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Arte-Educacao
e Formacéao de Plateia

Marion Bubeck *

No ano em que o Festival Nacional de Teatro Infantil de Blumenau completa 10 anos, queremos voltar o nosso foco para
a formagéo dos educadores. A partir das discussoes e oficinas que iremos promover nesta edigéo, buscaremos estimular
esses profissionais a refletir sobre a importante relagéo entre teatro e educagéo.

Tal agdo torna-se necessaria para garantir que a crianga espectadora tenha um monitoramento consciente, que inspire
sua inteligéncia e liberte sua emog&o.Outra agéo necessaria é a criagdo de uma politica com relagéo ao teatro nas
escolas.

Se praticada com responsabilidade e conhecimento, contribuira para desenvolver caracteristicas fundamentais na
personalidade da crianga.

Felizmente, contamos com uma grande aliada neste processo, a Secretaria Municipal de Educagao, que entende o
importante papel que o teatro possui na formagéo de seus alunos. Além de parceira nas discussdes sobre a politica a ser
implantada nas escolas, a Secretaria também subsidiara oficinantes da area e participara do festival com um grande
nlmero de educadores.

Em 10 anos, o Fenatib se estruturou e criou notoriedade entre os demais eventos do género realizados no Brasil. Agora,
é hora de investir na formagao dos educadores, ndo apenas durante o festival, mas durante todo o ano letivo.
Somente desta forma, atingiremos o real objetivo do festival, que consiste em provocar a inteligéncia da crianga através
da arte. Se ndo provocamos, ndo educamos. Se ndo educamos, estaremos resumindo o Fenatib a entretenimento, e
perdendo a grande oportunidade de utiliz&-lo como instrumento de arte-educagéo e formagéo de platéia.

Nossa intengéo é ensinar as criangas a nao serem somente atores da vida, mas autores da sua prépria historia.

* Presidente da Fundagéo Cultural de Blumenau
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FENATIB:
Vivéncias de Formacéao
e Transformacao.

Teresinha Heimann *

O Festival Nacional de Teatro Infantil de Blumenau venceu etapas, cresceu e multiplicou informagdes. Desde a
sua primeira edi¢ao, mais de cem mil criangas tiveram acesso ao teatro, uma experiéncia gostosa que possibilitou formagéo
e transformacéo de nossas criangas, possibilitou também muitas reflexdes e grande diversidade de espetaculos com
qualidade e 0 mais importante: conquistou o respeito das criangas.

O Fenatib surgiu em 1997, e na época tinhamos a preocupacao de criar uma politica cultural descentralizada,
preocupada com a formagéo de platéia e com o objetivo de atender criangas e adolescentes distantes do acesso cultural.

Blumenau sempre cultivou a produgéo do teatro e da musica , mas passava por um momento contraditério, onde
0 acesso cultural aos eventos era muito restrito. Repensando esse quadro, criamos uma proposta na qual fosse possivel
garantir & crianga um espago para o seu desenvolvimento pessoal e social, através de vivéncias e reflexdes sobre o
conhecimento artistico. Esse acesso gratuito ao teatro permitiu a crianga criar gosto pela arte , no nosso entender ndo se
pode gostar do que ndo se conhece.

Assim, surgiu o Festival Nacional de Teatro Infantil de Blumenau ,um movimento que veio contribuir para o
fomento do Teatro em nossa cidade e permitir uma troca entre os grupos participantes e convidados, proporcionando
uma visao da arte teatral produzida atualmente no Brasil.

Os conhecimentos apresentados por esses grupos que aqui estiveram com seus espetaculos, bem como os
temas discutidos nas palestras e mesas redondas, com temas diversos sobre a questao teatral, foi possivel compreender
adimensao da nossa proposta quando da realizagéo da primeira edi¢&o do festival.

E dentro desse processo que o trabalho de teatro Infantil em Blumenau vem crescendo e contribuindo para a
formagéo cultural de nossas criangas e adolescentes, facilitando a interacéo e oportunizando novas descobertas,
conseqlientemente provocando transformagdes e conhecimentos.

Sentimos que essas vivéncias com o FENATIB e o exercicio do teatro, possibilitaram o surgimento de cursos
de teatro, em especial os da propria Fundagéo Cultural, onde passaram varios professores, ja no inicio das primeiras
edicdes do festival, e mais recentemente os cursos oferecidos pela Cia. Carona no Teatro Carlos Gomes, criando inclusive
uma mostra na escola que hoje atende cerca de 100( cem ) criangas e adolescentes. Além destes, outros cursos e oficinas
so oferecidos dentro dos festivais e eventos, como na Mostra de Teatro Amador da Fundagéo Cultural, na Temporada
de espetéculos da cidade e no Festival Universitério de Teatro.

Temos a certeza de que com essas iniciativas plantadas em varios pontos € possivel sentir hoje o seu resultado,
principalmente o crescimento que 0s grupos teatrais de nossa cidade vem apresentando..

Acreditamos que o teatro estd sedimentado em nossa cidade e faz parte do cendrio brasileiro por ter
conquistado seu espago com um trabalho de qualidade, de representatividade e de formagéo de platéia, estabelecendo
ainda a comunicagao necessaria para o processo educativo, além de abrir portas para a percepgéo, para sonho, para
fantasia e para espontaneidade sempre presente em nossas criangas.

Por essa razéo é que o teatro vale a pena.

ol
EL

* Artista plastica, arte-educadora, Mestre em Educagio do Ensino Superior na area de Estética pela FURB. Foi coordenadora do 1° ao 8°
Festival Nacional de Teatro Infantil de Blumenau.Coordenadora do 12 ao 9° FENATIB
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Fenatib: Cultura e
Educacao

Taiana Haelsner

Sabemos que o Fenatib é uma importante ferramenta para a cultura e a educagéo. Nosso olhar est4 voltado
também para o fazer, contextualizar, apreciar, argumentar, fomentar e realizar discussdes, contribuindo para o processo
de ensino-aprendizagem das criangas, como também dos pais e professores que tiveram ou ndo oportunidade de
vivenciar a arte em suas vidas enquanto criangas.

0O acesso destas pessoas ao Fenatib faz com que 0 nosso publico desenvolva o gosto pela arte em suas
especificidades, porque a arte envolve as linguagens e tem o poder de encantar, agugar a criatividade, a percep¢ao e 0
imaginario.

A crianga necessita do estimulo, incentivada pelos pais e/ou educadores. Sao agdes simples que podem
modificar a percepgao pela cultura e 0 senso critico deste publico jovem para a continuidade e sobrevivéncia da arte.

Poder vivenciar essas linguagens é um privilégio de poucos, mas se bem aproveitadas, poderéo ser um
grande marco para as criangas usufruirem a fantasia e envolverem-se na magia proporcionada pelos espetaculos.

Verificamos que ha necessidade de trabalharmos cada vez mais engajados com os educadores, fazendo
com que esses profissionais aperfeicoem seus conhecimentos da arte, valorizando a cultura.

E sob este aspecto que a Fundagéo Cultural de Blumenau aposta na continuidade do Festival, desejando cada
vez mais transformar este evento em uma ag&o maior, ampliando as discussdes com profissionais de teatro e educagéo.

* Coordenadora do Festival a partir da 92 edigdo. Especialista no “Ensino da Arte” e pos-graduanda em “Promogéo e Gestéo de Eventos”.
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A Dramaturgia Ausente
e que falta ela faz!

Maria Helena Kiihner *

Te-atrium = lugar de ver. Mas, como expressar/ fazer ver nosso complexo mundo contemporaneo? A pergunta
parece permear todos os 31 espetaculos vistos no 7° FENATIB, remetendo a uma questao que ai se mostrou central: a
falta, ou a busca de uma dramaturgia.

Afalta de uma dramaturgia, no caso daqueles que, na auséncia de respostas quanto ao que dizer contentam-
se com:

- dirigir seus esforgos no sentido de como dizer ( como se essa dissociagdo fosse possivell), concentrando-se no
apuro e variagdo de recursos técnicos de todo tipo, de efeitos visuais, sonoros, uso de formas animadas, figurinos,
aderecos etc.etc. Resultam daf espetaculos em que se véem atores com toda uma gama de recursos lidicos / teatrais, em
termos de corpo, voz, movimento, gestual, mimica, capacidade de imitar, de caricaturar, de tornar presente um personagem
com uma bem-humorada visdo critica, de introduzir uma situagdo curiosa e interessante, de jogar com o improviso etc. etc.,
mas cujo trabalho se esgota ou se dilui progressivamente por ndo conseguir se equilibrar no fio de um roteiro pobre, em
que a estrutura cénica é primaria, esquematica e repetitiva, em que a situagao dramatica ndo evolui, em que a fabulagéo
(se, ou quando existe) é débil e insuficiente, os conflitos inexistem, a agao dramatica, pouco ou nada desenvolvida, é
substituida pela énfase em didlogos tolos, cheios de gags, piadas, brincadeiras supostamente engragadas, falas em que
0 lugar-comum é a ténica e os clichés se repetem, assim como se repete na cena 0 uso de recursos faceis, macaquices e
gracinhas para tentar prender o pUblico — que, muitas vezes, responde com disperséo e desinteresse crescentes.

- Ou um espetaculo em que se tenta, sem conseguir, compensar a pobreza de contetido e a falta de uma agéo
dramatica com uma movimentag&o cénica —que ndo é em absoluto a mesma coisa - e da qual ficam igualmente excluidos
0 jogo de relagdes, contradicdes, revelagdes, peripécias e todos os demais elementos que compdem a seqiiéncia de
acontecimentos cénicos produzidos em fungdo da agéo de personagens. Agao que, obviamente, também se dilui ou se
esvazia se esses personagens sao estereotipados, sem consisténcia, indefinidos, se a mudanca de cenas tem uma
pontuagéo deficiente, equivoca ou gratuita, sem nada que possa provocar a imaginagéo, enriquecer a percepcao e a
sensibilidade do espectador infantil ou juvenil, ou estimular seu senso critico e sua reflexao.

- A falta de uma dramaturgia também se evidencia no caso — que infelizmente ainda existe — de textos que
insistem em manter uma postura doutrinaria ou moralista, em que uma trama ou narrativa banal, sem um minimo de
inventividade e de originalidade, & mero pretexto para uma “mensagem” ou “moral da historia”, em que a relagéo adulto
/ criangas é ainda uma relagdo autoritéria, vertical, manipuladora, que as trata como “massa de manobra” oca e moldavel,
a ser normatizada e dirigida. O que é evidente no caso de espetaculos que provocam ou instigam a platéia infantil a uma
gritaria de macacos de auditério de TV, ou de animag&o de festinhas de aniversario — como no pior teatro de cunho
marcado ou exclusivamente comercial, que vé nas criangas apenas uma clientela mercadologicamente compensadora, na
qual acham que vale a pena “investir’, até com uma produgao dispendiosa ou visualmente atraente.

- Menos grave, mas mesmo assim ainda merecedora de atengéo, a elaboragao e/ ou dominio da expresséo:
assim como sao equivocados um tati-bitati e/ou trejeitos, gritinhos e pulinhos supostamente infantis, é falha paralela
também seu avesso, ou seja, 0 uso de termos, expressoes, ou até idéias, pensamentos e visao que fazem parte da
experiéncia adulta —o que se revelou freqiiente no caso de adaptagdes de contos / narrativas ja existentes, que estavam
previamente direcionados pelos autores a um publico adulto.

