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TEATRO PARA AS INFÂNCIAS: uma concepção plural e contemporânea 

RESUMO 

A partir de estudos que situam a infância enquanto construção histórico-cultural, 

respaldando-se nos estudos de Philippe Ariès (1981), bem como de concepções teóricas 

advindas da psicanálise, da fenomenologia e de noções da esquizoanálise, faz-se a crítica do 

entendimento corrente acerca da criança e da infância em contextos culturais diversos. 

Estudos teatrais dos autores Matteo Bonfitto (2002), Dib Carneiro Neto (2003), Hans Ulrich 

Gumbrecht (2004), Marco Camarotti (2005), Suzanne Lebeau (2006), Manon van de Water 

(2011), Marina Machado (2014), Henrique Sitchin (2015), André Ferraz de Assis (2017), 

entre outros, permitem revisitar este gênero: o teatro infantil no contexto do teatro 

contemporâneo. Ao rever as concepções de “infância” – seja pelo viés do inconsciente, seja 

pela constatação da multiplicidade do ser criança no mundo – é possível pensá-la em sua 

pluralidade, questionando as narrativas didático-moralizantes e refletindo sobre os temas 

tabus postos no contexto do tradicional teatro infantil. Para esta reflexão, investiga-se o lugar 

da pesquisa no teatro voltado para o público infantil, pela análise dos processos de 

transcriação coletiva das obras literárias de Wander Piroli – O matador (2008) e O menino e 

o pinto do menino (1975) – que servem de leitmotiv para os espetáculos “Memórias de um 

quintal” (2015) e “Pru-ti-ti – Memórias de estimação” (2018) da Insensata Cia. de Teatro. 

Em contraposição ao chamado “teatro infantil”, delineia-se, como decorrência desta 

pesquisa, a noção de “teatro para as infâncias”, ao circunscrevê-lo no terreno da experiência 

estética, da criação artística e da fruição poética como direito das crianças, e também um 

direito dos adultos, que com elas compartem o mesmo tempo-espaço. 

Palavras-chave: Teatro para as infâncias, teatro infantil, infância, transcriação coletiva. 

  



 
 

TEATRO PARA LAS INFANCIAS: TEATRO INFANTIL: 

una concepción plural y contemporánea 

RESUMEN 

A partir de estudios que sitúan la infancia en cuanto construcción histórico-cultural, 

respaldados en los estudios de Philippe Ariès (1981), así como de concepciones procedentes 

de los estudios psicoanalíticos, de la fenomenología y de nociones del esquizoanálisis, se 

realiza una crítica al entendimiento corriente de las niñas y los niños, especialmente de 

concepción de la infancia en contextos culturales diversos. Estudios teatrales de los autores 

e autoras Matteo Bonfitto (2002), Dib Carneiro Neto (2003), Hans Ulrich Gumbrecht (2004), 

Marco Camarotti (2005), Suzanne Lebeau (2006), Manon van de Water (2011), Marina 

Machado (2014), Henrique Sitchin (2015), André Ferraz de Assis (2017), entre otros e otras, 

permiten volver sobre el género en cuestión: el teatro infantil en el contexto del teatro 

contemporáneo. Al revisar las concepciones de “infancia” – sea por la vía del inconsciente, 

sea por la constatación de la multiplicidad de ser niña o niño en el mundo – es posible pensar 

ésta en su pluralidad, cuestionando las narrativas didáctico-moralizantes y reflexionando 

sobre los temas tabú puestos en el contexto del tradicional teatro infantil. Para esta reflexión, 

se indaga sobre el lugar de la investigación en el teatro dirigido al público infantil, a través 

del análisis de los procesos de transcreación colectiva de las obras literarias de Wander Piroli 

– O matador (2008) e O menino e o pinto do menino (1975) – que sirven de leitmotiv para 

los espectáculos “Memórias de um quintal” (2015) e “Pru-ti-ti – Memórias de estimação” 

(2018) de la Insensata Cia. de Teatro. En contraposición al llamado “teatro infantil”, se traza, 

consecuente a esta investigación, la noción de “teatro para las infancias”, al circunscribir éste 

en el terreno de la experiencia estética, de la creación artística y de la fruición poética como 

derecho de las niñas y los niños y, al entendido este tipo de teatro como arte relacional, un 

derecho también de los adultos que con ellas y ellos comparten el mismo tiempo espacio. 

Palabras clave: Teatro para las infancias, teatro infantil, transcreación colectiva. 

 

  



 
 

THEATER FOR CHILDHOODS: a plural and contemporary conception 

ABSTRACT 

Through studies that situate childhood as a historic-cultural construction, supported by the 

studies of Philippe Ariès (1981), as well as the theoretical conceptions from psychoanalysis, 

phenomenology and from notions of schizoanalysis, criticism is made of the current 

understanding of the child and childhood in diverse cultural contexts. Theatrical studies of 

authors Matteo Bonfitto (2002), Dib Carneiro Neto (2003), Hans Ulrich Gumbrecht (2004), 

Marco Camarotti (2005), Suzanne Lebeau (2006), Manon van de Water (2011), Marina 

Machado (2014), Henrique Sitchin (2015), André Ferraz de Assis (2017), among others, 

allow us to revisit this genre: children’s theater in the context of the contemporary theater. In 

reviewing the conceptions of “childhood” – whether it is through the unconscious or the 

verification of the multiplicity of being a child in the world – it is possible to ponder it in its 

plurality, questioning didactic-moralizing narratives and reflecting on taboo themes inserted 

in the context of the traditional children’s theater. For this reflection, the sphere of theater 

research dedicated to the children’s audience is investigated through the analysis of the 

collective transcreation of literary works by Wander Piroli – O matador (2008) and O menino 

e o pinto do menino (1975) – that serve as leitmotif for the plays “Memórias de um quintal” 

(2015) e “Pru-ti-ti – Memórias de estimação” (2018) by Insensata Cia. de Teatro. Opposed 

to the known “children’s theater”, it is outlined, as a result of this research, the notion of 

“theater for childhoods”, by circumscribing it in the territory of aesthetic experience, artistic 

creation and of poetic fruition as a right of the children and also a right of the adults, with 

whom they share the same timespace. 

Keywords: Theater for childhoods, children’s theater, childhood, collective transcreation. 
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INTRODUÇÃO 

 
Figura 1: Iluminura de Martha Barros, in BARROS, Manoel, 2008, p. 70. 

Nada havia de mais prestante em nós senão a infância. 

O mundo começava ali. 

(“Pelada de barranco”, Manoel de Barros, 2008, p. 119)
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Esta pesquisa de mestrado teve início no ano de 2018 e surgiu como uma resposta à 

necessidade de estudar, de forma experimental e teórica, quais concepções de infância 

orientam o fazer artístico da Insensata Cia. de Teatro, bem como investigar de que maneiras 

elas refletem nos trabalhos desse coletivo. Assim, propõe-se a pluralização do termo 

“infância”, na medida em que se desenvolve a concepção de “teatro para as infâncias”, a 

partir de noções da psicanálise e da fenomenologia, enquanto traz a análise das obras 

“Memórias de um quintal” (2015) e “Pru-ti-ti – Memórias de estimação” (2018), ao se 

descobrir caminhos teóricos e experimentais possíveis para esse teatro para as infâncias.1 

A Insensata Cia. de Teatro surgiu, em 2009, da união de atores formados pelo Teatro 

Universitário da Universidade Federal de Minas Gerais. Em 2014, iniciou-se a pesquisa 

dedicada ao teatro para as infâncias, a partir da montagem, no ano seguinte, do espetáculo 

“Memórias de um quintal”, com a seguinte composição: Brenda Campos, Keu Freire 

(integrantes do grupo), Cláudio Márcio e Dário Marques (artistas convidados). Esse 

coletivo,2 que permanece em atividade até o presente momento, também é responsável pelo 

segundo trabalho experimental: “Pru-ti-ti – Memórias de estimação”, e dessas montagens 

decorre esta dissertação. Dessa forma, é importante explicitar que as estreias dos trabalhos 

foram anteriores ao início desta pesquisa acadêmica, entretanto, por seu caráter processual, 

tanto a dissertação quanto a experimentação cênica da Insensata Cia. de Teatro seguem 

ligadas reciprocamente, numa relação reflexiva entre pesquisa prática e teórica. 

Em seu livro A linguagem no teatro infantil, Marco Camarotti (2005) observa três problemas 

no contexto do teatro infantil: o descaso do adulto com relação à inteligência da criança; o 

descaso da classe teatral com o teatro infantil, encarando-o como um degrau para se galgar 

na profissão e chegar ao teatro adulto; a comercialidade, ou seja, o teatro infantil como fonte 

de lucro (CAMAROTTI, 2005, p. 16). Desses problemas, decorreria uma atitude de 

menosprezo perante o teatro infantil, as crianças, seus familiares e a cultura. 

 
1 Filmagens dos espetáculos da Insensata Cia. de Teatro: “Memórias de um quintal” disponíveis em: 

<https://www.youtube.com/watch?v=Dw8zQ7Vw8Dg&t=117s>; e “Pru-ti-ti – memórias de estimação” 

<https://www.youtube.com/watch?v=iBb4MD_joiU&t=235s>. 

2 A formação original da Insensata Cia. de Teatro era composta pelos atores Adir Cássio Rievrs, Brenda 

Campos, Dani Guimarães, Débora Guimarães, Glenda Bastos e Keu Freire. Desde 2014, são membros da 

companhia apenas os atores Brenda Campos e Keu Freire. Além dos trabalhos analisados por esta pesquisa, 

a Insensata montou ainda outros três espetáculos, sendo dois de rua e com direção coletiva – “A Rainha do 

rosário” (2010) e “A praça Dr. Sem Graça” (2012); e um de palco – “Vulgaridades sublimes” (2012), uma 

livre adaptação de contos de Machado de Assis, dirigido por Marcelo do Vale. O grupo tem ainda, em seu 

repertório, contações de história e oficinas diversas. 

https://www.youtube.com/watch?v=Dw8zQ7Vw8Dg&t=117s
https://www.youtube.com/watch?v=iBb4MD_joiU&t=235s
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Já a discussão e pesquisa no que diz respeito à linguagem do teatro infantil 

especificamente, que é da maior necessidade e urgência, tem sido de muito 

pouca monta e de muito pouco resultado. Tudo isso, naturalmente, 

provocado pelas razões que atingem toda e qualquer produção relativa à 

criança, sendo esta ainda em nossa sociedade vista como elemento 

insignificante, um simples projeto de adulto, no mais, em algumas 

situações, um bom e vantajoso meio de alcançar lucro (CAMAROTTI, 

2005, p. 15). 

Assim, há uma certa desvalorização da infância que faz com que o teatro infantil ocupe um 

lugar menor, e esse descaso faz com que a pesquisa e a produção artísticas voltadas para esse 

público sejam menos valorizadas. Essa realidade descrita por Camarotti no ano de 2005 

permanece, de algum modo, ainda nos dias atuais, gerando um círculo vicioso que precisa 

ser mudado, uma vez que traz a depreciação ou a precariedade das produções. 

Perceber esse contexto moveu a Insensata Cia. de Teatro a iniciar uma pesquisa voltada para 

a infância, ao valorizar a criança como um sujeito que pensa, sente, reflete sobre a vida e frui 

de um espetáculo teatral pela via de todos os sentidos, e não apenas como receptora passiva 

de ensinamentos provenientes dos adultos. Logo, uma vez que o teatro infantil, assim como 

toda obra de arte, é o terreno de fruição artística, houve uma busca por um trabalho que 

valorizasse a experiência estética em detrimento da função didática, ou da comercialização 

do trabalho, o chamado sucesso de bilheteria. 

Apesar da escassa produção acadêmica sobre o assunto, há muitos anos, no Brasil, já existem 

pessoas que se preocupam em elucidar essa problemática do teatro infantil para além da 

perspectiva didática, valorizando-o enquanto criação artística e considerando a criança como 

um ser pensante, haja vista as preciosas contribuições de Maria Clara Machado, desde a 

década de 1950, que escreveu mais de trinta peças e adaptações de textos clássicos infantis, 

tendo fundado, inclusive, o Tablado,3 uma das maiores escolas de teatro do Brasil, ou, ainda, 

o legado de Ilo Krugli,4 que marca presença a partir da década de 1970. Fundador do Teatro 

 
3 Grupo fundado por Maria Clara Machado que inaugurou uma sala de apresentações em 1951, onde, mais 

tarde, começaria a funcionar uma escola de teatro que oferece cursos até os dias atuais. O grupo é 

responsável por importantes contribuições para o teatro infantil, sendo considerado Patrimônio Cultural do 

Rio de Janeiro e seu espaço físico foi tombado pela Prefeitura carioca. Suas atividades artísticas também 

foram reconhecidas pelo governo federal. Cf.: <http://otablado.com.br/>. 

4 Ilo Krugli (1930) é ator, dramaturgo, artista plástico, diretor e escritor argentino, radicado no Brasil desde 

os anos de 1960, com criações coletivas e dando ênfase ao universo infantil, logo, é um defensor da 

qualidade das encenações voltadas para esse público. 

http://otablado.com.br/
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Ventoforte,5 Krugli se tornou uma importante referência para todos os grupos que trabalham 

com a linguagem da animação e a arte-educação no Brasil. 

Atualmente, pode ser citado, ainda, o trabalho desenvolvido pelo Centro Brasileiro de Teatro 

para a Infância e a Juventude (CBTIJ),6 criado em 1995 e representante no Brasil da 

Associação Internacional de Teatro para a Infância e a Juventude (ASSITEJ),7 presente em 

mais de oitenta países, e que, desde então, vem fomentando e difundindo a pesquisa e a 

profissionalização do teatro para a infância e a juventude no país, por meio de diversas ações, 

configurando-se numa importante referência para todos aqueles que se dedicam ao teatro 

nessa área. 

Há inúmeras iniciativas que poderiam ser lembradas, mas ainda se faz muito necessário 

fundamentar o teatro infantil enquanto terreno da “epifania”, termo utilizado por Hans Ulrich 

Gumbrecht, em sua obra Produção de presença (2010), ou seja, enquanto lugar de 

experiência estética, fruição artística e não apenas do didatismo e moralismo. Observa-se, 

com otimismo, que essa discussão está cada vez mais presente, tanto no contexto acadêmico, 

quanto no profissional, onde críticos, criadores e produtores começam a voltar seus olhares 

para as infâncias. 

Nesse sentido, o primeiro capítulo deste trabalho, denominado “Concepções de infância: 

reviravoltas”, investiga como a ideia de infância foi construída histórica e socialmente, bem 

como descortina algumas percepções da sociedade frente à criança e de que maneiras 

determinam o teatro infantil. 

O segundo capítulo – “O teatro para as infâncias” – delineia a concepção proposta por esta 

pesquisa a partir de argumentos da psicanálise e de outras áreas do conhecimento, no sentido 

de reorientar o olhar para a criança e para o teatro infantil. 

O terceiro capítulo, intitulado “Teatro para as infâncias e experiência estética”, afirma esse 

teatro enquanto território de pesquisa e fruição artística, buscando desvinculá-lo da herança 

didática e moralista que carrega em si e questionando temas e estéticas tabus presentes nesse 

 
5 Grupo criado em 1974, no Rio de Janeiro, com o espetáculo “História de lenços e ventos”, que introduz uma 

nova forma de representar para o público infantil. Os trabalhos do Ventoforte, com a poética voltada para o 

sonho e a fantasia, são inspirados na cultura popular dos países latino-americanos e recorrem a lendas e 

mitos dos povos do continente. Cf. <https://teatroventoforte.com.br/quem-somos.html>. 

6 Cf. <https://cbtij.org.br/quem-somos/>. É importante salientar que, em 2020, a Insensata Cia. de Teatro 

passou a representar o CBTIJ em Belo Horizonte, tornando-se um núcleo regional. 

7 ASSITEJ – International Association of Theatre for Children and Young People: <https://www.assitej-

international.org/pt/>. 

https://teatroventoforte.com.br/quem-somos.html
https://cbtij.org.br/quem-somos/
https://www.assitej-international.org/pt/
https://www.assitej-international.org/pt/
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universo. Para tanto, traz a contribuição de autores como Dib Carneiro Neto e sua lista dos 

“Dez pecados do teatro infantil” (2003), que auxilia na identificação dos vícios recorrentes 

nesse contexto, ao passo que Gumbrecht (2004) traz o conceito de “epifania”, enquanto 

Henrique Sitchin (2015) desenvolve uma importante contribuição na conceituação do teatro 

infantil. 

O quarto capítulo, “Quintais, infâncias e memórias”, e o quinto, “Entre famílias, bichos e 

afetos”, tratam de encenações da Insensata Cia. de Teatro, analisando, respectivamente, 

“Memórias de um quintal” (2015) e “Pru-ti-ti – Memórias de estimação” (2018), em seus 

processos de transcriação coletiva da obra de Wander Piroli. Desse modo, ao explorar a 

experiência dos dois espetáculos, sistematiza a metodologia desenvolvida nesses processos 

de criação e os denomina como processos de “transcriação coletiva”, por reunirem a obra 

literária de Wander Piroli e a criação teatral às memórias pessoais dos atores motivadas pelos 

livros de Piroli: O matador (2008)8 e O menino e o pinto do menino (1975).9 Tais 

experiências se pautam pela concepção de teatro para as infâncias e, por isso, mobilizam aqui 

todo o interesse por esse objeto de pesquisa. 

Lançar-se à pesquisa no âmbito do teatro infantil é um ato revolucionário, em um contexto 

onde predominam formas já sabidas de se fazer teatro e em que a tendência pedagógica 

interfere na repetição social de práticas moralistas ou edificantes, no que se refere à formação 

das crianças. Dessa maneira, através da revisão bibliográfica e da análise das obras 

resultantes desta pesquisa, são apontados caminhos possíveis e, ainda, pouco percorridos pelo 

teatro infantil. 

Uma vez que distintas poéticas elucidam esta pesquisa, acompanham as páginas iniciais de 

cada capítulo fragmentos poéticos de Manoel de Barros que comungam da ideia de 

“infâncias”, ao lado das iluminuras de Martha Barros (artista plástica e filha do poeta).10 

Nos anexos constam, ainda, QR codes e links para acesso aos registros audiovisuais dos 

espetáculos analisados, que são documentos orientadores da pesquisa que compõem esta 

dissertação. 

 

 
8 A obra O matador foi publicada após a morte do autor, ocorrida em 2006. Nesta pesquisa, trabalhou-se com 

a 2ª edição, lançada em 2014 pela editora Cosac & Naify (São Paulo). 

9 Nesta pesquisa, trabalhou-se com a 2ª edição, lançada em 2002, pela editora Moderna (São Paulo). 

10 As iluminuras de Martha Barros estão pub. 



 
 

 

 

1 CONCEPÇÕES DE INFÂNCIA: REVIRAVOLTAS 

 

Porque se a gente fala a partir de ser criança, a gente 

faz comunhão: de um orvalho e sua aranha, de uma 

tarde e suas garças, de um pássaro e sua árvore. 

Então eu trago das minhas raízes crianceiras a visão 

comungante e oblíqua das coisas. 

(“Manoel por Manoel”, Manoel de Barros, 2008, p. 11) 

 

Figura 2: Iluminura de Martha Barros, in BARROS, Manoel, 2008, p. 30. 
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1.1 Infâncias: construções sociais e históricas 

É importante contextualizar a infância enquanto construção social, portanto, um conceito 

passível de mutações das mais diversas ordens, ao ser determinado por diferentes culturas e 

épocas. Uma investigação com esse entendimento possibilita relativizar, desconstruir e 

reconstruir diversas noções de infância. 

Nesse sentido, Philippe Ariès,11 com seu clássico apanhado histórico, mostra como essa 

noção, na Europa, sofreu modificações através dos tempos, principalmente na passagem do 

período medieval para a Idade Moderna. Ao desenvolver uma análise histórica da 

transformação dessa ideia no decorrer dos séculos e fazer uma leitura da sociedade europeia, 

naquele contexto cultural, o autor demonstra que a infância não é uma noção existente a 

priori. Em seu livro A história social da infância e da família, Ariès deixa evidente que a 

ideia de infância percorre um caminho que vai da inexistência dessa noção, na Idade Média 

– quando a criança era entendida como um “adulto em miniatura”, logo, não havia 

tratamentos específicos para as crianças –, à concepção da criança enquanto ser frágil, que 

precisa ser protegida e, por outro lado, incompleta, que precisa ser ensinada, guiada, 

escolarizada. Essa noção surge a partir da Idade Moderna, com consequências para os 

períodos seguintes, estendendo-se, na atualidade, não tão somente à Europa, mas também à 

América Latina. 

O autor contextualiza a inexistência de uma noção medieval de infância, uma vez que a 

criança não era percebida em suas especificidades, talvez pelas altas taxas de natalidade e de 

mortalidade infantil e pela inexistência de uma família nucleada nos feudos. A infância era 

apenas um período de transição para a vida adulta e a inserção social da criança se dava 

através do trabalho, logo que deixava de ser dependente de cuidados, o que se dava por volta 

dos 7 anos de idade. Ariès constata que, por isso, nesse período que vai da Idade Média até 

o início da Idade Moderna, a criança compartilhava do mesmo universo dos adultos, 

inserindo-se precocemente nas atividades de trabalho, lembrando que esse era um mundo 

monárquico, feudal, de produção agrícola e de ofícios, havendo profundas desigualdades 

sociais. 

Há registros que certos costumes que entravam em desuso para os adultos eram destinados 

às crianças, tais como trajes e histórias orais. Também se mostraram registros de adultos e 

 
11 Philippe Ariès (1914-1984) foi um importante historiador francês que estudou a família e a infância. 
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crianças participando de brincadeiras comuns, em um período em que não havia tantos tabus 

sexuais entre eles, uma vez que não havia um mundo para o adulto e outro para as crianças. 

Uma das leis não escritas de nossa moral contemporânea, a mais imperiosa 

e a mais respeitada de todas, exige que diante das crianças os adultos se 

abstenham de qualquer alusão, sobretudo jocosa a assuntos sexuais. Esse 

sentimento era totalmente estranho à antiga sociedade. O leitor moderno do 

diário em que Heroard, o médico de Henrique IV, anotava os fatos 

corriqueiros da vida do jovem Luis XIII fica confuso diante da liberdade 

com que se tratavam as crianças, da grosseria das brincadeiras e da 

indecência dos gestos cuja publicidade não chocava ninguém e que, ao 

contrário, pareciam perfeitamente naturais (ARIÈS, 1981, p. 125). 

O recorte acima demonstra como o estudo de documentos, tais como diários de pessoas que 

sabiam ler e escrever, ou cartas, foram utilizados pelo historiador francês para obter dados 

acerca desses costumes da época. No exemplo acima, fica o registro de que alusões aos temas 

sexuais podiam se dar na presença de crianças. Os trechos transcritos por Ariès do referido 

diário causam espanto, de fato, por narrar situações pouco comuns nos dias atuais. 

O século XVII marca uma virada nessa percepção da infância, que já vinha acontecendo 

gradualmente desde o século XV, quando as obras de arte começam a representar as crianças 

em meio aos adultos e, ainda, quando começa a surgir a preocupação em proteger as crianças 

dos “perigos”, incutindo nelas algum sentimento de culpa. Mas, é no século XVII que se 

consolida a ideia da inocência infantil. A partir de então, a criança passou a ser vista como 

imperfeita e frágil ou frequentemente associada a uma visão angelical. Portanto, é de uma 

moralidade religiosa que surgiria a necessidade de proteger, educar e vigiar as crianças. 

Segundo Ana Maria Clark Peres, em sua leitura de Ariès: 

Neste outro momento, contrariamente, elas passam a ser consideradas a 

“morada de Jesus Cristo”, apesar de sua “imperfeição” e de sua “fraqueza”. 

Precisam, portanto, ser educadas e vigiadas. Uma vigilância “feita com 

doçura e uma certa confiança, que faça a criança pensar que é amada, e que 

os adultos só estão a seu lado pelo prazer de sua companhia” (ARIÈS, 1981, 

p. 142, apud PERES, 1999, p. 25). 

Observa-se que as primeiras aparições na iconografia são de crianças santas: o menino Jesus, 

Nossa Senhora Menina, etc. Está aí uma possível origem dos tabus sexuais associados a 

crianças. Segundo Ariès, a separação das crianças, a partir de sua rotulação como imperfeitas 

e frágeis, advém do grande movimento de moralização dos homens promovido por 

reformadores católicos ou protestantes ligados à Igreja, ao Estado ou às leis (ARIÈS, 1981, 

p. 11-12). 
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Na Idade Média, após os 7 anos de idade, quando a criança deixava de depender dos cuidados 

de terceiros, ela passava a acompanhar o adulto nos seus ofícios. Essa vida coletiva incluía 

todas as idades e condições sociais, sem espaço para a vida privada, conceito pouco 

compreensível nesse período. 

Na Idade Média, no início dos tempos modernos, e por muito tempo ainda 

nas classes populares, as crianças misturavam-se com os adultos assim que 

eram consideradas capazes de dispensar a ajuda das mães ou das amas, 

poucos anos depois de um desmame tardio – ou seja, aproximadamente, aos 

sete anos de idade. A partir desse momento, ingressavam imediatamente na 

grande comunidade dos homens, participando com seus amigos jovens ou 

velhos dos trabalhos e dos jogos de todos os dias (ARIÈS, 1981, p. 275). 

Para se compreender a noção de criança na Idade Média, é necessário entender a constituição 

familiar, numa vida feudal e profundamente agrícola, baseada em manufaturas, numa época 

em que ainda não existem noções científicas e cuidados com a saúde, tais como uso de 

métodos contraceptivos e vacinação, entre outros. A família cumpria uma função de 

assegurar a “transmissão da vida, dos bens e dos nomes – mas não penetrava muito longe na 

sensibilidade” (ARIÈS, 1981, p. 275). Segundo o autor, isso acontecia, pois, a sociedade 

naquela época não tinha ainda a ideia que se desenvolverá sobre a educação na Idade 

Moderna. Diz o autor que, “[...] assim que era desmamada, ou pouco depois, a criança 

tornava-se a companheira natural do adulto” (ARIÈS, 1981, p. 276). 

A aprendizagem da criança se dava, então, por meio do trabalho, logo, Ariès descreve o 

hábito, comum na Idade Média, de a família do povo enviar suas crianças, de 8 a 18 anos de 

idade, para trabalhar na casa de outras famílias para que aprendessem a servir. Acreditava-se 

que serviriam melhor a outras famílias que à própria. O trabalho doméstico realizado não era 

considerado menor, tampouco uma humilhação para a criança que servia, ao contrário, era 

considerado uma fase de aprendizado. 

No curso do tempo, a ideia de educação, incentivada por juristas e eclesiásticos moralistas, 

foi ganhando espaço e os pais foram ensinados que eram guardiães espirituais, sendo 

responsáveis pelas crianças perante Deus, devendo guardar suas almas e seus corpos. Esse 

cuidado com a criança passou a inspirar sentimentos novos, como o sentimento moderno de 

“família”. Assim, os pais passaram a mediar o contato de seus filhos com o mundo e ficou 

convencionado que a criança precisava ser preparada antes de ser inserida no mundo dos 

adultos. 
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Conforme a criança passa a ser considerada como alguém distinto do adulto, aumenta a 

preocupação com a intimidade familiar, junto com um sentimento religioso de família como 

célula social. Assim, o sentimento de família e a preocupação com o desenvolvimento 

psicológico e moral da criança, determinam também o surgimento da escola. A família e a 

escola retiraram, juntas, a criança da sociedade dos adultos: “A escola confinou uma infância 

outrora livre num regime disciplinar cada vez mais rigoroso, que nos séculos XVIII e XIX 

resultou no enclausuramento total do internato” (ARIÈS, 1981, p. 277). 

Dessa forma, com a idade moderna, segundo a leitura de Peres, que se aprofunda no estudo 

de Ariès, as crianças passam a ser separadas dos adultos e a escola passa a servir não somente 

ao ensino, mas ao enquadramento das mesmas, e, contraditoriamente, o faz por meio de 

humilhantes procedimentos e castigos corporais. No século XVIII, começam a surgir ideias 

de preparação para a vida adulta e acredita-se que essa preparação deva ocorrer de maneira 

cuidadosa e por etapas. É o início de um pensamento educacional que triunfaria no século 

seguinte. 

A escola substituiu a aprendizagem como meio de educação [...] A despeito 

das muitas reticências e retardamentos, a criança foi separada dos adultos e 

mantida à distância numa espécie de quarentena, antes de ser solta no 

mundo. Essa quarentena foi a escola, o colégio. Começou então um longo 

processo de enclausuramento das crianças (como dos loucos, dos pobres e 

das prostitutas), que se estenderia até os nossos dias e que se dá o nome de 

escolarização (ARIÈS, 1981, p. 11, apud PERES, 1999, p. 26-27). 

Ao adjetivar a escola como um espaço de “enclausuramento”, o historiador evidencia um 

processo de separação da criança da convivência dos adultos e de seus espaços sociais. 

Conceber a escola como o espaço específico para a educação das crianças quer dizer, 

implicitamente, que elas não podem aprender por meio das mesmas experiências que os 

adultos. Dessa maneira, essas “formas” de ensinar e aprender passam a ser alvo de vigília e 

controle. 

É importante salientar ainda que, paralelamente ao isolamento das crianças, observa-se a 

segregação das diferentes classes sociais. Ariès atribui ao fato de a família moderna retirar 

da vida comum, além das crianças, boa parte de seu tempo e de suas preocupações. Os 

membros passam a se unir, então, pelos costumes e interesses, e é assim que, além do 

sentimento de família, surge também o sentimento de classe. “O sentimento da família, o 

sentimento de classe e talvez, em outra área, o sentimento de raça surgem portanto como as 

manifestações da mesma intolerância diante da diversidade, de uma mesma preocupação de 

uniformidade” (ARIÈS, 1981, p. 279). 
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A partir dessa análise, é possível compreender como foi que a criança deixou de ser a 

“companheira natural do adulto” (ARIÈS, 1981, p. 276) e passou a se tornar o projeto do 

adulto a ser moldado, e também como a criança passou a ser vigiada, sobretudo pela 

intervenção dos moralistas e religiosos. Observado o imenso deslocamento temporal 

provocado por tantos séculos que separam a Idade Média dos dias atuais, talvez se possa 

identificar uma das possíveis raízes do quadro que se pode constatar atualmente: a 

compartimentação de toda a sociedade em classes e a intolerância com a diversidade. Assim, 

talvez, seja possível entender a segregação da criança quanto ao universo do adulto, a partir 

da escolarização. 

1.2 Repetições e transformações: espaços sociais e legais na atualidade 

Na atualidade, após a particularização de um sentimento de infância, muitos caminhos se 

abriram em contextos de desenvolvimento social e humano distintos. A partir do século XX, 

observa-se intensificar uma discussão que questiona procedimentos diversos voltados para o 

tratamento destinado às crianças, seja na família, na escola ou em sociedade. Desde que a 

escola passou a ser corresponsável junto às famílias pela educação das crianças, os diferentes 

discursos pedagógicos refletem, ao mesmo tempo em que determinam, diferentes visões de 

criança e de infância. O desenvolvimento dos diversos campos do saber implicaram 

concepções contemporâneas de infância, que se multiplicam, e na valoração da criança em 

diferentes contextos. 

Após longo processo de avanços e retrocessos, movimentos educacionais mais recentes e 

pautados no protagonismo do aluno, como a Escola Nova,12 o interacionismo13 e o 

 
12 O movimento da Escola Nova ou escolanovista questionou o modelo tradicional e propôs tirar o professor 

do centro do processo pedagógico, colocando o aluno como protagonista de seu processo de aprendizagem. 

Dessa forma, a ideia de construção do conhecimento passou a disputar o lugar antes ocupado pela 

transmissão pelo adulto, detentor do conhecimento, e a relação hierarquizada entre professor e aluno passou 

a ser questionada à medida que se propunha uma relação horizontal, onde o professor desempenha o papel 

de mediador. No Brasil, em 1932, uma elite intelectual publicou o “Manifesto dos pioneiros da educação 

nova”, que se tornou o marco inaugural de um movimento de renovação da educação no país. Cf.: 

<http://www.histedbr.fe.unicamp.br/revista/edicoes/22e/doc1_22e.pdf>. Acesso em: 8 jul. 2020. 

13 “TEORIAS CONSTRUTIVISTAS (Base interacionista): Teorias que explicam a aprendizagem e o 

desenvolvimento como resultantes da ação recíproca e interatuantes do sujeito e dos objetos do 

conhecimento. Nessa perspectiva, nos processos de desenvolvimento e de aprendizagem, o ponto de partida 

não é nem o sujeito e nem os objetos do conhecimento mas a interação de ambos. Jean Piaget, Vygotsky, 

Leontiev, Wallon, dentre outros teóricos, são representantes deste grupo de teorias” (COUTINHO; 

MOREIRA, 1997, p. 56). 

http://www.histedbr.fe.unicamp.br/revista/edicoes/22e/doc1_22e.pdf
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construtivismo, com a pedagogia de projetos,14 entre outros, fizeram oposição às perspectivas 

educacionais tradicionais e passaram a valorizar o conhecimento prévio da criança. 

Segundo o artigo “Uma breve história dos direitos da criança e do adolescente no Brasil”, 

escrito por Gisella Lorenzi (2016), com a abertura política e a redemocratização do Brasil, a 

década de 1980 foi marcada por importantes conquistas no que diz respeito aos direitos da 

criança e do adolescente. Diversos movimentos sociais pela infância brasileira se dividiam 

em dois grandes blocos: os menoristas e os estatutistas. Os primeiros defendiam a 

manutenção do código de menores,15 ao passo que os segundos acreditavam na necessidade 

de uma profunda mudança no código, instituindo amplos direitos e proteção integral à criança 

e ao adolescente, que passariam a ser considerados sujeitos de direitos. 

A Assembleia Nacional Constituinte (1987-1988) foi responsável pela promulgação da 

Constituição Brasileira e contou com um grupo de trabalho voltado para os direitos da criança 

e do adolescente. Dessa forma, promulgada em 1988, a Constituição Brasileira versa no 

artigo 227: 

Art. 227 - É dever da família, da sociedade e do Estado assegurar à criança, 

ao adolescente e ao jovem, com absoluta prioridade, o direito à vida, à 

saúde, à alimentação, à educação, ao lazer, à profissionalização, à cultura, 

à dignidade, ao respeito, à liberdade e à convivência familiar e comunitária, 

além de colocá-los a salvo de toda forma de negligência, discriminação, 

exploração, violência, crueldade e opressão (BRASIL, 2016, p. 132). 

Estavam lançadas, então, as bases legais do Estatuto da Criança e do Adolescente (ECA), 

que é publicado em 1990 no Brasil. Movimentos da sociedade civil, juristas e técnicos dos 

órgãos governamentais compuseram a Comissão de Redação do ECA. Muitas entidades 

surgidas dos movimentos da sociedade civil foram fundamentais para a construção do 

documento. Nesse processo, destacaram-se o Movimento Nacional dos Meninos e Meninas 

de Rua (MNMMR), de São Bernardo do Campo, e a Pastoral da Criança, criada em 1983, 

 
14 Metodologia popularizada no Brasil, a partir do movimento da Escola Nova, que preza pela complexidade 

do conhecimento, negando a sua fragmentação ao articular todas as áreas do conhecimento em torno de uma 

investigação comum. Essa investigação pode partir do interesse ou de uma necessidade específica advinda 

dos alunos, assim, a Pedagogia de Projetos tem como premissa o protagonismo do aluno na construção do 

seu conhecimento. O aluno aprende através da experiência prática, do levantamento e investigação de 

hipóteses em torno de um problema. 

15 Decreto nº 17.943 A, de 12 de outubro de 1927. Não era endereçado a todas as crianças, mas apenas àquelas 

consideradas em “situação irregular”. Legislava sobre questões referentes ao trabalho infantil, tutela e pátrio 

poder, delinquência e liberdade vigiada. Cf. LORENZI, 2016. 
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em nome da Conferência Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB), envolvendo forte militância 

proveniente dos movimentos sociais da Igreja Católica (LORENZI, 2016). 

O marco legal e regulatório dos direitos humanos das crianças e dos adolescentes é um 

importante documento que situa a criança e o adolescente sem distinção de raça, classe social 

ou qualquer forma de discriminação, como sujeito de direitos a quem se deve assegurar 

prioridade absoluta na formulação de políticas públicas e destinação de recursos nas diversas 

instâncias dos municípios, estados e do país. O Estatuto da Criança e do Adolescente favorece 

o olhar, especialmente, para a vida das crianças de classes menos privilegiadas, ao reconhecer 

a infância e a adolescência como período de formação do ser humano, visando a ampliar 

condições dignas e tratamento adequado em vários aspectos. 

Pautado pela Declaração Universal dos Direitos das Crianças, de 20 de novembro de 1959, 

o ECA se organiza por meio dos seguintes capítulos: Capítulo I – Do Direito à Vida e à 

Saúde; Capítulo II – Do Direito à Liberdade, ao Respeito e à Dignidade; Capítulo III – Do 

Direito à Convivência Familiar e Comunitária; Capítulo IV – Do Direito à Profissionalização 

e à Proteção no Trabalho (BRASIL, 1990). Esse documento possibilita que um maior número 

de crianças e adolescentes no Brasil tenham acesso a direitos básicos, a recursos educacionais 

e à saúde, com o apoio do Estado, através de políticas públicas. 

Entretanto, apesar de se observar grandes avanços na maneira de se compreender a criança 

nos diversos contextos sociais, a ideia de sua segregação, conforme descrito por Ariès, 

permanece presente nos dias atuais, em certos setores educacionais e culturais que continuam 

separando as crianças dos adultos, resultando em que haja um “mundo da criança” e um 

“mundo do adulto”. A escolarização contribui para esse processo, por reunir grandes grupos 

de crianças de uma mesma idade em um mesmo espaço, criando um universo que se destaca 

da realidade cotidiana dos adultos. Quando esse espaço escolar não dialoga com a realidade 

externa, buscando criar um mundo infantil que só existe na escola, essa segregação acontece 

de maneira ainda mais intensa e a aprendizagem se dá de forma descontextualizada das 

problemáticas postas pelo mundo. Dessa maneira, apenas após esse momento de “preparação 

para a vida adulta” é que o indivíduo se defronta com realidades fundamentais para a 

formação do sujeito. 

Assim a criança, em certos modelos escolares, permanece sendo privada de diversos 

contextos e assuntos fundamentais, pois tudo o que se destina a ela continua sendo alvo de 

vigília e de controle, principalmente no contexto das classes mais privilegiadas, nas escolas 
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pagas, ou seja, na rede particular de ensino. No contexto de famílias menores, com maior 

poder aquisitivo, em cidades ou centros urbanos, o tempo da criança é controlado através da 

conciliação da vida escolar com outras atividades de aprendizagens complementares pagas, 

tais como aulas de alguma atividade esportiva, alguma modalidade artística, ou curso de 

língua estrangeira, especialmente, o inglês. 

Por outro lado, o cenário descrito por Ariès na Europa da Idade Média encontra algumas 

semelhanças nos contextos mais pobres ou afastados dos grandes centros urbanos, nas 

periferias e até nas pequenas cidades do interior brasileiro ou, ainda, em comunidades rurais, 

uma vez que a vida comunitária reúne adultos, jovens e crianças nos mesmos eventos, tantas 

vezes conjugados. Assim, em certos contextos, ainda é possível observar crianças mais livres 

brincando nas ruas, subindo em árvores, nadando em lagos e rios, ou até trabalhando nas 

casas de outras famílias, bem como compartilhando diversas situações com os adultos, tais 

como festas religiosas, campeonatos de futebol ou as festas promovidas pelas escolas. A falta 

de tempo e de recursos no âmbito familiar também pode determinar uma criação menos 

vigiada e controlada. 

As diferentes realidades sociais de um país muitíssimo diversificado variam de um extremo 

a outro, sendo possível observar tanto a conduta familiar que tenta poupar a criança de toda 

e qualquer situação da realidade cotidiana, até a completa falta de acompanhamento e mesmo 

o abandono da criança, sozinha em casa, nas ruas, em situação de risco ou vulnerabilidade 

social. 

Cedo ou tarde, as crianças se defrontam com a realidade, ou com o mundo. Muitas delas já o 

enfrentam desde sempre, nascendo e vivendo em situações de extrema pobreza, até mesmo 

de violência familiar ou morando em áreas que oferecem riscos diversos. No entanto, na 

maior parte dos contextos, independente da classe social, nem todos estão isentos de passar 

por situações extremas na vida pessoal. Assim como os adultos, as crianças passam por 

situações de morte, violência, abuso, doenças e restrições das mais diversas ordens. Portanto, 

esses temas não podem ser excluídos das realidades educacionais e culturais, que são bastante 

desiguais. 

Nos diversos contextos educacionais, é possível dialogar com as crianças sobre qualquer 

assunto, mediando as suas relações com o mundo que a cerca e auxiliando-a no 

processamento das situações complexas, não esperando que ela dê conta de tudo sozinha, 

mas sem poupá-las dos saberes vários e das modalidades de conhecimento formais. Faz-se 
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importante explicitar, entretanto, a diferença entre escolas públicas e privadas – que, além de 

terem condições bem distintas de trabalho, lidam com maior ou menor número de alunos nas 

turmas e com mais ou menos recursos pedagógicos específicos e materiais, de modo geral. 

Do ponto de vista dos grandes meios de comunicação, com o advento da televisão, rádios, 

jornais e, sobretudo, da internet e das novas tecnologias, o cerceamento de temas vitais ao 

público infantil se mostra cada dia menos eficaz. As diversas realidades chegam, cada dia 

mais, com mais crueza, ao alcance das crianças. Ao contrário da mídia escrita, os conteúdos 

audiovisuais são recebidos por crianças de todas as idades e chegam por diversos meios, 

conforme afirma Inês Sílvia Vitorino Sampaio (2009). 

[...] é essa nova forma de acesso à informação, que expõe a criança às 

mazelas do mundo adulto, que está por trás de questões como a erotização 

precoce, o envolvimento com a violência e as drogas, entre outros dramas 

sociais. É preciso lembrar, contudo, que o acesso da criança às mídias não 

se explica apenas pelo aspecto tecnológico ou pela linguagem, mas há 

aspectos histórico-sociais e culturais importantes que particularizam esta 

forma de acesso. No plano econômico, o poder aquisitivo das famílias pode 

implicar o acesso mais ou menos limitado às várias mídias se interferir, 

sensivelmente, em suas possibilidades de lazer. Do ponto de vista cultural, 

concepções religiosas constituem, com frequência, um elemento definidor 

de permissões e interditos a determinados tipos de programas. O tipo de 

acompanhamento doméstico efetuado (ou não) por pais ou parentes – a 

restrição do tempo de exposição às mídias, a limitação do acesso a 

determinados conteúdos e/ou o diálogo sobre cenas e acontecimentos – 

também é um elemento demarcador. No plano institucional, finalmente, não 

podemos deixar de considerar o papel desempenhado pelas políticas de 

regulação dos conteúdos audiovisuais, que visam proteger a criança e o 

adolescente da exposição a conteúdos inadequados (SAMPAIO, 2009, p. 12). 

