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Inserido em um panorama artistico amplo e com sua devida
complexidade, o Teatro de Animacao tem se constituido como campo teatral
capaz de lidar tanto com a tradicAdo quanto com o0s anseios teatrais
contemporaneos. Nas ultimas décadas, seu horizonte constitutivo parece ter
se alargado consideravelmente, abrangendo experimentagdes caracterizadas
por uma hibridez de formas, materialidades e linguagens. Sua efervescéncia
data especialmente da segunda metade do século XX, fundamentalmente
apos a Segunda Guerra Mundial, periodo em que notamos teoria e pratica
artisticas cada vez mais crescentes sobre o campo.

As formas animadas ganham profus&o a partir do contexto histérico das
artes no século XX, quando a visualidade, em contrapartida ao texto, passa a
assumir um papel ainda mais determinante nas criagdes. Essa época foi
caracterizada por uma série de movimentos artisticos que borraram os limites
entre diferentes categorias artisticas — em especial entre o teatro e as artes
visuais. A partir dos anos 1980, o Teatro de Animacao parece se expandir
paulatinamente no Brasil, extrapolando uma visdao simplista e ultrapassada
que o reduzia a um tipo de teatro feito para criancas. Atualmente, percebe-se
que o campo tem expandido a perspectiva criativa de inumeros artistas,
fundamentalmente ao estreitar a relacao do ator-performer com demais
elementos cénicos — tais como bonecos, mascaras e objetos —, concretizando
uma espécie de poética da matéria em cena.

Desde um quadro mais tradicional, que abarca especialmente o Teatro
de Bonecos, o Teatro de Mascaras e o Teatro de Sombras, até uma visao
mais moderna, que abrange o Teatro de Objetos, o Teatro de Figuras e o
Teatro Lambe-Lambe (dentre outras), as formas animadas tém contribuido de
maneira significativa para reflexdes singulares sobre o ator, as dramaturgias
e sobre o proprio fazer teatral. As fronteiras entre essas categorias se
mostram cada vez mais ténues, permitindo-nos pensar suas linguagens a
partir de perspectivas mais plurais, ndo restritas a um sé campo, dada a sua
difusdo em obras que nao necessariamente se inscrevem no Teatro de
Animacdo, mas que sao igualmente marcadas pela predominancia da
imagem, pela relagdo entre humano e matéria e pela integragdo com a cultura

popular. Além disso, a partir da apropriacdo de novas tecnologias, da
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pesquisa de diferentes procedimentos dramaturgicos, do desenvolvimento de
novas linguagens e pedagogias, da busca pela acessibilidade, e de uma série
de outras possibilidades, o Teatro de Animagao segue em constante
reinvencao, o que torna ainda mais premente refletir sobre ele como pratica
artistica presente no atual contexto histérico brasileiro.

Ademais, ao situar-se em uma zona intervalar, do entre, as formas
animadas nos convocam a estabelecer uma relacdo mais intima e sincera com
a materialidade que nos cerca, sensibilizando nosso olhar para aquilo que
eventualmente a sociedade julga como sem valor nem utilidade
(especialmente se pensarmos os objetos), igualmente nos impelindo ao
importante limiar entre a vida e a morte (humano e matéria), que tdo bem |Ihe
serve de base filosdfica. Tais premissas se mostram ainda mais potentes e
urgentes de serem pensadas no atual momento, no qual ainda tentamos
assimilar os profundos impactos de uma pandemia mundial, de uma vivéncia
traumatica que também sensibilizou nosso olhar para a realidade que nos
circunda. Diante de tudo isso, o Teatro de Animagao parece ser um farol
luminoso que nos permite encontrar 0 caminho para a poesia que brota das
coisas cotidianas.

Ao longo das ultimas décadas, inumeros artistas e pesquisadores
foram e sdo fundamentais para que as linguagens do Teatro de Animacao
sejam sucessivamente disseminadas por todo 0 nosso territorio, em um trilhar
no qual a cultura popular, com suas festividades e expressdes artisticas,
assume importancia impar para a disseminacdo das formas animadas em
nosso pais, auxiliada pelas acbes de grupos teatrais, universidades e
festivais. Consecutivamente, tais movimentos nos impelem a necessidade de
uma reflexao ainda mais ampliada sobre essas reverberagcdes em nosso fazer
artistico, uma vez que também resultam em novas linguagens e em novos
modos de fazer que sao proprios daqui — como o Teatro Lambe-Lambe e o
Teatro de Mamulengos, por exemplo. Diante desse predmbulo, esta edicao
da Revista Aspas busca pensar o Teatro de Animagao no contexto brasileiro
contemporaneo, ensejando discussdes descentralizadas que busquem trazer
diferentes perspectivas sobre as distintas linguagens que integram esse

campo artistico.
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Ressaltando a Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de
Sao Paulo (ECA/USP) como uma instituicdo pioneira no pais a inserir o Teatro
de Animacdo em sua grade curricular!, fundamentalmente por meio do
trabalho da prof.2 dr.2 Ana Maria Amaral — autora da primeira tese brasileira
sobre as formas animadas (1989) e a referéncia mais importante para essa
area no pais? —, reunimos neste dossié sete textos e uma entrevista,
divididos em trés sec¢des, que nos ajudam a pensar as multiplas expressdes
do Teatro de Animacé&o no Brasil atual. Assim, dialogando com Amaral, em
uma iniciativa que também se destaca como uma homenagem a sua trajetoria
profissional, esta edicao se propde a pensar algumas das singularidades que
as formas animadas assumiram em nosso pais passados pouco mais de trinta
anos da publicagdo de Teatro de Formas Animadas (1991), que insere
oficialmente o Teatro de Animagdo em nossa bibliografia.

Abrindo esta edigao, o artigo “O teatro de animagao no curso de Artes
Cénicas da Universidade Federal da Grande Dourados” apresenta o percurso
dessa modalidade teatral nas vertentes da pesquisa, ensino e extensao dentro
do curso superior de Artes Cénicas da Universidade Federal da Grande
Dourados, situada em Mato Grosso do Sul. O prof. dr. José Parente ressalta
a importancia das universidades brasileiras como fundamentais meios de
disseminagdo das formas animadas em nosso pais, especialmente em
regides onde seu conhecimento ainda é incipiente. Por meio de relatos
pessoais e dos proprios alunos, o autor conduz o leitor pela trajetdria que o
Teatro de Animacado precisou tracar até ser incluido como conteudo
obrigatdrio na formacgéo de licenciados e bacharéis, refletindo, com a mesma
seriedade, sobre seu impacto na realidade artistica e educacional de
Dourados e regido. Destacando aspectos de sua propria vida académica e

profissional, que inclui o contato com a prof.2 dr.2 Ana Maria Amaral, Parente

! A disciplina Teatro de Bonecos (CTR-249) é criada no ano de 1975, antecedendo a disciplina
Teatro de Animagdo (CAC-247), que a substitui a partir de 1984.

2 Ana Maria Amaral é professora aposentada do Departamento de Artes Cénicas (ECA/USP),
atuando tanto na graduagao (CAC/USP) como na pés-graduacgao (PPGAC/USP) de 1975 a 2014. Sua
tese, intitulada 7eatro de Formas Animadas, foi defendida no Programa de Pds-Graduacado em
Artes Cénicas (PPGAC/USP) com orientacao do Profe. Clévis Garcia, sendo publicada em livro dois
anos depois.
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ainda salienta os desafios para a continuidade e o aprofundamento do Teatro
de Animagao na universidade.

Na sequéncia, o artigo “Cores, corporeidades e alegrias de viver:
convivios com as mascaras e mascaramentos dos teatros de tradi¢cao popular
de Minas Gerais no Brasil” amplia nossa discussao em torno de pesquisas em
Teatro de Animacéao realizadas dentro das universidades brasileiras, a partir
de uma investigacao que se apoia em performatividades da cultura popular
mineira. No texto, a prof.2 dr.2 Bya Braga e os autores Gabriel Couto Pereira
e Jaciara Arguello Marschner apresentam os resultados parciais da pesquisa
Cena e Bem-Estar: mapeamento e processo criativo a partir da atuagdo
mascarada no Estado de Minas Gerais, realizado pelo Laboratério de
Pesquisa em Atuacdo da Universidade Federal de Minas Gerais — LAPA-
UFMG/CNPq. Apoiando-se em fontes orais, o trabalho investiga a relacao
entre mascaramento e bem-estar nas comunidades mineiras de
brincadores(as), promovendo um dialogo com diferentes formas artisticas das
tradicobes presentes em Minas Gerais, refletindo, ainda, sobre suas
corporeidades, materialidades e espagos de convivio.

Expandindo a relagao entre o Teatro de Animagao e cultura popular
brasileira, o artigo “Teatro de Jodo Redondo do Rio Grande do Norte:
transmissdo do saber e da pratica pela internet’” se apoia no Teatro de
Bonecos Popular do Nordeste (TBPN) para trazer a tona algumas discussoes
que nascem do entrelacamento entre a tradicao e a modernidade. No texto, a
prof.2 dr.2 Zildalte Ramos de Macédo reflete acerca dos processos de
modernizacado pela qual a transmissao de saberes da cultura popular vem
passando, fundamentalmente ao se relacionar com as novas tecnologias. Em
um desdobramento de sua pesquisa de doutorado, a autora contextualiza o
Teatro de Jodo Redondo, do Rio Grande do Norte, evidenciando as
transformacdes na construcdo desse popular teatro de bonecos na
contemporaneidade. O caso do jovem mestre Alisson, neto do tradicional
mestre Francisquinho, é entdo apresentado como exemplo de resisténcia e
de adaptacao da cultura popular frente aos novos contextos sociais, uma vez
que ele recorre fundamentalmente a internet para expandir seu referencial

artistico e difundir seu préprio trabalho.

7 Revistas Aspas | Vol. 12 | n.2 | 2022



Igor Gomes Farias e Juliana de Lima Birchal

A partir de sua pesquisa de doutoramento, a prof.2 dr.2 Adriana Maria
Cruz dos Santos convoca o leitor a refletir sobre os processos que se operam
entre atuante e boneco na cena. O artigo “Corpo-Substancia: um corpo com
bonecos” apresenta investigacbes académicas e artisticas de diferentes
artistas do territério brasileiro em torno do Teatro de Bonecos, tendo como
objeto central de analise o grupo /n Bust Teatro Com Bonecos (Belém, Para),
0 qual a autora integra. Tracando um percurso que se alicerca em reflexdes
sobre o campo artistico e no desvendar de um “corpo-substancia”, resultante
do jogo entre espacgo e tempo, a autora destaca o “encontro” enquanto sua
principal metodologia de pesquisa. Deste modo, o carater brincante,
ressaltado como essencial para o jogo da criagao com bonecos, surge no texto
enquanto um elemento potencializador das relagcdes, nos apontando
caminhos importantes para se pensar a relagao entre corpo e matéria.

No artigo “Teatro de Animacao em Lingua de Sinais (TALS): uma nova
modalidade de teatro de formas animadas”, a prof.2 dr.2 Natalia Schleder Rigo
e prof.2 dr.2 Maria de Fatima Souza (Sassa) Moretti compartilham um recorte
da pesquisa de doutoramento de Rigo (2020) sobre a producao de Teatro de
Animacao por e para pessoas surdas. Trazendo olhares fundamentais para
pensar aspectos da acessibilidade, o artigo foca na formacao de artistas
surdos para atuar nessa modalidade, apresentando especificidades dessa
maneira inovadora de se trabalhar as formas animadas no Brasil. A pesquisa
destaca o protagonismo de artistas surdos, que se utilizam de sua propria
lingua materna visual, a Lingua Brasileira de Sinais (Libras), para se
comunicar em cena. Destacando o TALS enquanto uma poética teatral de
visualidades, gestualidades, espacialidades e corporalidades marcantes, as
autoras tracam um panorama de manifestacdes das formas animadas que
nao dependam de sonoridades e sejam pensadas prioritariamente para as
pessoas surdas falantes de linguas de sinais.

No artigo “O Teatro de Sombras no Brasil, sua histéria e perspectivas
contemporaneas”, a prof.2 dr.2 Fabiana Lazzari de Oliveira faz um importante
mapeamento das multiplas reverberagcdes de uma das linguagens mais
tradicionais do Teatro de Animacgéo. A partir de uma anadlise histérica, que

destaca as influéncias europeias e os preconceitos que o Teatro de Sombras
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enfrentou para se consolidar enquanto expressao teatral, a autora evidencia
0 processo de absorcdo de um teatro milenar com origem oriental em nosso
territério. Ressaltando as variadas formas de trabalhar com as sombras, que
passaram por transformacdes importantes nas Ultimas décadas -
especialmente a partir da modernizacédo das fontes luminosas —, Lazzari nos
traz um panorama de experimentagdes concebidas por artistas que foram
pioneiros no Brasil. O texto ainda aponta um expressivo crescimento no
nuamero de companhias brasileiras que se valem da linguagem, trazendo
exemplos de companhias do Rio Grande do Sul, de Santa Catarina, de Sao
Paulo e do Distrito Federal, também salientando a importancia das
universidades brasileiras para a propagacgao do Teatro de Animacao no pais.

Na secdo Forma Livre, o artista Pedro Luiz Cobra Silva faz uma reflexao
sobre o Teatro Lambe-Lambe, uma das manifestacées mais jovens do Teatro
de Animacao. Genuinamente brasileira, criada pelas artistas Denise Di Santos
e Ismine Lima em Salvador, Bahia, em 1989, a linguagem é caracterizada por
ser um teatro intimo, no qual cenas curtas séao realizadas em uma sala em
miniatura, geralmente apresentadas para um unico espectador. Em “O Teatro
Lambe-Lambe e seu espaco-tempo do encontro”, o autor parte de sua
vivéncia na Cia. PlastikOnirica (Santos, Sao Paulo) para exaltar o exercicio
do encontro promovido por esse teatro, destacando sua natureza intima
plenamente capaz de despertar a curiosidade e confianga no publico. Com
uma linguagem sensivel, Cobra compartilha consideracdes acerca da
artesania teatral, do encontro com o espectador, do lugar ocupado pelo artista
na sociedade e de demais particularidades do universo em miniatura do
Teatro Lambe-Lambe.

Finalizando nossa edicao especial, na secao Entrevista, o texto “As
multiplas facetas do Festival Internacional de Teatro de Animacéao: 13 anos de
persisténcia” traz perspectivas sobre um dos festivais de Teatro de Animacao
com maior relevancia para histéria do Brasil, destacando a importancia de
eventos do género para a disseminagdo das formas animadas no pais.
Incluindo apresentacdes de espetdculos nacionais e internacionais, bem
como oficinas e palestras em sua programacao, o FITA ocorre desde 2007 na

cidade de Florianépolis (Santa Catarina), e realiza atividades em diversas
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cidades do estado. Em uma conversa com a fundadora do festival, a
professora e diretora Sassa Moretti, o dr. Eder Sumariva Rodrigues traca a
trajetoria do festival ao longo de treze edicoes, ressaltando a fundamental
importancia da manutencao do FITA no contexto regional e nacional, e enfoca
as possibilidades que o festival tem encontrado para se estruturar apds a
pandemia de covid-19.

Os textos aqui reunidos contemplam artistas e pesquisadores de varias
partes do Brasil, que foram provocados a contribuir para esta edi¢ao especial.
Esperamos, deste modo, ajudar a difundir as diferentes praticas de Teatro de
Animacao atualmente em curso no territério brasileiro, contribuir com a
propagacdo da pesquisa académica no campo, assim como fomentar
reflexdes acerca desse campo teatral.
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O objetivo deste texto é refletir sobre as contribuicdes do teatro de
animacgao no dmbito do curso de Artes Cénicas da Universidade Federal
da Grande Dourados (UFGD), instituicao publica de ensino superior
situada em Dourados, municipio da regido sul do estado de Mato Grosso
do Sul. O texto destaca as principais agdes de ensino, pesquisa e
extensao da area coordenadas pelo autor, que é docente do curso desde
0 ano de 2010.

Palavras-chave: bonecos, encenacao, mascaras, objetos, pedagogia

This text reflects on the contributions brought by animation theater to the
Performing Arts program of the Federal University of Grande Dourados
(UFGD), a public higher education institute located in Dourados, a
municipality in southern Mato Grosso do Sul, Brazil. The text highlights the
main teaching, research, and outreach actions coordinated by the author,
who has been a professor in the program since 2010.

Keywords: puppets, staging, masks, objects, pedagogy

El objetivo de este texto es reflexionar sobre las contribuciones del teatro
de animacion en el ambito del curso de Artes Escénicas de la Universidad
Federal de Grande Dourados (UFGD), una institucion publica de
educacion superior ubicada en Dourados, un municipio en la regién sur
del estado de Mato Grosso do Sul (Brasil). Este texto destaca las
principales acciones de ensefanza, investigaciéon y extension del area
coordinadas por el autor que ha sido profesor del curso desde 2010.

Palabras clave: titeres, puesta en escena, mascaras, objetos, pedagogia

Este texto se configura como um relato de experiéncia cujo principal
objetivo é refletir sobre as contribuicées do Teatro de Animagéo no ambito do
curso de artes cénicas da Universidade Federal da Grande Dourados (UFGD),
instituicao publica de ensino superior localizada em Dourados, municipio da
regiao sul do estado de Mato Grosso do Sul. Como docente efetivo do curso,
desde 2010, venho desenvolvendo atividades de ensino, pesquisa e extensao
relacionadas a area, com repercussdes positivas na formacéo dos futuros

docentes e artistas. Além disso, tais atividades vém contribuindo para a
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difusdo desta forma artistica, ainda pouco conhecida e valorizada na regido.
O texto destaca, entre outras acgdes, a criagdo da disciplina Teatro de
Animacao, a produgdo e circulacdo de um espetaculo experimental como
parte da minha pesquisa de doutorado e alguns trabalhos de estudantes

inspirados pelas proposi¢cdes do Teatro de Animacao.

Artes Cénicas na UFGD

O curso existe desde o ano de 2009 e oferece duas habilitacées:
licenciatura e bacharelado. A duracao total é de oito semestres, sendo que,
ao final do quarto semestre o estudante faz a opg¢ao por uma das habilitacoes,
podendo, caso queira, cursar a outra em seguida. As aulas sao ministradas
de segunda a sexta-feira, no periodo noturno; e aos sabados, pela manha e a
tarde.

Nos primeiros anos do curso, nossos estudantes eram, em sua grande
maioria, oriundos da regiao de Dourados e cidades préximas. A partir de 2014,
ano da adesao da instituicao ao sistema SISU', passamos a receber um maior
numero de estudantes de outras regides do pais, principalmente do estado de
Sao Paulo, mas também de municipios da Regiao Sul e até mesmo do Norte
e Nordeste.

Meu ingresso como docente efetivo do curso se deu por meio de
concurso publico no ano de 2010, em uma vaga da area de Atuagao. Naquela
época, fase inicial do curso, como é comum acontecer, o grupo de professores
com formacdo especifica em teatro era bastante reduzido. Nos anos
seguintes, foram realizados mais alguns concursos e assim novos colegas

foram chegando e se integrando a equipe.

A criacao da disciplina Teatro de Animacao
Ainda por volta dos anos de 2010 e 2011 tiveram inicio as discussdes
com vistas a promover ajustes no curriculo. A disciplina Teatro de Animacao

ainda nao existia, mas, felizmente, ja havia consenso entre o corpo docente

'O SISU - Sistema de Selecédo Unificada, é uma plataforma digital desenvolvida pelo Ministério da
Educacdo que possibilita o ingresso de estudantes de todas as regides do pais em universidades
publicas por meio da nota obtida no ENEM - Exame Nacional do Ensino Médio.
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quanto a importancia de sua criagdo e implementagédo. Os colegas sempre
entenderam que o componente teria muito a contribuir para a formacao dos
nossos estudantes. A criacdo ocorreu no ano de 2015, sendo que, a partir de
2016, a disciplina passou a ser oferecida no sétimo semestre do curso, de
forma obrigatdria, tanto para a licenciatura quanto para o bacharelado. A
duracéo total é de 72 horas, incluindo as avaliagdes, com aulas uma vez por
semana, o que corresponde a 18 semanas. As turmas sao quase sempre
muito numerosas, com cerca de 30 ou mais estudantes. A ementa, sem
alteracbes desde entédo, é a seguinte: “Teatro de Animacéo: introdugdo ao
trabalho com mascaras, bonecos e objetos. Principais técnicas de construcao
e animacdo. O ator animador. Teatro de Animagédo no contexto escolar”.
(FALE/UFGD, 2017, p. 43).

Minha experiéncia com teatro de animacao teve inicio na segunda
metade dos anos 1980, enquanto aluno da graduagao em teatro na Escola de
Comunicacgdes e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP). Tive o
privilégio de ter aulas com a mestra Ana Maria Amaral, que foi a grande
responsavel por trazer a disciplina Teatro de Animacao, pela primeira vez,
para o interior da academia. Tempos depois, retornei a ECA-USP para cursar
o mestrado em Artes Cénicas sob sua orientagcao e integrei sua companhia de
teatro (o grupo O Casulo) como ator por cerca de sete anos (de 2001 a 2008).

Devido a minha formacao e experiéncia especifica na area, fiquei
naturalmente encarregado de ministrar a disciplina. Conforme se percebe pela
leitura da ementa, trata-se de uma grande introducdo ao tema, sem a
pretensdao de aprofundamento em uma ou outra linguagem especifica —
perspectiva que, do meu ponto de vista, € a mais adequada para o contexto,
dado que a maior parte dos estudantes desconhece por completo as diversas
linguagens artisticas que compdem o teatro de animacéo. Por isso, sobretudo
nas primeiras aulas, costumo adotar um viés assumidamente informativo, com
exibicdo comentada de muitos videos de diferentes espetaculos, desde os
mais ligados a uma tradicdo (mamulengos, por exemplo) até os
contemporaneos, incluindo trabalhos que nao necessariamente se
enquadram como teatro de animacado, mas que com ele estabelecem

interfaces; além de leituras de textos basicos.
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Nas aulas seguintes, proponho algumas atividades praticas,
comecgando com exercicios gerais em torno do bindmio animado/inanimado,
a fim de levar o estudante a uma compreenséo inicial de questdes basicas
como a relagdo do corpo com elementos materiais e a transferéncia de
energias, que resultam na animacao. Em seguida, proponho jogos com
mascaras neutras e expressivas, construgdes simplificadas de bonecos de
luva e de mesa e eventualmente nocdes de teatro de sombras e de objetos.
Lembrando sempre que tudo isso deve contemplar tanto o futuro professor
quanto o bacharel em Artes Cénicas. Quanto aos materiais utilizados, procuro
descomplicar o topico ao maximo, trabalhando a partir de itens simples e de
facil obtencao (jornais, papelao, garrafas pet, plasticos, barbante etc.) trazidos
pelos proprios estudantes. Um tempo razoavel é dedicado a criacdo de
esbocos de cenas. Nesses momentos, aproveito para analisar com eles, ainda
que de forma muito basica, questdes referentes a atuacédo, dramaturgia e
encenacao e suas especificidades no teatro de animacao. Como forma de
avaliacdo, além de alguns trabalhos escritos, os estudantes s&o convidados a
produzir e apresentar aos colegas, individualmente ou em pequenos grupos,
uma breve cena em uma das linguagens estudadas, a escolha. Também
costumo solicitar reflexdes escritas individuais sobre o processo desenvolvido
em sala de aula. E claro que em turmas grandes e heterogéneas o grau de
interesse e comprometimento varia bastante. Nem todos s&o tocados pela
experiéncia. Alguns apenas “cumprem tabela”, sem maior envolvimento, ja
que a disciplina é obrigatéria. No entanto, tem sido muito gratificante observar
que, para a maioria dos participantes, as atividades propostas contribuiram de
fato para a formacéao artistica e humana de cada um. E 0 que se percebe em

muitos depoimentos, como estes que transcrevo a seguir.

O Teatro de Animagéo é algo que nos traz a imaginagéo e a forca
de um objeto em cena, de como pode ser utilizado, e que sim, existe
uma forma de expressdo em algo inanimado, podendo criar
histérias e contar histérias, através de algo que achamos em
qualquer lugar. Com as experimentacbes em sala, tive a
oportunidade de experimentar e ser o expectador, a satisfagdo em
transformar um objeto, como méscaras, meias, cordas, sacos de
papel, em algo com um significado que vai além de suas fungdes;
foi algo prazeroso. (Muriel Siqueira Rosa, depoimento escrito, 20
jul. 2018)

Revistas Aspas | Vol. 12 | n.2 | 2022



José Parente

Independente da linguagem teatral que se pretende trabalhar
profissionalmente, estudar, compreender e experimentar outras
técnicas ndo s6 faz com que seu conhecimento a respeito do
universo teatral seja amplo, mas de igual forma o seu crescimento
enquanto artista sera evidente, pois isso se refletirda em sua agao na
cena. Ao longo da disciplina Teatro de Animagédo, eu pude
experimentar diversas provocagdes durante o0s exercicios
realizados, exercicios que basicamente me fizeram repensar o meu
trabalho de ator. (Guilherme Lemes, depoimento escrito, 20 jul.
2018)

Esses exercicios nos levam a ver as coisas, os objetos de forma
diferente, ou seja, acabam contribuindo até mesmo em nossas
vidas pessoais, nos tornando mais sensiveis. Com isso podemos
perceber a diversidade da contribui¢do do Teatro de Animagéao para
a formagao do ator em cena; ele trabalha com o corpo, com a
mente, com a sensibilidade, improvisagdo e expressdes. O que
achei mais incrivel desse teatro € a contribuicdo para vida pessoal
com o ganho da sensibilidade, € um teatro que particularmente
quero me aprofundar futuramente. (Thalia Ferreira, depoimento
escrito, 20 jul. 2018)

Geralmente os estudantes chegam ao curso de Artes Cénicas com uma
concepcao limitada ou fantasiosa do que é o fazer artistico e muito
influenciados pelo consumo dos produtos audiovisuais da industria do
entretenimento. Acredito que uma de nossas obrigacdes enquanto docentes
€ contribuir para ampliar essa visao, mostrar outras possibilidades, outros
olhares possiveis. Nesse sentido, estou absolutamente convencido de que o
Teatro de Animacgao é excelente, pois traz para a sala de aula a diversidade
de formas e conteudo, favorece a ludicidade e a criatividade, o espirito de
pesquisa, enriqguecendo sobremaneira a experiéncia dos futuros artistas e
docentes da cena, independentemente de suas futuras escolhas estéticas
e/ou pedagdgicas.

Repercussobes da disciplina no bacharelado e na licenciatura

O primeiro exercicio cénico de teatro de animagéao encenado no ambito
do curso foi Aguaceiro das luzes, trabalho de conclusdo de curso (TCC) de
Natalia Torres Mazarim, apresentado em 2014. Trés anos depois, em 2017,
foi a vez de Um pdssaro preso na gaiola, TCC das estudantes Larissa
Sampaio, Lais Cassia e Isadora Prudéncio, sob a dire¢ao de Rodrigo Bento.

No ano seguinte, 2018, tivemos a encenacao de /nsanire, TCC de Maira
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Bambil e icaro Cavalcante. Todos esses experimentos foram realizados sob
minha orientacdo artistica. O numero de trabalhos de concluséo de curso na
modalidade Teatro de Animacgdo s6 ndao é maior desde a implantacdo da
disciplina no curriculo porque os estudantes a cursam somente na reta final
do curso (sétimo semestre), mesmo periodo em que devem elaborar seus
projetos de TCC. Muitos gostariam de trabalhar com Teatro de Animacao a
partir do contato com a disciplina, porém, em geral, ndo ha tempo suficiente
para amadurecer uma proposta e realiza-la — um problema que pretendemos
solucionar assim que possivel, deslocando a disciplina para algum periodo
anterior.

Ja entre os licenciandos, o Teatro de Animagéo, mais especificamente
o Teatro de Bonecos, vem sendo visitado com alguma frequéncia e se
mostrado uma opg¢ao metodoldgica viavel para se trabalhar com criangas e
jovens nos niveis fundamental e médio de ensino?.

O ensino de Teatro nas escolas publicas de Mato Grosso do Sul ainda
engatinha. No componente Arte predominam conteudos de Artes Visuais. Isto
se deve ao fato de que, por muito tempo, nao havia cursos de formacgao
superior em outras areas artisticas. Somente no ano de 2009, como ja
mencionado no inicio deste artigo, houve a implantacao do curso superior em
Artes Cénicas, com habilitagdes em Licenciatura e Bacharelado, oferecido
pela Universidade Federal da Grande Dourados (UFGD), em Dourados-MS.
No ano seguinte, foi a vez da Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul
(UEMS) lancar o seu curso superior em Artes Cénicas, na modalidade
Licenciatura, com aulas no campus situado na capital, Campo Grande. Aos
poucos, egressos de ambos os cursos vém ocupando espacgo nas escolas
publicas e privadas da regido, contribuindo para a diversificacao da oferta do
ensino em Artes; porém, ainda ha muito a ser feito nesse sentido. Maria
Helena Moreira (2017, p. 60) levanta o problema do preconceito por parte de
alguns alunos e professores das escolas atendidas com relagéo ao Teatro.
Para ela, isto se explicaria, em parte, devido ao desconhecimento da

populacdo dessa forma de arte, o que geraria uma reacao de negacao.