A busca de uma (nova) dramaturgia também se fez sentir naqueles que, dizendo-se ou sentindo-se compro-

4 metidos com uma indefinida “contemporaneidade’, testam suas tentativas:
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- na renovagao/ inovagao tematica. Como dado mais auspicioso, no caso, um humanizador resgate de elementos
esquecidos ou desqualificados por esta racionalista civilizagao ocidental crista: o imaginario, a fantasia, a afetividade, o
lirismo e um humor ludico e critico, muito proximo, por vezes, da visao critico-comica da cultura popular. Alias, repetiu-se
neste ano um fato j& registrado no 6° FENATIB: a ligagao com a cultura popular, na pesquisa / adaptagao de narrativas de
diferentes raizes (indigenas, ibéricas, afro) ; ou no apelo ao folclérico, tomado como ponto de partida e com resultados
tanto mais felizes quanto mais Ihe foram acrescentados elementos novos e criativos capazes de fazer emergir sua
teatralidade; ou de uma escrita cénica pautada nos folguedos populares e incorporando, por vezes, de forma inventiva e
inovadora, seu humor, sua inverséo de foco/ visao da realidade, sua sintese narrativa —mesmo que, as vezes, correndo
o risco de assim reproduzir também os preconceitos de uma visao tradicional e conservadora.

- no uso da narrativa e resgate da palavra em sua oralidade e valor expressivo. Nao cabe aqui a discusséo da
intertextualidade, ou do duplo, ou do falar simultaneamente em 12 e 3% pessoa que marcam a literatura (e n&o s6
dramatica) contemporanea. Mas a inser¢ao de tragos narrativos, ou o trabalho com a narrativa oral cénica, foi uma das
tendéncias mais marcantes ou um dos aspectos mais visiveis e constantes do Festival. O melhor ou o pior resultado, no
caso, ficou visivelmente ligado & capacidade de entender o que € uma linha de agéo dramatica e 0 que s&o os aspectos
narrativos da agéo, ou seja, de ndo abandonar os recursos efetivamente dramaticos e cénicos. Do que vimos, quando o
projeto de encenagao se sobrepds ao texto, em vez de a ele se in-corpo-rar organicamente, a dissociagao entre ambos
acabou desvalorizando o texto — que assim perde seu potencial poético, mitico, mégico, ndo favorecendo sequer a
encenagao, ou seja, com prejuizo para ambos. O mesmo se dando no caso contrario, quando se enfatizou uma oralidade
centralizadora, “literalizando” toda a estrutura e esquecendo que teatro é re-present-acéo, isto em uma ag¢éo que se faz
presenca (no ator/ personagem) e presente (no tempo) e ndo simples “ilustragéo”, com a figura do ator, de cenas
“contadas” ou descritas.

- na incorporagéo / fuséo de diferentes linguagens, ora gerando um espetaculo multimidia (com projegoes,
videos, desenho animado); ou com insercéo de técnicas de animagao ( bonecos/ atores), de técnicas circenses; ou com
adanca, a musica, a linguagem gestual /corporal como elementos ativos da expressao; ou fazendo do ator um performer,
centrado em sua presenga fisica e autobiograficamente estabelecendo uma relagéo pessoal e direta com os objetos
cénicos e a situagao em foco.

Mas, por tudo que vimos, uma conclusao se tornou possivel e necesséria: os melhores espetaculos foram
aqueles em que:

- havia um bom texto, com uma carpintaria geradora de boas possibilidades cénicas;

- com um adequado dominio da lingua — ndo s6 em termos de corregéo ou da adequagéo a crianga, mas de
criatividade da expresséo;

- com uma temética sugestiva, ndo s6 enquanto idéia ou assunto, mas na prépria forma de seu desenvolvimento,
deram a encenadores e intérpretes um alicerce sélido para um desses trabalhos que é um presente para o
espectador de todas as idades.

Enfim, o FENATIB continua sendo uma excelente panoramica da produgao para a crianga e o jovem. Se o
resultado final ndo apresentou um todo acabado e homogéneo, e sim irregular e dispar, nem por isso essa diversidade
deixa de ser significativa do revelar uma viva inquietagéo — sempre mais saudavel que a apatia, o vale-tudo, ou o
massificador comercialismo barato ainda presentes em nossos palcos.

* Autora Teatral, Pesquisadora e Ensaista, com 26 livros publicados. Foi Membro de Diregéo, Consultoria ou Assessoria de diferentes 6rgaos
de cultura do RJ.
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A Formacao Do
Arte Educador
Atiravés da Criacao Verbal

Rubens Lima Jr.”

Para comegar a falar de arte educacéo, é importante destacar quando isso comegou na minha vida. Era
adolescente, tinha enormes dificuldades de relacionamento e era extremamente timido, mas gostava muito de escrever
pequenos textos e poesias. Uma amiga de escola me convidou entéo a freqiientar um grupo de literatura com jovens aos
sdbados na Alianga Francesa da Tijuca, na cidade do Rio de Janeiro, e foi por ai que, junto com esses adolescentes, no
inicio, na pratica e, mais tarde, “descobrindo” algumas teorias, principalmente os textos de Gianni Rodari (Gramética da
Fantasia- Summus Editorial) que comegamos a trabalhar a criagéo verbal, fundando em 1984 o grupo Cladestino de arte
educagéo.

A partir de entéo, o grupo se especializou na &rea da criagéo verbal e, dentro deste trabalho, nada é definitivo
—pois ele se baseia na pesquisa de linguagens que estédo sempre em mutagdo. No entanto, existem pontos basicos que
determinam a maneira de atuar e trabalhar que gostaria de apresentar nesse texto.

Cada atividade que é desenvolvida, possui um tema central que é selecionado pelo seu potencial metaforico,
pela freqiiéncia com que aparece em obras poéticas e pelo processo de identificagdo que pode proporcionar ao participante.
E fundamental, para a obtengéo do trabalho criador, que o tema tenha uma ligagdo forte com o cotidiano de quem
participa. Assim, ha, por exemplo, uma atividade que utiliza o tema “lavagéo de roupas” e outro que tematiza uma
“reparticdo publica’.

As atividades tém roteiros com maleabilidade suficiente para se adequarem ao publico que pretendem atingir.
Elas s&o modificadas de acordo com o local de sua realizagdo e com a idade e posi¢éo social dos participantes. Estas
alteragbes séo feitas para que cada um possa trabalhar ao maximo a carga de vida que traz consigo.

Os roteiros de animag&o criativa produzidos s&o como mosaicos de citagdes diretas e indiretas de textos vindos
da literatura, do folclore, da publicidade, do jornalismo e de outros ramos da comunicacdo de massa. Esse trabalho
procura estimular a criagdo através de uma integracéo de todos os tipos de linguagem, ja que o homem é em si
comunicagdo. Desta forma, aliadas as linguagens escrita e oral, aparecem a dramatizagéo, a expressao corporal, a danga
livre, 0 canto, a musica, 0 desenho, a escultura etc.

0O modo de operar deste tipo de atividade baseia-se na tenséo entre duas formas de discurso: uma, dominante
em nossa sociedade, a do discurso convergente e conclusivo, baseado na repeti¢ao, no j& pronto e estabelecido; e aoutra,
a do discurso da criagdo, que é divergente e reelabora o real. O discurso da criagdo ndo anula o primeiro, apenas o
incorpora e 0 ultrapassa, produzindo um campo transparente entre os dois. Dentro disto, se tomarmos como exemplo um
jogo de futebol, a proposta serd a de dar-lhe novas alternativas e modos de jogar, sem que a dinimica do futebol se
descaracterize.

Oclima é ludico em todas as atividades, dando & expresséo criadora uma desenvoltura maior. O ludismo permite
ao participante — principalmente quando crianca — o desenvolvimento de determinados aspectos de sua personalidade
e ajuda a promover o seu ajustamento social, através de situagdes com as quais ele se identifica e nas quais vive seus
problemas. Tudo é realizado da forma mais bem-humorada possivel. 0 clima pode variar da mais livre fantasia até o
absurdo e grotesco desbragado.

O riso ludico serve como forma de expressao e desrepressao; estabelece cumplicidade e confianga entre
participantes e animadores; cria, enfim, um clima psicol6gico propicio a tarefa de criagdo. Na verdade, abre-se uma
brecha para que o inconsciente se solte e para que a forga metaférica do espirito venga barreiras, realizando um excelente
exercicio de razao e emogao.

6 * Diretor de Teatro, Jornalista, Critico de Cinema, e Professor do Depto. de Interpretacdo da Universidade Federal do Rio de Janeiro/lUNIRIO
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Durante os trabalhos, o participante & encorajado a néo repetir lugares-comuns, estereétipos ou clichés, sendo
instigado a ir além do ja visto, sempre em busca do insélito. A senha para isto é “soltar 0 louco” na linguagem, tomar o
gosto pelo ambiguo, pelo inacabado, pelo dificil.

A criatividade é explorada também enquanto anélise e reflexdo, visando formar um conhecimento critico do
fenémeno criador. Ela serve para explicitar a relagao do texto literario como 0 mundo de cada um, j& que as relagGes sociais
s&0 observadas através das estorias criadas. Os problemas de convivio s&o colocados, entéo, em nivel interpessoal,
induzindo-se de modo ludico a conscientizagdo.

A partir destas premissas basicas, a formagao do arte educador através da criagao verbal vem realizando, ao
longo desses anos, em grupo ou individualmente, diversos projetos. Além dos trabalhos de longa duragé&o desenvolvidos
em escolas e espacos alternativos com criangas, adolescentes, artistas e professores, & comum também o trabalho na
animag&o de eventos ocasionais — como langamentos de livros e festas. Varios projetos comunitarios ja foram e atualmente
ainda estéo sendo desenvolvidos em diversas regioes brasileiras, gracas principalmente as oficinas de criagéo verbal que
s&0 ministradas em festivais, seminarios, workshops etc.

Nas oficinas de criagao verbal, as atividades possuem trés formas basicas adaptaveis a variagbes segundo o
publico a que se destinem, seu nivel cultural e faixa etaria. A primeira forma é a chamada “sessao’, onde, a partir de um
tema central, brincadeiras € jogos verbais sao concatenados em um roteiro de animagao que se desenrola em um tempo
determinado. A atividade é centralizada, os participantes desenvolvem atividades semelhantes simultaneamente e sao
conduzidos pelos animadores, que criam situagdes e procuram leva-los a criagdo pelo exemplo e pela cobranca de
posicionamento diante da situagdo criada. Ou seja, ndo ha, formalmente, exercicios separaveis, ndo esté presente a
formula “agora vamos fazer o seguinte “modelo”. A sesséo é uma grande brincadeira, ou uma grande pega em que 0s
atores/autores constroem o texto aos pedacos.

Na segunda forma temos os “jogos de mesa”. S&o jogos criados pelo Grupo Cladestino, em geral a partir de
jogos tradicionais, que s&o dispostos simultaneamente e abertos & adeséo dos participantes. Dentre estes, podemos citar
0 Jogo de Drama (a partir do jogo de damas), 0 Tome-N6 (a partir do domind), a Cartomante, o Xofrango-Frango, o T6
AiNessa Boca etc. Os participantes desenvolvem atividades diferentes ao mesmo tempo, sem a existéncia de roteiro ou
centralizagdo, 0 que nao dispensa, porém, a presenga do arte-educador como dinamizador.

