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TEATRO DA GIOCONDA
Espetaculo: O DETECTOR DE SACIS. Autoria, Direcao
e Cenografia: Milton Morales Filho. Elenco: Daniel
Infantini, Ernani Sanchez, Juliana Paié, Leandro
Madeiros e Ingrid de Souza. Figurinos: Daniel Infantini
e Milton Morales Filho. Sonoplastia: Rodrigo
Mercadante e Alexandre Giaimo. lluminacdo: Milton
Morales Filho. Operacdo de Som: Isabel Rodolfo.
Montagem: Milton Morales Filho. Arte Grafica:
Roberta Alves. Contato: Milton Morales Filho - Rua
Monte Caseiro, 29 05590-130 - Sdo Paulo/SP - Fone:
(11) 37225497 morales.filho@uol.com.br

TEATRO DA GIOCONDA
Espetaculo: O CADARGCO LARANJA.
Autoria, Direcdo, Cenografia,
lluminagdo e Montagem: Milton
Morales Filho. Dire¢do: Milton
Morales Filho. Elenco: Ernani
Sanchez, Daniel Infantini, Juliana
Paié, Ingrid de Souza, Isabel Rodolfo
e Leandro Madeiros. Figurinos:
Daniel Infantini. Sonoplastia:
Rodrigo Mercadante. Arte Grafica:
Roberta Alves. Operagdo de som:
Luis Pizzonia. Operacdo de luz:
Milton Morales Filho

CUIDADO QUE MANCHA
Espetaculo: SABRINA, 40
FANTASMAS, MAIS UNS AMIGOS E OUTRAS
HISTORIAS. Autoria: Raquel Grabauska e Gustavo
Finkler. Direcdo: Raquel Grabauska. Elenco e
Sonoplastia: Gustavo Finkler, Raquel Grabauska e Vika
Schabbach. Cenografia, Figurinos e Montagem:
Cuidado Que Mancha. lluminagdo: Marcos Vaz.
Operador de som: Cristiano Hanssen. Contato:
Raquel Grabauska. Rua General Gomes Carneiro, 286
- Medianeira - 90870-310 Porto Alegre/RS. Fones:
(51) 3235 1578 ou 9684 3352
contato@cuidadoquemancha.com.br
www.cuidadoguemancha.com.br

CIA ARTICULARTE
Espetaculo: ERUMA VEZEU. Autoria: Luis Alberto de
Abreu. Dire¢do: Dério Uzan. Elenco: Paulo Cruz,
Surley Valério, Fabiana Barbosa, Alessandra
Nascimento e Tony Germano. Cenografia: Telumi
Helen. Figurinos e Montagem: Cia. Articularte
Sonoplastia: Raul Teixeira. lluminagao: Déario Uzan
Contra-regra: Todo elenco. Contato: Dario Uzan
Em® Francisco Azevedo, 573 - 05030-010
Sao Paulo/SP - Fones: (11) 3672 1721 e 9271 3752.
articularte@uol.com.br
www.articularte.com.br

NUCLEO TRECOS E CACARECOS
Espetéculo: GUERRA DENTRO DA GENTE. Autoria:
Paulo Leminski. Adaptacdo: Kelly Orasi e Lilian
Guerra. Direcdo: Nucleo Trecos e Cacarecos. Elenco:
Kelly Orasi, Lilian Guerra e Petterson Costa
Cenografia: Nucleo Trecos e Cacarecos e Adriana
Salema. Figurinos: Ana Luisa Lacombe e Clarita
Sampaio. Preparagdo Corporal: Andréa Egydio.
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Sonoplastia: Tarsila Guerra. lluminagdo: Jinior Della
Paschoa e Vinicius Feio. Montagem: Jinior Della
Paschoa e Clarananda Barreira. Contra-regra e
Produgdo Executiva: Clarananda Barreira. Contato:
Kelly Aparecida da Silva. Rua Fradique Coutinho, 273
apto. 11 05416-010- S&o Paulo/SP

Fones: (11) 3064 4106 e 9691 8874.
trecos.cacarecos@uol.com.br

GATS - GRUPO ARTISTICO TEATRAL
SCARAVELHO

Espetaculo: O Patinho Feio. Autoria: Adaptacdo do

Grupo. Diregdo: Leone Silva.

7 Elenco: Eduardo Alves, Nicoli

’(6 Francine Pereira, Fernanda Kusz,

“ % Sandra Baron, Sabrina

Marthendal, Céssio Correia, Luan

Koroll, Rubens Franco, Leone

Silva e Giomara Kochella.

Cenografia e Figurinos: O grupo.

Sonoplastia: Eduardo Alves.

lluminacdo: Leone Silva.

Producdo e Contato: Mara

Kochella. Rua 216, 20 Centro

89251-535 - Jaragua do Sul - SC.

Fones: (47) 9969 4413 e 9973
8315 grupogats@pop-com.br

CIA. NOZ DE TEATRO,

DANCA E ANIMACAO

Espetdculo: ORAS BOLAS. Autoria, Diregéo,
Cenografia e Figurinos: Anie Welter. Elenco: Tili
Woldby, Rafael Petri, Anie Welter, Elvira Cardeal,
Rafael Lopes e Bruna Moscarelli. Cenarios: Cia. Noz
de Teatro, Danga e Animagdo. lluminagdo: Tulio
Pezzoni. Musica: Morris Picciotto e Daniel Maia.
Assisténcia coreogréfica; Edith White. Fotos: Gil Grossi
e Tudlio Pezzoni. Produ¢do: Anie Welter, Rafael Petri e
Tili Woldby. Contato: Tania Mara da Silva Woldby.
Rua Amaral Gurgel, 158 apto. 41 S&o Paulo/SP. Fone:
(11) 33617912. cianoz@uol.com.br

CAIXA DO ELEFANTE

TEATRO DE BONECOS
Espetaculo: ENCANTADORES DE HISTORIAS.
Autoria: Hans Christian Andersen. Direc¢do, Criacdo de
Cenografia e Bonecos: Paulo Balardim. Elenco:
Carolina Garcia e Paulo Balardim. Orientagdo de
atores: Mario de Ballentti. Adaptacdo dos textos em
versos, concepcdo do espetaculo e letras das musicas:
Paulo Balardim e Carolina Garcia. Diregdo Musical,
Criacdo de Trilha e Prepara¢do Vocal: Christiano
Hanssen. Letra e Miisica do cortejo: Rogério Lauda.
Figurinos dos Atores (criagdo e execug¢do): Maira
Coelho. Figurinos dos Bonecos: : Margarida Rache.
Costuras: Eva Marques e Margarida Rache.
Cenotécnica e Constru¢do de Bonecos: Daniel Fetter
(serralheria), La Ribera (marcenaria), Cia. Caixa do
Elefante. Producéo: Cia. Caixa do Elefante Teatro de
Bonecos. Contato: Paulo Balardim. Rua Washington
Luiz, 88/02 90040-110 - Porto Alegre/RS. Fones: (51)
30616291 e 9822 6291. balardim@ig.com.br
www.acaixadoelefante.com.br
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APRESENTACAQ

oi com orgulho que recebi a
incumbéncia de apresentar a toda
a comunidade a Revista do 10° FENATIB.

Como jornalista vi e testemunhei
0 crescimento deste Festival, que se
tornou referéncia no pais pelo seu
comprometimento nao s6 com o fazer
teatral, mas também com a promocao
da cultura e do teatro como cidadania.
Assim como no teatro “"adulto’” os
desafios no teatro infantii sdo os
mesmos, e porque ndo até em ousar
dizer, que muito mais complexos, pois
estamos lidando com uma platéia
exigente, super sincera e que necessita
de trabalhos com boa qualidade.

Ao acompanhar no decorrer dos
anos o0s debates e as trocas de
informacbes entre "‘teatreiros’ e
debatedores, observo a sede de
informagdo que ambos necessitam
sobre este segredo do teatro para
criangas.

Blumenau, celeiro de tantos
talentos, enche-se de orgulho em poder
mostrar para o Brasil a rica e
diversificada producdo teatral
desenvolvida no pais.

O Festival € e sempre serd um
espaco pioneiro, que se abre ano a ano

corajosamente para continuar
discutindo e fomentando a producgédo
teatral brasileira.

O leitor certamente encontrara
muitos liames que unem esses homens
(artistas) com o comprometimento da
cultura e do processo de formacéo do
cidadao.

Costumo dizer que cultura nao
deve ser vista como enfeite de bolo. Isso
quer dizer que a cultura tem que estar
na massa, no fermento, para crescer
junto. Cultura é necessidade basica,
assim como saude, educacao, direito a
escola e a cidadania, nas suas mais
variadas expressoes.

Nesse sentido, o FENATIB vem
cumprindo com o seu papel. E cabe
também a todos nés cumprirmos com o
Nosso.

Convido-os, ao ler os textos que
seguem, a iniciarem um novo desafio:
continuar a somar e a contribuir para o
engrandecimento da cultura brasileira.
Recebemos vocé de bragos abertos,
como em um grande espetaculo!

Rodrigo Ramos
Jornalista - Produtor Cultural
Gerente da Editora Cultura em Movimento da
Fundacéo Cultural de Blumenau
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espertar o gosto pela arte e

cultura através do teatro é uma

das preciosidades que podem
ser oferecidas as criancgas.

O Fenatib, Festival Nacional de
Teatro Infantil de Blumenau, realizado
pela Fundagdo Cultural, € uma das
acdes culturais que vém preparando
as criancas para apreciarem a arte
como futuros espectadores,
despertando o gosto pelo teatro,
fazendo uma interacdo entre platéia e
espetaculo, estimulando a
criatividade, ludicidade e
desenvolvendo aimaginagéao.

E neste sentido que o Fenatib
vem conquistando, a cada ano, uma
nova platéia, que embora ndo seja
feita apenas por criancas e
adolescentes - porque ha a
participacdo de muitos adultos, sejam
eles pais ou ndo - sdo todos seres
sensiveis ao olhar para a arte.

Estimular estas pessoas, desde
bebés até adultos e idosos, é uma
forma de conquistar e despertar a
crianca existente dentro de cada um
de nos.

Saber que o adulto esta se
permitindo deixar envolver com os
espetaculos infanto-juvenis ¢é
realmente fascinante do ponto de vista
que muitos adultos de hoje néo

tiveram oportunidades como esta,

- -

* Coordenadora do 10° Fenatib. Especializacdo em
“Promocao e Gestdo de Eventos” e Especializacdo em “O
Ensino da Arte: Fundamentos Estéticos e Metodoldgicos”.

eSTiMOs
/%m /'VMS ?

Taiana Haelsner *

qguando criancas.

E necessario instigar as
criancas para que elas mesmas sintam
vontade de apreciar um espetaculo e
entrar num mundo imaginario
proporcionado por uma historia.
Neste sentido, o autor coloca que:
“Uma experiéncia vivida na infancia
pode ficar para sempre na memaoria de
uma pessoa, marcando-a, e seus
gostos e predilecdes, para o resto da
vida. Disso ninguém duvida. Como
inquestionavel também é o papel da
arte na formacdo do ser humano.”
(GONCALVES, 2005, p. 30)

Dar a possibilidade de
imaginar, cantar, pensar alto,
questionar, visualizar e se envolver
com a poesia, amusica, o ludico
e 0 jogo permitido através
da interpretacédo, podera
ser um momento
especial na vida das
criancgas.

Quantas
delas jamais
t e r i am
oportunidade de
vir ao teatro se ndo
fossem conduzidas
pelas professoras?
Quantos adultos
ndo tiveram
oportunidades
quando eram criancas? Quantas
criangas sdo estimuladas pelos pais
paravirem ao teatro?



criancas? Quantas criancas sdo
estimuladas pelos pais para virem ao
teatro?

Verificar que a cada ano as
criancas estdo acompanhando o
Fenatib com mais intensidade,
crescendo seu potencial intelectual e
critico e € muito recompensador e nos
da muita satisfacdo. Principalmente
porque as criancas respondem de
forma muito espontanea e perceptivel.