A reflexão que por ora se propõe a partir do pensamento de Sampaio é a seguinte: será que o 

que favorece “a erotização precoce, o envolvimento com a violência e as drogas, entre outros 

dramas sociais” é o simples contato das crianças com as “mazelas do mundo adulto” ou a 

falta de diálogo e saberes sobre essas questões? Apesar de Sampaio tratar como um problema 

a invasão de um “mundo adulto” à realidade das crianças, ela pondera sobre as formas como 

esse choque acontece em diferentes circunstâncias, apontando, inclusive, o diálogo como um 

fator determinante para a proteção e viabilização de saberes e conhecimentos entre as 

crianças e adolescentes. 
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Este estudo compreende que crianças e adultos compartilham de um mesmo universo numa 

atmosfera relacional, conforme sugere Marina Marcondes Machado16 (2015), muito embora 

existam inúmeras formas de compreensão, de saberes acerca desse universo compartilhado. 

A concepção plural de infâncias se compromete com o olhar para a diversidade, considerando 

que existem muitas infâncias, em diversos contextos, e todas elas precisam ser levadas em 

consideração. Se algumas crianças estão mais expostas que outras às situações de violência, 

de abuso, de restrição ao acesso às necessidades básicas, ao abandono, entre outras, é preciso 

dialogar sobre isso com todas as crianças e também com os adultos, ampliando e envolvendo 

a todos nos temas humanos, em linguagem compreensível, através de mediadores, 

educadores, agentes culturais, familiares. 

Assim, é preciso haver mediadores entre a criança e o mundo circundante, deixando espaço 

para que ela o explore com autonomia, mas se fazendo presente quando ela precisar, num 

estado concomitante de presença e ausência, conforme a alusão à Donald Winnicott17 feita 

por Marina Machado (2016, p. 462). A impossibilidade de poupar as crianças do contato com 

as vicissitudes da vida determina, ainda mais fortemente, que se permita dialogar sobre elas, 

caso contrário, as crianças terão que processar sozinhas situações difíceis, levando a 

interpretações distorcidas da realidade perante circunstâncias e atitudes que necessitam de 

diálogo, atenção e orientação. 

Entre os extremos de negligenciar as necessidades específicas da criança – em casos de 

extrema pobreza ou mesmo em situações de abandono familiar, mesmo com adultos 

presentes – e o total controle dos tempos e espaços das crianças, é possível rever 

posicionamentos. Nem o abandono, nem a determinação de controlar todos os passos da 

criança condizem com as necessidades dela, uma vez que o que se deseja é a educação para 

a autonomia. É necessário abrir espaços para que a criança tenha o direito a “ser o que ela é”, 

conforme discorre Machado (2013) em seu artigo “Fenomenologia e infância: o direito da 

criança a ser o que ela é”: 

Proponho o viés de deixar (ou seria mais adequada a palavra permitir?) a 

criança ser o que ela é: em um sentido generoso e existencial, de 

 
16 Marina Marcondes Machado é professora adjunta do curso de Teatro e da Pós-Graduação em Artes da Cena 

na UFMG. A menção advém de entrevista publicada no caderno “Pensar” do jornal Estado de Minas no dia 

dez de janeiro de 2015. 

17 Pediatra e psicanalista inglês, Donald W. Winnicott nasceu em 1896 e morreu em 1971. Foi um dos 

primeiros a considerar o papel da mãe no desenvolvimento mental da criança. 
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agachamento – ir ao chão onde a criança está (MACHADO, 2011)18 – 

buscar a compreensão da criança em seus modos de ser e estar, em seu aqui-

agora, na sua presença possível, pela observação adulta atenta e cuidadosa, 

necessariamente simples e pueril, para comunicar-se de forma direta e 

concreta com a criança, na presentificação de estados e atmosferas 

relacionais, conjuntas: gesto e palavra de co-pertença (MACHADO, 2013, 

p. 251, grifo meu). 

Deixar a criança “ser o que ela é” implicaria abdicar do controle absoluto de todas as 

experiências da criança em nome do que ela virá a ser, no futuro. Significa, pois, pensar a 

infância enquanto tempo presente e valorizar as experiências infantis a partir da ótica da 

própria criança, como, por exemplo, a necessidade de brincar e a formulação de ideias e 

pensamentos sobre si mesma e sobre o mundo, o que ela não fará sozinha, mas com a 

mediação dos adultos responsáveis e educadores preparados. Ressalva-se que a expressão 

destacada, entretanto, revela o resquício da concepção pueril de criança, já comentada 

anteriormente por meio dos estudos de Ariès. Faz-se necessário reafirmar a criança como 

sujeito complexo, pois dotada de desejos, conflitos e necessidades próprias que devem ser 

levados em consideração pelos adultos que a acompanham. 

A partir dessa compreensão da criança sendo vista no centro de seus processos afetivo-

cognitivos, enquanto sujeito, e não apenas sujeitada, há o estudo do conceito de infância e os 

diversos modos de tratar a criança na busca de redirecionar o olhar para a multiplicidade pela 

utilização do termo no plural: “infâncias”, devido à diversidade conceitual que o termo 

comporta. A ideia de “infâncias” considera as incontáveis realidades distintas de ser criança, 

já que as múltiplas possibilidades são determinadas por contextos sociais, naturais, 

geográficos, históricos, etc. É preciso considerar a infância em contextos de países em guerra 

ou em tempos de paz. Infâncias de crianças com famílias estruturadas, crianças criadas por 

família extensa ou por avós, educadas só por mães, ou o que é mais raro, somente pelo pai, 

crianças institucionalizadas ou em situação de abandono; as enormes diferenças existentes 

entre as infâncias dos interiores ou das grandes metrópoles, das periferias e dos bairros 

urbanizados, daquelas que vivem em pequenos apartamentos ou daquelas criadas nos grandes 

condomínios e casas de luxo. O acesso de cada uma dessas crianças à educação, aos bens 

materiais e culturais é bem diferenciado. 

As culturas produzidas por cada um desses grupos sociais são bem distintas umas da outras 

e configuram-se em rico objeto para análise. Qual é a cultura da infância produzida pela 

 
18 Cf.: o blog de Marina Marcondes Machado, que foi ao ar em 2011: Agachamento: agachar-se é ir ao 

chão, onde a criança está. Disponível em: http://agachamento.com/. Acesso em: 21 jul. 2020. 

http://agachamento.com/
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criança indígena, negra, rica, pobre? Pela criança alfabetizada na sociedade digital ou pela 

criança que ainda tem acesso aos grandes quintais ou a brincar na rua? 

Para investigar a infância sob um novo prisma, é preciso tomar consciência das ideias que 

essa noção carrega em si, implicitamente, desconstruí-la de seus significados para, 

posteriormente, lançar à criança um novo olhar que a contemple no aqui e agora, em suas 

especificidades, evitando projetá-la para o futuro, ao dimensioná-la apenas pelo adulto que 

se tornará. 

Diante de tamanha diversidade de realidades, não é possível ter um olhar único para todas as 

crianças e, consequentemente, lidar com um conceito abrangente ou único de infância que 

daí decorreria. Ao se considerar cada criança como indivíduo único, tende-se a valorizá-la 

em suas particularidades. Crianças em condições tão diversas entre si demandam abordagens 

diversas de infâncias, ou noções distintas fundadas nessas realidades historicamente 

diferentes. Pensar sobre toda essa multiplicidade amplia o leque de possibilidades de se 

pensar o teatro infantil nos contextos culturais em que ele acontece, seja com as finalidades 

comerciais, educacionais ou artísticas. 

Por outro lado, a particularização da infância na sociedade de consumo gera uma produção 

comercial de bens, serviços, objetos, lazer e cultura voltados para o público infantil, 

complicando as relações entre mercado econômico e fazeres artísticos. Se de um lado a 

criança é mais vulnerável aos constantes bombardeios midiáticos da sociedade 

contemporânea, do outro, as famílias de classes mais favorecidas se estruturam em torno 

dessas crianças, que se configuram num importante público consumidor. 

O consumismo em regimes capitalistas faz propagandas das mais diversas para que as 

famílias criem seus filhos com segurança, saúde e conforto, e gera, nas crianças, desejos de 

consumo. Para a grande maioria da população, entretanto, são desejos inatingíveis. Os 

produtos de consumo destinados ao público infantil variam em muitas qualidades. São 

produtos alimentícios, cosméticos, de higiene, itens de segurança, medicamentos, vestuário, 

itens pedagógicos, utilidades domésticas, brinquedos, mobiliário, tecnologias. Da mesma 

maneira, incontáveis bens culturais são oferecidos a esse público. Músicas, espetáculos 

teatrais ou de dança, filmes, séries, livros, programas de televisão, conteúdos na internet, 

materiais didáticos, cursos, entre outros. Todo esse universo de produtos e bens culturais 

podem mirar nos pais ou nas próprias crianças para garantir saída no mercado de consumo. 

Frequentemente, carregam marcas e personagens construídos pela indústria midiática e que 



30 
 

despertam o desejo das crianças ou se vendem na promessa de contribuir com a formação, o 

desenvolvimento físico ou mental, para garantir a sua segurança, conforto ou felicidade. 

A postura tradicional que hierarquiza a relação adulto-criança tende a promover criações que 

levam em consideração apenas aquilo que se julga necessário para a sua formação, que fica 

dependente do adulto e desconsidera a infância no presente. Por outro lado, a televisão e as 

mídias, que se apropriam dos movimentos da sociedade contemporânea, identificaram nessa 

criança – que é o centro das discussões na atualidade – um potencial público consumidor, 

gerando desejos e necessidades comuns às crianças, que são diversas. Tudo isso contribui 

para uma visão restrita de uma infância homogênea, uma infância no singular. 

1.3 A criança e a sociedade de consumo 

Segundo Camarotti (2005 p. 16), um dos principais problemas atrelados ao teatro infantil é a 

comercialidade, ou seja, a visão de artistas e produtores ao reduzir esse teatro a uma maneira 

de se alcançar lucros. Isso acontece, pois, de fato, nos dias atuais, as crianças são uma parcela 

importantíssima dos consumidores. Como Souza Júnior, Fortaleza e Maciel descrevem no 

artigo “Publicidade infantil: o estímulo à cultura de consumo e outras questões”, o apelo 

publicitário dirigido ao público infantil se intensifica nas últimas décadas do século XX: 

Entre as décadas de 1970 e 1980, a publicidade brasileira assumiu o 

surgimento deste novo target19 – o infantil – e, desde então, ações diretas e 

indiretas buscam seduzir a criança e torná-la consumidora de bens e 

serviços. Cabe chamar a atenção que este fenômeno ocorre ao mesmo 

tempo em que a televisão passa a destacar, em sua grade, a programação 

específica para o público infantil, em shows como Topo Giggio, Vila 

Sésamo e, posteriormente, o Clube da Criança e o Xou da Xuxa. Dessa 

maneira, a criança deixa de ser interesse exclusivo dos pais e educadores, 

passando a ser alvo tanto da mídia quanto da propaganda e do marketing, 

conforme afirma Sampaio (2000). 

Na nova realidade social que se instituía, a criança encontra – ou lhe é 

designado – seu lugar na economia. Na lógica do capitalismo tardio, a ela 

é oferecido seu novo papel: consumidor ativo (SOUZA JÚNIOR; 

FORTALEZA; MACIEL, 2009, p. 22-23).20 

Sampaio (2009, p. 15) afirma que o que possibilitou tamanho alcance do público infantil 

foram as mídias, especialmente a televisão. Quando os aparelhos de TV passam a ocupar o 

quarto das crianças, elas passam a receber diretamente as mensagens publicitárias, sem a 

 
19 Nota dos autores no original: “Público de referência a quem se destina a mensagem”. 

20 Cf.: SAMPAIO, Inês S. V. Televisão, publicidade e infância. São Paulo e Fortaleza: Annablume e Secretaria 

de Cultura e Desporto do Ceará, 2000. 
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mediação de um adulto. A autora expõe que, segundo inúmeros estudos, crianças até 8 anos 

de idade ainda não estão amadurecidas para perceber o caráter persuasivo das propagandas a 

elas direcionadas, esclarecendo que a capacidade de se estabelecer uma postura mais crítica 

diante da publicidade tende a se firmar por volta dos 12 anos de idade. 

Importante observar, nesse caso, que, nos dias atuais, a programação infantil perdeu espaço 

nos canais da TV aberta, mas se multiplicou nos canais pagos ou em plataformas streaming, 

como o NETFLIX, YouTube, Globoplay, entre outras onde o conteúdo pode ser selecionado 

ao gosto do espectador e acessado a qualquer momento. Esse fenômeno contribuiu 

enormemente para aumentar o tempo de exposição das crianças a desenhos animados como 

Peppa Pig, Galinha Pintadinha, Patrulha Canina, Mundo Bita, Lady Bug, PJ Masks, Masha 

e o Urso, entre muitos, além de séries, filmes ou vídeos de youtubers e blogueiros que se 

tornam ídolos infantis, cedendo suas imagens para que sejam amplamente utilizadas na 

divulgação dos mais variados itens e produtos destinados ao público infantil. Vale lembrar 

que tal programação, dita infantil, esteve sempre na contramão da educação ou de certo 

conceito de cultura, uma vez que visa ao entretenimento acrítico e se pauta na reprodução do 

comportamento consumista por parte das crianças que a acompanham. 

Essa concepção da criança enquanto consumidora ativa está muito presente no mundo atual 

e transforma profundamente os modos como as sociedades contemporâneas se relacionam 

com ela. No âmbito do teatro infantil que, no Brasil, até a década de 1940 esteve nas mãos 

dos educadores (CAMAROTI, 2005, p. 17), nota-se que ele também passa a ocupar a atenção 

de produtores que visam a alcançar lucros por meio desse público que se revela potente 

consumidor. 

Nesse sentido, Inês Sampaio observa como a publicidade pode ser reveladora das formas 

como a sociedade contemporânea compreende a infância, mas também como ela pode ser 

influente instrumento para alterar comportamentos e determinar as concepções atuais de 

infância: 

As imagens projetadas pela publicidade têm um duplo caráter. Por um lado, 

constituem “indicadores sociais” [...] do modo como a sociedade 

compreende e se relaciona com a infância. Isso significa que a publicidade 

não cria ao seu bel prazer tais imagens, mas ela resgata tendências no 

cenário social, selecionando e conferindo visibilidade às imagens segundo 

sua intencionalidade específica. Por outro lado, ao publicizar tais imagens, 

ela as torna “modelos” para milhões de crianças, em termos físicos e 

psicossociais (SAMPAIO, 2009, p. 16). 



32 
 

Nesta citação, a autora transpõe a ideia de criança enquanto alvo do mercado de consumo e 

avança na percepção de que, ao associar imagens de certos tipos de crianças ao consumo de 

produtos diversos – e nem sempre dirigidos particularmente ao público infantil –, a 

publicidade visibiliza determinadas tendências mercadológicas e comportamentos no campo 

social, mas também forja padrões de consumo e atitudes que acabam por moldar o imaginário 

de tantas outras crianças, resultando em certa homogeneização da ideia de criança e de 

infância. Fica a inferência de que o mesmo ocorre com o adulto – que de fato é quem irá 

ceder ao apelo publicitário –, individualmente ou inserido no grupo familiar da criança, todos, 

ao fim, mostrados nas mídias como modelos ideais. 

Dessa prática de marketing, tão naturalizada na atualidade, resulta ainda que, em cada época, 

surgem novos ídolos televisivos para as crianças, que acabam sendo replicados, também, por 

algumas produções do teatro infantil. É o que a pesquisadora aponta, com os seguintes 

exemplos e objetos de consumo associados: 

Os personagens (Bob Esponja, Shrek, Mickey Mouse, etc.) e 

apresentadores (Xuxa, Eliana, Angélica, etc.), por intermédio da política de 

licenciamento, acompanham as crianças em suas refeições (achocolatados, 

cereais), na escola (cadernos, mochilas) e no lazer (fast foods, patrocínios de 

eventos culturais e esportivos), estando ainda presentes no vestuário infantil 

(roupas e adereços). O envolvimento das crianças nesta rede de consumo é 

deflagrado e reiterado mediante sua exposição sistemática às marcas, aos 

personagens e aos ídolos. Trata-se de uma intervenção sistêmica, em que as 

instituições e agentes do sistema publicitário promovem o envolvimento 

infantil com tais práticas (SAMPAIO, 2009, p. 15). 

Mais do que seguir concepções vigentes do ser criança, a mídia passa a induzir 

comportamentos nas crianças, desejáveis à sociedade de consumo, o que depois se repetirá 

nas produções teatrais que seguem os estímulos televisivos. A indústria cultural ocupa um 

papel fundamental nesse contexto. Ao identificar sua personagem favorita nos mais diversos 

tipos de produtos e serviços, a criança deseja de forma muito intensa possuí-los, e eles estão 

por aí, estampando os ídolos de cada temporada. É claro que a indústria de espetáculos 

teatrais voltada para o público infantil também se vale desse cenário, ao mesmo tempo em 

que o reforça. 

Há uma parcela significativa da produção destinada ao teatro infantil, ainda na atualidade, 

em que se destacam trabalhos produzidos para as crianças que se pautam em respostas ao 

mercado de consumo, recorrendo a ícones da mídia ou a clássicos amplamente difundidos 

pela Disney, como forma de garantir o sucesso da bilheteria, pois a publicidade atua em 

diversas esferas, estando constantemente presente na vida das crianças. 
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A mídia e a publicidade estão, sistematicamente, criando necessidades e desejos de consumo, 

e o público infantil, por não estar suficientemente amadurecido para uma recepção crítica, é 

ainda mais vulnerável a esse forte apelo que atinge a todos. Assim, o que se consome, no 

caso dos espetáculos que recorrem às construções midiáticas e publicitárias, não são 

simplesmente os espetáculos em questão, mas toda uma imagem previamente construída que 

determina modos de ser e estar no mundo, contribuindo para uma sociedade pautada pelo 

consumismo não reflexivo. Paulatinamente, as crianças aprendem que a suposta felicidade 

se dá através do consumo de um produto que pode ser comprado, o que então significa 

adquirir todos os valores nele agregados, como a beleza e a fama. 

Uma questão fundamental que precisa ser considerada aqui, é que a cada 

vez que uma imagem é escolhida, outras são preteridas, valorizando-se 

certos padrões de beleza e de comportamento em detrimento de outros. No 

caso da publicidade, cuja lógica precípua é a comercial, quais tipos de 

imagens estão sendo valorizadas e quais estão sendo preteridas? 

(SAMPAIO, 2009, p. 16). 

As imagens veiculadas geralmente apresentam uma criança feliz, com poder de consumo, 

filha de uma família estruturada, frequentemente branca e cercada por um ambiente saudável 

e belo. A felicidade, muitas vezes, está atrelada ao que se possui e não ao que se é. Nesse 

sentido, vale ressaltar a importância de lutas, tais como a dos movimentos negro, LGBTQI+ 

ou do feminismo, e suas reivindicações por representatividade nos contextos televisivo, 

publicitário e midiático, entretanto, há ainda muitas outras que poderiam ser destacadas. 

Sobre os clássicos, a exemplo de Chapeuzinho vermelho, Os três porquinhos, A Bela e a 

Fera, Branca de Neve e os sete anões, entre outros, cabe ressalvar que o problema não estaria 

propriamente nos textos – que sobrevivem por gerações por serem muito significativos para 

crianças e adultos, contendo metáforas que correspondem às maiores angústias humanas e 

ajudando em seu processamento –, mas na sua apropriação pelo mercado de consumo, na 

maneira como são sucessivamente reeditados e reencenados, seguindo, muitas vezes, uma 

fórmula de sucesso garantido entre as crianças. Sobre esse fenômeno, o crítico Dib Carneiro 

Neto observa: 

Os contos de fada nasceram muito mais realistas, muito mais cruéis do que 

são hoje. Hollywood e os estúdios de Walt Disney transformaram tudo em 

final feliz, em potes de mel e de ouro na ponta do arco-íris, valorizando 

excessivamente o triunfo do amor e da bondade. Reduziram o poder 

transformador de um conto de fadas, minando sua capacidade de fazer 

uma criança amadurecer. Um conto de fadas oferece significados em 

muitos níveis diferentes e enriquece a existência da criança de diversos 

modos. Hoje eles viraram narrativas pobres, repletas de chavões vazios e 



34 
 

diálogos redutores. O autor de teatro não pode ter medo de voltar atrás com 

relação a isso. Falar da morte para a criança, por exemplo, é também falar 

da vida. Muitas montagens teatrais de contos de fadas simplesmente 

reproduzem os filmes da Disney, muitas vezes com os mesmos diálogos, 

os mesmos figurinos, as mesmas canções. É um teatro oportunista, feito de 

olho na bilheteria (CARNEIRO NETO, 2003, p. 14, grifos meus). 

Apesar de haver muitas encenações meramente comerciais, também se pode observar no 

decorrer dos anos, com otimismo, o aumento de estreias e de produções experimentais que 

superam essa tendência, dedicando-se às investigações e à pesquisa no teatro para crianças. 

Pode-se concluir que a mídia e a publicidade se configuram em mais um fator que tende a 

homogeneizar as crianças, ao criar necessidades de consumo comuns a todas elas, 

globalizando os desejos e corroborando a ideia de uma infância padronizada pelo consumo. 

Essa massificação resulta em paradigmas que estão presentes em muito daquilo que é 

destinado às crianças, inclusive no teatro infantil. 

A criança padrão é branca, definida como menino ou menina pelas características óbvias, ou 

biológicas, de acordo com cada gênero: do menino é esperado coragem, curiosidade, valentia, 

esperteza, atividade, força, e até crueldade; da menina, o padrão ilusório e também 

estereotipado de uma princesa: meiga, educada, prendada, passiva, doce, conciliadora, etc. 

Ambos são assexuados, uma vez que a sexualidade se configura num tabu para a infância, 

quando não, a imagem feminina aparece com algum apelo sensual que a reduz à condição de 

objeto, e as demais condições de diversidade de gênero (LGBTQI+) raramente existem, 

repetindo os padrões da heteronormatividade. 

Já as crianças, em sua pluralidade racial, se constituem negras, pardas, indígenas, brancas, 

entre outras. Quanto aos aspectos econômicos, há inúmeras diferenças nos padrões de 

consumo para crianças ricas, pobres, meninos ou meninas. Crianças habitantes dos interiores 

ou da cidade grande, que são estrangeiras, quilombolas, refugiadas, faveladas, entre tantas 

outras. Quanto às corporeidades, há aquelas que são portadoras de deficiências físicas, de 

doenças terminais, de doenças crônicas, de transtornos psicossociais, etc. Ora, por serem 

muitas e tão diversas, não se espera que se imponha um único padrão de comportamento 

como aquele que é investido pela propaganda comercial. 

Dessa forma, é preciso superar a noção de infância padronizada vinda da imagem midiática, 

principalmente televisiva, e transposta ao teatro, para buscar compreender outros modos de 

ver a criança, outras infâncias, outros paradigmas que são investigados por vertentes culturais 

distintas, que nascem do debate contemporâneo, de pesquisas artísticas ou acadêmicas, de 
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contextos minoritários, dos canais abertos, do cinema alternativo e experimental, da 

literatura, enfim, de contextos distintos da visão majoritária e vigente nas mídias e mercados 

consumidores. A visão de uma infância plural pode surgir no contexto do teatro infantil e, na 

medida do possível, revela as maneiras como a sociedade contemporânea tem percebido 

outros modos de viver e ser criança, inclusive denunciando os modos de violência a que 

podem estar submetidas ou trazendo reflexões que contrariam os padrões já incorporados da 

mídia. 

1.4 Vícios do teatro infantil 

Não há como desvincular a criação teatral para crianças das formas como elas são percebidas 

pela sociedade. O espetáculo infantil sempre carregará em si, implícita ou explicitamente, 

aquilo que se acredita sobre seu destinatário: quem são as crianças nas plateias; quais são 

suas potências e fragilidades, que tipo de experiência estética seria interessante para elas; de 

que maneiras elas recebem o teatro; quais são as características e necessidades desse público 

em seus diversos contextos. Tudo isso é necessário para a criação/produção teatral para 

crianças, para educadores que estimulam as experiências teatrais e para os familiares que as 

acompanham nos eventos cênicos, o que não deve determinar um empobrecimento dos 

processos de encenação. 

O território do teatro infantil está carregado de imagens paradigmáticas que trazem 

preconceitos arraigados. A partir deles, é possível compreender as concepções de infância 

vigentes, descortinando as formas como a sociedade contemporânea a vê e, posteriormente, 

delimitar a concepção a partir da qual interessa pensar o teatro para crianças, ou já propondo 

uma abordagem do teatro para as infâncias. Nesse sentido, Machado (2014) observa: “a cada 

noção de infância e criança corresponde um modo de ser, estar e agir da comunidade adulta 

[...] e, portanto, corresponde também a um jeito de produzir e ensinar teatro” (MACHADO, 

2014, p. 4). 

Mediante os paradigmas atinentes ao teatro infantil, o já citado crítico teatral Carneiro Neto 

realizou um amplo estudo e publicou uma lista com os “Dez pecados do teatro infantil”, 

descrevendo cada um deles em seu livro Pecinha é a vovozinha (2003). Os pecados elencados 

na publicação original são expressos pelos títulos: “Excesso de intenções didáticas”, “Uso de 

humor fácil e grosseiro”, “Excesso de efeitos multimídias”, “A obsessão pela lição de moral”, 

“O lobo mau ficou bonzinho”, “Participação forçada da plateia”, “A camisa de força dos 

rótulos”, “A síndrome do nariz de palhaço”, “O desleixo nos diálogos” e “As armadilhas na 
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hora do sorteio” (CARNEIRO NETO, 2003, p. 10-19). Só os títulos já denunciam a carga de 

preconcepções e preconceitos referentes ao teatro infantil. Essa lista, que ficou muito 

conhecida, foi citada repetidas vezes e ainda permanece bastante atual quando se pensa no 

teatro comercial. O próprio autor publicou, novamente, sua lista no livro Já somos grandes 

(2014), de forma resumida (sem descrever cada um dos “pecados”) e modificando alguns de 

seus itens, de forma a torná-los autoexplicativos. São eles: 

Excesso de intenções didáticas. 

Uso de humor fácil e grosseiro. 

Precariedade/excesso de efeitos multimídias. 

Obsessão pela lição de moral. 

Facilitação e edulcoração dos contos de fadas. 

Cenas com participação forçada da plateia. 

Divisão dos espetáculos em rótulos por faixa etária. 

Abusar sem técnica e arte do nariz de palhaço. 

Desleixo nos diálogos. 

“Premiar” a plateia com brindes e sorteios que tiram o foco do espetáculo 

(CARNEIRO NETO, 2014, p. 19-20). 

O próprio estudioso, num intervalo de dez anos (entre 2003 e 2014), retoma e esquadrinha a 

lista de características de um teatro infantil que não se estagnou, entretanto, aprofunda as 

vicissitudes dessa arte, impulsionando esse gênero a partir de uma visão bastante crítica e 

útil. Isso marca as reviravoltas que se colocam nessa história ainda nascente, no caso do 

Brasil. 

Transcorridos vários anos após essa publicação do pesquisador, nos dias atuais, no âmbito 

do teatro infantil, infelizmente, ainda estão fortemente presentes alguns desses problemas 

criticados por ele. Assim, acompanhando esse pensamento crítico, são analisados alguns 

vícios do teatro infantil, buscando a compreensão de suas origens e problematizando-os. 

Quanto ao excesso de didatismo, Carneiro Neto constata a predominância da ideia de um 

teatro didático, que sirva à educação das crianças, o que, de certa forma, marcou o início da 

produção teatral para elas. Nesse sentido, é importante contextualizar que, no Brasil, até a 

década de 1940, o teatro infantil esteve exclusivamente nas mãos dos educadores. O 

espetáculo O casaco encantado, de Lúcia Benedetti, estreou em 1948 e é considerado um 

marco, sendo o primeiro espetáculo encenado por um grupo de artistas profissionais e 

destinado às crianças (GOMES; AQUINO, 2019, p. 7-8). Assim se compreende que exista 

um vínculo historicamente motivado entre o didático e o infantil, muitas vezes, de forma 

hierárquica, já que a função didática se sobrepõe à fruição artística do espetáculo e o teatro 
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acaba por se tornar instrumento de doutrinação, ficando à margem enquanto manifestação 

artística, quando comparado ao teatro para adultos. 

Esse paradigma carrega em si, implicitamente, a ideia de que a criança é alguém menor, que 

precisa sempre ser ensinada, e que ao teatro infantil caberia essa função de ensinar e educar, 

numa extensão das relações que a escola estabelece com a criança. Compreendida como uma 

“tela em branco”, ou como uma “tábula rasa”, conforme o pensamento educacional de John 

Locke,21 interessaria mais o que a criança pode vir a ser no futuro, a partir da sua educação, 

do que o que ela é, ou o que tem a oferecer no momento presente, ou, ainda, do que a 

experiência estética da criança a partir da fruição do espetáculo. Essa forma de se pensar o 

teatro infantil reflete uma visão de que a infância é apenas uma “preparação para a vida 

adulta”, não a valorizando no tempo presente de sua existência. Isso é uma consequência da 

particularização do conceito de infância, decorrente dos efeitos da escolarização e da 

multiplicação das áreas especializadas do conhecimento entre as exigências do mundo do 

trabalho. 

Acerca da necessidade de se agregar uma lição de moral, essa outra tendência observada por 

Carneiro Neto vem em consonância com a visão anteriormente descrita – da criança enquanto 

um “projeto de adulto”. Logo, com o objetivo de formar o futuro “cidadão de bem”, é muito 

frequente que os espetáculos infantis tragam uma lição de moral simplista ou maniqueísta 

que claramente visa a auxiliar na regulação de comportamentos desejáveis pelos adultos, 

idealmente corretos, ou ainda na formação ideológica do adulto que está por vir. 

O excesso de valorização da inocência da criança é uma tendência que não foi elencada na 

referida lista dos equívocos do formato teatral infantil arrolada por Carneiro Neto, mas que 

aparece quando o autor discorre sobre a “facilitação e edulcoração dos contos de fada”, no 

livro Pecinha é a vovozinha, na parte intitulada “O lobo mau ficou bonzinho”. Conforme 

citação apresentada anteriormente, o autor situa que os contos de fada surgiram com traços 

muito mais realistas e cruéis do que se apresentam hoje, após terem sido transformados por 

Hollywood e pelos estúdios Disney, e assim, viu-se reduzir o poder transformador dos contos 

de fadas, diminuindo a sua potência narrativa (CARNEIRO NETO, 2003, p. 14). Esse 

processo se dá, em grande parte, por uma preocupação excessiva em proteger as crianças de 

assuntos ou situações que causem dor, tristeza, raiva, frustração, entre outros sentimentos 

 
21 John Locke (1632-1704) foi um filósofo inglês. Autor, entre outros, de Um ensaio sobre o entendimento 

humano (1690). Rejeitou as ideias inatas: a fonte de nossos conhecimentos seria a experiência, isto é, a 

sensação ajudada pela reflexão (Cf.: KOOGAN/HOUAISS, 1994, p. 1.328) 
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considerados negativos. Dessa forma, alguns temas, tais como morte, política, sexualidade e 

violência são evitados, ficando fora da pauta na grande maioria dos trabalhos produzidos para 

crianças. 

Esse paradigma revela uma possível reverberação da ideia do “bom selvagem”, desenvolvida 

por Rousseau (2004),22 de sua clássica afirmação acerca de a criança nascer pura, e por isso, 

ter que ser protegida da maldade do mundo. É indiscutível que a criança necessita ser 

protegida de uma série de situações que possam colocar em risco sua integridade física e 

emocional, entretanto, essa ideia de superproteção desconsidera que a arte pode ser uma 

oportunidade única de fortalecer o indivíduo para a vida, e que a criança compartilha com as 

pessoas um mesmo universo. 

Sobre os três paradigmas apresentados acima, Maria Paula Vignola Zurawski afirma que: 

Os conceitos de “tábula rasa”, de John Locke, bem como o do “bom 

selvagem” de Rousseau, subsistem até hoje de forma muito forte em tudo 

que se refere à criança. Estão por trás de diversas obras – de teatro, inclusive 

– que veem a criança como sempre pura, dócil, carente de informação e 

formação, sendo o mundo certo o do adulto, que por sua vez deve apresentá-

lo como sendo sempre belo e bom. Paradoxalmente também coexiste a ideia 

de que a criança é má e precisa ser corrigida a priori, através de lições de 

moral e de situações-exemplo (ZURAWSKI, [S.l.: s.d.: não paginado]. 

Acesso em: 28 jun. 2017). 

Desse modo, o excesso de ensinamentos nos espetáculos teatrais destinados ao público 

infantil sofreria a influência desses três paradigmas: a criança está vazia e precisa ser 

preenchida de ensinamentos; a criança é boa e pura e precisa ser conservada assim; a criança 

é má, sendo necessário corrigi-la constantemente. 

O uso de “fórmulas” estéticas para prender a atenção da criança faz com que o teatro infantil 

recorra a técnicas já amplamente usadas e repetidas, tais como o abuso da simetria, o uso 

excessivo de cores e formas. Essa expressão corriqueira no âmbito pedagógico – “prender a 

atenção da criança” – inclui recursos em exagero, a exemplo do uso de músicas explicativas, 

de recursos supostamente didáticos ou simplistas, entre outros aspectos. 

Assim, ao se compreender a infância no singular, como se todas as crianças fossem iguais 

umas às outras, tende-se a massificar também a forma como se faz teatro para esse público, 

 
22 Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) foi um escritor suíço de língua francesa e que teria vivido “entregue a 

si mesmo durante a sua infância, sem mãe, abandonado pelo pai, educou-se ao sabor das circunstâncias. [...] 

Rousseau elaborou uma doutrina da qual tirou todas as consequências: o homem é naturalmente bom, mas 

sua bondade foi corrompida pela sociedade: é preciso sempre que possível, voltar à virtude primitiva. [...] 

Renovou ideias na política e na educação, propôs novos temas na literatura, preparou as grandes mudanças 

políticas da Revolução Francesa e o advento do Romantismo” (KOOGAN/HOUAISS, 1994, p. 1.506). 
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como se houvesse uma única possibilidade de se dirigir a todas elas, pelo ensinamento, de 

forma que o evento teatral seria mais um recurso didático-pedagógico. 

Essas ideias sobre o “como fazer” reduzem o infinito campo de possibilidades existentes no 

universo de criação para as crianças, contrariando as perspectivas contemporâneas dessa arte, 

que poderia se desenvolver por tantos caminhos da criação teatral. Assim, tais ideias acabam 

por dar origem a uma estética infantil que se baseia nessa espécie de “infantilização”, 

menosprezando, na maioria das vezes, todo o potencial cognitivo e sensorial da criança e 

negligenciando o lugar da pesquisa no teatro infantil. 

O viés comercial da obra está presente em muitos trabalhos que exploram a criança como 

público de consumo em potencial, aspecto já comentado neste estudo. Trabalhos autorais e 

experimentais acabam ficando à margem, ou bem distantes das produções endereçadas às 

crianças. Nesse aspecto, ainda há uma outra visão que justifica o reiterado retorno aos contos 

de fadas e personagens midiáticas, conforme atenta o pesquisador André Ferraz de Assis, ao 

observar que esse comportamento por parte dos produtores advém do medo do fracasso de 

bilheteria, uma vez que as histórias e personagens conhecidos do grande público já saem na 

frente pelo vínculo que tais ícones já possuem com seu público-alvo: 

Ao encenar uma história na qual as personagens, imagens e sons não são 

conhecidos anteriormente pelos espectadores, esse vínculo, que ainda não 

existe, terá que ser construído de alguma forma. No teatro para crianças 

essa situação é delicada, pois a pouca produção original provavelmente 

decorre do medo que se tem de não se conseguir público suficiente e ser um 

fracasso de bilheteria. Sendo assim, é mais fácil e seguro, do ponto de vista 

da comercialização, partir de personagens conhecidas, com os quais esse 

vínculo já existe, do que trabalhar com temas originais e propostas novas 

de criação (ASSIS, 2017, p. 58). 

Ao retomar a discussão acerca da lista dos equívocos apresentada por Carneiro Neto, 

consideremos o “uso de humor fácil e grosseiro”, a “facilitação e edulcoração dos contos de 

fadas”, o “abusar sem técnica e arte do nariz de palhaço” e o “desleixo nos diálogos” 

(CARNEIRO NETO, 2014, p. 19). Tudo isso advém da perspectiva da infância enquanto 

tábula rasa, em que uma das consequências é se compreender a criança como um ser 

ignorante; é o menosprezo ao seu potencial cognitivo, é incorrer no erro de acreditar que a 

criança não é suficientemente inteligente ou sensível para fruir um espetáculo por vias menos 

explicativas ou facilitadas. Para garantir o entendimento, renuncia-se à poesia, à metáfora, às 

dubiedades, às complexidades postas pelo mundo. 

Outro problema vem a ser o excesso de segmentação por faixas etárias, que ganhou bastante 

força nos últimos anos, tendo se mostrado cada vez mais frequente, nas indicações etárias 
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das criações para crianças. Carregadas de boas intenções pedagógicas, algumas dessas 

produções se propõem a investigar aspectos de cada idade da infância, dando origem a 

limitações etárias bastante restritivas. Em alguns casos, os contextos socioculturais poderiam 

ser mais bem observados do que simplesmente a idade das crianças. Faz-se necessário 

ressalvar que essa forma de se perceber a criança pode refletir uma ideia desenvolvimentista 

que vê todas elas de uma mesma forma, considerando-as homogêneas e que, assim, 

passariam, da mesma maneira, pelas mesmas etapas de desenvolvimento. 

Não se pode, entretanto, desconsiderar a contribuição que algumas dessas pesquisas têm 

trazido para o território do teatro infantil. O teatro para bebês, por exemplo, têm proposto 

novos caminhos de relação da criança com a obra, e o resultado, muitas vezes, é um 

espetáculo que percorre vias sensoriais, poéticas e metafóricas, e que pode perfeitamente ser 

vivenciado por um público de qualquer idade, sem menosprezo de seu potencial. Sobre o 

fenômeno, Manon van de Water escreve: 

Curiosamente, de certa forma, esse teatro sofre menos com tabus do que o 

teatro para grupos etários mais velhos. Sendo um teatro altamente 

associativo e muito menos dependente do texto, muitos artistas 

conseguiram criar um teatro evocativo que evita construções comuns e 

rótulos de tabus. Algumas das restrições [...], como a não linearidade e as 

imagens associativas, não são percebidas como prejudiciais no teatro para 

os pequenos e libertam o teatro. A fisicalidade também faz parte deste teatro 

e, embora alguns trabalhos possam ser bastante sexuais da perspectiva de 

um adulto, não faz parte da experiência da criança, ou pelo menos assim é 

suposto. A linguagem ofensiva seria um ponto discutível, já que a maioria 

dos programas quase não tem texto. Dependendo de como você olha, o 

teatro para bebês pode ser tão libertador para os artistas quanto para o 

público (WATER, 2011, p. 38; tradução minha).23 

Essa autora demonstra como a fruição estética a partir de um teatro físico pode atrair 

espectadores de muitos diferentes níveis e idades, tomando como exemplo o teatro para 

bebês, repleto de imagens, entre outros recursos imagéticos. Observar essa realidade provoca 

a reflexão de que, quando o público-alvo é respeitado, independentemente de sua idade, e 

quando se confia em seu potencial, quando o artista se coloca no lugar de criador, antes de 

 
23 No original: “Curiosamente, de cierta forma este teatro sufre menos de los tabúes que el teatro para grupos 

de edades mayores. Siendo un teatro altamente asociativo y mucho menos dependiente del texto, muchos 

artistas han tenido éxito creando teatro evocativo que evade las construcciones y etiquetas comunes de tabú. 

Algunas de las restricciones mencionadas anteriormente, como la no linealidad y las imágenes asociativas, 

no son percibidas como perjudiciales en el teatro para los más pequeños y liberan al teatrista. La fisicalidad 

es también parte de este teatro, y mientras que algunas obras pueden ser bastante sexuales desde una 

perspectiva adulta, no es parte de la experiencia del niño, o al menos eso se supone. El lenguaje ofensivo 

sería un punto discutible, ya que la mayoría de los espectáculos casi no tienen texto. Dependiendo de cómo 

se mire, el teatro para los más pequeños puede ser tan liberador para los artistas como para la audiência.” 
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“ensinador” ou “doutrinador”, o resultado tem maiores chances de ser aprazível a quem dele 

compartilhe. 

Não se trata, contudo, de entrar em comparações entre o teatro que segmenta as idades das 

crianças e um teatro que propõe ser fruído por todas as idades. Antes disso, trata-se de 

delinear o que se propõe como “teatro para as infâncias”, objeto desta pesquisa. A 

pesquisadora Marina Machado (2015), em seu texto “Infâncias no plural”, escrito para o 

caderno “Pensar” do jornal Estado de Minas, considera que essa percepção 

desenvolvimentista é apenas uma das noções possíveis, propondo o viés filosófico, à luz da 

fenomenologia de Merleau-Ponty, para conceber “infâncias” no plural: 

Nesse modo de pensar e agir não existe “o bebê”, ou “a criança de um ano”; 

existem Paulo, Antonio, Pedro Henrique, Natália... Quem são eles? Como 

vivem? Como se relacionam consigo mesmos, com os outros e com o 

mundo compartilhado? São essas as perguntas da chamada via longa, 

caminho de compreensão da criança e da infância. 

O cotidiano revelador dessa abordagem é o esvaziamento de expectativas 

com o desenvolvimento por etapas ou faixas etárias para, assim, 

proporcionar, adultos que somos, uma atmosfera relacional na qual a 

criança possa “ser o que ela é”, mas sem nunca deixá-la à deriva. 

(MACHADO, 2015, p. 2). 

Ao compactuar dessa visão fenomenológica, que percebe cada criança como única, ao 

compreender que todos, adultos e crianças, compartilham de universo comum e que questões 

essencialmente humanas dizem respeito a todos, é preciso reconsiderar muitas perspectivas 

já engendradas nesse segmento teatral. Nesse sentido, o título do artigo de Marina Marcondes 

é elucidativo para a estética teatral contemporânea: “Infâncias no plural”. 

Ao possibilitar que uma experiência estética seja fruída por crianças e adultos, ao apostar na 

potência criativa e na inteligência da criança e compreendê-la como alguém que já é, no 

presente, com ideias, desejos e sentimentos, e considerando a singularidade do espaço-tempo 

de cada criança, seja em contextos individuais ou sociais, é possível usar o termo no plural: 

“teatro para as infâncias”. 

Ao superar as noções biológico-desenvolvimentistas e aquelas impregnadas de traços 

histórico-culturais pautados pelo tradicionalismo, fugindo da construção de uma concepção 

única de “infância”, a terminologia no plural compreende que as infâncias são muitas, ao 

passo que cada criança é única. Daí advém a proposição dessa concepção de um teatro para 

as infâncias. 



 
 

 

2 O TEATRO PARA AS INFÂNCIAS 

 
Figura 3: Iluminura de Martha Barros, in BARROS, Manoel, 2008, p. 118. 