A terceira forma sdo os “jogos de estandes”, nos quais os participantes também desenvolvem atividades
diferentes simultaneamente, inexistem centralizago e tempos predeterminados, como nos jogos de mesa. Este tipo de
jogo se apresenta de trés maneiras distintas. Na primeira, 0s jogos ndo tém relagéo entre si. Ja na segunda, existe um tema
central que inter-relaciona todos eles, como por exemplo, a Festa Junina. Na terceira, h4 um processo continuo, em que
uma série de estandes diferentes séo dispostos seqgiiencialmente, como numa linha de montagem. Cada participante
segue a seqiéncia de atividades predeterminada, que possui uma légica e é guiada por um tema central, como por
exemplo a Reparti¢do Cubica, que satiriza as diversas etapas vividas numa reparticéo publica.

Aformagéo do arte educador torna-se hoje em dia cada vez mais complexa pois as dindmicas do fazer artistico,
aliadas a avancos tecnoldgicos, vao provocar constantemente mudangas conceituais. Porém através de um trabalho
essencialmente pratico, desenvolvendo antes de tudo a criatividade e aimaginagéo, tendo como premissa basica que a
criatividade deve permear todo o processo criativo e emocional, podemos comegar a trilhar e desenvolver a formagéo do
arte educador. E

A Interpretacao No
Teatro de Bonecos

Humberto Braga *

Em primeiro lugar, gostaria de agradecer o convite para participar desta mesa que me parece bem interessante.
Nao porque fago parte dela, mas pela diversidade das pessoas que aqui estéo. Todas diretamente ligadas ao tema -0
teatro de bonecos ou o teatro de animagao — mas por caminhos e atividades distintos.

7
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E uma honra para mim participar do 82 FENATIB. Este Festival representa, no meu entender, importante espago
de debate, de difus&o e de troca de experiéncia para aqueles que se dedicam ao teatro para criangas. Acompanho durante
muitos anos a dedicagdo e a competéncia de Teresinha Heimann. Sei que é a sua crenga na arte que impulsiona o esforgo
para esta realizagdo. Merecem, portanto, nossos aplausos, a Fundagao Cultural de Blumenau, Teresinha e toda sua equipe.

Eu comecei fazendo teatro de bonecos no Grupo Revis&o, no Rio de Janeiro, no inicio da década de 70. Depois,
passei para 0 servigo publico e, durante muitos anos, estive mais ligado as politicas publicas e a politica cultural. Se por um
lado essas experiéncias afastaram-me do fazer artistico, por outro, me deram a oportunidade de ter conhecido de perto
as realidades diferentes e a diversidade das artes cénicas em todas as regioes do pais.

Quando tomei conhecimento do tema desta mesa —a interpretagdo no teatro de bonecos - a primeira questao
que me veio a cabeca foi refletir um pouco sobre a diferenga entre interpretagao no teatro em geral e no teatro de bonecos.
Claro que existem diferengas, embora a base seja a mesma que € a do proprio teatro. Substituo, inclusive, o termo
diferenca por complementagéo ou extenséo porque o teatro de bonecos necessita do conhecimento do fazer teatral e
exige um conhecimento que vai mais adiante, o de suas especificidades.

No sentido mais amplo do termo, interpretar significa dar vida. Eu definiria interpretagéo em arte como dar vida
com autoria. Dar vida através de cddigos de linguagem da comunicagao néo objetiva. O v6o da criagdo artistica deve
assegurar-se de completa liberdade e ousadia mas necessita também das balizas da dramaturgia, do perfil do personagem,
da encenagéo e da especificidade da linguagem. Oimpulso da criagdo artistica voa — e deve voar alto - mas, em seguida,
deve planar e se ajustar no contexto da obra onde est4 inserida.

O boneco ou o elemento que 0 ator langa m&o para sua expressao aparece ou pode aparecer Como um meio
entre a criacao e a sua expressao. O teatro de bonecos, além de lidar com a base de teorias do préprio teatro, do ator, da
interpretacao, lida ainda com a técnica que possibilita © meio entre sua criagéo e sua expresséo.

Cada técnica de manipulagdo possibilita uma forga de expresséo apropriada que deva ser explorada em fungéo
do papel que esta sendo criado. Isto tem sentido e acho que nés todos concordamos com isso.

A grande dificuldade é que nao existe uma dramaturgia especifica para o teatro de bonecos. S&o raros os textos
apropriados e, geralmente, séo utilizados textos do teatro para atores ou adaptactes de literatura e, em ambos 0s casos,
a interpretacéo do ator/do manipulador carece de orientagéo que auxilie a criagéo do papel e de indicagbes ou rubricas
especificas.

Mas de que teatro de bonecos estamos falando? E qual o contetdo da interpretagéo que estamos buscando?

E verdade que cada técnica como a luva, vara, marote, fio, mista, sombra, possibilita melhor uma interpretacao.
Imaginemos um Professor Tirida, buscando um exemplo conhecido, interpretado com boneco de fio. Fica até engragado
imaginarmos isso. O teatro popular de bonecos, na grande maioria, trabalha com a luva porque possibilita mais agilidade
e forca de expressao apropriada.

Sobre isto Alvaro Apocalipse, nosso querido Alvaro, fala muito bem no livro sobre Dramaturgia para a nova
forma da marionete. Ele afirma com muita propriedade que a marionete (0 boneco) néo fala certas coisas o que quer dizer
que nem todo texto do teatro convencional se prestaria a uma montagem desse género. Ele vai mais longe e nos instiga
com uma reflexdo contundente. Ele diz que 0 boneco, guardadas as proporgdes, & um instrumento assim como o violao
também o é. Servem a algo que transcende sua materialidade que é a expressao artistica. O boneco é pois um instrumento
que serve a expressao do teatro.

Neste texto, Alvaro situa-nos no interregno entre o homem e o instrumento. D4 luz a0 campo que vai além da
materialidade e do objetivo e alcanga o terreno da criagao que € subjetiva, volatil e toca no sentido.

Eu assisti certa vez uma interpretac&o com boneco de fio onde - com um dominio técnico raro e uma interpretagéo
exuberante —o boneco rebelava-se contra os fios que 0 manipulavam. Subia pelos fios e chegava até a mao do manipulador,
obrigando-a a comandar outra agéo que ele, 0 boneco, desejava. Foiinesquecivel. Mais brechtiniano impossivel.

No Grupo Reviséo, criei um bicho-folha que era, de certa forma um boneco de luva porque era todo vestido na
mé&o apesar de que era em pedacos: os olhos, a boca etc. Era uma interpretagéo extremamente naturalista. A interpretagéo
buscava um personagem em torno de como vivia meu bicho-folha, na natureza, embora com alguns componentes
caricatos e imitando 0 humano. Ele era sonolento, falava pausado com voz grave e tinha um tom assim de filésofo, de
pensador. A empatia que este bicho criava com criangas era impressionante. Certa vez, uma mée me procurou no
camarim, no final do espetaculo, e me apresentando um menino de uns 7 ou 8 anos, disse que seu filho j tinha assistido
ao espetaculo umas trés vezes. Contou-me também que, uma vez, saiu a foto do bicho-folha no jornal, na divulgagéo do
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espetaculo e ele recortou a fotografia e pregou na cabeceira de sua cama. Tudo que ele queria ali era ver o bicho-folha de
perto. Diante desse depoimento, fui rapidamente vestir o bicho folha e o trouxe pra perto do menino. Quando ele viu, assim
de pertinho, estendeu as duas maozinhas querendo tocar no boneco e com a voz trémula baixinha murmurando:
Alvaro Apocalipse, quando ele diz que 0 boneco legitima a informagéo para a crianca. Dai, ser um excelente meio do teatro
na educagdo. Mas este é um tema para outro debate.

Outra cena inesquecivel pra mim foi num espetéculo do Ventoforte. llo Krugli fratava os bonecos numa linha mais
brechtiniana. Era até considerado no meio como um artista que néo fazia teatro de bonecos e o utilizava num plano
secundario ou como um meio de auxilio ao ator. Eu vi um espetaculo seu em Curitiba e, em certa cena, um boneco que ele
levava de mao dada virava para a platéia e perguntava o que vocés acham que vale mais que dinheiro. S6 vamos
conseguir resolver este impasse — e era o conflito da pega - com alguma coisa que vale mais que dinheiro. Eu vi—ninguém
me contou —eu vi uma crianga chegar perto do palco tirar a bala da boca que estava chupando e entregou ao boneco.

Existem muitas teorias, regras que estudam a arte da interpretagéo. N&o tenho a pretenséo aqui de, em alguns
minutos de conversa, avangar nem um pouquinho nas teorias x ou y. Preferi lembrar e contar alguns momentos que na
minha vida, vendo ou fazendo, 0 espetéculo teatral foram inesqueciveis. E foram tantos que quando me lembro dessas
experiéncias sinto o quanto tocaram minha emog&o. Porque a interpretacéo de tal forma adequada ao personagem, ao
texto, a encenacéo, a técnica alcangou a sintese de tudo isso.

Sobre o teatro de bonecos na atualidade.

“O teatro de formas animadas responde a uma necessidade muito atual de trazer de volta os simbolos,
ausentes do homem moderno. O Teatro de formas animadas é uma arte a servigo de idéias e emogbes que ndo querem
permanecer a nivel consciente apenas mas, em tomando forma material, transcendem a prépria matéria e revelam uma
realidade invisivel.” (Ana Maria Amaral, na colecdo Texto e Arte, da Editora Edusp)

Uma transformagéo significativa aconteceu no teatro de animagéo do pais, nas Ultimas trés décadas. Mesmo
diversificando a produgéo por diversos caminhos de estilos, este teatro avanga sua trajetéria com muita vitalidade. Parte
significativa dos grupos de teatro profissionais existentes, no pais, com esta caracteristica de grupo é deste género. Na
realidade, este teatro venceu inimeras barreiras e discriminagdes por fatores que, na realidade, deveriam ser seus
méritos. Primeiro, por sua origem de expressao popular, depois, por sua ligagdo com o teatro infantil.

Superou as dificuldades, alargou cada vez mais seu espago no panorama artistico de Norte a Sul, conviveu com
diversos estilos e tendéncias de todos os cantos do mundo e firmou nomes de grupos, dentre os mais respeitados dentro
e fora do pais.

Um componente forte da linguagem é a sua convivéncia com as artes plasticas, com a mimica, com a danga, e
com pesquisas avangadas no campo da musica, da luz e de técnicas especificas.

Isto tudo cria até uma area nebulosa de compreens&o sobre as variagdes de conceito entre teatro de formas animadas,
teatro de animagao, teatro de objetos, que nada mais é do que um enriquecimento de suas infinitas possibilidades.

O intercambio com diversos paises é outra caracteristica deste fazer artistico. Aligs, um dos primeiros festivais
internacionais que inauguram a idéia de “pais-tema” é o Festival de Marionetes de Charle-Ville, na Franga, quando foi
dedicado ao Brasil. O Centro UNIMA BRASIL auxilia a relagdo do movimento brasileiro com o0 movimento internacional. A
aproximagao do Brasil com outros paises e, em especial, com a UNIMA é resultado do trabalho de artistas e estudiosos que
conseguiram difundir internacionalmente a importancia do género.

