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DRAMATURGIA COLETIVA PARA CRIANCAS:
ENTRE A COMUNICACAO E A EXPERIENCIA

COLLECTIVE DRAMATURGY FOR CHILDREN:
BETWEEN COMMUNICATION AND EXPERIENCE

André Ferraz Sitdnio de Assis'

Resumo: Este artigo discute as ideias de infiancia em relacdo a dramaturgia em processos cénicos
coletivos, tendo como foco comum de andlise o fato de que, nesse tipo de processo de criagao, a escritura
(ou reescritura) do texto dramatirgico € realizado de maneira coletiva pelos artistas envolvidos na
encenagdo. A dramaturgia aqui é compreendida como trama composta para dar base a encenagdo, que
também constrdi signos que ajudam a tecer em cena essa mesma trama. A discussdo apresentada em torno
desse tipo de dramaturgia, envolvem questdes ndo s6 da tessitura do texto (escrito ou c€nico), mas
também da comunicagdo artista-piblico e das experiéncias em torno das apresentagdes em Si, que
impactam as construcdes simbodlicas do enredo dos espetdculos. Para tanto, abordamos questdes acerca da
infancia, da comunicac¢do c€nica com criangas e das metodologias de criagdo dramatirgica coletivizadas.
Palavras-chave: Dramaturgia coletiva. Processos cénicos coletivos. Teatro para criancas. Metodologias
de criagdo cénica.

Abstract: This article discusses the ideas of childhood in relation to the dramaturgy in collective scenic
processes, having as a common focus of analysis the fact that, in this type of creation process, the writing
(or rewriting) of dramaturgical text is carried out collectively by the artists involved in the staging. The
dramaturgy here is understood as a composite plot to give base to the staging, which also builds signs that
help to weave that same plot. The discussion about this type of dramaturgy involves questions not only of
the content of the written (or rewritten) text, but also of the artist-public communication and of the
experiences surrounding the presentations that affect the symbolic constructions of the plot of the
spectacles. Therefore, we address issues about childhood, scenic communication with children and
collectivized methodologies of dramaturgical creation.

Keywords: Collective dramaturgy. Collective scenic processes. Theater for children. Methodologies of
scenic creation.

1. Introducao

Tremo cada vez que escrevo sobre a infincia. A preposi¢do que antecede a
infincia diz tudo: a gramética nos situa por cima dela e convida a escrever do
alto para o baixo, do visivelmente maior para o aparentemente menor. (...) A
tarefa de escrever a infancia extrapola o ambito da lingua, torna-se um ato
politico, uma afirmacdo politica da igualdade e da diferenca; a escrita torna-
se uma manifestacdo de resisténcia a uma forma de relagdo conosco mesmos
e com aquilo chamado de humanidade: assim, o desafio ao escrever a
infincia € deixar-se escrever por ela; a escrita torna-se politica por que serve
de testemunho — e, nesse mesmo ato, repara — um esquecimento; é também

" Doutor e Mestre em Artes pela Escola de Belas Artes (EBA) da Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG), na Linha de Pesquisa Artes da Cena, com pesquisas na drea de atuagdo, dramaturgia e
encenacdo em processos cénicos coletivos em teatro para criancas. Atualmente, é Orientador da area de
Artes Cénicas da Coordenadoria de Artes e Oficinas de Criagdo (COART) do Departamento Cultural
(DECULT) da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ, 2016-2019) e ¢é diretor e dramaturgo dos
espetdculos para criangas realizados pelo grupo Catavento — Musicas & Histérias (RJ, 2015-2019).
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politica porque recupera um outro do humano, esse outro que Lyotard* chama
de infancia. (KOHAN, 2010, p. 126).

A infancia é uma categoria social que mudou bastante como conceito relacional
ao longo dos séculos nas sociedades organizadas do mundo inteiro. Segundo o
historiador francés Phillipe Aries, em seu livro Historia social da crianca e da familia
(ARIES, 1986), em sociedades europeias da Idade Média ndo havia grandes distincdes
sobre espagcos publicos direcionados as criancas, sendo a educagcdo dessas
responsabilidades das familias e das demais pessoas que conviviam com elas. No final
da Antiguidade e inicio da Idade Média trupes de ambulantes (atores, saltimbancos,
trudes, bufbes, jograis e menestréis) circulavam por toda a Europa realizando
espetdculos de improviso, poesias, musicas, nimeros de magia, acrobacia e variedades,
fazendo grande sucesso nas feiras populares. No entanto, a Igreja Catdlica passou a
considerar todos os tipos de espetdculos artisticos obras contrarias a Deus. Tertuliano,
em 200 d.C., escreveu De spetaculis, obra na qual afirmava que todo cristdao batizado
deveria renunciar aos spetacula, que eram obras do diabo. Excomungados, os artistas
passaram por um grande periodo de marginalizacdo até a propria igreja na Idade Média,
por volta do século X, agregar o teatro em seus ritos, com os Mistérios e Milagres,
baseados em passagens da Biblia e nas vidas dos santos catélicos. (CARVALHO, 1989,
pp- 27-28).

