados. A audiéncia sempre sera ativa, nada condicionara sua infinita liberdade de
leituras. As posi¢bes do receptor nos estudos de recep¢ao vai de um extremo a outro: do receptor-coisa
— condicionado, vazio, passivo — ao receptor livre e autonomo, que controla amplamente os processos de
comunicagdo em que estd envolvido, conferindo aos textos e artefatos, aos enunciados verbais e
imagens, o sentido que lhe aprouver.

Segundo Mattelart e Neveu (2004), ja nos anos 80 acontece uma mudan¢a de rumo nos
estudos ditos culturalistas na Inglaterra: alia-se a “virada etnografica”, que privilegia as metodologias
de cunho etnografico na constru¢io de material empirico junto aos sujeitos de pesquisa, aquilo que
este dois autores denominam como a “virada dos estudos de recep¢iao”. Desde os primeiros
trabalhos de Birmingham as metodologias etnograficas sdao privilegiadas, ¢ o que se pode observar
nos trabalhos pioneiros de Hoggart ainda nos anos 50. Depois de uma passagem a estudos de cunho
mais textualista, os Estudos Culturais britanicos voltam-se entdo aos estudos de recepc¢do, mais
especificamente da midia e de programas televisivos de apelo popular. Esse movimento inicia com o
texto-marco de Stuart Hall, Codificacio/ Decodificacio (1980 edi¢do inglesa, 2003 tradugio e edi¢do no
Brasil). A partir daf, uma série de importantes estudos de recep¢ao marcam a trajetéria dos Estudos
Culturais mundialmente. A América Latina apresenta-se hoje como grande produtora de estudos de
recepgdo televisivos, realizados em diversos paises, entre eles o Brasil (JACKS; 1995, 1999),
principalmente relativos a telenovelas e géneros televisivos em geral.

Acontece entdo uma passagem da fase que poderfamos chamar de estruturalista nos EC para
uma forma de “retorno ao publico”, na qual leva-se em conta a possibilidade das leituras negociadas
e de resisténcia, chegando-se até ao ponto extremo de louvar o receptor como livre das
condicionantes ideolégicas e estruturais dos artefatos. Quanto a passagem dos estudos centrados nos
textos para uma centralidade nos usos e efeitos destes pelos/ nos receptores, Escosteguy destaca que
“I ... ] a descoberta do sujeito-receptor desembocou numa certa obsessio com as ‘leituras
negociadas’, ocasionando no limite a celebracdo da resisténcia do receptor, antes visto como mero
ente passivo” (ESCOSTEGUY, 2001, p. 52).

Considero estas duas formas (receptor-coisa e receptor livre ¢ antinomo) de perceber, pensar e

descrever os receptores reducionistas. Esta presente nelas o pressuposto de que o poder sempre
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“emana de um lugar”: no primeiro caso o poder estd nas maos do emissor, sendo transferido
totalmente ao receptor liberfo na segunda fase de estudos de recep¢ao. Da mesma forma, nas analises
semidticas ¢ dos artefatos e de suas estruturas que emana o poder. Assim, sendo o poder unilateral e
verticalizado aquele levado em conta por tais propostas, posso inferir que estas se distanciam das
teorias de Michel Foucault que, mesmo nio sendo o centro deste trabalho de pesquisa, balizam
algumas das considera¢oes aqui tecidas.

Foucault trabalha o conceito de poder usando a metafora das redes, da reticularidade inerente
as relacoes de poder nas contemporaneas sociedades. O poder perpassa discursos e praticas e tem
como seu efeito imediato os préprios sujeitos, “ou seja, o individuo nao é o outro do poder: é um de
seus primeiros efeitos” (FOUCAULT, 1992, p. 183). Sigo as consideragdes do filésofo no sentido de
percebermos o poder nao como um fendmeno que se exerce a partir de um pélo sobre o outro, mas

que deve ser analisado como:

[...] algo que circula, ou melhor, como algo que sé funciona em cadeia. Nunca esta
localizado aqui ou ali, nunca estd nas maos de alguns, nunca é apropriado como uma
riqueza ou um bem. O poder funciona e se exerce em rede. Nas suas malhas os individuos
nao s6 circulam, mas estio sempre em posicdao de exercer este poder e de sofrer sua agdo;
nunca sio o alvo inerte ou consentido do poder, sio sempre centros de transmissao. Em
outtos termos, o poder ndo se aplica aos individnos, passa por eles. (FOUCAULT, 1992, p . 183)
(grifo meu)

Faco uso deste conceito de poder em rede, articulado e que se da através dos individuos e,
portanto, é volatil, mutavel, ndo estagnado. Exerce-se nas praticas, atravessa os discursos, transmuta-

se nos sentidos que aprendemos a conferir aos artefatos, individuos, materialidades e situagdes.

3.2 Pensando os Estudos de Recepgao na América Latina
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“La recepcion es produccion’; “La recepeion es interacion’; “Los
receptores no dejan de ser sujetos sociales cuando estin en interaccion
com los medios”; “La recepcion no comienga ni termina en los
momentos de contacto directo con los referentes mediaticos”; “Todo
proceso de recepeion esta necesariamnete mediado desde diversas
Suentes”, han sido algunos de los postulados que han dado vida y
momento a los Estudios de Recepcion en America Latina | . . . |
(OROZCO GOMEZ, 2002, p. 18)

Um dos importantes estudiosos latino-americanos que vem realizando destacadas pesquisas
empiricas e teorizagoes na area dos estudos de recep¢ao (ER) ¢ Guillermo Orozco Gémez. Trago a
este espago algumas considerag¢oes deste autor sobre possiveis correntes de estudos de recepgao que
podem ser percebidas na contemporaneidade. Segundo Orozco Gémez (2003), na América Latina ha
trés vertentes priorizadas: uma culturalista, outra politica e outra que centra seus interesses na relacao
dos receptores e a educagao, em uma espécie de “educagao para os meios”.

Escosteguy evoca, em alguns de seus escritos (2001, 2003), a relevancia que tém tido os
estudos de recep¢ao na formagao do campo dos Estudos Culturais na América Latina, sendo que
estes se apresentam como o centro de parte significativa das pesquisas latino-americanas vinculadas
aos Estudos Culturais, havendo a predominancia dos estudos de recepgao das audiéncias televisivas.
Esta autora expde que em relacdo aos estudos de recepgdo em comunicacdo na América Latina,
distinguem-se dois eixos principais na conduc¢ao das pesquisas: “um relacionado as negocia¢des que
se estabelecem entre textos medidticos e espectadores/ audiéncia e outro referente a multi-variadas
formas pelas quais nods, espectadores, nos constituimos através do consumo mediatico”
(ESCOSTEGUY, 2001, p. 54).

Ja no ambito internacional, segundo Orozco Goémez (2000), podem ser identificadas cinco
correntes: 1) Efeitos dos meios, baseada nas teorias condutistas, “Qual o efeito que os meios de
comunicagao causam nas audiéncias?”; 2) Dos usos e gratificagies, “O que fazem as pessoas com 0s
meios?”; 3) Criticismo literdrio, que engloba aleatoriamente estudos semidticos, de estética da recepgao
e analise do discurso, “O que se produz do contato entre um leitor e um texto?”; 4) Estudos Culturais,
“Qual ¢ o papel da cultura na interacio meio-mensagem-audiéncia?” (OROZCO GOMEZ, 2000, p.
52-57) e 5) Andlise das andiéncias, que interessa-se nos modos de interacio das audiéncias com os
meios.

Penso entdo na produtividade que poderia vir a ser resultante da articulagdo de alguns dos
pressupostos e questoes de cada uma das correntes tomadas distintamente no paragrafo anterior, no

intuito de compor uma proposta investigativa dos processos de recep¢ao teatral. Assim sendo,
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nenhuma das correntes acima sera descartada neste estudo, havendo nele ecos advindos, portanto, de
todas elas.

Seguindo ainda o pensamento de Orozco Gémez (1993), este nos diz que os estudos de
recep¢do tém buscado, em seu momento atual, a constru¢io de um certo equilibrio na questao da
centralidade de seus objetos de estudo: os meios e suas mensagens nio sao dominantes, bem como
nao ¢ totalmente livre e independente o receptor. “A emissao nio determina todo o processo, mas
tampouco o receptor ¢ livre para fazer o que quer. Ha um referente importante na emissao. [ ... ] ha
limites nas possibilidades de interpretacio” (OROZCO GOMEZ, 1993, p. 29).

Cumpre ressaltar que os estudos de recepcao ainda nao sdao recorrentes nas pesquisas
desenvolvidas junto a linha dos Estudos Culturais em Educacio do PPGEdu/UFRGS, a qual tem
privilegiado em suas pesquisas, teses e dissertagoes a analise de artefatos culturais e da constituicao
das identidades, bem como o olhar sobre textos da midia, da escola e de diferentes fontes ligadas a
educacio e as “pedagogias culturais”. Seguindo informagoes constantes em artigo de Costa, Silveira e
Sommer (2003), trés vertentes principais abarcam os projetos e pesquisas que articulam a Educagio e
os Estudos Culturais: a primeira ocupa-se em ressignificar artefatos e praticas tradicionalmente
ligados a0 campo pedagbgico e escolar; a segunda filia-se aos estudos das “pedagogias culturais”,
analisando artefatos culturais diversos e suas potencialidades de educar através de seus discursos,
imagens e praticas de consumo e a terceira vertente desenvolve a questio das identidades enquanto
um processo cultural constitutivo e aprendido no seio das sociedades pos-modernas. No geral,
analisam-se textos, artefatos, praticas, enfim, contemplam-se as etapas do circuito cultural de Hall e
Du Gay (1997) da regulagio, da representacao, da identidade e da producao. O consumo é citado em varios
estudos (KINDEL, 2003), principalmente enquanto horizonte de expectativas: o publico
“presumido” pelos produtores, as leituras preferenciais “imaginadas” pelos analistas e pesquisadores,
que consideram passiveis de serem feitas pelos receptores dos artefatos estudados, os modos de
enderecamento (ELLSWORTH, 2001) dos textos. Em outros estudos (GARBIN, 2001; TORRES,
2003) desenvolve-se a questio do consumo em relacio aos consumidores, mas niao se chega a
realizar estudos de recepcio dos artefatos em questdo: analisa-se os efeitos deste consumo nas
constitui¢oes identitarias de jovens ou estudantes de pedagogia, por exemplo. Raras vezes o receptor,
seja ele ouvinte, espectador, leitor ou participante ativo das praticas pesquisadas, é¢ tomado enquanto
sujeito de pesquisa, privilegiando-se as analises textuais e discursivas de artefatos.

Todavia, na América Latina, sdo facilmente encontraveis estudos que seguem em direcdo de

um entendimento das relagdes da recepcdo na construgio dos meios e dos sentidos por eles
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veiculados, ou seja, de leituras mediadas por experiéncias sociais, contingentes e culturais, que irdo
compor a base da producio cientifico-académica vinculada aos Estudos Culturais em Comunicagao,
por exemplo.

Johnson, autor de um dos modelos de circuito cultural veiculados pelos EC, coloca a
relevancia de problematizar o “lugar do qual se fala” no ambito dos circuitos culturais e dos objetos
de analise dos Estudos Culturais, além da importincia em considerar também em nossas analises
todas as etapas dos circuitos, pois “[ . . . | se estamos colocados em um ponto do circuito, nao
vemos, necessariamente, o que esta acontecendo nos outros. As formas que tém mais importancia
para noés, em um determinado ponto, podem parecer bastante diferentes para outras pessoas,
localizadas em outro ponto” (JOHNSON, 1999, p. 33).

Embora leve em conta as consideragoes de Johnson, estou consciente da impossibilidade de
abarcar todas as etapas do circuito cultural que envolvem as praticas teatrais no espago-tempo de
uma dissertacdo de mestrado e opto por centrar este trabalho nas analises da etapa concernente a
recepgao, atendo-me as criangas espectadoras sujeitos desta pesquisa. Procurei esbogar, no Capitulo
2, algumas das condi¢oes de produgdo e circulagao do teatro infantil, bem como tragar em breves
linhas algumas de suas caracteristicas textuais e estruturais, a titulo de contextualiza¢ao e informacao,
como parte integrante e fundamental, mas ndo como foco central do trabalho investigativo aqui

apresentado.

3.3 Da Teoria das Mediagdes de Martin-Barbero ao Empirismo das Multiplas Mediages
de Orozco Gémez

As niiltiplas mediacies tém a intencao de trazer a teorizagao [de
Martin-Barbero] ao nivel empirico para que se possa pesquisar.

(OROZCO GOMEZ, 2000, p. 116)
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Um dos conceitos-chave as reflexdes que fago acerca da relacdo das criangas espectadoras
com o teatro infantil é o de mediacoes. De acordo com o foco central das questoes de pesquisa que
proponho neste trabalho — a saber, refletir e discutir acerca das experiéncias de um grupo de criangas
espectadoras com a linguagem teatral, ou o teatro /nguagem, na contemporaneidade — faco uso do
conceito de mediagdes, na articulagio entre as varias instancias envolvidas nos processos de
recepgao, tornando estas mesmas instancias e momentos minhas categorias ou tematicas analiticas.
Portanto, valendo-me dos estudos de Escosteguy (2001, 2003), de Orozco Gémez (1991, 1993,
2000) e de Martin-Barbero (1995, 2003), desenvolvo aqui algumas breves consideracées de cunho
revisionista acerca das mediagoes, tentando refazer o percurso que vai da teorizagio de Martin-
Barbero as propostas de praticas investigativas empiricas de Orozco Gémez.

Escosteguy (2001), ao analisar o conceito partindo de Dos Meios as Medzagies, obra seminal de
Martin-Barbero (1* edicio em 1987 em Barcelona, 1* edicdo brasileira em 1997), afirma que as
mediagoes sio apresentadas pelo autor através de procedimentos de carater conceitual e outros de
carater ilustrativo. A partir das conceitualizagbes, pode-se depreender que “as mediagdes sao
concebidas como conexdes, como amalgamas que misturam elementos, formando um todo novo.
Sdo pontes que permitem alcancar um segundo estagio, sem sair totalmente do primeiro”
(ESCOSTEGUY, 2001, p. 101). Neste sentido, o conceito de media¢cbes de Martin-Barbero
aproxima-se e assemelha-se, processual e funcionalmente, ao conceito de articulagio’ trabalhado por
Hall (apud GROSSBERG, 1996). Ao ilustrar o conceito de media¢Oes, percebe-se, através dos
exemplos trazidos por Martin-Barbero (2003), que estas podem caracterizar-se tanto como meios
quanto como sujeitos, gENEeros ou espagos.

Ainda seguindo as reflexdes de Escosteguy (2001), trago enunciado da autora ao referir-se a
Martin-Barbero, “[ . . . | que propde como hipitese trés lugares de mediagdo preferenciais: a
cotidianidade familiar, a temporalidade social a competéncia cultural” (ESCOSTEGUY, 2001, p.
100), ou seja, este autor desloca a centralidade das andlises textuais “para o denso e ambiguo espago
da experiéncia dos sujeitos” (Id., Ibid.). Na continuidade de desenvolvimento dos estudos de

recep¢ao e das mediages, as hipoteses acima se transformam em trés dimensoes: a sociabilidade, a

5 Entendo o conceito de articulagio a maneira de Hall (em entrevista a Grossberg, 1996), como um processo de criar
conexdes nio obrigatdrias, ndo necessarias e temporarias, quando instincias que a primeira vista parecem incompativeis
sao colocadas em relagdo, mesmo assim sem tornarem-se um todo e sim uma “unidade temporaria”, mantendo-se as
caracteristicas de cada elemento e articulando-as em “momentos de fechamento arbitrario” que possibilitem outras
formas de ver, pensar, construir e perceber determinado evento, pratica ou discurso em relacio a dado contexto.
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ritualidade e a tecnicidade. Logo, as propostas de mediagdes de Martin-Barbero (1991, 2003) também
vao ao encontro das propostas de Morley (19906), que, utilizando outra terminologia, também reflete
sobre a necessidade de considerar-se, nos estudos de audiéncias, todas estas instancias. Orozco
Gomez (1991, 1998) as contempla através das “multiplas mediacSes” e também das “comunidades
de apropriacao”.

E dificil conceituar com precisio o que sio as mediagdes, j4 que os autores que propdem o
termo nao o colocam como fechado e imutavel, mas sim como um conceito que, a maneira de Hall
(apud DU GAY; HALL, 1997), encontra-se sob rasura, em suspensao, aberto a polissemia e também a
discussio tedrica e metodologica. Araujo, pesquisadora que trabalha com o conceito de mediagoes,
argumenta que “mediagdo é uma das formas de classificar uma idéia polimorfa, a do elemento que
possibilita a conversio de uma realidade em outra” (ARAUJO, 2002, p. 57).

Relacionando as teorias de Martin-Barbero das media¢Ses as de Foucault sobre as relacOes
de poder, percebo pontos de interseccao naquilo que se refere a instabilidade das mediagoes e das
relagbes de poder, a capacidade de transmutacdo e de circulagio. Assim como os sujeitos sio
atravessados pelas relagcoes de poder, modificando-as e fazendo-as circular na infinita rede, também
as mediagdes atravessam oOs sujeitos receptores; sao instiveis a0 mesmo tempo em que sao
determinantes da relagdo a ser constituida entre os receptores e os artefatos e seus discursos. Para
Aratjo, “mapear estes fatores [de mediagdo] representa mapear as redes de produgao de sentido que
articulam e produzem as posic¢oes discursivas dos atores sociais e, portanto, as relagdes de poder que
movem a sociedade” (ARAUJO, 2002, p. 55).

Na tentativa de “trazer a teoria ao nivel empirico para que se possa pesquisar” (OROZCO
GOMEZ, 2000, p. 116), é que Orozco Gémez tem tracado, em seu percurso investigativo de
estudos de recepcao, alicercado no conceito de media¢oes de Martin-Barbero, o estudo das wziltiplas
mediagies. Este pesquisador vem realizando, durante as ultimas trés décadas, importantes pesquisas de
recepgao, principalmente junto ao publico formado por criangas telespectadoras, ou seja, pensando
as experiéncias constituidas pelas criancas em relagdo a televisio. Sua obra também comporta varias
relagbes com o campo da Educacio, ja que Orozco Gémez é um dos percussores de proposi¢oes
direcionadas a uma “educa¢io para os meios” na América Latina.

A proficua trajetoria do pesquisador permitiu-lhe desenvolver, ao longo dos anos, diversos
artigos e publicagoes de cunho tedrico-metodoldgico que apresentam recursos metodologicos
utilizados em pesquisas empiricas de recepgiao. E ¢é destas pesquisas que ¢é fruto (e também

pressuposto) a proposta tedrico-metodologica das multiplas mediagoes. O modelo desenvolvido por
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Orozco Gémez privilegia a percepgdo das diversas mediagbes que atuam nos processo de recep¢ao
classificando-as em algumas categorias. Essa categorizacio tem evoluido e se modificado ao longo
dos estudos do autor. Portanto, apresentarei aqui a classificagdo que escolho como modelo
inspirador também das andlises das experiéncias constituidas pelas criangas espectadoras em relacao a
linguagem teatral, que serdo realizadas nos Capitulos 5 e 6 desta dissertacio.

Elas encontram-se explicadas pelo proprio Orozco Gomez (1998), de forma bastante didatica
até, em um manual de “educagdo para os meios” destinado a professores da Educacdo Basica no
México. Neste documento o autor trata especificamente das mediagoes da recepgao televisiva.
Entretanto, tento apropriar-me delas transformando-as em categorizacbes das mediagoes da
recepgao do teatro. Reproduzo aqui, com minhas palavras, a classificacio das multiplas mediag¢oes

proposta por Orozco Gémez (1998), adaptadas a um estudo de recepgio teatral.

Sio elas mediagoes:

1. Lingiiisticas: clementos da linguagem teatral e das técnicas envolvidas no espetaculo,
bem como a trama narrativa e os personagens da historia, etc.

2. Situacionais: da situacdo na qual o espetaculo foi assistido (espaco, tempo, local,
entorno, outros espectadores) e também na qual foi realizada a construcao de dados.

3. Institucionais: visio de mundo e tipo de disciplinamento e regras impostos por
institui¢des como a escola, a igreja, a familia, a midia, etc.

4. Contextuais: ambiente sociocultural, histéria e tipo de inser¢do social da linguagem
em questio, a cidade e o bairro, etc.

5. Pessoais: o repertorio cultural anterior ao qual tém ou tiveram acesso Os
espectadores, seus habitos como consumidores, etc.

0. Referenciais: sio também um tipo de mediagdo classificada como pessoal; as
referéncias identitarias do espectador, tais como género, grupo de idade, descendéncia

étnica, nacionalidade, otientacdo sexual, etc.

Além da proposta das multiplas mediagoes, Orozco Gomez (1991) propoe também outros
conceitos que auxiliam o entendimento empirico dos processos de recepgao. Um deles é o de
“comunidade de apropriagao”, ou seja, os espagos, lugares ou grupos nos quais se da a recepgao.

Sendo que cada comunidade de apropriagio conta com seu “ambito de significagdo”, ela atuara
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enquanto uma media¢do na relagdo entre os receptores e os produtos — suas formas e conteudos. No
caso do teatro infantil, posso inferir que a comunidade de apropriacido privilegiada das criangas
espectadoras ¢ a escola. E através dela que a grande maioria das criancas tem seus primeiros e/ou
unicos contatos com a linguagem teatral. Portanto, a escola apresenta-se, neste estudo de recepgao
teatral, como uma mediagao institucional e como a comunidade de apropria¢ao.

Segundo Orozco Gémez (2000), ha varios cendrios diferentes através dos quais acontece a
recepgao dos artefatos e produtos culturais, ou seja, a recepgao passa por diversos cenarios. Assim,
“em cada cenario se estd megociando a mensagem e talvez produzindo novos significados ou
confirmando os anteriores. Os cenarios sao todos aqueles /ugares onde se produzg sentido aquilo que se
obtém dos meios de comunicacio” (OROZCO GOMEZ, 2000, p. 118) (grifos do autor). Os
cenarios seriam, entdo, as “comunidades de apropriagao” dos artefatos e produtos culturais. Ja as
“comunidades de interpretagdo” tém a ver com o repertorio anterior e com as instituicdes e grupos
do qual faz parte o receptor, o conjunto de suas “comunidades de referéncia”, os “ambitos de
significacio” dos quais compartilham determinados grupos de individuos. “A  comunidade
interpretativa se assume como produto de uma combinagdo especifica de comunidades de
apropriagio e referéncia, e é sempre uma ‘questio empirica” (OROZCO GOMEZ, 1991, p. 52).
Estas comunidades atuardo enquanto produtivas mediadoras nas experiéncias de recep¢ao.

Reitero que a recepgio é cultural e socialmente mediada. E através do manejo do conjunto de
representacdes veiculadas por variadas instancias das vivéncias e experiéncias de cada sujeito que
acontecem as mediacdes. No entanto, “¢ impossivel mapear todas as mediagdes de um ato
comunicativo. Elas compdoem uma rede remissiva de sentidos, ndo s6 contextuais, como também
intertextuais, que mobilizam uma enorme diversidade de campos, instancias e fatores” (ARAU]O,
2002, p. 58).

Hall (1997) alerta-nos que ¢ em um processo de negociagdo e tensao entre as representagoes
veiculadas nas diversas instancias de suas experiéncias que o receptor confere significados e atribui
determinado sentido a elas. E este sentido, em articulagdo com outros sentidos e significados (que
compdem o repertédrio unico de cada individuo), constituira, culturalmente, os sujeitos; constituindo,
também, suas identidades de sujeitos espectadores.

3.4  Especificando a Recepgio Teatral

Recepeao  teatral:  atitude e atividade do  espectador diante do
espetdculo; maneira pela qual ele usa os materiais fornecidos pela
cena para fazer deles nma experiéncia estética.
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(PAVIS, 1999, p. 329)

Na tentativa de problematizar como farei uso das teorias culturalistas de recepcao dos meios
de comunicacio na analise das experiéncias de criangas com espetaculos teatrais, considero relevante
salientar algumas condi¢oes peculiares as condicies de assisténcia ao teatro, ou seja, a recep¢ao teatral e
suas particularidades em detrimento a outras situacGes que vivenciam as criangas enquanto
espectadoras. Além disso, tentarei trazer a este espago consideragoes de alguns teéricos e estudiosos
do teatro que se ocupam em pensar a recepgao teatral.

O teatro ¢ uma das mais antigas formas de expressio do homem, com eminente intuito
estético, de apreciagdo sensivel e comunicagdo. Nas festividades dionisfacas que marcam os
primérdios das manifestacoes teatrais no Ocidente, todos participavam das dangas, cantos, rituais e
representavam oxfros que nao a si proprios, em estados de éxtase provocados pelo vinho e outras
substancias alucinégenas. Quando alguns dos participantes afastam-se do grande grupo e passam a
participar das praticas, mas desta vez nao enquanto atuantes, e sim como observadores, distanciam-
se aqueles que agem (atores) daqueles que véem (espectadores), e temos o principio do teatro como
o concebemos contemporaneamente. Desde seus primoérdios o teatro esteve ligado aos rituais
sagrados e aos dias de festividades e comemora¢ao, uma quebra do espago-tempo cotidiano em que
outros mundos e atmosferas fazem-se possiveis, tornam-se carne através dos atores. Espaco
privilegiado em que deuses e heréis humanos inter-atuam e comunicam aqueles que observam, que
espectam e esperam.

A ida ao teatro também ndo ¢ uma atividade cotidiana as criangas na contemporaneidade.
Elas costumam freqienta-lo conduzidas pelos pais aos finais de semana, ou como uma atividade
extra-classe propiciada pela escola. Assistir a um espetaculo teatral é uma experiéncia relativamente
incomum na vivéncia da maioria das criangas, principalmente nas classes menos favorecidas
economicamente. Ao contrario da televisao, que penetra nos lares e chega as salas de aula de
praticamente qualquer lugar do planeta através de transmissdes por satélite, captada por antenas
parabolicas ou transmitida por redes de cabos de fibra 6tica, assistida diariamente por um nimero de
horas que excede 4 horas diarias pelas criangas na maior parte dos paises, em todos continentes™.
Devido a sua excepcionalidade, a ida ao teatro parece assumir um carater de novidade, festa e recreio

nas experiéncias infantis.

5 Fonte da informacdo: pesquisas de audiéncia e consumo dos meios de comunicagdo por criangas de todo o mundo
divulgadas pela UNESCO in BUCHT,C. e FEILITZEN,C. von. Perspectivas sobre a crianca ¢ a midia. Brasilia:
UNESCO,SEDH/ Ministétio da Justica, 2002.
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No Capitulo 2 desta dissertacdo narro a ida ao teatro com o grupo de criangas do Ensino
Fundamental da Escola Estadual Egidio Fabris, em Bento Gongalves. Pude observar, e também
ouvir relatos de criangas de diferentes idades com as quais conversei durante o percurso da escola até
o CTG, que iam empolgados com a atividade extraclasse na qual se transformava o teatro. Até os
meninos do turno da manhi, portando simbolos eminentemente juvenis (camisetas de bandas,
cabelos compridos, colares, bonés de determinadas marcas), que provavelmente os afastariam de um
espetaculo de teatro infantil, mostraram-se interessados na atividade que poderia substituir o “ficar
em casa dormindo ou assistindo a TV”, a¢cdes que fazem parte de seus cotidianos.

Para viver a experiéncia de ser espectador de teatro, é preciso deslocar-se no espago fisico e
ficcional, penetrar no espago-tempo efémero e tnico do espetaculo, ir até o teatro. Pode ser que o
teatro va até seu publico, como no teatro de rua e quando apresentacbes acontecem nas
dependéncias da escola onde o espectador mirim se encontra, ainda assim, ¢ necessario sair da sala de
aula, tomar um lugar para si na platéia, colocar-se espacialmente para estar apto (enxergando,
ouvindo, concentrando-se ou interagindo, conforme a proposta da encena¢do) ao momento da
assisténcia, a comunhao teatral entre atores e espectadores, ao estar junto.

Julgo que o carater extracotidiano da experiéncia estética teatral (também presente nas
festividades dionisfacas e bacanais), assume, na vida das criancas espectadoras, um tipo de
importancia e relevancia diferenciada. Penso que, ao invés de terem menos sentido que praticas
cotidianas banalizadas (como ler livros e revistas, assistir a determinados programas televisivos ou
filmes cinematograficos, jogar videogame, etc), o teatro pode ser uma experiéncia valorizada e

determinante na constitui¢do das identidades destas criangas, enquanto cidadaos, espectadores e

8/

sujeitos. E isso justamente devido ao diferencial em relagio as vivéncias prosaicas,
extracotidianidade do teatro, tanto no momento da aprecia¢io e do contato com uma linguagem
incommum As criangas como a teatral, como quanto as condi¢oes especificas de apreciacio dos
produtos.

Ser um momento unico ou esporadico ¢é fator determinante nas relagdes que as criangas
construirdo com os espetaculos, considerando que estas serdo mediadas pela presenca constante em
suas vidas da cultura de massa e dos meios de comunicaciao. A atividade de ida ao teatro envolve
uma série de rituais proprios, que poderdo ser marcantes e definitivos na experiéncia de recep¢ao do
espectador crianca. Acredito que o carater de ineditismo do teatro na conjuntura da maior parte das
criangas, e os fatores decorrentes desta caracteristica, aliados as capacidades de leitura de produtos da

midia que estas criangas desenvolvem em seu dia-a-dia, devem ser cuidadosamente considerados em
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minhas analises, bem como os modos e as formas através dos quais as criangas relacionam-se com a
linguagem teatral, o como acontece a recep¢ao do teatro através também das mediagdes que atuam
no espago existente entre as criangas e o espetaculo, como acontece a participagao ativa na recepgao
teatral.

Faz-se de suma importancia discutir aqui que mesmo que haja insistentes tentativas de
“participacao atuante” da platéia no teatro infantil, quando as criangas sao incitadas a participarem do
enredo, essa participa¢do nao cumpre os efeitos que pretende. Dois dos autores (Pupo e Carneiro
Neto) que tém publicagbes que problematizam o teatro infantil realizado no Brasil, levantam
questoes que demonstram o carater equivocado e falho desta pratica. Referente a tal intento, Pupo
coloca que no teatro infantil “Sempre que se apela a participacio direta do publico, a sua
interferéncia é estritamente controlada pelos emissores do espetaculo. Sabe-se de antemao como ela
ira se operacionalizar, ou seja, essa interferéncia é sempre realizada dentro de um quadro de
possibilidades previamente estabelecido” (PUPO, 1991, p. 91).

Carneiro Neto, a0 assumir postura critica diante da produgao teatral para criangas (a qual ndo
me filio, ainda que a traga aqui como exemplo), ¢ enfatico ao condenar o uso de tais recursos, que
classifica como “participagao forcada da platéia”, levantando questoes acerca da funcionalidade de
procedimentos que incitam as criangas espectadoras a “agirem”. “Quem foi que disse que, para estar
interagindo com o espetaculo, uma crian¢a tem de berrar, sapatear, gritar? O profundo siléncio de
uma platéia, muitas vezes, ¢ a maior prova da interacdo, da comunicacio com o espeticulo”
(CARNEIRO NETO, 2003, p. 15).

Contrariamente ao exposto nos paragrafos acima como comum nas praticas teatrais que
envolvem criancas espectadoras, os estudos de recep¢ao, bem como as teorias de Bakhtin (1992)
referentes uma atitude responsiva ativa por parte do leitor/ espectador, levam-nos a considerar o
receptor COmMoO co-autor, Mesmo que esse Nao se “intrometa” (como propode por vezes os produtores
do teatro infantil) na obra propriamente, pois é a partir dos significados que ira conferir que a
encenagao, por sua vez, ird se constituir enquanto produto cultural. Mesmo que haja agdo por parte
dos receptores ativos, ela pode se dar em um nivel muito mais sutil e abstrato.

Ao longo de alguns verbetes de seu “Dicionario de Teatro”, Pavis (1999) também situa o
espectador em um espaco de acdo, e, como podemos observar na citagao que abre esta segao, coloca
que o espectador esta em “atividade”, deve ter uma “atitude” diante dos elementos que lhe fornece o
espetaculo para, enfim, construir um sentido (ou varios) a partir deste. Saliento que além dos

elementos fornecidos pela propria encenagiao, outros fatores e instancias irdo determinar e orientar a
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forma como se construirdo os sentidos e significados que comporao a experiéncia dos sujeitos com o
teatro: sao as mediacoes das quais venho tratando ao longo desta dissertacio e mais especificamente
neste capitulo, e que servirdo como tematicas analiticas aos capitulos 5 e 6.

Seguindo mais uma vez as consideracdes de Pavis, relembro que a atividade exercida pelo
espectador junto aos espetiaculos repercute na constituicio da representacdo, que acontece no
momento efémero em que atores e espectadores estao juntos, ainda que separados, outros uns dos ontros.
“O trabalho (e o prazer) do espectador consiste em afirmar sem trégua uma série de microescolhas,
de minia¢oes para focalizar, excluir, combinar, comparar” (PAVIS, 1999, p. 140), e é no ambito
destas “microescolhas e miniagdes” que se da a produtividade do espectador enquanto co-autor,
construindo significados e conferindo sentidos as experiéncias estimuladas pelo espetaculo teatral e
perpassadas por tantas outras que compdem seu repertorio anterior.

Assim algo lhe passa, ao espectador. Algo acontece que lhe (trans)forma, ou deforma. Algo
faz do acontecimento experiéncia, ja que poe em cheque aquilo que o espectador é ou pensa ser, faz
vulneravel o centro mesmo daquilo que temos como nossa identidade, nos mostra um lado oculto e
misterioso, desconhecido. A exemplo do que nos diz Larrosa a respeito da experiéncia da leitura,

tomo suas palavras ao referir-me a experiéncia (possivel) com o teatro:

Leer, cuando va de verdad, es hacer vulnerable el centro mismo de nuestra
identidad. No hay lectura si no hay ese movimento en el que algo, a veces de forma
violenta, vulnera lo que somos y lo pone en cuestién. | . . . | Eso es la experiencia de
la literatura: aquello que pone en cuestién lo que somos, lo diluy, lo saca de si. Es
en ese sentido que la literatura es una experiencia de trans-formacién. (LAROSSA,
1996, p. 64)

3.5 Articulando as propostas e levantando possibilidades de um estudo empirico de
recepgao teatral
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A partir das diversas leituras realizadas e inspirando-me, principalmente, em Motley (1990),
Martin-Barbero (1995, 1997) e Orozco Gémez (1991, 1998, 2000), desenvolvi um diagrama™ que me
possibilita visualizar de forma mais clara os caminhos analiticos a serem percorridos neste trabalho,
em que busco articular os campos dos Estudos Culturais, da Educacido e do Teatro, em um estudo
de recepciao. Neste diagrama, busco esclarecer alguns preceitos e etapas que pretendo contemplar
neste estudo de recepcao do teatro infantil, articulando as influéncias de Morley, Orozco Gémez,
Bourdieu, Pavis e Martin-Barbero, em uma ligagao efémera e ndo necessaria, mas que julgo ser de
grande valia a ampliacio de meu horizonte de analises.

Morley (1996), em seu percurso de estudos das audiéncias televisivas, postula a necessidade
de deslocar-se das analises da recepgio baseadas na decodificagio” de textos pelo publico para
estudos de recep¢ao mais holisticos, que intentem nao somente perceber o significado de
determinado texto para determinados receptores e sim entender as complexas relages sociais dentro
e a partir das quais acontece a recepgao; bem como os usos cotidianos dos sentidos depreendidos da
aprecia¢ao ou leitura e dos mecanismos e instancias mediadoras da construc¢ao de tais sentidos.

Para que tenhamos estudos de recep¢io que possam contribuir ao entendimento dos
mecanismos envolvidos em tais praticas culturais, ¢ preciso tornar relevante e valer-se da analise das
varias instancias/ etapas que compdem aquilo que, de maneira simplista e limitada, denominamos
recepgdo: os complexos processos de construcio de sentidos — a partir de textos ou artefatos
inseridos em determinado contexto sociocultural — pelos sujeitos agentes em um circuito cultural do
qual tornam-se co-autores das obras ao apropriarem-se destas, tornando-se eles proprios seus
produtores do momento da recepg¢do aos usos posteriores que dos sentidos e significados fario.