Outra caracteristica do teatro de animagéo, além do incessante estudo, € a necessidade de aproximagéo de
seus artistas e de seus estudiosos, 0 que talvez tenha concorrido para que sua entidade —a ABTB - sobrevivesse durante
todo esse tempo superando também dificuldades.

Hoje, a realidade do teatro de animag&o mostra um quadro diferente de trés décadas atras. Alguns grupos
criaram e mantém verdadeiros “centros de referéncia”, instalados em iméveis construidos ou adaptados com teatros,
oficinas, bibliotecas, museus e acervos preciosos. Dedicam-se a produgo, a experimentacéo e a formagéao de novos
artistas. Em Curitiba, em Belo Horizonte, em Olinda, estéo alguns deles em funcionamento permanente. Na Universidade
de S&o Paulo, funciona um curso de p6s-graduagéo, em nivel de doutorado, na especialidade para onde vém artistas de
outros Estados e ali, em nivel académico, aprofundam seus estudos. Os Festivais também se consolidaram e se destacam
no calendério cultural do pais promovendo o intercambio e difundindo o que h& de melhor no panorama internacional.

A Associacao Brasileira de Teatro de Bonecos, mesmo passando por altos e baixos, pode ser considerada um 9
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simbolo de resisténcia. Um raro exemplo de entidade de natureza cultural que comemora, em 2004, 31 anos de existéncia
com efetivos trabalhos realizados.

Adiretoria eleita, em janeiro de 2004, assumiu publicamente um compromisso: repensar a entidade a partir da
sua histdria que foi relevante mas que necessita, agora, acertar seus passos, e enquanto entidade associativa, encontrar
também um novo papel frente ao que foi construido pelos proprios artistas. Estamos experimentando o trabalho através
de comissdes e o resultado ja aparece. Nosso boletim alcanga o quinto nimero. Sugiro que entrem em contato e
acompanhem as noticias que vém de diversos pontos de dentro e de fora do pais.

Foi muito gratificante estar aqui durante estes dias com vocés. i
82 FENATIB

* Profissional de Artes Cénicas, Especialista em politicas pUblicas na area cultural. Diretor de Produgéo e Ator. Especializagdo em
Gestao Publica no Centro de Treinamento do Pessoal do MEC.

Animar Titeres
Manipular ou Interpretar?

Magda Modesto *

Por muitos, classificada como sendo a primeira manifestagao cénica, historicamente, registrada em diferentes
comunidades, o Teatro de TITERES espelha as diferentes sociedades. Espalhados, mundialmente, os titeres sdo
freqlientemente atribuidos & antropologia, entretanto, néo pertencem apenas a esta, e a tradi¢éo, mas, acima de tudo, ao
teatro e a contemporaneidade.

Como dizia Sergei Obrasov ‘O titere ndo é a imitagéo de um ser vivo, mas umaimagem coletiva transformada
numa alegoria’... - uma figura pléstica, inerte, que para representar uma personagem depende da interpretacao de um
ATOR para tornar-se uma imagem ‘movente’, diria mesmo ‘comovente’, pois busca e rebusca, no fundo d’alma, as
lembrangas, 0s sonhos e 0s mitos ou mesmo propicia, num distanciamento ‘bretchiano’, uma andlise critica através do
deboche, da ironia, da dramaticidade...

Peculiar as Artes, em geral, € 0 ato da criagdo e da identificagdo com a obra. Uma Obra de Arte s6 é reconhecida
como tal através desse processo - um ato SUBJETIVO, ABSTRATO, compartilhado tanto pelo AUTOR como pelo seu
publico - o CATALIZADOR da mensagem, o CO-AUTOR.

Como afirmam os Javaneses ‘CRIAR é despertar a ALMA’ - por a ANIMA EM AGAQ.- acordar o terceiro olho
(6rgdo da viséo interior).

Congregando conceitos de sintese, de transformagéo, de realizagdo do impossivel plausivel, o Teatro de
Titeres ou de Animag&o, Arte Cénica que é, se apropria também de todas as convengoes teatrais.

Em seu livro “Towards an aesthetic of the puppet’, Steve Tillis —dramaturgo e pesquisador americano - comenta
sobre a responsabilidade do titeriteiro em fazer com que seu publico se identifique com a alma de sua personagem, e que,
acima de tudo, possui vida prépria.

O que diferencia a Arte do Titere das outras artes, afirma Tillis, € a ‘atribui¢do de vida prdpria ao inerte’ — um
simples ato de transformagéo do OBJETO em SUJEITO realizado pelo ANIMADOR (titeriteiro) que induz o PUBLICO a
acreditar naindependéncia desse SER com ‘alma’ e 'vida’ proprias.

Para tal transformagéo, o ANIMADOR n&o pode, apenas, ‘"MANIPULAR' - processo externo, ato frio de
destreza - necessita INTERPRETAR - processo interno de busca da sua personagem - uma agéo calorosa de envolvimento
e amor. Pressup0e-se, entdo, que uma das convengdes teatrais primordiais ao Teatro de Animagao imprescindivel na
formagéo do ator-ANIMADOR (Titeriteiro) & a arte da INTERPRETAGAQ. S¢ através desta pode o pliblico, num processo

1 o * Titeriteira, Professora, Consultora em Teatro de Animagao. Pesquisadora e Colecionadora de Titeres de Expresséo Popular.
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de co-criagao, acreditar na vida autbnoma do titere.

E, pois, importante que o TITERITEIRO trilhe os caminhos do ATOR “HUMANO* ' que, para compor a
personagem, desenvolve um processo de pesquisa tanto psicol6gico quanto fisico e apresenta a mesma em seu proprio
corpo. Jao TITERITEIRO, ator que €, além da destreza do manipular, necessita desse mesmo processo de pesquisa
para concretizar sua personagem, isto € ANIMAR (alma e energia) ao, até entdo OBJETO.- INERTE.

Bibliografia:

- OBRATSQV, Sergei — My Profession —Raduga Publishers, 1985, Unido Soviética.
- TILLIS, Steve - Towards an aesthetic of the puppet- Puppetry as a Theatrical Art— Greenwood Press, New York, EUA.

' - termo empregado por Sergei Obrasov, em seu livro “My profession” - pg. 27, em substituicdo ao, usual, “Ator dramatico”.

A Tessitura Do
Espetaculo Teatral

Carlos Augusto Nazareth *

“Nas mais diversas culturas surge periodicamente a tendéncia para considerar o mundo como um texto e
conseqlientemente o conhecimento do mundo € equiparado a andlise filoldgica desse texto: a leitura, & compreenséo,
interpretagéo...

...0 texto universal compor-se-ia por ‘textos da vida” e ‘textos da arte”: unicidade contra pluralidade, existindo entre
estas um isomorfismo geral ou mesmo uma relagdo generativa.” (Lotman e Uspenskij, 1973).

A partir destas afirmac6es de Lotman e Uspenskij, podemos pretender tomar um texto como expresséo do
universo.

O macrotexto - 0 universo seria composto de milhGes de microtextos que, interligados, o estruturariam.

E ainda mais: textos de arte refletem por mimetismo — conceito encontrado na Arte Poética de Aristételes - os
textos da vida.

E a vida representada na arte.
Entretanto, o texto teatral € um dos muitos géneros que, como muitos outros, reproduzem o mundo real através
da “‘mimesis”.

“Oindizivel —ai é que comega a Arte” (Herbert Read).

Apalavra textus é o participio passado de texere, empregado em sentido figurado, metéfora que considera o
conjunto linglistico do discurso como um tecido.

Compreende-se que a palavra textus tenha surgido num mundo judaico- cristdo que possuia as tabuas da lei
“escritas pela mé&o de Deus” (Exodo,31,18) que assim torna sagrado o préprio ato da escrita. E o teatro tem sua origem
no sagrado também.

O texto expressa 0 mundo e a compreensao e interpretagéo dos textos é a compreenséo e interpretacao da vida
e do mundo.

* Professor de Literatura, especialista em Literatura Infanto-juvenil, Escritor, dramaturgo, Diretor Teatral, Critico de teatro infantil do Jornal
do Brasil. Tem oito livros de ficgdo publicados.
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“A arte é a expressdo da consciéncia humana em uma imagem metaférica dnica” (Susanne Languer).

O espetaculo teatral € uma narrativa que comegou a ser analisada sistematicamente nos anos de 1915-1930, pelos
formalistas russos que se apoiavam nas sugestdes do grande folclorista Veselovskij. E foi ainda um folclorista, Propp, que,
nesses mesmos anos, levou mais longe 0 método de analise. Estas investigagdes foram retomadas a partir dos anos 50, com
a contribuigdo de etnélogos como Levy-Strauss e tericos da literatura como Todorov, Bremond.

Partindo do conceito de trama, tecido, urdidura, o espetaculo teatral € um tecido composto da urdidura e trama
de diversas linguagens: o texto, 0 ator — corpo, voz, interpretacéo, cenario, figurino —ou seja, a plasticidade, a musica, a
luz. Portanto o espetaculo tem idéias, emogbes, musica, plasticidade, movimento — corporalidade. Tem, além da acao
dramatica, a agéo no sentido de fisicalidade, t&o presente no teatro antropoldgico de Eugénio Barba.

Cada uma destas linguagens — e ainda ha outras que se podem associar, como a linguagem de animag&o, do
clown, do contador de histérias —tém, cada uma delas, que ser plenamente conhecida e dominada por seus executores. E
necessario que os criadores se apropriem das técnicas. Linguagem tem sentido, codigo, sintaxe. A luz tem significado, o
movimento é narrativa, 0 som, a musica é texto, 0 ator em movimento € a fisicalidade do teatro, que tem significado.

Portanto, é necessario para uma expressao artistica que aceita, comporta, tantas linguagens que cada uma
delas seja plenamente exercida e que seu conjunto resulte num todo Unico e harménico, esteticamente agradavel, que
passe emogao, prazer estético, que emocione e faga pensar. E o teatro para a infancia como todo e qualquer teatro precisa
de todos estes requisitos para ser teatro.

“A fabula deve ser constituida dramaticamente, isto &, deve compreender uma agéo Unica, que forme um todo coerente
e completo em simesmo e tenha principio, meio e fim, de modo que seja um perfeito organismo vivo que possa produzir
o prazer o que lhe é peculiar. “ (Aristoteles).

Hoje a cena do teatro infantil, pelo que se viu na amostragem/Brasil que acontece no Festival de Blumenau, a
diversidade de técnicas atrai os realizadores. Teatro de marionetes, teatro de sombras, narrativa oral cénica, o clown e
diversas outras formas de expressao cénica estéo presentes no palco. No entanto, esta diversidade e complexidade de tramar
todas estas linguagens, exigem do realizador um conhecimento profundo das técnicas das quais se utiliza.

Um cirurgi&o que ndo domina bem sua técnica, mata seu paciente, o criador, a sua criatura.

Muitas das vezes, percebemos a intengéo do criador, mas percebemos também a sua falta de pesquisa, estudo e
conhecimento. O Festival de Blumenau propicia uma oportunidade Unica de debate entre criadores e especialistas, um momento
muito mais vivo que uma critica, pois permite o debate, 0s questionamentos, as duvidas, perguntas e questfes —reflexao.