Ja no periodo do Renascimento, a sociedade europeia passa por um processo
lento e gradual de cisdo entre Igreja e Estado, tornando expressdes artisticas como o
teatro cada vez mais independentes, isto €, com menos responsabilidades religiosas —
como os Mistérios e Milagres medievais — e um pouco mais como parte natural da
expressdo popular da sociedade civil — como a Commedia Dell Arte, por exemplo.
(CARVALHO, 1989, pp. 36-48). Com isso, comecaram a haver algumas tentativas de
especificar questdes relativas a infincia, até mesmo para limitar o espago das criancas
no ambiente da nova burguesia europeia que estava se estabelecendo e também para
educar esse ser que era visto mais como um “futuro adulto” do que como pessoa em si,
vide os tratados sobre educacdo e comportamento geral da crianga em familia e em
sociedade que circulavam na Europa entre os séculos XVI e XIX (ARIES, 1986, pp.
135-138).

Nao s6 a forma de ver e identificar as criancas, mas principalmente a forma
como os adultos passaram a lidar com elas em sociedade, ao longo desses quinhentos
anos, vem se modificando gradualmente, de geracdo em geracdo, apesar de carregarmos
ainda, infelizmente, de forma aparentemente atdvica, um preconceito velado acerca das
criancas. Essa mudanca de atitude teve, basicamente, dois caminhos: o da moral religiosa
e o da percepcao de efeitos psicolégicos que podem ter as atitudes dos adultos em relagdo
as criancas. Como exemplo de atitudes costumeiras anteriores a esse periodo de definicao
da “infancia”, Neil Postman, em seu livrto O desaparecimento da infdncia cita um
exemplo:

Realmente, na Idade Média era bastante comum os adultos tomarem liberdades
com os 6rgdos sexuais das criangas. Para a mentalidade medieval tais praticas
eram apenas brincadeiras maliciosas. Como Aries observa: "A pratica de
brincar com as partes intimas das criancas fazia parte de uma tradigio

* Jean-Frangois Lyotard foi um filésofo francés, autor de livros sobre fenomenologia, pés-modernidade e
infancia como Inumanos: consideragdes sobre o tempo e Leituras de infancia: Joyce, Kafka, Arendt,
Sartre, Valery, Freud.
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largamente aceita...". Hoje essa tradicdo pode dar até trinta anos de prisdo.
(POSTMAN, 1999, p. 31).

A percep¢do sobre os hdbitos em relacdo as criancas na sociedade estd em
permanente modificacdo e os avancos tecnologicos também sdo responsaveis por essas
mudangas. Tais fendmenos exercem influéncia sobre as criangas, o que pode ser
observado desde a criacdo da tipografia, que muitos estudiosos consideram ser a grande
impulsionadora para a criacdo das escolas (POSTMAN, 1999, pp. 34-50), até a televisdo,
o celular e o computador pessoal. Essas interferéncias sdo relevantes, especialmente em
tempos de internet e inclusao digital, pois hd facilidade de acesso a inimeras informagdes,
no entanto, muitas vezes, sem suficientes critérios e avaliagdo critica. Tais fatores podem
acelerar certas compreensdes de mundo, mas ao mesmo tempo confundir pela total
auséncia de contexto das informacdes e pela falta de confiabilidade das fontes.
Antigamente, em diversas sociedades, como ja foi visto, podia ser comum tocar as partes
intimas de uma crianca e hoje existem leis que informam que isso € um crime, com
sangOes especificas para tais atos. No entanto, apesar disso, qualquer crianga pode acessar
um sitio de internet pornografico, mesmo sem o consentimento dos pais, e absorver
conteudos sem algo que os contextualize como “adequado” ou “inadequado” a sua
condicdo. A preocupacdo pedagdgica reside na percep¢ao do contexto das acdes e no fato
de que essas mesmas agdes poderdo acarretar consequéncias no comportamento € na
relacdo da crianca com o seu entorno.