20s licenciandos podem escolher qual proposta cénica desejam trabalhar em seus estagios. Jogos
teatrais, teatro do oprimido e process dramasao as opcdes mais frequentes.
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“Soma-se a essa hipdtese as caracteristicas socioculturais do estado do Mato
Grosso do Sul, cuja populagéo tem um cotidiano ainda ligado a relagdes rurais
de poder, dificultando a inser¢ao do teatro na escola.” (MOREIRA, 2017, p.
60/61). Desse modo, os licenciados em Teatro, em muitos casos, enfrentam
inumeras resisténcias e dificuldades no desenvolvimento de suas atividades.

Se o Teatro, digamos, “comum” é pouco valorizado no componente
Arte das escolas publicas da regido, o que dizer do Teatro de Animacao?
Ainda menos, pois sequer é conhecido. No entanto, este oferece uma enorme
contribuicao aos processos de ensino-aprendizagem, como acentua a

professora Sénia Maria Silveira:

A introdugéo da pratica do teatro de bonecos na escola, como
proposta de arte-educagdo — nas séries iniciais — amplia as
possibilidades para o aprendizado, pois alia o ato de criar ao
processo de assimilacdo dos saberes. Além disso, cria espago para
uma interacdo entre os conteudos escolares e os diversos
conhecimentos vivenciados no ato do fazer artistico e na
diversidade tematica que a dramatizacdo aborda. E, ainda, a
relagdo afetiva que se estabelece entre o grupo e entre a crianga e
o boneco, ausente nas praticas educacionais pedagdgicas que
enfatizam o aprendizado de forma mecénica, negando emogdes,
sentimentos e formas diferenciadas de expressao. (SILVEIRA,
1997, p. 53)

Por isso, considero algo de extrema relevancia quando um dos nossos
licenciandos opta por trabalhar com Teatro de Bonecos em seus estagios.
Menciono, por exemplo, o trabalho de Vania Marques da Silva e seu grupo,
que em 2016-2017, a partir do estimulo da disciplina, decidiram trilhar esse
caminho. Foram dois semestres de estagio, sendo o primeiro dedicado ao
Teatro de Fantoches. No segundo semestre, propuseram uma técnica ainda
menos conhecida, o boneco de manipulacao direta, confeccionado com

apenas trés materiais basicos: jornal, barbante e fita crepe.

Os estudantes foram convidados a construirem seus bonecos
utilizando apenas e exclusivamente estes trés elementos. A regra
era que os bonecos deveriam seguir a estrutura do corpo humano
em escala menor, ou seja, ter cabeca, tronco e membros, bem como
a altura aproximada de 70 cm. Optamos por ndo levar nenhum
boneco pronto a servir de modelo, ja que a intencdo era que os
grupos de estudantes exercitassem sua criatividade e capacidade
de superar desafios durante o processo de confecgdo. A limitagdo
de materiais aqui era proposital. Procuramos deixar claro também
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que juizos de valor ndo seriam empregados, pois ndo existe uma
maneira padrdo para confeccionar um boneco, assim como nao
existe boneco “feio” ou “bonito”. Todos sao resultados do esforgo de
um grupo e isso ja € um valor em si. A proposta, no geral, foi bem-
aceita pelos estudantes. (PARENTE & SILVA, 2022, p. 9)

Em seus comentarios sobre a experiéncia, Vania apontou que no inicio
do processo houve certo estranhamento por parte de alguns estudantes,
provavelmente motivado pelo ineditismo da proposta; porém, ao longo do
tempo, a maioria foi se envolvendo (ldem, p. 11). Outros grupos de
licenciandos, em diferentes momentos e contextos, chegaram a resultados
semelhantes. Iniciativas como essa sdo extremamente importantes, pois para
além dos beneficios pedagdgicos, contribuem para a difusdo do Teatro de
Animacgao junto a criangcas e jovens, incentivando a formacao de futuros

apreciadores.

A pesquisa de doutorado

Entre os anos de 2016 e 2019 pude desenvolver e concluir minha
pesquisa de doutorado, a qual, além dos estudos tedricos, contemplou
também atividades praticas (aulas, oficinas, montagem de espetaculo) que
considero importante mencionar, ja que repercutiram de forma muito positiva
junto aos estudantes do curso e a comunidade externa. Naquele momento,
decidi focar a investigacao especificamente nos objetos enquanto estimulos
geradores de processos criativos e de aprendizagem. Este assunto me
interessava ha muito tempo, desde a época em que cursava o mestrado, pelo
menos. As aulas e oficinas tiveram a participacdao dos estudantes; ja o
espetaculo A vida nos traz presentes inesperados, com direcdo minha e
atuacéo solo da atriz Vania Marques foi uma montagem da nossa companhia,
o Nucleo Cena Viva.

No plano pedagdgico, mais especificamente no que se refere a
formacao de um artista da cena, a hipétese era de que, jogos e exercicios

especificos centrados em objetos, poderiam, entre outras coisas,

ampliar seu repertério artistico, possibilitar a pesquisa de formas
inovadoras de expressdo, mostrar outras possibilidades de criacdo
de uma cena e suas personagens para além daquelas mais
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conhecidas e tradicionais; favorecer o autoconhecimento,
desenvolver a criatividade, a imaginacdo, a sensibilidade, a
autonomia e a escuta; estimular um olhar mais holistico em relagéao
a criagéo cénica, menos centrado no préprio “eu”; contribuir com a
pesquisa do corpo e do movimento. (PARENTE, 2019, p. 16)

Estas e outras proposi¢des foram plenamente confirmadas no decorrer
do processo.

Na outra frente da pesquisa, a criagdo do espetaculo A vida nos traz
presentes inesperados resultou de uma profunda investigacdo em torno da
relacao psicofisica da atriz com dois objetos cotidianos: uma panela e um
lencol comum, tomados como estimulos geradores de imagens e como
parceiros de cena. O roteiro foi sendo construido por meio de improvisagcoes
nas quais os objetos nos provocavam, sugerindo imagens e cenas. A peca
problematiza as questdes femininas em uma sociedade dominada pelo
machismo. Discute a violéncia, a opressao, a alienacéo e o rebaixamento da
condicao da mulher a um simples objeto. A linguagem é crua, direta, sem
concessdes. Um teatro de objetos muito proprio, cuja estética se afasta de
algumas solugdes mais ou menos corriqueiras nessa vertente do teatro de
animacao, como a presenca de uma mesa como palco para os objetos e 0
ator na condicao de um narrador ou contador de histérias. Os objetos por nds
selecionados também néo sdo exatamente transformados em personagens
por meio da manipulacao. Eles foram indispensaveis ao processo de criagao,
bem como dividem a cena com a atriz, ndo como meros acessoérios, mas como
auténticos parceiros, sem 0s quais 0 espetaculo ndo aconteceria. Sao
valorizados enquanto presencga cénica, a um s6 tempo material e simbdlica,

capazes de gerar imagens potentes a partir da interagao com a atriz.
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Cena do espetaculo A vida nos traz presentes inesperados.

Foto: Kayque Paiva

O espetaculo estreou em 4 de novembro de 2017, no espacgo Sucata
Cultural, em Dourados-MS, dentro da programac¢ao da mostra Solo de Quintal,
evento promovido pelo Instituto Itau Cultural®. De la para ca, fizemos mais
algumas apresentacdoes em espacos alternativos da cidade. A recepcgao
sempre foi bastante positiva; recebemos varios elogios e palavras de incentivo
por parte dos espectadores, e principalmente das espectadoras, que nos
procuram espontaneamente apds as apresentag¢des. Foi, sem duvida, muito
importante compartilhar esse trabalho com nossos estudantes e o publico em
geral. Certamente contribuimos, ainda que modestamente, para a formacéao
de um olhar mais sensivel e critico. O que demonstra, mais uma vez, a
importancia da pesquisa em Artes Cénicas produzida no ambito da

universidade publica.

3 Ficha técnica: Concepcao, roteiro, figurino e objetos: Vania Marques e José Parente. Atuagao:
Vania Marques. Direcao: José Parente. lluminacdo: Gil Esper. Apoio técnico: Rodrigo Bento.
Producao: Nucleo Cena Viva (Dourados-MS).
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Iniciacao cientifica

Entre os trabalhos de iniciagao cientifica que orientei nos ultimos anos,
gostaria de destacar os dois mais recentes, realizados em conjunto, entre os
anos de 2021 e 2022, e que chegaram a bons resultados apesar das
condicbes adversas do periodo pandémico. Os estudantes Beatriz Gabrielle
Rodrigues e Kayque Paiva vinham desenvolvendo um processo de
investigacao cénica por conta prépria desde 2020 cujo estimulo inicial haviam
sido os exercicios de mascara neutra ministrados por mim na disciplina Teatro
de Animagao daquele ano. Foram poucas aulas presenciais, logo
interrompidas devido a pandemia, mas o suficiente para acender em ambos a
vontade de mergulhar em um processo de criagao artistica. Isolados no inicio,
cada um em sua cidade, criaram um primeiro video experimental que acabou
sendo contemplado em um edital de auxilio emergencial para artistas.
Naquele momento, o audiovisual era praticamente a unica possibilidade de
expressao para os artistas em geral. Mais adiante, em meados de 2020, agora
reunidos, vieram mais experiéncias em video, que juntavam corpos, mascaras
e objetos encontrados ao acaso nas ruas em uma sequéncia de imagens

fragmentadas de grande impacto sensorial, como a que segue:

Foto: Kayque Paiva
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Um desses experimentos audiovisuais partiu da sensa¢ao de angustia
perante a quantidade de lixo e garrafas vazias abandonadas nos espacgos
publicos, e do desejo de recicla-las de alguma forma. O medo e a incerteza
quanto ao futuro eram os sentimentos dominantes que contagiavam o
processo que ambos desenvolviam naquele momento dificil. Foi entdo que
eles me procuraram em busca de orientagdo. Logo identifiquei naquelas
tentativas varios elementos recorrentes em grande parcela do teatro
experimental contemporaneo, tais como uma certa abordagem performatica,
a recusa ao texto falado, a preferéncia pela imagem e a ressignificacao de
objetos. Projetos aceitos e aprovados, iniciamos uma pesquisa tedrica a fim
de compreender melhor alguns conceitos como teatro visual, hibridismo,
imagem, simbolo, mito e arquétipo, entre outros. Este estudo fez com que
ambos passassem a entender mais claramente a propria pratica, até entao
realizada de maneira intuitiva, e contribuiu indicando caminhos para a
continuidade da pesquisa. Com o relativo abrandamento das regras de
isolamento social, eles puderam retomar os experimentos praticos, agora
testando possibilidades em espacgos publicos. Concluidas as iniciagcdes
cientificas, Kayque e Beatriz seguem desenvolvendo sua pesquisa artistica
com foco nas relagbes entre corpo, mascara e objetos, em um viés

performatico, agora de forma mais embasada e consciente.

Consideracgoes finais

Foram varias as a¢des de ensino, pesquisa e extensao além de
atividades extracurriculares como oficinas e consultorias relacionadas ao
teatro de animacao desenvolvidas diretamente por mim, ou das quais
participei como colaborador ao longo dos ultimos anos. Por questbes de
espaco, optei por dar destaque a algumas delas; no entanto, gostaria de
mencionar, ainda que brevemente, nessa parte final, a criacdo do TEANIMA
— Grupo de Estudos em Teatro de Animagéao da UFGD, coordenado por mim,
direcionado aos estudantes do curso e demais interessados, que pretende ser
mais um espaco de reflexao e experimentacao que incentive o surgimento de

futuros projetos relacionados a area. Os primeiros encontros aconteceram no
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segundo semestre de 2022, com a proposta de continuidade e de
permanéncia a longo prazo.

Por fim, tem sido muito prazeroso observar o processo de
propagacao do teatro de animacado nesse pedaco do interior do Brasil.
Quando recebo noticias de que um estudante ou ex-estudante nosso esta
trabalhando o teatro de bonecos com seus alunos, construindo uma caixa de
lambe-lambe, preparando uma performance com mascaras, ou ainda que se
encantou com as possibilidades do teatro de sombras ou objetos, isto é para
mim motivo de grande orgulho e alegria. Cumpre ressaltar a importancia da
universidade publica, gratuita e de qualidade, sem a qual tudo isso seria muito
mais dificil, sendao impossivel.

Apesar de sua ainda curta trajetdria, e das dificuldades naturais do
percurso, o Teatro de Animagdo no ambito da Universidade Federal da
Grande Dourados-UFGD, vem cada vez mais abrindo novos caminhos,
proporcionando valiosas experiéncias de aprendizagem aos seus estudantes,
muitos dos quais incorporam o0s conhecimentos adquiridos as suas praticas
artisticas e pedagdgicas. Em paralelo, os espetaculos, performances e
experimentos cénicos produzidos enriquecem a cena da cidade e da regiao,
possibilitando ao publico em geral uma experiéncia de fruicdo mais diversa e

plural. Vida longa!
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Este artigo apresenta um panorama e os resultados parciais de um projeto
de pesquisa que visa apreender a atividade atual de mascarados e
mascareiros nas performatividades da cultura popular mineira, a partir de
revisao bibliografica, em didlogo com o estudo da nog¢ao de bem-estar, a
pesquisa em fontes orais e a realizagao de producao artistica inspirada na
pesquisa-criacao. Destacam-se possiveis beneficios dos mascaramentos.
Apresenta-se parte da producdo artistica e experiéncias de formacao
teatral em didlogo com as formas artisticas das diferentes tradi¢gdes
mineiras.

Palavras-chave: mascara, teatro de tradicdo popular, bem-estar, cultura
popular, atuagao performativa

This article presents an overview and partial results of a research project
that investigates the current masqueraders and mask makers in Minas
Gerais’ popular culture performativities, based on a bibliographical review,
in dialogue with the notion of well-being, oral sources and artistic
productions inspired in research-creation. It highlights possible benefits of
masking. Part of the artistic production is also presented and theatrical
training experiences in dialogue with the traditional artistic forms in Minas
Gerais.

Keywords: mask, popular tradition theater, well-being, popular culture,
performative acting

Este articulo presenta un panorama y los resultados parciales de un
proyecto de investigacién que tiene como objetivo aprehender la actividad
actual de enmascarados y mascareros en las performatividades de la
Cultura Popular en Minas Gerais (Brasil), com base en una revision
bibliografica, en didlogo con el estudio de la nocién de bienestar, de
investigacién sobre las fuentes orales y la realizacion de produccion
artistica inspirada en la investigacion-creacion. Se destacan posibles
beneficios del enmascaramiento. Se presenta parte de la produccion
artistica realizada y experiencias de formacion teatral en didlogo con las
formas artisticas de las diferentes tradiciones en Minas Gerais.

Palabras clave: mascara, teatro de tradicién popular, bienestar, cultura
popular, actuacion performativa
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Introducao

Neste texto, trazemos a compreensdao sobre formas animadas
estudadas no Grupo LAPA/CNPq da Universidade Federal de Minas Gerais,
inserida no contexto das mascaras e da cultura popular, buscando ampliar o
alcance do entendimento sobre o teatro de formas animadas, incluindo
diversos mascaramentos presentes nas brincadeiras' performativas
populares. Assim, neste contexto, tratamos das mascaras performativas com
diferentes tipologias, tais como mascara-rosto, mascara-boneco, mascara-
traje, mascara-pintura (masquiagem), entre outras figuracdesz As
manifestagdes da cultura popular com mascaras chamamos de featros de
tradigdo popular, no ambito de uma critica a nocao colonial de teatro e de
atuacao cénica, sem uma cisdo com as Artes Cénicas corporais (danca e
mimica corpérea).

Trazemos aqui, portanto, a compreensao dos mascaramentos
performativos populares em um campo mais expandido de observacao e
estudo, buscando tanto ampliar no¢oes do teatro de formas animadas, quanto
compreender a mascara para além da ideia de adere¢co ou parte de um
figurino inserido em uma concepcao de traje de folguedo. Consideramos
mascaras como formas plasticas e existenciais para a aparicdo e
transformagao do ser em outro, dentro de um modo diverso da expressao
teatral. Neste contexto, destacamos a fala da professora artista Hel6 Cardoso

segundo a qual o “figurino € mascara” (VIANA; MOURA, 2017, p. 170) sendo,

' Optamos aqui por mencionar o termo brincadeira em vez de usar a denominagao de folguedo,
folia ou festa, enfatizando, assim, seu caréter de jogo performativo e aproximando da ideia de um
teatro de tradicdo popular, uma denominacdo usada por Bya Braga em suas aulas e pesquisas no
sentido de abrigar manifestacdes performativas brasileiras de tradicdo popular podendo valorizar
suas corporeidades expressivas e mascaramentos dentro do campo cénico artistico. Adiante no
texto, mencionaremos também o termo brincador/aou folido/d para nos referirmos as pessoas da
prépria comunidade que realizam e jogam a brincadeira de uma dada tradicao. Sabemos que a
palavra brincante também é um termo usado para designar o brincador da comunidade que
realiza o festejo (a brincadeira). Mas, aqui optamos por usar o termo brincante para aquela pessoa
que é de fora da comunidade que realiza o festejo, a folia, ou seja, uma pessoa que é de fora de
determinada tradicao festiva, mas pode se aproximar e brincar junto com os/as brincadores/as
tradicionais. Isso reflete as pesquisas realizadas no Grupo LAPA-UFMG.

2 Esta divisao tipoldgica de mascaras vem sendo proposta, difundida e revisada por Bya Braga nas
aulas que ministra, desde 1999, de improvisacao performativa e atuacdo com mascaras na UFMG
(disciplina obrigatéria de Improvisacdo na Graduacao em Teatro da UFMG, por exemplo), com fins
didaticos e apoiada em pesquisa de revisao bibliografica e observacao criadora participante ou
nao sobre mascaras por ela realizada e associada a atuacdo/cena fisica.
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na pratica, pouco produtivo separar uma coisa da outra, em se tratando do
evento cénico no campo expandido. Os mascaramentos dos teatros de
tradicao popular podem, assim, contribuir com outras nocdes teatrais sobre
adereco, figurino/traje, boneco, atuacao, distinguindo-se em
denominagdes/tipologias préprias a partir do termo mascara, expandindo
etimologias conhecidas que a relacionam mais ao rosto humano?.

Na investigacéo do Grupo LAPA, sao desenvolvidas premissas do jogo
com as mascaras e a importancia do vigor fisico e da interagdo com o publico
na agao corporal do atuante, buscando o desenho e a técnica necessarios por
parte de quem joga com a mascara, inspirando-se em tradi¢cdes festivas
populares. O projeto de pesquisa em curso fortalece nosso entendimento de
que o jogo de mascaras se realiza com um compartilhamento de corpos, um
convivio, criando conjuntamente vida e significados multiplos na coexisténcia
de diversos seres, inclusive com os objetos. Trata-se de jogo e também de
transformacao de si, 0 que também podemos perceber nos depoimentos
coletados de brincadores com mascaras de Minas Gerais. Deste modo,
preferimos ndo nos referir as mascaras como algo inanimado, entendendo
que a nog¢ao de vida traz, cada vez mais, complexidades. “O objeto no teatro
é figura. [...] Objeto e figura sdo concretudes” (AMARAL, 2018, p. 112, grifo
nosso). E a figura pode ser uma vivificagdo concreta, singular, uma apari¢ao

do conjunto de seres em convivio.

Caminhos da investigacao

O enfoque da pesquisa é qualitativo, com a compreensao critica
interpretativa das experiéncias plurais estudadas, sem prescindir da
criatividade (MINAYO, 2002). Estudos exploratérios sobre o tema da
investigacdo vém sendo feitos junto as publicagdes de A. M. Amaral (2018),
O. Barroso (2007, 2019), F. Costa (2014), Luiza S. M. Costa e Carlos A. A.
Pereira (2007), Z. Ligiéro (2019), B. Rabetti (2000), M. M. Siqueira e V. A. R.

Padovam (2008), entre outras. A pesquisa em fontes orais se da meio de

3 Ndo € nosso objetivo aqui uma discussao etimoldgica, mas esclarecemos que nos referimos aqui
a relacdo da palavra mascara na lingua portuguesa com a palavra italiana maschera, ou ainda com
a palavra grega prosopon, em suas mengdes ao rosto.
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entrevistas semiestruturadas* com atuadores/as mascarados/as. Das
informacgbes ja recolhidas desenvolvem-se ainda agbes inspiradas na
pesquisa-criacao (NELSON, 2014).

As entrevistas tém contribuido para se perceber melhor as brincadeiras
e brincadores/as no contexto de teatros de tradicao popular e em didlogo com
a nocao de bem-estar subjetivo® das pessoas envolvidas em cada tradicao.
Na pesquisa, bem-estar ndo se restringe as discussdes desenvolvimentistas
e produtivistas, visando, assim, alcangar uma ideia de bem-viver®. Indagamos
aos entrevistados, por meio do aplicativo WhatsApp’, sobre os aspectos
relacionados a ludicidade de sua pratica, a diversdao e ao comportamento
solidario. Buscamos compreender o bem-estar como um escape de
automatismos, uma aparicao de comportamentos de maior liberdade, na agcéao
em comunidade, e ao conceito subjetivo de alegria de viver.

Além disso, como parte do escopo do projeto, produgdes artisticas tém
sido realizadas. Jaciara A. Marschner ja produziu uma série de pinturas de
mascaras e mascaramentos e Gabriel C. Pereira confeccionou mascaras
especificas (mascaras-rosto) de Folias de Reis, tudo com base na cultura
popular mineira, processo de investigacdo que é inspirado na pesquisa-
criagdo. Isso gerou uma micro-exposicdo artistica e uma palestra
performativa®. Além disso, estes materiais e as experiéncias da pesquisa
auxiliaram e integraram a composicao cénica do espetaculo 7eatro a venda:

comédias Populares (2022)°.

4 Estratégia de coleta de informagdes do projeto que inclui um Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (TCLE).

*>Vide SIQUEIRA e PADOVAM (2008) sobre historico e contextualizacdo do bem-estar.

6 O bem-viver é um tema que busca debater alternativas para a visao desenvolvimentista da ideia
de bem-estar (ACOSTA, 2016).

’ Devido as medidas sanitarias vigentes na pandemia e limitages de orcamento da pesquisa
apoiada pela FAPEMIG, tal aplicativo promoveu a coleta de informacdes na forma de textos, video-
chamadas, imagens e videos.

8 As autoras e autor deste texto realizaram estes eventos na Escola de Belas Artes da UFMG, em
dezembro de 2022, no evento oficial comemorativo dos 65 anos desta escola.

° Espetéaculo concebido e dirigido por Bya Braga na Graduagdo em Teatro da EBA-UFMG,
apresentado nos dias 07, 10 e 11 de dezembro de 2022 na arena da Casa FUNARTE Liberdade, em
Belo Horizonte-MG, com 17 estudantes de teatro na atuacao, quatro técnicos de artes cénicas e
assessoria de um estudante pesquisador do projeto.
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Em busca de reconhecimentos diversos

Resultados parciais ja descortinados no processo da investigacao
permitem notar o entusiasmo dos(as) entrevistados(as) ao falarem sobre o
uso da mascara nas brincadeiras (festas) que participam, expressado por
meio da generosidade do compartilhamento de informag¢des conosco e na
animacgao de responder as perguntas do proprio questionario. As respostas
tém sido todas afirmativas nas questées que dizem respeito a relacédo do bem-
estar com o uso da mascara nos festejos, e seu uso benéfico parece ser
motivado principalmente pela promocao da autoestima por meio do
reconhecimento das manifestagdes tradicionais das quais participam e pelo
sentimento de coletividade e pertencimento.

Analisando as respostas dos entrevistados diante das perguntas que
se debrugcam sobre a relacao da alegria com o uso da mascara, expressoes
relacionadas ao reconhecimento da cultura local, a valorizacéo da tradicao e
sobre a recuperagao da cultura local aparecem com frequéncia, vinculadas ao
sentimento de autoestima e alegria de brincadores. O reconhecimento
fortalece identidades e o entendimento de sua contribui¢cao para a sociedade
(COLARES, 2006).

Das entrevistas realizadas, destacamos que na cidade de Montes
Claros reincorporou-se em 2022 o uso da mascara na Marujada da Festa de
Agosto'®. Segundo Cleiton Francisco da Cruz, contramestre e mascareiro da
Marujada, foi por meio da Lei de Emergéncia Cultural Aldir Blanc,
regulamentada no Brasil em 2020, que a confec¢ao das mascaras, usadas 40
anos atras, pode ser retomada para as brincadeiras. Na recriacao delas, o uso
de materiais antigos tradicionais, que Cleiton conheceu quando crianca, foram
respeitados, acrescentando-se alguns elementos autorais — uma “marca
dele”, como disse, na pintura que reveste a mascara, feito com “pinceladas”
caracteristicas de tinta a 6leo, mostrando grande satisfacdo nisso. Cleiton

declarou ter sido significativo conseguir manter a tradi¢céo e o uso da mascara

19 Existentes ha mais de 180 anos, as Festas de Agosto acontecem anualmente no municipio de
Montes Claros, em homenagem e devoc¢éo a Nossa Senhora do Rosério, Sao Benedito e ao Divino
Espirito Santo, contando com a participacao de dezenas de Congadas, Marujadas e grupos de
Reisado.
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viva, resgatando-a no tempo presente — algo testemunhado por ele ser
preservado pela familia. Lembrando Colares (2006), as manifestacdes da
cultura popular estao inseridas no tempo presente, revelando, assim, seu
préprio dinamismo e forca de permanéncia. Segundo 0 mascareiro,
reincorporar a mascara na marujada deixou “o terno ' e a propria comunidade
mais alegre”, como comentou, chamando mais atencao das pessoas na rua,
curiosas para saber quem esta por baixo daquela figura, e também por seu
uso, no tempo presente, se tratar de uma novidade na Festa de Agosto. A
brincadeira também se apresentou com melhor visualidade plastica, o que
colaborou na motivagdo para continua-la. O acesso a fomentos publicos
culturais foi, ainda, mencionado, de modo explicito, como meio de
reconhecimento e valor, gerando autoestima e transformacdes positivas.
Fabio Alves e Adailton Rodrigues de Jesus, brincadores e caretas de
Reis de Boi e Cavalhada de Brejo do Amparo, distrito da cidade de Januaria,
ressaltaram que com o apoio de fomento publico, a festa aumentou em
comparecimento, despertando mais interesse da comunidade.'? Ambos
ressaltaram como se tornou frequente serem perguntados quando ocorrera a
festa, e percebem também a vinda pessoas de outros distritos na brincadeira
mascarada. Ao responderem sobre as sensacdes que a mascara despertaria
ao usa-la, afirmam que a alegria e o riso sao provocados fundamentalmente
pela recepgcdo positiva do publico no jogo interativo com as mascaras.
Segundo O. Barroso (2017), “o riso brincante é, principalmente, um riso
coletivo. Um riso que se engendra em comunidade, que nasce da embriaguez
comum, das relagdes intimas e do contato corporal, entre brincantes e
comunidade”. Adailton comentou que a alegria dos espectadores é
contagiante, fazendo que durante a festa ele “fique sorrindo debaixo da sua

mascara”. A plateia ri, interage e até pode sentir medo pela figura mascarada,

"' A palavra ternofaz referéncia ao Terno de reis (de Folia de reis), cuja expressao remete aos trés
Reis Magos nesta brincadeira, um teatro de tradicao que faz parte da heranca cultural e artistica
brasileira, integrada ao catolicismo popular.

12 Ha um video de divulgacao da Cavalhada do Brejo do Amparo, em Minas Gerais, com
detalhamentos da realizacao da festividade, mostrando a presenca do palhaco da cavalhada (ou
caretas ou espias ou vaqueiros), disponivel em https://youtu.be/cXwUKP28pdA?t=104. Acesso em:
10 fev. 2023.
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quando o carefa usa uma mascara industrial de latex de halloween ™. O riso
da plateia também é provocado pelo jogo corporal do brincador, com piruetas,
saltando para pedir dinheiro e caindo no chao, fazendo uma coreografia

vigorosa com a intengcao de provocar o riso 4.