De modo que vemos espetaculos de marionetes onde as pessoas ndo dominam a sutil técnica do fio, espetaculos
de clown onde as pessoas ndo entenderam ainda esta linguagem. Parece que no teatro a ordem é fazer. Mas que fazer
acontece se ndo traz o conhecer, 0 pesquisar, a técnica. O “achismo” ainda preside a maioria das nossas produgdes, com
honrosas excegoes.

E é nessa tessitura composta de miriades de linguagens que se revela o desconhecimento das linguagens e
dessa forma n&o se consegue chegar a um tecido uno, esteticamente agradavel, onde a qualidade seja o que produz o
prazer estético, como diz o diretor inglés Peter Brook.: “A beleza de uma peca esté na qualidade e na perfeicao que o
publico é nela capaz de identificar”.

Nesta era de globalizagéo, a crianga ao pé da Internet ndo é mais a crianga ao pé da lareira, mas ainda é
essencialmente Crianga. E nesta busca de manter viva esta Crianga é que os criadores acompanham o seu tempo, com
o olho no futuro, 0 pé em suas raizes e suas cabegas eternamente no sonho.

As mdltiplas expressoes artisticas mantém uma interlocugao cada vez mais intensa, caminham adiante sempre
em busca de nova formas de expresséo.

Narrativas e historias encantam o mundo desde o tempo do em torno da fogueira até hoje quando sobe aos
palcos dos teatros. As histérias — em suas diversas formas de manifestagdo dominam os espacos, 0s mais diversos e
ganham novos contornos. E mais uma vez, neste momento, literatura e teatro caminham juntos

Teatro e literatura revivem - pois a historia nos mostra momentos semelhantes - um processo criativo em construgéo
de uma forma de expresséo que tem sido predominante nos espetaculos apresentados para crianga - a linguagem teatral e 0
ator, a linguagem da narragéo e o contador se unem, interagem, se complementam e recriam o contar.

O mostrar inerente da dramaturgia e o contar inerente da narrativa épica, vém se associando nos palcos; ndo
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s6 do teatro infantil, mas do teatro adulto também. Mas no teatro infanto-juvenil predomina setenta por cento das
producdes, aproximadamente, no momento. Isto visto ndo s6 no proprio Festival de Blumenau, que nos da essa visao
Brasil, como no nosso oficio de critico de teatro infantil do Jornal do Brasil.

A narrativa oral cénica domina os palcos. Nada contra a narrativa oral cénica. O teatro grego narrava as cenas
mais cruentas de mortes e assassinatos e ndo mostrava, no cinema Stanley Kubrick em seu filme “A morte passou perto”
de 1955, que o langou para 0 mundo. Mas é preciso que todos estejam atentos a algumas questoes:

1. O teatro mostra e isto o torna unico.

2. Nada é proibido no teatro. Podemos portanto mostrar e contar.

3. O contador de histéria que renasce precede ao teatro na histéria da humanidade e agora busca seu lugar
no palco, sobre os refletores depois que as fogueiras se apagaram e se acenderam os televisores e DVDs.

No entanto narrativa dramatica é uma coisa e narrativa épica é outra. Pode-se utilizar as duas no mesmo
espetaculo, mas € imprescindivel que quem as utilize domine as duas narrativas. Narrador n&o é contador. Narrador diz
o texto independente de sua platéia, com ou sem quarta parede. O contador, sua historia se faz na interlocugdo. O
contador esboga seu personagem, rascunha, com um gesto, uma palavra, uma voz. O ator compde integralmente seu
personagem, com voz, corpo, sentimento, intelecto, sintaxe prépria. Um ator ainda pode contar, embora tenha que se
preparar para isso, mas dificiimente um contador poderéa atuar se n&o se preparar muito para isso.

O contador traz um figurino neutro ou que se referencie ao todo do que conta, o figurino do personagem ajuda
a compor a personalidade dele. O contador é neutro, pois precisa dessa neutralidade para ser muitos, 0 personagem é
definido, inteiro, integro.

E mais mil e umas nuances poderiam ser enunciadas, s6 que no modismo do contar e do mostrar as pessoas
confundem narrador com contador, contador com personagem, e acabam por colocando o ator, sem preparo especifico,
para contar, perdendo, assim a for¢a da palavra, e colocando o contador, sem preparo, para atuar, fazendo assim um
teatro de ma qualidade.

No teatro — e por que n&o na vida — tudo pode, mas com competéncia.

“Um galo sozinho ndo tece uma manhé,

ele precisara sempre de outros galos.

De um que apanhe esse grito e o lance a outro;

de um outro galo que apanhe o grito de um galo antes e o lance a outro;
e de outros galos que com muitos outros galos se cruzem

os fios de sol de seus gritos de galo,

para que amanhé, desde uma teia ténue,

se v tecendo, entre todos os galos.”
Jodo Cabral de Melo Neto

0S CONTADORES DE HISTORIA E O PALCO - A NARRATIVA ORAL

Hoje os contadores invadiram todos os espagos possiveis € isso € um fenémeno mundial. Temos contadores em
congressos, simpdsios, festivais, proferindo palestras, contando em empresas, teatros, na Internet, tv, radio, no espago
publico e privado, na area académica e na educagao informal.

Isso tem sido possivel porque muitos contadores perceberam que necessitavam pesquisar e desenvolver uma
técnica propria e uma consciéncia artistica.

A arte de contar histérias surgiu muito antes do que outras artes e portanto quando vemos hoje contadores se
apresentando em teatros nao podemos dizer que seja algo sem sentido. E levar para a cena uma arte que ja foi professada

*Benita Prieto — contadora de histérias — idealizadora do Simpésio Internacional de Contadores de Historias, que se realiza ha quatro anos
no Rio de Janeiro, promovido pelo SESC.
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em pragas, mercados, casas, palacios, ocas, senzalas, montes. Mas é importante diferenciar o teatro da narragéo de
historias. Inclusive porque nasceram com vocagoes e fungbes diferentes.

Uma histdria sempre é apresentada e nunca representada. O pUblico n&o é espectador, € interlocutor, ja que a
historia se constri coletivamente com o contador e 0 ouvinte. Os personagens dos contos s&0 sugeridos e nao vividos pelo
contador. No teatro, temos a agéo, ja no ato de narrar a sugestao que suscita, naimaginagao do ouvinte a construgéo das
imagens trazidas pelas histdrias. A criagao da historia é coletiva, para tal o publico e o contador coexistem no mesmo tempo
e espago do era uma vez.... Todos vivenciam a histéria. E 0 mais importante é que, despida de todos os recursos cénicos,
a narragao sobrevivera sempre pois a palavra, a voz € 0 gesto do contador ja s&o a prépria cena.

O trabalho do contador est4 ligado a oralidade artistica que contém inumeras outras formas de expressao oral,
como a que usamos nas nossas familias, escolas, bibliotecas, bares. Dai a importancia de percebermos que estamos
vivenciando e compartilhando um momento cultural novo que teré de ser estudado e aprofundado pelos teéricos mas que
se constitui num movimento cultural mundial de pesquisa e reinvengao de uma arte em evolugdo. E uma bela contribuicdo
para a renovagao da cena dando a possibilidade de trabalhar com os microcosmos ou universos que compdem 0 mundo.
Aarte de narrar permite que pequenos grupos consigam expressar seus desejos artisticos através de um contador de
histérias. E dai vale 0 contador que conta sem recursos teatrais, vale também o que os usa, sem esquecer daqueles que
mesclam narragdes e atuagGes ou dos que usam um mesmo personagem que passa a ser 0 seu contador que conta
histérias. Sem regras mas com o desejo de experimentar e construir uma nova linguagem, pois tudo pertence a algo maior
que se chama oralidade e que ndo admite limites. E

Circo-Teatro:
Teatro sem Idades

Lourival Andrade*

Ao longo destes oito anos, acompanhando o FENATIB, como selecionador, debatedor e acima de tudo admirador,
resolvi escrever sobre um tema que tenho me dedicado nestes Ultimos anos - o circo-teatro - e que agora percebo a
necessidade de discutir, utilizando como espago a Revista do Festival.

Ainda paira, entre os analistas de teatro, a velha pergunta: O que é teatro para crianca e 0 que é teatro para
adultos?

Estudando e agora acompanhando espetéaculos de circos-teatros, percebo que os seus espetaculos cabem
para todos, como eles mesmos insistem em afirmar: Um espetéculo para familias. O que chama a atengao é que o teatro,
dito popular, consegue penetrar ndo s varias camadas sociais, mas também varias faixas etarias. Neste texto, pretendo
apresentar aos leitores da revista um pouco da dramaturgia utilizada por estes circos-teatros e, em especial no Circo-
Teatro N'Ana, a sua relagédo com o0 melodrama e com seus discursos.

* Diretor e ator do Rinoceronte Alado Nicleo de Teatro e Danga/ltajai-SC - Graduado em Histéria/Univali - Especialista
em Teatro pela FAP/PR - Mestre em Histéria Cultural pela UFSC - Doutorando em Histéria — Cultura e Poder/UFPR -
Diretor premiado em diversos festivais de teatro em todo o Brasil.
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0O Circo-Teatro Nh’Ana' montou ao longo de sua vida uma infinidade de pegas, que os proprios artistas tém
dificuldade de precisar e, isto & impossivel, principalmente porque 0s relatos s&o poucos, sobrando apenas os livros de
contas e 0 que a memoria viva dos artistas pode reter.

Do drama a comédia, e, é claro, percorrendo com muita intensidade o melodrama, este circo-teatro levou para
o interior de Santa Catarina e de outros estados, entretenimento e lazer para pessoas que, na periferia dos grandes
centros culturais, tinham por meio destes andarilhos e saltimbancos a possibilidade de se aproximar do mundo moderno.
Estas companhias traziam o que havia de mais moderno em som, iluminagéo, figurinos adequados as montagens da época
e cendrios que tentavam levar aimaginagao dos espectadores para um mundo diferente do seu cotidiano.

As pegas montadas pela companhia eram categorizadas como comédia, chanchada, alta comédia e drama.

A comédia ou chanchada n&o possuia um texto, mas um roteiro que era combinado entre os artistas antes de
comegar a apresentacéo. Era 0 momento da improvisagéo. Neste contexto, era perigoso ser dito algo que Nh’Ana ndo
gostasse, por isso todo cuidado era pouco para nao fugir daquilo que o grupo se propunha, ser uma familia apresentando
para familias. Esta propaganda onde uma familia estaria apresentando seu trabalho para familias aparece em quase
todos os circos que ja foram pesquisados no Brasil, como é o caso do Circo Rosemir que se apresentou no Jardim Trés
Coragdes na Zona Sul de Séo Paulo, onde 0 apresentador Clodoaldo enfatiza:

“Certo de que o espetdculo sera do agrado das familias de Trés Coragdes, que saberéo prestigiar o trabalho de uma
familia que ali estd para trazer um pouco de alegria as familias da distinta localidade.”

Esta relag&o com o improviso estd ligada as mais antigas tradigbes do circo e do teatro. A tradicional Comédia
Del'arte era desprovida de texto fixo, ficando ao encargo do ator o desenrolar de um roteiro previamente estabelecido pela
companhia. O uso de elementos da Comédia Del'arte nos circos-teatros se faz notar ndo s6 pelo improviso (marca mais
importante), mas na capacidade de inventividade dos artistas, nas saidas burlescas, do colorido das falas e nos quiproqués
desencadeados a partir de uma proposi¢ao de um dos personagens. Tudo com muita rapidez sem deixar a platéia respirar
por muito tempo e mostrando a plena integragéo do elenco com o seu fazer artistico, esta confianca entre os artistas era
fundamental para que seu objetivo fosse alcangado.