Processos de articulagdo entre as diversas instancias envolvidas na recep¢ao sio
imprescindiveis instrumentos analiticos: relacionar o contexto soécio-econdomico-cultural de recepgao
(MORLEY, 1990), a analise da estruturacdo dos textos ou artefatos — neste caso espetaculos teatrais
— (PAVIS, 2003), o capital cultural e simboélico (BOURDIEU, 1998) ou repertério anterior e as
condi¢oes do momento de recepgdao a propria constituicdo do receptor — espectador, ouvinte ou

leitor — e de suas possiveis experiéncias de recep¢ao, tomando-as, todas estas instancias, enquanto

56 Diagrama 1, apresentado em pagina seguinte.

57 Entendo o conceito de decodificagio baseada no artigo de Stuart Hall Codificaao/ decodificacio (In: Da diaspora, Belo
Horizonte: Ed. UFMG; Brasilia: UNESCO, 2003), no qual este coloca ha dois momentos na recep¢do: a codificagio
inerente ao artefato cultural e a decodificacdo processada pelo receptor. Relativamente ao momento da decodificagao este
autor propode trés tipos possiveis de atividade de decodificagao: uma que vai ao sentido da leitura preferencial ou esperada de
um artefato, outra que negocia o sentido preferencial com outros divergentes (Jeitura de negociagio) e uma leitura de oposicio,
que contesta os sentidos preferenciais portados pelo artefato.
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mediaces (MARTIN-BARBERO, 1995, 1997) das experiéncias dos receptores. Multiplas mediagdes
(OROZCO GOMEZ, 1991) que se articulam e relacionam, perfazendo assim os percursos criativos,
de construcio de significados e sentidos, envolvidos nos complexos processos de recepgao.

Apresento a seguir o Diagrama 1. — Mowmentos e instincias relevantes aos processos de recepdo e roteiro
de mediagoes, uma sintese daquilo que penso ser proficuo ao estudo de recepgao teatral vinculado a
diferentes campos que aqui proponho, inspirada nos teéricos e investigadores com os quais dialoguei
ao longo deste trabalho. Todas as etapas expostas no diagrama caracterizam-se concomitantemente
enquanto mediagdes nos processos de recepcio e também como elementos constituintes das
subjetividades e identidades assumidas pelos receptores.

No Diagrama 2 elaboro graficamente algumas propostas de OROZCO GOMEZ (2000) a
fim de mapear a trajetéria de uma pesquisa de cunho qualitativo. Assim, elaboro um diagrama que
esquematize visualmente alguns destes aportes. Segundo este autor, “teorizar é fundar teorias sobre o
material empirico”.

Por conseguinte, apresento no Diagrama 3 a trajetéria percorrida junto aos sujeitos de
pesquisa — criangas espectadoras — e ao material empirico — dados construidos — que possuo, a fim de
facilitar a visualizagdo dos caminhos e das escolhas metodolégicas envolvidos neste trabalho de
pesquisa.

Retomando a fala de Ju, a titulo de encaminhamento destas breves considera¢oes acerca dos
estudos de recep¢ao, interessam-me, sim, “as opinides que fazem ao assistirem ao teatro” as criangas
porque “ao ver e fazer opinides” também criam. Aquilo que pensam, os significados e os sentidos
que constroem as criancas espectadoras em relagdo ao teatro, como se constituem, em meio as
culturas e representagdes veiculadas por elas, enquanto sujeitos espectadores na contemporaneidade:
este ¢ meu interesse primordial neste trabalho. Portanto, farei uso do aporte teérico-metodologico
que me ofertam os estudos de recep¢do no campo dos EC, inspirando-me e fazendo das

consideragoes aqui tecidas o suporte, o filtro e o trampolim das analises do material empirico.

Sintese visual tedrico-metodoldégica 1 — Momentos e instincias relevantes aos processos de
recepgao e roteiro de mediagdes
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4. (TRANS)FORMANDO AS TRAMAS - PROBLEMATIZANDO UMA
ESTRATEGIA MULTIMETODOLOGICA DE CONSTRUCAO DE DADOS®

A um ponto — nao determinavel — dos percursos que percorti e percorro, quis compreender
a(s) experiéncia(s) que envolviam o teatro, seus fazeres, suas possibilidades estéticas e sensiveis e as
criangas. No entendimento da total impossibilidade da compreensio e de qualquer modo absoluto
ou essencial de apreender o(s) infantil(is) em sua relagdio com o teatro, propus-me a estar junto. Olbar
Junto com o publico infantil. Até agora tinha estado junto com criancas em varias posi¢cdes de sujeito
que ocupei e ocupo em relagdo ao teatral: a atriz jogando, a espectadora assidua e critica que me
constituf através das experiéncias com e no teatro e em outras instancias, a professoratriz que garimpa
nos e com seus alunos o teatral, a estudante a quem move a vontade de saber...

Portanto, naquele momento, a partir daquilo que me intrigava, queria estar junto delas na
platéia e olbar junto. Sendo elas meus outros, tentar ver nio somente através das lentes que
direcionavam meu olhar, mas a ver com as crianas. Obstaculos: permeada e constituida que estou /sou
pelos discursos e praticas que de mim fizeram o outro, assumo a intransponibilidade entre elas —
criangas — e eu — adulta. O que niao me faz desistir e sim valorizar os instantes em que nao olho para
as criangas, nem sobre seus olhares, mas junto delas. Movimento de assalto, no qual a busca pela
outridade assume o carater de sua impossibilidade inerente.

O desejo ¢ estar junto, perto o suficiente para perceber e sentir suas falas, palavras, desenhos,
gestos e agdes. Para que possa correr os riscos da proximidade, surpreender-me com o banal, ver de
outros modos o ja visto tantas vezes: criangas em relagdo com o teatro. Contar a(s) historia(s) de meu
olhar através do olhar das criangas espectadoras.

Arrisquei-me a tragar, na tentativa de contemplar as vontades (por vezes pretensiosas) de
pesquisa que me mobilizavam e mobilizam, algo que denomino aqui como uma estratégia
multimetodolégica de construgao de dados. A partir dela, busquei angariar, através das criangas
espectadoras com as quais estive junto, subsidios que fossem a materialidade daquilo que por si s6 é
imaterial: a experiéncia destas com a linguagem teatral. Mesmo ciente da impossibilidade de meu
intento, encontro nos gestos, tracos, falas e entonagbes riquezas e maravilhas que me ofertam
diferentes e multiplas possibilidades de olhar junto e para a relagdo das criangas espectadoras com o

teatro.

58 Este capitulo aqui numerado de Capitulo 4 foi publicado com pequenas modificagdes sob o titulo Problematizando nma
estratégia multimetodoligica de pesquisa em Teatro e Educagio. In Revista Olhar de Professor, Universidade Estadual de
Londrina, 2004.
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Sarmento (2003) reflete sobre a questio da “invencdo dos dados” pelo pesquisador que se
vale de metodologias de pesquisa qualitativa de cunho etnogrifico de uma forma muito
esclarecedora. Analogamente busco encarar os textos (verbais, escritos, visuais, corporais,
cinestésicos) que criamos e construimos, as criancas espectadoras e eu, durante o estar junto do
trabalho de pesquisa. Argumenta o referido autor:

A recolha desse material linglistico (dados) é quase sempre realizada num contexto
comunicativo, no qual o investigador conversa, pergunta, entrevista, realiza a interacio
verbal que lhe permite apreender e interrogar os multiplos sentidos que se cruzam nas
escolas. Deste modo, o investigador etnografico niao ‘colhe dados’, como por vezes a
urgéncia da frase-feita convida a dizer ou escrever. O investigador produz muitos dos seus
materiais — as palavras das entrevistas, por exemplo — na intera¢do social com os atores do
terreno: ‘Eles ndo sio dados, mas criados’. De modo semelhante, as situacdes observadas sio
textualizadas sob a forma de notas de campo: mais proprio entdo chamar estes (nao) dados

de ‘cenas’ do ‘teatro da vida’.
(SARMENTO, 2003, p. 167) (gtifos, aspas e parénteses do autor)

Portanto, inspirada no pensamento de Sarmento, opero neste trabalho com o conceito de
dados construidos, permitindo-me mobilidade no sentido de pensar o material empirico a ser
analisado ndo como algo que a priori estava esperando ser resgatado, mas como produto de uma
relagdo construida pelas criangas e por mim, juntos, contingencialmente, acerca do teatro.

Ha de se pensar, também, as implica¢oes que determinados caminhos que compuseram o
tracado desta estratégia multimetodolégica acarretaram, pois as escolhas e sua feitura nelas mesmas
encerram potencialidades que poderiam, ou nio, vir a ser “ou isto ou aquilo”, ou ainda nem isto nem
aquilo... Portanto, problematizo, nesta se¢iao do trabalho, as escolhas que o compuseram (o caminho
e seu tragado) e a consequente construcao da materialidade desta pesquisa. Trago o termo estratégia
multimetodoligica por julgar que me valho de diferentes procedimentos e instrumentos metodoldgicos,
provenientes de diversos campos e areas do saber, para compor uma estratégia que tem a finalidade
de construir materialidades e sensagdes para os quais voltar-se-ao os olhares da professoratriz, aprendiz
de pesquisadora.

Assim, dou seqiiéncia a escrita subdividindo-a em quatro se¢des que contemplem alguns dos
procedimentos metodolégicos implicados na construgao dos dados. Na primeira discorro acerca da
inspiracio de cunho etnografico que baliza alguns fazeres em campo e também os olhares
constituidos por mim junto as criangas. Na seguinte falo do lugar que considero como meu,
enquanto pessoa de teatro: do uso dos jogos teatrais como metodologia que possibilita, a partir de
uma linguagem que nio a oral, e sim a gestual e cisnestésica, a constru¢io de dados e materialidade

empirica proficuos a pesquisadora e ao tema-objeto centrado no teatral. A proposta de produgao de
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desenhos e registros graficos pelas criangas, considerando estes como forma de expressdo™ legitima e
construtora de significados e sentidos, é problematizada na terceira se¢ao. Na udltima parte, dedico-
me a refletir acerca das implica¢des das entrevistas e do formato escolhido para realiza-las junto as
criancas espectadoras, das relagdes de forca que atravessaram nosso estar junto, do narrar-se e
rememorar enquanto mecanismos e técnicas de si, que constituem as posicOes ocupadas pelas
criangas espectadoras.

Talvez possa valer-me das palavras de Quinteiro para justificar esta proposta, ainda que pense
que sua justificativa encontre-se no fazer mesmo das praticas que propus as criancas e que elas
gentilmente acolheram, hospedaram e reinventaram, construindo-se assim a si proprias. Para esta
autora, “falta por parte dos estudos etnograficos, da pesquisa participante, do inventario dos
artefatos, das producdes culturais, das historias de vida e das entrevistas biograficas propiciar um
conjunto integrado de métodos e técnicas que possa subsidiar as pesquisas relativas a crianga e a
infancia no campo educacional” (QUINTEIRO, 2002, p. 41).

Entretanto, antes de iniciar estas problematiza¢gbes mais pontuais e referentes a pratica junto
as criangas sujeitos e personagens desta historia, gostaria de levantar um aspecto que me parece ser
de grande importancia ao entendimento que tenho do trabalho e de como constituimo-nos, as
criangas e eu, N0 momento mesmo de N0Sso estar juntos.

Quando jogavamos, conversivamos e desenhdvamos sobre teatro, narrando nossas
experiéncias, nossos quereres, gostares e desgostares, estavamos também nos constituindo em
relagdo ao teatro, tema central de nossos debates e embates no curto espago-tempo em que estzverzos
Juntos. Lembrando Larrosa (1995), permito-me pensar as praticas que realizamos — baseados nesta
estratégia multimetodoldgica de construcao de dados — como “tecnologias do eu”. Através delas as
criangas constituiram-se, no momento mesmo em que as realizivamos, enquanto sujeitos
espectadores de teatro. Ao brincar, contar, desenhar, perguntar, jogar, responder e criar inventavam-
se e percebiam-se também como os espectadores que estdo a ser, que (des)constroem-se a cada dia

de suas vidas, nas mais diferentes instancias e em relacio a artefatos de naturezas diversas.

% Em relagio ao controverso termo expressao, principalmente no campo da arte-educagio, posiciono-me junto ao carter
que Larrosa confere ao conceito e sua operatividade, quando nos diz que “Seria possivel, pois, considerar a estrutura
geral do expressar-se como a dobradura reflexiva, sobre si préprio, dos procedimentos discursivos que constituem os
dispositivos de construgdo e mediacido da experiéncia de si. [ ... ] O que ocorre, antes, é que, ao aprender o discurso
legitimo e suas regras em cada um dos casos, ao aprender a gramadtica para auto-expressio, constitui-se 20 mesmo tempo
o sujeito que fala e sua experiéncia de si. Ndo se trata que a experiéncia de si seja expressada pelo meio da linguagem,
mas, antes, de que o discurso mesmo é um operador que constitui ou modifica tanto o sujeito quanto o objeto da
enunciagao, neste caso o que conta como experiéncia de si.” (LARROSA, 1995, p. 67-8)
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Através das atividades que vivenciamos juntos, criamo-nos: eu pesquisadora, professoratriz; as
criancas assumindo posi¢oes de sujeitos espectadores. Constituimo-nos, através destes “mecanismos
de producio da experiéncia de si”, sujeitos junto a linguagem teatral, em relacdo (com) a ela. “A
crianca produz textos. Mas, a0 mesmo tempo, os textos produzem a crian¢a” (LARROSA, 1995, p.
46). E suas identidades e subjetividades como espectadores produzem-se concomitantemente a
producdo dos gestos, sons, falas, riscos e rabiscos, movimentos decorrentes das praticas que
brincamos juntos.

Nas quatro segbes a seguir trago, portanto, algumas reflexdes sobre os aspectos acima
referidos, que buscarei articular neste espaco com descri¢oes resultantes das anotagdes do Diario de
Trabalho, nas quais narro como foi a execu¢do pratica, ou seja, o fazer-se, construir-se desta
estratégia junto as criancas. Meu olhar sobre nosso estar junto, minhas observagbes e impressoes
acerca da experiéncia que nio foi somente minha, que foi construida coletivamente e construiu-nos
em processos multiplos de subjetivagao. Intento também esmiugar a apresentacdo das criangas

personagens e sujeitos da pesquisa, ja esbogada em se¢oes anteriores.

4.1 Observando e (re)contando — olhares etnograficos pés-modernos

Dia 1, Bento Gongalves, 17 de setembro de 2003
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Apds um més, encontrdvamos novamente. Iniciamos as atwidades com uma conversa,
em que fiz perguntas e também fui questionada, na qual trocamos experiéncias e
vivéncias, narrando uns aos outros nossas histérias e inventando a ndés mesmos. Ao
perguntar se sabiam porque estdvamos ali, as respostas foram variadas: para brincar,
para ‘matar aula’, para fazer entrevista, para jogar jogos, para fazer teatro. Muitas
vezes, durante os cinco dias de atividades, ouvi de vdrias criangas que estdvamos ali
‘matando aula’, ou seja, este espago era um outro espago que ndo a aula cotidiana e
todos os dispositivos de disciplinamento e requlagdo que a constituem. Mesmo que
estivéssemos dentro da escola, vigiados e observados, e que tenhamos desenvolvido
nestes poucos dias mecanismos proprios de disciplinamento e requlagdo (diferentes
dos da sala de aula), as atividades que realizdvamos neste espago-tempo eram
lidicas, ndo evocavam conteiidos trabalhados pelas professoras nas salas de aula.
Enfim, para as criangas, o que faziamos ali, ocupando um tempo em que deveriam
estar debrucados em suas classes, definitivamente, ndo era aula. Por isso,
‘matdvamos aula’. Propus os jogos previstos no plano de ag¢do, que foram acolhidos
pela grande maioria das criancas sem resisténcia alguma e até com bastante
entusiasmo. Os dois meninos da quarta série mostraram-se um pouco menos dispostos
que os outros colegas. Sempre realizei os jogos em dois grupos, em que um faria e
outro estaria observando, na posicdo de platéia. Em determinado momento, em que as
criangas todas falavam ao mesmo tempo, gritavam e agitavam-se, a Coordenadora do
turno, que por ali passava, interveio. Sentou-se em uma cadeira e ficou observando-os
com um olhar repressor. Todos se mostraram temerosos e, 1o mesmo instante, pararam
de rir, falar, etc. A disciplina mantida pela escola parece-me bastante rigida. Apesar
de serem agitados (solicitei colaboragdo e siléncio diversas vezes), sdo extremamente
disciplinados e acostumados a respeitar a ‘autoridade’. As criangas sdo muito
participativas, disponiveis e empolgadas. O uinico momento em que ficaram caladas e
paradas foi quando propus que preenchessem suas fichas, durante o iltimo jogo.
Parece-me que se divertiram com as atividades realizadas. O iltimo jogo proposto
(jogo das fichas com mimese) foi muito revelador dos significados primeiros atribuidos
pelas criangas ao teatro, suas manifestagées e linguagem.

Empolgada pelas possibilidades, pelos prazeres e anseios que de minhas escolhas poderiam
ser frutos, aventurei-me por processos nao vinculados estritamente a uma metodologia especifica de
pesquisa, permiti-me apropriar-me de praticas e métodos que me pareciam, naquele momento, os
que melhor serviriam as minhas vontades de pesquisa. Assim sendo, busquei inspiragdao nas etnografias
pbés-modernas, que permitem ao pesquisador estar junto de seu objeto de pesquisa, de certa forma
confundindo-se com ele, dissolvendo a dicotomia “sujeito-objeto”, borrando as fronteiras entre o ex
e o outro, ainda que estas continuem a existir, inerentes a alteridade. Neste trabalho, inspiro-me
livremente nas etnografias pés-modernas, em alguns escritos de Gottshalk (1998), Clifford (1995) e
Geertz (1989), importantes nomes que respondem por aquilo que se poderia chamar de “tragos

etnograficos pés-modernos” no campo da Antropologia. Entretanto, as metodologias etnograficas
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ultrapassam as barreiras do campo que assume sua paternidade para comporem estudos nos campos
da Psicologia, da Arte, da Educacio, da Medicina, da Comunicagio, entre tantos outros.

Baseada nestes autores, entendo que as etnografias pés-modernas distanciam-se das
etnografias classicas, ainda que tenham surgido baseadas em varios de seus preceitos e principios
metodolégicos de pesquisa, principalmente aqueles concernentes aos trabalhos de campo. Todavia,
nos estudos etnograficos classicos, a observacio prolongada e uma pressuposta neutralidade do
antropologo/ pesquisador ao natrar estas experiéncias do outro lhe conferem um cariter essencialista
que, posteriormente, serda contestado e rearticulado nos chamados estudos etnograficos pos-
modernos. Estes, por sua vez, permitem ao pesquisador trabalhar com diversas metodologias de
pesquisa qualitativa articuladas, tais como a observagdo (participante ou ndo), a entrevista em
profundidade, o relato autobiografico, a analise de dados e materiais textuais. Outro pressuposto das
etnografias pés-modernas ¢ distanciar-se de uma suposta neutralidade do pesquisador, que passa a
colocar-se também enquanto sujeito de pesquisa, a medida em que interfere nas proprias relagoes
que esta estudando; sua voz faz-se ouvir no texto etnografico, contudo, ndo ¢ mais a unica como nas
etnografias classicas, em que o etnodgrafo é quem tem a autoridade para falar pelos sujeitos. Desta
forma, ndo ha mais um olhar universal e transcendental, mas um olhar pessoal, em que o etnégrafo
assume a especificidade de sua autoria e do Jugar de onde fala, abrindo espago para que também as
vozes dos sujeitos se facam presentes nas narrativas e estudos etnograficos pods-modernos.
Outrossim, hd tantas outras vozes sociais que atuam como mediadoras das vozes dos sujeitos e do
pesquisador: a midia, os contextos politicos e economicos, os artefatos e as praticas culturais, os
discursos, as linguagens, etc.

Tendo em vista o exposto, situo-me, enquanto aprendiz de pesquisadora que estou/ sou, no
espaco (mal)dito da traducdo. Da divida permanente que a tradu¢do nos impdem para com o outro,
ja que da sua impossibilidade absoluta nos constituimos: a linguagem como a impossibilidade
permanente da traducio (DERRIDA, 2002), que, mesmo impossivel, faz-se e vem a ser,
constituindo-nos em seu fazer-se, na relagdo com o outro. Destarte, coloca Clifford que “a
observagdo participante obriga a seus participantes a experimentar, em um nivel tanto experimental
quanto corporal, as vicissitudes da traduc¢ao” (CLIFFORD, 1995, p.41).

Assim, interpenetram-se a experiéncia e a interpretagao como qualidades constituintes do
etnografo. Por conseguinte, une-se a elas a reflexividade. Ha, nas atividades de observacio
participante do etnégrafo, uma oscilagio continua entre “o dentro” e “o fora”, “uma dialética entre a

experiéncia e a interpretagao” (Id.,Ib.,p.53). Além dos modos ditos “experiencial” e “interpretativo”
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da “autoridade etnografica”, acerca dos quais discorre Clifford (1995), podemos encontrar também
as autoridades “dialogica” e “polifonica”, metaforas lingiiisticas ou paradigmas discursivos que vao
de encontro ao que anteriormente foi tratado: a presenca de vozes que nao somente a do etnégrafo
enquanto autoridade absoluta da “escritura etnografica”. Entretanto, ndo se apregoa a essencialidade
de cada um destes paradigmas, sendo o proprio Clifford quem expde esta potencial hibridagao: “os
modos de autoridade [ . ..] — experiencial, interpretativo, dialégico e polifénico — estao disponiveis
a todos os escritores de textos etnograficos [ . .. ]|. Nenhum esta obsoleto, nenhum ¢é puro; ha espago
para a invencao dentro de cada paradigma” (Id., Ib., p. 74).

Dando continuidade as reflexdes que teco, inspirada pelos referencias das etnografias pos-
modernas, apresento na sequéncia desta se¢ao, de forma mais sistematica, as criangas espectadoras
sujeitos desta pesquisa, personagens da historia que aqui (re)conto, e 0s contextos em que esta

aconteceu e se construiu.

4.1.1 Os Syjeitos e o Contexto

“De que sujeito falar?”, esta é a pergunta que da titulo a uma das sec¢oes de artigo de Fischer
(1995), e que também norteou uma importante escolha na pratica que envolve este trabalho: de que
infancia falar, tendo em vista a multiplicidade e a volatilidade assumidas pelo infantil na
contemporaneidade? Na completa impossibilidade de tentar demonstrar a relacdo das criangas com o
teatro para elas realizado abrangendo uma grande variabilidade de “situacdes/ construgdes de
infancia”, optei por trabalhar em um contexto especifico de recep¢io: a escola.

Tendo em vista as complexas relagdes travadas entre a institui¢ao escolar, seus dispositivos de
disciplinamento, regulacio e normalizagio (VEIGA-NETO, 2003)" e o campo do teatro infantil e
também o fato de ser este o unico contexto em que grande parte das criangas de classes
desfavorecidas, da periferia de grandes centros urbanos e dos municipios do interior tem acesso a
producio teatral considerada “profissional”; julguei que seria proficuo limitar-me, neste momento
investigativo, a este contexto de recep¢ao determinado, explorando suas especificidades e
particularidades.

A escola, como ja salientei anteriormente, apresenta-se como a comunidade de apropriacio

privilegiada do teatro pelas criangas. Os processos de recepgao, sendo que antecedem e extrapolam o

% Anotagdes feitas em palestra proferida pelo Prof. Dr. Alfredo Veiga-Neto junto a0 PPGEdu/UFRGS, em 2003/01.
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momento do contato com os artefatos, passam por diversos cenarios em seu movimento de
constru¢ao de sentidos e significados. De acordo com Orozco Gémez, que ¢ quem levanta os
conceitos de “comunidade de apropriacao” e de “comunidade de interpretagao” “Em cada cendrio
se estd negociando a mensagem e talvez produzindo novos significados ou confirmando os anteriores.
Os cenarios sao todos aqueles /Jugares onde se produg sentido aquilo que se obtém dos meios de
comunicagio” (OROZCO GOMEZ, 2000, p. 118).

E este mesmo autor diferencia os termos comunidade de apropriagdo e comunidade de
interpreta¢do, referindo-se ao primeiro como os espagos, grupos ou lugares nos quais acontece a
recep¢ao em si. Podemos exemplificar dizendo que, no caso do publico infantil, a familia ¢ a
principal comunidade de apropriacdo da televisio, enquanto que a escola ¢ a principal comunidade
de apropriacao do teatro. Outrossim, a recep¢ao excede o momento efémero do contato com o meio
ou com o espetaculo, perpassando as comunidades de interpretacdo, que podem ser territoriais ou
nao, e que marcam diferentes grupos de audiéncia, delimitando formas de interacio com os meios e
as linguagens, bem como compartilhando um ambito de significacio semelhante, ou seja, os espagos
desde onde se constroem os sentidos.

Voltando-me novamente ao triangulo fundamental que compde esta pesquisa, ou seja, a
articulagdo do teatro infantil, das criangas espectadoras e da escola, mais uma vez, trago a minha
escrita as palavras de Fischer, referindo-se a relacio entre os sujeitos e os discursos a eles ligados, por
eles veiculados. “O discurso analisado nao sera a manifestacdo de um sujeito, mas um lugar de sua
dispersao e descontinuidade, ja que o sujeito da linguagem nao é um sujeito em si, idealizado,
essencial, origem inarredavel do sentido: ele ¢ a0 mesmo tempo falante e falado, porque através dele
outros ditos se dizem” (FISCHER, 1995, p. 23).

Assim sendo, busco nos discursos e praticas (indissociaveis) das criancas espectadoras, pistas
e intertextos que me conduzam a explorar qual a contribuicdo da escola como mediadora destes
complexos processos de recepgao e da formacao das identidades dos sujeitos enquanto espectadores
hibridos.

Portanto, esta escolha orientava-me a realizar meu plano de agio’’ com criangas que assistissem
a espetaculo teatral infantil através de suas escolas, ou em um edificio teatral, ou nas proprias
dependéncias da institui¢ao escolar. Limitei ainda mais minha area de atuagao ao decidir, juntamente
com minha orientadora, trabalhar com criangas de alguma escola da rede publica de ensino, o que,

talvez, possibilitasse-me uma amostra mais variada de repertérios socioculturais mediadores.

81O Plano de Agao completo consta nos anexos deste trabalho.
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O espetaculo a0 qual as criangas assistitiam nao se apresentava como o foco do meu
trabalho; assim, bastava-me que fosse apresentado por grupo de profissionais reconhecidos no
campo teatral e que nao fosse baseado em contos de fada ou contos tradicionais, nem em filmes/
personagens veiculados pela midia; que, por serem amplamente (re)conhecidos pelas criangas,
possivelmente suscitariam leituras demasiado relacionadas aos contos literarios e as experiéncias
anteriores destas criangas com tais artefatos filmicos. Nao ignoro a eminéncia de tais media¢oes nas
experiéncias infantis com a linguagem teatral, conforme pretendo desenvolver nos capitulos
referentes as analises. Apenas nao gostaria fossem as unicas relacdes a serem trabalhadas e
exploradas nestes exercicios de olhar, viver e sentir o teatral junto as criangas.

Outra restricdo que impus em relacdo aos espetiaculos a serem assistidos pelas criangas
sujeitos desta pesquisa era de que ndo fossem encenados somente através de bonecos ou formas
animadas. Considero o teatro de bonecos e o teatro de formas animadas como possuidores de uma
linguagem propria, com formas especificas que caracterizam sua produgdo e recepgao, sendo estas
diferenciadas da linguagem do teatro encenado por atores, ainda que compartilhem de muitas
especificidades do campo teatral. Todas as outras possibilidades, como adaptagdes da literatura
infantil, de classicos da literatura dramatica universal e brasileira, textos de autores locais, criacdes
coletivas, espeticulos ndo baseados em textos, etc., estavam dentro do horizonte de expectativas de
espetaculos a serem assistidos pelas criangas espectadoras com as quais realizaria o trabalho.

Seguindo as leituras realizadas sobre as etnografias pés-modernas, deixo ecoar em meu texto
alguns procedimentos inspirados nestas. Reproduzirei, em alguns momentos, anotagdes que fiz em
meu Didrio de Trabalho, durante os dias e horas em que estive com as criangas ou professoras, na
escola ou em seu entorno, em relagio com o teatro. Fago também algumas descri¢des, intentando
contextualizar os locais e sujeitos com os quais estve junto, neste processo de fazer, construir, inventar
esta pesquisa.

Nesta pequena narrativa, os cenarios sao a escola (patio, refeitorio, sala dos professores, sala
debaixo da sala dos professores), a rua e o salio de um Centro de Tradi¢oes Gatchas. O tempo ¢
setembro de 2003, ensolarado, quase primavera, quase calor. O local é Bento Gongalves, cidade da
regido Nordeste do estado do Rio Grande do Sul, fundada pela colonizagao italiana, industrializada,
com amplas redes de ensino publico e privado, em que todas as criancas em idade escolar

freqiientam a escola. Com mais ou menos 100.000 habitantes, segundo o ultimo senso do IBGE.
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Cheguei até esta instituicdo de ensino através de contatos travados com um grupo teatral” da
cidade que faria apresentagio de um espetaculo teatral infantil” para os alunos da escola, no més de
setembro de 2003. Desta forma, contatei a escola a fim de solicitar permissao para realizar o trabalho
com as criangas em suas dependéncias e horarios de aula, em acompanhar a ida da escola até o
teatro, etc.

A Escola Estadual de Ensino Fundamental Irmao Egidio Fabris tem turmas da Educa¢io
Infantil e do Ensino Fundamental, localiza-se em um bairro de classe média, préximo ao centro da
cidade. Jardim B a quarta-série no turno da tarde, 9 turmas, em um total de 109 alunos. Quinta a
oitava séries no turno da manha, além de uma turma de Jardim A, perfazendo um total de 210
alunos. Ao todo, sao 391 alunos regulares freqiientando a institui¢ao no ano letivo de 2003.

As primeiras impressoes sobre o ambiente, registradas em meu Diario de Trabalho, sao as

seguintes:

A escola ¢ pequena, limpa, organizada, paredes bem pintadas (de bege claro e escuro).
Tem uma quadra ao ar livre e uma ‘drea coberta’. Uma biblioteca e uma parte nova,
onde fica a ‘sala dos professores’. As salas sdo dispostas ao redor da drea coberta,
tendo no centro a ‘sala da direcdo’. No hordrio em que estive [d, ndo havia criangas
no pdtio, nem circulando pelos corredores. Aparentemente, todos estavam em suas
salas de aula. Ordem e limpeza. Lembra-me um pouco a época em que eu cursava as
Séries iniciats.

Quanto ao quadro docente, as turmas de jardim a quarta-série contam com professores
unidocentes, as demais séries com um professor para cada area de ensino. Ha uma diretora e duas
vice-diretoras. Também ha uma coordenadora para cada turno. O tnico homem no quadro funcional
da escola, no turno da tarde, ¢ o jovem porteiro.

Foi com a coordenadora do turno da tarde, no qual realizaria meu trabalho, com quem
mantive maior contato dentro da escola; além das criancas. Conversei vagamente com algumas
professoras, que me fizeram perguntas, em momentos esparsos, assim como com a diretora. Antes
de iniciar o trabalho contatei com a dire¢io, pela qual fui muito bem recebida. Aceitaram

prontamente que desenvolvesse as atividades que propunha junto aos alunos da instituigao.

62 Trata-se do Grupo Teatral Orelhas de Abano, do qual fui integrante por alguns anos. Na secio referente as analises,
contextualizarei o grupo através de um breve histérico de seu trabalho junto ao campo teatral.
03 O espetaculo é A Terrivel Viseira do Dr. Chip, acerca do qual discorro na se¢do 2.4 desta dissertagio.
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Transcrevo aqui algumas anotagdes sobre o primeiro encontro com a coordenadora e a vice-
diretora do turno da tarde, de como as expectativas reciprocas niao se corresponderam

imediatamente, ainda que meu ingresso na escola tenha sido bastante tranqiilo:

Fui a escola. Fui recebida pela vice-diretora do turno da tarde e pela coordenadora
do turno. Expliquei-lhes o projeto. Elas ouviram-me e consentiram que eu realizasse
o trabalho na escola, com as criangas. As expectativas delas em relacdo ao meu
trabalho, como professora de teatro, pareciam ser outras. A vice-diretora logo
comentou comigo, assim que cheguei, que se eu fosse fazer um trabalho a longo prazo,
elas gostariam de uma ‘pecinha’ para as apresentagoes de Natal. Depreendo desta
fala que elas pensaram que eu formaria um grupo de teatro com as criangas, daria
aulas, montaria pecas. A imagem do teatro na escola costuma ser esta: uma visio
utilitarista, o ‘teatrinho’ que as criangas fazem para mostrar aos pais e colegas em
datas/ comemoragées civicas.

Durante alguns minutos de um recreio, expus minhas inten¢des de trabalho também as
professoras, solicitando que indicassem um aluno por turma para participar do grupo com o qual
realizaria as atividades de pesquisa. Formatia um grupo misto de alunos/ as: seriam duas criangas pot
turma, um menino e uma menina, sendo que uma das criangas indicada pela professora da turma e
outra escolhida por sorteio, aleatoriamente. Por idéia da coordenadora, as professoras indicaram as
meninas, eu sorteei, através das listas de chamada, os meninos. Mesmo assim, submeti os nomes as

<

respectivas professoras, e alguns deles foram “vetados”, pois, segundo elas, “iriam se prejudicar
faltando as aulas”. Elas indicaram-me outros meninos.

O grupo, entio, foi composto por 18 alunos, sendo 9 meninas e 9 meninos, com idades entre
5a 11 anos, desta escola estadual em que os alunos que a freqiientam pertencem, eminentemente, a
classe média. A tabela seguinte demonstra algumas caracteristicas e posi¢oes ocupadas pelas criangas

sujeitos desta pesquisa. Na primeira coluna encontram-se as legendas pelas quais tratarei-as neste

trabalho.

Fotografia 19. Da esquerda para a direita: /6, Vi, Do, eu e Em.
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Fotografia 22. Pe (no chio), Ma, eu, Ke, Ga, Ade Ta.



Tabela 1.

Nomes” Género Idade Série escolar
Do Masculino 11 anos 4*série do E. F.
Vi Masculino 10 anos 4*série do E. F.
Em Feminino 9 anos 4*série do E. F.
Jo Feminino 9 anos 4*série do E. F.
Me Masculino 9 anos 3"série do E. F.
Pa Masculino 8 anos 3"série do E. F.
Am Feminino 9 anos 3"série do E. F.
Ka Feminino 9 anos 3"série do E. F.
To Masculino 8 anos 2*série do E. F.
Vu Masculino 7 anos 2*série do E. F.
Ju Feminino 8 anos 2*série do E. F.
Pi Feminino 7 anos 2*série do E. F.
Ad Masculino 7 anos 1*série do E. F.
Pe Masculino 7 anos 1*série do E. F.
Ke Feminino 7 anos 1*série do E. F.
Ta Feminino 6 anos 1*série do E. F.
Ga Masculino 6anos | JardimBdaE.L
Ma Feminino 5anos | JardimBdaE.L
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64 . . . o .
Os nomes das criangas sujeitos de pesquisa foram preservados — conforme preceitos éticos deste trabalho de pesquisa

— ¢ cada uma sera identificada por duas letras: uma consoante e uma vogal, no corpo do texto e em citagoes.
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No segundo dia em que estive na escola, mais ou menos um meés antes da data prevista para
apresenta¢ao do espetaculo teatral, conversei com as professoras no horario do recreio e solicitei 15
minutos para me apresentar as criangas e explicar-lhes o projeto: o que eu pretendia fazer, saber se
estavam interessados em participar, etc.

Assim, ap6s o término do recreio, esperei por eles na sala que ficava no andar debaixo da sala

dos professores. Em alguns minutos, ali estavam.

As criangas vdo chegando, em duplas (um menino e uma menina). Olham-me
desconfiados. Tento descontrair, digo oi, convido-os a sentar no chdo comigo, em
roda. Esperamos os que faltam chegar. Eles me perguntam o que estamos fazendo ali.
Conversamos sobre coisas banais enquanto os outros ndo chegam. Todos,
aparentemente, se conhecem, a escola é pequena. (...) Usam uniformes: calcas pretas,
moletons e blusées decote v vermelhos, camisetas brancas, alguns casacos de abrigo.
Logo percebo: foram escolhidos a dedo pelas professoras! Sdo ativos, falantes,
agitados. Fazem perguntas, estdo curiosos.