Em direcao a coletividade e a sociabilidade alegre

O sentimento festivo de alegria, nas palavras do contramestre Cleiton
F. da Cruz, surge principalmente por “fazer parte do todo, fazer parte da festa,
ser a festa”. A mascara parece provocar uma entrega do grupo que compode
a marujada a coletividade, gerando sentimento de pertencimento e integracao
a ponto de “o eu tornar nés”. Em suas palavras, “quando a gente ta tocando
mesmo, ali € uma simbiose total, todos dependem de todos. A unido entre as
pessoas do terno [de reis] se faz muito grande quando estamos tocando. As
pessoas que estao assistindo se aproximam e conseguimos arrastar essa
multidao pela rua, cantando juntos. A unido € muito grande” .

As pessoas entrevistadas revelaram um entendimento sobre as
mascaradas como promovedoras de algo préximo ao que a OMS define como
bem-estar e saude (FANCOURT; FINN, 2019, p. 2), comentando sobre a
reducdo de doengas emocionais resultantes da auséncia de apoio social.
Cleiton afirma que a realizacdo da Marujada contribui para as pessoas se
sentirem menos sozinhas e permite que pessoas de terceira idade que
compdem o grupo encontrem, nos ensaios do terno, oportunidade de
convivéncia e socializagao, brincando, conversando e relembrando festas
antigas. Fabio Alves também comenta como a coletividade é fundamental

para a festa do Reis de Bois e antecede a propria realizacdo da brincadeira,

3 Ha outros videos de divulgacdo do Rei de Bois nos quais vemos as figuras dos caretase o
desenrolar da brincadeira, disponiveis em https://www.youtube.com/watch?v=30N0bye9e 8 (aos
01:57 minutos) e https://www.youtube.com/watch?v=IlIicjO68fDao (aos 01:01minutos). Acesso em:
24 fev. 2023.

* Nas pesquisas de F. Costa (2014), ao mencionar sobre o jogo de transmuta¢ao da mascara, é dito
sobre o vigor corporal dos brincadores de Bumba-meu-boi (p. 17-67), o que vimos nos videos
citados na nota de rodapé anterior sobre a brincadeira do Rei de Bois em Brejo do Amparo, em
Minas Gerais (aos 2:36 minutos do primeiro video e aos 01:07 do segundo video).

> Ndo nos é possivel aqui, por limitagdes de espaco, difundir reflexdes surgidas na pesquisa diante
de depoimentos tao ricos e dialogando mais amplamente com leitura de autores e autoras que
refletem sobre mascaras. Esperamos realizar isso em outra oportunidade.
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agregando toda gente para atuar, cantar ou mesmo arrancar a taquara no
mato a fim de confeccionar a estrutura do Boi (mascara-boneco).

Nas primeiras devolutivas as pessoas entrevistadas, foram mostradas
as producdes artisticas realizadas no projeto, como as pinturas de mascaras.
Houve grande entusiasmo na recepcao da arte visual da mascara, com
identificacdo imediata de brincadores nela: “Olha Ia o Juninho [do grupo de

Reis de Boi], filho do Fabricio, usando a mascara!”.

Careta da festa de Reis de Boi - Brejo do Amparo, Januaria, MG.

N AN BV
O e

-~
A

\I'H1/‘///(:,;A,{.u‘l"\{_u'ij'i,nvfiii‘iii DA 1) PR G0

AN

{ﬁ e { L AR R 3 ;— -
Pintura em tecido e foto de Jaciara A. Marschner para a pesquisa.
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Pintura em tecido e foto de Jaciara A. Marschner para a pesquisa.

Revistas Aspas | Vol. 12 | n.2 | 2022 34



Cores, corporeidades e alegrias de viver: convivios com as mascaras e mascaramentos
dos teatros de tradicao popular de Minas Gerais no Brasil

35

Processos criativos e o fortalecimento de 4nimos

A pesquisa tedrica do projeto embasou a realizacdo de outros
processos criativos, entre eles, a realizagao de dois conjuntos de
mascaramentos de referéncia pelo bolsista Gabriel C. Pereira. Um deles
abrigou mascaras da Folia de Reis do distrito de Fidalgo, com a Folia-de-Reis
e Sdo Sebastido, pertencente ao municipio de Lagoa Santa, e o outro, as
mascaras da Folia de Reis de Juiz de Fora, com a Folia-de-Reis Esplendor de
Nossa Senhora, que tem distintas formas de comportamento, sofagues ou
ainda corporeidades'®. Foram também realizadas experiéncias de acdes de
sistematizacao e formacgao teatral no didlogo com tais mascaramentos.

Entre os brincadores folides-de-reis das diferentes localidades
supramencionadas, observamos acoes similares com movimentos intensos,
com sapateado, sempre acompanhados por musicos nas apresentacdes
itinerantes. Mas, mesmo similar, a linguagem corporal dentro da diversidade
de uma festa pode variar entre brincadores da mesma cidade ou regiao,
incluindo desafios de virtuosismo e expressividades distintas, inclusive vocais
e poéticas. Isso nos inspirou a experimentar modos de ativagdo da atitude
brincante e mascareira no contexto da composicao do espetaculo 7Teatro a
venda. comédias populares, de 2022.

A preparacdo performativa dos/as atuadores/as do espetaculo
envolveu, entre outros elementos ja praticados em aulas para o0 jogo cénico
de mascaras por Bya Braga, o ritmo do Calango ', fortalecendo a expressao
alegre, esponténea, com desafios de tirar versos improvisados '®. Junto a ele,

foi experimentado o sapateado ritmico da Catira', ou Catereté, com

16 Compreende-se aqui a corporeidade como resultante da complexidade da evolugdo do ser, com
o corpo revelando histérias, memorias, expressividades, desejos, percepcdes na relacdo com o
mundo. A corporeidade, movida também por meio do mascaramento, se concretiza em outra
existéncia, convivial, mutante, em outra forma animada de se viver.

'7 Presente em todo o territério mineiro, o Calango é um ritmo quaternario acompanhado de viola,
pandeiro, caixa-de-folia e sanfona, por poucos acordes dos instrumentos harménicos.

18 Até onde conseguimos avancar na pesquisa, observamos que as corporeidades performativas
das mascaras, suas atuacdes gestuais, tanto no Fidalgo, como na Zona-da-Mata, ndo
demonstraram possuir expressdes corporais codificadas ou mesmo um tipo de danca fixa.

19 A Catira nasce da fusdo entre o sapateado ibérico e as influéncias afro indigenas no tempo do
Brasil colonia (TEIXEIRA, 2012), tratando-se de uma das primeiras dancas brasileiras observadas,
“coreografia india sabiamente aproveitada pelo catequista, tal qual se fizera com a danca do
Cururu e Santa Cruz” (2012, p. 17).
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movimentos expressivos vigorosos de giros e piruetas, possibilitando
sistematizar e unificar os dois “sotaques” de folias mascareiras trabalhados?°.
Teixeira (2012, p. 53) faz questdo de sublinhar o carater participativo e
vigoroso da Catira, sendo ela “linguagem de explanacao e representacao da
vida”, o que entendemos corresponder a uma vida alegre e a ativagao de um
corpo-afeto importante no trabalho com a mascara.

O uso no espetaculo de masquiagem® que dialogava com a
visualidade brincante, bem como de mascaras de Folias confeccionadas no
projeto de pesquisa, também ativou uma prontidao fisica e o desenho corporal
na atuacao, propiciando aparicbes bem humoradas de figuras proximas de

caretas?®.

Consideragoes

A investigacdo sobre a importancia intrinseca das brincadeiras
mineiras, nas quais as mascaras € mascaramentos, com suas cores,
corporeidades e alegrias de viver préprias assumem papel de protagonismo,
pode revelar como sua funcéo de jogo, no exercicio ludico, criativo e interativo,
dentro das comunidades, é parte fundante da identidade, do pertencimento e
bem-estar das pessoas participantes. Ha nos teatros de tradicdo popular
outros modos de representacao nacional das artes performativas, com
evidente carater multidisciplinar e transversal, com a evocac¢ao da animacao
de objetos diversos em jogo, bem como a emanagao da imensa riqueza
artistica e cientifica que tais manifestacoes possuem.

E se manifestagcdes performativas mascaradas populares mineiras

atendem também a promocéao do bem-estar de suas comunidades de origem,

20 Calango e Catira foram propostas trazidas pelo pesquisador bolsista Gabriel C. Pereira a partir
das investiga¢des no projeto.

2 Termo que Bya Braga utiliza em suas aulas de improvisacao e composi¢do de mascaramentos
quando estes se apoiam em caracterizacdes mascareiras com maquiagens mais grotescas,
exageradas, incluindo pinturas, apliques de materiais (pelos, verrugas, acentos, etc) e fazendo
referéncia as figuras (personagens) da cultura popular brasileira. Segundo ela, tal terminologia
pode se relacionar aos estudos de artistas e pesquisadores teatrais sobre o grotesco, aos tipos de
mascaramentos encontrados no teatro oriental ou mesmo nas manifestacdes performativas
amerindias ou, ainda, falar da reunido entre mascara e maquiagem de modo mais pratico. De todo
modo, isso merece maiores pesquisas.

22 Imagens de atuagao, de cenas e escritas das trovas populares do espetaculo mencionado podem
ser vistas nos perfis do Instagram @teatroavenda e @byaprofessorinha. Acesso em: 6 jan. 2023.
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como a pesquisa a partir da qual este artigo é escrito busca compreender,
podendo ainda nos ensinar como inovar nas artes cénicas, faz-se urgente a
proliferacdo de programas de apoio e politicas publicas voltadas
especificamente para suas manutengdes, interagdes e aparicoes?2.

O saber chegar e saber sair, como se diz nas comunidades
pesquisadas, € meio fundamental do saber investigar criadoramente neste
contexto. Para a saida, ou seja, a finalizacdo do projeto que aqui
apresentamos em breve panorama, ainda realizaremos as devolutivas
programadas com, também, a producao bibliografica de um e-book ilustrado,
apresentando uma cartografia poética da pesquisa, em um tipo de mapa
criativo de mascaradas mineiras.

Pedindo licenca aos/as donos/as da casa, continuaremos na jornada e
na luta pela valorizagao do legado dos teatros de tradicao popular mascareira
de nossa Minas Gerais.
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Este artigo, fruto de uma pesquisa de doutorado, se propde a informar o
que é o Teatro de Joao Redondo do Rio Grande do Norte e a refletir sobre
0 processo de transmissédo e de construgdo desse tipo de teatro diante
das novas tecnologias, em especial a internet. A metodologia aplicada foi
a observacdo participante e analise dos dados utilizando tedricos que
refletem sobre a cultura popular e a internet, como Bosi, Hine, Zumthor,
Hall e Johnson.

Palavras-chave: cultura popular, tecnologia, transformacao

This article, derived from a doctoral research, presents the Jodo Redondo
Theater of Rio Grande do Norte and reflects on how it is transmitted and
constructed in the face of new technologies, especially the internet.
Participant observation and data analysis based on scholars of popular
culture and internet, such as Bosi, Hine, Zumthor, Hall and Johnson inform
the methodological framework.

Keywords: popular culture, technology, transformation

Este articulo es resultado de una investigacion de doctorado y se propone
informar qué es el Teatro de Jodo Redondo de Rio Grande do Norte asi
como reflexionar sobre el proceso de transmisién y construccion de este
tipo de teatro frente a las nuevas tecnologias, en particular la internet. La
metodologia aplicada fue la observacion participante y el analisis de datos
utilizando tedricos que reflexionan sobre la cultura popular e internet,
como Bosi, Hine, Zumthor, Hall y Johnson.

Palabras clave: cultura popular, tecnologia, transformacion

O teatro de Joao Redondo do RN

O Teatro de Bonecos Popular do Nordeste (TBPN) recebe nomes
diferentes dependendo da localidade, porém, pelas caracteristicas identitarias
que possui, forma um unico corpo cultural. Em Pernambuco ele é conhecido
como Mamulengo; na Paraiba, como Babau; no Ceara, como Cassimiro Coco;

e no Rio Grande do Norte, como Jodao Redondo, nomenclatura ainda muito
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utilizada pelos mestres' que fazem a brincadeira? ha mais tempo. Neste texto
trataremos do teatro de Jodo Redondo do Rio Grande do Norte, estado onde
a pesquisa foi realizada.

Este tipo de teatro é participe de um universo complexo da cultura
popular que articula saberes e valores simbdlicos em suas manifestagdes,
transmitidos quase que em sua totalidade pela oralidade, seja ela presencial,
mantendo uma tradicdo, seja por meio das midias, criando assim novas
formas e valores para a brincadeira. Diferencia-se dos demais teatros de
bonecos existentes mundo afora pelas caracteristicas que Ihe dao identidade,
trabalha com cddigos proprios, possui estrutura e elementos singulares que
foram sendo construidos, reelaborados e incorporados ao longo dos tempos.

Acredita-se que ele seja um dos produtos que resultou das construcoes
e transformagdes do teatro trazido pelos jesuitas portugueses para o Brasil
em tempos coloniais com fins religiosos® para catequizar os nativos, e depois
se cruzou com o teatro de bonecos trazido pelos africanos escravizados. Ao
migrar do espaco religioso para o profano, o teatro de bonecos foi sendo
transformado pelas maos do povo, ganhando novos elementos, sentidos,
significados, valores simbdlicos, estruturas e codigos proprios ao expressar o
cotidiano do grupo em que o teatro se construia.

Encenado com bonecos, que se tornam o duplo do artista ao manipula-
los por tras de uma tolda*, este tipo de teatro se construiu inicialmente para
deleite da plateia adulta, embora a primeira vista possa parecer que € um
teatro feito para criangas, pelo fato de se utilizar bonecos de luva® e de vara®.

Em sua performance tradicional, os bonecos sao debochados,
sarcasticos, preconceituosos, soltam palavrdes, expressam criticas ao poder,
fazem cenas de escatologias, de violéncia e de sexo. Enredam-se em conflitos

sociais, invertendo hierarquias, criando um ambiente onde o oprimido tem

! Atribuido as pessoas que sabem fazer e ensinar a sua pratica e saber. Termo também utilizado
pelos préprios brincantes.

2 Refere-se as manifestacoes de teatro ou de danca da cultura popular.

3 Suposigoes dos seus pesquisadores, pois ndo ha registro que comprove o inicio do teatro de
bonecos em terras brasileiras (BORBA FILHO, 1966).

4 Empanada, biombo, cenario, tolda. Armacao feita de metal, madeira ou cano plastico, revestida
com tecido.

> A cabega do boneco é colada a um camisdo que veste a mdo do mestre como uma luva.

60 boneco é preso a uma vara.
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oportunidade de se rebelar contra o opressor, desmoralizando-o perante uma
plateia que se identifica com o drama. E uma luta entre o poder e o subalterno,
o bem e o0 mal, o moral e o imoral, o certo e 0 errado. Muitas vezes este tipo
de teatro é utilizado por seus mestres para expressar as insatisfagcdes de seu
pOVO OuU pessoais.

Podemos observar que o teatro de Jodo Redondo contemporéneo
articula varios elementos e estruturas resultantes de construcdes feitas no
passado que se integram as inovacoes e contextos diferentes, levando-o a se
reelaborar e a se transformar para que valores e sentidos sejam
compartilhados e aceitos por sua plateia e contratantes. Na
contemporaneidade, o referido teatro dialoga e negocia com o que é
considerado pela sociedade como politicamente correto’, isto €, uso de falas
que nao gerem preconceitos, racismos, bullying, uma vez que o contexto
sociopolitico em que ele atua é diferente do que ele conhecia no passado,
acarretando transformagdes e embates dentro do préprio teatro, assim
confirmando o pensamento de Hall (2003) de que a cultura popular é a propria
arena onde ocorre 0 encontro de forcas que emergem da propria sociedade.

Outros elementos que conferem identidade ao referido teatro sdo: o
linguajar nordestino nas falas dos bonecos; os personagens retirados do
imaginario popular: a alma, o Jaragua, o diabo; a utilizagdao de animais comuns
no dia a dia do meio rural: o jacaré, a cobra, o boi, a ovelha, o bode, o urubu;
a figura do vaqueiro e dos donos de terras: o Coronel, o Baltazar, o Benedito®
e o Capitdo Joao Redondo?®; o poder com os policiais ou soldados; a figura
feminina que pode representar viuvas, maes, donzelas, beatas, mulheres de
moral duvidosa; o médico, o advogado, o professor, o padre, a benzedeira, o
xangozeiro'®, a cigana, a mae, o pai, 0 musico, o bébado, o valentdo, o

maconheiro etc. Pela lista de personagens aqui apresentada, logo se vé que

7 Movimento nascido na luta pelos Direitos Civis nos Estados Unidos da América, na década de
1960, amplificado com a queda do muro de Berlim em 1990. Seu objetivo é isentar a linguagem de
discriminacao e ofensa, substituindo termos e adjetivos, expressdes, piadas, imagens e
representacoes a fim de evitar o racismo, o sexismo, o machismo e a homofobia (CARRICO apud
MOIN MOIN, 2016, p. 103).

8 Também chamado de Baltazar, Cassimiro Coco, Babau etc.

® Também conhecido por Coronel Mané Pacaru, Coronel Manelzinho.

19 Aquele que é filho ou adepto do orixa Xangd. Termo também utilizado popularmente para se
referir aquele que pratica macumba.
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o teatro coloca em relevo o préprio grupo ou a sociedade em que ele foi
construido.

Este teatro tem se diferenciado dos demais tipos de teatros de bonecos
existentes pelo mundo por uso de seus personagens-tipo'!, linguajar
nordestino, improvisacéo, repente, cordel, forrd, /oas’™, passagens'; sem
esses elementos ele seria apenas mais um teatro de bonecos comum ™, sem
identidade propria.

A transmissao da pratica e do saber do teatro de Joao Redondo se da,
em grande parte, pela oralidade desde épocas remotas. Ela continua a
acontecer de forma direta (de pai para filho ou entre pessoas da mesma
comunidade) ou indireta (por meios tecnoldgicos e impressos).

Com o passar dos tempos e o surgimento das inovagdes tecnolégicas,
da industria cultural e do que se passou a chamar de politicamente correto, o
teatro de Joao Redondo vem se reelaborando para se adaptar aos novos
contextos. Tem estabelecido um didlogo com a tecnologia e com a industria
cultural, demonstrando sua capacidade de se ressignificar frente as
transformag¢des do mundo moderno, sem perder sua identidade calcada na
tradicdo de seus elementos. Muitos de seus mestres tém optado pelo
politicamente correto e por apresentagdes para criangcas em escolas, porém
voltando, sempre que possivel, aos textos da tradicdo com seus bonecos,
agradando sua freguesia e plateia adulta. Observa-se que o préprio mestre
tem procurado analisar seu fazer e a sociedade atual na tentativa de

contextualizar seu teatro.

"' Segundo Alcure (2001, p. 141), “a concepgao de um personagem-tipo esta relacionada a
questdes que envolvem o género humano: temperamentos diversos, multiplos papéis sociais,
estratificacdo da sociedade, trabalho, valores, carateres, o meio sociocultural em que vive.
Caracteristicas sintetizadas em mdscaras sociais fixas, figuras passiveis de atravessar as distancias
temporais readaptando-se a todo momento, mas remetendo-se a algo durdvel e universal. O
personagem tipo atualiza-se”.

12 Prélogos com a fungdo de conquistar a simpatia da plateia. Segundo Adriana Alcure (2007, p. 18),
sdo chamadas também de glosas de aguardente por serem muitas vezes criadas numa mesa de
bar entre um gole e outro de cachaca.

13 Historias contadas, criadas e/ou improvisadas durante o espetéculo.

4 Possui estrutura diferente do teatro TBPN: autoria, linearidade, tema e personagens especificos.
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Mestre Alisson e a internet

Mestre Alisson com os bonecos Jodo Redondo e Perereca.
T :
\ i

O mestre Alisson, Antonio Alisson Ferreira da Costa, nasceu em 12 de
junho de 2003, na cidade de Passa e Fica (RN), estuda Agronomia na
Universidade Federal da Paraiba, mora com os pais no sitio Bola Velha em
Tacima (PB), préximo a sua cidade natal. Influenciado pelo teatro feito pelo
seu avd, o mestre Francisquinho' de Passa e Fica, aos dez anos fez sua
primeira apresentacao publica na creche em que sua mae trabalhava com
bonecos confeccionados por ele. Aconselhado pelo seu tio Elias, comecgou a
pesquisar na internet outros mestres e selecionou dois deles como referéncia
para seu aprendizado: mestre Raul dos Mamulengos e mestre Heraldo Lins.
O seu tio Elias indicou esses dois mestres' por considera-los uma boa
referéncia para seu aprendizado e por ter material deles disponivel no
YouTube.

Com o mestre Raul dos Mamulengos, ele observou como confeccionar

os bonecos, e com o mestre Heraldo Lins, como fazer um teatro

> Mestre Francisquinho faz um teatro como aprendeu com os seus mestres no passado: mestre
Bilinha e mestre Rato. E meméria viva, um livro a ser estudado.

16 Mestre Raul dos Mamulengos é um eximio construtor de bonecos em madeira umburana ou
mulungu. Mestre Heraldo Lins fazia cerca de 200 apresentac¢des anuais. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=HnkQSsZzBB8. Acesso em: 16 mai. 2023.
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contextualizado com a sociedade atual, dindmico, enxuto e politicamente

correto. Em 2017, durante uma conversa, ele disse:

Eu gosto muito do show de Heraldo Lins. Nunca tive a oportunidade
de assistir assim olhando direto, olhando mesmo, entende? Gosto
muito mesmo. Aprendo as falas dos bonecos dele e imito as vozes
também. Outro que eu gosto € Raul dos Mamulengos. Os bonecos
dele sdo muito bonitos, bem feitos. E com ele que eu aprendi a fazer
0s meus bonecos, olhando os dele. Mas também nao conheco ele
assim pessoalmente. Tenho vontade de conhecer eles. E outros
mamulengueiros também. S6 conhego o meu avé até agoral

Com a internet ele teve um aprendizado calcado na virtualidade, na
fragmentacao do conhecimento, na nao experiéncia in /oco, dentro de um
universo de multiplas interpretacdes e de diferentes percepgdes. Ele também
passou a assistir pelo YouTube a programas de humor de variados artistas
para desenvolver a criatividade, o que o levou posteriormente a se desprender
dos textos decorados por ele, do teatro feito pelo mestre Heraldo Lins. O

mestre Alisson comentou o seguinte:

No comego eu imitava tudo do teatro de Heraldo Lins: os
personagens, a fala, a voz, tudo, tudo. Eu queria aprender a fazer
como ele. Vou criar 0 meu préprio teatro, mas antes tenho que olhar
os outros fazendo, ainda estou aprendendo. Observo o meu avd
também, mas observo a plateia e as vezes eu vejo que as pessoas
nao entendem o que os bonecos falam, ndo riem. Eu quero fazer o
povo rir.

O processo de aprendizagem da pratica e do saber do mestre Alisson
€ um exemplo de como a cultura popular resiste e se adapta aos novos
contextos que lhe sdo apresentados. Apesar de ter o avd como referéncia
para a sua formacao de brincante, buscou na internet outros referenciais que
pudessem contribuir para o seu processo de aprendizagem por perceber que
o teatro feito pelo seu avé nao atende com eficacia a plateia atual'”. Assim,
optou por construir o seu teatro ajustando-o para atender a qualquer tipo de
plateia. Observou que teria que buscar algo que |lhe ajudasse a construir o

seu teatro para uma plateia que vive num mundo tecnolégico e consome

7 A plateia na atualidade é bem diversificada podendo ser formada por pessoas familiarizadas ou
nao com os codigos do teatro.
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produtos da industria cultural. Por meio da internet, o mestre Alisson construiu
o seu teatro fazendo uma bricolagem'® de passagens e personagens
utilizados pelo seu avé, pelo mestre Heraldo Lins e criados por ele. Com o
tempo, ele conseguiu encontrar o proprio caminho dentro de um processo de
criatividade, reelaboracoes e adaptacdes. Hoje, seu teatro é tematizado ao
gosto do fregués, é moral e didatico, podendo ser assistido por qualquer tipo
de plateia, o tempo de apresentacdo é estipulado no contrato. Ele se
apresenta em escolas, pracas e eventos diversos.

Essa nova forma de transmissao e aprendizado de um saber faz parte
da sociedade atual, que trabalha para que a tradicdo na cultura popular se
reconstrua em didlogo com as inovagoes, inserida numa “arena de consenso
e resisténcia”, como diria Hall (2003). A pratica e o saber do teatro de Joao
Redondo no YouTube ou em qualquer outro espaco da internet experimenta
e vive nova forma de resisténcia e de negociagdo com o poder de gerar
transformacoes de valores simbdlicos e sentidos que por muito tempo |he
deram identidade.

Ademais, podemos considerar a “cultura participativa” do YouTube,
debatida por Burgess e Green (2009) como uma relagao entre tecnologias
digitais mais acessiveis a seus usudarios, como sendo potencialmente
libertaria. Um video postado no YouTube rompe com o tempo e o espaco e
virtualiza a informacéao, que pode ser acessada globalmente por pessoas de
variadas culturas. O saber e a pratica do teatro de Joao Redondo, ao habitar
0 universo da internet, se abre para o mundo, perde de certa forma os seus
dominios, uma vez que agora pode ser visualizado, lido e interpretado de
multiplas formas, pois ja ndo se obriga a uma transmissao de forma direta pelo
mestre — este que pode nem saber quem sao 0s seus assistentes e
aprendizes.

Uma transmissao de praticas e de saberes do referido teatro pela
internet modifica também a rede de consentimentos que continua a existir,
mas com outra natureza. O consentimento é dado a todos os seus assistentes

que queiram utilizar o saber e dele fazer a sua pratica como ocorre numa

18 Selecao e sintetizagcao dos elementos do teatro de outros mestres para elaborar o seu.
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transmissao de forma direta, porém nao se sabe mais quem esta assistindo e
aprendendo com ele. O aprendiz pode nao ser da mesma comunidade, nem
da mesma cultura do mestre. De que forma ele percebe a transmissao do
saber? Como o interpreta? Qual a leitura que faz? Esses fatores sao
relevantes para o processo de transmissdao e aprendizagem do saber na
cultura popular. Isto remete as palavras de Zumthor (2010), que enfatiza que
na poesia oral o ouvinte é engajado por inteiro na performance — isto &, aquele
que assiste faz parte da performance, pois aquele que fala o texto oral e 0
performa o faz para uma plateia viva, que lhe da um retorno imediato durante
a sua atuacdo. Existe uma relacdo muito préxima entre o intérprete e o
ouvinte: “a poesia oral direta, teatralizada, engaja o ouvinte por inteiro na
performance. A poesia oral mediatizada deixa insensivel alguma parte dele. A
passagem de um modo a outro de recepgao representa uma mudanca cultural
consideravel’ (ZUMTHOR, 2010, p. 272).

Ademais, na transmissdo da pratica e do saber do teatro de Joao
Redondo via internet se observa uma autonomia do aprendiz, que passa a ter
a liberdade de pesquisar e aprender com varios mestres, selecionar o que lhe
convém, fazer sua leitura e construir o seu préprio teatro. Entra nesse jogo a
subjetividade do aprendiz, suas experiéncias e criatividade, o que pode vir a
dar outra roupagem ao produto final, uma vez que o processo de
aprendizagem e de construcdo do seu teatro se da de maneira diferente
daquela considerada tradicional.

O mestre Alisson é o que podemos chamar de nativo digital —
apropriando-se de um termo utilizado por Santaella (2003, p. 203), ao
diferenciar jovens que nasceram na era digital, num mundo encharcado pela
tecnologia, e aquelas pessoas que nasceram antes de toda essa tecnologia,
e que nao conseguem ainda se integrar totalmente a ela. O mestre Alisson faz
uso da tecnologia, tem smartphone e computador, sente-se confortavel ao
utiliza-los diariamente. Participa de redes sociais como Instagram™ e

WhatsApp, de lives e podcast® falando sobre a sua pratica e o seu saber, o

1% No perfil @joaoredondo_encantado.
20 Mestre Alisson, disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=yoypCOuRool;
https://www.youtube.com/watch?v=nrGpkZKKpKE. Mestre Francisquinho, disponivel em:
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que tem contribuido para a divulgagcao do seu teatro subindo para cerca de 50
contratos anuais. Em janeiro de 2023 ele se apresentou na Feira Internacional
de Artesanato realizada anualmente em Natal (RN).

Ser um nativo digital é uma das diferencas encontradas entre o seu
fazer e de seu avd, que o habilita a trabalhar um saber da tradicao na
atualidade sabendo seguir rotas, tracar outras tantas, se conectar com o
mundo, romper barreiras de tempo e de espacos. Isso 0 capacita a se integrar
ao mundo atual, onde as coisas emergem e se diluem com extrema rapidez,
um mundo em que a efemeridade é um fendmeno que impera em N0SSoO Meio
modificando valores. Hine (2004, p. 16), ao refletir sobre o uso cotidiano da
internet e sobre questdes relativas ao seu processo de construgao, afirma que
“la postmodernidad parece haber encontrado en internet su objeto, un mundo
en el que ‘todo vale’, donde las personas y las maquinas, la verdad e la ficcion,
el Si mismo y el outro se diluyen en un gran océano sin barreras ni
distinciones”.