Vale ainda ressaltar que estas comédias sem texto fixo ou também conhecidas por chanchadas nao eram bem
vistas pela critica, que preferia os textos formais e elaborados segundo uma métrica aristotélica, considerando estes espetaculos
menores e com pouco valor artistico. Jodo Luiz Vieira, em seu ensaio sobre a parédia no cinema brasileiro, Riso Amargo (a
ser publicado) , afirma que o termo chanchada tem origem italiana, derivado de “cianciata”, que segundo o Grande Dizzionario
della Lengua Italiana, significa “um discurso sem sentido, uma espécie de arremedo vulgar, argumento falso™. No nosso
Dicionario Aurélio aparece 0 termo chanchada como: “porcaria’, ‘pega ou filme sem valor, em que predominam os recursos

cedicos, as gragas vulgares ou a pornografia.” E “qualquer espetéculo de pouco ou nenhum valor”.

Esta discussao sobre o valor da chanchada no Brasil se da principalmente no cinema, mas como os artistas de
circo-teatro também usavam este termo para definir suas comédias de improviso, acredito ser necessario percorrer as
origens deste tipo de espetaculo, que tanta polémica ainda causa nas publicagdes sobre a mesma.

“Os esforgos para se reavaliar aimportancia cultural da chanchada, sem as lantsjoulas do passadismo, ndo renderam
até agora um acervo satisfatdrio.™

As altas comédias eram apresentadas com textos elaborados por Nh’Ana ou comprados nos grandes centros.
Um dos textos de Nh’Ana montados pela companhia foi “O Casamento de Nhé Bastiao” (comédia em 2 atos) onde o
protagonista faz comparagdes entre a sua noiva e uma égua, inclusive na presenca do pai da moga — Bento, ridicularizando
a personagem feminina, marcante em muitos textos da autora:

' O Circo-Teatro Nh’Ana fez muito sucesso entre as décadas de 40 a 70 em Santa Catarina, Parana e Séo Paulo, tendo
como proprietarios da companhia Isolina Aimeida de Oliveira (Nh’Ana), Benedito Alves de Camargo (Tareco), Abigail
Camargo (Biga), em suma, uma familia que contratava artistas para participar das montagens e shows musicais. O que
diferencia, principalmente o circo-teatro do circo tradicional, & que no primeiro ndo séo utilizado animais, nem nimeros
circenses espetaculares. Ha no circo-teatro apresentacdo de uma pega teatral, normalmente acompanhada de um show
musical e de nimeros especiais com o palhago principal da companhia.

2 MAGNANI, José Guilherme Cantor - Festa no Pedago: Cultura Popular e Lazer na Cidade - Sdo Paulo: Ed. Brasiliense,
1984 - p. 126.

¢ AUGUSTO, Sérgio - Este Mundo é um Pandeiro: a chanchada de Getllio a JK - Sdo Paulo - Cinemateca Brasileira/
Companhia das Letras, 1989 - p. 17.

¢ AUGUSTO, Sérgio - Op. Cit. p. 29 - 1988 - p. 279.
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“Bento: Fale logo, deixe de redeio.

Bastido: Nun chdcuaia, i como to s, carego arranjd um divirtimento. Quero Ihe pidi amé&o co corpo i tudo materid da sua
équa, quero dize, da sua cria Maruca.”

Aproveito 0 momento para entrar em um detalhe do espetaculo que me parece ser extremamente relevante na
andlise sobre as montagens do Circo-Teatro Nh’Ana e outros circos-teatros do Brasil. Percebe-se a misica como
fundamental para uma representacéo teatral, nos moldes das companhias mambembes de circo-teatro, logo sou remetido
ao melodrama e sua importancia na histéria do teatro.

0O melodrama que, historicamente, surgiu como género teatral por volta de 1800, possui caracteristicas muito
precisas, e que muito se assemelha ao estilo de trabalho apresentado pelas companhias de circo-teatro no Brasil.

“Género papular, parece-se com o drama, mas distingue-se deste por efeitos cénicos espetaculares. Os acontecimentos
tragicos, &s vezes, assustadores sdo cortados por intermediagdes cémicas por balés. Espetdculo total, a musica
prepara a entrada dos personagens ou aumenta a intensidade dramatica, anunciando os episédios marcados por uma
emogé&o violenta. O movimento e a agéo sdo predominantes, mas a sensibilidade aliada & moral ainda € indispensavel
para se fazerum melodrama.”

Com relagdo aos personagens, possuia uma estrutura com quatro tipos basicos. O vildo, responsavel por todas as
maldades na pega (no circo-teatro também recebia 0 nome de ‘cinico’); a heroina, que soffia com as maldades do vildo (no
circo-teatro também conhecida como ‘ingénua’); 0 jovem amado da heroina, que tinha a responsabilidade de salva-la das
garras do vildo (‘gald’) e 0 “niais” ou tolo, que tinha a responsabilidade de entrar em cena nos momentos onde o publico esta
se derramando em lagrimas para fazé-lo rir de uma situagéo qualquer. Estes personagens sé&o interpretados de forma
exagerada, onde os maus sao totalmente maus e os bons s&o completamente bons, desprovidos de qualquer profundidade
psicoldgica. O maniqueismo é levado as Ultimas consequiéncias.

Todos os acontecimentos mais importantes ocorrem de forma espetacular por meio de aparigdes surpresas e
situages de forte impacto emocional, como a leitura de uma carta, ou a escuta de uma conversa atras da porta.

Os circos-teatros de todo o Brasil seguiram a tradicdo do melodrama e conseguiram trazer para a platéia uma
quantidade enorme de pessoas interessadas neste estilo teatral, apesar da critica especializada ridicularizar o melodrama.

‘Os criticos do século XIX rejeitaram crescentemente 0 melodrama com o decorrer dos anos, zombando dos espectadores
simpditicos ao estilo, apontados como ignorantes. Os autores cujas obras trouxerama marca de elementos melodramaticos
arriscavam-se a rejeicéo pela opinigo ‘culta’. Esta visdo ndo mudou entre os comentadores da literatura dramatica e da
histdria do teatro, em perfodos posteriores. A critica do século XX é praticamente unanime numa avaliagéo totalmente
negativa do melodrama.”®

0 queincomodava os criticos do século XIX e do XX era a falta de necessidade de verossimilhanga apresentada
pelo melodrama, sendo a resolugdo de seus problemas, na maioria dos casos, absolutamente desconcertante para os
racionalistas e defensores do realismo. O melodrama tinha a capacidade de relativizar até mesmo as situagdes mais
corriqueiras do dia-a-dia. A preocupagéo do melodrama era emocionar o publico até sua Ultima gota de lagrima, néo de
construir cidadéos desejados para o Estado que se pretendia moderno.

O melodrama atraia um grande publico, e ai cabe uma pergunta. Por que as pessoas iam assistir um espetaculo
teatral, no circo-teatro e até mesmo em casas de espetaculo fixas, quando este publico ja sabia o final da peca e, as vezes,
assistiam-nas mais de uma vez?

A melhor definicao que encontrei, foi a de Silvia Oroz ao analisar 0 melodrama no cinema da América Latina, que
consegue chegar a uma definicdo entre a relagdo do publico com a obra melodramatica que me parece totalmente
respeitavel e aceitavel.

A autora parte da afirmacéo que a familiaridade d4 margem a um fator importante entre o publico e a obra: 0
conhecimento

“Este permite que o espectador saiba mais do que o herdi/protagonista a respeito de sua sorte futura ou sobre suas
relagdes com outros personagens... O conhecimento do futuro, que, supostamente, tiraria o
suspense da histdria, converte-se num elemento de interesse tao forte quanto a prdpria trama, e com isto
esta préximo do dominio do futuro do herdi/protagonista. Este dominio permite um certo controle/posse
sobre a narragéo, que tende a provocar um registro inconsciente de propriedade de um bem. Na comunicagéo de massas
do Brasil, revistas como AMIGA ou CONTIGO, publicam antecipadamente o resumo do que vai acontecer nas

5 VINCENT-BUFFAULT, Anne - Histdria das Lagrimas: Séculos XVIII-XIX - Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988 - p. 279.

8 DUARTE, Regina Horta - Noites Circenses: Espetaculos de Circo e Teatro em Minas Gerais no Século XIX - Campinas:
Ed. da UNICAMP, 1995 - p. 210-211.
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diversas telenovelas, sem que isto lhes retire a audiéncia.”

Correndo os olhos sobre a revista Veja, observei que o diretor da televiséo Globo, Carlos Manga, ao comentar
sobre os programas humoristicos no Brasil, também defende esta idéia de posse que o telespectador tem sobre determinados
personagens, que devem dizer seu ‘jargao” ou “gag” no final de sua participagéo, porque o publico, que j& conhece este
texto, fica aguardando exatamente este momento da fala, onde, inconscientemente lhe da a sensagéo de conhecer mais
do texto do que o préprio personagem que esta se apresentando. Segundo o diretor, se este texto n&o for dito, pode levar
a uma grande frustrago aos telespectadores avidos por aquele momento.

As estruturas das pegas montadas pelo Circo-Teatro Nh’Ana, tanto as mais renomadas(Direito de Nascer,
Paixao de Cristo, Sanséo e Dalila, Coragdo Materno etc) como aquelas escritas pela prépria Nh'Ana, seguiam a estrutura
do melodrama e suas montagens aproveitaram deste gosto popular por este estilo para mambembar pelo Estado de
Santa Catarina sempre acreditando numa boa quantidade de publico sedento por teatro e por, pelo menos, algumas
poucas horas, ter o dominio do conhecimento sobre a encenagéo e poder profetizar de forma acertada sobre os destinos
dos personagens que estavam a sua frente. Os artistas do circo-teatro vendiam o sonho para as pessoas que normalmente
estavam alijadas desta possibilidade.

E importante ainda fazer mais uma anotagao sobre aimportancia, as vezes, relegada a segundo ou terceiro plano, do
melodrama na histéria do teatro brasileiro. Um de nossos maiores atores foi Jodo Caetano dos Santos (1808-1863), que percorreu
varios estilos de teatro do seu tempo, como as tragédias cléssicas francesas, os dramas romanticos, os autores espanhdis e
roméanticos portugueses. Mas, o que lhe garantia a sobrevivéncia foi o melodrama, como bem destacou Décio de Aimeida Prado:

“Quanto ao péo de cada dia, mediido pela média da bilheteria, quem se encarregou de fornecé-lo ao ator brasileiro foi o
imbativel melodrama, que, transbordando do palco para o romance, tingia de cores berrantes tanto aimaginagdo popular
quanto aletrada. Nesta linha de forte teatralidade, que porisso mesmo ensejava vigorosas interpretagdes cénicas, Jodo
Caetano percorreu toda a série de melodramaturgos franceses, de Guilbert de Pixerécourt a Anicet-Bourgeois.™

Estas experiéncias eram vivenciadas por todos que se predispunham ou que eram convencidos a penetrar 0
mundo do circo-teatro. E o que eles diziam a toda esta gente, que, em varias oportunidades, lotavam as dependéncias
acolhedoras e “confortaveis” do Circo-Teatro Nh’Ana ?