Eu não amava que botassem data na minha existência. A gente usava mais era encher o tempo. Nossa 

data maior era o quando. O quando mandava em nós. A gente era o que quisesse ser só usando esse 

advérbio. Assim, por exemplo: tem hora que eu sou quando uma árvore e podia apreciar melhor os 

passarinhos. Ou: tem hora que eu sou quando uma pedra. E sendo uma pedra eu posso conviver com 

os lagartos e os musgos. Assim: tem hora eu sou quando um rio. E as garças me beijam e me 

abençoam. Essa era uma teoria que a gente inventava nas tardes. Hoje eu estou quando infante. 

(“Tempo”, Manoel de Barros, 2008, p. 113) 
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2.1 As limitações do termo “teatro infantil” 

Ao se conceber apenas uma ideia de infância, é possível incorrer no erro de reunir todas as 

crianças a partir de um único olhar, desconsiderando as singularidades, sejam elas corpóreas, 

psíquicas, sociais, culturais, entre outras. Esse equívoco tende a direcionar a criação de um 

“teatro infantil”, como se esse “gênero” pudesse abranger a todas as crianças, divertindo-as 

ou ensinando-as. A ideia de “infâncias”, no plural, busca, paradoxalmente, singularizar as 

crianças, valorizando-as enquanto sujeitos, uma vez que cada pessoa é um universo. 

Em seus estudos sobre literatura infantil e estilística, Ana Maria Clark Peres desenvolveu 

diversos pensamentos acerca da “criança” e do “estilo”. Na introdução de seu livro O infantil 

na literatura: uma questão de estilo (PERES, 1999), a autora delineia brevemente a 

transformação de seu pensamento sobre o assunto no decorrer de suas experiências. No início 

de sua trajetória, apontava certezas sobre a importância da delimitação da literatura infantil 

e da demarcação de suas características. Com o tempo, entretanto, passou a se questionar 

sobre tais certezas. Influenciada pela literatura de Bartolomeu Campos Queirós – que, apesar 

de ser classificada como infanto-juvenil, escapa a esses rótulos por tocar, também, aos adultos 

–, bem como pelas críticas feitas ao autor, por ser considerado por muitos como “difícil” demais 

para crianças, a autora se questiona sobre a simplificação da literatura destinada à criança. 

Assim, Peres passa a problematizar a literatura infantil, de modo a questionar se ela realmente 

só poderia se dar pela via do a priori, ou se seria possível fugir da intenção consciente de 

adultos educadores. Assim diz a autora: “Se o destinatário é demarcado a priori, as 

características dos textos também o são, muitas vezes” (PERES, 1999, p. 14). 

Ao se deslocar a reflexão para o teatro que seria feito para o público adulto, nota-se que este 

adjetivo, “adulto”, só faria sentido em contraposição àquele já rotulado “teatro infantil”. Fala-

se em teatro épico, experimental, performativo, dramático, pós-dramático24 etc., jamais em 

 
24 Resumidamente, tais termos são aqui mencionados a partir das seguintes definições: 

ÉPICO: “Na década de vinte, BRECHT, e, antes dele, PISCATOR deram esse nome a uma prática e a um 

estilo de representação que ultrapassam a dramaturgia clássica, “aristotélica”, baseada na tensão dramática, 

no conflito, na progressão regular da ação. [...] contar o acontecimento, em vez de mostrá-lo: a diégese 

substitui a mímese, as personagens expõem os fatos, em vez de dramatizá-los [...]. A solução do drama é 

conhecida antecipadamente, as frequentes interrupções (sons, comentários, coros) impedem qualquer 

aumento de tensão. A interpretação dos atores redobra esta sensação de distância, de relato e de neutralidade 

narrativa” (PAVIS, 1999, p. 130). 

EXPERIMENTAL: “O termo teatro experimental está em concorrência com teatro de vanguarda, teatro 

laboratório, performance, teatro de pesquisa ou, simplesmente, teatro moderno; ele se opõe ao teatro 

tradicional, comercial e burguês que visa à rentabilidade financeira e se baseia em receitas artísticas 

comprovadas, ou mesmo ao teatro de repertório clássico, que só mostra peças ou autores já consagrados. 

Mais que um gênero, ou um movimento histórico, é uma atitude dos artistas perante a tradição, a instituição, 

e a exploração comercial” (PAVIS, 1999, p. 388). 
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teatro adulto, essa modalidade é impensável. Enfim, ao se superar uma classificação que se 

daria por faixas etárias, abre-se um espaço para incluir a discussão do teatro para as infâncias, 

a partir de critérios críticos e estéticos, dentro de parâmetros artísticos. 

A partir do pensamento de Peres sinteticamente apresentado anteriormente, é possível 

desdobrar que, perante a liberdade de se criar sem o a priori, sem o compromisso de atingir 

um público-alvo exclusivo, o infantil, e sem as expectativas que esse termo comercialmente 

traz, é possível extrapolar as formas já amplamente exploradas de fazer teatro e lançar-se à 

investigação de novas possibilidades artísticas. Dessa maneira, a ideia de um teatro infantil 

mostra-se redutora, pois desconsidera as várias possibilidades de ser criança, criando 

situações restritas para atender um público ao considerá-lo homogêneo, ou modelado pelo 

mercado, sobretudo televiso e consumista relegado às crianças. Ao se admitir as infâncias 

como um universo plural, como já é possível compreender o público no contexto geral do 

teatro, abre-se espaço para novas experiências, superando as fórmulas tão recorrentes do 

fazer teatral para crianças. 

Em suma, sem restringir as noções de infância e considerando os diversos modos de fruição 

teatral, em diferentes contextos culturais, seriam ampliadas as possibilidades estéticas. Dessa 

forma, o teatro para as infâncias pode ser tão plural quanto o público ao qual ele se destina, 

incluindo crianças, familiares e educadores, logo, também para adultos, para um público 

ampliado e diverso. 

  

 
TEATRO PERFORMATIVO: termo cunhado por Josette Féral, entre outros autores. “Nesta forma artística, 

que dá lugar à performance em seu sentido antropológico, o teatro aspira a produzir evento, acontecimento, 

reencontrando o presente, mesmo que esse caráter de descrição das ações não possa ser atingido. A peça 

não existe senão por sua lógica interna que lhe dá sentido, liberando-a, com frequência, de toda dependência, 

exterior a uma mímeses precisa, a uma ficção narrativa construída de maneira linear. O teatro se distanciou 

da representação” (FÉRAL, 2015, p. 209). 

DRAMÁTICO: É o teatro que corresponde às formas clássicas de representação. “O dramático é um 

princípio de construção do texto dramático e da representação teatral que dá conta da tensão das cenas e dos 

episódios da fábula rumo a um desenlace (catástrofe ou solução cômica), e que sugere que o espectador é 

cativado pela ação. O teatro dramático (que BRECHT oporá à forma épica) é o da dramaturgia clássica, do 

realismo e do naturalismo, da peça bem-feita: ele se tornou a forma canônica do teatro ocidental desde a 

célebre definição de tragédia pela Poética de Aristóteles [...]” (PAVIS, 1999, p. 110). 

PÓS-DRAMÁTICO: termo difundido por Hans-Thies Lehmann, em seu livro Teatro pós-dramático (2007). 

“Segundo ele, teatro dramático é todo aquele que obedece ao primado do texto e preserva as categorias de 

imitação e ação, responsáveis pela instituição de um sentido fechado. Totalidade, ilusão e reprodução do 

mundo são seus componentes básicos, e a realidade do novo teatro começa com a desaparição dessa tríade, 

o que se dá em escala considerável apenas nas décadas finais do século XX, quando a cultura de massa já 

se apropriou dos procedimentos dramáticos e os tornou francamente reacionários” (Silvia Fernandes, na 

orelha, introdução não paginada a LEHMANN, 2007, apud BORTOLINI, 2013, p. 59). 
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2.2 Pressupostos para o teatro para as infâncias 

Este estudo propõe o termo “infâncias”, uma vez que o plural abre várias perspectivas que se 

complementam, e a abordagem psicanalítica é imprescindível nesta leitura. Vale ponderar 

que existem várias outras dimensões a serem consideradas nessa percepção de infâncias, 

como é o caso da abordagem fenomenológica que, entre outras, contribui no sentido de não 

as homogeneizar como realidades únicas, comum a todos, por isso, a opção de considerá-las 

singular e plural, ao mesmo tempo. Essas abordagens favorecem a concepção de um teatro 

para as infâncias, numa perspectiva que concerne a várias pessoas, idades, contextos, 

famílias, diferentes entre si. 

A concepção psicanalítica ajuda a perceber a infância como algo que está presente em todos 

os sujeitos, em qualquer idade, ao compreender a infância como instância constituinte do 

inconsciente, algo que tem início com a história da criança e se torna basilar na formação do 

sujeito, fazendo-se presente também nos períodos subsequentes de sua vida. 

Já a fenomenologia defende que o universo é compartilhado por crianças e adultos distintos, 

numa atmosfera relacional. Em seu artigo “Teatro e infância: possíveis mundos de vida (e 

morte)”, Marina Machado observa a potência da abordagem fenomenológica para a abertura 

do olhar adulto para a liberdade expressiva da criança, através de uma postura relacional 

caracterizada pelo convívio: 

Está para nascer um campo político de conversa e dialogia com a criança 

tal qual ela se apresenta: adultos menos centrados em sua arte e seu 

processo criativo, e mais interessados em conhecer e partilhar como a 

criança vive, como pensa, como sente, imersa em seu cotidiano hoje – 

proporcionando atitude de um adulto não mais dado às explicações 

intelectualizadas pela teoria e pelo formato faixa etária, mas sim, aberto à 

novidade, trazida pelo novo que é a própria infância. Para tal, a contribuição 

da leitura fenomenológica é riquíssima, na lida, como acolhimento dos 

modos de liberdade expressiva da criança, pela criança, e em relação 

consigo, com o outro, no mundo – que é o mesmo: lugar de co-pertença 

entre adultos e crianças, povoado por relações mútuas (MACHADO, 2014, 

p. 12-13). 

Abrir-se ao novo que é a própria infância implica não trazer ideias prévias sobre o ser criança, 

descobrindo a novidade que cada criança traz em si e na relação com o outro. Assim, a noção 

de infâncias se abre às contribuições, pensamentos, desejos, criações, e o que mais advir das 

crianças, por meio do convívio. 
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2.2.1 Infância e inconsciente 

Mas eu estava a pensar em achadouros de infâncias. Se a gente cavar um 

buraco ao pé da goiabeira do quintal, lá estará um guri ensaiando subir 

na goiabeira. Se a gente cavar um buraco ao pé do galinheiro, lá estará 

um guri tentando agarrar no rabo de uma lagartixa. Sou hoje um caçador 

de achadouros de infância. Vou meio dementado e enxada às costas a cavar 

no meu quintal vestígios dos meninos que fomos. Hoje encontrei um baú 

cheio de punhetas. 
(“Achadouros”, Manoel de Barros, 2008) 

A concepção psicanalítica da infância a distingue de um período cronológico da vida humana, 

que o termo “criança” poderia designar. Para a psicanálise, a infância é parte constituinte da 

estrutura de personalidade, nunca deixando de estar presente, sustentando-a como integrante 

da subjetividade humana. Nesse sentido, Walter Kohan observa: “poderíamos dizer que a 

infância é um sobrevivente, uma entidade que deveria estar morta, mas ainda está viva 

(LYOTARD, 1997).25 A infância se passa como uma etapa, mas ela sobrevive como infantia” 

(KOHAN, 2010, p. 113, apud MACHADO, 2014, p. 10). Sob essa égide, as experiências 

infantis são responsáveis pelo que virão a ser o(a) adolescente, o(a) jovem, o(a) adulto(a) ou 

o(a) idoso(a), enfim, a pessoa. 

Tais experiências podem ser obscurecidas pelo processo da amnésia infantil que, segundo 

Freud, é o que levaria a esquecer os fatos dos primeiros anos de vida, que frequentemente 

retornam em situações do presente, inclusive durante a fruição de um espetáculo teatral, por 

exemplo. Nos seus Três ensaios sobre a teoria da sexualidade (1905), Freud faz 

considerações sobre a amnésia infantil: 

as mesmas impressões que esquecemos deixaram, não obstante, os mais 

profundos traços em nossas mentes e tiveram um efeito determinante sobre 

a totalidade do nosso desenvolvimento subsequente. Portanto, não há que 

se falar de qualquer abolição real das impressões da infância mas antes de 

uma amnésia semelhante àquela que os neuróticos exibem em relação a 

eventos ulteriores, e cuja essência consiste em simplesmente afastar estas 

impressões da consciência, ou seja, em reprimi-las (FREUD, 1972, p. 179). 

É notória nessa afirmativa o quão concreta é a presença da infância em todos as pessoas, mas 

que, no entanto, passam pelo processo de repressão.26 Apesar da ausência de lembranças 

 
25 No texto citado por Machado, Kohan desenvolve sua reflexão a partir da leitura do filósofo francês; em 

especial, conferir: LYOTARD, Jean-François. Lecturas de infancia. Buenos Aires: EUDEBA, 1997. 

26 “Repressão: consiste no esquecimento seletivo de situações muito desagradáveis para o indivíduo e que 

lhe causem ansiedade. [...] A repressão ocorre inconscientemente e está subjacente a todos os outros 

mecanismos de defesa. A energia reprimida é, geralmente, deslocada para alguma ação que, em si, não 

causa angústia ao indivíduo ou não seja questionada pelos valores sociais” (COUTINHO; MOREIRA, 

1997, p. 136). 
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claras, as vivências infantis determinam profundamente a formação da personalidade. 

Reprimidas, ou seja, encobertas ou tornadas inconscientes, elas permanecem agindo sobre o 

sujeito durante toda a sua vida posterior. 

Freud, já em 1908, no início do século XX, vê na infância o berço de toda atividade criativa, 

quando compara a criação artística ao brincar infantil. Segundo ele, a criança, quando brinca, 

se comporta como um poeta, pois cria um mundo próprio ou o reinventa. 

Neste texto, ele [Freud] insiste em que os primeiros traços da atividade 

literária se encontram na infância: “cada criança que brinca se comporta 

como um poeta, na medida em que cria um mundo próprio, ou melhor, 

reorganiza seu mundo segundo uma ordem nova.” [...] Jogando (ou 

encenando, brincando) com a linguagem como as crianças, o escritor faria 

retornar a sua infância, e, ao nos confrontarmos com suas produções, 

sentimos, igualmente, um grande prazer (PERES, 1999, p. 64).27 

Desse modo, se a princípio a infância pode estar associada à formação da personalidade, 

inclusive das neuroses, por outro lado, Freud compara a atividade da criança que brinca à do 

poeta, enquanto criações na dimensão do prazer. Ou seja, quando cresce, o adulto passa a 

fantasiar, atividade que substitui o ato de brincar: 

O escritor criativo faz o mesmo que a criança que brinca. Cria um mundo 

de fantasia que ele leva muito a sério, isto é, no qual ele investe uma grande 

quantidade de emoção, enquanto mantém uma separação nítida entre ele e 

a realidade. A linguagem preservou essa relação entre o brincar infantil e a 

criação poética (FREUD, 1996, p. 150). 

A criança não esconde seu brincar, que é movido pelo desejo de tornar-se um adulto e este, 

por sua vez, oculta suas fantasias, por achar que são infantis e proibidas (normalmente ligadas 

a desejos eróticos ou a ambições). 

As forças que movem uma fantasia são os desejos insatisfeitos. O criador da psicanálise 

valoriza a função da fantasia, afirmando que ela flutua entre três tempos: uma circunstância 

atual, que mobiliza os desejos principais do sujeito; outro tempo, que retrocede à lembrança 

de uma experiência anterior (normalmente situada na infância), quando um tal desejo foi 

satisfeito; e, ainda, um terceiro tempo, projetando para o futuro, que representa a realização 

do desejo. Nas palavras de Freud (1996, p. 153): “O que se cria então é um devaneio ou 

fantasia, que encerra traços de sua origem a partir da ocasião que o provocou e a partir da 

 
27 O trecho entre aspas é uma citação de Freud, em tradução de Peres. Cf: FREUD. Le créateur littéraire et la 

fantaisie. In: ______. L’Inquiétante étrangeté, p. 34. 



48 
 

lembrança. Dessa forma o passado, o presente e o futuro são entrelaçados pelo fio do desejo, 

que os une”. 

Assim, o autor aproxima o poeta ao homem que sonha e a sua criação poética ao próprio 

sonho, já que as duas atividades – criar e sonhar – encontram suas raízes no período da 

infância, justamente no brincar infantil. Ao se entender essa ideia não somente do âmbito do 

poeta, mas pensando na atividade criadora do artista de um modo mais amplo, é possível 

entender que a obra de arte seria a revelação da persistência de algo da infância na vida do 

artista. 

Essa aproximação entre o artista e a criança, sugerida por Freud, pode ser corroborada pelo 

depoimento do artista plástico Tuneu, recolhido por Ana Angélica Albano, em seu livro 

Tuneu, Tarsila e outros mestres... o aprendizado da arte como um rito da iniciação. 

É uma coisa dos artistas, da maioria dos artistas: não perder nunca a criança 

de vista. Percebo que o artista nunca perde a criança de vista, a criança dele. 

Ou perde menos. Está mais aberto para a criança, porque o risco da arte é 

uma coisa infantil, essencialmente. Quer dizer – estar sempre 

experimentando – e o experimento é infantil. [...] Acho que o artista 

preserva isso. Porque esse impulso é o que faz arriscar, jogar para frente, 

errar e tratar o erro (ALBANO, 1998, p. 64). 

Mais uma vez, a infância aparece como algo presente e determinante durante toda a vida. 

Nessa perspectiva, conclui-se que a fruição de uma obra de arte pode ter consequências 

terapêuticas, por deixar vir à tona, por meio da experiência estética, essa infância presente na 

fantasia, e até então oculta. 

Essas ideias potencializam o teatro para as infâncias como espaço de coexistência de tempos 

diversos, ou condensados, nessa perspectiva do inconsciente, que é da mesma ordem do 

sonho. O espaço-tempo da apresentação da obra teatral é capaz de reunir a infância dos 

artistas no trabalho de suas criações, das crianças presentes na plateia e dos adultos, que se 

conectam com suas infâncias no acontecimento teatral. 

Em sua discussão sobre o infantil na literatura, Peres (1999), ao citar Freud, propõe a 

aproximação do poeta à criança, determinando a semelhança entre a atividade de criar e 

brincar. A autora observa que, se o escritor revisita sua infância ao brincar com a linguagem, 

também o receptor, ao se confrontar com a obra, sente um grande prazer. 

Instigado pelo domínio do aterrorizante na arte, Freud indica que esse 

sentimento de inquietante estranheza experimentado diante de algumas 

produções artísticas nada mais seria que uma variedade particular do 

atemorizante que remonta àquilo que há longo tempo é conhecido, familiar, 
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mas que foi barrado pelo recalcamento. A expressão alemã unheimlich 

reproduz essa ideia: un – prefixo de negação – acrescido a heimlich – 

“familiar”, “íntimo” (PERES, 1999 p. 64). 

Na citação, a autora explica que, na língua original (o alemão), o vocábulo “estranho” 

coincide com o “familiar”, diferindo-se os significados, opostos, somente pelo prefixo, e, a 

partir desse jogo de palavras, Freud mostra que aquilo que seria o mais estranho é também o 

mais familiar, mediante processos de recalcamento. 

A psicanálise elucida que as angústias são afetos que se ligam a movimentos emocionais que 

foram submetidos ao processo de recalcamento. Assim, o angustiante é algo recalcado que 

retorna (FREUD, 1985, p. 245-246, apud PERES, 1999, p. 64). Nesse sentido, no mais 

estranho da criação, há algo bem familiar da infância, que se obscureceu pelo processo do 

recalcamento e retorna no fazer/fruir artístico. 

Ao retomarem o conceito freudiano de “repressão”, Maria Tereza da Cunha Coutinho e 

Mércia Moreira afirmam que as pessoas “têm a tendência de se esquecerem mais dos fatos 

desagradáveis da vida que dos agradáveis e, mesmo quando os fatos desagradáveis são 

relembrados, eles já não parecem tão desagradáveis assim” (COUTINHO; MOREIRA, 1997, 

p. 137). As autoras elucidam que a energia reprimida é deslocada para alguma ação específica 

que, diretamente, não causa angústia ao sujeito ou não são censuradas pelo meio social, 

assim, a dor é capaz de suscitar esquecimentos e lembranças. 

No contexto do teatro, as diversas situações desenvolvidas em cena podem ter o potencial de 

suscitar angústias, que são manifestações de lembranças reprimidas (ou recalcadas), e ajudar 

o sujeito a processá-las. Assim, tanto artistas quanto espectadores estão implicados nesses 

procedimentos inconscientes e relacionados a tabus, como a sexualidade infantil. Pensar 

sobre isso potencializa a experiência estética enquanto autodescoberta, autoconhecimento, 

viabilizadora de processamento de situações complexas ou inconscientes e, 

consequentemente, serve ao fortalecimento dos processos de subjetivação. É justamente 

nesse sentido que se pode afirmar que evitar o contato das crianças com temas que suscitam 

certa experiência, no intuito de poupá-las da dor, significa esvaziar o teatro infantil dos 

potenciais oferecidos pela arte e demais áreas das humanidades. 

Outro fator importante, é que a psicanálise pode contribuir, ainda, no sentido de trazer o 

conceito de infantil sob o prisma da sexualidade, um aspecto historicamente negado à criança, 

uma vez que foi e é vista como assexuada. Para a psicanálise, a sexualidade/afetividade está 

presente desde o nascimento, de uma forma muito distinta da sexualidade do adulto, o que já 
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determina outra ideia de infância. Nesse âmbito, Freud atribui à criança uma disposição 

“perverso-polimorfa”. Essa concepção foi desenvolvida a partir de análise de adultos e sofreu 

várias modificações e reinterpretações ao longo dos anos de 1905 e 1920, como lembram 

Élisabeth Roudinesco e Michel Plon (1998), no Dicionário de psicanálise, conforme o 

verbete que trata dos Três ensaios sobre a teoria da sexualidade, do próprio Freud. 

Ao mostrar que as atividades infantis – os tipos de sucção, a masturbação, 

as brincadeiras com o corpo e com as fezes, a alimentação, a defecação etc. 

– são fontes de prazer e de auto-erotismo, Freud destrói o velho mito do 

“paraíso dos amores infantis”. Antes dos quatro anos, a criança é um ser de 

gozo, cruel, inteligente e bárbaro, que se entrega a toda sorte de 

experiências sexuais, às quais renunciará ao se transformar num adulto 

(ROUDINESCO; PLON, 1998, p. 772). 

Desse modo, a psicanálise observou que a criança já traz suas questões, por ser dotada de 

curiosidades, sentimentos, desejos, fantasias em torno da sexualidade. A criança se mostra 

extremamente curiosa com a diferenciação entre os sexos e constrói hipóteses para a 

concepção, sendo essa uma das características da chamada sexualidade infantil. 

Testemunho disso, se necessário, são as “teorias” fabricadas pelas crianças 

a propósito de sua origem: a teoria da cloaca, segundo a qual os bebês vêm 

ao mundo pelo reto e são equivalentes às fezes, com sua variação, o parto 

através do umbigo, e a teoria do caráter sádico-anal do coito parental, que 

faz do parto um ato de sodomia, acompanhado de uma violência originária 

semelhante a um estupro. Em 1908, em “Sobre as teorias sexuais das 

crianças”, Freud acrescentaria diversas outras “teorias” a essas: por 

exemplo, a ideia de que as crianças são concebidas pela urina ou pelo beijo, 

ou de que nascem logo depois do coito, ou ainda de que os homens, tal 

como as mulheres podem ter bebês. Nesse mesmo ano, em “Caráter e 

erotismo anal”, Freud associaria a atividade anal ao desenvolvimento 

posterior das melhores qualidades espirituais do sujeito (ROUDINESCO 

e PLON, 1998, p. 772). 

A noção da sexualidade nessa disposição perverso-polimorfa colabora para compreender a 

complexidade da criança, afastando a ideia corrente de uma infância “pura” ou “inocente”, 

de forma que também a criança se interessa pelos grandes temas da vida, como é a concepção 

e o nascimento, a partir da diferença entre os sexos. Assim, ao abordar a estrutura infantil 

com base na perspectiva psicanalítica, elucidam-se os diversos aspectos humanos da infância 

que se assemelham às perversões. Nos seus Três ensaios sobre a teoria da sexualidade, Freud 

explica essa disposição perverso-polimorfa: 

É instrutivo o fato de que, sob a influência da sedução, as crianças podem 

tornar-se perversas polimorfas, e podem ser levadas a todas as espécies 

possíveis de irregularidades sexuais. Isto mostra que uma aptidão para elas 

existe inata na disposição das crianças. Há, consequentemente, pouca 
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resistência no sentido de realizá-las, já que as barreiras mentais contra os 

excessos sexuais – vergonha, repugnância e moralidade – ou não foram 

ainda construídas ou estão apenas em processo de construção, segundo a 

idade da criança (FREUD, 1972, p. 196). 

Nesse campo, a perversão infantil, diferentemente de uma acepção doentia, como no caso do 

adulto, que já teria a estrutura psíquica constituída, o acento recai sobre a natureza polimorfa, 

ou seja, as várias pulsões presentes em algumas formas de agir da criança. Ao observar as 

pulsões da perversão, são relacionados os pares voyeurismo e exibicionismo, sadismo e 

masoquismo, bem como outros aspectos de uma sexualidade normal. 

Freud desconstrói a imagem da criança pura, inocente e santa, contrariando a concepção 

histórica surgida na modernidade, conforme demonstrado pelos estudos de Philippe Ariès, e 

a compreende como sujeito entre desejos pulsantes, ou pela energia sexual, denominada 

libido, que se desloca por diferentes zonas erógenas: boca, ânus, genitais. Dessa forma, o 

sujeito vivencia a sua sexualidade em cinco estágios, através dos quais o alvo da sua 

sexualidade vai mudando, até atingir a fase genital. Na adolescência, é que a disposição 

genital surge com o interesse pelo prazer resultante da presença de um outro. Segundo o 

entendimento de Peres, as fases descritas por Freud podem permanecer por toda a vida, 

ocupando grande espaço na vida sexual do adulto (PERES, 1999, p. 37). 

Os três primeiros estágios, desde o nascimento à adolescência, são autoerógenos, ou seja, 

resultam em prazeres voltados para o próprio corpo, a partir das funções em 

desenvolvimento. No estágio oral, a atividade sexual se apoia na função digestiva e, através 

da sucção, a criança incorpora objetos, ou seja, o prazer está na região da boca, na sucção e, 

em decorrência do prazer da amamentação, a criança leva as mãos e objetos à boca, como se 

pode ver no primeiro ano de vida, quando a vivência da amamentação funda esse prazer. 

O segundo estágio é o sádico-anal, e está ligado às funções de expulsão-retenção, tendo a 

região anal como zona erógena. A criança já anda, fala e está aprendendo a controlar os 

esfíncteres. Através do controle das fezes e da urina, a criança percebe que pode controlar 

também o comportamento dos adultos, de satisfação ou insatisfação, pela eliminação ou 

retenção dos mesmos, castigando-os ou premiando-os. Percebidos pela criança como seu 

primeiro produto material para o mundo, a aceitação ou não das fezes e da urina pelos adultos 

responsáveis determina muito a sua autoconfiança. Coutinho e Moreira explicam a crise 

evolutiva da autonomia versus vergonha e dúvida, descrita pelo psicanalista Erik Erikson: 
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Como afirma aquele autor, o problema que se apresenta à criança nesta fase 

é o do autocontrole sem a perda de autoestima. Se ela consegue resolvê-lo 

satisfatoriamente, surge um sentimento duradouro de autonomia e orgulho. 

Mas, ao contrário, as exigências prematuras de controle dos esfíncteres ou 

de excesso de controle por parte dos pais podem conduzir a um duradouro 

sentimento de dúvida e vergonha (COUTINHO; MOREIRA, 1997, p. 147). 

O terceiro estágio, denominado de fase fálica, é caracterizado pela dinâmica do chamado 

“romance familiar”, em que se desenvolve um desejo da criança pelo progenitor do sexo 

oposto (o pai, no caso da menina, e a mãe, no caso do menino, como descreve o complexo 

de Édipo). Outra característica se refere à questão do falo, que está no centro das atenções de 

meninos e meninas, decorrendo no “complexo de castração”, segundo o qual, ao constatar a 

ausência do pênis na menina, as crianças elaboram a teoria de que essas foram castradas. É 

preciso lembrar que se trata de uma metapsicologia, portanto, o falo é uma concepção que 

não se resume ao pênis, embora esse órgão esteja implicado nessa discussão. Disso decorre 

o medo de ser castrado pelo menino e a inveja do pênis pela menina (PERES, 1999, p. 36-

42). O senso da proibição do incesto, já internalizado pela cultura, bem como o sentimento 

de culpa – que vem com a formação do superego e com o senso de proibição – são resultantes 

desse estágio. 

No final da fase fálica é que se forma o superego, que tem por função exercer uma ação 

controladora do ego. Conforme definem Coutinho e Moreira, o superego pode ser entendido 

como o “[...] responsável pela internalização das normas, valores, padrões e costumes 

valorizados socialmente. Representa o somatório das restrições sociais controladoras da 

expressão dos instintos do Id, bem como representam tudo o que é valorizado socialmente” 

(COUTINHO; MOREIRA, 1997, p. 140). Assim, o superego decorre de ações externas ao 

indivíduo, que, ao serem internalizadas, se configuram no terceiro constructo da 

personalidade, que é responsável pela adequação social. Essa ação externa, na fase fálica, é 

representada pela figura do pai e pelo medo da castração. Representante da lei, o pai interdita 

o desejo do filho, que renuncia à mãe, entrando, assim, no estágio de latência. Já a menina, 

ao se constatar castrada, direciona seu desejo no representante da família possuidor do falo, 

no caso, o pai. Assim, para Freud, o edípico feminino se estende durante todo o período de 

latência, se resolvendo mais gradualmente e encontrando, na transição da sexualidade 

clitórica para a vaginal, bem como na vinda de um filho, dois fechos evolutivos importantes. 

Segundo Freud, a vinda de um filho homem soluciona mais efetivamente esse conflito, pois, 
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em fantasia, a mulher teria conseguido ter um pênis (COUTINHO; MOREIRA, 1997, p. 

150).28 

Tudo isso se constitui no chamado romance familiar, no entanto, é importante ressalvar que 

cada família, ao seu modo, reedita essa triangulação de acordo com o universo de seus afetos, 

considerando que há uma variabilidade imensa de famílias e que inúmeras outras definições 

de gênero são possíveis. É preciso lembrar que, a partir da metade do século passado, a 

realidade das famílias mudou e há várias outras saídas para a definição da sexualidade. Vale 

lembrar também que, especialmente na realidade brasileira, há um grande número de famílias 

em que a presença do pai está ausente e que é a mãe quem cumpre as funções materna e 

paterna. 

A fase de latência, que ocorre dos 5 aos 10 anos de idade, é um intervalo no qual não há 

manifestação explícita da sexualidade na criança, o que não significa que ela não esteja 

presente, antes disso, está “adormecida”. Segundo Freud: 

[...] de tempos em tempos, uma manifestação fragmentária de sexualidade 

que escapou à sublimação pode libertar-se; ou alguma atividade sexual 

pode persistir por toda a duração do período de latência até que o instinto 

sexual surja, com maior intensidade, no período da puberdade (FREUD, 

1972, p. 183).29 

Nesse estágio, a energia libidinal é sublimada para atividades sociais, morais e cognitivas e 

o centro das atenções do indivíduo se desloca da família para a sociedade. Assim, a fase de 

latência representa um importante ganho social e tem impacto na formação do autoconceito 

do indivíduo, segundo Erikson: 

O autoconceito em sua relação ampla engloba a auto-estima e o sentimento 

da identidade. Este refere-se à organização das percepções que o indivíduo 

tem a respeito de si mesmo, constituindo-se como a soma de tudo o que a 

pessoa acha que ela é, incluindo os papéis desempenhados, os sentimentos 

 
28 Coutinho e Moreira ressalvam, ainda, que o modelo edípico feminino de Freud tem sido alvo de críticas 

pelos continuadores da psicanálise, e que o próprio autor demonstrou inseguranças sobre o assunto, em seus 

escritos. (COUTINHO; MOREIRA, 1997, p. 151). Tal discussão acerca da sexualidade feminina tem sido 

feita pelos psicanalistas pós-freudianos, no entanto, esse tema não é aqui tratado, uma vez que as questões 

de gênero, embora muito significativas, não estão diretamente relacionadas ao objeto de estudo desta 

pesquisa. 

29 “SUBLIMAÇÃO: [...] Processo psíquico inconsciente que explica, para Freud, a capacidade da pulsão 

sexual de substituir um objeto sexual por um objeto não sexual (conotado de determinados valores e ideais 

sociais) e de trocar seu objetivo sexual inicial por um outro objetivo, não sexual, sem perder de forma notável 

sua intensidade” (CHEMAMA, 1995, p. 206). 
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relacionados a esses papéis, os desejos, esperanças, os valores e ideais 

(COUTINHO; MOREIRA, 1997, p. 153).30 

Como o autoconceito depende, em grande parte, dos olhares externos para o sujeito, o 

contexto social e a vida escolar, inclusive a vida cultural, assumem especial importância 

durante a fase de latência. Nesse contexto, experiências artísticas podem contribuir para a 

construção do sujeito pensante e crítico. 

Por fim, o último estágio descrito por Freud, o estágio genital, se caracteriza principalmente 

pela organização e subordinação das zonas erógenas secundárias ao primado da zona genital 

(COUTINHO; MOREIRA, 1997, p. 154). A finalidade da sexualidade passa a ser o ato sexual e 

os desejos são voltados para as relações com o(s) outro(s).31 

Ao descrever os cinco estágios do desenvolvimento psicossexual da criança, Freud questiona 

o paradigma amplamente aceito pela sociedade de que a criança é pura e imaculada e, assim, 

lança um olhar outro à criança, desvendando-a em suas demandas e complexidade. 

Deve-se admitir, contudo, que a vida sexual infantil, a despeito da 

dominância preponderante das zonas erógenas, exibe componentes que 

desde o início envolvem pessoas como objetos sexuais. Tais são os instintos 

de escopofilia, exibicionismo e crueldade, que aparecem, num certo 

sentido, independentemente das zonas erógenas; estes instintos não entram 

em relações íntimas com a vida genital senão mais tarde, mas já podem ser 

observados na infância como impulsos independentes, distintos, no 

primeiro caso, da atividade sexual erógena (FREUD, 1972, p. 197). 

Freud admite que, desde a infância, é possível perceber impulsos de voyeurismo e 

exibicionismo, bem como de sadismo e masoquismo, impulsos facilmente observáveis, uma 

vez que a criança ainda não construiu as barreiras da “vergonha” e da “piedade”, ou seja, 

ainda não tem o superego formado. Assim, é comum observar crianças expor seus corpos e 

suas genitálias, ou demonstrarem curiosidade pela genitália de outras pessoas, sejam crianças 

 
30 Cf.: ERIKSON, E. H. Infância e sociedade. Rio de Janeiro: Zahar, 1976. 

31 “A fase genital. A fase fálica é sucedida pelo período de latência. Dessa forma, ela separa o ‘primeiro 

ímpeto’, que começa entre os dois e os cinco anos, ‘caracterizado pela natureza infantil das intenções 

sexuais’, enquanto o ‘segundo ímpeto’ começa na puberdade e determina a forma definitiva que irá assumir 

a vida sexual. ‘Esse ímpeto em dois tempos é de uma importância decisiva, nos distúrbios do adulto.’ A 

escolha da criança sobrevive em seus afetos, seja porque permanecem com sua primeira intensidade, seja 

porque, durante a puberdade sofrem uma renovação: com efeito, é neste período que se instala o 

recalcamento secundário. 

A pulsão sexual auto-erótica, que caracteriza essa fase, deriva de diversas pulsões parciais e zonas erógenas, 

tendendo todas à satisfação. Na puberdade, essas pulsões agem juntas surgindo um novo alvo sexual; as 

zonas erógenas subordinam-se ao ‘primado da zona genital’. Portanto, parece que poderão se confundir, na 

vida sexual, a corrente da ternura e a da sexualidade. Todavia observamos que tal descrição do ‘amor genital’ 

apresenta também problemas que não podem ser negligenciados” (CHEMAMA, 1995, p. 74). 
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ou adultos. A própria diferenciação sexual é objeto da curiosidade infantil, o que se observa 

com frequência entre dois e três anos de idade, por exemplo (FREUD, 1972, p. 197-198). 

É bem recorrente como atitudes de crueldade sempre se manifestam nas relações das crianças 

com os animais ou com outras crianças, por exemplo, especialmente quando isso recebe o 

apoio social. Há muitos relatos de atrocidades cometidas contra animais ou irmãos menores, 

é só observar depoimentos de adultos acerca desse tema. Freud apresenta, portanto, faces da 

criança real, desconstruindo a visão romantizada da infância, em que crianças trazem apenas 

sentimentos belos e bons, ao demonstrar, aí, um sujeito complexo, ambíguo, autônomo, 

diverso, como são todas as pessoas. Nesse sentido, Léia Priszkulnik, em seu artigo “A criança 

sob a ótica da psicanálise: algumas considerações”, faz a seguinte afirmação: “A criança que 

Freud descortina sente tristeza, solidão, raiva, desejos destrutivos, vive conflitos e 

contradições, é portadora de sexualidade, escapa ao controle da educação” (PRISZKULNIK, 

2004, p. 72). 

Portanto, ao considerar uma criança e suas inquietações, se for levado em conta que ela possui 

seus próprios desejos, se for olhada mais respeitosamente, no sentido de se compreender o 

que sente, pensa e que não são todas iguais, se compreende, também, que não é possível criar 

“filtros” entre a obra teatral e a criança. É impossível controlar a forma como a criança recebe 

o trabalho artístico ou determinar o que ela aprende a partir daquela experiência, embora se 

possa ter alguns projetos teatrais que mesclam interesses educacionais relativos aos temas 

relevantes para todos, inclusive aqueles “estranhos-familiares”. Assim, os temas de interesse 

humano podem tocar às crianças e aos adultos que as acompanham nos espetáculos teatrais. 

Desse modo, caberia ao artista oferecer aquilo que ele tem de mais valioso a acrescentar, 

através de seu trabalho artístico: sua pesquisa cênica de temas relevantes para as pessoas, 

sabendo que é possível à criança o processamento dessa experiência, e aos pais e educadores 

a sua mediação, quando ela for necessária ou possível. 

Uma noção que modifica e altera a visão psicanalítica, mas que também se pauta na ideia de 

uma infância que supera a visão cronológica é o termo “devir-criança”, advindo da 

esquizoanálise.32 O “devir” é descrito como uma intensidade, uma potência escondida. É 

 
32 Proposta pelo psicanalista Félix Guattari e pelo filósofo Gilles Deleuze e inaugurada na obra O Anti-Édipo 

(1972), a esquizoanálise é um processo filosófico que analisa as dualidades, preocupando-se com os sujeitos, 

os grupos e as instituições. Segundo os autores: “A esquizoanálise não incide em elementos nem em 

conjuntos, nem em sujeitos, relacionamentos e estruturas. Ela só incide em lineamentos, que atravessam 

tanto os grupos quanto os indivíduos. Análise do desejo, a esquizoanálise é imediatamente prática, 
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importante esclarecer que, segundo Gilles Deleuze e Félix Guattari (1997, p. 76-77), todo 

“devir” é minoritário e está em luta constante contra o padrão majoritário que, por exemplo, 

coincide com homem, branco, ocidental, adulto, racional, heterossexual, habitante de 

cidades. Assim, descrevem o “devir-mulher”, “devir-criança”, “devir-animal” e outros 

devires como intensidades minoritárias que resistem. 

Contra a geografia mental do Estado, com seus sulcos e estrias, Mil platôs 

faz valer um espaço liso para um pensamento nômade. Contra o homem-

branco-macho-racional-europeu, padrão majoritário da cultura, libera as 

mutações virtuais, os devires minoritários e moleculares capazes de 

desfazer nosso rosto demasiadamente humano (DELEUZE; 

GUATTARI, 1997, p. 4). 

Devires são potências que pulsam nos sujeitos e, em momentos pontuais, encontram frestas 

para se manifestarem. O “devir” é um fluxo que escapa, que cria fendas capazes de liberar 

desejos que estavam contidos. “Devir” não é analogia, tampouco é imitação. “Devir” é 

potência concreta a agir do/no indivíduo. 

Devir é nunca imitar, nem fazer como, nem se conformar a um modelo, seja 

de justiça ou de verdade. Não há um termo do qual se parta, nem um ao 

qual se chegue ou ao qual se deva chegar. Tampouco dois termos 

intercambiantes. A pergunta “o que você devém?” é particularmente 

estúpida. Pois à medida que alguém se transforma, aquilo em que ele se 

transforma muda tanto quanto ele próprio. Os devires não são fenômenos 

de imitação, nem de assimilação, mas de dupla captura, de evolução não 

paralela, de núpcias entre dois reinos (DELEUZE 1998, p. 8, apud 

ZOURABICHVILI, 2004, p. 24).33 

O “devir-criança” é uma potência que leva a explorar, investigar, perguntar, criar. O “devir-

criança” olha para tudo com espanto, com novidade. Por não compreender as regras 

totalmente, a criança encontra novas soluções, cria novos caminhos, improvisa. Assim, esse 

devir está ligado ao prazer de aprender, e aprender por meio da experimentação, conforme 

explica Rafael Trindade, em seu artigo “Ética dos devires, a potência do diferenciar-se”: 

A criança está o tempo todo lutando contra os estratos molares, mas ela faz 

isso ativamente, mesmo sendo constantemente carregada de expectativas 

das quais desconhece o peso: “será um médico?”, “será um advogado?”. 

Como escapar disso? Seus agenciamentos são linhas de fuga, são forças que 

se abrem. Uma criança sabe dançar? Sim, e elas dançam com mais 

desembaraço que qualquer adulto, certamente. Mas ela é dançarina? Não, 

pretensão demais… ela explora, inventa movimentos, encontra um ritmo. 

O corpo da criança é um espaço disputado pelo poder, mas o devir-criança 

 
imediatamente política, quer se trate de um indivíduo, de um grupo ou de uma sociedade. Pois, antes do ser, 

há a política (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 72). 

33 Cf.: DELEUZE, Gilles. Diálogos [com Claire Parnet]. Trad. Eloisa Araújo Ribeiro. São Paulo: Escuta, 1998. 
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é esta força que resiste, e para resistir ela cria (TRINDADE, 2015, texto 

não paginado). 

Como todo devir, o “devir criança” é minoritário e luta contra a sua dominação para continuar 

criando. A ideia de “devir-criança” também compreende um estado corporal, pois é potência 

de ação, criação, movimento, investigação. Assim, esse devir-criança supera os 

enquadramentos limitantes da criança em faixas etárias e a aproxima dos movimentos dos 

artistas do teatro. 

Para concluir essa reflexão, retoma-se o pensamento de Machado (2013), em sua abordagem 

de Winnicott, ao descrever a noção de self, observando que cada pessoa conserva em si o 

verdadeiro self, que o conecta a uma existência espontânea, livre, criativa, ao lado de um 

falso self, que protege o verdadeiro. 

