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Tempos que passam
Tempos para aprender
Tempos que escapam
Tempos para viver

Ha tempo
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RESUMO

LONGATTI, C. X. O. Forma e contetudo no teatro infantil e juvenil: as marcas das
tradicoes historicas nos palcos contemporaneos. 2024. Tese (Doutorado em Estudos
Comparados de Literatura e Lingua Portuguesa) - Faculdade de Filosofia, Letras e

Ciéncias Humanas. Universidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 2024.

Forma e conteido sdo elementos essenciais para o teatro, arte antiga, multipla e
dialogica. No percurso da historia muitas tradigdes participam do arcabougo teorico e
pratico que compdem a forma e conteudo do fazer teatral que conhecemos hoje. Dentre
essas, a Commedia Dell’Arte e o Teatro Epico, bem como formas de atuagdo bastante
difundidas, como o mimo, a pantomima e o clown, colaboram nesse processo, que
muito beneficia o teatro infantil e juvenil, uma das manifesta¢des teatrais que mais faz
uso dos recursos advindos dessas tradigdes. Na interacdo forma e conteudo, as
produgdes voltadas as criangas e jovens, a partir de elementos como a musica, danga,
pantomima, mascaras, bonecos, dentre outros, aspectos presentes nas tradicdes
destacadas, trazem a cena montagens que enfatizam desde aspectos ludicos até a
reflexdo critica. Visando compreender melhor essas interagdes e os resultados que as
mesmas propiciam, este estudo buscou analisar como forma e contetido, a partir de
elementos das tradi¢des histdricas do teatro, se imbricam nas pegas: Os Saltimbancos,
musical inspirado no conto Os Musicos de Bremen, dos irmaos Grimm, cuja produgao
realizada na década de 70 fomenta uma visao critica; 4 Bruxinha que era Boa, escrita
por Maria Clara Machado, em que as montagens ao longo do tempo refor¢cam aspectos
do imaginario infantil e o musical Frozen, inspirado no conto 4 Rainha da Neve de
Hans Christian Andersen, no qual o espetdculo promovido pela Broadway exalta o
efeito espetacular de entretenimento nas cenas. Por meio de uma abordagem
comparativa qualitativa, procurou-se observar de que maneira os recursos das tradi¢des
destacadas deram forma a varios conteidos no palco em montagens voltados ao publico
infantil e juvenil. Buscou-se, ainda, na montagem da peca original A Rainha no
Espelho, verificar na pratica como os recursos analisados colaboram para a

concretizacao de um olhar critico e criativo.

Palavras-chave: Forma e Conteudo, Teatro Infantil Juvenil, Commedia Dell Arte, Teatro

Epico, Tradigio teatral.



ABSTRACT

LONGATTI, C. X. O. Form and Content in theatre for young audiences: the
historical tradition in modern stages. 2024. Tese (Doutorado em Estudos Comparados
de Literatura e Lingua Portuguesa) - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias

Humanas. Universidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 2024.

Form and content are essential in Theater, an ancient, dialogical and manifold art.
Throughout history many traditions participate in the theoretical and practical
framework that makes up the form and content as we know it nowadays. Commedia
Dell'arte, Epic Theatre,and widespread forms of acting like pantomime and clown
collaborate with this process. Children's and youth theater is one of theatrical
manifestations that makes use of the resources arising from these traditions. In this
interaction of form and content, the plays for young and child audiences bring to the
stage some elements (such as music, dance, pantomime, masks, puppets, etc) which
emphasize playful aspects and the critical ones. So, this research aims to better
understand these interactions (between form and content) and the results which it
implies, based on elements from the historical traditions of theater. Therefore, we will
analyze three plays: The Memmers, a musical play inspired by The Bremen Musicians,
written by Brothers Grimm, which the theatrical production in the 70's encouraged a
critical view of the context; The little witch who was good, written by Maria Clara
Machado, in which some productions in stage throughout the time reinforce some
aspects presents in children’s imagination; And the musical Frozen, inspired by the tale
The Snow Queen by Hans Christian Andersen, in which the Broadway show increases
the spectacular effect in stage, bringing the entertainment. Through a qualitative and
comparative analysis, we sought to observe how these traditional resources shaped
several contents on stage in plays for children. In the performance of the original play 4
Rainha no Espelho (The Queen in the Mirror), we also sought to verify in practice how

the highlighted features contribute to achieve a critical and creative perspective.

Key Words: Form and Content, Children’s theater, Commedia Dell ’Arte, Epic Theater,

Theatrical tradition
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INTRODUCAO

O teatro com sua complexidade narrativa ajuda a criar e reforcar o imaginario
cultural e social ao longo da histéria. A conjuncdo da interpretacdo com canto, danga,
instrumentos, e outras artes foram favorecendo a consecucdo de representacdes
intencionadas seja de determinado mito, de uma histdria e assim por diante. Desde seus
primérdios, o teatro se mostra como importante meio de comunicagao e expressao, € a
busca pelo constante aperfeicoamento do “fazer” teatral fez surgir uma série de

linguagens, recursos e formas de se apresentar um espetaculo:

Identificado com praticas religiosas e magicas, e utilizando-se da
danca, da musica, do canto e da pintura, o teatro € o proprio lugar de
interacdo entre as diversas linguagens. Este, para estabelecer-se como
linguagem, fez-se tributdrio de diversas formas artisticas,
caracterizando-se como uma forma de expressdo multipla e variada
(Coroa e Santos, 2010, p. 2).

O teatro infantil e juvenil ¢ uma das manifestacdes teatrais que mais se beneficia
dessa multiplicidade de recursos. Sao essas “formas” do fazer teatral que ajudardo a
moldar o contetido, dando-lhe expressdes diversas. Circo, pantomima (modalidade
cénica focada em gestos e mimicas), humor, musica sdo alguns desses elementos que
fazem parte das montagens teatrais voltadas para criangas, jovens e adultos. Para a
criacdo destas montagens, os encenadores partem de elaboracdes textuais das mais
diversas (ou mesmo a auséncia dessas), como obras classicas da literatura e textos
produzidos com o intuito de serem encenados, os textos dramaturgicos. Nesse sentido,
vale destacar que, como afirma Massaud Moisés (2005), o texto teatral, para construir o
espetaculo, vai se “alimentar” da linguagem literaria, dai podermos considera-lo como
literatura. O texto dramatirgico traz informagdes para a encenagdo, e € nela que o

enredo encontrara a “voz” para se comunicar, nos palcos, com o publico.!

Essa comunicagdo se faz por meio de muitas linguagens, recursos e textos,
escritos e falados: “Este texto espetacular se realiza em cena por confrontagdo, tensao e

complementacdo entre o texto escrito/dito e a(s) cena(s) textualizada(s), formando a

' E importante pontuar que mesmo com caracteristicas de um texto literario, as rubricas em um texto teatral
ainda assim estdo relacionadas a encenagdo. Ha textos dramatirgicos que possuem rubricas detalhadas, ja outros,
entretanto, sdo bem econdmicos em suas descrigdes ¢ ha até mesmo os que nem sequer apresentam rubricas,
deixando para a imaginagdo daquele que interpreta, os significados implicitos no texto.



textura do espetaculo em sua teia tecida” (Camargo, 2006, p. 5).

Cada encenacao, por seu lado, com suas diferengas e nuances acrescenta novas
“cores” aos enredos, ampliando e refor¢ando o que ¢ contado. E essa acao continua e
viva, propria do teatro, que renova a obra e faz com que ela ressoe na cultura,

dialogando com enredos, personagens, publicos € muitos outros elementos.

Tal didlogo traz consigo possibilidades interpretativas das mais variadas e para
que ele se estabeleca, as escolhas e praticas das formas no teatro serdo essenciais. Essas
formas sdo aqui consideradas como os recursos presentes no teatro (figurino, cenario,
musica, danca, etc.), que permitem uma comunicac¢ao direta com o publico e propiciam
aplicagdes das mais diversas. O uso desses recursos, alias, ¢ uma das marcas e esta de
tal maneira incorporado ao teatro voltado para criangas e jovens, que sdo diretamente
relacionados ao mesmo, enfatizando seu aspecto ludico, e ajudando a dar forma ao

imagindrio desse publico.

Nesse sentido, pode-se perceber como a relagdo forma-contetido ajuda a definir
a caracteristica da montagem teatral, na medida em que estdo diretamente interligadas.
Tal relagdo, por sua vez, permitira a elaboracdo de diferentes espeticulos e,

consequentemente, de variadas interagdes com o publico-alvo.

A escolha do tema desenvolvido neste estudo se deu, portanto, pela necessidade
de conhecer e estudar melhor o papel da produgdo teatral infantil e juvenil na
construcdo de sentidos e no didlogo com textos, artes € com o proprio contexto de
produgdo cultural do qual faz parte. O teatro, com seu carater multiplo e dialogico, traz
uma série de possibilidades elaborativas e interpretativas, agregando em si formas e

conteudos diversos.

Esse carater multiplo e agregador da arte cénica nos permite refletir e contribuir
melhor com a produg¢do cultural do nosso tempo, em que as imagens, a velocidade e a
tecnologia concorrem e predominam no cotidiano dos individuos. O teatro, por sua vez,
com sua caracteristica interacional, além de participar da constru¢do do imagindrio,

propicia uma melhor percepc¢ao do outro e do respeito a alteridade.

Dessa forma, tomar a producdo teatral infantil e juvenil como corpus de
pesquisa nos permite uma melhor compreensdo da produgdo cultural voltada para os

individuos em formacgdo, observando assim, como obras e temas importantes de nossa



sociedade sdo apresentados a esse publico, quais aspectos dessas obras permanecem ou
se modificam nesse processo e qual a contribui¢do dessas produgdes para o
desenvolvimento de um olhar critico e criativo. Dai a necessidade de se observar como
a forma do fazer teatral pode colaborar (ou ndo) nesse processo. Para tanto, procurou-se
compreender alguns dos principais recursos que integram a forma do fazer teatral
infantil e juvenil (mimica, circo, musica, humor etc.), como eles ajudam a moldar o

texto-base (contetido) e com quais objetivos.

Buscou-se verificar, portanto, como se da a relagdo forma-conteudo no processo
da elaboracdo teatral voltada para criangas e jovens, observando como recursos
advindos de algumas importantes tradi¢des como a Commedia Dell’Arte, o teatro épico
de Brecht e mesmo formas de representagdo historicas, como o mimo, € o clown € o
teatro de formas animadas dentre outras, colaboram para essa interacao, ora ajudando a
destacar uma visdo critica, ora permitindo enfatizar aspectos ludicos e aqueles mais
relacionados ao entretenimento, além de outros efeitos. A escolha desse recorte se deu
justamente por haver nessas tradigdes, elementos que ressoam no fazer teatral voltado
para criangas e jovens: humor, mdascaras, danga, pantomima dentre outros. Nesse
sentido, conhecer como recursos advindos dessas elaboragdes teatrais foram construidos
em sua génese e como sao utilizados atualmente nos espetaculos voltados as criangas e
jovens possibilitard compreender melhor como a forma e o conteudo se relacionam

nestas montagens em contextos diversos.

Assim, para empreender essas reflexdes, foram destacadas algumas obras
teatrais cuja interacdo dos recursos com o conteudo permite a producao de diferentes
construgdes imaginativas: Os Saltimbancos, musical infantil inspirado no conto Os
Musicos de Bremen, dos irmaos Grimm, adaptado para o Brasil por Chico Buarque de
Holanda, cujo enfoque em algumas de suas montagens aponta para uma interagdo de
conteudo e forma a fim de de fomentar uma visdo mais critica da sociedade; 4 Bruxinha
que era boa, de Maria Clara Machado, na qual os elementos da montagem teatral
reforgam aspectos proprios do imagindrio infantil (bruxas, feiticos, vassouras magicas,
etc.); e o musical Frozen, realizado a partir do filme da Disney e inspirado no conto 4
Rainha da Neve, de Hans Christian Andersen, cuja magia presente em seu enredo ¢é
retratada nos palcos por elementos que exaltam o efeito espetacular das cenas montadas,

ou seja, a atragdo visual e sonora.

O objetivo da andlise dessas obras foi pesquisar qual percurso ¢ realizado do



texto (dramaturgia) ao palco, tendo como elemento norteador a relagdo forma-conteudo,
observando-se como, a partir dela, é possivel produzir espetdculos com diferentes

enfoques e possibilidades comunicativas.

Para a concretizagdo desse estudo, realizado a partir de uma abordagem
comparativa qualitativa, procurou-se, a luz de reflexdes tedricas, observar como a forma
e o contetido dialogam, verificando no texto dramaturgico (quando ha), se existem (ou
ndo) marcagdes que sugerem o uso dos recursos mencionados anteriormente (aqueles
advindos de tradigdes como a Commedia Dell’Arte o teatro épico, por exemplo), e
como algumas montagens teriam dado forma a varios conteidos a partir desses

elementos.

Visando ampliar a pesquisa sobre tais aspectos, procurando uma melhor
compreensdo sobre o modo como essas formas historicas do fazer teatral podem
participar, em diferentes chaves, da elaboragdo de pecas no contexto contemporaneo,
acrescentou-se, no ambito da pratica, a realizagdo de uma montagem teatral: uma
narrativa dramaturgica intitulada A Rainha no Espelho, de autoria de Cristina de
Oliveira. A peca, que mescla elementos de fantasia e de reflexao, traz a jornada de uma
rainha que, presa num mundo onirico, tenta regressar a sua vida majestosa. A
montagem, que abrange desde a andlise e interacdes com o texto, até as formas
escolhidas para leva-lo aos palcos, apresenta recursos das diferentes tradi¢des vistas ao

longo desse estudo, ambientadas em novas perspectivas do fazer teatral da atualidade.

Dessa forma, para empreender esta pesquisa, no capitulo 1 ressaltou-se a
importancia de principios teoéricos metodologicos dos Estudos Comparados para
orientar caminhos de investigagdo de uma arte - como a do teatro — prodiga em
dialogos, tais como os verificados pela via da intertextualidade (didlogo entre textos e
culturas), didlogos entre artes (que envolvem processos de tradugdo intersemidtica) e a

dialogia que o caracteriza (pela multiplicidade de vozes que podem nela ressoar).

No capitulo 2, foi abordado o percurso histérico do teatro, focando mais
especificamente na arte teatral voltada para criangas e jovens, o que permite
compreender suas origens e como aspetos que fizeram parte desse inicio marcaram o
fazer teatral. Para tanto, recorremos a estudiosos como Aristételes, Nelly Novaes
Coelho, Cebulski, entre outros tedricos que ajudaram a compreender esse panorama da

arte teatral infanto-juvenil.



No capitulo 3, foram destacados alguns elementos importantes, selecionados
dentre outros, que colaboram para a interagdo entre forma e conteudo no teatro infantil e
juvenil, provindos das manifestagdes teatrais destacadas: a Commedia Dell Arte, o
teatro épico de Brecht e formas histéricas de atuacdo. O escopo tedrico que ajudou
nessas reflexdes abrange nomes como: Margot Berthold, Patrice Pavis, Brecht, Peter

Szondi, Boleslavski, Stanislavski, Ind Camargo e outros.

Em seguida, no capitulo 4, foram estudados como os elementos abordados no
capitulo 3 se fazem presentes nas obras teatrais A bruxinha que era boa, o musical
Frozen e Os Saltimbancos. Para realizar essas analises, além dos estudos de tedricos
apontados anteriormente, nomes como Martim Eikmeier, Guy Debord, Eisenstein,
Marilia de Oliveira, dentre outros, foram essenciais, colaborando de forma decisiva para
compreender as imbricagdes que a relagdo forma e conteudo assume em cada obra.
Ainda nesse capitulo, objetivando estabelecer um estudo comparativo entre as obras, foi
elaborado um quadro analitico, em que se pretendeu elencar os aspectos encontrados

nas analises empreendidas e quais os resultados das interagdes entre tais aspectos.

No capitulo 5, propos-se a analise da montagem teatral A Rainha no Espelho,
visando examinar como os elementos destacados ao longo do trabalho podem colaborar
com a construcao de diferentes elaboragdes teatrais. A ideia foi desenvolver, na pratica,
um modo de interacdo forma-conteudo, no qual possam reverberar indices de tradigoes
historicas - consagradas no teatro, mas que estejam presentes na criacdo € producdo de
um espetaculo contemporineo, além do mais, uma montagem que seja capaz de

desvelar aspectos dialdgicos e multiplos que a arte teatral traz em seu cerne.



1- DIALOGOS EM FOCO - O TEATRO E OS ESTUDOS COMPARADOS

A partir de interagdes dialogicas construimos um olhar mais atento e critico
sobre a producgdo cultural do nosso tempo. Como aponta Bakhtin (1999), todo o texto
dialoga com os demais; reconstruindo-o, se opondo a ele ou refutando-o seja de forma
explicita ou implicita. Esse processo, por sua vez, permite conhecer as diversas vozes
que ajudam a compor o fazer artistico. Segundo o estudioso russo, o dialogismo faz
parte de qualquer producao cultural, e nele estd presente ndo um discurso Unico, mas
sim a polifonia, aspecto essencial de toda enunciagdo.

O teatro ¢ rico no ambito das interacdes dialogicas, ele se compde por muitas
vozes, aspectos diversos e diferentes formas em conjun¢do. Como ressalta Anspach:
“Polifonia de cédigos orquestrados em sinfonia, o teatro ¢ unidade superior tecida de
linguagens. Simbiose.” (Anspach, 1988, p. 99). Destacar, portanto, o didlogo presente
na elaboragdo teatral voltada para criangas e jovens torna-se, certamente, assunto de
grande importancia.

O teatro apresenta-se como um mosaico de textos e recursos que, em cena,
assumem de forma singular um compdsito complexo a formar o texto espetacular. Essa

constitui¢do faz da arte cénica um exemplo de multiplicidade e diversidade:

Como sistema de sistemas ou intersemiose por exceléncia, o teatro
transfigura seus cddigos internos em entidades flutuantes, transitorias,
que se movem obsedantemente de sua identidade a alteridade de
sistemas vizinhos ou ndo-vizinhos, analogos ou diversos. Inutil tentar
delimitar um perfil fixo para cada sistema. Ndo ha perfil. No teatro,
ingressamos num dominio turvo, instavel, onde limites caem por terra
e ondo a estaticidade de categorias se dissolve em movimento
(Anspach, 1988, p. 95).

O didlogo entre textos fornece indices importantes para explicar o processo

criativo e a constru¢do de sentidos nas obras.

[...] se olharmos o espetaculo teatral na perspectiva do dialogismo
bakhtiniano, o texto espetacular, como um palimpsesto hodierno, este
urge ser entendido como um encontro evidente de varios textos, [...]
durante o qual o texto escrito/falado e o(s) texto(s) sonoros e imagéticos
do espetaculo dialogam, se afirmam, se traduzem, contradizem-se,
parodiam-se e, muitas vezes, negam-se (Camargo, 2006, p. 4).

Pelo carater multiplo da linguagem teatral a abordagem a partir dos Estudos
Comparados de Literatura se torna extremamente necessaria, na medida em que €

possivel estabelecer uma pesquisa a partir de estudos interdisciplinares e interculturais.



Como ressalta Anspach, o teatro ¢ uma arte plural, na qual ha uma confluéncia de

signos intersemioticos:

Teatro ¢ palavra, é prosodia, ¢ cenografia, € vestuario, ¢ iluminagao, ¢
cor, é coro, ¢ coreografia, é penteado, é grito, ¢ a pluralidade
singularidade (ou auséncia) de objetos - vivos € mortos — que se
espalham sobre o palco, é rosto, ¢ mascara, € arquitetura, ¢ danga, &
rito, ¢ fogo sacra, é festa, é Ditirambo. E unidade tecida de uma
pluralidade de signos incatalogaveis e incapturaveis por qualquer lista
ou taxonomia (Anspach, 1988, p. 93).

Considerando que o texto espetacular muitas vezes parte de um texto-base
inicial (obras da literatura, textos dramaturgicos, dentre outros), a relacdo entre o
material literario e as formas teatrais na pratica da montagem permite uma investigagao
dialogica proficua, cujas ferramentas fornecidas pelo campo dos Estudos Comparados

sdo vitais para uma melhor compreensao.

Como destaca Tania Carvalhal, a disciplina Literatura Comparada nio so
engloba as relagdes “entre textos e autores ou culturas, mas se ocupa com questoes que
decorrem do confronto entre o literdrio e o ndo literdrio, entre o fragmento e a
totalidade, entre o similar e o diferente, entre o proprio e o alheio” (Carvalhal, 2003, p.
11). Na mesma linha de pensamento, Remak (1971 apud Carvalhal, 1991, p. 12)

acrescenta sobre a Literatura Comparada:

[...] o estudo das relagGes entre literatura de um lado e outras areas do
conhecimento e crenga, como as artes (pintura, escultura, arquitetura,
musica), a filosofia, a historia, as ci€ncias sociais (politica, economia,
sociologia), as ciéncias, as religides, etc., de outro. Em suma, é a
comparacdo de uma literatura com outra ou outras, ¢ a comparacgao da
literatura com outras esferas da expressao humana.

Nesse sentido, o texto verbal, no teatro, se une a outros textos, engendrando

novas possibilidades signicas:

No promiscuo ambiente intersemiotico da cena, o codigo verbal
ressurge hibridado, acasalado a outros cédigos. O perfil especifico de
sua natureza Convencional se oblitera e sua Identidade evanesce e
desliza para a alteridade de outros sistemas. A palavra, assim, escorrega
para o gesto. “Sendo ato", diz Sartre (1979: 34), “ela ndo pode se
separar do gesto” a sua teatralidade requer dela uma natureza eliptica”,
criadora de um vacuo e de um vazio a serem preenchidos pelos gestos
(Anspach, 1988, p. 93).

Entre as diversas pesquisas voltadas para as investigacdes teatrais de modo mais

geral, e aquelas realizadas na area de estudos comparados, poucas investigagdes se



voltam para o teatro para criancas e jovens, sobretudo com interesse no aspecto
relacionado a indissociabilidade forma-contetido e o impacto desta na construgdo do
imaginario do espectador. Nesse sentido, vimos a importancia de desenvolver reflexdes
voltadas para tais aspectos sob a perspectiva dos Estudos Comparados. Entendemos que
possamos colaborar para um melhor embasamento teorico-critico do processo de
construcdo da narrativa teatral, bem como examinar a intertextualidade e o dialogismo

presentes nessa arte de dialogos em movimento:

A especificidade de seu territorio flutuante reside na forma singular
com que opera com termos que, em seu dominio, se fazem unicidade
sempre renovada. Teatro: provincia do "entre": entre linguagem e
linguagem, entre palco e publico, entre realidade e ficgdo, entre autor
e ator, entre diretor e autor, entre ator o ator, entre personagem e ator,
entre mascara e rosto, entre voz € voz [...] (Anspach, 1988, p. 99).

Importa reter que a via dos Estudos Comparados acolhe as relagdes mais densas
que se processam nos didlogos entre a literatura e outras artes e das artes com outras
formas do saber. Nesse sentido, pelas sendas dos Estudos Comparados de Literatura, a
investigacao a que nos propomos sobre a indissociabilidade entre forma e contetido, no
teatro infantil e juvenil, trazendo a lume questdes que evocam as marcas da
historicidade do teatro e seu aportar nos palcos contemporaneos, demandard uma nova

maneira de olhar essa arte, bem como trard novas questdes para investigagdes futuras.



2- MOLDANDO A CENA: CAMINHOS PARA O TEATRO INFANTIL E
JUVENIL

Para compreender a relacdo forma-conteudo no percurso do texto a montagem
no teatro infantil e juvenil, é importante destacar a natureza multipla dessa arte, em que
muitos recursos colaboram para sua execu¢do. Assim, da musica ao humor, das
mimicas ao malabarismo, diversas sdo as formas utilizadas para expressar diferentes
conteudos nos palcos. No teatro infanto-juvenil, elas sdo bastante exploradas ¢ ajudam a

contar historias de diferentes maneiras.

Ha registros que apontam para a arte teatral ja& na pré-histéria, quando,
possivelmente, eram realizados um tipo de “encenacdo” por nossos ancestrais antes de
partirem para a caga, devido a crenca de que dessa forma conseguiriam obter sucesso,
como observado na cena retratada na Figura 1, uma pintura rupestre encontrada no sitio

arqueoldgico de Xique-Xique, no municipio de Seridd, no Rio Grande do Norte.

Figura 1 - pintura rupestre - sitio arqueologico de Xique-Xique, Seridd, Rio Grande do Norte. Fotografia
de 2009.

Fonte: Diogo Sérgio/CC BY NA 4.0/Wikimedia Foundation. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%ADtio _Arqueol%C3%B3gico_Xiquexique#/media/Ficheiro:S%C3
%ADti 0o_Arquel%C3%B3gico_do Xique Xique RN em 2009 (1).jpg. Acesso em: 09 jun. 2020.

Vale ressaltar que, a principio, teatro pode ter dois significados: o lugar



destinado a apresentacdes espetaculares e o oficio pelo qual os atores interpretam uma
historia ou fazem uma atividade destinada a um publico. Peixoto (1998, p. 12) comenta

a etimologia da palavra e o que passa a designar:

7

Etimologicamente a origem ¢ o verbo grego theastai (ver,
complementar, olhar). Inicialmente designava o local onde aconteciam
espetaculos. Mais tarde serve para qualquer tipo de espetaculo: dangas
selvagens, festas publicas, cerimonias populares, funerais solenes,
desfiles militares, etc. A ideia que a palavra hoje desperta em nds so6
aparece definida no século XVII.

Essa ultima concepg¢do, por sua vez, pode ter também diferentes
desdobramentos, um deles, presente constantemente nos espetaculos, ¢ o de despertar
sentimentos naqueles que os assistem. Assim , vale ressaltar o conceito da catarse
desenvolvido por Aristételes, na obra Poética. Segundo ele, a tragédia descreve em
forma dramatica, ndo narrativa, incidentes que suscitam piedade e temor; desse modo,
consegue-se a catarse (purificacdo) dessas paixdes. Para Aristételes, a musica também
produz uma catarse (Aristoteles, 2008). Assim, para emocionar, ensinar ¢/ou despertar
uma visdo critica, o teatro tem se colocado ao longo do tempo como arte de interagao e

didlogo nas mais diferentes instancias.

Os elementos do teatro Ocidental como conhecemos hoje, cuja relacao
forma-conteudo se revela com diversas nuances nos palcos pelo mundo, remonta ha
tempos antigos. Apesar de ter se consolidado na Grécia, ha estudos que apontam sua

origem muito antes, como os registros encontrados no antigo Egito:

No Egito Antigo, durante a XI dinastia, inaugurada pelo poderoso
Mentuhotepe I, j4 se atesta a presenca de variadas representagdes
teatrais cujo objetivo era cultuar as divindades, e que perdurariam por
todo 0 Médio Império (2000-1700 a.C.). Para os deuses Osiris e Isis
eram feitas procissdes na cidade de Abidos, as quais acorriam
peregrinos vindos de todos os dominios do reino egipcio. Nessa
ocasido, as sacerdotisas e sacerdotes reviviam o martirio do deus e a
sua ressurrei¢ao (Celbulski, 2013, p. 11).

Contudo, ¢ na Grécia que ele ird solidificar a estrutura e forma dramadticas
(comédia e tragédia) tal como conhecemos hoje em dia. Essa maneira de fazer teatro
teve tanta forca que atravessou os séculos. Na Grécia, o teatro mobilizava toda a pdlis, o
espetaculo ocorria ao ar livre, em espagos com lugares que poderiam receber mais de 80
mil pessoas (figura 2). No que diz respeito ao conteudo, contavam-se historias de reis,
rainhas, deuses e deusas que estavam presentes no imaginario do publico. A intencdo de

transmitir aos cidadaos a origem das coisas, ensinamentos de moral e sobre o zelo com
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que deveriam agir, fazia-se presente. Assim, na sociedade grega, o teatro comecou a se

popularizar e se consolidar.

O teatro grego (forma conhecida até hoje) teve sua origem nos cultos ao Deus
de Dionisio, deus do vinho, da fecundidade e da alegria. Celbuski (2013) observa que:
“Na celebracao do deus, o ritual — regado a vinho e dancas lascivas permitidas pela
liberagdo dos sentidos, e provido de sacrificios e de canticos salmodiados, nos quais
eram narrados os feitos divinos — era finalizado de forma orgiastica” (p.13-14). O fato é
que a partir desse ritual surge o primeiro ator, aquele que iria interagir com o coro, que
cantava poemas liricos destinados a Dionisio, e com o corifeu, o lider que regia o coro.

Seu nome era Téspis.

Figura 2 - Representacdo do Teatro de Dionisio, na Grécia, construido no século VI a.C. para
homenagear Dionisio, deus do vinho e do teatro; com capacidade para reunir até 17 mil pessoas.

Fonte: autoria desconhecida. Dominio publico. Disponivel em:
https://en.wikipedia.org/wiki/Theatre of ancient Greece#/media/File:DionysiusTheater.jpg.
Acesso em: 10 mar. 2020.

A partir dessas celebragdes o teatro grego foi se desenvolvendo, dando origem a
tragédia e a comédia. A tragédia contava agdes elevadas da nobreza e dos deuses. Para
Aristoteles (2008, p. 47-48) a Tragédia é:

[...] imitacdo de uma accdo elevada e completa, dotada de extensdo,
numa linguagem embelezada por formas diferentes em cada uma das
suas partes [do drama], que se serve da accdo e ndo da narracdo e que,
por meio da compaixdo e do temor, provoca a purificacdo de tais
paixdes [catarse].

A origem da comédia também remonta as comemoragdes ao deus Dionisio, mas
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ndo estava necessariamente ligada a um ritual feito ao deus do vinho; relacionava-se a
cantos chamados de “falicos”, em que pessoas desfilavam vestidas com peles de
animais?, € passavam nas ruas brincando de maneira maliciosa com os transeuntes. A
comédia, ao invés de contar histdrias e acdes elevadas, satirizava o comportamento
humano (os excessos, a falsidade, a falta de moral e de ética etc.). Temos no dramaturgo
grego Menandro (343 a.C. - 291 a.C.), um bom exemplo da criacdo de pecas comicas da
época (Figura 3), trazendo em sua obra “O Misantropo”, Unica pe¢a de sua autoria
encontrada completa, que aborda conflitos sociais e emocionais com humor e
sagacidade. Importa reter, contudo, que ambos os géneros, tragédia e comédia, tinham

muitos elementos em comum. Consoante Souza e Pereira (2012, p. 5):

As tragédias sdo anteriores as comédias, assim, percebe-se que a
segunda herdou diversas caracteristicas da primeira, como o uso da
mascara e a utilizagdo do coro e da musica. Também ambos faziam
parte dos concursos teatrais dionisiacos, mas enquanto a primeira era
julgado por um jari aristocratico, a comédia, considerada um género
menor, era julgada por integrantes do publico em geral.

Figura 3 - Relevo romano representando Menandro (um dos principais autores de comédia nova) com
mascaras teatrais.

Princeton. New Jersey. EUA.

A partir da tragédia e da comédia, o teatro foi se desenvolvendo e criando outras

formas e conteudos. No que diz respeito ao teatro infantil e juvenil, as primeiras

2 Podemos fazer a relagio com o apelido de Dionisio, que era ‘deus bode’.
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manifestagdes teatrais que abrangiam esse publico estavam relacionadas ao teatro de
sombras ¢ bonecos, como foi o caso, por exemplo, do Teatro de Sombras na China
antiga ou o teatro de bonecos no século XVII (Figura 4): “Os registros mais antigos de
teatro para criangas referem-se a China, no século III a.C., onde bonequeiros
mambembes apresentavam espetaculos, em domicilios, para criancas e para mulheres

pertencentes a camada social privilegiada” (Pereira, 2005, p. 7).

Figura 4- Gravura de um cartdo postal do século XIX com representagdo de marionetes chinesas.

me

Fonte: Colec¢ao particular. Disponivel em:
https://ar.pinterest.com/pin/56506170335670866/. Acesso em: 10 fev. 2020.

Alids, ¢ importante ressaltar que os bonecos, sejam eles fantoches, marionetes
ou mamulengos, também s3o elementos antigos na histéria das civilizagdes, com
registros em cerca de 2000 a.C. (Lomardo, 1994). Assim, inicialmente, era o teatro de
formas animadas (sombras e bonecos) que prevalecia quando se pensava em espetaculos
voltados para criangas e jovens: “Até o século XX, as escassas atividades teatrais
dirigidas as criangas sdo restritas as formas animadas (bonecos e sombras)” (Pereira,
2005, p.74).

E somente no século XX que comegam a surgir referéncias ao teatro feito para
criangas, com representacdes elaboradas para o publico infantil por atores. Como
destaca Ivo Cordeiro Lopes citando Campos (1997), houve algumas manifestagdes
teatrais voltadas a esse publico nesse periodo: “Nos Estados Unidos em 1903, com a

montagem de 4 Tempestade, de Shakespeare, por um grupo de criangas, sob a dire¢ao

13



de Alice Hersts. Em 1909 na Espanha, com o escrito original do dramaturgo J.

benevente, El principe que todo lo aprendio en los libros. [...]” (p. 6-7).

A primeira experiéncia teatral, contudo, que buscava uma elabora¢do mais
profissional, segundo registros, encontrava-se na Russia: “A primeira companhia
moderna profissional de teatro para criangas, com atores e atrizes adultos representando
sem a intermedia¢do de bonecos, ¢ o Teatro da Crianca, inaugurado em 1918, na Unido
Soviética.” (Pereira, 2005, p. 8). O Teatro Académico da Juventude Russa da Ordem de
Lenin (RAMT) surgiu a partir de uma iniciativa da atriz Natalia Sats que, aos 15 anos
de idade, resolveu comecar a organizar espetaculos infantis, utilizando, dentre outros

elementos, as sombras, as marionetes, além de adaptar contos infantis para os palcos”.

Nelly Novaes Coelho (2000) destaca que foi s6 a partir do século XVIII que a
crianca deixou de ser vista como um adulto em miniatura, sendo considerada como um
ser com necessidades proprias, o que impulsionou a criagdo de obras literarias voltadas
a esse publico. A produgdo teatral especifica para criancas seguiu a mesma linha, se

consolidando apenas nos séculos seguintes:

Cabe lembrar que o teatro para criangas s6 foi concebido como tal a
partir do século XIX, quando a crianga ganhou identidade. E como
seria de esperar, ganhou contornos didaticos. Muito embora
apresentasse o ludico, trazia embutida uma mensagem educativa.
Assim, seguiu os passos da literatura infantil, unindo arte com
pedagogia (Bessa; Caldin, 2015, p. 203).

No Brasil, antes do teatro infantil e juvenil surgir oficialmente, houve uma
importante manifestacdo que influenciou decisivamente o fazer teatral voltado para
criancas e jovens. E sabido que conseguiu, justamente, unir aspectos didaticos as artes
do palco. Trata-se do teatro jesuitico, que data da época da colonizacdo portuguesa, por
volta de 1540, quando foi criada a Companhia de Jesus, resultado do movimento de
Contrarreforma que crescia na Europa e que tinha como objetivo agregar o maior

namero de fiéis:

A partir dai, podemos pontuar o teatro que, nas escolas jesuitas, era
realizado em latim e constituia um dos principais instrumentos na
pratica didatica dos espetaculos que se propunham a ensinar as bases
do cristianismo catdlico aos indigenas, num claro exemplo de
aculturagdo, uma vez que as culturas locais foram desconsideradas em
nome de uma missdo civilizatéria contrareformista. (Cebulski, 2013,

3 Histour Arte Cultura e Exposigdo. Disponivel em:
https://www.hisour.com/pt/russian-academic-youth-theater-moscow-russia-50466. Acesso em: 20 Jan 2020.
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p.74).