E ai que entra Isolina Almeida Oliveira, a NIAna, dramaturga. Por meio de suas pegas, ela definia o perfil do mundo
que acreditava e pregava. Mais do que reproduzir discursos ja prontos em pegas ja conhecidas e exaustivamente montadas
por companhias em todo o Brasil, Nh'Ana escreveu suas proprias pegas. Explicitou por meio de seus textos 0 seu olhar sobre
0 mundo e sua responsabilidade em buscar um mundo mais cristdo e moral, onde o0 casamento era assunto constante.

Os textos que consegui resgatar junto a familia e na Biblioteca Nacional no Rio de Janeiro, por meio da
Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, 6rgao que Nh’Ana era filiada e onde registrava seus textos foram: “O destino de
duas vidas”, “Seu grande sacrificio”, “Nao me condenes, meu filho”, “Fatalidade’, “Adios, pampa mia”, “O sacerdote € 0
bandoleiro”, “Marisia’, “O casamento de Nhé Bastido”

Esta preocupagéo de registrar os textos ndo era apenas de Nn’Ana, mas da maioria dos autores, que viam nesta prética
a possibilidade de também ganhar um pouco mais de dinheiro, no caso de outra companhia decidir pela montagem da pega.

Alegalidade era respeitada pela companhia de Nh'ana, e Ihe garantia respeitabilidade entre a comunidade e os
drgéos oficiais.

N&o eram uma familia tradicional (sedentarios, trabalhadores registrados, freqiientadores de missas dominicais
e filhos escolarizados), mas defendiam por meio de seus personagens e suas falas esta familia e contribuiram para
perpetuar este objetivo em todos os locais onde passaram. Viajavam com uma bagagem muito maior que o préprio circo-
teatro, eram os portadores de idéias cristas e de valores morais rigidos, e conseguiam atingir um publico que os meios
oficiais teriam uma grande dificuldade de fazé-lo.

Colheram as glérias de seu tempo, por sua competéncia artistica e por sua organizagdo administrativa e, com
isto, conseguiram permanecer na ativa, mascateando sonhos até o inicio da década de 80. Legitimos artistas do teatro
popular brasileiro, ndo se deixaram abater pelas dificuldades do nomadismo e levaram milhares de pessoas aimaginar, a
chorar e a gargalhar pedindo muito pouco em troca. N&o ha dinheiro que consiga pagar as recordagdes que deixaram em
seu mambembar pelo Interior de Santa Catarina.

"0OROZ, Silvia - Melodrama: o cinema de lagrimas da América Latina - Rio de Janeiro - Rio Fundo Ed., 1992 - p. 36.
8 PRADO, Décio de Almeida - Histéria Concisa do Teatro Brasileiro: 1570-1908 - Sao Paulo - EDUSP, 1999 - p. 38.
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Dramaturgia do
Movimento:

Primeiras definicbes na busca de
uma Metodologia de €omposicao

Milton de Andrade* e Monica Siedler **

A dramaturgia do movimento, conforme entendida na contemporaneidade, nasce a partir das inovagdes de
teorias teatrais novecentistas que passam a desenvolver métodos de anélise do movimento e da agé&o cénica. Das mais
variadas teorias nasce de forma organica, e muitas vezes complementar na interagéo entre tantas e diversas teorias, uma
ampla rede conceitual que gradualmente sedimentara metodologias de composigéo da dramaturgia do corpo, ou como é
mais conhecida no ambito da danca, dramaturgia do movimento.

Neste artigo apresentamos de forma sintética alguns conceitos que regem a nossa pratica pedagogica e
artistica, procurando, através das suas definicdes aplicativas, incrementar os procedimentos de composicao da dramaturgia
do movimento no teatro e na danga. Os conceitos de eucinética, coreologia e partitura corporal constituem, na nossa
pratica artistica de “dramaturgos-do-corpo”, as bases instrumentais para a definigao dos principais procedimentos de
composicao da acéo cénica. Optamos em apresentar os conceitos de forma serial, sem explorar e aprofundar devidamente
arelagdo intrinseca existente no corpo tedrico que os circunscreve, para que tenhamos de forma sintética e instrumental
0s pressupostos necessarios para uma futura investigago tedrica.

Existem dois grandes planos de composi¢ao da dramaturgia do movimento que, seguindo a terminologia proposta
por Rudolf Laban, podem ser definidos como eucinético e coreoldgico. A eucinética se ocupa da composicéo das agbes
dinamicas segundo principios psicofisicos dentro da unidade espago-tempo-energia determinada nos limites do corpo do ator-
dangarino. A eucinética é a pesquisa da composigao e do sentido do movimento num dominio onde séo identificados os
aspectos dindmicos da acao. O nivel eucinético € um primeiro plano de composigao no qual s&o determinados os segmentos
daaco, as diversas qualidades de energia, as variagdes do ritmo e a orquestracao das relagdes entre as diversas partes do
corpo do ator. A coreologia, por outro lado, & 0 estudo da harmonia das formas sobre a qual baseia-se a criagdo de seqliéncias
e escalas de movimentos projetados no espago. Trata do sentido e da composi¢ao dos desenhos e das projegbes do
movimento expressivo no espago geral, amplificado para fora e além do corpo do ator em forma de arquitetura espacial. A
coreologia constitui, em extensdo ao plano eucinético, um segundo nivel de composicao da dramaturgia do movimento, onde
ocorre 0 estudo e a composicao da agdo construida sobre elementos direcionais e sobre leis da estruturagdo e da configuragéo
espacial do movimento.

Tais planos, acima definidos, ordenam o trabalho de composig&o das partituras corporais, sendo estas instrumentos
basicos de composicéo da dramaturgia do movimento.

Pode-se encontrar referéncias sobre o conceito de partitura em diversas teorias novecentistas que se dispuseram
a estudar o corpo e a unidade psicofisica do ator. Stanislavski, o primeiro teérico a utilizar o termo partitura, foca suas
pesquisas sobre a agéo fisica como célula constitutiva da linha geral das agdes dramaturgicas. Voltada para a construgao da
personagem, a linha geral das agdes fisicas assegura uma atuagao capaz de ser fixada e reproduzida numa partitura,
garantindo uma harmonia e uma 6gica conseqiiéncial voltada & verossimilhanga. Meyerhold néo utiliza exatamente o termo
partitura, mas herdando o sentido de precisao ideoplastica de Stanislavski, fala da necessidade de registro do “desenho do

* Milton de Andrade, diretor e coredgrafo, Doutor em Artes Cénicas pela Universidade de Bolonha (ltalia), docente do
Centro de Artes da UDESC.

** Monica Siedler, atriz-dancarina, graduada em Artes Cénicas, pesquisadora do Grupo Poéticas Teatrais do Centro de
Artes da UDESC.
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movimento” ou da “escritura dos movimentos plasticos”. De um lado, o trabalho de Meyerhold era marcado pela tendéncia
tipicamente futurista de liberag&o dos objetos cénicos com énfase nos significados flutuantes e dindmicos da construgéo
cénica; de outro lado, a biomecanica aderia-se perfeitamente ao formalismo russo com um certo desinteresse pela seméntica
com énfase na construgdo e na estrutura ritmica. Ao longo de anos de pesquisa, Meyerhold torna o trabalho de composicéo
dramaturgica sempre mais independente do texto, modelando a partitura através de nogbes propriamente musicais ao invés
de se utilizar do pensamento dramaturgico literario. Assim, sua linguagem de trabalho & composta de terminologias e de
palavras como ‘fitmo”, “danca”, “biomecanica”, que, gradualmente, substituiriam ou incrementariam a nogéo classica de
interpretacdo dramatica. No mais, a biomecanica de Meyerhold define dois niveis de andlise fundamentais para a criagdo de
uma “pauta” de agdo: o otkas e o predigra. O otkas é a agao contraria que precede a ago intencional, uma espécie de contra-
impulso ou movimento preparatério que recolhe a energia necessaria para agir e revela gradualmente a intengéo da agao
final. O predigra é a “pré-récita”, uma série de agdes que o ator realiza livre da emisséo verbal do texto, mas que, seguindo
asua légica de composicao, estrutura corporalmente o texto. Atualizando o conceito utilizado por Stanislavski, Grotowski limita
a utilizagdo do instrumento da partitura ao trabalho do ator sobre si mesmo, empregando-o0 sobre as agdes fisicas, ou seja,
sobre tudo o que n&o é texto. Pare ele 0 ator deve pensar em termos de movimento através da agéo interiorizada e codificada.
Sua preocupacéo a respeito da partitura pode ser notada nas suas reflexdes a cerca da artificialidade (composicéo de
artificios), que segundo ele é a articulagdo de um papel através de signos criados pelo ator. Trata-se de uma metafora que
Grotowski utiliza ao se referir & notacéo dos signos visiveis constituintes das agdes fisicas do ator, que deve passar por um
processo de auto-revelacdo de modo que possa disciplina-lo e transforma-lo em signos.

Na contemporaneidade das técnicas de composicao da dramaturgia do movimento, a partitura pode ser entendida
como uminstrumento do ator que funciona como um esquema objetivo e diretivo criado a partir de referenciais e pontos de
apoio para a elaboragdo da complexa relacéo existente entre a dramaturgia do corpo e a composicao da cena. Segundo
Patrice Pavis, tais pontos de apoio sustentam a memoria cinestésica, o “corpo pensante” do ator.' Este grau de definicdo de
cbdigos da dramaturgia do movimento é guiado, segundo a terminologia de Pavis, pela partitura preparatdria. A partitura
preparatoria seria o recolhimento e a fixagéo de materiais trazidos pelo ator que ao longo dos ensaios s&o remodelados e re-
significados a partir do olhar do diretor, gerando a partitura terminal. A andlise dos principios de composic&o cénica dos
movimentos expressivos deve ser assim guiada por um instrumental que faga o estudo da forma geral da acéo, do seu ritmo
em linhas gerais (inicio, &pice, conclusao) e da precisao dos detalhes fixados. Dessa forma, a partitura serve para fixar a forma
daagdo, ou seja, anima-la de detalhes, impulsos e contra-impulsos, sendo a sua elaboragdo importante para o ator, pois dela
depende a sua preciso, a qualidade de sua presenca corporal €, também, a qualidade organica do sentido interior da agéo.
De acordo com Barba, & necessario que exista uma relagdo entre as partituras das agdes fisicas e a subpartitura, os pontos
de apoio, a mobilizagdo interna do ator. A subpartitura seria 0 que esta subjacente & partitura corporal, 0 que ndo pode ser
visto concretamente, mas que pode se caracterizar porimagens detalhadas que permeiam o imaginario do ator. Desta forma,
para Eugenio Barba, 0 termo partitura, quando aplicado ao trabalho do ator, indica uma coeréncia organica. E é a organicidade
que forna a “acéo real’, ou seja, ela garante o fato de a agao existir respeitando principios pré—expressivos que convertem o
corpo do ator em um “corpo-em-vida”. Orientando-se através de conceitos como agéo real e pré-expressividade, busca-se a
organicidade do movimento através da precisao da forma e da expresséo a fim de desenvolver e organizar o bios cénico do
ator, para entao emergir novas relagdes e inesperadas possibilidades de significados dramaturgicos.
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Dramaturgia no Teatro
para Infancia e Juventude

Marco Camarotti’

Compreendendo dramaturgia como o desenvolvimento de um drama proposto como cena, ou seja, 0
desenvolvimento cénico de uma ago ou conjunto de agbes em torno de um ou mais conflitos, 0 que pode ser literario ou
n&o, relaciono o texto teatral mais a cena do que a literatura, principalmente quando se trata de texto destinado ao publico
infanto-juvenil. N&o por rejeicdo a literatura, arte a qual tenho dedicado parte significativa de minha vida e pela qual declaro
a mais completa paixao, mas pela busca de liberta-lo do rigor formal com as palavras que é préprio do texto literario e
corresponde, em certa medida, a expectativa estética do publico adulto.