Conversamos, proponho uma apresentacio em roda, em que cada um fale de si e do que
gosta de fazer. Dois meninos da quarta-série mostram-se irrequietos: estdo “perdendo” a aula de
Educacio Fisical Neste momento, reproduzo parte de minhas anotagdes sobre esta conversa, na qual

as criangas falam se suas preferéncias:

As idades variam dos 6 aos 11 anos. Dentre suas preferéncias estdo: jogar volei,
espirobol, ler, estudar, nadar, assistir teatro (as meninas) jogar no computador,
brincar de carrinho, jogar futebol (os meninos). Percebe-se que sdo criangas ativas,
gostam de atividades desportivas, de movimento. Sdo também falantes e
comunicativas.

Durante este primeiro encontro, além de apresentar-nos, de explicar e esclarecer duvidas
acerca das atividades que desenvolveremos juntos, entrego-lhes um Termo de Consentimento Informada”,
documento este que deve ser lido e assinado pelos responsaveis de cada crianga, autorizando-me a
realizar o trabalho de pesquisa e a utilizar os dados coletados nesta dissertagao. Alguns pais e maes
telefonaram-me a fim de obter alguns esclarecimentos depois de receberem o termo. Todos

consentiram com a participagao de seus filhos nas atividades que propunha.

% O modelo do Termo de Consentimento Informado entregue aos pais segue em anexo. Os documentos devidamente
preenchidos e assinados estao arquivados e disponiveis a consulta dos interessados.
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No geral, as criangas pareceram empolgadas com a idéia de realizarem atividades diferentes
das cotidianas, principalmente com os jogos e as entrevistas; ficaram muito excitados ao saber que
suas falas seriam gravadas, etc. Prometi-lhes que escutarfamos juntos, depois, aquilo que fosse
gravado.

Naquele momento travivamos uma espécie de pacto, onde eu me comprometia a oferecer-
lhes alguns momentos ladicos e prazerosos e eles comprometiam-se a colaborar prontamente
comigo, desde que lhes fosse dada a oportunidade de, juntos, definirmos como efetuar praticamente
o que eu propunha. E este foi o inicio da construgao de uma relagao efémera e produtiva, em que o
estar junto rendeu, além de muitas davidas, risos, gritos, cochichos, pensares e viveres, um riquissimo
material de trabalho. Material palpavel e material ndo tocavel. Pois além dos registros, gravagoes,
anotagoes, fotos, desenhos, etc, ha a experiéncia juntos. Ou seja, aquele entre nos que me constituiu e
constitui-os, que fez de nds algo unico e efémero, naquela conformagio espago-temporal que
dividimos, que juntos construimos e pela qual passaram afetos, dissabores, sons, rancores, odores,
toques, sensagoes, expressoes, enfim, tudo aquilo que nao cabe no espago do papel. O que, por mais
esforco descritivo que se faca, sempre estara indisponivel a uma representaciao fidedigna. Muito

proximo daquilo a que tenho referido-me como essencialmente teatral: o inenarrdvel estar junto.
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4.2 Brincando e inventando com corpos vivos — jogos teatrais

Dia 3, Bento Gongalves, 19 de setembro de 2003

Este encontro, no dia apds a ida ao teatro, foi muito produtivo. Conversamos
longamente sobre a peca, sobre outras pecas que assistiram, sobre suas preferéncias,
entrevistaram-me, interessados por minha historia com o teatro, contaram-me suas
histdrias com o teatro. Apds esta conversa, propus que fizéssemos trés jogos teatrais:
estdtua em duplas, jogo do quadro/ fotografia sobre a peca e jogo Quem eu sou? livre.
Muitas relagdes, significados e sentidos conferidos pelos alunos ao (e através do)
espetdculo que assistiram no dia anterior surgiram durante os jogos, com seus gestos,
agoes, movimentos e falas. Corpos (re)produzindo e (re)criando a experiéncia do dia
anterior, com o artefato teatral e sua linguagem peculiar. Corpos vivos brincando e
inventando.

A linguagem teatral” (com todas as implicacdes que advém do uso deste termo) pode ser
pensada como uma forma de jogo inexoravelmente ligada a espécie humana. Segundo as
caracteristicas que Huizinga (2000) levanta como sendo proéprias das atividades ludicas, o teatro
apresenta-se como uma modalidade de jogo por exceléncia.

Conforme este autor, o jogo nao ¢ “vida corrente”, ¢ um intervalo na vida cotidiana e
prosaica; contudo, é parte integrante de uma suposta “vida real” e utiliza-se de elementos e
influéncias desta para sua posterior negac¢ao e reorganiza¢do no universo préprio do jogo; tem
sempre uma finalidade autbnoma e se realiza tendo em vista uma satisfacdo que consiste no proprio
ato de jogar, sendo uma atividade livre e voluntaria, mesmo que siga regras internas rigidas; as regras
de um jogo devem ser aceitas e conhecidas por todos os jogadores para que ele suceda com éxito
pleno; o jogo s6 pode existir em uma limitagao definida de espago e tempo, ele cria um espago e um
tempo proéprios e durante este espago-tempo tudo é movimento, mudanga, associagiao e separagao;
entretanto, o jogo cria ordem e ¢ ordem, pois dentro de seus dominios a ordem deve ser especifica e

absoluta.

66 . . . .. o
Talvez, apressadamente, a titulo de esclarecimento aos leitores que niao sido familiarizados com o campo teatral,

possamos pensar o teatro enquanto o encontro de varias linguagens em um mesmo artefato, o espetaculo cénico. Seriam
elas:

o Lingnagem visual ou plistica (cenarios, figurinos, maquiagem, iluminacio, elementos cénicos, etc.);

o Lingnagem sonora e musical (vozes, entonagoes, ruidos, sons, musicas, trilhas sonoras, etc.);

o Linguagem cinestésica on dos movimentos, agdes e gestos (ritmos, amplitude, tamanho, forga, etc.);

o Lingnagem dramitica (0 texto dramatico, as falas ou as indicagdes de ag¢des, a fabula, a narrativa, a historia

contada, etc.).

E importante salientar que para que ocorra o evento teatral, necessita-se, minimamente, de um ator que represente algo
com alguma inten¢io estética diante de um espectador. A presenca fisica e a troca, a comunhio efémera entre um ator e
um espectador, estas sdo as unicas caracteristicas intrinsecas daquilo que chamamos Znguagem teatral.
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Ap6s esta longa listagem de caracteristicas abordadas por Huizinga (2000) como sendo
necessarias a uma atividade lddica ou jogo, posso inferir que ha uma forte e marcada analogia entre
as praticas teatrais ¢ o jogo ou as atividades lddicas. Tal como no jogo, no teatro busca-se uma
espécie de evasdo da vida prosaica na qual se constréi uma nova situacio galgada em elementos
retirados do contexto cultural e de seus sujeitos, reorganizados de forma estético-poética; a
efemeridade e a limitacao espacial do teatro siao idénticas as do jogo (e absolutamente necessarias a
existéncia de ambos); as regras do jogo sao homologas as convengdes estéticas e éticas que seguimos
na elaboragdo e reconhecimento de uma linguagem teatral (produtores e receptores devem conhecer
e respeitar as mesmas regras no teatro). Assim sendo, mesmo que sejam atividades exteriores a vida
cotidiana e habitual, tanto o teatro como o jogo sdo capazes de absorver os participantes de uma
maneira intensa, criando uma tensio que “transportaria” os jogadores a um espago-tempo
diferenciado, extra-cotidiano.

No espago-tempo nao-cotidiano do jogo desenvolvem-se sentimentos “genuinos”, como a
sensagao que experimentam os jogadores de estar “separadamente juntos” (HUIZINGA, 2000), em
uma situagao excepcional, partilhando algo importante. Logo, penso que no caso especifico do teatro
também aquilo que denomino neste trabalho de “comunhio teatral”, ou o estar junto que vivenciam
atores e espectadores, atores e atores ¢ atores e personagens, possa ser significado por seus
participantes enquanto algo que os arrebata e provoca sensa¢oes semelhantes ao envolvimento em
um jogo coletivo. Portanto, o publico deve ser seduzido e convencido a aceitar o jogo proposto
pelos atores em cena e pela estética da encenacgdo e seus elementos, e a partir dai compartilhar das
regras e (des)prazeres possiveis.

Ap6s estas consideragoes iniciais que tiveram o intuito de contextualizar a analogia possivel
entre a linguagem teatral e o jogo, julgo ser pertinente ressaltar que a pratica de jogos dramaticos e
teatrais ¢ amplamente utilizada tanto na formacio de atores como na de platéias, bem como
enquanto estimulo para a iniciagdo de criangas e adultos com a linguagem teatral e algumas de suas
especificidades técnicas, formais e estéticas. Diversos autores, professores, diretores, atores e tedricos
formularam suas metodologias da abordagem teatral através de jogos. Podemos citar alguns deles
como Peter Slade e a relagdo entre o jogo dramatico e o jogo infantil, Viola Spolin e o jogo teatral
improvisacional, Augusto Boal e suas propostas do Teatro do Oprimido, além de tantos outros
como Bertold Brecht e seu teatro didatico, etc.

Trazendo agora para este espaco a justificativa do uso de jogos teatrais como uma das

metodologias de constru¢ao de dados junto as criangas espectadoras, posso dizer que desde o inicio
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da elaboracio do trabalho minhas idéias encaminhavam-se no sentido de ndo somente ouvir as falas
das criancas, ou seja, ndo me ater somente as informacdes que poderia obter através da linguagem
verbal ou escrita. Ora, se o teatro apresenta-se marcadamente ligado a diversas linguagens, entre elas,
e talvez com mais forga, pela linguagem dos movimentos e gestos dos atores em cena, por que nao
possibilitar as criancas que expressassem aquilo que sentem e pensam sobre a linguagem teatral
através de seus corpos, da tonicidade e ritmo de seus movimentos, da plasticidade de seus gestos?
Além disso, sendo eu uma professoratriz, parecia-me 6bvio que abordasse aquelas criangas e tentasse
construir uma relagio com elas através da linguagem com a qual estou familiarizada, da lingua que
porto, e que, enfim, era e ¢ o objeto central de minhas vontades de pesquisa.

Desta forma, ofertei as criangas, desde nosso primeiro encontro, a possibilidade de
realizarmos uma série de jogos teatrais, inspirados principalmente no sistema de Spolin (1987), que,
segundo Desgranges, “esta calcado em jogos de improvisagio e tem o intuito de estimular o
participante a construir o proprio conhecimento acerca da linguagem teatral, em um método em que
o aluno, junto com o grupo, aprende fazendo, experimentando, e pensando criticamente acerca
daquilo que foi realizado”(DESGRANGES, s/d, p. 5). De sua parte, as criangas acolheram a
proposta e mostraram-se sempre muito entusiasmadas na realizagdo das atividades que envolviam
jogos teatrais e atividades ludicas de carater corporal e cinestésico.

No primeiro encontro, jogamos jogos de atenc¢do, disponibilidade, confiang¢a, ritmo,
desinibi¢do e respeito pelo corpo do colega, sempre pensando na relacio palco-platéia, sendo que
enquanto um grupo realizava o jogo o outro observava e posteriormente comentava-se a percepgao e
as impressOes dos jogadores e observadores. Jogos de mimese corpdrea também foram realizados,
sempre encaminhando o foco na direcio de meu objetivo central, que era o de obter dados que me
revelassem como acontecem as experiéncias das criangas para com a linguagem teatral, tinhamos

como tematica o préprio teatro.



Fotografia 23. Encontro 1: jogo de apresentagao com gesto e nome, em circulo.
Me faz seu gesto e diz seu nome para mim.

Fotografia 24. Encontro 1: jogo das partes do corpo grudadas com deslocamento.
Jogo de atengdo, confianga e disponibilidade.

Fotografia 25. Encontro 1: hipnose em duplas.
Jogo de concentragio, corporeidade, confianga, ritmo.

130
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Fotografia 26. Encontro 1: concentrados ao preencher
as fichas com as primeiras coisas que lhes
vinham 2 cabega ao pensar em teatro.

Assim, nio tive a inten¢ao, com o uso dos jogos teatrais, de realizar algo que se assemelhasse
ao que Desgranges (2003) nomeia de “animacao teatral”, ou seja, atividades com a finalidade de
otimizar a recep¢ao do espetaculo por parte dos espectadores. Simplesmente tentei possibilitar as
criangas que construissem significados acerca do teatro através da linguagem corporal, propiciada
entdo pelos jogos.

Durante o Encontro 3, que sucedeu a assisténcia ao espetaculo teatral A Terrive/ 1iseira do Dr.
Chip, propus varios jogos de mimese corpérea de carater livre®’, em grupos, nos quais as criancas
poderiam ou nido reproduzir cenas, situacbes e personagens do espeticulo assistido. Diversas
relagdes que as criangas construiram com o espetaculo em questao surgiram nestes jogos, bem como
algumas concepg¢oes advindas de seu repertério cultural anterior também se fizeram presentes. A
descri¢ao dos jogos feita por mim no Diario de Trabalho e os registros fotograficos destes serdo
comentados e analisados em algumas partes dos Capitulos 5 e 6 deste trabalho.

Acerca destes registros fotograficos que serdo também considerados documentos a serem
analisados, Kramer coloca que: “ A fotografia ¢, na verdade, um constante convite 4 releitura, a uma
forma diversa de ordenar o texto imagético. Pode ser olhada muitas vezes, em diferentes ordens e
momentos, pode ter outras interpretagdes: ela é sempre uma foto ali presente, pois uma foto de

transforma cada vez que é contemplada, revive a cada olhar” (KRAMER, 2002, p. 52).

7 A lista de jogos realizados e sua breve descri¢io encontram-se no Plano de A¢io, nos anexos do trabalho.
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Percebo a fotografia neste trabalho de investigacio enquanto um instrumento valioso a
pesquisa tanto na construcao dos dados quanto nas reflexdes e discussdes que desenvolverei nos
capitulos analiticos. Deste modo, compartilho da idéia de que “o que ¢ importante pra as Ciéncias
Sociais ndo ¢ a foto em si, mas a reflexao que pode ser desenvolvida a partir de uma fotografia ou de
uma série de fotografias” (GURAN, 1998, p. 89).

No caso dos registros dos jogos teatrais, por seu carater de efemeridade, estes ndo poderiam
se capturados e transformados em dados de outra forma que nio através de minhas notas em Diario
de Trabalho e dos registros fotograficos realizados. Assim, percebo que a utilidade e qualidade da
“fotografia [para a pesquisa] ¢ mais evidente quando se trata do estudo de relagSes sociais em que os
individuos se definem principalmente através da linguagem gestual” (Id; Ibid.; p. 90), como nos jogos
teatrais realizados, nos quais interessava-me, prioritariamente, perceber como através de seus corpos,
gestos e agoes as criangas poderiam expressar e construir suas relagdes para com o teatro /Jngunagerm.

Com tal finalidade, procurei utilizar-me abundantemente das fotografias produzidas no
trabalho de campo junto as criangas espectadoras ao longo da escritura e construcdo de todo este
estudo, bem como de algumas outras imagens de folderes e fotografias de espetaculos obtidas com
os grupos teatrais. Utilizo-as com diferentes intuitos: para contextualizar alguma situa¢do ou lugar e
para ilustrar alguma descricao de espetaculo, como no caso das fotos constantes no Capitulo 2; como
registro das atividades realizadas na constru¢ao do material empirico, como neste Capitulo 4; assim
como com o intuito de refletir acerca das imagens a fim de concretizar posterior produgio tedrica e

analitica, isso nos Capitulos 5 e 6.

Fotografia 27. Encontro 3: jogo da estatua em duplas, livre.
Os escultores montam suas estatuas.
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Fotografia 28. Encontro 3: os escultores observam suas estatuas.

Fotografia 29. Pe constréi sua estatua com a colega Ju.
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Fotografia 30. Ma mostra-nos sua estatua, a colega Ta.
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4.3 Desenhando e (re)apresentando o teatro — registros graficos

Dia 4, Bento Gongalves, 22 de setembro de 2003

Neste dia, programei-me para que as criangas realizassem uma produgdo grifica
(desenho, pintura, colagem) acerca de suas experiéncias ou expectativas com o teatro.
Apés o hordrio do recreio, encontramo-nos todos no refeitorio da escola, que conta
com mesas coletivas amplas, brancas, com bancos acoplados. Quando disse a eles que
naquele encontro iriamos desenhar, ndo gostaram muito da idéia. Queriam fazer
outras atividades, como jogos e brincadeiras, com movimento e agdo. Mesmo assim,
acataram minha solicitacdo e dividiram-se nas duas mesas, com ldpis de cor e
material escolar variado. Propus que fizessem um desenho ‘sobre teatro’. Poderia ser
sobre a peca que haviam assistido, sobre outro espetdculo que tivessem visto, ou
também sobre como gostariam que fosse uma peca, inventada por eles. Os desenhos
Sforam os mais variados: do espetdculo do dia anterior, de outros ‘teatros’ a que
haviam assistido ou dos quais tinham participado, sobre temdticas de suas
preferéncias, etc. Durante todo tempo conversamos bastante, as criangas narravam a
mim seus desenhos. Barulho e agitacdo. Alguns meninos queriam ir d aula de
Educagdo Fisica. Alguma insequranca em relacdo a suas habilidades em desenhar,
reproduzir cenas através do desenho. Tentei aclamd-los e incentivd-los. Ao acabarem
suas produgdes, voltaram ds respectivas salas de aula.

Assim, desenharam o teatro. Algumas insegurancas em relagdo as suas capacidades de
reproduzir graficamente da forma (as formas) almejada(s), que tentei amenizar incentivando-lhes,
dizendo-lhes das possibilidades tnicas de cada um expressando-se também através do desenho.
Durante esta meia tarde barulhenta no limpo e branco refeitério da escola, contaram-me um pouco
daquilo que desenhavam: historias de amor novelescas, causos engragados, de bichos, de teatros a
que haviam assistido no passado e que (re)construfam agora na memoria, de carros e motos que
pareciam saidos de filmes hollywoodianos, dos personagens e elementos do espetaculo assistido no dia
anterior, de histérias vistas e ouvidas, de outras inventadas, “o teatro que gostariam de ver”.

Pillar (1996a), argumenta que “entende-se por desenho o trabalho grafico da crianca que nio
¢ resultado de cépia, mas da construcio e da interpretagao do objeto pelo sujeito” (PILLAR, 1996a,
p. 33). Pensando em sentido homologo ao desta autora, escolho como uma das estratégias para a
construcao (junto as criangas) de dados, a proposta de desenharem aquilo que pensam, lembram e
sentem em relagdao ao teatro. Fiz isto de forma a propiciar certa liberdade de escolha as criancas,
procedendo de forma idéntica ao que fiz com os jogos teatrais: propus-lhes que desenhassem
qualquer coisa que lhes aprouvesse e que tivesse alguma ligagao com o teatro, de forma a incitar que
experienciassem a linguagem teatral através dos desenhos, que construissem relagdes baseadas em

seu repertorio anteriof.
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Quanto a qualidade destes dados que sdo os desenhos, registros graficos das impressoes e
experiéncias deste grupo de criangas com o teatro infantil, posso perceber, além da presenca das
relagdes com o teatral, diversas e diferenciadas mediagdes que compdem o repertério anterior destas
criancas enquanto espectadoras e sujeitos atravessados e constituidos por(em) de determinada
cultura. Entdo, pressuponho que “o olhar de cada um esta impregnado com experiéncias anteriores,
associacOes, lembrangas, fantasias, interpretacoes, etc” e, portanto, penso que nos desenhos das
criangas, em seus registros graficos, “o que se vé niao é o dado real, mas aquilo que se consegue

captar e interpretar acerca do visto, o que nos ¢ significativo.” (PILLAR, 1996, p. 36).

s

Fotografia 31. Desenhando e brincando no refeitério da escola.

Assim sendo, considero os desenhos importantes registros das experiéncias infantis com o
teatro, ou seja, da construcao de sentidos em relagao a linguagem teatral que também se produziu no
momento mesmo da elaboracio destes, também eles “técnicas de si” que possibilitaram, de alguma
forma, a constitui¢ao destes infantes e de suas identidades de criangas espectadoras. Considero tanto
os desenhos quanto as narrativas das criangas sobre estes potenciais materiais a serem analisados e
refletidos na seqiiencia das discussdes que teco nesta dissertagao. Ha a necessidade de problematizar
nao somente a andlise dos desenhos, mas o contexto em que foram produzidos — que possibilitou
sua feitura — , os esforcos de seus produtores e as narrativas infantis sobre eles, ou seja, os sentidos
que as criangas conferem aquilo que representaram graficamente.

Saliento, no entanto, que os modos de olhar estes desenhos que busco desenvolver aqui nao
se aliam a teorias desenvolvimentistas e/ ou cognitivistas, nem mesmo intento procurar qualquer

reproducdo realista nos tracos das criancas. Pretendo, sim, percebé-los como “[ . . . ] documentos
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histéricos aos quais podemos recorrer ao necessitarmos saber mais e melhor acerca de seu mundo
vivido, imaginado, construido, numa atitude investigativa que procure contemplar a necessidade de

conhecer parte da Histéria e de suas historias segundo seus proprios olhares” (GOBBI, 2002, p. 73).
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Desenho 5. Ma, 5 anos.

O desenho acima nos traz um claro exemplo de como pode acontecer a ressiginificagiao e a
construcao de sentidos a partir das praticas do desenhar e narrar sua produgao grafica em contextos e
situagoes determinados. Ma, 5 anos, aluna do Jardim B, desenhava compenetrada as formas que
comumente aparecem nos desenhos das criangas desta idade: um sol com nuvens arredondadas, uma

flor, duas arvores, um lago com peixes coloridos. Aproximo-me dela e pergunto:

- Ma, este é o teatro que tu imaginou?

Surpreendida pela minha pergunta, responde prontamente:

-E!

- E onde estdo os personagens? — Insisto.

- Aqui 6, sdo os atores vestidos — Responde ela desenhando rapidamente bocas e
olhos em nuvens, sol e drvores. — O sol fala com as nuvens que falam com as drvores,
sdo os atores vestidos...

- Ah, td.... é que eu ndo tinha entendido...

Resigno-me, entdo, a nio desafiar mais a imaginacdo da Ma. Desenhava pelo prazer de
desenhar e, interpelada pela outra adulta e professora que era eu naquele momento, astutamente
ressignificou aquilo que desenhava para agradar a mim e a meus anseios de pesquisadora que queria

saber sobre o teatro e as criancas.
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4.4 Narrando(se) e construindo(se) espectador/a — entrevistas e conversas

Dia 5, Bento Gongalves, 23 de setembro de 2003

Este foi o iltimo dia em que estivemos juntos. Entrevistei-os em grupos: dividi as
criangas pelas séries que fregiientavam. Os grupos das quartas, terceiras e sequndas
séries com quatro criangas cada, o 1iltimo grupo contou com seis alunos/as: quatro da
primeira série e dois do Jardim B. Cada entrevista durou, em média, 1 hora. A
entrevista com o Grupo 1, das quartas séries, transcorreu trangiilamente. Vi e Em
estavam um pouco tetraidos, ou ndo muito atraidos pelas perguntas. No entanto,
todas as questoes foram respondidas e comentadas. No Grupo 2, formado pelos/ as
alunos/ as das terceiras séries, a entrevista foi uma atividade muito producente: eram
todos falantes e tinham muita vontade de participar, respondendo as perguntas e
elaborando outras, interagindo entre si, como em uma ‘conversa orientada’ ou
‘temdtica’, concordando e discordando uns dos outros, em um exercicio de livre
expressdo. Jd com o Grupo 3 (sequndas séries) foi bastante dificil realizar a
entrevista: todos muito agitados e dispersos, eu também jd estava cansada e
impaciente por ter feito outras duas entrevistas, sem pausa. Durante muitos
momentos implicaram e brigaram uns com os outros, dispersando-se. Fomos
interrompidos pelo recreio. Continuamos por um curto tempo apds o término do
recreio. As criangas do Grupo 4 (primeiras séries e jardim B) responderam ds
perguntas com muita desenvoltura, principalmente no concernente a televisdo e aos
desenhos animados. Falavam todos ao mesmo tempo, tumultuados e alegres, mas
conseguimos nos organizar de forma a todos ouvirmos e falarmos.

Ao optar por realizar entrevistas semi-dirigidas® (ou semi-estrururadas) com as criancas com
as quais estive junto, inclui dentro da estratégia de constru¢iao de dados que me propus a desenvolver
um importante mecanismo de constitui¢ao e (re)invencao de si, que é a narrativa da experiéncia. Em
uma relagdo polifonica (entre as varias vozes das criangas que participaram de cada grupo
entrevistado e os diversos discursos que teceram relacGes intertextuais em seus enunciados) e
dial6gica (havia dois “tipos” de vozes diferentes envolvidas: a minha de professoratriz, outra adulta e
pesquisadora e as das criangas sujeitos-personagens da pesquisa), que caracteriza o género entrevista,
demos continuidade a construcio (ja iniciada nas outras atividades que cronologicamente a
antecederam) de nossas “identidades narrativas”.

Acerca deste conceito, Carvalho levanta que “A nocdo de identidade narrativa supde um
processo estrutural formador do que Ricoeur denomina jpsezdade — compreendida como a identidade

de um si mesmo relacional e, portanto, marcado pela abertura de um ser afetado pelo mundo, em

%8 Segundo Orozco (2000), uma entrevista semi-dirigida (ou semi-estruturada) caracteriza-se por ter alguns nucleos tematicos de
assuntos a serem discutidos elaborados anteriormente pelo pesquisador, o que nao significa que as perguntas a serem
feitas serdo estanques e definidas. Deve-se possibilitar mobilidade as perguntas e respostas, contudo estas serdo
conduzidas pelo pesquisador dentro de eixos tematicos pré-estabelecidos.
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contraste com uma identidade fixa do mesmo” (CARVALHO, 2003, p. 6). Sobre as questoes
relativas a polifonia percebida nas “narrativas do eu” (entre as quais encontram-se os relatos
provenientes de entrevistas, a exemplo das realizadas por mim com as criangas), esta mesma autora
argumenta que “Nesse jogo polifénico, o sentido nao esta nunca aprisionado numa intengdo ou
significado prévio, mas ¢é efeito imprevisivel de um encontro de alteridades, portanto somente
acontece numa situa¢ao de comunicagao e esta fadado as vicissitudes da recriacio permanente” (Id.,
Ib., p.10).

Assim sendo, reitero que relagdes de forca atravessaram e perpassaram tanto as criangas
como eu, bem como o pacto que, de forma efémera, construimos juntos e também nos constituiu
em sua produtividade. Pois, “o relato autobiografico nao representa o sujeito, mas o produz. Daf a
natureza de auto-invenc¢do do relato autobiografico” (Id., Ib., p.11). Em consonancia com estas
proposicdes, ainda podemos pensar que “Essa auto-invengdo, por sua vez, traz consigo a invengao
do Outro, das relagoes de alteridade e, portanto, da identidade narrativa de um campo intersubjetivo
¢ cultural em questio. E nesse sentido que a auto-invencio dos sujeitos é simultaneamente
posicionada num campo social e demarcadora desse mesmo campo” (Id., Ib., p.11).

Portanto, todo enunciado é modulado pela presenca do outro, dos destinatarios ou
interlocutores. Este aspecto torna-se relevante ao manusear o material fruto de minhas experiéncias
empiricas com as criangas, inclusive as transcricGes de conversas e entrevistas. Algumas questoes
propostas por James Clifford e reelaboradas por Arfuch (2002), uma das intelectuais latino-
americanas que tem desenvolvido trabalhos acerca das entrevistas e narrativas autobiograficas como
géneros discursivos, devem ser levadas em conta: “O que fazer com a palavra do outro? Como
transcrever o registrado? Que signos respeitar e recolocar, como analisa-la e expo-la, a sua vez, a
leitura publica (académica, editorial, midiatica)?” (ARFUCH, 2002, p. 192).

Abordo neste espago um excerto de conversa com o grupo de criangas, no qual elas proprias
levantam aspectos da relagao dialdgica que estabelecemos, da existéncia de um gravador e outros
mecanismos naquele espago-tempo em que estivenos juntos, bem como se evidenciam algumas relacoes
de forca entre nods estabelecidas, a forma como conduzo e medeio nossas conversas sobre teatro de

acordo com meus interesses de pesquisadora, etc.

Ju — Pessoal, ela td gravando.
@i — E. Ela td gravando.
Eu — Tudo bom com vocés?

Alguns — Tudo.
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(Saio da sala para pegar dgua enquanto as outras criangas vdo chegando, eles falam
para o gravador, ameagam desligar, etc, volto para sala, eles continuam ds voltas com
o gravador)

Eu — Qual é o problema que td gravando? Vocés querem ouvir um pouquinho?

(Volto a fita e deixo que escutem. Quando todos chegam, sentamos no chdo, em um
circulo)

Am — Profe, quando é que a gente vai poder ver a gravagdo de ontem e do outro dia
que 0 Marcelinho gravou?

Eu — Quando eu conseguir passar para a outra fita normal de video eu trago pra
vocés verem. Tem video aqui na escola?

Ju — Dem. Na biblioteca e na sala do Jardim.

Eu — Pessoal, tudo bem com vocés? Antes da gente iniciar as atividades, a gente vai
fazer outros jogos hoje, diferentes dos do outro dia...

Am (interrompendo) — Profe, tu vai perguntar alguma coisa do teatro?

Eu — Vou, é o que eu ia dizer, antes da gente comegar trabalhar, eu queria que, um
por vez, devagarinho, falasse o que quisesse: o que gostou, o que ndo gostou... Porque
tem coisa que a gente ndo gosta, ninguém é obrigado a gostar de tudo, como ¢é que foi
ir até ld, voltar, se quiserem falar de outros teatros que jd assistiram podem falar... O
que vocés quiserem falar! Certo?

Sendo que haviamos assistido ao espetaculo teatral na tarde anterior, a menina Am em sua

fala ja antecipa e prevé que eu perguntaria algo sobre esta experiéncia, afinal, havia esclarecido a eles

porque eu estava na escola e porque realizivamos aquelas atividades todas, qual era meu proposito

com isso. Em outros momentos de nossas conversas neste dia as criangas mostraram-se apreensivas

e queriam responder a todas minhas perguntas, como se fosse uma espécie de teste ao qual eram

submetidas. Depois de algum tempo de conversa, paulatinamente inverteram-se as posi¢oes e entao

as criancas comecaram a me entrevistar, mostraram-se curiosas sobre a minha relacio com o teatro,

dirigiram perguntas a mim. Esse deslocamento de nossas posi¢oes de pesquisadora e sujeitos de

pesquisa me pareceu um proficuo momento de troca e de confianga que conseguimos estabelecer.

Reproduzo aqui parte desta “inversdo de papéis”, explicita na fala surpresa de Am: “Agora ¢ a gente

que ta te entrevistando!”.

Am — Profe, quando tu decidiu que queria fazer teatro?

Eu — Quando eu era bem pequena, assim do tamanho de vocés...

(Continuam fazendo uma série de perguntas acerca de minha vida com o teatro)

Ka — Tu ndo teve vontade de trabalhar na TV?

Eu — Ndo, Ka, eu nunca tive vontade de fazer TV. Eu gosto mesmo é de fazer
teatro.

Am — E tu jd teve vontade de fazer outra coisa?
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®Pi — Quando tu comecou a _fazer teatro tu tinha certeza que tu ia ser professora de
teatro e fazer teatro?

Eu - Olha, certeza, certeza eu ndo tinha, porque eu era muito pequena, mas eu
sempre gostei muito de fazer teatro, e sempre fiz. Ai quando chegou na época de
fazer vestibular... Vocés sabem o que é vestibular? € antes de entrar na faculdade, a
gente faz uma prova.

Ju — Um teste!

Am — Agora é a gente que td te entrevistando!

Vu — O primeiro teatro que tu fez tu ndo ficou assim, um pouco com vergonha?

Eu — Fiquei... Até hoje dd um medo antes de comegar.

Seguindo as reflexdes sobre as entrevistas, saliento que para Arfuch (1995), a entrevista pode
parecer uma simples conversagao, contudo, tem seus limites bem claros, como o lugar ocupado por
entrevistados e entrevistador e a tematica estabelecida, em alguns casos. Esta mesma autora levanta o
carater de narrativa que as entrevistas podem assumir, conferindo-lhes caracteristicas como a
fragmentagio, a incerteza e a incompletude.

No mesmo sentido das colocag¢oes de Arfuch (1995), é Larrosa (1995) quem discorre acerca
dos processos de narrar-se enquanto uma tecnologia da constitui¢io de si: “o narrador é o que
expressa, no sentido de exteriorizar, o rastro que aquilo que viu deixou em sua meméria”, sendo que
“a recordacido nio ¢ apenas a presenca do passado”, mas ela “implica a imagina¢do e a composi¢ao,
implica um certo sentido do que somos, implica habilidade narrativa” (LARROSA, 1995, p. 68).
Compartilho com este autor a idéia de que: “é contando historias, nossas préprias histérias, o que
nos acontece ¢ o sentido que damos ao que nos acontece, que nos damos a nés proprios uma
identidade no tempo” (Id., Ib., p. 69).

Logo, posso inferir que as conversagOes e entrevistas realizadas com as criangas foram
exercicios de narracio e auto-narracio que constitufram também suas identidades de espectadores de
teatro (além de me constituirem professoratriz de teatro). Durante o lembrar, narrar e (re)inventar
experiéncias com o teatro, construfamos sentidos e significados que eram conferidos a relagdo com a
linguagem teatral, articulando-as as diversas experiéncias como espectadores hibridos na
contemporaneidade. Saliento que durante as atividades com os jogos teatrais e os desenhos, também
se narraram as criangas, através de duas linguagens que nao a verbal: a corporal e a grafica.

Ainda que haja uma série de mediagdes que interpolam o espago entre as experiéncias e 0s
significados que conferimos a elas através de nossos discursos e narrativas, estes significados nao sao
prévios ou antecedem o momento mesmo de sua enunciagdio. Mesmo que os discursos e as

narrativas possam ser considerados polifonicos e portadores de diversas vozes, de uma
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intertextualidade inerente (que também ¢ manifestada pela presenca das mediacSes), ainda que cada
uma das criangas estivesse implicada em uma relagdo eminentemente dialbgica (comigo e também
com seus colegas, ja que as entrevistas e conversas realizaram-se em grupos), elas produziram
sentidos e (auto)produziram-se enquanto sujeitos em relacdo ao teatro, ou seja, constituiram-se
espectadoras. Estes sentidos e posicionalidades assumidas sempre permeados pelas multiplas
media¢oes que atuaram e atuam na constituicao deste grupo de criancas em relagdo com a linguagem
teatral.

Sobre a constituicio dos sujeitos a partir destas técnicas de si, entre as quais o “narrar-se”,
diz-nos Larrosa que “A consciéncia de si propria nao ¢ algo que a pessoa progressivamente descobre
e aprende a descrever melhor. E, antes, algo que se vai fabricando e inventando, algo que se vai
construindo e reconstruindo em operacoes de narragdo e com a narragao” (Id., Ib., p. 70-1).

A partir dos momentos vividos com as criangas, em que estivemos juntos, constituindo-nos,
narrando-nos e inventado-nos sujeitos; eles sujeitos-espectadores, eu sujeito-pesquisadora, entre as
tantas posicionalidades que ocupamos naquele curto tempo-espago compartilhado, possuo agora,
além das impalpaveis e inenarraveis sensagoes e sentimentos, algum material palpavel e visivel em sua
concretude. E é este mesmo material que pretendo ampliar, fazendo com que seus sentidos e
significados dilatem-se, exercam-se, vivam através das analises e reflexdes que farei acerca deles, pois,
enfim, “[ . . . ] a entrevista utilizada na investigagdo académica [ . . . | serd um passo para ir ‘mais
adiante’, até a elabora¢do de um produto outro [ . ..]” (ARFUCH, 2002, p. 179) pelo pesquisador.
Meu trabalho de pesquisadora constitui-se, portanto, em encontrar, criar, conferir significados e

sentidos a este material.
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5. (DES)CONSTRUINDO OS EFEITOS DA PERIPECIA E O DESENLACE DAS
ACOES — DAS MEDIACOES OU DAQUILO QUE SE ENCONTRA NO ESPACO
ENTRE O PALCO E A PLATEIA

Retomando meu interesse de pesquisa, deixo emergir novamente a idéia de um espago que
acontece, ndo que ele exista ou esteja 1a a priori, ele da-se a ser nos momentos em que esta sendo a
recepgdo, a co-autoria entre espectadores e artistas, a produtividade criativa da qual devem participar
o publico, a obra e os seus feitores. Neste espaco efémero, potencialidades de vir 2 ser a experiéncia,
ou as experiéncias. Ele — o espago — ¢ atravessado por infinitos fios, que sem fim nem comego,
enredam-se e enovelam-se construindo formas e sensagoes, unicas a cada qual por eles se deixar
atravessar, enredar, (trans)formar. As conformagoes dos fios sio cambiantes, pode-se pensar que
cada um de seus arranjos ¢ diferente e Gnico, ¢ suave e delicado, desfaz-se ao vento leve, rompe-se
para com outro se unir e complementar-se, impossibilitando que se encerre a cadeia e os ciclos de
mutabilidade nio previsivel...