Ver as salas de espetaculos
serem ocupadas por criancas e a
ansiedade delas ao chegarem ao
Festival, sentir as expectativas delas
ao entrarem no auditério, e a cena das
cortinas abrindo, de encontro com a
imaginacéo, os olhares, as risadas, 0s
medos e 0 mundo de faz-de-conta que
cada uma se permite deixar levar, é
muito bom.

O sucesso do Festival faz com
que tenhamos cada vez mais a
participacdo de um publico cativo, que
realmente fortalece os objetivos do
evento que é a formacao de platéia e
buscar ndo a quantidade de
apresentacdes, mas a qualidade dos
espetaculos.

Investimos e acreditamos nas
criangas, porque imaginamos que
futuramente serdo elas que se
transformardo em profissionais que
poderéo ter sensibilidade e investir na
cultura.

Se ndo forem investidoras, o
importante é saber que elas seréo
apreciadoras e frequentardo as
producdes culturais, fomentando a
realizacdo de eventos culturais,
buscando conhecimento, momentos

de lazer e entretenimento.

Augusto Boal coloca no artigo
“Somos todos criangas”, que o cidadao
ndo deve deixar sua crianc¢a de lado e
que o teatro é uma linguagem de
poder, de dialogo, de relacdo com a
sociedade, por permitir a vivéncia com
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0o mundo da palavra, dos
sonhos e realidades. Segundo o autor:

O bom cidaddo ndo é aquele
que apenas vivem em sociedade, mas
sim quem transforma para torna-la
melhor. O teatro pode ser o meio
através do qual vocés se tornem
cidadaos, porque vocés podem
imaginar um mundo mais feliz. Mas,
atencéo: A Felicidade ndo pode ser
individual, apenas. Como o teatro, a
verdadeira felicidade é social:
ninguém pode ser feliz fazendo outras
pessoas sofrerem. A Felicidade deve
ser para todos: eu e VvOcé, nossa
familia e nosso pais, a felicidade deve
ser para o mundo inteiro, nacdes,
racas, credos, idades. A felicidade é o
Dialogo. (BOAL, 2004, P. 9)

E aproveitando esta colocacéo,
que reforcamos a real necessidade de
investimento da cultura junto as
criangas e a importancia do contato
com a arte, com a cidadania embutida
e inserida no contexto representado
pelas artes cénicas.

O Fenatib cumpre o seu papel
com a relacdo entre o humano, o ser
pensante, a educacdo para a arte, a
relacdo entre o teatro e a escola, a
escola e a arte, como também do
aliado trabalho do professor, como
também dos pais ou adultos que
acompanham o consolidado Festival.
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este texto relato algumas
percep¢des minhas e de meus
colegas da Cia. Experimentus,
Marcelo F. de Souza e Sandra Knoll, a
respeito da oficina De Olho na Cena:
Analisando Espetaculos Teatrais, que
ministramos no ultimo Fenatib com
uma turma de educadores.

Ha4 algum tempo tinhamos o
interesse de desenvolver uma oficina
cujo objeto fosse a discussao de
espetaculos teatrais com
educadores, pois,
desde o

* principio do trabalho do grupo, o

vinculo com a escola sempre foi muito
forte, seja por muito apresentarmos
nossos espetaculos neste ambito ou
por atuarmos como professores em
espacos diversos, como as aulas de
teatro fora da grade curricular (as
chamadas escolinhas de teatro) e o
curso que ministramos desde 2003 na
Casa da Cultura Dide Branddo, em
Itajai. Além disso, desde 2004
comecamos a desenvolver trabalhos
de formacao continuada! com
educadores da rede publica de Itajai e
regidao, trabalhos que nos
impulsionaram a desenvolver
experiéncias diversas e experimentar
diferentes estruturas metodoldgicas.

NossoO percurso como
educadores neste grupo, portanto,
inicia-se com experiéncias de

- - ——

* Ator e diretor da Cia. Experimentus Teatrais, Itajai
SC.

1 Denominacgéo utilizada por algumas secretarias de
educacdo do Estado de Santa Cataria para as
atividades realizadas como complemento de
formagcéo dos professores da rede publica.

introducdo teatral com alunos de
ambitos e faixas etéarias distintas, e
posteriormente, comeca a se voltar a
introducgéo teatral para educadores,
por meio de oficinas cujo objetivo tém
sido propor sistemas e estruturas (a
partir de bibliografia e praticas ja
bastante conhecidas) que possam ser
adaptadas ao contexto escolar. Estas
praticas com alunos-educadores, e
nossa intensiva apresentacdo de

170 GOSTO

Danlel Ollvetto*

X % * *

espetaculos no ambito escolar nos fez
observar uma série de problemas no
que diz respeito a recepc¢ao do teatro
no contexto da escola. Percebiamos,
ao apresentar no ambito escolar, que
pouco se aproveitava da experiéncia
teatral ali desenvolvida, o que, com o
passar do tempo, e depois de muita
“troca de figurinhas” com outros
artistas e grupos que se dedicam ao
teatro para este publico, fomos
percebendo ser este um fator comum
também em outros estados
brasileiros. A apresentacdo de
espetaculos no contexto escolar
parece ser assimilada apenas como
um lugar de entretenimento ou de
transmissédo de alguns conteudos que
poderdo ser aproveitados pelos
professores em suas disciplinas.
Assim, percebiamos que a fruicédo e a
andlise de espetéaculos pareciam tidos
como aspectos muito dispares, e
ambos alheios as préticas em sala de
aula, ainda mais se pensarmos que o
Ensino de Arte no Brasil é
dominantemente voltado para a



pratica das Artes Visuais. Parece
interessante notar, no entanto, que
nesta linguagem podemos perceber
um frequente exercicio de leitura e
analise de telas, gravuras, entre
outras modalidades, explorando nao
apenas uma analise subjetiva destas
obras, mas também um exercicio de
desconstrucdo destas imagens,
desvendando seus procedimentos
técnicos, o que parece alimentar nos
educandos um olhar para a relacdo
processo-produto. Parecia-nos que
um exercicio semelhante no campo

Neste primeiro dia ficava

claro certo chogue entre “o
gue eu gosto na obra” e “o que

eu acho coerente nela”,...

teatral, ou seja, a desconstrucdo de
espetaculos, poderia fomentar um
melhor aproveitamento do teatro na
escola. E quando falamos em
desconstrucédo, pensamaos justamente
em dividir a obra teatral em seus
diversos elementos estruturantes,
visando uma analise que buscasse
ultrapassar o usual “achismo” com o
qual se costuma falar do teatro.

No ano passado, a organizacédo do
Fenatib desejava desenvolver uma
oficina de analise de espetaculos
voltada para educadores, entéo,
elaboramos uma proposta cujo
objetivo seria analisar diariamente um
espetaculo assistido por oficinantes e
oficineiros numa mesma sesséo.

O primeiro momento da oficina
partiu de uma breve exposicdo de
cada uma das func¢des dos elementos
cénicos que abordariamos: texto,
direcdo, atuacao, iluminacéo,
sonoplastia (ou trilha sonora),
figurino, cenério, entre outros,
delimitando, assim, alguns principios

REVISIA DO 10° FENATIB

de analise, cujas distincdes poderiam
ser melhor compreendidas durante o
percurso da oficina, isto €, através do
proprio exercicio de desconstrucao.
Apoés esta primeira passagem pelos
elementos de andlise, comecamos,
num unico circulo de cadeiras, uma
analise coletiva do primeiro
espetaculo, detalhando ponto por
ponto da obra. Este primeiro dia
revelou o quao desconfortavel era
este tipo de analise para os
oficineiros, uma vez que néo
estavamos ali apenas para conversar
sobre nossos gostos, e sim para
analisar a coeréncia dos elementos
cénicos. Neste primeiro dia ficava
claro certo choque entre “o que eu
gosto na obra” e “o que eu acho
coerente nela”, o que nao significa
que deixavamos de considerar nosso
gosto dos oficineiros - em relacdo a
obra, pois, n6és mesmos, o0s
oficineiros, tinhamos divergéncias
quanto aos gostos. No entanto, um
aspecto que nos ajudava a tomar certa
distancia da obra a ser analisada era o
que chamavamos de coeréncia, o que
levantou durante a oficina questdes
como: é coerente o uso deste recurso
para este texto? E coerente 0 uSO
deste cenario numa peca que aborda o
tema desta maneira? A coeréncia,
portanto, ndo poderia ser analisada
sem que léssemos, antes de tudo, a
proposta de cada grupo para cada
espetaculo, exercitando a analise do
ponto de vista do que o grupo se
propunha a fazer, e ndo a partir do
que gostariamos de ver no palco. Este
exercicio foi de suma importancia
para que pudéssemos pOr nNossos
gostos um pouco de lado, nos atendo
auma andlise do quanto a proposta do
grupo conseguia atingir.

Introducdo dos elementos de
analise; distin¢cdes entre “o que gosto”
e “0 que acho coerente”; relagBes



entre a proposta do grupo e seus
resultados: estava armado o territério
para baguncar nossas cabecas
durante uma semana.

No segundo encontro, dividimos a
turma em duplas, e cada dupla tinha
cerca de vinte minutos para discutir
sua percepcao sobre dois elementos
cénicos da obra, assim, uma dupla
ocupava-se de discutir, por exemplo,
sobre texto e direcdo, uma outra
sobre figurinos e atuacdo, etc. Em
seguida traziamos ao grande grupo as
anotagcbes do que cada dupla
percebeu, e assim, nds, oficineiros,
mediavamos a discussdo sem tecer
comentarios que influenciassem,
neste primeiro momento, as opinides
de cada um, ja que nao nos
interessava desenvolver tal oficina
para gque todos saissem com uma
mesma opinido “correta” sobre o
espetaculo do dia, e sim para que
pudéssemos estimular uma
percepcdo mais detalhada sobre a
obra, o que nos colocava diante de
uma experiéncia bastante distinta,
pois muitas vezes deixavamos que a
discussdo tomasse rumos
imprevisiveis, e amarrdvamos a O0sS
pontos levantados somente no
momento final, para que nossa
opinido ndo fosse tomada como um
veredicto. Neste sentido, muito nos
ajudou que tivéssemos (eu, Marcelo e
Sandra) impressfes bastante
distintas, pois uma vez que Os
proprios oficineiros discordavam
entre si, a possibilidade de um
veredicto era cada vez menor.

Assim, as dinamicas em cada dia
eram alternadas, criando formas
distintas de expor as recepc¢des de
cada um. No quarto dia, por exemplo,
cada pessoa assumia o papel de um
dos criadores da equipe do
espetaculo analisado e, como se

concedesse uma entrevista ao
restante do grupo, deveria
argumentar sobre sua concepcao,
suas opcgbes para aquela peca que
debatiamos, um exercicio que
revelou, entdo no penudltimo dia de
trabalho, um avan¢o na compreenséao
das distingbes entre cada elemento
cénico.

