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RESUMO

Neste artigo temos como objetivo compartilhar alguns dados sobre a his-
toria do teatro produzido para criangas e jovens até meados da déca-
da de 70, com énfase no contexto nacional. Para isso, realizamos um le-
vantamento das principais referéncias teodricas publicadas no Brasil sobre
o tema, com o intuito de oferecer ao leitor, em linhas gerais, o percurso
das manifestacOes teatrais voltadas para a infiancia e a juventude, atra-
vés dos tempos. Trata-se, portanto, de um breve panorama que neste tex-
to abrange desde o Teatro de sombras de Dominique Séraphin, em Versa-
lhes (séc. XVIII), até as primeiras producoes de llo Krugli, no Brasil (séc.
XX); passando, evidentemente, por notaveis experiéncias e personalidades,
tanto no contexto nacional, quanto internacional do Teatro Infantojuvenil.
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ABSTRACT

In this article we aim to share some information about the history of the
theater produced for children and youngsters up to the mid-7os, with em-
phasis in the brazilian context. For this, we conducted a research of the
main theoretical references published in Brazil about the topic, in order
to give the reader, in general, the course of theatrical events specifically
thought for children and youth through the ages. It is, therefore, a brief
overview that this text covers from the theater of shadows of Dominique
Séraphin, Versailles (XVIiI), until the first productions of Ilo Krugli in Brazil
(XX); passing by notable experiments and personalities, as seen in the in-
ternational and national context of the Theatre for Children and Youngsters.
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Introducao

Neste artigo temos como objetivo compartilhar alguns dados sobre a histéria do teatro
produzido para criancas e jovens até meados da década de 70, com énfase no contexto
nacional. Para isso, realizamos um levantamento das principais referéncias tedricas
sobre o tema publicadas no Brasil, com o intuito de oferecer ao leitor, em linhas gerais,
o percurso das manifestacoes teatrais voltadas para a infancia e a juventude, através
dos tempos.

A partir do levantamento do referencial tedrico da pesquisa, pudemos perceber que
a bibliografia especializada brasileira conta com poucos livros atualizados e conside-
ravelmente difundidos, os quais se debrucam especificamente nas producoes teatrais
voltadas para a infancia e/ou juventude. Alguns deles sao: Aspectos do teatro infantil
(1969), No reino da desigualdade (1991), 0 que é Teatro Infantil (1994), Maturando:
aspectos do desenvolvimento do Teatro Infantil no Brasil (1995), 0 Teatro dito Infantil
(2003) e Pecinha é a vovozinha (2003). Além, de obras que tangenciam o tema, como
Jogos Teatrais (2001), e A pedagogia do espectador (2003).

Neste sentido, este texto organiza informacdes, dados e depoimentos, até entao pouco
difundidos, principalmente em pesquisas académicas, com o intuito de apresentarmos
ao leitor as principais manifestacoes teatrais voltadas para o pablico infantojuvenil.
Trata-se, portanto, de um breve panorama que abrange desde o Teatro de sombras de
Dominique Séraphin, em Versalhes (séc. XVIII), até as primeiras producoes de Ilo Krugli,
no Brasil (séc. XX); passando, evidentemente, por notaveis experiéncias e personalida-
des, tanto no contexto nacional, quanto internacional do Teatro Infantojuvenil.

Levando em consideracao as informagoes disponiveis nas referéncias consultadas, po-
demos dizer que a definicao, ou uma possivel conceitualizacao, do termo Teatro In-
fantojuvenil é algo complexo atualmente. Isto porque se analisarmos a constitui¢ao
morfoldgica do mesmo - o termo Teatro Infantojuvenil - , perceberemos que o adjetivo
presente neste pode adquirir uma ambiguidade ao caracterizar seu substantivo.

Por este motivo, neste artigo tomaremos de suporte a definicao para Teatro Infantil con-
tida em 0 que é Teatro Infantil? (1994) de Fernando Lomardo, fazendo posteriormente
uma analogia com o termo Teatro Infantojuvenil. Para o autor (1994, p. 7), “existem,
hoje, basicamente duas modalidades de teatro infantil: aquele que é feito por pessoas
adultas, para que as criangas assistam; e aquele que é encenado pelas proprias crian-
cas, geralmente com sentido pedagobgico”. Ampliando a tentativa de definicao de Teatro
Infantil, feita por Lomardo, para Teatro Infantojuvenil, podemos, entao, falar em teatro
feito por criangas e jovens, assim como em teatro feito para criancas e jovens.

Tratando-se de um termo amplo, o Teatro Infantojuvenil designa, assim, um conjunto
de manifestacoes espetaculares, ou praticas teatrais, que sao concebidas, em maior
ou menor escala, para o publico infantojuvenil. Contudo, como qualquer manifestagao
ou producao artistica, o Teatro Infantojuvenil é mutavel, carrega em si a volatilidade
necessaria para se adequar aos paradigmas e desafios de cada tempo. E, também, as
transformacoes dos conceitos de infancia e juventude em seus diversos aspectos: eco-




De Versalhes a Krugli: Um Breve Panorama do Teatro Infantojuvenil

nomicos, sociais, culturais, temporais, lidico etc.