Assim, intento tocar estes fios e percebé-los em suas tramas efémeras, o espaco de relagio
entre um grupo de criangas espectadoras e a linguagem teatral. A (re)pensada intangibilidade do outro,
a impossivel apreensdo da experiéncia do oufro. Outrossim, os prazeres e descobertas que deste
intento desfruto.

De acordo com o foco central das questoes de pesquisa que proponho neste estudo —refletir
e discutir acerca das experiéncias de um grupo de criangas espectadoras com a linguagem teatral, ou
o teatro /lnguagem, na contemporaneidade — faco uso do conceito de mediacoes, desenvolvido e
discutido no Capitulo 3, na articulagdo entre as varias instancias envolvidas nos processos de
recepcao, tornando estas mesmas instancias e momentos minhas categorias ou tematicas analiticas.

Conforme me propus, desde o inicio deste trabalho tenho buscado articular o material
empirico, ou seja, os dados construidos pelas criancas e por mim, as reflexdes, divagacles e
discussoes aqui tecidas. Todavia, é no presente Capitulo 5 e naquele que o sucede, o Capitulo 6, que
exercito o que se poderia denominar de “analises”. Portanto, ainda que a forma das andlises nio se
encontre estruturada na tradicional divisaio em categorias analiticas, destaco alguns blocos tematicos
para analise em cada uma das se¢des, balizada pelas mediaces observadas, pois a costura vertical e
horizontal de fios tedricos em tramas com o material empirico é o mote destes dois capitulos.

Uma das tarefas que realizei como indutora inicial ao olhar que desenvolvo sobre os dados
junto as criangas espectadoras foi mapear todas as mediacGes que pudesse encontrar e observar nos

desenhos, nas fotos registro das atividades e dos jogos teatrais, nas anotagdes do Diario de Trabalho,
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nas transcricdes de conversas e entrevistas. Assim o fiz: em uma espécie de “mapa noturno™”, que
serviu como parametro e condutor de algumas escolhas posteriores que determinaram os rumos das
analises e reflexdes que aqui te¢o. Assim, destaquei e cataloguei cada uma das media¢des que pude
perceber, utilizando-me dos tipos de mediagdes propostos por Orozco Gémez (1998) — dos quais
me apropriei e transformei — constantes na pagina 98 desta dissertagao.

Grosso modo, entre mediacdes de referéncia, contextuais, lingisticas, situacionais,
institucionais e pessoais, pude listar as principais mediagdes encontradas, um exercicio que me
possibilitou visualizar melhor o material com o qual lidava e qual(is) a(s) forma(s) mais proficua(s) de
manused-lo em direcio as analises. Durante o estabelecimento destes procedimentos de cunho
analitico-metodoldgico, tive sempre a finalidade central deste trabalho em mente: refletir acerca das
experiéncias travadas entre as criangas espectadoras e a linguagem teatral, balizada pelas mediac¢oes
que interpolam e atravessam este espaco de co-autoria e de criagdo, que € o espago da recepgio.

Assim, a titulo mais informacional do que reflexivo, listo em formato de cita¢ao as mediagdes
que estdo anotadas em meu Diario de Trabalho e que sao aquelas que observei no material analisado,
ou seja, cartografado em um “mapa noturno”, que nao constara neste trabalho integralmente, mas
que sera parte de seu alicerce, ou melhor, que sera sua mola propulsora. Provavelmente, outras tantas
media¢oes que nao consegui observar estardo presentes ou far-se-do presentes através do olhar de
outro pesquisador. As que aqui apresento sao observadas através das lentes que porto, dos caminhos
que percorri e percorro, da divida da heranca que tenho para com diversos autores e diferentes

teotrias.

MEDIACOES: familia; escola; filmes em video, no cinema e na TV: programas
televisivos de auditério, de wvariedades e infantis; telenovelas, telejornais;
computador, videogame e jogos eletronicos; relagoes de género; percepcdo da
temporalidade; situagdes concretas de assisténcia; géneros televisivos, filmicos,
literdrios e teatrais; o discurso do bom-mocismo; o discurso ecoldgico; a dicotomia
entre 0 bem e o mal; a presenga da pesquisadora e a situagdo de ‘pesquisados’;
conhecimento/ contato anterior com a linguagem teatral; verossimilhanga/ realismo x
fantdstico/ fantasia; brincadeiras, faz-de-conta; contos de fada, literatura infantil e
parlendas; discurso religioso; grupos de idade/ faixa etdria; classe social, valores da
classe média; etnia branca; ascendéncia italiana; passeios a shopping centers e
parques de diversdo; violéncia; o espetdculo assistido: A Terrivel Viseira do Dr. Chip;

0 Utllizo este conceito por pensar este mapeamento minucioso das mediacGes encontradas em todos os dados como um
procedimento que estara subjacente as reflexes que tecerei na escritura da dissertagdo. Este mapa servira para balizar e
alicercar minhas discussGes, mas ndo serd a analise propriamente. O conceito ‘mapa noturno’ ¢ utilizado a exemplo de
Escosteguy (2002), que se inspira em Martin-Barbero (1998).
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esteredtipos presentes no teatro infantil,; amor romdntico; sexualidade; circo; ficgdo,
conhecimento de estruturas narrativas ficcionais ou géneros; esporte; percep¢do da
“acdo”, etc.

Divido este capitulo analitico em trés se¢oes distintas e suas subsecOes. Na primeira se¢do
volto meu olhar as mediagdes contextuais, as mediagdes de referéncia e ao repertorio anterior —
ou mediagdes pessoais — que atuam nos processos de recep¢do estudados. As mediacoes
observadas com maior assiduidade nos dados, ou seja, as mediagGes recorrentes, serio abordadas
na segunda secdo, sendo elas a midia e as tecnologias digitais e a familia, além da escola, que ja foi
discutida e debatida no Capitulo 2 desta dissertacio. Na udltima se¢do componente deste capitulo
discuto e divago acerca das mediagdes desviantes ou de ruptura’, que denotam leituras nio

preferenciais (HALL, 2003) por parte das criangas espectadoras em relagdo ao teatro linguagem.

0 Entendo que a classificagdo das mediagdes baseadas no modelo das multiplas mediagées de Orozco Goémez
(mediacbes pessoais, contextuais, institucionais, referenciais, linglifsticas e situacionais) diferencia-se do modelo de
classificacdo proposto pelo estudo seminal de Stuart Hall, a saber, Codificagio/ Decodificagio (2003, 1* ed. 1980), no qual este
autor classifica as leituras enquanto preferenciais, de negociagdo e de ruptura ou desviantes. Fagco uma analogia a
classificagdo de Hall a0 nomear as mediagGes percebidas nos dados construidos junto as criangas espectadoras enquanto
media¢bes recorrentes e mediagdes desviantes ou de ruptura.
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5.1 Das mediagdes contextuais, das mediagdes de referéncia e do repertério anterior — ou
mediacdes pessoais — que constituem as criangas espectadoras deste estudo

A classificagio das mediagoes em diferentes tipos caracteriza-se enquanto um exercicio que
facilita a observagdao de sua atuagdo e produtividade junto aos complexos processos de recepgao.
Nao necessariamente elas, as mediagOes, estejam separadas de forma estanque, e, muito pelo
contrario, o que posso inferir a partir das vivéncias junto as criangas espectadoras e observacoes
empiricas dos dados é que elas estio imbricadas de forma indelével, complementando-se,
reafirmando-se ou até negando-se umas as outras, mas sempre em relagao necessaria para a formagao
das experiéncias de recepgao.

Deste modo, justifico que nao ¢ arbitrariamente que agrupo determinadas media¢oes em cada
uma das se¢Oes analiticas: as mediagdes contextuais, de referéncia e pessoais, por exemplo, devem
estar articuladas para serem efetivadas nos discursos e praticas cotidianas que irdo ser constituintes
dos sujeitos espectadores. Elas, por vezes, atuam concomitantemente nas comunidades de
apropriacdo e interpretacdo escolar, familiar e de vizinhanga, no caso especifico das criangas. Por
conseguinte, estao aqui colocadas e discutidas de maneira a visualizarem-se alguns pontos e tramas
deste entrelacamento de discursos, praticas, personagens e cenarios que compoem a malha remissiva

de mediagoes nas experiéncias das criangas espectadoras com o teatro /linguagen.

5.1.1 Mediagbes contextuais — Guardas de trinsito em motos iam parando os carros para
que as criangas, em filas, atravessassem as ruas”

Apresento a seguir um panorama, logicamente incompleto e lacunar, do contexto cultural ao
qual pertencem as criangas espectadoras com as quais estive junto na construgao dos dados. Muitas
de suas falas e de seus registros sdo esclarecedores de como se da a apropriacao e a aprendizagem de
um modo de ser espectador neste ambiente sociocultural especifico, como este contexto medeia suas
experiéncias com diferentes linguagens espetaculares, entre elas o teatro. Destarte, estas media¢oes
contextuais conformam e formam também as criangas espectadoras, advindo deste fato a iminéncia
em problematizar o contexto que as atravessa e envolve, constituindo-as contingencial e

historicamente.

" Anotagio feita e meu Diario de Trabalho, em 18 de setembro de 2003, quando percorriamos o caminho entre a escola
e o local da apresentacio do espetaculo teatral.
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Dezoito criancas da classe média de uma cidade industrializada, de coloniza¢io italiana, na
regiao Nordeste do Rio Grande do Sul. Nove meninas e nove meninos, praticamente todos brancos,
aparentemente saudaveis, bem alimentados e bem vestidos, espertos e falantes. Alunos e alunas de
uma escola publica da rede estadual de ensino. Sobre o contexto que habitam e que os (con)forma,
em sucintas linhas, posso resumi-lo aqui. Obviamente ha especificidades do contexto sociocultural
individual de cada crianca sujeito desta pesquisa que nao serdao contempladas em minhas analises,
mesmo que se facam ecoar em suas narrativas orais, corporais e graficas. Excedem o breve espaco-
tempo de nosso convivio, que se deu através e na escola.

Na impossibilidade de abarcar a totalidade dos contextos e situagOes nas quais estao
envolvidas as criangas espectadoras com quem construf este trabalho, com as quais estive junto, esbogo
aqui descritivamente meu olhar sobre a cidade, na qual também residi durante muitos anos de minha
vida, por quase toda minha infancia. A anotagdo proveniente do Diario de Trabalho constante no
titulo desta subsec¢ao ¢ elucidativa das boas condi¢oes estruturais e organizacionais do municipio e do
bairro no qual localiza-se a escola. Faz-se importante descrever o contexto socio-econdémico-cultural
no sentido de entendermos também como este medeia as relagbes das criancas com os artefatos
culturais em geral, com as representagdes que veiculam; como confere sentidos e constroi
experiéncias este grupo de criangas, partindo do lugar que ocupam na conjectura em que vivem e
interagem socialmente.

Grande parte das criangas, assim como a maioria absoluta dos habitantes de Bento
Gongalves, tem como ascendentes imigrantes italianos. Em muitos lares ainda sdo correntes as
conversas em dialeto véneto, principalmente entre os mais velhos. Conforme Hall, “as culturas
sempre se recusaram a ser perfeitamente encurraladas dentro das fronteiras nacionais. Elas
transgridem os limites politicos” (HALL, 2003, p.35-6). Isso remete ao fato de no Brasil, pais
conhecido internacionalmente pelos esteredtipos que representam os paises tropicais como o calor,
as praias e o povo mestico, mesclarem-se diversas culturas e povos, bem como etnias e descendéncia
de diferentes imigracoes. Este contexto especifico no qual vivem as criangas, portanto, alia-se a
tantas outras formas de perceber o mundo e exercer suas identidades, veiculados pelos meios de
comunicagao, pelos artefatos culturais e pelos hibridos processos de formagio dos proprios
contextos e dos individuos.

Diversas familias possuem parentes que habitam no interior, nas “colonias”, e isso propicia as
criangas vivéncias diretas com algumas atividades e ambientes tipicamente rurais e coloniais. Ha

muitas casas com patios repletos de arvores frutiferas e jardins floridos. Em quase todos os bairros
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encontram-se criangas brincando nas pracas e jogando bola nas ruas, embora os indices de violéncia
aumentem progressivamente no municipio. Ainda que a cidade seja reconhecidamente préspera, ha
assaltos, sequestros, furtos.

E uma das cidades com maior nimero de automéveis por habitante em todo Brasil, conta
com dois shopping centers de porte médio que possuem, além de lojas e pracas de alimentacio com
palco para shows, salas de cinema. Hé pragas e parques arborizados, no entanto o numero de pessoas
dentro dos centros comerciais em dias ensolarados de domingo é maior nos segundos. Havia ha
alguns anos trés grandes cinemas de rua que possuiam palcos e também eram utilizados como
teatros; estes fecharam na época da popularizacio dos videocassetes, como tantos outros em tantas
outras cidades brasileiras, fazendo com que a populacio permanecesse alguns anos sem contar com
um cinema, até a abertura do primeiro shopping center.

Um pequeno palco serve para representacOes teatrais nas dependéncias do SESC e tém-se
alguns palcos em escolas, estes sem nenhuma aparelhagem técnica de som e luz. Ha mais de vinte
anos esta em andamento o projeto de construcio do prédio da Casa das Artes, centro multicultural
que contaria com um teatro de propor¢des consideraveis, além de outros espagos e servigos. O
edificio estd praticamente pronto, a inauguragao parece ser sempre adiada pela alegacio de falta de
verbas pela prefeitura.

No geral, a populagio nio tem o hédbito de ir ao teatro, até porque nio excedem a duas ou
trés oportunidades anuais as apresentagdes teatrais. O Grupo Teatral Orelhas de Abano mantém
uma producido continua e sistematica ha mais de quinze anos na cidade. Outro grupo que atuou
durante anos em Bento Gongalves e em toda Serra Gadcha com espetdculos comicos representados
em dialeto véneto foi o Verbo Ser, dirigido por Asir Beltran. Com a morte do diretor o grupo
dissolveu-se. Ha grupos estudantis e amadores que também desenvolvem um trabalho continuo ja ha
alguns anos. Algumas vezes durante o ano espeticulos teatrais de cidades vizinhas e alguns
espetaculos comerciais do eixo Rio-Sdo Paulo apresentam-se no municipio.

Shows de musica acontecem com certa freqiéncia, corais cantando em dialeto italiano sio
uma tradi¢io que renova o cancioneiro imigrante, circos sempre estio instalados nos arredores da
cidade. Todos bairros possuem locadoras de videos VHS e de DVDs. Ha lojas de discos e
esporadicas apresentacdes de musica e danga ao ar livre, principalmente em um palco diante da
Prefeitura Municipal. A cidade sedia ha mais ou menos dez anos o Bento em Danga, festival de danca
que, de certa forma, mesmo que nao atinja a populagio em sua totalidade, tornou-se tradicional

evento cultural da cidade. No palco diante da prefeitura apresentam-se durante os dias do festival os
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participantes. Diversos CTGs e grupos de dangas folcloricas italianas difundem-se pelo municipio,
estas dangas sdo ensinadas nas escolas municipais as criancas. Ha escolas de diferentes modalidades
de danca, de ballet classico e a possibilidade de se fazer aulas de teatro e musica com profissionais das
areas citadas. Existem grupos de capoeira, pois ao contrario do que se possa imaginar, ha um forte
movimento de afro-descendentes na cidade, assim como manifestagdes da cultura jovem hip-hop
reconhecidas pelo estado afora. Nas pragas convivem grupos jovens formados por diferentes tribos
COMO Skatistas, tOQUEIros, regueiros, etc.

Brevemente, descrevo neste espaco o contexto sociocultural do municipio de Bento
Gongalves, no qual vivem, experienciam e constituem-se as criangas espectadoras sujeitos desta
pesquisa, bem como o grupo teatral responsavel pela produgao do espeticulo assistido por elas,

caracterizando uma fundamental mediagao de suas experiéncias com o teatro /nguagen.

5.1.2 Mediagdes de referéncia — Eu ndo gosto de filme de mulherzinha!”

Ser uma crianca branca, de classe média, descendente de imigrantes italianos (estes com
pouca ou nenhuma escolarizagdo), morar em determinados cidade e bairro, pertencer a uma familia
especifica, bem como ser menino ou menina, ser crianga ou adolescente e encarar a sexualidade e as
questdes de etnia, raga e género de certa maneira sao mediagoes classificadas por Orozco Goémez
(1998) como “mediacoes de referéncia”. Elas seriam as referéncias as quais voltar-se-ia a identidade
movel do individuo em seu fluxo de constituicao constante. A estas referéncias identitarias recorreria
o sujeito ao identificar-se ou ndo com determinado individuo, grupo, posi¢do ou mesmo opiniao.

Os dados construidos pelas criangas no trabalho que realizamos juntos sao perpassados, em
quase todo tempo, por estas mediagoes de referéncia, bem como pelas mediagdes contextuais. Nao
tenho — nem poderia ter — a pretensio de esgotar neste curto espago-tempo de escrita todas as
possibilidades identitarias das criancas espectadoras com as quais realizo este trabalho; assim sendo,
simplesmente intento mostrar e comentar, ainda que de forma um tanto superficial, algumas das
mediacoes de referéncia que balizaram nossa relacio e também o contato das criangas com a
linguagem teatral. Exemplificarei brevemente a seguir ilustrando com excertos de falas, desenhos e

fotografias.

72 Ad, menino, 7 anos, ao ser questionado acerca de suas preferéncias em relacio a filmes cinematograficos.
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As questdes de género, pensando o conceito aqui a2 maneira das pesquisadoras do Geerge”,
para quem “género ¢, sempre, uma construcdo social feita a partir de caracteristicas bioldgicas”
(LOURO, 1998, p. 88), sendo que o conceito “aponta para a no¢ao de que, ao longo da vida, através
das mais diversas instituicdes e praticas sociais, nos constituimos como homens e mulheres, num
processo que ndo ¢ linear, progressivo ou harmonico e que também nunca estd finalizado ou
completo” (MEYER, 2003, p. 16), fizeram-se presentes em muitos dos jogos e conversas com as
criancas e entre as proprias. Infiro, portanto, que as questdes de género que atravessaram
constantemente a constru¢ao dos dados, nosso estar juntos, também foram momentos em que
constitufam-se as identidades de género destas criangas espectadoras, ou seja, as posicoes mutantes
que assumem como meninas e meninos, além das que assumirdo ao longo de suas vidas enquanto
mulheres ou homens. Modos de ser aprendidos na escola, em casa, na vizinhanca, com a familia, os
amigos, a televisao, os jogos eletronicos, enfim, na variabilidade de instiancias sociais e produtos
culturais que compdoem suas identidades, sendo que estas posi¢cOes assumidas serdo uma mediagao
constante do contato que travam como receptores com a producdo cultural, neste caso especifico
com a linguagem teatral.

Estas questoes aparecem mais explicitamente em forma de entraves entre meninos e meninas
que aconteceram durante nosso estar juntos. Por vezes ha a disputa binaria, como no caso deste

didlogo entre as criangas da terceira série:

Pa — Minha mde disse que se eu quiser um videogame ndo tem festa de aniversdrio.
Am — Eu vou fazer festa de aniversdrio este sibado.

Me — Eu vou ser convidado?

Am — Ndo, s6 guria, minha mde falou.

Me — Deixa. Entdo no meu aniversirio eu vou fazer sé guri, e vai ter torta de
caramelo!

Por outras vezes, percebem-se leituras de ruptura em relagdo ao que se poderia tomar como
padrio em relagdo as posi¢oes de género nas sociedades ocidentais, as preferéncias tidas como
naturais a0s meninos ou as meninas, pois se deve levar em conta que “o conceito [género| também
acentua que, COMO nascemos e vivemos em tempos, lugares e circunstancias especificos, existem
muitas ¢ conflitantes formas de definir e viver a feminilidade e a masculinidade” (MEYER, 2003,

p.17). O excerto que segue ¢ interessante na medida em que se intercalam posturas preferenciais e de

3 Grupo de Estudos de Educagio e Relagoes de Género, que atua desde 1990 junto ao Programa de Pés-graduagio em Educagio
da UFRGS, trabalhando a partir dos estudos feministas e de uma perspectiva pés-estruturalista de pesquisa.
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ruptura, estas em relagdo a um determinado modo de ser homem ou mulher recorrente no contexto
em que vivem as criangas, que apontarei depois de apresentd-lo. Ha uma negocia¢ao constante de
sentidos no que se refere as questdes de género. O grupo de criancas da quarta série falava sobre o

que gostava ou nao de assistir na televisio, quando aconteceu o didlogo seguinte:

Em — Eu ndo gosto de Linha Direta.

Do — E tri massa! Pom! Pom! (imita barulhos de tiros)

J6 — As vezes ndo consigo assistir, porque ¢ depois de A Grande Familia. Mas eu
acho legal.

Eu — Por que tu ndo acha legal?

Em — Porque mostra as pessoas se matando, um monte de coisa...

(Do conta uma historia de morte que assistira no programa)

Eu — Vocés acham legal isso?

Do — Eu gosto, s6 que me dd medo. Eu fico olhando me cagando de medo.

Em — Eu também.

J6 — Eu s sonho com isso, eu ndo tenho medo. (risos) Minha mde ndo deixa assistir
porque eu sonho, mas eu ndo tenho medo.

Uma das meninas, Em, diz nio gostar do programa Iinha Direta — apresentado pela Rede
Globo e que reconstitui crimes através de cenas interpretadas por atores — por este mostrar
explicitamente cenas de violéncia e morte. O menino Do reage imediatamente, empolgado pelas
mesmas cenas de tiroteios e assassinatos. A outra menina do grupo, J6, diz que mesmo que nio
assista sempre e que se impressione com as cenas que vé a ponto de sonhar com elas, gosta e nao
tem medo. Ja Do admite que sente muito medo ao assistir a0 programa, ainda que goste também.
Um menino que admite que tem medo e uma menina que afirma nao ter medo: essas sdo posi¢oes
que denotam uma mudanga nos lugares naturalizados nas relagdes de género. Ha alguns anos seria
improvavel que algum menino assumisse diante de seus colegas sentir muito medo. Como nao setia
comum ouvir uma menina afirmando que nio o sente. Estas posturas provavelmente tenham sido
possibilitadas pelas mudangas que tém se processado, ainda que lentamente, em relacdo as posi¢oes
generificadas na sociedade, pois “as identidades de género sao construidas socialmente, elas estao
sempre referidas as representagoes que um dado grupo faz de feminino e de masculino” (LOURO,
1998, p. 89).

Acredito, entdo, que as criangas sujeitos desta pesquisa, ainda que fortemente marcadas pelas
posicoes de género, encontram potencialidades de ruptura e negociagdo para com o dominante, que
permitem a elas que possam fazer outras leituras e construir outros sentidos que nio os ditos

“normais ou naturais” a partir do contato com os produtos e artefatos culturais, dentre eles o teatro.
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A sexualidade, categoria indelevelmente associada ao género e que “tem a ver com o modo
como as pessoas vivem seus desejos e prazeres, tem a ver, portanto, com a cultura e a sociedade,
mais do que com a biologia” (LOURO, 1998, p. 88), também se articula aos processos de recepgao e
atua como uma mediagdo referencial, ja que constituinte das posi¢oes identitarias destas criangas.

O menino To, ao referir-se ao personagem Palhaco, do espetaculo A Terrivel 1iseira do Dr.
Chip, levanta que este pode ser “boiola”, por diversos motivos. A representacao de masculinidade
heterossexual para este menino esta ligada a forga e a sisudez. As meninas Pi e Ju reagem a posicao
de To. Assim, fica claro como as questdes de género e de sexualidade medeiam também as

experiéncias destas criangas com o teatro, constituidas nas narrativas que seguem.

Ju — Eu gostei do Palhago porque ele era divertido, ele é todo mole, daquela parte do
avido que ele cai, ele levanta e abre a janela...

To — Ele ¢ boiola.

Ju — Ele ndo é boiola!

[-]

Ju — Eu gostei da parte, que... como é que é... aquela [d que eles tavam deitados ai o
Palhago comega a abri as pernas, ai levanta, ai ele cai pra subir...

T0 — Eu achei o Palhago muito fraquinho, porque ele apanhou duma guria...

Eu — E menino ndo pode apanhar de guria?

Pi — Pode!

Ju — Eu dou soco em todo mundo!

Eu — Ninguém tem que apanhar de ninguém, né?

To —Tem que rachar...

®i — Os homem! (risos)

(grifos meus)

Entretanto, as posi¢oes de sexualidade parecem estar bem demarcadas, principalmente para
alguns meninos, reportando-nos a comentarios jocosos e até preconceituosos que demarcariam suas
posicoes ligadas a uma sexualidade masculina heterossexual. Reporto-me mais uma vez a Louro, para
quem a sexualidade “¢ mais do que uma questio pessoal e privada, ela se constitui num campo
politico, discutido e disputado. Na atribuicdo do que é certo ou errado, normal ou patoldgico,
aceitavel ou inadmissivel, estd implicito um amplo exercicio de poder que, socialmente, discrimina,
separa e classifica” (LOURO, 1998, p. 86).

A prépria expressao “boiola”, usada por To no paragrafo acima, denota que a sexualidade do
Palhago ¢ colocada em questio a partir da observacio de sua postura corporal e de seus gestos.
Haveria, entao, uma gestualidade propria ao masculino, da qual o Palhago nio faz uso, tornando-se

entio um “boiola”, ou seja, um ser do sexo masculino com tracos femininos, sexualmente
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desprovido das caracteristicas ditas masculinas, subentendidas como a forga, a rigidez corporal e a
violéncia.

A fala do menino Ad, de 7 anos, demonstra que aprendeu, em instancias de sua vida que eu
desconheco, mas que bem poderiam ser a familia, a vizinhanga e a propria escola, que meninos nao
devem gostar de “filmes de mulherzinha”, ou seja, nao devem colocar em risco a posi¢io de
pequenos sujeitos do sexo masculino, ndo devem ser contaminados por gestos, acGes ou enunciados
que encaminhem-se em desencontro a afirmagdo de um determinado modelo de masculinidade.

Assim, esta ¢ a fala do menino ao referir-se sobre aquilo que nao gosta de ver na televisio:

Ad - Eu ndo gosto de filme de mulherzinha...
Eu — E o que que ¢é filme de mulherzinha?
Ad — E os que ficam fazendo assim com a mdo (faz gesto com o punho e mdo), é os

bichinha...

Em outros momentos, algumas meninas demonstram também alguns modelos de
sexualidade aprendidos em suas vivéncias sociais e enquanto espectadoras, como nos diz a fala de
Am e nos mostra o desenho de Em. Am, ao responder o que é que podia observar no cinema,

coloca:

Am — Luz apagada, os adolescente namorando (risos). O pai, a mde e a filha sempre
nomeio [...]

Para Am, o cinema significa, entre outras coisas como a relagdo familiar, a sexualidade
possivel aos adolescentes, que nao estao no espagco-tempo da sala escura somente assistindo a um
filme e sim namorando, em um rito conhecido de explora¢ao da sexualidade.

Em outro momento, conversavamos sobre como seria uma peca de teatro a qual gostariam
de assistir. O menino Vi traz a tona o filme eloges ¢ Furiosos, que trata de carros de corrida. Ja a
menina Em me responde que gostaria de ver uma pega “Bem romantica”. Seu desenho também
representa uma cena de amor romantico, modelo freqiiente nos géneros melodramaticos e hoje

veiculado pelas novelas televisivas e por alguns filmes hollywoodianos.
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GO B = ;g

Desenho 6. Em representa o amor romantico
através de um casal abracado em cena bucdlica.

Este modelo de relacionamento representado pelo amor romantico impele algumas posigdes
niao somente de género como de sexualidade: o amor romantico geralmente ¢ heterossexual e
culminaria em um casamento, uma unido entre os apaixonados. Outros tipos de vivéncias da
sexualidade e também das relagdes amorosas foram silenciados pelas criangas, demonstrando como
estas fazem uso dos modelos de sexualidade vigentes em seu contexto, onde ha a clara delimitacao
entre aquilo que pode e aquilo que ndo pode ser dito e enunciado sobre as diversas possibilidades de
se vivenciar a sexualidade. A norma abarca os heterossexuais e o amor romantico. “A
heterossexualidade é considerada ndo apenas normal, mas #atural, ela é compreendida como a
‘verdadeira’ forma de manifestacio do desejo sexual entre pessoas normais e sadias. Ha um processo
de naturalizagdo de uma unica forma de sexualidade, rejeitando a idéia de que fodas as formas siao
socialmente produzidas” (LOURO, 1998, p. 92). Segue o excerto de conversa que ilustra as

colocagbes anteriores:

Eu — Se vocés pudessem _fazer uma peca de teatro so de vocés, que vocés chegassem e
pudessem fazer do jeito que quisessem, que vocés gostariam de assistir? O que é que
ela teria?

96 — Teria um monte de cara lutando, um monte de moto.

Vi — E carinha comendo grafite.

Do — Que os carinha tavam apostando pega e ai a policia pegou e prendeu eles e
depois eles ficaram presos.

Vi — € que nem Velozes e Furiosos, no teatro.

Do - E.

Eu — O que que é iss0?

Vi — € um filme.
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Eu — Isso vocés querem ver no teatro? [ .. .| Em, como seria uma peca que tu ia
gostar de ver?

Em — Bem romdntica...

(Do continua falando de carros e caminhdes...)

Acerca das questoes de descendéncia e etnia, pode-se perceber claramente durante um jogo
realizado com as criangas, a mediagdo da colonizacio italiana, quando Me representa, através de sua
mimica, a figura tipica do #huco, o bébado que cai pelos cantos com seu garrafao de vinho. Esta
representa¢dao do colono italiano, veiculada pela midia, pela literatura e pelas narrativas presentes nas
manifestagdes culturais das regides colonizadas por italianos no estado do Rio Grande do Sul, sendo
a regido Nordeste do estado — Serra Gaucha — o maior foco desta, é constantemente atualizada nao
somente pelas distingbes por vezes preconceituosas sofridas pela imigracio como pelos proprios
descendentes, que a tomam como algo de tipico, tradicional e pitoresco de suas constituicOes
identitarias, incitando a criacido de determinado imaginario em torno da figura do colono italiano, que
embrutecido pela lida nas rogas, plantagdes de videiras e fabricacio do vinho, tem nesta mesma
bebida sua linha de fuga do arduo trabalho. Esta figura tem sido amplamente difundida nos meios de
comunicagao que excedem a regido de colonizagio italiana através do conhecido personagem das
histérias em quadrinhos de Iotti, o simpatico e truculento Radicci.

Entretanto, ndo ha nada de definitivo, puro ou permanente nestas referéncias identitarias,
entre elas a da descendéncia italiana: “porque, entre noés, a identidade é irrevogavelmente uma
questdo historica. Nossas sociedades sdo compostas nao de um, mas de muitos povos. Suas origens
nao sao unicas, mas diversas” (HALL, 2003, p. 30).

Me traz esta representa¢ao a seu jogo de mimese possivelmente estimulado pela gestualidade
facilmente identificavel do #huco: gestos incertos, amplos, indiretos, tonicidade corporal alterada
pelos efeitos do vinho. O menino encontra em suas referéncias de descendéncia um personagem que
seria facilmente reconhecido pelos colegas, que também compartilham desta mesma vivéncia cultural
e do imaginario de descendéncia italiana. “Todos nds nos localizamos em vocabularios culturais e
sem eles ndo conseguimos produzir enunciacdes enquanto sujeitos culturais. Todos nds nos
originamos e falamos a partir de ‘algum lugar’ somos localizados — e neste sentido até os mais
‘modernos’ carregam tragos de uma ‘etnia” (HALL, 2003, p. 83). Neste caso, Me porta e transforma
os tracos, ainda que carregados de estereotipos, de uma etnia branca italo-euro-descendente. Assim, a
tradicdo pode ser percebida como “o mesmo em mutagao”, e a questdo que se coloca nido é “do que

as tradi¢des fazem de nés, mas daquilo que nds fazemos com as nossas tradi¢des” (HALL, 2003, p.
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44). E este ¢ apenas um exemplo pontual que trago as analises com a finalidade de ilustrar como
atuou esta mediacdo referencial nos processos de relagio deste grupo de criangas com o teatro

lingnagem.

Fotografia 32. Me durante o jogo de mimese, imitando um tchuco.

Outra mediagio de referéncia que interpolou e constituiu as experiéncias das criangas
espectadoras com a linguagem teatral foi aquela baseada nos grupos de idade ou nas faixas etarias.
A relevancia de se observar esta mediagdo referencial estd ligada ao fato de podermos percebé-la
também enquanto um construto social e culturalmente definido, ja que “Mais do que ter uma idade,
pertencemos a uma idade. Os anos nos tém e nos fazem; fazem com que sejamos criangas, jovens,
adultos ou velhos. E isto, apesar da relativa flutuacdo das fronteiras culturais, legislativas ou
administrativas, nos situa uns e outros em grupos socialmente definidos” (LLORET, 1998, p. 14).
Este pertencimento, ou antes desejo de pertencimento, a determinado grupo de idade definido por
certas caracteristicas estd presente nas narrativas das criancas em relacio ao consumo de bens

culturais, como se pode observar a seguir, na fala da menina J6:

J6 — A minha mde assiste quase todo dia a Ana Maria Braga, dai quando eu to
tomando café comeca aquela Xuxa no Mundo da Imaginacdo. Tem que desligar a
televisdo, ndo consigo nem ouvir a miisica! Odeio!!!

Do — (parodiando a miisica referida por J6) Sou um jacaré, sou um jacare...

Eu — Mas por que que tu ndo gosta?

Jb — Porque ¢ miisica de bebé, porque ndo é legal.

Em — Eu gosto!

(Do continua cantando)
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(grifo meu)

Ao ser questionada sobre porque nio gostava de determinada mdusica, veiculada em um
programa televisivo infantil da Rede Globo, J6, que tem apenas 9 anos, justifica-se dizendo que
aquela musica é “musica de bebé”, e por isso mesmo “nao ¢ legal”. Esclarece-se na fala da menina
que hé artefatos direcionados a diferentes faixas etarias e as criancas reconhecem esta distingao ao
relacionarem-se com os produtos culturais e as variadas linguagens nas quais sao veiculados. O
conceito de infancia enquanto categoria social formada por seres “débeis, frageis, inocentes, tabulas
rasas a serem preenchidas” (grifo meu), enfim, individuos aos quais faltam “conhecimentos
absolutamente necessarios” (SKLIAR), permeia a propria fala das criangas que se encontram social e
culturalmente enquadradas neste grupo de idade, ou categoria social, denominado infancia. O
preconceito (do qual trato no Capitulo 2 desta dissertagdao) a tudo que se refere ao “infantil”’, o tom
pejorativo que é conferido aos substantivos adjetivados como “infantilizados”, pode ser percebido
como uma media¢ao presente nas experiéncias das criangas com a produgio cultural a elas destinada.

“Pertencer a um grupo de idade significa ter que adequar-se a uma normativa bastante
precisa: em cada idade podemos ou niao podemos fazer, devemos (como se fosse uma divida) fazer
uma série de coisas e, sobretudo, temos que levar muito em conta os possiveis desvios com relagio
aos modelos socialmente sancionados” (LLORET, 1998, p. 15). Assim sendo, J6 nao quer ser
classificada como “um bebé” por ouvir um determinado tipo de cang¢ao destinado ao publico infantil.
Entrementes, Do ¢ Em assumem gostar da musica, mesmo que Do tenha 11 anos, sendo dois anos
mais velho que a colega J6. Identificar-se ou nao com certo tipo de produgao cultural destinado a
determinados grupos de idade parece ser um importante fator mediador dos processos de recepgao.
Desta forma, a mediagio de referéncia baseada nas questoes da percepc¢ao das idades também
repercutira nas experiéncias das criancas espectadoras com a linguagem teatral, pois “a idade, entao,
niao ¢ s6 uma atribuicdo cronolégica, mas também aqui determina as expectativas de relagiao e

comportamento” (Id., Ibid., p. 15).