A partir das discussbes pudemos
perceber algumas idéias que nos
pareciam muito fechadas sobre o
teatro para criangas, como: teatro pra
criancas tem que ser colorido; teatro
pra crianca deve ser sempre animado
ou fazer uso de muita musica; quanto
mais caricato for a trabalho do ator,
melhor se aproxima o espetaculo do
publico infantil. Felizmente, a
programacdo trazia espetaculos de
linguagens distintas, e no ultimo dia
da oficina, o espetaculo O menino que

... OU CUjO recurso narrativo

nao fosse o de “um grupo
que vem contar uma
historia”

nao se chamava Joao e a menina que
nao se chamava Maria, da Pardos
Producdes (Rio de Janeiro), trazia
elementos que geraram certa ruptura
no andamento da oficina. Nos
perguntavamos até ali: serd que um
espetaculo com pouca insercao
musical (ou com uma trilha n&o
exatamente animada), que mostrasse
personagens mais préoximos do real,
ou que utilizasse cenario e figurinos
de poucas cores, Oou Cujo recurso
narrativo ndo fosse o de “um grupo
gue vem contar uma histoéria” - o que é
bastante comum e eficiente junto a
este publico, sera que um espetaculo
que fugisse destes elementos, néo
poderia ter um bom apelo junto ao
publico infantil?
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A montagem carioca O menino que
nao se chamava Jodo e a menina que
nao se chamava Maria propunha uma
versdo atual da fabula de Jo&do e Maria,
onde as duas criancas fogem de suas
familias para viver na rua, abordagem
que sugere diversos paralelos com
assuntos que, em geral, se pretende
esconder das criancas, em especial
das de classe média, que parecem
compor uma grande parte do publico
do teatro infantil hoje. Trata-se de um
exemplo que surge no ultimo dia da
oficina, cuja abordagem soa como um
respiro isolado no contexto de
espetaculos que analisamos (0 que
néo diz respeito a toda programacéo

... OU que todo bom
espetaculo é aquele que
rompe com tudo que é
tido como funcional.

do festival, pois analisamos apenas
cinco espetéaculos). Um espetéculo de
menos cor, trilha distinta, iluminacéo
sObria, atuacdes quase realistas, e
uma abordagem impactante de uma
fabula conhecida, elementos atipicos
quando pensamos na maioria dos
trabalhos destinados ao publico
infantil. Isto ndo significa, entretanto,
que toda boa montagem para
criancgas necessita de um tema deste
impacto social, ou que todo bom
espetaculo é aquele que rompe com
tudo que é tido como funcional. O que
parece curioso € gque tivéssemos, no
ultimo dia de oficina, um exemplo téo
distinto de criacdo teatral que, ao
estabelecer outras opcbes estéticas
para um espetaculo infantil, gerasse
uma discussdo amplificada nesta
semana de linguagens e temas téo
variados. Nestes cinco dias pudemos
experienciar uma discusséao
embasada pelo material ali presente,

REVISIA DO 10° FENATIB

as obras teatrais, concretizando uma
experiéncia efémera como o proprio
teatro, pois, se o objeto de analise
fosse um conjunto de espetaculos
muito distinto deste, poderiamos
estar diante de um percurso
extremamente diferente.

Como ja4 mencionava ao inicio
deste texto, ndo era nosso interesse
estimular uma noc¢éo sobre que teatro
deve ou ndo ser feito e/ou visto, ou
que opinido se deve ter a respeito do
teatro infantil, portanto, os veredictos
nado caberiam nesta oficina. Assim,
mais do que fazer os oficineiros
voltarem pra casa com um
“pensamento-formado-sobre-teatro”
(o que poderia ser arrogante, e pouco
eficiente) nos interessava fomentar um
olhar mais minucioso, gerando um
primeiro estranhamento.

A partir dos depoimentos dos
oficineiros e da percepcdo que
tivemos de suas analises, pudemos
observar o quanto o confronto com a
diversidade dos trabalhos mostrados
ajudou-os a perceber a complexidade
de um processo de criacdo teatral. O
exercicio de desconstrugdo do que se
vé parece ajudar também a repensar
as funcdes do teatro no contexto
escolar, colocando os gostos de lado
(apenas por um momento) e
exercitando um olhar mais afinado e
questionador. Nada novo, apenas uma
apropriacdo de elementos, teorias e
praticas j& conhecidas, numa
experiéncia que comeca a se desenhar
aqui. Trata-se de um campo ainda em
exploracdes iniciais, uma experiéncia
tdo incomum para nds quanto para os
oficineiros, mas que deixa alguns
rastros que gostariamos de
compartilhar.



discussdo sobre o teatro
infantil, recorrente em
encontros do género, levanta
incansavelmente 0s mesmos
problemas, como se fossem inulteis as
afirmacoes, discussdes e informagdes
trocadas entre estudiosos, artistas e
publico: espetaculos mal realizados,
feitos as pressas para poder atender a
exigéncias de editais e concorrer a
fundos de apoio, trabalho de atuacéao
duvidosa, infantilizacao da linguagem
e do gesto, e excesso de didatismo ou
um nada a dizer generalizado no que
diz respeito ao conteudo e a
dramaturgia.

ATRO
1f ARTE

Realizadores de festivais,
selecionadores de espetaculos,
criticos e analistas da arte teatral
véem-se sempre as voltas com o
terrivel dilema de ter que escolher,
entre uma centena de espetaculos
produzidos dentro da categoria
infantil, uma meia dlzia que mereca
realmente ser visto pelo publico.

Se 0 aspecto quantitativo é
crescente, é de se lamentar mais ainda
tanto investimento em troca de nada.
Seria de se repensar o fazer teatral,
sobretudo talvez defender uma
alianca mais estreita entre educadores
e criadores, do ponto de vista também
das altas instancias federais,

- -

* Eliane Lisbdéa é doutora em Teoria Literaria pela
Unicamp/SP. E Diretora da Cia. Teatral CENARETA, de
Brusque, Cantadora de Romances (historia oral em versos) e
foi professora de dramaturgia no Curso de Artes Cénicas do
Centro de Artes/UDESC, de 1992 a 2003.

investindo ao mesmo tempo na
formacdo cultural das escolas para
que seus dirigentes assumam critérios
mais sélidos no momento de escolher
espetaculos para mostrar a seus
alunos.

E, sobretudo, que os artistas,
os criadores teatrais realizem o teatro
para criangcas com a maxima
seriedade, e como adultos ocupem o
seu lugar no conjunto da producéo
teatral, buscando fazer o trabalho que
as criancas

NFANTIL:

ADULTOS

Eliane Lisbb6a*

merecem, e nds também.

De um modo geral tudo ja se
disse sobre os famosos caca-niqueis,
que fazem da producéo do teatro para
criangas unicamente uma mercadoria,
um meio de venda de espetaculos
onde o0 que importa € a venda e ndo o
espetaculo -, aproveitando-se da
inocéncia ou descaso de pais,
diretores de escolas e professores
desavisados. Para estes criadores que
fazem da arte comércio, ndo ha mais
nada a dizer, a ndo ser desejar que
abandonem a arte teatral e optem por
algum outro comércio menos
prejudicial & formacdo de nossas
criangas.

Mas o que dizer a todos os
artistas e criadores teatrais que,
embora desejosos de oferecer um
trabalho honesto e criativo as

11
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criangas, cometem um rol de erros
gritantes e igualmente prejudiciais, a
crianca e a arte. Inseridos no discurso
sobre a alteridade, sobre a
necessidade e importancia de colocar-
se no lugar do outro, a grande maioria
dos realizadores de teatro para
criancas considera que o caminho seja
colocar-se no lugar da crianca para
poder falar com ela. Ainda que fruto da
boa intencdo, da tentativa de
estabelecer um nivel de linguagem
inteligivel para o receptor,
estabelecendo a possibilidade de uma
interlocucédo, esta atitude tem gerado
também uma incompreensao basica
evidente. Realizar teatro para
criancas, ou realizar algum espetaculo
que possa ser compreendido também
por elas nado significa colocar-se no

fazer teatro para criancas

nao é fazer um teatro
infantil (muito menos
infantiloide)

nivel delas, no limite da sua
capacidade de compreensdo e
inteleccéo.

Se precisamos reconhecer o0s
limites da compreensdo da criancga,
ndo podemos esquecer que 0S NOSS0S
sdo mais amplos, e que, justamente,
ao falar com ela ou para ela,
precisamos colocar-nos no papel e no
lugar dos adultos que somos. O que
temos a dizer a crianca deve ser maior
do que o0 universo dela propria,
justamente porque o nosso tende a ser
mais amplo pelos anos e a gama de
experiéncias que acumulamos ao
longo de nossas vidas.

A idéia de que todos “temos
uma crianga dentro de nés” tem sua
verdade poética, mas ao salvaguardar

REVISIA DO 10° FENATIB

esta crianca no adulto, ou fazé-la
aflorar no processo criativo ndo se
elimina o fato de que esta acéao é feita
por um adulto, que como tal observa e
fala sobre a crianca que traz em si,
além da evidente exigéncia de
seriedade e profissionalismo que se
espera de um adulto na realizacdo do
que pretende apresentar.

Assim, fazer teatro para
criancas nao é fazer um teatro infantil
(muito menos infantiléide) e também
ndo é ficar repetindo o que (imagina-
se) elas queiram ouvir. E assumirmos
nosso lugar de adultos, de seres que
por sua longa histéria de vida tém algo
a mais a dizer a crianga sem ignorar o
lugar da fala do outro (a crianc¢a), mas
assumindo o lugar de nossa propria
fala. E este é ndo s6 0 nosso papel, mas
provavelmente é o que a crianca
espera de nés quando vai assistir ao
espetaculo que construimos. Um
espetéaculo teatral nao pode se manter
no nivel do jogo infantil, da
brincadeira de criancas, porque se
assim fosse, ela iria preferir, com
razdo, levar este jogo com seus
préprios amiguinhos, que o fariam
bem e melhor do que nés.

As criangas com sua
inteligéncia percebem claramente
qguando um adulto estid tentando
dialogar com ela rebaixando seu
proprio nivel de diadlogo, e ndo se
sentem lisonjeadas com este
comportamento, pelo contrério, tém a
sensacdo de que estdo sendo
subestimadas, dadas como incapazes
de evoluir, de aproveitar a experiéncia
e o conhecimento alheio. Elas sdo as
primeiras a compreender a
insuficiéncia e precariedade de nossos
discursos quando passamos a imita-
las, e de um modo geral desligam-se
da cena quando se lhes apresenta algo
com este teor. Além disso, se
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teatro traz na sua esséncia o jogo,

0 magico e o poder de espelhar a

realidade. Caracteriza-se,
sobretudo, por proporcionar uma
vivéncia metafisica entre atores e
platéia. Nesta vivéncia, os
pensamentos e sentimentos tomam
corpo através dos Varios recursos ou
elementos que esta atividade disp0e,
ou seja: o texto, a representacdo
propriamente dita, somados a
cenarios, figurinos, iluminacéo,
sonoplastia, etc.

»* *
¥ % N ** * N
% *
* »*
Pode-se fechar os olhos,

imaginar uma histdéria, cena ou
situagcdo dramatica, agregar aimagem
aqueles recursos todos e, com uma
varinha magica, ordenar-lhe
movimento. Pronto! Abre-se a cortina
e aparece a criagdo expressa no palco.

Este poder, esta magica, vem
carregada de intensidade por ser
baseada numa relacdo de pessoa para
pessoa. O teatro é uma arte intensa e
efémera, cujo valor reside no
confronto e na cumplicidade palco-
platéia.

Todos estes fatores tornam-se
relevantes se a platéia for composta
por seres cuja principal caracteristica
€ a vontade de conhecer e indagar o
mundo. O nivel de importancia que a
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crianca da as coisas, por estar num
processo constante de compreenséao e
apreensdo do mundo, faz com que as
virtudes da arte dramatica se ampliem
e adquiram um carater, onde o
conhecimento venha revestido da
relacdo prazerosa, que a rigor deve
ocorrer no teatro.

O teatro exerce na crianca

motivagao ipterior e exterior, que
*

*
% * %

. Fatima Ortiz*
* * %

*

desperta satisfacdes de ordem
psiquica.

O teatro vai iniciar a crianga
numa arte, colocando-a diante de uma
das mais antigas manifestacdes
culturais. O espetaculo teatral vai
introduzi-la num mundo de
convencdes e signos, onde as
inquietudes humanas séo
apresentadas.

O teatro, como arte, vai solicitar
da crianca uma série de reflexdes e vai
ajuda-la a buscar respostas para suas
indagacbes existenciais e
compreensao do cotidiano.