O teatro jesuita tinha como objetivo claro a catequiza¢do, e por isso ele
apresentava caracteristicas didaticas e pedagdgicas. O Padre Anchieta, um dos
catequizadores e autores mais expressivos daquele momento, inovou no que diz respeito
a forma teatral usada na época. Para cumprir esse objetivo de catequizar e transformar
os indigenas em cristdos, ele misturava o latim (lingua usualmente usada nas pecas)
com o tupi-guarani, portugués e castelhano. Além disso, também empregava recursos
como o canto, a mimica, a danca, bem como elementos de encenacdo: mascaras,
figurinos, cenarios, etc. “Nessas encenagdes, eram utilizados os recursos disponiveis na
natureza para a criagao dos figurinos, cenarios e efeitos especiais, a0s quais se somavam
recursos sonoros (musica instrumental, canto), corporais (danga, mimica) e plésticos

(mascaras)” (Cebulski, 2013, p. 74).

Assim, importantes elementos utilizados no fazer teatral, como musica,
pantomima, etc., estavam presentes, mostrando como a forma, nesse caso, ajudava a

reforgar o didatismo das produgdes da época.

Para Nazareth (2005, p. 95), o teatro para criangas carregava o peso de
sua origem jesuitica, ensinante, moralizante e nada provocadora. Era,
poderia-se dizer, “utilitario” e, por conseguinte, nao era criado como
uma obra de arte, uma expressdo artistica que tem a intengdo de dizer
o indizivel. Havia regras determinadas a serem seguidas pelos seus
“conhecedores” e a esta pobre expressao ficava reduzido o teatro. Era
o teatro esvaziado de seu conteudo mais rico (Nazareth, 2005 apud
Bessa; Caldin, 2015).

No que diz respeito aos conteudos, o teatro infantil e juvenil inicialmente, nao
possuia, na maior parte das montagens, uma dramaturgia propria. Muitas das produgdes
eram adaptagdes de contos ja existentes, como por exemplo, as narrativas dos irmaos
Grimm. Assim, o teatro ¢ marcado pelo universo presente nos contos de fadas e fabulas

que faziam parte da literatura infantil e juvenil.

Houve no inicio do século XX, no Brasil, algumas manifestagdes dramaturgicas
destinadas as criangas, como textos escritos por Coelho Netto e Olavo Bilac: “Esses
escritores bateram-se para que o teatro feito aqui para criancas fosse mais popular e
falado em portugués - ja que aquele feito na Corte era em franc€s e visto apenas por
uma elite” (Lopes, 1997, p. 11). Além desses, houve alguns outros textos teatrais
voltados ao publico infantil e juvenil, destacando-se nestes, em sua maioria, aspectos

didaticos, como por exemplo os de Carlos Gois, que em 1915 publicou pegas que
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destacavam ensinamentos morais e civicos (Lopes, 1997): “No teatro infantil, sua
preocupacdo era instruir. Ele usou suas pecas como verdadeiras espadas contra maus
costumes, contra a falta de amor a patria e sobretudo contra a falta de textos para
criangas” (Benedetti, 1969, p. 82). Como ressalta Benedetti, Olavo Bilac, apesar de ter
como foco principal em sua obra no teatro infantil o aspecto didatico, ndo deixou de
lado a qualidade da mesma: “a obra teatral de Olavo Bilac ¢ sumamente didatica e
possui, ainda assim, uma elevada dose de bom gosto. Falo dessa maneira, porque
usualmente as obras didaticas sao simplesmente didaticas, sem nenhum mérito literario.

Nao as de Olavo Bilac” (Benedetti, 1969, p. 85).

Foi somente na década de 50, entretanto, que o teatro infantil e juvenil foi de
fato institucionalizado no Brasil e a partir dai comegaram a surgir textos dramatirgicos
voltados para esse publico. O primeiro texto teatral destinado ao publico infantil foi O
Casaco Encantado (Figura 5), de autoria de Lucia Benedetti, escrito em 1948. A pega,
que acabou tendo muito sucesso apos sua apresentacdo, sendo inclusive premiada,

incentivou a criagao de outras obras do género:

Este texto marca o inicio de uma dramaturgia pensada especificamente
para esse tipo de publico. Antes dessa montagem as criancas sO
frequentavam os teatros juntamente com os adultos onde a produgao
era especificamente voltada a estes. A dramaturgia pensada para a
crianga resumia-se a um repertorio de pegas, em sua maioria, de cunho
moralizante escrita por grandes nomes da literatura brasileira (Moura,
2005, p. 1).

Figura 5- Filipeta da peca O Casaco Encantado, de 1948.
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Fonte: Reprodu¢ao/CBTIJ — Centro Brasileiro de Teatro para a Infancia e Juventude.
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A pega O casaco Encantado teve um importante papel para o reconhecimento
do teatro infantil como arte, independente das praticas escolares e didaticas, o que para
Gomes indica: “despertar a sensibilidade infantil para o belo, o harmonioso, incutindo o
bom gosto as criangas, e, por que ndo dizer, aprimoramento geral” (Gomes, 1967, p. 3)
Gomes apud Gomes, 2019).

Aliés, o ano de 1948 também foi marcado pela apresentacdo teatral do
conto classico Peter Pan, no teatro municipal. Essa montagem teve como idealizadores
Tatiana Belinky e Julio Gouveia, dois importantes nomes para o teatro infantil no Brasil.
A partir dessa apresentacdo, que fez enorme sucesso nao s6 em Sao Paulo, mas também
em outros estados (produzida com subsidio da Secretaria Municipal de Cultura), o
TESP (Teatro Escola de Sao Paulo), teatro semi-amador, se especializou no teatro
infantil, tornando-se profissional.

Para o casal Julio Gouveia e Tatiana Belinky, o ano de 1949 ¢ o da
organizagdo da Sociedade de Amadores do Teatro de Arte para
Criangas, uma sociedade cultural, formada por seus familiares e
alguns amigos cuja finalidade era fazer exclusivamente teatro infantil
e juvenil, apresentando espetdculos de valor estético e educativo, sem
interesses comerciais dirigidos as criangas e aos adolescentes (Mattos,
2002, p.214) ¢

Tatiana Belinky também foi um importante nome para a teledramaturgia infantil.
Junto com Julio Gouveia, ela adaptou o universo do Sitio do Pica Pau Amarelo, de
Monteiro Lobato, para a TV tupi nos anos 50. Além disso, vale ressaltar que a revista
Teatro da Juventude, fundada por Belinky em 1965, teve um papel relevante nao so
para a dramaturgia infantil juvenil, mas também para reflexdes sobre o teatro ¢ a
educagdo. Até hoje a revista continua a ser uma referéncia para montagens teatrais
infantis.

A defini¢do do projeto de trabalho da revista, procurando textos teatrais enxutos
e bem adaptados a realidade dos grupos teatrais, trouxe uma resposta rapida. O fato de
ter sido assinada por centenas de entidades mostra a necessidade que foi suprida pela

informagao que ela continha.

No recente Festival Estudantil do SESI ao menos duas pecgas foram encontradas

4 MATTOS, David José Lessa. O Espeticulo da Cultura Paulista: Teatro e Televisdo em Sdo Paulo (décadas de
1940-1950). Codex, Sdo Paulo, 2002
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a partir de pesquisas no Teatro da Juventude. “Formou-se um repertdrio acessivel,
simples e liberado de direitos autorais, um vasto campo de pesquisa delimitado por
critérios de boa qualidade abrindo um leque de escolhas para geragdes de estudiosos e

praticantes de teatro” (Mellone, 2008, p. 89).

ApoOs essas manifestagdes teatrais, surge o nome mais significativo do teatro
infantil brasileiro: Maria Clara Machado que, além de fundar a companhia de teatro
Tablado em 1951, montou sua primeira peca, O Boi e o Burro a Caminho de Belém, em
1953. O sucesso de sua obra demonstrou o valor artistico das narrativas da autora, que

continuou produzindo obras marcantes e premiadas nesse género.

Na década de 50 as produgdes tornaram-se mais regulares, devido;
indiretamente, a lei do “3 por 1” — essencialmente essa lei exigia que
para cada trés espetaculos de autores estrangeiros um fosse nacional —
este, exigido por lei, comumente era voltado ao publico infantil
(LOPES, 06/04/1980). Em 1951, Maria Clara Machado funda o
Tablado, promovendo uma grande contribui¢do para o teatro infantil
com seus textos e uma companhia especializada neste género (Moura,
2005, p.1).

De uma maneira geral, atualmente, no ambito do teatro infantil e juvenil, uma
ampla variedade de temas ¢ abordada de diferentes formas. Desde adaptagdes de
grandes autores do teatro e da literatura, como Shakespeare e Clarice Lispector, até
pecas folcloricas, voltadas para causas ambientais, religiosas € muito mais. Uma
importante tendéncia que sempre se manteve ¢ a adaptacdo de contos de fadas e
maravilhosos® para os palcos, uma vez que esses conteudos tém cativado criangas e

jovens ao longo do tempo.

O aumento do mercado de musicais possibilitou ampliar essa tendéncia,
sobretudo junto a um publico com um maior poder aquisitivo. Assim, ha intimeras
pecas musicais que adaptam os mais diversos cldssicos infantis e juvenis nos ultimos
tempos, utilizando, em sua maioria, uma produgdo de alto custo para entreter e
envolver, por meio de efeitos pirotécnicos, uma plateia selecionada que consegue ter

aCcsSo aos ingressos.

5 Para o pesquisador e linguista Todorov (2010), o conto de fadas se insere no género do maravilhoso € os
acontecimentos sobrenaturais ndo provocam nenhuma surpresa. De acordo com Nelly Novaes Coelho, a
principal diferenca entre eles ¢ a origem, pois os contos maravilhosos tém raizes em narrativas orientais e contos
de fadas em narrativas celtas. Porém, para a estudiosa, ainda assim eles trazem caracteristicas em comum: "Os
diferentes motivos da efabulacao, geralmente, resultam das trés necessidades basicas do homem: estdmago, sexo
e vontade de poder. O tempo ¢ indeterminado, a-historico. (...) As personagens sdo basicamente tipos, a
realidade e o imaginario convivem naturalmente, etc" (Coelho, 2000, p.102).
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No que diz respeito a forma, muitas sdo as possibilidades e os recursos presentes
no teatro. Vale notar que o dialogismo com outras artes, meios de expressdo ¢ muitos
elementos presentes no inicio da formacao do teatro ocidental marcam presenca até hoje
nos palcos. Assim, o uso de mascaras, a musica, a danca, dentre outros recursos
artisticos, se consolidaram como ferramentas para a expressao teatral, unindo forma e

conteudo para a representa¢do de universos multiplos.
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3- FORMA E CONTEUDO NO PERCURSO TEATRAL

A relacdo forma e contetdo ¢ essencial para entendermos o fazer teatral. Para se
realizar a montagem de um espetaculo, diferentes artes e linguagens se inter-relacionam
a fim de comunicar distintos conteidos em contextos variados. Na expressao teatral
voltada a criangas e jovens, compreender essa relagdo nos permite apreender as

inumeras possibilidades narrativas que se constroem em cena.

Segundo o dicionario Michaelis, a palavra “forma” tem diversos significados a
depender da area a qual ¢ aplicada. Por exemplo, na filosofia a forma ¢é: “O que
determina a unidade e a esséncia do ser, em oposi¢do a matéria”. Seu significado nas
artes ¢: “Modo de expressdo artistica, em artes plasticas, literatura e musica; estilo”
(Forma, 2024). No mesmo dicionario, contetido, dentre varias acepgdes, pode ser

definido como:

Aquilo que esta contido ou encerrado em algum recipiente; matéria
incluida no interior de um espaco; contento. Aquilo de que algo ¢
constituido. Assunto, tema ou argumento encontrado em determinado
livro, documento, carta etc.; matéria, teor, tese (Conteudo, 2024).

Um tedrico que abordou a relagdo forma e contetido nos estudos da linguagem ¢
o behaviorista Rudolf Arnheim, que afirma: “forma ¢ a configuragdo visivel do
contedo” (Arnheim, 1997, p. 89). Nesse sentido, vale ressaltar que para o critico
literario, filésofo e socidlogo Roland Barthes (1971), forma e contetdo se configuram
como as duas partes de um mesmo fendmeno. Reforcando esse pensamento, o artista
plastico Kandinsky (1996) afirma que o contetido interior se revela pela forma, que € o
aspecto exterior. Tais observagdes reforcam a inseparabilidade da forma e do contetido

em sua expressao. Ainda sobre essa indissociabilidade, Clarice Lispector afirma:

[...] a luta entre a forma e o conteido esta no proprio pensamento: o
conteudo luta para se formar. Para falar a verdade, ndo se pode pensar
num conteudo sem sua forma. SO a intui¢do toca na verdade sem
precisar nem do conteudo nem da forma. [...] Parece-me que a forma ja
aparece quando o ser todo esta com um conteido maduro, ja que se
quer dividir o pensar e o escrever em duas fases. A dificuldade de
forma esta no proprio constituir-se de contetido, no proprio pensar ou
sentir, que ndo saberiam existir em sua forma adequada e as vezes
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unica (Lispector, 1999, p. 254-255).

Também para Theodor Adorno, contetdo e forma se imbricam: “[...] Nenhuma
obra de arte possui conteudo a ndo ser mediante a aparéncia, na propria estrutura desta”
(Adorno, 1970, p. 126). Em suma, essas duas instancias fazem parte da interacao e da
interpretacdo da realidade que nos cerca. A forma, por seu lado, terd muitos contetdos e
vice-versa, pois dependerdo do repertorio cultural, contexto social de producdo e

recepgao, etc.

Essas caracteristicas associadas a inter-relagdo forma-conteutdo podem ser
notadas em tradigdes historicas importantes do teatro. E pela materialidade da forma
que conteudos foram levados aos palcos ao longo dos tempos, revelando a
indissociabilidade de ambos na consecucao de diferentes maneiras de se criar nessa arte.
Isso ¢ o que ocorre em tradi¢des como A Commedia Dell’Arte e o teatro épico de
Brecht. Ambos inovaram no uso de elementos em suas producgdes e colaboraram
decisivamente para a historia do teatro, o que influenciou o modo de se fazer
espetaculos para criangas e jovens. Além dessas tradigdes, também ha recursos
narrativos essenciais que participam da elaboragdo de obras voltadas para esse publico,
colaborando na conjugagdo forma e conteudo em cena, como bonecos e alguns modelos

historicos de atuagdo, como a pantomima, o clown e o palhago.

Considerando o uso de tais recursos na produg¢ao teatral voltada aos mais jovens,
um aspecto importante a se considerar ¢ justamente a forma. E ela que permitird uma
comunica¢do mais direta com a crianga e o jovem. Como ressalta Fischer:

A arte ¢ doagdo de forma e € s6 a forma que pode transformar um
produto em obra de arte. A forma ndo ¢ algo acidental, arbitrario ou
‘inessencial’ [...]. As leis e convengdes da forma sdo a corporificacao
do proprio dominio do homem sobre a matéria: nelas a experiéncia se

transmite, se preserva e as realizagcdes sao salvaguardadas. Manifestam
a ordem necessdaria a arte e a vida (Fischer, 1981, p. 174).

Assim, desde o final do século XIX, quando se passou a considerar o teatro
infantil e juvenil e produzir espetiaculos especificamente para esse publico, formas
advindas dessas antigas tradicdes sao abundantemente utilizadas. Também diferentes
conteidos passaram a ser agregados na produg¢do voltada a esse publico, que
inicialmente contava com materiais mais didaticos. Dessa forma, desde adaptacdes de

contos de fadas e fabulas até assuntos como injusticas sociais, preconceito e morte,
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dentre outros os temas, passaram a integrar obras teatrais destinadas a criangas e jovens.

E esse movimento de comunicar experiéncias, de transformar contetidos que é
exercido pela forma no teatro infantil e juvenil, que permite a interagdo com seu
publico. Nessas produgdes, os temas, sejam eles mais leves e simples, sejam mais
densos ou complexos, ganham forma através de recursos multiplos. As vezes, tais
maneiras de abordagem atenuam certos contetidos, tornando-os mais acessiveis as
criangas e jovens, em outros momentos pode até mesmo esvazid-los de criticidade,
impedindo uma reflexdo mais profunda que talvez estivesse presente no texto
dramaturgico.

Um exemplo dessas interagdes entre forma e conteido ¢ o que realiza a Cia
Teatral Vagalum Tum Tum, que faz uso de recursos circenses, como malabarismos,
palhaco, além de musica e efeitos de luz e som para dar forma a obras do dramaturgo
inglés William Shakespeare e suas tematicas densas, adaptando-as para o publico
jovem. Assim ocorre na montagem O Principe da Dinamarca, de 2011 (Figura 6), que
estabelece um dialogo com a pega Hamlet de Shakespeare, cujo enredo gira em torno da
histéria do Principe Hamlet, que pretende vingar a morte do seu pai. Nessa versao, em
que a historia € contada do ponto de vista dos coveiros que enterraram o rei, o tema da

morte € atenuado com humor e o uso de recursos diversos.

Figura 6 - Cena de “O Principe da Dinamarca”, direcdo de Angelo Brandini. Além da caracterizacao
como palhago, marcado, por exemplo, pelo uso de nariz vermelho, outro elemento marcante sao os
malabarismos, o que ajuda a dar um tom circense as cenas.

Fonte: © Joao Caldas. Disponivel em https://www.ciavagalum.com.br/o-principe-da-dinamarca. Acesso
em 18 nov. 2019.

Sobre o teatro produzido especificamente para adolescentes, sdo poucas as
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manifestagdes teatrais particularmente relacionadas a esse publico. Geralmente o que
ocorre ¢ a adequacdo de contetido para abranger os jovens, ndo diferindo, no plano da
forma, das elaboracdes tanto do teatro que visa o publico infantil, quanto aquele mais

destinado ao adulto.

A pouca producdo identificada ao publico adolescente pode estar relacionada a
propria concepgdo que se tem dessa plateia. Para Nicolau Gregorin (2016), o termo

adolescéncia carrega em si conceitos relacionados ao contexto socio-historico:

Ha necessidade de se entender o termo como concepgdo
cultural e historicamente produzida por varios fatores do
cenario cultural, inclusive o econdémico. Dessa forma, sendo
concepgdo e nao conceituagdo, pode sofrer modificagdes em
razdo do meio em que se insere, [...] (Gregorin, 2016, p.
111-112).

Um dos poucos exemplos que pode representar esse tipo de produgdo ¢ o
espetaculo Adolescer, criado em 2002, e em cartaz ha vinte e dois anos (Figura 7). Com
foco direto nos jovens, a cada periodo de apresentag¢do o grupo traz adaptagdes a fim de
representar a realidade dos jovens: “Nao hd uma construcdo aprofundada de

interpretagdes, € sim uma sucessdo de situacdes vividas por alguns ou muitos

adolescentes no cotidiano pessoal, familiar, escolar e social” (Molina, 2011, p. 21).
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Figura 7: Imagem do espetaculo Adolescer.

Fonte: fotografia do acervo da Adolescer. Disponivel em: https://www.adolescer.com.br/fotos. Acesso em
15 jun. 2013.

Ao observar tais produgdes, percebe-se que o teatro, seja voltado para um
publico jovem ou adulto, se concretiza a partir das escolhas de recursos e enredos,
sendo muitos deles oriundos das tradigdes anteriormente destacadas. Mesmo que
elementos como canto, mimica e mascaras, sO para citar alguns, ja estivessem presentes
nos primordios da arte teatral, movimentos como a Commedia Dell'Arte € o teatro €épico
de Brecht deram novas perspectivas ao uso desses recursos, o que vai reverberar em

produgdes teatrais atuais, sobretudo as infanto-juvenis.

E importante frisar que além das tradicdes apontadas, ha outras fontes das quais
o teatro busca inspira¢do para encantar e envolver seu publico. Contudo, focaremos nos
aspectos destacados por sua relevancia no fazer teatral direcionado a criangas e jovens
nos palcos contemporaneos. Assim, vejamos cOmo €sses recursos surgiram e quais as
possibilidades narrativas oferecem para a producao teatral destinada ao publico infantil

e juvenil.
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3.1. Commedia Dell’Arte: O Humor Em Miltiplos Elementos

O humor ¢ um dos recursos muito utilizado nas encenagoes teatrais, sobretudo
as voltadas para criancas e jovens. A elaboracdo do humor no teatro, cuja tradi¢ao
remonta as encenacdes dionisiacas, encontra uma fonte importante na Commedia
Dell’Arte, uma forma de se fazer teatro que surgiu na Italia, em séculos passados, e que
foi essencial para a construcao de elementos de humor bastante presentes no teatro

infantil e juvenil.

Como vimos, na Grécia Antiga os contetidos ligados as pecas teatrais eram
relacionados a mitologia (deuses, deusas e outras figuras presentes no imaginario da
sociedade grega) e ao proprio comportamento humano, pois buscava-se mostrar um
comportamento moral e ético que devia ser seguido e respeitado. J4 em Roma, império
que se consolidou por mais de 700 anos e cuja grande extensdo territorial se estendia
desde o norte do continente Africano até parte da Asia, o teatro era bastante
diversificado, uma vez que em cada regido o povo mantinha a sua cultura e habitos
sociais. Foi no Império Romano que comecamos a conhecer a origem do que

posteriormente ficou conhecido como Commedia Dell Arte.

Antes da Commedia Dell’Arte, contudo, tivemos a fabula Atelana ou farsa
atelana (300 d.C), que surgiu na regido de Napoles, na Italia, e que se tratava de satiras
com personagens tipos fixos, como na Commedia Dell’Arte, que emergiu também na
Italia, porém no século XV. Assim como essa, as farsas Atelanas também eram
improvisadas e apenas seguiam personagens fixos, como Pappus (uma espécie de vilao
libidinoso e avaro), Dossenus (que representava um filésofo parasita) ou Maccus (a

figura de um parvo)®, e que eram usados para criticar desde militares até filosofos.

A Commedia Dell’Arte, por sua vez, surgiu no Renascimento, movimento
cultural, social e politico posterior a Idade Média. No periodo medieval as artes de uma
maneira geral, e o teatro mais especificamente, eram voltados para crencas da Igreja
Catolica, que detinha o poder nessa época. O teatro medieval era dividido em: teatro
religioso, que contava passagens biblicas, a vida dos santos, com o objetivo de tornar

essas histérias e crengas acessiveis ao povo, de forma que eles pudessem seguir os

¢ CEBULSKI, M. C. Introducdo a Histdria do Teatro no Ocidente: dos gregos aos nossos
dias. 1.ed. Guarapuava: Editora Unicentro, 2013. v. 1, p.19.
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preceitos; e teatro profano, que ao contrario do religioso, tinha um carater comico e
contava historias populares, com uma mistura de mimica, jograis e musicas cantadas

pelos atores.

Apbs esse periodo tivemos o renascimento, entre os séculos XVI e XVII, que
procurou romper padrdes estéticos trabalhados antes, bastante ligados a preceitos da
Igreja Catolica. E nesse periodo que surge a Commedia Dell’Arte, na regido da Italia e
Franga, e o Teatro Elisabetano, na Inglaterra, cujo principal representante foi o grande

dramaturgo William Shakespeare.

Na Commedia Dell'Arte ha uma mistura de varias formas, pois os atores
cantavam, faziam mimicas, acrobacias e todos esses recursos eram improvisados,

apenas os personagens eram fixos (Figura 8).

Figura 8 - Aquarela representando a performance de artistas de Commedia Dell'Arte. C. 1827.

Fonte: Gatta, Saverio Della. Performance de artistas da Commedia Dell'4rte, 1827. Aquarela, 11.8 x 18.1
cm. Museu de Design de Nova York Cooper Hewitt Smithsonian, EUA. Disponivel em:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Drawing, Water color; Performers of a Commedia dell%27

Arte, 1827 (CH_18329261).jpg. Acesso em: 10 jan. 2021.

Como afirma a pesquisadora Berthold em seu livro A Historia Mundial do
Teatro: “A Commedia dell'Arte estava enraizada na vida do povo, extraia dela sua
inspiracdo, vivia da improvisacdo e foi gerada em contraposi¢do ao teatro literario dos
humanistas” (Berthold, 2000, p. 353).

Nao havia enredo, apenas uma espécie de roteiro, chamado de scenario (ou
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canovaccio)” . Além do canovaccio havia também recursos que os atores empregavam
para interagir com a plateia, eram os chamados “lazzi”, uma espécie de truques,
trocadilhos, piadas que eram feitos com o objetivo de fazer a plateia rir. Os lazzi eram
desvinculados do enredo e podiam ser utilizados em qualquer momento que os atores
sentissem a necessidade, por exemplo quando algum ator fosse trocar de figurino
(Vendramini, 2001).

O espetaculo apresentado por companhias da Commedia Dell’Arte incluia
muitos recursos ¢ formas, o que fez esse teatro criar diversas referéncias para as
performances teatrais nos dias atuais. A partir desse fazer teatral, o género comédia
passa a ser tdo valorizado que se torna parte de um teatro profissional, apresentado tanto

em vilarejos quanto em palécios do territorio europeu.

A Commedia Dell’Arte proporcionava ao publico um espetaculo com
recursos auditivos (didlogos improvisados, cantos ¢ musica executada
pelos proprios atores) e visuais, que exigia grande dominio da
expressividade corporal. O rosto dos atores, com excec¢do dos
‘enamorados’, era encoberto por uma mascara tipica para cada
personagem, ¢ a mobilidade corporal para conseguir efeitos comicos
era feita pela mimica e acrobacia: saltos mortais, cambalhotas,
contor¢des e piruetas. Além disso, os atores procuravam aliar as
representagdes, a danga, o canto € a musica, sempre acompanhados
pelo som de guitarras, flautas, violas e violinos, entre outros
instrumentos musicais da época (Cebulski, 2013, p. 35).

Nesse tipo de teatro se intencionava mostrar personagens que tinham suas
caracteristicas focadas no carater de cada um, mostrando, de certa forma, a indole das
pessoas da populacdo também. Havia personagens como: Zanni ou os criados - que
eram ingénuos, atrapalhados e que criavam confusdes, ou Os Patrdes, figuras que
traziam em seu carater a avareza, O interesse no sucesso, 0s que representavam a
sabedoria (como o Doutor), a coragem (o Capitdo), a riqueza (pantaledo), etc. E
interessante notar a forma fisica e a mascara, algo muito caracteristico na Commedia

Dell'Arte (Figura 9).

" Vale destacar que a Commedia Dell ’Arte, apesar de ndo possuir um texto dramatirgico, trabalhava com as
narrativas que povoavam a memoria, as anotagcdes dos proprios atores e também com o Canovaccio, um roteiro
teatral que continha alguns elementos como: o argumento, o elenco, os objetos a serem utilizados em cena e mais
outras indicagdes para auxiliar na montagem das pegas.(Barni, 2003).
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Figura 9 - Pintura anonima do século XVIII retrata mascaras da Commedia dell'Arte: Capitao
Bombardone e Capitdo Grillo.

Fonte: Museu e Teatro La Scala, Mildo, Italia. Disponivel em:
https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-artisticas-sofisticadas/Italian-School/1004289/As-m%C3%A 1 scaras-da-Co
mmedia-dell%27 Arte:-O-Capit%C3%A30-Bombardone-e-o0-Capit%C3%A30-Grillo.-A-pintura-an%C3%B3nima-do

-s%C3%A9culo-XVII.-Mil%C3%A30,-Museo-Scala..html Acesso em: 10 jan. 2021.

As mascaras em conjunto com vozes ¢ elementos gestuais caracteristicos
serviam para determinar os personagens-tipo 0s quais Os atores representavam, que
eram fixos - tipi fissi. Assim, o mascaramento tem um papel fundamental: o de
construir identidades; elas revelam as personagens as quais aquele ator esta
representando. Porém, nem todos os atores da Commedia Dell'Arte usavam mascaras,
como por exemplo os que interpretavam os Enamorados, que deviam ser representados
por atores considerados bonitos, vestidos com roupas na moda e deviam saber tocar

instrumentos.

Vale reforcar que o uso de mascaras estd presente na tradi¢do teatral ocidental
desde a Grécia Antiga, tendo a funcdo de esconder a identidade do ator, fazendo-o
assumir a identidade do outro, seja um deus, um humano ou um animal. As mascaras

representavam alguns estereotipos, como destacam Ribeiro e Machado (2022, p. 6):

Os estudos mais recentes indicam que os tracos da mdascara eram
minimalistas ¢ que deveria haver convencdes formais que pudessem
intermediar a relagdo entre aqueles que portavam e aqueles que viam a
mascara animada. Marshall (1995) argumenta que essas convengdes
tinham um carater sobretudo diferenciador, de modo que poderiam
representar seis diferentes tipos de personagens: i. Homem Velho
(gerdn) — rosto escuro com barba e cabelos brancos; talvez careca; ii.
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Homem Maduro (anér) — rosto escuro, barba e cabelos escuros; iii.
Homem Jovem (ephébos) — rosto escuro, cabelos escuros, sem barba;
iv. Mulher Velha (graus) — rosto palido, cabelos brancos; v. Mulher
Madura (guné) — rosto palido, cabelos escuros, penteado maduro; vi.
Mulher Jovem (koré) — rosto palido, cabelos escuros, penteado jovem
[Tradugdo nossa] (Marshall, 1999, p. 191). 8

Um aspecto importante a se ressaltar sobre a Commedia Dell’Arte ¢ o fato de
que essa tradi¢do ressoou nao sO no teatro, mas também na iconografia e em outras
manifestagdes culturais. Arlequim, o criado, representante da plebe, irresponsavel e
engracado, foi e ainda ¢ hoje uma figura presente em uma das festas mais populares do
Brasil, o Carnaval. Assim como a Colombina, moga que usa trajes bonitos, uma figura

bastante presente na festa popular brasileira.

A criagdo desses tipos, o uso de mascaras e a multiplicidade de recursos em
cena, como a mimica e o malabarismo, dentre outros, sdo elementos que marcaram o
teatro, culminando nas pecas da atualidade, tendo um papel marcante na constru¢ao do
humor em cena, principalmente em pecas infantis e juvenis. Da mesma forma, o teatro
épico também engendrou recursos que permitiram diferentes concepgdes e reflexdes

sobre a arte teatral.

8 MACHADO, V. T.; RIBEIRO, J. P. dos Santos. Animar o vazio: apontamentos sobre a mascara tragica grega

antiga. Manzua — Revista de Pesquisa em Artes Cénicas/PPGARC/UFRN volume 5, numero 2 (2022) — ISSN

Eletrénico: 2595-4024. Disponivel em: https://periodicos.ufrn.br/manzua/article/view/30750/16401. Acesso em:

20 jan. 2021
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3.2- Recursos para a elaboracio teatral: o épico no palco

Musicas, dancas, cendrio, enfim, muitas sdo as possibilidades, recursos e meios
para se contar uma narrativa nos palcos. O uso de tais elementos, por sua vez, aponta
para um importante modo de se fazer teatro, que colaborou de forma decisiva para se
repensar o uso desses elementos em cena: o teatro €pico. Para compreender o teatro
épico ¢ necessario antes voltar nosso olhar para o drama burgués que surgiu um pouco
depois do periodo do Renascimento, mais ou menos no final do século XVIII. Ele
trouxe uma perspectiva diferente em relacdo ao conteudo, pois ao contrario do lado
jocoso que vimos na Commedia Dell’Arte, no drama burgués tem-se uma reflexao sobre

moral e virtudes.

Sobre esse fazer teatral, Peter Szondi ressalta: “O drama ¢ absoluto (...) ele deve
ser desligado de tudo o que ¢ externo. Ele ndo conhece nada além de si” (Szondi, 2001,
p. 30). Ou seja, o drama burgués se afasta de qualquer contexto, sempre se passando no
presente, contemplando agdes apenas dos personagens que estdo naquele tempo e
espago, sem que as referéncias externas influenciem em seus comportamentos. Outro
ponto a ser ressaltado ¢ a valorizacdo do didlogo que se tem no drama, as agdes se dao a

partir dos didlogos (o conflito ¢ a agdo, o personagem ¢ aquele que age, portanto o

individuo ¢ o foco, assim deixando o drama burgués com tragos delimitados)

O conteudo do drama burgués, que teve Diderot como um dos seus precursores,
com pegas como “O Pai de Familia” (Le pére de Famille), era voltado para as familias
burguesas que detinham o poder, entdo as pegas procuravam mostrar cenas que dessem
a impressdo de que essas familias estivessem sendo representadas no palco. Dessa
forma, o espectador do drama assume um papel passivo, se vendo e se identificando

com 0s personagens que estdo em cena diante de si:

Assim como a fala dramatica ndo é expressdo do autor, tampouco ¢é
uma alocugdo dirigida ao publico. Ao contrario, este assiste a
conversao dramadtica: calado, com os bragos cruzados, paralisado pela
impressdo de um segundo mundo. Mas sua passividade total tem (e
nisso se baseia a experiéncia dramatica) de converter-se em uma
atividade irracional: o espectador era e ¢ arrancado para o jogo
dramatico, torna-se o proprio falante (pela boca de todas as
personagens, bem entendido) (Szondi, 2001, p. 31).

Diferentemente do drama burgués, o teatro €épico, que surgiu no comeco do
século XX, traz uma perspectiva historica e elementos que afastam tanto o ator do

personagem quanto o publico da peca, fornecendo recursos para desenvolver a
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criticidade, um dos principais objetivos desse tipo de teatro. Bertolt Brecht, um dos
pensadores e dramaturgos que esteve em maior evidéncia nesse periodo, nos trouxe

elaboragdes dignas de nota em relagdo a forma e ao conteudo do teatro.

Vale destacar que antes de Brecht, uma importante técnica teatral lhe abriu
caminhos: o Agit Prop, realizado na Revolu¢dao Russa de 1917. Trata-se de uma
encenagdo que era feita para o exército russo, na qual geralmente havia um julgamento
e a plateia era a testemunha e o jari. Aqui, a participagdo do publico, havendo,
inclusive, conversas e debates posterior ao espetaculo, a improvisagdo (também
presente na Commedia Dell’Arte) e o elemento didatico, j4 que essas apresentagdes
tinham o objetivo de treinar o exército a pensar dialeticamente e examinar situagoes,
sdo marcas importantes e que também estardo presentes no teatro de Brecht (e em

muitas obras do teatro infantil e juvenil).

Como bem revela Ind Camargo Costa (2016): [...] ¢ dessa experiéncia levada
para a Alemanha que surge o Brecht. A obra do Brecht ¢ um desdobramento disto.
Assim como, no Brasil, a obra do Augusto Boal. A primeira forma consciente de
agit-prop que o Boal fez foi teatro-jornal” (Caldas; Destri, 2016, p. 144). No Agit Prop,
assim como no teatro de Brecht, o que importa ¢ o tema das pecgas, pois € por meio
delas que ha a luta politica e social, que tenta conscientizar o povo sobre o contexto sob

0s quais eles vivem.