5.1.3 Mediagdes pessoais ou repertorio anterior — Uma pessoa fazendo ballet e depois vai
na aula de teatrinho™

As mediagoes pessoais estao sendo entendidas neste estudo como aquelas que estao ligadas a

constituicio de um repertério de experiéncias anteriores destas crian¢as com a linguagem teatral e

74 Ma, menina, 5 anos, ao falar acerca do que lhe vinha primeiramente a2 mente ao pensar em “teatro”.
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outras linguagens espetaculares, audiovisuais e artisticas, que possibilitam que componham um
repertorio anterior, ou, segundo Bourdieu (1993, 1996), um capital simbdlico adquirido, que se
renova e transforma a cada nova experiéncia, em uma cadeia infinita de ligacoes e amalgamas que
constituirdo, entre outras instancias, as identidades e subjetividades destes sujeitos.

A fala de Ma, apresentada no titulo desta subsecdo, explicita que a menina de cinco anos
associa o teatro a suas experiéncias pessoais, como freqiientar aulas de ballet e também de teatro.
Estas atividades a constituem em relagdao ao teatro /inguagem e sio vivéncias referentes as condi¢oes
pessoais e contextuais especificas desta menina, ndo necessariamente vivenciadas pelas outras
criangas do grupo.

Conseqiientemente, para além das especificidades das mediagdes contextuais, de referéncia e
pessoais, podemos perceber o fenomeno de dissolugiao de fronteiras, do que ¢ regional para o que é
global, tratado por Garcfa Canclini (entre outros autores) e que mescla e borra os limites entre o eu e
o outro, entre a alta e a baixa cultura, entre o artistico e o massivo, fazendo-nos niao diferir entre
aquilo que seria eminentemente nosso e o que ao mundo pertence, entre um tipo de arte culta e
manifestagdes populares ou mididticas, fazendo-nos conviver com “a reestrutura¢ao que sofrem as
formas classicas do culto (belas-artes) e dos bens populares ao serem redimensionados dentro da
l6gica comunicacional estabelecida pelas industrias culturais” (GARCIA CANCLINT, 2001, p. 42).

Dentro de um modelo de mundializagdo crescente, o local e o global mesclam-se e
interpenetram-se indelevelmente, constituindo processos de hibridismo, mesticagem, crioulizac¢io,
apropriacdo, mistura, transculturacdo, sincretismo, tradugdo, etc. As criancas deste grupo ¢é tao
comum ouvir seus avos conversando em dialeto véneto, jogando bocha aos finais de semana e
brustolando” polenta na chapa do fogio a lenha quanto assistir a estréia mundial do filme hollywoodiano
baseado em personagens de um complexo e violento jogo de videogame japonés. Este contato com
o global e o local, concomitantemente, nao ¢ privilégio das criangas e das novas geragoes, podendo-
se notar na fala de J6 que toda a familia compartilha, por exemplo, dos filmes estadunidenses. A

menina discorre sobre suas preferéncias como espectadora de filmes:

J6 — Eu gosto de pegar filmes de alienigenas, o que eu mais gostei foi Arquivo X, o
filme e também gostei de Matrix, que eu peco pro meu pai pegar esses filmes de agdo,
ai assiste eu, meu pai e minha mde.

7> Expressao do dialeto véneto que significa assar a polenta ja cozida sobre uma superficie de ferro, em fatias finas.
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A familia assiste junta a um género filmico que a menina de 9 anos, devido a seu repertério
de experiéncias anterior, reconhece prontamente: os filmes de acdo. Estes filmes nido sio
necessariamente enderecados as crian¢as da faixa etaria de J6, no entanto estas formam um publico
avido nao somente de produtos culturais para a infancia, excedendo esta producdo, e muito, no tipo
de artefatos com os quais tém contato. A fala do menino Me também denota a relagdo destas
criancas com artefatos culturais destinados a um publico adulto, borrando as fronteiras entre uma
Kindercultura (STEINBERG e KINCHELOE, 2001), ou seja, uma producao cultural para criangas, e

a produgao cultural para adultos.

Eu — Que tipo de filme vocés gostam de assistir? Cada um conta pra mim um_filme
que foi ver e que gostou.

Me — Os Piratas do Caribe. Porque é muito tri. Tinha o Pérola Negra, era de piratas.
No inicio o cara tinha um barquinho, af ele subiu um cara em cima e quando chegou
aquela ponte, pd!, o navio dele afundava.

Embora a producido cultural para criangas esteja fortemente presente nas vidas cotidianas
destes espectadores, e marcadamente estabelecida em funcdo dos valores do mercado, pode-se
afirmar que o contato com artefatos culturais ditos para jovens ou adultos também compde o
repertorio cultural anterior destas criangas espectadoras, ainda que por vezes este contato se dé
mediado pela familia.

Citagoes ligadas ao consumo, efetuado pelas criangas ou por seus pais, denotam o quanto
este também faz parte do cotidiano e dos interesses dos pequenos espectadores de classe média.
Estas criangas sdo avidas consumidoras e apreciadoras de produtos culturais: possuem um vasto
repertorio anterior que inclui relagdes com diferentes linguagens artisticas, espetaculares e
audiovisuais”’. Neste sentido é importante lembrar a colocagio de Garcfa Canclini, para quem “a
rapida expansao das industrias culturais encerrou a época em que a cultura era considerada um luxo
improdutivo”, ja que “a economia mundial tem nas industrias culturais muito mais do que um
recurso para moldar imaginarios. E uma de suas atividades econdmicas mais rentiveis” (GARCIA

CANCLINI, 2003, p. 144). Devem ser levados em conta os investimentos destas industrias que

76 Entendo, neste estudo, Jnguagens artisticas como aquelas que compdem e veiculam diferentes produtos e artefatos
ligados ao campo das artes como a musica, as artes visuais, a literatura, a arte dramatica, a danca, etc. As /Znguagens
espetaculares, entendo-as enquanto aquelas que necessitam ser executadas diante de um publico para sua efetivagio, a
exemplo do teatro, do circo, da danca, de certas performances, etc. Ja a luguagem andiovisnal estaria atrelada aos produtos
veiculados através das técnicas e suportes audiovisuais, tais como o cinema, os mais variados produtos televisivos e em
video.
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visam o publico infantil, que, segundo a l6gica capitalista, encara as criangas como seres em processo
de formacio, o que fara com que aprendam a consumir determinados produtos em detrimento de
outros, constituindo-as como consumidoras na contemporaneidade.

No contexto em que estdo inseridas, tanto as mediagdes de referéncia quanto a mediagdo da
escola e da familia, auxiliam e influenciam os processos de constru¢iao do capital simbdlico e cultural
do qual sao possuidoras as criangas, mesmo as de menor idade. Seu amplo acesso aos meios de
comunicagao e as atividades ligadas ao espetacular faz delas eminentemente criangas espectadoras,
entre as tantas outras posi¢oes identitarias que ja assumem em seu lugar social de infantes. Além de
espectadoras, ¢ importante salientar que sdo criangas leitoras, criangas ouvintes, criangas jogadoras e
brincantes, tendo contato com produtos musicais, com a literatura, com jogos e brinquedos
produzidos industrialmente, entre outros tantos.

As criangas espectadoras sujeitos desta investigacio referem-se com muita propriedade a
géneros filmicos e televisivos, a jogos de videogame e a linguagem dos computadores. Alguns
freqiientam com assiduidade o cinema e locam filmes para assistirem em casa. Todos ja foram ao
teatro, ao cinema, ao circo, a parques de diversdes. Adoram televisio, sao fis de desenhos animados,
da Grande Familia e do Fantistico. Detestam a apresentadora Ana Maria Braga, telejornais e
propaganda politica e varias argumentaram nao gostar do programa estrelado pela conhecida
apresentadora Xuxa. Léem livros de literatura infantil, conhecem géneros ficcionais diferenciados,
gostam de musica, classificam “musica de bebé” e “musica de gente grande”.

Fui surpreendida, durante o trabalho de campo, pelo pequeno Ad, de olhos azuis, voz grossa
e um forte sotaque da Serra, que me interpelou em meio a uma atividade com a seguinte fala: “Eu
tenho um livro de teatro que eu vou te emprestar”. Olhei um pouco espantada para o menino que
decidido me fazia uma oferta: ja que eu era uma professora de teatro, ele poderia me auxiliar com
este empréstimo. Respondi: “T4. Quando eu vier da proxima vez tu me emprestas”. E continuamos
as atividades que realizavamos.

Pois bem, assim sdao (ou estavam, ou foram no curto espago-tempo em que estivemos juntos)
estas criancas espectadoras: perspicazes e repletas de referenciais anteriores, de vivéncias com
diversos artefatos e produtos culturais, criangas que se autorizam, sim, a inverter a ordem
naturalizada das coisas oferecendo um livro a outra adulta-professora-pesquisadora, que teoricamente
¢ quem deveria ter o acesso ilimitado ao conhecimento e oferta-lo aos alunos criangas. Pois Ad

possui o livro, conhece-o e sabe que pode (e deve) empresta-lo a mim, para, assim, contribuir com
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meu trabalho, construindo junto a mim as reflexdes que aqui tego sobre as criangas espectadoras e
suas experiéncias com a linguagem teatral.

A riqueza de informagdes obtidas a partir dos dados junto as criangas no trabalho de campo
excede, sem duvida, o espaco branco da tela do computador. Impossivel descrever e narrar aqui o
que criamos e vivemos juntos. Intentei, nos parigrafos acima, esbogar brevemente algumas das
mediacoes percebidas em relacio ao contexto sociocultural ao qual pertencem (ou sio pertencidas),
que culminardo no atravessamento constante de algumas mediagdes de referéncia nas narrativas
infantis presentes nos dados e registros e que trardo a tona o amplo repertério anterior (ou capital
simbdlico) deste grupo de criangas espectadoras. Julgo ser de extrema relevancia colocar aqui, em
rapidos flashes, como questoes de género, de sexualidade, de faixa etaria, de classe social e de etnia
estao mediando as experiéncias infantis, ainda que meu intuito central neste trabalho nio seja o de

debater categorias analiticas tao caras aos Estudos Culturais.
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5.2 Das mediagoes recorrentes na relagdo entre as criangas e o teatro /inguagenr a midia,
as tecnologias digitais e a familia

Antes mesmo de realizar o mapa noturno das mediagdes observadas nos dados ja presumia
que a midia e as tecnologias digitais, além da escola e da familia, seriam as mediagdes mais
recorrentes na relagdo travada entre o grupo de criangas da classe média e a linguagem teatral. Esta
expectativa veio a se confirmar no mapeamento: as vivéncias destas criangas com produtos
midiaticos e eletronicos, a presenca constante da familia como intermediaria das relagoes
espectatoriais e a escola como o espaco privilegiado em que contatam com o teatro — fazendo ou
assistindo-o — foram as media¢Ges mais assiduas ao referirem-se a linguagem teatral.

O repertério anterior e suas experiéncias como espectadores em diversas instancias, de
diferentes artefatos e em variadas situacoes também foi uma mediacdo recorrente, tanto ou mais do
que as acima citadas. Portanto, como as experiéncias com repertorios culturais anteriores operam
mediando a relacio direta, o entendimento e o conhecimento que as criangas constroem em relacao a
linguagem teatral é também um topico de debate e discussdo desta dissertagdo.

Nas duas se¢Oes seguintes discuto como a midia e as tecnologias digitais e a famfilia,
consecutivamente, aparecem como significativas mediagoes das experiéncias  infantis
contemporaneas com a linguagem teatral, baseando-me nos dados empiricos dos quais disponho.
Mesmo a escola sendo considerada neste trabalho enquanto uma mediagao recorrente e comunidade
de apropriaciao da linguagem teatral pelas criancas, relembro que ja discorri sobre a estreita relagio
entre as criangas espectadoras, o teatro infantil e a escola no Capitulo 2 desta dissertagao. Assim
sendo, focalizarei neste capitulo, com a finalidade de nao me tornar repetitiva, a analise das outras

duas mediacGes recorrentes: a midia e as tecnologias digitais e a familia.

5.2.1 A mediagdo da midia e das tecnologias digitais — Videogame tu pode controlar, teatro
~ 77
nao!

Inicio esta subsecdo problematizando alguns enunciados presentes em um excerto de
conversa entre as criangas espectadoras. Saliento que estas mostraram muita curiosidade em relacao
aos elementos cénicos que se encontravam no palco, ao cariter realista ou nao de tais objetos.
Frequentemente ouvia-se a expressio “de verdade” ao referirem-se aos elementos de cena. O excerto

que segue trata-se de uma discussdo entre as criancas sobre alguns elementos cénicos do espetaculo,

77 Me, menino, 9 anos, ao ser questionado sobre porque preferia videogame a teatro.
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com o fechamento da questdo realizado pela menina Am, que lembra aos colegas que “se ¢é teatro,

nao é de verdade”.

Vu — Quando que terminou o teatro eu fui [d ver como é que era o computador.
Eu — E como é que era?

Me — Todo pintado de roxo.

Vu — Tinha quatro l[dmpadas dentro do computador.
Eu — Serd que ele era de mentira ou de verdade?
Alguns — De mentira!!!!

Me — S6 o teclado que era de verdade.

Ju — E o mouse.

Me — Eu ndo gostet.

Vu — Eu ndo tinha visto o mouse.

Me — O mouse eu vi, comecei a clicar.

[--]

Me — E também porque ndo dava pra ver as letras.

Am — Como ¢ que ia ser de verdade se é um teatro, né Me?!
Me — Sim.

Através das narrativas acima também podemos perceber que o interesse pelos elementos
cénicos provavelmente seja proveniente da intimidade que este grupo de criancas tem com os
computadores, ao identificar seus componentes e reclamar verossimilhan¢a em relacio as maquinas
com as quais t¢ém contato. Durante outras conversas que travamos, em seus desenhos e nos jogos
dramaticos, surgiu por diversas vezes o topico relativo a tecnologia, aos computadores, videogames,
jogos eletronicos, aparelhos de DVD, etc. Em muitas das vezes as criangas opunham, em seus
enunciados, a tecnologia ao teatro. Posso inferir que, além do fato de ser esta a tematica do
espetaculo e, portanto, tal discussdo ser suscitada também por este motivo, as criangas conferem
determinados sentidos e significados a tecnologia e, conseqiientemente, ao teatro (tema central de
nossas discussoes), mediadas pelo contato que tém com as culturas digitais.

Acredito que se estas criangas espectadoras nao pertencessem a uma ‘“‘geracdao digital”
(TAPSCOTT, 1999), nossas conversas se esgotariam, vazias dos argumentos que muitos deles
propuseram durante nosso pensar juntos o teatro. Logo, infiro que um dos importantes fatores de
mediagao da experiéncia deste grupo de criangas espectadoras com o espetaculo A Terrivel 1iseira do
Dr. Chip é o contato anterior destas com as tecnologias digitais e a informatica.

Confirmando tal pressuposto, Giroux (2001), em seu estudo pioneiro acerca de como atuam
as diversas representacées e modos de ser apresentados nos filmes da Disney na constitui¢ao das

criangas (que inspiraria uma série de outros estudos realizados neste PPGEdu), aponta para a
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importancia de lembrarmos que “as identidades individuais das criancas e dos/as jovens sio
amplamente moldadas, politica e pedagogicamente, na cultura visual popular dos videogames, da
televisao, do cinema e até mesmo dos locais de lazer como shoppings centers e parques de diversio”
(GIROUX, 2001, p. 50). Desta forma, além de “moldar” as identidades infantis, o contato com estes
produtos e tecnologias serda uma das mediagSes recorrentes na constituicao destas criancas enquanto
espectadoras de linguagens outras, como a teatral, foco deste trabalho.

O menino Me é um dos que contesta o carater essencialista de algumas proposi¢oes do
espetaculo, em uma nitida leitura de resisténcia, trazendo a discussio argumentos embasados em suas
experiéncias, mediado por seu intenso contato com as tecnologias digitais e eletronicas. Ele e seus
colegas travam uma interessante discussao acerca do teatro e dos jogos eletronicos, em que diferentes
posicionalidades de recepgdo podem ser observadas. Enquanto Am e Ka defendem o carater de
ineditismo, efemeridade e extra-cotidianidade da experiéncia teatral, Me defende sua predilecio pelos

jogos. Reproduzo aqui parte desta conversa:

Eu — O que vocés lembram dos teatros que jd assistiram? O que que tinha?

Me — Coisas chatas.

[-]

Eu — Me, por que que é chato? Conta pra mim.

Me — Porque ds vezes, tem umas partes que demoooram muito pra chegar até o fim.
E tém umas partes que sdo chatas por causa disso.

Eu — Mas chata como? Explica...

Me — Chata! (risos)

Eu — Mas por que que é chato?

Me — Ah, é porque eu ndo gosto de teatro.

Eu — Tu ndo gosta de teatro?

Me — Ndo.

Eu — Tu prefere o que?

Me — Prefiro videogame.

[...]

Eu — Me, conta pra mim por que que videogame é mais legal do que teatro?

Me — Porque videogame tu pode controlar, teatro ndo.

Am — Tu viu como é, no teatro mostrava, computador é quase a mesma coisa que
videogame, também ndo se joga muito.

Me —Mas é bom videogame.

Am — Claro, pra algumas pessoas videogame é melhor do que teatro.

Me — Pra mim é!

®Pa — Pra mim também é.

Am — Videogame deixa a cabega dos guris um pouco desmiolada.

Ka — Videogame enjoa ds vezes porque a gente jd sabe o que vai jogar, se a gente vai
num teatro, a gente sé vai saber o nome, a gente pode ir sempre ao teatro e sempre
vai ser diferente.
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Fu — Nunca é o mesmo?

Ka — As vezes.
®Pa — No videogame tem a corrida, luta de...
Am — E que no videogame tu escolfe...

Am — Mas no teatro a gente nunca vai saber, pode até ser o mesmo teatro, vai repetir
pra todas pessoas da mesma cidade...

A fala de Me demonstra como a velocidade dos novos meios de comunicacio e dos jogos
eletronicos medeia a recep¢ao de variados artefatos culturais, entre eles o teatro, que nas palavras do
menino, “tem partes que demooooram muito”. Além, disso, “videogame tu pode controlar, teatro
nao”. Ha de se ver aquilo que é mostrado, impossibilitando o zapping (SARLO, 2000), a mudanca
continua de canais através do controle remoto, o final ou o recomego da histéria ou do jogo a partir
do simples toque de um botao. Para ser espectador de teatro outras habilidades sio necessarias, ainda
que esta recepe¢ao seja sempre mediada pelas outras experiéncias de recep¢ao do espectador crianga.
Seguindo este pensamento, Am coloca que “no videogame tu escolhe”. Escolhe-se qual o jogo a ser
jogado, quando comegar, quando interromper, quando terminar. PAUSE, POWER, START, STOP...
Esses vocabulos da lingua inglesa passam a fazer sentido muito cedo na vivéncia das criangas das
classes média e alta, mas, ao contrario do que se supde, também se encontram presentes nas
vivéncias cotidianas de criancas de classes economicamente menos favorecidas.

Além das tecnologias digitais, e provavelmente mais marcadamente que qualquer outra
mediacdo, apresenta-se a mediagdo da midia televisiva. Em estudo denominado ILos nisios como
andiéncias (2003), no qual Jesus Martin-Barbero e uma equipe de pesquisadores investiga a relagdao de
diferentes grupos de criangas colombianas com a televisao, suas atividades como telespectadores na
contemporaneidade, salienta-se “que los medios intervienen en el proceso de percepcion de la
realidad, que se instauran como una de las instancias ‘mediadoras’ entre el sujeto y el mundo
objetivo” (MARTIN-BARBERO ET AL, 2003, p. 9) e que “los medios no solo contribuyen a
moldear la percepcion, sino también las acciones e interacciones sociales, las cuales se materializan y
tienen su expresion em los comportamentos individuales y colectivos” (Id., Ibid., p. 10).

Confirmando as citagbes acima, programas, personagens, canais e géneros televisivos sao
insistentemente citados pelas criancas e por diversas vezes suas expectativas em relacao a linguagem
teatral sdo balizadas por suas experiéncias enquanto telespectadores. Elejo a seguinte colocagio de

Garcia Canclini a fim de salientar a necessidade de problematizar nesta dissertagdo — que versa sobre
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as experiéncias das criangas com o teatro — como encaram e significam suas vivéncias como
telespectadoras: “Nem as instituicGes, nem a midia costumam averiguar quais os padroes de
percepciao e compreensio a partir dos quais seus publicos se relacionam com os bens culturais;
menos ainda que efeitos geram em sua conduta cotidiana e em sua cultura politica” (GARCIA
CANCLINI, 2001, p. 140).

Preencheria facilmente paginas e paginas com excertos de falas das criancas acerca da
televisao, da relagao que travam com ela e de como conferem significados a estas atividades. Escolho
um que porta explicitamente a adora¢io, e poderfamos pensar até em uma certa dependéncia, destas

criangas para com o habito de assistir a determinados programas televisivos.

Eu — E TV, vocés gostam de assistir?

Todos — Ih... (afirmando)

Ka — Eu assisto um monte.

Me — Tu viu Histeria’”?

Am — Quando eu tenho que sair do meu colégio, eu tenho que ir ligeirinho na minha
casa pra ver Malhagdo. Se eu perco um capitulo de Malhagdo, eu me mato!

Eu —(risos)

Am — Eu adoro Malhacdo!!!

Me — Quem ndo adora?

Eu — Todos dias vocés assistem TV?

Me — Com certeza! Se eu fico um dia sem ver TV, eu fico louco! Uma vez eu fiquei
um mes.

Eu — Castigo?

Me — Td louco. Minha mde até tirou a TV do nosso quarto, eu quase arranquei meus
cabelos. Ela disse até 30 de maio, sé que maio tinha 31 dias...

A televisao, além de ser parte integrante da cotidianidade destas criangas, ¢ motivo de prazer,
constituindo sua supressio um dos maiores castigos possiveis, fazendo com que Me diga que “quase
ficou louco” sem ver televisaio e Am afirmar que “se mataria” caso perdesse um capitulo de seu
programa preferido, a saber, a novela de cunho adolescente exibida pela Rede Globo ha mais de dez
anos no horirio das 17h30min, Ma/lhagao.

Acerca do prazer que se alia a idéia de que a televisdo e os programas que veicula constituem-
se como uma “pedagogia cultural” nas sociedades contemporineas, argumenta Giroux que “A
cultura infantil é uma esfera onde o entretenimento, a defesa de idéias politicas e o prazer se

encontram para construir concepgoes do que significa ser crianga — uma combinag¢ao de posigdes de

8 Filme comico hollywoodiano que se constitui numa parddia ao famoso filme de terror Pénico.
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género, raciais, de classe, através das quais elas se definem em relagao a uma diversidade de outros”
(GIROUX, 2001, p. 49).

Desta forma, personagens cinematograficos ou dos desenhos animados veiculados pelas
emissoras de televisao, assim como o personagem de videogame Swuper Sonic, permeiam o imaginario e
as expectativas das criancas. Ao serem questionadas acerca do que mudariam na peca A Terrive/
Viseira do Dr. Chip, suas respostas demonstram uma estreita relacio com estes géneros e personagens

midiaticos:

Eu — Vu, que que tu ia mudar na pe¢a?

Vu (depois de pensar um pouco) — Que o Super Homem matasse o Dr. Chip.

Eu — Super Molhado?

Vu — Super Homem!!!

To0 — Eu queria que o Batman e o Robin.

Ju — Eu ndo gostei daquela parte do rob6. Eu mudaria, no lugar eu colocaria, como é
que é... O Super Sénico, que era ele que ia derrotar o Dr. Chip, Chip, Chip!

Além dos excertos acima, que trago para ilustrar minhas reflexdes, posso afirmar que este
grupo de criangas apresenta muita desenvoltura ao distinguir os géneros audiovisuais, desde os
menores (que tém por volta de 5 ou 6 anos) até os mais velhos (que tém 10 e 11 anos), todos se
mostraram muito a vontade ao discorrer sobre a midia televisiva e seu contato intimo com ela.
Assim, os géneros ficcionais também sio mediadores da relagdo das criangas espectadoras com as
linguagens espetaculares, sejam elas a audiovisual, a teatral ou a circense.

Neste momento aproprio-me de diferentes modos de conceituar os géneros ficcionais. Um
deles reconhece que “os géneros — com suas tramas personagens e temadticas familiares e
reconhecidas pelo publico receptor — entram como alternativas exemplares na constitui¢do dos
mitos, verdadeiros ‘modelos de cultura™, ou seja, que podem ser tomados como “arquétipos,
padroes, modelos, mediages”. Jd em uma “abordagem de cunho mais estruturalista ou semioldgica,
[géneros| sio entendidos também como elementos de composi¢iao gramatica das obras”, e em outra
de teor mais ideolégico como ““‘sistemas’ que orientam expectativas do publico receptor e aparecem
como conformadores das relacdes entre producao cultural industrializada, texto e sujeitos receptores
[ ... ] mais um mecanismo no processo de reproducao da ideologia dominante”. Seguindo outros
modos de se perceber os géneros ficcionais, estes “podem ser entendidos também como ‘estratégias

de comunicabilidade’, ‘fato cultural’ e ‘modelo dinamico’ [ . . . | congregando em uma mesma matriz
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cultural referenciais comuns tanto a emissores e produtores como aos receptores” (BORELLI, 1995,
p.74-5).

Neste breve excerto que segue o grupo de criangas do Jardim B e das primeiras séries
discorre com muita propriedade sobre suas preferéncias em relacio aos géneros filmicos,
demonstrando habilidade em distingui-los e compara-los: filmes de guerra, desenhos, comédias e
filmes de terror sdo citados em apenas quatro falas, ao responder sobre quem escolhia os filmes a

que assistiam em casa.

Ma — Eu escolho o meu e minha mde o dela.

®e — Eu escolho o meu s6, tudo de terror.

Ta — Eu gosto de filme de guerra.

Ga — Eu gosto dos que eles se escondem atrds das coisas e depois saem e ddo susto.
Ma — Eu gosto de desenho.

Ad - Eu gosto, mas ndo consigo assistir porque ndo tenho video.

Esta apropriacdo e conhecimento que as criangas espectadoras demonstram em relagdao a
diferentes géneros ficcionais audiovisuais vao leva-las a construir também suas experiéncias com o
teatro /linguagem, pois, de acordo com Borelli (1995), “os géneros ficcionais — matrizes culturais
universais, recicladas e transformadas na cultura de massa — aparecem como elementos de
constitui¢io do imaginario contemporaneo e de constru¢ao da mitologia moderna [ . . . ], [como]
instrumento de mediacao das proje¢des e identificagdes com o publico receptor” (BORELLI, 1995,
p. 73).

Aproveitando-me destas experiéncias que narravam em relagdo a televisdo e aos audiovisuais
em geral, solicitei que discorressem sobre quais as diferencas, se ¢ que pensavam existir alguma, entre
a televisio e o teatro. As respostas foram surpreendentes e tratarei delas no capitulo préximo,
referente a constituicio das experiéncias das criangas espectadoras com a linguagem teatral, suas
convengoes e caracteristicas proprias.

O que me permito afirmar, desde agora, ¢ que as noc¢oes de temporalidade e de espacialidade
destas criangas espectadoras sao fortemente mediadas por suas experiéncias com audiovisuais
cinematograficos e, especialmente, televisivos. Bem como suas expectativas em relagio a
personagens, tematicas e tramas narrativas. Entendendo a posicio das criancas espectadoras
enquanto co-autoras e produtoras das obras com as quais contatam, percebo sua capacidade em

identificar e relacionar diferentes géneros ficcionais como “forma de perpetuar e redefinir padroes;
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de apropriar-se dos géneros e transforma-los em referéncias, a0 mesmo tempo, particulares e

universalizantes” (Id., Ibid.; p. 82).

5.2.2 A familia (classe média) mediadora — Eu contei pro meu pai, ele disse: - Bah, mas
isso daf ndo tava pra acontecer...”

A maioria das criangas que compuseram o grupo pesquisado sao criangas pertencentes a uma
classe média urbana. Alguns comentaram que seus pais sao separados, outros que moram com o0s
pais ou avos. Muitos sdo filhos Gnicos, os que tém irmaos narram a existéncia de um irmao apenas.
Podemos caracterizar suas familias como nucleares: formadas por pais e filhos. Primos, tios e avos
sao citados com freqiéncia, fazendo-me pressupor um contato assiduo com os parentes que nao
compoem o nuicleo familiar doméstico. Obviamente estou generalizando um olhar sobre o grupo, ja
que ndo possuo subsidios informacionais minuciosos sobre a situagdo doméstica, financeira e familiar
das criangas. Interessa-me, deste modo, perceber como elas relacionam seu contato com o teatro
com a mediacio de suas familias.

Louro (1998) fala-nos de um tipo de “familia padrio” instituida em nossa sociedade
ocidental, “constituida por um homem e uma mulher heterossexuais e seus filhos e filhas, todos
brancos, de classe média e cristdos, e essa ¢ a referéncia explicita ou sugerida nos manuais e nos
programas escolares, nos anuncios da midia, nas telenovelas, nos discursos dos politicos ou dos
religiosos” (LOURO, 1998, p. 91). Nao posso afirmar que a composi¢ao das familias das criangas
espectadoras com as quais estive junto seja conformada nestes moldes, tampouco posso inferir que nao
o seja. O que posso constatar é que esta representacao de “familia padrao” esta presente no contexto
sociocultural destas criangas e é veiculada por instituicdes das quais fazem parte, como a escola e a
igreja. Assim como todas as “outras familias” sao “tornadas invisiveis, parecem menos ‘legitimas’, sao
postas a margem, sao marginalizadas” (Id. Ibid.).

Da mesma forma que despendem muitas de suas horas semanais dentro da instituigao escolar
ou envolvidas em tarefas referentes a escola, também passam grande parte de seus dias em casa,
conforme os relatos “jogando bola na garagem”, “brincando com os primos”, “assistindo TV”,
“jogando no computador”, “vendo filmes na companhia dos pais”, etc. Os pais ou familiares, assim

como os professores e a propria escola, sdo os responsaveis por propiciar as criangas alguns de seus

7 Ju, menina, 8 anos, em conversa sobre o espeticulo assistido com a escola, comentando a opinido do pai.
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contatos com artefatos culturais, e isso torna-se bem claro na relagdo que tém com o cinema e o

circo, atividades comumente associadas aos pais, tios, primos e familiares em geral.

Eu — Quem aqui jd foi no cinema?

Todos — Eu!

Eu — Com quem vocés foram?

Vu — Com a minha mde.

Ju — Com a minha mde e a minha tia.

®Pi — A primeira vez _foi com minha tia, a segunda vez foi com meus amigos, o Lucas e
a Ana Maria, e a iltima vez que eu fui, que eu me lembro, fui com minha dinda,
assisti Simbd.

Ju — Eu jd fui assistir no cinema, Scobidoo, é comprido, tem duas horas.

Vu — O filme?

Ju — Sim. Ai eu fui com minha mde e com meu pai...

Eu — Com a escola vocés jd foram?

Vu — Sim!

@i — F, aquela vez a gente foi no cinema, a gente lanchou.

Vu — Eu fui uma no jardim e uma na primeira.

Ju — Eu ndo acabei.

Eu — Entdo fala, Ju.

Ju — Também fui com minha amiga, ew minha mde e a Luana.

Vu — A primeira vez foi com meu dindo, assisti a Xuxa. Af eu fui duas vezes com
minha mde. A primeira Monstros SA e a sequnda Procurando Nemo.

Podemos perceber, através deste excerto de fala, que a familia, assim como a escola,
possibilita o acesso destas criangas aos artefatos culturais como o cinema. Também o circo, o teatro,
os filmes em video e as musicas que estdo acostumados a ouvir relacionam-se diretamente a oferta

propiciada pela familia.

Eu — E o primeiro teatro que vocés viram, vocés lembram?
Ka — Eu me lembro que tinha uma menina que era uma bailarina e um bailarino. S6
que eu ndo me lembro o nome. Minha mde me levou.

Segundo Orozco (1991), a escola e a familia sao as comunidades de apropriacao privilegiadas,
pois é nestes espagos que as criangas espectadoras aprendem a conferir determinados significados,
sentidos e valores ao visto, ao ouvido e ao percebido. Os significados transmutam-se ao deslocarem-
se as contingéncias das discussoes sobre os artefatos: pode-se negar ou transformar, bem como
reafirmar e promulgar determinados significados, dependendo da comunidade de interpretagao por
onde circulam. Somam-se e subtraem-se os sentidos construidos acerca da linguagem teatral (e de

tantas outras) no movimento entre os diversos ambitos de significagao. Os discursos recorrentes na
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escola nem sempre sdo aqueles que circulam pela vizinhanga ou nos lares destas criancas. Ha
constantes negociagdes de sentidos e valores que se processam nestes diversos ambitos e cenatios,
fazendo da recepcio um processo complexo e amplo, que se estende no tempo e no espago,
antecedendo e prolongando o momento efémero do contato com o artefato ou produto cultural em
questio, neste caso o teatro.

Um exemplo de como as experiéncias se constituem em diferentes cenarios e ambitos de
significacdo, complementando-se, justapondo-se ou contrapondo-se, esta na fala de Ju ao comentar
um imprevisto ocorrido no espeticulo ao qual haviam assistido no dia anterior a nossa conversa. A

menina confirma sua colocagao ancorada na opiniao do pai, com quem havia comentado o ocorrido:

Me — Isso ndo tava no script.

Eu — Ndo, isso ndo tava no script. Eles bateram...

Ju — Eu contei pro meu pai, ele disse; - Bah, mas isso dai ndo tava pra acontecer...
To0 — A luz quase caiu.

Todavia, ¢ importante salientar que nao somente os discursos recorrentes nas familias de
classe média as quais pertencem estas criangas sao importantes fatores de mediacao da relacio destas
com o teatro: as praticas que aprendem e exercem a partir de seus lares e familias, como ir ao cinema,
a0 circo, ao teatro, ouvir radio, discos, assistir a filmes ou a televisio, usar o computador, etc,
também serdo determinantes de suas constituicoes identitirias enquanto espectadores na

contemporaneidade.
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5.3 Mediagdes desviantes, de ruptura ou transgressivas de uma (provavel) leitura
preferencial®

Posso inferir, a partir de minhas observacdes iniciais, que ha mediagGes recorrentes, que se
fazem presentes com freqiiéncia nos dados, e outras que tém uma ocorréncia menor e pontual. No
entanto, estas ultimas, por vezes, portam alguns sentidos e significados que vao ao desencontro de
possiveis leituras preferenciais, gerando certas rupturas e transgressOes que se mostram muito
produtivas ao pensarmos a relagio entre as criangas e a linguagem teatral e nido somente neste
ambito, como também ao refletirmos as préprias constituigdes identitarias destas criangas enquanto
sujeitos historicos e sociais espectadores na contemporaneidade. A partir destas leituras de ruptura
pode-se intentar um efeito de desnaturalizagio de algumas “verdades que inventamos” e que
passamos a crer serem “as unicas verdades possiveis”.

Apresento agora algumas reflexdes analiticas acerca de duas das leituras de ruptura que
percebo nos dados e que escolho por julga-las significativas dentro do elenco maior das mediag¢oes

que pude observar.

5.3.1 A Fadinha Assassina na Floresta Encantada dos Amores® — Rupturas com as
posigoes preferenciais de género

Logo no primeiro encontro que tivemos, realizamos uma série de jogos teatrais e ja nos
jogos, através de mimese corpérea e algumas anotagdes das criangas em fichas, surgiram diversos
elementos e modelos provenientes dos contos de fada e dos melodramas romanticos, possivelmente
atualizados nos romances apresentados pelas telenovelas contemporaneas.

Nos jogos de mimese, em que solicitei as criangas que fizessem a mimica corporal de algo
que “achassem que tem relagio com teatro, que lhes lembrasse ou parecesse teatro, a primeira coisa
em que pensavam ouvindo a palavra teatro”, muitas representagoes relativas aos contos de fada
surgiram: J6 representou corporalmente “uma floresta encantada” (segundo relato da menina apés o
jogo), Ma “uma princesa numa floresta colhendo flores”, To fez um “castelo”. Em outro jogo, no
qual deveriam deslocar-se e agir como algum personagem, o jogo do Quem en Soun?, Ke fez “a Branca

de Neve” e Am “uma bruxa nariguda”.

80 Saliento mais uma vez que aproprio-me dos termos litura preferencial, leitura negociada e leitura desviante on de ruptura de
Hall, em Codificagio/ Decodificagio (2003).
81 O titulo da subsegio foi elaborado por mim, inspirado nas falas da menina Pi, 7 anos.
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Observo que os elementos e personagens trazidos pelas mimeses corporeas estao associados
aos contos de fada tradicionais, com os quais, provavelmente, estas criancas tenham um contato
freqliente, ja que a escola em que estudam possui uma biblioteca de livros de literatura infantil e a
maioria deles costuma assistir a filmes e relacionar-se com variados artefatos culturais através de suas
vivéncias familiares.