2. Compreendendo o que ja fomos

Sao cada vez mais comuns as discussdes sobre o que seria adequado ou ndo para
as criancas, principalmente nos tempos de hoje, quando o acesso quase ilimitado a
informacao, seja pelos meios de comunicagdo, seja pelo contato social das criancas com
as pessoas do seu meio de convivéncia, as coloca — e ndo so elas, mas também todos nds —
em um redemoinho de informagdes soltas e nem sempre com conexdes muito definidas.
Diversas vezes, se busca simplificar a realidade daquilo que é chamado no senso comum
de “universo infantil”, como se fosse possivel a concepgao de um tinico universo comum
a todas as criangas ¢ isolado de um suposto “universo adulto”, seja pelo viés moral,
cientifico ou psicolégico. A professora e pesquisadora Marina Marcondes Machado, em
seu artigo A crianga é performer, discute o fato de que a crianca compartilha 0 mesmo
mundo do adulto, ou seja, 0 mesmo espaco de vivéncia, mesmo que com percepgoes
diferentes, nao estando isolada em seu proprio “mundo”, o denominado “mundo da
crianga”. Segundo Machado:

A visdo de infincia que vou desenhar parte da certeza de que a crianca
compartilha 0 mesmo mundo do adulto: v€, percebe, vive o mundo em sua
propria perspectiva, sim, mas nunca ensimesmada ou reclusa em um “mundo
da crianga”: vivemos o mesmo mundo, convivemos no mesmo mundo.
(MACHADO, 2010, p. 117).

No entanto, ao compreender a palavra “universo” como campo linguistico, em
referéncia a percepcdo ou formas especificas de compreensdo do mundo, pode-se
reconhecer que sim, hd diferencas na linguagem, na percepcdo e na compreensdo desse
mesmo universo que dividem criangas e adultos. Ou seja, ao ouvir a expressao “universo
infantil”, ndo significa que ha necessariamente um erro, mas, muitas vezes, a tentativa de
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compreender essas distingdes de linguagem, percepcdo e compreensdo das criancgas.
Sendo assim, buscar uma maior relagdo com esses campos, ou “universos”, ¢ que o pode
favorecer a comunicacio entre adultos e criancas. E importante lembrar que existem
diversos estudos cientificos sobre os processos cognitivos de criancas em cada faixa
etdria, porém, nem sempre eles abrangem toda a pluralidade de fatores que permeiam os
diversos contextos, tais como os sociais, culturais, regionais, linguisticos e
comportamentais, por exemplo. Jean Piaget, bi6logo, psiclogo e epistemblogo suico,
aparece, ainda hoje, como a principal referéncia nesse tipo de estudo, trazendo
perspectivas da  Epistemologia Genética® como, por exemplo, a abordagem
desenvolvimentista, que se fundamenta em teorias de aprendizagem e desenvolvimento
humano, criando divisdes dos niveis de cognicdo em faixas etdrias, algo bastante
combatido por diversos estudiosos, como o francés Maurice Merleau-Ponty, em estudos
sobre a infincia a partir de teorias fenomenoldgicas®. Outra questio importante quanto
aos estudos da infancia é a nomenclatura, ou seja, os nomes que sio utilizados quando o
assunto € a crianca. A professora e pedagoga Maria Cristina Soares de Gouvéa lembra,
em seu ensaio A crianca € a linguagem: entre palavras e coisas, que a palavra “infante”
tem relacdo tanto com a questdo da linguagem (a incapacidade de falar) quanto com a
questdo da alteridade (o outro como um ser diferente):

Infante, na sua raiz etimologica, significa: “Aquele que ndo sabe falar”. Ao
mesmo tempo, bdrbaros, etimologicamente, sdo aqueles que ndo emitem sons
humanos. Duas questdes ai emergem: a alteridade e a linguagem como signo de
diferenca. Sao os outros, os ditos selvagens e as criancas que nos remetem a
alteridade e a diferenca, tendo a fala como sinal distintivo. A sua suposta
auséncia, ou desarticulacdo, sinal da cultura, daquilo que nos define como
humanos. (GOUVEA, 2007, p. 111, grifo da autora).

“Nao saber falar”, nesse caso, diz respeito ndo a fala em si concretamente, mas ¢
uma metéafora que faz referéncia a auséncia de uma voz ativa na sociedade, com poder de
decisdo e discernimento. A palavra “infante” coloca ndo sé a crianca em um lugar de
menor importancia, como também seus gostos e seus afazeres sdo vistos por alguns
adultos como “perda de tempo” ou algo que “ndo deve ser levado a sério”. A infancia ¢
uma passagem, um estdgio no curso da vida, mas nio é porque a crianca ainda ndo ¢ um
adulto que ela ndo deva ser percebida como um ser em si, em toda sua complexidade. J4 a
palavra “crianga”, do latim creantia, remete a criagdo, tanto no sentido de formacdo (em
criacdo), ou seja, da pessoa que estd em processo de desenvolvimento, quanto também da
questdo da criagdo enquanto origem.