Para Winnicott há em cada um de nós um verdadeiro e um falso self; o 

verdadeiro self nos conecta a uma existência espontânea, livre, criativa. Seu 

núcleo é nosso sentimento de ser real (the feeling of being real). Seu cerne 

é intocável, é algo preservado por cada um de nós a qualquer custo. O mote 

do falso self, por sua vez, é paradoxalmente proteger o verdadeiro self – 

ameaçado por invasões precoces das intervenções e das demandas adultas, 

acontecimento que leva as crianças a um tipo de atitude de submissão. A 

submissão é o avesso da criatividade (MACHADO, 2013, p. 252). 

Essa noção do verdadeiro self se assemelha à ideia do devir-criança. Ambas as noções 

apontam para uma potência de criação e liberdade que estaria disponível a todos, 

independentemente da idade que se tem. Ressalta-se a presença de uma potência que 

impulsiona a descobrir, experimentar, questionar, criar, bem perceptível na criança, que pulsa 

também no adulto, no artista e, mais uma vez, traz a concepção plural de infância, desatrelada 

da questão de uma idade cronológica e associada à criação. Desse modo, a ideia de self 

propicia ampliar a noção de infantil que aprisiona o gênero do teatro, libertando-o da 

submissão das ideias pré concebidas historicamente. 

2.2.2 A criança “aqui e agora” 

Ao recusar separações dicotômicas entre sujeito e objeto, alma e corpo, consciência e mundo, 

homem e natureza, a perspectiva fenomenológica analisa o mundo a partir daquilo que 

Husserl descreveu como Lebenswelt – a experiência vivida –, conceito que depois seria 

explorado por Merleau-Ponty, também no contexto da criança, aqui retomado por Marilena 

Chauí: 

Nós não somos uma consciência cognitiva pura. Nós somos uma 

consciência encarnada num corpo. O nosso corpo não é um objeto tal como 
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descrito pelas ciências. Mas é um corpo humano, isto é, habitado e animado 

por uma consciência. Nós não somos pensamento puro, porque nós somos 

um corpo. Mas nós não somos uma coisa, porque nós somos uma 

consciência (CHAUÍ, 2010).34 

Diante dessa impossibilidade de se anular o sujeito na investigação de um objeto, conforme 

sugere a ciência tradicional, a fenomenologia propõe que se considere sujeito e objeto juntos, 

envolvidos no fenômeno analisado, bem como corpo e consciência. Ao considerar o sujeito 

envolvido no fenômeno, Merleau-Ponty lança um olhar para a criança e a valoriza enquanto 

ser único, considerando tratar-se de alguém que se relaciona com o mundo, experienciando-

o à sua maneira, singularmente, diferenciando-se da maneira de outros. 

Nessa perspectiva, a dificuldade de se estudar os processos referentes à infância reside no 

fato de que ela sempre será observada do ponto de vista do adulto, como explicita Thabata 

Castelo Branco Telles, em seu artigo “A infância na fenomenologia de Merleau-Ponty: 

contribuições para a psicologia e para a educação”: 

Para Merleau‐Ponty [...], uma das grandes dificuldades em se discutir 

acerca da infância se deve ao fato de que a observamos do ponto de vista 

do adulto. Assim, nunca conseguiremos apreender totalmente este 

fenômeno tal qual ele ocorre. Referimo‐nos a ele comumente de modo 

subestimado ou superestimado. A criança relaciona‐se com a cultura do 

modo como lhe é possível, o que supera a compreensão de uma “natureza 

infantil”. [...] E ainda, as crianças, simplesmente por serem crianças, não 

terão as mesmas visões de mundo entre si. Se há reconhecida 

heterogeneidade no mundo do adulto, por que se tende a homogeneizar as 

experiências vividas infantis? (TELLES, 2014, p. 9-10). 

Apesar das diferenças dos termos, infância e criança, o pensamento de Telles que deriva da 

fenomenologia merleau-pontyiana, contribui para elaborar melhor a concepção de um teatro 

para as infâncias. Ao superar a compreensão de uma “natureza infantil”, que é única, abre-se 

espaço para a multiplicidade de possibilidades de ser criança no mundo, superando a já 

reconhecida preconcepção geral e pouco eficiente. Nesta pesquisa, distingue-se os termos 

“criança” e “infância”, embora eles estejam implicados. Ao adotar o primeiro, refere-se a um 

período cronológico, os primeiros anos de vida do sujeito. Já “infância” assume um contorno 

bem mais amplo, ao ser compreendida enquanto uma instância pelo viés do inconsciente, ou 

 
34 Página do canal “Café filosófico”: <https://tvcultura.com.br/programas/cafefilosofico/>. Programa exibido 

em 3 de setembro de 2010. Disponível em: <https://tvcultura.com.br/videos/60087_espaco-tempo-mundo-

virtual-marilena-chaui.html>. Citação aos 2:33 min. do vídeo. Cf.: MERLEAU-PONTY, Maurice. 

Fenomenologia da percepção. Trad. Carlos Alberto Ribeiro de Moura. São Paulo: Martins Fontes, 1999. 

https://tvcultura.com.br/programas/cafefilosofico/
https://tvcultura.com.br/videos/60087_espaco-tempo-mundo-virtual-marilena-chaui.html
https://tvcultura.com.br/videos/60087_espaco-tempo-mundo-virtual-marilena-chaui.html
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da cultura. De modo correlato, Merleau-Ponty afirma que “a infância jamais é radicalmente 

liquidada” (MERLEAU-PONTY, 1997, p. 206, apud SANTOS, 2018, p. 24).35 

Reconhecer essa lacuna que se situa entre o olhar dos adultos para as crianças potencializa, 

ainda mais, a criança enquanto sujeito atuante no presente. Diante da impossibilidade de se 

regressar no tempo cronológico, o devir-criança se manifesta em diversas experiências. O 

acontecimento presente desdobra-se em vivências significativas, nem sempre vinculado ao 

porvir. 

Sobre a relação adulto-criança, Merlau-Ponty considera a presença do adulto fundamental na 

mediação da criança com o mundo, uma vez que postula que ela se apropria do mundo por 

meio da imitação, o que também é sustentado pela psicanálise, no que se refere aos anos 

iniciais. Entretanto, Telles pondera sobre uma justa medida para essa interferência: que não 

seja autoritária a ponto de a criança não conseguir se distinguir do mundo – o que é necessário 

para que atinja a maturidade –, mas que também não seja pura imanência, com a completa 

ausência de mediação entre a criança e seu meio (TELLES, 2014, p. 10). 

Conforme descreve Machado (2016), é nesse mesmo sentido que Winnicott fala sobre um 

estado de concomitância entre presença e ausência, estado desejável ao adulto que media as 

relações de uma criança com o mundo. A partir dessa “presença ausente”, o adulto deixa livre 

o espaço para que a criança investigue, explore, descubra, formule suas próprias perguntas, 

bem como as hipóteses para as suas soluções, mas está lá quando for necessário ou solicitado 

pela criança. 

[...] é preciso que os adultos propiciem experiências totais às crianças, em 

um campo relacional de necessária e concomitante presença e ausência. 

Precisamos estar lá, caso a criança necessite; mas é fundamental que ela 

descubra o mundo por conta própria, na sua medida. São os cuidados 

corporais contínuos, em gesto e palavra, e a independência gradual que 

asseguram o sentimento do real (MACHADO, 2016, p. 462). 

Na compreensão de que cada criança é única e, paradoxalmente, múltipla, uma vez que há 

várias possibilidades de ser no mundo, as diferentes perspectivas teóricas – fenomenologia, 

a esquizoanálise e a psicanálise – auxiliam a revisitação dos conceitos atinentes ao infantil 

que incidem na concepção de teatro para as infâncias. 

 
35 Cf.: MERLEAU-PONTY, Maurice. Les relations avec autrui chez l’enfant. In: ______ (Org.). Parcours: 

1935-1951. Lagrasse: Verdier, 1997. p. 147-229. 
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2.2.3 Infância, anacronismo e memórias 

Em seu texto “A infância da educação: o conceito devir-criança”, Kohan aponta para a 

existência de duas infâncias. Uma concebida pelo tempo enquanto chronos, da linearidade 

cronológica, a infância como o conjunto das etapas do desenvolvimento humano; e a outra, 

do tempo aión, uma temporalidade que não é linear, nem sucessiva, que está relacionada à 

experiência ou ao acontecimento, à resistência e à criação. Nas palavras desse autor: 

Em certo sentido, há duas infâncias. Uma é a infância majoritária, a da 

continuidade cronológica, da história, das etapas do desenvolvimento, das 

maiorias e dos efeitos [...] Existe também uma outra infância, que habita 

outra temporalidade, outras linhas, a infância minoritária. Essa é a infância 

como experiência, como acontecimento, como ruptura da história, como 

revolução, como resistência e como criação. (KOHAN, 2004, p. 51 - 68) 

Localizando-se na ideia de tempo como aión, o devir-criança surge como uma intensidade, 

uma permanência, uma força que está no encontro entre o adulto e a criança. Essa ideia cria 

um espaço de compartilhamento entre eles, ao considerar a força infantil que permanece no 

adulto. 

Essas concepções permitem explicitar aspectos importantes inerentes à concepção de 

“infâncias”, quando se trabalha com essa perspectiva de teatro para as infâncias na encenação 

contemporânea, e a relação plural que se estabelece entre os tempos chronos, aión e as 

memórias. Ao analisar encenações, é interessante observar o seu caráter anacrônico, uma vez 

que pode haver uma simultaneidade da profusão de memórias que, sob o signo da infância, 

acessam caminhos que conferem sentido às realidades que se apresentam em diversos 

espaços-tempos, suscitadas por um estímulo qualquer, uma imagem, uma sonoridade, um 

movimento, uma ação composta em cena. Logo, as múltiplas infâncias reunidas pelo espaço-

tempo do acontecimento teatral podem ser acessadas pela via das memórias. 

As memórias transcendem o tempo linear e são suscitadas de forma aleatória, sem passar 

pelo filtro da consciência, e sem controle, ao aparecerem as recordações modificadas pelo 

desejo, de forma semelhante aos sonhos. Assim, cada sujeito é afetado e determinado pela 

emergência das memórias, seja no âmbito do consciente, uma lembrança, ou do inconsciente, 

uma emoção, o que pode ocorrer no campo da fruição de uma encenação. 

A partir desse prisma, é necessário considerar o anacronismo das imagens teatrais, uma vez 

que as memórias tornam presentes outros tempos, em circunstâncias naturais ou artificiais, 

como é o caso do teatro. Tão concretamente presentes, elas modificam o curso dos 
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acontecimentos futuros, resultando aí a sua associação com os processos de ensino e 

aprendizagem. 

Em seu livro A natureza do espaço, Milton Santos fala sobre as sucessões e as coexistências, 

demonstrando que o tempo que se sucede linearmente, numa sequência de eventos, é menos 

provável que o tempo das coexistências: 

Em cada lugar, os sistemas sucessivos do acontecer social distinguem 

períodos diferentes, permitindo falar de hoje e de ontem. Este é o eixo das 

sucessões. Em cada lugar, o tempo das diversas ações e dos diversos atores 

e a maneira como utilizam o tempo social não são os mesmos. No viver 

comum de cada instante, os eventos não são sucessivos, mas concomitantes. 

Temos, aqui, o eixo das coexistências (SANTOS, 2006. p. 104). 

Dessa forma, o espaço cênico é anacrônico, ao mostrar acontecimentos sucessivos e 

coexistentes, a partir de temas específicos, como é o caso da infância, ao reunir memórias. 

Isso quer dizer que um acontecimento pode não ser comum a todos, mas a narrativa teatral 

permite o compartilhamento da experiência, como, por exemplo: a da criança, a da atriz que 

contracena com a criança, a do seu acompanhante. A experiência particular se desfaz para 

dar lugar ao acontecimento da encenação compartilhada entre atores e espectadores. 

Em seu livro Produção de presença, Gumbrecht, ao refletir sobre o ensino da história na 

atualidade, desenvolve a ideia de “presentificação”, em que o passado é presentificado pela 

vivência, através dos sentidos e extrapolando as possibilidades oferecidas pelos meios 

textuais ou intelectuais: 

Esse desejo de presentificação pode estar associado à estrutura de um 

presente amplo, no qual já não sentimos que estamos “deixando o passado 

para trás” e o futuro está bloqueado. Um presente assim amplo acabaria por 

acumular diferentes mundos passados e os seus artefatos numa esfera de 

simultaneidade (GUMBRECHT, 2004, p. 153). 

Essa perspectiva admite que passado, presente e futuro são simultâneos, o que corrobora a 

ideia de anacronia. Aliás, Gumbrecht também destaca a importância do espaço nesse 

processo, uma vez que afirma: “A julgar pelas práticas e pelos fascínios presentes, as técnicas 

de presentificação do passado tendem obviamente a enfatizar a dimensão do espaço – pois 

só em exibição espacial conseguimos ter a ilusão de tocar objetos que associamos ao 

passado” (GUMBRECHT, 2004, p. 154). Segundo o autor, a presentificação do passado é 

um desejo corrente em todas as culturas históricas, no sentido de romper os limites da 

existência humana, impostos pelo marco do nascimento e da morte, e se estender em direção 

ao passado, vivenciando-o. Se os conceitos e os meios textuais são mais adequados a uma 
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análise interpretativa do passado, os objetos e artifícios espaciais colaboram mais para tornar 

o passado presente, tangível, daí, a crescente popularidade de museus e o interesse pela 

arqueologia, além da encenação e seus dispositivos. 

Georges Didi-Huberman propõe considerar o inevitável anacronismo que se estabelece 

quando se detém o olhar diante de uma imagem, uma vez que ela também é concebida a partir 

de uma construção da memória: 

Diante de uma imagem – por mais antiga que seja –, o presente nunca cessa 

de se reconfigurar, se a despossessão do olhar não tiver cedido 

completamente o lugar ao hábito pretensioso “especialista”. Diante de uma 

imagem – por mais recente e contemporânea que seja –, ao mesmo tempo 

o passado nunca cessa de se reconfigurar, visto que essa imagem só se torna 

pensável numa construção da memória, se não for da obsessão. Diante de 

uma imagem, enfim, temos de reconhecer humildemente isto: que ela 

provavelmente nos sobreviverá, somos diante dela o elemento de passagem, 

e ela é, diante de nós, o elemento do futuro, o elemento da duração. [durée]. 

A imagem tem frequentemente, mais memória e mais futuro que o ser 

[étant] que a olha (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 16). 

Assim, diante da imagem de um espetáculo teatral, ou dos eventos da arte, está presente o 

anacronismo que se configura por essa multiplicidade de tempos e memórias. Dessa forma, 

segundo Didi-Huberman, nem mesmo os contemporâneos estão ilesos dessa experiência 

anacrônica, uma vez que mesmo os que compartilham um mesmo espaço-tempo, carregam 

consigo outras memórias, advindas do mundo circundante. 

Portanto, ficamos com a impressão de que os contemporâneos, com 

frequência, se compreendem menos do que indivíduos separados no tempo: 

o anacronismo atravessa todas as contemporaneidades. A concordância dos 

tempos – quase – não existe. 

[...] Mais vale reconhecer como valiosa a necessidade do anacronismo: ela 

parece interna aos próprios objetos – as imagens – dos quais tentamos fazer 

a história (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 22). 

Assim, após compreender a infância como uma construção sociocultural, pelos estudos de 

Ariès, ao lançar um olhar para a infância enquanto circunstância do inconsciente, a partir da 

psicanálise, ao considerar cada criança por sua unicidade, como propõe a fenomenologia, e, 

ao perceber a anacronia das encenações, é possível delinear a concepção de “infâncias”, no 

plural, norteadora do “teatro para as infâncias”, proposto por esta pesquisa. 

“Infâncias” pode sugerir também diversos “teatros”, em suas formas contemporâneas. Uma 

vez concebida a existência de muitas infâncias, também deve-se conceber muitas formas de 

se fazer teatro para elas. A pesquisa nesse território extrapola uma ideia homogênea de teatro 

infantil, a partir de inúmeros caminhos pelos quais se dão a criação. 



 
 

 

3 O TEATRO PARA AS INFÂNCIAS E A EXPERIÊNCIA ESTÉTICA 

 
Figura 4: Iluminura de Martha Barros, in 

BARROS, Manoel, 2008, p. 56. 

 

 

 

 

No descomeço era o verbo. 

Só depois é que veio o delírio do verbo. 

O delírio do verbo estava no começo, lá onde a 

criança diz: Eu escuto a cor dos passarinhos. 

A criança não sabe que o verbo escutar não 

funciona para cor, mas para som. 

Então se a criança muda a função de um verbo, 

ele delira 

E pois. 

Em poesia que é voz de poeta, que é a voz de fazer 

nascimentos – 

O verbo tem que pegar delírio. 

(“Uma didática da invenção”, Manoel de Barros, 2010, p. 301) 
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3.1 O conceito de epifania 

Ao analisar o contexto do teatro infantil, percebe-se, facilmente, que o olhar para esse teatro 

permanece, muitas vezes, sob o prisma do didatismo. O teatro infantil frequentemente é visto 

apenas como instrumento para transmitir ensinamentos e princípios extrínsecos ao teatro ou 

à experiência estética que ele é capaz de viabilizar. 

Hans Ulrich Gumbrecht, entretanto, contribui no sentido de valorizar a experiência estética 

naquilo que apenas ela é capaz de proporcionar. Ao refletir sobre a tríade pedagogia, história 

e estética, no campo das artes e das humanidades, o autor afirma que: “Se tivesse de 

considerar alguma delas prioritária (não vejo urgência em fazê-lo) talvez escolhesse a 

estética, pela relevância epistemológica particular inerente ao tipo de epifania que pode 

suscitar” (GUMBRECHT, 2004, p. 122). 

Transpondo a reflexão de Gumbrecht para o contexto do teatro infantil, onde o esquema 

didático está fortemente presente e a arte é reduzida à condição de servidão à pedagogia e 

esvaziada em seu potencial epifânico, constata-se a urgência de se priorizar a estética no fazer 

teatral para crianças. Faz-se necessário valorizar a criança enquanto um sujeito que é sensível 

às experiências estéticas, mesmo que em contínuos processos formais e informais de 

aprendizagem. 

Gumbrecht vem dizer que, ao contrário da moral e das normas éticas, os “momentos de 

intensidade” proporcionados por uma experiência estética não podem ser vivenciados nos 

mundos cotidianos:  

É que as normas éticas fazem parte – e devem fazer – dos mundos 

cotidianos historicamente específicos, ao passo que já afirmamos que a 

experiência estética retira o seu fascínio (no sentido literal da expressão) do 

fato de oferecer momentos de intensidade que não podem fazer parte de 

mundos cotidianos específicos (GUMBRECHT, 2004, p. 128). 

É interessante salientar que a citação acima localiza a arte como o território possível para a 

vivência dessa experiência. Os sentimentos experimentados a partir dos fatos da vida 

cotidiana podem ser tão intensos quanto destrutivos, se não encontrarem espaços para serem 

elaborados, internalizados e transformados. Dessa forma, a preocupação primeira da arte 

deveria residir em proporcionar essas “intensidades”, como lhe é próprio, ao explicitar 

aspectos do cotidiano de forma extra cotidiana.  

Adaptar a intensidade estética a requisitos éticos significa normalizá-la e 

até mesmo diluí-la. Sempre que se esperar que a principal função de uma 
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obra de arte seja a transmissão ou a exemplificação de uma mensagem ética, 

teremos de perguntar – de fato, a questão não pode ser omitida – senão teria 

sido mais eficaz articular essa mensagem em formas e conceitos mais 

diretos e explícitos (GUMBRECHT, 2004, p. 135). 

Na ânsia por ensinar, doutrinar, dominar, domesticar, proteger, o teatro infantil, muitas vezes, 

suprime a valorização da criança enquanto sujeito pensante, com ideias e desejos próprios. 

Com frequência, a criança não é vista como alguém inteligente, sensível, que tem potencial 

para fruir poeticamente um espetáculo, a partir de uma recepção ativa através da qual é capaz 

de se identificar, se pensar, se questionar. Poucos criadores levam em consideração que a 

criança, assim como o adulto, é afetada pelas imagens, pelas sonoridades, sendo capaz de 

estabelecer inúmeras relações entre os elementos da cena, (re)construindo novos mundos, 

também através da experiência sensorial e da construção de sentidos. 

Em seu livro Teatro para crianças: problemáticas e solucio-lunáticas, Henrique Sitchin 

descreve o que seriam os terrenos do teatro infantil, de forma a valorizar a arte em sua 

singularidade: 

[...] esta ARTE deveria promover uma aproximação das crianças com a 

emoção e a poesia. Enfim, deveria ser uma expressão artística e não 

pedagógica. As lições adjacentes, que sejam, ficariam sob a incumbência 

de pais e educadores, para, quem sabe, conversas posteriores. A poesia, as 

sensações, as dubiedades, as diferentes interpretações do mundo e da vida, 

as dores e as alegrias dos amores, e de todas as coisas, estes sim seriam os 

terrenos do teatro infantil (SITCHIN, 2015, p. 70). 

Note que o pensamento de Sitchin não nega a potência da arte como instrumento pedagógico, 

que pode ser utilizado por pais, educadores e outros interessados. Entretanto, propõe que esta 

não deva ser a preocupação primeira do artista, mas sim um possível desdobramento para 

momentos posteriores. Em outras palavras, o autor corrobora a ideia de que a experiência 

estética deve ser o principal norte de qualquer teatro, inclusive o infantil. 

Nesse sentido, Flávio Desgranges, em seu artigo “Mediação teatral: anotações sobre o Projeto 

Formação de Público”, explicita a sua interessante experiência nesse projeto, junto à 

Secretaria Municipal de Cultura de São Paulo, onde atuou no ano de 2004, abrindo novas 

perspectivas para o processo de mediação teatral.36 Trata-se de um exemplo de como o teatro 

pode desdobrar-se em instrumento pedagógico sem, contudo, anular-se enquanto 

manifestação artística em primeiro plano. 

 
36 Dessa experiência, participaram 305 escolas municipais da cidade de São Paulo, com um público estimado 

de 257 alunos em que o objetivo principal era o de formar espectadores (DESGRANGES, 2008, p. 76). 
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O autor aponta a mediação teatral que viabiliza tanto o acesso físico dos espectadores, quanto 

o acesso linguístico da obra, conceituando, dessa forma, a mediação teatral: 

O conceito de mediação teatral aqui trabalhado dá conta de qualquer ação 

que ocupe o que por alguns autores é chamado de terceiro espaço, aquele 

existente entre a produção e a recepção [...]. Podemos compreender a 

mediação teatral, no âmbito de projetos que visem à formação de público, 

como qualquer iniciativa que viabilize o acesso dos espectadores ao 

teatro, tanto o acesso físico, quanto o acesso linguístico (DESGRANGES, 

2008, p. 76). 

A partir dessa divisão, o autor sugere a diferenciação da formação de público para o que ele 

chamou de “formação de espectadores”. A formação de público, considerada por ele muito 

importante, seria aquela que proporciona o acesso físico às obras. Isso inclui aspectos 

materiais, tais como transporte, ingressos, teatro, etc. Já a formação de espectador visa 

também ao acesso linguístico, fornecendo as chaves de leitura para a fruição da obra. 

Nesse projeto, caracterizado como formação de espectadores, são propostas as seguintes 

estratégias de mediação: o curso para os professores, o debate com os artistas pós-espetáculo 

e as oficinas de “desmontagem”. Os cursos para os professores têm por objetivo prepará-los, 

aprimorando seus conhecimentos sobre teatro para que sejam mediadores de seus alunos 

nesse contato com a arte teatral. O debate com os artistas após os espetáculos objetiva a 

revelação dos recursos teatrais, demonstrando o seu funcionamento. É também um convite 

aos espectadores para que formulem suas próprias leituras sobre as obras, incentivando-os a 

compreenderem-se como coautores delas, pela via da recepção. As oficinas, então 

ministradas pelos monitores do projeto, aconteciam em dois momentos: antes e depois da 

fruição da obra. Os “ensaios de preparação” tinham por fim fornecer ao espectador “vetores 

de análise”, abordando aspectos linguísticos referentes à obra que seria assistida (a narrativa, 

a iluminação, objetos cênicos, corporalidade dos atores, etc.). Já os “ensaios de 

prolongamento” visavam à provocação das análises pessoais dos espectadores quanto aos 

fatores observados naquele trabalho. Os participantes eram convidados a criar cenas de 

elaboração compreensiva. Assim, nessa perspectiva, este seria o papel do mediador: 

“estimular o participante a manifestar-se criativamente sobre a cena, efetivando a (co)autoria 

que lhe cabe, elaborando compreensões que vão sendo construídas para além da mera análise 

fria e racional do que viu” (DESGRANGES, 2008, p. 82). 

Essa experiência artístico-pedagógica exemplifica como é possível desdobrar uma 

experiência teatral num rico processo pedagógico, sem destituir a arte da contribuição que só 

ela pode proporcionar, valorizando a experiência estética como conteúdo curricular e 
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contribuindo para que os envolvidos ampliem suas possibilidades de participação ativa, 

crítica e reflexiva do universo cultural circundante. 

Note que no relato de sua experiência, Desgranges, em nenhum momento, se ocupa em 

detalhar as características desejáveis para as obras a serem apresentadas para cada tipo de 

público. Antes disso, buscou formas de oferecer ao espectador recursos que lhes permitissem 

a leitura do espetáculo apresentado, ampliando o repertório de todos os envolvidos, 

incluindo-os em determinado contexto cultural da cidade de São Paulo. 

Em outro valioso aporte a este estudo, Ieda de Abreu, ao escrever sobre a vida e a obra de Ilo 

Krugli, registra essa importante contribuição no terreno do teatro infantil. O encenador 

propõe que crianças podem compartilhar de emoções semelhantes àquelas dos adultos, ao 

fruir de um espetáculo teatral, encenando peças numa estética que ele chamou de “teatro para 

todas as idades”. 

A aventura de Ilo Krugli e o Teatro Ventoforte é, principalmente, estética. 

Foi a sua força poética transportada para o palco que introduziu um jeito de 

conversar com crianças e adultos, circulando com naturalidade nos dois 

universos. E esse jeito tornou-se um exemplo e uma referência para várias 

gerações de artistas e educadores (ABREU, 2009, p. 19). 

Marina Machado, de modo semelhante, afirma que a sociedade pactua com a existência de 

um “mundo da criança” e reflete: “como se o mundo circundante, compartilhado, não fosse 

o mesmo, entre adultos e crianças. Este ponto de vista parece gerar o erro adulto de criar e 

recriar discursos genéricos e não situados” (2014, p. 12). Dessa forma, é preciso compreender 

que as crianças estão expostas a todas as belezas e mazelas que o mundo contém e, portanto, 

têm o direito e a necessidade de dialogar honestamente sobre isso. Explorar, perguntar, 

investigar, duvidar, questionar, são atitudes genuinamente infantis, pois surgem de uma real 

necessidade de adaptação ao meio. Criar um “mundo cor-de-rosa” não ajuda a criança nesse 

processo, antes disso, torna-a mais vulnerável. O teatro configura-se em uma excelente 

oportunidade para diálogo e reflexão sobre a realidade que se apresenta, auxiliando a criança 

em sua trajetória. 

Fica clara a necessidade de valorizar as especificidades do teatro, naquilo que apenas ele seria 

capaz de contribuir, e certamente essa contribuição advém da experiência estética. Nesse 

sentido, Gumbrecht fala sobre os já citados “momentos de intensidade”: “A experiência 

estética nos dá sempre certas sensações de intensidade que não encontramos nos mundos 

histórica e culturalmente específicos do cotidiano em que vivemos” (GUMBRECHT, 2004, 
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p. 128). O autor descreve esses “momentos de intensidade”, noção a partir da qual ele 

desenvolve a sua ideia de “epifania”, como uma experiência que demanda “um nível 

particularmente elevado no funcionamento de algumas de nossas faculdades gerais, 

cognitivas, emocionais e, talvez, físicas” (GUMBRECHT, 2004, p. 127). Trata-se daquilo 

que acontece quando se é tocado por uma música, uma leitura, ao apreciar uma escultura, um 

espetáculo teatral ou qualquer outra obra de arte que move, inquieta, transforma ou transporta 

para outros espaços-tempos. Isso ocorre na simultaneidade e na tensão entre os componentes 

de “presença” e de “sentido” (GUMBRECHT, 2004, p. 125-138). 

A “epifania” é descrita como uma revelação, uma iluminação sobre a qual não se tem 

controle, que não se sabe quando virá, qual intensidade terá e, inesperadamente, se vai, da 

mesma forma que veio. Essas características lhe conferem o caráter de “evento”. 

Por fim, há três aspectos que conferem ao componente de epifania, no 

âmbito da experiência estética, o estatuto de evento. Em primeiro lugar (e 

já antes citei essa condição), nunca sabemos se ou quando ocorrerá uma 

epifania. Em segundo lugar, quando ocorre, não sabemos que intensidade 

terá: não há dois relâmpagos com a mesma forma, nem duas interpretações 

de orquestra, com a mesma composição, que ocorram exatamente da mesma 

maneira. Finalmente (e acima de tudo), a epifania na experiência estética é 

um evento, pois se desfaz como surge (GUMBRECHT, 2004, p. 142). 

O teatro tem o seu valor próprio por ser uma forma capaz de produzir tão intensa experiência, 

assim, o teatro para as infâncias deve considerar essa potência. Não é possível controlar uma 

epifania por seu caráter de evento, logo, não se pode manipulá-la de forma educacional. A 

epifania pressupõe um componente de presença, que é do sujeito que a vivencia, o que 

significa dizer que, para acontecer, implica o que cada um traz em si em termos de 

experiências prévias, ideias, emoções, estado de espírito, etc. 

Por um lado, não há um modo sistemático, nem pedagógico, de conduzir os 

alunos (ou outras vítimas de boas intenções pedagógicas) “na direção” da 

experiência estética; por outro, não existe um resultado previsível, óbvio ou 

típico que a experiência estética acrescente aos nossos cotidianos 

(GUMBRECHT, 2004, p. 142). 

Diante dessa impossibilidade de se controlar a recepção das crianças na vivência da 

experiência estética, essa potência epifânica é pouco percebida pelos artistas e educadores 

quando acreditam que a função primeira do teatro infantil seja a sua utilização como recurso 

didático. Essa visão revela, ainda, uma ideia restrita da educação e da arte, que desconsidera 

a individualidade da criança no processo educativo e a potência dos sentidos na relação da 

criança com o mundo, negando as outras vias, que não a da razão, para a apropriação do 



69 
 

mundo circundante. Dessa forma, sempre que o foco do teatro infantil recai no esquema 

didático, isso limita seu potencial epifânico. 

Gumbrecht afirma, ainda, sobre os momentos de intensidade: “Não existe nada de edificante 

em momentos assim: nenhuma mensagem, nada a partir deles que pudéssemos, de fato, 

aprender” (GUMBRECHT, 2004, p. 127). Com essa afirmação, o autor reforça a ideia de que 

a preocupação didática não contribui no sentido da experiência epifânica. Entretanto, propõe-

se a seguinte reflexão: será que é possível sair de uma experiência tão intensa como a da 

epifania sem ser modificado? Após uma vivência que sensibiliza todos os sentidos e 

possibilita uma experiência extracotidiana de ser e estar no mundo, a pessoa se (re)descobre 

e, ao descobrir novas possibilidades, amplia horizontes. É possível aprender, em seu sentido 

mais amplo, numa experiência epifânica, mesmo sem a consciência disso, ou seja, é 

improvável não ser transformado por uma vivência assim. 

Dessa maneira, é possível dizer que toda experiência artística é, por excelência, uma 

experiência educacional, mesmo que não seja pedagógica, escolar. Por isso mesmo, a arte 

não precisa de objetivos extrínsecos para justificar a sua presença no currículo escolar ou no 

cotidiano de crianças e adolescentes. É preciso superar a visão hierárquica existente entre as 

áreas do conhecimento e compreender a arte ao lado das ciências, ao perceber que a 

contribuição que ela traz é única e nenhuma outra área do saber poderá substituí-la. Tal 

contribuição única reside na experiência estética. 

3.2 Dos “temas tabu” à experiência estética 

O terreno do teatro infantil está fortemente marcado por paradigmas reveladores das formas 

como a sociedade compreende a infância. As criações teatrais, assim como tudo o mais que 

é produzido para crianças, não raramente, apresentam como preocupação primeira a intenção 

didática, ao propor, acima de qualquer coisa, a doutrinação das crianças para o que elas 

devem ser, preocupando-se, ainda, em protegê-las do contato com questões vitais que possam 

“corrompê-las” ao provocar sentimentos negativos como raiva, dor ou frustração. Segundo 

Manon van de Water (2011), a obra A República, de Platão, traz um dos primeiros registros 

documentados sobre a censura para crianças no mundo ocidental. Nela, o filósofo desenvolve 

a ideia de que a criança não sabe distinguir alegoria de realidade e, portanto, nas primeiras 

histórias a elas apresentadas se deve trazer a virtude de maneira justa e evitar os maus 

exemplos. Nos dias atuais, esse ideário platônico ainda encontra bastante espaço e certos 

temas ficam à margem no território do infantil, por consequência dessa e de algumas outras 
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concepções de infância vigentes na sociedade contemporânea. Ao se compreender a criança 

como frágil, evita-se o contato dela com temas que possam provocar dor ou sofrimento. Ao 

entendê-la como alguém que é vazio e precisa ser preenchido, elege-se apenas assuntos 

considerados edificantes para a sua formação. Essa censura prévia limita as possibilidades de 

criação do artista e não considera a potencialidade das crianças para fruir de um espetáculo 

pela via da sensibilidade (WATER, 2011. p. 32). 

Em seu artigo “Existe um teatro infantil?”, publicado pela revista “E”, do SESC-SP, em 

novembro de 2019, Carlos Canhameiro oferece a bonita imagem da arte como “incendiária”. 

Para ele, o papel do artista deve incendiar seu espectador, mas constata que o teatro infantil 

ainda insiste em agir mais como bombeiro: 

O que observo é que há maior tendência de considerar a criança como um 

“saco vazio” à espera de receber lições morais, comportamentais, 

pedagógicas etc., do que acender nela qualquer fogo que possa se alastrar. 

Diria mesmo que há cenas que estão mais propensas a agirem como 

bombeiros do que como incendiárias (CANHAMEIRO, 2019, texto não 

paginado). 

O autor problematiza a intenção didática de preencher a criança como se ela fosse vazia, 

numa retomada, com mais vigor, da crítica à ideia da criança como tábula rasa, ou papel em 

branco, já discutida anteriormente. Em nome da pedagogia, busca-se direcionar a experiência 

da criança para que apreenda as lições desejadas, e o teatro infantil acaba por agir nessa 

função metaforicamente atribuída ao bombeiro, apagando a fagulha do desvendar, viver, 

sentir, dizer, transgredir, expressar, questionar, etc. O teatro para as infâncias, entretanto, 

vem se propor a ser o fogo que incendeia, desconstrói, transforma, afirmando-se, enquanto 

terreno primeiro da experiência estética. 

Para Camarotti (2005), como já mencionado, o teatro infantil no Brasil, até a década de 1940 

(aquele denominado “teatrinho”), esteve exclusivamente nas mãos dos educadores, não 

estando no âmbito das atenções dos artistas e profissionais das artes. Esse histórico traz uma 

compreensão sobre a ideia vigente de que é necessária uma seleção de temas quando o 

assunto é o teatro infantil. Aquilo que não for “edificante” para a formação humana deve ser 

evitado. Esse contexto contribui para o surgimento dos chamados “temas-tabus”,37 ou seja, 

 
37 Pesquisadores em todo o mundo que se dedicam ao teatro para a infância e a juventude têm investigado os 

“temas-tabu”, assuntos que ficam à margem das produções voltadas para esse público, por serem 

considerados impróprios. São autores que apresentam importantes contribuições nesta pesquisa: Manon van 

de Water, e, ainda, a finlandesa Katariina Metsalampi, a argentina Maria Inês Falconi e a canadense Suzanne 

Lebeau. 
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aqueles que não seriam indicados quando a destinação é o público infantil. Ausentam-se, 

então, das peças teatrais pensadas para crianças, assuntos atribuídos ao “mundo dos adultos”, 

como, por exemplo, a morte, a sexualidade, o trabalho, as desigualdades, a injustiça, a 

crueldade, o abandono, entre inúmeros outros. Algumas práticas tornam-se frequentes no 

fazer teatral para crianças, como a necessidade de se agregar uma lição de moral, como já foi 

apontado a partir do trabalho de Dib Carneiro Neto.38 Os temas intrínsecos a essas questões 

– o essencialmente humano – se esvaem e, com eles, inúmeras possibilidades de análise 

crítica, reflexiva e de fruição artística se perdem. 

Questionar o teatro infantil no sentido de valorizar a experiência estética implica questionar 

a hierarquia que se estabelece entre o adulto e a criança no processo de criação e recepção da 

obra. A criança, entendida como projeto de adulto, é vista enquanto menor, ou como quem 

está no devir. O adulto, aquele que sabe, que já é, determina o que é necessário oferecer à 

criança para que se concretize o projeto do adulto ideal. Nesse sentido, elas seriam poupadas 

de temas que possam desvirtuá-las dos caminhos projetados pelos adultos. 

O tabu visa a manter a ordem estabelecida, limitando o campo de ação daqueles que se 

sujeitam a ele. Em artigo publicado pelo site do Centro Brasileiro de Teatro para a Infância 

e Juventude (CBTIJ), Maria Helena Kühner observa, a respeito dos tabus: 

Freud apontou a natureza irracional do fenômeno, que favorece sua 

implantação e manutenção e tem origem em atitudes sociais ambivalentes. 

E assinalou que os tabus vigentes em qualquer sociedade em geral se 

relacionam a objetos e ações de importância para a ordem social que os 

impõe e pertencem ao sistema geral de controle da sociedade que 

assinalamos. Ou seja, servem ao sonho dos poderosos de plantão de 

eternizar-se no poder (KÜHNER, [S.l.: s.d.: não paginado]. Acesso em: 14 

maio 2019).39 

Dessa forma, superar as temáticas interditas ou proibidas no teatro infantil significa mais que 

dar vazão aos impulsos criativos do artista, valorizando, assim, a experiência estética. Trata-

se de um posicionamento político, uma atitude de desconstrução da ordem estabelecida, ou 

seja, é uma proposta revolucionária. 

Censurar significa, necessariamente, privar alguém do contato com uma realidade posta, 

criando um mundo imaginário que não corresponde ao mundo dos fatos, movido por algum 

 
38 Cf.: CARNEIRO NETO (2003). 

39 Trata-se do artigo “Temas-tabus no teatro para a infância e a juventude”, disponível em: 

<https://cbtij.org.br/temas-tabus-teatro-para-infancia-e-juventude/>. 

https://cbtij.org.br/temas-tabus-teatro-para-infancia-e-juventude/
https://cbtij.org.br/temas-tabus-teatro-para-infancia-e-juventude/
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interesse implícito. Assim, um tabu é uma forma de exercer poder, o poder de quem detém 

algum conhecimento e priva o outro de também acessá-lo. Em seu artigo “De la censura y de 

la autocensura”, Suzane Lebeau busca compreender de onde surge essa necessidade de 

superproteção das crianças pelos adultos, no território do teatro: 

Que vontade estranha é essa de proteger as crianças da própria vida a 

qualquer preço? Todos sabemos que uma porta fechada esconde uma 

criança que escuta. As crianças vêem tudo, ouvem tudo, sabem tudo de uma 

maneira difusa, e descontrolada. São bombardeadas com informação 

incompleta, com conhecimentos não assimilados, com manchetes que não 

se relacionam com as notícias que intitulam, que não passaram pelo filtro 

da reflexão. No entanto, a informação e o comercial que vão ao encontro 

das crianças tanto quanto dos adultos têm espaço de manobra limitado. Por 

que então a nossa atitude é tão meticulosa quando se trata de público 

infantil? Provavelmente porque o teatro é uma arte perigosa que coloca os 

adultos na posição incômoda de descobrir – o discurso – ao mesmo tempo 

e no mesmo lugar que as crianças. E não há escapatória. Quando há um 

choque, este é brutal. A censura aprendeu, dessa maneira, a exercer-se de 

antemão e a criar todas as condições para uma autocensura eficaz 

(LEBEAU, 2006, p. 107-108; tradução minha).40 

A citação acima leva a refletir sobre um dos perigos gerados pela censura: a quais meios a 

criança irá recorrer para satisfazer a sua curiosidade? Na sede de se apropriar do mundo que 

a cerca, a criança busca respostas para questões complexas que se apresentam. E as respostas, 

assim como as questões, estão todas aí, cada dia mais acessíveis a qualquer um. Censurar 

definitivamente não vai poupar as crianças das mazelas instituídas na sociedade. Censurar 

significa apenas fechar os olhos para o problema e esperar que a criança o resolva sozinha, 

com a ajuda de pares, ou investigando nos canais da internet, sem discernimento crítico 

daquilo que é confiável ou não. Perde-se aí uma oportunidade de mediar uma reflexão crítica 

sobre as diversas situações e estabelece-se uma situação de risco na qual a criança, sem 

orientação, pode encontrar respostas distorcidas ou mal-intencionadas. 

 
40 Texto no original: “¡Qué extraña esa voluntad de proteger a los niños de la vida misma a cualquier precio! 

Todos sabemos que una puerta cerrada esconde a un niño que escucha. Los niños ven todo, oyen todo, saben 

todo de una manera difusa, incontrolada. Son bombardeados con información incompleta, con 

conocimientos no asimilados, con titulares que no se relacionan con las historias que intitulan, que no 

pasaron por el filtro de la reflexión. Sin embargo, la información y el comercio que van al encuentro de los 

niños tanto como al de los adultos gozan de un margen de maniobra ilimitado. ¿Por qué entonces nuestra 

actitud es tan puntillosa cuando se trata de público infantil? Probablemente porque el teatro es un arte 

peligroso que pone a los adultos en la posición incómoda de descubrir «el discurso» en el mismo momento 

y en el mismo lugar que los niños. Y no hay escapatoria. Cuando hay un choque, éste es brutal. La censura 

aprendió de esa manera a ejercerse de antemano y a crear todas las condiciones para una autocensura eficaz.” 
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Em trinta anos de pesquisa, baseada nos seus contatos diretos com as crianças e seus 

argumentos, a autora se questiona se há um momento específico para começar a revelar a 

realidade do mundo às crianças. 

[...] os adultos não têm somente o direito de nos falar sobre isso, mas 

também a obrigação... Se não sabemos nada, como poderíamos reagir?... A 

que idade teremos o dever se estar informados e o direito a ser 

informados?... As crianças foram convincentes: desde o primeiro grito 

somos humanos e temos idade para aprender a viver no mundo dos homens 

(LEBEAU, 2006, p. 110; tradução minha).41 

O interesse por estabelecer um diálogo com as crianças, de maneira horizontal, sem buscar 

poupá-las de situações que causem angústia ou de reflexões que se desdobrem em conflitos, 

bem como por valorizar a potência da criança, buscando fugir das formas estéticas já sabidas 

ou empobrecedoras do teatro infantil, foram os motores principais para o início da pesquisa 

da Insensata Cia. de Teatro no âmbito do teatro para as infâncias. Através dos espetáculos 

“Memórias de um quintal” (2015) e “Pru-ti-ti – Memórias de estimação” (2018), buscou-se 

investigar caminhos ainda pouco percorridos nesse universo, tanto no que diz respeito ao 

conteúdo quanto à forma, enveredando-se pelos temas da morte, das vivências nas ruas e 

quintais, da imprevisibilidade do amor, da compaixão pelos animais, das dores e perdas, ou 

da convivência familiar entre pessoas e bichos, tendo como leitmotiv42 a literatura de Wander 

Piroli, em uma encenação contemporânea construída através de um processo de transcriação 

coletiva. 