Sendo o teatro infantil um entre os tantos produtos culturais direcionados a infancia, as
criangas relacionam-no aos modelos mais comumente encontraveis na produgdao cultural para
criancas. Como ja foi dito anteriormente, a pratica de transpor a cena contos tradicionais ou de fada
é corrente no campo do teatro infantil.

Saliento também o fato de que, nas escolas, geralmente o “teatrinho” feito pelos alunos é
baseado em fabulas ou contos tradicionais. Ha relatos das criancas sobre haver encenado
recentemente .4 Formiga ¢ a Neve, de ja terem encenado Chapenzinbo 1 ermelho, entre outros. A escassez
de publicagdes de textos dramaticos infantis faz com que as professoras geralmente adaptem livros
de literatura infantil ou contos tradicionais, sendo que, por vezes, nem ha adaptagbes para a forma
dramatica e realizam-se apenas dramatizagoes orientadas por um narrador que 1¢ a histéria em sua
estrutura narrativa, e nao dramatica.

A proposta do quarto encontro com as criangas foi a de que desenhassem algo que lhes
remetesse ou lembrasse o teatro, seja um espeticulo ao qual assistiram ou algum que gostariam de
assistir. Nos desenhos a seguir, frutos deste encontro, pode-se perceber representacbes de cenas
romanticas, em cenarios idilicos que as meninas Em e Ke narram como sendo “florestas
encantadas”. Ke nomeia o cenario de seu desenho como “A Floresta dos Amores”. Em ao ‘contar-
me’ seu desenho, diz ser “um casal de namorados namorando numa floresta”. Pi desenha um cenario
em que ha fadas, principes, um castelo e uma floresta ao centro, além da platéia que assiste ao
espetaculo, pois o desenho da menina reproduz “uma peca de teatro que ela gostaria muito de
assistir”, uma das indicagdes que lhes forneci antes de propor que desenhassem. To desenha um
castelo no primeiro jogo que fizemos, quando solicitei que escrevessem ou desenhassem “a primeira
coisa que lhes viesse a cabega ao ouvir a palavra teatro”. Diversas associagdes do teatro aos contos de

fada, seus cenarios, tematicas e personagens foram feitas.
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Possivelmente, em uma leitura dominante em estudos de género e algumas analises dos EC,
presumirfamos que estas representagdes do amor romantico e dos contos de fada e seus universos
oniricos estariam ligadas as representacoes femininas que siao ensinadas as meninas desde a mais
tenra idade. Associarfamos tais dados provenientes do contato destas crian¢as com o teatro como
eminentemente mediados pelas relagdes de género. Acredito que estas se fizeram presentes em
grande parte do estar junto com as criangas, em suas pequenas disputas e conflitos cotidianos, em suas
falas e a¢coes em relagdo aos colegas. Contudo, considero que o mais importante neste momento ¢é
salientar as leituras de resisténcia, ou as rupturas com discursos dominantes, que foram efetuadas por
diversas vezes por estas criangas espectadoras denotando as possibilidades de negocia¢io dos
receptores com artefatos, mensagens e formagdes discursivas; trazendo a tona as brechas, as rupturas
e os desvios.

Como exemplo destas leituras e usos desviantes das leituras preferenciais, trago excerto de
fala da menina Pi, que me surpreendeu ao relacionar a fragilidade, a submissao e a meiguice
associadas as representagdes e anseios considerados femininos de “ser uma bela fadinha” com um

“enunciado de acdo” que subverte uma possivel leitura dominante.

Eu — Se vocés pudessem mudar alguma coisa na peca, o que vocés mudariam?

To — Eu faria com que o Palhago voasse!

@i — Eu botaria uma bela menina que seria eu, que ela fosse uma fadinha, que ela
fosse assim de rosa, com o vestido todo rasgado embaixo...

Eu — E o que que a fada faria na peca?

@i — A fada ia matar o Dr. Chip!

Ju — Matar? Coitado!

®Pi — E também ia tirar a viseira do Léo...

A “fadinha de vestido rosa” de Pi nio é somente a fada que concede aos homens os dons e
poderes que lhes possibilitardo a agdo: ela tem o dom, ela pode agir e até pode assassinar o vilao,
impiedosamente. Ela é bela, o que ndo a exime de ser uma heroina cruel, que participa da evolugao
da trama ndo s6 como coadjuvante, mas como efetiva atuante. Assim, percebemos que as leituras
nao preferenciais, ou de ruptura, ou ainda desviantes, podem ser de produtividade extrema, se as
tomarmos enquanto possibilidade de desnaturalizacio de representacoes e sentidos instituidos e
tomados enquanto as unicas verdades que norteariam nossas praticas, nossas vivéncias e os

significados que conferimos a elas.
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5.3.2 O inusitado, o absurdo e o escatolégico como mediagdes: vacas detetives, minhocas
A 82 - 83
e cocls voadores” invadem a cena

Seguindo um determinado tipo de reflexio baseado nas possiveis rupturas com leituras
preferenciais, poder-se-ia pensar: sio criangas de classe média, freqiientam durante quatro horas por
dia, cinco dias por semana, uma escola na qual exercem-se uma rigida disciplina e um apurado
controle sobre seus corpos, suas agoes e suas falas; estio em uma situagao estranha, na qual uma outra
adulta, desconhecida e professora retira-lhes do enquadramento espago-temporal conhecido da sala
de aula e dos horarios anunciados pelos sinais sonoros para propor atividades que “matam aula”;
provavelmente sejam criadas no seio de familias catdlicas, de descendéncia italiana e aprenderam a
manusear talheres e nao falar “palavrdes” diante das visitas, enfim, sdo sujeitos que poderiam ser
enunciados como bem-educados, dentro de um padrio de bom-mocismo branco-catélico-classe
média. Possivelmente o sejam, entretanto, isto ndo impede que facam emergir, no curto espago-
tempo em que estivemos juntos, falas e a¢des que evoquem o inusitado, o absurdo e o escatolégico.
Inusitado se percebidas, suas falas, como enunciadas por criangas sujeitos de uma classe média
urbana interiorana. Ja o absurdo acontece quando imaginam, criam e constroem situacOes e
personagens que parecem ser uma mescla hibrida entre desenhos animados, pecas escritas por
Tonesco™, pinturas de Dali*’ e obras de arte de Duchamp®. Escatolégicas referéncias a excrementos
sao trazidas com muita desenvoltura a suas narrativas, contrariando o que se poderia imaginar de um
grupo de criangas diante de uma pesquisadora praticamente desconhecida.

De certa forma, posso pensar nestas elucubragoes infantis como recursos que fazem emergir
o ficcional de uma forma menos onirica, porém niao menos criativa, que aquela que esta presente na
maior parte dos artefatos e produtos culturais destinados ao publico infantil. Ao invés de doces e
meigos ursinhos, passarinhos, monstrinhos e “bruxinhas boas”, ao serem solicitadas a inventarem

uma peca de teatro que gostariam muito de assistir, surgem referéncias a absurdos personagens, que

82 Os termos vacas detetives, minhocas e cocds foram retirados de enunciados das criangas espectadoras.

83 Saliento que ainda que eu tome as leituras comentadas no decorrer do capitulo enquanto leituras deruptura, nio refiro-
me a totalidade da produgdo cultural para criangas. Nio ignoro o fato de que diveros artefatos patra criangas (como
desenhos animados e séries televisivas, por exemplo) contam com elementos escatolégicos em suas estruturas e
narrativas. No entanto, em rela¢do a quase totalidade de espetaculos teatrais para criangas, esses elementos de cunho
escatolégico raramente apresentam-se. O absurdo aparece de forma naturalizada, descontextualizandio justamnete o
efeito de estranhamento que poderia causar.

84 Dramaturgo conhecido por suas pecas filiadas a estética do absurdo.

8 Artista ligado ao movimento de vanguarda surrealista, que apresentava em suas pinturas elementos da realidade
ordenados e caracterizados de forma a nao poder enquadra-los em um contexto real.

86 Artista plastico conhecido por conferir novos sentidos e significados a objetos prosaicos como um mictério, uma roda
ou seus proprios excrementos, iniciando o que viria a chamar-se arte conceitual ou arte pds-moderna.
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compoem também este “estranho mundo que se mostra as criancas” (ABRAMOVICH, 1983) na
producido cultural feita por adultos e destinada a elas, mas que, no entanto, contam com menos
enfeites e suavidade. Vacas detetives, cocos voadores, historias com mortos e feridos, amaldicoados,
minhocas, enfim, toda uma gama de personagens e situagdes que de certa forma fogem as regras de
uma kindercultura caracterizada por privar as criangas de um contato maior com as realidades sociais e
preserva-las do que se possa considerar sujo, feio e triste. Ainda que na origem dos contos
tradicionais estes elementos estejam presentes, na atualidade geralmente eles podem ser encontrados
mascarados nas diversas formas de producio cultural para criangas.

Assim, mesmo que apare¢a marcadamente o discurso da bondade e do bom-mocismo na fala
de algumas das criangas, a oposicao a estes discursos, através da enunciagdo de palavras que
poderiam ser consideradas inadequadas ao contexto escolar e familiar, como “merda”, “bosta”,
“cagar”, etc, parecem demonstrar que as crian¢as nao sao formadas somente pelos discursos e
praticas considerados positivos por estas institui¢oes, e que “o outro lado da vida”, que em tantas
instancias das vivéncias infantis lhes é negado e escondido, estd presente como uma mediagio da
relagdo e das experiéncias que constroem com as diferentes linguagens e possibilidades de narrativas.
Trago dois trechos de entrevistas (a primeira realizada com um grupo de criangas das segundas séries
e o segundo trecho de uma entrevista com o grupo de criangas do Jardim B e das primeiras séries)
que ilustram essa possivel ruptura com os discursos do bom-mocismo e da boa educagio, apelando a

referéncias ao inusitado, ao absurdo e ao escatolégico.

Eu — Ultima pergunta! Muito importante. Prestem atencdo. Se vocés pudessem
assistir a uma pe¢a do jeito que vocés quisessem, como ela iria ser, o que ela teria,
quem seriam os personagens, que ia acontecer nesta peca? Uma peca que vocés iriam
adorar assistir...

Ju — Eu gostaria que tivesse uma vaca, um pasto, ai ela tava comendo, ai a vaca foi
pro brejo, depois a vaca ressuscitou, depois ela foi pro cemitério, depois ela morreu de
novo, depois ressuscitou de novo... e a vaca no fim , morreu o espirito dela, a
vaquinha linda.(risos)

Eu — E 50 1a ter vaca?

Ju — Ia ter a vaca, o brejo, o cemitério e tambénm...

Pi — Ju, tu td falando de morte, tem que se cuidar!

Ju — Vaca! Eu té falando da vaca!

[...]

Eu — Continua Ju... Ia ser um ator que ia fazer a vaca?

Ju — Dois atores, td? A vaca foi comer pasto e o pasto tava envenenado, ai depois ela
conseguiu sobreviver, ela foi uma vaca detetive (risos) [ . . . |, ai ela viu aquele que
era suspeito-vaca, ai no fim acabou a vaca casando com um humano, ai comecaram
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ter duas cabecas na vaca... (risos) ai ela colocou um ténis, ela se vestiu de mulher e
saiu pelada pelo pasto e caiu um balde de dgua na cabega dela e ficou verde... (risos)
Eu — E serd que ia caber tudo isso numa peca s6?

Pi — Ju, tu td loqueando...

Eu — E ia ser um ator ou uma atriz que ia fazer a vaca? Ou ia ser uma vaca de
verdade?

Ju — Ndo, ia ser uma atriz! Ai ela usou cornos pintados de verde e ia nascer um pé de
feijdo. (Enquanto contava esta historia, Ju estava todo o tempo em tom de gozagdo,
rindo e divertindo-se)

Eu — Py, como seria uma peca que tu ia gostar?

®i — Ia ser uma pe¢a sobre a paz e a guerra. O nome da pega era Paz ou Guerra. Ia
ser cheia de criangas, elas viviam numa velha casa com um pai, uma mde e uma avo.
A, um dia, cﬁegamm os americanos e comegaram a metralhar a casa. Trés pessoas
morreram, que era a v0, o pai e a mde. E dai ela foi criada por pessoas que ndo eram
mde dela, ai ela um dia disse pros dois irmdo dela: - A gente vai sair desta terra e vai
ir pra outra. S6 que eles foram pruma terra que era o Brasil, ai eles foram...

To — Pra terra do Bin Laden!

@i — Eles foram pra Africa, eles tiveram que brigar na guerra em Israel, ai ela disse: -
Aqui ndo dd pra viver! Ai os irmdo dela tiveram a idéia de ir pro ex¢rcito americano,
trabalhar matando pessoas, eles ganhavam dinheiro. Ai a irmd mais velha disse
assim: - Eu prefiro ver vocés pobre ld na Africa do que assassinos de outras pessoas.
At eles morreram e ela comegou aparecer uma ferida na cabega dela.

Eu — E como ia acontecer isso tudo no teatro?

(Meninos riem)

Ju — Ndo é engragado! Sabia que essa é uma histéria que eu gostei?

(Continuam rindo)

Ju — Entdo vou dizer um a coisa para vocés: qual é a moral da histéria?

To — A moral da histdria é...

Ju — Nao sabem! Eu sei! A moral da histéria...

@i — Td! Calem suas bocas!

Vu — Profe, pede pra ela contar de novo?

Eu — Ndo, tu ndo ouviu porque ndo tava prestando atengdo.

Ju — Posso dizer a moral da historia? A moral da histéria é que ela preferia que eles
vivessem na pobreza do que virassem assassinos e matassem todo mundo.

@i — E, ela comecou a se sentir... aparecia uma ferida na cabeca dela como um
castigo.

Eu — E tu, Vu?

Vu — Pinico, um atleta, e ficava jogando, ai depois pegou uma moto, ai bateu num
poste...

Eu — Panico, o filme que passou ontem na TV?

To — Histeria!

Vu-E.

Eu — E o teu To, como que ia ser?

To — Ia ser Histeria!

®Pi — Ia ser um campeonato de pum ao vivo. (1isos)

(Comegam meninos a implicar com meninas e vice-versa, riem e dispersam-se, paro e
retomo um tempo depois)
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Eu — Se vocés pudessem escolher assistir um espetdculo do jeito que vocés quisessem,
o mais legal que vocés possam imaginar, como é que ele ia ser e o que que ele ia ter.

Ke — Uma vaca.

®Pe — Ela 6 fala em vaca!

Eu — E o que que a vaca ia fazer?

Ke — Ia fazer coc no meio do caminho...

Eu — E isso ia ser o teatro?

Ke — E, uma vaca de brincadeira, e cocd também de mentira...

Ta — Uma pessoa vinha ai ela tinha um monte de coisa presa na mdo dela e ia
largando pelo buraco...

Eu — Ia ser como se_fosse cocd?

Ta- E.

Ad — Eu queria botar uns buracos e ai plantar milho e feijdo.

FEu — Por que?

Ad — Pra esperar uns dias e chamar todo mundo de volta e ter os pés de milho no
teatro.

Ke — Eu ndo sei, ndo sei...

Eu — Como seria um teatro que vocés iam gostar muito?

Ad — Eu queria ter Power Rangers.

Ta — E tinha um monte de ondinhas...

Eu — Ondinhas no teatro?

Ta—E.
Pe — Eu queria que tivesse um quarto com os palhagos e...
Ma — Nao sei.

Ga — Teria que ter um cocd de cavalo voando...

No primeiro excerto, Ju encarrega-se de narrar uma histéria absurda, talvez nao factivel
cenicamente, mas o devaneio da imaginagio da menina parecia ser um exercicio prazeroso e
divertido, no qual ela ndo se envergonhou diante de mim e de seus colegas e ousou dar asas a este
breve delirio poético. Na continuagio da mesma conversa, a menina Pi inicia uma histéria que vai a
direcdo contraria: repleta de referenciais do contexto politico-social mundial, das guerras travadas
pelos Estados Unidos no Oriente Médio, dos problemas sociais que assolam a Africa, enfim, a
conjectura mundial vinha a tona em uma narrativa bastante realista, em que se cruzam a maldade, a
pobreza, o castigo e a morte, assuntos considerados tabu a infancia. Ja os dois meninos, Vu e To,
respondem a minha pergunta mediados pelo seu contato com a midia televisiva, reportando-se a um
filme comico, parddia de um conhecido filme de terror ao qual haviam assistido na noite anterior.

No segundo excerto, as criangas do Jardim B e das primeiras séries discorrem muito a
vontade falando de cocds, de vacas e de artificios técnicos que poderiam colocar em cena “cocods de
mentira”, ja que ¢ tudo teatro, ja que é “uma vaca de brincadeira”. E Ga, de 6 anos, quem finaliza o

assunto, categoricamente afirmando que para ser legal uma peca de teatro, “teria que ter um coco de
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cavalo voando”. O mesmo menino Ad, que gostaria de plantar pés de milho e feijio no teatro
desenha e conta-me, durante o quarto encontro, uma historia que envolve pogos, trens e minhocas,
sendo que esta seria uma pe¢a de teatro que ele diz que gostaria de ver. Minhocas personagens, pés
de milho e feijdo em cena, referéncias que podem estar ligadas a histérias da cultura infantil e que
também portam o absurdo e o inusitado, pois a presenca de personagens minhocas em uma cena
teatral provavelmente seria um grande exercicio de imaginacio aos atores e diretores.

As falas acima, dotadas de certa liberdade e transgressoras de padrées disciplinares rigidos
(impostos pela escola e geralmente também pela familia), opSem-se algumas consideraces das
criangas que se encaminham no sentido de confirmar os discursos da beleza, da bondade e da alegria
veiculados por grande parte dos produtos e artefatos culturais para criangas, re-afirmados pelos
discursos e praticas escolares e familiares, como no excerto em que as criangas do grupo das terceiras
séries respondem a mesma pergunta feita aos grupos anteriores, acerca de como seria uma pega de

teatro que eles gostariam muito de assistir.

Eu — Se vocés pudessem ver, inventar um teatro do jeito que vocés quisessem, que
vocés tam adorar ver. Por exemplo, ia chegar um grupo de teatro e dizer: como é que
vocés querem um teatro que vdo gostar muito de assistir que a gente vai fazer. Como
é que 1a ser?

Pa — Eu sei! Pessoas felizes, brincando, inventando brincadeiras, ndo tendo pessoas
mds.

Me — Mas ai qual é a graga?

®Pa — Ia ser engragado.

Ka — Eu gostaria que ndo tivesse pessoas do mal, seria feliz, seria ao ar livre. E s6.
[

Eu — E que personagens ia ter nestas historias de vocés?

Me — S6 bonecos.

®Pa — Palhagos, joaninhas, cachorrinhos...

FEu — Atores iam fazer 0Ss animais?

Pa —Sim. Gatinhos, passarinhos amarelinhos, o sol.

Am — Eu ia fazer uma peca com um monte de palhagos, palhagos, palhagos, e um
montdo de filhotinho de palhaco, um monte de animais, tudo que é tipo: onga, gato,
cachorro.

Eu — Mas animal de verdade?

Am — Ator! Porque se fosse animal ia ser muito maltratado.

®a — Pessoas ndo iam dar comida aos animais direito, nem casa.

Eu — E o que que 1a acontecer nestas historias?

Am — Muita palhagada, muita animagdo e muita comédia! De tropeca e um cai em
cima do outro, e um empurrar o outro...

Me — Se fosse com animais poderia até acontecer um acidente, tipo com ledes,
poderiam matar alguém.
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Ka — Na minha ia ter caminhada, as florzinhas caminhando no parque para chamar
suas amigas. Ah! Eu ndo sei!

Me — Eu queria rever, eu ndo lembro direito...

®Pa — No meu ia ter criancas brincando com os animais, soltando pipas, se
alimentando direito, respeitando os pais.

Am — No meu teatro ia ter os palhagos alimentando os animais, todos brincando, os
filhos dos palhagos com os animais. Ah! Sem esquecer: os palhagos tropecando em
tudo que ¢é lugar, caindo...

Pa — Gente fazendo coisas... Mimica! Sei ld!

Am — Uma bruxa com um narizdo. Sabe o que ¢é isso?

(Comegam a fazer gestos para os colegas adivinharem)

O menino Pa ¢ o primeiro a responder a minha pergunta, falando de um mundo feliz e sem
pessoas mas. Me questiona o colega: “mas que graca teria?”. A pergunta de Me denota que este
menino tem consciéncia de que sem conflito, sem alguma oposicao a resolver-se, ainda que nao seja
de forma explicita, dificilmente a trama da cena chamaria alguma atencdo e seria atrativa aos
espectadores, que ndo se interessariam por acompanhar um espetaculo sem a¢ao dramatica e sem a
evolugdao de um conflito. No entanto, Pa argumenta: “Ia ser engracado”, e é acompanhado de suas
duas colega Ka que também traz o desejo de ver em cena animaizinhos, florezinhas e pessoas felizes,
“ao ar livre”. Ja Am traz a mediacio da expectativa do comico, ao evocar palhagos, palhacadas,
filhotes de palhagos entre outros. Tratarei desta mediagao mais detalhadamente no Capitulo 6 desta
dissertacio.

Os discursos da bondade e da positividade estao explicitos nas falas deste grupo de criangas,
mediando a construcio de uma possivel relagio com a linguagem teatral, a ponto de emergir o
discurso ecolégico da protegdo aos animais, quando ao responder minha pergunta sobre se seriam
atores ou animais de verdade em cena as criangas argumentaram que seriam atores porque os animais
poderiam ser mal-tratados em tal situacdo. Ao levantarem alguns elementos que demonstram sua
relagdo anterior com a linguagem cénica como o conhecimento da mimica e do género comico, em
seguida encaminham seus enunciados a uma quase exaltacao do bem, através das falas de Pa e Am,
sendo que a menina acaba inserindo seus palhacos dentro de um padrio bom-mocista de
comportamento. Pa coloca que “No meu ia ter criangas brincando com os animais, soltando pipas,
se alimentando direito, respeitando os pais”, enunciado complementado pela colega Am: “No meu
teatro ia ter os palhacos alimentando os animais, todos brincando, os filhos dos palhagos com os
animais”.

Entretanto, ressalto neste espago de reflexdo a produtividade possivel através das

transgressoes das leituras preferenciais, que negociam com instancias diversas possibilitando-nos
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olhar e entender de formas diferentes as criancas espectadoras na contemporaneidade, excedendo a
percepcao delas enquanto infantes indefesas, doceis e sedentas de “conhecimentos absolutamente
necessarios”. As referéncias ao escatolégico, ao absurdo e ao inusitado poderiam ser consideradas o
modo de operar uma produtividade que se opdem aos discursos da bondade, da boa educagio” e do
bom-mocismo, que constantemente atravessam as instancias da escola e da familia, ¢ que também
podem ser encarados como produtivos.

Desta forma, as rupturas e transgressdes mostram-se eficazes aos processos ativos de
recepgdo, nos quais o espectador ¢ considerado co-autor da obra, possibilitando-nos novos olhares
acerca das narrativas por nos inventadas e posteriormente naturalizadas, tomadas como “as
verdades” de nosso mundo. Portanto, criancas brancas e saudaveis da classe média catdlica (as
criangas sujeitos deste estudo) também estdo em contato com situagdes e personagens que buscam o
inusitado através de formas outras que nao oniricas e belas, percebem o “mundo real” a sua volta e
mostram que na putrefagdo também ha vida, que uma vaca pode ser poética, minhocas podem ser

personagens de uma pega e “um campeonato de pum ao vivo” quica sera muito divertido!

Desenho 10. As minhocas personagens de Ad conversam.

$orok

ApOs estas breves considera¢oes acerca de algumas das mediacbes que pude perceber
atuando na relacdo entre criangas e teatro, julgando de fundamental importancia ao entendimento
desta relagdo destaca-las e comenta-las neste espaco em que proponho um estudo de recepcio
teatral, proponho-me, no capitulo seguinte deste trabalho investigativo, refletir acerca das formas de

perceber, interagir e significar a linguagem teatral, ou seja, acerca das experiéncias que possivelmente

87 Entendo aqui o termo “boa educagiao” como sindnimo de bons modos, polidez, etiqueta.
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estas criancas espectadoras estejam construindo com o teatro /imguagem e como conferem
determinados sentidos a elas. Para tanto, irei valer-me fartamente do material empirico que porto,
dos dados que construimos, as criangas e eu. Encaminho-me, assim, as reflexdes que darao um
fechamento (provisorio) a esta dissertagdo, nio encerrando de modo algum as possibilidades de
pensar e movimentar as colocagdes que aqui estdo fixadas no papel; que sao apenas um olhar — o
meu olhar — imbricado em complexas redes de fluxos e de dividas, de herancas e de perguntas, sem

respostas definitivas, consciente de sua instabilidade, de sua contingéncia.

6. OUVINDO VAIAS, SUSPIROS, ASSOVIOS E APLAUSOS — DAS EXPERIENCIAS
DAS CRIANCAS ESPECTADORAS COM O TEATRO LINGUAGEM

Teatro linguagem como experiéncia?

Tudo, absolutamente tudo, oferece-se a nds, fazendo com que nossa capacidade de negar as
ofertas diminua consideravelmente. Quanto mais aceitamos, menor o deleite: tudo que vem ¢
imediatamente substituido ou substituivel pelo préximo sucesso do momento, seja ele qual for. A
imensa quantidade de informagdes, objetos, sensacOes, significados que tangenciam nossa vida
cotidiana conforma-nos em um estado de torpor quase letargico. Assim, eliminamos toda e qualquer
possibilidade de experiéncia: aquilo que tangencia nido nos fere, nao nos alegra, nio nos importa,
menos ainda nos atravessa em um momento de tragos que nos marcariam, tragos esses que nos
fariam sujeitos das experiéncias.

Para Larrosa, a experiéncia ¢ cada vez mais rara nas vivéncias contemporaneas: quase nada
nos acontece, toca-nos ou se passa em nos. Devido a diversos fatores conjunturais das sociedades
modernas e pos-modernas, a experiéncia torna-se muito distante. E algumas especificidades

contribuem de forma mais acentuada para a escassez de experiéncias, anulando as possibilidades de
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que coisas nos aconte¢am, sendo elas o excesso de informagao presente nas sociedades, seguido pela
profusdo opinativa que nos acomete e da falta de tempo (ou exacerbacio da fugacidade) que assola
grande parte da humanidade.

Referindo-se as vivéncias na pés-modernidade, Larrosa afirma que “Ao sujeito do estimulo,
da vivéncia pontual, tudo o atravessa, tudo o excita, tudo o agita, tudo o choca, mas nada lhe
acontece. Por isso, a velocidade e o que ela provoca, a falta de siléncio e de meméria, sio também
inimigas mortais da experiéncia” (LARROSA, 2002, p. 23). Parece-me que é a este mundo do
efémero que pertencem as criangas espectadoras com as quais trabalhei, e ouso inferir que o contato
com o teatro insere-se neste repertorio de eventos fugazes relativamente ao valor que as criangas lhe
conferem. Contudo, por nio se caracterizar enquanto uma efeméride cotidiana e banal, a relacdo
com o teatral abre uma brecha para que possa acontecer algo aos espectadores, para que se torne experiéncia
a posicionalidade de espectador de teatro.

Experiéncia: a possibilidade de que algo nos acontega, de que algo nos toque; somente
através da quebra da temporalidade acelerada, da hiperatividade, da ultra-informacio e da super-
estimulagdo, das opinides transbordantes. Espaco que necessita do siléncio, da calma, da
contemplacdo, da suspensiao, da exposi¢io. O teatro infantil nem sempre se aproxima destas
qualidades; muito pelo contririo, vai ao encontro do ritmo frenético das sociedades digitais de
controle. Ainda assim, percebo o teatro enquanto um espa¢o em que O contato com “outros
mundos”, o extracotidiano e o espetacular potencializam a possibilidade da experiéncia. Por isso,
penso as vivéncias das criangas espectadoras com o teatro enquanto experiéncias possiveis.

Levando-se em conta que esta dissertagao tem como um de seus objetos centrais o teatro,
gostaria também de trazer a tona algumas elucubracées de Antonin Artaud, um dos grandes
pensadores do teatro contemporaneo, acerca das relagdes travadas entre atores e publico. Assim
valho-me da idéia de que uma representagdo teatral ndo deveria deixar que safssem intactos os
espectadores, e sim que “uma imagem langada provoque qualquer abalo no organismo, imprimindo
nele uma marca que nido mais se apagara” (ARTAUD, 1993, p. 73). A crueldade proposta por
Artaud, as marcas na carne — e na alma — que este prescreve como unica forma de realmente atingir o
espectador, aproximam-se e comungam com a necessidade de experiéncia sobre a qual nos fala
Larrosa. “Proponho agir para com os espectadores como para com as serpentes que se encantam e
fazer com que retornem, através do organismo, até as no¢oes mais sutis” (Id., Ib., p. 78).

“O sujeito da experiéncia tem algo desse ser fascinante que se expde atravessando um espagco

indeterminado e perigoso, pondo-se nele a prova e buscando nele sua oportunidade, sua ocasiao”
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(LARROSA, 2002, p. 25). Parece-me o fager teatro experienciado pelos atores muito semelhante ao
que Larrosa entende como o sujeito da experiéncia. Por que ndo poderia assemelhar-se ao construir
teatro do lugar de espectador (lugar este imprescindivel a existéncia do teatral)? Também o
espectador deve lancar-se em um espago desconhecido para que, enfim, acontega o teatral.
Permitindo-me a analogia ao que diz Larrosa (1996) acerca da experiéncia da leitura, ou melhor, da
leitura quando experiéncia, posso pensar que, embora nio tome neste trabalho o espectador
enquanto leitor e sim como co-autor, tanto no teatro como na leitura, “ler, quando acontece de
verdade, ¢ fazer vulneravel o centro mesmo de nossa identidade”, pois “nado ha leitura se ndo hé este
movimento em que algo, as vezes de forma violenta, vulnera o que somos e o poe em questio”
(LARROSA, 1996, p. 64). De acordo com este mesmo autor, mas com outras palavras, salienta
Artaud que “no ponto de desgaste a que chegou nossa sensibilidade, certamente precisamos antes de
mais nada de um teatro que nos desperte: nervos e cora¢ao” (ARTAUD, 1993, p. 81).

Como, entdo, posso pensar a relagdo entre criangas espectadoras e o teatro linguagem
enquanto experiéncia? Deixa rastros e marcas este contato efémero e esporadico? Atravessa estas
criangas algum tipo de experiéncia enquanto espectadores co-autores de teatro? E mais ainda: que
outras tantas experiéncias vao ser determinantes na constitui¢ao desta experiéncia especifica que aqui
¢ meu interesse central, a das criancas em rela¢io com o teatro linguagem?

As criangas do grupo com o qual construi os dados deste estudo falaram, contaram,
brincaram, desenharam e através da lingua e das linguagens que propus, permeadas pelas suas
proprias linguas e linguagens, deram-me pistas e possibilidades variadas de pensar e refletir a relagdao
que tecem com o teatro linguagem, as experiéncias que podem ter sido mas que também sio parte de
um porvir que nao existia naquele momento, nem sequer existe hoje, que nao pode ser planejado
mas que pode, sim, vir a ser.

Articularei as reflexdes e divagacGes constantes neste capitulo os referenciais acima
desenvolvidos e a proposta de Orozco Gémez das multiplas mediacoes, que ¢ uma das norteadoras
desta investigacio. Focalizo, nas secdes que seguem, algumas mediagdes lingiiisticas” - elementos
da linguagem teatral e das técnicas envolvidas no espeticulo, bem como a trama narrativa e os

personagens da historia, etc. — inerentes ao proprio teatro linguagem e suas caracteristicas; como

88 Saliento que o termo mediacio lingjifstica ndo abarca ou compreende a complexidade da produgio dos bens simbolicos e
nem de suas estruturas formais e narrativas, no entanto, parece-me adequado utiliza-lo neste momento analitico em que
me inspiro nas propostas de Orozco Goémez a fim de perceber e refletir a relagao travada entre as criangas espectadoras e
a linguagem teatral contemporaneamente. Portanto, nio tenho através de seu uso a pretensao de esgotar as possibilidades
atreladas a producio de bens simbdlicos, artefatos e produtos culturais.
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estas influenciam, atravessam e compdem as experiéncias das criangas espectadoras com o teatro

contemporaneamente.
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6.1 Das mediagGes que atuaram nas experiéncias com o espetaculo A Terrivel Viseira do
Dr. Chip

Eu — E o que que tinha no teatro que a gente foi ver?
Ad — Tinha o Super Molhado, o Dr. Chip...
Ma — Eu sei!

®Pe — Tinha o Palhago.

Ma — A Joaninha.

Ke — O Léo.

Ma - O C21.

Ke — Quem era o C21?

Eu — Era o robd, lembra?

Ad — O Palhaco!

®e — O armdrio.

Ad - O computador.

Ga — O teclado...

Ma — O telefone.

Ta — Os brinquedos.

Ad - Os palhagos.

Ad — Os cabelos.

Ta — O roupeiro.

Ke — As pessoas...

Ta — A estante do computador.

Ma — A imaginagdo!

Ke — I-ma-gi-na-¢do!

Ga — A mde dela, dele.

Eu — A mde do Léo tinha? E o que mais?
Pe — Tu!

Eu — Tinha eu?

Ad — Tu tava caminhando [d dentro! No comego.
Ta — Ela tava sentada.

Ad - Ela tava tirando foto...

Ta — Ela tirou de mim!

Ad — Fazendo um monte de coisa.

Converso com as criangas do grupo composto pelos quatro alunos das primeiras séries e o
menino e a menina do jardim B, sdo seis criangas envolvidas nesta conversa, portanto. Tém entre 5
anos e 7 anos de idade. Haviam assistido ao espetaculo A Terrive/ 1iseira do Dr. Chip alguns dias antes,
com o restante da escola e colegas. Depois de conversar sobre cinema, televisao, filmes, parques,
brincadeiras e desenhos animados, introduzo a pergunta que desencadearia uma série de respostas
curtas e informativas, que a principio parecem simples constatagdes por parte das criangas, mas que
me possibilitam neste momento refletir acerca da percepcdo que estas tiveram da encenacdo com a

qual tiveram contato.
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Quando eu pergunto “O que ¢é que tinha no teatro que a gente foi ver?”, a primeira parte das
respostas traz a tona os personagens do espeticulo. Nenhum dos personagens da pega ¢ esquecido
pelas criangas e até¢ a mae de Léo, personagem que ndo aparece presencialmente, a nao ser por uma
voz in-off (que vem de fora da cena) e conversa com o personagem Léo em algumas ocasides, ¢
lembrada pelo menino Ga. Posso inferir que a estrutura do espeticulo, que conta com poucos
personagens, quase todos essenciais ao desenvolvimento da trama, auxilia as criancas a lembrarem-se
deles. No entanto, também ¢é possivel encaminhar minhas reflexdes no sentido de perceber que,
como venho salientando ao longo deste estudo, a for¢a e o cerne da linguagem teatral residem no
contato direto entre publico e artistas, na relagdo praticamente corporal, na sensoriedade que se
estabelece no espago entre. Sendo os atores os portadores da funcido do contato neste ato de criar
reciproco — de atores e espectadores — que é o teatral, ndo seria através de seus corpos, suas
presencas ¢ dos personagens que encarnam no momento da cena que perceberiam as criangas em
primeiro plano o teatro?

Para alguns pensadores do teatro ocidental, a especificidade do teatro estaria calcada tdo
somente na relacio atores-espectadores. Grotowski (1971), um dos nomes mais reconhecidos e
seguidos no campo teatral desde a década de sessenta, resume em breves palavras o que considera ser
o essencial ao teatro: “Podemos entdo definir o teatro como ‘o que ocorre entre o espectador e o
ator’. Todas as outras coisas sao suplementares — talvez necessarias, mas ainda assim suplementares”
(GROTOWSKI, 1971, p. 18).

Seguindo o pensamento de importantes tedricos do teatro no Brasil, trago a citagio abaixo no
intuito de esclarecer algumas das colocag¢oes que tenho feito ao longo deste estudo acerca das
especificidades da linguagem teatral, ou do teatro linguagem, e que neste capitulo tento relacionar

com o material empirico decorrente da criagao de dados junto as criangas espectadoras.