Antecedentes do Teatro Infantojuvenil

Embora este artigo trate do teatro produzido para criancas e jovens a partir do século
XVIII, faz-se necessario apresentarmos ao leitor os antecedentes das producoes teatrais
voltadas para este publico especifico, antes do periodo citado, a fim de que aquele
perceba a génese de muitos dos recursos utilizados no Teatro Infantojuvenil ao longo
dos tempos.

Da histéria do que denominamos Teatro Infantojuvenil, com a dupla acepcao do adje-
tivo, os primeiros registros datam da ldade Antiga, na qual importantes civilizagoes -
como, por exemplo, a Egipcia, a Chinesa e a Grega -, floresceram, seja no Ocidente, ou
no Oriente. Sendo assim, diante da multiplicidade e heterogeneidade das culturas cita-
das, podemos pensar que diversas eram as caracteriza¢coes das manifestacoes teatrais
voltadas e/ou realizadas para/por criangas e jovens, ja em seus primordios.

Llcia Benedetti, em sua obra Aspectos do Teatro Infantil (1969), apresenta-nos diversos

aspectos sobre a ligagao das criancas com o fazer teatral em diferentes épocas e con-
textos. Colaborando para uma possivel historiografia do Teatro Infantojuvenil, a autora
nos oferece pistas sobre possiveis raizes das relacoes entre o teatro e as criancas, nas
antigas civilizagoes, sejam elas por meio da fruicao artistica, e/ou da intervencao direta
em manifestacoes espetaculares.

E uma velha ambicdo da humanidade, fazer teatro para criancas. Diz Maria Signo-
relli, em seu livro “A crianga e o teatro”: “Se nos dirigirmos as antigas civilizacoes,
guiando-nos por indicios a margem do problema educativo, mais do que por do-
cumentos ou descobrimentos arqueoldgicos, comprovaremos que um teatro para
criangas ou cenas em que criangas intervinham, existia ja em épocas muito remo-
tas. Nas criptas e sepulturas de criangas egipcias, gregas e romanas foram encontra-
das bonecos articulados muito semelhantes aos nossos atuais marionetes. Isto nos
faz pensar que assim como eram distragcoes para adultos, o teatrinho de bonecos
também o seria para as criancas”. (BENEDETTI, 1969, p. 13)

Em O que é Teatro Infantil (1994), Fernando Lomardo cita os mais antigos registros que
se tem noticia, até entdo, de apresentacao de teatro para criangas. Estas “se referem
a China, no século Il a.C., onde bonequeiros mambembes apresentavam espetaculos
domiciliares para criancas e mulheres de classe social elevada.” (LOMARDO, 1994, p.
11). Ou seja, o autor introduz o leitor ao universo da arquetipica figura do contador de
historias tradicionais e fantasticas, retiradas da mitologia popular; e também aos espe-
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taculos de Formas Animadas’, principalmente as sombras chinesas?, que eram apresen-
tados a populacao abastarda daquele pais.

Mais tarde, entre os séculos XV e XVII, outra manifesta¢ao teatral ganharia o gosto dos
pequenos espectadores, tal como o autor supracitado também aponta. Trata-se da Com-
média dell’arte, que por conta de suas particularidades, tais como: o uso do cémico, a
presenca dos arquétipos e a agilidade cénica; acabou por se identificar com o universo
ladico infantojuvenil.

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

Primeiras Experiéncias: 0s Séculos XVIIl e XIX

Foi no século XVIIl, com a ascensao da burguesia como classe social e econdmica de
poder, que a nocao de infancia foi criada como um determinado periodo para demarcar
uma época tranquila, protegida, e diferenciada da vida adulta. Assim, era necessario
oferecer as criangas atividades que, concomitantemente, as preparassem para agir no
mundo ao qual estavam inseridas, e as mantivessem protegidas no seio da familia.?
Surge o teatro direcionado para o puablico infantojuvenil.

0 primeiro espetaculo formalmente dirigido a criangas e jovens data de 1781, com apre-
sentacao no Palais Royal em Versalhes, na Franca. Trata-se do Spectacle des Enfants,
um Teatro de Sombras de Dominique Séraphin, sombrista que entusiasmou a corte e
permaneceu em Versalhes até 1784, partindo posteriormente para Paris.