Assim, o fazer teatral de Brecht colocou em pratica uma interacdo entre esses
elementos para evidenciar justamente a busca pelo desenvolvimento de um olhar e de

\

uma acao criticos e modificadores em relacdo a realidade circundante. Para tanto,

recursos ja presentes no teatro sdo trabalhados a partir dessa nova percepgao teatral:

Embora elementos da linguagem épica existam no teatro desde os seus
primérdios, o Teatro Epico surge com o trabalho pratico e tedrico de
Bertolt Brecht. Trata-se do resgate de um termo antigo para conceituar
uma nova linguagem cénica. Essa € substancialmente organizada a
partir de textos que abordam os conflitos sociais sob uma leitura
marxista, encenados pelo método do Distanciamento (Enciclopédia
Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras, 2021, termo Teatro Epico).

Um aspecto destacado por Brecht era a fun¢do do texto em relagdo a concepcao
cénica, ja que ele iria ser adaptado e ter varios significados dependendo do publico, pois
haveria a interagao entre a plateia e o espetaculo. O papel do publico também foi outro

aspecto levado em consideragdo por Brecht que, com o intuito de despertar a criticidade
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de quem assistia suas montagens, trazia para dentro da cena o contexto politico vivido
na época. Vale destacar que Brecht era alemao e viveu durante o periodo de 1898 até
1956, presenciando as guerras ¢ a ascensdo e consolidagdo do regime nazista, que

posteriormente veio a persegui-lo e exila-lo.

Assim, Brecht procura utilizar a forma ndo para provocar uma catarse no
publico, imergindo-o no enredo, mas sim para afastd-lo da cena, num movimento que
busca desperta-lo para uma posicao critica sobre o que estd acontecendo. Para isso, ele

faz uso de recursos de encenagdo que permitem o “despertar” do publico:

Para causar distanciamento em relagdo ao decurso da acdo, que ja ndo
tem mais a sistematicidade e a necessidade linear da a¢do dramatica,
vale recorrer a projegdes de legendas, coros, cangdes ou mesmo gritos
de "jornaleiros" pelo auditdrio. Eles interrompem a agdo e a comentam
(Szondi, 2001, p. 138).

Inclusive € interessante notar que no teatro brechtiano, o ator devia se afastar do

personagem o qual ele era designado:

Ele tem de simplesmente mostrar o seu personagem ou, dito de uma
maneira melhor, ndo deve se limitar a simplesmente vivencia-lo; isso
ndo significa que ele, quando configura pessoas apaixonadas, deva ser
frio. Apenas seus proprios sentimentos ndo devem ser em principio os
de seu personagem, para que os sentimentos de seu publico ndo se
tornem em principio os da personagem (Szondi, 2001, p. 134).

Walter Benjamin (1987) salienta que o ator precisa manter sua lucidez e
controle, ndo buscando a identificagao com aquilo que representa, mas sim, por meio do
distanciamento e da interrupc¢do. No teatro épico, a pratica do ator esta relacionada com
o conhecimento: “[...] esse conhecimento determina sua representacdo ndo somente do
ponto de vista do contetido, mas nos seus ritmos, pausas e énfases.” (Benjamin, 1987, p.

87).

Esse processo de tentar despertar o olhar critico da plateia aponta justamente
para um relevante aspecto do teatro de Brecht, o pedagogico ou para as chamadas pegas
de aprendizagem: “O autor, encenador e teorico alemao influenciaria a produgao teatral
ocidental desde entdo, com importantes implicagdes também no campo da educagdo,
principalmente com o seu teatro didatico” (Cebulski, 2013, p. 64). Esse, alias, € um
aspecto marcante do teatro infantil e juvenil, cujo inicio no Brasil esta relacionado ao

teatro de catequese. Contudo, nem sempre esse elemento pedagdgico no teatro busca
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despertar a criticidade, muitas vezes ele procura acomodar o publico a determinadas
maneiras de pensar. Nesse sentido, € importante notar como uma maneira de se fazer
teatro pode assumir diferentes fungdes de acordo com a época, o publico e assim por

diante.

Vale ressaltar que alguns dos elementos épicos utilizados no teatro sdo: a
musica, quando ela se refere a agdo em cena; a apresentacao, durante a encenagao, de
elementos da técnica e/ou bastidores; a quebra da unidade espago-temporal no meio das
cenas ou entre essas; a abordagem/comunicacdo do ator com o publico; o
distanciamento e a postura critica do ator para com o personagem que interpreta; a

representacao de classes sociais a partir de um personagem; entre outros.

Como ressalta Rosenfeld, a musica em Brecht tem a fun¢ao de comentar o texto,

acrescentar novas perspectivas:

Geralmente a musica assume nas obras de Brecht a funcdo de
comentar o texto, de tomar posi¢do em face dele e acrescentar-lhe
novos horizontes. Nao intensifica a ag@o; neutraliza-lhe a forga
encantatoria. Quanto aos songs, variam na sua funcgdo. Alguns deles
sdo dirigidos diretamente ao publico e seu “gestus” é, quase sempre,
demonstrativo, apontando “ com o dedo” as falhas do mundo narrado;
fato esse que implica o desdobramento €pico em sujeito e objeto.
Outros visam tanto ao publico como aos outros personagens. Alguns
fazem parte do contexto da peca e da aglo, interrompendo-a apenas
pela passagem a outra arte que ndo a declamatodria; outros ndo tém
relacdo direta com a acdo e detém radicalmente o fluxo dramatico.
Tais songs, destacados também por outra iluminagao, por cartazes com
o titulo do song, pela subida do ator a um estado, avango para o
proscénio ou isolamento diante da cortina, t€ém fun¢do de reflexdo
geral, lema didatico; a sua universalidade permite-lhes fazerem parte
de pecas diversas, sem que percam a sua fungdo comentadora.
(Rosenfeld, 1985, p.160)

De uma forma didatica, Brecht mostra as diferengas entre uma cena dramatica e
uma cena ¢€pica, como apresentado na figura 10, que mostra um esquema feito por ele

(Brecht, 1978, p.16):

Figura 10: Diagrama feito por Bertolt Brecht para explicar a diferenga entre a forma dramatica do teatro
¢ a forma épica.
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Forma dramatica de
leatro

A cena “personifica’ um
acontecimento

envolve o espectador na aglo e

consome-lhe a atividade

proporciona-lhe sentimentos

leva-o a viver uma experiéncia

o espectador é transferido para dentro
da aciio

¢ trabalhado com sugestdes

05 sentimentos permanecem os
mesmos

parte-se do principio que 0 homem é
conhecido

o homem é imutével

tensdo no desenlace da aclo

uma cena em fungio da outra

os acontecimentos decorrem
linearmente

natura non facit saltus

(tudo na natureza & gradativo)

o mundo, como &

o homem & obrigado

suas inclinagbes

0 pensamento determina o ser

Forma épica de
teatro

narra-o

faz dele testemunha, mas
desperta-lhe a atividade

forca-o a tomar decisdes
proporciona-lhe vislo do mundo
é colocado diante da acdo

¢ trabalhado com argumentos

sdo impelidos para uma
conscientizagiio

o homem & objeto de anilise

o homem é susceptivel de ser
modificado e de modificar

tensiio no decurso da aclo

cada cena em func@o de si mesma

decorrem em curva

facit saltus

(nem tudo € gradativa)

o mundo, como serd

o homem deve

seus motivos

o ser social determina o pensamento

Assim, observa-se que para ele, o épico narra ao invés de personificar um
acontecimento, busca a conscientizagdo ao invés da sugestdo e o individuo pode ser
modificado, ao invés de, como na forma dramatica, ser imutavel, dentre outras
diferencas. Ainda, “em caso algum devera aparecer o canto onde quer que falhe a
palavra por excesso de sentimento. O ator ndo s precisa cantar, como também mostrar

ao publico que esta cantando” (Brecht, 1978, p. 27).

Outro aspecto relevante para Brecht, ¢ que os musicos, bem como elementos de

bastidores devem ser revelados ao publico:

Convém que os musicos estejam visiveis durante o desempenho do ator
e que este possa fazer, a vista de todos, os necessarios preparativos
(pde, por exemplo, uma cadeira no lugar devido, ou se maquila, etc.).
Importa, especialmente, que, ao cantar, o ator mostre que esta
mostrando algo (Brecht, Idem, p. 28)°

® BRECHT, Bertolt. Estudos sobre Teatro (tradugdo: Fiama Pais Branddo). Editora Nova Fronteira. Rio de
Janeiro. 1978.
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Esse modo de se fazer teatro incluiria, metodologicamente, segundo Brecht, a
experiéncia: “Tem que poder servir-se de conexdes estabelecidas em todos os sentidos;
[...] Esta forma €, assim, tudo, menos um conjunto de fatos simplesmente alinhados em
sequéncia” (p. 29). Assim, a atitude do espectador também teria que ser de critica e de
modifica¢do. Segundo ele, enquanto o espectador de um teatro dramatico se identifica
com o personagem, o do teatro épico tem consciéncia critica sobre o que o personagem

esta passando:

O espectador do teatro épico diz: - Isso € que eu nunca pensaria. - Nao
¢ assim que se deve fazer. - Que coisa extraordindria, quase
inacreditavel. - Isto tem que acabar. - O sofrimento deste homem
comove-me porque seria remediavel. - Isto € que ¢é arte! Nada ali ¢
evidente. - Rio de quem chora e choro com os que riem (Brecht, Idem,
p. 48).
Para Brecht, tais recursos ajudam a suscitar a reflexdo, para levar a agao de um
individuo ja ndo mais vitima da prépria historia:
O homem de hoje interessa-se por situagdes e por ocorréncias que
possa enfrentar ativamente.[...] Numa ¢época em que a ciéncia
consegue, de tal forma, modificar a Natureza, que o mundo ja nos
parece quase habitavel, o homem ndo pode continuar a ser apresentado
ao homem como uma vitima, como objeto passivo de um Ambiente
desconhecido, imutavel (Brecht, 1978, p. 6).
Esse fazer teatral apresenta, portanto, uma forma que busca instigar a plateia,
para que essa se comporte como agente das suas proprias acoes, refletindo diante de um

mundo que ¢ degradado pela atividade humana.

Ao relacionar tais aspectos com o teatro da atualidade, observamos que muitas
formas do teatro épico se fazem presentes no teatro infantil e juvenil, como a musica
narrativa, a danga, a comunica¢do entre ator e publico, dentre outros. O uso desses
elementos em alguns momentos ajuda, assim como reforcava Brecht, a despertar a
plateia para uma consciéncia critica, e em outros, para reforcar a emoc¢do em cena, o

ludico, o entretenimento e assim por diante.
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3.3- Modelos historicos de representacio: mimo, clown e teatro animado

Como pudemos observar até agora, varios recursos ajudam a construir a
narrativa teatral, mas um dos principais elementos em qualquer época ou finalidade ¢
justamente o ator. E para exercer sua fun¢do e dar forma a contetudos diversos no palco,
faz uso da arte da atuacdo que ¢ complexa e engloba uma série de métodos, exercicios e
aplicagdes para atingir seus fins. Alids, como bem aponta o ator e diretor Boleslavski
(2015, p. 25), nao ¢ facil definir a acdao do ator, justamente por ela abranger um campo

vasto, que ndo se limita ao teatro:

\

Atuar estd intrinsecamente entrelagado a nossa vida cotidiana. [...]
Quase parece que nascemos com a arte de atuar dentro de n6s. Mesmo
as boas maneiras — que sdo puro teatro — ndo vém, no limite da
analise, de governantes, de tutores, livros de etiqueta ou mestres de
danca. Vém de um senso logico de perfeigdo que reside em cada ser
humano normal, e pode-se dizer que esse desejo pela perfeicdo é a
fonte do poder de atuagdo e teatralidade que impregnam nossa vida.
[...] o teatro & apenas parte do que pode ser considerado como a
enorme industria de atuagdo do mundo, [...] Se a “atuac¢do” da vida
cotidiana ¢ a busca pela realidade perfeita, no teatro tem-se a
possibilidade de aperfeigoar essa primeira perfeicao.

Por este motivo, a arte interpretativa ¢ tdo essencial para a nossa sociedade, pois
faz parte da sua organizagdo. Para o ator, essa ¢ a chave da sua profissdo: interpretar. A
forma como ela ¢ feita transmitird o conteudo de determinada maneira: uma
interpretagdo realista permitird um tipo de envolvimento por parte do publico com o
contetdo transmitido; o uso da mimica ou da pantomima, muitas vezes suscitard a
comédia e o riso, e diferentes formas de representacao possibilitardo outras interagdes e
apresentacoes dos conteudos. Nesse sentido, cabe observar qual a intencionalidade de

cada obra:

Ha textos onde predomina a acdo (enredo); outros, os personagens, ¢,
ainda outros, o pensamento. Nos textos em que predomina a agao,
como na Comedia Dell”’Arte os personagens aparecem COmMo
realizadores do enredo, quase destituidos de identidade; nos textos em
que os personagens sdo considerados mais importantes suas agdes
ditam o enredo, como nos textos shakespearianos e ainda, quando é o
pensamento o importante, o texto encontra-se no campo experimental,
como um lonesco ou um Becket (Antonelli; Camocardi, 2006, p.18).

Para o ator, diretor e escritor russo Constantin Stanislavski, as agcdes e gestos
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devem acompanhar a verdade interior a ser expressa: “Na verdadeira arte criadora, e na
verdadeira arte séria, ndo ha lugar para convencionalismos teatrais. Se for necessario
usar uma pose convencional ¢ preciso dar-lhe fundamento, para que possa servir a um
proposito interior.” (Stanislavski, 2014, p. 140). A partir de suas reflexdes, Stanislavski
desenvolveu um sistema que se tornou uma fonte vital para a compreensao da arte da

interpretacao.

Tal arte, portanto, envolve diferentes formas de execugdo. Método de atuagao
como os desenvolvidos pelo ator, diretor, professor e teorico, Lee Strasberg, baseado no
sistema de Stanislavski, visam auxiliar o ator no desafio de criar verdades cénicas a
partir de um treinamento especifico articulado na esfera dos sentimentos das
personagens. Esse, assim como outros métodos e exercicios de preparacdo do ator,
auxiliam a desenvolver técnicas que possibilitam uma representagdo mais proxima do

real, seja em expressdes seja em sentimentos.

Além da aproximagao do real, ha formas de dar vida a conteudos enfatizando
por vezes o gestual e outros recursos de representacao, como ¢ feito nas tradi¢des que
descendem do mimo (como a mimica e a pantomima, cuja origem ¢ a Grécia antiga), do
clown, presente na Commedia Dell'arte e mesmo as formas presentes no teatro
animado, nas quais o ator-manipulador se vale de bonecos, por exemplo, para dar vida
ao enredo, recursos que, alids, sdo bastante comuns no teatro infantil e juvenil, que
vislumbra em tais formas de representagdo, meios de aproximar conteudos de seu
publico. Entretanto, vale ressaltar que tais linguagens ndo estdo necessariamente

restritas ao universo infantil.

O mimo, segundo Ribeiro Jr ¢ Wilson A'°, nasceu nas coldnias gregas no sul da
Italia. Conforme revela Berthold, sua origem se deu mais especificamente na regido da
Sicilia e esse género era composto por atores improvisadores que representavam figuras

populares:

Seu alvo era a imitagdo "fiel a natureza" de tipos autenticamente vivos,
ou, num sentido mais amplo, a arte da autotransformacao, da mimesis
[...] o mimo prestava aten¢do no povo anénimo, comum, que vivia a
sombra dos grandes, e nos trapaceiros, velhacos e ladrdes,
estalajadeiros. alcoviteiras e cortesds. Cada regido supria o mimo de
suas proprias figuras caracteristicas e conceitos locais (Berthold, 2000,
p.136).

' RIBEIRO, JR., Wilson A. O mimo. Portal Graecia Antiqua, Sdo Carlos. Disponivel em:
greciantiga.org/arquivo.asp?num=0134. Acesso em 02 jun. 2024.
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As mulheres ndo participavam como atrizes das pegas teatrais gregas, porém nos
mimos se aceitavam mulheres ¢ essas, além da pantomima, realizavam acrobacias,
malabarismo, etc. Do mimo surgiram outras formas de atuacdo que se repercutem pela

historia do teatro:

O Mimo, em processos aclimatados a outros contextos, teria dado
origem a varias formas de teatro popular (satura, fescenino, atelana e a
pantomima). A atelana, por exemplo, por suas caracteristicas formais,
teria originado a commedia dell’arte no Renascimento, e ao teatro
gestual (com énfase a gestualidade) (Cardoso, 2022)."

A pantomima, nome utilizado na Roma Antiga, se originou do mimo, e fazia
referéncia a um ator sO, que usava o seu corpo para contar uma historia sem palavras:
“A arte do teatro havia se transformado na habilidade do intérprete. Divorciada da obra
dramatica do poeta, foi deixada ao critério do ator individual. Aproximava-se a grande

era das pantomimas” (Berthold, 2000, p. 163).

A linguagem da pantomima, por se basear em gestos, a torna universal, pois ¢ de
facil entendimento. E pelo corpo que o ator transmitira a mensagem: ‘“Na Grécia, esta
forma de espetaculo era dancada e estava presente dentro das apresentagdes da comédia,
da tragédia e dos mimos gregos [...] sua versao silenciosa surgird apenas em Roma.”
(Camargo, 2006, p. 2). Ainda segundo Camargo, a pantomima assume esse carater por

sua origem numa cultura oral e iletrada:

A pantomima recusa a distingdo entre corpo e fala que se desenvolveu
no teatro da palavra escrita representada. [...] Se levarmos em conta
que a pantomima evolui em meio a uma cultura fundamentalmente
oral, em um mundo ainda iletrado, fica mais claro o porqué da
existéncia desta cena com predominancia de gestos e de sua intensa
absor¢do pela plateia (Camargo, idem, p. 8).

O uso de gestos, de expressdes corporais € mimicas, torna a pantomima uma
forma de comunicagdo teatral bastante comum nas pecas voltadas a criancas e jovens.
Ela estd presente em muitos tipos de representacdo, como ¢ o caso do clown e do
palhaco (Figura 11). H4 quem classifique ambas as formas de atuagdo como uma sd, na
medida em que se aproximam ao trabalhar com o humor e fazem uso, muitas vezes, de

recursos comuns.

' CARDOSO, Diego. Glossdrio - Teatro Sem Cortinas. 2022. Disponivel em:
https://www.ia.unesp.br/#!/teatro-sem-cortinas/pratas-da-casa/glossario-teatral/m---n---o/mimo/ Acesso em 05
jun. 2024. Termo “Mimo”
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Figura 11- Na litografia em cartdo de natal vitoriano, temos uma ilustragdo de palhagos encenando uma
pantomina. Essa forma de encenagio ajuda a acentuar o humor pelos movimentos exagerados. C. 1860.

Fonte: Colegdo particular. Acervo da Mary Evans Picture Library.
Disponivel em:
https://www.prints-online.com/clowns-christmas-new-year-card-14243368.html. Acesso em 17 jan. 2021.

O clown, na verdade, vem do inglés antigo clod, que significa rustico,
campongés. Sua origem data do século X VI, no teatro elisabetano, e sua performance se
relaciona mais com um estado do que com a performance, ou seja, o personagem
carrega um estado/sentimento de desajuste, absurdo, deselegincia e constrangimento,
sem necessariamente precisar utilizar alguma vestimenta para caracterizar esses

sentimentos.

Segundo Viveiro de Castro (2007:51) as primeiras referéncias ao
termo clown sdo do século X VI, quando, na Inglaterra os espetaculos
de mistérios e moralidades que se baseavam na vida dos santos e em
historias livremente adaptadas da biblia, incorporam um terceiro
personagem cOmico: o rustico (Sacchet, 2009, p. 22).

Um bom exemplo que ajuda a compreender essa forma de atuagdo ¢ o
personagem Mr. Bean, da série inglesa de mesmo nome, e que traz esse estado de
desajuste que ele vivencia por meio das mimicas, gestos e estado emocional (uma
constante inocéncia), mas em contraponto, suas vestimentas sdo comuns (Figura 12).

Na série, o personagem atua na maior parte do tempo sem falar, focando seu humor

principalmente nos gestos e acdes.
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Figura 12. Mr. Bean, uma série televisiva britanica, criada e interpretada pelo ator e comediante Rowan
Atkinson, fez tanto sucesso que ganhou dois filmes ¢ uma série de desenho animado. O personagem usa
de expressdes ¢ gestos marcados para expressar o desajuste proprio do clown.

ROWAN ATKI'NSON

" Mr.BEAN -

. MAIS ATRAPALHADO DO QUE

N NCA

Fonte: Reprodugio de capa do DVD Mr. Bean mais atrapalhado do que nunca, de Mel Smith. Reino
Unido/EUA, 1997. 86 min.

Ao contrario, o palhaco, cujo termo vem do italiano pagliaccio, que surgiu no
contexto da Commedia Dell Arte, apresenta um humor mais voltado para o ridiculo e o
escrachado. A figura do palhago, como conhecemos atualmente, vem justamente dessa
origem, com 0s primeiros atores que representavam esse papel, eles colocavam palha
(dai o termo pagliaccio, que vem de paglia, cujo significado € palha) nas roupas para
dar volume e deixar a personagem mais humoristica. Assim, o palhaco vai se
paramentar de forma extravagante para ampliar o humor e o ridiculo das situagdes pelas
quais ele vai passar. O personagem bufdo tem a ver com o palhago e ha indicios de sua
utilizacdo hd mais de quatro mil anos, entre os farads egipcios. Uma figura que

identifica bem esse personagem ¢ o chamado “bobo” da corte:

O bobo da corte (ou bufdo), como era chamado, tinha o papel de
entreter ¢ divertir e foi o primeiro esbogo do personagem hoje
conhecido como palhaco. [...] Os bufoes tinham também certo papel
social, na medida em que utilizavam de seu humor para questionar as
decisdes tomadas pelos soberanos, de modo a fazé-los refletir sobre a
forma como governavam (Beraldi, 2011, p. 1).

Apresentando-se nas cortes e nas ruas, o palhaco foi ganhando seu espaco. Com

a Comédia de arte (Commedia dell’Arte), personagens como o Arlequim (Figura 13), o
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Pantaledo e outros garantiram o sucesso desse tipo de representacdo, que por fim teve

no circo um importante palco.

Figura 13 - Os personagens imortalizados pela Commedia dell’Arte foram retratados em pinturas, como €
o caso da obra de Francisco de Goya, Comicos ambulantes, de 1793, que mostra uma apresentacdo de
teatro itinerante com atores comicos, incluindo o arlequim. Oleo sobre folha de flandres, 43 x 32 cm.

Museu do Prado, Madri, Espanha.

Fonte: Goya, Francisco de. Museu do Prado, Madri, Espanha. Disponivel em.
https://www.museodelprado.es/en/the-collection/art-work/the-strolling-players/eSdfe9al-eb6a-4fa5-al38-
d22c¢0 42f5bde. Acesso em: 10 jan. 2021.

O uso de bonecos, assim como as sombras (Figura 14), que fazem parte do
teatro de formas animadas, também sdo recursos bastante usados no teatro, sobretudo o
infantil e juvenil, para a expressdo de diferentes contetidos em cena. O uso desses
elementos ¢ antigo na tradicdo teatral. O teatro de sombras, por exemplo, teve suas
primeiras manifestagdes possivelmente no periodo pré-histdrico, quando as sombras nas
paredes ajudavam a contar historias. Essas formas de expressdo humana permitem, nos

palcos, conjugar muitos recursos.
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Figura 14 - A gravura do século 19, de Edouard Valmont, retratando um show de fantoches de sombras
na China, ressalta uma tradigdo antiga daquele pais, cujos primeiros registros remontam ao primeiro

século d.C.

Fonte: Dominger, Cyril (ORG). Dossié pedagégico da exposi¢io “A Epinal au Musée de L’image du 9
Juillet 2016 au 8 Janvier 20177, 2016. Epinal, Franga. P. 13.

O teatro de bonecos também descende de tradi¢des antigas. No Brasil,

possivelmente foram inseridos por via dos jesuitas:

Esse teatro, que os pesquisadores acreditam que tenha chegado ao
Brasil pelas maos dos padres jesuitas para catequizar os nativos,
encenando o nascimento de Jesus Cristo, em chdo brasileiro se
construiu de maneira singular passando por um processo de
transformacdo de seus valores simbdlicos e representagdes, a0 migrar
do espaco religioso para o espago profano. O presépio era encenado
com bonecos que ganhavam vida nas maos de seus manipuladores ¢
aos poucos, alguns indigenas catequizados foram aprendendo ndo so
sobre a religido catolica, mas também a manipular os bonecos.

2 MACEDO, Zildalte Ramos de; ASSUNCAO, Luiz. Teatro de Mamulengos: tradi¢io e modernidade na cultura
popular. Anais da Reunido Equatorial de Antropologia e Reunido de Antropdlogos do Norte e Nordeste -REA-
REABANNE. pag. 3. 2015. Disponivel em:

https://evento.ufal.br/anaisreaabanne/gts download/Zildalte%20Ramos%20de%20Macd0%20-%201019539%20
-%203736%20-%20corrigido.pdf. Acesso em: 05 jun. 2021
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Uma importante tradi¢do nacional, alids, ¢ o mamulengo. Esse teatro de bonecos
que inclusive remete a tradi¢ao da Commedia Dell’Arte, tem apenas um roteiro, que vai
sendo complementado e construido junto com a plateia, e personagens fixos, que fazem
uso do humor e do improviso para interagir com o publico: “Guardando elementos
vinculados a tradicdo dos folguedos ibéricos e sendo remanescentes dos
espetaculos da Commedia dell Arte, o Mamulengo baseia-se na improvisagdo livre

do ator (mamulengueiro)” (Santos, 2018, p. 20).

O termo “Brincadeira” bastante presente no universo infantil ¢ usado

frequentemente no teatro de mamulengos:

Brincadeira, termo utilizado pelos brincantes para as manifestagdes de
teatro ou de danga da cultura popular como o Boi de Reis, o Pastoril, o
Mamulengo. Brincante, diz-se daquele que participa de uma
manifestacdo de teatro ou de danga da cultura popular. No teatro de
bonecos ele também pode ser chamado de calungueiro,
mamulengueiro, bonequeiro ou mestre. Brinquedo ¢ o boneco
utilizado no teatro de mamulengos. Botar boneco ¢ o mesmo que fazer
uma apresentacao de mamulengos” (Macedo, 2015, p. 4).

Como aponta Amaral ao se referir ao teatro de formas animadas, ha um jogo de

transferéncia do ator para o personagem:

[...] no teatro de formas animadas, o jogo é mais complexo: tanto o ator
se transfere ao personagem (no caso de bonecos e mascaras) e se
recolhe, quer sumindo no negro da cena, quer se escondendo atras de
um anteparo, ou ainda, visivel, contracena com bonecos ou mascaras
(Amaral, 2011, p. 244).
Esse estar ou ndo em cena, representar por meio de bonecos ou sombras,
personificar estados por meio de mascaras fazem parte de diferentes formas de
representar, de levar conteudo para a cena no teatro ao longo dos tempos. As criangas €

jovens, por sua vez, muito se beneficiam desses elementos, que ampliam o ladico e a

comunicagdo em cena.

Assim, seja por via do escracho do palhaco, do desajuste do clown, da densidade
dramatica de uma representagdo mais realista, seja com o uso de diferentes recursos
teatrais, como musica, bonecos e sombras, dentre outros, o teatro infantil e juvenil vem
se consolidando ao longo dos tempos, com importantes apresentacdes nos palcos pelo
mundo. Esses elementos arregimentados para contetidos diversos tém possibilitado a

construcdo de narrativas que enfatizam diferentes funcdes, que vao desde as
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pedagogicas até as voltadas ao entretenimento ou a reflexdo critica. Observemos a
seguir como forma e conteido podem, a partir de escolhas e diferentes contextos

diversos, reforcar uma ou outra fungdo em algumas produgdes destinadas as criangas e

jovens.
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4- NARRATIVAS NO PALCO: DO TEXTO A MONTAGEM NO TEATRO
INFANTIL E JUVENIL

A relagdo forma e conteudo na constru¢ao da narrativa teatral voltada para
criancas e jovens, como destacada anteriormente, abrange elementos que foram
agregados a essa arte ao longo da histéria. Esses elementos, por sua vez, colaboram para
a construgdo de diversas formas de aproximacdo com o publico. H4 desde a
identificacdo com o enredo encenado, o entretenimento, a aproximacao de um
pensamento politico, até mesmo a repulsa com o contetido apresentado. Para tanto,

forma e conteido se unem nessa arte dialogica e multipla.

Nogoes de jogo e disfarce fazem parte desse didlogo e ajudam a entender um
pouco mais dessa arte. No que diz respeito ao jogo, Huizinga destaca que essa ¢ uma
marca da humanidade desde os tempos primitivos. Aspectos como limite
espago-temporal, os sentimentos envolvidos em sua execucdo e o afastamento da

realidade didria sdo alguns elementos que identificam o jogo com o fazer teatral:

[0 jogo ¢] uma atividade voluntaria exercida dentro de certos e
determinados limites de tempo e espaco, segundo regras livremente
consentidas, mas absolutamente obrigatorias, dotado de um fim em si
mesmo, acompanhado de um sentimento de tensdo e alegria e de uma
consciéncia de ser diferente da vida cotidiana (Huizinga, 1992, p. 33).

O disfarce também ¢ outro elemento que faz parte da arte do teatro. O
distanciar-se da realidade, se fazer o outro com consciéncia dessa acdo ¢ uma

caracteristica do teatro e que esta nele presente desde tempos antigos:

Do primitivo instinto de ser outro, da necessidade do disfarce e do jogo

ludico, da vontade do homem de ver-se a si mesmo reproduzido, do

ritual religioso ou profano, da magia e da mais primaria imitagdo da

natureza, o espetaculo ganhou dimensao propria (Peixoto, 1998, p. 22).

Essa dimensdo que o teatro assume na expressdao humana, se construiu durante

sua historia por meio do didlogo entre meios e modos, entre artes e recursos. O teatro
infantil e juvenil, por seu lado, potencializa muitos desses elementos, como musica,

danga, pantomima, bonecos, ¢ assim por diante. Tais elementos, juntamente com

conteudos diversos, tém ajudado a refletir e interagir com o individuo e a sociedade.

Um exemplo disso ocorre na pega As Aventuras de Alice no Pais das

Maravilhas, desenvolvida pela Companhia Giramundo, em 2013 e reapresentada em

45



2023 (Figura 15), cuja adaptacdo do classico infantil ¢ feita com o uso de musicas (com
a trilha assinada pela banda Pato Fu) e de bonecos animados pelos atores de diferentes
formas. Essa peca, assim como Pinoquio e 20 mil léguas submarinas, faz parte da
trilogia de pecas da Companhia que utiliza teatro animado para a sua realizagdo,
trazendo reflexdes e uma ambientacdo fantastica por meio de recursos que inclui até

projecdes, entre outros.

Figura 15 - Cena de “As Aventuras de Alice no Pais das Maravilhas”. A pega, sob diregdo e roteiro de
Marcos Malafaia, trouxe os cantores Arnaldo Baptista e Fernanda Takai para dar voz ao Chapeleiro
Louco ¢ a Alice.

Fonte: Foto Divulgagdo/André Carvalho. Disponivel em:

https://oglobo.globo.com/cultura/peca-traz-boneco-digital-vozes-de-fernanda-takai-arnaldo-baptista-nos-40-anos

-do-giramundo-8202360

O uso dos recursos teatrais, portanto, tem colaborado para construir nos palcos,
obras diversas ao longo do tempo. Para este estudo, destacamos trés pecas que mostram
variadas fungdes resultantes da interagdo forma-contetido, e que revelam como os
mesmos recursos em didlogo podem, de acordo com contextos, intencionalidades e
maneiras de elaboracdo, originar efeitos diferentes. Assim, na peca A Bruxinha Boa
temos como destaque os elementos proprios do imaginario das criangas: o esteredtipo

da bruxa, o resultado das boas acdes, etc. Na montagem musical Frozen, por sua vez, o
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enfoque fica para o espetdculo em cena, uma vez que, em muitos momentos, a
linguagem e os recursos utilizados sdo mais refor¢ados do que o proprio conteudo. Ja na
peca Os Saltimbancos, em algumas de suas montagens, os elementos usados em cena se

combinam para intensificar a critica social.

Vejamos a seguir como os elementos e tradigdes destacados anteriormente,
Commedia Dell ’Arte, recursos €picos e outras formas de representacao histdricas, sao
apontados nos textos dramaturgicos (quando houver) de tais pecas e como as montagens
interpretam e levam a cena esses aspectos para atingir, justamente, alguns dos efeitos

elencados acima.
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4.1- A Bruxinha que era boa — o imaginario infantil

A peca de Maria Clara Machado A bruxinha que era boa, levada aos palcos pela
primeira vez em 1958, traz em seu enredo as aventuras de uma bruxa que era
atrapalhada e nao conseguia fazer maldades, ao contrario de suas colegas. Na peca, em
varias de suas montagens, sdo utilizados figuras e recursos que ajudam a enfatizar
aspectos do imaginario do publico infantil € juvenil.”® Nesse sentido, vale apontar que o
destaque ao mundo infantil é uma das caracteristicas presentes em obras da autora: “[...]
o processo de criacdo de Maria Clara passa pela recuperacdo ‘da crianga que habita
todos nos’, aliado a preocupacdo formal com a boa carpintaria teatral. Talvez isso seja
uma das explicacdes do sucesso e da permanéncia da sua dramaturgia no palco infantil

brasileiro (Lopes, 1997, p. 60).

O cenario da peca em suas montagens ao longo dos anos ¢ caracterizado
de maneira ndo realista, com flores que parecem estar vivas, objetos que lembram
cobras de duas cabegas, e geralmente hd musica, dangas € mimica em cena, ou seja, ha
muitos elementos que colaboram para dar forma ao contetido aproximando-o de uma

ambientacdo fantasiosa, por vezes presente nos contos infanto juvenis.

Segundo Lopes (1997, p. 63), tal peca se enquadraria entre aquelas
produzidas pela autora que destacam em seu enredo temas voltados a busca de

conhecimentos e de sonhos, trazendo também ritos de passagem:

Pluft, o fantasminha e A bruxinha que era boa, além de tematizarem a
luta maniqueista entre bem e mal, mostram dois seres fantasticos, um
fantasma e uma bruxa, ajudando dois humanos a se safar dos perigos.
Tematizam também, o crescimento desses meninos, ao se exporem aos
perigos, num auténtico ritual de passagem.

Os aspectos do universo da crianca ganham destaque em A4 bruxinha que era

boa, como bem afirma Souza:

As quatro pegas restantes [...] ndo se adaptam especificamente a um
dos quatro itens anteriores, mas [...] apresentam alguns toques livres
de aventura, de critica de costumes, de mitico e de poética. [...] Nelas
¢ que Maria Clara mais penetrou na alma da crianca ¢ esta ¢ a sua
propria tematica e instala um bloco a parte: o da infancia vivida . Sdo

3 A partir das reflexdes de Joana Marques Ribeiro, entendemos imaginario como “um reservatorio
coletivo de imagens materializadas ou mentais, ou seja, um sistema organizador de imagens
partilhadas por seres da mesma cultura (DURAND, 1995; MELLO, 2007).” (Ribeiro, 2011,p.62)
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elas: Pluft, o fantasminha, A bruxinha que era boa, A menina ¢ o
vento, e O cavalinho azul (Souza, 1984 apud Lopes, 1997, p. 55).