O mito e as diversas formas de
ficcdo podem suprir os vazios da
capacidade intuitiva da crianca, vazios
estes provocados pela sociedade
moderna e pelo préprio processo
civilizatério, que no afa de conquistas
materiais, deixam esfumacar as
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imitamos um modo de falar ainda em
formacdo, (¢ o que é pior, uma
imitacdo evidentemente falsa,
estereotipada), abandonamos
exatamente o lugar que ocupamaos, ou
deveriamos ocupar, a funcéo
exemplar que nos caberia assumir.

De alguma maneira este
comportamento esta proximo da
atitude dos pais que no dialogo com os
filhos nunca tém nada a dizer a partir
de suas proprias experiéncias, nao
trocam nem compartilham com eles o

O didlogo com a crianca precisa,
é claro, encontrar canais de
comunicacgdo. Falar com a crianga € sim
encontrar estes canais, ndo é falar a
linguagem dela, mas possibilitar-lhe o
entendimento de nossa linguagem,
daquilo que desejamos dizer-lhe
através de nossa arte. E ai caimos no
campo da pura arte, que toda ela tem
como base a construcdo de imagens
poéticas, tanto no campo da fala como

De alguns anos para ca este
papel de mestre esta sendo
abandonado, e os adultos

nao estao assumindo papel

conhecimento adquirido, que lhes
permitiria também colocar-se no papel
de orientadores ou mestres.

De alguns anos para ca este

papel de mestre esta sendo
abandonado, e os adultos ndo estao
assumindo papel algum frente a
formacdo das criangas, e ao
colocarem-se no lugar delas, na
tentativa de afirmarem-se seus
amigos, esquecem-se de que o
verdadeiro amigo ajuda o outro a
crescer e fornece-lhe as ferramentas
necessarias para ampliar sua
compreensdao do mundo, rever
conceitos ou mesmo mudar suas
atitudes.

Frente a um espetéaculo teatral,
acrianca entrega-se ao encantamento,
e espera que os adultos Ihe oferecam
um trabalho adulto, de qualidade,
diferenciado do que ela costuma ver e
sobretudo diferenciado do que ela
prépria seria capaz de realizar.
Justamente por isso, talvez,
reconhece-se nos trabalhos teatrais
bem realizados, voltados
preferencialmente para as criangas, a
sua capacidade de encantar a todos,
adultos e criancas. Mas estes sao
momentos raros dentro do conjunto
da producdo do teatro voltado para
criancgas.

algum frente a formagéao
das criancas, ...

no da construcdo cénica. O espetaculo
poético serd “entendido” por todos, a
partir dos niveis e capacidade de
compreensdo de cada um, adultos e
criangas.

Assim, nesta relacdao de
seriedade com a elaboracdo do
trabalho artistico, o desafio sera
sempre a construcdo da imagem
poética. A presenca desta ¢
determinante para a concepcao da arte
teatral, seja no cenario, palavra ou jogo
dos atores. Encontrar a forma ideal de
construcdo de cada instante da cena e
de sua dramaturgia € trabalho
indispensavel para a realizacdo de uma
arte teatral de qualidade, que
encantara a todos, independente da
idade que tenham.
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capacidades humanas contidas nas
suas origens. Por isso diz-se néao
existir limites tematicos no teatro para
criancas. Naidade em que umacrianca
comecga a frequentar o teatro,
pensamentos e sentimentos como
culpa, amor, 6dio, inveja, competicéo,
medo, alegria, tristeza, davidas, nao
sdo nenhuma novidade, porque ela ja
0s experimentou e continuara
experimentando.

O desafio estd em fazer com que
alinguagem apresentada atinja o nivel
de entendimento no qual a crianga se
encontra.

Ao mostrar as situagdes, o teatro
buscara formas diversas, onde devera
ocorrer a identificagdo com a crianga.
Esta identificacdo com as
personagens, com o conflito, com os
simbolos e signos é fundamental para
que acomunicacédo se estabeleca.

Idealiza-se que o0 teatro possa
fornecer a crianca condi¢cdes ou
elementos intelectuais, morais e
éticos que colaborardo na sua
formacéo integral. As situacdes e os
conflitos, ao serem resolvidos, levam-
na a formular conceitos e a ampliar
seus valores sensiveis e mentais. Isso
tudo estd evidentemente
condicionado ao grau de competéncia
e seriedade empregado no processo
de criacdo e elaboracdao dos
espetéculos.

Buscar uma linguagem no teatro
infantil &€ buscar a prépria crianga, ou
seja, conseguir penetrar na linguagem
de suas experiéncias, traduzindo-as
para o palco.

O tema teatro para criangas e
todas as suas variantes tem sido
debatido pelos artistas ha muito
tempo e em diferentes momentos e
situacdes. Meu envolvimento com as
reflexdes deste fazer artistico, que

tem suas especificidades, vem desde
0S encontros nacionais promovidos
pelo Teatro Guaira, em Curitiba, em
meados da década de 70.

Fiquei muito feliz do 10° Fenatib.
Estamos vivendo um outro momento
quando nos reunimos para refletir
sobre os temas que o0 assunto levanta
e igualmente quando analisamos os
espetaculos. A percepcao dos
criadores hoje é bem diferente e o
amadurecimento das posturas e
opcoes € notavel.

Isso nos faz crer que a

premissa de que fazer teatro

para criancas € igual fazer
teatro para adultos, s6 que

mais dificil,

Quando o0s grupos que se
dispuseram se colocavam e o0s
debatedores convidados expunham
suas apreciacdes, ocorria uma
verdadeira relacdo de troca e
cumplicidade nas inquieta¢des. Dito
assim, parece Obvio, mas convém
esclarecer que esta relagdo, em outros
tempos, era e precisava ser de
conscientizacao basica daquilo que
hoje me parece muito mais evoluido.

Os grupos selecionados
trouxeram para o Fenatib trabalhos
que valorizavam o processo criador,
as opcoes de linguagem e a busca por
expressodes auténticas.

Isso nos faz crer que a premissa
de que fazer teatro para criancas é
igual fazer teatro para adultos, s6 que
mais dificil, tem sido um exercicio
consciente e prazeroso dos grupos.
Tao prazeroso quanto os encontros
importantissimos que acontecem em
Blumenau.
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(...) Léon Chancerel aprendia junto a Copeau, na Borgonha, os
segredos do jogo, e se imbuia das idéias mais caras ao autor de
A Casa Natal: necessidade de uma escola de atores, retorno as leis
essenciais do teatro, cultura moral do autor, modéstia perante a
obra, sinceridade, etc. Desse contato nascem Les Comédiens
Routiers [Os Atores Itinerantes]. Marcel RAYMOND.

N CHANCEREE
LED TRABAL
IWFANCIA £ AV

£ O

ste artigo pretende tracar um

breve percurso desse homem de

teatro francés, que dedicou a
vida a questdes tedricas e praticas de
formacdo e transmissdo no campo
teatral.

Tendo trabalhado ao lado de
Jacques Copeau (1879 -1949), um dos
reformadores do teatro no século XX,
Léon Chancerel (1886 -1965)
preocupou-se com a renovacao da arte
teatral através da formacdo da
juventude. Ja no final da sua vida,
fundou e presidiu a ASSITE] -
Associacdo dos Amigos do Teatro para
a Infancia e para a Juventude, «nascida
do amor» e «da revolta da revolta
contra tudo o que é feio, mediocre,
vulgar, ofensivo para a infancia e para
a adolescéncia (...) em suma: tudo o
que carece de sentido humano, de
honestidade operaria e de saber»?.

Na verdade, Léon Chancerel se
interessou pelo teatro desde a

COM A
UVENTUDE

José Ronaldo Faleiro*

HO

infancia: primeiro como espectador,
vendo espetaculos nos jardins de seu
avd materno, em Gonesse, nos
arredores de Paris; depois como
animador teatral, pois em 1918
confeccionou um teatro de fantoches
para o Natal da Vitoria, e apresentou
para os amigos A verdadeira histéria
de Chapeuzinho Vermelho, drama
histérico em 4 atos e um prdélogo, na
qual desempenhava todos os papéis
masculinos. JA na época revelava
possuir familiaridade com os temas
que preocupavam o0s homens de
teatro mais exigentes da sua época, e
desejava uma renovacéo profunda de
uma arte que ndo deveria ser apenas
«uma empresa literaria, o desejo de
ganhar dinheiro e de obter sucesso»?.
Perguntava entdo para si mesmo:
«Quem nos dara espetaculos em que
havera lirismo, observacédo, grandes
arrebatamentos (...)?»°>

Esse tipo de interrogacéao
encontrou resposta durante os seus

-

- -

* José Ronaldo Faleiro é professor-pesquisador no Departamento de Artes Cénicas do Centro de Artes da

Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC).

11 éon CHANCEREL, in ASSOCIATION DES AMIS DU THEATRE POUR L™ ENFANCE ET LA JEUNESSE. Théatre, Enfance

et Jeunesse. Paris, premiére année, 1963, I-1l.p 3.

2| éon Chancerel. Journal [Diario]. 16 de margo de 1920 [inédito].

3ld., ib. 13 de margo de 1920.



didlogos com Jacques Copeau, que ele
encontra pela primeira vez, aos trinta
e quatro anos, em 19 de junho de
1920, no seu camarote do Théatre du
Vieux Colombier. Em seu diéario,
anotou: «E 0 Gnico teatro de Paris a
que se pode levar a sua alma sem que
ela tenha vergonha de estar 14 (...)»*.
Recebeu entdo a revelacdo da
possibilidade de concretizar
teatralmente certas idéias que o
ocupavam, a confirmacdo de sua
pertinéncia. Copeau lhe atribuiu um
papel de secretario, de dramaturgo,
de «duplo». Apesar de a colaboracéao
entre ambos néo ter sido totalmente
pacifica («a estética dramatica de
Copeau difere muito da minha»®),
inicialmente o Vieux-Colombier
representou para Chancerel um
espaco de experimentacdo da escrita
de pequenas obras representadas
antes de certos espetaculos classicos,
a guisa de proélogos. Além de Copeau,
que o influenciou decisivamente,
Chancerel encontrou Constantin
Stanislavski (1863-1938) em Paris
(dele traduziu Minha Vida na Arte), e
colaborou com Charles Dullin (1885-
1949). Concebendo um projeto com
jovens da Residéncia Social de
Levallois-Perret, nas cercanias de
Paris, desde 1922 percebeu nos
jovens a possibilidade de encontrar
um terreno de pesquisa sobre o
trabalho do ator e sobre a renovacao
do teatro. Antes de criar a sua propria
companhia teatral, Chancerel
permaneceu por alguns anos em
contato muito estreito com Jacques
Copeau, e com esse teatro que possuia
uma escola, cuja abertura, no outono
de 1920, ele presenciou, sendo
testemunha imediata de uma pesquisa
sobre a formagédo metddica do ator.

A Escola do Vieux-Colombier
era concebida como um fator decisivo
para a reforma teatral. Nela, o corpo
ndo deveria ser utilizado somente para
representar outro corpo humano, mas
caberia ao aluno descobrir as suas
possibilidades de expressar formas da
natureza (arvores, plantas, etc.) e
outras formas plésticas (pontes,
igrejas, etc.). Portanto, a arte ndo era
concebida nem praticada como um
complemento da expressdo da voz.
Influenciado por essas idéias e
praticas, Chancerel escreveria mais
tarde : «Antes de tudo, o teatro é acdo

... apelando para a palavra
apenas depois de ter
assegurado a sintaxe
corporal.

e movimento. Nunca partir, no inicio,
de um texto, mas de um sentimento,
de uma situacdo, de um ato, apelando
para a palavra apenas depois de ter
assegurado a sintaxe corporal. A
literatura é uma arte; o teatro, outra»®.
A realizacdo do trabalho residiria na
unido, cuja imagem é o Coro, formado
por uma companhia ideal de atores na
qual, como numa orquestra, cada um
desejaria apresentar a sua parte do
melhor modo que pudesse, dentro de
um conjunto. Em vez de tolher, as
regras do oficio trariam um meio de
expressdo indispensavel, seriam
como o cinzel que da brilho e forga ao
marmore. «N&o existe arte sem oficio.
Aprende primeiro o oficio. Desde o
comeco. Aceita as restricdes da arte.
(-..) Quanto mais ela estiver sujeita a
restricbes materiais, mais tera
espiritualidade»’.