Quase um século permaneceu o teatrinho de sombras no Palais Royal, em Paris.
Quando Serafim morreu, seu sobrinho tomou conta do teatro. Assim, ainda em co-
megos do século dezenove, representava-se muito a “Ponte Quebrada”, em Paris.
Em Londres, juntamente com “Puch e Judy”, representavam muito a velha peca
classica, até o comeco do século vinte. (BENEDETTI, 1969, p. 47)

Neste mesmo periodo historico, em que o teatro de sombras francés foi levado para

1 Com base nos estudos de Ana Maria Amaral (1996), chamaremos de Teatro de Formas Anima-
das, ou Teatro de Animagao, as manifestagdes teatrais que se utilizam de bonecos, mascaras, objetos
e/ou sombras representando seres antropomorficos, zoomoérficos, ou ideias abstratas em cena, passan-
do os mesmos do status de matéria inerte para seres autématos por meio da intervencao do ator, que
com eles se relacionam.

2 0s espetaculos de sombras chinesas sdo uma forma tradicional de teatro de bonecos pratica-
do neste pais, e consistem na manipulagdo de uma silhueta de varas, entre uma fonte luminosa e uma
tela, o que faz com que o espectador, sentado diante da tela, veja apenas a sombra projetada. A lenda
de sua origem remonta ao no século Il a.C..

3 Para maiores informacdes sobre o assunto, consultar: ARIES, Philippe. Histéria Social da Crianca
e da Familia. Rio de Janeiro: LTC, 1981.
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a Inglaterra, deu-se o “desaparecimento” da Commédia dell’arte, sendo seus perso-
nagens e enredos absorvidos pelo teatro de bonecos que comecgava a se proliferar na
Europa, com as apresentacoes realizadas nas feiras e ruas das cidades, principalmente
no verao.

Era tradicional na Europa, até o fim do século dezenove e talvez até os primeiros
decénios do século vinte, a presenca de teatrinhos de bonecos em todas as feiras
das cidades. O titereiro era um itinerante, andando de aldeia em aldeia, de feira em
feira, levando o teatro de bonecos aos mais longinquos rincdes e divulgando, assim,
o0 conhecimento da arte dramatica entre os povos mais risticos da Europa Oriental.
(BENEDETTI, 1969, p. 56)

No ambiente aberto, das ruas da cidade, no qual tanto adultos quanto jovens e criancas
estavam presentes, o teatro de bonecos, que ja se aproximava do universo cotidiano
infantil, por conta dos proprios bonecos (brinquedos no cotidiano da crianga), ganha
forca e comeca a efetivamente se associar ao Teatro Infantojuvenil, afirmando-o como
categoria artistica efetiva.

Além disso, tal como sugerido por Mario Piragibe (1999), podemos pensar que o teatro
para criancas e jovens pode florescer como atividade auténoma a partir do momento
em que o teatro passa a ser visto nao mais como uma atividade popular, mas também
excludente de parte da populagao, pré-supostamente nao detentora de determinados
conhecimentos abordados nas pecas de sala fechada: as criangas, os jovens, os bastar-
dos e os marginalizados.

...abstenho-me de afirmar, mas me dou ao luxo de sugerir que o primeiro movimen-
to de separacao entre teatro para adultos e teatro para criangas se deu a partir da
populariza¢do das salas fechadas de espetaculo, onde se assistem ainda hoje pegas
escritas por grandes autores, que discutem questoes intrincadas, € que aos poucos
fizeram com que o jogo fisico fosse substituido pelo embate filoséfico, cada vez
mais imdvel e quotidiano. A imagem n3o tem um pingo de suporte historico mas
¢é bonita assim mesmo: os adultos endinheirados entram no edificio teatral para
assistir os dramas das classes menos favorecidas, deixando na praga um grupo de
indigentes e criangas, ainda hipnotizados, diante de uma pequena empanada onde
se vé um animado, violento e licencioso espetaculo com bonecos de luva.(PIRAGIBE,
1999, Nn.p.)

Através do fato citado anteriormente, podemos pensar, ainda, que a popularizacao das
salas de teatro fechadas na Europa trouxe consigo, também, a segrega¢ao entre as ca-
madas sociais. Ou seja, inferimos que enquanto as criangas e os jovens de classe bas-
tarda permaneciam nas ruas assistindo o “teatro de feira” de cunho popular e “voltado
para todas as idades”, as criangas e os jovens privilegiados financeiramente estavam
no ambiente domiciliar e familiar envolvidos na atividade teatral, porém dirigida espe-
cificamente para este publico.

Isto pode ser constatado ao nos depararmos com registros dos chamados Teatros de
Papel, ou seja, pequenos teatros feitos para criangas e jovens burgueses na Europa a
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partir do fim do século XVIII, que tentavam reproduzir o “verdadeiro” teatro de sala,
tanto em sua cenografia e decoragao, quanto em seu repertorio. Eram teatros de brin-
quedo que promoviam o divertimento em dias festivos, assim como a integra¢ao do
ambiente familiar.