Nesse sentido, a peca, a partir das aventuras da bruxa boa, busca envolver a
crianca € o jovem em um universo de magia e ludicidade que lhe ¢ familiar. O
maniqueismo ganha a cena no embate entre o bem e o mal (com o primeiro vencendo ao
final). Narizes pontudos, vassouras voadoras, feiticos e outros elementos ajudam a dar
forma ao enredo que, alids, pontua tais aspectos em suas rubricas ao longo da narrativa

dramaturgica.
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4.1.1- Feiticos no papel: marcas na dramaturgia

Observando o texto dramaturgico da peca 4 bruxinha que era boa verificamos
que ha nele muitas referéncias para ajudar na montagem e que apontam justamente para
o uso de alguns recursos destacados nesse estudo, como o humor, musicas e outras

diferentes formas de representacgao.

O enredo escrito por Maria Clara Machado comporta muitas rubricas' com
informagdes detalhadas dos personagens, das a¢des em cena, etc. A construcdo visual
do espetaculo ¢ bastante pontuada ao longo do texto. Nesse sentido, vale destacar o que

diz a autora:

[...] é pelos sentidos e ndo pela inteligéncia que a crianga guarda suas
primeiras impressdes. Na idade em que a inteligéncia esta apenas em
desenvolvimento, ¢ principalmente pelos sentidos que as criangas
chegam as coisas. E que melhor meio de cultura e de educagdo do que
o teatro ‘poesia € movimento no espago’ para levar a crianca aos
maravilhosos dominios da realidade e dos sonhos? [...] Deixai a
crianga olhar e transportar-se pelos sentidos para o mundo criado na
cena, e tudo esta feito (Machado, 1965, p. 10).
Por meio de anotagdes nas rubricas da peca A bruxinha que era boa temos uma
rica descri¢ao dos personagens e suas agdes, 0 que nos permite “visualizar" melhor a
cena, como por exemplo: “A tultima bruxinha da fila ¢ diferente das outras. Debaixo da
roupa preta de bruxa, emoldurado por cabelos estranhamente louros (as outras tém
cabelos pretos e roxos desgrenhados), surge um rostinho angelical: ¢ a Bruxinha

Angela.” (Machado, 2009, p. 5).

Na caracterizagdo das personagens e cenarios observamos trabalhados conceitos
que fazem parte de esteredtipos desenvolvidos nos contos infantis, a saber: bruxas com
roupas pretas e cabelos desgrenhados, a figura de um lenhador, uma torre que remete a
contos em que princesas ficam presas nesses espacos com ¢ o caso de Rapunzel, dentre

outros.

Essas referéncias podem estar ligadas ao fato de que, antes de Maria Clara

" As rubricas trazem informacgdes para que o encenador possa conceber a montagem da cena, englobando
referéncias que vdo desde a forma do cenario, até a agdo dos atores. E importante pontuar que ha textos
dramaturgicos que possuem rubricas detalhadas, com muitas indicagdes para o encenador e, por vezes, elementos
que vao além de uma interpretacdo literal. Ha outros, entretanto, que sdo bem econdmicos em suas descri¢des e
h4 até mesmo os que nem sequer apresentam rubricas, deixando para a imaginacdo daquele que interpreta, os
significados implicitos no texto.
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Machado, no teatro infantil se fazia basicamente adaptagdes dos contos cldssicos, uma
vez que quase ndo havia textos originais. Assim, a autora acaba trazendo elementos de
uma tradi¢do que iniciou o fazer teatral voltado para criancas e que, de certa forma,
ainda tem um grande peso na atividade teatral voltada para os pequenos atualmente,
pois os contos de fada e os maravilhosos povoam o imaginario de criangas, jovens e
adultos até hoje. Alids, como afirma Nelly Novaes Coelho, tais narrativas se relacionam
com a verdade do ser humano: “[...] toda grande obra literaria que venceu o tempo e
continua falando ao interesse de cada nova geracdo, atende a outros motivos
particulares que, como os que atuaram em sua origem, sdao decorrentes de uma verdade

humana.” (Coelho, 2000, p. 45).

No texto de Maria Clara, dentre as bruxas, apenas a bruxinha boa ¢ diferente, o
que ¢ marcado ja na descri¢do da personagem, e serve para ampliar a diferencga entre
essa e as demais e, consequentemente, entre 0 bem e o mal. Assim, a bruxinha Angela
(a boa), tem cabelos “estranhamente loiros” e um “rostinho angelical”, enquanto as
demais possuem cabelos desgrenhados pretos e roxos. Os nomes também ajudam a
reforcar essa dicotomia: de um lado temos Angela (remetendo ao seu aspecto angelical)

e de outro, suas colegas Caolha, Fredegunda e assim por diante.

A indicacdo de movimentos e agdes das personagens servem para reforgar esses
papeis, pois enquanto Angela voa com elegdncia em sua vassoura, as outras tém
movimentos bruscos e ddo gargalhadas: “Voa com grande prazer na vassoura e monta
com elegancia, enquanto suas irmds voam como verdadeiras bruxas; gargalhadas e

movimentos bruscos” (Machado, 2009, p. 5-6).

Hé até aulas especificas para ensinar a bruxinha boa a dar uma verdadeira
gargalhada de bruxa, uma vez que essa apenas ‘“sorri”. Essa comparacdo da
caracterizacgdo, dos trejeitos e das agdes entre a bruxa boa e as outras continua ao longo
da obra, sempre reforcando o estereotipo da bruxa e a oposicao entre elementos do bem

e do mal.

Com humor, os aspectos que remetem as maldades sdo reforcados no texto,
como por exemplo na figura do grande bruxo, denominado Sua Ruindade Suprema,
diante do qual as bruxinhas tém que fazer o exame para atestar suas capacidades (o
prémio para a vencedora ¢ uma vassoura a jato). As designagdes do bruxo mostram seu

curriculo do mal: “Belzebu Terceiro [...] Ditador de bruxos, guardido dos maleficios,



Tarza das selvas escuras” (Machado, 2009, p. 11).

Interessante notar como na rubrica do texto dramatirgico, por mais detalhado
que sejam as indicagdes, ainda assim dependera da criatividade do realizador da
montagem a caracterizacdo da cena, como por exemplo, no trecho em que ha indicagao
para que uma das bruxas faga uma danca, dizendo palavras em “bruxés” que, segundo a
anotacdo do texto, ¢ a lingua das bruxas. A forma dessa linguagem, por sua vez, cabera

ao realizador na hora da montagem.

A bruxinha Angela, como destacado anteriormente, nio consegue fazer
maldades. Quando parte com suas colegas em uma etapa de seus exames e tem que
prejudicar o lenhador Pedrinho, ela hesita. Enquanto Pedrinho dorme sob o efeito de
bruxarias, a bruxinha, que precisa quebrar os ovos e picar as flores que o lenhador iria
levar para sua mae, ndo consegue fazer as maldades. Ao acordar, o lenhador confronta a
bruxinha e por fim, ela lhe empresta sua vassoura, para que ele possa salvar sua familia

das maldades das bruxas mas, que partiram para queimar sua casa.

Como consequéncia por essa sua inabilidade com as maldades, a bruxinha ¢
presa na Torre de Piche. Mas Pedrinho e uma musica especial conseguem salvar Angela
e petrificar as bruxas, e ao final, ambos prendem o bruxo supremo na Torre. Nas falas

finais de Pedrinho e da bruxinha boa, refor¢a-se a vitoria do bem contra o mal:

Pedrinho: Pronto, seu malvado, vocé agora vai ficar ai até o resto da
vida... e ninguém mais aprenderd a fazer maldades! E a floresta vai
ser de novo das fadas e dos passarinhos... Podem vir, passarinhos...
Podem vir, passarinhos! [...]

Bruxinha Angela: Pronto, fadas! Pronto, meninos e
meninas! Todos ja podem brincar na floresta... A maldade
jé esta presa... A maldade ja esta presa na Torre de Piche!
Para sempre (Machado, 2009, p. 73).

O humor se faz presente no enredo da peca, indicando ag¢des
especificas para a montagem. Como na cena em que Pedrinho e Bruxinha
Angela tentam derrotar o Bruxo, que ¢ mal. O bruxo, mesmo nio querendo,
se dirige para a torre cambaleando, o que traz um efeito humoristico pelo
jeito de andar e ainda mais por ele ndo querer se encaminhar para a Torre,
onde ele seria preso. Aqui hd um ponto interessante em que a luta do bem

versus o mal ¢ atenuada com esses elementos de humor (como a camera
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lenta, solug@o cénica que em alguns casos, pode ser um recurso humoristico,

e o andar desengongado):

(Bruxo inicia uma espécie de danca, dizendo palavras
ininteligiveis; ao mesmo tempo Pedrinho comeca a
musica.).

(As bruxas comegcam a voltar em camera lenta, mas a
musica de Pedrinho é mais forte.)

Bruxo: Ai... ai...ai... musica de flauta... musica de
flauta!... Para... para... Bruxa-instrutura, apita para estas
bruxinhas montarem em suas vassouras... Vamos fugir
daqui... Vamos embora...

(Todo este jogo deve ser feito em camera lenta)
Bruxa-chefe: Em suas vassouras! Em frente, marchem!
(Ela fala como se estivesse muito longe.) Gargalhada de
bruxa!

(As bruxinhas riem sem nenhuma forca e tentam sair de
cena atras da instrutora, que também se arrasta)

“Bruxo: Para esta musica... para esta musica. A floresta é
minha! A floresta é minha...( Cambaleando, ele se dirige,
atraido pela musica, para a torre de Piche) (Machado.
2009, p.71-72).

Podemos notar também o humor quando h4d uma quebra no meio de
uma cena de resgate da bruxinha que foi presa na Torre do Piche, porque ela
ndo sabia fazer maldades. Nesse momento, Pedrinho chega para resgaté-la e
oferece um saco de pipocas. Isso quebra a expectativa do leitor/espectador ja
que, nessa cena, era esperado que Pedrinho tivesse alguma ferramenta, ou

estratégia para salva-la:

Bruxinha Angela: Vocé sabe me tirar daqui?

Pedrinho: Saber ndo sei, mas posso roubar a chave
Bruxinha Angela: ndo. Isto vocé ndo consegue. A Caolha
fard vocé dormir antes de poder chegar perto...

Pedrinho: Entdo... toma para vocé comer...(Da um saco
de pipocas.)

Bruxinha Angela: O que ¢ isso?

Pedrinho: pipocas que a minha mae fez.

Bruxinha Angela: Pipocas?! (Bruxinha Angela joga uma
corda e Pedrinho amarra o saco de pipocas, que é i¢cado)
Muito obrigada, Pedrinho, que bonitinhas, tdo brancas,
parecem pedacinhos de nuvem (pausa)

(Machado, 2009, p. 55).

Ao longo da peca, ha musicas que sdo cantadas pelos atores, esse €

um dos elementos épicos presentes no palco. Pode-se afirmar que a execugao
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musical de fato ajuda a ilustrar e narrar as cenas, destacando ora uma pogao
magica, ora uma situa¢do vivida no enredo e assim por diante. As cangdes
assumem, portanto, uma funcao narrativa, pois contam, em suas letras, partes
do enredo, como por exemplo, quando as bruxinhas mas se gabam de sua
ruindade elogiada pelo bruxo mau: Zum, zum, zum/ Somos bem
ruinzinhas.../ Zum, zum, zum/ Somos as bruxinhas.../ Zum, zum, zum/
Cavalgando as vassourinhas” (Machado, 2009, p.75). O uso do diminutivo na
letra da cancdo, de certa forma, atenua a maldade das bruxas, fato que pode
estar relacionado com a busca por amenizar certos aspectos para o

publico-alvo, ou seja, as criangas.
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4.1.2-Feiticos em cena: marcas no palco

No que diz respeito as montagens da peca de Maria Clara, podemos
observar que, assim como no texto dramatirgico, hd nelas muitos elementos
que remetem ao humor, aos recursos ¢épicos e algumas formas de
interpretagdo que ajudam a corporificar o enredo escrito pela autora. A pega
de Maria Clara Machado recebeu muitas montagens ao longo dos tempos, e
para melhor compreendermos como o texto original tem sido levado a cena,
ressaltando elementos apontados no enredo da autora e incorporando outros
recursos, o que ressoa em cena as tradigdes destacadas nesta pesquisa,
destacamos a seguir duas montagens feitas pelo teatro Tablado em 1958 e em
2014, que, apesar da diferenca de mais de cinco décadas, apresentam
caracteristicas comuns, que mostram como o enredo original traz aspectos
que ajudam a construir o imagindrio infantil e juvenil, refor¢cando alguns
estereotipos, independente da época. Vale ressaltar que nas varias montagens
dessa peca, na maioria delas, as caracteristicas do texto de Maria Clara se

mantém.

A primeira montagem de A bruxinha que era boa ocorreu em 1958,
no teatro Tablado, fundado pela autora, e teve direcao da propria Maria Clara.
Pelos registros da época, os recursos usados remetem ao universo infantil e
juvenil. Assim, temos bruxas com chapéus pontiagudos, nariz pontudo e
longas vestes. J4 a bruxinha boa tem essas caracteristicas atenuadas, nao

possuindo um nariz pontudo, por exemplo.

Nas fotos que registram a pe¢a em sua apresentacdo de 1958, ficam
claros os aspectos do universo dos contos infanto-juvenis que sao escolhidos,
assim como no texto, para reforcar o estereotipo da bruxa e destacar a
dicotomia entre o bem e o mal. Assim, nas primeiras imagens (Figura 16 e
17), as bruxas tém aparéncia mais grotesca, possuem nariz comprido e usam
chapéus caracteristicos das representagdes dessa personagem em contos

infantis.

Na terceira imagem (Figura 18), a bruxa boa, apesar de usar a mesma

roupa que suas iguais, tem uma aparéncia mais agradavel e simpatica.
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Figura 16 - Encenada pela primeira vez em 1958, a peca A bruxinha que era boa foi
apresentada no Teatro O Tablado, no Rio de Janeiro. Abaixo as atrizes: Virginia Valli,
Elizabeth Gallotti, Juarezita Alves, Dinah Gongalves Pinto e Flavia Cardoso.

Foto: Acervo Tablado. Disponivel em
https://www.otablado.com.br/espetaculos/24/a-bruxinha-que-era-boa. Acesso em: 15 mar.
2020.
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Figura 17: Atores: Leizor Bronz, no papel de Pedrinho e Germano Filho, no papel do Bruxo
Belzebu

Foto: Acervo Tablado. Disponivel em
https://www.otablado.com.br/espetaculos/24/a-bruxinha-que-era-boa. Acesso em: 15 mar.
2020.

Figura 18 - A Bruxinha Angela (Vania Velloso Borges) e Pedrinho (Leisor Bronz).
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Fonte: Foto de Carlos/Reprodugdo. Disponivel em
https://cbtij.org.br/1958-bruxinha-que-era-boa-direcao-maria-clara-machado-2/. Acesso em:
15 mar. 2020.

Em outras montagens da pega, pelo grupo Tablado, essas
caracteristicas também estdo presentes, ou seja: as bruxas mas sao retratadas
com uma aparéncia grotesca, enquanto a bruxa boa possui elementos
singelos, reforcando um esteredtipo do bom ser considerado bonito e do que
¢ tido como feio, ser ruim. Na montagem de 20145, também do mesmo
grupo, outros elementos sdo agregados ao espetdculo para reforcar esses

aspectos (Figura 19).

'3 Gravagdo da montagem “A Bruxinha que era boa” de 2014 disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=pL8VFPbwnYk. Acesso em: 13 jan. 2021.

58


https://www.youtube.com/watch?v=pL8VFPbwnYk

Figura 19 - Montagem de 2014, do Teatro O Tablado.

Fonte: Reprodugao: Disponivel em:
http://otablado2.hospedagemdesites.ws/espetaculos/24/a-bruxinha-que-era-boa. Acesso em:
13 jan. 2021.

Assim, as bruxas mas surgem em cena com maquiagem (e uma
prétese para aumentar os narizes, num estilo de mascaramento) e trejeitos que
reforcam suas maldades. O cenario retrata uma floresta estilizada e ha jogo de
luzes para ambientar diferentes momentos do espetdculo. Ha também
coreografias e musicas (assim como pontuado no texto dramatdrgico),
reforgando o encantamento da narrativa no palco. A trilha sonora, tomada
aqui como todos os sons (e siléncios) presentes em cena, ajuda a contar o
enredo, como por exemplo, os sons instrumentais que aceleram nos
momentos de agdo ou assumem tons mais comicos em certas cenas e até
intensificam o suspense. Nesse sentido, ¢ importante destacar que o som no
palco, assim como outros elementos, se torna um recurso para ajudar a contar
a historia:

A primeira tarefa que se delega a um som em cena ¢ a de
assumir o papel de indice. Para a linguistica, um indice é

um signo que representa seu referente a partir de alguma
ligagdo concreta com o mesmo: € por meio do vestigio
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deixado por este elemento que ele ¢ representado por
completo. Assim, a fumaca substitui o fogo, o chao
molhado, a chuva e assim por diante. Os sons que ouvimos
no cotidiano tém, portanto, uma disposi¢ao natural a serem
empregados como indice em uma encenacdo, pois podem
representar a presenca de um elemento na cena sem que
este precise ser visualizado, indicado ou mencionado. No
entanto, tal como a musica, um som pode ser abastecido de
um conteudo externo passando a atuar como componente
simbolico, recurso que amplia a possibilidade de seu
emprego no palco (Eikmeier, 2011, p.107).

A forma de interpretacao utilizada aponta para os trejeitos do palhaco,
com o uso da mimica e da danga para expressao das personagens. Cabe
destacar dois aspectos utilizados em muitas produgdes, sobretudo as voltadas
para criangas e jovens: a triangulagdo dos atores e a repeticao. A triangulagdo
pode ser feita quando o ator, em determinado momento, quer enfatizar e
chamar o publico para participar da cena, e triangula com o mesmo, num
movimento que vai da cena, para o publico e retorna para a cena. Ao longo da
peca isso ocorre algumas vezes, quando algum personagem fica em duvida
ou sente raiva sobre um determinado fato, olha e gesticula para a plateia, para
em seguida, voltar para a cena. Essa acdo, cria o efeito de fazer o espectador,
de certa forma, participar daquele momento. Padilha utiliza o espetaculo do

clown para refletir sobre esse movimento:

Os espetaculos clownescos, bem como algumas comédias
e, principalmente, a Commedia Dell’Arte, possuem uma
caracteristica em comum: o uso da triangulacdo, técnica
que pode potencializar o convivio teatral pela estreita
comunica¢do que promove. [...] Trata-se de uma intensa
relacdo estabelecida entre ator e espectador e entre os
proprios espectadores. O publico compartilha de um
mesmo chamado a cena. Ele comunica-se olhando para os
demais, por vezes rindo porque o outro riu. E a comunhéo
entre sujeitos que nenhuma distdncia separa mais. E um
evento intersubjetivo que produz alegria (Padilha, 2011, p.
4).

No caso do recurso da repeticdo, sua fun¢do ¢ ajudar a reforgar o
conceito/fala do personagem. Assim, por vezes, quando uma bruxa fala algo,
outra repete, enfatizando aquele conteudo. No préoprio texto dramaturgico de
A bruxinha que era boa, essas repeticdes estdo presentes, como na fala final

de Angela: “A maldade ja esta presa... A maldade ja esta presa na Torre de

60



Piche! Para sempre.” (Machado, 2009, p. 73).

Ainda sobre as formas de interpretagdo ao longo das cenas, na
montagem do grupo Tablado (2014), o personagem vice-bruxo traz bastante a
presenga clownesca em cena, pois ele se apresenta em um estado de
desajuste, atrapalhado, fazendo gestos que promovem o riso. Além disso, o
personagem faz uso da pantomima em muitos momentos, como por exemplo
quando ele representa tudo aquilo que o Bruxo estd falando e que as
Bruxinhas tém de fazer, atitude que pode ser vista na gravacdo da pega (10
min e 30 seg), nota-se como as expressdes gestuais dao vivacidade a cena e a
tornam comica. E essas expressoes nao estdo detalhadas na rubrica do texto

de Maria Clara Machado.'®

Além disso, percebemos também a pantomima presente na cena em
que a bruxinha boa ¢ presa e a bruxinha Fredegunda fica tomando conta da
Torre de Piche para que Angela ndo escape. Nesse momento ela comega a
dormir e a cena ¢ representada por uma sequéncia de gestos em que ela
demonstra estar ensonada, cambaleando em pé apoiada na vassoura. Essas

pantomimas permitem que o humor seja acentuado no enredo.

A musica, o humor e o improviso, com elementos de uma atmosfera
circense, além da maquiagem/méscara e caracterizagdo, reforcando um tipo
de personagem, fazem ressoar, em cena, aspectos que remetem a Commedia
Dell’Arte. Nesta, as apresentagdes misturavam recursos para montar seus
espetaculos e destacavam mascaras fixas para caracterizar certos
personagens. As mascaras, neste caso, apontavam para algum tipo social
conhecido pelo publico. Em Maria Clara Machado, a maquiagem se
aproxima desse papel (uma forma de mascaramento), remetendo a um

personagem-tipo do imagindrio infantil (o esteredtipo da bruxa ma, por

16 Trecho de texto extraido do video da peca A Bruxinha que era boa, montagem de 2014 entre os
minutos 10min30 a 11min20: Bruxo: (...) E com grande alegria que fago este exame. A floresta ja
anda cheia de fadas (vice-bruxo corre pelo palco cantando uma musica classica da Cinderela:
“Salagadula, mexicabula, bibidi bobidi bu), cheia de risos (vice-bruxo ri) cheia de criangas
(vice-bruxo faz uma pantomima de uma crian¢a brincando de amarelinha) (...) é preciso
urgentemente (...) calar os passarinhos (vice-bruxo faz a pantomima em que ele pega o passarinho
da mdo do Bruxo e mata); etc.

Fonte: A BRUXINHA que era boa - 2014. Gravado por Hernane Cardoso. Teatro O Tablado, 2014
(53 min). Publicado pelo canal Teatro O Tablado. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=pL8VFPbwnYk&ab channel=TEATROOTABLADO. Acesso
em: 01 fev. 2021.
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exemplo).

A montagem da pega, portanto, aponta para uma busca de, através da
unido entre forma e conteudo, ressaltar o universo construido na narrativa
dramatirgica, e cujo enfoque ¢ trabalhar com elementos do imaginario
infantil e juvenil, presentes nos contos de fadas, nas fabulas e nos contos
maravilhosos. Para dar forma a esse contetdo, recursos é€picos como a
musica, a danga e outros, além de modos e trejeitos de interpretacdo

permeados pelo humor participam da elaboragao das cenas.

Na constru¢do do espetdculo, ao enfatizar-se aspectos visuais e
elementos conhecidos do universo dos contos de fadas e maravilhosos para
deixar compreensivel o conteudo trabalhado em cena, aproximando-o do
publico-alvo, recorre-se ao uso de esteredtipos (como a caracterizagdo das
bruxas), e de recursos como a repeticdo e a triangulacdo, o que além de

facilitar a compreensdo, “chama” a plateia a participar da cena.
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4.2- Magia e entretenimento no musical Frozen

Frozen, uma obra de grande sucesso do cinema de animagao, traz para
as telas a historia de duas irmas que, entre encontros e desencontros,
reafirmam o amor entre elas. No enredo, a magia e a busca para vencer o mal
se combinam. Devido ao seu sucesso, muitas adaptagdes desta obra foram
feitas e o teatro nao foi excecdo. Para essa analise, busca-se destacar uma
categoria de adaptacdo que remete a um estilo bastante comum nos palcos

pelo mundo atualmente: os musicais da Broadway.

A animacdo, criada pela Disney em 2013, ¢ inspirada no conto A
Rainha da Neve, de Hans Christian Andersen'’, publicado em 21 de
dezembro de 1844. Relagdes de amizade e reflexdes sobre o comportamento
humano sdo alguns aspectos que compdem essa narrativa de Andersen. O
conto, apesar de dividido em sete partes (como espécies de capitulos),
desenvolve um enredo uUnico, que se constréi na progressdo dos

acontecimentos de cada trecho.

No conto cléassico, acompanhamos a saga de Gerda, uma menina
inocente, para tentar resgatar seu amigo Kay, enfeiticado por fragmentos de
um espelho maléfico criado por um demdnio, e cuja acdo deixa seu coracao
frio e suas agdes calculistas, e que ¢ levado embora pela Rainha da neve. A
narrativa apresenta caracteristicas existentes em outras obras do autor, com
reflexdes sociais, a presenca do bem e do mal, e o valor da amizade, entre
outros. Como aponta Nelly Novaes Coelho (2010), ¢ no cotidiano que o autor

busca a inspiragdo para seus contos:

Na verdade, a maioria das narrativas de Andersen
apresentam personagens, espaco € problematica retirados
da realidade comum, conhecida por todos nds. Entretanto,
o elemento magico estd em tudo, tdo naturalmente
presente, que as coisas passam a acontecer em um espago
onde ndo existem fronteiras entre o Real ¢ a Fantasia
(Coelho, 2010, p.163).

' Hans Christian Andersen (1805-1875) foi um escritor dinamarqués consagrado por seus contos de
fadas. Em 1835, publicou "Contos de Fadas Contados para Criangas", que inclui classicos como "O
Patinho Feio", "A Pequena Sereia" e "A Roupa Nova do Rei". Suas obras, traduzidas para mais de

125 idiomas, sdo conhecidas por seu simbolismo e temas universais.
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Na animag¢do hd mudangas narrativas em relagdo ao conto original.
Agora a trama gira em torno de duas irmas: Anna e Elsa. Essa ultima ¢ a
Rainha da Neve, porém ela ndo ¢ necessariamente ma; ela se mostra confusa
em relagdo a aceitar seus poderes e busca seguir seu caminho sem ter
conhecimento dos efeitos de suas acdes sobre sua irma (enfeiticada
acidentalmente por Elsa). A busca de Anna se aproxima da de Gerda, que
tenta salvar seu amigo da maldi¢do que o afeta (Anna também luta para que
sua irma volte e ambas possam viver juntas novamente). Apesar dessas
diferengas, aspectos como a amizade, a luta contra o mal, a persisténcia em
salvar quem se ama estdo presentes em ambas as obras, ressoando elementos
importantes ja fomentados na obra de Andersen e que encantam criancas e

adultos até os dias atuais.

No enredo da animagdo, a magia e a busca para vencer o mal sdo
aspectos importantes. E interessante notar que a formula adotada para essa
animacao se diferencia um pouco de outras, também da Disney, na medida
em que reforca o amor entre irmads, diferente dos tradicionais contos de

princesa e principe:

O filme “Frozen — Uma Aventura Congelante”, ultima
produgdo da Disney com princesas, foi lancado em 2013 e,
diferentemente de algumas producgdes anteriores, tem
personagens femininas corajosas, determinadas e que
lutam pelo que querem. [...] O cinema norte-americano ¢é
reconhecido por suas caracteristicas industriais, ou seja,
suas producdes visam eminentemente ao lucro. No caso de
“Frozen”, pode-se afirmar que a Disney fez essa mudanca
no roteiro do filme por questdes mercadologicas, em um
esforco de acompanhar as mudangas na sociedade, como
por exemplo, uma maior participacdo feminina em varios
setores da mesma, inclusive no Brasil.” (Incrocci et al,
2016, p. 2-3).

Obra de grande sucesso do cinema, Frozen ganhou os palcos com
varias versoes, ¢ a maioria delas procurando reproduzir o universo criado pela
Disney. Para tanto, a forma escolhida pela maioria das adaptacdes dessa obra
no teatro envolve elementos que visam revelar a magia e encantamento

presentes na obra filmica.
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Um ponto relevante ¢ o fato de que Frozenm € quase como uma
narrativa fixada, que pode até¢ apresentar algumas performances diferentes
nas muitas montagens que recebe ao redor do mundo, mas que ja estd no
imaginario da populagdo - narragdo da memoria coletiva. Nesse sentido, a
presenca de contos de fadas e fabulas nas adaptagdes, releituras e didlogos em
diversas artes e meios ja representa, por si, a universalidade dessas obras,
como afirma Nelly Novaes Coelho: “[...] toda grande obra literaria que
venceu o tempo e continua falando ao interesse de cada nova geracao, atende
a outros motivos particulares que, como os que atuaram em sua origem, sao

decorrentes de uma verdade humana” (Coelho, 2000, p. 45).

Por sua vez, vale destacar o papel do universo criado pela Disney ao
adaptar ou dialogar com essas obras, na medida em que constréi uma
identidade para narrativas consagradas e acaba alimentando o imaginario de
muitas geragdes ao longo dos tempos. Suas versdes para cléssicos literarios
como Branca de Neve e Alice no Pais das Maravilhas, dentre outros, acabam
reverberando na caracterizagao dessas obras independente do meio em que
sdo reproduzidas. Com Frozen ndo ¢ diferente e o universo criado na
animagdo esta presente, de forma muito marcante, nas mais diferentes

montagens teatrais
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4.2.1- A narrativa animada em foco na tela

As vérias adaptagles teatrais da obra Frozem seguem de perto a
animagdo da Disney, portanto, para esta analise, ndo contaremos
propriamente com um texto dramatirgico, mas sim com o enredo
desenvolvido na propria animagio (obra-base). E através dele que poderemos
perceber as marcas dos recursos utilizados para a constru¢do da narrativa e

como elas sdo levadas a cena nos palcos.

Nesse sentido, ¢ valido ressaltar que ha na obra-base referéncias a
variados aspectos que, nos palcos, acabam materializando recursos advindos
de tradicdes como a Commedia Dell Arte e o épico, ou formas histéricas de
representacdo, como o uso de bonecos. Dentre os aspectos marcantes da
animacao esta o humor, que vem representado nos dialogos e caracterizagoes,
como ¢ o caso do personagem Olaf, um boneco de neve que adora calor, ou
Sven, uma rena muito inteligente, dentre outros. Anna, a irma que parte em
busca de Elsa para tentar ajudéa-la, também carrega tracos de humor,
sobretudo na sua relacdo atrapalhada com Kristoff, um rude vendedor de
gelo. Um exemplo do humor de Ana pode ser percebido na cena em que ela,
ao procurar sua irma em uma montanha, cai em um rio com agua gelada,
saindo de 14 com o vestido congelado (Figura 20). Em suas falas, ela so

consegue repetir: “frio, frio, frio”.

Figura 20: Cena da animagdo Frozen em que Anna esta com o vestido congelado.
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Fonte: Frame de cena da animagio da Disney Frozen, direcdo de Chris Buck e Jennifer Lee, 2013.

Em outro momento, quando os personagens fogem de um monstro da
neve, Olaf, cujo nariz ¢ uma cenoura, se desmonta e troca as partes de seu
corpo (Figura 21). Também durante essa persegui¢do, seu diadlogo com o
monstro evoca o humor: “Oi, estava falando de vocé agora, s6 coisa boa!”
(Figura 22). Esses sdo alguns exemplos de inser¢do do humor ao longo da
narrativa, o que ajuda a envolver os espectadores, na medida em que tais

momentos se mesclam ao drama das irmas, tornando-o mais leve.

Figura 21: Cena da animagdo Frozen do personagem Olaf, ap6s correr de um “monstro das
neves”

Fonte: Frame de cena da animag¢@o da Disney Frozen, dire¢do de Chris Buck e Jennifer Lee,
2013. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=P4bnd2{517A&ab_channel=DisneyLatinoam%C3%A9ri
ca
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Figura 22: Olaf conversando com o “monstro das neves”.

Fonte: Frame de cena da animag8o da Disney Frozen, dire¢do de Chris Buck e Jennifer Lee,
2013.

Outro importante elemento a ser destacado ¢ a musica, recurso que, na
animacgdo, ajuda a narrar as aventuras das duas irmas no reino congelado. A
trilha musical dessa producdo inclui 10 cangdes originais (escritas e
compostas por Kristen Anderson-Lopez e Robert Lopez) e 22 musicas
orquestrais, de Christophe Beck. Na producdo da Disney as musicas sio
pontuais ao longo do enredo e destacam agdes, reagdes e sentimentos. Isso € o
que ocorre, por exemplo, na cancdo Gélido Coragdo (Frozen Heart), cuja
letra destaca um coragdo gelado, que a0 mesmo tempo em que ¢ belo, ¢é

perigoso, poderoso e dificil de controlar, j4 numa referéncia aos poderes de

Elsa, aos quais ela, quando ainda crianga, ndo conseguia controlar.'®

Na cang¢do Quer brincar na neve temos um bom relato do isolamento
de Elsa desde menina, apds ter quase matado sua irma devido a sua magia e
justamente por ndo conhecer e saber controlar tal poder. Também ¢é possivel
ver a ligagdo entre as irmas, o grande elemento destacado no enredo. Assim,
na cancdo podemos ouvir a pequena Anna chamar sua irma para brincar,
enquanto Elsa se recusa: “Vocé quer brincar na neve / Um boneco quer fazer?

/ Vocé podia me ouvir? / E a porta abrir / Eu quero so6 te ver. / Nos seremos

'8 Cena da musica “Frozen Heart” da animagdo https://www.youtube.com/watch?v=qvlG0Dg2zQg
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amigas / De coragdo / Mas isso acabou também / V4 embora Anna / Tudo
bem”. A cang¢do progride, com as irmds em diferentes idades e sempre
repetindo a formula: Anna chamando FElsa, que se recusa a encontra-la,

justamente por seu medo da magia que possui.

Em outro momento temos a cang¢do que se tornou, de certa forma,
tema da animacgdo: Livre Estou (Let it go). Trata-se de uma musica cantada
por Elsa, expressando na letra sua libertagdo da mentira que havia sido sua
vida até entdo. Seus versos falam de um reino isolado onde Elsa pode ser uma
rainha de forma livre, com seu poder, sem medo de ser quem é. E interessante
notar que a cang¢do traduz o estado emocional, o mundo subjetivo daquela

personagem.

Os versos da cangdo ndo sdo expositivos, ou seja, ndo contam trechos
da histéria, mas funcionam como uma espécie de desabafo. Elsa até faz
referéncia ao passado, em que ela precisava se esconder e ao fato de que
agora todos sabem de sua magia: “Don't let them in, don't let them see / Be
the good girl you always had to be / Conceal, don't feel, don't let them know /
Well now they know”'. Porém, o tom principal da canc¢do ¢ de desabafo,
como no refrdo, quando ela solta seu brado de liberdade e assume sua
condigdo: “Let it go, let it go / Can't hold it back anymore / Let it go, let it go
/ Turn my back and slam the door / And here I stand / And here I'll stay / Let

it go, let it go / The cold never bothered me anyway”.’

Além desses elementos, ao longo da animagdo, muitos efeitos
especiais ajudam a compor a narrativa: cendrios cheios de neve, neblina,
castelos que surgem no meio das montanhas, monstros ganhando forma a
partir do gelo e muito mais. A magia “costura” o enredo, ja que ¢ devido a ela
que a saga de Elsa comeca (quando crianga ainda, e atingindo sua irma pela
primeira vez, sem perceber). E também por meio dos efeitos magicos que
Elsa acaba se revelando para o reino e, na sequéncia, se refugia nas

montanhas onde constrdi seu castelo de gelo. Assim, raios magicos, luzes e

1 Traducdo nossa: Nio os deixe entrar, ndo os deixe ver/ Seja a boa garota que vocé sempre teve
que ser/ Esconda, ndo sinta, ndo os deixe saber/ Bem, agora eles sabem”

2 Tradugdo nossa: “Deixe para 14, deixe para 14/ Ndo posso mais esconder/ Deixe para 14, deixe
para 13/ Dou as costas e bato a porta/ E aqui estou/ E aqui eu ficarei/ Deixe para 14, deixe para 14/ O
frio nunca me incomodou mesmo”
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objetos inanimados ganhando vida sdo aspectos a integrar a forma na
animagdo e, posteriormente, também serdo representados nos palcos, cuja
maioria das montagens procura reproduzir a0 maximo possivel os elementos

presentes na obra filmica.