Para Johnson (2001), o mundo da tecnologia e o da cultura sempre
estiveram em comunhao, unidos, se construindo e se reconstruindo dentro de
processos associativos que os tornam nao findaveis nem tampouco
encerrados em si mesmos. Sao mundos que vivem em simbiose, que se
complementam, dialogam e se configuram num processo ininterrupto e
dindmico. Apesar de Alisson viver em seu sitio Bola Velha, num lugar afastado
da vida urbana, ele esta conectado com o mundo e totalmente inserido no
mundo tecnoldgico, sabe como usar suas ferramentas e se vale delas.

O saber, publicado na internet, se liberta de certas amarras e se ata a
outras num fluxo continuo. O mestre Alisson fragmenta a informacéo e trata
de atar outros nés ao conecta-las a outros pedacgos colhidos em meio fisico,
dentro de um processo de aprendizagem com o seu avé € com o mestre
Heraldo Lins. Ele consegue articular as informagodes vindas de duas naturezas
distintas, ajustando-as em estruturas criadas por ele e onde insere também
suas criacdes. Ele participa de uma rede de compartilhamento de praticas e

saberes que vém se construindo dentro de uma outra natureza, a virtualidade.

https.//www.youtube.com/watch?v=F0tCanbxXlo;
https://www.youtube.com/watch?v=8mM81dWdI2U. Acesso em: 16 mai. 2023.
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O mestre Alisson é filho da tecnologia, se vale dela para articular o
saber e construir 0 seu teatro de cultura popular da maneira como ele
consegue apreender o saber e reelabora-lo no seu processo de producéo,
confirmando assim o que Bosi (1987, p. 44) reflete sobre a cultura popular, a
qual é “a cultura que o povo faz no seu cotidiano e nas condi¢cdes em que ele
a pode fazer”. Podemos constatar facilmente que a cultura popular foi também
absorvida pela tecnologia e vice-versa, uma vez que ela se estende e afeta
0os mais variados setores da sociedade, causando transformacoes
significativas que estdo desenhando novas formas de percepcdes e de
comportamentos do sujeito social. Ha de se averiguar de que forma a cultura

popular esta se movimentando e se (re)construindo nesse meio.

Conclusao

O teatro de Jodo Redondo do Rio Grande do Norte ganhou novos
espacos de circulagdo, e vem se adaptando aos novos contextos sociais,
rurais e urbanos, a tecnologia e inovac¢des em geral. Desta forma, o teatro se
reatualiza e se reelabora num nitido processo de resisténcia, de persisténcia
e de vontade de ser permanente numa sociedade que se transforma
velozmente. Os mestres, em sua sabedoria, conseguem circular com 0s seus
bonecos em multiplos espacos da maneira como o conseguem fazer, se
adaptando, se reelaborando, se reconstruindo, se transformando e tendo,
atualmente, a internet como uma aliada no processo de transmissao, de

aprendizagem, de compartilhamento do saber e de divulgacao da sua arte.

Bibliografia

ALCURE, Adriana Schneider. Mamulengos dos mestres Zé Lopes e Zé de Vina:
etnografia e estudo de personagens. 2001. Dissertacdo (Mestrado em Teatro) —
Programa de Pés-Graduagéo em Teatro do Centro de Letras e Artes da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2001.
ALCURE, Adriana Schneider. A Zona da Mata é rica de cana e brincadeira: uma
etnografia do mamulengo. 2007. Tese (Doutorado) — Universidade Federal do Rio
de Janeiro, 2007.

Revistas Aspas | Vol. 12 | n.2 | 2022



Zildalte Ramos de Macédo

BOSI, Alfredo. Cultura como Tradi¢do. /- BORNHEIM, Gerd et a/. Cultura
brasileira: tradicao/contradi¢éo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar; Funarte, 1987. p. 31-
58.

BURGES, Jean; GREEN, Joshua. Youtube e a revolugéo digital: como o maior
fendmeno da cultura participativa transformou a midia e a sociedade. Sao Paulo:
Aleph, 2009.

CARRICO, André. Mas sera o Benedito? Mudanca e permanéncia no boneco
popular. Méin-Moéin: revista de estudos sobre teatro de formas animadas. Jaragua
do Sul, ano 12, v. 15, jun. 2016.

FILHO, Hermilo Borba. Fisionomia e espirito do mamulengo. Sao Paulo:
Companhia Editora Nacional, 1966.

HALL, Stuart. Da diaspora: identidades e mediac¢des culturais. Belo Horizonte:
Editora UFMG, 2003.

HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A,
2002.

HINE, Christine. Etnografia virtual. 3. ed. Barcelona: Editorial UOC, 2004. (Colecién
Nuevas Tecnologias y Sociedad.)

JOHNSON, Steven. Cultura da Interface: como o computador transforma nossa
maneira de criar e comunicar. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001.

MACEDO, Zildalte Ramos de. “Show de Mamulengos” de Heraldo Lins:
construcdes e transformacdes de um espetaculo na cultura popular. Natal: Editora
IFRN, 2015.

REGISTRO do Teatro de Bonecos Popular do Nordeste: Mamulengo, Cassimiro
Coco, Babau e Joao Redondo. Dossié Interpretativo. Brasilia, DF: MinC; IPHAN;
UnB; ABTB, 2014.

SANTAELLA, Lucia. A ecologia pluralista da comunicag&o: conectividade,
mobilidade, ubiquidade. Sao Paulo: Paulus, 2003.

ZUMTHOR, Paul. Introdugéo a poesia oral. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010.

Revistas Aspas | Vol. 12 | n.2 | 2022 50



@ DOI: 10.11606/issn.2238-3999.v12i2p51-62
Revista Aspas

ppgac - USP

Artigo

CORPO-SUBSTANCIA: UM CORPO COM BONECOS

BODY-SUBSTANCE: A BODY WITH PUPPETS

CUERPO-SUSTANCIA: UM CUERPO COM MARIONETAS

Adriana Maria Cruz dos Santos

Adriana Maria Cruz dos Santos

Doutora em Artes pelo Programa de P6s-Graduagao
da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG).
Professora da Escola de Teatro e Danca da
Universidade Federal do Para (ETDUFPA).




Adriana Maria Cruz dos Santos

Este artigo traz apontamentos sobre uma investigacao artistica no grupo
In Bust Teatro com Bonecos e, posteriormente se expande para dialogar
com procedimentos gerados no jogo da cena de diferentes atuantes da
linguagem do teatro de animagdo com o boneco, elemento expressivo
significante dessa cena. Este trabalho sugere reflexdes sobre o campo
artistico e a invencédo de um corpo construido no espago-tempo deste
jogo: um corpo-substancia. Observa-se a relevancia do encontro, que se
instaurou como operador metodoldgico para desenvolver a pesquisa.
Palavras-chave: teatro de animacgdo, teatro com bonecos, corpo-
substancia

This article discusses an artistic investigation amidst the group In Bust
Teatro com Bonecos, expanding to dialogue with procedures generated in
the playing of different puppeteers, a significant expressive element of
animation theater. This work reflects on the artistic field and the invention
of a body build within the space-time of this game: a body-substance. It
highlights the relevance of the encounter, which became a methodological
operator to develop the research.

Keywords: theater of animation, theater with puppets, body-substance

Este articulo presenta apuntes sobre una investigacion artistica en el
grupo In Bust Teatro Com Bonecos vy, posteriormente, dialoga con
procedimientos generados en el juego escénico de diferentes actores del
lenguaje teatral de animacién con marionetas, elemento expresivo
significativo de esta escena. Este trabajo teje reflexiones sobre el campo
artistico y la invencion de un cuerpo construido en el espacio-tiempo de
este juego: un cuerpo-sustancia. Se observa la relevancia del encuentro,
que se estableci6 como operador metodologico para desarrollar la
investigacion.

Palabras clave: teatro de animacién, teatro de marionetas, cuerpo-

sustancia

Revistas Aspas | Vol. 12 | n.2 | 2022 52



Corpo-Substancia: um corpo com bonecos

53

O estudo realizado na pesquisa de doutoramento aqui apresentada
trata da pratica teatral com base em experiéncias de atores e atrizes com
bonecos. A convivéncia com essa pratica cénica deu linhas para articulagdes
acerca da criacao e atuagao, gerando dimensdes sobre 0s processos criativos
dessa natureza. Compreendemos como relevante a atencdo ao estudo dos
movimentos dos corpos como principio da agao cénica, considerando a
experiéncia de cada ator no teatro de animagéo, e seguimos a invencéao de
procedimentos como pistas. As articulagbes que tecemos tiveram como
metodologia o encontro, caminho para tecer reflexdes sobre a atuagao com
bonecos.

O lugar de partida do trabalho é a cidade de Belém, Para, onde artistas
da cena desenvolvem suas atividades em grupos teatrais que trabalham em
espacgos gerenciados e sustentados pelos préprios grupos, vindos ou nao de
uma formacéo institucional, como a formacao da Escola de Teatro e Danca
da Universidade Federal do Para'. Nesse contexto, alguns grupos investiram
em uma linguagem especifica, como o teatro de animagéo. O grupo In Bust
Teatro com Bonecos, constituido inicialmente em 1996, foi um dos grupos que
propés a criacado de espetaculos na linguagem do Teatro de Animacao.

O grupo foi constituido por artistas que tinham um interesse em brincar
com bonecos, estabelecer um jogo que partisse de experimentacoes
divertidas, com bonecos diferentes. No decorrer dos anos, o grupo vem
desenvolvendo projetos de criagdo de espetaculos, de circulacdo, de
formagédo com outros artistas, na sede estabelecida em Belém, chamada
Casarao do Boneco?, como meios de aprender e construir caminhos de
desenvolvimento dessa relagao que se funda na preposi¢cao com, conforme
veremos mais adiante. Nessa trajetoria, a investigagéo do grupo na linguagem
foi gradativamente se desdobrando em pesquisas académicas, gerando
trabalhos de TCC, mestrado e doutorado em torno das reflexdes geradas no

tracado das praticas artisticas do grupo. Destarte, a cada exercicio com

' A ETDUFPA completou 60 anos em 2022 e, atualmente, funciona no bairro do Umarizal com cinco
cursos técnicos (nivel EBTT) e duas graduacdes.

20 Casarao do Boneco, situado na Avenida 16 de Novembro (Belém, Para), é o espaco sede do
grupo desde 2004.
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bonecos, possibilidades sdo perquiridas e as composigdes corporeas sao
atualizadas, repensadas e reaprendidas.

Em alguma medida, esses estudos operam acerca da experiéncia do
grupo In Bust e das praticas com bonecos na perspectiva da preposi¢cao com
(presente no nome do grupo) nas construgdes poéticas, que emergem
enquanto procedimentos estéticos e éticos; o cominstitui um jogo de cena em
que atuantes e bonecos sado imaginados em unicidade na cena, se
expandindo para atravessar a conduta e as divisdes de trabalho na gestao do
espaco Casarao do Boneco. Esses aspectos sao tratados: na dissertacao de
mestrado Sobrevoos e pousos sobre a dramaturgia do In Bust teatro com
bonecos (SANTOS, 2015); na dissertacdao de mestrado Casardo do Boneco.:
experiéncia de um corpo relacional em um fterritorio existencial
(NASCIMENTO, 2018); no artigo Pequenas historias para pequenos grandes
mundos de uma meninagem arteira, resultado de mestrado (CORREIA, 2016);
no trabalho de conclusdo de curso da licenciatura em Teatro Afuacdo com
bonecos nas cenas de Belem.: quem € aquele, quando € aquele, quando e de
onde ele velio e como ele fez o boneco brincar (NASCIMENTO, 2014).

Nesse contexto foi desenvolvida a pesquisa de doutoramento
Invengdes de um cornpo na prética teatral de atores com bonecos (SANTOS,
2019). A questao se funda na atencdo a um encontro singular na cena,
provocador de alteracdes corpdreas sensiveis, que forjam presenca ficcional
com bonecos no espetaculo teatral. As investigac¢des iniciadas no grupo foram
expandidas; o olhar reconfigurado moveu a pesquisa para o encontro com
outros artistas da cena, em lugares distintos de atuacdo, como meio de
compreender de maneira mais ampla as alquimias geradas entre os sujeitos
na cena de animacgao.

Articulamos uma investigacao na perspectiva da composicado de um
corpo forjado entre atores e bonecos, ou seja, uma reflexao acerca da
construcao da presenca de uma vida ficcional em teatro de animacao. A
interposicao do boneco na cena se configurou enquanto acionadora de um
transvio, de uma reconstrugcao que se funda e move o trabalho de atuantes e,
consequentemente, o germinar de composi¢des expressivas com bonecos.

Esse transvio, que se configura no sentido de descaminho da unicidade do
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corpo desses atuantes, é sugerido por etapas na pesquisa, em que O
pensamento sobre o corpo na agdo com o boneco é (re)desenhado até
conceber outra perspectiva de corpo, um corpo-substancia: um corpo hibrido,
que se da por uma intrinseca fusao entre o ator e o boneco ao compartilharem
0 espago/tempo da cena.

Para compreender esse transvio, atravessamos a nocao de contagio
como “modo de variar de si em outro” (FONSECA; COSTA, 2014, p. 264);
apropriamos dessa nocao e ruminamos sobre o contagio entre os dois
elementos, de modo a alterar as nocoes distintas dos dois corpos. A partir do
contato, do ato de estabelecer um estado de presenca por conexao do corpo
ao boneco, entendemos que essa ligacao altera o corpo d(a)o atuante a tal
ponto que s6 podemos compreender esse estado se pensarmos em uma
espécie de fusdo, em um exercicio de desconstruir as concepgdes de si na
pratica de atuacdo. O boneco é o elemento provocador potente dessa
desconstrucao, apartado da condi¢cao de objeto quando posto em movimento
na cena e dela se torna participe indissociavel. Esse ruminar levou a invencao
da nogcdo de um corpo-substancia enquanto uma compreensdo desse
encontro na poética da cena: um corpo entre corpos.

Conceber um corpo-substancia tem a ver com tecer a presencga de
entre-corpos, um acontecimento no interim de uma relacao (metafora de uma
cbpula) que existe enquanto efeito somente durante o encontro significante
dos participes e, desse encontro, ndo se desprende. Destarte, o corpo-
substancia nao é nenhum dos dois participes da cépula, ele acontece por
imantacdes de intensidades geradas na ligagdo entre os corpos diferentes no
processo de criacao artistica teatral.

Atuantes e bonecos sao partes dessa condicao relacional que se
estabelece estritamente em espaco/tempo poético, e as consisténcias que
promovem a producao desse corpo sdo operadas em devir. No encontro com
o(a)s atuantes, percebemos que a busca de um corpo-substancia provoca e
impulsiona o trabalho desses artistas na acao da presenca com bonecos.
Busca-se caminhos para tornar essa relagdo uma mistura cada vez mais
miscivel, cada vez mais inseparavel no olhar do espectador €, assim, produzir

o encantamento do germinar poético de uma vida ficticia, efémera e simbdlica.
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No(a) atuante que deseja habitar esse corpo-substancia, acionando a
conexao com o boneco, observa-se fundamentos técnicos propulsores do
trabalho na sala de ensaios, mas além disso percebemos a relevancia de
afetabilidades produzidas pelo contato. Nao havera a produgdo desse novo
corpo sem embates com um corpo organico que precisa ser superado e, ao
mesmo tempo, preservado para a vida concebida em cena: a animacgao.
Compreendemos que na agao de ligacao com o boneco, o corpo orgénico
do(a) atuante é impelido para um ato de rebelido acionado por esse contato
transformador, que é habitar o boneco. Habitar se torna um ato de produzir
presenca, que se desenvolve a partir do(a) atuante e boneco, mas é
deslocada para além deles.

A pesquisa seguiu a pista da interagdo sob o ponto de vista do(a)
atuante, como relevancia pela relacao direta do trabalho com o boneco. O(a)
atuante habita um boneco de tal maneira que a génese do corpo-substancia
principia pela condigao de renunciar ao foco sobre si para se apresentar com
o boneco, compartilhando a voz e as prioridades. Nao significa ausentar-se,
mas um jogo de se fazer presente em conexao, expandido esse estado para
além do préprio corpo; ser e nao ser o boneco; inventar um outro ao pegar o
boneco, se conectar a ele e, quica, fundir-se com ele em uma génese
continua.

Pesquisar significou rastrear multiplicidades a partir da convivéncia
com os atores, acdo de “estar com”, considerando os(as) atuantes como
participes. O encontro, como procedimento metodoldgico, teve como margem
de tempo periodos antes e durante a viabilizacdo da pesquisa. Convivemos
com as atrizes lzabela Nascente, Adriana Brito e Eliana Santos (da
Companhia Nu Escuro de Teatro de Goiania/Goias); Jeferson Cecim (Usina
de Animacao de Belém do Pard), Anibal Pacha e Paulo Ricardo Nascimento
(In Bust Teatro com Bonecos de Belém do Para), Carolina Veiga (da Tato
Criacao Cénica de Curitiba/PR), Danilo Cavalcanti (da Companhia
Mamulengo da Folia de Sao Paulo/SP), Gabriel Sitchin e Aguinaldo Rodrigues
(da Companhia Truks de Teatro de Bonecos de Sao Paulo/SP), e imergimos
nas articulagoes realizadas nesses diferentes grupos de teatro de animacéao

e suas subjetividades e nas processualidades da cena como plano de agao.
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Acompanhamos as agdes dos(as) atuantes e, com eles(as),
produzimos conhecimentos sobre a composi¢cao cénica que se estabelece
enquanto linguagem teatro de animagéo. A cada processo de com-vivéncia, a
partir das experiéncias partilhadas, acompanhamento de espetaculos, viagem
de apresentacdo com 0s grupos e entrevistas, delineamos um territério sobre
o qual o objeto desta pesquisa foi concebido. Vale ressaltar que delineamento
desse territdrio € uma invencao fundada pela experiéncia desses atuantes. A
nocao de invencgao se tornou essencial para tecer a tese. Kastrup (2014, p.
142) aponta que a invencao “envolve, sobretudo a invencéo de problemas,
envolve a experiéncia de problematizacao”. Assim, o intuito da pesquisa partiu
da invencao de pistas encontradas nas processualidades enquanto elementos
constitutivos do seu proprio territério.

Portanto, um corpo-substancia € invencgao a partir de praticas potentes.
Reitera-se que a pratica, como producao de conhecimentos, é significativa na
maioria dos relatos dos(as) atuantes com os quais compartilhamos a atividade
de pesquisa; ela é, enquanto estudo do corpo, de um saber profundo e
delicado. As experimentagdes sao os caminhos percorridos para germinar
conhecimentos acerca do corpo na acdo com bonecos. Nesse conhecimento
construido, compreendemos que corpo-substancia € invencdo por
transcendéncia e desterritorializagcdes das medidas, das materialidades, de
uma légica de pensar sobre a acao cénica.

A invencao do corpo-substancia é atravessada pela condicdo de que
cada atuante parte de processos diferentes, que podem ou ndo comecar da
construcao de um boneco. Anibal Pacha, por exemplo, atuante do teatro com
bonecos, é artista plastico. Ele cria e constrdi bonecos e parte da construcao
enquanto principio da conexao com eles. Pacha assegura que, na confeccao,
ja esta experimentando a cena, e é na cena que a construcao se realiza, que
as consisténcias para a relagdo com o boneco se fundam. Durante a producao
do boneco, ele experimenta possibilidades de pega- lo e trazé-lo para as
acOes de cena ainda em elaboracao. Segue o trajeto para gerar intensidades
como um modo de tornar-se atuante em fusao com o boneco. Desse modo,
os acontecimentos do atelié sdo parte dessa cena enquanto trajeto para um

corpo-substancia.
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Anibal Pacha compreende a materialidade enquanto principio relevante
para a criacao. Os tipos de materiais para confeccionar o boneco, madeira,
papel, tecido e os residuos plasticos, apontam um fluxo para a composi¢ao
que se institui pelos modos de pegar e se conectar ao boneco, inclui um
estudo do contato, do peso e no movimento da cena. Essas sao qualidades
que também envolvem o sentir como pratica, projetam as condi¢coes
necessarias para que se descubra as poténcias e circunstancias desse corpo-
substancia.

A palavra substancia foi trazida como consisténcia para um corpo
imaginario, reiterando que tecemos a pesquisa operando analogia e metafora
para construcao de conhecimento. A composicao desse corpo acontece com
a problematizacéo de transformacao, consequéncia de reacoes, efeitos de
contagio durante o contato entre elementos distintos. Para construir essa
imagem, tomamos o boneco e o ator como elementos que reagem um ao
outro; dai convocamos a analogia das substancias quimicas. Logo,
compreende-se um corpo-substancia pela analogia de uma reac¢ao quimica
transformadora, geradora de um produto, de algo novo.

Um ator com boneco, no contato em ambiente de criagao, esta sob uma
atmosfera que potencializa o que chamamos de reagao poética: metafora do
carbono submetido a alta pressdo e temperatura que se transforma em
diamante. O espacgo/tempo de criacdo propicia a reagcao gera um corpo-
substancia, que, no caso da poética da cena, nao é um produto final, mas um
movimento continuo enquanto o contato estiver sendo operado. Dessa forma,
as transformacdes ocorrem tanto no boneco quanto no(a) atuante.

As transformacgdes, perceptiveis ao espectador, sdo tateadas no
processo da pratica artistica, contexto dessa reacédo poética que traz a
iminéncia da ressignificacdo do boneco, que salta da condicdo de objeto e
passa a promover uma vida ficcional. Ao rastrear processos artisticos, como
dos(as) atuantes parceiros(as) da pesquisa, reconstruimos as diferencas e
borramos as fronteiras entre eles(as) e os bonecos, compreendendo-os(as)
como sujeitos da fusdo operada na pesquisa. Conectar-se ao boneco e

produzir essa fusdo também significa seguir um trajeto de criagdo percorrido
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diversas vezes, a ponto de produzir procedimentos que abrem a percepg¢ao
para outros trajetos de criagao.

A pesquisa operada pelo encontro traz 0 corm como nogao para operar
as consisténcias que germinam e viabilizam a pesquisa. Destarte, para tecer
o trabalho fundamentalmente, foi acionado o procedimento de com-partilhar
experiéncias. Propusemos o com/fiar com, tecer com artistas da cena com
bonecos. Ou seja, tragamos uma trajetdria para tramar conhecimentos a partir
do ato de convivéncia com procedimentos criativos. Para cada atuante houve
um processo a ser compreendido e trazido a reflexdo, movendo o trabalho.

A articulagdo do encontro como caminho de desenvolvimento de
pesquisa fez emergir convergéncias e concepg¢des que nutrem a invencao
desse corpo ao rastrear os procedimentos dos(as) atuantes. Uma dessas
convergéncias se instaura na nocao de brincar como elemento importante do
jogo da criagao com bonecos; enquanto no¢ao fundante na cena, brincar
provoca alteragdes e aciona ligagdes sensiveis. Em seu livro A poética do
brincar, Marina Marcondes Machado nos liberta de um pensar restrito e nos
abre portas para entender o brincar como gérmen de todas as atividades
culturais de adultos. Percebemos que o verbo brincar potencializa o contato,
altera a compreensao de corpo dissociado e propicia uma imersao proficua
na relacgéao fisica com bonecos.

Adriana Brito, da Companhia de Teatro Nu Escuro (Goiania), traz para
0 jogo da cena suas memorias de menina que brincou para tecer a cena com
a boneca Maria, no espetaculo Plural. O ator da Companhia Truks Teatro de
Bonecos (de Sao Paulo), Gabriel Sitchin, brinca. Em suas perspectivas de
atuacado com bonecos, brincar € um processo que o leva a crer no que esta
sendo proposto na cena. Ao se unir ao boneco, munido da for¢a do brincar,
se instaura um processo ciclico; a energia movida por essa relacdo anda a
roda, rodopia acionada pelo processo de conexdao de todas as partes
envolvidas, o que inclui aquele(a) que assiste a cena.

Aguinaldo Rodrigues também é atuante da Companhia Truks e, dentre
os espetaculos que ele participa no grupo, atua em O Senhor dos Sonhos. O
espetaculo estreou em 1999 e conta a histéria de Lucas, um escritor que

relembra sua infancia e confronta seus momentos de fantasia e as
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necessidades de se ajustar ao cotidiano impelido de tarefas, horarios e
disciplina da vida infantil. Na cena, Aguinaldo se conecta ao boneco pela
cabeca e eixo central, enquanto outros dois atores, pelos bracos e pés
concomitantemente. Nesse processo, pela posicao de conexao, o atuante
convoca 0s movimentos em harmonia com os outros atuantes. Segundo
Aguinaldo, foi necessario brincar com Lucas para que atingissem uma

plenitude em cena. Ele diz:

Para mim foi um processo muito dificil, mas quando comecei a me
deixar longe dessas questdes técnicas, longe da preocupacgao de
onde querer chegar, partindo do brincar, o processo fica natural.
Comegou a vir naturalmente aquele personagem que € uma
crianga. E muito engragado, porque o Lucas faz coisas que nao
penso realmente. A vida dele é tao forte que me carrega e carrega
0s outros comigo. O processo de criagao pra mim € muito com a
experiéncia, na mesa, brincar de varias formas, conversar, pegar o
boneco.

Brincar como procedimento funciona entre os(as) atuantes como um
fogo propulsor que alimenta a lenha dos desejos de subverter a qualidade
cotidiana das coisas. O fogo do brincar é levado a cena para gerar um estado
que possa tornar a acao dela uma acgao plena para grupos, condicao que
vimos rastreando desde as pesquisas iniciais no In Bust Teatro com Bonecos,
e essa noc¢ao tem sido propulsora de alteracdes de estado corporal, capaz de
fomentar a presenca de um corpo-substancia.

O desejo de romper as condi¢gdes do corpo de um estado “habitual”
esta atrelado ao desejo de desterritorializacdo nas tramas da pesquisa. Desde
as condicoes iniciais do contato com o boneco ha um embate, que se constitui
de aprendizados técnicos, apropriacdes realizadas nele e a vontade de
desamarrar o cotidiano e os comportamentos. Esse € um embate que move,
de maneira dindmica e produtiva, os procedimentos na invengao desse corpo.

Foi revelador entender que seria necessario libertarmos os préprios
corpos para novas possibilidades que ja nao eram um uUnico organismo, mas
uma expansao propiciada por encontros com os bonecos. Aos poucos
compreendemos que a pratica com o boneco se torna reinvencdes de nos

mesmos(as) como parte potencial de um corpo-substancia; um desaparecer
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que, a0 mesmo tempo, se torna extremamente presente com o boneco; uma

perspectiva inventiva da alteridade ao habitar a corporeidade do boneco.
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Natalia Schleder Rigo e Maria de Fatima Souza Moretti

Apresentamos um recorte da pesquisa de Rigo (2020) sobre o Teatro de
Animagao em Lingua de Sinais (TALS), artefato cultural das comunidades
surdas. Uma modalidade teatral diferenciada e inovadora que
compreende bonecos, mascaras, objetos, sombras e demais figuras
animadas, considerando o protagonismo de artistas surdos e o uso de sua
propria lingua materna visual para comunicagdo em cena: a lingua de
sinais. Abordamos, neste texto, mais precisamente a Lingua Brasileira de
Sinais (Libras) e a formacao de atores-animadores surdos.
Palavras-chave: Libras, surdos, teatro de animacgao

This article is an excerpt from Rigo’s research (2020) on Puppet Theater
in Sign Language, a cultural artifact of deaf communities. A distinct and
innovative theatrical modality that comprises puppets, masks, objects,
shadows and other animated figures, bringing deaf artists and the use of
their own visual language — sign language — to the stage. The text
discusses more precisely the Brazilian Sign Language (Libras) and the
qualification of deaf actors.

Keywords: Brazilian Sign Language, deaf people, puppet theatre

Este articulo es parte de la investigacion de Rigo (2020) sobre teatro de
titeres en lengua de senas, artefacto cultural de las comunidades sordas.
Se trata de una modalidad teatral diferenciada e innovadora, que incluye
la animaciéon de titeres, mascaras, objetos, sombras y otras figuras
animadas, con el protagonismo de artistas sordos y una lengua materna
visual propia para la comunicacién escénica: la lengua de sefas. En este
texto, abordamos especificamente la Lengua de Sefas Brasilefia (Libras)
y la formacion de actores sordos.