No sentido restrito do termo, o teatro de papel deve ser interpretado como um fruto
tipico da época romantica. Tem como origem a grande paixao da alta burguesia pelo
teatro no século XIX e serviu para reproduzir, em familia, as pecas de teatro célebres
ou que tivessem obtido um enorme sucesso nos grandes palcos, permitindo, desta
forma, o seu acesso e visibilidade por parte das criancas. (RIBEIRO, s/d, p. 11)

Ainda na tentativa de apresentar questoes do cotidiano dos adultos a criancas e jo-
vens, durante os séculos XVIIl e XIX, houve a inser¢ao por historiadores e folcloristas
das narrativas orais nascidas do imaginario popular no universo infantojuvenil. Isto na
tentativa de que estas historias pudessem proporcionar ensinamentos a crian¢a e ao
jovem. Ou melhor, licoes de moral sobre condutas na vida. O teatro se apropriara dessas
narrativas também, utilizando-as ou adaptando-as como texto dramatico.

A existéncia de passagens violentas frequentemente surpreende aqueles que se
aproximam da literatura infantil em geral. Essa violéncia se explica pelo fato de
que grande parte da literatura que hoje se considera infantil (contos de fadas, len-
das folcloricas, textos teatrais de origem popular etc.) n3o foi originalmente criada
para as criancas. Geralmente nasceram no imaginario popular, que traz consigo a
carga emocional e simbdlica acumulada em nosso inconsciente, incluindo nessa
carga nossos medos, frustracoes e ansiedades, sentimentos geradores de reagoes
violentas que se unem aos instintos violentos atavicos (ancestrais) contidos no ser
humano, criando uma tradigao oral repleta de crueldade e vingancas terriveis. Essa
tradigao foi sendo gradativamente registrada por historiadores e folcloristas, que
aos poucos julgaram conveniente que tais narrativas fossem mostradas as criancas
- seja em funcao do controle proporcionado pelo medo, seja pela vazao emocional
permitida pela experiéncia imaginaria. Por uma razao ou por outra, temos hoje um
conjunto bastante vasto de narrativas “para criancas”, em que a violéncia é cons-
tante. (LOMARDO, 1994, p.14)

Tal como aponta Flavio Desgranges em A pedagogia do espectador (2003), a partir da
tomada de consciéncia da situacao das criancas na época da Revolu¢ao Industrial, em
fins do século XIX, “ a construcao de espetaculos teatrais, bem como de obras de arte
em geral, notadamente obras literarias, destinadas ao publico infantil, intensifica-se
pouco a pouco” (DESGRANGES, 2003, p. 83), tratando de assuntos do “universo adulto”,
como a violéncia, de “modo acucarado”.

Este “modo acucarado” se refere, principalmente, as linguagens cénica e literaria uti-
lizadas no Teatro Infantojuvenil, pois até o século XX, o universo das manifestagoes
teatrais infantojuvenis tinha como pressuposto a concepgao de que o teatro deveria ser
um instrumento didatico e moral para criancas e jovens. Como exemplo desta mentali-
dade, temos o teatro com inten¢oes educativas de cunho moral, como o promovido por
entidades religiosas. Esses espetaculos eram montados por criancas sob a supervisao
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de um adulto. Como maior representante dessa forma de manifestacao teatral, temos a
experiéncia do italiano Giovanni Bosco (1815-1888), popularmente conhecido, no Brasil,
como Dom Bosco.

0 Brasil: De Anchieta ao Teatro Escolar

No Brasil, como indica Dudu Sandroni em Maturando: aspectos do desenvolvimento do
Teatro Infantil no Brasil (1995), o Teatro Infantojuvenil tem inicio com as manifestagoes
espetaculares promovidas por José de Anchieta, no qual através da missao de catequi-
zar os nativos brasileiros, o jesuita utilizava-se das Moralidades para difundir a fé crista,
mostrando a conduta a qual deveria ser seguida pelas criancas, que a seus olhos eram
os Gnicos integrantes da tribo ainda capazes de salvagao dos costumes pagaos dos
mais velhos. Assim, temos:

As criancas em geral vdo aparecer na dramaturgia de Anchieta ou no inicio, narran-
do os martirios dos herdis de que vao tratar os Autos, ou ao final, simbolizando a
catarse da luta entre o Bem e o Mal, isto é, os meninos declamando seu amor ao
Cristo, renegando sua propria cultura paga. (SANDRONI, 1995, p. 17)

Destacam-se ainda, ap6s o teatro de Anchieta, outras manifestacoes do Teatro Infan-
tojuvenil nacional. Como, por exemplo: o teatro de formas animadas na rua do século
XVIII; as companhias infantis do século XIX, nas quais as crian¢as eram atores de es-
petaculos para adultos, e nao espectadores; e as experiéncias didatico-pedagodgicas,
producgao que pode ser designada como Teatro Escolar.