Não é apenas no âmbito temático que o teatro infantil padece de censuras prévias. As formas 

de se fazer teatro para crianças também são grandemente determinadas pelo que se acredita 

sobre sua capacidade de recepção. A necessidade de se agregar sempre uma lição em 

detrimento da experiência estética acaba decorrendo em trabalhos mais textuais, o que, 

muitas vezes, priva os espetáculos da fisicalidade. 

Construções quase sempre lineares buscam garantir uma compreensão lógica, que 

desconsidera a recepção pela via sensorial, tornando-se, portanto, raras, nesse contexto, as 

 
41 Texto no original: “[...] los adultos no tienen solamente el derecho a hablarnos de ello, sino también la 

obligación... ¿Si no sabemos nada, cómo podríamos reaccionar?... ¿A qué edad tendremos el deber de estar 

informados o el derecho a ser informados?... Los niños fueron convincentes: desde el primer grito somos 

humanos y tenemos edad para aprender a vivir en el mundo de los hombres.” 

42 O termo, oriundo da música e da literatura, pode ser traduzido como um vetor que dá conta dos “diversos 

impulsos e tracejamentos que compõem a narrativa”. Cohen opta pela tradução “linha de força”, por 

acrescentar um sentido de fisicalidade, próprio da teatralidade. Trata-se do estímulo que encadeia 

“confluências de significado, tanto manifestas quanto subliminares, compondo, através de seu desenho, a 

partitura do espetáculo” (COHEN, 1998, p. 25). Ponto de partida; Elemento disparador. 
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narrativas não lineares e a associação pelas imagens, por exemplo. Além disso, o uso de 

recursos como a simetria, o abuso de cores e músicas ilustrativas, que buscam garantir a 

concentração da criança a todo custo, quase como uma hipnose, são muito frequentes neste 

segmento. A esse respeito, Manon van de Water considera: 

Os tabus podem se infiltrar no Teatro para Crianças e Jovens de várias 

maneiras: no conteúdo, na forma e no estilo. Os tabus podem ser fáceis e 

ambíguos; sexo, sexualidade, violência e linguagem ofensiva estão entre os 

tabus mais comuns e geralmente refletidos em conteúdos “seguros”. Mas 

os tabus podem ser mais ocultos e ideológicos. O teatro do absurdo para 

crianças e jovens, finais abertos, tramas não lineares, imagens associativas 

e a falta de protagonistas ou personagens claros com quem se identificar 

são frequentemente postos em suspeição. Nesses casos, a linha tênue entre 

“tabu” e “controverso” ou “desafiador” não é claramente diferenciada. Nos 

países que dependem da renda da bilheteria, a tendência é apostar no que é 

seguro e evitar o que pode ser visto como controverso (WATER, 2011, p. 

36; tradução minha).43 

Ao se supervalorizar a compreensão da mensagem implícita ou da fábula contada pela via do 

racional, desconsiderando o direito de fruição artística por parte das crianças, acaba-se 

surgindo receitas que dizem respeito ao “como” fazer teatro infantil. Esse fato decorre, ainda, 

da crença de que a criança é cognitivamente limitada para estabelecer relações menos 

explícitas e mais metafóricas. 

Water pondera ainda que o tabu é uma construção social e, portanto, reflexo de sua sociedade. 

Dessa forma, os tabus são diferentes em cada cultura e acabam por perpetuar os preconceitos 

vigentes. Sociedades que não promovem a diversidade cultural e étnica refletem sua 

intolerância na produção voltada para crianças e jovens, uma vez que políticas culturais 

nacionais e locais podem ser determinantes para essas produções. 

Diante dessas ponderações, é possível reconhecer a importância do teatro de pesquisa, tão 

pouco fomentado no panorama que abarca o infantil. Valorizar a experiência estética da 

criança implica investigar as formas contemporâneas e problematizar os conteúdos interditos 

nesse teatro. Em um território tão marcado por certezas e pressupostos, a investigação e 

 
43 No original: “Los tabúes pueden infiltrarse en el Teatro para Niños y Jóvenes de muchas maneras: en el 

contenido, en la forma y el estilo. Los tabúes pueden ser fáciles y ambiguos; sexo, sexualidad, violencia, y 

lenguaje ofensivo están entre los tabúes más comunes, y reflejados a menudo en contenidos «seguros». Pero 

los tabúes pueden ser más ocultos e ideológicos. Teatro del absurdo para niños y jóvenes, finales abiertos, 

tramas no lineales, imágenes asociativas y la falta de protagonistas o personajes claros con los cuales 

identificarse es a menudo sospechoso. En estos casos no está claramente diferenciada la delgada línea entre 

«tabú» y «polémico» o «desafiante». En los países que dependen del ingreso de boletería la tendencia es ir 

a lo seguro, y evitar lo que pueda ser percibido como polémico.” 
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proposição de novos caminhos ou de caminhos ainda pouco percorridos tem muito a 

acrescentar para a mudança do padrão vigente. 

O teatro infantil está inserido na complexidade da cena contemporânea e pode se valer de 

todas as contribuições advindas das mais variadas vertentes de pesquisa, inclusive do teatro 

performativo. Muitos grupos, com décadas de trajetória e pesquisa, se veem perdidos ao se 

proporem a realizar um teatro voltado para crianças, buscando adequar técnicas ao novo e 

desconhecido público. Entretanto, acredita-se que a maior contribuição que qualquer grupo 

possa dar no território do teatro infantil é a que advém de sua própria pesquisa, capaz de 

redimensionar o que se entende por infantil, apontando caminhos e ampliando as 

perspectivas. Ao superar as indicações convencionais de criação em função do que se pensa 

para esse público-alvo, o teatro infantil ganha caminhos de criação e fruição estéticas, em um 

contexto de teatro experimental, emergente no século XX. 

É Hans-Thies Lehmann que propõe a terminologia “pós-dramático”, que designa uma vasta 

gama de manifestações teatrais que surgem nas décadas finais do século XX e que extrapolam 

o texto, quebrando com a relação hierárquica existente entre texto e teatro, valorizando os 

demais elementos da cena e compreendendo a forma como a maior contribuição do teatro. 

Assim, extrapola-se a ideia do teatro dramático – aquele que obedece ao primado do texto, 

preocupando-se, acima de tudo, com a representação e criando um cosmos fictício, 

encontrando na tríade “totalidade”, “ilusão” e “reprodução de mundo” a sua síntese 

(GUINSBURG; FERNANDES, 2009, p. 13). 

Segundo Silvia Fernandes (2015, p. 142), no Léxico de pedagogia do teatro, publicação 

coordenada por Ingrid Koudela e José Simões de Almeida Junior, a Lehmann coube a tarefa 

de traçar, em seu livro Teatro pós-dramático (2007), uma cartografia expandida da cena 

contemporânea, ao caracterizar o teatro que aflora nas três últimas décadas do século XX. O 

autor delineou os traços do pós-dramático, organizando-os por constelação de elementos, o 

que o permitiu abarcar uma grande diversidade de manifestações cujo único aspecto em 

comum era distanciar-se do dramático. Artes plásticas, cinema, música, teatro e performance 

frequentemente se entrecruzam em obras híbridas, caracterizadas por Lehmann como pós-

dramáticas. Observa-se, ainda, uma tendência pela ausência de hierarquização entre os 

elementos da cena, bem como a dissolução das personagens e dos contextos cênicos 

coerentes: 

Mas, para o teórico alemão o teatro pós-dramático não é apenas um novo 

tipo de escritura cênica, mas uma forma de resistência ao que Guy Debord 
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chamou de “sociedade do espetáculo”. É para se contrapor à forma-

mercadoria que o teatro adota uma estratégia de recusa e afirmação da 

própria materialidade, e vive da oscilação entre presença e representação, 

performance e mimese, real sensorial e ficção, processo criativo e produto 

representado (FERNANDES, 2015, p. 142). 

Assim, o teatro pós-dramático pode ser considerado um teatro que incorpora elementos do 

teatro dramático, modificando-o, transgredindo os limites do texto e as técnicas 

convencionais da interpretação, compondo-o com diversas outras expressões da arte, em que 

o campo da experiência estética lança um novo olhar sobre o fazer teatral: 

Na abordagem das experiências pós-dramáticas Lehmann desloca o foco do 

texto para os procedimentos propriamente teatrais: a qualidade da presença, 

do gestual e do movimento dos atores, a semiótica dos corpos, as 

componentes estruturais e formais da língua enquanto campo de 

sonoridades, o desenvolvimento musical e rítmico do espetáculo, com sua 

temporalidade própria, e a iconografia dos elementos visuais, que, em lugar 

de ilustrar um texto, compõe “superfícies de linguagem antinômicas” 

(FERNANDES, 2015, p. 142). 

A citação leva a compreender o deslocamento das atenções, antes concentradas no texto, para 

os procedimentos teatrais, ao abrir a perspectiva do teatro para incontáveis possibilidades 

além-texto, que passam a ser exploradas pelo teatro pós-dramático. Assim, os demais 

componentes cênicos passam a ser mais valorizados, o que acaba por determinar a 

“desierarquização” entre os elementos da cena, ou seja, a insubordinação dos demais 

elementos à primazia do texto. 

A partir dos estudos de Lehmann, Josette Féral propõe a terminologia “teatro 

performativo”, por considerar que a nomenclatura adotada por seu precursor não abarca a 

complexidade que a contemporaneidade apresenta e que a performatividade está no centro 

de seu funcionamento, à medida em que se observa, nesse teatro, aspectos atinentes à 

performance art: 

Entretanto, se há uma arte que se beneficiou das aquisições da performance, 

é certamente o teatro, dado que ele adotou alguns dos elementos fundadores 

que abalaram o gênero (transformação do ator em performer, descrição dos 

acontecimentos da ação cênica em detrimento da representação ou de um 

jogo de ilusão, espetáculo centrado na imagem e na ação e não mais sobre 

o texto, apelo a uma receptividade do espectador de natureza 

essencialmente especular ou aos modos das percepções próprias da 

tecnologia...). Todos esses elementos, que inscrevem uma performatividade 

cênica, hoje tornada frequente na maior parte das cenas teatrais do ocidente 

[...] constituem as características daquilo a que gostaria de chamar de 

“teatro performativo” (FÉRAL, 2015, p. 198). 
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Segundo a autora canadense, esses aspectos (herdados da performance art) inscrevem na 

cena contemporânea um caráter performativo. Nesse teatro, observa-se a crise da 

representação, uma vez que ele assume o risco da performance, ao se abrir para o inusitado, 

ao destacar a presença do performer, ao preferir a descrição das ações à representação. 

Também o teatro para as infâncias se inspira nessa perspectiva e propõe, na medida em que 

se aproxima do teatro contemporâneo, quebras com a lógica tradicional do chamado teatro 

infantil, marcadamente representacional. 

A pesquisa da Insensata Cia. de Teatro no território do teatro para as infâncias se propõe a 

ser expressão deste tempo e experimenta inúmeras das possibilidades abertas pelo teatro pós-

dramático/performativo, uma vez que as investigações no contexto do teatro de pesquisa 

encontra resistência para modificar o teatro infantil. Algumas dessas possibilidades estéticas 

são: a criação por meio de um processo de transcriação coletiva; a utilização da memória 

como elemento performativo que tensiona real e ficcional; a improvisação como espaço 

mental no processo de criação; o estado de presença dos atores em cena, como alternativa à 

construção mimética das personagens; a construção e desconstrução de personagens aos 

olhos do público; as quebras na dramaturgia em uma narrativa não linear, criada em processo; 

a interferência direta da plateia na condução de algumas cenas criadas; a presença nas 

brincadeiras compartilhadas com o público; o compartilhamento de memórias com a plateia; 

o descortinar dos procedimentos teatrais, evidenciando seus mecanismos. 

3.3 O processo de transcriação coletiva das obras de Wander Piroli 

pela Insensata Cia. de Teatro 

O olho vê, a memória revê e a imaginação transvê. 

É preciso transver o mundo. 

(“As lições de R. Q.” Manoel de Barros, 2010, p. 350) 

“Memórias de um quintal” (2015) e “Pru-ti-ti – Memórias de estimação” (2018) são os dois 

espetáculos da Insensata Cia. de Teatro no universo do “teatro para as infâncias”.44 As duas 

encenações têm como leitmotiv as obras literárias do escritor belo-horizontino Wander Piroli, 

uma vez que a primeira surge de uma releitura de O matador (2014) e a segunda, do clássico 

O menino e o pinto do menino (2002). 

 
44 Atualmente, a Insensata Cia. de Teatro encontra-se em processo de criação do terceiro trabalho, que 

encerrará a trilogia de espetáculos encenados a partir de textos de Wander Piroli e da memória pessoal dos 

atores/criadores, tendo as crianças e seus familiares como público-alvo. 
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As obras analisadas nesta pesquisa surgiram dos processos de construção coletiva, onde o 

procedimento de transcriação das obras de Wander Piroli ocupou lugar central. Por esse 

motivo, assume-se o termo “transcriação coletiva” para designar a metodologia desenvolvida 

nos processos em questão. 

“Transcriação” é um termo cunhado por Haroldo de Campos, no âmbito da literatura, para 

refletir sobre os processos de tradução, pois, para ele, a tradução literal é impossível, uma 

vez que ao tradutor cabe a função de recriação da obra. Termos intraduzíveis de uma língua 

à outra funcionam como trampolim para a criação do tradutor. No artigo “História oral e 

produção de documentos e de conhecimento em história da ciência”, Andrea Paula dos 

Santos Oliveira Kamensky observa que: 

Transcriar, inspirando-se no poeta e professor de literatura Haroldo de 

Campos, é criar a partir do que se quer traduzir. É, ao tentar traduzir o que 

uma outra pessoa escreveu ou narrou, reinventar sentidos tentando 

interpretar o que foi dito e registrado no encontro, nas entrevistas 

(KAMENSKY, 2016, p. 78). 

Assim como no entendimento de transcriação dado por Campos, ao longo de sua prática 

acerca da tradução, e retomado por Kamensky, os processos criativos da Insensata Cia. de 

Teatro traduzem a obra do autor belo-horizontino, recriando-a em cenas. A adoção do termo 

nesta pesquisa se dá no sentido de compreender a obra literária como ponto de partida ou 

leitmotiv para a criação, o que se configuraria em um processo de recriação teatral. 

Os espetáculos “Memórias de um quintal” e “Pru-ti-ti – Memórias de estimação” 

aconteceram por meio de procedimentos de criação coletiva. Em seu Dicionário de teatro, 

Pavis define o verbete “criação coletiva”: 

Espetáculo que não é assinado por uma só pessoa (dramaturgo ou 

encenador) mas elaborado pelo grupo envolvido na atividade teatral. Com 

frequência o texto foi fixado após as improvisações durante os ensaios, com 

cada participante propondo modificações. O trabalho dramatúrgico segue a 

evolução das sessões de trabalho; ele intervém na concepção do conjunto 

por uma série de “tentativas e erros” (PAVIS, 1999, p. 79). 

O verbete acima exprime exatamente o que foram os processos em questão, salvaguardando-

se, entretanto, a existência de um texto anterior que serviu como leitmotiv para a transcriação 

e, no caso do processo de “Memórias de um quintal”, a orientação pontual de colaboradores 

nas funções de dramaturgia, cenografia e figurinos.45 

 
45 Os colaboradores intervieram em momento avançado do processo de criação. Raysner de Paula assistiu a 

um ensaio de “Memórias de um quintal” e colaborou com sugestões de articulações dramatúrgicas e na 
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Algumas ponderações acerca dessa definição, entretanto, se fazem necessárias. Ao 

confrontar os conceitos de “criação coletiva” e “processo colaborativo” em seu artigo 

denominado “Criação coletiva e processo colaborativo: algumas semelhanças e diferenças 

no trabalho dramatúrgico”, Adélia Nicolete (2002) traça aproximações e diferenciações entre 

esses dois procedimentos, principalmente no que diz respeito ao trabalho de dramaturgia. 

Esse paralelo é feito por meio da análise do trabalho de importantes grupos envolvidos com 

processos de criação coletiva na década de 1970.46 

Apesar de contarem com procedimentos criativos muito parecidos, baseados em 

investigações coletivas e onde todos os criadores contribuem em todas as esferas da criação 

(dramaturgia, encenação, direção de atores, etc.), a principal diferença reside no fato de o 

processo colaborativo contar com indivíduos que assinam as diferentes funções 

(principalmente a dramaturgia e a encenação), cabendo ao encenador as decisões finais, 

enquanto, na criação coletiva, todos os artistas envolvidos são responsáveis por todas as 

funções, assinando-as coletivamente. 

Já o processo colaborativo requer, desde o início, alguém responsável pela 

assinatura de um texto, em pé de igualdade com os responsáveis pela 

direção, interpretação e outros setores da produção. Tudo que é produzido 

em sala de ensaio é devidamente apreciado, discutido e registrado pelo 

dramaturgo até um ponto que se julgue “satisfatório” quanto aos propósitos 

originais. [...] Porém, essa responsabilidade não garante a ele o status de 

autor único. Segundo Antonio Araújo, no processo colaborativo a autoria é 

compartilhada por todos (NICOLETE, 2002, p. 321). 

Sobre o processo colaborativo, adverte-se que todos os criadores encontram espaço para 

interferência nas diversas funções e que não existe hierarquia entre elas. 

A leitura de Nicolete (embasada em textos de Antonio Araújo, Sílvia Fernandes e outros 

importantes autores), entretanto, pode levar o leitor a compreender que há uma concordância 

no que diz respeito a uma ideia implícita de que o processo colaborativo seria uma espécie 

de “evolução” da criação coletiva, onde o primeiro seria melhor que a segunda. Entre outras 

“vantagens” do processo colaborativo sobre a criação coletiva, são apontadas a unidade do 

texto e a seleção dos materiais levantados durante o processo, visando a priorizar o produto 

 
lapidação do texto. Daniel Ducato esteve presente em mais encontros e ajudou a materializar e enriquecer 

as ideias do coletivo para cenário e figurinos. Outros parceiros profissionais assistiram aos ensaios de 

“Memórias de um quintal” e contribuíram com suas impressões. 

46 A autora desenvolve essa análise a partir do livro Grupos teatrais: anos 70, de Sílvia Fernandes (2000) e de 

textos que descrevem, principalmente, a experiência do grupo “Teatro da Vertigem”, com seus processos 

colaborativos. 
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final sobre as vontades individuais, o que seria garantido pela presença do dramaturgo e do 

encenador. Sobre o texto da criação coletiva, ela afirma: “E o texto final, por ter sido criado 

coletivamente, contemplava todas as contribuições sob a forma de uma grande colagem de 

fragmentos, resultando muitas vezes em espetáculos longos, prolixos, com certa redundância, 

o que dava uma impressão caótica e ‘suja’ – como que denunciando o processo” 

(NICOLETE, 2002, p. 322). 

Segundo a autora, isso decorreria da dificuldade de realização de cortes no texto durante o 

processo da criação coletiva, pois os atores, supostamente, não querem abrir mão dos 

materiais por eles criados, resultando em textos que mais parecem uma “colcha de retalhos” 

(NICOLETE, 2002, p. 320). 

É Antônio Araújo quem ilustra essa fase: “a necessidade dos fechamentos, 

das sínteses, dos cortes. A sangria dos cortes. Por que somente o texto do 

outro é que precisa ser cortado? Por que somente a cena do outro é que é 

prolixa?” (Araújo, 2002, p. 84) E é ele quem aponta a necessidade, nesse 

momento, de “sacrificar o cordeiro do ego” (sem sacrificar a 

individualidade artística) para que se evite o que ele chama de 

“democratite”, onde as contribuições de cada um são equitativamente 

selecionadas em detrimento da unidade e do objetivo do espetáculo 

(NICOLETE, 2002, p. 322).47 

Contudo, essa ideia advinda da análise histórica dos grupos a partir dos anos de 1970 pode 

ser redimensionada em novos contextos, em que processos de criação coletiva têm aberto 

novas perspectivas, apontando diferentes modos de se trabalhar coletivamente. 

É possível que um coletivo de artistas maduros e experientes seja capaz de selecionar os 

materiais oriundos do processo de criação para conferir unidade a um texto espetacular, 

configurando-se sem a presença de um dramaturgo ou encenador. Outra conclusão que se dá 

a partir de uma análise histórica, e que merece ser revista no contexto atual, é a de que o 

espaço democrático estabelecido por uma criação coletiva pode se dar pela inexperiência dos 

artistas envolvidos. 

Essa liberdade devia-se, em grande parte, à inexperiência da maioria dos 

atores, pois “não existiam parâmetros técnicos nem tampouco métodos de 

trabalho que definissem critérios estéticos ou procedimentos criativos. 

Tratava-se de aprender fazendo, pelo sistema de ensaio e erro, aproveitando 

descobertas anteriores para abrir caminho a novos achados que, pela 

somatória, criavam um modo particular de construir o espetáculo 

(FERNANDES, 2000, p. 52, apud NICOLETE, 2002, p. 322). 

 
47 Cf.: ARAÚJO, Antonio. E a carne se fez verbo. In: ______. Trilogia bíblica. São Paulo: Publifolha, 2002, 

p. 81-84. 
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A experiência da Insensata Cia. de Teatro, por sua vez, tem mostrado que a criação coletiva 

exige um elevado nível de maturidade e experiência por parte dos artistas envolvidos, 

podendo resultar em obras amadurecidas, mostrando-se um procedimento mais democrático, 

garantindo maior participação e visibilidade de todos os criadores envolvidos. Além disso, 

propicia-se um espaço criativo favorável para a experimentação, levando à descoberta de 

novas formas de se fazer teatro e ampliando o leque de possibilidades. Obviamente, esse não 

se mostra o caminho mais fácil, uma vez que o consenso, muitas vezes, pode vir depois de 

muitas discordâncias. No caso analisado, o coletivo com um número reduzido de criadores, 

quatro artistas, pode favorecer os consensos. 

Se é verdade que a criação coletiva nem sempre permite contar com a expertise de 

profissionais especialistas em cada uma das funções necessárias para a montagem de um 

espetáculo teatral, também há que se considerar que a responsabilidade compartilhada por 

todas as áreas e etapas de produção confere uma relação de pertencimento muito grande dos 

criadores com a obra, podendo proporcionar também uma coerência e unidade muito fortes 

entre todos os elementos da cena. 

Nesse sentido, é importante ressaltar que o grupo de criadores que assina a trilogia dedicada 

ao teatro para as infâncias da Insensata Cia. de Teatro é interdisciplinar e conta com um 

artista plástico e ator (Cláudio Márcio48), um músico e ator (Dário Marques49), uma pedagoga 

e atriz (Brenda Campos50) e um ator, bacharel em Teatro (Keu Freire51). Assim, todos os 

 
48 CLÁUDIO MÁRCIO é ator, diretor de teatro, pesquisador e produtor. Licenciado em Artes Plásticas pela 

Universidade do Estado de Minas Gerais, completou trinta anos de trajetória profissional em teatro no ano 

de 2019. 

49 DÁRIO MARQUES, um dos criadores do coletivo, é músico e assina a composição e a direção musical dos 

espetáculos. Violeiro profissional, gravou os CDs Com Trastes (2016), Convexo (2017) e Viola Caipora 

(2018). Inicia sua trajetória no teatro em 2014, compondo a trilha do espetáculo Parada do trem (Grupo 

Olho Nú – direção Geraldo Octaviano). Integrante também da banda Todavia Geomúsica. 

50 BRENDA CAMPOS é atriz e diretora formada no curso Técnico em Teatro pelo Teatro Universitário da 

Universidade Federal de Minas Gerais, Técnico em Teatro pela Escola de Teatro PUC Minas, e Pedagoga 

formada pela Universidade do Estado de Minas Gerais. Autora da presente dissertação de Mestrado pelo 

PPGAC da Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP). Fundou a Insensata Cia. de Teatro no ano de 2009, 

onde pesquisa o teatro para as infâncias, atuando como atriz, diretora e produtora cultural até os dias atuais. 

Currículo lattes: http://lattes.cnpq.br/8509569140110557. 

51 KEU FREIRE (Cleuves Emanuel Freire Dias) é ator, diretor, produtor e professor de teatro, formado pelo 

Teatro Universitário da UFMG (2011), Licenciatura em Teatro, pela Universidade Federal de Minas Gerais 

(2018); fundou a Insensata Cia. de Teatro no ano de 2009, onde pesquisa o teatro para as infâncias, atuando 

como ator, diretor e produtor cultural até os dias atuais. Currículo Lattes: 

http://lattes.cnpq.br/7934163562351298. 
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artistas possuem trajetórias profissionais diversas no teatro, com experiência nas artes da 

cena. 

Ao falar sobre as vantagens dos “processos coletivizados” – termo que abrange tanto a 

criação coletiva, quanto o processo colaborativo – André Ferraz de Assis observa que o 

comprometimento dos criadores com a obra tende a ser maior. Reafirma, também, a 

predominância de grupos que possuem um trabalho continuado, dentre os que optam pelos 

processos coletivizados: 

Com esse tipo de participação na construção do enredo do espetáculo a ser 

montado, o comprometimento dos atores com o espetáculo e com o discurso 

acerca dos temas abordados tende a ser mais intenso. [...] É importante 

destacar que este é um tipo de processo muito característico de grupos com 

trabalho continuado e uma estrutura que proporciona um maior 

conhecimento e envolvimento entre os participantes do processo criativo 

(ASSIS, 2017, p. 62-63). 

Essa observação de Ferraz de Assis pode ser confirmada pela Insensata Cia. de Teatro, ao se 

reconhecer as características desse coletivo. Na equipe, composta por três atores e um 

músico/ator, essas funções acabaram por se diluir, tanto nos processos de criação, como na 

composição dos espetáculos: todos atuam e executam as sonoridades do espetáculo, além 

disso, os procedimentos de direção, cenografia, figurinos, foram coletivizados nesse 

agrupamento de artistas nos dois trabalhos em pauta. A composição das músicas e a direção 

musical são assinadas por Dário Marques e sua execução é coletiva, realizada ao vivo. No 

processo de criação, cada ensaio passou a ser conduzido por um dos criadores, que se 

alternavam nessa função. O responsável pelo ensaio do dia conduzia uma dinâmica que fosse 

motriz para a criação. Essa dinâmica, por vezes, envolveria materiais diversos como matriz, 

por exemplo, músicas, textos, pinturas ou memórias. Os materiais surgidos durante os ensaios 

eram coletados, organizados e sistematizados em um momento posterior, por todo o grupo. 

No âmbito da criação coletiva, a improvisação assume um papel muito importante nesses 

processos de encenação e se configura como “espaço mental”, procedimento assim descrito 

por Matteo Bonfitto, em seu livro O ator compositor: 

A improvisação enquanto espaço mental pode gerar ações a partir de 

diferentes matrizes em um mesmo espetáculo. Ela pode envolver a tradução 

em ações de outras formas de arte, como a pintura, escultura, músicas ou 

literatura; pode envolver a tradução em ações de experiências pessoais 

abstratas ou complexas; pode envolver a tradução em ações de diferentes 

conteúdos, conceitos, temas... (BONFITTO, 2002, p. 124). 
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No caso dos processos criativos da Insensata Cia. de Teatro, as principais matrizes geradoras 

de ações foram a literatura de Wander Piroli e as memórias pessoais dos criadores, enquanto 

“experiências pessoais abstratas ou complexas”. Num segundo plano, traduziu-se, também, 

diversos outros elementos, como, por exemplo, músicas, referências imagéticas advindas de 

fotografias, obras de arte, filmes e vídeos gravados no cotidiano e divulgados em plataformas 

online, como o YouTube e o Vímeo, o que conferiu ao processo esse caráter “híbrido”. 

Interessante observar, ainda na definição de Bonfitto, a utilização da terminologia 

“tradução”, em consonância com a ideia de “transcriação coletiva”, descrita anteriormente e 

adequada para nomear os processos de criação da Insensata Cia. de Teatro. 

A obra de Wander Piroli, fortemente marcada pela memória pessoal do autor, certamente 

despertou nos criadores envolvidos suas próprias memórias, que passaram a ser 

compartilhadas nos ensaios. Rapidamente, o grupo percebeu que havia ali um potente 

material para a criação cênica e passou a utilizá-lo de maneira sistemática. Nos processos de 

transcriação coletiva, buscou-se um espaço livre para criação das cenas. Passagens do texto 

suscitaram relatos, descrições e comentários que, posteriormente, foram ficcionalizados e 

apresentados em formas de improvisações solo ou envolvendo todos os atores/criadores, 

gerando uma multiplicidade de microdramaturgias que comporiam, futuramente, a 

dramaturgia criada em processo. 

Nos trabalhos analisados, as memórias pessoais dos atores constituíram-se em procedimentos 

cênicos contemporâneos, imprescindíveis para os processos de criação. Elas compõem a 

dramaturgia, lado a lado com os textos de Piroli, e operam com a interferência do real, uma 

vez que colocam em cena acontecimentos. Nesse sentido, Beth Lopes faz uma consideração 

sobre esse processo de recomposição do real. 

Ao acessar as vias profundas da vida pessoal do performer, a imaginação 

evoca, distorce e muitas vezes reinventa as lembranças, fazendo-as vibrar 

nos gestos compostos por diferentes níveis do “real”. Lembrar não significa 

fidelidade aos fatos como eles realmente aconteceram. Lembrar está ligado 

ao imaginar, ampliar, omitir. Distorcer faz parte dos mecanismos da 

memória, na medida em que nossa imaginação acrescenta ou retira os fatos 

como uma autodefesa da sua mente (LOPES, 2009, p. 137). 

Durante o processo de transcriação, as memórias foram suscitadas, narradas, desconstruídas, 

recriadas e ficcionalizadas, permitindo diferentes interferências externas: dos demais 

criadores, dos acontecimentos, dos ensaios, dos olhares externos de quem compartilhou do 

processo de criação (que foi aberto para colaboradores, em momentos pontuais) ou, ainda, 

dos espectadores que compartilharam das apresentações, mesmo após a estreia. O resultado 
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disso é uma mescla de imagens que trazem narrativas pessoais, literárias, memórias de 

infâncias, interferências do ator no jogo com a plateia, o que resulta um estado de inquietação 

permanente. Tudo isso gera uma dúvida no espectador, que fica sem saber, ao certo, onde 

termina o real e onde começa o ficcional. 

Uma característica recorrente do teatro performativo é a irrupção do real como forma de 

negação da representação. Segundo a pesquisadora Júlia Mendes (2017), Fèrral demarca uma 

diferença fundamental sobre a forma como o real era tratado pela performance art da década 

de 1960 e pelo teatro contemporâneo da atualidade. Segundo a autora, a performance 

sessentista se encarregou de restituir a presença, através de experiências extremas que 

testavam limites. Já a cena contemporânea, que já está inserida nesse contexto de crise das 

representações, coloca o real em foco, enquanto forma de provocar o espectador, quebrando 

o contrato ficcional. 

A autora aponta que a principal distinção existente entre as performances 

dessa época e as obras cênicas das últimas décadas decorre do fato de que, 

no âmbito da performance sessentista, o que estava em jogo era sobretudo 

a restituição da presença, no intuito de “lutar contra o caráter de 

representação” que historicamente caracteriza o teatro. Naquele contexto, 

o gesto autorreferencial do performer e as tentativas de testar a fisicalidade 

em seus limites – que vão da autoagressão a modificações plásticas – podem 

ser lidos como tentativa de restituição da presença que passa, sobretudo, 

pelo próprio corpo, nesse intuito de romper com a representação ou criar 

mecanismos de resistência a ela. Já no teatro das últimas décadas, a autora 

propõe que o real estaria posto em cena principalmente como uma maneira 

de provocar o espectador, ao quebrar o contrato de ficção postulado entre 

ator e público num evento teatral (MENDES, 2017, p. 31). 

Conforme observa Mendes no fragmento acima, é recorrente na cena contemporânea que se 

provoque o espectador no sentido de colocar em questão o que é real e o que é ficcional. Nos 

trabalhos analisados, os processos de ficcionalização das memórias também acabam 

provocando a plateia nesse sentido, uma vez que, em muitos momentos, é impossível 

distinguir o acontecimento real dentro da trama fictícia. 

Ainda há, na metodologia de trabalho da Insensata Cia. de Teatro, esse caráter de work in 

progress, procedimento descrito por Renato Cohen, em seu livro Work in progress na cena 

contemporânea (1998) para designar processos de criação que, entre outros aspectos, se 

caracterizam por contar com um texto espetacular que é criado em processo a partir de 

leitmotivs, com a substituição do tempo pelo espaço como dimensão encadeadora, e ainda 

com a encenação privilegiada em relação ao texto. 
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Para se caracterizar como work in process, pressupõe-se a presença de um diretor que fornece 

impulsos para o grupo de criação e os atores/performers, no entanto, isso ocorreu de forma 

semelhante, mas sem a presença de um único diretor. Ao desenvolver seus processos a 

Insensata Cia. de Teatro segue muitos dos procedimentos descritos por Cohen (1998), tais 

como: a elaboração da dramaturgia criada em processo; a criação a partir de um leitmotiv (no 

caso, os textos de Piroli); a encenação priorizada ao lado do texto; o tempo substituído pelo 

espaço como dimensão desencadeadora, segundo a lógica do environment;52 hibridização53 

dos textos com as memórias pessoais; narrativas superpostas e com significado aberto, entre 

outros. 

Pode-se dizer, ainda, do caráter processual das obras, não somente no tempo de criação que 

antecedeu às apresentações públicas dos espetáculos em questão, mas em toda a sua 

trajetória, uma vez que os espetáculos são reconfigurados em cada apresentação, ao receber 

as interferências do público, que narra suas memórias, em que algumas crianças, e até 

adultos, brincam em algumas cenas, além das constantes improvisações em função da 

resposta da plateia ou de transformações dos atores/criadores e suas relações com as 

memórias insurgentes. 

As dramaturgias resultantes desses processos de transcriação coletiva podem ser entendidas 

como “dramaturgias cênicas”, termo conceituado por Rozyane Trotta (2006) da seguinte 

maneira: 

Resumidamente, o conceito de “dramaturgia cênica” se aplica aos 

processos criativos que não se constituem como encenação de um texto nem 

têm como objetivo gerar um texto autônomo – não podendo por isso serem 

rigorosamente enquadrados como “processo colaborativo” (cuja definição 

inclui a participação de um dramaturgo, individualmente encarregado da 

composição de uma dramaturgia escrita). O que produz historicamente a 

noção de dramaturgia cênica é a superação da dicotomia entre texto e cena, 

e a percepção de que a composição estética constituída pelos agentes da 

cena ao longo de um percurso autoral tem norteamento dramatúrgico, se 

 
52 Esse termo se refere à “[...] organização espacial por territórios literais e imaginários [que] substitui a 

organização tradicional – de narrativas temporais e casualidades. Opera-se, dessa forma, o paradigma 

contemporâneo de substituir o tempo pelo espaço como dimensão encadeadora” (COHEN, 1998, p. 26). 

53 “Hibridização – Procedimento principal de textualização/ encenação, a hibridização resulta da intersessão 

[sic] de significações / cenas formando um corpo único sem característica de collage. 

Essa operação, chave do work in process enquanto encadeamento de leitmotive, e estruturas envolve 

fechamento cênico, gestualidade, movimento e trabalho expressivo dos performers.” (COHEN, 1998, p. 44). 

“Hibridização/ inseminação/ desconstrução – Procedimento que indica a reconstrução de textos, citações, 

fragmentos, narrativas, estabelecendo hierarquias, redes de significações, com vários planos de leitura 

(literal, mítica, simbólica).” (COHEN, 1998, p. 28). 



86 
 

entendemos dramaturgia como construção espaço-temporal impregnada de 

poética, de técnica e de linguagem (TROTTA, apud ASSIS, 2017, p. 87).54 

Assim, conceituada como a dramaturgia oriunda de um processo de criação coletivizada, 

onde as criações autorais dos agentes de cena se configuram numa composição estética, a 

dramaturgia cênica não pretende ter uma vida autônoma, antes disso, o texto e a cena se 

implicam tão mutuamente que torna-se difícil a tarefa de separar um da outra. 

Ferraz de Assis observa, ainda, que a dramaturgia cênica pode se apresentar com outros 

nomes, tais quais: “dramaturgia do espetáculo”, “dramaturgia da representação” ou, 

conforme sugere Schechner, “performance text”, termo traduzido no Brasil como “texto 

espetacular” ou “texto performativo”(ASSIS, 2017, p. 87). Assim, as dramaturgias oriundas 

dos processos de criação das obras em questão podem ser entendidas como dramaturgias 

cênicas, e só fazem sentido se analisadas no contexto dos espetáculos. Por trabalharem com 

o material advindo das memórias pessoais de seus criadores, torna-se inviável a sua 

encenação por outro coletivo de pessoas e até a substituição de qualquer artista envolvido. 

Tendo explicitado, então, quais foram os caminhos metodológicos criados e trilhados nos 

processos de criação da Insensata Cia. de Teatro, são analisados, na sequência, os espetáculos 

“Memórias de um quintal (2015) e “Pru-ti-ti – Memórias de estimação” (2018). 

 

 
54 Cf.: TROTTA, Rosyane. Autoralidade, grupo e encenação. Sala Preta, São Paulo, ECA/USP, v. 6, n. 1, p. 

155-164, 2006. Disponível em: <http://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/57305>. Acesso em: 16 

jul. 2020. 

http://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/57305


 
 

 

4 QUINTAIS, INFÂNCIAS E MEMÓRIAS 

As coisas tinham para nós uma desutilidade poética. Nos fundos do 

quintal era muito riquíssimo o nosso dessaber. 

A gente inventou um truque para fabricar brinquedos com palavras. 

(“Arte de infantilizar formigas”, Manoel de Barros, 2010, p. 329) 

 

Figura 5: Iluminura de Martha Barros, in BARROS, Manoel, 2008, p. 86. 
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“Memórias de um quintal” (2015) é o primeiro espetáculo da Insensata Cia. de Teatro 

dedicado ao “teatro para as infâncias”. Em meio a músicas e brincadeiras populares, o 

espetáculo traz à cena um duelo entre uma criança e um pássaro. Assim, a encenação tem 

como leitmotiv a obra O matador (2014), de Wander Piroli, obra póstuma, que foi publicada 

originalmente em 2008. Diante do interesse por estabelecer um diálogo transversal com as 

infâncias, a partir da abordagem de temas, essencialmente humanos, que podem ser 

considerados tabus, confiando na potência das crianças para fruir poeticamente o espetáculo, 

bem como processar as situações complexas que se apresentassem, optou-se, a partir de uma 

indicação de Marina Machado, pela transcriação coletiva dessa obra literária.55 A 

dramaturgia, portanto, foi acrescida e transformada com outras memórias – a dos próprios 

atores, que narram suas vivências e brincadeiras de infância. 

Advogado e jornalista, Wander Piroli exerceu essa primeira função por pouco tempo. Esse 

importante escritor belo-horizontino, escreveu contos e crônicas, no entanto, sua maior 

contribuição se deu na literatura infanto-juvenil, já que ficou conhecido por inaugurar uma 

linguagem realista, ao abordar temas ausentes nos livros infantis da época. 

Nos textos escolhidos pela Insensata Cia. de Teatro como leitmotiv de seus espetáculos, estão 

presentes, também, as memórias de infância e familiares de Wander Piroli. Do mesmo modo, 

em sua metodologia, a Insensata Cia. de Teatro reúne aos textos literários as memórias 

pessoais dos atores, intercalando-as em cena, compondo, assim, a dramaturgia que foi criada 

em processo, na acepção de “dramaturgia cênica”, uma vez que vão se distinguindo diversos 

tempos e protagonistas das narrativas. 

4.1 Memórias, transgressões e crueldade 

Em O matador, Piroli narra a memória de uma infância que possivelmente coincide com a 

sua própria e com a de muitas pessoas de sua época. Apesar de o livro não deixar explícita a 

localização geográfica em que se passa a história, acredita-se que seja ambientada em um 

bairro bastante conhecido da cidade de Belo Horizonte: o Lagoinha, bem próximo do centro 

e do terminal rodoviário da capital de Minas Gerais. Assim diz o autor: “A Lagoinha está em 

 
55 No ano de 2014, Keu Freire, ator e criador da Insensata Cia. de Teatro, desenvolveu uma pesquisa de 

iniciação científica com a Professora Dra. Marina Machado, no curso de Teatro da Escola de Belas Artes da 

UFMG, denominada “O (con)texto de um espaço urbano/cotidiano e suas possibilidades cênicas”. A partir 

de orientações e de conversas informais, a professora apresentou-lhe a obra O Matador, de Wander Piroli, 

logo, Keu compartilhou com o grupo, durante o processo de montagem, e acabou se tornando o elemento 

fundamental do espetáculo “Memórias de um quintal”. 
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tudo. A minha visão do mundo é a visão da Lagoinha”56 (PIROLI, 2014, não paginado). 

Dessa forma, juntamente com a memória infantil, o escritor traz a memória da cidade nos 

anos de 1920. A citada frase evidencia a forte relação de toda a sua obra com a memória 

pessoal e está contida na seção “Sobre o autor” da edição analisada, publicada pela editora 

Cosac & Naify (São Paulo) em 2014, sendo a primeira edição que traz as ilustrações de 

Odilon Moraes.57 

O espetáculo insere a narrativa de Piroli em sua trama central. Manguinha sonha acertar um 

pardal com o seu bodoque, mas sua péssima pontaria faz dele motivo de zombaria entre os 

amigos da rua. Determinado, depois de muito treinar, finalmente consegue acertar o pardal, 

mas o que sente naquele momento não é exatamente a alegria que sempre esperou, 

colocando-o em estado de suspensão, em uma contradição de sentimentos. As memórias dos 

atores sobre suas brincadeiras infantis e seus “quintais” entrecruzam-se com a história de 

Manguinha durante todo o espetáculo, num processo de identificação com sentimentos 

comuns entre as crianças, tais como crueldade, rejeição, frustração, euforia e compaixão. 

O matador tem início com as seguintes palavras: “Naquele tempo havia muitos quintais e 

lotes vagos. E era tudo arborizado, tanto em nossa rua como em todo o bairro” (PIROLI, 

2014, não paginado). Sendo assim, a narrativa do autor traz as memórias do tempo em que 

as brincadeiras das crianças na capital mineira – hoje com cerca de dois milhões e meio de 

habitantes e extremamente urbanizada – era vivida nas ruas, quintais e terrenos baldios. Isso 

determina uma memória histórica e cultural que pode ser identificada pelas pessoas que 

viveram na cidade na transição do século XIX ao XX, e que deixaram marcas indeléveis nos 

modos de viver em Minas Gerais, especialmente em Belo Horizonte. Naquele espaço-tempo, 

as crianças podiam brincar sem o constante cerceamento dos adultos, portanto, de modo bem 

distinto da vida urbana dos perigos e da violência que se tem na atualidade, em diversas 

regiões, já que alguns bairros ainda permitem a realidade da brincadeira livre. 