Antes de mais nada, é preciso considerar que o teatro se realiza em ato pela
conjugacio, em um dado espaco, de trés elementos principais; ator, texto e publico.
Da relagio ator-texto, surge a personagem em cena. I ela, a mascara, que di ao
teatro, entre os diversos géneros de comunicagdo artistica interpessoal, o seu lugar
proprio. Da copresenca fisica ator-publico, decorte o modo pelo qual se verifica a
apreensio sensivel da obra cénica, isto ¢é, o da percepcdo ao vivo. Assim, nenhum
destes elementos pode faltar para que haja uma plena funcio teatral e, de seu
equilibrio, por distintas que seja, as maneiras de acentud-los e estabiliza-los,
depende ndo apenas da existéncia de um tipo de teatro e linguagem teatral, mas
inclusive a riqueza de sua expressio. (GUINSBURG; SILVA, 1981, p. 219-220)
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Aqui ndo se entende texto enquanto obra dramatirgica necessariamente, sendo que texto
pode ser o argumento, o roteiro ou os indutores criativos que possibilitaram a composicio dos
personagens e da evolugdo da agdo cénica. Depreendo que, ainda que salientando diferentes modos
de percepgio do teatro, todos os autores citados entendem que a relagao entre atores e espectadores
¢ primordial a construcao do evento teatral e também das propostas estéticas nele envolvidas.

Contudo, pode-se ressaltar que ha espetaculos com grande apelo visual, em que os elementos
cénicos excedem em muito a importancia dos atores em cena, fazendo com que os espectadores
voltem-se a eles com maior interesse do que aos intérpretes. Nao é o caso do espetaculo A Terrive/
Viseira do Dr Chip, onde o centro da agao esta calcado nos personagens, bem como os elementos da
encenagdo. Assim, parece-me sintomatico que as criangas de pouca idade chame atengao,
primeiramente, os personagens da pega, os atores e sua presenga cénica.

Entretanto, ndo gostaria de renunciar ao que argumenta Larrosa, para quem “as imagens,
como as drogas, como os alimentos, como o ar, permeiam a alma, penetram na alma, nutrem-na ou a
regam, e conformam-na, formam-na, deformam-na ou transformam-na” (LARROSA, 1996, p. 70).
No teatro linguagem, em que tantas linguas e variadas linguagens atravessam-se e mesclam-se em
composi¢oes impuras, as imagens tém forga e efeitos de fascinagiao e de conformagdo também. Na
mesticagem de sons, imagens, cores, intensidades, intengdes e movimentos, nutre-se e rega-se a alma,
bem como pode-se seca-la ou fazer com que passe incolume pelo trajeto. Devem o espetaculo e o
teatro linguagem incitar o espectador, e o conjunto de espectadores que denominamos publico, a
langar-se no espaco efémero e desconhecido do entre. Tampouco assim teremos a certeza da
experiéncia, que pode ou nao marcar com seus tragos no processo da recepgao.

Dando continuidade a abordagem do excerto de conversa citado no inicio desta segao,
saliento que a menina Ke, ao ser questionada acerca “do que tinha no teatro ao qual assistiu”, levanta
a presenc¢a do publico no momento da representagao, ao referir-se “as pessoas...”. Nao sio mais os
estranhos personagens da pega que chamam atengdo, mas a presenca de um grande grupo de pessoas
que se reune para assistir aos ‘“‘seres estranhos” e aquilo que fazem em cena. Af esta o tripé
fundamental do qual imprescinde o teatro e acerca do qual falam Guinsburg e Silva (1981) no
excerto citado: atores que agem com alguma intencdo estética (ou mascara, ou personagem) junto a
um publico. As criancas demonstram entender esta premissa: o teatro enquanto uma linguagem que
necessita do publico para sua efetiva existéncia. O teatro como um espago em que as pessoas “se

vestem” — portanto mascaram-se — € S0 Outros.



190

Pode-se observar no desenho de Pi, a seguir, a presenga de uma platéia, composta por
pequenos espectadores retratados por “pessoas-palito”, que assistem a algumas outras pessoas que se
colocam diante deles e que tém pequenos baldes que, a exemplo das historias em quadrinhos (género
re-conhecido e assiduo nas vivéncias infantis), saem de suas bocas, representando suas falas. Os
atores falam e agem enquanto a platéia, diante deles, observa e escuta. Esta relacio palco-platéia
proposta pelo espaco cénico do palco italiano, que ¢ a mais citada pelas criangas espectadoras (e uma
das mais assiduamente utilizadas pelas encenagoes desde o século XVI até a contemporaneidade),

aparece na primeira representagao que a menina faz acerca do teatro.

o AR AR AL

Nome: - i
Dalazqm

Desenho 11. P4, 7 anos, a platéia a direita assiste ao espetaculo.

Desenho 12. V7 10 anos, vista frontal de um palco italiano.

No desenho de Vi pode-se perceber com clareza esta relagdo palco-platéia estabelecida pelo

modelo de palco italiano: o menino desenha a visio frontal de um palco, o que faria com que quem
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ve o desenho se colocasse na postura do espectador, que assiste frontalmente a um espeticulo em
que dois personagens ladeados por uma cortina aberta (ou por tapadeiras laterais) apresentem-se a
um publico que se encontra diante deles, em um nivel inferior, ja que ha uma elevacio (ou parte
pintada de preto) que nos da a impressio de que o palco encontra-se em um nivel acima do restante
do espaco.

A segunda parte das respostas dadas a questdo que fiz acerca “do que tinha na pe¢a a qual
haviam assistido” refere-se aos elementos cénicos e ao cenario do espetaculo, a ambientagdo e ao
espaco cénico criado por estes elementos. O armario, o computador, o teclado, o telefone, os
brinquedos, os cabelos, o roupeiro, a estante do computador, todos estes foram elementos presentes
na encenagdo e posteriormente lembrados. A presenca destes objetos como parte componente da
narrativa cénica também ¢é evocada pelas criangas, que conferem a eles tamanha importancia a ponto
de lembrarem-se de praticamente todos os elementos presentes em cena.

Nos desenhos abaixo, das meninas Am e Ka, pode-se observar detalhadas reprodu¢oes dos
cenarios, dos elementos e dos personagens. Como ja foi relatado em outro momento desta
dissertacdo, a curiosidade das criancas em relagdo aos elementos cénicos passa pela suposta
constatagio (ou nio) de sua verossimilhanga®, fator que atravessa a relacio destas com o

espetaculo em questao.

3

8 Entendo o conceito de verossimilhanga, cunhado por Aristételes em A Poética, como “aquilo que nas agoes,
personagens, representagles, parece verdadeiro, tanto no plano das a¢des como na maneira de representd-lo no palco”
(PAVIS, 1999, p. 428). Embora a verossimilhanca esteja relacionada as relagdes do espectador com a obra, também a
dramaturgia, a encenagao e interpretagdo devem preocupar-se em “caracterizar uma agao que seja logicamente possivel”
(Id., Ibid.). No entanto, saliento e relatividade do conceito de verossimilhanga, sendo que “o verdadeiro” é sempre uma
construcio social, a legitimag¢ao de determinados modos de ser, de pensar, de perceber e conferir sentido ao mundo e aos
seres ¢ contingencial e historicamente formulada. Contudo, mesmo que as encenagdes contemporineas abram suas
portas para ilimitadas formas de estéticas, personagens ¢ tramas que se distanciam cada vez mais de um carater realista,
“o verossimilhante é um elo intermediario entre as duas ‘extremidades’, a teatralidade da ilusido teatral e a realidade da
coisa imitada pelo teatro” (Id., Ibid., p. 429), ou seja, do referente que propiciara ao publico construir significados e
sentidos a partir do visto e do ouvido no teatro.
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Desenho 13. Am, 9 anos, desenha o protagonista, seu antagonista® e
os elementos do cenario.

Desenho 14. Ka, 8 anos, desenha também o protagonista e
o vilao Dr. Chip, este com a Viseira nas maos.

Acerca das questoes de verossimilhanga suscitadas pelo espetaculo e levantadas pelas criangas
espectadoras em suas colocagdes, trago excerto de conversa com as criangas das quartas séries, que
demonstraram em suas falas que gostariam de contatar com uma maior verossimilhanca, pois
perceber que “era uma peruca’ ou que era uma atriz que interpretava um personagem do género
masculino, ndo conseguindo reproduzir a voz grave que requer o estere6tipo da masculinidade,
poderia atrapalhar a fruicdo da recepgio do espetaculo. Provavelmente esta necessidade de

verossimilhanga esteja associada as experiéncias destas criangas enquanto espectadoras de televisao e

% O protagonista é o personagem, em um drama, que conduz a agdo e pode ser considerado o heréi. O antagonista é
aquele que se opde a ele, gerando o conflito necessario a evolugio da agao dramatica, o vildo.



193

cinema, que no geral trazem interpretagdes e estéticas que se aproximam de reprodugdes naturalistas
fiéis a uma suposta realidade. Segue o longo excerto em que se sucedem diversos tépicos que versam

acerca da questdo que ora discuto: a expectativa da verossimilhanga em cena.

Eu — J6, e tu, o que mudarias na peca?
J6 — Eu mudaria tudo. Mudaria o Dr. Chip. Botava um cara mais engracado que

ele...
Vi— Eull!
Todos —Ai, Vi!lllllll

Jb — E que tivesse o cabelo bem engracado e que ndo usasse peruca.

Eu — Tu ndo gostou da peruca?

J6 — Ndo!

Eu — Qual era o problema da peruca?

Jb — Por causa que ela tava mal colocada e aparecia que ela tava usando peruca.
Em — Aparecia os cabelos dela.

Eu — Tu gostaria que fosse alguém com cabelos de verdade?

Jb6 — A1 os cabelos ficam mais legal.

Vi — Eu queria que o Super Molhado tocasse dgua de verdade na...

FEu — Ndo era dgua?

Vi — Nao. Era... Ele podia botar dgua...

(Fomos interrompidos por uma conversa em voz alta no andar de cima)

Eu — J6, tu disse que mudaria tudo. Que mais?

J6— 86 o Dr. Chip.

Eu — Tu mudaria s6 a peruca ou colocaria outro ator fazendo?

Jb — Outro ator. Eu colocaria um homem, ai ficaria mais legal.

Em — Era uma mulher, dava pra ver por causa do sapato, meia calca.

Eu — E atrapalha o fato de ser uma mulher fazendo um homem?

Do — E a risada dela era muito enjoada, sem graga.

Do — Claro que atrapalha.

Outros — Nao.

Eu — Quando vocés tavam assistindo, acompanhando a historia, vocés ficaram
pensando...

Jb6 — Eu vi de cara que era uma mulher!

Em — Eu também.

Eu — Mas mesmo vocés sabendo que era um a mulher, atrapalha vocés verem uma
mulher fazendo um personagem que é um homem?

Do — Sim, porque ela ndo sabe imitar um homem, a voz de um homem... BOBOBO
(faz balbucio com voz grossa, grave)

Eu — Como ¢é voz de homem?

Em — Igual a voz do meu pai.

J6 — Do meu pai!

Eu — O que ¢ que vocés lembram na peca que ndo os personagens e a histéria, outras
coisas?

Do — Como assim?

Eu — O que mais tinha na peca?

J6 — O armdrio.
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Vi — Lampadas.

Do - Aqueles dados que o Super Molhado... O computador.
Em — O telefone.

Vi — A tomada que o palhago usou e levou um choque.

Eu — Eram de verdade ou de mentira essas coisas?

Todos — De mentira.

Em — Mas teve uma hora que parecia de verdade.

No udltimo momento do excerto, podemos observar uma colocagido significativa: mesmo que
os elementos cénicos sejam “de mentira”, diz a menina Em que “teve uma hora que parecia de
verdade”, permitindo-nos inferir que ao pacto que se trava entre espectadores e a cena teatral,
perpassa a crenga nas convencoes propostas pelo espeticulo, que devem ser compartilhadas por
ambos os lados. Conseqiientemente, as criangas levantam que a crenca na verossimilhanca do
espetaculo esta relacionada aos modos de apresentar-se dos elementos cénicos, bem como na
interpretacao dos atores.

Refletindo acerca da importancia dos elementos cénicos na constru¢ao da relacio das
criancas com o teatro linguagem, articulando-a a expectativa da verossimilhanca, percebo que o
computador, lembrado diversas vezes nos desenhos (ver desenhos 13 e 14) e falas, aparece também
durante os jogos teatrais, quando em um jogo de mimese corpérea um dos meninos representa a
mesa do computador, enquanto as outras meninas fazem as vezes dos personagens L.éo e Joaninha.
O computador ¢ o elemento que vai desencadear a acdo da pega, acerca do qual desenvolve-se o
enredo, a tematica do espetaculo e também a caracterizacio dos personagens, sendo que o Dr. Chip,
por exemplo, ¢ uma alusio clara a um componente dos computadores, sendo seu figurino composto

inclusive de uma placa de memoria usada.
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Fotografia 33. Pi, Am e Ads@o a Joaninha, Léo e a mesa
com o computador, que o protagonista manipula.

Seguindo a andlise do excerto que abre esta se¢do, percebe-se que apds evocarem 0s
elementos cénicos que compdem a encenagio, a menina Ma, de cinco anos, lembra que no
espetaculo ha “Imaginacao”. Isso porque a tematica central da trama gira em torno do conflito entre
a pratica da imaginacio através de brincadeiras de faz-de-conta e o uso de jogos eletronicos. A
narrativa é claramente voltada a defesa das brincadeiras de imaginagdo, condenando o brincar com
jogos eletronicos. Assim, a tematica, ou o conteudo central do espeticulo passa a ser a imaginacao,
lembrada prontamente pela menina espectadora e confirmada pela colega Ke, que imita a fala dos
personagens em uma das cenas do espetaculo: “I-ma-gi-na-¢aol”.

Nos jogos teatrais que realizamos, nos quais propus a reproducao de cenas da pega, diversas
duplas e trios representaram as cenas que envolviam as brincadeiras de faz-de-conta e a apologia ao
uso da imaginaciao, demonstrando que a apreensao de um possivel conteudo proposto pela peca deu-
se principalmente através das agoes realizadas em cena pelo elenco, ja que os momentos do
espetaculo em que acontecia claramente esta apologia eram, no geral, cenas de a¢ao em que nio havia
texto a ser falado e sim seqiiencias de gestos e movimentos sublinhados por uma trilha sonora. O
ritmo e a plasticidade dos movimentos quase coreografados realizados pela Joaninha e pelo Palhago
ao ensinar LLéo a brincar foram diversas vezes lembrados pelas criangas nos jogos teatrais. Pode-se

observar nas fotografias que registraram estes jogos.
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Fotografia 34. Vu e Ke realizam corporalmente a cena
em que o Palhago e a Joaninha “brincam de avidozinho”,
ou seja, sdo o proprio avido.

Fotografia 35. Pe e Mareproduzem a cena em que a
Joaninha e o Palhago “brincam de dirigir”.
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No final do excerto que abre a se¢io ainda ha a presenca de uma forte mediagdo

situacional, a presenca da professoratriz-pesquisadora:

Eu — A mde do Léo tinha? E o que mais?

@e — Tu!

Eu — Tinha eu?

Ad — Tu tava caminhando [d dentro! No comego.
Ta — Ela tava sentada.

Ad — Ela tava tirando foto...

Ta — Ela tirou de mim!

Ad — Fazendo um monte de coisa.

Eu era quem estava junto com as criangas espectadoras em todos os momentos do
espetaculo: de pé, conversando, tirando fotos e também sentada assistindo a pega. Enfim, ¢
marcadamente notada a minha presenca pelas criangas, que se referem a ela também como um fator
estranho, que lhes chama a atengio, sendo que se fosse algo banal ao qual estivessem acostumados
dificilmente referir-se-iam a isto. Penso entio em minha presenca como uma das media¢Oes
situacionais mais marcantes desta experiéncia das criangas com o teatro.

Em outros momentos também foram levantadas mediagoes situacionais especificas, como no
caso dos enunciados que seguem, nos quais queixam-se as criangas da falta de comodidade com que
assistiram ao espetaculo, o que dificultava sua visio e atencdo as cenas. Além disso, no mesmo
excerto pode-se verificar que Am, ao saber que realizarfamos algumas atividades depois de termos
assistido ao espetaculo, demonstra sua preocupacao em “prestar atencao” e alertar a colega Ka para
que também o faca. Todos denotam seu comprometimento em participar das atividades que eu
continuaria propondo, tentando, de certa forma, sair-se o melhor possivel, pois presumo que
acharam que teriam que passar por uma espécie de sabatina sobre o espeticulo. Entretanto, saliento
que em nenhum momento as criangas foram estimuladas ou impelidas a prestarem mais ou menos
atengdo, enfim, a agirem de alguma forma que nio fosse aquela como normalmente agiriam em uma
situagdo semelhante. Ainda assim, minha presenca foi uma marca que se tornou sintomatica em

determinados comportamentos assumidos pelos pequenos espectadores.

Am — Eu queria falar para a Ka, ld no teatro, so que ela tava ld, e nés tava aqui, eu
ia avisar para ela pra ela prestar atengdo que a gente ia fazer os negdcio aqui.

Ka — Mas eu prester!

Pa — Eu também prestei! S6 que doia o pé, eu tava sentado assim.

Eu — Por que vocés tavam sentados no chdo?
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Ka — E. Os outros da frente ficavam assim (ajoelha-se).
Am — Eu pequei uma cadeira. Eu vi que tu tirou foto.

Outra observagao que posso tecer a partir dos dados é que é recorrente nas falas e nos jogos
teatrais, bem como nos desenhos, as criancas referirem-se a agdo no espeticulo. Nio
necessariamente a linha da a¢do dramdtica, mas as cenas especificas em que ha de forma marcada o
uso da ac¢ao pelos atores como recurso de énfase, de narrativa ou mesmo como recurso cOmico,
como no caso das cenas de pancadaria, classicas no teatro comico, nas farsas e nos pasteloes.
Tampouco sao feitos juizos de valor em relagio ao espancamento ou a morte de determinados
personagens, chamando a atencio das criangas justamente os efeitos coOmicos que estas cenas de agao
causam no publico.

O menino LLéo espancando injustamente o Palhaco quando tomado pelos poderes da Viseira
torna-se muito engracado, pois as a¢oes duras e rigidas do protagonista opoem-se a fragilidade e a
moleza do segundo. Esse recurso de contraste provoca um efeito comico. Ja a cena em que o Super
Molhado derrota o Dr. Chip também ¢ representada, sendo ela o apice do espeticulo, em que o mal
¢ finalmente vencido pelo bem, restabelecendo a ordem inicial, com o momento de aprendizagem do
heréi. Segue-se a esta cena uma pequena apoteose, em que atores € musicos cantam e dangam para o
publico, incitando-o a acompanhar a trupe com palmas e canto. Pode-se observar nas fotos dos

jogos teatrais momentos em que as criangas reproduzem justamente estas “cenas de a¢ao”.

Fotografia 36. Me e Ga reproduzem
cena em que Léo espanca o Palhago.
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Fotografia 37. Ju (a direita) monta com as colegas Em e J6 (deitada)
a cena em que o Super Molhado derrota o Dr. Chip.

A agdo — sejam as agoOes imediatas e perceptiveis, as agoes internas ou ainda a linha de
evolugdo da acdo dramatica — encontra-se na base da constitui¢ao da linguagem teatro. As criangas
parecem perceber a importancia da agdo tanto para o desenvolvimento do espeticulo como
enquanto recurso cénico especifico a fim de causar determinados efeitos na platéia.

Observemos o desenho de Me, no qual o menino representa a cena em que o Palhaco ¢
espancado pelo protagonista L.éo. Fica clara a importancia da agdo nesta cena, que o desenhista tenta
demonstrar através do movimento dos personagens desenhados e do uso de sons em baldes,

referéncia as historias em quadrinhos.

Desenho 15. Me, 9 anos. Palhago apanha de Léo com a viseira,
os brinquedos observam do armario.
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Tantas outras relagdes foram tecidas pelas criancas em detrimento ao espetaculo teatral 4
Terrivel Viseira do Dr. Chip. Faco emergir neste espaco de discussio algumas das quais julgo serem de
maior pertinéncia ao objetivo que ora proponho nesta dissertacao, ou seja, refletir e discutir acerca
das experiéncias de um grupo de criancas espectadoras com a linguagem teatral na
contemporaneidade. Seguindo ainda este intuito, inicio a se¢ao que segue, baseada em um momento
do trabalho de campo junto as criangas que se mostrou de extrema produtividade a este pensar-
refletir o teatro linguagem. A todos os grupos de criangas, durante as entrevistas e conversas que
realizamos, estimulei que construfssem reflexes comparativas entre diversas linguagens
espetaculares com as quais haviam externado ter mantido contato. Desta forma, a se¢do seguinte
refere-se a este esforco comparativo das criangas espectadoras entre diferentes linguagens

espetaculares em relagdo ao teatro linguagem e suas caracteristicas.
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, . . . . 1 ~ .
6.2 Teatro é diferente ou igual a cinema, TV e circo?”" - Construgdes comparativas das
criangas espectadoras entre diferentes linguagens espetaculares

Nesta secio discorro acerca das construcbes comparativas entre as diferentes linguagens
espetaculares tecidas pelas criangas, o que possibilita olhar de modo amplo e a0 mesmo tempo
pontual para o entendimento e (re)conhecimento que tém de algumas caracteristicas do teatro
linguagem, tendo como mediagdo as outras linguagens das quais também sdo espectadoras.

Como ja foi afirmado anteriormente, este grupo de criangas relaciona-se com uma ampla
gama de produtos culturais: filmes em video, no cinema e na TV, desenhos animados, historias em
quadrinho, literatura, musica, circo, teatro, etc. Através desta imensa variedade de artefatos com os
quais tém contato, também constituem seus modos de ser espectadores na contemporaneidade,
tornando-se assim sujeitos em determinada contingéncia historica e cultural, aprendendo como e
para onde olhar, o que escolher ver em detrimento de outras tantas possibilidades.

As relagdes diversificadas de assiduidade, gosto, preferéncia e (re)conhecimento que tém com
as diferentes linguagens espetaculares e audiovisuais como o circo, os filmes cinematograficos, os
programas televisivos (telenovelas e desenhos animados principalmente), bem como com o teatro,
sao importantes mediagdes que constituem o repertério anterior destas criangas enquanto
espectadoras, atravessando suas experiéncias com o teatro linguagem.

Essas construgdes comparativas acerca das quais reflito no espago desta se¢do foram
realizadas durante as entrevistas-conversas, conforme ja salientei acima. Cada grupo entrevistado foi
composto pelas séries escolares que as criangas freqientavam. O excerto que apresento € comento a

seguir refere-se ao grupo de criangas menores, das primeiras séries e do jardim B.

Eu — Agora vou fazer outra pergunta importante: teatro é diferente ou igual a
televisdo e cinema?

Alguns — Diferente!

Ad — Diferente porque é pessoas que se vester.

Eu — Aonde?

Ta — No teatro.

Ad - Nas roupas.

Eu — No teatro?

Ad — Na televisdo é desenho, a gente ndo se veste...
Eu — Outras diferengas?

Ad — Mas apresentam, apresentam!

Eu — Todos apresentam, na TV e no teatro?

91 Pergunta feita por mim as criancas espectadoras.
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Ad — Sim.

Pe — Na televisdo ndo ¢ verdadeiro...

Eu — E no teatro é?

Pe— .

Ga — Na televisdo passa em Sdo Paulo.

Eu — E verdadeiro como?

Pe — Que nem assim: nos filmes de terror eles ndo matam.

Ke — E diferente porque na televisdo eles gravam...

FEu — E no teatro, como é?

Ke — E, de vez em quando. Eles s6 ensaiam.

Eu — Eles ensaiam?

Ke — Eles podem se atrapalhar, como, por exemplo, no teatro que nds fomos ver. Eles
podem bater na luz. Ndo era pra ter feito isso.

Eu — E podem acontecer coisas que ndo eram pra acontecer no teatro?

Ke — Sim. E humano errar.

Ga — Eu queria também que no meu teatro tinha um Power Ranger. (gozando da
colega que falara errado o nome da série em Inglés)

Eu — Ndo achei graga. Que outras coisas a TV tem de diferente do teatro?

Ad — A Ma! A Ma faz teatro! E diferente por um monte de coisas. Na TV o
Ratinho apresenta, mas ele ndo se veste. E tem desenho, no teatro ndo tem esses
desenhos, Globo, TVE...

Ma — Teatro é diferente da televisio porque, porque na televisdo eles gravam e no
teatro ndo: eles se vestem, andam no palco e... apresentam.

Pe — No filme eles filmam e no teatro eles ndo filmam.

Ad — No teatro ds vezes filmam. Quando que eu vi a primeira vez tinha.

Eu — Tinha coisa gravada ou eles estavam gravando o teatro?

Ad — Era assim um negdcio, uma tela que a gente ndo consegue ver, e piscavam as
pessoas. Era um negdcio ld. Bem estranho!

Percebe-se no excerto que as criangas intentam explicar a mim que no teatro ha a
presencialidade, que o aqui-agora do efémero teatral é aberto a improvisacao e também ao erro, que
seria aquilo de imprevisto que aconteceria, 20 passo que o ensaio serviria como previsao das agoes e
acontecimentos a serem mostrados no palco. A comparagdo com a linguagem televisiva distancia o
teatro desta justamente pelo cariter da mediacio do aparelho televisivo, da gravagao, do “estar em
Sio Paulo”, ou seja, da distancia espago-temporal que separa atores e publico neste meio. A fala de
que “todos apresentam”, tanto na televisio quanto no teatro, recorrente nesta conversa, demonstra
que as criangas percebem que ambas as linguagens sao espetaculares, que no contato tanto com uma
como com outra elas assumem a posicao de espectadores. Entretanto, sabem que no teatro ha o
compartilhamento de um mesmo espago-tempo entre atores e publico. A afirmagdo do menino Pe

de que “o teatro é de verdade”, em contraponto a televisio, na qual as coisas acontecem “de
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mentira”, possivelmente também esteja se referindo a esta caracteristica da presencialidade corporal
necessaria ao teatro linguagem.

<

O fato de no teatro os atores “vestirem-se” denota a aten¢ao conferida pelas criancas aos
personagens na estrutura do espeticulo teatral, sendo que a linguagem real-naturalista das
telenovelas, por exemplo, pode fazer com que as criangas pequenas nio percebam o carater ficcional
da representa¢io de atores na televisao. Levanta-se o nome de um conhecido apresentador de um
programa de auditorio, justificativa de Ad para diferenciar os personagens teatrais daqueles que se
podem observar na televisao. Para o menino, o apresentador nao “se veste”, sendo “ele mesmo” em
cena, o que seria uma das diferencas entre as duas linguagens. Conseqiientemente, no teatro, aqueles
que estao em cena nao seriam “eles mesmos”. Parece ser percebida marcadamente a diferenca entre
atores e personagens, ou seja, aqueles que “se vestem” e tornam-se entao outros em cena, assumem
uma outridade, uma mascara.

A menina Ma, de apenas cinco anos, resume em seu enunciado os fatores que sio levantados
ao longo desta conversa: “Teatro é diferente da televisio porque, porque na televisao eles gravam e
no teatro nao: eles se vestem, andam no palco e... apresentam”. Todavia, os atores no teatro, além de
“vestirem-se”, além de serem personagens que ndo eles préprios em cena, “andam no palco”,
realizam ac¢Oes em cena diante do publico, “apresentam-se”, enfim. Tentando refletir acerca das
palavras das criancas, percebo que elas diferenciam o teatro da linguagem televisiva a partir de
caracteristicas que sdo base do teatro linguagem como a presencialidade, a existéncia de agiao(es)
cénica(s) e de formulacOes estéticas personificadas pelos atores em cena (que podem ou nio ser
caracterizadas como personagens), entre outras.

No excerto abaixo, podemos contatar com as constru¢cbes comparativas das criangas das
segundas séries. Em suas falas se pode perceber um nitido interesse em diferenciar que o teatro ¢ “ao
vivo”, o que nio acontece nas outras linguagens como o cinema e a televisao, sendo que estas seriam
intermediadas por uma “tela”. Ja na comparag¢ao com a linguagem circense, surgem contrapontos

diversos, acerca dos quais discorrerei apds a apresentacao dos excertos correspondentes.

Eu — Teatro é igual ou diferente a televisdo e cinema?

@i — E diferente porque a gente ouve melhor, tipo, na televisio tem bastante
tecnologia, as pessoas ficam com a voz mais grossa, entende? No teatro ao vivo a
gente ouve a voz natural das pessoas e é melhor porque é ao vivo.

Vu — Porque na TV a gente vé e ndo é ao vivo, no teatro a gente vé e é ao vivo.

To — As vezes tem a coisinfia do canal no canto de baixo e eles botam ‘ao vivo'.

Eu — As vezes tem isso na TV?
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@i — Ele quer dizer assim: que foi gravado no dia.

Ju — Eu acho que é diferente porque tu ouve melhor, tu ouve as falas melhor, na
televisdo tu ndo tem assim... Ld ao vivo é mais emocionante, tu pode tirar foto e da
TV ndo pode tirar.

To — O teatro a gente vé pessoalmente, ao vivo. §6 que na TV ndo, ndo dd pra ver a
pessoalmente que nem no teatro.

Eu — E tem alguma outra diferenca?

To — Nao.

Vu — Na TV tu tem a tela da TV, no teatro ndo. No teatro tem uma tela desse
tamanho (faz gesto amplo com os bragos).

Eu — No teatro tem uma tela?

Vu — Claro, é a casa!

Eu — Como ¢ que ¢ isso? Me explica.

Vu — (faz gestos e comecam rir, Pi interrompe, comecam a falar todos juntos).

Ao discutir sobre o teatro ser ao vivo e a televisio niao (tampouco o cinema o ¢) a menina Pi
levanta a existéncia da tecnologia intermediando a relagio dos espectadores com a linguagem
televisiva, o que nao aconteceria no teatro, espaco espetacular no qual nio haveria tecnologia,
conforme a fala da menina. Sabemos que nao ¢ desta forma que a evolucido da histéria do teatro tem
acontecido, sendo que desde o elaborado uso de maquinarias no teatro grego e os complexos
cenarios e truques cénicos que invadiram os palcos do século XVIII na Europa até o uso da energia
elétrica nos teatros, complexificando a ilumina¢io cénica e tornando a linguagem visual importante
clemento de diversas estéticas cénicas na contemporaneidade, a tecnologia tem possibilitado a
evolucio da histéria da encenagdo. No entanto, para esta menina, o que parece ser o mais pitoresco e
tipico desta linguagem, do teatro linguagem, seria a falta de tecnologia presente na espetacularidade,
ou seja, a espetacularidade baseada mais na relagao direta entre atores e publico do que em efeitos e
truques como no cinema ou na televisao.

No excerto de conversa com as criancas das terceiras séries, pode-se observar nas
justificativas de Me acerca das diferengas entre TV e teatro que o segundo “ndo pode contar com
efeitos especiais”, de acordo com a experiéncia deste menino, estes efeitos estdo reservados ao

cinema e a TV. Segue o excerto:

Eu — Teatro é diferente de TV e de cinema?

Todos — Bem diferente!

Ka — Quando a gente assiste TV, a gente ndo chega bem pertinho, daquela coisa que
depois que termina encosta. Jd se a gente vai no teatro, ds vezes, depois que termina,
a gente consegue encostar.

Me — Ah, porque é mais legal televisdo.

FEu — Por que?
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Me — Porque tem efeitos especiais.

Eu — E no teatro ndo tem efeitos especiais?

Me — Com certeza ndo.

Am — E diferente porque na TV ndo é ao vivo, e nem todas é a cores. No teatro é ao
vivo, a gente pode encostar, a gente ouve melhor, é tudo melhor no teatro. Teatro é a
pessoa, a gente vé as pessoas, assim, como é que eu posso explicar... porque é melhor!
Ndo é TV, a gente pode encostar, pode ir [d ver como é que é quando termina o teatro.
T4 ndo, a gente tem vontade de encostar e a gente ndo pode.

Ka — Encostar sé na tela, porque nas pessoas que tdo dentro ndo.

®Pa — Porque TV mostra desenhos, no teatro ndo, jd mostra pessoas, personagens
diferentes...

Ka — Mas é claro que pode mostrar desenhos, pega um fantoche e comeca assim...
Que nem desenho.

Me — O teatro tu s6 pode olhar uma vez na vida, se tu ndo presta aten¢do tu ndo
pode mais olhar. Na TV se tu vai olhar um filme, se tu ndo prestar aten¢do vai
passar outra vez aquele filme.

Ka — Mas nada a ver, tu pode pegar um cdmera e filmar. Ou bate foto.

Me — Mas se bater foto da TV ndo aparece o filme.

Ka — Bate um monte de foto e depois coloca assim empilhada e comega a passar.

Eu — E serd que tem a mesma graga?

Pa — Tem!

Ka — Tem!

O mesmo menino Me levanta o cariter de reprodutibilidade técnica™ possivel através das
tecnologias veiculadas pela televisao, pelo cinema e pelo video, que possibilita que uma mesma cena
ou trecho de filme ou programa seja gravado e reproduzido diversas vezes, sendo assistido
repetidamente, modificando assim a relagdo dos espectadores para com estas linguagens e seus
artefatos. Isto ja nao seria possivel no teatro, sendo que a efemeridade e a unicidade de cada
apresentagdo sao caracterfsticas que definiriam a principio a prépria linguagem, ou seja, o teatro
linguagem. Assim, mais uma vez as diferencas de uso da tecnologia medeiam as experiéncias destas
criangas enquanto espectadoras na contemporaneidade, embora a menina Am na mesma conversa
realize praticamente uma “apologia ao teatro”, ao referir-se aos beneficios do contato com a
linguagem teatral, definindo-a singela e poeticamente através da seguinte frase: “Teatro é a pessoa”.

A presenga da media¢do das tecnologias também acontece quando o menino Vu justifica que
a TV e o cinema necessitam de uma tela, mas que “o teatro também tem uma grande tela”, que
sugere por um amplo movimento de bragos. Claramente esta referindo-se a moldura do palco
italiano, a caixa cénica proposta por este espago cénico, que parece ser um dos unicos com os quais

estas criangas tiveram contato, sendo que nao reportam em nenhum momento suas falas, desenhos

92 Termo cunhado por Walter Benjamin no ensaio .4 obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In Obras escolhidas —
Magia e técnica, arte e politica. Sao Paulo: Brasiliense, 1985.
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ou representagdes corporais ao contato com um espago cénico diferenciado. Somente uma das
meninas fala de um “teatro diferente”, que nao era dentro de uma sala e sim na rua. Assim, a partir
de suas experiéncias como telespectador e como espectador de teatro, Vu relaciona a caixa cénica do
palco italiano a tela televisiva.

A segunda parte da conversa com as criangas das segundas séries tece reflexdes comparativas
entre a linguagem circense e a linguagem teatral. Interessava-me saber como, desta vez, as criangas
elaborariam suas comparagoes, ja que linguagem circense também se caracteriza pela presencialidade,
até entdo comentada como a grande diferenca entre o teatro e o cinema e a TV, por exemplo.

Acerca das relagbes comparativas entre teatro e circo, saliento que embora diversas
encenagdes e propostas estéticas contemporaneas, inclusive de importantes grupos brasileiros™,
aliem as técnicas circenses ao teatro, realizando espetaculos que se encontram no intersticio entre o
circo e o teatro, nos quais a hibridizacdo das linguagens forma eventos tnicos e que niao poderiam
ser definidos como um ou outro, parece-me relevante levar em conta estas diferencia¢des elaboradas
pelas criangas, que provavelmente nio tenham tido contato com este tipo de espetaculo hibrido,
conhecendo formas teatrais baseadas no uso do palco italiano e na interpretagdo dos atores a partir
de textos dramaticos e espetaculos circenses de um “formato tradicional”. Segue, entio, o excerto no
qual discorrem acerca das semelhancas e tentam explicar as diferencas que percebem entre o teatro e

o circo, a partir de suas experiéncias e do repertorio anterior que possuem.

Eu — Vocés acham que circo é igual a teatro?

Ju — Eu ndo acho. Porque no teatro ndo tem nomes assim, tipo, aquele ld é... Porque
circo tem nome, malabarista, essas coisas.

Eu — Sdo nimeros. E como que é no teatro?

Ju — No teatro ndo. Teatro é mais divertido, teatro tu pode curtir mais. No circo é
tudo engragado, mas no teatro tem coisas tristes e alegres.

Vu — Eu acho igual circo e teatro porque os dois sdo ao vivo.

Ju— /Zis vezes ndo é.

Eu — E as coisas que tém no teatro e no circo sdo iguais, parecidas, como é que é?