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

URSS: O Teatro da Crianca

Inaugurado em 1918, na Uniao Soviética, o Teatro da Crianca, pode ser considerada
como a primeira companhia moderna profissional de teatro para criancas, com atores e

4 De acordo com Sandroni, o Teatro Escolar pode ser dividido em trés fases: a das tradugoes,

a nacionalista e a “teatral”. Na primeira fase, onde destacaremos o trabalho de Fiqueredo Pimentel e
Arlindo Leal, contam traducoes de historias e de dramaturgia produzidas principalmente na Franca. Na
fase nacionalista, que se fara representar por Coelho Neto e Olavo Bilac, veremos a luta por uma educa-
¢ao voltada para os sentimentos patrios. E, finalmente, na terceira fase, através de Joracy Camargo e
Felix Carvalho comecam a ser introduzidas nocoes de teatralidade no teatro para criangas, com acentu-
ada preocupacao com a dramatizacao.
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atrizes adultos representando sem a intermediacao de bonecos. Sua diretora foi Natalia
Satz, que contava com a supervisao de um comité de educadores, artistas e até mesmo
burocratas.

Nesse projeto, embora a manifestacao de um Estado ditatorial que catalogava o com-
portamento e o cotidiano das familias por meio do “instrumento educativo teatral”
proporcionado a crianga, destacam-se importantes elementos da moderna pedagogia
proposta por Maria Montessori®. Tal como a reducao das dimensodes do prédio onde
funcionava o Teatro, adaptando-o as criancas.

Além disso, assim como alguns estudiosos e profissionais ainda defendem nos dias
de hoje, o Teatro da Crianca considerava de carater relevante a importancia das faixas
etarias® as quais as pecas se dirigiam:

Segundo a propria Natalia Satz, o repertdrio era distribuido de acordo com a idade
da assisténcia. Para criangas em torno de sete anos, obras de carater fantastico,
baseadas em lendas folcloricas, com o que se pretendia estimular sua imaginagao;
uma segunda faixa englobava criangas de oito a dez anos, para as quais eram apre-
sentadas obras de carater mais realista, pretendendo atingir sua inteligéncia; acima
dos dez anos, a crianga ja era considerada um adolescente, e os textos dirigidos a
essa faixa ressaltavam o valor social de determinados padroes de conduta.” (LO-
MARDO, 1994, p. 23)

0 Teatro da Crianca ird permanecer como experiéncia (inica até o fim da Segunda Guerra
Mundial, quando comecam a surgir na Europa outras companhias dedicadas ao teatro
para criancas € jovens.

0 Casaco Encantado (1948)

Como consequéncia do surgimento de novas companhias voltadas para o Teatro In-
fantojuvenil na Europa, teremos a influéncia das mesmas na producao voltada para o
pablico em questao no Brasil. Licia Benedetti narra o episddio de uma apresentacao da
turné de uma destas companhias, na cidade do Rio de Janeiro, em 1948.

No verdao de 1948 apareceu no Rio uma companhia austriaca fazendo teatro para
criangas. A peca chamava-se “Juca e Chico” e causou grande curiosidade. Um velho
empresario carioca, Francisco Pepe foi ver o espetaculo e sentiu desejo de fazer
também ele, um espetaculo para criangas. Pelo telefone convocou uma escritora

5 Médica e pedagoga italiana, que renovou as praticas de ensino em escolas basicas, a partir do
final do século XIX, através do desenvolvimento do método que leva seu nome. Este é baseado no uso
de material didatico especialmente pensado para criangas, propondo a diversifica¢gao das tarefas e a
maxima liberdade possivel nas atividades escolares, por meio das proprias descobertas dos estudan-
tes.

6 A separacgao do piblico por faixas etarias, no Teatro da Crianga, era fundamentada pelos estu-
dos sobre os estagios de desenvolvimento cognitivo do ser humano, a Teoria Cognitiva formulada por
Jean Piaget, na primeira metade do século XX.
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para lhe dar o texto dentro de trinta dias. A escritora é a mesma que aqui esta
batendo estas linhas. Sua experiéncia de teatro imensa, porém como espectadora.
De teatro infantil tinha sido intérprete de Carlos Gois, nos velhos tempos de escola.
Nada mais. 0 velho e lirico empresario achou que aquilo era mais do que suficiente.
“Va ver “Juca e Chico”, a pega que esta em cartaz e me faga uma coisa naquele
género”. Fui ver “Juca e Chico”. (BENEDETTI, 1969, p. 103)

Influenciada pela apresentacao a que assistiu, Benedetti escreve 0 Casaco Encantado,
marcando, assim, o inicio, em nosso pais, de uma dramaturgia especializada para o
Teatro Infantojuvenil. Com este texto, a autora alavanca as producdes para a infancia
e juventude no Brasil, abrindo caminho para que diversos grupos realizassem espeta-
culos para este publico, assim como a criagdo de prémios de incentivo e investimento
para o Teatro Infantojuvenil nacional.