 
56 Esta seria uma possível alusão ao “pensador” Guimarães Rosa, que teria dito acerca do sertão, em seu livro 

Grande sertão: veredas: “O sertão está em toda parte. O sertão é do tamanho do mundo”. Inclusive esse 

escritor é literalmente citado na obra O menino e o pinto do menino, que deu origem ao espetáculo “Pru-ti-

ti – Memórias de estimação”, quando a personagem Pai lê o livro Sagarana. 

57 A edição analisada traz as seguintes informações sobre o ilustrador: “Odilon Moraes nasceu em 1966, na 

cidade de São Paulo (SP). Formado em arquitetura, sua profissão sempre foi a de ilustrador de livros. [...] A 

princesinha medrosa (2002 / 2008) foi seu primeiro livro ilustrado, seguido de Pedro e Lua (2004), que 

ganhou uma versão francesa em 2014. Ambos receberam o prêmio de Melhor Livro Para Crianças oferecido 

pela Fundação Nacional do Livro Infantil e Juvenil (FNLIJ).” (nota do editor in PIROLI, 2014, não 

paginado). 
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A história, narrada em primeira pessoa, traz a seguinte epígrafe de La Fontaine: “A vergonha 

de confessar o primeiro erro nos leva a muitos outros” (PIROLI, 2014, não paginado). Essa 

citação que introduz O matador diz muito a respeito do universo interior da personagem 

principal, que também é narradora da história e não é nomeada, e que se supõe remeter ao 

próprio Piroli enquanto criança, tendo caráter autobiográfico. A narração em primeira pessoa 

permite acessar os sentimentos mais íntimos da personagem, seus conflitos e dualidades, 

sendo essa uma história bastante vivencial e de autorreflexão psicossocial. 

Um menino que sonha em acertar um pardal conta sua história, que se passa em um bairro 

muito arborizado e repleto de pássaros e crianças munidas com seus bodoques e pedras, 

prontas a dar fim na vida das pequenas aves. O narrador manifesta seu desejo extremo de 

acertar um pardal algum dia, uma vez que, sendo de ruim pontaria, nunca havia conseguido 

essa proeza, logo, por esse motivo, é caçoado por todos os seus amigos, que passavam dias 

inteiros empenhados nessa tarefa. Guardava aquele ressentimento para mais tarde, na hora 

do futebol, descontar tudo nos colegas, com “pisadas e pregos a granel” (PIROLI, 2014, não 

paginado). Essa curta citação dá uma clara ideia do tempo e da cultura da infância que 

permeia toda a história. Da cultura da infância de determinado tempo, porque expõe uma 

realidade onde as relações infantis eram menos mediadas por adultos do que são hoje, 

revelando a disposição da criança de, após ser humilhada pelos amigos, em determinada 

brincadeira, ser movida pela frustração para se vingar em outra, na qual tinha mais habilidade, 

impondo-se e garantindo, dessa forma, seu espaço no grupo. Essa época também é localizada 

pelas gírias utilizadas – “pisadas e pregos a granel” – uma vez que “prego” é o ato de travar 

a bola com a sola do pé, levando o adversário, ao chutar a bola presa, a machucar-se ou cair; 

“a granel”, por sua vez, significa uma desforra em grande quantidade. Esse termo carrega 

consigo a realidade de um passado, não muito distante, sendo ainda usual, indicando a venda 

de produtos que não são embalados em porções individuais, mas ficam disponíveis em 

grandes quantidades nos armazéns e mercados, sendo pesados de acordo com a demanda do 

cliente. Dessa forma, a expressão “pisadas e pregos a granel” é uma gíria que pode ser 

literalmente compreendida como muitos pisões dos jogadores em seus adversários, com 

intuito de machucá-los intensamente. 

Observe que, sem moralismos ou didatismos, a obra traz aspectos do modo de se constituir 

enquanto menino, do sexo masculino, naquela época, correspondente à infância de seu autor. 

Assim, percebe-se muito fortemente o gênero associado à violência, competição e crueldade, 

ao mesmo tempo em que evidencia o conflito interno da criança entre a cobrança social ao 
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menino e a fragilidade associada a ele, quando do arrependimento no momento em que 

percebe ter causado sofrimento ao pássaro. Também aqui se apresenta a visão da criança 

associada à disposição perverso-polimorfa, uma alusão à noção psicanalítica abordada nesta 

dissertação. 

A narrativa detalha o esforço do menino para conseguir acertar um pardal e seus treinos 

insistentes, até o dia em que, no fundo do seu quintal, ele avista um deles pousado na “quina 

da coberta” (PIROLI, 2014, não paginado), ou seja, no canto do telhado. Simula que o 

atacaria, mas ele nem se move. Corre para dentro de casa, pega seu bodoque e suas pedras e, 

finalmente, acerta o pássaro. O narrador, então, entra em um estado de extrema euforia pela 

conquista e deseja que seus colegas estivessem por perto para testemunhar seu feito. O pardal 

cai do outro lado do muro e ele, correndo, dá a volta no quarteirão, mas, ao chegar no ponto 

em que o pardal estava caído, surpreende-se com o fato de encontrá-lo ainda com vida. O 

pássaro agoniza, com “seu pequeno coração de pardal pulsando atrás das penas arrepiadas” 

(PIROLI, 2014, não paginado). O que sente, então, não é a suposta alegria da realização de 

um desejo, mas uma agonia tão grande que o leva a atirar o pardal contra a parede para cessar 

com o seu sofrimento. “E não piou mais. Aliás, piou sim. E continua piando dentro de mim 

até hoje” (PIROLI, 2014, não paginado). 

Nas palavras do ilustrador Odilon Moraes, que recebeu o prêmio Jabuti pelas ilustrações 

desse livro em 2009, “Concisos e diretos, os textos deixam que as imagens lhe completem, 

seus não ditos parecem convites generosos para que o silêncio de uma imagem também possa 

falar” (in PIROLI, 2014, não paginado). Tão impactantes quanto o texto de Piroli, as imagens 

falam por si e provocam silêncios contemplativos durante a leitura da obra, o que demonstra 

o trabalho de recriação do ilustrador e o potencial dessa narrativa literária de propiciar 

reflexões e recriações. 

Nesse sentido, escritor e ilustrador trazem, de forma brilhante, a dimensão do desejo e de 

suas contradições. O desejo de matar é colocado ao lado do horror diante da agonia da morte 

e do sofrimento, justamente como uma idiossincrasia na estrutura dos sujeitos. A pulsão de 

vida e de morte, enquanto marcas constituintes do sujeito, já delineiam a humanidade, desde 

a infância. Dessa forma é que Piroli rompe com a visão romanceada da infância e traz uma 

vivência, possivelmente autobiográfica, desmistificando a ideia de uma infância angelical, 

tão comumente presente nos livros infantis, e traz à tona a memória também de sua cultura, 

quando era comum que os meninos matassem pássaros. Por outro lado, ele traz esse 

sentimento contraditório, singular, desse menino que se depara com a morte e com a angústia 
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de ser, então, um matador, e que deixa essa memória guardada e reeditada em obra literária, 

demonstrando que a memória é feita de lembranças e sentimentos singulares, até frustrações, 

e que uma das funções da arte é revolver essas emoções contraditórias que constituem o 

sujeito em suas experiências. 

A escolha da literatura de Piroli como ponto de partida se deu por estar consonante com a 

investigação da concepção de infâncias, em desenvolvimento. Em seus livros, o autor aborda 

de maneira bastante poética temas pouco comuns, tais como a crueldade infantil, o amor por 

animais na infância e a morte de bichos, colocando a vida cotidiana da família, inclusive com 

seus interditos, em primeiro plano. Assim, sua literatura trata de temas considerados velados 

para crianças, tanto no que diz respeito à forma quanto ao conteúdo. Além disso, os textos 

narram situações muito comuns e passíveis de serem observadas entre crianças e que 

explicitam como, por vezes, elas também lidam com a crueldade, o que reporta ao conceito 

freudiano que se relaciona à sexualidade infantil em uma disposição perverso-polimorfa, 

como já se definiu nesta dissertação.58 

Ao trabalhar com o material das memórias infantis e da cultura da infância sem o filtro da 

censura, que seria uma tendência comum nesse contexto, o livro acaba abrindo espaço para 

a discussão acerca da brincadeira antiga com os estilingues, sendo esta a ação que permeia 

todo o texto O matador e, consequentemente, o espetáculo “Memórias de um quintal”. 

Maltratar ou matar animais é procedimento muito comum no âmbito das brincadeiras 

infantis, e o foi especialmente no período em que a obra foi escrita, ou nas infâncias dos 

atores da Insensata Cia. de Teatro. Mais recentemente, esse ato passou a ser questionado e 

vem sendo modificado na sociedade, estando, entretanto, ainda muito presente nas 

brincadeiras das infâncias de muitos interiores ou periferias, por exemplo, onde a criança 

ainda encontra mais espaço para brincar sem ser vigiada e onde as atividades ligadas à 

criação, por exemplo, naturalizam esse tipo de relação entre o homem e o animal.59 

 
58 Conferir o estudo desse conceito no segundo capítulo deste trabalho, “O teatro para as infâncias”, subitem 

2.1 Infância e inconsciente. 

59 Certamente, há na atualidade leis que cerceiam a ação de matar pássaros, entre outros animais, o que 

representa um pequeno avanço na consciência ecológica. A lei federal n° 5.197, de 3 de janeiro de 1967, 

por exemplo, veta o uso de bodoques para caça de espécimes silvestres: “Art. 10. A utilização, perseguição, 

destruição, caça ou apanha de espécimes da fauna silvestre são proibidas. a) com visgos, atiradeiras, fundas, 

bodoques, veneno, incêndio ou armadilhas que maltratem a caça [...]”. Disponível em: 

<http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/L5197.htm>. Acesso em: 18 jul. 2020. 

https://www.jusbrasil.com.br/topicos/10569587/art-10-do-codigo-de-caca-lei-5197-67
https://www.jusbrasil.com.br/topicos/10569329/art-10-a-do-codigo-de-caca-lei-5197-67
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/L5197.htm
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Ao compreender a criança pela via da disposição perversa-polimorfa, Freud analisa o 

componente cruel do instinto sexual que dá origem ao par sadismo/masoquismo. Dessa 

forma, admite-se a presença da crueldade na infância. 

A crueldade em geral aparece facilmente na natureza infantil, já que o 

obstáculo que detém o instinto de domínio diante da dor de outra pessoa – 

ou seja a capacidade para a piedade – se desenvolve relativamente mais 

tarde [...]. As crianças que se distinguem por uma especial crueldade com 

os animais e colegas via de regra dão margem a uma justa suspeita de uma 

intensa e precoce atividade sexual derivada das zonas erógenas (FREUD, 

1972, p. 198). 

Essa crueldade pode ser facilmente constatada na brincadeira do bodoque, como em tantas 

outras que proporcionam prazer à criança por meio do sofrimento de animais ou de outras 

pessoas, até de irmãos menores. Em O matador e no espetáculo “Memórias de um quintal”, 

a crueldade pode ser observada não apenas no ato de brincar de bodoque, como também na 

opressão entre as crianças, em muitos momentos, principalmente destinada ao Manguinha, 

no caso do espetáculo; ou ao protagonista não nomeado da obra literária, que é 

constantemente subjugado por não conseguir acertar pardais. Assim, a agressividade e a 

competitividade faz parte desse entendimento, sendo algo que existe na vida em sociedade, 

inclusive entre crianças. 

Diferentemente das lições de moral comumente presentes nas obras infantis, tanto na 

literatura de Piroli, quanto na encenação da Insensata Cia. de Teatro, se opta por não 

escancarar um ensinamento para as crianças a partir de um julgamento das ações postas em 

cena. Antes disso, aposta-se na potência das crianças e em sua sensibilidade para processar 

o sofrimento da personagem central, ao se deparar com o pássaro agonizando antes de sua 

morte. Ao propor a abordagem de temas como a morte e a crueldade infantil sem os 

pressupostos da moralização ou da educação, o autor literário e o coletivo de teatro rompem 

com didatismos e priorizam a experiência estética sensível às crianças e familiares que estão 

na plateia. 

Essas fortes expressões do sentimento do autor remontam às angústias referentes aos 

sentimentos infantis vividos por muitas pessoas. Não raramente, o público se manifesta 

relatando ter sentido emoções semelhantes em situações análogas a essas. Inclusive, durante 
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o processo de montagem, a dramaturgia acabou incorporando essa memória compartilhada 

em vários momentos, dentre os quais, está a narrativa de Caroço:60 

Quando eu contei essa história do Manguinha ao meu pai, ele me disse que 

essa era a história dele. Ele sempre gostou muito de passarinho! Mas não 

gostava de ver preso na gaiola não! Mesmo assim ele teve um na gaiola, 

uma vez... É que ele ganhou de presente e não podia soltar. Se soltasse com 

certeza ia virar petisco de gato ou coisa parecida (texto da dramaturgia do 

espetáculo, 2015, não paginado).61 

Durante a circulação dos espetáculos, outros muitos espectadores verbalizaram terem 

passado por situações semelhantes na infância, vivenciando essa dualidade de sentimentos, 

o que corrobora para o entendimento da criança como sujeito complexo. O interlocutor citado 

nesse trecho nasceu em 1951, na cidade de São Paulo (SP), e provavelmente viveu um 

contexto próximo ao de Piroli na cidade de Belo Horizonte (MG). 

“Memórias de um quintal” seguiu em sua montagem o work in progress, ou criação 

processual, tendo feito sua primeira apresentação pública com apenas 15 minutos de 

encenação, e posteriormente chegou ao tempo de 55 minutos, ao compor cenas que 

exploraram a relação com os seus espectadores e parceiros profissionais. Assim, durante o 

processo de criação do espetáculo, nos diversos momentos em que ele foi aberto para o 

público, foi possível recolher as impressões dos espectadores, perceber e escutar relatos sobre 

a relação deles com a obra inacabada, e muitos desses elementos reverberaram no resultado 

do espetáculo. 

Ao se perceber a potência que a narrativa de Piroli apresentava no sentido de evocar 

memórias pessoais, começaram a ser propostos, durante o processo de criação, momentos de 

compartilhamento das memórias suscitadas pelo texto, a partir dos eixos “narrar, descrever e 

comentar”.62 Dentre as inúmeras memórias levantadas, foi selecionada uma memória de cada 

ator/criador para ser ficcionalizada e encenada. No processo, contribuo com a memória de 

meu passarinho que fugiu da gaiola e a relação com meu pai na infância; Cláudio Márcio 

 
60 Caroço é o nome dado à minha “actante-estado”, sendo também meu apelido de infância. Logo, a memória 

em questão se refere a uma vivência com meu pai. 

61 Como o processo de montagem foi aberto ao público e a colaboradores, na ocasião em que assistiu à cena 

curta em processo, Antonio Carlos, meu pai, verbalizou que passou exatamente pela mesma situação e que 

sentia que a história narrada era a história da infância dele. Como a minha memória pessoal era uma memória 

relacionada a ele, acabamos incorporando essa impressão ao espetáculo. 

62 Conforme a condução do ator/criador Keu Freire, que solicitou, em alguns ensaios, que os criadores 

compartilhassem as memórias despertadas pela leitura do texto e as explorassem a partir desses três eixos. 
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relembra sua infância na rua, onde empinava pipa e capucheta;63 Dário Marques, filho caçula 

de quatorze irmãos, conta sua saga para conseguir uma bicicleta; e Keu Freire toma para si a 

memória da protagonista literária de Piroli, narrada em O matador, texto que funcionou como 

o leitmotiv do espetáculo. 

Ao se analisar a concepção de teatro para as infâncias delineada até aqui, faz-se interessante 

observar como as diversas infâncias dos criadores de “Memórias de um quintal” se 

presentificam, no sentido apontado por Gumbrecht, à medida que as memórias se 

espacializam nas cenas criadas. As memórias ficcionalizadas apresentam as infâncias de seus 

criadores, permeadas por brincadeiras e quintais. Os atores em cena são resultantes de 

múltiplos espaços-tempos, com suas histórias de vidas passadas em cidades de Minas 

Gerais.64 

A partir dessas referências, é possível dizer que a noção de infâncias cria um tempo 

anacrônico entre memória e imaginário. Em depoimento sobre “Memórias de um quintal” 

(2015), o ator/criador Dário Marques aponta que é interessante observar como a criança que 

assiste ao espetáculo junto com seu pai, mãe ou outro adulto de referência, muitas vezes, 

demonstra uma curiosidade latente sobre a infância desse adulto, suas brincadeiras e a 

realidade na qual ele viveu sua infância. Não são raros os momentos em que pais explicam 

para seus filhos as regras de alguma brincadeira posta em cena, ou como o filho comenta sua 

realidade atual a partir do contexto observado. Dessa forma, o espetáculo aproxima os tempos 

de diferentes gerações, transformando as relações com o outro e com o mundo. As memórias 

 
63 Dobradura de papel que, ao ser amarrada em uma linha, pode ser empinada como uma pipa, sobrevoando 

baixas alturas. 

64 Dário Marques nasceu em São José do Almeida, MG, em 1962. São José do Almeida, distrito de 

Jaboticatubas, ainda hoje é uma cidade pequena e bastante arborizada, com pequenas casas de grandes 

quintais, onde os moradores se conhecem e grande parte deles são parentes entre si. Cláudio Márcio nasceu 

em Belo Horizonte, MG, no ano de 1970. Apesar de estar na capital, o bairro Santa Inês, naquela época, 

lembrava muito uma cidade interiorana, as crianças tinham liberdade de brincar na rua e até mesmo um 

córrego onde era possível se banhar passava nos arredores da casa do ator. Keu Freire nasceu em Freire 

Cardoso, MG, em 1992. Apesar de ser o mais novo do grupo, viveu situações características de tempos 

atrás, pelo tamanho e distância do pequeno distrito de Coronel Murta, situado no Vale do Jequitinhonha, em 

Minas Gerais. Por ter tido uma situação financeira restrita, traz bastantes memórias das “primeiras vezes” 

de diversas experiências, como a primeira vez que viu o mar, a primeira vez que comeu espaguete ou a 

primeira chuteira que ganhou. Fatores geográficos também marcaram sua infância, estando sempre muito 

presentes a aridez e a seca características do Vale. Brenda Campos nasceu em Belo Horizonte, MG, no ano 

de 1985. Quando nasceu, Belo Horizonte já era uma grande cidade. Morou a maior parte de sua vida em 

apartamento e a escola era o seu maior espaço de convivência com outras crianças. Filha de paulistanos, a 

cultura de sua família sempre foi a das famílias constituídas em grandes metrópoles. 
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referentes a cada uma das infâncias presentes e evidenciadas pelas cenas são, então, reunidas 

no momento da apresentação teatral. 

Nesse processo, a natureza do universo apresentado pelo texto de Piroli frequentemente 

suscitou memórias de brincadeiras de rua e quintal entre os criadores, colaboradores e o 

público que assistiu aos ensaios abertos ou à cena curta da estreia. Isso acabou por configurá-

las como elementos importantes para a composição da dramaturgia e encenação do 

espetáculo, que passou a incorporar algumas dessas memórias e presentar65 brincadeiras em 

cena, convidando o público a participar. 

Assim, várias brincadeiras populares são postas em cena, como “pipa”, “pula-elástico”, 

“passa-anel”, “futebol” e “bicicleta”. Entretanto, em “Memórias de um quintal”, a 

participação efetiva do público acontece durante a música inicial, quando todos são 

convidados a brincar de “macaco disse” e de “morto-vivo” (do lugar mesmo em que está na 

plateia) e, ainda, no momento da brincadeira “Tico-tico fuzilado”, para a qual uma pessoa é 

convidada a adentrar o espaço cênico. Assim, Caçulinha ensina as regras da brincadeira: 

CAU – Ô Manguinha...Vem! Você pode começar! 

(Joga a bola para o Manguinha) 

MANGUINHA – Ah, se é assim, sim! 

(Chama alguém do público para jogar junto. Sobem ao palco. Com a bola 

na mão, Manguinha se prepara para o arremesso) 

Já vou começar em! Lá vai! 

CAÇULINHA – Estátua! 

(Manguinha para antes de jogar a bola. Todos permanecem imóveis, 

inclusive o convidado. Caçulinha retira a bola da mão de Manguinha, que 

permanece estático. Caçulinha se dirige ao público e explica as regras da 

brincadeira) 

Você sabe jogar “tico-tico fuzilado”? Não? Ah! Eu te ensino! É assim: A 

gente faz três “pipotos”. Sabem o que é “pipoto”? São uns buraquinhos no 

chão, a gente faz um buraco com um pedaço de madeira, uma pedra, ou 

então com a unha mesmo e depois arruma com o calcanhar pra ficar 

redondinho; A gente faz um pipoto para cada jogador, aí a gente joga a bola 

assim. 

(Assobia e arremessa a bola na direção dos “pipotos” imaginários) 

O dono do pipoto onde a bola cair deve sair correndo atrás dos colegas para 

fuzilar. Se ele acertar, coloca uma pedrinha no pipoto de quem ele acertou, 

mas se errar, ele é quem ganha uma pedrinha. Quem inteirar três pedrinhas 

primeiro vai para o paredão e vira “tico-tico fuzilado”. É assim! 

(Retorna para o espaço do jogo e faz menção de devolver a bola para a 

mão de Manguinha, mas desiste) 

 
65 Esse conceito será mais bem desenvolvido no quinto capítulo desta dissertação, particularmente no subitem 

“5.2 De O menino e o pinto do menino a ‘Pru-ti-ti – Memórias de estimação’”, mas se adianta que constitui 

um modo de problematizar a noção consolidada de representação como mimésis, constituindo uma das 

possibilidades experimentais de “irrupções do real” em cena. Ver, por exemplo: Fernandes (2013), Bonfitto 

(2009), Mendes (2017), Lehmann (2007). 
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Mas ele é muito ruim na pontaria... Vou colocar essa bola na mão da 

Caroço! 

(Coloca a bola na mão da Caroço e dá o sinal para que seus colegas 

possam voltar a se mover) 

Altas! 

(Manguinha retoma seu movimento e percebe que a bola não está em suas 

mãos. Ao constatar que está com a bola, Caroço dá sequência ao jogo) 

CAROÇO – Tá comigo, eu que começo! 

(Texto da dramaturgia do espetáculo, 2015; não paginado; não publicado; 

acervo Insensata Cia. De Teatro). 

Como se percebe pela descrição da brincadeira, feita por Caçulinha, é possível estabelecer 

inúmeras relações entre a brincadeira escolhida para ser compartilhada com o público e o 

texto que serviu como leitmotiv para que ela fosse suscitada. “Tico-tico fuzilado” é o jogador 

perdedor que erra e é submetido a um paredão para ser acertado por seus colegas com uma 

bola, na qual eles imprimem a maior força de que forem capazes. “Tico-tico fuzilado” pode 

ser também um dos muitos passarinhos que foram acertados pela munição atirada pelos 

bodoques das crianças da narrativa literária. Para jogar “Tico-tico fuzilado”, assim como para 

atirar num passarinho, é necessário ter boa mira e um pouco de crueldade. Observa-se aí, 

nessas narrativas, aspectos da agressividade infantil, tanto no âmbito da brincadeira, quanto 

na atitude de marcar publicamente a pontaria ruim da personagem. Desse modo, narrativas 

distintas estão entremeadas no jogo, sob o signo da agressividade, o que é diferente de uma 

situação de violência. O próprio nome da brincadeira e suas variações apontam a concepção 

de infância presente na encenação, que foge da criança inocente ou idealizada. 

Pode-se entender que as regras das brincadeiras funcionam como “dispositivos cênicos” na 

estrutura dos espetáculos. Através desses dispositivos, é possível levar o público – ou os 

“atores do cotidiano” – a se expressar espontaneamente no espaço cênico. Ao propor um 

dispositivo cênico, o artista reconfigura a sua função, conforme descreve Júlia Mendes: 

Em ambos os casos, o artista surge menos como um criador de objetos 

simbólicos autônomos, e mais como um propositor. No entanto, ao 

contrário do que sugere Bourriaud, os artistas que se pautam pelo princípio 

do dispositivo em suas criações não apenas propõem “objetos produtores 

de sociabilidade” (BOURRIAUD, 1998, p. 37), mas também outros 

procedimentos não necessariamente relacionais, como ações, situações, 

reenactments etc. (MENDES, 2017, p. 98). 

Outro dispositivo cênico passível de ser observado em “Memórias de um quintal” é o que foi 

denominado pelo coletivo de “Quintal”. Além das memórias dos criadores, a encenação abre 

espaço, ainda, para as memórias que foram suscitadas no público pela experiência de 

recepção da obra. Ao final do espetáculo, é comum que se abra o “Quintal” de forma que os 
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atores contem um pouco sobre como o livro de Piroli reverberou nas memórias postas em 

cena e convidam o público para que façam o mesmo, abrindo espaço para ouvir as pessoas 

que desejarem narrar, descrever e comentar as suas memórias. Assim, descortina-se também 

um pouco do que foi o processo de criação, que percorreu caminho muito parecido, em 

determinada etapa do trabalho, aproximando-se ao procedimento de “desmontagem”, 

descrito por Desgranges, no âmbito da mediação teatral (DESGRANGES, 2008, p. 82).66 

4.1.1 Processo de transcriação coletiva: “Memórias de um quintal” 

Por ser o primeiro espetáculo criado pela Insensata Cia. de Teatro voltado para o público 

infantil, no início desse processo, não se tinha clareza da metodologia completa que seria 

utilizada, e isso foi sendo construído durante o percurso: leitura da obra O matador (2014), 

compartilhamento de memórias suscitadas, improvisações e ficcionalização das memórias 

selecionadas e elaboração da dramaturgia cênica a partir dos materiais levantados. 

Ao analisar os trabalhos de Grotóvski67 e Peter Brook, que também se caracterizam pelo uso 

da improvisação enquanto espaço mental, Matteo Bonfitto descreve: 

Com Brook e Grotóvski somos levados a perceber a presença, no processo 

de trabalho, não de um repertório de técnicas, mas percebemos a natureza 

da técnica enquanto código resultante da formalização de princípios. São 

os princípios que geram as técnicas. Nesse sentido um mesmo princípio 

pode encontrar diferentes possibilidades de formalização, ou seja, pode ser 

gerador de diferentes “técnicas” (BONFITTO, 2002, p. 122). 

Dessa mesma forma, a prática da Insensata Cia. de Teatro, no processo criativo de “Memórias 

de um quintal”, parte da literatura de Piroli e da recolha de memórias para as criações. A 

intenção primeira era criar um trabalho de contação de histórias que trouxesse à cena diversos 

textos, tendo a ideia inicial de se trabalhar com quatro narrativas, em um texto proposto pelos 

atores/criadores do grupo. Começou-se, então, uma busca por textos literários que 

valorizassem a capacidade cognitiva e emocional das crianças, utilizando-se de metáforas, 

mas sem evitar temas que pudessem causar algum tipo de desconforto ou sofrimento a esse 

público-alvo, buscando, antes de qualquer outra coisa, estimular a fruição artística. 

 
66 O procedimento de “desmontagem”, descrito no artigo “Mediação teatral: anotações sobre o Projeto 

Formação de Público”, de Flávio Desgranges, foi tratado mais detalhadamente no subitem “3.1 O conceito 

de epifania” desta dissertação, expondo possibilidades de formação crítica do jovem público de teatro, a 

partir de oficinas e debates dos atores com a plateia, de maneira a desnudar o fazer teatral, num processo ao 

mesmo tempo pedagógico e criativo. 

67 Grafia utilizada por Matteo Bonfitto em seu livro O ator compositor (2002), referindo-se a Jerzy Grotowski. 
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A princípio, ocorreu a leitura e o estudo de textos diversos, propostos pelos atores/criadores, 

a fim de selecionar aqueles que conduziriam o trabalho, ainda sem definição das formas pelas 

quais esse processo ocorreria. Logo, o encontro com a literatura de Piroli foi determinante 

nesse processo. No primeiro contato com o texto O matador, a companhia decidiu por abdicar 

da ideia de se trabalhar com múltiplos textos e aprofundar a leitura da obra em questão. 

Após a escolha da obra,68 deu-se início ao processo de transcriação coletiva, metodologia que 

ainda seria criada no decorrer dos ensaios. Na encenação desse trabalho, o primeiro esforço 

foi de transcriar a obra de Piroli na íntegra, em uma cena com quinze minutos de duração.69 

Nessa etapa, já se via um esforço pela representação não mimética das personagens-crianças, 

assim, os criadores assumiram os seus apelidos de infância e se colocaram em situação de 

jogo. Essa opção se deu pelo desejo de apresentarem as próprias narrativas em cena (advindas 

das suas memórias), além da observação prévia de outros espetáculos nos quais, na tentativa 

de representação de personagens crianças, comumente os atores acabavam criando 

caricaturas histriônicas que, de certa forma, subestimam as crianças. Ao abordar a 

comunicação entre adulto e criança, André Ferraz de Assis lembra a importância de não as 

tratar como se tivessem algum problema cognitivo e de se respeitar o ser humano presente. 

Sobre isso, cita o pesquisador e professor teatral Eugênio Tadeu: 

Se nos perguntarmos qual é o papel do adulto nessa formação, tendo a 

apostar que sua função é de apresentar um mundo de possibilidades 

estéticas, de invenções, de transgressões e de maneiras diferentes de dar 

significados às coisas. O sujeito adulto tem a responsabilidade de 

acompanhar a criança nesse mundo ficcional. A criança fantasia, inventa, 

descobre e quer ver o avesso das coisas. O adulto, para acompanhá-la, 

precisa tocar nesse universo, mas não se esquecendo de que é adulto e que 

sua “meninice” é de outrora, e o que permanece em sua constituição é o 

espírito exploratório, inquiridor e a capacidade de fantasiar (TADEU, 2011, 

p. 21, apud ASSIS, 2017, p. 36).70 

As palavras de Tadeu corroboram a valorização da experiência estética, além de considerar 

o devir-criança no adulto, ou “o espírito exploratório, inquiridor e a capacidade de fantasiar”, 

 
68 Como já informado anteriormente, O matador de Wander Piroli foi uma sugestão da professora Marina 

Machado, a quem agradeço pela preciosa cooperação, a partir do desejo da Insensata Cia. de Teatro de 

trabalhar com um texto que não poupasse as crianças do contato com temas tabus. 

69 A cena curta ocorreu em cinco apresentações para três escolas da rede municipal da cidade de Belo 

Horizonte (UMEI Itamarati; UMEI Lagoa, e E. M. Gracy Vianna), no ano de 2015, por meio de venda direta 

para o SESC-MG (Venda Nova), tendo se apresentado, ainda, no Festival de Cenas Curtas de Sete Lagoas, 

em 2015. 

70 Cf.: TADEU, Eugênio. Um ponto de vista sobre o teatro para crianças. Subtexto, Centro de Pesquisa e 

Memória do Teatro do Galpão Cine Horto, Belo Horizonte, ano VIII, n. 8, p. 17-22, dez. 2011. Disponível 

em: <https://galpaocinehorto.com.br/cpmt/edicoes-cpmt/>. Acesso em: 17 jul. 2020. 

https://galpaocinehorto.com.br/cpmt/edicoes-cpmt/
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como a potência que pode aproximar as duas realidades.71 Assim, de certa forma, sugere que 

o adulto se coloque nessa situação de jogo, bem como de uma constante escuta dos 

espectadores. Ao analisar três espetáculos para crianças, também oriundos de processos de 

criação cênica coletivizados, da cena contemporânea de Belo Horizonte e estreantes entre os 

anos de 2007 e 2012, Ferraz de Assis observa que os trabalhos têm em comum essa mesma 

característica dos trabalhos em análise neste estudo, quanto à opção de atuação: 

A dramaturgia e, consequentemente, os atores dos espetáculos em questão, 

se relacionam com as crianças de forma cada vez menos didática e mais 

como um jogo. Quando digo como um jogo, também não quero dizer que 

em cena existam adultos como pastiches de crianças que fingem que 

brincam. O jogo cênico ao qual me refiro está no fato de o ator saber de sua 

posição de adulto e de se relacionar honestamente com as crianças. 

Ao brincar, naturalmente as reações físicas dos adultos, que incluem corpo 

e voz, passam a ter uma proximidade com a energia comum às crianças, 

principalmente quando não se quer imitá-las. O fato é que, quando os atores 

estão nesse estado de jogo, o que acontece em cena é real (gritos, corridas, 

cansaço) e isso é uma boa “contaminação” para a história que se quer 

contar, seja ela vinda de um livro, de um roteiro de ação, de uma frase ou 

de um texto teatral. Além da energia de jogo, a cultura e o ângulo de visão 

dos atores que participam de um processo de criação cênica coletivizada 

também contagiam a criação dramatúrgica em si, pois eles passam a 

comunicar ideias com as quais eles não só concordam, como também 

ajudaram a construir (ASSIS, 2017, p. 51-52). 

É nessa direção que Matteo Bonfitto descreve, em seu livro O ator compositor (2002), a 

condição do “actante-estado”. Após definir o procedimento de improvisação como espaço 

mental, o autor apresenta desafios impostos ao ator que opta por esse tipo de trabalho: 

Ou seja, nesse caso o ator não só deverá estar apto a “traduzir” em ações as 

múltiplas referências que poderão ser utilizadas no processo criativo – 

operando assim traduções intersemióticas – como também deverá ser capaz 

de constituir um sentido a partir da utilização e concatenação de materiais 

de diferentes naturezas. Dessa forma o caráter “híbrido” que constituirá a 

sequência definitiva de ações impõe uma ulterior dificuldade: como 

justificar internamente tais sequências, a fim de conquistar uma unidade 

para a atuação? (BONFITTO, 2002, p. 124). 

Para dar conta dessa questão, Bonfitto descreve os “seres ficcionais”, extrapolando a noção 

de “personagem”, e evoca Greimas e Courtés para delinear a noção de “actante”: “O actante 

 
71 No segundo capítulo desta dissertação, “2 O teatro para as infâncias”, o conceito deleuziano de “devir-

criança” foi mobilizado para se discutir a potência/resistência criativa do vir a ser, importante para se pensar 

a noção de “infâncias”, ou infância como multiplicidade. Além dos textos fundamentais de Deleuze e 

Guattari (1996, 1997), contribuíram para a discussão os artigos “Ética dos devires – a potência de 

diferenciar-se” (2015) e “Devir-criança” (2016), de Rafael Trindade, disponíveis, respectivamente, em: 

<https://razaoinadequada.com/filosofos/deleuze/etica-dos-devires/> e 

<http://razaoinadequada.com/2016/03/16/devir-crianca/>. 

https://razaoinadequada.com/filosofos/deleuze/etica-dos-devires/
http://razaoinadequada.com/2016/03/16/devir-crianca/
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pode ser concebido como aquele que executa ou sofre o ato. [...] O termo actante está 

relacionado a uma certa concepção de sintaxe que articula o enunciado elementar em 

funções” (GREIMAS; COURTÉS, 1979, p. 40, apud BONFITTO, 2002, p. 130).72 De acordo 

com o autor, um actante pode ser, inclusive, um animal ou objeto, uma vez entendido como 

tudo aquilo que atua. 

A noção de actante é mais alargada que a de “personagem”, uma vez que a palavra 

personagem advém de “persona”, uma palavra italiana derivada do latim e que significa 

“máscara”. A personagem delimita um indivíduo e está, necessariamente, referenciada por 

um contexto lógico-temporal de uma história ou narrativa. O autor diferencia a “personagem-

indivíduo” da “personagem-tipo”, uma vez que a primeira delimitaria um “eu específico”, 

dotado de uma construção psicológica, configurando-se num indivíduo único. Como 

exemplo, cita um trecho da obra Um bonde chamado desejo (1980), de Tennessee Williams, 

publicada no contexto do realismo norte-americano. Já a personagem-tipo é como uma 

alegoria. Um indivíduo que representa toda uma categoria ou classe de indivíduos. Muitas 

vezes aparecem nas obras sem nome próprio, apresentados apenas pela função que 

desempenham, por exemplo, “polícia”, “cozinheiro”, etc. Para ilustrar esse tipo de 

personagem, o autor transcreve um trecho de Mãe Coragem e seus filhos (1941), de Bertold 

Brecht. O trecho transcrito traz um diálogo entre a “Mãe Coragem”, o “Cozinheiro” e o 

“Capelão”. A esses dois tipos de personagens (“indivíduo” e “tipo”), Bonfitto chamou de 

“actante-máscara”. 

Inserido num tempo determinado, o “actante-máscara” apresenta uma sucessão lógica no 

desenrolar de suas ações, que são determinantes para a intriga. A cena contemporânea, 

entretanto, permite que a personagem seja anacrônica, desse modo, ela faz surgir o “actante-

estado” (BONFITTO, 2002, p. 132). Também aqui é possível observar a lógica do 

“environment” (COHEN, 1998, p. 26), característica da cena contemporânea: 

A personagem-indivíduo e a personagem-tipo diferem do “actante-estado” 

à medida que, neste último, não encontramos ações passíveis de serem 

definidas do ponto de vista de sua importância para o desenrolar da intriga, 

nem é possível identificar em tal ser ficcional uma estrutura lógico-

temporal (BONFITTO, 2002, p. 132). 

 
72 Cf.: GREIMAS, Algirdas Julien; COURTÉS, Joseph. Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du 

langage. Paris: Hachette, 1979. 
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Dessa forma, o “actante-estado” é anacrônico. Já o terceiro tipo de actante descrito por 

Bonfitto é completamente sem referências: o “actante-texto”, que advém, assim, da anulação 

da personagem, podendo provocar o desaparecimento da intriga e o que permanece é só o 

enunciado: 

Nesse caso conta-se com um fazer, mas esse fazer é incapaz de contar uma 

história. Há, dessa forma, um deslocamento de funcionalização da 

“personagem” para o “texto”. É no texto que podemos encontrar, nesse 

caso, os predicados antes presentes na personagem. 

[...] vemos surgir uma peça do jogo textual. Desreferencializada, ela deve 

submeter-se à auto-referencialidade do texto. O texto passa a impor as suas 

leis. É o texto que fala, é o texto que age. Vemos surgir, dessa forma, o 

“actante-texto” (BONFITTO, 2002, p. 132). 

Pode-se dizer que, nos trabalhos da Insensata Cia. de Teatro, os atores se comportam, na 

maior parte do tempo, como “actantes-estado”. Ao assumirem seus apelidos de infância e 

suas próprias identidades, colocam-se no espaço em situação de jogo, ou seja, sofrem e 

executam ações de diversas ordens, não consecutivas ou lineares, que nem sempre servem ao 

desenrolar da trama central, advindas das memórias, dos textos de Piroli e das diversas 

matrizes geradoras utilizadas durante o processo de criação decorrente da improvisação como 

espaço mental. 

Há que se salvaguardar entretanto que, quando relacionados com a trama central, ou seja, os 

textos de Wander Piroli, as ações executadas pelos actantes passam a desempenhar uma 

importante função no desenrolar da intriga, apesar de quase nunca recorrerem a construções 

psicológicas de personagens; antes disso, atuando com um certo distanciamento épico. Pode-

se afirmar, portanto, que as atuações em “Memórias de um quintal”, bem como em “Pru-ti-

ti – Memórias de estimação”, caminham no sentido do “actante-estado”, na medida em que 

se aproximam das brincadeiras e memórias pessoais postas em cena. 

Há na nomenclatura eleita por Bonfitto para designar os diferentes tipos de actantes, um 

paradoxo muito interessante de se observar. Se o “actante-máscara” remete à personagem e 

sua construção temporal, linear e psicológica, pela etimologia do termo “persona”, a palavra 

“máscara”, hoje, também poderia remeter a alguns tipos de trabalho com o mascaramento, 

que são extremamente físicos e espaciais, podendo ser entendido pelas características 

descritas pelo autor como “actante-estado”. 

Apesar de descrever muito brevemente esse segundo tipo de actante, detendo-se mais 

longamente nos outros dois tipos, a leitura de suas características pode remeter 
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imediatamente ao estado de graça do palhaço, por exemplo (a menor máscara do mundo), ou 

a outros tipos de máscaras, como as balinesas, as máscaras de Folia de Reis, entre outras. 

Assim como o “actante-estado”, a destemporalização provoca a espacialização para o 

mascarado. Em seu “Pequeno Órganon para a Máscara”, Felisberto Sabino da Costa reúne 

46 pequenos pensamentos sobre a máscara, a partir dos quais se pode perceber este, entre 

outros aspectos, no mascaramento: 

45. Para a formação do ator, o conhecimento e a prática do jogo mascarado 

são fundamentais. Entretanto, não se destina apenas à criação do 

personagem, a um estilo de interpretação, à exploração do corpo e da voz, 

mas à profunda compreensão de si. Máscara é pensamento e invenção em 

seu constante devir (COSTA, 2010, p. 280). 

Conforme corrobora a citação acima, o trabalho com o mascaramento aguça no ator o estado 

de presença cênica, possibilitando-lhe reagir aos estímulos oferecidos pelo espaço no 

momento presente, o que amplia a escuta de si e do outro, e a consciência corporal do 

mascarado. Nesses trabalhos, o actante desenvolve uma predisposição corporal e energética, 

ou um “estado” possível de agir ou sofrer ações em diversos contextos. Referenciado em sua 

própria corporalidade, as ações do mascarado não precisam, necessariamente, se desenrolar 

numa sequência lógica para contar uma história. 

Conforme observa Costa, com a máscara, “[...] a pessoa sente-se realmente possuída por uma 

presença estrangeira, sem, contudo, estar desprovida de si própria” (2010, p. 276). Essa 

“presença estrangeira” pode ser lida também como um estado de presença que é conferido 

ao ator pelo mascaramento. Por não se observar uma sequência lógico-temporal nas ações do 

mascarado, o foco reside na sua própria presença e em sua relação com o espaço. 

10. Ao mesmo tempo em que você conduz, é conduzido pela máscara. 

Deixar ou não ser conduzido. Conduzir. Deixar-se conduzir. Ser receptivo 

na condução. Ser ativo quando conduzido. Ser um e outro em diversas 

possibilidades. A máscara é o território das alternâncias. Lugar frutífero da 

experiência coral (COSTA, 2010, p. 276). 

Outros pensamentos do “Pequeno Órganon para a Máscara” evidenciam características 

atribuídas também ao “actante estado”: “3. Espaço-tempo da alteridade. O imediatamente 

outro. Espaço que o outro veste, (des)veste, (re)veste, (trans)veste. [...] O tempo é relação 

vivenciada com outros objetos. A fixidez e a maleabilidade de forma simultânea” (p. 276). 

O trecho transcrito sinaliza a não identificação com uma estrutura lógico-temporal, assim 

como este: “6. O momentâneo e o eterno integram a máscara. Experimentar o aspecto eterno 
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do que se vive na experiência temporal. Metáfora da fronteira entre a vida e a morte. 

Intersecção. Encruzilhada” (p. 276). 