A relacao de entendimento das criangas precisa ser considerada, compreendendo
as criangas como seres em processo de formagdo que sdo, mas que também sdo seres
humanos em si e ndo apenas algo que “ainda vird a ser”. Com isso, os criadores de

A Epistemologia Genética ou Construtivismo € uma teoria do conhecimento desenvolvida por Jean Piaget
que objetiva, a partir de métodos cientificos, verificar questdes do campo da Psicologia relativas a origem e
desenvolvimento do ser humano. 10 A Fenomenologia é uma corrente filoséfica e um método de
investigacdo utilizado por Edmund Husserl, Max Scheler, Martin Heidegger, Jean-Paul Sartre, Maurice
MerleauPonty, Emmanuel Lévinas, entre outros. Essa teoria se fundamenta no estudo das esséncias dos
fendmenos, conferindo ao mundo um estatuto filoséfico, um estado de inacabamento, de devir e de
constante mutacao

* A Fenomenologia é uma corrente filoséfica e um método de investigagio utilizado por Edmund Husserl,
Max Scheler, Martin Heidegger, Jean-Paul Sartre, Maurice MerleauPonty, Emmanuel Lévinas, entre outros.
Essa teoria se fundamenta no estudo das esséncias dos fendmenos, conferindo ao mundo um estatuto
filosofico, um estado de inacabamento, de devir e de constante mutagao.
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processos artisticos que buscam a crianga como publico cada vez mais se preocupam com
as formas de comunicacdo com seus espectadores a cada apresentacdo, ja que € ai que a
relacdo, preparada a partir dos processos de criagdo e ensaio, se desenvolve de fato.

No processo de comunicacdo entre atores e espectadores, esse paradoxo precisa
ser considerado: € necessdrio compreender que as criancas sdo seres humanos em
processo de formagdo, mas também s@o seres autdbnomos que vivem no tempo presente
e ndo sdo apenas um projeto futuro. Com isso, as ideias — tanto sobre educagdo, quanto
sobre comportamento — enfrentam um desafio que €: como relacionar com uma crianga
percebendo sua formagdo humana, mas, a0 mesmo tempo, respeitando sua alteridade
presente? Sobre esse assunto, Walter Omar Kohan comenta em seu artigo Excursos
sobre A vila: a cidade da formacdo, sobre o respeito dos saberes do outro. Diz Kohan:

O problema da educagio poderia ser assim colocado: de que forma acolher os
infantes estrangeiros que chegam ao mundo? Como perceber a alteridade de
sua fala que a etimologia e a tradi¢io da filosofia da educacdo desde os gregos
inscreve na légica da auséncia? Poderiamos ainda estender o paradoxo para a
infancia: como acolhé-la? A hospitalidade enfrenta ali o risco mais tentador, o

z

da paternidade que é, em ultima instancia, o risco de toda educagdo: a
afirmacdo do proprio saber/poder, que ndo permite perceber o que o outro
sabe/pode: ignorancia e prepoténcia, que ndo deixam ver o que é preciso
ignorar e deixar de poder para ensinar e aprender. (KOHAN, 2007, p.141, grifo
meu).

Essa prepoténcia, da qual Kohan nos fala, mostra o adulto em posi¢do de
superioridade, que representa uma instdncia hierdrquica de poder com pouca
flexibilidade e que coloca a criangca como aquela subordinada, subalterna, que sempre
tem que aprender algo e ndo tem condi¢des de participar da experi€éncia como uma troca
ou comunicacdo equilibrada de fato. A tentativa de um teatro que busca estabelecer esse
espaco de comunicacdo, considerando as criancas como individuos inteligentes e
autdbnomos por si s6 — ao invés de buscar uma comunicagdo como se o publico tivesse
algum problema cognitivo — € um importante elemento de investigagdo. Um adulto é
um adulto e uma crianga € uma crianga. Nesse processo de comunicagdo, relacionar
com a légica infantil é tratar com o ser-humano ali presente, € ndo com o ideal de
infincia que usualmente se cria, em geral, de forma preconceituosa. O professor e
pesquisador teatral Eugénio Tadeu, propde que, no processo de desenvolvimento
infantil, o adulto deve acompanhar a crianga em sua fantasia. Segundo ele:

Se nos perguntarmos qual é o papel do adulto nessa formacdo, tendo a
apostar que sua funcio é de apresentar um mundo de possibilidades estéticas,
de invencdes, de transgressdes e de maneiras diferentes de dar significados as
coisas. O sujeito adulto tem a responsabilidade de acompanhar a crianga
nesse mundo ficcional. A crianga fantasia, inventa, descobre e quer ver o
avesso das coisas. O adulto, para acompanha-la, precisa tocar nesse universo,
mas ndo se esquecendo de que ¢ adulto e que sua “meninice” ¢ de outrora, € 0
que permanece em sua constitui¢do € o espirito exploratério, inquiridor e a
capacidade de fantasiar. (TADEU, 2011, p. 21).