Palabras clave: Lengua Brasilefia de Sefas, personas sordas, teatro de
titeres
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Teatro de Animagao em Lingua de Sinais (TALS)

As producgdes culturais de Arte Surda provenientes das comunidades
surdas dos diferentes paises no mundo envolvem uma rica diversidade de
estéticas e linguagens artisticas. Muitas dessas linguagens séo bastante
hibridas (PETERS, 2000; 2006; ROSE, 2006). Por compartilharem
caracteristicas, principalmente da dramaticidade inerente das linguas de
sinais, elas se fundem. Possuem fronteiras borradas entre si. Isso também
pode ser observado nas manifestacOoes e performances de Teatro de
Animacdo em Lingua de Sinais, doravante TALS (RIGO, 2020). As
hibridizac6es no TALS aparecem nao apenas na fusédo de técnicas, estéticas,
elementos cénicos, recursos e animacao de formas diversas, mas também na
fusdo de outras poéticas, literaturas e linguagens artisticas, como o uso de
formas animadas em contacao de histérias em Libras, em poesias surdas,
também propostas ligadas a linguagem clown e ao teatro de atores surdos.

O teatro de animacao é hibrido, multiplo, diverso. A criagdo de
espetaculos incorpora inumeros recursos, linguagens e procedimentos que
fazem dessa arte heterogénea. E a proximidade com outras linguagens torna
o teatro de animacao reconhecidamente mais contemporaneo a medida que
caminha numa direcao de aproximag¢ao com outros campos, fazendo que as
fronteiras fiquem cada vez mais difusas (BELTRAME, 2006). Isso também se
aplica ao TALS que, nesses termos, pode ser delineado como uma arte
contemporanea dentro do grande género do teatro de animacgédo (RIGO,
2020).

Da mesma forma que nas producOes de teatro de animacgao
envolvendo linguas orais, nas performances de TALS essa heterogeneidade
e hibridizacao também é identificada, principalmente quando se enxerga que
na fronteira entre essa arte teatral e as linguas de sinais existe um importante
ponto de interseccdo em que mesmas propriedades estao diretamente
compartilhadas: visualidade, gestualidade, espacialidade e corporalidade.
Assim, além de ser inerentemente uma arte hibrida, o TALS também pode ser
delineado como uma poética teatral de visualidades, gestualidades,

espacialidades e corporalidades marcantes.
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Rigo (2020) entende como manifestagcbes de TALS aquelas que
envolvem técnicas, estéticas e procedimentos do teatro de animacéao
associadas aos diferentes usos das linguas de sinais. Manifestacbes que,
além de apresentarem essas caracteristicas, ndo dependem de sonoridades;
propostas em que elementos sonoros nao sejam destacados ou necessarios
para composi¢cao estética e compreensao da narrativa. Ainda, incluem-se
manifestagdes que sejam concebidas por surdos como protagonistas ou por
surdos com nao surdos, que tenham prioritariamente as pessoas surdas
falantes de linguas de sinais como publico espectador primario, e que podem
ou nao acessibilizadas em alguma lingua oral para os espectadores ouvintes.
Trata-se, assim, de producdes que se inscrevem na perspectiva do teatro
surdo e/ou do teatro bilingue.

Importante ressaltar que produgdes de teatro de animacgéo acessiveis
em Libras ndo se configuram como TALS. Por exemplo, espetaculos de
bonecos, sombras, objetos, mascaras e outras formas animadas, concebidos
a partir de uma dimensao cultural e linguistica ouvinte, isto é, por artistas
ouvintes e para espectadores ouvintes como publico primario, mas que
envolvam acessibilidade em Libras (seja por meio de recursos como
videoguias, proje¢cdes ou da presenca de um profissional intérprete no palco),
nao se enquadram como espetaculos de TALS. Nao apenas por nao
envolverem a Libras cenicamente, mas também por ndao compreenderem a
cultura surda (RIGO, 2020).

Por exemplo, o espetaculo de bonecos O som das cores do grupo
Catibrum Teatro de Bonecos de Minas Gerais foi concebido em portugués por
artistas ouvintes. Os personagens ao longo da pec¢a se comunicam em lingua
oral e, na oportunidade da edicao de 2014 do Festival Internacional de Teatro

de Animacao (FITA), esse espetaculo foi interpretado para Libras (Figura 1).
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Fo'rite:\ﬁliigo (2020)

Rigo (2014c) apresenta como aconteceu esse trabalho realizado como
intérprete de portugués-Libras, e com base no que compartilha, fica evidente
que toda a concepcao do espetaculo parte de uma dimensao linguistica e
cultural ouvinte, com aspectos sonoros expressivamente presentes marcados
inclusive pela narrativa que envolve uma personagem cega que se orienta por
meio de sons, 0s sons das cores.

Tais aspectos sonoros, e demais questdes linguisticas e culturais que
partem de um contexto teatral ouvinte, geram implicagcdes de diferentes
ordens quando a Libras é trazida para acessibilizar o espetaculo. Nesses
casos, ela sequer faz parte da peca cenicamente. Acontece distante dos
personagens, longe do espac¢o cénico onde eles contracenam. Como no caso
dessa peca acessibilizada para surdos, e em demais pecas de teatro de
animacao acessiveis, a Libras costuma ser enunciada no corpo do profissional
intérprete, cuja presenca esta fora de cena (Figura 2) e ndo no corpo do

boneco como acontece na perspectiva do TALS.

Figura 2: Teatro de animac&o acessivel em Libras (com intérprete).

Fonte: Rigo (2020)
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A arte do TALS se inscreve no grande género do teatro de animagao,
mas com a presenca da Libras em cena, sendo protagonizada e explorada
técnica e linguisticamente em toda sua poténcia. Ela envolve propostas em
que a comunicacao verbal se da por meio da palavra visual, e nao da palavra
sonora, por meio da enunciacdo de personagens que se comunicam

diretamente em Libras (Figura 3).

Figura 3: TALS: teatro de animac&do com a Libras em cena.

Al

Fonte: Rigo (2020)

A denominacao palavra visual é trazida em Rigo (2020) para destacar
a qualidade visual das palavras que compdem a Libras, ou seja, os sinais
linguisticos (signos verbais). Nao se refere a palavra vocalizada em lingua
oral. “As pessoas que usam uma lingua de sinais normalmente se referem as
palavras que a compdem como sinais. Nesse caso, 0s sinais correspondem
as palavras de sua lingua” (QUADROS, 2019, p. 26).

Quando pensamos no teatro de bonecos com a palavra visual,
pensamos na lingua de sinais materializada e comunicada por meio do corpo
dos bonecos, tendo eles o formato que tiverem (antropomoérficos, zoomorficos,
antropozoomorficos). O TALS é um artefato cultural da comunidade surda,
uma arte que enaltece e marca politcamente uma minoria linguistica e todos
0s aspectos a ela relacionados. Promove, projeta e reconhece o protagonismo
das linguas de sinais de seus falantes surdos, levando em conta a cultura, a

experiéncia e a visualidade surda.
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Teatro de Animacdo em Libras de/com Surdos: vivéncias do
Grupo TALS

O Grupo de Teatro de Animagéo em Lingua de Sinais, doravante Grupo
TALS, foi formado por participantes surdos e nao surdos, voltado para
pesquisa artistica, experimentacéo e pratica com teatro de animagdo em
Libras: mascaras, sombras, objetos e, principalmente, bonecos. O grupo teve
trés fases de realizacao: a primeira em 2016 — periodo em que Rigo (2020)
coletou os dados analisados em sua pesquisa — também uma segunda fase
em 2017, e a terceira em 2018-2019. O objetivo principal foi promover o teatro
de animacgao em Libras na dimensao da pesquisa artistica, da experimentacao
cénica e da formacéao de atores-animadores surdos. Buscou-se realizar agdes
que aproximassem o dialogo entre o teatro de animacéo e a Libras.

Ao longo dos quatro anos de encontros o numero de integrantes variou,
mas o perfil dos membros se manteve basicamente o0 mesmo, ja que os pré-
requisitos para participar do grupo na selegcao eram: pessoas surdas
(prioritariamente), pessoas nao surdas falantes de Libras, maiores de 15 anos.
Nas trés fases, a faixa etaria do grupo variou entre 15 e 55 anos, dentre
homens e mulheres, estudantes da Universidade Federal de Santa Catarina
(UFSC).

Os encontros foram realizados em salas adequadas para praticas
teatrais. Espagcos amplos, com piso de madeira, com (ou sem) espelhos,
empanadas e/ou paredes pretas. As salas tinham pisos de madeira que
auxiliavam na dinamica dos encontros, principalmente com os participantes
surdos, ja que bater o pé no chao também é uma forma eficaz para chamar
atencao por meio da vibragdo. Também é eficaz o recurso da luz (acender e
apagar as luzes da sala) para se ter atencédo visual e para se usar em

determinados comandos de exercicios cénicos.
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Figura 4: Atores-animadores do Grupo TALS aquecendo.

Fonte: Rigo (202

Foram usados laboratérios de animacgao para exploracao de materiais
e confeccao de bonecos e, a depender da proposta, o grupo se reunia também
em outros locais externos. Os encontros da primeira fase do grupo em 2016
foram direcionados as praticas preparatdrias para animacéo de bonecos e
exercicios cénicos de animagao de bonecos em Libras (Figura 5).

Figura 5: Encontros da primeira fase do Grupo TALS (2016).

/4 ) Io"'t-wh ("ﬁr.-l :

Fonte: Rigo (0)

Num dos primeiros exercicios realizados envolvendo a animagao de
bonecos os participantes tiveram que construir personagens de papel e,
posteriormente, coloca-los em cena. Os personagens eram “entrevistados”
pelos demais participantes e pelas instrutoras, e tinham que responder as

perguntas sinalizando (Figura 6).
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Figura 6: Participantes criando e confeccionando personagens com papel.
s A ‘

Fonte: Rigo 2020)

Em encontros posteriores os participantes foram desafiados a trabalhar
também com bonecos prontos de diferentes tipos. O grupo pode conhecer um
pouco a respeito dos bonecos, manusea-los e experimenta-los. Os bonecos
disponibilizados nessa oportunidade foram parte do acervo de bonecos da
professora Sassa. Alguns doados por ex-alunos e outros doados do acervo
do mestre bonequeiro Antdnio dos Bonecos (tradicional e conhecido artista de
Joinville, SC). Dentre diferentes tipos, havia: bonecos de vestir, bonecos de
luvas, bonecos de bastao, bocones, bonecos de vara, bonecos articulados de

balcéo, entre outros (Figura 7).

Figura 7: Participantes experimentando a animacao de bonecos prontos.

r—

Fonte: Rigo (2020)

Os participantes passaram a experimentar a animacao desses bonecos
e, nesses encontros, foi possivel trabalhar com nogdes basicas dos principios
técnicos de animacéo, como: olhar como indicador da a¢do, eixo do boneco e
sua manutengdo, relagdo frontal, neutralidade, concentragdo eftc.
(BELTRAME, 2008).

Ja os encontros da segunda fase em 2017, por ter sido esta uma fase

voltada mais para a criagao e confecgcao de bonecos, foram realizados nos
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laboratérios de animacdo do Curso de Artes Cénicas do Centro de
Comunicacgao e Expresséao (CCE) da UFSC. Ao longo da segunda fase, o
enfoque foi dado para a criacao artistica, confeccdo de bonecos e sua
posterior experimentagdo em cena (Figura 8).

Figura 8: Confeccédo de bonecos (2017).

Fc;nte:_Rigo (2020)

Durante essa fase se observou a criacdo por parte dos integrantes
surdos de bonecos pensados especificamente para se comunicarem em
Libras em cena. Por exemplo, bonecos antropomorficos hibridos, com
estrutura e mecanismos para inser¢cdo das maos dos préprios animadores
para viabilizar a comunicagao dos personagens por meio da Libras. Como o
boneco xifépago (imagem da esquerda) criado pela atriz-animadora surda
Angela Okumura e a boneca baiana (imagem da direita) criada pelo ator-

animador surdo Pedro Serafim (Figura 9).

Fonte: Rigo, Sutton-Spence e Silva (2020)
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Conforme as andlises realizadas por Rigo, Sutton-Spence e Silva
(2020), no caso do boneco xifépago colocado em cena em um dos encontros
do Grupo TALS, embora a sinalizagao de cada personagem tenha acontecido
de forma individual, ela também se deu de forma compartilhada em alguns
momentos. Em determinadas cenas, os gémeos siameses compartilhavam
nao apenas a cena e o didlogo, mas também sinais bimanuais que eram
realizados a partir da combinacao da mao de um e de outro personagem para
a producao do mesmo sinal.

A sinalizacdo durante a cena apresentada nessa oportunidade foi
simultanea e compartilhada, e isso foi um fator desafiador na performance. Ha
nesse caso o “empréstimo de membros corporais das atrizes-animadoras
como extensdes do boneco, o que possibilitou sem limitagdes a articulagcao da
maioria dos parametros gramaticais da Libras, cuja sinalizagdo produzida
pode ser previamente combinada e sua sincronicidade treinada (RIGO,
SUTTON-SPENCE, SILVA, 2020, p. 12)".

Ja ao longo de 2018 os encontros estiveram mais focados em
exercicios corporais, jogos teatrais e de improvisagédo, também praticas com
objetos e mascaras, mais especificamente — mascaras larvarias? e mascaras
neutras, trabalhadas com base nos principios norteadores de Jacques Lecoq
(Figura 10). Buscou-se “limpar’ o corpo dos atores-animadores a partir do
trabalho com as mascaras para entao depois retomar alguns exercicios com
a animagao de bonecos, sempre buscando encontrar a “voz visual’ dos
personagens animados.

No trabalho com as mascaras mais precisamente, ainda que exista a
ideia cultural ouvinte de que pessoas surdas estdao imbuidas do siléncio — o
“siléncio sonoro” talvez, ou em parte, mas nao o “siléncio visual” — os
resultados das propostas vivenciadas com os integrantes surdos foram
bastante significativos, dada a expressividade corporal inerente dos corpos

' Andlises inovadoras e interessantes a partir de uma perspectiva linguistica de observagao da
sinalizacdo dos bonecos em Libras sdo trazidas por Rigo, Sutton-Spence e Silva (2020) e
aprofundadas por Rigo (2020) em sua pesquisa.

2 As mascaras larvarias com as quais trabalhamos foram confeccionadas e emprestadas por Blenda
Trindade. Nosso agradecimento a Blenda e ao Grupo Abaporu pela parceria com o Grupo TALS.
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surdos e a facilidade de limpeza e precisao de gestos (ndo linguisticos) e

acoes desses atores.

Figura 10: Trabalho com mé&scaras larvarias e neutras (2018).

- .~

Fonte: Rigo (2020)

Exercicios com as mascaras, convencionalmente pensados para
ouvintes com base em comandos sonoros, eram trabalhados sempre
visualmente nos encontros® do Grupo TALS. Dentre outras praticas, as
explicacOes das atividades eram feitas de forma completa sempre antes de a
pratica comecgar, com ou sem exemplificacdes. As indicacées eram realizadas
com foco nos participantes surdos primordialmente, portanto, sempre de
forma visual, com a utilizagao de recursos luminosos, ou pelo contato corporal
e pela vibragao do chao.

Jogos com a palavra visual foram propostos com o objetivo de
desenvolver habilidades corporais para enunciacdo em Libras em sua forma
intensificada. Isto é, exercicios envolvendo constru¢des verbais de diferentes
ordens e de maneira nada usual, por exemplo: sinalizar como se fosse um
robd, um gigante, alguém muito pequeno, um animal, um objeto; sinalizar
como se estivesse debaixo d’agua, num ambiente com baixa gravidade,
submerso em uma piscina de mel e assim por diante. Na imagem da esquerda
(Figura 11) o participante Rodrigo sinaliza personificando um robd, e na
imagem da direita os participantes Pedro e Goku improvisam uma

comunicagao em Libras que acontece num ambiente de baixa gravidade.

3 Publicagdes futuras poderdo trazer de forma mais aprofundada essas metodologias
desenvolvidas, incluindo questdes que diferem o trabalho de formacao teatral com surdos e com
ouvintes. Para mais informacdes sobre esse tema, ver Rigo (2020), Somacal (2014) e Resende (2015,
2019).
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Figura 11: Exercicios teatrais de preparagdo com a palavra visual intensificada.

| N

Fonte: Rigo (2020)

Com tais praticas se buscou exercitar processos mentais e corporais
de producdo linguistica ndo necessariamente acionados em uma
comunicagao convencional em Libras. Tentou-se oferecer uma melhor
conscientizagdo corporal da lingua. Esses e outros exercicios contribuiram
para os participantes exercitarem a Libras para além de sua forma ja
concebida, mapeada e internalizada em seus préprios corpos; também para
identificarem outras maneiras de usarem seus membros corporais,
articulagdes e movimentos para formacao de sinais, uma vez pensando na
projecao dessa sinalizagao nos corpos dos bonecos durante a animacao.

Foram propostos ainda exercicios teatrais preparatdrios sem a palavra
visual, ou seja, sem o uso da Libras. Exercicios de respiracao, concentragao,
triangulacao, sintese, repeticéo, precisao, diminuicdo e ampliagdo de gestos
néo linguisticos e agdes. Exercicios trabalhados no intuito de desenvolver
competéncias especializadas aos atores-animadores surdos e nao surdos,
tendo como base os principios técnicos de animacdo de bonecos
sistematizados por Beltrame (2008) e pensados pela perspectiva do TALS por
Rigo (2020).

Foram propostas também atividades de encenagdo com ac¢des nao
verbais a partir de personagens corporificados manuseando objetos de
tamanhos n&o convencionais. Por exemplo, objetos gigantescos ou objetos
minusculos. Exercicios que pudessem contribuir com os participantes também
para suas percepc¢does do comportamento humano e conscientizacao de
movimentos ndo usuais sequenciados no espacgo. Além dessas praticas,

alongamentos, jogos de aquecimento, atividades envolvendo coordenacao
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motora, reflexos, variagdes de velocidades no andar, exploracao de alturas e
niveis do espaco.

Conforme Rigo, Sutton-Spence e Silva (2020), o TALS implica diversas
contribuicbes linguisticas, teatrais, educacionais e sociais para as
comunidades surdas. Isso porque também projeta artistas surdos e nao
surdos sinalizantes e suas produgdes artisticas, reforcando o entendimento
da Libras como uma lingua de potencial cénico e criativo, possivel de ser
empregada também no Teatro de Animacgéo.

O TALS ressignifica o teatro majoritario ouvinte, “uma vez que
evidencia que o teatro de animacao e suas infinitas possibilidades nao esta
limitado ao uso do som, da voz e das linguas vocais-auditivas dominantes,
tampouco precisa ser compreendido e produzido apenas por artistas e
espectadores ouvintes nao sinalizantes” (RIGO, SUTTON-SPENCE, SILVA,
2020, p. 19).

Consideracgdes Finais

Para a area do Teatro de Animacéo, a contribuicao do estudo de Rigo
(2020), cujo presente artigo traz um breve recorte, se da na medida em que
introduz a linguagem do TALS e propde originalmente possibilidades diversas
de animacao em Libras. Para além do uso como instrumento pedagdégico ou
ferramenta de ensino-aprendizagem da Libras, o TALS, e o teatro de bonecos
em Libras mais precisamente, € uma rica atividade artistica com valor
inerente. Uma arte que pode alcancar mais pessoas surdas nas escolas e nas
demais esferas sociais e artisticas, bem como fomentar a formacao e a
profissionalizacao de atores-animadores surdos e nao surdos falantes de
Libras.

Projetar o TALS e o teatro de bonecos em Libras no universo artistico
e académico, que ainda € majoritariamente fonocéntrico, significa conferir
espaco e vez para uma lingua minoritaria e um grupo historicamente excluido
desse universo cultural. Significa promover o reconhecimento da poténcia da
Libras para as diferentes técnicas e linguagens, bem como a poténcia de

artistas, bonequeiros e atores-animadores surdos em suas competéncias
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linguisticas, proficiéncias criativas inatas de uso da lingua associada a
animacgao.

Espera-se com este recorte, ainda que breve e introdutério, contribuir
com os leitores para o conhecimento e familiarizagdo sobre o TALS, assim
como incentivar mais pessoas a trabalharem e pesquisarem essa nova

perspectiva do Teatro de Animacao.
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Este artigo traz uma analise histérica das influéncias europeias no teatro
de sombras brasileiro e seu estado da arte atual, bem como perpassa o
ensino-aprendizagem e as principais companhias teatrais que pesquisam
esta linguagem com suas perspectivas e reverberagdes nos ultimos anos.
Palavras-chave: teatro de sombras, teatro de sombras brasileiro,
perspectivas contemporaneas, ensino-aprendizagem

This paper provides a historical analysis of European influences on
Brazilian shadow theater, its current state of the art regarding teaching-
learning and the main theater companies that research this language,
including its contemporary perspectives and echoes.

Keywords: shadow theatre, brazilian shadow theatre, contemporary
perspectives, teaching-learning

Este articulo hace un analisis historico de las influencias europeas en el
teatro de sombras brasilefio, su actual estado del arte que permea la
ensefanza-aprendizaje y las principales compahias teatrales que
investigan este lenguaje con sus perspectivas y reverberaciones en los
ultimos anos.

Palabras clave: teatro de sombras, teatro de sombras brasilefo,
perspectivas contemporaneas, ensefianza-aprendizaje

O teatro de sombras, linguagem que faz parte do teatro de animacao,
vem ganhando reconhecimento no mundo artistico; muitas companhias e
artistas solistas tém investido em pesquisa e experimentacao nesse campo.
Varias vertentes e uma diversidade de formas ganham espaco no fazer teatral
ocidental. As percepgdes decorrentes das ultimas pesquisas revelam que o
numero de companhias que estudam e praticam o teatro de sombras no Brasil
se multiplicou e as praticas ocidentais nos mostram um crescimento do
numero de companhias que trabalham com a linguagem. Aqui nao temos a

tradicao do Oriente, onde o teatro de sombras é uma arte milenar, na qual se

Revistas Aspas | Vol. 12 | n.2 | 2022 80



O Teatro de Sombras no Brasil, sua histdria e perspectivas contemporaneas

81

apreende a técnica em tenra idade, por isso concordo com Jean Pierre
Lescot' (2005) quando diz que o nosso teatro esta em gestacéo.

No Brasil, nao se tem ainda quarenta anos de companhias que
trabalham especificamente com essa arte, diferentemente do teatro de
sombras oriental, que conta com grupos com mais de trezentos anos de
trabalho. Porém, a linguagem vem ganhando forca e chamando atencéo de
mais pesquisadores e artistas, e é reconhecida em todo 0 mundo em funcao
de seus proprios elementos e caracteristicas; mas, quando se fala em
escolhas poéticas, cada grupo tem caracteristicas proprias que surgem de
suas experimentacoes, gerando micropoéticas? especificas.

O teatro de sombras tem se transformado consideravelmente nos
ultimos cinquenta anos. Aconteceram mudancas relativas ao uso das fontes
luminosas, espacos e superficies de projecao. Fabrizio Montecchi, diretor do
Teatro Gioco Vita, da Italia, conta que nos anos 1980 houve uma revolugao
no teatro de sombras ocidental: “a revolucao nasceu de uma necessidade
sentida de renovacao da linguagem como um todo, mas aconteceu gragas a
uma mudanca técnica fundamental: a transformacao do tradicional espacgo
das sombras em um verdadeiro dispositivo de projecdao” (2012, p. 25).
Aconteceu, entao, progressivamente, a ruptura do espaco, comecando pelo
movimento da tela até “romper definitivamente o espaco tradicional para dar
evidéncia corporea ao animador e uma espacialidade diferente as sombras.
Nasce assim, um espaco novo, aberto, permeavel, onde a sombra habita o
espaco e nao somente a superficie” (MONTECCHI, 2007, p. 74).

O corpo humano comecou a fazer parte da cena do teatro de sombras
quando surgiram as lampadas puntiformes (halégenas, LEDs), pelas quais se

deu maior nitidez e acuidade a imagem, conseguindo-se usar a

! Artista francés, bonequeiro e performer Jean-Pierre Lescot fundou a Compagnie Jean-Pierre
Lescot — Les Phosphénes em 1968. Pioneiro no renascimento do teatro de sombras na Franca,
comegou com bonecos de luvas e marrotes até descobrir o teatro de sombras, wayang kulit, da
Indonésia. Depois de varias viagens a Asia para aprender sobre essas formas ancestrais, ele
explorou seu potencial emocional, particularmente experimentando a mobilidade das fontes de
luz. Disponivel em: https.//wepa.unima.org/en/jean-pierre-lescot/. Acesso em: 16 mai. 2023.

2“A micropoética é a poética de uma entidade poética particular, de um ‘individuo’ (STRAWSON,
1989) poético. [...] A espessura individual de cada micropoética deve ser analisada em detalhes:
cada individuo poético é composto de detalhes infinitos, ou nas palavras de Peter Brook ja citadas,
‘o detalhe do detalhe dos detalhes™ (DUBATTI, 2011, p. 4, traducao nossa).
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tridimensionalidade da sombra (Figura 1). Despontam, assim, novas técnicas
e estéticas ligadas a sombra corporal. O corpo pode estar a frente ou atras do
suporte de projecao, em qualquer lugar do espaco cénico, com fontes
luminosas fixas ou méveis. Com essas variagdes contemporaneas, surgem
muitas hipéteses para a dramaturgia e, consequentemente, um aumento de
possibilidades de uso dos elementos® que compdem o teatro de sombras. E
um territério aberto, um lugar de investigacdo e experimentacdes. Assim,
nascem novas oportunidades para a criagao cénica.

Portanto, estudar, reflexionar e escrever sobre teatro de sombras é de
grande importancia, pois esta linguagem vem se desenvolvendo em
efervescéncia no Brasil. Para se entender mais sobre o caminho do teatro de
sombras e suas influéncias no pais, seguir-se-a com um pouco da sua historia

a partir de artistas pioneiros.

Figura 1: Tridimensionalidade da sombra no espetaculo Odlisseia (UDESC, 2011).
-

Foto: Marina Medeiros — acervo Fabiana Lazzari

3 Maiores informacdes sobre os elementos do teatro de sombras em no capitulo 1 da dissertacdo
Alumbramentos de um Corpo em Sombras: o ator da Cia Teatro Lumbra de Animagdo. Disponivel

em: https://fabianalazzari.files.wordpress.com/2011/12/alumbramentos-de-um-corpo-em-
sombras-o-ator-da-companhia-teatro-lumbra-de-animac3a7c3a3o.pdf. Acesso em: 16 mai. 2023.
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Brasil sombristico* — pequena retrospectiva

No Brasil, o teatro de sombras ainda é pouco conhecido se comparado
com a popularidade de outras variedades da linguagem do teatro de
animacgao; porém é cada vez mais utilizado por diversos grupos teatrais como
pesquisa principal em seus repertérios ou como recurso para enriquecimento
de seus trabalhos, e educadores o utilizam em abordagens pedagdgicas no
ensino basico.

Na histdria do teatro de sombras no Brasil, um fato que aconteceu em
Santa Catarina, revelado pelo Prof. Dr. Valmor Nini Beltrame, aponta que ha

indicios de que o teatro de sombras ja fazia sua aparicao pelos idos de 1800:

Segundo o historiador catarinense Oswaldo Rodrigues Cabral, o
primeiro evento teatral realizado em Floriandpolis (antigamente
denominada de Nossa Senhora do Desterro) foi uma apresentagéo
dessa forma artistica: “Em 1817, a 7 e 8 de abril, para comemorar
a coroagao de D. Jodo VI, no Quartel dos Regimentos d’El Rei,
houve um ‘teatrinho de sombras’ [...] um teatrinho ricamente ornado
e elegantemente pintado”. (2012, p. 9)

O prof. dr. Rudney Marinho de Souza® descreve que esta festa contou
com “Missa Cantada, teatro de sombras o qual era uma espécie de cinema da
época, iluminacao dos edificios publicos, parada militar, discursos inflamados,
sarau, bandas e outros”®.

E relevante perceber que nas duas citacdes existem duas formas
diferentes de retratar o teatro de sombras da época: “teatrinho de sombras” e
“teatro de sombras o qual era uma espécie de cinema da época”. Podem ser
pontos de vista dos historiadores, porém € necessario refletir sobre tais
expressdes: por que “teatrinho”? A expressao se remete a algo pejorativo,
diminuindo o valor desta linguagem, levando a significar em comparacdoes a
algo “menor”’ do “teatro”. Infelizmente hoje em dia ainda existem nomeacoes

dessa forma para o teatro de sombras, pois para ser realmente considerado

4 Parte do texto compilado da tese de minha autoria Da prética pedagdgica a atuagdo: um
caminho em busca do Corpo-Sombra (2018) com algumas andlises histéricas sobre as influéncias
de artistas europeus no Brasil.