A espacialização descrita como característica do “actante estado” é outro aspecto que 

também aparece com frequência nessas reflexões sobre a máscara: “11. A máscara responde 

ao ambiente. Não existe o certo ou o errado, apenas o que é justo ou não é justo. Porém, errar 

sempre, errar cada vez melhor.” (p. 276); ou ainda: “46. Onde nos movemos, existimos” (p. 

280). 

Os trechos transcritos acima, extraídos do trabalho de Costa (2010), explicitam 

características atribuídas ao “actante-estado”: a não identificação com uma estrutura lógico-

temporal; a espacialização; ações que não apresentam uma importância para o desenrolar da 

intriga. 

Faz-se necessário ressalvar que nem todos os trabalhos de mascaramento apresentam as 

características necessárias para que seus executores possam ser compreendidos como 

“actantes-estado”. A commedia dell'arte,73 por exemplo, é amplamente conhecida por seus 

“personagens-tipo” que, assim como descreve Matteo Bonfitto, são alegorias para uma 

categoria ou classe de indivíduos e apresentam funções muito bem definidas para o 

desenrolar da intriga – ou dos canovaccios conhecidos hoje em dia. É importante assinalar 

que nenhum tipo de categorização é capaz de comportar a totalidade de uma criação artística, 

e foi com o intuito de ampliar o entendimento desse termo proposto por Bonfitto – por meio 

do qual é possível compreender um pouco mais as criações da Insensata Cia. de Teatro – que 

se remeteu ao uso das máscaras no trabalho do ator. 

A partir desse entendimento, é possível explicitar que, tanto em “Memórias de um quintal” e 

“Pru-ti-ti – Memórias de estimação”, os atores/criadores não pretendem criar personagens 

distintas deles próprios, antes disso, pretendem se colocar em estado de prontidão para agir 

e sofrer as ações da narrativa literária e das memórias ficcionalizadas, sendo eles próprios, 

 
73 Originária da Itália, essa forma teatral percorreu a Europa desde meados do século XV e passou a ter esse nome 

no século XVIII. “A Commedia dell'arte se caracterizava pela criação coletiva dos atores, que elaboram um 

espetáculo improvisando gestual ou verbalmente a partir de um canevas, não escrito anteriormente por um 

autor e que é sempre muito sumário (indicações de entradas e saídas e das grandes articulações da fábula). Os 

atores se inspiram num tema dramático, tomado de empréstimo a uma comédia (antiga ou moderna) ou 

inventado. Uma vez inventado o esquema diretor do ator (o roteiro), cada ator improvisa levando em conta os 

lazzi característicos de seu papel (indicações sobre jogos de cena cômicos) e as reações do público. [...] 

Representam uma dúzia de tipos fixos, eles próprios divididos em dois “partidos”. O partido sério compreende 

os dois casais de namorados. O partido ridículo, o dos velhos cômicos [...] do capitão [...], dos criados ou Zanni 

[...] O partido ridículo sempre porta máscaras grotescas, e estas máscaras (maschere) servem para designar o 

ator pelo nome de sua personagem (PAVIS, 1999, p. 61). 
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ao mesmo tempo em que “brincam de ser” as figuras que surgem nas diversas histórias 

contadas e brincadeiras vivenciadas. “Manguinha”, por exemplo, é o apelido de infância do 

ator Keu Freire, por exemplo, ao passo que na obra O matador, a personagem central não é 

nomeada. Na transcriação da obra, o “actante-estado” executa e sofre as ações do 

protagonista da narrativa literária, além de acrescentar suas pessoalidades e memórias. 

Diante da ausência de um diretor externo que conferisse ao trabalho um olhar distinto da 

obra, todo o processo de criação de “Memórias de um quintal” foi sendo aberto a um público 

de parceiros profissionais da área, bem como de crianças, que davam o feedback necessário 

para que o coletivo seguisse em construção. Em “Memórias de um quintal”, o grupo contou 

com a orientação de Daniel Ducato74 para a cenografia e figurinos, além de Raysner de 

Paula75 para a dramaturgia. 

Em determinado momento do processo, quando já havia o desenho da maioria das cenas, 

inclusive alguns objetos de cena e peças do figurino, Ducato foi convidado para assistir a 

alguns ensaios, então, a partir das ideias que o grupo trazia e das problemáticas apresentadas, 

ele colaborou com possibilidades de soluções, harmonização de cores, confecção e 

customização de diversas peças. Em um momento anterior, os ensaios foram abertos para 

outros parceiros de atividade profissional e, em uma dessas ocasiões, o ator e diretor Marcelo 

do Vale, que já havia dirigido o grupo em “Vulgaridades sublimes”,76 compartilhou suas 

impressões; assim ele trouxe uma imagem que lhe ocorreu dos atores brincarem com os 

elementos da cena, propondo, como exemplo, a manipulação de um guarda-chuva que fosse 

a ressignificação de uma jabuticabeira – tão presente na transcriação, até aquele momento. 

Essa imagem foi explorada e desdobrada em inúmeras possibilidades para o cenário. A partir 

dela, decidiu-se em um grande ombrelone, uma árvore ressignificada, em torno da qual todas 

as histórias e memórias seriam contadas e vividas. Além dele, um guarda-chuva menor é 

 
74 Daniel Ducato é artista visual, escultor, marionestista e ator, bacharel em escultura pela Universidade 

Federal de Minas Gerais, 2005. Desenvolve pesquisas com a escultura – na produção de objetos, instalações, 

performances e apropriações de paisagens. Trabalha ainda com direção de arte em audiovisuais e em teatro 

e a criação e execução de bonecos para espetáculos teatrais e outras mídias. Currículo lattes: 

http://lattes.cnpq.br/5315526817545083 

75 Raysner de Paula é graduado em Teatro pela Universidade Federal de Minas Gerais (2014). Tem experiência 

na área de Artes, com ênfase em teatro e dramaturgia. Currículo lattes: 

http://lattes.cnpq.br/7249548466633814 

76 O espetáculo “Vulgaridades sublimes”, da Insensata Cia. de Teatro, teve sua estreia no ano de 2012 e era 

livremente inspirado nos contos A Cartomante e Pai contra mãe, de Machado de Assis. 
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manipulado no mesmo sentido que o sugerido por Marcelo do Vale. A partir desses elementos 

que já estavam em execução, Ducato contribuiu para o cenário, sugerindo que a forma 

arredondada do guarda-chuva fosse pensada também em todos os outros elementos do 

cenário – banquetas, tapete, objetos de cena, bem como a distribuição dos mesmos e 

exploração adequada dos planos alto, médio e baixo, o que traz a ideia de ciclos. 

Figura 6: Fotografia do espetáculo “Memórias de um quintal”. 

 
Em cena, da esquerda para a direita: Dário Marques, Brenda Campos, Cláudio Márcio e Keu Freire. Foto: 

Elmo Gomes, 2015. 

Daniel Ducato avaliou, ainda, as peças de figurino que já haviam sido compradas naquele 

momento, tais como roupas básicas de malha, pensadas com o mote da brincadeira de rua e 

quintal, e sugeriu a substituição de algumas peças em função de suas cores, harmonizando a 

paleta de cores do espetáculo. Além disso, contribuiu com ideias para a customização das 

peças, o que foi executado pelos próprios criadores. O bordado, o remendo e o cerzido, como 

elementos importantes do figurino, também estão presentes no cenário e em objetos de cena. 

A parceria com Raysner de Paula para a orientação dramatúrgica se deu de forma muito 

parecida. Quando o espetáculo já estava esboçado do início até o fim, o convidamos para 

assistir a um ensaio. Ao final da experiência, ele compartilhou conosco suas sensações e 

contribuiu para a ficcionalização de algumas memórias, tornando o texto mais poético em 
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determinadas passagens. Foi apenas um encontro com o dramaturgo, que, entretanto, 

reverberou de forma muito valiosa, por ser um olhar externo e competente, na amarração dos 

detalhes finais. 

Em “Memórias de um quintal”, a musicalidade situa-se no território da música popular 

mineira. A viola, que dá o tom de todo o espetáculo, também acaba por compor a atmosfera 

desejada e diz muito sobre as memórias postas em cena, que, em sua grande maioria, 

rememoram pequenos lugares e seus grandes quintais. Os atores em cena cantam, enquanto 

Dário Marques executa a viola, Keu Freire toca pandeiro, Cláudio Márcio o tarol e Brenda 

Campos a escaleta. Apenas Dário Marques é responsável pela composição das músicas 

autorais do espetáculo. A música é um importante elemento narrativo, pois conduz 

brincadeiras junto ao público, além de pontuar, ainda, a concepção de infâncias, amplamente 

discutida até aqui. 

Além das músicas autorais (Macaco disse e solos instrumentais – Dário Marques), músicas 

da cultura popular estão presentes nesse trabalho: “Passarinho na gaiola” e “Xô meu sabiá”, 

e, ainda, “Assum preto”, de Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga. Esta última assume especial 

importância para a composição da cena final, quando Manguinha se arrepende ao se deparar 

com o pardal que agoniza antes de morrer. A memória de Manguinha acertando o pardal é 

levada em cena ao final do espetáculo, depois de inúmeras tentativas frustradas e 

perseguições por parte de seus colegas. Um dos atores assume o lugar do pardal e até mesmo 

ele zomba da péssima pontaria do garoto, antes de ser acertado pelo terceiro tiro. A morte é 

dada por um solo de viola e escaleta com a melodia de “Assum preto”, numa cena comovente 

e poética, na qual o espaço de silêncio das vozes é preservado. 

Em manifestação de torcida a essa personagem, a plateia chega a aplaudir o assassinato em 

plena execução da cena. Entretanto, logo em seguida, vemos as mesmas pessoas muito 

tocadas e, algumas vezes, chorando, ao compartilharem do remorso de Manguinha, quando 

percebem o sofrimento e agonia antes da morte do pássaro. Essa transição de sentimentos 

entre euforia e tristeza é também pontuada pela transição musical. 

Esse trabalho circulou por diversas cidades em Minas Gerais, no Rio de Janeiro, na Bahia, 

em São Paulo, no Espírito Santo e no Distrito Federal, por meio de venda direta de bilheteria, 

da participação em festivais e por outros editais.77 Sua estreia aconteceu no mês de dezembro 

 
77 Principais festivais e temporadas pelos quais circulou: 22º Mostra de Cinema de Tiradentes – Programação 

oficial – 2019; FESTIBRA (Festival de Teatro Para a Infância – Brasília) – 2016; Diversão em Cena Arcelor 
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de 2015, no Galpão Cine Horto,78 em Belo Horizonte, e foi muito bem recebida pelo público, 

bem como pelos artistas e festivais.79 Foi encenado 73 vezes, o que gerou para o coletivo 

uma trajetória de reflexão, a partir do contato com as diversas plateias. Além disso, participou 

de premiações importantes no cenário nacional,80 demonstrando uma boa circulação e 

abordagem da crítica teatral. 

Ficha técnica: “Memórias de um quintal”, 2015 

Elenco e Direção: Criação coletiva – Brenda Campos, Cláudio Márcio, Dário Marques e Keu Freire 

Cenografia e figurinos: O coletivo, orientação de Daniel Ducato 

Dramaturgia: O coletivo, orientação de Raysner de Paula 

Trilha sonora original: Dário Marques 

Iluminação: Keu Freire 

Operação de luz: Gabriel Corrêa 

Designer Gráfico: Anderson Luizes 

Coordenação Geral: Brenda Campos e Keu Freire 

Realização: Insensata Cia. de Teatro 

 

 
Mital – 2016 e 2017; Programação Sesc Pinheiros (São Paulo) 2017; Mostra Cênica de São José do Rio 

Preto – 2017; MUCURIARTE 2018; FESTTO (Festival Nacional de Teatro de Teófilo Otoni) – 2016; Cena 

Aberta FUNARTE 2016; Virada Cultural de Belo Horizonte – 2016; Trilha Cultural BDMG – 2016 – 

Apresentações do espetáculo “Memórias de um quintal”, oficina: “Brincadeiras de nossas Infâncias”, em 

quatro cidades mineiras (Araçuaí, Coronel Murta, Capelinha e Diamantina); Cena Música 2016 – Aprovação 

do edital da Fundação Municipal de Cultura de BH – Apresentação de cinco espetáculos nos centros 

culturais; FESTTA (Festival Internacional de Teatro de Araçuaí – MG) – 2018; Mostra de Teatro de 

Uberlândia 2016; Festival da Criança/Ipatinga – 2016; Muitas Culturas no Campus UFMG – 2016; 

Campanha de Popularização do Teatro e da Dança – 2017; Primavera Cênica – João Monlevade/MG – 2015. 

78 Site: https://galpaocinehorto.com.br/ 

79 Apesar de ter sido essa a ocasião da estreia oficial, o espetáculo já estava sendo experimentado com a 

presença de público desde o início de 2015, quando tinha apenas 15 minutos de encenação, conforme dito 

antes. Também foi inserido no Festival de Cenas Curtas de Sete Lagoas nesse mesmo ano, além de terem 

sido realizadas diversas apresentações da mesma cena curta para escolas municipais de Belo Horizonte, 

através de vendas para o SESC-MG. Desde a sua estreia até o ano de apresentação deste trabalho, em 2020, 

a versão completa de “Memórias de um quintal” alcançou 55 minutos. 

80 Prêmios: 3º Prêmio COPASA SINPARC de Artes Cênicas de MG – 2019: indicação a Melhor Espetáculo 

– Melhor Direção – Melhor texto inédito; / FIT BAHIA: prêmio de melhor ator coadjuvante (Dario Marques) 

– Indicações: melhor espetáculo, melhor direção, melhor texto, melhor atriz coadjuvante, melhor cenário; / 

FESTTO: Prêmio de melhor ator (Keu Freire) e trilha original (Dário Marques). Indicações: melhor 

espetáculo, melhor direção, melhor atriz coadjuvante, melhor cenário e melhor ator coadjuvante. / FESTTA: 

Prêmio de melhor espetáculo infantil e melhor cenário. Indicações: melhor direção, melhor ator (Keu 

Freire), melhor texto original e melhor trilha (Dário Marques). / Trilha Cultural – BDMG – 2016. / Prêmio 

Cena Música – 2016. / Projeto Cena Aberta – Funarte – 2016. 

https://galpaocinehorto.com.br/


 
 

 

5 ENTRE FAMÍLIAS, BICHOS E AFETOS 

 

Ele tinha no rosto um sonho de ave extraviada. 

Falava em língua de ave e de criança. 

Sentia mais prazer de brincar com as palavras 

do que de pensar com elas. 

Dispensava pensar. 

(“Poeminha em língua de brincar”, 

Manoel de Barros, 2010, p. 485) 

 

Figura 7: Iluminura de Martha Barros, in BARROS, Manoel, 2008, p. 50. 
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Na continuidade desta investigação, no âmbito do teatro para as infâncias, a Insensata Cia. 

de Teatro estreou, em janeiro de 2018, o espetáculo “Pru-ti-ti – Memórias de estimação”, a 

partir da transcriação de O menino e o pinto do menino, também de Wander Piroli (2002),81 

que teve a sua primeira edição lançada em 1975, garantindo ao escritor notoriedade nacional, 

tendo vendido três mil exemplares em apenas seis dias, só no Rio de Janeiro. Foi considerado 

um divisor de águas na literatura para crianças, por ser um texto original e realista, que 

contrariava a concepção de infantil tradicional.82 Depois dele, o escritor publicou outros 

textos para crianças, entre eles, Os rios morrem de sede, lançado em 1976,83 que está sendo 

o leitmotiv para a criação do terceiro espetáculo que encerrará a trilogia do teatro para as 

infâncias da Insensata Cia. de Teatro. 

Assim como em “Memórias de um quintal”, a dramaturgia de “Pru-ti-ti – Memórias de 

estimação” reúne ao texto de Piroli às memórias pessoais ou vivências singulares com os 

animais de estimação dos atores e do público que assiste aos espetáculos, ampliando a 

pesquisa da Insensata Cia. de Teatro em torno de suas histórias pessoais, em diálogo com as 

histórias de pessoas da plateia e com a narrativa literária desse escritor. Essas e outras 

reflexões sobre a relação entre bichos e humanos estão postas nesse espetáculo, que entende 

a criança como ser pensante, questionador e sensível. Tanto as obras literárias de Piroli, 

quanto as encenações da Insensata Cia. de Teatro rompem com a concepção tradicional de 

 
81 A estreia aconteceu na cidade de São Gonçalo do Rio das Pedras, Minas Gerais, em única apresentação, que 

integrou a programação do Festival de Férias de São Gonçalo do Rio das Pedras de 2018. Até o momento 

de finalização desta pesquisa, o espetáculo realizou 31 apresentações entre temporadas, vendas e festivais. 

Crepúsculo / BH; Festival de Férias de São Gonçalo do Rio das Pedras; FESTTO 2018 – Teófilo Otoni; 

Galpão Cine Horto/ BH; Teatro Marília / BH; FESTITA – Itaguara / MG; Centro Cultural São Geraldo. 

BH/MG; Projeto Diversão em Cena: Teatro Bradesco – BH/MG; Mostra Campanha: CCBB / BH. 

Temporada em Belo Horizonte / MG; Teatro João Ceschiatti – BH/MG; Circuito Cultural Itaúna – Teatro 

SESI Vânia Campos – Itaúna/MG; Semana da criança do Colégio Marista Dom Silvério: Teatro Dom 

Silvério / BH; Espaço Aberto Pierrot Lunar / BH; MUCURIARTE / 2019 – Fronteira dos Vales/MG. 

82 Ângelo Oswaldo, então editor do Suplemento Literário de Minas Gerais, pediu ao autor um conto inédito. 

Nesse ínterim, o escritor viveu um episódio familiar envolvendo o filho mais novo e um pintinho, logo 

surgiu o conto O menino e o pinto do menino. Posteriormente, André Carvalho, responsável pela editora 

Comunicação, foi quem sugeriu ao autor a inserção desse texto no gênero infanto-juvenil: “Termina que eu 

edito o livro’, disse ele. ‘Infantil’, estranhei. ‘Então’, respondeu. ‘Mas está fora dos padrões’, ponderei. 

‘Melhor’, ele falou. ‘Vai ser um soco na cara.’ Assim nasceu O menino e o pinto do menino, que, apesar de 

algum ranger de dentes, continua sendo editado pela Editora Moderna e lido inclusive fora do Brasil 

(PIROLI, 2002, p. 48). 

83 Os rios morrem de sede narra uma situação em que o pai de Bumba decide fazer com o filho um programa 

que sempre fazia quando criança, com o seu pai: pescar no Rio das Velhas. Entretanto, se antigamente esse 

rio era límpido e cheio de peixes, pai e filho encontram-no em situação muito diferente, extremamente 

poluído, o ambiente no entorno seco e árido. Mesmo sabendo que o encontraria assim, o pai decide levar 

seu filho para lá. A obra literária, que se encerra com um palavrão – “filho da puta” –, rendeu ao seu autor 

o Prêmio Jabuti de Melhor Livro Infantil, em 1977. No trabalho atualmente em desenvolvimento pela 

Insensata Cia. de Teatro, está em pesquisa a primeira edição da obra pela SESI-SP Editora, de 2017, lançado 

após a editora receber parte do acervo doado pela Cosac & Naify, em 2014. 



111 
 

infantil, contribuindo para a construção da noção de “infâncias”, a partir da relação que se 

estabelece entre as pessoas, ao abrir espaço para o diálogo sobre temas e estéticas 

contemporâneas. 

5.1 Entre memórias literárias e pessoais 

“Entre o nada e a dor, eu fico com a dor. William Faulkner, Palmeiras bravias” (PIROLI, 

2002, p. 3). Essa é a epígrafe que Piroli escolheu para introduzir seu livro O menino e o pinto 

do menino (2002). A escolha se mostra muito coerente no decorrer da leitura, que fala 

essencialmente da dor causada pela morte de um “pintinho” de estimação e de como ela se 

fez presente na vida familiar. A obra analisada nesta pesquisa foi editada pela editora 

Moderna (São Paulo) no ano de 2002 e traz ilustrações de Maria Eugênia.84 

Narrado em terceira pessoa, é possível acompanhar um final de dia de Bumba, filho mais novo 

de uma família numerosa. Ao perceber a chegada de sua mãe, que fora buscá-lo na saída da 

escola, Bumba tenta esconder algo debaixo de sua blusa e, prontamente, é questionado por ela 

sobre o que escondia ali. Sua resposta, após alguma hesitação, foi: “― Pinto.” (PIROLI, 2002, 

p. 7). O menino carregava um pintinho que havia sido dado pela professora da escola e a mãe 

tenta convencê-lo de que não seria possível ficar com ele, pelo fato de morarem em um 

apartamento. Entretanto, se depara com a determinação da criança em permanecer com o 

bichinho, e que veio, com sua extrema tristeza e decepção, diante da possibilidade de ter que 

abrir mão desse presente: “Algo vivo, com a força do que vive” (PIROLI, 2002, p. 17). 

Dessa forma, a mãe segue durante todo o caminho, até chegar em casa, tentando negociar a 

situação: apresentando obstáculos, oferecendo pipoca, dando alternativas como a 

possibilidade de criarem o pintinho na casa da vovó. Tudo em vão, dada a determinação da 

criança e o desejo de ficar com o pintinho em casa. Quando chegam no apartamento, após 

driblarem o porteiro (já que animais não eram permitidos no prédio), são recebidos com uma 

grande confusão entre as irmãs, exaltadas e curiosas pela presença do animal. Após colocar 

ordem na confusão instaurada, a mãe recolhe o pinto e pede à sua ajudante para acomodá-lo 

em uma caixa de sapatos atrás do fogão. Nesse ponto, o livro narra a angústia da mãe diante 

 
84 Nascida em São Paulo, em 1963, é formada em Direito, mas desenvolveu-se como artista autodidata, 

tornando-se renomada ilustradora. Nesta atividade, estreou em 1991 e, na literatura infanto-juvenil, em 

1995. Hoje faz ilustrações também para revistas e jornais. Ganhou o Prêmio Jabuti e, na Itália, o Bologna 

Ragazzi Award: New Horizons. Cf.: <http://tc.batepapo.uol.com.br/convidados/arquivo/livros/maria-

eugenia-ilustradora.jhtm>. Acesso em 20 jul. 2020. 

http://tc.batepapo.uol.com.br/convidados/arquivo/livros/maria-eugenia-ilustradora.jhtm
http://tc.batepapo.uol.com.br/convidados/arquivo/livros/maria-eugenia-ilustradora.jhtm
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daquela situação, aparentemente sem solução, e a percepção de Bumba quanto ao sofrimento 

materno. 

― Cê tá chorando, mãe? 

― Estou não – disse a mãe. 

― Tá chorando sim! 

― Abraça a mamãe, Bumba – ela pediu. (PIROLI, 2002, p. 30). 

Após o jantar, a família observa que o pintinho não está bem. Não aceita comida, está 

prostrado e suas fezes estão moles. Todos tentam reanimá-lo, instaurando uma nova 

confusão. O pai chega e todos os filhos correm para poder atualizá-lo das notícias. A mãe 

coloca todos para dormir. O pai prepara uma caipirinha e toma, enquanto lê o livro 

Sagarana.85 A mãe pinta as unhas e um silêncio se estabelece. A inquietação do pai, que não 

consegue se concentrar em sua leitura, rompe o silêncio. Pai e mãe estabelecem um breve 

diálogo em que constatam a delicadeza da situação e o estado crítico do pintinho. A voz de 

Bumba chamando pela mãe interrompe a conversa. O pai vai atendê-lo. Ele quer dormir com 

o pinto que, nessa altura, já está morto. Após tentar fazê-lo mudar de ideia, o pai busca o 

corpo do pintinho, coloca-o ao lado do travesseiro de Bumba e recomenda que não o acorde. 

Aguarda que o filho durma e chama pela esposa, que não responde. Estava com “os dentes 

agarrados no travesseiro” (PIROLI, 2002, p. 46). 

Esse resumo do enredo já seria uma referência ao campo dos afetos, recorrente na vida 

familiar, em que bichos surgem ao acaso e, muitas vezes, são incorporados ao cotidiano, 

ainda que de maneira efêmera, quando isso é possível. A teoria psicanalítica insere este 

interesse das crianças na dimensão da sexualidade infantil, ao que Freud denomina disposição 

perverso-polimorfa, como já discutido nesta investigação. 

Apesar de não ser um dado explícito na obra, sabe-se, através de conversas com os próprios 

filhos de Piroli, bem como da sessão “Autor e obra”, presente no final da edição, que se trata 

de uma memória de família que conta um episódio vivenciado pelo filho caçula de Wander 

Piroli, apelidado de “Bumba”. Aliás, neste livro, o escritor opta por manter os nomes dos 

filhos nas personagens e podemos notar a presença de Andréa, Silvana e Adriana, irmãs de 

Bumba, além de Ana, funcionária da casa, e Aparecida, mãe de Bumba e esposa de Piroli, 

que compartilha com o filho a história do início ao fim. O próprio Piroli aparece na história, 

 
85 Livro de contos publicado por Guimarães Rosa, em 1946, Sagarana é um clássico da literatura nacional. 

Reúne nove contos que apresentam o universo do sertão e inauguram o estilo do autor, calcado na oralidade 

e criação de neologismos. Ambientada no sertão de Minas Gerais, a obra aborda temas universais, 

conferindo ao texto o que a literatura costuma chamar de “regionalismo universalizante”. 
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sendo uma importante personagem para seu desfecho, denominado apenas como “Pai”. A 

narração em terceira pessoa garante a distância do narrador, que, porém, conta uma história 

autobiográfica. 

Além da memória familiar, está presente na obra uma memória geográfica da cidade de Belo 

Horizonte, com a sua paisagem em modificação, uma vez que a família narrada mora em um 

apartamento no contexto da segunda metade do século XX. O autor descreve o trajeto que 

Bumba e sua mãe percorreram ao descerem do ônibus na rua dos Goitacazes, seguirem pela 

rua Espírito Santo até seu cruzamento com a rua Tupis (onde encontram um carrinho de 

pipoca), aí atravessarem os canteiros da Igreja São José até a rua dos Tamoios, onde residiam. 

Esse mapeamento afetivo é apresentado na relação que vai se estabelecendo entre Bumba e 

sua mãe, cúmplice, e o espaço descrito. Para os leitores belo-horizontinos, ou que possuam 

uma estreita relação com a cidade de Belo Horizonte, é inevitável a mobilização das próprias 

memórias e a emergência de sensações e sentimentos provocados pela relação pessoal com 

esses espaços. Isso acaba criando dimensões outras de relação com o texto, que não 

menospreza a inteligência e nem a afetividade de seus leitores, permitindo desdobrar diversas 

possibilidades de leitura. 

Nos espetáculos da Insensata Cia. de Teatro, as memórias suscitadas aproximam infâncias 

distintas, entre diversas gerações, seja pelos gestos dos artistas ou pela sensibilidade do 

público presente, que responde às memórias acessadas, possibilitando um compartilhamento 

pela experiência. A narrativa autoficcional dos atores nessas encenações traz as múltiplas 

memórias de infâncias suscitadas durante esses processos de criação. Disso resulta um 

potente encontro de infâncias muito distintas entre si, incluindo-se, ainda, as infâncias 

compartilhadas com os espectadores em cada apresentação. 

No enredo de “Pru-ti-ti – Memórias de Estimação”, quando passa a “carroça do troca-troca”, 

o menino Cau troca seu penico por um pintinho e engana sua mãe, dizendo que o ganhou de 

sua professora, na escola. A partir daí começa a saga de Cau, que enfrenta muitos desafios 

para conseguir levar o pintinho para seu apartamento. Essa era uma realidade muito comum 

na cidade de Belo Horizonte, nas décadas finais do século XX, quando carroças ou kombis 

passavam pelos bairros trocando ferro velho por pintinhos. A presença da carroça do troca-

troca foi acrescentada à narrativa central do texto de Piroli e trata-se de uma memória real de 

Dário Marques e Cláudio Márcio. Ainda hoje, em lugares menores, essa tradição resiste, 

como no relato do ator Keu Freire, que trocava seus ferros velhos por pipoca no distrito de 

Freire Cardoso (MG). Ao texto O menino e o pinto do menino (2002), somam-se esta e outras 
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memórias sobre encontros inusitados com animais de estimação, compondo, assim, a 

dramaturgia cênica. 

As infâncias, diacronicamente contempladas – quando se evocam memórias passadas na vida 

dos atores/autores – estão reunidas de forma sincrônica pelo espaço-tempo do espetáculo 

teatral. “― Vocês já foram crianças?” Essa foi a pergunta de uma criança, após assistir ao 

espetáculo “Pru-ti-ti – Memórias de estimação”, em uma apresentação fechada para grupos 

escolares. Por não se sentir “enganada” pelo artifício da personagem que tem a pretensão de 

ser verossímil,86 aquela menina olhou e viu, pela primeira vez, sujeitos adultos que trazem 

em si suas infâncias e, talvez, tenha compreendido que um dia, também ela crescerá. Na 

sequência, o que se observou foi uma tempestade de perguntas, todas no mesmo sentido do 

espanto, pelo fato de haver uma criança em um adulto e um adulto na criança. “― Por que a 

gente cresce?”, “― Por que a gente nasce pequeno?”.87 

A pergunta da criança espectadora pode ser reveladora do encontro entre diferentes tempos 

de vida postos em cena pelo espetáculo teatral, em que encenadores interpretam crianças em 

situações distintas, épocas diversas e instigam as memórias do público a partir de suas 

próprias memórias e, ainda, das memórias narradas pelo escritor. Em “Pru-ti-ti – Memórias 

de estimação”, os atores assumem as próprias idades e identidades e compartilham memórias 

pessoais de suas infâncias. Em situação de jogo, ao mesmo tempo em que se assumem em 

cena, inclusive com seus próprios nomes e apelidos de infância, se deslocam entre 

personagens com idades distintas, brincando de ser personagens que surgem nas memórias 

ficcionalizadas de seus companheiros, compondo imagens criadas entre os fios de realidades. 

Nesse sentido, pode-se afirmar que coexistem, nos processos cênicos de “Memórias de um 

quintal” e “Pru-ti-ti – Memórias de estimação”, diversas temporalidades e infâncias que 

corroboram a ideia do tempo anacrônico da encenação. Chama ainda a atenção a forma como 

esses tempos coexistentes se cruzam, se aproximam, se destacam e se modificam, criando 

um olhar diferenciado dos sujeitos entre si durante o fenômeno da apresentação dos referidos 

espetáculos. As temporalidades distintas coexistem, se presentificam na dimensão espacial 

 
86 Acerca do conceito de verossimilhança, o dicionário de teatro traz em seu verbete: “Para a dramaturgia 

clássica, a verossimilhança é aquilo que, nas ações, personagens, representações, parece verdadeiro para o 

público, tanto no plano das ações como na maneira de representá-las no palco. A verossimilhança é um 

conceito que está ligado à recepção do espectador, mas que impõe ao dramaturgo inventar uma fábula e 

motivações que produzirão o efeito e a ilusão da verdade” (PAVIS, 1999, p. 428). 

87 Notas acerca da apresentação realizada no dia 16 de agosto de 2018, no Teatro Marília – BH/MG, dentro da 

“Temporada dedicada ao teatro para as infâncias”, voltada para escolas. 
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da encenação, pela corporeidade dos atores, pelos recursos musicais, visuais, enfim, por tudo 

que a compõe. 

Faz-se importante ressaltar, ainda, que, nem O menino e o pinto do menino, nem “Pru-ti-ti – 

Memórias de estimação”, contam com o esperado “final feliz”, e ambos confrontam as 

crianças com sentimentos profundos e temas relevantes, como o amor, a morte. Wander Piroli 

não se dobra à lógica tradicional da literatura concebida para as crianças, ou seja, o autor 

ousou tratar da relevância dos acontecimentos e sentimentos humanos, da forma como se 

dão, mesmo escrevendo para o público de crianças e adolescentes. Assim, ele escreve para 

leitores diversos, modificando uma concepção tradicional, e modifica certo paradigma, ao 

propor que o gênero infanto-juvenil pode tratar dos temas complexos e relevantes, como são 

os afetos e as perdas. 

As transgressões de Bumba (o protagonista da narrativa literária), que inventa mentiras e 

descumpre regras sociais para conseguir levar seu pintinho para casa, estão presentes nesse 

conto que deu origem ao espetáculo “Pru-ti-ti – Memórias de estimação”. Ao transcriar a 

obra literária para o teatro, os criadores acrescentam a memória do carrinho que trocava ferro 

velho por pintinhos. Dessa forma, no espetáculo, Cau (actante que assume para si a história 

de Bumba) troca seu penico por um pintinho e mente para sua mãe, dizendo que ganhou da 

professora (cruzamento da memória literária e da ficção), assim, aos poucos, conquista a sua 

cumplicidade para levar o bichinho para casa. Com isso, o espetáculo abre possibilidades, 

ainda, para a inclusão da mentira da criança, uma das múltiplas vivências da infância. 

Nem o espetáculo, nem a obra literária problematizam essas pequenas transgressões no 

desenrolar da história, que tem como cerne o apego envolvido na relação da criança com seu 

bicho de estimação e a angústia diante da morte, priorizando a fruição estética da obra sobre 

a necessidade de moralização. 

Diante de tantas memórias, temporalidades e infâncias envolvidas no contexto do espetáculo 

em análise, não se pode conceber apenas uma infância para ser posta em cena, ao contrário, 

são infâncias revisitadas pelo escritor, por atores/criadores e pelos espectadores. Não é de se 

espantar que as memórias trazidas à cena sejam tão diversas quanto às infâncias presentes 

entre criadores e plateia, que não recebe passivamente o espetáculo e se identifica com uma 

ou outra memória encenada, mas também compartilha de suas próprias memórias, em 

momentos em que é convidada a fazer registros escritos, a participar de brincadeiras em cena 

ou, simplesmente, a narrar lembranças suscitadas, ou contempladas, nas memórias vistas. 
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5.2 De O menino e o pinto do menino a “Pru-ti-ti – Memórias de estimação” 

Se, em “Memórias de um quintal”, o caminho era turvo e não se sabia exatamente qual seria 

a direção a seguir, o processo de “Pru-ti-ti – Memórias de estimação”, iniciado dois anos 

após a estreia do primeiro, se deu de maneira diferente. A vivência permitida pela primeira 

montagem já havia sido internalizada e o processo de “Pru-ti-ti – Memórias de estimação” 

permitiu que ela fosse sistematizada enquanto metodologia de trabalho – baseada na 

transcriação coletiva de uma obra literária e nas memórias pessoais que se utilizam da 

improvisação enquanto espaço mental.88 

Dessa maneira, no início do processo, já havia clareza da metodologia (embora não se 

pudesse prever quais interferências surgiriam no decorrer desse caminho e nem qual seria o 

resultado final) e optou-se por manter a literatura de Wander Piroli enquanto provocadora de 

memórias na ideia de criar uma trilogia dedicada ao teatro para as infâncias. Para tanto, foi 

escolhida essa obra da literatura infanto-juvenil que tem uma abordagem realista e a morte 

como principal tema. 

De forma mais objetiva que em “Memórias de um quintal”, houve a etapa de leitura da obra, 

seguida por “narrar, descrever e comentar” as memórias pessoais dos criadores, 

impulsionados por diversos estímulos, bem como de improvisar a narrativa central e as 

memórias selecionadas. Assim, a criação em processo da dramaturgia cênica partiu da fusão 

das textualidades levantadas durante esse processo. Em “Pru-ti-ti”, todas as funções foram 

assumidas com mais autonomia na criação de todos os elementos da cena. André Ferraz de 

Assis observa que o nível de envolvimento do ator que também é responsável pela construção 

dramatúrgica tende a ser maior, conferindo às atuações uma organicidade próxima à da 

performance: 

A participação na construção e/ou reconstrução da história a ser 

representada em cena dá aos atores a responsabilidade de um contador de 

histórias que, além da escolha das ações e do como contar, pode incluir e 

excluir trechos, situações, frases e acontecimentos que, por sua vez, darão 

determinados sentidos a essa história. Esses sentidos estão diretamente 

ligados à energia dos próprios atores que geraram tais criações, dando uma 

organicidade por vezes próxima da performance, na qual o criador se 

mescla com a obra, passando ele mesmo a ser parte dela. Com esse tipo de 

criação dramatúrgica, o ator passa a ter um estado de comprometimento 

com o espetáculo naturalmente diferente, uma vez que o que está 

 
88 Metodologia que colabora no processo criativo da Insensata Cia. De Teatro, especialmente a partir do livro 

O ator compositor, de Matteo Bonfitto (2002), explicitada particularmente nos seguintes subitens da 

presente dissertação: “3.3 O processo de transcriação coletiva das obras de Wander Piroli pela Insensata 

Cia. de Teatro” e “4.1.1 Processo de transcriação coletiva: “Memórias de um quintal”. 
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representado em cena é um discurso daquelas pessoas que são parte daquele 

coletivo (ASSIS, 2017, p. 52). 

O trabalho contou, novamente, com trilha sonora original assinada por Dário Marques, que 

é executada ao vivo pela atriz e atores em cena. Viola, violão e rabeca, instrumentos 

executados por Dário, ambientam a cena com músicas inspiradas pelo Clube da Esquina,89 e 

conferem uma atmosfera urbana ao espetáculo que, assim como o livro de Piroli, se passa na 

cidade de Belo Horizonte, nos anos de 1970. Nesse espetáculo, a música de entrada da plateia 

é executada ao vivo pelos atores, que recebem o público cantando a relação do ser humano 

com seus animais de estimação. 

MÚSICA: “O QUE É, O QUE É” 

(Dário Marques) 

(vozes e violão) 

 

O que é, o que é, o que é? 

Pede pra eu fazer cafuné 

Fica sempre perto de mim 

Salta em meus sorrisos sem fim 

 

Se estou triste vem se enroscar 

Dorme perto pra consolar 

Enche a casa de alegria 

Some a vida fica vazia 

 

O que é, o que é, o que é? 

O meu grande amigo de fé 

Sempre escuta o meu coração 

Chega e espanta a solidão 

 

Minha vida tem mais amor 

Vou chorar quando ele se for 

Juntos tudo posso vencer 

Passa o tempo sem perceber 

 

É o meu presente, minhas histórias 

De alegria e animação 

É o meu passado, minha memória 

Meu bichinho de estimação 

 

(Enquanto o público se acomoda, os atores continuam a cantar a música. 

Quando todos já estiverem acomodados, a luz cai em resistência e a música 

cessa. No escuro, ouvem-se os três sinais que são batidas do 

CARROCEIRO em seu sino e o som de animais – cachorro, gato e 

passarinho. O Carroceiro acende uma das lâmpadas e começa a tocar o 

 
89 Assim como a obra de Piroli, o Clube da Esquina tem sua ambiência na cidade de Belo Horizonte. Esse 

movimento musical reuniu músicos como Milton Nascimento, os irmãos Lô, Márcio e Marilton Borges, 

Flávio Venturini, Flavinho Moura, Toninho Horta, Vermelho, Beto Guedes, Fernando Brant, Ronaldo 

Bastos e Murilo Antunes. A exploração das sonoridades propostas pelo Clube da Esquina buscou conferir 

ao espetáculo o clima da capital mineira. 
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solo de violão. CAU cacareja e mostra um pintinho de corda para o 

público, leva o pintinho para os outros verem ao som de “pru-ti-ti”, dito 

por todos os atores em cena). 

(Texto da dramaturgia do espetáculo, 2015; não paginado; não publicado; 

acervo Insensata Cia. De Teatro). 

Além da música autoral “O que é o que é”, a trilha conta com outras duas letras inéditas de 

Dário Marques – “Corre, vai lá menino” e “Boiada” –, e músicas instrumentais, também 

compostas exclusivamente para o espetáculo. A Música “Galo Garnizé”, extraída da cultura 

popular, também compõe a trilha sonora. 

Para o cenário, o figurino e a iluminação, o elemento central explorado foi o ferro velho, 

dessa forma, a paleta de cores inclui tonalidades presentes na ferrugem, com tons de 

vermelho, amarelo, cinza e azul. O metal foi um material muito explorado nos objetos de 

cena. Objetos de ferro e alumínio ocupam todo o espaço cênico, estando disponibilizados 

pelo tapete no chão e também pendurados através de correntes no teto. O tapete cinza recebeu 

uma pintura para causar o efeito de ferrugem. O pintinho de corda (desses que se vendem em 

camelô, ou seja, um brinquedo popular de baixo custo) também é um elemento importante, 

que ocupa gradualmente o palco durante o espetáculo, que começa revelando apenas um 

deles e, com o passar do tempo, vão sendo inseridos outros. Ao seu encerramento, a área 

cênica é tomada por vários pintinhos, fortalecendo as relações intrínsecas entre real e 

ficcional no campo da imagem cênica, literária e da realidade. 

Esse objeto de cena foi um elemento propulsor de diversas improvisações no estágio inicial 

de criação. O pintinho de corda, brinquedo barato, de camelô, é, ao mesmo tempo, imagem, 

bicho de estimação e brinquedo a ocupar o imaginário tanto do adulto, quanto da criança, 

sendo um recurso a mais, ao atravessar memórias, nesse contexto anacrônico. 
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Figura 8: Fotografia do espetáculo “Pru-ti-ti – Memórias de estimação”. 

 
Em cena, da esquerda para a direita: Dário Marques e Cláudio Márcio. Foto: Elmo Gomes, 2018. 

O metal está presente também no figurino, em aplicações de arruelas, fios de cobre e anéis 

de lata nos tecidos bordados. O jeans também faz parte da concepção do figurino neste 

trabalho, partindo dessa mesma inspiração alusiva ao cotidiano. A iluminação conta com 

pendentes de luz em garrafas e garrafões de vidro, configurando-se também num importante 

elemento do cenário composto por esses objetos descartados e resultantes das trocas nesse 

negócio um tanto empobrecido e arcaico que é a carroça do troca-troca, ou o comércio 

informal das bugigangas. 

Assim, a própria carroça do troca-troca, importante elemento do cenário, foi confeccionada 

em madeira e metal pelo cenotécnico Tunicossauro,90 e é preenchida por diversos objetos 

metálicos, dependurados. Todos os demais elementos do cenário, figurino, iluminação e 

objetos de cena foram confeccionados por seus criadores, caracterizando um trabalho 

artesanal. 

Esse segundo espetáculo amplia, ainda mais, a exploração de algumas possibilidades de 

encenação abertas pela cena contemporânea, tais como a opção pelo “actante-estado” 

 
90 “Tonicossauro” é meu pai, que sempre fez trabalhos de marcenaria por hobby, tendo sido essa a sua primeira 

execução de cenografia no âmbito profissional. 
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(BONFITTO, 2002, p. 132), como alternativa à construção mimética das personagens, a 

fragmentação da dramaturgia (quebras na narrativa linear e interpolação de narrativas); a 

interferência direta da plateia na condução de algumas das cenas criadas; a presentação no 

momento das brincadeiras – que contam com uma estrutura com maior abertura para o 

imprevisível; o descortinar dos procedimentos teatrais, evidenciando seus mecanismos e a 

presença do ator em cena; a construção e desconstrução de personagens aos olhos do público. 