Outro ponto acerca da comunicacdo cé€nica com criangas € a questdo das
experiéncias que envolvem a apresentacao em si — € que, por mais que tentemos, sempre
serd diferente a cada reapresentagdo. O professor e pesquisador Paulo Merisio, em seu
artigo Breaking some eggs: reception experiences in the theatre for children, comenta
sobre uma fébula do escritor, fildsofo e soci6logo alemdo Walter Benjamin, intitulada
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Omelete de amoras, na qual um rei pede ao cozinheiro que faca uma omelete de amoras
com o mesmo gosto daquela que a sua mae fazia quando ele era crianga e que ele comia
em um periodo de guerra. A fabula fala da impossibilidade de repetir o mesmo gosto da
experiéncia vivida, pois o gosto da omelete também estd intimamente ligado a todas as
situacdes vividas naquele momento por quem a comeu (BENJAMIN, 1987, pp. 219-
220). Merisio comenta essa questdo e relaciona com as experiéncias vividas por
criancas enquanto publico de espetdculos teatrais. Diz Merisio:

A imagem proposta por esta pardbola ilustra qudo poderosa a experiéncia
//teatral pode ser para as criangas. Elas sdo um publico que realmente quer
transformar essa experiéncia em um espacgo de troca, e todo o contexto do
espetdculo — espaco, imagens e sons — pode contribuir para tornar esse
encontro extraordindrio. (MERISIO, 2015, p. 93, traducao minha).5

Na versdo em portugués de seu artigo,’ Paulo Merisio ainda acrescenta:

Mas como transformar o evento teatral para criangas em uma “experiéncia”?
Como construir, a partir do engajamento no jogo cénico proposto e das
diversas possibilidades da cena contemporanea, alguns “mulberry omelettes™
para o publico? (MERISIO, 2017, p. 4).

Nao existe uma s6 forma de perceber e compreender a histéria, visto que o
estimulo linguistico é apenas um entre tantos outros elementos de um espeticulo teatral
e os artistas envolvidos em processos de criagdo cénica ndo precisam perceber isso
apenas quando o espetdculo estreia. O cuidado e atencdo a essas questdes da
comunicacdo adulto-crianga podem e devem existir em toda a equipe de criacao desde o
processo de génese do espetdculo até o ultimo momento de cada apresentacio.

3. A dramaturgia enquanto espelhamento das posicoes dos criadores

Em seu texto Das criancgas, do teatro e do ndo-compreender, o professor e
pesquisador alemao Hans-Thies Lehmann aborda questdes sobre o teatro para criangas e
adolescentes, propondo o ‘“abandono da pretensa funcdo didatica que havia sido
atribuida tradicionalmente ao teatro infantojuvenil”. (LEHMANN, 2011, p. 268). Ele
defende mais do que um teatro para criancas ou com criangas; ele propde um teatro da
crianga, onde ela possa construir, como atuante e/ou espectadora, o espetdculo de
acordo com suas vivéncias e poéticas. Em geral, podemos perceber que a maior parte do
teatro para criancas apresentado hoje no Brasil — ao menos no chamado “circuito
comercial” — ainda estd um pouco longe dessa proposta apresentada por Lehmann, pois
a realidade € que as poéticas apresentadas atendem mais as expectativas dos adultos do
que a das criancas propriamente ditas. Quanto a participacdo ativa da crianca — entendo
a questdo do teatro da crianga, como diz Lehmann —, a meu ver, ela também pode ser

> The image proposed by this parable illustrate how powerful theatre experience can be for the children.
They are an audience that really wants to transform this experience in a space of exchange, and all the
context of the performance — space, images, and sounds — can contribute to make that meeting
remarkable.

% O artigo intitulado Quebrando alguns ovos: experiéncias de recepg¢do no teatro para criancas é uma
versao inicial e diferente do artigo em inglés (MERISIO, 2015) e ndo a traducdo completa do mesmo.

" Em referéncia a versdo em inglés do texto Omelete de amoras (BENJAMIN, 1987).
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percebida como formas de relacdo com a poética, com a linguagem ou com as estruturas
utilizadas que dialogam com o publico infantil, do que pelo fato de a crianca estar em
cena ou nao. Uma das questdes de criancas atuarem em espetdculos teatrais € que, na
maioria das vezes, a visdo do adulto € sobreposta a da crianca, pois o adulto estd quase
sempre na conducdo do que se coloca em cena, transformando esses atores e atrizes
criangas praticamente em “marionetes” desses adultos-diretores, o que, inclusive, afeta
muitas vezes o desenvolvimento da crianga por causa da exposicdo e da pressdo
emocional e psicoldgica a que se submete um artista em processo de criacdo e de
apresentacdo cénica. Em compensacdo, o que € visto hoje em dia também € outro
movimento que pretende estabelecer um didlogo e uma compreensdo com criancas na
inten¢do de se construir outras formas de espetidculo nas quais a infantilizacdo e a
imagem da crianca como “ser incompleto” sejam paradigmas abolidos. Nessas criagdes,
pretende-se a busca por um didlogo onde a expressdo da crianga tenha vez para além das
imagens bombardeadas unilateralmente pela TV, cinema ou fdbulas cldssicas
moralizantes. Argumenta Merisio:

E comum, no Brasil, em espacos que se propdem a debater determinado
espetdculo voltado prioritariamente para criangas, ser possivel identificar certo
anacronismo nas avaliacdes. Em tempos em que se comega a relativizar as
postdramatic theatre theories® (...) grande parte das discussdes relativas ao
teatro para esse segmento, tendem a se pautar em paradigmas antigos.
Conceitos como processo colaborativo, atuagdo, polissemia, hibridismo de
linguagens, parecem estar reservados a um teatro “mais sofisticado”, destinado
aos adultos, pois de dificil compreensdo pelas criangas. Assim, os menores,
sdo, via de regra, encarados como espectadores do “futuro” e meros receptores
de informacdes, distantes de uma perspectiva que os considera como agentes
fundamentais na relagio que se espera entre palco e plateia. (MERISIO, 2017,

p- 2).

O discurso politico por trds de tais propostas busca também outra forma de se
colocar em discuss@o a sociedade desejada, sem que, para isso, haja uma resposta
imposta didaticamente. Sobre este assunto, escreve Lehmann:

A atencido concentrada sobre o cardter processual do teatro e da situacdo do
encontro vital no momento da encenagdo publica sempre foi mais
pronunciada, por razdes Obvias, entre os pedagogos e todos aqueles que
lidam com o teatro infantil e juvenil. Entretanto, é necessario acrescentar que,
nos anos 1970, uma fase sob vdrios aspectos bastante produtiva, também
surgiu a tendéncia de fugir ao alvo chamado arte, reconhecido como
problematico no teatro infantil. Precipitadamente tentou-se fugir para um
terreno novo e supostamente mais seguro e, em vez daquela, passou-se a
entronizar a politica. Essa tendéncia ja foi superada, na minha opinido. E com
satisfacdo que o constato, e ndo porque gostaria de ver a politica fora do
teatro, da Pedagogia e do teatro infantil e juvenil, mas exatamente pelo
motivo contrdrio: por que muita coisa depende de se tomar o ponto de vista
adequado sobre a politica nesse campo. (LEHMANN, 2011, p. 271, grifo
meu).

O posicionamento politico é uma das questdes mais importantes sobre a arte
nos tempos atuais € que, consequentemente, diz respeito ndo sé ao discurso expresso
pela criagdo artistica em si, mas também as escolhas éticas e estéticas, o que implica na

¥ “Teorias de teatro pés-dramatico”, tradugdo minha.
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relacdo forma-conteido. Nao adianta um espeticulo ter um texto que fale diretamente
de determinado assunto em seu conteido, se a forma estética apontar para um tipo de
tratamento contrdrio ao que se diz no texto. Em sintese, o posicionamento politico esta
também — e principalmente — na forma de expressar-se e comunicar-se. O “carater
processual do teatro” e o ‘“encontro vital no momento da encenacdo publica”
(LEHMANN, 2011, p. 271) sdo o cerne de qualquer producao cénica. O cuidado com a
construcdo e execucdo de um espetdculo possibilita ao artista que os assuntos que
norteiam sua visao de mundo ndo sejam desviados pela maneira como eles serdao
apresentados e comunicados. A visdo existente a respeito das criancas e as formas que a
sociedade tem de lidar com elas, seja pedagogicamente, artisticamente e socialmente
nos meios comerciais e cotidianos, sdo também parte das escolhas politicas. Em outras
palavras, isso implica em algumas elei¢cdes acerca de como as criancas serdo percebidas
e as maneiras de lidar com elas na sociedade contemporanea. Além disso, que visdo de
mundo e de sociedade se deseja discutir, e ndo sé apresentar ao publico, seja este
formado por criancas ou adultos?

4. Dramaturgia coletiva em teatro para criancas

Na historia do trabalho do ator, o conhecimento de si foi o foco central das
preocupacdes de artistas e pesquisadores dos comportamentos cénicos, 0 que
ndo significa que a compreensdo do outro ou da criagdo coletiva esteja
afastada desse universo de preocupacdes; ao contrdrio, o conhecimento de si
no trabalho do ator sempre conduziu para uma relagdo mais profunda com o
outro ou com o0s outros, tanto colegas de cena e/ou grupo, quanto com o
publico. (ICLE, 2009, p. XV).