41d., ib.
51d., ib. 26 de junho de 1921.

6 1d. «Courrier» [Correio]. 216. Bulletin des Comédiens Routiers [Boletim dos Atores Itinerantes], 2(11), nov.

1933, p. 213-219.

71d. «Feuilles de Route» [2], item n° 20, p. 26. Bulletin des Comédiens Routiers d'lle-de-France [Boletim dos Atores

Itinerantes da Ilha-da-Franga] 1(1), déc. 1932.



18

Podemos considerar dois
momentos de convivio mais intimo de
Chancerel com Copeau. O primeiro,
em Paris, no Théatre du Vieux-
Colombier. O segundo, na Borgonha,
guando «pde a mao na massay: treina,
fabrica acessoérios, faz improvisacgoes,
esboca o seu Oncle Sébastien [Tio
Sebastido]. O mergulho na Borgonha
completa o batismo de Chancerel nas
aguas lustrais do teatro. Os seus
meses borgonheses ocupam um lugar
nuclear para a sua pratica como autor
draméatico, ator-encenador,
historiador do teatros®.

Ao longo de seus
pronunciamentos, varias vezes
Chancerel definiu a sua companhia
teatral, Les Comédiens Routiers (1929-
1939), como «0 encontro de uma
doutrina dramatica com uma doutrina
de vida, dentro de uma comunidade
com a sua Ordem e a sua Lei»9; o
encontro de um homem de teatro com

Como o ator é o operario

do teatro, deve ser formado

para a sua tarefa com o

sentimento de servir e de se

dedicar.

jovens que, desejando tornar o teatro
um servico nobre e necessario,
possuiam a mesma formacéo
espiritual e fisica, dentro do
movimento escoteiro catdlico
denominado Scouts de France (S.D.F.),
preocupado com a formacdo do
espirito e do carater (observacao,
imaginacdo, reflexdo, descoberta,
invencdo, etc.), com a formacéo
profissional (criar o habito de fazer
tudo a fundo), com a formacgéo social
(aprender a receber os servicos da
sociedade, mas também aprender a
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devolver e a dar, a olhar para fora de
si).

Em 1929, Chancerel comeca com
paciéncia a construir o seu trabalho de
formacado e de representacao teatrais
junto da juventude, reunindo-se
regularmente com os Scouts de France
interessados pela arte draméatica. Quer
abrir o caminho para a renovacdo do
teatro. Comecga a experimentar, na
pratica, certos principios: supressao
do cenario pintado; adocdo de
figurinos simples e vivos; uso da
mascara, busca de um estilo
esportivo, com ritmo rapido, claro e
preciso; luta contra o cabotinismo;
exaltacdo dos sentimentos
comunitarios; preparacdo lenta e
firme dos participantes, sem visar a
apresentar imediatamente um
espetaculo; combate ao
exibicionismo. Como o ator é o
operario do teatro, deve ser formado
para a sua tarefa com o sentimento de
servir e de se dedicar. Precisa criar o
seu instrumento, preparar o corpo, a
voz, a imaginagdo, o espirito. Os
espetaculos virdo como consequéncia.
Para isso, a partir de um roteiro
simples, esquematico, cada um deve
inventar a sua personagem, e
experimenté-la em muitas situacgdes,
confrontando-a com as de outras
personagens. Desse modo o ator é
também autor, poeta.

Desde o inicio essa equipe sabia
0 que almejava alcancar: adquirir uma
técnica sdlida; constituir um
instrumento dramético vigoroso e
flexivel; descobrir e instaurar pouco a
pouco uma forma teatral jovem e viva,
coletiva; constituir um material cénico
transportavel; representar nos
bairros, na periferia, no interior do
pais, nos hospitais, nas cidades e nos
campos; reagir contra o
individualismo, contra o esnobismo,

- -

8 Le Journal de bord des Copiaus; 1924-1929 [O Diario de Bordo dos Copiaus; 1924-
1929]. Edition commentée par Denis GONTARD. Paris: Seghers, 1974.
9 Léon CHANCEREL, « Feuilles de Route » [2], ndo assinado, item n° 15, p. 26. Bulletin
des Comédiens Routiers d'lle-de-France, 1(2), déc. 1932.
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contra a cabotinagem e contra o
diletantismo; fazer um teatro afinado com
as necessidades da «alma popular».

Os Comédiens Routiers possuiam
uma sede, o Centro Dramatico, que tinha
por atribui¢Bes duas atividades conexas,
dois grandes servicos: um organismo
permanente de estudos e de pesquisas
(informacdo, ensino e estudos,
observacdo direta das atividades, troca
epistolar); equipes de criacdo e de
representacdo. O organismo de Estudos e
Pesquisas compreendia um lugar
especializado (com estddio, oficinas,
escritério); uma equipe de jovens
instrutores formados pelo Centro (sob a
orientacédo de Chancerel e, de 1932 a 1935,
de Jean Dasté); cursos tedricos e praticos
abertos aos grupos de juventude e a
comunidade em geral, «ndo como uma
preparacdo a pratica profissional do
teatro, mas como um meio de
aperfeicoamento espiritual e fisico,
pessoal e comunitario,, € como um
complemento de cultura»~"~'; publicacGes
relativas a arte dramaética, em suas
relacdes com as atividades do Centro e
com o espirito que as anima. Ja as Criac0Oes
e Representa¢gdes constituiam uma
atividade mantida pelos Comédiens
Routiers, cujo repertoério era formado por
espetaculos sacros, dramas, comeédias,
farsas, recitacbes corais, cancoes,
intermédios e jogos dramaéaticos
improvisados.

A partir de janeiro de 1935, esse
trabalho de renovacéo teatral abriu outro
campo de batalha: com o propédsito de
encenar obras de qualidade para essa
faixa etaria, o Teatro do Tio Sebastiao
comecou a apresentar espetaculos para a
infancia e a juventude, inspirados no jogo
de improviso (ma non tropppo...) da
Commediadell” Arte.

A atividade do Centro de
Representacdes pdde entédo se manifestar,
primeiramente, pela montagem de um ou
dois grandes espetaculos («celebracdes»
ligadas a liturgia catdlica), com a
participacdo dos instrutores e dos alunos
do Centro; em segundo lugar, pela
colaboracdo na preparacdo e na
representacdo de espetaculos escoteiros;

- - -

10 Op.cit., p. 13a.

em terceiro lugar, pelo ensino dos Coros
Dramaticos e de equipes de
representaces como a dos Comédiens
Routiers, na regido parisiense e em outras
regides; em quarto lugar, suscitando a
criacdo de companhias de marionetistas;
em quinto lugar, apresentando
regularmente espetaculos destinados a
infancia; em sexto lugar, apresentando
espetaculos ao ar livre (Théatre des
Quatre-Vents) [Teatro dos Quatro Ventos].

A vasta e variada atividade de Léon
Chancerel desencadeou, portanto, um
movimento de renovacgdo do teatro e de
interesse por ele em atividades da infancia
e da juventude, seja na escola, seja em
comunidades, contribuindo para
descentralizar a sua pratica e para
aumentar a sua qualidade. Sua influéncia
foi sentida em muitos paises do mundo.
No Brasil, as atividades de Maria Clara
Machado e d~O Tablado fizeram eco, na
segunda metade do século XX, a esse
trabalho iniciado nos primdrdios do
século XX e instaurado por Leon Chancerel
a partir de 1929.
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o0 longo de meu percurso como

professora de formas animadas,

percebo sobre tudo nos
espetaculos destinados ao publico
infantil, uma maior inclusdo de
elementos que fazem parte do amplo
universo das formas animadas. Tive a
oportunidade de participar do 10°
Festival Nacional de Teatro Infantil de
Blumenau, e constatar que esta
linguagem esta realmente inserida,
nos mais diversos espetaculos. Muitos
deles se utilizam e déao vida a estas

REVISIA DO 10° FENATIB

visuais, suas influéncias sobre as
vanguardas do principio do século, as
relacdes entre o ator e o objeto, enfim,
tornam esta linguagem um amplo
campo de experimentacdes e estudos.
Estas formas de expressdo devem ser
trabalhadas com regras, técnicas,
efeitos e recursos de animacao
distintos em cada uma delas. Isso
explica as diferentes expressdes
dentro do Teatro de Animacdo ou
Teatro de Formas Animadas: teatro de

AS FORMAS ANIMADPAS NO
10° FESTIVAL NACTONAL PE
TEATRO INFANTIL DE BLUMENAU
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Maria de Fatima de S. Moretti (Sassd)*

formas de maneira positiva e rica, pois
para que possamos acreditar na fabula
ou no sonho, tudo deve ser muito bem
elaborado e minuciosamente
trabalhado, de forma a ndo se perder o
brilho natural da linguagem. Outros a
utilizam de forma descuidada,
perdendo assim a possibilidade de
crescimento do seu espetaculo e
desvalorizando uma area téao
importante, muitas vezes por
desconhecimento. Este artigo levanta
algumas questdes, que para muitos,
pode ser o inicio de uma rica pesquisa
nestaarea.

O teatro de formas animadas
constitui-se num universo amplo de
possibilidades expressivas. Suas
diversas técnicas, sua interagdo com
as outras artes, principalmente as

bonecos, teatro de mascaras, teatro
de sombras, teatro de objetos.

A imagem do boneco aparece
no principio do século XX cercada de
muitas interpretacfes. Edward Gordon
Craig visualizou no boneco um
simbolo que poderia ajudar o ator a
superar a interpretacdo baseada na
recitacdo do texto, a interpretacédo
realista predominante na época. Craig
estava apontando para a necessidade
de mudancas na concepcao de
interpretacdo dos atores da época,
que era artificial, realista, e através da
qual, quase somente o rosto falava. Ele
queria um ator completo, de corpo e
alma no palco, que agisse como o
boneco; impessoal, antipsicoldgico,
mas cheio de graca e perfeicéo.

Antes de Craig, o aleméo H. Von
Kleist j& dizia em seu famoso artigo,
"Sur |le Theéatre de



Marionnettes"1993:13, “os bonecos
mostram ritmo, mobilidade e leveza,
deixando clara a vantagem que
possuem sobre os humanos; eles ndo
tém afetacbdes, pois ndo tém
sentimentos”.

Com estas palavras de Kleist
podemos afirmar que os bonecos sao
donos de uma forca misteriosa que
seduz a criancas e adultos. E incrivel
como é possivel perceber em um
boneco as mais diversas expressoes:
podemos vé-lo rir ou chorar, apesar de
sua mascara de madeira ou de pano
rigida, imutavel, mas é dono de um
carater irrefutavel. Por esta razdo, o
boneco é o personagem acabado, ele
ndo pode representar outro papel se
ndo aquele para o qual ele foi
construido. Um boneco jamais podera
fazer o papel de principe ou de
marechal, ele ser4d o principe por
inteiro ou o marechal por inteiro. Creio
que est4 ai a forca do boneco: ele é o
personagem por inteiro, € auténtico,
misterioso, irreal.

Da mesma forma,
confeccionada especialmente para
determinados espetaculos, a mascara
€ geralmente construida em cima de
uma personagem. Nas proposicdes de
um teatro que valoriza o gesto, sons,
siléncios, aproveitando-se de uma
economia de palavras com o objetivo
de chegar ao poético. Sado idéias
fundamentais para a inclusdo da
mascara na cena. A mascara
representa entidades ou tipos, anula o
rosto do comediante e cria as
condicOes de jogo. Impde um jogo
corporal que deve ter afinidade com a
sua linguagem. A tragédia grega e a
commedia dell'arte usaram a mascara
de maneiraexemplar.