Nesse sentido, vale retomar a pontuacdo de Feuerbach sobre a
importincia da imagem para o nosso tempo, para ele, valoriza-se a copia em

detrimento do original:

Nosso tempo, sem divida... prefere a imagem a coisa, a
copia ao original, a representagdo a realidade, a aparéncia
ao ser... O que ¢ sagrado para ele, ndo passa de ilusdo,

\

pois a verdade esta no profano. Ou seja, & medida que
descreve a verdade a ilusdo aumenta, e o sagrado cresce a
seus olhos de forma que o cumulo da ilusdo é também o
cumulo do sagrado (Feuerbach apud Debord, 2003, p. 1).

A imagem construida pela Disney em sua animacdo ¢ levada aos
palcos pela unido forma-conteudo, fazendo uso para tanto de elementos
advindos das tradi¢cdes j4 mencionadas. Seja em produgdes com menos
recursos, seja nas grandes encenagdes da Broadway, Frozen continua
acenando com o imagético conhecido por muitos, e exibido tanto na
animacao quanto nos inumeros produtos de merchandising que ajudam a

reforcar esse imaginario.
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4.2.3- A narrativa teatral em performance

Muitas sdo as adaptacdes de Frozen para os palcos e, em praticamente
todas, as referéncias sdo tomadas da animagdo da Disney. Na maioria das
vezes, procura-se seguir bem de perto os elementos exibidos na producao
cinematografica. Assim, os recursos utilizados visam levar o efeito da magia

vislumbrado nas telas para os palcos.

Na montagem do grupo Expressdo de 2015%!, por exemplo, para
conseguir trazer o efeito de gelo e outras magias da animacgdo, utilizam-se
recursos como cartolinas recortadas e desenhadas, chuva de papel picado,
dentre outros (Figura 23). Alias, um ponto interessante, ¢ que os atores

dublam a animagao original no palco.

Figura 23: Montagem do Grupo Expressdo, de 2015. No frame da cena temos a personagem
Anna, Olaf e a rena Sven.

Fonte: Frame extraido do video FROZEN - Grupo Expressdo (Focary Foto Studio).
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=jy67Q3Fogfk. Acesso em 10 mar. 2022.

Assim, mesmo com menos recursos, a montagem visa reproduzir os
elementos da obra original, para envolver e despertar no publico, a memoria

ja incorporada da animag¢do. Para compreender melhor como tais aspectos,

2! Link do video da montagem do Grupo Expressio:
<https://www.youtube.com/watch?v=jy67Q3Fogfk>
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que bem caracterizam a animag¢do, sdo concretizados em cena, reforcando
justamente elementos importantes da tradi¢do teatral, destacamos a seguir
mais detalhadamente outro exemplo: o musical Frozen, apresentado na
Broadway em 2018, sob direcdo de Michael Grandage e coreografia de Rob
Ashford; o roteiro do espetaculo foi assinado por Jennifer Lee, responséavel

por escrever e dirigir a animagao da Disney.

Como outras pecas teatrais que adaptam a animagao Frozen reforgam
praticamente os mesmos aspectos exibidos na montagem da Broadway
(caracterizacdo das personagens, dialogos em cena, cangdes, etc.), com maior
ou menor producdo, focaremos neste musical para identificar elementos que
ressoam os recursos advindos das tradigdes destacadas neste estudo
(Commedia Dell’Arte, teatro épico e determinadas formas de interpretagao).
Assim, além das cang¢des, jogo de luzes e cabos suspensos, outros elementos

sdo usados para reconstruir as cenas exibidas na obra filmica.

Uma das formas de expressar os contetidos ¢ por meio do modo
espetacular, em que ha um forte apelo sensorial, buscando-se gerar emocgao
ndo tanto pela razdo, mas, sobretudo pelo impacto da imagem, daquilo que ¢
exibido. Na elabora¢do de espetdculos como esse destacado enfatiza-se
bastante essa caracteristica. A grandiosidade do que ¢ apresentado muitas

vezes ajuda a envolver a plateia.

A atracdo bem utilizada intensifica a experiéncia emocional. Como
comentou Eisenstein ela tem forte apelo fisiologico, pois age sobre o nosso

corpo sem mediagdo das fungdes mentais superiores:

r

Atracdo [(do ponto de vista teatral)] ¢ todo aspecto
agressivo do teatro, ou seja, todo elemento que submete o
espectador a wuma acdo sensorial ou psicoldgica,
experimentalmente  verificada e  matematicamente
calculada, com o proposito de nele produzir certos choques
emocionais que, por sua vez, determinem em seu conjunto
precisamente a possibilidade do espectador perceber o
aspecto ideologico daquilo que foi exposto, sua conclusdo
ideologica final. (Eisenstein, 1983, p. 189) *

22 EISENSTEIN, Sergei. Montagem de atragdes. In Xavier, Ismail (org.). A experiéncia do cinema.

Rio de Janeiro: Graal/Embrafilme, 1983, p. 189.
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Dessa forma, em certos musicais o aparato grandioso de suas
producdes desperta os sentidos e o encantamento da plateia, que se vé
envolvida em universos magicos de cores, sons e efeitos especiais. Tal
envolvimento, por sua vez, ajuda a obter do publico uma atitude passiva, de
espectador apenas, ¢ nio de reflexdo. E um “mundo” fantasioso para ver, o

reino da aparéncia:

O espetaculo apresenta-se como grandioso, positivo,
indiscutivel e inacessivel. Sua Unica mensagem € ‘o que
aparece ¢ bom, o que ¢ bom aparece’. A atitude que ele
exige por principio ¢ aquela aceitacdo passiva que, na
verdade, ele ja obteve na medida em que aparece sem
réplica, pelo seu monopolio da aparéncia (Debord, 2003,

p. 17).

No espetaculo Frozen, de certa forma, ¢ dada uma menor énfase a
visdo critica, aos ensinamentos ou aos sentimentos mais profundos em cena
(como o amor entre as irmas, por exemplo); porém hd, pela maneira como o
espetaculo ¢ montado, um foco maior nos efeitos especiais, nas musicas, etc.
Dai a alienagdo que pode ser construida a partir do entretenimento, pelo uso
da forma, com luzes, fumagas e outros elementos que parecem fazer magia

nos palcos em detrimento do préprio contetido.

Dos recursos utilizados para alcancar tais efeitos nessa montagem da
Broadway, um deles ¢ o humor, muitas vezes trazido a cena por meio dos
didlogos (que sdo praticamente idénticos ao da animagdo) e por formas de
caracterizacdo das personagens. Assim, o elemento comico se faz bastante

presente, em alguns momentos até mais do que na animagao.

Isso ¢ o que ocorre, por exemplo, na cena em que Anna ¢ acordada
para se preparar para a coroagdo de Elsa. Na animac¢ao, os empregados do
lado de fora do quarto gritam: “Princesa Anna? Desculpe acorda-la,
senhorita, mas...”. Anna entdo lhes responde: “Nao, ndo. Nao me acordou,
estou de pé faz horas.” Ela diz isso enquanto boceja e cochila apoiada em sua
mao. No musical, a cena ¢ adaptada com a mesma fala de Anna, mas a
configuragdo ¢ diferente, porque as empregadas ja estdo no quarto ¢ Anna,
mesmo com todos vendo que ela estava dormindo, tenta engana-los; para essa

construgdo, a personagem estd deitada em sua cama e repentinamente se
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descobre e diz a mesma fala “Nao, ndo, vocé ndo me acordou”. No video da

peca, podemos perceber a plateia rindo nesse momento.

Para intensificar o humor, a musica que toca logo na sequéncia dessas
falas, “Por uma vez na eternidade” - “For the first time in forever”, traz uma
letra comica: “Nao sei se ¢ emocdo ou sdo gases, mas assim ¢ bem melhor,

por uma vez na eternidade eu ndo vou estar s6”*

. Uma diferenga na forma
que ajuda a acentuar esse clima em relacdo a animagao ¢ o fato de que, na
obra filmica, Anna canta essa musica em um jardim e com patinhos na mao,
como se estivesse conversando com eles (0o que pode até nos remeter a
imagem de princesas, como Branca de Neve, que também canta com os

animais); ja na montagem teatral, ela canta essa cancdo se trocando, um

pouco atrapalhada, com a ajuda das empregadas que estdo no quarto dela.

A personagem Anna, que apresenta alguns tragos de comédia na
animacdo, por ser caracterizada como atrapalhada, no musical tem essa
caracteristica comica mais evidenciada pela expressdo que a atriz da a
personagem. H4 momentos, por exemplo, em que a expressao sonhadora da
Anna da animagdo (como quando ela estd empolgada para conhecer os
convidados e, quem sabe entre eles, o seu escolhido), no musical ¢ substituida
por uma fei¢do mais maliciosa e exagerada, o que provoca risos (nesse

exemplo a forma amplia o humor na pega).

Nesse sentido, um aspecto interessante a ser observado na obra ¢ a
aproximagdo do personagem Anna com a figura do clown: desajeitada,
atrapalhada e engracada. Podemos perceber isso na musica Love is an open
door, em que Anna canta junto com o personagem Hans. Ao longo da cangao,
que tem um cunho romantico, percebemos a presenca de gestos e expressoes
faciais de Anna que provocam o riso, justamente por serem um pouco
desajeitados. Isso ocorre, por exemplo, quando Hans tenta levantar a jovem
em um momento da danga e os gestos dela ficam desengongados, também nos
momentos em que ambos exibem expressoes faciais de susto e estranheza

fora de contexto, ou quando Anna aceita se casar com Hans, mas na hora de

23 No musical, a misica estd em inglés: “Don't know if I'm elated or gassy, But I'm somewhere in
that zone, 'Cause for the first time in forever / I won't be alone”.
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responder ao pedido, o faz pronunciando a palavra “Yes” com um tom

gutural.

A pantomima também se faz presente nas montagens teatrais de
Frozen. No musical da Broadway, por exemplo, ao longo da musica citada,
Love is an open door, ha varios momentos em que os personagens fazem
mimicas enquanto cantam, como quando Anna simula bater suas maos nas de

Hans, e imita um gesto de dor.**

Um recurso também presente no musical ¢ a triangulagdo com a
plateia, o que favorece o efeito de improviso em algumas cenas, como
quando Anna se atrapalha e diz algo ao principe Hans, mas, na verdade, ela
estava manifestando um pensamento sobre outro personagem (a quem ela
tinha considerado estranho); a jovem se dirige diretamente ao publico,

compartilhando seu susto e confusdo: “Wait, What?”

Outro aspecto a ser considerado sobre as montagens de Frozen ¢ a
utilizagdo de bonecos. E interessante observar a solugdo usada no palco para
essa producao da Broadway ao dar forma ao boneco de neve Olaf, este surge
manipulado por um ator, e ambos, boneco e seu manipulador, fazem-se
presentes no palco (Figura 24); o efeito comico e magico se misturam, na
medida em que o boneco ganha vida, a0 mesmo tempo em que o ator também
representa, em gestos e expressdes, as emocdes do proprio boneco que
manipula. Em outras montagens, o que se vé ¢ uma variagdo dos tipos de

fantasias e/ou mascaras usadas.

Figura 24: No musical Frozen da Broadway®, para representar Olaf, utiliza-se um boneco
(teatro de formas animados), em que o ator o manipula em pé.

2 Na montagem do grupo Expressio também podemos notar em muitas cenas os personagens
fazendo gestos para representar aquilo que esta sendo dublado. Assim acontece na cena em que
Anna se junta ao Kristoff e sua Rena para ir atrds de Elsa. Na cena, Anna esta sentada ao lado de
Kristoff em uma espécie de carruagem, que nessa produgdo fica fixa ao chdo, enquanto a Rena faz
uma pantomima de um gesto como se estivesse correndo e transportando os dois personagens até o
destino final: o castelo da Elsa.

% Musical Frozen da Broadway: https://www.youtube.com/watch?v=6xNBuNP2uVI
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Fonte: Frame extraido do video Frozen On Broadway, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=6xNBuNP2uVI. Acesso em 10 mar. 2022.

Para exemplificar as solugdes usadas por outras produgdes, pode-se
destacar a do grupo Expressdo, em que a fantasia ¢ o recurso escolhido para
representar o boneco e a rena Sven, a rena de estimac¢ao de Kristoffem

(Figuras 25 e 26).

Figura 25: O boneco Olaf, na montagem do Grupo Expressao, ¢ representado por uma
fantasia e ndo por manipulag@o de bonecos, como na versdao da Broadway.

i

Fonte: Frame extraido do video FROZEN - Grupo Expressdo (Focary Foto Studio). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=jy67Q3Fogfk. Acesso em: Acesso em 10 mar. 2022.

Figura 26: A caracterizagdo da rena Sven, na montagem do grupo Expressdo, ¢ concebida
por um tipo de fantasia mais humanizada.
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Fonte: Frame extraido do video FROZEN - Grupo Expressdo (Focary Foto Studio).
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=jy67Q3Fogfk. Acesso em: Acesso em 10
mar. 2022.

A rena Sven no musical da Broadway ¢ representada por meio de uma
elaborada fantasia articulada, o que concede certo realismo a apresentagdo do
animal. Trata-se de um tipo de mascara articulada, com olhos que piscam e
que cobre o corpo todo (Figura 27). Esse tipo de mascaramento total do corpo
nos remete ao trabalho expressionista de Lothar Schreyer, o qual promovia a
ideia da madascara que cobre o corpo todo numa espécie de busca pelo

apagamento do ator em cena

Schreyer defendia a importdncia de uma mascara que
recobrisse todo o corpo do ator e lhe permitisse funcionar
como ponto de intersec¢do entre as dimensdes de cor,
forma e movimento. No entanto, insistia em que 0 processo
devia ser ao mesmo tempo estético e espiritual. Ao
conjurar as dimensdes sagrada e demoniaca, a mascara
abria um canal para a penetragdo de forgas espirituais
primitivas no corpo fisico do ator (Fernandes, 2002 apud
Machado 2009, p. 244).

E importante destacar que Lavinia Schulz, uma atriz ¢ dangarina
alema, teve uma grande influéncia nas ideias de Schreyer. Além de atuar em
suas produgdes, ela também contribuia desenhando e costurando alguns dos
trajes (Figura 28). Tais considera¢des nos permitem uma aproximac¢ao do
figurino da rena Svens com a mascara articulada que Lavinia e Schreyer

promoviam em seu teatro.
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Figura 27: A caracterizagdo da rena Sven, na montagem da Broadway, é concebida como
uma mascara de corpo inteiro.

Fonte: Frame extraido do video Frozen On Broadway, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=6xNBuNP2uVI. Acesso em: Acesso em 10 mar. 2022.

Figura 28: Mascara de danca "Springvieh" de Lavinia Schulz Diez-Diihrkoop.
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Fonte: Disponivel em:
https://sammlungonline.mkg-hamburg.de/de/search?s=Lavinia%20Schulz&h=undefined&sor
t=scoreDesc

Por se tratar de um musical, um aspecto marcante estd justamente na
escolha das cancdes. Esse também ¢ um elemento comum das montagens de
Frozen para os palcos, que buscam trazer as cangdes originais para, assim,
ajudar a construir uma identificagdo mais proxima da animacao (que também

tem nas musicas uma de suas marcas registradas).

A musica como recurso teatral estd presente desde o teatro grego
antigo, como ¢ o caso do coro nas pecas. Na Commedia Dell'arte, a musica
fazia parte da estrutura das apresentagdes, bem como no teatro épico, em que
ela exercia uma fun¢do narrativa essencial para a constru¢do do enredo. No
teatro musical, a musica se torna clemento da estrutura do enredo. Para
Duarte, o teatro musical: “ndo reside na presenca ou ndo da musica, mas na

sua condi¢do de elemento estruturante para a narrativa” (Duarte, 2015, p. 62).

Em Frozen, as cangdes ajudam a contar o enredo, trazer humor ou
drama por meio de suas letras e a ampliar, juntamente com outros recursos, o
efeito magico nos palcos. Isso € o que ocorre, por exemplo, na cena em que
Elsa, a irma que domina a magia de controlar o gelo, apos ter seu poder
revelado para o reino do qual ¢ a rainha, foge e se esconde nas montanhas de
neve, quando entdo resolve assumir sua verdadeira magia, escondida de todos
ao longo de sua vida. A forma como essa cena iconica da animagao ¢ levada
aos palcos exemplifica bem como a musica, em conjunto com 0S recursos
teatrais, ¢ utilizada para garantir o efeito espetacular em cena, o que, alias,

ocorre da mesma maneira ao longo de toda a peca.

A cena ¢ marcada pela cancao interpretada por Elsa, expressando na
letra sua libertacado da mentira que havia sido sua vida até entdo. A musica
que faz parte dessa cena, Let it Go, se tornou tema do filme, e seus versos
falam de um reino isolado onde Elsa pode ser uma rainha de forma livre, com

seu poder, sem medo de ser quem ¢&. E interessante notar que a musica traduz
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o estado emocional, o mundo subjetivo daquela personagem.

Na cena em que Elsa se assume como a verdadeira rainha do gelo, ela
esta sozinha no palco, para vivenciar (com a plateia) esse momento tao intimo
e revelador dela, que a transforma e a faz amadurecer. Assim, ela ndo interage
com outro personagem, mas sim com o cenario, que se torna o apoio para que
Elsa exerca seu poder, sua magia, e se liberte. Nesse momento as agdes
externas sao resultado do que ela traz como reagao interna, de um sentimento
de aceitagdo do seu poder e ao mesmo tempo, de uma vida longe daquelas

pessoas que ela ama.

Trata-se de uma cena com uma solucao visual cheia de atragdes que
apelam para os sentidos, impactando e gerando emogdes na plateia. E € a
partir desse espetaculo sensorial, com a musica, interacdo com cenario, canto
e trocas de roupas que o modo espetacular se constréi, levando a cena, num

crescente, ao climax.

Para a construcdo da cena, no comeco a entrada da personagem Elsa
traz uma atmosfera de suspense - algo parece que vai acontecer. Conforme ela
vai cantando a musica classica da animagdao o publico vai sendo levado a
atmosfera da magia. No teatro, existe a composicdo da emocdo da
personagem a partir da expressao corporal, o corpo funcionando como uma
narrativa. Na cena de Elsa acontece justamente isso: no comego a
personagem vai expondo, por meio da cangao, o fato de estar rodeada de neve
e isolada do resto da aldeia, ja que ela ganhou um poder mégico de controlar
o gelo. Assim, ela inicia a cena expressando uma emocao de tristeza. Ainda
sem acreditar que ela de fato pode ser a rainha daquele reino de gelo, Elsa

demonstra um certo ar de descrenga em sua expressao facial.

Contudo, sua expressao corporal vai se modificando ao longo da cena:
ela comeca a gesticular de forma graciosa, exalando seu poder por
movimentos de mao (nesses momentos, 0 cenario interage com ela, € os
efeitos de luz e fumaga ampliam a espetacularidade da cena, com luzes que se

movem ao seu comando e ilusdo do gelo se formando) (Figura 29). Além
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disso, o inicio da mudanca da personagem vai se revelando por meio da
magia que leva embora suas luvas e sua capa, que saem de cena voando pelo
palco. Nesses momentos ¢ possivel observar em muitas apresentagdes a

reacdo da plateia, que se empolga com os efeitos especiais em cena.

Figura 29: Cena em que Elsa, interpretada pela atriz canadense Caissie Levy nesta producao
da Broadway, comeca a cantar a musica Let it Go. Cada gesto da personagem se reflete no
cenario, trazendo a sensagdo para a plateia de que o poder de congelar estd em suas maos.

Fonte: Frame extraido do video Frozen On Broadway, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=6xNBuNP2uVI. Acesso em 10 mar. 2022.

O climax da cena também ¢ marcado pela expressdo corporal da
personagem, quando ela faz uma troca de roupa em segundos no palco
(Figura 30), representando ali sua verdadeira libertagdo. Os versos, a batida
musical, a roupa que se desprende sozinha (revelando um vestido azul
brilhante por baixo, a roupa que, alias, caracteriza a personagem na animagao
e no imaginario do publico, e que estd presente em outras montagens teatrais)
reverberam nos movimentos de Elsa nesse momento, j4 ndo mais contidos,
mas agora confiantes, o que ¢ expresso no seu caminhar sinuoso em diregao a
plateia. O momento da troca de vestidos ¢ bastante impactante, justamente
por tudo parecer magica. Mais uma vez, a empolgacao da plateia demonstra o

efeito sensorial e sentimental da cena.

Figura 30: Momento em que Elsa troca de roupa em segundos e os seus gestos demonstram
a libertagdo
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Fonte: Frame extraido do video Frozen On Broadway, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=6xNBuNP2uVI. Acesso em 10 mar. 2022.

A troca de roupa ¢, portanto, um simbolo de emancipagdo da
personagem. As imagens trazem significados e simbolos do estado de espirito
de Elsa e ¢ justamente por esse motivo que ela, apos esse momento, veste sua
roupa de rainha, brilhante e decotada, pois ela ndo sente frio, e sem as luvas
para protecdo da mao, por conta do poder do gelo, que agora ndo precisa mais

ser contido.

A imagem construida em Frozen ganha for¢a na medida em que
encontra eco no imaginario do publico, pois além da magia construida em
cena, ha o fato de o enredo ja ter sido visto por milhares de espectadores no
cinema, justamente pela Disney, responsavel pela producdo, ter um papel
cultural decisivo na propagagdo de personagens e enredos. Assim, ao ver a
magia do filme sendo recriada em cena, a emogao ¢ ampliada junto a parte da
plateia. Por sua vez, a construgcdo imagética, em conjunto com a musica,
impacta o espectador, e mesmo que ele ndo tenha um conhecimento prévio da
histéria ou ndo entenda a letra da musica cantada, ha a for¢a da imagem,
trazida em conjunto com a cenografia, figurino, ilusionismo, efeitos, etc. Ea
forma reforcando o conteudo e, juntos, envolvendo a plateia pela
representacdo espetacular da cena. Assim, o espetaculo abrange o publico de
tal maneira que pode haver, de certa forma, um apagamento do individuo,

uma alienacao em relagdo aquilo que vé:
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A alienagdo do espectador em proveito do objeto
contemplado (que ¢ o resultado da sua propria atividade
inconsciente) exprime-se assim: quanto mais ele
contempla, menos vive; quanto mais aceita reconhecer-se
nas imagens dominantes da necessidade, menos ele
compreende a propria existéncia e o seu proprio desejo. A
exterioridade do espetaculo em relagdo ao homem que age
aparece nisto, os seus proprios gestos ja ndo sdo seus, mas
de um outro que lhos apresenta. Eis porque o espectador
ndo se sente em casa em parte alguma, porque o espetaculo
estd em toda parte” (Debord, 2003, p. 25-26).

Assim, ao observar a montagem musical da Broadway para Frozen,
podemos destacar varios elementos vindos da tradigao teatral, como o humor,
o uso de bonecos, a interpretagdo em alguns momentos caricata e clownesca,
a musica como forte elemento narrativo, a danga, dentre outros. Unidos a
esses, ha uso de estruturas gigantes ¢ de modernas projecdes, s6 para citar
alguns recursos, que ambientam um cenario de magia para envolver a plateia
numa atmosfera espetacular. Em montagens com menos recursos, tais
aspectos sdo reproduzidos com solucdes variadas, indo de papel picado ao
uso de cadeiras com rodinhas para fazer com que Elsa “flutue” pelo palco.
Na maioria dessas montagens, o publico se deixa envolver pela narrativa,
justamente por ser conhecida pela maioria e trazer forte apelo emocional e
comercial. Dessa forma, percebe-se que recursos antigos da histéria do
teatro, hoje, dependendo do uso que se faz deles, assumem novas
configuragdes e objetivos nos palcos, de acordo com a maneira como sao

aplicados.
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4.3- Por tras das cortinas: Os Saltimbancos e a reflexao critica

O musical Os Saltimbancos, inspirado no conto Os Musicos de
Bremen, dos irmdos Grimm?® recebe, desde sua montagem na década de 70,
varias adaptagdes para os palcos. No conto dos Grimm, acompanhamos as
aventuras de quatro animais - um burro, um cachorro, um gato e um galo -,
que por nao serem mais considerados uteis para as tarefas de trabalho, sdo
maltratados por seus donos e por isso fogem. O sonho deles era se tornarem
musicos na cidade de Bremen. No caminho, enfrentam ladrées numa casa
abandonada, e conseguem por fim, se instalar e viver despreocupados

fazendo musicas.

Os animais e demais personagens, na obra dos Grimm, representam
classes sociais da época, assim, os proprietarios seriam os senhores feudais,
enquanto os animais estariam relacionados aos trabalhadores, que estavam
sob um regime de servidao na época, o que perdurou até o século XVIII, na
Alemanha. Outro fato que marca o texto de Grimm ¢ a escolha da cidade de
Bremen no enredo: tal localidade fazia parte da Liga Hanseatica, uma alianca
entre cerca de 70 cidades alemas que prosperaram bastante naquele periodo e
conseguiram certa autonomia politica, ndo apresentando, como em outras
localidades, o regime de feudalismo ou relacdo de vassalagem. Assim, a
viagem dos animais para essa regido representa a busca por um sonho quando
esses se encontravam j& no round final de uma luta que parecia sem
perspectiva de vitoria, de um caminho sem escolha para aqueles castigados ¢

explorados (Schmidt, 2015).

A primeira montagem de Os Saltimbancos no Brasil ocorreu em
1977, e trazia atores, atrizes € cantores que se consagraram no cenario

artistico brasileiro, como Marieta Severo, Miucha e Grande Otelo, dentre

% Os escritores e linguistas Jacob Ludwig Carl Grimm (1785-1863) e Wilhelm Carl Grimm
(1786-1859), nascidos na Alemanha, sio mundialmente conhecidos por sua colecdo de contos de
fadas "Contos da Infancia e do Lar" (1812), que inclui histérias como "Branca de Neve" e
"Cinderela". Além de suas contribuicdes literarias, Jacob ¢ conhecido por formular a "Lei de
Grimm" na linguistica. Os irmaos também trabalharam no extenso "Dicionario Alemao", deixando
um legado duradouro na literatura e na filologia.
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outros. O musical infantil foi originalmente feito como um disco musical em
italiano, por Sergio Bardotti e Luis Enriquez Bacalov. Na adaptacao italiana,

o sexo de dois animais foi alterado: o gato e o galo:

De acordo com Bacalov e Bardotti, essa mudanca
aconteceu unicamente devido aos intérpretes escolhidos
para dar vida a obra, um grupo musical muito popular da
Itdlia chamado I Ricchi e i Poveri, formado por dois
homens e duas mulheres” (Oliveira, 2017, p. 16-17).

A versdo italiana, contudo, ndo obteve grande sucesso. No Brasil, por
sua vez, ganhou adaptacao de Chico Buarque de Holanda para o teatro, com

musicas que se consolidaram no cancioneiro nacional.

A peca alcangou profundo sucesso: com sete meses em
cartaz a primeira montagem paulistana comemorou a
marca de 100 mil espectadores, espantosa para os padroes
do teatro infantil, a segunda montagem ficou em cartaz 11
meses em Sao Paulo; ambas receberam diversos prémios.
[...] A versdo brasileira possui tal autonomia em relagdo ao
original que Sergio Bardotti chega a considerar Buarque
co-autor da pega, pois o texto em portugués teve uma
importdncia maior que o italiano que, possivelmente,
jamais foi editado comercialmente (Souza, 2002, p. 290).

A peca traz a histdria de quatro animais (uma gata, uma galinha, um
jumento e um cdo) que se unem para lutar por seus direitos, por seu espaco, ja
que fogem de situacdes de opressdo, falta de liberdade e exploracdo. Assim,
os animais sdo ameagados pelo poder dominante: os humanos. Nesse sentido,
¢ importante ressaltar que a peca Os Saltimbancos se insere num contexto
muito especifico da historia do Brasil. Tratava-se da época da ditadura
militar, que foi de 1964 a 1985. Os militares tomaram o poder em 64,

depondo o entdo presidente Jodo Goulart:

orientada por uma perspectiva democratica autoritaria e
anticomunista, (...) [esse] novo regime politico [tinha] um
formato de Estado ainda inédito na América Latina: uma
ditadura burguesa capitaneada pelas For¢as Armadas (...) a
principal caracteristica do novo regime foi a sua natureza
contra revoluciondria, voltada para a destruicdo de forcas
nacionalistas civis e militares, populistas, socialistas e
comunistas, sempre apontadas como agentes de uma
situa¢do revoluciondria em curso. [...] os alvos prioritarios
desse ataque interno foram as organizacdes de trabalhadores
e de estudantes, bem como instituigdes culturais e
educacionais. [...] (Lemos, 2005, p. 2-3).
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Foi nesse periodo que a pega Os Saltimbancos foi desenvolvida.
Chico Buarque, alias, sempre demonstrou em suas obras uma preocupacao
com aspectos sociais e politicos da sociedade. Conforme ressalta Meneses
(1982), na obra de Chico, os elementos da biografia de uma geracao ajudam a
contar a histéria do seu tempo (Meneses apud Wanderley, 2007, p. 6). Alids,
esse ¢ um ponto importante na obra do compositor, trazer referéncias do

contexto em que vive, comparando com o passado:

E posto como trago fundamental no teatro de Chico revisar
o passado, através de referéncias a tempos miticos,
correlacionando-os com o presente opressor e restrito as
praticas politicas e sociais autoritarias. [...] a dramaturgia de
Chico Buarque ¢ desenvolvida sob a influéncia do Projeto
Nacional-Popular, fundamentado pelas ideias de Antonio
Gramsci. Na década de 1950, o conceito atrelava-se ao
Partido Comunista Brasileiro. [...] Ideologicamente, o
projeto consiste numa construcdo artistica a partir de
elementos constitutivos das classes subalternas. Entdo, tais
elementos apresentam significativos pontos de contato com
a produgdo dramatica de Chico Buarque, desde as
contundentes tematicas trazendo relagdes traumatizantes,
precariedades politicas do Brasil, até a exclusdo social sob
as interferéncias do capitalismo tardio na transformagao dos
comportamentos, profissoes e ideologias (Dantas, 2020, p.
71).

Nesse sentido, a peg¢a Os Saltimbancos traz em si temas e
representacdes que apontam para aspectos politicos e sociais do seu contexto
de producao. Numa ¢€época em que a censura ¢ a repressao dominavam, a
linguagem simbolica e metaforica do autor guarda em si muitas camadas de

apreensao e reflexdo sobre a realidade circundante:

O tema central ¢ a solidariedade, apreensivel a
qualquer crianga. Talvez o contetdo politico ndo seja
facilmente percebido por elas e também pode ndo ser este
o objetivo dos autores. A critica politica é feita de forma
alegdrica. Os animais — gato, galinha, cachorro e jumento
— metaforizam os operarios que tentam fugir do sistema
assalariado de exploragdo para fundarem uma
comunidade baseada na colaboracdo mutua (Wanderley,
2007, p. 9-10).

Assim como o musical de Chico, da mesma forma a obra dos irmaos
Grimm também tematiza a luta contra as injustigas sociais:
[...] em ambos os enunciados, a exploragdo, a repressio, a

solidariedade e a busca de liberdade, se encontra no cerne
das obras. Em decorréncia das condi¢des de produgao, em
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que ndo se podia expor, nem tematizar determinados temas
de cunho socioecondmico e/ou politico, os personagens
centrais desses enunciados [...] acabam se figurando como
porta-vozes, embora de forma ‘velada’, contra o regime
feudal e o militar respectivamente de acordo com as
mencionadas épocas (Oliveira, 2017, p. 22).

Como bem aponta Dantas (2020)¥, na 6tica da mais valia capitalista,
em que o lucro ¢ o objetivo principal, os animais na obra em questdo, perdem
seu valor, pois ndo geram mais a produgdo excessiva ¢ veloz, por isso sao
descartados. Tais aspectos reverberam na peca de Chico, cuja presenca da voz
dos animais amplia o coro de outras vozes marginais que perpassam sua obra
de forma atemporal. Nesse sentido, além da musica, diversos recursos entram
em cena para compor a saga dos animais, como danga, mascaras ¢ fantasias,
além de outros. As diferentes montagens dessa peca ao longo do tempo
apresentam esses recursos em chaves diversas, apontando por vezes para
efeitos distintos, ora mais critico, ora mais voltado ao entretenimento e assim

por diante.

A peca Os Saltimbancos, em sua montagem de estreia, reuniu um
grande publico segundo o critico Nelson Motta, que abrangia ndao so as

criangas:

Embora criado para criangas, Os Saltimbancos pode
perfeitamente se inscrever entre os melhores espetaculos
para adultos em cartaz na cidade. [...] Me senti invadido
por uma luminosa emog¢do diante de profunda
demonstracdo de amor e respeito de Chico Buarque para as
criangas brasileiras, revelando-lhes numa linguagem
simples e direta alguns valores fundamentais para a vida de
tantos — adultos e criangas®®

2T DANTAS, Fabio de Souza. Os Saltimbancos: Uma leitura literaria “Sociolégica” em Chico

Buarque. Letras & Letras | Uberlandia | v. 36| n.especial [2020 ISSN 1981-5239. Disponivel em:

https://seer.ufu.br/index.php/letraseletras/article/view/50640/30314. Acesso em 02 abr. 2022.
2 _ Nelson Motta para jornal O Globo — 03 de Agosto de 1977. Disponivel em:

https://moellerbotelho.com.br/por-dentro-de-os-saltimbancos-trapalhoes-os-saltimbancos-o-musical-

original-de-1977/. Acesso em: 27 nov. 2022.
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4.3.1 - Bichos em contos - texto e contexto

Ha diversos aspectos presentes na peca Os Saltimbancos de Chico
Buarque, que ressaltam a complexidade do texto em questdo.
Especificamente abordando os recursos destacados neste estudo, a obra
dramatirgica abre espago para que muitos deles sejam levados aos palcos nas
montagens dessa obra ao longo do tempo. A obra Os Saltimbancos tem sua
origem nos contos dos irmaos Grimm, mas como bem destaca Souza (2002),
apesar da fonte na literatura classica, a obra apresenta diferencas:

Em Os saltimbancos, ao contrario da tradicdo dominante do
conto maravilhoso, animais ndo ajudam os homens a
enfrentar outros homens, colocando-se na condi¢do de
adjuvantes dos herdis. Tampouco ocorre a filiagdo a outra
vertente, da fabula, na qual os animais enfrentam outros
animais, estruturando um universo mais elaborado de
referéncias. Os animais enfrentam pessoas, mais
especificamente seus donos. Se, por um lado, o
enfrentamento entre animais e homens remete-nos aos
Musicos de Bremen, obra que assumidamente serviu de
fonte ao texto, por outro, ¢ dificil ndo lembrar - tendo no
horizonte as opgdes politicas ¢ a formagdo de Buarque - a
Revolugdo dos bichos, de George Orwell, na qual os

animais, capitaneados pelos porcos, enfrentam o fazendeiro
¢ 0 expulsam da granja onde vivem (Souza, 2002, p. 3).

No texto dramaturgico da peca Os Saltimbancos, ha pouco uso das
rubricas e ¢ através dos dialogos e sobretudo das musicas que o enredo se
constrdi. Vale refor¢ar que a escassa presenca das rubricas deixa ainda mais
ampla as possibilidades de encenacdo, na medida em que ndo ha referéncias,
seja para comungar ou confrontar na hora da montagem. E importante
lembrar que, por se tratar de animais, subentende-se que a forma desses ja €,
de certa forma, reconhecida universalmente, inclusive pelas criangas. A
maneira como eles serdo representados no palco ¢ que pode variar: uso de

mascara, pintura, poucos ou muitos aderegos, etc.