®> Bacharel em Historia, Licenciado em Historia e Geografia, Mestre e Doutor em Ciéncia da
Educacéo.

¢ Informagdes retiradas do blog: http://historiaaulas.blogspot.com.br/2013/01/68-dos-finais-do-
seculoxviii.html. Acesso em: 16 mai. 2023. Grifos nossos.
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teatro é necessario que a atriz esteja como protagonista da cena. Quanto a
frase “teatro de sombras, o qual era uma espécie de cinema da época”, o
teatro de sombras para alguns estudiosos é considerado o pré-cinema, pois
ele satisfaria o desejo do ser humano de colocar figuras em movimento num
unico plano.

Outra publicagao que cita bonecos de sombras no Brasil daquela época
€ o catalogo de exposicao Teatro do riso: mamulengo do mestre Zé Lopes,
publicado pela Funarte em 1998. A edicao referencia a conceituagcao mais
antiga do termo mamulengo contida no livro Diciondrios de vocabulos

brasileiros, de Beaurepaire Rohan, de 1889:

Os mamulengos entre nés sdo mais ou menos o que os franceses
chamam de marionete ou polichinelle. Em outras provincias, como
no Ceara e Piaui, dao a este divertimento a denominacdo de
“Presepe’ de Calungas de sombra”. Ai os bonecos séao
representados por sombra, e remontam-se a histdria da criagao do
mundo (FUNARTE, 1998, p. 7).

Dentre os primeiros documentos que abordam o teatro de sombras feito

no Brasil esta o livro O featro na escola, de Olga Obry:

Desde 1945, a Sociedade Pestalozzi® do Brasil lancava, sob
orientagdo de D. Helena Antipoff®, auxiliada pela artista Célia Rocha
Braga, um novo movimento de teatro de bonecos escolar,
largamente espalhados pelos cursos de recreagao [...]. Comegaram
com fantoches, acrescentando em seguida, as sombras chinesas,
as marionetes e as mascaras, sob a diregdo da autora deste livro
(1956, p. 29, grifos Nnossos).

Vejamos as caracteristicas do teatro de sombras chinesas daquela
época no Brasil, relatadas por Obry. Primeiramente era assim chamado “por
ter vindo da Europa do Extremo Oriente, onde é muito antigo e ainda hoje

muito popular, as figuras aparecem como silhuetas sobre uma tela iluminada

’ Diz no livro que essa denominagao encontrada atualmente em certas regides do Brasil, fala a
favor da hipétese de que o teatro de bonecos teria chegado ao Brasil sob forma de presépio.
Disponivel em: http://docvirt.com/docreader.net/DocReader.aspx?bib=sap&padfis=1034. Acesso
em: 16 mai. 2023.

¢ E uma entidade civil, de direito privado, sob forma de associacao sem fins lucrativos. Disponivel
em: http://sociedadepestalozzidobrasil.blogspot.com.br/. Acesso em: 16 mai. 2023.

° Psicdloga e pedagoga russa, pesquisadora e educadora da crianca com deficiéncia, fundadora da
Sociedade Pestalozzi no Brasil.
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por detras” (OBRY, 1956, p. 19). Isto é, tanto a iluminagcdo como a animacao
das figuras eram feitas atras da tela, apareciam para o publico somente como
silhuetas de sombras. O teatro de sombras naquele momento era inspirado
nos teatros de sombras chinés e javanés (Figura 2).

Obry, explica o teatro de silhuetas humanas e fala de duas
peculiaridades sobre 0 uso da tela que retratam o teatro de sombras naquela
época: “ndao pode haver costuras” e é essencial que a tela “esteja bem
esticada, para obter sombras nitidas” (1956, p. 50). Possivelmente essas
caracteristicas eram consideradas fundamentais para que “ndo quebrassem
a ilusdo” do publico.

Na sequéncia, Obry (1956, p. 58) descreve o tipo de luz utilizada,
mostrando que a luz para o teatro de sombras era fixa €, no entanto, os efeitos
de deformacdes, de edicao de luz como fade, close, panoramicas, ainda nao
eram explorados. Na descricéo, ela reforga que o posicionamento do refletor
deve ser de forma que o “manejador’ ndo seja visivel em cena, e o tipo de
tecido escolhido como tela, sem imperfeicdes, para nao prejudicar a nitidez

das silhuetas de sombras.

Figura 2: Bastidores do Teatro de Sombras da Sociedade Pestalozzi do Brasil, com as
professoras Yolanda Rebello, Yvette Vasconcelos e Maria Amélia Medeiros ensaiando
Os trés ursinhos.

Foto Celso Muniz, O teatro na escola, de Olga Obry
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Seguindo o caminho investigativo da historiografia do teatro de
sombras no Brasil, encontro em documentos da Associacao Brasileira de
Teatro de Bonecos (ABTB Unima Brasil) (OLIVEIRA, 2016) o que podem ser
as primeiras e principais influéncias no nosso teatro de sombras
contemporaneo.

Em junho de 1982, o professor, diretor e ator Valmor Beltrame
participou de um curso de teatro de sombras em Charleville-Mézieres, Franca,
com Lescot, por meio de uma bolsa de estudos concedida pela ABTB Unima
Brasil e a partir dai ministrou cursos pelo Brasil e mais tarde, em 1988, ja
professor da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC),
Floriandpolis (SC), incentivou o curso de Educacgao Artistica — habilitagdo em
Artes Cénicas, hoje, curso de licenciatura em Teatro, do Centro de Artes, a ter
trés disciplinas especificas de Teatro de Animacao em sua grade curricular,
entre elas a de Teatro de Sombras, a qual continua até os dias atuais.

Em 1983, no Boletim Maria Angu, do nucleo Sao Paulo da ABTB, tem-
se noticia de que Mario Kamia, magico e ator-animador, se apresentava como
solista se utilizando da técnica de fantoche — sombras. No mesmo ano, Ana
Maria Amaral abriu um espaco para criagao e construgcao de bonecos para a
comunidade em geral, dando prioridade para artistas e estudantes.
Paralelamente aos cursos de construgdo de bonecos das diversas técnicas,
eram feitas pesquisas tedéricas dentro de cada modalidade. Entre os bonecos
confeccionados estavam “os bonecos de sombra”.

O ano de 1986 foi um ano prdspero para o teatro de sombras, pelo
menos no Brasil, conforme as noticias retratadas pelos bonequeiros. Os
boletins da ABTB Unima Brasil e das associacbes brasileiras de teatro de
bonecos divulgaram muitas a¢cdes sobre a linguagem. Entre as divulgacoes
dos novos grupos de teatro de animacéao estava o Grupo Karagézwk (SC), de
Marcello dos Santos, com o espetaculo Janeiro. Neste mesmo numero, consta
a divulgacao internacional do curso de teatro de sombras de Jean-Pierre
Lescot de vinte e seis dias, que acontecera no Instituto de Teatro de Sevilha,

na Espanha. Marcello, do Grupo Karagdézwk, foi um dos selecionados para o
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curso de Jean-Pierre Lescot, ganhando bolsa integral da Unima juntamente
com Gladys Mesquita (RJ), Susanita Freire (RJ) e Claudio Ferreira (SP).
Entre julho e agosto de 1986, apds retornarem, Marcello, Susanita e
Gladys publicam seus textos sobre o curso nos boletins da ABTB (Boletim
ABTB, junho 1986). Percebe-se nas narrativas dos artistas que o teatro de
sombra de Jean-Pierre Lescot, na década de 1980, ja utilizava os recursos da
tecnologia e transformacgdes de imagens, contudo tendo como base o teatro

de sombras tradicional, como por exemplo o karagoz.

Figura 3: Lagrima — Grupo Karag6z — Curitiba — Boletim APTB.

 PARANA

"ligrima”

Efeito e= sombra branca
Bape taculo: “Janeiro®
Grupo Karagbz

Em divulgagao no boletim de 1986/1987, no qual a Grupo Karagdzwk
participaria do Congresso da ABTB com o espetaculo Janeiro, consta um
pequeno texto sobre ele dizendo que consistia na técnica de teatro de
sombras e que a linguagem era basicamente visual com acompanhamento de
trilha sonora. O espetaculo ganhou prémio de melhor pesquisa no Festival
Catarinense de Teatro de 1986. Um detalhe singular é a foto da cena do
espetaculo que ilustrava a divulgacdo: Lagrima — efeito em sombra branca
(Figura 3). Percebe-se que € uma “sombra de luz” ou “negativo da sombra”,

expressdes utilizadas atualmente para tal efeito, pois ali € o local onde os
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feixes luminosos conseguem passar. Existe uma refracao, ndo existe barreira
para eles; ja seu contorno € cinza escuro, ali esta a sombra.

No mesmo periodo, no Rio de Janeiro, o boletim divulgava o Aufo de
Natal Profissdo de Fé (Figura 3), do Grupo Kaleydosképio, dirigido por Gladys
Mesquita, também bolsista do curso de teatro de sombras com Lescot.

Figura 4: Divulgagdo espetéaculo Profissdo de Fé (1987), Grupo Kaleydoscépio,

Rio de Janeiro.
I
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Fonte: Boletim ABTB 1986/1987.

De acordo com Valter Valverde'® (OLIVEIRA, 2018, p. 256), em 1988,
Claudio Ferreira ministrou uma oficina de teatro de sombras em Sao Paulo e,
sucessivamente, Valter e outros participantes montaram o espetaculo de
teatro de sombras Amaterasu, baseado numa lenda japonesa. A partir dai,
Valverde se dedica a contar pequenas historias em teatro de sombras para
festas infantis, escolas e algumas mostras de teatro de bonecos, até fundar,

juntamente com Lourengo Amaral Junior, em 1999, a Cia Luzes e Lendas.

1% Valter Valverde, sombrista fundador da Cia Luzes e Lendas, de Sao Paulo.

Revistas Aspas | Vol.12 | n.2 | 2022 88



O Teatro de Sombras no Brasil, sua histdria e perspectivas contemporaneas

89

Gladys Mesquita, em 1993, planejara uma oficina de teatro de sombras
para selecionar quatro pessoas para sua nova montagem do espetaculo
Historias de Marina Colassanti (Boletim ARTB — janeiro 1993). Susanita e
Valter Rodrigues, em 1994, deram sequéncia a transmissdo de seus
aprendizados ministrando cursos com a linguagem de teatro de sombras:
Introdugdo ao teatro de bonecos. atraves das sombras, com a proposta de
introduzir vivéncias com silhuetas, formas geométricas, personagens,
cenarios e a manipulagao em diferentes planos.

Em agosto de 1995, aconteceu em Arcozelo, Rio de Janeiro, a 42
Oficina do Centro Latino-Americano de Teatro de Bonecos — o Laboratério
Cacadores de Sombras / O Sentimento do Mundo, ministrada pelo grupo
italiano Teatro Gioco Vita e coordenada por Fabrizio Montecchi, na qual
participaram varios artistas brasileiros, argentinos e costa-riquenhos. Entre os
brasileiros, estavam Valmor Nini Beltrame (SC), Ana Maria Amaral (SP), Fabio
Caio (PE), Luiz Gustavo Noronha (RN), Maria Luiza Monteiro (RJ), Maria do
Socorro de Andrade (AM), Maria de Fatima de Souza Moretti (SC), Julio
Mauricio (SC), Jerson Vicente Fontana (RS).

O laboratério, segundo relatorio do Centro Latino-Americano de Teatro
de Bonecos (setembro 1998), era um projeto de pesquisa que o Teatro Gioco
Vita realizava na ltalia e em muitos paises do mundo. A finalidade era buscar
novos materiais sobre a sombra para um “possivel’ teatro de sombras
contemporaneo. O projeto consistia em trés partes: introducdo a sombra —a
sombra compreendida como pertencente a nossa vida cotidiana, como
observacgao do real, natural, artificial; as técnicas e as linguagens do teatro de
sombras — percurso proposto mediante indagacdoes sobre os diversos
componentes do teatro de sombras: a luz, o corpo, a tela, o espaco, o
animador etc.; Apresentacao do espetaculo O Sentimento do mundo— criagao
coletiva durante o laboratério. E para aproximar os alunos e artistas cariocas
o grupo italiano Teatro Gioco Vita apresentou o0 espetaculo
Pescetoppococrodilo, no dia 14 de agosto de 1995, no Teatro Cacilda Becker,
Rio de Janeiro.

Apds esse laboratério, participantes repassaram seus conhecimentos,

também por meio de oficinas, em outras regides do pais, oportunizando
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demais artistas a conhecerem a linguagem do teatro de sombras pesquisada
pelo grupo Teatro Gioco Vita. Um exemplo foi a oficina que Jerson Fontana —
Teatro Turma do Dionisio — ministrou em Porto Alegre e que propiciou a
Alexandre Favero — Cia Teatro Lumbra de Animacao —ter outros olhares para

a sombra naquela época:

Jerson Fontana, que é um artista de Santo Angelo, um diretor e ator
de teatro, que teve a oportunidade de fazer uma oficina com o Gioco
Vita na Aldeia de Arcozelo, se ndo me engano, em 1993, 1994,
trouxe para Porto Alegre uma vivéncia com o Teatro de Sombras
que eu tive a oportunidade de fazer, onde eu me deparei justamente
com um contato mais filoséfico com a sombra que eu até entdo nao
tinha (FAVERO apud OLIVEIRA, 2011, p. 164).

A partir das experiéncias com oficinas de artistas e da fruicao de
espetaculos de teatro de sombras que vinham para os Festivais brasileiros,
se iniciam as pesquisas mais aprofundadas desta linguagem no Brasil. Houve
uma grande transmutacao do teatro que se fazia na época de Obry (1956).

Nesta breve pesquisa histérica do teatro de sombras contemporaneo
brasileiro, percebeu-se um fato um tanto curioso: a influéncia nesta arte no
Brasil vem diretamente do diretor e pesquisador Jean Pierre Lescot, da
Franca. Digo diretamente por que tanto os artistas brasileiros que estiveram
na Europa na década de 1980 para aprender a técnica do teatro de sombras
quanto o diretor Fabrizio Montecchi, da Italia, que na década seguinte veio ao
Brasil ministrar cursos da linguagem, sao pupilos de Lescot. Hoje as maiores
influéncias no pais vém dos conhecimentos de Fabrizio Montecchi. Ja esteve
no Brasil diversas vezes e a maioria dos grupos de teatro de sombras

existentes aqui ja esteve em contato com a arte deste renomado diretor.

Reverberag6es de uma histéria ndo muito remota ou o estado

da arte desta linguagem no Brasil

O teatro de sombras atual se utiliza da tecnologia adaptando-a para dar
respostas a suas necessidades. Cada elemento pertencente ao teatro de
sombras forma um dispositivo de projecdo de acordo com suas localizagoes
no espaco. A superficie de projecao (Figura 5), o que comumente chamamos

de tela, ndo sé varia de tamanho, forma, cor, mas também se movimenta.
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Chamamos de tela quando ela € uma superficie de projecao, porém ela pode
ser também um anteparo como paredes e edificios (Figura 5, foto Cia Quase
Cinema) ou até o proprio corpo humano. A tela também pode ter diferentes
funcdes na cena, pode ser boneco, figurino, o mar e/ou o vento, entre outros
(Figura 5, foto UDESC).

Figura 5: Algumas superficies de projecdo e/ou anteparos de diferentes tamanhos e
formas utilizadas por nossos grupos teatrais brasileiros — montagem de fotos acervo
Fabiana Lazzari.

eAberta a Teatra D a ato - D UDESC - SC

As fontes luminosas ou focos de luz'" tiveram mudancgas significativas,
tendo uma variedade enorme de formas e diversidades de lampadas que nos
propiciaram movimenta-los em cena, isto é, usa-los de forma movel, e
consequentemente a atuacdo/animagdo com as figuras de sombras
(silhuetas) também se modificou. Hoje é possivel atuar com a fonte luminosa
e com as figuras na mao, editando as sombras ao vivo. Pode-se fazer fade-
in, fade-out, closes, panoramicas, fuséo de imagens, devido ao acréscimo do

dimer' no préprio foco de luz. A maioria dos focos de luz sdo construidas

"' Maiores informacdes sobre a luz no teatro de sombras nos seguintes artigos de Fabiana Lazzari e
de Alex de Souza, respectivamente disponiveis em:
https://www.revistas.udesc.br/index.php/urdimento/article/view/1414573102232014017/4031;
https://www.revistas.udesc.br/index.php/urdimento/article/view/1414573102232014006/4029.
Acesso em: 16 mai. 2023.

12 Segundo Beltrame (2022), a primeira insercao do dimer no foco de luz aqui no Brasil foi
contribuicdo do somburista e diretor Alexandre Favero (Cia Teatro Lumbra de Animacdo).
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especificamente para o teatro de sombras, alguns pelos proprios sombristas,
como é o caso da Lightlex (Figura 6), idealizada e confeccionada pelo ator,
bonequeiro e professor do Instituto Federal de Santa Catarina (IFSC), Alex de
Souza. A escolha de diferentes tipos de luz e as combinagdes entre eles
determinam: o tipo de animacao, o tamanho da superficie de projecdo, a
opcéo de dividir a mesma em zonas de uso independente e as caracteristicas
da sombra obtida (contorno nitido ou difuso, sensivel variacao do tamanho
com pouca movimentagao da figura de sombra, a multiplicidade das imagens,
o aumento de suas possibilidades de transformacéo, de deformacdes). Se a
escolha for um retroprojetor, por exemplo, é totalmente diferente do uso do
foco de luz nas maos do ator/atriz sombrista. O retroprojetor (Figura 6, Cia
Pavio do Abajur e Cia Lumiato) tem um espaco reduzido de atuagédo com as
figuras de sombra exigindo motricidade fina e quando atuamos com o foco de
luz nas maos teremos uma amplitude de espaco exigindo uma motricidade

global com movimentos mais extensos.

Figura 6: Focos de luz Ligthlex e retroprojetores utilizados pelas cias de teatro de
sombras

Foco Ligthlex entreAberta Cia Teatral
de Alex de Souza

us N E—

Cia Pavio do Abajur = Cia Lumiato

Fotos acervo Cias Teatro de Sombras.
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Essas transformagdes tornaram o trabalho do(a) ator/atriz mais autdénomo(a),
porém mais complexo, pois além de atuar na frente e atras da superficie de projecao
com figuras de sombras, objetos e com seu corpo, ele(a) precisa controlar outros
dispositivos, € o papel de iluminador(a) recai também sobre ele(a). Portanto essas
alteracdes, que revelam os procedimentos do teatro de sombras, ampliam as
possibilidades da utilizagdo do espago cénico, do espaco da sombra e
consequentemente do trabalho corporal do(a) ator/atriz. A presenca de cena se torna

diferente em cada situacdo poética escolhida de acordo com os dispositivos de proje¢ao

escolhidos.

Figura 7: Atuacao de atores e atrizes- sombristas

entreAberta Cia Teatral . Cia Kcragosv}/ w

Fotos acervo Companhias de Teatro de Sombras.

As caracteristicas atuais continuam se modificando devido ao grande
avancgo da tecnologia, trazendo assim as mais variadas formas de trabalhar
com teatro de sombras. No Brasil, como falei na introducédo deste artigo ja
temos nucleos teatrais de referéncia'® com seus trabalhos que pesquisam

especificamente a linguagem do teatro de sombras contemporaneo, que

13 Neste artigo, a atencéo é para as companhias que sdo exclusivas na pesquisa e no fazer desta
linguagem, tendo na maioria de seus repertérios o Teatro de Sombras.
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foram de alguma forma influenciados com o histérico descrito anteriormente e

que ja possuem suas micropoéticas: Cia. Karagdézwk (1985), Curitiba, PR; Cia

Luzes e Lendas (1999), Sao Paulo, SP; Cia Teatro Lumbra de Animacéo
(2000), Dois Irméaos/ Porto Alegre, RS; Cia Quase Cinema (2004), Taubaté,

SP; a Cia Lumiato Teatro de Formas Animadas (2008), Brasilia, DF, assim

como temos companhias mais recentes que tém suas pesquisas se
consolidando, mas ainda nao é possivel afirmar que tenham uma

micropoética: Coletivo MiaSombra (2010), iniciou em Belém, PA e agora esta

em Goias, GO; Fios de Sombras — Teatro de Animacao (2010) Sao Paulo, SP;

entreAberta Cia Teatral (2014), fundada em Floriandpolis, SC, agora esta em
Brasilia, DF, Cia Libélulas (2015), Floriandpolis, SC e Ribeirao Preto, SP; Cia
Pavio do Abajur (2016), Sao Paulo, SP; Coletivo Sombreiro Andante (2016),
Rio de Janeiro, RJ; Grupo Penumbra (2018), Cuiaba, MT; Grupo O Sombrista
(2018), Turvo, SC e Coletivo Paraiso Cénico (2019), Niterdi, RJ. Nesta nova
leva, temos também algumas solistas como Daiane Baumgartner — SP,
Sandra Lane — MG, Liz Moura — SP e Urga Maria Cardoso — SP.

Percebemos hoje uma significativa influéncia nos grupos mais recentes

de micropoéticas das companhias mais experientes. Os espetaculos das Cia
Lumiato, da entreAberta Cia Teatral e do Grupo O Sombrista possuem
caracteristicas singulares de movimento das figuras, da visualidade da cena,
dos recortes das figuras de sombra, especificas da Cia Teatro Lumbra de
Animacao, pois Alexandre Favero dirigiu ou assessorou a criacao de
espetaculos de tais cias. A Cia Teatro Lumbra de Animag¢do produz com
frequéncia o curso de imersao artistica, com duracdo de uma semana,

Territorios Desconhecidos, que acontece no Espaco de Residéncia Artistica

Vale Arvoredo, RS, no qual possibilita as primeiras vivéncias com a linguagem

para muitos artistas.

A Cia Quase Cinema, com Silvia Godoy e Ronaldo Robles, tem como
peculiaridade muitos de seus espetaculos produzidos na rua, com projecoes
nas arquiteturas, principalmente em edificagbes historicas influenciando
algumas performances de artistas-sombristas. Ja os sombristas da Cia Luzes
e Lendas, Valter Valverde e Lourengo Amaral Junior, sdo eximios contadores

de histérias com teatro de sombras e construtores de figuras de sombras
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articuladas, e influenciaram algumas artistas solistas como Sandra Lane, com

suas Sombras na Palma da Mao’™.

Na atualidade, temos a possibilidade de intercambios com diversos
grupos e companhias do mundo e entre 0os eventos que nos proporcionam

estas trocas temos o Festival Internacional de Teatro de Sombras — FIS,

organizado pela Cia Quase Cinema, de Taubaté, SP, que neste ano de 2023
estda em sua décima edicéo. Junto ao festival acontece também o Seminario
Internacional de Teatro de Sombras, no qual pesquisadores, pesquisadoras e
artistas participantes discutem sobre tematicas de interesses mutuos fazendo,
muitas vezes, ligacdes com outras artes.

No ano de 2020, ano fatidico para o mundo devido a pandemia da
Covid-19, tivemos alguns eventos importantes para o teatro de sombras
brasileiro: aconteceram lives de entrevistas com artistas latino-americanos,
produzidas por Juliana Graziela, no Instagram do Grupo Penumbra, MT, que

foram transcritas e se transformaram no livro Sombras ao Vivo — Volume 1

(2022), editado pela UFRJ e Udesc; formou-se um grupo de estudos sobre
Teatro de Sombras, com reunides on-line, organizado por Ronaldo Robles e
Silvia Godoy (fundadores da Cia Quase Cinema) e; foi criada uma pagina
especifica para o teatro de sombras no site Ver o Teatro, organizado por Luiz
André Cherubini, do Grupo Sobrevento, SP, compilando o maior numero de
informacgdes sobre a linguagem no Brasil.

Na sequéncia, em 2021/2022 a Cia Quase Cinema idealizou e em
parceria com o Laboratério de Teatro de Formas Animadas da Universidade
de Brasilia (LATA-UnB/CNPq), criou o Centro de Estudos das Sombras

(CES). O CES é um espaco que tem como intuito o compartilhamento de

saberes sobre a producao do teatro de sombras em suas mais diferentes
possibilidades e formas. Durante o0 ano de 2022 foram ministrados cursos com
convidados e convidadas especialistas em tematicas que tém interfaces com
o teatro de sombras, como por exemplo: contagdo de histdrias, educacao,
danca, audiovisual e performance. O CES mobiliza em torno de 200 pessoas
participantes, das quais muitas ja estdo criando seus espetaculos ou

'O trabalho de Sandra Lane é sine qua non, criou um teatro em miniatura na palma daméo e
utiliza o teatro de sombras para contar pequenas histérias.
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colocando em pratica os conhecimentos em aulas e oficinas. Hoje é parte do
ensino-aprendizagem do teatro de sombras no Brasil e se tornou um projeto
de extensao, coordenado por mim, Fabiana Lazzari junto ao Laboratério de
Teatro de Formas Animadas - LATA/UnB em parceria com a Cia Quase
Cinema.

O ensino-aprendizagem do teatro de sombras no Brasil acontece por
meio de festivais, oficinas, workshops, residéncias artisticas e imersoes
proporcionadas pelas companhias supracitadas e por artistas solistas, mas
também acontece nas universidades — neste ultimo caso, de forma mais
restrita. O teatro de animacéo foi incluido pela primeira vez nos curriculos das
Artes Cénicas em 1977, na Universidade de Sao Paulo (USP), pela diretora e
pesquisadora Ana Maria Amaral'®, portanto temos uma cronografia muito
recente da presenca desta linguagem nas universidades brasileiras e hoje,
em apenas duas, que até entao tenho conhecimento, tém a disciplina regular
de Teatro de Sombras na grade curricular nos cursos de Artes Cénicas: a
UDESC, desde 1988 e a UnB, a partir de 2022. Existe também a disciplina na
Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), porém ela é optativa. As
outras universidades acabam incluindo em projetos de pesquisas, de
extensdo ou em disciplinas que propiciam a inclusao, quando tém professores

com algum conhecimento na linguagem. Exemplo disso € o grupo de pesquisa

do CNPqg Objetos Performaticos, do prof. Gilson Motta, que tem em suas

pesquisas cénico-performaticas o teatro de sombras.
O prof. Valmor Beltrame considera que as universidades que nao tém
disciplinas de Teatro de Sombras (e de Teatro de Animagéo) € por ignorancia:

nao temos uma cultura da sombra [...] isso se da por
desconhecimento, por pouca informacao em relagédo, primeiro, as
possibilidades expressivas dessa arte, em relacdo ao
desconhecimento da linguagem artistica que ela se constitui. As
pessoas nao sabem a histdria, que é um teatro milenar, mas ele tem
uma histéria, um vocabulario importante e, ao mesmo tempo, acho
que é um trabalho fundamental para o ator (BELTRAME, 2022, p.
344).

15> Pesquisadora, diretora, bonequeira e professora aposentada da USP. Conhecam mais sobre Ana
Maria Amaral no site https://www.ocasulodeanamariaamaral.com/ pelo qual foi implementado
pelo prof. Dr. Wagner Cintra, da Unesp. Acesso em: 16 mai. 2023.
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Como se esta discorrendo sobre a atualidade do teatro de sombras no
Brasil, n&o se poderia deixar de buscar o estado da arte dos escritos sobre a
linguagem que estdo esparsos em alguns materiais publicados. Organizei
aqui uma compilacao de publicacdes, entre teses, dissertacoes, trabalhos de
conclusao de cursos (TCCs) e livros existentes no pais, consciente de que
possivelmente existam mais produgdes de obras com a linguagem.

Entre as pesquisas brasileiras '® na atualidade, a tese, unica até entéao
que é direcionada especialmente ao teatro de sombras, é de minha autoria,
Da pratica pedagogica a atuagdo no teatro de sombras. um caminho em busca
do corpo-sombra (2018). Vale ressaltar que entre as teses pesquisadas existe
a de Nayde Solange Garcia Fonseca, defendida em 2014, na Universidade do
Minho, em Portugal, O ensino de teatro de animacg&o: contribuicées para
construcdo de novos saberes e fazeres acerca da cultura de ensinar e
aprender teatro, no qual a autora relata sucintamente a historia do teatro de
sombras no terceiro capitulo, e descreve e analisa experiéncias praticas em
sala de aula.

Entre as dissertagbes se encontram seis trabalhos: Sob a sombra do
ator: formacdo e treinamento do ator no teatro de sombras (2018), de
Werlerson Freitas Filho; O feafro de formas animadas na educagdo nao-
formal: acbes especificas com bonecos e sombras (2018), de Raimundo
Barbosa Reis Filho; Alumbramentos de um corpo em sombras: o ator da Cia
Teatro Lumbra de Animagdo (2011), de Fabiana Lazzari de Oliveira; A
(re)descoberta da sombra: experiéncia realizada com educadores na cidade
de Imbituba (2011), de Emerson Cardoso Nascimento; A materialidade no
teatro de animagéo (2009), de Guilherme Francisco de Oliveira; Sombras
projetadas (2001), de Cassia Macieira.