As mascaras expressivas se
diferem da neutra por conter uma
expressdo, por sugerir uma

personagem. Elas exigem uma
quantidade minima de gestos que as
identifiguem como um “tipo”. Por isso,
elas ndo representam uma
individualidade, mas um protdtipo, tal
como o trabalhador, o patrdo, o
mendigo. A meia méscara, que foi
muito usada pelos atores da
Commédia Dell'Arte, € uma variante
da méscara expressiva e é trabalhada
com a palavra.

A mascara neutra é aquela que,
ao mesmo tempo em que esconde o
rosto do ator, expde aquilo que ele é.
Ao propor o uso da mascara neutra,
ndo se esta buscando uma pessoa
neutra, mas uma acgado neutra,
universal, comum a todos os seres
humanos. Uma das grandes

z

contribuicbes da mascara neutra é

Ao propor o uso da mascara
neutra, nao se esta buscando
uma pessoa neutra, mas uma

acao neutra, universal

exatamente auxiliar na selecdo de
gestos minimos, porém amplos e
precisos para a realizacdo de cada
acdo. Quando pensamos que ao
colocar uma mascara nos
escondemos, Nos enganamaos, pois,
ao contrario, a mascara evidencia os
gestos. Torna-se, no entanto,
perceptivel a quantidade excessiva de
gestos que fazemos para executar
uma acdo. A limpeza e a diminuicao
dos gestos se dao através da
repeticdo. E preciso repetir e analisar
0S progressos conseguidos, e
estabelecer um subtexto para cada
acdo ou gesto, o que auxilia o ator na
identificagdo do gesto minimo
buscado. Portanto, esta é uma
mascara para o uso do trabalho do
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ator, a busca de um ideal de corpo que
diga muito com poucos movimentos,
significando assim uma acéo limpa e
precisa.

No entanto, quando se trabalha
com o teatro de objetos, escolhe-se
um determinado objeto e este é eleito
como algo que ganhara movimento e
vida, levando o espectador a
apropriar-se da ficcdo que Ihe permite
percorrer o simbdlico. Para que o
objeto funcione na cena, é necesséria

Neste momento, a magia
do objeto em movimento
é lancada, ele adquiriu

vida e seu comportamento

sera determinado pelo
ator manipulador.

uma série de experimentacdes,
partindo de seu uso cotidiano para
modifica-lo, alternando
possibilidades, trabalhando seu ponto
de equilibrio e as caracteristicas que
lhe sdo proéprias. “A mudanca do
ponto de equilibrio de um objeto faz
com que sua funcdo original se
modifique” Castoriades,1982. O
movimento nesse novo eixo nos da
impressdao de vida em seu
desequilibrio. Com isto, o publico
passa imediatamente a vé-lo como um
ser vivo, procurando identificar
cabeca, olhos, boca, membros e
muitas vezes idade e sexo. Neste
momento, a magia do objeto em
movimento é lancada, ele adquiriu
vida e seu comportamento sera
determinado pelo ator manipulador.

A concepc¢do do espetaculo é
que caracterizard e qualificara o
mesmo. As diferentes formas de uso
da linguagem do Teatro de Formas
Animadas empregadas pelos grupos,
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esta mistura que vemos nos festivais,
para concepcédo dos espetéculos, esta
trazendo a tona pensamentos do
inicio do século, como os de Craig,
Kleist e tantos outros estudiosos do
teatro, que viam no boneco o simbolo
do ator ideal e de uma forma teatral
totalmente renovada. O importante é
poder usufruir desta linguagem da
melhor forma possivel, conhecendo
suas técnicas e qualidades.
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inha participagédo para esse Festival

se deu de duas maneiras diferentes:

uma como artista, diretora de ator
do espetaculo Ari Areia, um graozinho
apaixonado, de Fatima Ortiz e Enéas Lous,
com direcdo de Airton de Oliveira; outra
como educadora e integrante da mesa de
debate sobre arte-educacdo. Essas duas
atividades, no meu parecer, sdo
perfeitamente compativeis e
complementares. A palestra que proferi no
seminario foi a respeito do teatro na
educacdo; tema que passarei a abordar.

A minha atuacdo nesses Gltimos
anos na educacgéo tem se dado
junto aos

professores, pois parto do principio de que
eles precisam passar pelo processo da
vivéncia do teatro para que tenham
condigdes de facilitar o contato dos alunos
com essa arte encantadora e magica.
Madgica, sim, mas ndo espontaneista e sem
principios. O teatro na educa¢ao ocupa um
espa¢o definido, onde h& conteudos
préprios para serem aprendidos,
construidos ao longo de um processo que
respeite as etapas de aprendizagem, o
ritmo de cada um e o contexto do grupo
com todas as suas caracteristicas e
particularidades. A importancia dessa
disciplina deve estar muito acima de uma
atividade extra ou comemorativa, ou
ainda como suporte para outras disciplinas
oferecidas no curriculo escolar. O
conhecimento da linguagem teatral precisa
ser construido no contato com a vivéncia
estética, facilitada por um professor, ciente
do significado que a arte pode ter para
cada individuo, como agente de apreensdo
e modificacdo do mundo.

* Mirian Benigna é diretora de teatro. Doutoranda em
Educac&o na Linha de Pesquisa: Estudos Semidticos da Natureza
e da Cultura, UFRGS. Mestre em Educagao pela PUC/RS.

Parto do principio de que, assim
como um professor, para lecionar
matematica, ou portugués, ou historia,
tenha que ter cursado Licenciatura para
iss0, para o teatro, também deva exigir essa
formacdo, pois ainda hoje encontramos
distor¢Bes e desvalias dessa disciplina em
sala de aula. A importante tarefa de se
trabalhar com o imaginario, a criatividade,
0 espirito critico, a expressdo corporal, a
forma, a cor, 0 espaco, a plasticidade, o
ritmo, a palavra, a personagem, o som,
enfim com os conceitos especificos da
linguagem teatral e da expressdo de um
individuo em formacdo, merece tado o

o TEATRO NA SALA DE AULA

Miriam Benigna Lessa Dias*

respeito e cuidado por parte de um
educador. Trata-se de conteudos a serem
descobertos e explorados pelo aluno. Mas,
ai caimos numa realidade brutal existente
em todo pais, (com raras exce¢des), hao
possuimos professores formados em
teatro.

Dentro dessa realidade, da falta
de um profissional com formacao
especifica em teatro, um professor que
pretenda proporcionar aos seus alunos o
contato com essa arte precisa buscar
informacgBes, deve procurar ler, debater,
ouvir, assistir a espetaculos profissionais
para ndo propor atividades aos seus alunos
com uma postura arcaica e desatualizada.
Um professor que utiliza aparelho celular,
computador, DVD, microondas, ndo deve
continuar a propor um teatro na escola
como se fazia ha trinta anos, a ndo ser que
seja de proposito e sua escolha seja
consciente. Digo trinta anos para ser
condescendente, pois na literatura
especifica, encontramos livros de varios
autores que ja trabalhavam com jogos e
atividades de teatro na escola.
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Embora haja textos
esclarecedores sobre o teatro na educacéo,
tenho me deparado, ao participar de
festivais, trabalhos e festas em escolas, com
atividades repetitivas e ultrapassadas. O
gue varia sao 0s temas, as vezes, muito
embora alguns professores insistam em
trabalhar com as criancas e com oS
adolescentes, temas de que elas proéprias
gostariam de apresentar ou questionar, ou,
melhor dizendo, temas abordados sob sua
prépria 6tica de adulto, de sua época, com
enfoques bem diferentes do que
certamente as criancas e adolescentes
teriam condicdes de apresentar. E que as
apresentacOes desse tipo sdo feitas para
“apresentacdes”, e geralmente ndo sdo o
resultado de um processo de trabalho,
enriquecido, discutido pelos alunos. Em
varias ocasides tive a oportunidade de
perguntar para as criancas, ao final do
trabalho, sobre o que estavam falando, ou

O professor pode ser

comparado a um magico, que

24

propde a platéia que tire de

sua propria cartola.

qual o significado para elas do que
apresentaram, e elas demonstraram
inseguranca, ficaram pouco a vontade,
quando ndo demonstravam cansago e
desanimo por um trabalho no qual pouco
criaram, e muito ensaiaram.

E evidente que nao tiro o mérito
de um trabalho em escola em que toda
uma comunidade é envolvida, a escola, 0s
pais, os avo0s, (que colaboram e se
orgulham dos filhos e netos). Estou aqui
tratando do teatro na escola, e na
construgdo desse conhecimento, com seus
conteudos e linguagem especificas de uma
area de conhecimento. A arte ¢
conhecimento, ndo pode e ndo deve se
restringir a momentos de festividades. A
educacdo dos sentidos faz parte dos
principios do ensino do teatro. A
aprendizagem se da pela vivéncia onde
cada um descobre, ou redescobre, com a

REVISTA DO 10° FENATIE

sua percepcdo corporal, emocional e
mental. Agucar os sentidos, proporcionar
uma educacdo diferente do que se recebe
rotineiramente, esse é o papel do teatro na
educacdo. E proporcionar um novo olhar,
uma nova oportunidade de leitura, de
sentido. O professor pode ser comparado a
um magico, que propde a platéia que tire
de sua prépria cartola, mil surpresas.
Sensibilizar o aluno para um mundo de
descobertas, de magias, de alternativas, de
novas propostas para coisas comuns.
Através do Jogo Dramaético, para 0s
menores, e do Jogo Teatral, ha inUmeras
oportunidades de se trabalhar o teatro em
sala de aula, valorizando o processo e ndo
somente o resultado, a apresentagdo, que
claro, também é importante.

Talvez o leitor professor possa
estar pensando, falar é facil, e com razéo,
mas partir para a acdo ndo é impossivel.
S80 pequenas atitudes, que podem iniciar
por um simples prestar atencdo ao préprio
corpo, a respiracdo, a forca, ao gesto, ao
equilibrio e desequilibrio. Ou propor um
olhar critico sobre um programa de TV. Ou
guem sabe trabalhar com uma noticia de
jornal, e a partir desta, criar, debater, ouvir,
argumentar, mas ndo copiar simplesmente
O que viu, ou ouviu. Trabalhar a criticidade
também deve fazer parte do teatro na
educacdo. Quantas vezes encontro alunos
decorando um texto, sem o0 minimo
espirito critico sobre as palavras que estdo
dizendo. Isto n&o é teatro na educacao, isto
€ uma mera reproduc¢do, mais para o teatro
jesuitico, utilizado no passado pelos padres
jesuitas para catequizarem os indios do que
teatro para estimular a criatividade e o
conhecimento dos conceitos teatrais.

Eu prépria iniciei minha atuacdo
teatral em escola, e reconhe¢o 0s varios
beneficios que obtive com isso, com o
contato com o teatro, a musica, mas
percebo que para muitos estudantes, ainda
hoje, o apresentar-se € um temor, a maioria
fica nervosa, sofre, sente vergonha; os mais
timidos sentem um verdadeiro pavor s6 de
pensar que terdo que falar na frente de



todos os colegas, dos seus pais, dos
professores. Quando adolescente,
enfrentam as brincadeiras dos colegas; 0s
mais descolados tiram de letra, mas os
timidos ficam mais frageis, mais inseguros.
Para esses, a experiéncia é traumatizante,
pois carregardo consigo essa experiéncia
pelo resto da vida, e provavelmente
quando adultos terdo problemas para se
apresentar e falar em publico. Uma minoria
¢ desinibida, mas a maioria precisa ser
auxiliada e encorajada nos exercicios e
jogos, de forma ladica, sem medo de ndo
se dar bem nos resultados. Precisamos
encarar como tentativas de acerto e nao
como erros, as nossas investidas e
experiéncias da infancia, principalmente na
construcdo do conhecimento, para que
possamos gostar de aprender.