Estamos no final da década de 40 e 1948 é o ano da montagem de 0 Casaco Encan-
tado, de Llcia Benedetti, marco no teatro para criancas no Brasil. Marca ao mesmo
tempo a passagem do amadorismo para o profissionalismo e o inicio do teatro em
que adultos representavam para criancas. Apesar de Valdemar de Oliveira e Pascho-
al Carlos Magno ja terem (em 1939 e 1944, respectivamente) lancado as bases de
um teatro nesses moldes, a ideia nao tinha “pegado”, e s6 com o sucesso comercial
de 0 Casaco Encantado a producao de teatro para crian¢as ganhou status profissio-
nal. Produzida pela companhia Os Artistas Unidos, sob a direcao de Graca Mello e
com Henriquette Morineau encabecando o elenco, a montagem ficou mais de um
ano em cartaz, coisa até entdo inédita no teatro para criancas brasileiro (ele mesmo
inédito), e excursionou por todo o pais.” (LOMARDO, 1994, p. 37)

Em uma analise do texto 0 Casaco Encantado, podemos reconhecer a utilizacao de
recursos cénicos ja presentes tanto nos antecedentes do Teatro Infantojuvenil, quanto
em suas primeiras experiéncias. Na obra de Benedetti, estao em cena o narrador, a
comicidade, a agilidade, assim como outras recorréncias, que comegam a caracterizar, a
partir da década de 40, uma possivel linguagem cénica do teatro para criancas e jovens
no Brasil.

A década de 50: 0 Tablado

Foi na década de 50 que o Teatro Infantojuvenil brasileiro alcancou grandes proporgcoes,
firmando-se como obra artistica, tal qual o “teatro voltado para adultos”.

Durante a década de 5o, trés importantes grupos asseguram, em diferentes propor-
¢oes, a expansao do teatro infantil no Brasil. 0 Tablado, fundado por Maria Clara
Machado em 1951, cuja continuidade o torna um caso a parte entre nos, tem seu
lugar consagrado na histéria do teatro brasileiro. A variedade de textos que gerou,
o fato de ter sido a fonte de formacao de inimeros profissionais de peso em nos-
so meio, e a importancia dos Cadernos de Teatro atestam a relevancia do Tablado
para a consolidagao de uma mentalidade teatral que incluisse o publico jovem. Na
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mesma época, em Sao Paulo, o Tesp, instituido por Jalio Gouveia e Tatiana Belinky,
apresenta semanalmente espetaculos infantis em teatros da prefeitura, estendendo
mais tarde suas atuacgoes a televisao, através de adaptagoes da literatura ocidental
e da literatura para criancas. Em Porto Alegre, Olga Reverbel cria o Tipie, que apre-
senta regularmente espetaculos infantis realizados por normalistas, abertos a todos
os interessados. (PUPO, 2003, p. 33)

Com O Tablado, através de sua diretora e fundadora Maria Clara Machado, o Teatro In-
fantojuvenil brasileiro comega a experimentar uma dramaturgia € uma encenagao em
que a imaginacao e a fantasia possuem carater relevante, imprimindo a teatréloga o
titulo de “expressao mais definida da dramaturgia brasileira para criancas, do ponto de
vista do conjunto de uma obra” (LOMARDO, 1994, p. 52).

Quando comegou, O Tablado era um teatro misto, ou seja, apresentavam-se em seu
palco pecas para criangas e jovens, e também para o plblico adulto. Aos poucos, as
producoes infantojuvenis foram triunfando sobre as demais. Com isso, e associado a
figura de sua fundadora, o mesmo pdde se tornar a maior referéncia em Teatro Infanto-
juvenil, até os dias atuais em nosso pais.

A dramaturgia de Maria Clara possui caracteristicas marcantes, tais como: a aceleragao
gradativa no ritmo dos acontecimentos, a presenca dos trios, o vilao comico, assim
como a separacgao entre bem e mal, o que lhe confere um carater maniqueista. Contu-
do, apesar desse carater, suas pecas nao veiculam uma moral explicita, sendo desprovi-
das de “ensinamentos” e do “modo agucarado” de se comunicar com criangas e jovens,
elementos comuns na dramaturgia infantojuvenil produzida até entao.

Os textos de Maria Clara sao desprovidos do tradicional “ensinamento”, e se be-
neficiam de ac3o fluente e ritmada, dialogos dinamicos e econdémicos e muito bom
humor, além da grande diversidade de ambientacdo. A autora foi buscar nos mais
variados géneros as vestimentas para seus textos. (LOMARDO, 1994, p. 54)

0 Boi e 0 Burro no caminho de Belém (1953); 0 Rapto das Cebolinhas (1954); Pluft, o fan-
tasminha (1955); A Bruxinha que era boa (1958); 0 Cavalinho Azul (1960); Maroquinhas
Fru-Fru (1961); A Menina e o Vento (1963); Jonas e a Baleia (2000); entre outros, sao
significativos titulos da dramaturgia nacional escritos por Maria Clara Machado. Através
da montagem destes textos, vemos a consolidacao d’0 Tablado como importante espa-
¢o para o teatro brasileiro. E, mesmo com a morte de sua fundadora, em 2001, aquele
continua suas atividades no Rio de janeiro, agora sobre a direcao de Caca Mourthé.