Vu — Parecidas.

To — Acho que é diferente, no circo apresentam coisas como malabarismo, no teatro
muito poucos que fazem malabarismo.

Ju — Eu acho que é bem diferente as pessoas. Porque assim: tem outras roupas, tem
outros estilos, tem outras coisas. E ndo ¢ igual a teatro. Teatro é mais realista. E
circo ndo é assim tdo realista.

93 ParlapatGes, Pia Fraus, Circo Girassol, entre tantos outros grupos.
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Ju inicia levantando que a diferenca entre o circo e o teatro acontece pela estrutura ja
estabelecida e pelos nimeros conhecidos da grande maioria dos espectadores no primeiro, que diz
serem “os nomes”. A menina refere-se aos numeros ou quadros circenses tradicionais que
geralmente fazem parte do espeticulo como os malabares, os equilibristas, palhagos, magicas, etc.
Entretanto, Vu diz que teatro e circo seriam iguais ji que os dois “sio ao vivo”. Ju e To
contrapdem-se a opiniao do colega, sendo que ¢ Ju quem levanta alguns aspectos formais do circo
como “outras roupas, outros estilos”. Possivelmente a menina refira-se a uma certa estética que ficou
caracterizada como circense, que conta com figurinos e aderecos de cores fortes, com brilho, plumas
e lantejoulas, uma iluminagao que marca os momentos apice de cada um dos shows ou quadros
isolados que se apresentam, sem a existéncia de um fio narrativo condutor ou trama, pelo menos
naquilo que se toma enquanto um espetaculo circense nos moldes mais tradicionais. A menina ainda
completa sua fala dizendo que “as pessoas sio bem diferentes” em um e outro, trazendo ao seu
enunciado o conceito de “realismo”, ou seja, para a menina, o teatro aproxima-se muito mais de algo
como uma estética baseada na realidade do que o espetaculo circense, notadamente baseado na
virtuose dos artistas e na espetacularidade grandiosa e impactante.

A mesma Ju, em um enunciado desta conversa, levanta que “no circo tudo é engragado”,
sendo que no teatro “ha coisas tristes e alegres”. Isso me permite pensar que esta menina percebe
que a possibilidade de géneros presentes na linguagem teatral passa pela comédia e também pelos
dramas e tragédias, sendo reservada ao circo a dnica fungdo do comico. Em diversos momentos
outras criangas levantaram a variabilidade de géneros e estilos possiveis na linguagem teatral.

Darei continuidade aos comentarios e reflexdes sobre as constru¢des comparativas realizadas
pelas criancas entre as linguagens circense e teatral utilizando como referéncia os dois excertos que
seguem, sendo o primeiro da conversa com o grupo das quartas séries e o segundo da conversa com

as criancas das terceiras séries.

Eu — E circo, ¢ diferente ou igual ao teatro?

Em — Diferente.

Eu —Por que?

Do — Porque eles ndo viram mortal no teatro.

Em — Teatro ndo tem fogo, no circo tem.

Eu — E se tivesse fogo e mortal no teatro, mesmo assim, o que _faz circo ser diferente
de teatro, se é que é diferente?

Vi — Nada.

Eu —Nada?
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Jb6 — Tem sim, porque no teatro eles sdo personagens e no circo sdo pessoas reais. ;No
teatro sdo personagens, e quem td no circo td trabalhando.

Eu — E no teatro quem td fazendo ndo td trabalhando?

96 — 14, masé...

Do — (interrompendo J6) E ndo é coisa real?

Em — Ndo.

J6 — Sdo personagens!

Do — E ndo ¢ real?

Eu — Como vocés explicam isso?

Vi — E que circo comeca com c e teatro com t.(rs)

Eu — Que engragado... Em, por que circo é diferente de teatro?

Em — Porque no circo fazem coisas mais engragadas que no teatro.

Do — Nada a ver. Depende o teatro.

Jb6 — Depende do circo e depende do teatro também.

Eu — Todo teatro tem que ser engragado?

Do — Néo. E teu aquele teatro [d?

Eu — Ndo, ndo é meu.

Do — Aquele que nds vimos semana passada ndo é engragado. S6 aquela hora em que
o carinha, o professor, O Dr. Chip, que ele foi ld atrds e comegou a falar uns negocios.

Eu — Circo ¢é diferente de teatro?

Me — Com certeza.

FEu — Por que?

Me — Porque sim. Porque é numa lona.

Ka — Nem todos, eu jd vi circo que tinha dentro de um shopping. Era um shopping ld
em Rondinha.

Am — E diferente porque o circo ndo tem a mesma graca que o teatro. As vezes
alguns circos sdo mais engragados que teatro, mas se o teatro ¢ mais animado o teatro
¢ mais engracado. Tem teatros e circos tristes, tem teatros e circos engragados. A
maioria dos circos sdo engragados, mas teatro tem tudo: tem gente triste, alegre, tem
de agdo, de comédia.

®a — E diferente porque ds vezes, em circo, mostra os animais, tem palhaco fazendo
suas coisas... Mdgicos.

Ka — A minha tia foi pra Copacabana e ela viu um teatro diferente, ndo era assim
embaixo de lona.

Me — Circo, tu quer dizer?

Ka — E, ela viu um circo diferente. Era ao ar livre.

O que se pode perceber no primeiro excerto, referente as falas das criangas das quartas séries,
¢ que estas ja dominam um vocabulario préprio da linguagem teatral. Possivelmente terem tido no
decorrer de suas vidas contato com diversas pecas teatrais, na escola e também através de suas
familias em alguns casos, além de seu contato com tantas outras linguagens espetaculares, permita
elaboragoes comparativas claras e objetivas como a frase da menina Jo: “[ . . .] no teatro eles sao

personagens e no circo sao pessoas reais. No teatro sio personagens, € quem td no circo ta
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trabalhando”. A nogdo de que os artistas circenses assumem posi¢oes de sujeitos no picadeiro que se
aproximam de sua vivéncia cotidiana de pessoas de circo, com suas familias e vidas némades, o circo
como profissao e o teatro como 0 espago em que 0s personagens sao ficticios, dissociando-se por
completo de uma possivel “vida real” dos atores estao subjacentes ao enunciado de Jo.

Pergunto se “no teatro os atores nao estao trabalhando”, pergunta seguida pela provocagio
do colega Do, que questiona a colega sobre teatro ser real ou nao. A menina responde enfaticamente
que no teatro ha personagens, que nao sao reais, ou seja, que nao fazem parte da vida cotidiana, que
existem somente no espago-tempo da cena teatral. Mas J6 deixa entrever que sabe que no teatro
também “se trabalha”. Do insiste com as meninas, que veementemente responderam que teatro nao
é real, fazendo-me pensar que o menino esta se reportando a presenca fisica e atual dos atores como
contraponto, sendo que esta sim seria real em sua opinido. As meninas referem-se ao carater de
ficcdo que assumem as tramas e Os personagens teatrais na maioria das encenagdes.

Destaco a fala da menina Am: “T'em teatros e circos tristes, tem teatros e circos engracados.
A maioria dos circos sao engracados, mas teatro tem tudo: tem gente triste, alegre, tem de agao, de
comédia”. Ela também se refere as possibilidades variadas de géneros e estilos na linguagem teatral:
comédias, tragédias, “pecas de acio”. Enfim, por mais que se perceba uma expectativa de comicidade
em relacdo as experiéncias com a linguagem teatral, presentes nas falas de Do e de Am, entre tantas
outras que posteriormente referirei, as criancas conhecem algumas variagdes que o teatro linguagem
pode propiciar, tanto em forma como em efeitos causados nos espectadores, ja que “alguns teatros
fazem rir, outros chorar”.

Estas reflexdes acerca das constru¢oes comparativas das criancas para com as linguagens
espetaculares audiovisuais demonstram como o contato com diferentes linguagens propicia a elas
experiéncias de carater diversos que compdem um repertorio amplo de posicdes de sujeitos
espectadores, possibilitando que suas percep¢oes de cada linguagem influenciem e determinem a
relagio que tecerdao com as outras. Esta constatacdo aproxima-se da proposta de que as criangas
assumem identidades hibridas como espectadoras na contemporaneidade, posi¢des mutantes, nas
quais as diversas linguagens e artefatos com os quais mantém relagdo mesclam-se indelevelmente em

suas experiéncias como sujeitos espectadores.
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6.3  Eu adoro teatro, gosto de uma comédia com muitas pessoas, um cenirio com
. . e . . 94 . .
mecanismos e criatividade e alegria’ — Expectativas e (re)conhecimento de
especificidades e caracteristicas do teatro linguagem

Neste ultimo momento analitico, gostaria de refletir e discutir acerca de algumas narrativas
verbais, graficas e corporais produzidas pelas criancas em nosso estar juntos e que possivelmente
esclarecam determinadas perspectivas, expectativas e o (re)conhecimento de caracteristicas e tragos
que seriam marcantes ao teatro linguagem, distinguindo-o de outras tantas linguagens espetaculares
com as quais relacionam-se estes infantes. Todavia, saliento que a mesticagem de quereres presentes
nas expectativas das criangas, bem como seu entendimento do que seria proprio e caracteristico do
teatro, estio atravessados pelas inumeras media¢des das quais tratei no Capitulo 5, por suas
experiéncias com repertérios anteriores, enfim, banhadas pela contingéncia histérica e cultural na
qual tomam parte as criangas deste grupo especifico, produzindo seus sentidos, constituindo(-se)
neste entrecruzar-se de vontades, de preferéncias, de desgostares: aquilo que penso poder considerar
como suas experiéncias com o teatro linguagem.

Especificamente nesta se¢ao discorro acerca de algumas mediagdes que, além de serem
expectativas e (re)conhecimento, poderiam ser classificadas como mediagdes lingiiisticas, ja que
intrinsecamente ligadas as caracteristicas proprias da linguagem em questdo, ou seja, a teatral. No
entanto, diferenciam-se daquelas media¢oes lingiifsticas ja tratadas na se¢ao 6.1 justamente por seu
carater de maior abrangéncia e amplitude em relagdo as experiéncias das criangas espectadoras com o
teatro. Na se¢do 6.1 referiam-se estritamente ao processo de recepgao do espetaculo A Terrivel 1iseira
do Dr. Chip, na segao 6.2 observo e discuto as construgdes comparativas entre diferentes linguagens
espetaculares e nesta 6.3 distingo mediagdes lingiiisticas que compoem a propria linguagem teatral e
também auxiliam as criangas na formula¢do de expectativas em relagdao as suas experiéncias futuras
com o teatro.

Acerca das expectativas das criangas para com o teatro linguagem, ou seja, daquilo que
esperam ou que gostariam de ver nos espetaculos a que tém ou terdo a oportunidade de assistir,
percebo que, mesmo que reconhecam claramente as diversas possibilidades de géneros e efeitos a
serem veiculados e provocados pela linguagem teatral, a expectativa do coémico, ou seja, da

diversiao provocada pelo riso, ¢ uma das mais assiduamente citadas pelas criangas.

% Depoimento de Ka, 9 anos.
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A comicidade, ou o carater comico, de um evento ou produto — neste caso dos espetaculos
teatrais — ¢ tomada neste estudo enquanto um mecanismo ligado inerentemente a esfera do humano,
um fenémeno que se realiza, preferentemente, em grupo (BENDER, 1996). “O riso, por seu turno,
implica reconhecer o ridiculo, atribuir algum valor moral as agdes [ . . . ] Se o homem ¢é o unico
animal que r1i, ele é, por outro lado, o objeto primeiro de riso” (BENDER, 1996, p. 53). A
comicidade manifesta-se, na maioria dos casos, através de dois aspectos basicos: um “que engloba os
defeitos, as falhas ou vicios anédinos e que nao se revelam como possivel ameaga ao seu portador ou
ao grupo” e outro ligado “a rigidez ou a mecanizagdo daquilo que ¢ vital ser, em dltima instancia,
uma transgressao de norma” (Id., Ibid., p. 55-6). O coémico sempre é provocado pelo desvio, por
aquilo que foge a uma normalidade estabelecida e para tanto é necessario um conhecimento mutuo
das normas, a fim de que a ruptura para com elas incite ao riso. “O que temos, portanto, em termos
de comicidade, segundo Bergson, é o fugir de um centro, sobressair-se por ndo obedecer a uma wedida
vista como desejavel pelo grupo” (Id., Ibid., p. 57) (grifos do autor).

Os exemplos que poderia trazer para ilustrar e justificar como a expectativa do comico
permeia as narrativas deste grupo de criangas espectadoras sao muitos dentre os dados. Portanto,
seleciono algumas falas, alguns enunciados escritos (reproduzidos na pagina 208) e desenhos que
foram produzidos quando do primeiro encontro com as criancas, em uma atividade na qual deveriam
“escrever ou desenhar a primeira coisa que lhes viesse a mente ao pensar na palavra teatro”, antes
mesmo de assistirem ao espetaculo A Terrivel 1iseira do Dr. Chip. No jogo, a menina Ta representou a
partir deste indutor a figura de dois palhacos em seu desenho, remetendo-nos a fungdo cémica que
estes sempre ocupam nas diversas linguagens espetaculares, seja através da figura do palhago circense

ou dos cowns presentes no teatro desde a Idade Média, se é que se pode pensar em tal divisao.
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Desenho 16. T2, 7 anos.

No excerto que segue, a0 serem questionadas sobre o que gostariam de ver em um

espetaculo teatral, duas crian¢as responderam-me da seguinte forma:

Am — No meu teatro ia ter os palhacos alimentando os animais, todos brincando, os
filhos dos palhagos com os animais. Ah! Sem esquecer: os palhagos tropecando em
tudo que ¢é lugar, caindo...

Pa — Gente fazendo coisas... Mimica! Sei ld!

Am fala em palhacos e em animais, referéncia direta ao circo, para completar em seguida que
os palhagos teriam que “tropecar e cair em tudo que ¢ lugar”, valendo-se de reconhecidos recursos
comicos, portanto. A fala do menino Pa, que segue a de Am, cita a vontade de ver “mimica”, uma
das possibilidades estilisticas trabalhadas e desenvolvidas por atores desde os primérdios da historia
do teatro no Ocidente, desde os pantomimos gregos. Assim, posso depreender também que ha o
(re)conhecimento deste estilo de trabalho corporal especifico pelas criangas, associado as suas
expectativas em relagao a linguagem teatral.

Analogamente a referéncia de Pa a mimica, o menino Me refere-se ao teatro de bonecos,
enquanto um género ou mesmo uma linguagem diferenciada, que associa as suas experiéncias com o
teatro e que traz como uma de suas possiveis expectativas, ou seja, algo que gostaria de “rever”,

sendo que ja tivera um contato anterior com espetaculos de teatro de bonecos.

Me — Eu queria rever um teatro. Um teatro de bonecos, que tinha um carinha que
Sfizesse assim : (dd risadas estranhas).

Eu — Tu jd viu teatro de bonecos? E. legal?

Me —Sim.

Outro fator levantado pelas criangas espectadoras recorrentemente em suas falas foi a
atencdo que conferem ao cariter de provisoriedade e¢ de potencialidade improvisacional
presentes no teatro. Além desta caracteristica, as crian¢as também demonstram compreenderem que
ha por tras dos artefatos teatrais com os quais tém contato uma carga de preparagio e de trabalho
por parte dos que se apresentam diante deles. Assim, falam em erros, em seript, ou seja, na percepcao
de que ha a necessidade de um roteiro prévio que ordene as agdes, deslocamentos e tudo aquilo que

¢ mostrado e executado em cena pelos atores. Durante a apresentagao de A Terrivel VViseira do Dr
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Chip, os atores batem em um spot de iluminagao no meio de uma cena. Esse fato suscita nas criangas

uma série de discussoes acerca do ocorrido. Vejamos entio:

Vu — No final do teatro tinha um erro. Eles tavam brincando de corda e deu com a
corda na ldmpada. Ndo tava na planejagdo.

Eu — No planejamento?

Me — Isso ndo tava no script.

Eu — Ndo, isso ndo tava no script. Eles bateram...

Ju — Eu contei pro meu pai, ele disse: - Bah, mas isso dai ndo tava pra acontecer...

To — A luz quase caiu.

Eu — No teatro pode acontecer coisas que ndo tdo previstas?

Todos — Pode!

Yu — Claro, é normal.

Eu — Por que que é normal?

Ju — Porque é uma pessoa e ninguém é perfeito.

Vu — Porque eles ndo tinham combinado...

Ad - A gente pensa que nada no teatro eles fazem...

Ka — Teve uma parte que eles erraram que em vez da Joaninha dizer pra atravessar
sempre com um adulto do lado, em vez dela falar mdo ele falou mde.

Além do (re)conhecimento que demonstram da existéncia de um roteiro prévio, que
denominam de ser7pt, discorrem em alguns momentos sobre experiéncias anteriores que tiveram e
preceitos que julgam serem pertinentes ao que seria um bom trabalho dos atores. B instigante
analisar como distinguem perfeitamente os atores e atrizes e seu trabalho em cena, diferenciando os
atores dos personagens que interpretam e vice-versa. Presume-se que exista um discurso que
padronize “a boa interpretacio” e a conduta dos atores em cena, e que este tenha sido aprendido
pelas criangas em algumas instancias de suas vidas, tanto em suas experiéncias como espectadoras
como em suas vivéncias com a pratica teatral, geralmente ambas mediadas pela escola e pelos
professores.

Nos excertos que seguem as criangas tecem comentarios acerca das questdes levantadas
acima: o trabalho dos atores em cena, os personagens que interpretam, o fato de uma atriz
representar um menino, a existéncia de um sep#, as trocas de figurinos e de personagens efetuadas
por uma mesma atriz no espetaculo A Terrivel VViseira do Dr. Chip, as “formas corretas de se portar em

cena”, entre outros.

®i — Eu ndo gostei quando que o Léo, o menino, ia falar ele ficava assim... Ele
parava para pensar o que ele ia falar. Ai quando os outros iam falar eles falavam
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rdpido. Eu ndo sei porque quando era a vez dele falar ele parava um pouco, dava um
tempo antes de falar.

Eu — Ndo sei... Alguém mais percebeu isso?

(Alguns respondem que sim)

Eu — O menino parava pra pensar antes de falar. E os outros ndo, Pi?

@i — Os outros ndo. Os outros falavam direto.

Eu — E tu achou que era bom ou que era ruim isso dele pensar antes de falar?

@i — E bom, porque ds vezes a gente vai falar uma coisa sem pensar e sai bobagem.
Eu — Por que serd que isso aconteceu?

Me — Porque ele deve ter esquecido o script.

Eu — Tu acha que ele esqueceu o script, o personagem, digo, o ator?

®i — Eu acho.

Ke — A atriz, porque era uma atriz.

Eu — Era uma menina?

®Pi — Era uma menina, claro! Quando ela pulava balangava, tinha assim...

Eu — Tinha o que, a teta?

@i — (risos) Sim.

Am — Deve ser dificil, porque eles saem e tém que trocar de roupa bem [igeirinho.
Deve ser dificil.

Eu — Quem, os atores?

Am—E.

Ju — E também a mais dificil foi a Joaninha, porque ela teve que fazer dois papéis.
Outros —Trés!!!

Am — A Joaninha...

Me— 0O (C21...

@i — E também o Chip, o Dr Chip.

Pi — A ultima vez que eu vi uma pega eu ndo fui com o colégio, fui com a minha mde,
e também era sobre o nascimento de Jesus, sé que a menina que fazia a Maria, eram
todos criangas, o menino que fazia o José falava tudo errado, ai ndo se conseguia
entender...

Eu — Se um ator ndo fala direito a gente entende o que ele fala?

Me — Ndo. Nunca. Jamais!

Eu — Entdo o ator tem que falar como no palco?

Todos — Certo!

Am — Certo e devagar.

Acerca dos processos de criagdo envolvidos no teatro linguagem, muito pouco falaram as
criancas. Em um momento a menina Am levanta a necessidade de se ter “muita imaginacio no
teatro, porque a maioria deles ¢ inventado”, ainda que nem todos. Segundo a menina, alguns teatros,
bem como alguns filmes, sdo copiados. Copiados de onde? Pergunta que deveria ter feito e ndo fiz.
Provavelmente a menina estivesse se referindo a adaptagdes de textos literarios ou de historias

conhecidas, ou ainda a transposi¢ao de obras do cinema para o teatro e vice-versa. No entanto,
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parece-me sintomatico esse silenciar acerca dos processos de criacio no teatro: sabe-se da
necessidade de um roteiro prévio e de ensaios, em certa medida responsaveis pelo éxito da
encenac¢do. Porém, as experiéncias das criangas com o fazer teatral — geralmente atreladas a tarefas
escolares — ndo propiciam muito espago para a produc¢io criativa e o uso da imagina¢iao dos quais

fala Am.

Eu — O que vocés lembram dos teatros que jd assistiram? O que tinha?
Me — Coisas chatas.
Am — Imaginagdo, comédia. Imaginacdo é o que ndo falta no teatro porque todo

s

negdcio ndo é assim copiado, quer dizer, uns sdo copiados, mas a maioria sdo
inventados.

Eu — Copiados de onde, Am?

Am — Tipo, que td passando na TV agora. Romeu e Julieta. Aquele do barco, sempre
esquego o nome... Titanic. Eles copiam dos filmes.

Ka — Mas no teatro nunca é o mesmo personagem. Personagem ndo: nunca é a
mesma pessoa que faz.

Am — E os filmes também copiam.

Mais uma vez, podemos perceber na fala das criangas a mediagao da midia, ja que o filme
Titanic e a versao cinematografica moderna do classico shakespeareano Romen e Julieta sio ampla e
assiduamente veiculados pelas emissoras de televisio. Para a menina Am, copiam-se as idéias dos
filmes para os espeticulos. Em um outro momento de conversa, a menina Jé também falara algo
semelhante, a0 comentar comigo que “quase todos os teatros sio tirados de livros”. Possivelmente
estivesse se referindo as adaptagoes de literatura infantil, pratica comum nas dramatizacoes realizadas
pelas escolas. Todavia, nao podemos esquecer que grande parte das encenagdes tem como ponto de
partida ou base para sua criagdo e execugdo um texto dramatico. No desenho de Vu, produzido a
partir do jogo da primeira coisa que lembrasse teatro, o menino desenha o navio T#fanic, refor¢ando a
idéia de que a midia estd veementemente presente na relagio que as criangas estabelecem com
diferentes linguagens espetaculares e nas posicdes de espectadores que ocupam, ainda que

temporariamente.
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Desenho 17. Vu, 8 anos.

Ainda pensando sobre certas caracteristicas que seriam proprias da linguagem teatral e para
com as quais as criangas demonstraram ter uma relacio de (re)conhecimento, volto-me ao excerto
em que, narrando suas preferéncias sobre o espetaculo A Terrivel Viseira do Dr. Chip, foram
levantados elementos como a existéncia de um protagonista ou personagem principal na encenacio,
bem como o cenario enquanto um personagem, ou seja, um elemento fundamental ao andamento da
trama e da recepgdo da encenagdo e ainda caracteristicas da composicao fisica do personagem

Palhaco e das agbes de carater comico que executa, como o dedo na tomada e o posterior choque.

Eu — Todo mundo lembra do teatro que a gente viu semana passada? Qual o
personagem que VOcés mais gostaram?

Ju - O Léo.

70 — Eu gostei do Palhago.

Vu — Eu gostei do Léo porque ele parece o personagem principal.

To — Eu gostei do personagem que é a paisagem.

Vu — Se era um quarto, meu, como é que é a paisagem.

To — Eu gostei do dedo na tomada.

Ju — Eu gostei do Palhago porque ele era divertido, ele é todo mole, daquela parte do
avido que ele cai, ele levanta e abre a janela...

As preferéncias das criangas espectadoras, neste caso, oscilam entre as a¢Oes cOmicas € a
composi¢ao corporal do personagem Palhaco e o cenario. O (re)conhecimento de que ha diferenca
de importiancia na trama entre os personagens também ¢é esclarecedor de que estas criangas
conhecem estruturas narrativas diferenciadas e suas caracterfsticas.

Depois de percorrer alguns dos dados produzidos por mim e pelas criangas em nosso pensar-

agir-discutir o teatro linguagem e as possiveis experiéncias que a partir dele se travardo ou travaram
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nestes processos de recep¢ao, encaminho-me a finalizacio de minhas reflexdes deste Capitulo 6
através de quatro trechos produzidos pelas criangas (no mesmo jogo do qual os desenhos 16 ¢ 17, de
Ta ¢ Vu, sio decorréncia) ao escreverem acerca de suas primeiras e imediatas impressdes sobre
teatro. Parece-me significativo dar visibilidade neste momento em que busco dar um fechamento —
ainda que provisério — as discussOes aqui provocadas, aos comentarios tecidos pelas criangas em um
primeiro contato com a professoratriz-pesquisadora. F importante ressaltar que muitas e diferentes
formas de (re)conhecimento da linguagem teatral se fazem presentes nos trechos que ora reproduzo,

nos quais mantive a grafia conforme os originais das criangas.

Teatro para mim é uma grande e divertida comédia e com ficcdo e também gosto de
comédia com tristeza eu adoro teatro gosto de uma comédia com muitas pessoas um
senario com mecanismos e criatividade e alegria.

(Abaixo do que escreveu desenhou trés carinhas que nomeou de feliz, assustado e
bravo).

(Tu, 8 anos)

Teatro é pessoas que fazem parte de um grupo que participam de brincadeiras se
vestem de vdrias maneiras fazem coisas engragadas tristes e até coisas alegres. Teatro
para mim é isso e muito mais

(®a, 8 anos)

Teatro é muito legal a gente aprende se diverte e o melhor de tudo fica alegre quando
falam em teatro penso s6 em coisas boas. Gosto muito de teatro. Gosto de teatro por
que ¢ legal e engracado: Porque tem Comédia Interpretacdo Aventuras Agilidade.
(Ka, 9 anos)

Muitas risada a interpretagdo de desenhos comédia e histérias emocionantes como
Romeu e Julieta e Titanic

Teatro é uma coisa que eu ndo consigo esplicar porque cada teatro é diferente um do
outro. Uns teatros mostram tristeza e outros alegria enfim teatro é tudo isso e muito
mais. Fim

(Am, 9 anos)

As criangas refor¢am, em seus enunciados, algumas das questdes que foram levantadas e
discutidas ao longo deste estudo: a presenca da expectativa do comico, a habilidade em distinguir
géneros diferentes ligados a linguagem teatral, a percepgao da fic¢do e da existéncia de uma trama ou
enredo narrativo baseado na acdo de personagens, estes interpretados por atores e que niao fazem
parte de uma dita “vida real”, do carater coletivo e grupal do teatro, da efemeridade e unicidade de

cada ato teatral, do carater didatico que parte dos artefatos teatrais para criangas veicula, do prazer e
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da ludicidade que o contato com o teatro linguagem pode propiciar aos espectadores co-autores,
entre outros.

Por fim, mas sem nunca ter a pretensio de chegar a ele: formas, modos e maneiras diversos
de relacdo, mediados por instancias multiplas, que atravessam e constituem as experiéncias das
criancas espectadoras com o teatro linguagem, que por sua vez também atua no processo de
formagao das identidades hibridas de espectadoras que estas criangas assumem, ainda que provisoéria,

contingente e temporariamente, na contemporaneidade.

Fotografia 38. Am rindo durante a assisténcia
ao espetaculo A Terrivel Viseira do Dr. Chip
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9. APRESENTANDO OS ACESSORIOS CENICOS - ANEXOS DO ESTUDO

9.1 Termo de Consentimento Informado

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
FACULDADE DE EDUCAGAO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCAGAO

TERMO DE CONSENTIMENTO INFORMADO

A proposta do projeto de pesquisa que realizo neste momento, como mestranda do Programa de Pés Graduagio em
Educacio da Faculdade de Educacio da UFRGS, intitulado “TEATRO INFANTIL: UM OLHAR SOBRE A
EXPERIENCIA DAS CRIANCAS ESPECTADORAS?”, é investigar qual a relacio das criancas com o teatro infantil
produzido para elas. Para tanto, com autorizacido e consentimento da direcio da escola, realizarei atividades com
grupos de alunos/as espectadores/as que assistitem a um espeticulo teatral através de suas escolas. As criangas
participardo de conversas, jogos teatrais e atividades de desenho orientadas por mim; serdo entrevistadas, observadas
e eventualmente fotografadas ou filmadas interagindo com o teatro dentro do espago escolar e durante a apresentacio
da peca teatral.

Comprometo-me a respeitar os valores éticos que permeiam esse tipo de trabalho, efetuando pessoalmente as
entrevistas e demais atividades.
Tendo em vista essa prerrogativa, gostaria de informar que ndo haverd qualquer ressentimento, caso algum/a
aluno/a, familiar ou educador/a nio desejar participar deste trabalho.
Os dados (gravagio de conversas e entrevistas, fotografias, desenhos e registros) obtidos através do trabalho realizado
com as ctiangas espectadoras serdo analisados e utilizados na realizacio de minha dissertacio de Mestrado. Contudo,
estes estardo sempre sob sigilo ético, ndo sendo mencionados os nomes dos participantes em nenhuma apresentacao
oral ou trabalho escrito que venha a ser publicado.

A participacdo nesta pesquisa nio oferece risco ou prejuizo a pessoa entrevistada. Se no decorrer da pesquisa
o(a) participante resolver nio mais continuar, tera toda a liberdade de o fazer, sem que isso lhe acarrete qualquer dano.

Como pesquisadora responsavel por esta pesquisa, comprometo-me a esclarecer devida e adequadamente
qualquer divida ou necessidade de esclarecimento que o participante ou seus responsaveis venham a ter no momento da
pesquisa, ou sempre que julgarem necessario, através dos telefones (054) 452 11 63, (051) 3228 25 58 e (051) 99082701

ou pelo endereco eletronico taisferreirars@yahoo.com.br.

Apb6s ter sido devidamente informado de todos os aspectos desta pesquisa e ter esclarecido todas as minhas
duavidas:

Eu R.G. sob n®

, concordo que o aluno/a sob minha responsabilidade e
guarda, participe do projeto de pesquisa.

Assinatura dos Pais ou Responsavel

Assinatura da Pesquisadora
Tais Ferreira
(Graduada em Artes Cénicas pela UFRGS,Mestranda do PPGEDU/UFRGS)

Assinatura da Orientadora da Pesquisa
Profa. Dra. Elisabete Maria Garbin

Bento Gongalves, de de 2003.
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9.2 Autorizagio da Diregdo da E.E.E.F. Irmao Egidio Fabris
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9.3 Plano de Agio

FASE 1—-Antes —dia 1

#¥ DESCRICAO: Conversar com a turma um dia ou dois antes de assistirem ao espetaculo, para
que me conhegam, para conhecé-los um pouco, para explicar que irei realizar algumas atividades
com eles nos proximos dias. Propor algum jogo de apresentacio e algum jogo teatral (jogo das
fichas com mimese: a) escreva ou desenhe o que vier a sua cabega quando pensar em “teatro”, na
palavra teatro, livremente; b) escolha alguma das coisas que escreveste e/ou desenhaste para
fazer uma mimese corpoérea, sem falas, colegas tentam adivinhar o que é...) etc.

¥ OBJETIVO: perceber qual o contato anterior das criangas com o teatro e como elas o percebem,
qual a representagdo primeira do teatro para elas, alguns significados, etc.

#¥ PROPOSTA DE REGISTRO: em video, fotografico, fonografico e Diario de Trabalho.

#¥ OBS.: B importante também, neste momento do trabalho, adquirir material e informacées a

respeito do espetaculo que iremos assistir.

FASE 2 — Durante — dia 2

#¥ DESCRICAO: Assistir ao espetaculo junto com a escola, realizando nota¢Ges sobre suas reagoes,
comentarios do publico, etc. Observar as criangas no momento da audiéncia, coletivamente.

¥ OBJETIVO: Perceber as reagdes fisicas e verbais imediatas das criangas no momento da
recepgao do espetaculo, qual a empatia ou impacto perceptiveis que os personagens e elementos
cénicos provocam no publico no momento da assisténcia.

#F PROPOSTA DE REGISTRO: em video, fotografico, fonografico e Diario de Trabalho.

FASE 3 — Depois

¥ Frapa A/ CONVERSA (dia 3): propor uma conversa introdutéria livre, com a participacio de
todo grupo, a respeito do espetaculo que assistiram, suas impresses primeiras, como foram as
‘condigbes de assisténcia’, etc. Interferir o minimo possivel neste momento. Durante esta mesma
conversa explicar as criangas que irei propor a eles algumas atividades relacionadas ao teatro, ao

espetaculo que assistiram. (gravar)
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£ Frapa B/ JOGOS TEATRAIS (dia 3): propor a turma que realizem alguns jogos teatrais”™, de
carater improvisacional simples, percebendo como se tecerdo relagdes com o espetaculo e como
expressarao estas relagoes nos jogos, corporal e vocalmente. Minha idéia inicial é propor: 1) uma
brincadeira ou jogo de aquecimento corporal, 2) o jogo da estitua livre em duplas, 3) jogo da
estatua em trios pensando no espetaculo (momentos, cenas, personagens), 4) jogo Quem eu sou
17 (livre, individual através de mimese corpérea) e 5) jogo Quem eu sou 2? (em grupos,
escolhendo personagens do espetaculo). (gravar, fotografar registrar em didrio)

£ Ftapa C/ REGISTRO GRAFICO (dia 4): solicitar as criancas que facam desenho, pintura ou
colagem (producdo grafica), em um exercicio livre, associando ou nio ao espetaculo ou ao
trabalho com os jogos. Apos desenharem, solicitar (aos que se dispuserem) que apresentem 0s
desenhos a seus colegas, falando sobre eles. (gravar, fotografar, registrar em didrio, produto grdfico)

/¥ Etapa D/ ENTREVISTAS (dia 5): entrevistar as criangas em grupos divididos pelas séries do
Ensino Fundamental, a partir de um roteiro de questdes semi-estrururado, acerca de suas
experiéncias com artefatos culturais variados e com a linguagem teatral. (entrevistas gravadas)

#¥ OBJETIVO: Coletar dados variados para anilise, provenientes nio s6 da expressio e linguagem
verbal das criancas como também de suas expressdes grafica e corporal, acerca de suas

experiéncias com o teatro infantil e a linguagem teatral.

% Os jogos teatrais dos quais faco uso nesta atividade sdo baseados nas propostas de Viola Spolin em seu livro
Improvisagio para o featro, Sao Paulo: Perspectiva, 1987.
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9.4 Roteiro da entrevista semi-estruturada

Parte I — Das experiéncias de recepgio dos sujeitos

1. Quem ja assistiu a uma peca de teatro? Onde? Com quem? Quando?

2. Qual era a pega? Como foi? O que vocé lembra? Lembra da histéria? Dos personagens? Das
musicas, sons, vozes? Cenarios? Figurinos?

Quem ja foi ao cinema? Com quem? Como era o cinema?

Qual(is) o(s) filme(s) a que assistiu? Descreva, conte como era o filme.

Alguém assiste filme em video em casa?

Quem escolhe os filmes que vocé assiste? Lembra de algum, em especial, que tenha visto?
Quem ja foi ao circo? Com quem?

Como era o circo? Descreva o que tinha no circo, as atragdes e 0s numeros.

Y e N kW

Todo mundo assiste televisio em casa (ou na casa de alguém)? Todos os dias? Em que
horario?

10. Qual o programa preferido de vocés? E o que menos gostam? Por queé?

11. Teatro ¢ diferente ou igual a televisao e ao cinema? Por qué? Como?

12. Teatro e circo sdo diferentes um do outro, ou nao? Por qué? Como?

Parte II — Da experiéncia de recepgio da pega de teatro infantil

13. Contem a histéria da pega que vocés viram hoje/ ontem para mim. O que aconteceu? Quem
eram os personagens? O que eles faziam?

14. Qual a parte da pega que cada um mais gostou? Por qué?

15. Qual o personagem mais legal/ interessante? Por qué?

16. Se vocé fosse um personagem da peca, qual gostaria de ser? Por qué?

17. Se pudesse mudar algo na pega, o que mudaria?

18. O que ¢é que tinha na peca? Como eram as musicas, os efeitos sonoros e visuais, as
maquiagens, figurinos, cendrios, objetos cénicos, coreografias, etc?

19. Se vocé pudesse fazer uma pega de teatro para vocé assistir, do jeito que vocé quisesse, como
ela seria? Que tipo de histéria vocé gostaria de ver? Como seria uma pega de teatro que vocé

fosse gostar muito? Quem seriam os personagens? O que eles fariam? O que teria nesta pe¢a?