Proporcionar ao aluno um
espaco de flexibilidade, do colocar-se no
lugar do outro, de tentar sentir sobre outro
prisma, isso sim é trabalhar arte na sala de
aula. Oportunizar um espaco onde o aluno
se sinta a vontade para expressar-se, brincar
com suas idéias, permitir-se experimentar o
inusitado. Talvez muitos professores
esquecam que trabalhar o intuitivo, a
imaginacdo, € altamente produtivo nao
somente para os artistas, mas para 0s
cientistas; lembremos a figura do grande
fisico Einsten, que confessava utilizar a
intuicdo nas suas descobertas.

Penso que a grande diferenca € a
postura do professor. NOs, professores,
precisamos ser instigadores, provocadores,
atentos ao que nos trazem os alunos e
sensibiliza-los para novas formas de
encarar o mundo, onde cada um possa se
expressar, se sinta legitimado, criador, com
respeito ético por si e pelo grupo de
trabalho. E essa postura, tanto por parte do
professor, quanto por parte do aluno,
precisa ser conquistada. Podemos iniciar
por pequenas tentativas, com pouca
pretensdo, um desafio de cumplicidade
entre professor e alunos. Aprender é poder
experimentar, é rever resultados, é
retomar, é modificar, € comecar de novo.

Por que entdo ndo convidar
algum colega de outra area pra enriquecer
a sua proposta? Nao precisamos trabalhar
sozinhos, numa época complexa como a
nossa, as trocas sdo fundamentais para nao
cairmos em solu¢des Unicas, empobrecidas,
as paredes mentais podem derrubar as
paredes fisicas. E para que possamos
trabalhar a criatividade dos alunos, néds
professores precisamos desafiar a nossa
capacidade criadora, desvendar um
mundo novo, junto com eles, desconfiar
das nossas certezas, como diz o autor
Humberto Maturana. (A Arvore do
Conhecimento. Sdo Paulo; Editora Palas
Athena, 2001). Vamos trocar idéias com o0s
nossos colegas, compartilhar das nossas
incertezas para tentar construir, junto com
eles e aos alunos, um mundo de maior
encantamento.

A arte desafia o nosso gosto,
0S Nossos olhares, 0s N0ssos

sentidos, a nossa postura
perante o mundo.

A arte trabalha com a
imaginacdo, com a criatividade, com o
desconhecido, com a transformacdo de
idéias, com um novo olhar. A arte desafia o
Nnosso gosto, 0s nossos olhares, 0s NOSsOs
sentidos, a nossa postura perante o mundo.
Precisamos proporcionar esses principios
maravilhosos das artes as nossas criangas,
sendo, estaremos apenas fazendo-as
reproduzir, repetir, copiar estereétipos de
todas as naturezas, como por exemplo, a
figura da avé com bengala e xale (hoje as
avoés fazem ginastica, andam de moto e
viajam). N&o é idealismo exagerado, mas
acreditar em novas possibilidades, aceitar
que O processo pode ser muito mais
interessante do que somente o produto.
Procurar perceber que um exercicio, um
jogo dramatico, um jogo teatral, pode ser
muito mais artistico do que uma
apresentacao que apenas reproduz.

- 2
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pesquisa estuda o modo como

duas escolas dedicadas a

formacdo de marionetistas

organizam o ensino do teatro de
animacdo, com énfase na
heterogeneidade e hibridismo, que
atualmente caracterizam essa arte. As
escolas trabalham com idéias e
conceitos de cinco dramaturgos e
diretores teatrais do século XIX e
primeiras décadas do século XX,
considerados pioneiros numa nova
concepcao de interpretacdo teatral,
tendo como referéncia a marionete.
Artistas como Heinrich Von Kleist,
Maurice Maeterlinck, Alfred Jarry,
Edward Gordon Craig e Vsevolod
Meyerhold se apropriam do teatro de
marionetes

po TEA

como género artistico e da marionete
como referéncia para o novo trabalho
do ator.

Somente a partir da década de
50, na Europa, e dos anos 60, no Brasil,
as idéias desses pensadores
repercutiram na criacdo de espetaculos
de teatro de animacdo. Desde entéo,
diversos marionetistas romperam com
a homogeneidade predominante na
poética tradicional do teatro de
bonecos. Ao ultrapassar certas
convencdes dessa arte, eles usam
variados meios de expressao,
abandonam o boneco do tipo
antropomorfo, desprezam o palquinho
tradicional do teatro de bonecos,
transformando-o num teatro bastante
heterogéneo.

A proximidade com outras
linguagens artisticas incluindo a
danc¢a, a mimica, o circo, o teatro de
atores, as artes plasticas e o espetaculo

* Nini é marionetista e diretor teatral, doutor em teatro e
professor no Programa de Pés-Graduacdo em Teatro -
Mestrado, na Universidade do Estado de Santa Catarina -
UDESC.
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multimidia torna esta arte mais atual,
hibrida, mas distanciada dos cédigos e
registros que historicamente a levaram
a ser conhecida do grande publico.

Tal heterogeneidade do teatro
de animacdo nao elimina suas
especificidades. Ao contrario, remete a
necessidade de compreender o
complexo trabalho do ator-animador,
que consiste em animar a forma
inanimada, em transpor suas emocodes
ao objeto. Um das questdes centrais da
investigacdo é: como ensinar essa
linguagem artistica
considerando

A HE fEKOGE NE IPAPE

120 DE ANIMALAO

Valmor Beltrame (Nini)*

a heterogeneidade e hibridismo que
caracterizam essa arte
contemporaneamente?

A observacgéo do funcionamento
de duas escolas de teatro de
marionetes indica principios de
trabalho relevantes a serem
considerados. Inicialmente se destaca
0 cuidado com a superacao dos riscos
do empirismo a que uma concepcgéo de
formacdo inspirada na prética
normalmente esta submetida, assim
como superar a formacdo pela
transmissdo da experiéncia pessoal,
uma vez que esse tipo de formacéo se
da quase sempre num sentido Gnico, e
ndo contempla as amplas concepc¢des
teatrais, a diversidade de caminhos e o
vasto panorama de meios que o0 campo
do teatro retine.

E importante que a escola de
teatro paute seu trabalho por uma
filosofia que ndo a enclausure no
sistema fechado do imobilismo
académico e se inspire na diversidade
do teatro contemporéneo. E tenha
presente perguntas como: Que ator
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marionetista formar? Para qual teatro?
Ou melhor, para quais teatros?
Respostas claras para estas perguntas
sdo dificeis de se obter.

Outra idéia fundamental é a de
uma formacdo de base idéntica a do
ator, porque o marionetista é um
homem de teatro. No entanto, precisa
descobrir um teatro plural, uma vez que
a profissdo de marionetista tem
exigéncias diferentes. Formar
marionetistas é uma tarefa ardua em
razdo da diversidade de modalidades
cénicas e de técnicas que o campo da
marionete cobre. A expressao teatro de
animacdo abarca diversas estéticas.
Conforme Niculescu, é como uma
orquestra, porque existe o boneco de
luva, fio, haste, vara, sombras e cada
um deles ndo se constitui somente em
técnica, mas pressupde também uma
estética.

Compreender os principios
estéticos de cada uma dessas
linguagens, experimentando e
praticando seus recursos técnicos,
certamente gera crises entre a
amplitude das propostas e a exigilidade
do tempo para executa-las com
profundidade. Mesmo assim, Niculescu
vé a escola como o lugar onde o aluno
marionetista adquirird os
conhecimentos basicos: a idéia ndo é de
que saia virtuoso, como um violinista
que durante quatro anos s6 estuda um
instrumento. Praticar diferentes
linguagens, quando se comeca a fazer
teatro, me parece um bom caminho.
Depois, quando sai da escola, mais
informado, conhecendo mais as
linguagens, ha bases mais soélidas para
responder aos seus desejos. E no tempo
criativo dos ensaios, é possivel
aprofundar e se definir por uma
estética, um tipo de espetéaculo.

O permanente movimento entre
0 conhecimento da historia, das idéias,
das formulacbes tedricas e suas
relacbes com o teatro feito hoje pelos
que ela chama de mestres, ou criadores,
desafiando e estimulando o jovem
artista a se expressar, é a base da sua
concepcao: eu imagino uma escola
multidisciplinar, global, o ir e vir entre
técnica e criacdo. E como rios paralelos

que misturam suas aguas. A arte e a
profissdo ndo sao coisas separadas. A
profissdo esta em permanente
evolucéo e busca, afirma Copeau. Estas
palavras sao ainda mais verdadeiras
para o teatro de marionetes. N&o
esquegamos que vivemos num tempo
onde se multiplicam os vinculos entre
os homens, artes e culturas. E que uma
escola é uma oportunidade de sair do
isolamento, de se abrir as praticas
artisticas vindas de outros horizontes.
E sobre o percurso da escola que se
podem construir as pontes entre o
passado e o futuro para colocar as
bases menos frageis a uma busca
individual e abrir, eventualmente, as
perspectivas do futuro do teatro. Eu
continuo ligada a idéia de confiar a
escola a constru¢cdo de um percurso
onde reine o espirito de abertura, a
curiosidade, a coragem do risco, a
criatividade, o rigor (Niculescu). Para
Mangani, a arte do teatro de titeres é
uma linguagem especifica, com uma
metodologia e instrumentos que lhe

A expressao teatro de

animacéo abarca diversas

estéticas.

sdo proprios: no ator titeriteiro, o
instrumento ndo é somente o boneco,
mas a sintese. O amalgamento, se pode
até dizer a incorporeidade que se
estabelece entre o corpo e um objeto
inerte, para transformar estes dois
elementos num terceiro, que é o
veiculo expressivo. O que a escola
busca transmitir é que a técnica, com
paciéncia e perseveranca, todos
aprendem, mas nem todos séo artistas.
Normalmente se pensa que primeiro é
preciso ter técnica para depois
conseguir expressar-se, quando na
verdade se vai adquirindo tudo junto. E
as vezes, quando se prioriza a
técnica... jaé tarde.

A prioridade da escola é formar
titeriteiros intérpretes, onde os
principios técnicos da confeccdo e da
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manipulacdo acompanhem o que a escola
considera vital: interpretacao titeriteira e
dramaturgia. Para Mangani, essa
interpretacdo se diferencia da
interpretacdo do ator: continuo
acreditando que a formacao do titeriteiro
€ uma sintese superadora da formacgédo do
ator, por um lado, e da formacao técnica
de fazer titeres, por outro. D4 énfase a
necessidade de compreender a atividade
do titeriteiro como um trabalho que exige
outros conhecimentos, uma outra
qualidade que nédo € s6 a do intérprete.
N&o se trata da simples soma do trabalho
do ator com a expressividade do objeto.
A interpretacao titeriteira pressupde que
dessa unido, da mistura de elementos
gue se apresentam no trabalho do ator e
da expressividade das formas, resulte um
outro elemento, uno, que ¢é a
interpretacdo mediada pelo objeto.
Opera-se, assim, a fusdo de dois
elementos numa ligacdo intima,
combinada: a interpretagdo do ator-
titeriteiro. Mangani aponta a
fundamentacédo ideolégica e estética que
permeia a pratica da escola: a busca
interior, o autoconhecimento, o rigor de
abordar-se a si mesmo exigem do artista
o0 dominio da técnica. Mas ela precisa ser
acrescida de algo seu, pessoal. Algo
como cultivar-se, sensibilizar-se. Ha
também um fundamento ético
guestionando o para qué formar, pelo
qual também se reflete na escola sobre a
funcéo social da arte e o papel do artista
na sociedade. Ndo induzimos a que se
posicione desta ou daquela maneira. O
que fazemos, na escola, é que se
pergunte sobre as coisas e se responda
de acordo com sua posicdo propria. Tudo
0 que se faz significa algo e, pelo menos,
se deve saber o que significa (Mangani).
Ao relacionar e interligar ideologia,
estética e ética, a diretora aponta para a
importancia de o processo de formacao
do artista contemplar reflexfes sobre
elementos como inquietude e
permanente questionamento sobre a
propria producdo, responsabilidade
social e vinculacdo com o contexto social
onde vive. Isso reforca a crenca na
importancia de desenvolver as
capacidades expressivas e a inteligéncia,
possibilitando o desenvolvimento mais
completo do ser humano. O que se
percebe, de modo geral, nas motivacdes
das diretoras das escolas é o desejo de
renovacdo teatral. Como diz BARBA
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(1995:26), se por um lado a escola é um
compromisso com o que ja existe, por
outro, € um lugar onde as utopias se
tornam realidade, onde as tensfes que
sustentam o ato teatral assumem formas
e sdo colocadas em teste. (...)As escolas
se iniciam para renovar o teatro, para
colocar os alicerces do teatro do futuro e
para ampliar as perspectivas do futuro
do teatro.