Em O menino e o pinto do menino, Piroli (2002) trata, sobretudo, do tema da morte do bicho 

de estimação, o que aponta para o tema da morte na infância. Assim como aconteceu com 

Bumba na narrativa literária, a primeira experiência de muitas crianças com a morte pode se 

dar por ocasião da perda de um animal de estimação. Essas experiências podem ser fortes o 

suficiente para marcarem a maneira como o indivíduo se relaciona com a morte, bem como 

prepará-lo para perdas outras, como a de entes queridos. Não por acaso, a narrativa utilizada 

como leitmotiv para “Pru-ti-ti – Memórias de estimação” despertou em seus criadores 

memórias que também contemplam essa temática. 

Nesse trabalho, Dário Marques ficcionaliza a memória de quando ele colocou seus filhotes 

de gatos no fogão a lenha e sua mãe, por acidente, acabou acendendo o fogo, deixando à 

imaginação do espectador a finalização desse fragmento de história, uma vez que ela 

permanece em suspensão na cena e essa narrativa é frequentemente completada por 

comentários do público, que supõe a morte dos animais. Brenda Campos recria a memória 

do parto de sua cachorrinha Doty e a ligação com a memória do parto de seu próprio filho, 

Francisco. Doty faleceu durante a gestação de Francisco e foi inspiração para a atriz que, 

lembrando-se do parto de sua cadela, conseguia acreditar em sua própria potência para parir. 

Keu Freire ficcionaliza a memória de sua infância no interior de Minas, onde sua relação com 

os animais era restrita à criação de bichos para alimentação, entretanto, em breves passagens, 

se envolveu com animais que vieram a morrer. Cláudio Márcio lembra o galo índio que teve 

na infância, além de tomar para si a memória de Bumba, descrita pelo livro de Piroli. Assim, 

ao trabalhar com o material biográfico, constata-se distanciamentos e aproximações entre o 

fato narrado pela memória e a obra em si, logo, os espetáculos, mesmo com fragmentos 

autobiográficos, são ficções entre realidades. Nesse sentido, Doubrovsky cunhou o termo 

“autoficção”, que utilizou ao escrever sobre si mesmo: 

Autobiografia? Não, isto é um privilégio reservado aos importantes deste 

mundo, no crepúsculo de suas vidas, e em belo estilo. Ficção, de 

acontecimentos e fatos estritamente reais; se se quiser, autoficção, por ter 

confiado a linguagem de uma aventura à aventura da linguagem, fora da 
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sabedoria e fora da sintaxe do romance, tradicional ou novo. Encontro, fios 

de palavras, aliterações, assonâncias, dissonâncias, escrita de antes ou de 

depois da literatura, concreta, como se diz em música. Ou ainda: 

autofricção, pacientemente onanista, que espera agora compartilhar seu 

prazer (DOUBROVSKY, 1977, p. 10, apud FIGUEIREDO, 2010, p. 92).91 

“Memórias de um quintal” e “Pru-ti-ti – Memórias de estimação” se aproximam do conceito 

de autoficção, pois, partindo da narrativa autobiográfica, permitem ficcionalizar as memórias 

de seus criadores, assumindo suas distorções, o desvio provocado pelo deslocamento entre o 

acontecimento e a cena, admitindo (re)criações e fazendo uso de objetos reais que remetem a 

história narrada pela memória, configurando-se como documentos em cena. Monteiro (2016) 

descreve a autoficção como uma possibilidade de dar luz ao passado, reinventando-o. 

Pode-se retomar o passado pela memória, lançando mão de suas evidências 

(lembranças de relatos, objetos que carregam, em si mesmos, narrativas, 

que atestam e comprovam vivências) para reencená-lo na tentativa de 

apreensão de uma espécie de lugar imaginado, impossível de ser alcançado. 

Nesse sentido, parte-se da narrativa autobiográfica e, por meio da encenação, 

liberta-se dela ao se lançar ao processo de autoficcionalização, que objetiva 

projetar uma espécie de luz ao passado, reinventando-o nos movimentos dos 

corpos dos atores, na manipulação de objetos, documentos e testemunhos. 

Indo ao encontro de um espaço afetivo de apropriação autobiográfica, 

promove-se a identificação dos espectadores, inseridos, por sua vez, nesse 

movimento de reinvenção da vida. (MONTEIRO, 2016, p. 82). 

No espetáculo “Pru-ti-ti – Memórias de estimação”, a personagem “Carroceiro” (Dário 

Marques) troca ferro velho por pintinhos. Sua carroça carrega inúmeros objetos, muitos deles, 

pertences pessoais dos criadores, também cheios de memórias. Em determinado momento, 

Cau entrega-lhe uma panela para que troque por um pintinho. Essa panela é igual a uma 

panela que a mãe do actante Dário Marques usava para cozinhar e pela qual ela tinha muita 

estima, por isso, inventou para seus filhos que essa panela era “da onça” e que um dia “a onça 

voltaria para buscá-la”, por isso, o objeto deveria ser intocável pelas crianças. No espetáculo, 

essa panela desperta a memória pessoal de Dário: 

MANGUINHA: Moço! Eu sou o primeiro! Hoje eu trouxe uma leiteira, e 

ela vale duas pipocas!  

CARROCEIRO: Vale nada, menino, isso aqui é alumínio! 

MANGUINHA: Oh, alumínio é o mais caro! 

CARROCEIRO: Não é nada menino, toma aqui sua pipoca! 

CAROÇO: Moço, eu trouxe uma bacia! Ela é muito valiosa! Posso escolher 

o meu pintinho? 

CARROCEIRO: Claro! 

CAROÇO: Minha mãe mandou eu escolher o do Claudinho! 

CAU: Oh menina, eu não ia escolher esse! 

 
91 Cf.: DOUBROVSKY, Serge. Fils. Paris:Galilée, 1977. 
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(Cau entrega sua panela ao Carroceiro. Quando ele a recebe, olha 

espantado e emocionado para ela, que o faz lembrar de sua mãe. 

Encaminha-se para o centro do palco, demonstrando imenso carinho, num 

misto de alegria e saudade.) 

CAÇULINHA (Distanciando-se do CARROCEIRO): Nossa! Esta panela 

me lembra a minha infância. (Coloca a panela suavemente no palco). 

Minha mãe usava destas panelas de ferro para fazer a comida no fogão de 

lenha. A panela menor a gente dizia que era panelinha da onça. 

(Compartilha com a plateia uma expressão de dúvida). Até hoje eu não sei 

por que, mas era. A gente tinha que tomar conta da panela porque um dia a 

onça viria buscá-la. Enquanto ela cozinhava, a gente brincava lá no quintal. 

(Texto da dramaturgia do espetáculo, 2015; não paginado; não publicado; 

acervo Insensata Cia. De Teatro). 

Segundo Figueiredo, após sofrer diversos questionamentos, devido ao uso de maneira 

indiscriminada do termo “autoficção”, Dubrovsky delimita que, para que haja autoficção, é 

preciso que os nomes do autor, narrador e personagem sejam os mesmos, assim, o autor 

assume todo o risco. Além disso, é necessário que a obra seja lida como romance e não como 

recapitulação histórica (FIGUEIREDO, 2010, p. 92). 

Nesse sentido, é necessário ressalvar que as obras da Insensata Cia. de Teatro são fruto de 

criações coletivas, o que dificulta essa responsabilidade assumida por um único ator/autor. 

Além disso, no processo de encenação das memórias, surgem outras personagens que 

participam delas. Os atores assumem seus apelidos de criança, caracterizando suas próprias 

memórias de infância, que estão postas em cena. Por vezes, distanciam-se da trama e 

evidenciam para o público esse recurso. Sobre a questão da autoria de processos 

autoficcionais na cena contemporânea, Monteiro observa: 

Na cena teatral contemporânea, a questão da autoria ganha um outro viés, 

ao ser ampliada pelas inter-relações estabelecidas no contexto de uma cena 

expandida, em que as fronteiras entre as artes são cada vez mais 

intercambiáveis. A subjetividade desponta em experiências coletivas de 

criação, ainda que as narrativas sejam estruturadas por um único sujeito, 

responsável por alinhavar os materiais criados. Questões como escolha e 

apropriação do material autobiográfico; tensionamentos entre o real e o 

ficcional (autobiografia e autoficcionalização); problematização do 

conceito de representação, limite e fronteira; memória e esquecimento 

advindos do processo criativo; utilização de objetos pessoais; relação com 

as imagens criadas in loco e / ou incorporadas aos espetáculos (imagens 

documentais, imagens de acervo pessoal, etc.); relações estabelecidas com 

o público e de que modo a “zona de contaminação” entre as narrativas é 

passível de ser construída, interferindo ou não na dramaturgia, são 

relevantes na análise do novo panorama de produções teatrais cujo tema é 

a autobiografia (MONTEIRO, 2016, p. 82). 

As memórias pessoais postas em cena são ficcionalizadas e o material advindo das 

experiências vividas se mistura com o material de ordem ficcional, o que provoca no público 
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uma zona de tensão permanente, confundindo-o na diferenciação do que é real e do que é 

ficcional no espetáculo. Um outro exemplo de como essa zona limiar pode se estabelecer 

através do relato autoficcional, ocorre nas muitas ocasiões em que Francisco, filho da atriz 

Brenda Campos – meu filho –, está presente na plateia, e a atriz, ao compartilhar com o 

público a memória ficcionalizada de seu parto, identifica entre as crianças da plateia, 

Francisco, desconstruindo a montagem cênica por esses traços de realidade presentes. 

Dessa forma, pode-se dizer que os actantes, por vezes, incorporam em sua ação elementos 

utilizados pelos performers. Na apreciação do espetáculo “O quarto de Isabelle”, analisado 

por Féral, ela observa: 

[...] a colocação em primeiro plano da execução das ações por parte dos 

performers, que cantam, dançam, contam, às vezes encarnam o 

personagem, mas que na sequência saem dele completamente. O ator 

aparece aí, antes de tudo, como um performer. Seu corpo, seu jogo, suas 

competências técnicas são colocadas na frente. O espectador entra e sai da 

narrativa (FÉRAL, 2015, p. 202). 

Esses exemplos visam a demonstrar o jogo performativo presente no jogo cênico, que se 

estabelece em ambos os trabalhos. Não são poucas as vezes que essa “ordem da 

representação” é perturbada, insurgindo-se a “ordem da presença”, seja através da narrativa, 

do metateatro (explicitação dos procedimentos do teatro em cena), da autoficção ou da 

presentação. 

Segundo Júlia Mendes (2017), são recorrentes no teatro contemporâneo as irrupções do real 

na cena, causando uma fricção entre o real e o ficcional. A autora descreve as duas formas 

através das quais essa fricção pode ser explorada – através do “contraste” ou da 

“ambiguidade”. Na primeira forma, o ator/performer se destaca da obra e a comenta. Já na 

segunda, o real se mistura com o ficcional, borrando as fronteiras entre essas duas instâncias 

e dificultando, assim, a distinção por parte do espectador. 

Usualmente, essa fricção é explorada de dois modos: pelo viés do contraste 

ou da ambiguidade. No primeiro caso, cujo procedimento guarda certo 

parentesco com o efeito de distanciamento brechtiano, tem-se elementos 

que abrem fissuras no tecido ficcional sob a lógica de uma interrupção, a 

fim de fazer emergir uma camada de realidade sobre a cena. É o caso de 

criações que exploram a aparição de não atores, de documentos ou até 

mesmo de animais em cena, em meio a uma obra convencionalmente 

concebida como ficção; que exploram o risco físico ou o distanciamento 

ator-personagem sob a forma do relato ou testemunho; ou, ainda, que 

realizam o caminho inverso, ao elaborar intervenções ficcionais em 

espaços do tecido urbano, dentre vários outros recursos. Em síntese, trata-

se de criações nas quais o contrato de ficção inicialmente postulado entre 

artistas e espectadores é momentaneamente rompido. Já no contexto de 
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obras que exploram o efeito de ambiguidade sobre a cena, a tensão entre 

ficção e realidade surge pautada, sobretudo, por um jogo com a percepção 

do espectador, ao levá-lo a territórios nos quais não é possível delimitar 

onde termina o real e onde começa a construção ficcional (MENDES, 

2017, p. 30). 

Nos trabalhos analisados, os atores adotam seus próprios apelidos de infância, conforme já 

dito, estabelecendo uma situação onde se percebe o real e a ficção ao mesmo tempo. 

Colocam-se em situação de jogo, brincam de assumir os diferentes papéis que se apresentam 

durante as histórias/memórias postas em cena. Um ator assume seu nome de registro familiar 

e começa a narrar uma memória pessoal. Durante sua narrativa, convida os demais a entrarem 

no jogo teatral, ao contracenarem, assumindo os papéis das personagens presentes em sua 

narrativa. 

Assim, há uma espécie de metalinguagem teatral, uma vez que cada um escolhe a 

personagem que irá assumir, de forma a revelar às crianças o teatro como a brincadeira de 

ser outro, ou o recurso da interpretação que se mistura à brincadeira de inventar ou reinventar 

pessoas ou situações. Por vezes, os atores, ao representarem/presentarem as crianças em cena, 

questionam-se por suas escolhas e trocam de personagens entre si. Também se distanciam da 

memória narrada e tecem comentários sobre a cena, em muitos momentos. Tudo isso compõe 

a ideia de representar e não representar, sucessivamente, descortinando os procedimentos 

teatrais. Dessa forma, transitam entre diferentes personagens, aproximando-se e afastando-

se delas, provocando certo desconforto no espectador. Em seu artigo “Realidade e ficção no 

teatro contemporâneo”, Fischer-Lichte analisa a tensão entre esses dois elementos na 

contemporaneidade e a inquietação provocada por esse estado de passagem entre realidade e 

ficção, que a autora chamou “experiência liminar”: 

É inevitável que, em um dado momento, seja produzido um deslocamento: 

a ordem de representação é perturbada e surge uma outra ordem, mesmo 

que temporária. Esta outra ordem, que chamarei ordem de presença, 

obedece a princípios completamente diferentes. O corpo do ator é percebido 

em sua fenomenalidade, naquilo que constitui o seu estar-no-mundo 

particular. Cada vez que se produz este deslocamento, há uma ruptura, uma 

descontinuidade. É impossível estabilizá-la completamente (FISCHER-

LICHTE, 2013, p. 20-21). 

Essa “ordem da representação” é perturbada toda vez que, por algum motivo, o espectador 

muda o foco do seu olhar do ficcional para o real. Assim, o olhar passeia da personagem para 

o ator em cena, do espaço ficcional criado para a concretude da cenografia utilizada, enfim, 

da narração que está sendo representada para o mecanismo que faz com que ela seja possível. 

Os papéis representados e as presenças incorporadas acabam por se confrontar em 



125 
 

determinados momentos, causando uma fricção, o que torna a experiência liminar “uma 

experiência de irritação, de desestabilização do eu, uma incapacidade de captar o significado 

do que é percebido e organizá-lo em uma ordem coerente” (FISCHER-LICHTE, 2013, p. 28). 

Tanto em “Memórias de um quintal”, quanto em “Pru-ti-ti – Memórias de estimação”, os 

corpos dos atores em cena executam e sofrem as ações das memórias de cada um e, ao mesmo 

tempo, do grupo, mas sem a pretensão de representar pelo viés da ilusão. Muitas vezes, os 

atores se fazem presentes em cena evidenciando seus corpos da maneira como eles se 

manifestam por sua fisicalidade. Nem sempre essa fisicalidade do corpo é consonante com a 

personagem representada, como se observa no fragmento de “Pru-ti-ti – Memórias de 

estimação”, recortado a seguir, em que os atores representam o possível conflito de uma atriz 

– ou de uma menina/mulher – fazer papel masculino do pai no fragmento da encenação: 

MANGUINHA: ― Mas pensando bem... tiveram duas vezes que eu quase 

panhei amor por dois bichinhos... A primeira foi quando eu fui pescar no 

córrego da Sede. Ele tinha esse nome porque era seco pra daná, lá só chovia 

em dezembro e janeiro, nos outros meses era uma secura brava! E o meu 

pai! Ele foi me chamar para pescar justamente no mês mais quente do ano, 

fevereiro. 

(Caroço (pai) Cau (Manguinha) entram com 2 varas de pescar – Caçulinha 

toca o solo do pescador na VIOLA. Manguinha utiliza um aquário com 

água que se torna o córrego, onde acontece a pescaria). 

CAU (filho): ― Pai, posso pescar aqui com você? 

CAROÇO (pai): ― Sai pra lá bicho! 

MANGUINHA: ― Caroço, você vai ser o meu pai? 

CAROÇO: ― O que é que tem? 

MANGUINHA: ― Ela é mulher, gente! 

CAROÇO: ― Ih, menino, isso aqui é teatro, ó! E depois, toda mulher pode 

ser o que ela quiser! (para Cau) E você, vai pra lá! Esse lugar é de gente 

grande pescar! Vai lá pro raso! 

CAU (filho): (volta para o seu lugar de pescar) É melhor obedecer ao pai! 

(Texto da dramaturgia do espetáculo, 2015; não paginado; não publicado; 

acervo Insensata Cia. De Teatro). 

Durante essa memória de Manguinha, assim como em diversos outros quadros de cena, a 

personagem Caroço assume o papel do pai e é questionada pelo colega por estabelecer esse 

conflito entre seu corpo feminino e o papel masculino que, por ora, assume. Como resposta, 

Caroço explicita que aquilo tudo é teatro e, no teatro, tudo é possível. Além disso, acrescenta 

uma versão de que “lugar de mulher é onde ela quiser!”. Assim, podemos observar ainda, no 

trabalho, algumas reflexões acerca do gênero e o metateatro, também características da cena 

contemporânea. Vale salientar que “Caroço” pode ser entendido como o nome da 
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personagem, mas se trata também, como já mencionado, do apelido de infância da atriz,92 

uma vez que toda a construção do trabalho está fundamentada na colocação da pessoalidade 

dos próprios atores em situação de jogo. 

Essa experiência liminar também é passível de ser observada em três níveis, como se pode 

ter uma ideia no excerto da dramaturgia de “Pru-ti-ti – Memórias de estimação”. Nela, se 

observa essa experiência de desconstrução: primeiro quando Caroço deixa de representar um 

papel da narrativa central – irmã mais velha do Cau – e opta por trocar de papel, passando a 

assumir o papel de sua mãe, apenas para conseguir atingir um objetivo das personagens em 

cena. O segundo nível de desconstrução acontece quando a mesma atriz se diferencia dessa 

segunda personagem e assume-se enquanto a atriz que vai narrar sua memória pessoal; 

depois, durante a memória que se segue, aos olhos do público, se transforma na Doty – 

cachorrinha que protagoniza a memória narrada –, voltando a se assumir, diversas vezes. 

(Cau pega o pintinho e corre para frente, retomando a cena anterior, 

quando é cercado por Manguinha e Caroço. Caçulinha chega também). 

OS TRÊS: Eu quero ver! Cau! Deixa eu ver! 

(Cau traça uma linha imaginária no chão que não pode ser ultrapassada 

pelos demais) 

CAU: Fechei a porta! 

CAROÇO (irmã): Como assim, fechou a porta, Cau? Que palhaçada é essa? 

CAU: Fechei a porta, uai, vocês não podem passar! 

CAROÇO (irmã): Cau, abre essa porta, eu sou sua irmã mais velha, 

esqueceu!? 

MANGUINHA: Você tem que respeitar a irmã mais velha, Cau! 

CAU: Não abro! 

CAROÇO (atriz): Ah, não vai abrir não, é? Então agora eu vou voltar a ser 

a mãe! 

CAROÇO (mãe): (Brava) Cau, abre essa porta agora! Se você não abrir 

você vai apanhar! 

MANGUINHA E CAÇULINHA: Vai apanhar! Vai apanhar! 

CAU: _Mãe, cê vai bater? 

CAROÇO (mãe): Não, se você abrir a porta não. 

(Cau refaz o traçado imaginário no sentido oposto, codificando abrir a 

porta. Manguinha e Caçulinha entram gritando, querendo ver o pintinho). 

CAÇULINHA E MANGUINHA: Eu quero ver! Eu quero ver!  

CAROÇO (mãe): _Psssssiu! Vocês dois, lá pra fora. 

MANGUINHA: Ah Caroço, isso não vale não! A mãe do Cau nem é brava 

assim! 

(saem Manguinha e Caçulinha) 

CAROÇO (mãe): Onde está o pintinho, Cau? 

CAU: (aponta para o canto) Lá, mãe. 

CAROÇO (mãe): Na gaveta do seu pai, Cau? 

(Cau balança a cabeça, afirmando que sim). 

CAROÇO (atriz): 

 
92 Meu apelido de infância é dado no masculino, Caroço, e é nome de minha “actante-estado” na encenação 

dos dois espetáculos da Insensata Cia. De Teatro analisados neste estudo. 
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(O texto que se segue acontece em diálogo com a plateia, sendo 

diretamente determinado e modificado de acordo com as respostas do 

público) 

Você já brincou de ser alguém que você não é? Já colocou o salto da sua 

mãe e saiu tentando se equilibrar? 

CAU (ator): Já vestiu a camisa, calçou os sapatos do seu pai, bem maiores 

que o seu pé? 

CAROÇO: Já vestiu aquele vestidão da sua mãe, com aquela barra enorme, 

arrastando no chão? Pois é isso que nós estamos fazendo aqui! Brincando 

de ser outras pessoas! Mas essa história que eu vou contar agora aconteceu 

de verdade, comigo mesma! É a história da minha cachorrinha, a Doty! 

(Caroço começa a puxar pela corda um caixote, ao som da Rabeca tocada 

por Dário. De dentro dela, retira um cachorro imaginário. Aos poucos se 

transfigura no próprio cachorro e volta a ser a atriz, aos olhos do público) 

(Texto da dramaturgia do espetáculo, 2015; não paginado; não publicado; 

acervo Insensata Cia. De Teatro). 

Esses aspectos acabam por situar o espectador no “umbral” descrito por Ficher-Lichte: 

“Neste processo, ele toma progressivamente consciência da impossibilidade de controlar essa 

passagem” (FICHER-LICHTE, p. 23, 2013). Esse constante “estado de passagem”, também 

é descrito por Féral como um aspecto performativo: 

Essa desconstrução passa por um jogo com os signos que se tornam 

instáveis, fluidos forçando o olhar do espectador a se adaptar 

incessantemente, a migrar de uma referência à outra, de um sistema de 

representação a outro, inscrevendo sempre a cena no lúdico e tentando por 

aí escapar da representação mimética (FÉRAL, 2015, p. 203). 

Quanto às interpretações dos atores, ao trabalharem na perspectiva do “actante-estado”, os 

dois trabalhos optam pelo estabelecimento de personagens fora do viés da ilusão, já que as 

atuações flutuam entre narrar, representar e presentar. Matteo Bonfitto distingue essas duas 

últimas esferas e, segundo ele, a ideia de “representação” está ligada à de “referencialidade”, 

ou seja, remete a códigos e convenções socioculturais previamente estabelecidos. Na 

representação, observa-se a ilustração de personagens e situações, enquanto a ideia de 

“presentação” está ligada a um grau significativo de autorreferencialidade, à manifestação da 

presença, evidenciando o corpo do ator e suas potencialidades expressivas. Ele observa que 

existe uma íntima relação entre a esfera da representação e o teatro dramático, bem como da 

esfera da presentação e o teatro pós-dramático (BONFITTO, 2009, p. 90). 

Por sua vez, Sílvia Fernandes associa o termo presentação ao acontecimento em cena, 

inscrevendo-o em um contexto de risco. Em seu artigo “Experiências do real no teatro” 

(FERNANDES, 2013, p. 4), ela analisa essa tendência pela negação da representação 

mimética na cena contemporânea, que resulta no aumento das incursões do real na cena, das 

mais variadas formas. Nessa explanação, entre outros autores, Fernandes evoca Saison: 

Saison partia da distinção filosófica presente em língua alemã para dar 

conta do argumento, ao opor Vorstellung (representação) a Darstellung 

(apresentação), na tentativa de designar a colocação em presença da própria 

coisa e não a ação psíquica que a torna presente ao espírito, e define toda 

representação como um gesto de envio a algo que não está ali. Segundo a 
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autora, em determinadas experiências do teatro contemporâneo priorizava-

se a concretização material da presença do ator, do espaço, do objeto e da 

situação, em oposição à relação mimética, abstrata, da representação com 

aquilo que representa. A problematização do representado seria feita em 

proveito da presentação única, singular, na tentativa de preservar a 

materialidade do acontecimento e a contundência crítica de eventos de risco 

(FERNANDES, 2013, p. 4).93 

Tanto “Memórias de um quintal”, quanto “Pru-ti-ti – Memórias de estimação” evocam 

memórias de brincadeiras das infâncias dos criadores e, em determinados momentos, abrem 

a cena para interferências do real, ao se convidar o público para brincar. Nesses momentos, 

não há nada preestabelecido, além das regras dos próprios jogos e brincadeiras propostos. 

Não se sabe quem vencerá, qual será a reação dos jogadores ou por quais caminhos a cena 

irá seguir. Crianças e adultos brincam no momento presente, participando direta e ativamente 

do espetáculo e colaborando nele como coautores. 

Em “Pru-ti-ti – Memórias de estimação”, duas brincadeiras são postas em cena com a 

participação do público. A primeira delas é a “corrida do ovo na colher”, que, na encenação, 

é realizada com um pintinho de corda (objeto de cena marcante na visualidade do espetáculo) 

no lugar do ovo. Uma pessoa do público é convidada a participar e disputa com os quatro 

atores uma corrida na qual é necessário equilibrar o pintinho na colher, que é segurada pela 

boca. Quem deixar o pintinho cair deve voltar à linha de largada. Quem chegar primeiro 

vence a corrida. Faz-se necessário salientar que os actantes se empenham nessa disputa, não 

simulando e nem facilitando nada para o convidado, nem para os demais adversários. Assim, 

cada apresentação conta com um vencedor diferente na brincadeira. 

A segunda brincadeira com participação do público é a “briga de galo”, para a qual sobem 

ao palco quantas pessoas desejarem participar; em seguida, formam-se duplas que seguem as 

orientações dos atores, duelando entre si. As regras são simples: posicionados de cócoras e 

um de frente para o outro, os jogadores, em duplas, devem permanecer nas pontas dos pés e, 

com as mãos espalmadas, empurrar, por sua vez, as mãos espalmadas de seu adversário. O 

primeiro que se desequilibrar e cair, esticar os joelhos ou tocar os calcanhares no chão perde 

a disputa. Para se equilibrar, é necessário permanecer dando pequenos saltinhos nas pontas 

dos pés, o que confere à disputa uma imagem próxima à da briga de galos, o que justifica o 

nome da brincadeira, que é mediada, ainda, pela música da cultura popular “Galo garnizé”, 

ensinada e cantada pelo público no decorrer de toda a brincadeira. 

 
93 Cf.: SAISON, Maryvonne. Les théâtres du réel. Paris: L’Harmatan, 1998. 
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As duas brincadeiras descritas foram selecionadas, pois, além de fazerem parte do repertório 

de brincadeiras infantis vivenciadas por seus criadores, possuem conexão com o pintinho, 

que é mote do espetáculo, intensificando os limiares da ficção e da realidade cultural também 

por esses objetos sígnicos do teatro para as infâncias. 

Outro momento de presentação observável no espetáculo em análise é o compartilhamento 

das memórias do público relacionadas a animais de estimação, que são recolhidas através de 

registros escritos e encenadas durante o espetáculo. Em uma pré-cena, enquanto pipoqueiro, 

Keu recebe o público no hall de entrada, trocando pipocas por memórias de animais de 

estimação. Essa troca de pipocas por fragmentos de memórias configura-se num “dispositivo 

cênico” (MENDES, 2017, p. 98) que permite ao público manifestar espontaneamente seus 

afetos por bichos. A imagem do pipoqueiro retorna durante o espetáculo e algumas das 

memórias relatadas pelo público são postas em cena em seu encerramento, no momento em 

que morre o pintinho de Cau. Cabe ressaltar que os atores não sabem o que encontrarão nesses 

registros e, mais uma vez, a cena se abre para o real e inusitado, durante a leitura dos papéis 

escritos por alguns participantes da plateia. 

Figura 9: Registros de memórias do público de “Pru-ti-ti – Memórias de estimação”. 

 
Registros recolhidos e compartilhados no espetáculo realizado dia 14/03/2020, na Associação Cultural Boi da 

Manta, em Sete Lagoas/MG. 
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Nesses espaços de compartilhamento de vivências, a encenação é irrepetível. Essas situações 

configuram a cena como espaço do acontecimento, circunscrevendo-a no contexto do 

imprevisível. Assim, é possível falar em momentos de “presentação” em meio à 

representação, apresentação e narração. Enquanto a cena de Cau dormindo com seu pintinho 

já sem vida está estabelecida em um foco de luz, Caçulinha executa um solo de violão e os 

atores Brenda Campos e Keu Freire leem as memórias recolhidas do público com o auxílio 

de uma lanterna, o que de fato resulta da presentação da narrativa nesse quadro cênico de 

emoções compartilhadas e em que os espectadores, através de seus registros lidos, se veem 

em cena. 

Na cena final, em que são abertas as memórias dos espectadores, bem como quando as 

brincadeiras são vivenciadas coletivamente no momento presente, os trabalhos se abrem ao 

real que os circunda, permitindo a sua interferência e estabelecendo-se enquanto um lugar de 

risco. 

Figura 10: Registros de memórias do público de “Pru-ti-ti - Memórias de estimação”. 

 
Memórias recolhidas e compartilhadas entre os dias 11 e 19/08/2018 em temporada realizada no Teatro 

Marília em Belo Horizonte/MG 
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Esses momentos pontuais de presentação nos espetáculos analisados apontam, ainda, para 

dimensões relacionais dentro da estrutura espetacular dos trabalhos em questão. Essas 

fissuras na teia ficcional que permitem a convivência entre os presentes, remetem ao conceito 

desenvolvido por Bourriaud, conforme observa Mendes: 

A concepção teórica que situa a presença do real na cena contemporânea 

como forma de instaurar uma nova relação com o espectador [...] está 

também fortemente vinculada ao conceito de “estética relacional”, 

desenvolvido por Bourriaud (2009). Na visão do autor, uma fatia bastante 

representativa das obras artísticas da atualidade seria criada em função de 

“noções interativas, conviviais e relacionais” (p. 11), tendo em vista uma 

arte dialógica com o público (MENDES, 2017, p. 34).94 

A interferência direta do público na condução de algumas cenas e a presença de pessoas da 

plateia, convidadas a assumirem papéis nas memórias dos criadores se constituem, ainda, em 

outros aspectos que configuram a cena no lugar relacional e imprevisível. Na finalização da 

narrativa de “Pru-ti-ti – Memórias de estimação”, Manguinha decide assumir o papel do pai 

de Cau e pergunta ao público se está convincente nesse papel, e mais, o que sugerem para 

que fique crível na personagem. Conforme as sugestões do público, Manguinha vai se 

reconfigurando em cena, aceitando as propostas que surgem. É comum, nesse momento, 

surgiram elementos como o chapéu, óculos, paletó ou uma maleta, objetos que o ator vai 

buscar junto ao público. Não raramente, é sugerido que, para ser convincente como pai, 

Manguinha precisa ter um filho. Nesse momento o ator busca na plateia alguém disposto a 

desempenhar esse papel e essa pessoa pode participar de toda a cena final do espetáculo. 

Tudo isso permite dizer que os espetáculos se configuram em espaços que favorecem o 

compartilhamento das infâncias que ali coexistem95 – dos atores em cena, das crianças e 

adultos da plateia, enfim, de muitos daqueles que vivenciam o fenômeno da encenação 

teatral. 

Nesse contexto, são observadas as aproximações entre o que se tem pesquisado no âmbito do 

teatro contemporâneo e performativo e os espetáculos aqui analisados, pela via da memória. 

Diante da distância que se estabelece entre o teatro infantil e a pesquisa, e das possibilidades 

que o experimental é capaz de abrir no contexto das infâncias, constata-se a necessidade de 

o teatro infantil se libertar do rótulo que determina como ele deva ser feito e se apropriar de 

 
94 Cf.: BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. São Paulo: Martins, 2009. 

95 Em seu livro A natureza do espaço (2001), Milton Santos descreve o “eixo das coexistências”, conceito a 

partir do qual é possível conceber o tempo de forma não linear, individual e concomitante. Dessa forma, 

conclui-se que o que reuniria as pessoas seria o espaço e não o tempo. 
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tudo que se tem pesquisado em teatro, a caminho de mudanças para o teatro para as infâncias, 

explorando tantas possibilidades contemporâneas de poéticas da cena. 

Ficha técnica: “Pru-ti-ti – Memórias de estimação, 2018 

Elenco, direção, cenário e figurinos: Criação coletiva – Brenda Campos, Claudio Marcio, Dário 

Marques, Keu Freire. 

Dramaturgia: O coletivo. Livremente inspirado na obra “O menino e o pinto do menino” de Wander 

Piroli. 

Trilha Sonora original: Dário Marques 

Iluminação: Keu Freire e Eliezer Sampaio 

Operação de luz: Gabriel Corrêa 

Cenotecnia: Tunicossauro 

Designer Gráfico: Anderson Luizes 

Coordenação geral e Produção: Brenda Campos e Keu Freire  

Realização: Insensata Cia. de Teatro  

 

 

 

 



 
 

 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 
Figura 11: Iluminura de Martha Barros, in BARROS, Manoel, 2008, p. 38. 

Agora não quero saber de mais nada, só quero 

aperfeiçoar o que não sei. 

(“Corumbá revisitada”, Manoel de Barros, 2008, p. 139) 
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Em 2014, ousei perguntar, junto ao meu coletivo – Insensata Cia. de Teatro –, se o teatro 

infantil poderia se dar de outras formas, para além daquelas com as quais estava 

familiarizada. Atrevi-me a olhar para a criança com um olhar que duvidasse de tudo o que 

fosse apresentado como verdade e, assim, pensei que fosse possível pesquisar nesse campo 

e descobrir uma nova ótica, apaixonadamente. 

Então, de fato uma paixão cresceu e ganhou contornos, e dela surgiu o espaço da pesquisa 

em minha trajetória artística e educacional. Decidi, então, me aprofundar nessa questão e 

assumir a investigação do “teatro para as infâncias” como minha principal ação enquanto 

artista, pesquisadora, integrante da Insensata Cia. de Teatro. Percebi o caráter subversivo 

dessa pesquisa voltada para as infâncias nas linhas fronteiriças da atuação artística, 

acadêmica e pedagógica. Valorizar essa investigação significava reconsiderar as crianças, em 

diferentes contextos, buscando garantir-lhes o direito à fruição artística. 

Então, nesta pesquisa acadêmica, foi possível buscar entender de que formas as crianças são 

percebidas pela sociedade, como as ideias sobre infância foram sendo construídas histórica e 

socialmente e como elas refletem nas produções artísticas destinadas a esse público. A partir 

daí, clareou-se um nova concepção que vem orientando o meu trabalho teatral e, quem sabe, 

poderá, também, inspirar outros pesquisadores, artistas, educadores, produtores culturais, ao 

se elucidar a concepção plural de “infâncias”. 

Ao compreender a infância como uma construção social e histórica, foi possível 

problematizar essas construções em contextos distintos e, através da análise dos paradigmas 

presentes no teatro infantil, constatei dois fortes movimentos: um que aponta para a função 

moralista e excessivamente didática, enquanto outro visa a atender as expectativas do 

mercado de consumo, ambos em detrimento da fruição estética. Tais tendências dão origem 

a obras pedagogizantes ou, ainda, a trabalhos pautados por interesses estritamente 

comerciais, e empobrecem os processos de criação e recepção nessa área. 

No intuito de expandir as possibilidades no território do teatro infantil, foi evidenciada a 

concepção plural de “infâncias”, no sentido de se considerar as múltiplas possibilidades de 

ser criança, compreendendo-a única, com demandas específicas, numa perspectiva 

fenomenológica e, ainda, pelo viés da infância anacrônica, presente nas memórias, em todas 

as idades. O viés psicanalítico acerca da infância, sob a égide do inconsciente e da 

atemporalidade, trouxe, também, o paradigma da sexualidade, ao se admitir aspectos da 
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complexidade da vida das crianças, tais como o romance familiar (e suas diversas saídas no 

campo dos afetos), a curiosidade e a crueldade desmistificadora das visões postas 

socialmente. 

Na compreensão do paradoxo da criança única e múltipla, alguns pressupostos de diferentes 

perspectivas teóricas – histórica, fenomenológica, psicanalítica, esquizoanalítica e teatral –

auxiliaram a revisitação dos conceitos atinentes ao infantil e que incidem na concepção de 

“teatro para as infâncias”. 

A partir desses entendimentos plurais, buscou-se apresentar algumas diretrizes do teatro para 

as infâncias enquanto experiência estética, ao priorizar a fruição artística e propor a 

abordagem das questões essencialmente humanas. Ressaltou-se, ainda, a contribuição da 

pesquisa no âmbito do teatro contemporâneo, de modo a sugerir múltiplas estéticas que se 

aproximam do teatro performativo, entre outros recursos da encenação. Por fim, foram 

apresentadas e analisadas a experiência da Insensata Cia. de Teatro, no contexto do teatro 

para as infâncias, expondo os seus processos de transcriação coletiva das obras literárias de 

Wander Piroli: O matador (2008), em “Memórias de um quintal” (2015); e O menino e o 

pinto do menino (1975), em “Pru-ti-ti – Memórias de estimação” (2018). 

Wander Piroli não teria se dirigido, necessariamente, às crianças, quando escreveu O menino 

e o pinto do menino, entretanto, ficou conhecido por revolucionar a literatura infanto-juvenil 

com essa obra, ao inaugurar uma abordagem realista voltada para esse público. Assim, 

movida por inquietações mediante o gênero do teatro infantil, esta pesquisa propõe 

experiências teatrais e concepções mais abrangentes. Perante a necessidade de criar 

cenicamente para um público infantil, surgem outros potenciais no sentido avançar na 

concepção plural de infâncias e gerar o encontro com outros autores e artistas que 

redimensionam a cena contemporânea, como propõem os pesquisadores do teatro pós-

dramático, performativo, experimental. 

Esta dissertação corrobora, assim, a ideia de que as crianças podem fruir de um espetáculo 

que possibilite tratar de angústias, afetos, questões pessoais, sociais, políticas. O contato com 

questões reais e imaginárias em cena pode levá-las a um nível muito mais elevado de reflexão 

e compreensão acerca de questões humanas. Além disso, ao se tomar a experiência estética 

como premissa, surgem formas artísticas inexploradas nas criações que se destinam às 

crianças, seus familiares e os educadores que as acompanham ao teatro. 
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O “teatro para as infâncias” propõe-se um termo de transição, que busca aproximar as 

pessoas, plateias e artistas na direção da utopia do direito à fruição artística de todos, e já não 

é mais necessário estabelecer fronteiras tão duras entre o teatro e seus diversos públicos, pois 

é possível o compartilhamento dos saberes sensíveis a partir de estéticas plurais. Sendo assim, 

sugere-se o caminho da criação comprometida de obras que podem ser apreciadas por sujeitos 

múltiplos, evidenciando os afetos, as desigualdades sociais, as determinações econômicas, 

políticas e outras tantas esferas por onde gravitam os seres e os fazeres humanos. 

Espero que esta pesquisa venha a contribuir para que o teatro se amplie, tornando-se cada 

vez mais múltiplo e diverso, em suas várias possibilidades do fazer artístico sob o conceito 

de infâncias. As classificações já estão tendo suas fronteiras apagadas ao permitirem a 

contaminação entre as formas estéticas, gerando narrativas insurgentes. Ao se libertar de 

limitações postas pela censura e pelas predefinições sobre quem a criança é, como ela aprende 

e de que formas ela se relaciona com o mundo, o teatro para as infâncias se abre para 

investigar novas possibilidades. É possível, assim, questionar certezas e lançar novas 

perguntas, sabendo que a contribuição mais preciosa que cada artista ou coletivo pode dar 

nesse território é a que advém da sua própria pesquisa experimental e documental. 

Foi nesse sentido que a Insensata Cia. de Teatro se propôs a criar “Memórias de um quintal” 

e “Pru-ti-ti – Memórias de estimação”, que trazem aspectos da cena contemporânea, 

transpondo o abismo existente entre o que se pesquisa em teatro e o teatro para crianças. Ao 

mesmo tempo em que encontram suas raízes na tradição oral, na cultura popular, na memória, 

esses trabalhos, em alguns sentidos, apontam possibilidades que podem, ainda, ser 

exploradas. Outros coletivos de artistas e pesquisadores comprometidos com as crianças no 

fazer teatral também têm aberto suas possibilidades, com novos estudos, conforme foi 

possível sinalizar nesta dissertação. 

A concepção de infâncias que admite o compartilhamento do universo por crianças e adultos 

pode encontrar, na estética relacional, uma possibilidade de concretizar o teatro. Isso permite 

a convivência entre os diversos “atores do cotidiano” no espaço-tempo da encenação, 

conforme observa Júlia Mendes: “Mais do que um meio de reflexão sobre as relações entre 

indivíduos e mundo, a arte relacional toma essa interação como objetivo máximo de sua 

criação. E é nesse sentido que ela acentua a presença do real, pois trata de produzir relações 

externas ao campo da arte” (MENDES, 2017, p. 35). 
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Assim, o teatro, enquanto arte relacional, pode ser capaz de proporcionar o convívio entre 

bebês, crianças, adultos e idosos, de diferentes contextos sociais, como ficou demonstrado 

nos trabalhos analisados nesta pesquisa. Essa é uma possibilidade que me interessa explorar 

mais profundamente em pesquisas ulteriores. Nesses espaços-tempos criados pela arte 

relacional estabelecem-se possibilidades de romper relações hierárquicas entre adultos e 

crianças, entre outras desigualdades, instaurando trocas afetivas de saberes e sabedorias e 

configurando uma possibilidade de convivência através desses múltiplos teatros para as 

infâncias. 

Por ora, com a consciência e a nítida sensação de que esta pesquisa está em processo, posso 

perceber que questionar concepções de infância, de educação e os modos de se fazer teatro 

auxiliou para que, finalmente, eu pudesse integrar as trajetórias da artista e da pedagoga. 

Nesse processo de reconstruções e autoconhecimento, a atriz buscou a valorização da 

experiência estética, e a educadora, das relações entre artistas e crianças, os familiares que as 

acompanham e os educadores que fazem as mediações entre teatro e educação, bem como o 

público em geral. Tais facetas da pesquisa contribuíram para a construção de um novo olhar 

para a infância, ou, melhor dizendo, para as infâncias. 
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ANEXO A 

QR CODE para o vídeo do espetáculo “Memórias de um quintal” 

Insensata Cia. de Teatro, 2015 

 

 
Link: https://www.youtube.com/watch?v=Dw8zQ7Vw8Dg&t=117s 

  

https://www.youtube.com/watch?v=Dw8zQ7Vw8Dg&t=117s
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ANEXO B 

QR CODE para o vídeo do espetáculo “Pru-ti-ti – Memórias de estimação” 

Insensata Cia. de Teatro, 2018 

 

 

Link: https://www.youtube.com/watch?v=iBb4MD_joiU&t=235s 

https://www.youtube.com/watch?v=iBb4MD_joiU&t=235s