Obtiveram-se os seguintes trabalhos de conclusao de curso'’: Luz e
sombra. teatro como possibifidade de inclusao da crianga autista em sala de

aula (2017), de Gisele Aparecida Knutz; Teatro de sombras. uma estratégia

16 Algumas pesquisas brasileiras estdo disponiveis em:
https://teatrodeanimacao.wordpress.com/revista-eletronica/livro-teatro-de-sombra-tecnica-e-
linguagem/. Acesso em: 16 mai. 2023.

'7 Esta pesquisa de quantificacdo esta em andamento com o Grupo de Pesquisa Laboratério de
Teatro de Formas Animadas (LATA/UnB).
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para o desenvolvimento artistico e formagao de plateia na educagao infantil
(2014), de Elizangela Martins da Silva Santos; Linguagens cruzadas: a
Imagem e o teatro de sombras no ensino adas artes visuais (2013), de Charles
Kray; Teatro de sombras.: uma vivéncia ludica para uma pratica teatral (2013),
de Marcela Nogueira Siqueira; Arte no processo de ensino e aprendizagem
infantil: o teatro de sombras em foco (2012), de Maria da Luz M. Pinheiro de
Lima; A pré-expressividade do ator no teatro de sombras (2012), de Fabiana
Lazzari de Oliveira; Teatro de sombras. um recurso pedagogico a implementar
na disciplina de educagao visual e tecnologica (2012), de Joao Manuel Ramos
Romeiro; O processo de transcriagdo no teatro de sombras (2010), de Katia
de Arruda; 7eatro de sombras na escola.: possibilidades e limites (2005), de
Emerson Cardoso Nascimento; 7eatro de sombras: o percurso dos grupos
brasileiros Karagézwk e Lumbra (2009), de Fernanda de Souza Figueiredo.

Entre os livros e periddicos publicados no Brasil sobre a tematica ha
quatro: 7eatro de sombras ao vivo: entrevistas com artistas latino-americanos,
dois volumes, (2022/2023); Moin-Mdin: revista de estudos sobre teatro de
formas animadas, numero 9 (2012), edicdo que trouxe o tema Teatro de
Sombras em 11 artigos de renomados pesquisadores nacionais e
internacionais; 7eatro de sombras. técnica e linguagem (2005), organizado
pelo prof. dr. Valmor Beltrame. Ha também outros dois livros que tém capitulos
sobre a linguagem: O Teatro na Escola (1956), de Olga Obry, e Teatro de
animagdo (1997), de Ana Maria Amaral. Além desses, temos ainda a Cartilha
brasileira do teatro de sombras: estudos e propostas para criar e experimentar
um teatro de sombras contempordneo (2010), feita em parceria entre a Cia
Lumiato e Alexandre Favero, assim como artigos em revistas académicas e
cientificas com dossiés e em fluxos continuos.

O teatro de sombras no Brasil € ilimitado, esta em espetaculos de palco,
de rua, no teatro lambe-lambe, em performances, no audiovisual, no cinema,
na televisao, nas artes visuais, na educagao, nas contagoes de histdrias, entre
outros. Ele se transforma de acordo com a criatividade e com pesquisas de
cada artista e/ou educador(a). Com as modificagcdbes contemporéneas ja
citadas, surgem muitas hipoteses para a dramaturgia, e consequentemente

um aumento de possibilidades de uso dos elementos que compdem o teatro
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de sombras. E um territério aberto, um lugar de investigacdo e
experimentagdes. O teatro de sombras tem uma realidade de signos
diferentes dos signos do cotidiano. E preciso fundamentar essa gramatica
baseada em suas particularidades para se ter uma autonomia artistica. Para
quem tem interesse em dar continuidade as pesquisas no teatro de sombras
é fundamental que saiba: essa autonomia é adquirida somente com a pratica
exaustiva e paciente (OLIVEIRA, 2018). As perspectivas sao as melhores, e
com o crescimento de entusiastas pelo teatro de sombras nestes ultimos anos,
tanto artistas como professores(as)/educadores(as), € fato que o futuro é

promissor.
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THE LAMBE-LAMBE THEATER AND ITS SPACE-TIME OF THE
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EL TEATRO LAMBE-LAMBE Y SU ESPACIO-TIEMPO DEL ENCUENTRO
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Pedro Cobra

Artista multidisciplinar investigador do hibridismo do teatro com as outras
artes. Integrante da Cia. PlastikOnirica na qual trabalha como bonequeiro,
lambe-lambeiro, ator, produtor e diretor artistico. Possui graduacao em
Licenciatura em Arte-Teatro na Universidade Estadual Paulista — Unesp e
mestrado em Teorias e Praticas do Teatro Contemporaneo pela Université
de Lille, na Franca, onde desenvolveu pesquisa sobre a histdria e a poética
do Teatro Lambe-Lambe intitulada “O Teatro Lambe-Lambe - Sua histéria e
poesia do pequeno”.
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Reflexdes acerca das poténcias do Teatro Lambe-Lambe em criar
espacos de intimidade e explorar o tempo das memodrias, dos afetos e da
idiossincrasia por meio de miudezas. A partir da investigacao artistica
junto a Cia. PlastikOnirica, o autor apresenta um olhar sobre diferentes
aspectos do encontro promovido pelo Teatro Lambe-Lambe entre artistas,
durante o processo criativo, do encontro com o ambiente urbano onde se
coloca para a apresentagcdo e do encontro espontaneo com o publico
singularizado por meio de um espetaculo de curta duragao.
Palavras-chave: Teatro Lambe-Lambe, animacgéo, encontro, intimidade,
espaco publico, sintese, idiossincrasia, miniatura, singularidade,
generosidade

Reflections on the powers of Lambe-Lambe Theater in creating spaces of
intimacy and exploring the time of memories, affections and idiosyncrasy
through little things. Based on artistic research with PlastikOnirica
Company, the author presents a look at different aspects of the encounter
promoted by Lambe-Lambe Theater between artists, during the creative
process, the encounter with the urban environment where it is placed for
the performance and the spontaneous encounter with the public
singularized through a short-term show.

Keywords: Lambe-Lambe Theater, animation, encounter, intimacy, public

space, summary, idiosyncrasy, miniature, singularity, generosity

Reflexiones sobre los poderes del Teatro Lambe-Lambe para crear
espacios de intimidad y explorar el tiempo de los recuerdos, de los afectos
y de la idiosincrasia a través de las pequefias cosas. Basado en la
investigacién artistica con la Cia. PlastikOnirica, el autor presenta una
mirada a diferentes aspectos del encuentro que promueve Teatro Lambe-
Lambe entre artistas, durante el proceso creativo, el encuentro con el
entorno urbano donde se ubica para la presentacion y el encuentro
espontaneo con el publico singularizado a través de un espectaculo de
corta duracion.

Palabras clave: Teatro Lambe-Lambe, animacién, encuentro, intimidad,
espacio publico, resumen, idiosincrasia, miniatura, singularidad,

generosidad
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Em memodria de Ismine Lima,

querida mae do Teatro Lambe-Lambe ao lado de Denise Di Santos,
cuja inventividade, cuja generosidade e cujo humor singulares
compdéem a alma dos lambe-lambes no mundo

€ nos ensinam a abrir espagos nas ruas e nos coragoes.

Minha profunda reveréncia e gratiddo!

Preparar o material de trabalho

Conferir estruturas

Ensaiar, ensaiar, ensaiar

Testar luzes, som, fones

Tirar o figurino do varal, da gaveta

Onde estao as luvas?

Como estao os bonecos, as silhuetas, os objetos?
E as baterias?

Caixa, banquetas, tripé,

Figuras, cartdes, ferramentas,

Encantos, coragem e o chapéu

Tudo dentro

(e muitas vezes pendurado por fora também)

da mala da pessoa lambista.

Sair de casa, do hotel,

da hospedagem, do acampamento

Subir e descer, puxar e levantar

Escadas, elevadores, rampas

Carregar o carro, a van, o busao,

o barco, o trem, o metrd, o avido.

No suor, a vontade de estar na rua

De encontrar a gente

De oferecer a uma pessoa desconhecida,
uma carona poética por paisagens interiores.

Curta é a viagem para o relogio
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Profundo é o mergulho
dos sentidos
na memoria
rumo a
i

n

O O © O

ao encontro das pérolas guardadas

(e por vezes esquecidas)

nas histérias que foram afundando

(ou que foram afundadas)

nos sentimentos demasiadamente solidificados
para o gingado da superficie

instavel,

exposta

e movimentada

do cotidiano.

Na rua, na pracga, na calcada,

No teatro, no evento, na sala,

Na feira, na festa, a mesma saga:
Escolher o ponto,

Provar o Sol, o Vento, o Tempo

Tirar da mala as fantasias
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e montar ali uma utopia

Um olhar bisbilhoteiro aqui

Um burburinho ali

(A pequena autoridade que passa e examina)
Palpites ansiosos

Ericam-se ao ver ou ouvirem os dizeres:

TEATRO LAMBE-LAMBE - Espetaculo em miniatural!

O convite sedutor do mistério

e a rede foi langada!
O publico fisgado espera em fila
Pessoas unidas pela invisivel linha da curiosidade
Uma a uma
Espiam
Se arriscam
a uma nova e inesperada jornada dentro do dia
O lago da confianga cénica
revela segredos, sorrisos e ensejos
transborda lagrimas, casos e abragos
O tesouro que cada pessoa encontra no coragao
e leva pro dia, da ousadia um troféu
é traduzido em prata no chapéu

qgue hoje aceita dinheiro, PIX e cartao.

As horas correm
A fila anda, aumenta e diminui
Uma ultima apresentagcao apds o horario

Uma esticada nos limites

Por mais um sorriso,
Por mais um ultimo abraco
A despedida
O corpo-artista reclama

(e ainda tem a desmontagem...)
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Recolher as invencoes,
as histoérias compartilhadas
O riso no ar e as lagrimas no chao
Partir para outro dia
Outro espaco
Outra vez
Sumir na noite
E deixar no local
apenas
o rastro

do

sonho.
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O Teatro Lambe-Lambe é uma linguagem teatral criada por
Denise Di Santos e Ismine Lima em 1989, na cidade de Salvador, Bahia, que
se utiliza de elementos animados dentro de uma sala de espetaculos em
miniatura para realizar apresentagdes de curtissima duracéo (de 1 a 5 minutos
em média), geralmente, para uma pessoa por vez. Até o presente momento,
sabe-se que o Teatro Lambe-Lambe ja chegou a mais de 30 paises. Para
além das multiplas maravilhas estéticas e inumeros desafios praticos de sua
arte, do meu humilde ponto de vista, o Teatro Lambe-Lambe se configura,
sobretudo, como um exercicio do encontro. Denise e Ismine, ao buscarem
uma solucao criativa para uma aula, pariram uma linguagem cénica que
aponta um caminho de refinamento da experiéncia teatral no que diz respeito
ao compromisso com a obra a ser criada, com 0 espaco-tempo em que ela
estara inserida e com o publico ao qual sera apresentada. Em tempos de
obscurantismo, de naturalizagao cotidiana de instrumentos virtuais de controle
de corpos, de companhias, de demandas de consumo, de precarizacao do
trabalho, de enquadramento de realidades e de promocéao de apenas uma
humanidade em detrimento de outras humanidades', parece-me essencial
hoje — e sempre — que 0 encontro real, ou seja, fisico e material, sensorial e
subjetivo, estabelecido entre diferentes seres humanos, seja valorizado e
estimulado. E no encontro com o estranho que esta a oportunidade de nos
reconhecermos melhor, basta deixarmos de lado a arrogéncia de ver o
desconhecido a partir de um preconceito e simplesmente estarmos
disponiveis para a escuta e a troca de saberes.

Aprendemos na universidade que a palavra “teatro” € uma derivagao
do termo grego theatron que significa “local onde se vé&”. Em sua
transformacao de designacao, do edificio onde se realizavam as tragédias e
comédias na Grécia antiga, para o género artistico propriamente dito
desenvolvido no ocidente por uma heranca cultural colonial europeia — com
todos os adventos e problemas que este processo significou, significa e

significara — por vezes, parece-me que uma parcela consideravel da

! Sobre a ideia de humanidades, ler KRENAK, Ailton. Ideias para adiar o fim do mundo. Séo Paulo:
Editora: Companhia das Letras, 2019.
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comunidade artistica da contemporaneidade pds-tudo® (frequentemente
ligada a academia e a outros espagos que se entendem como “elite
intelectual”) esqueceu que o “lugar onde se vé” esta colocado a partir da
perspectiva do(a) espectador(a), e que, ainda que o fendbmeno artistico teatral
tenha se desdobrado em uma infinidade de processos expressivos que tém
sempre como importante variavel as subjetividades e desejos das(0s)
préprias(os) artistas criadoras(es), isto nao faz o significado do termo mudar
para “local onde me veem" (este local, com todo respeito, talvez seja a
terapia). Ora, o Teatro é encontro por rito e por natureza e fazemos o que
fazemos para além de nés mesmos, fazemos para comunicar. E quando digo
“comunicar”’ ndo me refiro ao entendimento estrito de um tipo de conteudo, as
qualidades das linguagens ou dos estilos adotados, que podem ser,
obviamente, entre tantas outras coisas: mais ou menos explicitos, mais ou
menos objetivos, lineares, ndo lineares, fluidos, hibridos, episddicos, textuais,
imagéticos, sonoros, mais racionais, mais sensoriais, havendo ou nao
havendo uma histéria, um tema, uma sensacao, uma mensagem, uma moral,
um pensamento especifico que se pretende alcancar com a obra. Para além
disto tudo, comunicar é tornar comum. E, para tornar comum, antes de mais
nada, é preciso respeito e generosidade!

E dbvio, mas me parece que, nos espacgos de formacgao artistica e
académica, pouco se fala do respeito ao tempo e aos esfor¢cos que cada
pessoa do publico empreendeu para estar naquele teatro, para ver algo
acontecer; e pouco se fala também de como esses dados devem ser
considerados como ingredientes essenciais do processo criativo de toda e
qualquer obra teatral. Vejam bem, nao estou aqui defendendo que temos um
compromisso em agradar todo o publico com um espetaculo (isto sequer seria
possivel). Defendo que é preciso desinflar os egos e ter a generosidade de
abrir espacgos na proposta teatral e artistica, qualquer que seja a sua natureza,
para o publico se inserir, tracando, assim, uma estratégia que atinja seu

objetivo de compartihamento do espetaculo ou da obra de arte em geral,

2 DE CAMPOS, Augusto. Péstudo. Sao Paulo: Folha de Sao Paulo, 1985. Disponivel em:
https.//youtu.be/72arKyB2z[ A.
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propondo o convite a livre fruicdo estética e de movimento de pensamento e
acoes. Nesse ponto, o Teatro Lambe-Lambe é uma escola!

Compartilho a seguir alguns aspectos criativos e reflexdes comuns a
arte do Teatro Lambe-Lambe que promovem encontros entre artistas,
espetaculos, espaco-tempo e publico. Naturalmente, escrevo a partir do
trabalho que desenvolvo na Cia. PlastikOnirica com minha querida parceira
Larissa Miyashiro e meu querido parceiro Felipe Zacchi e com base em
nossas experiéncias nos espacos publicos e nos festivais, sendo este apenas
um olhar dentre tantos possiveis acerca da criacdo e execucao de
espetaculos lambe-lambe.

Entri — Cia. PlastikOnirica

. Foto: Nadja Kouchi

Explorando o amago na alquimia artistica das esséncias
pessoais: Sobre o encontro das(os) artistas criadoras(es) com

seus intimos para construir um espetaculo lambe-lambe

Por conta das especificidades estéticas do Teatro Lambe-Lambe que
perpassam necessariamente pela sintese em todos os ambitos criativos de
seu processo de elaboragdo (da confeccdo das estruturas da sala de
espetaculo em miniatura e das formas animadas a dramaturgia e a
manipulagdo), as e os artistas lambistas, ao iniciarem uma criagdo, sao

convidadas(os) ao encontro consigo mesmas(os) para buscarem as mais
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variadas solugdes para a execucao do espetaculo. De inicio, essa
investigacéo interna geralmente vai ao encontro de um tema intimo, uma
subjetividade, um acontecimento, uma histdria preciosa, sonho e/ou memoria
que se quer usar como inspiracao e referéncia para a criacao de uma obra de
Teatro Lambe-Lambe. Essa escolha deve ser feita com muito cuidado, uma
vez que tal conteudo sera compartilhado em forma de segredo para uma
pessoa por vez.

O que pode ter tamanha relevancia para a(o) artista que justifique o
“trabalho herculeo” (como sempre diz Denise Di Santos) de se transformar em
imagem, som, miniaturas e minutos para ser dividido com uma pessoa
estranha num encontro fortuito? O trabalho de sintese no lambe-lambe é, em
si, a busca do cerne de uma ideia, do elemento germinal de um sentimento e
do apuramento técnico. Exige observacao atenta e forte humildade pois a
sintese requer, necessariamente, o exercicio pessoal de escolha e de
renuncia. Tais reflexdes e exercicios, de forma mais ou menos conscientes
por parte das(os) lambistas, acabam por trazer uma verdade genuina para o0s
espetaculos lambe-lambe além de conferir a linguagem uma admiravel
maleabilidade e capacidade de metamorfose para abarcar uma infinidade de
propostas decorrentes das mais variadas intimidades das(os) artistas, o que
tem como consequéncia uma maravilhosa singularizagcdo de cada obra no
coletivo de obras criadas no mundo ao longo das frutiferas trés décadas e trés
anos de existéncia do Teatro Lambe-Lambe.

Cada espetaculo é unico pois reflete em sua confeccdo, em seu
formato, em suas escolhas estéticas, na manipulacéo, na dramaturgia e na
abordagem na rua, as referéncias, as habilidades, a artesania, o olhar, os
interesses, isto é, a intimidade de quem o criou. Isto se aplica ao e a lambista
que cria seu espetaculo sozinho(a), mas também, e ndo menos intensamente,
as companhias e aos grupos que reunem mais de uma pessoa no processo
criativo de um espetaculo lambe-lambe. Cada artista, dentro de sua
especificidade, aporta um aspecto de sua intimidade a criagcao, o que nutre,
enriqguece e complexifica ainda mais o espetaculo. Quando a criacdo de um
lambe-lambe se da de forma compartilhada — o que é bastante recomendado,

assim como em qualquer criagdo teatral em decorréncia de sua natureza
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coletiva —, o processo criativo propriamente dito, para além do encontro
consigo mesmo, se torna um profundo exercicio de encontro com as outras
pessoas parceiras, pois € com a intimidade alheia que vocé lida também na
criacdo. E um trabalho desafiador e delicado, que exige carinho, singeleza e
compreensao para adotar para si a intimidade das parcerias e, assim, afinar
gradualmente a proposta, lapidando os materiais, ajustando os tempos com
intencao de transmutar esséncias em espetaculo, em Arte, de maneira que o

resultado final seja potente em seu encantamento com o publico.

llhas poéticas flutuam no frenesi do asfalto: Sobre o encontro do

espetaculo lambe-lambe com o ambiente ao redor

Depois de tanta preparagéo, de tanta confeccédo e de tanto ensaio, é
chegado o momento de por na rua o espetaculo lambe-lambe! Mas qual ponto
escolher? Como se inserir na agitagdo dos centros urbanos? Como nao ser
engolido(a) pelo furdincio de gente, publicidade, automéveis e comércios? A
primeira vista, parece que, com um pequeno teatro, um espetaculo escondido
dentro de uma caixa, nenhuma chance teremos de captar uma Unica pessoa
no meio da acelerada vida que rodeia uma praga, uma calgcada, uma esquina,
um parque ou uma feira. Mas, na rua, é preciso muita atencao, astucia, um
tanto de charme e, também, como cantou o grande Bituca: “é preciso ter
manha, é preciso ter graca, é preciso ter sonho sempre!”®. O espetaculo
lambe-lambe ja inicia na chegada: o ponto escolhido €, preferencialmente, em
local com visao estratégica do ambiente ao redor, proximo a alguma estrutura
ou mobiliario urbano que possa oferecer algum momento de descanso, de
ocio, ao mesmo tempo que oferegca um canto de resguardo para as costas e
coisas do(a) artista. O figurino desempenha um papel fundamental para
destacar a figura da(o) artista do contexto cotidiano, chamando a atencao dos
olhares mais curiosos, ainda que apressados. A montagem da caixa, da sala
de espetaculos, completa a figura da(o) artista que, ao preparar seu material,

nao tira o0 olho do movimento da rua e nao hesita em acenar para alguém que

3 MARIA, maria. Intérprete: Milton Nascimento. In: CLUBE da Esquina 2. [S. L.]: EMI Odeon, 1978. 2
LP. Disponivel em: https://youtu.be/7tbNGOKgTUA.
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parou para observar e, quem sabe, arriscar um convite, um comentario
instigante sobre a obra que em breve sera apresentada ali. Coloca-se uma
placa com informagdes uteis, como o horario de inicio e fim, preco sugerido,
contatos e, assim, a magia aos poucos vai cativando os transeuntes. A
curiosidade é uma importante aliada e € com ela que devemos jogar! O que
pode alvorocar mais do que um segredo prestes a ser confidenciado? Dessa
forma, o Teatro Lambe-Lambe se coloca paradoxalmente de forma delicada
e poderosa no cenario urbano, fazendo da seducao pelo mistério sua principal
isca de publico.

As apresentacdes se iniciam e o Teatro Lambe-Lambe fissura o
cotidiano e se converte em um portal para uma viagem interior, para as finas
eternidades que existem em alguns minutos. Isto posto e instaurado, o Teatro
Lambe-Lambe tem o poder de fazer caber um espaco dentro do outro, uma
realidade imaginada feita de cor, musica e animacao dentro do delirio de
concreto, buzinas e apatia. Esses parénteses que se abrem no ordinario do
dia a dia potencializam a significacao das imagens apresentadas ao fractalizar
a experiéncia estética. O mundo em miniatura dentro do lambe, enquanto arte
democratica, acessivel a diversidade profunda do publico da rua, convida ao
desaceleramento do pensamento produtivista e servil ao capital, ao passo que
abre uma janela para a reflexdo sobre nossa miudeza césmica enquanto
seres humanos dentro de uma cidade, dentro de um pais, dentro de um
continente, dentro do planeta Terra, dentro do Sistema Solar, dentro da
Vizinhanga Interestelar, dentro da Via Lactea, dentro do grupo local de
galaxias, dentro do Aglomerado de Virgem, dentro do Superaglomerado
Laniakea, dentro do Universo, dentro de sabe-se |a mais o que: uma casca de
noz ou outra caixa lambe-lambe! Desse modo, o Teatro Lambe-Lambe
reivindica, a sua maneira, a tao necessaria funcdo social dos espacos
publicos, urbanos e comunitarios. Um recanto de poesia na rotina. Uma agéao
de resisténcia a impessoalidade das cidades. Um episédio de sonho possivel

em pleno asfalto.
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Construindo pontes ao estranho: Sobre o encontro da(o)
lambista com cada espectador(a) através do espetaculo lambe-
lambe

O Teatro Lambe-Lambe leva ao paroxismo a efemeridade do
acontecimento teatral. Uma apresentacdo para cada pessoa que deve ser
bem recebida, bem acomodada para assistir ao espetaculo. Penso ser
essencial perguntar o nome e estabelecer uma rapida conversa para explicar
o funcionamento da apresentagdo, firmar acordos importantes como a
contribuicao no chapéu e, se houver tempo para tanto, contar brevemente a
origem brasileira do Teatro Lambe-Lambe. Tudo no tom que o espetaculo em
questao demanda, reforcando rapidamente o laco de confianca entre artista e
publico na linguagem do sorriso do espirito e da franqueza do olho no olho.
Tal exercicio de confianca com uma pessoa estranha, por meio do lambe-
lambe, estimula a autoestima do publico ao promover uma relagcdo na qual
suas particularidades se sobrepdem a massificagdo da vida contemporanea
capitalista, configurando-se, portanto, como um importante ato de cidadania.

Saudade —ig PIstikOnl’ rica.

Foto: Nadja Kouchi.
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A apresentacdo unica e irrepetivel para cada pessoa aprofunda a
relacao do publico com a(0) artista e com a obra ao sublinhar a singularidade
daquele encontro naquele momento e lugar. Essa caracteristica fundamental
do Teatro Lambe-Lambe faz despertar na gente a empatia, tdo necessaria
para resolvermos questdes urgentes de nossos tempos, como a desigualdade
social, a preservacao dos diferentes modos de viver e do meio ambiente que
sustenta todos eles, por exemplo. E é justamente esta empatia que nao faz
com que as apresentacdes dos espetaculos lambe-lambe sejam exclusivas
(como muitas vezes acabamos escutando e definindo equivocadamente por
ail). Muito pelo contrario: essa dedicacéo refinada do evento teatral a cada
espectador(a) faz do Teatro Lambe-Lambe uma arte inclusiva por exceléncia,
uma vez que se abre atentamente a infinita vastiddo humana presente nos
espacgos publicos dos mais diversos contextos socioeconémicos, culturais,
etarios, étnicos, de género e de saude.

Cada individuo que compde o publico, igualmente unico e irrepetivel na
vida, divide suas subjetividades para serem trabalhadas pela proposta cénica
que se apresentara diante de seus olhos e demais sentidos, o que pressupde
um grande exercicio de sensibilidade por parte do(a) artista para que ele(a)
seja capaz de incluir no espetaculo a pessoa que o assiste. Isto é, de se valer
de expedientes estéticos que se abram aos referenciais de cada pessoa e,
assim, propor uma trilha poética com bases sélidas na qual o publico possa
se apoiar mais imediatamente, a0 mesmo tempo em que combine outros
elementos simbdlicos que criam e provocam outras camadas de leitura e que
acabam por abrir as bases de identificagdo a polissemia e a metafora. Dessa
forma, o Teatro Lambe-Lambe trata também da idiossincrasia, do espaco-
tempo do encontro de cada espectador(a) com seu préprio arcabouco de
referéncias no momento da leitura das imagens apresentadas, o que vai
conferir uma pluralidade de leituras possiveis a um mesmo espetaculo, por
mais simples que seja a sua proposta. Assim, os espetaculos lambe-lambe,
cada um dentro de seu proprio cosmos, propdem a sintaxe imagética e sonora
de diversos simbolos presentes em nosso imaginario individual e coletivo, se

abrindo como terreno fértil para a semeadura dos saberes, das memorias, dos
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sentimentos intimos e das referéncias oriundas de nosso conhecimento
incorporado e comum.

O Teatro Lambe-Lambe pode e deve ser o espaco para a subversao
das regras, das injusticas, dos desatinos do mundo no qual vivemos, a favor
do exercicio de imaginar o mundo no qual queremos viver. Pode e deve ser o
momento de discussdo e transformacdo poética de temas sensiveis,
polémicos e abafados. Pode e deve ser, também, um convite a leveza
comprometida com o bem-viver em coletividade. Dessa forma, adentrar um
espetaculo de Teatro Lambe-Lambe € construir uma ponte ao outro
desconhecido, é realizar uma travessia para as profundezas de si, uma
viagem intima para onde um novo mundo pode ser, no tempo da experiéncia
das sensacgdes, dos sonhos e das lembrancas. Quem se aventura a
condensacao simbdlica e kairolégica das imagens em miniatura do Teatro
Lambe-Lambe é devolvida(o) ao mundo transformada(o) de alguma forma,
com a delicada tarefa de realocar as memdrias, histérias e sensagdes

suscitadas pelo espetaculo em miniatura na vida cotidiana.

O momento é de reunido e novos encontros:
com a gente
com o pais
com o planeta
com ndés mesmos(as).

Que saibamos tecer o convivio com coragem e
elegéancia.

O Teatro Lambe-Lambe é uma oportunidade ao
Presente
Uma janela para as
humanidades
Um espacgo-tempo para o
olhar
Um convite a
vida.
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Uma das responsaveis pela realizacao do Festival Internacional de Teatro
de Animagédo (FITA), Maria de Fatima Souza Moretti, mais conhecida
como Sassa Moretti, fala a respeito da trajetéria ao longo dos 13 anos de
existéncia do festival. Revisita o passado, projeta o futuro.
Palavras-chave: Festival Internacional de Teatro de Animagédo (FITA),
producao teatral, histéria

One of those responsible for holding the International Animation Theater
Festival (FITA), Maria de Fatima Souza Moretti, better known as Sassa
Moretti, talks about her trajectory over the 13 years of the festival's
existence. Revisit the past, project the future.