Depreende-se que, para ensinar
esta arte, é fundamental ndo confina-la
em si mesma como linguagem artistica.
A formacdo do ator marionetista
contempla o estudo e a relagdo com
artistas que trabalham com outras
linguagens. Segundo Niculescu:
atualmente, as definicBes de teatro sdo
imprecisas. Nao existem fronteiras entre
0s géneros, estilos, artes. Mais do que
nunca as artes da cena - e entre elas o
teatro, sempre cruzado - conhecem uma
fisionomia imprevisivel de linguagens
cénicas.

A constatacgdo de que a producédo
artistica contemporéanea é permeada de
interferéncias de expressdes artisticas
de diversos campos acaba influenciando
os procedimentos pedagoégicos da
escola. O desafio esta em ampliar o olhar
do aluno ator, apoiando-se em
experiéncias de geracdes e em conceitos
formulados por diferentes estudiosos do
teatro. O conhecimento simultaneo da
multiplicidade de expressdes artisticas
reforca a idéia de teatro como arte
polifbnica e ao mesmo tempo hibrida,
heterogénea.
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“Quero um texto que tanto permita a entrada
da crianca, como também acorde a infancia
que mora em todo adulto”

Bartolomeu Campos de Queiroz

iante do pensamento de

Bartolomeu parece que o adjetivo

“infantil” €& desnecessario na
tematica desta mesa. Como expressao
de arte, seja o texto literario ou o texto
dramaturgo a selecdo do texto e o
considerar do publico alvo ¢
fundamental, porém nao

LITERA

Patricia Constancio*

significa que este considerar gere uma
reducdo ou minimizacao do texto que
acabe por denunciar a concepcéo de
crianca que a considere um sujeito
menos capaz.

A literatura e a peca de teatro
tém como elemento fundamental o
texto. Porém, ndo é demais destacar
que enquanto a primeira estabelece
uma relacao direta com o publico alvo,
suscitando imagens e contexto, a
segunda, mesmo partindo do mesmo
elemento “o texto”, apropria-se de
outros recursos como luz,
sonoplastia, cenario, jogo de voz,
expressao corporal e interacdo entre
os atores.

Professora, Pedagoga, Mestre em Educa¢do pela FURB,
pesquisadora na area de leitura e literatura, Coordenadora
Regional do Proler de Blumenau, membro da Catedra
UNESCO de Leitura PUC-Rio e promotora do livro e da
leitura.

Nas duas expressdes de arte
literatura e teatro a sele¢cdo da
narrativa a ser presenteada a crianca
fundamental. E necessario que o texto
apresente elementos inusitados que
além de investir e ampliar o potencial
criativo do sujeito receptor estabelece

um didlogo que permite o
desenvolvimento de um olhar sensivel
ao contexto no qual esta inserido. A
curiosidade é caracteristicado homem
e a crianca nado é diferente, sendo
assim, ha que se valorizar pontos da
histéria que suscitem a curiosidade
pois esta contribuird com o publico no
exercicio de elaboracéo de hipoteses e
suposicoes. Além destes dois
elementos tao importantes quando da
selecdo do texto, como estamos
pensando em um publico bastante
criterioso e sincero na manifestacao
de agrado ou desagrado do texto
apresentado, o brincar com a
sonoridade da palavra pode contribuir
em muito para esta selecéo.
Considera-se que além de conter o
elemento lddico que agrada a
qualquer idade, favorece em muito o
desenvolvimento da linguagem.

TURA E TEATRO INFANTIL

UM OLHAR A FARTIR
DO TEXTO LITERARIO
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Nenhum texto nasce sozinho, os
textos dialogam entre si e geram
novos textos. Sendo assim, quando as
narrativas trazem na sua textualidade
0 cruzamento, citacdes e o mencionar
de outros textos, esta narrativa
estabelece uma comunicacdo com o
repertério de textos lidos e ou
recebidos pelo publico ou gera no
sujeito receptor, seja ele um leitor ou
sujeito da platéia, um deslocamento
na direcdo de conhecer novos textos.

Pode-se afirmar que estes
elementos sdo comuns para a sele¢cao
das narrativas a serem lidas ou

Todas as expressoes de arte

geram manifestacgdes orais.

dramatizadas a crianca. Porém, é
necessario que se destaque outros
elementos que na ocasido da leitura
ndo podem ser desconsiderados. A
experiéncia leitora da crianga, muito
mais que a sua faixa etéaria, € um fator
determinante no aproximar desta com
0 texto e o objeto livro. O repertdrio
que acrianca dispde de textos lidos ou
ouvidos podera ser determinante no
didlogo que esta podera estabelecer
com o texto ofertado. Conhecer as
preferéncias de autoria, tematica e de
textualidade do publico receptor
favorece a aproximacdo do sujeito
leitor com o sujeito receptor. Todas as
expressdes de arte geram
manifestacbes orais. Sendo assim, a
possibilidade de prever, apés a leitura,
um espaco de tempo para dialogar
com a crianca acerca do seu olhar
sobre o texto favorece a compreensao
do mesmo, bem como, gera a
possibilidade da crianca recriar o texto
e narré-lo para os seus pares. O acesso
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livre ao objeto livro em muito contribui
com o seu desenvolvimento humano e
sensivel. O ato de ler significa entdo
uma relacdo intima do sujeito leitor
com o objeto livro.

No descrever dos elementos
fundamentais que favorecem a
qualificacdo dos textos dramaturgos e
literarios ndo é demais destacar outros
elementos que precisam ser evitados.
Evitar a moral explicita do texto e a
intencionalidade de ensinamento é
procedimento primeiro. A arte nao
tem esta preocupacao, ndo nasce com
este propdsito e, contrario a esta,
pretende dialogar de forma bem
aberta com sujeito leitor e receptor do
texto. O uso de diminutivos, além de
desqualificar o texto, acaba por
apresentar uma concepcao de infancia
que hoje ja ndo cabe mais no contexto
que estamos inseridos. Textos gque se
apresentam com muito detalhamento
explicando tudo ao leitor tende a se
distanciar de suas caracteristicas
literarias e se aproximar de outro
texto que apresenta outra funcio
social, a informacgéo. O texto literério
gerareflexdo livre.

Por fim, da escolha literaria a
dramaturgia o considerar do publico
como sujeito sensivel s6 leva a
concluir que trata-se de suportes de
textos e de expressdes de artes
diferenciadas que se complementam.
Quando se é feliz na escolha, tem-se
parte do caminho de sucesso
percorrido. Ha possibilidades de bons
atores qualificarem textos frageis.
Porém, quando se trata de
desenvolvimento humano é
fundamental que se promova o
desenvolvimento da linguagem, a
organizacdo do pensamento, o
imaginario e o compreender do
contexto em que se vive.
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Thibau e Gugu Peixoto. Figurinos:
Zelda de Sa e Claudio Eduardo Sasil.
Sonoplastia e Montagem: Cia. Ser
ou Nao Cena. lluminagdo: Luciana
Liege. Producéo: Clarissa Menezes. Contato: Claudio
Eduardo Sasil. Rua José Higino 253/201 Tijuca
20520-201 Rio de Janeiro / RJ. Fones: (21) 2208
531793461789 sncena@yahoo.com.br
http://geocites.yahoo.com.br/sncena

DIONISOS TEATRO

Espetaculo: Babaiaga. Autoria: Clarice Steil Siewert e
llane Melo. Direcdo: Silvestre Ferreira e llane Melo.
Elenco: Clarice Steil Siewert e llane Melo. Cenografia e
Montagem: o grupo. Figurinos: Lucas David.
Sonoplastia: Eduardo Campos (Lausivan Corréa e
Andréia Malena Rocha trilha sonora original).
llumina¢do: Hélio Muniz. Contra-regra: Andréia
Malena Rocha. Contato: Silvestre Ferreira

Rua Marcolino Serapido de Oliveira, 138 Bairro Boa
Vista 89206-720 Joinville / SC. Fones: (47) 3434

S&0 Bernardo do * »*

0281 / 3432 6654 / 9972 2035.
dionisosteatro@netvision.com.br ou
silvestre@dionisosteatro.com.br
www.dionisiosteatro.com.br

FARSA

Espetaculo: A CANCAO DE ASSIS. Autoria: Julio
Fischer. Direcdo: Gilberto Fonseca. Elenco: Aline
Sokolovsky, Cassio Schonarth, Cris Pereira, Lucas Krug,
Marcos Chaves, Simone de Dordi e Sofia Schul.
Cenografia: Gilberto Fonseca, Leopoldo Schneider e
Lucas Krug. Figurinos: Gilberto Fonseca e Leopoldo
Schneider. Trilha Sonora Original: Fernanda Beppler e
Lucas Krug. lluminagéo: Gilberto Fonseca. Montagem:
Grupo Farsa. Contato: Gilberto Leal da Fonseca. Rua
Guilherme Alves, 213 - apto. 301 90680-001 Porto
Alegre / RS. Fones: (51) 9307 3932 ¢ 9104 4781
grupofarsa@pop.com.br

PARDOS
Espetaculo: O MENINO QUE NAO DE CHAMAVA
JOAO E A MENINA QUE NAO SE CHAMAVA
MARIA. Autoria: Georgina Martins. Dire¢do: Junior
Santana e Tamara Barreto. Cenografia e Figurinos:
Jinior Santana. Trilha Sonora Original: Daniel
Castanheira. Illumina¢do: Felipe
7 Louren¢o. Produgdo: Juliana
,(e Tilmmamm e Marcella Tobelem.
“ % Contato: Tamara Barreto. Rua
Maria Antdnia, 67/202 - 20710-
260 -Rio de Janeiro / RJ. Fones:
(21) 32791020 e 9811 8346.
tamara_barreto@hotmail.com

CIA. MANOEL
KOBACHUK
Espetaculo: SURPRESA. Autoria:
Manoel Kobachuk Filho. Dire¢éo:
Manoel Kobachuk. Cenografia:
Marcio Innocenti. Figurinos:
Claudio Miiller. lluminagdo: Luiz
Nobre. Sonoplastia e Trilha Sonora
Original: Ulisses Galetto. Contato: Manoel Kobachuk
Filho. Avenida Iguagu, 2960 apto. 21C 80240-031

Curitiba/ PR. Fone: (41) 3322 2775
neivafigueiredo@drbotica.com.br e
teatrodebonecos@drbotica.com.br
www.teatrodebonecosdrbotica.com.br

CRECHE NA COXIA

Espetaculo: A FLOR DO CERRADO. Diregdo: Silvana
Lima. Cenografia: José Facury. Figurinos: Léo Cabral.
lluminagdo: Bruno Peixoto. Montagem: Bruno
Peixoto, Léo Cabral e Jerson Farofa. Contra-regra:
Soraia Silva. Musicas inéditas e Dire¢do Musical: Ivan
Tavares. Maquiagem: Léo Cabral. Elenco: Matheus
Lima, Adassa Martins, Diogo Cavalcanti, Pablo
Alvarez, José Pedro Motta, Natacha Gaspar, Jalia
Lima e Anny Meirelles. Contato: Silvana Lima Tavares
Cavalcanti. Rua 8, Casa 3 - Parque Burle - 28913-060
Cabo Frio / RJ. Fones: (22) 2645 2476 e 9906 4482
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