A década de 60

A década de 60, no Teatro Infantojuvenil brasileiro, foi marcada por uma diversificagao
tanto dramat(rgica, quanto das encenagoes das produgodes. Isto contribuiu para que
surgissem concursos na area de dramaturgia infantojuvenil, reconhecendo autores ja
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experientes, assim como iniciantes, que neste momento se dispuseram a escrever para
este determinado piblico. Dentre os nomes mais importantes do periodo, destacam-se:
Tatiana Belinky, Zuleika Mello, Pasqual Lourenco e Stella Leonardos.

Maria Licia Pupo, autora de No Reino da desigualdade (1991), o mais detalhado trabalho
sobre teatro para crian¢as publicado no Brasil, atenta o leitor de sua obra para o fato de
que, embora na década de 60 fosse produzida uma dramaturgia para criangas e jovens
mais estruturada, eficiente, e diversificada, muitas das questoes presentes nos textos
da década de 50 ainda existiam nas producdes do momento. A permanéncia em grande
escala do tom moral e professoral nas pecas agora criadas é um exemplo.

No entanto, na década de 60, a licao de moral, do ponto de vista formal, era menos
incisiva no Teatro Infantojuvenil. Faziam-se espetaculos, muitas vezes, apenas para pro-
piciar o divertimento do pablico infantojuvenil, sem pretensoes “pedagdgicas”. No¢ao
esta que parece se configurar, nos dias atuais, como pensamento vigente. Ou seja, 0
pensamento de que as producoes voltadas para a infancia e juventude sao uma ativi-
dade genuinamente artistica, € nao a servico de ensinamentos de modos de conduta,
ou valores.

Dib Carneiro Neto em Pecinha é a vovozinha (2003) expressa o pensamento atual sobre
o Teatro Infantojuvenil, tal como descrito acima:

Teatro infantil nao tem a obrigacao de encerrar em si uma bela licao construtiva.
Teatro infantil pode e deve querer apenas ser arte ou querer apenas divertir. Isso
vai ser mais proveitoso e ensinar mais do que a peca que parece escrita para ser
encenada dentro de uma sala de aula. Em vez de dedo em riste e da licao de moral,
vale mais a pena, e até mais honesto, tentar contar livremente uma historia e deixar
que a crianca se identifique, que a crianga a vivencie por si mesma. Nao é neces-
sario invadir o imaginario da crianga com as chamadas “regras de conduta”. Nao
¢ buscando passar mensagens pedagdgicas ou psicologicas que um autor cria ver-
dadeiramente uma dramaturgia infantil. 0 melhor é tentar dar dimensao dramatica
para nossos conflitos mais intimos. Para isso basta querer falar de si com absoluta
honestidade. (CARNEIRO NETO, 2003, p. 13)

Neste sentido, podemos perceber que a partir da década de 60, comecaram a surgir
textos infantojuvenis, nos quais o conflito nao é mais entre personagens antagonicas,
corporificando a imagem de bem e mal, certo e errado, ou qualquer alegoria que con-
dicionasse a crianca, ou o jovem, a juizo de valores. Mas, sim, personagens nos quais
o interior e o individual coexistem em um mesmo ser. Ocorre uma maior humanizagao
dos personagens, em detrimento do maniqueismo.

llo Krugli: Lencgos, Ventos e Transformagoes

Alguns anos mais tarde, especificamente na década de 70, surge no Teatro Infantojuve-
nil brasileiro a busca por novas linguagens para se falar com criancas e jovens. Dentre
as experiéncias que representavam esta busca, destaca-se a estreia do espetaculo His-
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téria de Lengos e Ventos (1974), dirigido e escrito por Ilo Krugli, considerado um marco
que redefiniria a forma de se pensar e fazer teatro para criancas e jovens no Brasil.

Historia de Lencos e Ventos abandona caracteristicas do “teatro didatico” anterior-
mente apontado, e valoriza a encenacdo, o espetaculo, reduzindo as distancias
entre teatro infantil e teatro adulto. Propde a valorizacao da imaginagao, da fanta-
sia, com dramaturgia e interpretacao pautadas pelo jogo. Ludicidade e poesia sao
elementos indispensaveis nesse novo tipo de encenacdo. 0 trabalho de Ilo Krugli
desencadeia junto a outras companhias teatrais que trabalham para criancas a
valorizagao do jogo, da acao e imagens. O texto dramatico falado perde seu valor
enquanto elemento central na encenagao. A peca “bem feita”, a narrativa com
“principio, meio e fim”, comeca a dar lugar a dramaturgia construida por fragmen-
tos, a descontinuidade da narrativa. (NINI, 2003, p. 42)

Bem recebida e premiada pela critica especializada, Historia de Lengos e Ventos pode
consolidar Ilo Krugli como importante personalidade na proposi¢ao de um novo modo
de se fazer teatro para criancas e jovens no Brasil. Através da historia de Azulzinha,
personagem principal da peca, que resolve sair do quintal onde vive levada pelo Vento
da Madrugada, vemos surgir importantes tendéncias nas producdes voltadas para in-
fancia e juventude, que aparecem em outras obras do periodo. Ou seja, a década de 7yo.