No texto de Chico, o personagem jumento, que primeiro se apresenta
individualmente em cena, representa o trabalhador bragal que é explorado. E
ele quem lidera os demais bichos que vai encontrando pelo caminho,

demonstrando uma consciéncia de classe. Ele inicialmente frisa ndo ser
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“animal de estimagdo” e logo em seguida, na letra da musica que canta,
destaca como ¢ explorado e ndo ¢ reconhecido: “[...] o grande malandro da
praca/ trabalha, trabalha de graga/ ndo agrada ninguém/ nem nome nao tem”.
Em suas falas seguintes, o jumento vai narrando o que acontece e outros

personagens entram em cena.

Um deles ¢ o cachorro, que mesmo apds fugir de seu dono, expressa
seu condicionamento a ser obediente, seguindo as ordens impostas sem
questionar, o que pode remeter a alienagdo (Silva; Guimaraes, 2018). Sua
cancao reforga esse aspecto: “Apanhar a bola-la/ Estender a pata-ta/ Sempre
em equilibrio-brio/sempre em exercicio-cio/corre cdo de raga/ corre, cdo de

caga,/ corre, cao chacal/ sim senhor”.

4

Na sequéncia, ¢ a galinha que se junta ao grupo. Ela sofre com a
sobrecarga de trabalho, adicionada a desvalorizacdo: “A galinha denota o
carater cruel do processo de producdo em massa” (idem, 2018, p.7). A musica
que ela entoa demonstra tal injusti¢a: “A escassa produ¢do/ alarma o patrao./
As galinhas sérias/ jamais tiram férias.”. A galinha estd velha e ndo consegue
produzir mais como antes, dai o sistema a descarta; tal fato reforca a injustica
do mesmo, o que fica patente na fala do patrdo reproduzida pela galinha:
“Estas velha, te perdoo,/ tu ficas na granja/ em forma de canja” (Buarque,

2002, p.2).

A ultima personagem a compor o grupo ¢ a gata. Ela, por sua vez,
diferente dos demais, parece usufruir de conforto e privilégios. Contudo, tais
regalias tém seu preco: a obediéncia e a falta de liberdade. Ela ¢ mantida
fechada no apartamento, sem poder ter contato com os demais de sua espécie
(pobres, mas livres). A gata precisa seguir a ordem dos seus donos para ter
uma boa vida. Mas para além dos bens materiais ha a satisfacao pessoal de
poder fazer suas proprias escolhas. Esse tema surge na can¢do que a gata
entoa em cena; “Me alimentaram/ Me acariciaram/ Me aliciaram/ Me
acostumaram [...] me diziam todo momento:/ fique em casa, ndo tome vento/
Mas ¢ duro ficar na sua/ quando a luz da lua/ tantos gatos pela rua [...]”

(Buarque, 2002, p. 4).
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Ao longo da pega, essa estrutura se repete, com cangdes €
didlogos narrando as cenas. O humor e a critica social concretizam-se no
palco por via desses elementos (nas falas dos animais, nas letras das cangdes).
Na cangdo da galinha ao se referir a cidade ideal, por exemplo, a letra faz
referéncia a barriga quentinha transformando milho em pipoca (Buarque,

2002, p. 4).

Ha também o uso da linguagem que se aproxima do universo infantil
e juvenil, com girias, repeticdes e uso de figuras de linguagens. Como afirma

Dantas (2020, p.78):

Na passagem que chamamos de ‘expurgacdo dos bardes’, o
texto expressa o grau elevado de tensdo, dada através do
medo dos animais, que temiam o retorno catastroéfico dos
seus patroes. O receio do perigo é anunciado na fala do
Jumento: “Ultima li¢do do dia: ‘OS HOMENS VOLTAM
SEMPRE’. Lembrem-se disso, € preciso estar sempre de
olhos abertos.” (Hollanda, 1977, p. 8) Observamos, neste
breve excerto, a engenhosa saida de Chico Buarque, que
consegue revestir-se de uma linguagem comum ao
universo infantil, mesmo diante da descri¢do de uma
passagem que carrega, até certo ponto, a violéncia
evidenciada nas acdes dos animais: ‘arranhdo na cara’
(Gata), ‘mordida nos calcanhares’ (Cachorro), “chute nos
fundilhos” (Jumento); “bicada na cuca” (Galinha)

Assim, no texto da pega Os Saltimbancos, cujas rubricas sao
minimas, encontramos a musica como elemento épico em cena, € o humor,
presente em trechos de cangdes e didlogos. Na montagem (forma) outros
recursos sao utilizados para ampliar a criticidade presente nas falas dos
personagens, que sdo carregadas de aspectos que apontam para o contexto e

para reflexdes acerca da sociedade.
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4.3.2- Bichos em interacdao - os modos da montagem

Nas produgdes da peca Os Saltimbancos geralmente se observa a
presenca de muitos recursos, como musica, humor, bonecos e varios outros.
Como o texto dramatirgico da peca ndo traz muitas marcagdes em suas
rubricas, d4 espago para diferentes solugdes na hora de adapta-lo, além de
reforcar o carater universal do enredo e das personagens, assim como na
fabula de Grimm, em que os animais da narrativa se adaptam em qualquer
contexto, bem como suas representacoes simbolicas. Trata-se de uma histéria
sobre opressdo, oprimidos e a busca pela libertacdo. Em Os Saltimbancos
temos de fato uma alegoria politica: o jumento corresponderia aos
trabalhadores do campo, a galinha seria a classe operaria, o cachorro faria

referéncia aos militares e a gata representaria os artistas.

Para compreendermos como tais recursos se fazem presentes nas
montagens de Os Saltimbancos, destacamos a principio alguns aspectos
apresentados na sua montagem inicial, feita na década de 70, cuja principal
caracteristica ¢ a utilizacdo da forma teatral para enfatizar, no conteudo,
aspectos politicos e sociais, sobretudo por seu contexto de produgdo, a época
da ditadura no Brasil, e a seguir, verificamos como os mesmos elementos sao
corporificados em versdes mais atuais, observando como a forma pode

interferir na maneira como o contetido € representado em cena.

O humor e a caracterizagao das personagens sao bem marcados na pega,
o primeiro se fazendo presente, sobretudo, pelos didlogos e as letras das
cangdes que muitas vezes ampliam a criticidade por meio desses elementos.
Nesse sentido, cangdes como A4 Batalha® ou didlogos como o seguinte

demonstram como esse efeito se faz presente:

“JUMENTO:
Entdo, vamos comegar os ensaios?

2 Trecho da cangiio “A Batalha”: Uma gata, o que é que tem?/ As unhas./ E a galinha, o que é que
tem?/ -O bico./ Dito assim, parece até ridiculo/ um bichinho se assanhar./ E o jumento, o que é que
tem?/ -As patas./ E o cachorro, o que € que tem?/ -Os dentes./ Ponha tudo junto e de repente/ vamos
ver o que ¢ que da./ - Junte um bico com dez unhas, quatro patas, trinta dentes e o valente dos
valentes ainda vai te respeitar./ Todos juntos somos fortes,/ somos flecha e somos arco,/ todos nés no
mesmo barco,/ ndo ha nada pra temer (Buarque, 2002, p .7).
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CAO:

Sim, senhor maestro.

GALINHA:

Vamos.

GATA:

Falou, bicho.

JUMENTO:

Otimo, vocés conhecem as notas?
CACHORRO

Sim, senhor, conhego duas.

GALINHA

Eu conhego trés.

GATA

Eu? Umas trinta e nove.

JUMENTO

Eh! Ainda bem que o burro aqui sou eu. Vamos ao
trabalho, eu toco a escala e vocés cantam as notas, ta?
GALINHA

Do, tem do6, quem viveu junto, ndo pode nunca viver s6.”
(Buarque, 2002, p.7)

A forma de caracterizacdo dos personagens também ¢ outro aspecto
importante na adaptagdo da peca. Nessa primeira montagem ¢ possivel
perceber a simplicidade das fantasias em cena. Nao se trata de representar “ao
pé da letra” a imagem dos animais, mas sim em fazer uma referéncia a eles. A
caracterizagdo em cena aponta, de certa forma, mais para os elementos
alegoricos dos personagens do que aspectos denotativos. Assim, por exemplo,
0 jumento, como representacao dos trabalhadores do campo, exibe um chapéu
de palha e a gata, enquanto referéncia a classe artistica, usa uma roupa
pomposa, como pode ser visto na Figura 31, com a representacdo desses

personagens.

Figura 31- Cena do espetaculo infantil Os Saltimbancos em 1977. Dentre os personagens:
Grande Otello (O Jumento), Marieta Severo (A Gata) e Miticha (A Galinha) e Pedro Paulo
Rangel (O cachorro
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Fonte: ©Lilian Gorodovits/Acervo Instituto Antonio Carlos Jobim. Disponivel em:
http://www.jobim.org/chico/handle/2010.2/1201. Acesso em: 12 jan. 2021.

Na figura 32, a galinha ¢ apresentada com uma roupa de palha,
volumosa, que tanto pode apontar para a figura da ave, como também para o
volume dos anos de trabalho que ela acumula e que, mesmo assim, nao ¢
valorizado, ao contrario, ¢ uma ameaga, pois o sistema nao tolera aqueles que

ndo sdo mais ageis o bastante para produzir a quantidade (excessiva) julgada

como ideal.

Figura 32: Personagem “A Galinha” representada por Miticha, na montagem de Os
Saltimbancos (1977).
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Fonte: Saltimbancos 40 anos (Foto: Divulga¢@o) Disponivel em:
https://revistacrescer.globo.com/Saltimbancos-40-anos/noticia/2017/03/revolucao-dos-bichos
-0s-40-anos-dos-saltimbancos.html. Acesso em: 25 mar. 2022.

Em montagens mais atuais da peca essa caracterizagdo apresenta uma
mudanca: vai se aproximando mais da representagdo literal (os animais) do
que seus aspectos simbolicos (aquilo que eles indiretamente representam). E
0 que ocorre, por exemplo, na cena destacada da montagem realizada em

2011, pela Odeon Companhia Teatral*

. Nessa produgdo observamos os atores
caracterizados como os personagens da peca, € suas fantasias se aproximam
bastante da figura de animais. H4 focinhos, orelhas, rabos, etc. Neste caso,

eles usam uma espécie de mascara sobre a cabega, que exibe a face dos

3 Montagem da Odeon Companhia Teatral: Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=WSuwCY 7YP{0&t=277s
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animais (Figuras 33, 34 e 35).

Figura 33: representag@o dos cachorros na montagem da Odeon Companhia Teatral.

Fonte: Frame extraido do video Espetaculo "Os Saltimbancos". Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=WSuwCY 7YPf0&t=277s. Acesso em 25 mar. 2022.

Figura 34: representacdo da “Galinha” na montagem da Odeon Companhia Teatral.

Fonte: Frame extraido do video Espetaculo "Os Saltimbancos". Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=WSuwCY 7Y Pf0&t=277s. Acesso em 25 mar. 2022.
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Figura 35: representag@o dos gatos na montagem da Odeon Companhia Teatral.

Fonte: Frame extraido do video Espetaculo "Os Saltimbancos". Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=WSuwCY7YPf0&t=277s. Acesso em 25 mar. 2022.

Os movimentos do corpo dos personagens visam remeter, o melhor
possivel, as caracteristicas de cada um dos animais. Ou seja, procura-se
imita-los de fato. Dai o uso da pantomima para dar veracidade a tais gestos.
Em razdo dessa escolha de representacdo, percebe-se como face critica fica
atenuada, pois a forma de mostrar os animais em cena se distancia da
representacdo humana, como ocorre, por exemplo, na montagem da década
de 70, em que os bichos sdo mais humanizados, uma vez que € nessa dire¢ao
que o subtexto apresentado nessa alegoria aponta. Nas montagens mais
atuais, essa tentativa de representar exageradamente a figura do animal tira
do artistico a sua potencialidade de gesto politico, esvaziando a visao critica e

artistica da obra.

Nesse sentido, outro exemplo deixa esse aspecto mais patente: a
apresentacao dos bardes em cena. No texto, os bardes sdo apresentados como
os algozes dos animais. S3o seus antigos proprietarios/empregadores. Os
animais, a0 encontrar uma pousada para descansar, decidem parar ali, mas
uma placa indica a proibi¢ao de animais (e de mendigos). Tal fato aponta para
a exclusdo social. Ao espiar na pousada, eles encontram aqueles que os
oprimiram. Apds hesitar (e até pensarem em fugir), os amigos decidem juntar

forcas e enfrentar os opressores.
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Os bardes sdo, portanto, a figura do dominador. A montagem de 1977
apresenta esses personagens como bonecos gigantes (Figuras 36 e 37).
Assim, os animais sdo aqueles que apresentam as caracteristicas mais
humanas, enquanto os bardes surgem como uma figura inanimada, bonecos.
Tal forma de representagdo, fazendo uso de formas animadas para remeter
aos humanos, passa a sensagdo de que todos ali sdo regidos por um sistema,
podendo ser vistos como “bonecos”, em que todos agem de forma parecida,
explorando e desvalorizando os demais. Alienados pelo sistema em que estao
inseridos, se tornam os porta-vozes desse mesmo sistema, com autoridade
para comandar e exercer o poder sobre o trabalhador. Dai o tamanho dos
bonecos em cena: sdo grandes e intimidam, mas na verdade, sdo s6 bonecos

(que podem ser derrotados pela unido dos animais).

Figura 36: Montagem de 1977 dos Saltimbancos.

Fonte: Acervo Instituto Antonio Carlos Jobim. Disponivel em:
https://www.jobim.org/chico/handle/2010.2/120. Acesso em 25 mar. 2022
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Figura 37: “Os saltimbancos”, 1977.

Fonte: Acervo Instituto Anténio Carlos Jobim. Disponivel em: em:

https://www.jobim.org/chico/handle/2010.2/1201. Acesso em 25 mar. 2022

A partir dos bonecos utilizados na apresentacao de Saltimbancos, ¢
importante citar o teatro de bonecos estadunidense chamado Bread And
Puppets, uma manifestacdo teatral que surgiu nos anos 60 no contexto da
Guerra Fria e da Guerra do Vietnd. Esse teatro idealizado por Peter
Schaumann tem como caracteristica a utilizagdo de bonecos gigantes com
intuito de protesto (nesse periodo protestos contra o sistema capitalista, a

Guerra do Vietna, etc.). Como aponta David Cayley:

Os bonecos gigantes tornaram-se comuns em protestos
anti-globalizagdo, por exemplo, na década de sessenta
Peter Schumann estava criando uma nova linguagem
politica, ndo com piquetes, cartazes ¢ palavras de ordem
repetidas, mas através de cantos e bonecos, que eram
testemunhas de seu tempo (Cayley, 2003 apud Ilari, 2007,
p. 27-28).

Da mesma maneira, os bonecos na versao de 1977 ajudam a ampliar
a camada critica presente nessa pega. Por meio desse e de outros elementos, o
proprio publico infantil e juvenil conseguia construir um olhar critico sobre o

enredo representado. Adriano de Paula Rabelo, em sua dissertacdo intitulada

O teatro de Chico Buarque (1999) nos traz um texto de Matheus Sampaio,
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que d& voz a diversas criancas, as quais estavam presentes na primeira

apresentacao do espetaculo:

Reinaldo, 12 anos: ¢ Os saltimbancos sdo uns bichos que
fogem porque eles tinham uns donos ingratos, que
maltratavam eles, e entdo eles fogem e formam um grupo
musical, se os donos tratassem eles direito eles ndo fugiam,
as vezes tem um lugar que a pessoa ndo tem amor pelo
proximo, o proximo vai embora, mas se tratar direito , se 0
bardo tratasse direito os bichos gostavam dele, os bardes
aprenderam uma licdo: ndo ser tdo maus com os bichos (...)
A., 17 anos: ‘ eu acho que Os Saltimbancos (da uma
risada) € uma peca ndo tdo infantil né, infantil mas ao
mesmo tempo adulta, ¢ muito simbdlica. Os Saltimbancos
diz sobre as pessoas oprimidas, eu acho que a peca tira a
pessoa da cadeira, mesmo o opressor as vezes ndo sabe que
t4 prejudicando alguém, a peca mostra pras pessoas o que €
a realidade, se o opressor assistisse a peca e visse o que € a
realidade eu acho que ¢ mais uma pedrinha que fica no
sapato dele, o bicho que eu mais gostei foi a gata, porque
ela d4 uma sensacdo de liberdade (..) Vera, 11 anos: ‘o que
a peca ensina pra gente ¢ a ndo ser egoista, mau, repartir
com os outros, ajudar o povo, (...) o trabalhador é uma
pessoa igualzinha a ele [chefe],(...) e ndo ¢ por isso que o
chefe tem direito de xingar ele, o chefe tem de dar o certo,
era bom que os chefes fossem mais compreensivos (...) (p.
154-156)

Ja na montagem de 2011, os patrdes/bardes surgem em cena
“vestindo” animais mortos (Figura 38). Tal forma aponta para uma grande
diferenca critica em relagdo a primeira apresentacdo, em que os humanos
eram na verdade bonecos. Na produ¢do da Odeon, o figurino e a
caracterizacdo em si trazem outras criticas, como por exemplo a ecologia.
Além disso, ¢ interessante que eles ja se tornam os antagonistas

imediatamente quando aparecem, ja que vestem um animal morto.

Figura 38: Os bardes na peca da Odeon Companhia Teatral.
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Fonte: Frame extraido do video Espetaculo "Os Saltimbancos". Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=WSuwCY7YP{0&t=277s. Acesso em 25 mar. 2022.

Nesta montagem mais atual, percebe-se: para diferenciar os bardes
dos animais, os primeiros encontram-se no palco em um plano alto, enquanto
os animais, num plano baixo. Assim, fica perceptivel quem manda (e oprime)
e quem obedece (ou deveria obedecer). Além dessa caracterizagdo, outros
aspectos sdo inseridos para modernizar o texto e/ou aproxima-lo mais do
publico infantil e juvenil. Isso € o que ocorre, por exemplo, quando (em 48
min. 12 seg.) um dos patrdes faz uma “piada” usando referéncias atuais: “e
ndo precisamos colocar no twitter que estamos vendendo miquinhos ledes
dourado a mestrandos”; e depois os outros patrdes prosseguem falando sobre
animais que sdo vendidos até mesmo para fazerem roupas (venda ilegal,
trafico de animais). Eles dizem que os tempos mudaram, que o que manda
agora ¢ “a internet, o facebook”. Além disso, a forma de representacdo dos
bardes/patrdes ¢ bastante comica, utilizando aspectos do clown com mimicas

para jogar as cartas e sincronicidade nas acdes (Figura 39).

Figura 39: representacao dos Bardes na montagem da Odeon Companhia Teatral com cartas
na mdo e uma pintura facial que remete a figura do palhago
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Fonte: Frame extraido do video Espetaculo "Os Saltimbancos". Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=WSuwCY 7YP{f0&t=277s. Acesso em 25 mar. 2022.

Além dos aspectos citados, importa reforcar como a musica € o
grande fio condutor em cena. Por meio dela, os textos e subtextos se
corporificam nos palcos. Como se trata de uma peca de muitas camadas, ¢
possivel, pela forma, destacar elementos variados que ela traz. Um exemplo
¢ o que ocorre na montagem de 2011, em que os animais cantam com a
plateia as notas musicais (Do, ré, mi fa, sol, 14, si, do). Nesse sentido, pela
forma escolhida, hda uma quebra no enredo, em que ha uma suspensao
temporaria da narrativa no palco para haver interagao com a plateia (Figura
40), o que remete a fun¢do épica da musica. Neste caso, entretanto ndo ha,
como em Brecht, a intencdo de apontar para um pensamento critico pela
escolha da encenagdo. As criancas, nesse momento, geralmente interagem,
animadas com a presenga dos personagens perto delas, na plateia, o que acaba

por perder qualquer tristeza e reflexdo que a musica traz.

“Minha Cangdo”

“Do”rme a cidade / “Re”sta um coragdo/ “m i”sterioso,/
“fa”z uma ilusdo / “sol”etra um verso/ “la’rga melodia
“si”ngelamente/ “do”’lorosamente / “Do”’ce a musica
“si”lenciosa/ “la”rga o meu peito/ “sol”’ta-se no espago,
“fa”z-se certeza/ “mi’nha can¢do/ “Ré”stia de luz onde
“do”rme o meu irmao. (Buarque, 2002, p. 6)

Figura 40: Cena da musica “Minha Can¢do” em que os personagens interagem com o
publico.
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Fonte: Frame extraido do video Espetaculo "Os Saltimbancos" - Odeon Companhia Teatral.
Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=WSuwCY 7YP{0&t=277s. Acesso em 25 mar. 2022.

As musicas, que perpassam todo o texto, ganham vida por meio das
melodias e interpretacdes. Cabe ressaltar que os musicais de Os
Saltimbancos, em sua maioria, costumam levar a cena as musicas presentes
na obra dramaturgica, dentre as quais, muitas se consagraram no cendrio da
musica brasileira. “Historia de uma gata” constitui um bom exemplo, ja
recebeu interpretagdes de diferentes artistas. Na letra, a felina, que foge de

casa, esboca sua insatisfacdo com a vida que levava até entdo.

Nos, gatos, ja nascemos pobres,/ porém, ja nascemos
livres./  Senhor, senhora, senhorio,/ felino, ndo
reconheceras./ De manha eu voltei pra casa,/ fui barrada na
portaria,/ sem filé e sem almofada,/ por causa da
cantoria.[...] (Buarque, 2002, p. 4).

Assim como esta, outras canc¢des permeiam o texto, levando
ludicidade e reflexdo para quem assiste a pega. Trata-se de um enredo
permeado por musicas que ajudam a narrar e a refletir sobre a sociedade e o

individuo.

Outra montagem que serve de exemplo para representar como a face
critica ¢ esquecida em detrimento da forma escolhida, ¢ a realizada pela Cia

Copas Producdes Artisticas, com apresentagdo transmitida ao vivo em 2021

1.31

pelo canal online da Fundagdo ArcelorMittal.”’ Nesta montagem, podemos

31 Diversdo em Cena - Os Saltimbancos. Fundagio ArcelorMittal. 2021. 1 video (60 min).
Disponivel em
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perceber como algumas musicas sofreram modificagdes, assim como o
enredo, no qual ja ndo ha a presenca dos bardes. Além disso, percebemos
uma interacdo com o publico feita de forma online, propondo-se uma
pergunta que viria a interferir no andamento do enredo: o burro questiona o
publico para saber se ele deve ou ndo dar uma segunda chance para a
formagdo da banda. E possivel depreender como, a partir da pergunta e de
acordo com a resposta da plateia, sera o encaminhamento da narrativa para
um ou outro final. Vale reforgar, porém, o fato de a pergunta parecer
simplesmente motivada para obter uma interagdo com a plateia (seja ela qual
for), porque, mesmo tendo uma resposta negativa da plateia, o enredo

continuaria sendo o mesmo.

Nota-se ainda como o grupo introduz outras musicas na peca, além
das compostas por Chico Buarque, contudo essas cangdes, diferentemente do
cunho politico e critico das musicas originais, s3o mais voltadas para o
entretenimento sem que haja uma letra que promova a reflexdo critica do
publico. A musica “Dona Maria” (40 min e 17 seg), do cantor Thiago Brava,
ou a musica “Rebolation” (40 min e 35 seg), cangdo famosa do grupo
Parangolé constituem bons exemplos do que queremos sinalizar. E
interessante destacar que essas mudangas ndo refletem o que o enredo
originalmente trazia: a reflexdo critica sobre o papel de classes, a exploracao
do trabalhador, a falta de liberdade, a unido de todos para acabar um sistema

vigente (assim como quando os animais se unem contra os bardes), € assim

por diante.

9932

Na musica final, “Todos Juntos™*, em que os bichos cantam como a

unido faz a for¢a, a forma da cena atenua a luta dos animais, que

https://www.youtube.com/watch?v=wz2CZD2hV5Q&t=2971s&ab_channel=Funda%C3%A7%C3
%A3o0ArcelorMittal. Acesso em: 15 jun. 2022.

32 Nos estdvamos juntos, certo? (Sim!)/Juntos entramos na casa? (Sim!)/E juntos atacamos sem
medo? (Sim!)/ Segunda li¢do do dia: um bicho s6, é s6 um bicho/ Agora todos juntos...Somos
fortes!/ Uma gata, o que € que tem? (As unhas)/ E a galinha, o que € que tem? (O bico)/ Dito assim
parece até ridiculo/ Um bichinho se assanhar/ E o jumento, o que ¢ que tem? (As patas)/ E o
cachorro, o que ¢ que tem? (Os dentes)/ Ponha tudo junto e de repente/ Vamos ver no que ¢ que da/
Junte um bico com dez unhas/ Quatro patas, trinta dentes/ E o valente dos valentes 'inda vai te
respeitar/ Todos juntos somos fortes/ Somos flecha e somos arco/ Todos nés no mesmo barco/ Néo
ha nada pra temer/ Ao meu lado ha um amigo/ Que ¢é preciso proteger/ Todos juntos somos fortes/
Nao ha nada pra temer
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metaforicamente representam todos nods, os humanos. Na cena temos uma
modificacdo do ritmo da musica original, que fica mais rapida e a danca que a
acompanha ¢ vazia do sentimento de luta e conquista que passa a letra da

musica e o contexto do enredo (51 min).

Além disso, hé a falta de representacdo dos humanos, os bardes, que
seriam o grande inimigo dos animais na peca. A auséncia deles atenua
também a critica a propria representacdo que os humanos/bardes trazem. Essa
escolha difere da montagem de 1977, em que os bardes eram representados
por bonecos gigantes, demonstrando a critica tanto pelo tamanho dos bonecos
(os humanos tém mais poder e exploram aqueles que t€m menos, no caso da
peca, os animais) quanto pelo proprio fato de ser um boneco (uma

representacao da propria alienagdo, um humano fantoche de um sistema).

Assim, a partir da forma escolhida para dar vida ao texto
dramatirgico percebemos que os elementos épicos, como a musica narrativa,
ganharam um cunho diferente do que pregava Brecht, que era trazer o
distanciamento e promover a reflexdo critica da plateia. Na montagem
produzida pela Cia Copas Producdes Artisticas, muitas musicas trazem
elementos ludicos em sua forma, como a apresentacdo do cachorro - 15 min e
15 seg- em que na cena, os personagens burro e cachorro seguram uma bola
na mao, e ora trocam-na entre si, ora jogam-na no chao ou para cima (Figura
41). Contudo, a letra dessa cancdo apresenta o personagem como sendo um
animal sempre leal ao seu dono, o obedecendo em qualquer circunstancia,
remetendo assim a propria aliena¢do®®. Podemos perceber, desse modo, como

a forma pode alterar o cunho social do conteudo.

Figura 41: Cena em que o cachorro e o burro cantam a musica com o elemento ludico, a bola
colorida.

33 Apanhar a bola-la/ Estender a pata-ta/ Sempre em equilibrio-brio/ Sempre em exercicio-cio/
Corre, cdo de raga/ corre, cao de caca/ Corre, cdo chacal/ Sim, senhor/ Céo policial/ Sempre estou/
As ordens, sim, senhor (...)/ Lealdade eterna-na/ Nao fazer baderna-na/ Entrar na caserna-na/ O rabo
entre as pernas-nas/ Volta, cao de raca/ Volta, cao de caca/ Volta, cdo chacal/ Sim, senhor/ Cao
policial/ Sempre estou/ As ordens, sim, senhor
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Fonte: Frame extraido do video Diversdo em cena - Os Saltimbancos. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=wz2CZD2hV5Q&t=2971s&ab_channel=Funda%C3%A
7%C3%A30ArcelorMittal. Acesso em 25 mar. 2022.
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4.4 - A Construcio Teatral em Perspectiva Comparativa e Dialogica

Ao perpassar as analises das obras destacadas ao longo deste estudo,
verificamos que as tradigdes historicas do fazer teatral ressoam na forma de
montagem dos contetdos, atingindo diferentes efeitos ao longo do tempo. Da
critica social ao entretenimento, muitas sdo as possibilidades que surgem no

cruzar entre forma e conteudo.

A multiplicidade de efeitos e interseccoes fazem parte da
especificidade do teatro, uma arte dialdgica, viva e em constante movimento.
Em uma reflexdo acerca da historia do teatro, que reforca esse aspecto,
Jomaron observa: “A histéria do teatro nao pode ser escrita da mesma forma
que as outras artes. Aquilo que ¢ especifico e essencial num espetaculo so6
continua vivo no espirito de seus contemporaneos.” (Jomaron, 1992 apud

Paranhos, 2017, p. 2).

Como refor¢a Katia Paranhos em seu artigo Teatro fora do eixo:
engajamento, cultura e montagens no Brasil pos-1964, o teatro deve ser

entendido como uma rede dinamica e multipla:

trata-se da compreensdo do fato teatral como uma rede
extensa e complexa de relagdes dindmicas e plurais, que
transitam entre a semiologia e a historia, a sociologia e a
antropologia, a técnica e a arte, o imaginario e a politica, a
cerimoOnia teatral € a cerimonia social. (Paranhos, 2017, p.
3).

Tais aspectos ajudam a compreender as transformagdes de usos das
formas em relagdo a diferentes conteudos nas montagens teatrais. E o que
ocorre nas obras que fazem parte do escopo deste estudo, em que, com as
formas advindas de importantes tradigdes historicas como: a Commedia
Dell'arte; o teatro épico de Brecht; os tipos de atuacdo consagrados ao longo
do tempo, como o clown e a pantomima, o uso de mascaras, manipulagdo de
bonecos, dentre outros, encontram nos palcos atuais, ora um reforco de

modelos tradicionais ora uma busca de novas configuragdes, estabelecendo

diferentes relagdes com o publico.
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A relacdo forma-contetido nessas obras se da a partir de escolhas em

contextos diversos € com objetivos proprios. A partir do quadro comparativo

a seguir ¢ possivel compreender como os elementos apontados sobre as

formas tradicionais historicas do fazer teatral ressoam nas montagens de 4

bruxinha que era boa, Frozen e os Saltimbancos, observando quais recursos

sdo mais ressaltados nessas producdes e com quais finalidades.

- Quadro comparativo da forma-contetido em dialogo

interpretacdo
-Letras das
cancoes
-Referéncia as
caracteristicas
por vezes
estereotipadas
das
personagens

Obras Conteudo Formas da Resultado da
montagem interacio
forma-conteu
do
A bruxinha Texto -Mascara- -Reforca o
que era boa dramatuargico: maquiagem universo
-Muitas -Atuagdo ladico da
rubricas por vezes crianga
-Humor nos com -Caracterizagd
dialogos e caracteristic es das bruxas
descrigao das as do clown de acordo com
cenas -Uso da o0 esteredtipo
-Caracterizaca pantomima de contos
o detalhada -Mtsicas infantis
do cenério e narrativas -Dialogo com
de formas de -Danca contos

classicos como
Rapunzel,
Cinderela
-Humor
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Frozen Animagao: -Humor reforca o
-Humor nos mais efeito
dialogos e acentuado espetacular:
situagdes em por meio da -Envolve a
cena atuagdo plateia pela
-Magia e -Musicas ilusdo que se
efeitos narrativas assemelha a da
proprios da -Dancga animagao
linguagem da -Caracteriza -Reforga o
animacao ¢ao imaginario
(movimentos, semelhante criado pela
mudancas de ada animagao
quadros, acao animacao -Humor
continua e -Bonecos
sobreposta, -Méscaras
etc.) -Ilusionism
-Musicas o ¢ efeitos
narrativas especiais

-Cenarios
exuberantes

Os Texto -Musicas Na primeira

Saltimbancos dramatirgico: narrativas versiao:
-Poucas -Danca -Reforcga a
rubricas -Méscaras reflexdo
-Humor -Bonecos sobretudo pela
marcado nos -Pantomima letra das
dialogos e -Atuagao cangoes
cangoes por vezes -Destaca a
-Critica com critica
politica e caracteristic politico-social
social no as do clown ao apontar a
subtexto dos -Uso de luta de classes
dialogos entre planos alto -Humor
as e baixo em
personagens € cena Em algumas

das cang¢des

versoes
posteriores:
-Refor¢a o
universo
infantil
-Atenua a
critica
-Defesa da
ecologia

108




4.4.1 - Pantomima e Clown

Como podemos observar, as trés pecas destacadas fazem uso, em
muitos momentos, de recursos comuns para expressar o conteido na
montagem, trazendo, por vezes, efeitos diferentes. Alguns desses recursos
consolidados historicamente dizem respeito a forma de atuagdo em cena, tais
como: a pantomima, recurso bastante explorado na Commedia Dell'Arte € o
clown. Em A Bruxinha que era Boa, no texto de Maria Clara Machado, sdo
citados gestos desengoncados, ¢ hé a indicagdo para serem executados em
camera lenta e com o uso de mimicas. No palco, entram em cena, além
desses elementos, modelos de representagdo como a pantomima e o clown,
que sdo incorporados, por exemplo, pelo personagem vice bruxo, com seu
desajuste e movimentos atrapalhados. Todas essas formas ajudam a reforcar o
humor expresso no roteiro dramaturgico com ludicidade, propiciam um
dialogo com outros contos proprios do universo de conto de fadas e
maravilhoso. E o que ocorre no caso da citagio do conto classico de

Rapunzel, o que amplifica a intertextualidade em cena.

Em Frozen, na montagem da Broadway, ha também recursos
proximos da Commedia Dell'arte, como o humor facil, com atrapalhadas e
enganos que por vezes parecem até improvisados, fazendo-se em cena, por
meio de didlogos e gestos exagerados. Nesse sentido, as atuagdes que
apontam para o clown e a pantomima, tanto pelos personagens em destaque,
quanto pelos coadjuvantes, muitas vezes dangarinos, que representam alguma
cena com pantomima no plano de fundo, contribuem para ampliar o humor
nesses momentos. Em outras montagens, como a do grupo Expressdo, de
2015, também ¢ utilizada a pantomima, principalmente em momentos em que
ndo se consegue usar “efeitos especiais” para imitar fielmente a animacgao
como, por exemplo, a cena em que a Rena Svens precisa simular que esta
correndo para levar Kristoff e Anna até o palacio de Anna. Ja a presenca da
figura clownesca na peca teatral da Broadway, ¢ representada por meio da
protagonista Anna, que por vezes ¢ desajeitada, atrapalhada e engracada

provocando o riso da plateia.
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Nas produgdes atuais de Os Saltimbancos, como a da companhia
Odeon, de 2011, podemos perceber a utilizacdo da pantomima quando os
personagens tentam trazer caracteristicas dos animais, por meio do andar, da
diferencia¢do de planos altos e baixos, e de movimentos corporais e faciais.
Assim como também ocorre na produgdo feita pela Cia Copas, em que os
personagens trazem caracteristicas dos animais que representam. Esse uso,
por sua vez, ressalta aspectos que aproximam a peca do universo infantil. Em
relagdo a montagem de 1977, ndo h4 registros em video que possam atestar o

uso desses recursos em cena.
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4.4.2- Mascaras e Teatro de Animacdo (Bonecos)

As mascaras e a presenca de bonecos no palco também sdo
caracteristicas marcantes nas pecas destacadas neste estudo. Na obra de
Maria Clara Machado, a caracterizagdo em cena contribui para a permanéncia
dos esteredtipos presentes no universo infantil das bruxas, vildes e herois.
Por exemplo, as bruxas mas utilizam um tipo de maquiagem que mascara
todo o rosto da atriz/ator, tornando-se de fato uma espécie de mascara, com
proteses no nariz, olhos posticos, etc. Essa tradicdo remete a Commedia
Dell’Arte, cujas mascaras serviam a um tipo de esteredtipo para representar

personagens fixos.