Nos processos de dramaturgia coletiva de espetdculos voltados para criangas,
um dos principais diferenciais € o fato de que eles contemplam, de formas distintas, a
participacdo dos atores, diretores e dramaturgos em processos de criacdo que podem ser
denominados nao s6 de “construgdo”, mas também de “reconstrucdo dramaturgica e
cé€nica”. Nessas obras existe um processo de criagdo, mas muitas vezes de apropriacao
de histdrias pré-existentes e que ganham um aspecto de pertencimento dos artistas-
criadores, que faz com que o didlogo com o tempo presente € 0 espaco em que vivem
seja mais especifico. A tendéncia é que a dramaturgia e, consequentemente, os atores
dos espetaculos criados em processo coletivo, se relacionem com as criancas de forma
mais presente, como um jogo. Quando digo “como um jogo”, também ndo quero dizer
que em cena existam adultos como pastiches de criangas que fingem que brincam. O
jogo cénico ao qual me refiro estd no fato de o ator saber de sua posicao de adulto e de
se relacionar honestamente com as criangas. Ao brincar, naturalmente as reacoes fisicas
dos adultos, que incluem corpo e voz, passam a ter uma proximidade com a energia
comum as criangas, principalmente quando ndo se quer imita-las. O fato é que, quando
os atores estdo nesse estado de jogo, o que acontece em cena € real (gritos, corridas,
cansaco) e isso ¢ uma boa “contaminacdo” para a histéria que se quer contar, seja ela
vinda de um livro, de um roteiro de a¢do, de uma frase ou de um texto teatral. Além da
energia de jogo, a cultura e o angulo de visdo dos atores que participam de um processo
de criacdo cénica coletivizada também contagiam a criacdo dramatirgica em si, pois
eles passam a comunicar ideias com as quais eles ndo s6 concordam, como também
ajudaram a construir.
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Nos espetdculos analisados em minha pesquisa de doutorado,” mesmo que
ainda exista a dramaturgia textual tradicional, a partir de fibulas com inicio, meio e fim,
comecam a ser identificaveis situacdes onde a linearidade, a 16gica formal e a relacdo de
didlogos interpessoais — tipicas da constru¢do dramatuirgica tradicional —, ddo lugar a
outros tipos de experimentacdes. A participacdo na constru¢do e/ou reconstru¢do da
histdria a ser representada em cena d4 aos atores a responsabilidade de um contador de
histérias que, além da escolha das acdes e do como contar, pode incluir e excluir
trechos, situacdes, frases e acontecimentos que, por sua vez, dardo determinados
sentidos a essa historia. Esses sentidos estdo diretamente ligados a energia dos proprios
atores que geraram tais criagdes, dando uma organicidade por vezes proxima do teatro
performativo, na qual o criador se mescla com a obra, passando ele mesmo a ser parte
dela. Com esse tipo de criacdo dramatirgica, o ator passa a ter um estado de
comprometimento com o espetdculo naturalmente diferente, uma vez que o que esta
representado em cena € um discurso daquelas pessoas que sdo parte daquele coletivo.

Instigar uma postura ativa em relacdo a criacdo dos atores — e ndo apenas
reativa — € algo que € bastante importante nos processos coletivos. O que nos leva a
discutir o conceito de “ator-criador”. Em um sentido geral, todo ator é criador, uma vez
que ele cria as intengdes, inflexdes e acdes respectivas da personagem em relacdo ao
texto ou roteiro dado. No entanto, serd utilizada aqui a expressdo ator-criador (com
hifen) para considerar aquele ator que, além de criar as acdes fisicas (corpo e voz) e as
diferentes intengdes a partir do texto, constréi também o texto em si. Aqui, a expressao
texto é compreendida tanto como texto cénico (dramaturgia c€nica, dramaturgia de
representacdo ou dramaturgia do espetdculo) quanto como texto a ser falado (a partir da
dramaturgia escrita). No entanto, € importante lembrar o papel da dire¢do enquanto
regulacdo e mediacdo do processo e também da equipe de dramaturgia, como
provocadora e responsdvel, muitas vezes, pelo tratamento final do texto dramattrgico.
Sobre a questdo da direcdo em relacdo a constru¢do dramatirgica, Eugenio Barba
considera, em seu livro Queimar a casa: origens de um diretor, a importancia das
relacdes que sdo construidas em processos cénicos contemporaneos:

(...) essa participacdo ativa do diretor dava um sentido completamente
diferente a palavra dramaturgia. Indicava aquele aspecto do meu trabalho que
se baseava nas relacdes. A dramaturgia, entdo, tinha a ver com as minhas
decisdes de voltar a forjar e a amalgamar as relagdes que surgiam da
dramaturgia organica e da dramaturgia narrativa. O objetivo dessa mistura -
ou montagem - era a destilacdo de relacdes complexas, capazes de subverter
as relagdes 6bvias. (BARBA, 2014, p. 41).