Com grupos como o Ventoforte, do proprio Ilo Krugli; o Pasargada, de Vladimir Capella; o
Casulo, de Ana Maria Amaral, especializado em teatro de bonecos; o Hombu, originario
do Ventoforte; e o Teatro da Praca, de Ronaldo Ciambroni, por exemplo, o Teatro Infan-
tojuvenil brasileiro comeca a proporcionar as criangas e aos jovens espectadores a pos-
sibilidade de formular suas proprias opinidoes e posturas diante da realidade. O Teatro
para criangas e jovens deixa de ser um determinante de comportamentos e condutas,
tornando-se um espaco de integragao entre a fruicao e experiéncia estéticas/artisticas.

A década de 70 para o Teatro Infantojuvenil foi, portanto, caracterizada pela exploracao
da teatralidade, através de espetaculos que rompiam com o ilusionismo teatral. Com
isso, diversos recursos comegaram a ser explorados, tornando-se recorrentes nas pro-
dugodes voltadas para a infancia e juventude, até os dias atuais. Dentre esses recursos
podemos citar: a exploragao das possiveis transformagoes e ressignificacdes de objetos,
a quebra da linearidade na narrativa cénica, a transformacao e ressignificacao da ce-
nografia tida como espaco de jogo, a quebra da quarta parede, assim como a atuacao
baseada na relacao de jogo, podendo o ator assumir diversos papéis.

Ingrid Dormien Koudela, em seu livro Jogos Teatrais (2001), dedica um capitulo para a
aproximacao dos espetaculos voltados para criangas e jovens com 0s jogos teatrais.
Neste estudo, podemos encontrar uma analise das transformacoes sofridas por estes
espetaculos na década de yo:

As montagens criadas para criancas sofreram modificacdes profundas, em funcao
da observagao do jogo, revelando uma séria tentativa de quebrar a relacao autorita-
ria entre palco/plateia. A preocupagao com a embalagem do produto cedeu lugar a
aproximagao com a plateia, através da exploracao da linguagem do jogo simbdlico,
no qual materiais simples (sucata) podem ser livremente transformados - uma
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vassoura pode virar cavalo, avido etc. 0 ilusionismo da estéria foi substituido pela
magia da transformagao do objeto. Nos melhores exemplos, esse principio é explo-
rado poeticamente no palco. (KOUDELA, 2001, p. 97)

Associados aos recursos cénicos que ja se faziam presentes no Teatro Infantojuvenil
brasileiro desde a década de 40, os elementos relacionados ao jogo teatral passam
a configurar também uma possivel linguagem cénica que caracterizaria o teatro para
criangas e jovens, a partir da década de 7yo.

De L4 Pra Ca: Consideracoes Finais

Desde entdo, as producdes voltadas para a infancia e juventude no contexto nacional
parecem estar se desenvolvendo, experimentando, recebendo e influenciando outras
formas de manifestacoes teatrais e artisticas. Através da obra de profissionais como
Karen Acioly, Vladimir Capella, entre outros, o pensamento equivocado de que o teatro
tem a fun¢ao de transformar as criancas e jovens em “adultos melhores do amanha”,
tem sido revisto, questionado e revogado atualmente.

Com pensamento artistico e estético sobre a obra de arte, sem que com isso abando-
ne-se sua fun¢ao educativa, grande parte dos artistas envolvidos na produgao de obras
teatrais para o piblico infantojuvenil tem se preocupado em possibilitar as jovens ge-
racoes experiéncias estéticas, ligadas a sensibilidade, ao imaginario e ao simbdlico dos
sujeitos. Tudo isto por meio do prazer advindo da fruigdo artistica, proporcionada pela
experiéncia de dialogo e de reflexao com o teatro, enquanto obra de arte.

Além disso, o Teatro Infantojuvenil brasileiro vem se estabelecendo através da utilizagao
recorrente em cena de recursos como as Formas Animadas, a presenca da comicidade,
a incorporacao de elementos da cultura popular, a presenca do ludico, a utilizacao da
narrativa como texto teatral, e, ainda, as relagoes estabelecidas entre teatro e jogo. Ou
seja, uma linguagem propria.

Esta linguagem diz respeito a configuracao cénica das produgoes teatrais voltadas para
as jovens geracoes. Uma linguagem que caracteriza os espetaculos infantojuvenis do
Brasil das Gltimas décadas e também da atualidade. Uma linguagem em que herangas
de manifestagoes e produgoes teatrais infantojuvenis de Versalhes a Krugli estao pre-
sentes.
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