Em Frozen podemos ver a presenca da mascara corporal na producao
da Broadway, uma maneira diferente de como esse recurso ¢ usado pela
Commedia Dell’Arte. Esse tipo de mascaramento que a rena Svens exibe
remete a0 modelo de mascara expressionista, que se aproxima daquele
idealizado por Scheryer e Lavinia Schulz. No palco, a articulacdo do animal

em cena ressalta a tecnologia do aparato utilizado pelo ator.

As madscaras se fazem presente também em algumas montagens mais
recentes de Os Saltimbancos, em que as feicdes dos animais por vezes sao
representadas por meio desse recurso. Na producdo de 1977, contudo, pela
maquiagem suave e a caracterizacao sutil dos personagens animais, cujo foco
era acentuar mais a metafora do que eles representam, ao invés de seu sentido

denotativo, as mascaras nao sao apresentadas em cena.

Outro aspecto a ser considerado ¢ o boneco. Em Frozen, por exemplo,
o personagem Olaf, essencial na animag¢do, dai sua presenga no palco ser
bastante aguardada e celebrada pela plateia, ¢ representado por esse meio. A
forma de manipulacdo, com a presenca visivel do ator-manipulador em cena,
amplia o grau de comicidade e de espetacularidade, ¢ quase como um show a

parte a performance articulada entre ator-boneco.

A primeira montagem de Os Saltimbancos, que buscou usar recursos
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variados para, justamente, dar voz e ampliar a critica, contou com o uso de
bonecos para a representacdo dos humanos. Tais bonecos acrescentam uma
importante camada critica ao espetaculo, caracterizada tanto pelas propor¢des
do tamanho (os bonecos eram maiores que os atores que representavam o0s
animais), quanto por suas feigdes, com um olhar fixo, mirando para frente, o
que demonstra tanto a prépria alienagdo do ser humano (fantoches, bonecos
de um sistema que s6 enxergam numa direcdo), quanto a grandeza de seu

poder frente aqueles que nao o possuem.
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4.4.3- Epico: Miisica e interagiio com o piblico

As musicas, dangas e interacdes/intervengdes com a plateia, presentes
em tradigdes como o teatro épico de Brecht, além da prépria Commedia
Dell'arte, ttm um importante papel nas pecas destacadas, como podemos
observar no quadro comparativo, colaborando com a narracdo e/ou
amplificando o enredo. Isso ocorre, por exemplo, quando ha a presenca de
musicas narrativas, quebrando a acdo dramadtica para narrar de outra forma.
As dangas, por seu lado, potencializam o efeito das musicas, ajudando a
compreender melhor a narrativa, e intensificando o efeito de humor. Para
Brecht (1978), tanto as musicas, quanto as interagdes com o publico
deveriam provocar um distanciamento entre ator e personagem, favorecendo
a conjuncdao de tal movimento com o publico para, assim, provocar uma
reflexdo critica e a acdo do individuo. As interagdes com a plateia, por sua
vez, suscitam uma quebra da quarta parede - conceito muito presente no
drama burgués (manifestacdo teatral ocorrida no século XVIII). Devido a
quarta parede, os personagens em cena nhdo interagiam com a plateia; nesse
tipo de teatro tinha um papel passivo diante da pega, apenas como mero

espectador.

Segundo Rosenfeld:

r

O drama, neste sentido rigoroso, ¢ absoluto: ndo
reconhece nada fora dele. O autor ndo intervém, os
dialogos ndo devem ser considerados emanacdo
dele e tampouco se “dirigem” ao publico. O drama
¢ autdbnomo, ndo representa algo exterior a ele. [...]
O tempo do drama ¢ o presente que passa,
produzindo transformagdes. Cada momento contém
o germe do futuro, cada cena deve implicar a
proxima, dai se impondo a unidade de tempo e
espaco (Rosenfeld, 1985, p. 169).

A quebra dessa parede ocorreu justamente com as proposi¢oes do
teatro Epico de Brecht, em que o ator, em alguns momentos, se dirigia &
plateia, trazendo a consciéncia de se estar assistindo a um espetaculo,
visando-se, assim, despertar a dimensdao critica do publico. Nas obras

destacadas nesta pesquisa, o efeito produzido nem sempre € esse proposto
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pelo diretor russo, proporcionando novas chaves para esses recursos nos

palcos.

Em A Bruxinha que era boa, as musicas ajudam a ampliar partes do
enredo, enfatizando certas caracteristicas ou modos de agir e, a0 mesmo
tempo, a ludicidade em cena. As cangdes nessa peca apresentam letras que
permitem um maior entendimento e envolvimento da plateia, as dancas
humoristicas dos personagens somam-se a isso ¢ ddo maior comicidade e
evocam brincadeiras. Isto, muitas vezes, ¢ ampliado, pelas interagdes e

triangulacdes com a plateia.

Ao triangular com o publico, o ator estabelece com a plateia um tipo
de relagdo, uma certa cumplicidade; no caso da peca A Bruxinha que era boa
a relacdo personagem-plateia ¢ para chamar justamente essa ultima para
dentro da cena, causando o efeito de humor. A busca nesses momentos ¢
intensificar o humor e a ludicidade, trazendo a tona aspectos caros ao
universo infantil e juvenil: a brincadeira, o riso e a fantasia. Assim, a
cumplicidade que se estabelece com a plateia €, na verdade, ainda entre os
personagens ¢ o publico, ndo ha, como defendido por Brecht, a presenca do
ator em cena (despido do personagem), mas sim a das bruxas, dos vildes, etc.

Tal agdo atenua, por vezes, o medo e faz o humor tomar conta do palco.

Em Frozen as musicas sdo essenciais, ajudando a contar a historia,
assim como ocorre na animagdo. Tal aspecto € recorrente nas montagens
dessa obra pelo mundo, em que as cang¢des, muitas vezes, assumem
diferentes idiomas e dialetos nas versdes dos mais variados paises. A musica
narrativa e as dangas no musical da Broadway buscam conquistar o publico,
como ocorre na cangdo Let It Go, em que Elsa extravasa sua libertagcdo e
comunga esse momento com o publico. Esses elementos unidos aos recursos
tecnoldgicos e ao ilusionismo criam um espetaculo grandioso, o olhar da
plateia é movido e “seduzido” pelos efeitos especiais. A guisa de exemplo,
lembremos da cena “magica” em que a troca de figurinos no palco ¢ feita
em segundos. De maneira geral, a montagem das cenas ¢ feita para envolver

a plateia num modo espetacular, dando ao entretenimento a tonica maior, em
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detrimento da reflexdo critica ou mesmo ao carater sentimental, presente na

animagdo cinematografica (o amor entre as irmas acima de qualquer coisa).

Assim, as musicas e dangas ampliam o efeito espetacular, por vezes, o
que temos ¢ um show musical, regado a virtuosismos vocais e efeitos
especiais. Em relacdo a interagdo com o publico, na montagem da Broadway,
essa acdo nao ocorre com muita frequéncia, sdo poucos os momentos,
durante a apresentagdo, em que ha triangulagdo com a plateia. Isto vai ocorrer
quando o ator ou atriz olha para o publico em alguma cena, demonstrando
seus sentimentos ou sensagdes a quem esta assistindo (é o caso de quando
Anna se atrapalha e olha para a plateia, compartilhando aquele momento de
confusdo). Mesmo em montagens menores essa € a tonica, na medida em que
se busca seguir a risca a producdo animada, sem espago para improvisos ou

interferéncias.

As musicas narrativas com letras que apresentam critica e suscitam a
reflex@o sdo marcas do musical Os Saltimbancos. Por seu teor, pode-se dizer
que elas de certa forma atuam como a proposta de Brecht, provocando
consequentemente uma reflexdo sobre o que tematizam. Alias, vale destacar
que algumas cangdes desse espetaculo ja fazem parte do cancioneiro
nacional, ndo estando vinculadas apenas a peca. Em sua primeira montagem,
na década de 1970, pelos recursos da forma escolhidos, como apontados até
aqui, pode-se dizer que a camada critica presente nas musicas se concretizava
na interseccdo forma-conteudo. Dessa maneira, unido a caracterizacao
humanizada dos animais, o contraste com os bonecos inanimados
representando os humanos, além de outros elementos em cena, versos como:
“Proibida a entrada / Exijo gravata e dados pessoais / Proibido aos
mendigos e aos animais / Ah!!” (Buarque, 2002, p. 6), da cangdo A pousada
do Bom Bardo que tematizam a exclusdao e a discriminagdo ou “A4 escassa
produgdo / Alarma o patrdo / As galinhas sérias / Jamais tiram férias /

1"

"Estas velha, te perdéo / Tu ficas na granja / Em forma de canja"” (Buarque,
2002, p. 3) da musica A Galinha, que fala sobre a exigéncia capitalista pela
producao e o descarte daqueles que ndo correspondem a ela, permitem a

constru¢cdo de uma abordagem critica sobre o conteudo apresentado. Outros
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personagens, como o Jumento, também carregam a criticidade por meio da
alusdo a alienacdo e exploracao do trabalhador: “Jumento ndo é / Jumento
ndo é / O grande malandro da praga / Trabalha, trabalha de graca / Nao
agrada a ninguém / Nem nome ndo tem / E manso e ndo faz pirraca”

(Buarque, 2002, p. 1).

Algumas outras montagens de Os Saltimbancos, contudo, acrescentam
diferentes resultados dessa unido, provocando uma alteracdo no plano do
contetido, na medida em que, muitas vezes, a camada critica ¢ substituida
pela brincadeira e ampliacdo do humor. Isso ocorre com a montagem da Cia
Odeon, em que os atores cantam com a plateia determinadas musicas,
incentivando o publico a participar. Nesse caso, poderia se dizer que essa
quebra da quarta parede seria uma forma de interagdo que traz um
distanciamento do enredo, entretanto, o que se observa € que, ao invés de
com a quebra dessa parede o espetaculo transbordar para a plateia, fazendo-a
refletir de forma critica, ha uma tentativa de levar publico para dentro do

espetaculo, inserindo-o no universo da fantasia.

Todos esses recursos destacados, como as mascaras, os bonecos, a
pantomima, as musicas, entre outros, apontam para formas de constru¢ao que, na
maioria das montagens observadas, privilegiam o entretenimento, com destaque
para o humor e a representacdo de elementos consagrados da literatura cléssica,
como a bruxa e sua caracterizacao, entre outros. A camada critica e reflexiva em

grande parte nao ¢ privilegiada.

Dessa forma, a interagdo entre forma e conteudo pode acessar o publico de
diferentes maneiras. No entanto, ndo ha como esconder suas camadas dialogicas.
O fato ¢ que, de qualquer modo, evidencia-se o carater multiplo da arte teatral. Se
o conteudo provoca o intelecto, a forma pode suscitar sentimento, € ambos vao
requerer uma acdo intelectiva. Assim como em outras areas, forma e contetido
buscam se complementar. No teatro, a propria arte teatral constitui-se por dar
formas a diferentes contetidos e/ou a diferentes faces do contetido. Como ressalta
Verdier: “O contetdo se cria na forma, nasce a partir de técnicas e essas se

transformam a partir das mensagens, das histérias, dos codigos™ (Verdier, 2004, p.
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2).

Essa unido indissociavel, como destacou Adorno (1970), ¢ o que permite a
consecu¢ao de obras, cujos resultados podem acessar diferentes aspectos, da
diversao a reflexao. As tradi¢oes historicas do teatro destacadas neste estudo dao
efetivos contributos para a realizagdo dessa diversidade. Acreditamos que isso
pode ser visto nas obras estudadas, cujas montagens mostram essa amplitude de

efeitos.

Na peca A Rainha no Espelho, montagem realizada para esse estudo
com o objetivo de revelar uma interface pratica dos aspectos analisados ao
longo da pesquisa, buscou-se justamente destacar essa discussao a partir do
uso de alguns dos elementos advindos de tradi¢des histéricas do teatro, em
didlogo com um contetido que suscita a reflexao sobre o ser e sua experiéncia

no mundo, como poderemos verificar no capitulo seguinte.
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5- FORMA E CONTEUDO EM INTERSECCAO NA PECA A
RAINHA NO ESPELHO

5.1 - A Construcio

A pec¢a A Rainha no Espelho, de autoria da professora e dramaturga
Cristina de Oliveira, produzida inicialmente em 2019, ganhou uma nova versao
em 2024, incorporando elementos em destaque nesta pesquisa. A escolha por
realizar essa montagem se deu pela necessidade de estudar e experimentar os
aspectos praticos envolvidos nos estudos realizados ao longo deste nosso percurso
investigativo, na medida em que uma parte essencial do teatro ¢ justamente a

vivéncia.

Como uma arte viva, que se modifica em contextos historico-sociais
distintos e nas escolhas de seus realizadores, ¢ importante acrescentar aos estudos
que englobam essa arte, sobretudo quando estes abarcam a analise da forma e
contetido em montagens de espetaculos, um olhar sobre sua pratica. Foi
justamente esse 0 aspecto que motivou a producao e montagem da peca A Rainha

no Espelho.

Apresentada dia 15 de Junho de 2024 no Teatro Commune, localizado na
regido da Consolagdo, em Sdo Paulo, a peca 4 Rainha no Espelho contou com
uma banda composta por dois musicos - Claudinei Longatti e Nico Marcelino
(que além de tocar também atua em momentos especificos da peca), duas atrizes
(Selma Simdes e Carolina Xavier), além de Matheus Henrique, operador da
iluminacdo. Cristina de Oliveira, escritora da peca, também fez a direcdo artistica
do espetaculo; Lourdes Guimaraes juntamente com Edna de Oliveira participaram
da producdo da montagem e eu, Carolina Xavier, além da atuacdo, me encarreguei

da diregdo geral do espetaculo.

A peca A Rainha no Espelho foi concebida pelo Grupo Comunicart & Cia,
que apesar de atribuir cargos e tarefas iniciais para cada um, traz um conceito de
trabalho semelhante ao do Theatré du Soleil, em que todos t€ém consciéncia do
processo global de montagem da peca (tanto do cenario, quanto no figurino, luzes,

etc.). Portanto, os atores, a direcdo, os musicos € a producdo realizam também
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outras fungdes que ndo apenas aquelas primeiramente designadas. No thédtre du

soleil:

Em geral, os atores que optam pela criagdo coletiva estdo no
contexto do teatro de grupo e t€ém como objetivo ampliar sua
participacdo, deixando de ser apenas aqueles que se encarregam
de criar personagens e representa-las para se tornarem autores e
produtores®

Assim, para entendermos essa obra e sua concepg¢ao precisamos perpassar
por esses e alguns outros elementos que a constituem. Conforme destaca Forjaz

baseada nos conceitos de Appia:

A arte dramdtica ndo ¢é a mera juncgdo das artes, mas
empresta das outras artes os elementos que a compdem. A
organizacdo desses elementos, por sua vez, cabe a
encenacdo. No entanto, para um pleno desenvolvimento da
encenacdo ¢ necessario entender a natureza diferente de cada
um desses elementos e de suas relagoes. (Forjaz, 2021, p. 8)

Essa peca traz em si elementos que descendem do universo da fantasia,
como espagos oniricos, personagens ndo-realistas e assim por diante. Tais
referéncias, por sua vez, acompanham um enredo que aborda reflexdes profundas
sobre o ser humano e sua existéncia. Ha, portanto, uma mescla entre aspectos que
apontam por vezes para obras voltadas para criangas e jovens, bem como alguns
mais complexos, com temas que envolvem egoismo, orgulho e medo, dentre
outros. Dai a escolha dessa obra para realizar a experimentacao teatral com os

elementos destacados nesta pesquisa.

O texto dramatirgico traz em si uma boa quantidade de rubricas
descritivas, com indicagdes de movimentagdao em cena. Tal fato se deu, sobretudo,
pela inser¢do de elementos da pesquisa no texto inicial, que em si ndo apresentava
muitas indica¢des. O enredo da pega aborda a busca de uma rainha que, ao se
deparar em outra dimensao, tenta retornar dessa viagem astral e/ou onirica para
sua antiga vida majestosa. Em sua trajetdria, a rainha Augusta se revela orgulhosa

e insensivel a sua propria condi¢do. Algumas figuras misteriosas surgem em seu

3 CRIACAO Coletiva. In: ENCICLOPEDIA Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sao Paulo:
Itat Cultural, 2020. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo622/criacao-coleti-va. Acesso em: 15 ago. 2020. Verbete
da Enciclopédia.
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percurso para ajuda-la (ou ndo) a encontrar o caminho de volta ao seu reino, como
Rurim, uma espécie de guia e a Mascate, personagem que tem um papel parecido
com o de Rurim, porém numa chave mais comica. Trata-se, portanto, de uma
aventura que ocorre em outro plano, que nao o real, e que aborda os valores,
sentimentos e desafios da personagem. E uma caminhada de reconhecimento e

despertar interior.
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5.1.1- Figurino em cena: didlogo entre estética e dramaturgia

Ao escolher os figurinos das personagens da peca, optou-se por uma
estética que dialogasse com alguns contos cldssicos infanto-juvenis, sobretudo
tomando como base o imagindrio construido pela Disney, que € visto por muitos
como referéncia. Assim, a personagem Rainha Augusta, por exemplo, estava
vestida com uma blusa de manga bufante e uma saia ampla e rodada (dando um
efeito de vestido), na cor salmao, modelo e tom que remetem aos usados pelas
princesas de contos classicos em suas versoes adaptadas para filmes e desenhos
animados do referido estidio, que geralmente usam vestidos com mangas
bufantes e em cores leves, como o azul claro de Cinderela ou o rosa da Bela
Adormecida. Augusta também ostenta uma coroa brilhante, um objeto importante
para o reconhecimento da personagem, reafirmando seu papel majestoso em cena.
A coroa tem, portanto, um papel essencial para o conflito e, por conseguinte para
a descoberta da rainha: se no inicio hd um apego exagerado da soberana pela
coroa, o que a torna capaz de brigar, quando sente a ameaga de perdé-la; ao final,

ao descobrir sua verdadeira majestade, a coroa ¢ deixada de lado.

Para Rurim, a partir das rubricas e falas do texto, percebemos que ele ¢ um
personagem que conhece bem o lugar em que esta inserido, além de carregar um

ar misterioso:

Eu limpo quando precisa, guio, quando existe um caminho,
indico quando ha necessidade... Na verdade, (fala de forma
misteriosa) eu sou uma teceld, que costura o destino / Eu sou
um barqueiro que com as almas navega / Eu sou uma estrada,
de lucidez e desatino. Meu nome ¢ Rurim (Oliveira, 2024, p.
53).

Dessa forma, seu figurino evoca mistério, utilizando cores mais sobrias,
como roxo escuro e verde. Porém, ainda assim, a roupa possui detalhes brilhantes,
proporcionando um efeito espetacular que se afasta da concepcao realista. Esse
mesmo efeito também pode ser observado no personagem musico, no inicio da
peca, cujo figurino inclui um paleté com detalhes brilhantes. Com seu papel
enigmatico, a caracterizagdo do Rurim aponta para algum tipo de mago: usa
vestes longas, com mangas amplas, ressaltando sua integracao ao rol desse tipo de

personagem.

Outra personagem na pega ¢ a Mascate, que ja incorpora uma chave
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cOmica. Essa personagem, que usa roupa espalhafatosa utiliza méascara e apresenta
um figurino composto por uma mistura de pecas que ndo combinam entre si (uma
saia colorida, um paleté feito de retalhos e uma touca) justamente para
representar a propria confusdo que a Mascate causa no publico, em que ora ela ¢

enganadora, ora ela age como se fosse um guia ou mesmo a consciéncia da rainha.

Duas outras personagens da peca sdo: o musico, cujo figurino, como
apontado, traz uma mescla entre o simples (camisa e calga comuns) e a fantasia
(como o casaco brilhante estilizado), buscando-se ao mesmo tempo identifica-lo
como um musico que ndo integra o grupo de atores, mas também um personagem
em cena (num movimento de distanciamento e aproximagao com a narrativa € o
publico), e a velha, que surge na ultima cena, em que a caracterizagdo remete a
dos contos cléassicos, com uma saia e blusa simples e um lengo a lhe cobrir a
cabega, reforcando certos estereOtipos desses personagens em contos
infanto-juvenis. Ha outro musico em cena, porém apenas um deles atua como
personagem; o outro, assim como destacado por Brecht, participa do espetaculo
no palco como um elemento que visa quebrar a narrativa e oferecer ao publico um

distanciamento por vezes do enredo.
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5.1.2- Cenario e luz: elementos da narragdo

O cendrio para acompanhar a trajetoria da rainha traz um ambiente
apontado no texto dramattrgico como indefinido, e foi concebido de forma a fugir
do realismo. Assim, foram montadas estruturas cénicas de forma quadrada que se
transformam ao longo das cenas, criando elementos mais subjetivos, que fazem
alusOes aos ambientes por onde a rainha passa (e que, por sua vez, espelham o
interior da propria rainha). Para compor o cenario, foram utilizadas caixas de
papeldo, para que houvesse ampla mobilidade a fim de que fossem rotacionadas a
cada troca de ambientagdo. Por exemplo, no local onde habitam as almas de Vidas
Sebosas, para onde Rurim guia a Rainha para que ela procure a luz, uma das
caixas contém galhos retorcidos enquanto enquanto outra apresenta um fundo de
pedras com aplicacdes de desenhos em formatos de rostos em diferentes posicoes,
numa men¢do as almas de vidas sebosas (tomados aqui como aqueles que se
perderam em seu egoismo, orgulho e falsidade, algumas das caracteristicas que a

propria rainha exibe).

A face que fica aparente quando a rainha se encontra no ambiente inicial,
bem como quando ela descobre de fato seu caminho, ¢ adornada nas caixas com
insignias de coroa e arabescos. Buscou-se aqui enfatizar a majestade, que ¢
reconfigurada ao longo da peca: inicialmente a rainha a vé em sua coroa, sua
posicao superior, mas ao fim ela se depara com sua verdadeira majestade, a que
esta de fato em seu interior. O cendrio ¢, portanto, minimalista e aponta para uma

ambienta¢do nao realista ¢ metaforica.

Outro elemento em cena que ¢ a chave para a peca, colaborando para a
mudanga da rainha, € o espelho. A estrutura serve como uma espécie de portal por
onde a rainha consegue ver o outro, perceber além de si, despertar a empatia,
modificar sua percepcao do mundo e de si mesma e marcar sua reafirmagao
enquanto ser vivente. Encontrado no local mais sombrio por onde a rainha passa,
o espelho inicialmente ¢ mostrado como um objeto para a vaidade da rainha (nele,

ela se arruma e reafirma seu brilho para além de qualquer condicao).

Ao longo da peca, contudo, o espelho vai assumindo outras funcdes:

através dele a rainha consegue observar o outro (no caso, a propria plateia, que €
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inserida na cena quando Augusta se refere aqueles que a olham naquele
momento). Essa cena, cuja construgdo ¢ dramatica, se coloca no meio de outras,
cujo tom pende mais para o comico, funcionando, portanto, como uma espécie de
insight, uma luz que acende, mas em seguida se apaga, ja& que o tom cOmico
retoma em seguida; porém o vislumbre do outro pelo espelho deixa seu rastro nos
passos da rainha: ela vai se lembrar desse fato mais a frente, quando ¢ confrontada
na sua caminhada. O espelho assume mais ao fim o papel de refletir tal confronto

e a mudanca da rainha, que descobre de fato sua verdadeira majestade.

Pode-se, com essas referéncias ao espelho na montagem da peca,
estabelecer um didlogo com Alice Através do Espelho, em que a personagem de
Carroll (2013) ao cruzar o espelho consegue ver o que até entdo se encontrava
escondido. Assim também acontece com a rainha: ao passar pelo espelho enxerga

e reafirma sua verdadeira majestade, que até entdo ela ndo conseguia enxergar.

Outro elemento a ser destacado ¢ o animal de estimacdo da rainha,
chamado Will. Trata-se de um objeto de cena importante para a construgdao da
narrativa. Will é um guaxinim (um boneco de pelucia, na verdade) que traz muitas
significacdes para a representagdao da rainha. Ao mesmo tempo em que em alguns
momentos a rainha demonstra ter carinho pelo animal (acariciando-o ou mesmo
dangando com ele), em outros ele ¢ tratado como um objeto, sendo jogado,
amassado e sacudido. Ele também ¢ ressignificado em varios momentos, se
transformando em leque, espanador, lenco, etc. A forma como a rainha o trata
revela as varias faces da mesma: seu carinho e raiva, seu apego e desprezo. Essa
relacdo culmina com o descarte de Will pela rainha, que o d4 sem remorsos a
mascate. Nessa cena, inclusive, fica patente a vaidade e egoismo da rainha, que
reafirma ter condi¢des de comprar com seu poder aquisitivo mais mil exemplares

de WillL

Além do cendrio, a iluminagdo também desempenhou um papel relevante
na ambientagdo de cada cena, constituindo-se como um elemento narrativo
importante. Para caracterizar os ambientes optou-se por luzes mais marcadas:
mais clara para o inicio e o final, bem como para cenas e cangdes mais alegres, e
mais escuro no local onde estdo as almas de vidas sebosas e nos trechos cujos
conteudos acentuam o mistério e o drama. Assim ocorre, por exemplo, quando a

rainha chega no local onde habitam as almas de vidas sebosas, cuja luz acentua
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tons de azul escuro. Também no momento em que a rainha Augusta coloca a
mascara que a transforma, a luz acompanha o movimento da rainha, piscando em
tons sombrios o que refor¢a a intensidade ¢ a tensao do momento. J&4 quando a
rainha encontra sua verdadeira majestade, o tom claro assume o palco, refletindo a
verdadeira luz que a rainha procurava e que estava nela mesma. Como observa
Forjaz (2021), a luz atua como o componente que une 0s recursos visuais e
temporais presentes no palco, incluindo a musica e o texto, e para ele, citando

Appia:

O movimento da luz transforma o espago para que o
homem ocupe um lugar, tornado moével e vivo pela acdo da
luz. Assim, aquilo que era, em sua origem, estatico, entra
em ac¢do, ganha vida e vira actante da cena ou aquilo que Appia
chama primeiro de luz ativa e, depois, de luz viva: “A luz é, no
espago, 0 que os sons s3o no tempo: a expressdo perfeita da
vida” (APPIA, 1968, p. 99).

Assim, podemos perceber que o figurino, o cendrio e a luz sdo elementos
essenciais para dar forma ao conteido apresentado. Um exemplo disso ocorre
durante as mudangas de cena, quando a rainha caminha com Rurim em dire¢do ao
ambiente de “Vidas Sebosas”, e a iluminacao se modifica simultancamente. Alias,
nessa mesma cena ¢ importante ressaltar o componente épico introduzido e que
promove uma quebra no enredo: & medida que a rainha caminha, o iluminador
apaga todas as luzes, para que de fato crie a impressao de que aquela cena acabou
e vamos iniciar outra. Contudo, ao perceber que a escuriddo esta se intensificando,
a Rainha fala: “Est4d muito escuro aqui, eu ordeno que acenda a luz” (Oliveira,
2024, p. 60), e entdo imediatamente o iluminador acende todas as luzes de novo,

atendendo o pedido da rainha, introduzindo uma comunicacao extra-narrativa em

ceéna.
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5.2 - A Analise

5.2.1- Personagens em didlogo

A caracterizagdo fisica da rainha Augusta dialoga diretamente com as
princesas e rainhas dos contos classicos infanto-juvenis. Ela, inclusive, se
reafirma como pertencente a essa categoria de personagens. Mas agora se trata de
uma rainha que, diferente de muitas personagens consagradas por sua bondade e
generosidade, traz outra perspectiva em cena. Assim, seu egoismo e orgulho sdo
ressaltados em boa parte do enredo, sendo ela uma rainha que ndo consegue
perceber o outro. Porém, em sua caminhada ela vai despertando sua sensibilidade.
Pelo espelho ela comega a enxergar além de si propria. A rainha Augusta traz em
sl uma certa inocéncia, o que a faz ser facilmente enganada. Tal caracteristica,
juntamente com sua jornada de autodescoberta, aproxima, por vezes, a rainha do
publico. Entdo, mesmo que a principio a personagem se distancie na
intencionalidade e comportamento daquelas apresentadas em contos de fadas,
cuja bondade ¢ um ponto de destaque, a rainha Augusta se aproxima das mesmas

na medida em que revela trazer uma inocéncia em seu amago.

A figura que a acompanha, Rurim (Figura 42), integra o grupo de
personagens-guia/mentor. Segundo Nelly Novaes Coelho (2012), em determinado
ponto da jornada do her6i, surge um auxiliar ou mediador (natural ou
sobrenatural) que o ajuda a alcangar seu objetivo. Joseph Campbell , em seu livro
Heroi de Mil Faces (1949) cita, em sua primeira versdo, 17 passos da jornada do
herdi, que estdo divididos em 3 categorias: “A partida”; “A iniciacdo”; € o
“Retorno”. Para Campbell ¢ na primeira parte que o herdi recebe um auxilio de
uma espécie de protetor. Nesse caso, pode-se, em determinados momentos,
relacionar o personagem Rurim com uma espécie de consciéncia da rainha, assim
como o grilo falante em Pindquio. Porém, Rurim, ao mesmo tempo que se oferece
para ajudar Augusta a encontrar seu caminho, também parece antagonizar essa

busca. E um personagem misterioso nesse sentido, que nao deixa claro as suas

reais intengoes.
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Figura 42: Rainha Augusta e Rurim

Fonte: Acervo Comunicart & Cia.

Outra personagem que também assume esse papel de guia é a mascate
(Figura 43), contudo da mesma forma boicotando, por vezes, as chances da rainha
de conseguir voltar a sua vida “majestosa”. Nesta personagem, alids, as
caracteristicas comicas sao acentuadas, tanto na forma quanto no conteudo.
Ainda, ao se referir a rainha quando a encontra pela primeira vez, sua percepcao
aponta para a dubiedade de seu papel: “[...] Um aperitivo antes do almogo!
Melhor do que carne dura de pescoco, s6 mesmo uma alma bem fritinha.[...]”.
Assim, nesse momento, ela parece ressaltar a intencdo de ‘devorar’ a alma da
rainha. Tal comportamento ¢ reforcado em suas acdes ao longo das cenas,
inclusive rindo dos fracassos da rainha. Sua caracterizagdo tem reminiscéncias de
personagens antagonistas de contos infantis, como algumas bruxas que sao

retratadas com a coluna curvada, roupas com retalhos, etc.

Figura 43: Rainha Augusta e Mascate
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Fonte: Acervo Comunicart & Cia

A personagem da Velha que surge ao final do espetaculo (a rainha Augusta
em outra versdo) reverbera esse didlogo com personagens dos contos
infanto-juvenis. Segundo Sampaio, N.; Reis, L. de A.; Reis, L. de A.,* nos contos
infantis, as personagens mulheres associadas a velhice sdo associadas a condigdes
negativas: “[...] a velhice ¢ desenhada com condigdes sombrias que sao fixadas na
memoria.” (p. 16), fato que os autores confirmam ao descrever como a velha

bruxa do conto Jodo e Maria ¢ descrita (p. 16):

[...] abriu-se a porta da casinha e saiu uma velha muito feia,
mancando, apoiada em uma muleta. Jodo e Maria se assustaram,
mas a velha sorriu, mostrando a boca desdentada”.

- “A velha fingia ser muito boa, mas na verdade era uma bruxa
muito ma, que atraia as criangas; para isso havia construido a
casinha de pao-de-16 (p. 16).

Assim, as caracteristicas da personagem sio associadas a maldade. Da
mesma forma ocorre em outros contos classicos, como 4 Branca de Neve, cuja

madrasta se transforma em uma velha para engana-la e fazé-la comer a maca

3 SAMPAIO,N.; REIS, L. de A. dos .; REIS, L. A. dos . A mulher idosa nos contos infantis: Os
estereotipos da velhice e a violéncia simbdlica. Geopauta, /S. ./, v. 5, n. 1, p. €6192, 2021. DOI:
10.22481/rg.v511.6192. Disponivel em: https://periodicos2.uesb.br/index.php/geo/article/view/6192.
Acesso em: 15 jul. 2023.
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envenenada. Para Sampaio, N.; Reis, L. de A.; Reis, L. de A. (2021), tal
associa¢do da velhice com algo ruim se contrapdem a imagem da princesa, com

sua juventude e bondade:

De igual modo, as mogas identificadas como princesas estdo em
contraste com a personificagdo fisica da idosa que se refere a
feiura, amorfa, maltrapilha, e com deficiéncia fisica. (...) Os
aspectos corporais se tornam uma marca expressiva do perfil
feminino estipulado pela sociedade que tem seus pardmetros
definidos e pautados em torno da formosura e perfeicao fisica.
Esses exemplos revelam como a mulher idosa ¢ retratada nessas
histérias infantis, como os estigmas da velhice sdo
desenvolvidos e, consequentemente, vao se disseminando e
produzindo conceituagdes nefastas, distor¢des e manipulagdes
quanto ao processo natural de envelhecimento humano (p. 19).

Na peca 4 Rainha no Espelho, buscou-se dialogar justamente com esse
aspecto, invertendo, de certo modo, os papeis na representacdo da personagem:
Augusta jovem se mostra egocéntrica e orgulhosa, j4 a Augusta idosa ¢ aquela
que surge apés o percurso de autoconhecimento da rainha. As estereotipias
associadas a velhice foram ressaltadas para facilitar a identificagdo com essa
categoria de personagens para, assim, construir novas associacdes em relagdo a

mesma.
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5.2.2- Atuacgdo entre mascaras

No que diz respeito a atuacdo, procurou-se trazer alguns elementos
pontualmente que remetem a aspectos historicos, como o clown e a pantomima.
Tais recursos podem ser observados, por exemplo, na cena em que rainha danca
de forma desengongada, durante a cancdo Uma rainha é o que eu sou, trazendo
um tom clownesco para a cena, ou nos movimentos estereotipados da mascate
(andando de forma curvada ou jogando as pernas para os lados enquanto danga).
E importante reforcar que, quando a Mascate se depara com situagdes mais
complexas, que explicitam a descoberta da rainha de algo mais profundo e
reflexivo (como, por exemplo, no momento em que Augusta se olha no espelho e
se depara com olhares que a fazem refletir sobre si e os outros, ou quando
supostamente encontra a luz, o que representa uma espécie de libertagdo da rainha
daquele mundo), seu tom se modifica, € o comico da lugar a algo mais sério, o
que ¢ marcado pela mudanga da postura de corpo (que fica mais ereto) e do tom

de voz.

Na atua¢do de Rurim, o tom soberano e os gestos seguros sdo as marcas
do personagem, que se mantém ao longo da pega, o que s6 ¢ abalado na
confronta¢do final com a rainha, quando essa reafirma sua identidade e encontra
de fato seu caminho. Nesse caso, a dureza de Rurim se abranda e ele de fato

reconhece que Augusta encontrou seu caminho.