Para tanto, Eugenio Barba divide a l6gica dramaturgica em trés niveis de
organizacdo (BARBA, 2014, pp. 39-40):

e Nivel 1, que ele denomina “dramaturgia organica ou dindmica”, que ¢ a
construcdo organica do ator através dos ritmos e dindmicas de suas agoes
fisicas para estimular a sensorialidade dos espectadores;

% A tese em questdo, de minha autoria, foi realizada no Doutorado em Artes da Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais, na linha de pesquisa Artes da Cenas, com orientacdo do Prof. Dr.
Antonio Barreto Hildebrando, entre 2013 e 2017. Nela foram pesquisados trés espetdculos para criangas
criados em processo coletivo, sdo eles: Circo do lixo (2007), Pra ld do arco-iris (2011) e O mistério da
bomba H (2012).
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e Nivel 2, “dramaturgia narrativa”, que ¢ a trama dos acontecimentos (fibula)
que orienta os sentidos das historias mostradas em cena;

e Nivel 3, “dramaturgia evocativa”, que ¢ a possibilidade que o espetaculo
tem de gerar ressondncias intimas no espectador.

Nos processos cénicos coletivos, o ator-criador acaba mobilizando os dois
primeiros niveis, organico e narrativo, de forma igualmente intensa, sendo o ultimo
nivel, o evocativo, algo que varia realmente de cada pessoa que assiste, pois ele depende
das conexdes que cada espectador constréi com o que € apresentado em cena. Quanto a
figura do ator-criador, o dramaturgo, diretor e professor de teatro Antonio Hildebrando
afirma, inclusive, que, em grupos, elencos ou trabalhos de escolas de teatro, nem sempre
todos os atores sdo atores-criadores e que, tanto em relacdo ao processo de formagao,
quanto ao trabalho do ator em si, “o ator-criador ndo se estabelece por decreto”
(HILDEBRANDO, 2016, p. 132). Com isso, a dire¢do tem que perceber como agir com
cada ator e como eles podem responder a cada forma de trabalho. Ou seja, os processos
cénicos coletivos, muitas vezes, ocorrem de forma natural, com as constru¢des vindas
dos atores-criadores, € ndo por imposicdo da direcao. Diz Hildebrando acerca do ator-
criador, em entrevista sobre o processo do espetaculo O mistério da bomba H ,
do qual foi dramaturgo:

Eu quero crer que os atores, quando trabalham comigo, tém uma liberdade
bastante grande de mudar o texto, porque eles sabem que podem. Agora vocé
falou do ponto fundamental: do “ator-criador”. Eu trabalho com muita gente,
vérios atores e alguns sdo atores-criadores e alguns ndo sdo. Sdo bons atores
também, 6timos, mas sdo atores que ndo querem modificar uma virgula e
querem indicacdes muito claras do que eles devem fazer. Nao vejo problema
nenhum, € um tipo de ator. Se eu estiver dirigindo, eu fago o trabalho com
eles e com os atores-criadores que estiverem ali. Mas o ator-criador ndo se
estabelece por decreto: “Olha, meu filho, vocé agora é um ator-criador, viu!”.
Nao ¢ assim. Eu sou um diretor razodavel, no minimo inteligente e também
como dramaturgo ndo me considero burro, e quando vocé tem um bom ator,
nessa linha do ator-criador, vocé vai mudar o texto. E l6gico! Vocé vai mudar
o texto, vocé vai mudar o andamento da cena, vocé vai mudar o
encaminhamento porque sendo vocé é um imbecil! Porque na realidade eles
te oferecem, as vezes, algo muito superior ou uma sacada muito melhor do
que vocé como dramaturgo (HILDEBRANDO, 2016, pp. 4-5).

Hildebrando levanta um ponto importante, que é a percep¢do dos diretores e
dramaturgos em relacdo aos atores e atrizes que estdo em cena € COmMO conseguir
trabalhar melhor com a heterogeneidade de estilos e formacdes. Neste caso, o foco no
trabalho do ator € algo fundamental em qualquer processo coletivo.

E evidente que os processos cénicos coletivos ndo sio a tnica forma de
realizacdo de espetaculos teatrais de qualidade. No entanto, eles provocam nos artistas
participantes do processo de criacdo outros modos de lidar com a construcdo cénica:
com mais fric¢cOes, mais conflitos, e consequentemente, com uma participagdo mais
ativa de todos os integrantes no processo criativo. Os processos cénicos coletivos
podem ser trabalhados de diferentes formas e estdo em constante muta¢io, uma vez que
sdo frutos da interacdo entre seres humanos naturalmente imperfeitos e voluveis em suas
emocoes e interesses. Com isso, € fundamental percebermos a importancia das pessoas
que compdem o coletivo e de como as relacdes de comunicagdo artistica com o publico

z

infantil ¢ também consequéncia do processo de criacdo vivenciado, aliado as
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concepcgdes de mundo que esses artistas tém em relacio a infancia e as interagdes e com
as criangas em si.
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