Keywords: International Animation Theater Festival (FITA), theatrical
production, history

Una de las responsables de la realizacion del Festival Internacional de
Teatro de Animacion (FITA), Maria de Fatima Souza Moretti, mas conocida
como Sassa Moretti, habla de su trayectoria a lo largo de los 13 afos de
existencia del festival. Revisita el pasado, proyecta el futuro.

Palabras clave: Festival Internacional de Teatro de Animacion (FITA),
produccién teatral, historia

Preambulo

O FITA nasceu em 2007 para ampliar e divulgar suas diferentes
linguagens e possibilitar o acesso a espetaculos de Teatro de Animagdo em
Santa Catarina e no Brasil a todos os tipos de publico. A idealizadora foi a
professora de Artes Cénicas Sassa Moretti, que almejava um grande festival
de Teatro de Animacgéao para que seus alunos vissem de perto as técnicas de
manipulagao e o trabalho renomado de grupos de teatro dessa linguagem.
Realizado anualmente, o FITA estd em sintonia com as principais producoes
cénicas ligadas ao Teatro de Animacao no Brasil e no mundo.

Os resultados obtidos no primeiro festival foram significativos para os

espectadores e artistas catarinenses, principalmente para as escolas da rede
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municipal de ensino da Grande Floriandpolis, presentes diariamente no
festival, e impulsionou a continuidade da realizacao de outras edi¢des. O FITA
realiza apresentacdes a pregos populares, apresentagdes publicas gratuitas
em ruas e pracas, em casas de repouso, orfanatos, hospitais, APAE, projetos
sociais, creches, associagcdes, ONG e centros sociais. O festival leva
espetaculos aos bairros mais afastados da regiao central de Floriandpolis,
possibilitando aos moradores dessas regides um maior contato com essa arte.

Em sua 132 edicdo', o FITA se consagrou como um dos mais
importantes festivais de Teatro de Animacao do pais, promovendo
apresentacoes de grupos de Teatro de Animacgao de diversas técnicas, de
diferentes regides do Brasil e de outros paises, oportunizando ao publico o
contato com uma gama diversificada de tipos e formas de fazer Teatro de
Animacao. Além dos espetaculos, as atividades formativas também séo outro
pilar importante na histéria do FITA. Diversas oficinas, mesas de conversas,
palestras-espetaculos, exposicobes e workshops com renomados

pesquisadores e experientes artistas do Brasil e do exterior foram realizados

' A diversidade de técnicas pode ser constatada na grade de programacgdo com renomados grupos
de internacionais, nacionais e estaduais que estiveram presentes ao longo dos 13 anos do FITA,
como Pickled Image (Inglaterra), La Santa Rodilla (Peru), Sergio Mercurio (Argentina) e Tabola
Rassa (Espanha), Cia. Truks (SP), Morpheus Teatro (SP), Mamulengo Presepada (DF) e Cia. Gente
Falante (RS), Grupo Gats (Jaragud do Sul), Cirquinho do Revirado (Criciima), Teatro Jabuti
(Florianépolis), Turma do Papum (Florianépolis), Grupo de Pesquisa Teatro Novo (Florianépolis),
Cia. Experimentus Teatrais (Itajai) e Antonio Leopolski (Joinville), Compagnie Philippe Genty, El
Chonchén Teatro de Muiecos (Argentina/Chile), Mikropédium Family Puppet Theatre (Hungria) e
Tof Théatre (Bélgica), Asterion Teatro (SP), Caixa do Elefante Teatro de Bonecos (RS), Catibrum
Teatro de Bonecos (MG), Companhia Pequod Teatro de Animacao (RJ), Companhia Teatro Filhos da
Lua (PR), S6 Rindo Teatro de Bonecos (RS) e Teatro Portatil (RJ); e de Santa Catarina Alevanta Meu
Boi (Florianoépolis), Co-letivo da Udesc (Florianépolis), Companhia Mutua Teatro & Animacgéo
(Itajai), Grupo Teatral Cachola no Caixote (Florianépolis), Teatro Jabuti (Florianépolis), Teatro Sim...
Por que nao?!!! (Floriandpolis) e Trip Teatro de Animacao (Rio do Sul), Cia. Jordi Bertran (Espanha),
Cie. Les Apostrophés (Franca), Teatro Gioco Vita (Itélia) e Teatro Hugo & Ines (Peru); Nacionais:
Camaleéao Teatro de Bonecos (RS), Cia. Anima Sonho (RS), Cia. Circo de Bonecos (SP), Cia. Odelé - A
Casa dos Gestos (SP), Contadores de Estérias (RJ), Nucleo #2 do Grupo Sujeitos de Cena (SP), Pia
Fraus (SP) e Seres de Luz Teatro (SP); Catarinenses: Bando Néon Experiéncia Cénica (Joinville), Cia.
Andante Producdes Artisticas (Itajaf), Ronda Grupo de Danca e Teatro e Cia. Cénica Espiral
(Florianépolis), Companyia Pelmanec (Espanha), La Compagnie des Chemins de Terre (Bélgica),
Comparnia OANI de Teatro de Animacién (Chile), Pelele Marionettes (Franca / Espanha), Compania
Viaje Inmovil (Chile), Marc Schnittger Figuren Theatre (Alemanha), Compania OANI de Teatro de
Animacién (Chile), Compafia Periplos (Chile); Mamulengo Jatoba (AM), Cia. Truks (SP), Mamulengo
Presepada (DF), Cia. Teatro Lumbra de Animacao (RS), Grupo Merengue (PR), Grupo Mundaréu
(PR), Grupo Sobrevento (RJ/SP), Alma Livre (Jaragud do Sul), Trip Teatro de Animacgao (Rio do Sul),
Articulagao Cultural Produgdes Teatrais e (E)xperiéncia Subterranea (Florianépolis), entre tantos
outros que ja passaram pelo festival.
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nesse periodo, proporcionando a formagdo e a difusdo da linguagem do
Teatro de Animacao.

Ao longo de seus 13 anos, o FITA também promoveu itinerancia por
diversas cidades do interior do estado de Santa Catarina?, levando
espetaculos internacionais, nacionais ou estaduais a uma parcela da
populacdo que nunca teve acesso ao Teatro de Animacao. Promover a
circulagéo de espetaculos de teatro de rua e de palco em algumas cidades
pelo estado de Santa Catarina, com o objetivo de democratizar o acesso ao
teatro e possibilitar momentos de fruicdo do Teatro de Animacao também é
outro pilar do festival. Neste periodo, também foram realizadas trés edi¢des
do Coldquio Internacional FITA (2014, 2015 e 2018) com o objetivo de
proporcionar um espaco de intercambio entre estudantes, professores,
pesquisadores e artistas do Brasil e do mundo para aprofundar, estimular,
refletir e difundir o conhecimento acerca do Teatro de Animacao.

Além disso, ao longo de sua trajetéria o FITA também teve a
preocupacao de inserir em sua programacao espetaculos acessiveis a todos
0os publicos, incluindo pessoas deficientes: locais dotados de rampas de
acesso aos cadeirantes, intérpretes de libras e espetaculos visuais/imagéticos
(encenacdes que nao necessitam de texto verbal para serem compreendidos)
aos surdos e audiodescricao para cegos. Para atingir a este publico que
possui poucas opcOes de acesso ao teatro, em sua programacao, 0S
espetaculos que possuem acessibilidade sao identificados com simbolos
especificos para cada tipo de publico.

O festival agrega grupos de teatro nacionais e internacionais, ao
mesmo tempo em que apresenta um panorama contemporaneo sobre a
producdo de Teatro de Animagdo. Movimenta universitarios, escolas,
profissionais da area e publico em geral por meio do contato, da aproximacao,
vivéncia, formacao cultural e experiéncia estética que esta linguagem
proporciona. Contudo, como sabemos, promover arte e cultura no Brasil
sempre foi uma tarefa dificil, principalmente no periodo em que o Ministério

da Cultura foi extinto no pais e com os constantes ataques a artistas e

2 Algumas das cidades em que o FITA esteve presente sdo: Biguagu, Sdo José, Palhoga, Campos
Novos, Chapecd, Lages, Blumenau, Joinville, Tubarao, Criciima, entre outras.
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produtores culturais. Contudo, o FITA segue firme na sua trajetéria. A seguir,
convido a todos para conhecer e compreender um pouco mais sobre a jornada

de resisténcia e persisténcia pelo olhar da idealizadora.

El Avaro, da companhia Tabola Rassa (Espanha), foi o primeiro espetaculo internacional
apresentado no FITA, 2007.

Em 2009, o FITA contou com a peca La Fin des Terres, de Philippe Genty, grupo
reconhecido internacionalmente pelo seu trabalho.
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y - BN
A peca Don Juan, Memoria Amarga de Mi, da Companyia Pelmanec foi um dos
destaques do 4° FITA.

Espetaculo Incrivel Ladréo de Calcinhas, do grupo catarinense Trip Teatro de
Animagao.
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EDER — De inicio, gostaria que vocé comentasse a respeito do surgimento
do Festival Internacional de Teatro de Animagao (FITA). Como aconteceu?
SASSA — Eu, naquele momento, atuava como professora de Teatro de
Animacao (mascaras, bonecos, objetos, sombras) na Udesc [Universidade do
Estado de Santa Catarina] e sentia muita falta de apresentar aos meus alunos
o Teatro de Animacao fora das telas, isto é, ao vivo. Dai eu pegava a minha
turma e iamos para o Rio Grande do Sul, Canela, onde havia um festival
maravilhoso. Com esse vai e vem, surgiu a oportunidade de fazermos um
projeto entre Rio Grande do Sul, Santa Catarina e Parana. Seria uma espécie
de festival itinerante. A ideia foi muito comemorada, mas infelizmente apenas
Santa Catarina conseguiu patrocinio para aquele ano. Surgiu entdo o FITA e,
mais tarde, o festival de Canela foi nosso parceiro, assim como o Festival de
Bonecos de Belo Horizonte e o Filo [Festival Internacional de Londrina], do
Parana, numa linda parceria. Com o apoio de uma empresa de Jaragua do
Sul, era preciso tirar o projeto do papel e passar para os palcos e ruas da
cidade. Busquei parcerias de bonequeiros, entre eles o Sérgio Tastaldi, que
inclusive foi quem sugeriu o nome FITA, prontamente aceito. Iniciamos os
trabalhos na minha residéncia e logo fomos para o DAC [Departamento
Artistico Cultural] na UFSC [Universidade Federal de Santa Catarina], com a
parceria da Zélia Sabino, que esta até hoje na mesma batalha que eu. O
boneco FITA surgiu no segundo ano do festival, como resultado do convite
feito ao artista e ator-animador, agora doutor em teatro, Roberto Gorgati.
Depois de 13 edi¢cdes, muitas pessoas passaram pelo FITA, alunos, ex-
alunos, colegas de universidade, amigos.... Nao posso deixar de falar e
agradecer a Luiz Gustavo Bieberbach Engroff, Igor Gomes Farias, Ricardo
Goulart, Andrea Padilha, Eder Sumariva, assim como tantos outros, sem eles
néao conseguiriamos chegar onde chegamos. As tarefas foram muitas para se
colocar em cena o festival, que iniciou pequeno e cresceu muito. Precisamos
de secretarios/as, coordenadores/as, anjos/as, etc. Com tanta gente linda, o
FITA s6 pode ser e ter esse alto astral pelo apoio e energia que tivemos com
todos os que fizeram parte dele. Sao seres especiais, todos/as. E é com essa

constante parceria que estamos caminhando para a 142 edi¢cao do FITA.
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EDER — Ao analisar os programas do FITA, é perceptivel a diversidade de
tipos de linguagens do Teatro de Animagao oferecidas ao publico. Como
se dé o processo de curadoria?

SASSA - Realizado pela primeira vez em 2007, em Florianépolis, o FITA
chegou em 2022 a sua 132 edicao consagrado como um festival anual cuja
principal caracteristica € provocar um encontro rico em espetaculos e cultura
entre espectadores de todas as idades e artistas do Teatro de Animacao do
Brasil e do mundo. Enquanto o grande publico tem acesso a espetaculos de
qualidade e prestigio, os profissionais convidados para compor a grade de
programacao do FITA enriquecem a sua prépria formacao por meio do
intercambio com os outros grupos e os préprios espectadores. As agdes do
FITA se dividem em ao menos quatro grandes grupos de atividades, que
focam diferentes focos de espectadores.

FITA Palco — espetaculos a precos populares em teatros e espacos
convencionais, cujos frequentadores estdo habituados a ver pecas teatrais.
Esse apanhado de atividades permite troca de experiéncias, estudos,
vivéncias e contato com diversificadas linguagens e com a estética do teatro
de animagao.

FITA Rua — espetaculos gratuitos em espacos populares com transito
frequente de pedestres, para que se deparem com a cultura na sua rota
cotidiana.

FITA Visita — visitas a diversas cidades, com o objetivo de espalhar essa arte
por todos os cantos. Muitas cidades de Santa Catarina ja receberam nossa
visita.

FITA Coldquio — Coldquio Internacional FITA — mesas de conversas, oficinas,
lancamentos de livros, avaliagdo e conversa sobre espetaculos.

Inicialmente a curadoria era feita por mim, a partir de contatos e estudos, eu
adorava pensar o festival como um todo, com comego, meio e fim. A partir da
quinta edicdo a curadoria ficou com cinco curadores: Sassa Moretti, Luiz
Gustavo Bieberbach, Zélia Sabino, Ricardo Goulart e, mais atualmente, Igor
Gomes Farias. Formamos uma equipe que pensa o festival em um sentido
amplo. Pensamos no nosso publico adulto, nas criancas (escolas), em bebés,

na rua, em entidades filantropicas. Além disso, temos que pensar em oficinas
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e em mesas de conversas, tentando sempre convergir para um tema central.
Muitas vezes tivemos que, por questdes orcamentarias, trabalhar e
desenvolver somente um dos focos ou FITA ou FITA Rua, ou FITA Coldquio

ou FITA Visita, mas a ideia sempre foi manter a mesma curadoria.

EDER —Entre todos os espetaculos de Teatro de Animagdo, que foram
mais de 100 produgdes nacionais e internacionais, quais os espetaculos
mais marcantes na trajetéria do FITA?

SASSA -Dificil definir entre espetaculos escolhidos com tanto carinho o
melhor. Posso, sim, citar aqui espetaculos que tiveram maior sucesso de
publico: Phillipe Genty, como sucesso internacional; além de Jordi Bertran;
Hugo e Inés; o espetaculo L’avaro da Cia Tabola Rassa, que vieram na
primeira edicdo e na décima edicdo, para comemorar. Também nao posso
deixar de mencionar Duda Paiva, que veio pelo menos em trés edi¢cdes do
festival. Entre os brasileiros temos Chico Simées de Brasilia, O velho lobo do
mar, com Willian Sieverdt de Santa Catarina, a Cia Catibrum de Minas, Cia
Mevitevendo de Sao Paulo, Cia Sobrevento de Sao Paulo. Enfim, dificil
nomear todos aqui, afinal foram mais de 170 grupos e no meu entender, todos

muito qualificados.

EDER-O Teatro de Animag&o est4 em constante transformagao, seja pela
utilizagéo de tecnologias, seja pelo uso de outras linguagens artisticas. A
producgéo teatral dessa linguagem vai da rua ao palco, do presencial ao
tecnolégico. Como manter o festival em sintonia com as produgdes
contemporaneas internacionais?

SASSA — Muito importantes essas mudancas, pois 0 nosso entorno hoje é
muito tecnoldgico. As pesquisas nas universidades ja indicam esses olhares.
Orientei um trabalho na UFSC muito em cima do boneco avatar, que foi muito
rico, e isso ja tem oito anos. Fiz parte de uma banca de mestrado no Rio
Grande do Sul que trabalhou a questao dos bonecos hibridos e tecnolégicos,
também um trabalho de primeira qualidade. Trouxemos da Finlandia o
espetaculo Keskusteluja, um belo espetaculo que misturava o presencial com

as tecnologias. A Cia. Théatre d’'image(s), da Franca, também nos trouxe, em
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2018, um espetaculo primoroso com a mistura de imagens com
tecnologia/corpos/areia e objetos. Como podemos perceber, isso ja vem
pipocando, e as nossas criangas tém um olhar agucado [para] a tecnologia.
Os bonequeiros nao perdem tempo, e os festivais ja estdo em busca desses
novos olhares para atender ao publico. E o FITA esta atento e busca sempre

um toque especial para chegar até as criancas.

EDER — Do outro lado, também existem grupos e artistas da cultura
popular e do ambito académico. Neste universo tao misto e diverso, qual
a importancia em trazer ao publico a multiplicidade de encenagbes?

SASSA — E muito importante fazer com que o nosso publico conheca a
diversidade do Teatro de Animacgédo. Temos que trabalhar muito mais em
funcao disso, trazer para a nossa cidade e para o0 nosso estado tudo o que
existe de mais atual e inovador. Temos que trazer aquilo que pudermos, sem
deixar de lado a cultura popular, que é o alicerce, o que sustenta o Teatro de
Animacao. Nao podemos deixar de lado também o Teatro de Objetos, que nos
proporciona, muitas vezes a partir de objetos do cotidiano, momentos
inesqueciveis de volta ao passado, de leitura de vida.... Tudo isso nos da
sustentacdo como seres humanos, nos fortalece. Esse é um trabalho de
encontros, de trocas de experiéncias e de disseminagao que se faz com muita
garra, por meio de oficinas, mesas de conversas, sessdes de comunicacoes,
palestras, exposi¢cdes e langamentos de livros, pois é preciso muita vontade e

boa energia para continuarmos os trabalhos e seguir caminho.

EDER — Duas das premissas da arte sdo a valorizagdo das diferentes
expressoOes artisticas e a reflexao sobre o atual contexto social ou sobre
determinado assunto. A arte é politica. Desse ponto de vista, como as
tematicas dos povos originarios, LGBTQIA+, imigragdo e politica estao
presentes no FITA? Como o festival inclui essas teméaticas em sua
programacao?

SASSA — A arte é politica e questionadora. Neste sentido, trouxemos logo na
primeira edicdo do FITA o espetaculo inspirado na obra de Moliere, El Avaro

(o avarento). Nesta adaptacao, com forte critica social, ndo é o dinheiro que
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todos cobicam, mas a agua. Ainda nao tivemos a oportunidade de trazer
espetaculos que trabalham diretamente com o tema LGBTQIA+, mas ja
trouxemos espetaculos para os surdos, para os cegos € estamos sempre
atentos sobre os espetaculos que discutam as diferencas. Em nossa ultima
edicdo, por exemplo, trouxemos um espetaculo infantil catarinense que
trabalha as diferencas, feito a partir do livro Felpo Filva [de Eva Furnari], o
coelhinho diferente, obra lida por muitas escolas exatamente pela tematica.
Imagino que hoje, com essa efervescéncia e abertura, certamente teremos
acesso a espetaculos com tematicas dos povos originarios e LGBTQIA+. A
nossa curadoria esta sempre atenta aos novos trabalhos, para trazermos para

nosso publico tudo que a classe teatral nos oferece de melhor.

EDER — Falando em publico, o FITA apresenta espetéculos para publicos
que vao desde os bebés até os mais idosos, isto é, o Teatro de Animagao
é acessivel a todos. As escolas tém importante presenga no evento.
Beirando os 15 anos de existéncia do festival, gostaria que comentasse
sobre a formagdao de publico nesse periodo. Houve impacto e
transformacéao?

SASSA - Sim, temos criancas que seguem o FITA desde bem pequenos e
agora estdo com 13, 14 anos. Seria muito bom fazermos uma pesquisa,
buscar um parecer da comunidade, mas teremos que organizar iSso para
termos um panorama. Tenho alguns exemplos de criangas que sempre
acompanharam e gostam ainda do festival. As escolas estédo ja habituadas e
pedem pelo festival, ja contam com ele. Esses dias recebi e-mail de uma
professora que estava preparando aulas, que me pediu a data do préximo
FITA e os temas que traremos para incluir no seu plano de ensino. Isso me
emociona muito. Em 2012, tive dois orientandos [Igor Gomes Farias e Aline
Elingen] que fizeram uma pesquisa com os alunos de uma escola que
assistiram aos espetaculos do FITA e continuaram a trabalhar em sala de
aula, com a ajuda da professora... Com certeza uma boa pesquisa sobre esse
publico do FITA seria bem-vinda. Chegamos a 132 edicao cientes de que ja
se construiu uma geracdo FITA na cidade e no estado. Criancas que

nasceram com o festival continuam acompanhando a programacgao de forma
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efetiva, pois para esse publico se da especial atengcdao. Os numeros falam por
si. Até 2022, mais de 280 mil pessoas tiveram acesso ao Teatro de Animacao
através do festival. Nesse periodo, de 2007 a 2022, passaram pelo FITA
aproximadamente 127 grupos, de 16 paises diferentes, e 166 espetaculos.
Foram 69 atividades formativas, entre oficinas de bonecos gigantes, oficinas
de lambe-lambe, oficinas de bonecos de fios e muitas outras. O nosso publico
tem muito a comemorar — criangas das escolas, universitarios, bebés e

sociedade em geral.

EDER — O festival também contempla uma gama de atividades formativas,
como oficinas, workshops e palestras na programacéo. Qual a importancia
de manter essas atividades?

SASSA — De suma importancia, pois temos em Floripa [Florianépolis] duas
universidades que contam com as disciplinas de Teatro de Animacao, mais
um curso no Instituto Federal de Santa Catarina, e para esse publico
universitario, além do publico em geral, as palestras, as oficinas sdo muito
significativas. Dentro do festival criamos o Coldquio Internacional FITA, que
contempla todas essas atividades. Em 2018, como nao conseguimos
patrocinio para o FITA como um todo, levamos a cena apenas 0 nosso 3°
Coldquio, com o auxilio financeiro da UFSC e da FAPESC. Sem falar da ajuda
dos grupos, que mesmo vindos da Franca e da Espanha, vieram por amor ao
teatro. Foi um dos momentos mais marcantes do FITA Coldquio, os
espetaculos, as comunicacoes, as falas, as apresentacdes de lambe-lambe.
Com o Coléquio conseguimos articular oficineiros, atores, palestrantes, alunos
das universidades e publico em geral. Esse apanhado de atividades nos
permite sempre a troca de experiéncias, estudos, vivéncias e contato com as

diversificadas linguagens e com a rica estética do Teatro de Animacéo.

EDER — Gostaria que vocé comentasse sobre o processo de acessibilidade
a pessoas com necessidades especiais. Existem varios espetaculos que
proporcionam essa inclusdo. Qual a importadncia de fazer um festival de
teatro inclusivo? Como as encenagbdes sao planejadas dentro da

programacao do festival?
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SASSA — Na 132 edicdo do FITA tivemos como tema central a acessibilidade
aos cegos e aos surdos. Convidamos um espetaculo concebido para os cegos
e com a presenca de publico cego. Além de um espetaculo de Belo Horizonte,
que ja esteve presencialmente em edi¢des passadas do FITA, apresentado
com o recurso da audiodescricao. Trouxemos como convidado para a mesa
de conversas, apos a apresentagcao do espetaculo on-line, um dos ajudantes
na elaboragcdo do espetaculo, que é cego, a qual realizou uma fala
emocionante sobre sua experiéncia. Mas de todo o modo, sempre tivemos
esse olhar, desde a terceira edi¢do do festival ja trabalhamos com o acesso
ao publico surdo, com tradugao de libras em varias das apresentag¢des. Para
a 132 edicao ampliamos o nosso olhar para a questao da acessibilidade, que
democratiza cada vez mais as ac¢des artistico-culturais, assim contamos com

diversos espetaculos com traducao em libras e audiodescrigao.

EDER - Nos Ultimos dois anos a pandemia de Covid-19 afetou a todos. O
setor cultural teve forte impacto diante do fechamento de estabelecimentos
culturais e da necessidade de distanciamento social. Nesse contexto
adverso, como foi produzir o evento dos pontos de vista social e
financeiro?

SASSA — Foi bastante dificil, como foi para todos, mas conseguimos realizar
em 2021 uma versdo do FITA Rua, festival totalmente on-line, com
espetaculos e mesas de conversas. Levantamos questoes e falas sobre o
Teatro de Bonecos de rua, foram conversas super ricas e empolgantes. Os
espetaculos versavam sobre a rua de uma forma ou de outra. Reforcando: o
objetivo geral do projeto é disseminar o Teatro de Animagdo em Santa
Catarina para o publico em geral, além de possibilitar o intercadmbio cultural
entre artistas, tedricos e estudantes das Artes Cénicas, nacional e
internacionalmente. Geralmente a execugéao do projeto é constituida de trés
etapas: pré-producdo, producdo e pds-producdo. Essas etapas sao
conduzidas pela equipe fixa do festival, composta dos coordenadores,
produtores e bolsistas.
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EDER — Fazer arte e cultura no Brasil é uma tarefa ardua. Ao longo desses
13 anos do FITA, quais as facilidades e dificuldades de produzir um evento
de Teatro de Animacao?

SASSA — A dificuldade esta no financiamento da obra. Iniciamos a curadoria
com um montante de espetaculos e muitas vezes temos que diminuir. O
trabalho é prazeroso, estamos em contato com artistas, pessoas especiais,
mas se nao houver como pagar os artistas, nao temos como levar em frente
esse lindo festival, que tanto amamos e que busca democratizar o acesso a
cultura, ocupar espacos diversos para realizacao das atividades, estabelecer
parcerias com as Secretarias de Educacao (estadual e municipais) para
contemplar o maior numero possivel de alunos da rede publica de ensino,
proporcionar o intercambio e o debate entre estudantes e artistas, e difundir a
produgdo artistica académica/local e académica que explora o Teatro de
Animacao em suas montagens. Os resultados esperados giram em torno da
avaliacdo que o publico faz da qualidade da programacgédo oferecida, da
quantidade de materiais relativos ao FITA produzidos e/ou utilizados nos
meios académicos, dos espetaculos e performances criados a partir da
influéncia do festival, da garantia de acessibilidade as atividades, de relatos
do desenvolvimento das técnicas de Teatro de Animacao pelos professores
que acompanham os processos do FITA e das estratégias de medicdo da

articulacao entre ensino e aprendizagem.

EDER — O FITA esta presente em Floriandpolis e em Santa Catarina ha
mais de uma década. Realizou itineréncia em diversas cidades
catarinenses. Quais foram as contribuicbes do festival a cena teatral?

SASSA — No primeiro FITA, enquanto eu fazia uma pequena panfletagem no
centro da cidade, uma senhora de Blumenau me perguntou por que eu nao
levava o FITA para a sua cidade, e ali nasceu a vontade de levarmos o festival
para outras cidades. Em diversas cidades buscamos empresas e até
prefeituras que nos ajudem a levar o FITA por toda Santa Catarina. Até este
momento conseguimos levar o festival para Ararangua, Balneario Camboriu,
Biguacu, Blumenau, Brusque, Campos Novos, Chapecd, Concordia,

Criciuma, Florianépolis, Governador Celso Ramos, Itajai, Jaragua do Sul,
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Joinville, Lages, Laguna, Santo Amaro da Imperatriz, Sao José, Siderépolis,
Palhoca, Tijucas e Tubardo. Nessa trajetéria o evento contou com
companhias da Alemanha, Argentina, Bélgica, Chile, Colémbia, Espanha,
Franca, Finlandia, Inglaterra, Grécia, Holanda, Hungria, Italia, Peru e Uruguai,
além de inumeras companhias brasileiras de diversos estados, tendo
alcangado aproximadamente 272 mil espectadores. O FITA faz muito sucesso
mundo afora, pois 0s grupos nacionais e internacionais gostam muito do
nosso estado e do festival, tanto é que estdo sempre encaminhando trabalhos

para a curadoria.

EDER — Treze anos se passaram e, nesse tempo, o FITA se adequou, se
transformou, se modificou, se ajustou, enfrentou adversidades... foi
camaledbnico. Quais as perspectivas, projetos e projecoes do FITA para os
préximos anos?

SASSA — Sempre queremos mais e mais. J& temos uma programagcao prévia
e estamos buscando or¢camento para 2023. Este € o periodo em que a
curadoria trabalha em fungédo dos préximos passos, para ampliar as a¢oes e
os espetaculos do festival. Estamos atentos a acbes nacionais e
internacionais para completar a nossa grade de apresentacoes e atividades.
E preciso fazer sempre mais, sempre maior... e chegaremos la. Nossa
curadoria tem um olhar especial para o Festival Mondial de la Marionnette de
Charleville-Mézieres, que acontece de dois em dois anos na Franga. Estamos
nos organizando com alguns espetaculos que estarao por la em setembro. O
importante é que esse festival comporta um apanhado mundial dos
espetaculos de animagdo e assim teremos como escolher espetaculos
contemporaneos e atuais. Como ja mencionado, temos que ter uma curadoria
com um olhar amplo e a frente, para sustentar o gosto do publico catarinense,

que esta cada vez mais agucado.
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