Em sua trajetéria, a rainha também vai modificando sua postura, na
medida em que vai despertando a sensibilidade para o outro e seu orgulho e
egocentrismo comecam a dar espaco a empatia. Assim, a principio, 0s
movimentos da majestade sdo mais marcados, clownescos, um tanto quanto
estereotipados para mostrar seu orgulho. Porém, ao longo de sua caminhada, tal
tom ¢ substituido pelo dramatico, assim o gestual vai acompanhando essa
mudanga, e as expressdes exageradas da rainha vao dando lugar a uma atuagio

mais proxima da realista: gestos mais contidos, menos marcados.

Nesse sentido, a mascara que a rainha usa em determinado momento se
torna um elemento essencial para reforcar ou marcar essa mudanca da

personagem. De certo, antes de a rainha colocar a mascara o tom dramatico ja
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comecava a tomar a cena. Mas embora isto ocorra, ¢ a colocagdo da mascara que

constitui um fator essencial nessa modificagao.

A mascara utilizada pela rainha enfatiza a atmosfera sombria na qual se
encontra a jovem “soberana” naquele momento. Seus tragos sdo, portanto, mais
grosseiros, analogos aos dos personagens da Commedia Dell'arte, como
Pantalone (Figura 44), um arquétipo do velho rico e avarento, o que faz um
paralelo com o orgulho e egocentrismo da rainha. A méscara, neste caso,
simboliza o lado mais nefasto de Augusta naquele instante, o que, alias, ¢
reforgado pelos versos da cancdo que ela entoa nessa cena, como, por exemplo:
“[...] Na minha mao esmagarei todo o mundo [...] Serei conhecida como ma e

injusta [...]".

Figura 44: Mascara utilizada pela rainha Augusta (a esquerda) e mascara caracteristica do
Pantalone (a direita).

Fonte: Méscara da rainha Augusta - acervo pessoal; Mascara do Pantalone - disponivel em:
https://anteracom.wordpress.com/2021/06/26/commedia-dell-arte/.

E importante destacar a relacio entre essa mascara e a usada pela mascate,
cuja caracterizagdo também inclui o mascaramento, mas, neste caso, com um tom
comico. As feigdes da mascara da personagem mascate buscam estabelecer um
didlogo com alguns tragos presentes em outro personagem da Commedia
Dell’Arte, chamado Brighella (Figura 45), um servo fiel, mas egoista e trapaceiro,
que trabalha para Pantalone. Essas caracteristicas, inclusive, se relacionam com o

carater da mascate, que em alguns momentos revela ndo ser tdo bem-intencionada.
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Figura 45: Mascara utilizada pela personagem Mascate (a esquerda) e mascara caracteristica do
personagem Brighella (a direita).

Fonte: Mascara da mascate - acervo pessoal; Mascara do Brighella - disponivel em:
https://medievalboutique.com/product/brighella-paunchy/

A mascara, seguindo alguns dos ensinamentos tanto de Ariane
Mnouchkine (do Theatré du Soleil) quanto de Jeans Jacques Lecoq® evoca uma
atmosfera menos realista, deslocando o corpo “fora do eixo comum”(ou seja, de
uma posi¢do ereta, por exemplo). Dessa forma, o corpo ¢ atravessado pela
mascara e se transforma em um corpo poético e, embora a mascara tenha a funcao
de ocultar o ator, ela revela outras possibilidades, proporcionando novas formas

de interagdo entre corpo, ator e personagem.

Assim, quando o corpo ¢ atravessado pela interferéncia da
mascara na relagdo com o ambiente que o envolve, ela revela
uma materialidade arquetipica, que atualiza esses aspectos
historiograficos culturais, contidos no corpo do humano,
realizando dessa maneira concretudes poéticas na cena, através
dos meios e formas de interacdo e relagdo do ser (Duarte, 2017,

p-13).

Enquanto a méscara utilizada pela Mascate produziu efeitos humoristicos,

devido ao corpo curvado e a voz aguda, (contrastando com o carater duvidoso

36 Jacques Lecoq (1921-1999) foi um ator, mimico e professor de arte dramatica. Sua jornada
comegou com a experiéncia corporal que acumulou como ginasta, esportista e professor de educagéo
fisica, atividades que marcaram o inicio de sua carreira. Posteriormente, Lecoq voltou seu interesse
para o corpo como ferramenta de interpretagdo e expressdo do ator, investigando métodos para
predispor o corpo a adotar diversas posturas exigidas por diferentes personagens e contextos
cénicos.
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dessa personagem, que muitas vezes tentava enganar a rainha), a mascara usada
pela rainha produziu um efeito distinto na plateia. Para pensar nessa atuacao,
seguiu-se 0 mesmo principio acima em que o corpo ¢ atravessado pela méscara,
desconstruindo o realismo, e trazendo novas possibilidades. No caso do
mascaramento da rainha, esse recurso nao foi usado para comédia como no caso
da mascate, mas sim para criar tensdo. Entdo, a partir do momento em que a
rainha coloca a mascara, o corpo dela se contorce em movimentos intensos, € o
nariz da mascara vai indicando a direcdo para onde o corpo aponta. Dessa forma,
a partir do mesmo principio de constru¢do, procurou-se atingir objetivos

diferentes diante da plateia, um preconizando o humor e outro o drama.
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5.2.3- Musicas e interacoes

As musicas sdo, no didlogo que se buscou construir na peca A Rainha no
Espelho com os aspectos estudados nesta pesquisa, um elemento de destaque, na
medida em que perpassam importantes tradi¢des historicas do teatro, como a
Commedia Dell'arte e o Epico, ¢ estdo fortemente presentes nas pegas estudadas:
A bruxinha que era boa, Frozen e Os Saltimbancos. Assim, na trajetoria da rainha
Augusta, as musicas ajudam a construir o enredo trazendo, por vezes, 0s
sentimentos e estados da personagem. Nesse sentido, algumas cangdes nao
esbogam tanto as acdes, mas sim as emogdes, abrindo espago para uma dimensao
interior, o que quebra a agdo dramaética, ¢ permite compreender e amplificar a
narrativa encenada. Dessa forma, busca acentuar uma das caracteristicas

destacadas no teatro Epico de Brecht, conforme explica Rosenfeld:

Geralmente a musica assume nas obras de Brecht a fungdo de
comentar o texto [...] N@o intensifica a acdo [...] Quanto aos
songs, variam na sua funcdo, alguns deles sdo dirigidos
diretamente ao publico [..] Outros visam tanto ao publico
quanto aos outros personagens. Alguns fazem parte do contexto
da peca e da agdo, interrompendo-a apenas pela passagem a
outra arte que ndo a declamatoéria; outros ndo tém relagdo direta
com a agdo e detém radicalmente o fluxo dramatico. [...] a sua
universalidade permite-lhes fazerem parte de pegas diversas,
sem que percam a sua fun¢do comentadora (Rosenfeld., 1985,
p- 160).

Ao longo da pega A Rainha no Espelho, oito cangdes executadas ao vivo
pontuam a descoberta interior de Augusta. As musicas nessa pe¢a por vezes
apresentam letras mais bem humoradas e referenciais, como a can¢do Uma
Rainha é o que eu sou, em que a rainha reafirma de forma codmica seu poder como
membro da realeza, como por exemplo nos versos: “Por isso vou mandar, meu
reino exigir. Eles vao adorar, felizes em servir”, (Oliveira, 2024, p.55) ou trazem
uma dimensdo critica e reflexiva. As musicas colaboram tanto para acentuar o
estado interior da personagem, e complementar o enredo, quanto para ampliar a
reflexdo em cena. A peca inicia-se ja com uma cang¢ao que, indiretamente, destaca
a busca da rainha e a necessidade de sua caminhada para se descobrir, mesmo que
erre nesse percurso, como revelado no verso: “[...] Mesmo que seja errado, devo
seguir um lado [...]”, acentuando ainda a desilusao refletida no espelho (“Espelho,

espelho, és uma ilusdo. Olho e ndao encontro a imensidao™).
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Outras cangdes destacam diferentes sensagdes € emogdes que surgem
nessa caminhada, como o orgulho, o engano, a agonia, a desilusdo e assim por
diante. H&, por vezes, um dialogo entre Rurim e a rainha, como na cancao O que
Brilha, em que, enquanto a rainha se gaba de seu brilho proprio (“[...] sem
duvidar que esse brilho sou eu 14 do leste [...]”, Rurim alerta: “Nao va se enganar
uma hora o brilho vai se apagar” (Oliveira, 2024, p. 62). A musica final dialoga
com a primeira cangdo, dessa vez reforcando a verdade, encontrada pela rainha
ap6s atravessar o espelho: “No tempo ha outro lugar, e a verdade ajuda a

encontrar’.

Algumas cangdes sdao acompanhadas em muitos momentos por
coreografias, que ajudam a compor a cena, dialogando com o que ¢ expresso nas
letras das cangdes. Por exemplo, quando a letra remete a algo mais comico, como
na referida cancdo Uma rainha é o que eu sou, a personagem Augusta danga de
maneira desengongada e espalhafatosa, contrastando com o conceito de majestade
reforgado na can¢do; na musica Ajudar ha um jogo de corpo em que a rainha e a
mascate reverberam a letra, na qual Augusta se movimenta com a pa pedindo
ajuda, enquanto a mascate foge para, como na letra, mostrar que ndo pode

auxilia-la.

H4 a introdugdo na cena de um recurso que, mesmo exterior a historia,
pela sua configuragdo no palco, € incorporado ao enredo: a banda, que acompanha
as musicas ao vivo. Trata-se de um elemento extra narrativa, que nio ¢
referenciado no texto. A participacdo de um dos musicos em algumas cenas
modifica a percep¢do desse recurso externo, inserindo-o na apreensao global da
trama. O musico-personagem esta presente ja na cena inicial e, apds cantar a
primeira can¢do, sai correndo de cena carregando o seu banco e o violdo. Vé-se
€sse movimento € se ouve, a0 mesmo tempo, os gritos da rainha chamando por
seus suditos. Notadamente, faz-se a interagdo do musico (que pode inclusive ser
entendido como um dos suditos da rainha, que foge de medo quando ela chama)
com a rainha. Por certo, essa interacdo se faz mais efetiva quando, por ordem dela,
experimenta a coroa de Augusta (atuag¢do que refor¢a o tom comico do momento).
Ao longo das outras cenas, contudo, o musico volta a assumir seu papel na banda,

um elemento que ndo participa da agao no palco (mas esta ali, presente). Ele volta
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a ser personagem no final, quando procura por Augusta pelo palco e pela plateia, e
interpreta a ultima can¢do, num movimento circular que fecha a narrativa (ele

abre e encerra a peca com musicas que se referem a trajetéria da rainha).

Tal personagem, com suas interagdes pontuais com a rainha, portanto,
simula uma espécie de ponte entre o real e a fantasia, entre a cena e o publico.
Trata-se, por conseguinte, de um elemento que ajuda a furar o ‘manto’ da
realidade e mergulhar na fantasia e vice-versa, trazendo um pouco da fic¢do para
o real, como na cena final em que interage diretamente com a plateia em busca da

rainha Augusta.

Outro elemento que também ajuda a pontuar essa quebra da quarta parede
¢ a comunicacdo da rainha com a plateia. Isso ocorre no inicio, quando ela se
refere e procura algum sudito entre aqueles que assistem, quando triangula com o
publico (o que ocorre em alguns momentos ao longo das cenas), € nos mondlogos
em que dialoga diretamente com a plateia. Nessas cenas, subtextos que trazem
critica e poeticidade ganham espago. E o que ocorre, por exemplo, quando Rurim
sai de cena e Augusta conta para quem a assiste sobre seus desejos realizados
enquanto rainha, como a constru¢ao de um prédio bem alto, tendo que, para tanto,
desapropriar umas nuvens (aqui, numa reflexdo sobre ter poder e ndo se importar
com os demais), ou no momento em que encontra o baud, cujas memorias
guardadas trazem, além de criticas a comportamentos como egoismo e orgulho, ou
mesmo sobre a condi¢do econdmica, o medo ¢ o abandono, sentimentos repletos
de poeticidade. Também no monologo final da rainha o tom poético toma a cena,
e seu olhar, voltado ao publico, direcionam suas palavras e reflexdes ndo mais a
outro personagem em cena, mas sim aqueles que assistem, como no trecho em que

ela reafirma qual ¢ a sua verdadeira majestade:

Minha verdadeira majestade. Encoberta, apesar de sempre
presente. Escondida,/Mesmo pairando como um farol que
ilumina o mar revolto. Guardada embaixo do brilho falso/ da
identifica¢do vazia, do desejo nunca satisfeito, quando deveria
guiar meus passos vacilantes (Oliveira, 2024, p. 86).

Nesta montagem objetivou-se reunir varios elementos estudados para
destacar, no plano do conteudo, a busca interior do individuo a procura da

redencdo diante do seu orgulho e indiferenca, o que, por si s6, ¢ um tema
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universal. Com uma proposta tdo complexa, o espetaculo se construiu, portanto,
em camadas, tanto no plano da forma quanto no do contetido. O enredo, que
inicialmente aponta para algo mais comico e leve, d4 espaco para um tom mais
profundo, que acentua as reflexdes sobre o individuo e sua existéncia em meio ao

orgulho, egoismo e insensibilidade com o outro.

Na medida em que o despertar da personagem vai ocorrendo, outras
propostas vao surgindo em cena: o tom mais realistico das atuagdes, as letras
tristes e sombrias das cancdes, as reflexdes compartilhadas com a plateia numa
quebra da quarta parede e assim por diante. Esse percurso da personagem vai se
tornando, portanto, uma reflexdo de muitos daqueles que assistem a peca: o
espelho reflete a todos, assim qualquer um pode ser Augusta. A transi¢cao de tom
¢ mais uma amostra da abrangéncia da pega, que destaca elementos que povoam
desde o universo infantil e juvenil até o adulto, com reflexdes mais complexas e

profundas.
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5.3 - O TRABALHO DO ATOR: REFLEXOS E REFLEXOES

Para uma melhor compreensdo da producdo da peca 4 Rainha no Espelho,
tendo como norteador a relagdo forma-contetdo, vale destacar a experiéncia
proporcionada e o percurso desenvolvido pelos atores nessa montagem. A pega foi
protagonizada por duas atrizes, e contou com a participacdo de um musico-ator
que atuou em alguns momentos ao longo da peca, como ja considerado. Selma
Simdes, a atriz que interpretou os personagens Rurim e Mascate ¢ bailarina,
atuando por muito tempo nos palcos, e atualmente € professora. Sua participagao
na danga lhe trouxe um repertorio corporal que pode ser utilizado para a
montagem dos papeis que desempenhou, colaborando bastante para a exploragao
e criagao de movimentos e coreografias. Alids como ressalta Montanheiro (2021),
o corpo da danca ¢ dotado de poética que comunica a partir da expressividade as

emogdes € 0 pensamento:

O corpo do gestual, do movimento ¢ da danga, é também o
corpo da retengdo e da parada, que antecipa todo movimento
do bailarino. Corpo este, dotado de poética e munido de
técnicas aprendidas, praticadas e conquistadas com esforco e
tempo pelo bailarino, que sdo traduzidas como intensa
comunicacao corporea. A expressividade do corpo na danca
se faz da unido do corpo com as emogdes, com O
pensamento ¢ com a percepcdo propria do mundo de cada
bailarino.” (p. 3).
Contudo, antes da pe¢a A4 Rainha no Espelho, Selma Simdes nao havia
participado de nenhuma outra producdo teatral. Assim, optamos por fazer uma

oficina a fim dela ter contato com técnicas teatrais de preparacao do ator.

Esse trabalho foi essencial para a constru¢do e caracterizacdo dos dois
distintos personagens interpretados por Selma Simoes. O personagem Rurim, com
uma postura corporal mais ereta € com movimentos mais amplos € um ritmo mais
lento, contrasta significativamente com a personagem Mascate. Ao contrario do
Rurim, a Mascate apresenta um corpo mais sinuoso e curvado, até porque essa

personagem utiliza uma mascara como elemento norteador.

A Rainha, foi interpretada por mim, Carolina Xavier, instante de essencial

importancia para este trabalho, momento em que a pesquisadora cede a voz
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académica para sua voz e vez de atriz do fazer teatral.

Podemos perceber que a personagem Rainha teve varias nuances ao longo
da pega, passando por momentos de comédia, medo, tensdo, drama, dentre outros.
Como atriz formada e pesquisadora na area, foi possivel estudar e explorar
diferentes dimensdes em cena, em dialogo com os recursos destacados neste
estudo, o que tornou a experiéncia ainda mais rica e complexa. Assim, para
conceber a personagem Augusta, além do trabalho corporal presente nas
performances das musicas, por exemplo (em que a rainha mesmo dancando
precisava trazer caracteristicas da personagem), foi preciso recorrer ao trabalho
com 0s sentimentos, uma vez que € uma personagem que traz uma dimensao mais

profunda ligada as emogdes e suas nuances.

Nesse sentido, vale destacar o trabalho de Lee Strasberg com a memoria
afetiva’” e Stanislavski com o seu sistema, que além de influenciar o Método de

Lee Strasberg, traz o conceito de que memoria, corpo e espirito estdo unidos

The first, most pervasive of these is Stanislavsky’s holistic
belief that mind, body and spirit represent a psychophysical
continuum. He rejects the Western conception that divides mind

from body,” (Hodge, 2010, p. 7). *
Para conceber a rainha em todas as suas dimensdes buscou-se exatamente
esse continuo psicofisico, para que houvesse uma harmonia na encenagao e que a
plateia fosse “carregada” para dentro da histéria. E importante ressaltar que para
Grotowski, diretor teatral do século XX, a atuagdo teria o objetivo de desnudar o
ator para mostrar ao publico o que € mais intimo do seu ser, e para isso ha técnicas
desenvolvidas para que essa exposi¢do seja construida de forma consciente e nao

sem nenhum controle.

Ainda que Grotowski enfatize que, em sua técnica, o objetivo
do ator € chegar ao desnudamento, mostrando ao publico o que
lhe € mais intimo, esta exposi¢ao psiquica do ator recorre a uma
linguagem metaférica. Consequentemente, sua abordagem
requer um rigor técnico enorme. As associagdes evocadas no
psiquismo da platéia devem ser fruto dos ideogramas

37 A memoria afetiva, como Strasberg destaca, consiste na memoria emotiva + memoria sensorial, e
¢ essencial para qualquer criagdo artistica, pois ela permite a criagdo de uma experiéncia real vivida
no palco (tradugdo nossa)..

% HODGE, Alison. Actor Training. 2nd ed. London and New York: Routledge, 2010.
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construidos pelo ator em sua partitura, € ndo por uma descarga

emocional proxima a histeria (Vidor, 2002, p. 33).
Essa inclusive ¢ uma das chaves para a atuagdo como a Rainha, em que ha
a emogao, porém pensada e controlada, e ndo proxima a “histeria”. Alids, para que
chegassemos ao ponto defendido por Grotowski foi preciso (re)criar e desenvolver
as emogoes como se fosse um trabalho artesanal, para ndo perdermos o controle
dela: “Nao trabalhamos como o artista e o cientista, mas, antes, como sapateiro
que procura o lugar exato no sapato para bater o prego.” (Grotowski, 1992, p.
23-24). Assim, necessitamos de uma precisao ¢ de uma organicidade para alcancar
a emocao do personagem em si. Dessa forma, percebemos que em algumas cenas
mais proximas ao final da peca, como quando a rainha se via sem nenhuma
esperanca de sair do lugar em que se encontrava e ja vislumbrava o fim da sua
existéncia, optamos por uma encenacdo mais potente em relacdo as emocgoes,
como por exemplo, o fato da rainha chorar ao proferir algumas falas, fazendo com
que essa carga emocional e poética fosse também dirigida ao publico, como no

trecho a seguir:

Mas agora... Agora s6 sinto dor. Dor de perder. Dor de nao ter
mais nada em que crer. Dor do vazio que inundard minha
existéncia.[...] Dor de perceber que minha alma... Sera s6 um
eco de solidao (Oliveira, 2024. p. 84).
Vale destacar que nessa cena nao havia nenhuma indicac¢ao na rubrica para
que a personagem expressasse sua emog¢ao, porém a escolha para dar forma a esse

contetido foi recorrer a tristeza e ao choro para explicitar o que a rainha sentia

naquele momento e transmitir essa emocao para a plateia.

E importante lembrar que a atuacdo da rainha abarca matizes que Vo se
modificando ao longo da produg@o. No inicio da pega a chave ¢ a comica. Nesse
contexto, podemos perceber que a rainha estd sempre rindo e fazendo gestos e
movimentos estranhos que ndo combinam com o esteredtipo de uma “majestade”,
que teoricamente deveria exibir gestos mais contidos e sérios. Esse tipo de
atuacdo, que recorre ao esteredtipo e a comédia, difere da atuag@o apresentada no
final da peca, em que Augusta é mais realista e humanizada, expressando

emogdes com as quais a plateia pode se identificar.

Participar deste processo complexo que foi a construcdo da rainha se
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mostrou um desafio e um aprendizado, na medida em que, além da diversidade de
tons da personagem, ainda buscou-se integrar a atuagdo, recursos proprios das
tradi¢des historicas (como vimos pontuados ao longo de nossa pesquisa). Também
nessa linha estd a performance realizada para representar a protagonista como
ancia, ao final da pega. Encontrar um corpo estereotipado para trazer a cena essa
personagem requereu uma pesquisa € um didlogo com o imagético relacionado a
essa categoria de personagens: a velha, sobretudo a referenciada nos contos de

fadas e maravilhosos.

Esse processo de busca e recolha de modelos e fontes se relaciona com a
arte da atuagdo, que utiliza o ser humano como seu proprio instrumento.
Diferentemente da pintura, que recorre a tela e aos pincéis ou da musica, que faz
uso de instrumentos musicais, a atuacao utiliza o ser humano como arte, fazendo
dele um elemento para alcangar o que Zeami Motokyo™ chama de “a flor da
atuagdo”, que dentre os muitos significados que pode adquirir, um deles ¢ trazer a
beleza para cena, do corpo, da voz, da alma:

De uma maneira geral, podemos considera-la como sendo
o efeito cénico da representagdo do N6. Podemos também,
um pouco mais concretamente, dizer que ela ¢ o efeito
emocional da cena, o toque que eclode no palco através
do trabalho do ator. [...] Zeami utilizou a palavra "flor" para
expressar o Belo do teatro NO, pois a flor das arvores e
das plantas é bela com as diversidades de suas cores e
formas. Contudo, a flor do teatro NO, que é uma flor do
palco, possui uma complexidade diversa da flor da
natureza. Em primeira instancia, a flor ¢ captada como o
objeto do Belo, a flor como imagem da aparéncia, ou seja,
o Belo da flor. A flor da voz, a flor da aparéncia, a flor
d’alma sdo todas as flores que, enquanto objeto,
refletem-se nos olhos do espectador[...] a flor é a imagem
do Belo que incita o sentimento do espectador, através da
linguagem expressiva contida na propria representaciao
(Giroux, 1987, p. 108-109).

O ator, portanto, ¢ essencial para dar forma aos diversos contetidos da
obra. Por meio da arte da atuagdo, o ator tem a capacidade de transportar a plateia
para um mundo imaginario. Um exemplo dessa afirmacgao, por exemplo, pode ser
visto na cena em que a rainha descobre um bat contendo alguns objetos, esses

vao sendo ressignificados ao longo da propria cena: a luneta se transforma em um

¥ Zeami Motokyo (1363-1443) foi um célebre dramaturgo e tedrico do teatro No, uma categoria do
teatro japonés. Zeami foi diretor, ator, dangarino e escreveu mais de 80 pegas teatrais. O teatro N6
foi estabelecido na sociedade japonesa como uma arte que une a pantomima e o canto.
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timao de navio, o sino em uma chave e a caneta em uma batuta. Por meio de
gestos, da fala e da emogdo, a Rainha “convida” a plateia a embarcar em suas
vivéncias. E importante ressaltar que essa foi uma escolha da forma, no texto
dramaturgico ndo havia rubricas que indicassem como essa cena deveria ser

realizada.

Assim, o ator ¢ uma via fundamental que faz o texto chegar a plateia,
transportando ¢ dando forma ao contetido presente na dramaturgia. Atuar nessa
peca e dar vida a personagens a partir do didlogo complexo proposto neste estudo
permitiu ampliar o conhecimento tedrico e pratico sobre a arte da atuagdo e do
teatro como um todo. As formas escolhidas foram essenciais para que
obtivéssemos efeitos variados na plateia, além de entretenimento, reflexdes sobre
a esséncia do ser humano e a sua presenca no mundo (uma das tematicas trazidas

pela dramaturgia) foram suscitadas.
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6- CONSIDERACOES FINAIS

O percurso empreendido nesta pesquisa, que se guiou por meio de um
estudo comparativo qualitativo (relacionando o papel de formas historicas teatrais
em sua origem com seu uso na atualidade em algumas montagens voltadas ao
publico infantil e juvenil), encontrou na area de Estudos Comparados um campo
essencial para sua concretizagdo, a partir do estudo das relagdes dialdgicas,
intertextuais e interacionais, possibilitando assim vislumbrar as multiplas faces que
emergem da arte teatral. Tal fato reverbera o conceito defendido por Bakhtin
(1999), para quem toda produ¢do cultural traz uma polifonia de vozes, ressaltando
ainda o didlogo que se estabelece entre textos e obras, num movimento de

reconstrugdo, oposi¢do ou refutagao.

A partir desse estudo, foi possivel perceber como as marcas das tradigdes
historicas do teatro se fazem muito presentes nos palcos contemporaneos,
assumindo, por meio da relagdo forma e conteudo, varias concepgoes, por vezes
diferentes das construidas em sua génese. Esse fato pdde ser observado ao analisar
como elementos destacados da Commedia Dell’Arte e do Teatro Epico, juntamente
com outras formas de representacdo (pantomima, clown e teatro animado, com o
uso de bonecos), trouxeram uma multiplicidade de recursos que permanecem
presentes no teatro e que permitem verificar como a interagdo forma-contetido esta
manifesta na elaboragdo teatral. Nas obras que integram o escopo deste estudo,
foram identificados didlogos com tais recursos, o que possibilitou compreender

melhor as diferentes relagdes estabelecidas em cada uma.

Assim, em A bruxinha que era boa, no plano do contetdo, as referéncias no
texto ja apontam para uma aproximagao com recursos da Commedia Dell'arte, com
a presencga, por exemplo, de personagens estereotipados (que remete aos tipos fixos
da Commedia Dell’Arte)*® e maquiagens que se assemelham a mdscaras para

caracteriza-los, como ¢ o caso das bruxas. Também hé atuacdes que usam trejeitos

40 Na Commedia Dell’Arte os personagens eram fixos, ou seja, eles ndio mudavam de acordo com as
pecas. As mascaras, os trejeitos da representagdo, e o figurino se repetiam em cada apresentagdo, e
ajudavam a identificar esses personagens. Assim, o estereotipo da bruxa ma na peca de Maria Clara
Machado, caracterizada de forma parecida a outras representagdes dessa figura que povoa o
imagindrio infantil, com trejeitos, figurinos, e mascaras/maquiagens que seguem o mesmo padrao,
remete aos tipos fixos usados na Commedia Dell Arte.
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do clown, bem como o uso da pantomima, além da presenca da musica e de
interagdes com a plateia, importantes elementos usados no teatro Epico. Contudo,
em A Bruxinha que era boa, diferente da concep¢ao de Brecht, para quem esses
recursos deveriam provocar um distanciamento entre ator € personagem para
suscitar a reflexao critica, na obra de Maria Clara Machado reforga a brincadeira e

procura incorporar a plateia no universo ficcional criado pela autora.

Nas montagens estudadas dessa peca, ainda que separadas por décadas,
mesmo com o passar do tempo, esses elementos se mantém. Tal construcdo ressalta
elementos do universo infantil e juvenil, talvez justamente por sua fonte (o
imaginario construido pelos contos cléassicos) serem, como diz Nelly Novaes

Coelho (2000), universais e consagrados na imaginacao de criangas € jovens.

Isso ¢ o que também ocorre com o universo construido em Frozen:
independente dos recursos da producao teatral, o ambiente gélido e as aventuras das
irmas se repetem, seja nos cenarios, nos figurinos, nos dialogos e assim por diante.
Aqui vemos a forca da narrativa construida pela Disney, que imprime seus valores
(e que ja& conta com o grande poder da distribuicdo cinematografica e toda a
estrutura mercadoldgica que a envolve, com venda de produtos, fantasias, etc.)*.
No musical do grupo Expressdao (2015), por exemplo, papel picado, cartolina e
mascaras ajudam a simular o efeito de neve, para tentar reproduzir em cena o
ambiente gélido das telas, e trazer os personagens iconicos do cinema aos palcos,
ou seja, mesmo com poucos recursos ainda ha a busca pela representagao fiel da

animacao.

No musical da Broadway, das musicas as dangas, dos trejeitos do clown aos
bonecos, muitos sdo os elementos que descendem das tradi¢cdes estudadas levados

aos palcos para, da mesma maneira que o grupo Expressdo, porém com mais

41 Nesse sentido, 0s musicais e suas franquias se perpetuam com muita facilidade pela sociedade:
“Portanto, € possivel afirmar que este teatro musical de franquia, reproduzido a partir da Broadway,
se insere num grande sistema de comunicagio nascido do chamado soft power estadunidense e se
alastra por todo o planeta envolvendo outros meios de comunicagéo e divulgagdo da era digital”
(Esteves, 2014, p. 107).

ESTEVES, Gerson da Silva. A Broadway nao ¢ aqui. Teatro musical no Brasil ¢ do Brasil: Uma
diferenca a se estudar. Sdo Paulo, 2014. Disponivel em:
<https://static.casperlibero.edu.br/uploads/2015/03/GERSON-DA-SILVA-ESTEVES.pdf. Acesso
em 21 mar. 2023.>
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recursos, corporificar o amor entre as irmds consagrado nos cinemas. As
possibilidades tecnoldgicas dessa producao ajudam a enfatizar o efeito espetacular
em cena: gelo se espalhando ao gesto da personagem, troca de figurinos em
segundos, objetos que pela ilusdo em cena, voam diante dos olhos do publico, etc.
Essa magia criada no palco refor¢a o entretenimento e visa envolver a plateia, que
geralmente assiste extasiada e de maneira passiva as aventuras que ganham forma a
sua frente. O que difere das tradi¢des do teatro épico que trazia a musica como

elemento norteador da critica.

O musical Os Saltimbancos, por sua vez, tem apresentado montagens que se
diferenciam em aspectos essenciais para a compreensao do contetido em cena. A
producao de 1977 traz uma densa camada critica, sem perder, contudo, a dimensao
ludica. Dessa forma, ha os animais em cena (mesmo que mais humanizados), os
bonecos, as letras das musicas com melodias que envolvem o publico e a interagao
dos personagens que destacam o didlogo e o ludico no palco. Entretanto, ha
também um subtexto que aponta para a reflexdo e a critica, sobretudo no contexto

em que a peca foi apresentada: a época da ditadura militar no Brasil.

Em produgdes mais recentes da mesma pega, o que se observa € que hd uma
busca por ressaltar em demasia o humor e aspectos do universo infantil e juvenil.
Nesses casos, a camada critica cede espaco para a exaltacdo da brincadeira, por
exemplo na montagem da Odeon Companhia Teatral, esvaziando, por vezes, outras
pautas também importantes ¢ que ainda fazem parte do nosso contexto social,
como as desigualdades, a exploracdo dos individuos e assim por diante. Nesse
sentido, o que se observa ¢ que, em muitos momentos, a criticidade direcionada a

esses aspectos ¢ deixada de lado em produgdes voltadas para criangas e jovens.

Percebe-se, assim, que os mesmos recursos, quando empregados em
contextos e intencionalidades diferentes, podem gerar efeitos diversos. Nossa
sociedade pods-moderna, entretanto, parece priorizar o entretenimento como
resultado dessa interacdo. Isso ¢ evidenciado pelo sucesso das franquias musicais
ao estilo Broadway, que se multiplicam pelas metropoles e alcangam significativo
éxito entre o publico infantil juvenil. Esse fendmeno reforca o contexto em que

vivemos: uma sociedade muito mais voltada ao espetdculo, como reforca Guy
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Debord (1967)*, em detrimento da reflexio e da critica.

E a partir dessa reflexdo que se situa a proposta de montagem da pega A
Rainha no Espelho, elaborada para esse estudo com o objetivo de estabelecer um
didlogo com os modelos historicos do teatro pesquisados (como a Commedia
Dell’Arte e o épico) para, na pratica, experienciar as diversas possibilidades que
essa unido no contexto contemporaneo, a partir do didlogo com as obras analisadas
e os elementos do universo advindos de contos infanto-juvenis, pode propiciar.
Nessa produgdo, por meio da utilizacdo de recursos como madscaras, trejeitos
clownescos, musicas, dancas e a caracterizagdo das personagens, buscou-se
destacar, no plano do contetdo, as reflexdes do individuo numa jornada de

autoconhecimento, em que o espelho da rainha reflete a propria plateia.

Além disso, participando diretamente como atriz na pega, foi possivel
perceber o quao essencial € o papel do ator para trazer forma ao conteudo proposto,
tornando-se de certa forma em elo entre o texto e o publico. O uso do corpo em
diferentes chaves, a manipula¢do de objetos em cena, o uso de méscaras, o canto e
a danca, dentre outros aspectos, mostram a complexidade abarcada pelo ator para
corporificar uma ideia, um conceito e/ou um sentimento. O olhar sobre a arte da
atuacdo inclusive abre portas para novas pesquisas, dado que ao atuar, utilizamos
como instrumento o proprio ser humano. Isso revela um vasto universo de
descobertas ainda inexploradas. Nesse sentido, atuar como pesquisadora e ao
mesmo tempo atriz na pega desenvolvida para este estudo, permitiu unir a forma
(aqui referida como a pratica teatral) ao contetido (a pesquisa teodrica), entrelagando
e imbricando esses dois elementos que dao origem a uma pluralidade de novos

conhecimentos a serem investigados.

O que se observa, portanto, com o estudo dessas producdes e a realizagao
da peca A Rainha no Espelho, em didlogo com as formas historicas do teatro que
perpassam por todas elas, corporificando conteudos diversos nos palcos, € que ha
inimeras possibilidades que se revelam nesse movimento entre texto, contexto,
montagem e publico, ou seja, na interacdo entre forma e contetido. Por contarmos

com um mercado teatral que ainda explora pouco as montagens que visam reforgar

42 DEBORD, Guy. A sociedade do espeticulo e outros textos. Editora: Livros da Revolta. 1967.
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a critica, a reflexdo e sensibilizagdo do publico infantil juvenil, percebemos que
ainda ha muito a ser aprendido com as tradi¢des teatrais e a ser desvendado na
relacdo forma-conteudo no teatro. Esta ¢ uma arte viva ¢ em constante mutagao,
que se relaciona com o contexto em que acontece € permite uma interacdo propicia
para a criagdo de multiplas produgdes, percepgoes e reflexdes.

Em suma, podemos afirmar que por meio deste processo investigativo, cujo
objetivo foi estudar como a relacdo forma e conteudo no teatro infantil e juvenil
dialoga com modelos histéricos teatrais, apreendemos como o percurso do texto
(dramaturgia) ao palco abarca multiplos recursos e resultados. Nesse sentido, esta
pesquisa buscou examinar como, na atualidade, hd montagens que se utilizam
desses recursos advindos de manifestagdes historicas para compor o enredo
contado nos palcos, nem sempre seguindo o conceito inicial de quando surgiram.
Assim, destacaram-se alguns aspectos que nos levam a compreender melhor como
o dialogismo no teatro recupera e interage com elementos tradicionais,

(re)configurando-os, nas producdes contemporaneas.
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