A crianga, contudo, diferentemente do adulto, relaciona-se com a beleza e a arte privilegiando o fazer, a0 invés
da apreciagao. Sua vivéncia estética esta vinculada ao contato direto com as coisas, com as pessoas, com a natureza. Sua
relagdo com o0 mundo & inteiramente poética. Por isso mesmo, a convivéncia com elas, principalmente com a que ainda nos
habita, pode tornar o mundo e 0 absurdo da existéncia mais suportavel para nos. Um contato que costuma ser praticamente
anulado pelo tragico ritual da passagem de cada individuo para a idade adulta. Passagem que esconde, na verdade, um
logro, pois nos exige esquecer a crianga que fomos e nunca deixaremos de ser, a ndo ser mentindo para ns mesmos.

Em uma oficina que, ha varios anos, coordeno na Universidade Federal de Pernambuco, em primeiro lugar,
tento, junto com os alunos, exercitar a lingua prépria da crianca. Lingua, o “criancés’, que me foi ensinada pela primeira
vez, em 1985, por trés jovens, de idade entre 10 e 17 anos, da cidade de Pombal-PB, num espetéaculo problematico, do
ponto de vista técnico, artistico e pedagdgico, mas de incomum resultado quanto a comunicagéo com as criangas,
exatamente por ter sido espontaneamente escrito com base nesse idioma. O espetaculo chamava-se A nave de Pim-Pom
e seu texto passou, desde entéo, a enriquecer tanto cursos que ministrei para alunos de graduacéo e pés-graduacéo,
quanto experimentos dramatirgicos desenvolvidos por alunos que passaram a trabalhar com Teatro-Educagéo.

O “criancés” ja foi alcangado em diversos textos produzidos pelos alunos dessa oficina. Textos que passaram a
Ihes servir de referéncia em sua atuagao profissional, ao sairem da universidade e se tornarem arte-educadores de teatro.
O exemplo de maior sucesso foi, sem duvida, O rapto de Rodolfo, texto criado na oficina, posteriormente ampliado e
montado profissionalmente, que ja cumpriu vérias temporadas, tendo, recentemente, feito parte da programagéo do 1°
Festival de Teatro Infantil de Pernambuco,

Se 0 “criancés” é o idioma basico para a construcdo de textos de maior comunicacéo cénica, essa dramaturgia
que perseguimos na oficina apresenta também outros requisitos. Os elementos nucleares s&o, naturalmente, o de toda e
qualquer dramaturgia: conflito, enredo e agao.

Por essa razao, ndo vou aqui me deter sobre eles, a ndo ser para lembrar que um dos equivocos mais comuns
do teatro para criangas tem sido o de se confundir agdo com movimento. A¢éo pode se expressar por meio de movimento,
contudo fatigantes correrias pelo palco, como ocorre com freqiiéncia, nao representam, necessariamente, uma agéo ou
conjunto de agdes.

Por outro lado, considero importante esclarecer que sentido atribuo ao elemento enredo. Este, segundo
Samira Nahid de Mesquita, pode variar de sentido, “mas n&o perde nunca o sentido essencial de arranjo de uma historia”.
Portanto, contém sempre “uma histdria”, constituindo “o corpo de uma narrativa”. Esse € o modelo narrativo tradicional,
que ainda persiste, apesar de ter sido bastante transgredido pelas poéticas narrativas surgidas no século XX. Para Patrice
Pavis, 0 enredo “é o estabelecimento cronolégico e l6gico dos acontecimentos que constituem o esqueleto da histria
representada”. Um conceito que se adequa igualmente a nogéo de fabula, que, a isso, apenas acrescenta o carater de
narrativa mitica, “uma espécie de reservatorio de historias inventadas, inscritas na meméria coletiva”, como afirma Jean-

* Ator, encenador, escritor e arte-educador. Mestre em Teoria da Literatura (UFPE) e Doutor em Teatro (University of
Warwick — Inglaterra). Professor do Departamento de Teoria da Arte e Expresséo Artistica da Universidade Federal de
Pernambuco. Autor dos livros: A linguagem no teatro infantil, Didrio de um corpo a corpo pedagdgico, Resisténcia e voz:
0 teatro do povo do Nordeste, O palco no picadeiro: na trilha do circo-teatro.



Revista do FENATIB

Paul Ryngaert.

A respeito dessa questdo, acrescenta Samira de Mesquita: cada evento da narrativa mitica “possui uma
significacdo e se articula logicamente com os demais”. Um fato que, em seu conjunto, acaba por proporcionar explicagbes
sobre as coisas da existéncia, da vida e do comportamento humano.

Levando em conta as especificidades do publico infantil e a forga pedagdgica que esse teatro inevitavelmente
exerce, ha um fator fundamental a ser considerado. O meu convivio de anos com esse universo levou-me a reconhecer
que a expectativa maior de uma crianga que generosamente senta num teatro, durante cinqlienta a sessenta minutos,
para apreciar o desenvolvimento de um espetaculo teatral a ela dirigido, é a de poder defrontar-se com a vida, seus
perigos, seus caminhos e descaminhos, passando por todas essas experiéncias sem nenhum risco pessoal, protegida que
esta pela fantasia que o espetaculo Ihe oferece. Fica claro, entdo, que, aquilo que na triade conflito, agao e enredo, recebe
este nome, precisa, na verdade, ser visto como fabula.

Desse modo, nessa dramaturgia, torna-se fundamental a ndo utilizagéo de anacronias, ou seja, de diferengas
entre a organizagdo da histéria e do discurso.!

Além dos trés elementos basicos, o texto teatral para criangas requer também atengéo sobre algumas questdes
de suma importancia para a comunicagao com o publico infantil. Eu as divido em duas categorias:

ELEMENTOS COMPLEMENTARES

a) Falas curtas - O carater abstrato da linguagem verbal pode dificultar a comunicagao com a crianga, pois a
aquisicao desse tipo de inteligéncia s6 se da no comego da adolescéncia. Como o mundo da crianga até esse
momento é dominado pelo concreto, ela percebe com mais propriedade aquilo que vé do que aquilo que ouve.
Por essa razo, é que o semidlogo francés Richard Demarcy aponta que 0 espectador crianga € muito mais
atento ao que vé na cena, ao contrario do adulto, que percebe mais aquilo que ouve. Motivo pelo qual ele o

classifica como “indigente visual”.
b) Auséncia de subterfugios, complexidades e subjetividades - Por causa da mesma dificuldade no que
diz respeito a abstracao.

ELEMENTOS ACESSORIOS

a) Animismo - Se a crianga busca, na ficgao teatral, acompanhar o desenvolvimento de situacdes que ela ja
enfrentou, enfrenta ou havera de enfrentar, na tentativa de aprender a lidar com essas dificuldades, o recurso
ao animismo reforga o poder comunicativo dessa representagéo, atuando como um excelente facilitador.

b) Musica - J4 disse, em meu livro A linguagem no teatro infantil, que a musica & um elemento motor, capaz de
exercer uma fungéo geratriz sobre o interesse e a criatividade da crianca.

¢) Humor - Sobre este ponto, é preciso atentar para o fato de que é no insélito que se localiza a grande fonte
de riso do publico infantil. N&o é a toa que programas de televis&o para criangas costumam usar e abusar de
recursos como o pastelao, os trambolhdes, as imagens aceleradas e as inversdes de género.

d) Maniqueismo - Deixar claro, por meio da agao e ndo do discurso, 0 bem e 0 mal, com suas naturezas
distintas, ndo é uma ameaga a formacéo da crianca, mas pode ajuda-la a fazer esse reconhecimento. Nao sei de

ninguém, por exemplo, que, tendo sido criado ouvindo ou lendo os tradicionais contos de fadas, tenha acabado
por se confundir, acreditando que bem e mal estejam separados neste mundo, existindo em pessoas distintas

e ndo em todas as pessoas.

Finalizando estas anotagdes, gostaria de referir que, no centro de todos 0s ensinamentos que recebi das
criangas, em cerca de trinta anos de convivio, dentro e fora dos espagos académicos, uma idéia consolidou-se, passando
a gerir e iluminar todos os meus projetos: a de que qualquer poética dramatdrgica voltada para a crianga, precisa absorver
essa crianga ndo apenas como espectadora, mas sobretudo como co-autora do espetaculo, sem que isso seja confundido
com a provocagao e a histeria coletiva que muitos espetaculos praticam. A participacéo autoral da crianca deve, isto sim,
resultar de um envolvimento espontaneo de cada crianga com as situagdes basicas propostas em cena, de forma tranggila
e criativa, ndo massiva, gradual e coordenada. O que, sem duvida, requer encenadores e elencos devidamente preparados.

' As anacronias sdo de dois tipos: prolepses (quando se relatam fatos que ainda vao ocorrer) e analepses (quando se 2 1

evocam acontecimentos j& ocorridos).
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Dramaturgia ou
Contacao de Historia

Eliane Lisboa *

0 9° FENATIB naturalmente reflete o longo caminho percorrido desde a sua primeira edicao, € nele se revelam
de certo modo os avangos do teatro Infantil no Brasil, para 0 qual sem duvida o préprio Festival tem contribuido. Verifica-
se que os tradicionais vicios do teatro infantil, de linguagem falsa, “infantiléide” ou até mesmo televisiva, vao desaparecendo.
Estéo sendo superados os esterettipos, normalmente presentes nas produgfes da area, a crianga passa a ser respeitada
dentro de seu universo imaginario, sem que se banalize ou mininize sua capacidade de entendimento.

O conjunto dos espetaculos apresentados ofereceu-nos uma variedade de linguagens distintas, todas elas ricas em
sua natureza, do teatro de bonecos e sombras, passando pelo uso de objetos, ao teatro de atores, no palco ou narua, e a figura
sempre presente dos palhagos. Variedade de tons também, desde a grande cena, comintensa movimentagé&o coreografica, que
se expande einvade o0 espaco da platéia, trazendo-nos atores mdltiplos, dancarinos, cantores, em espetaculos de grande porte,
atéa cenaintimista, silenciosa, que pede e exige concentragio do pUblico para sua inteira absorgao.

Bem menos “infantil”, o didlogo com as criangas acontece, até mesmo porque néo s6 elas cresceram nestes 9
anos, como as novas que vém chegando fazem parte de um novo tempo, e nés também ja compreendemos que todos os
temas estéo ao seu alcance, desde que se saiba como falar com elas.

Por outro lado, tem sido recorrente em todos os Festivais e ndo apenas nos de teatro infantil, identificar a
dramaturgia como um dos pontos mais polémicos, e mesmo dos mais frageis no conjunto das pecas apresentadas. No 9°
Fenatib ngo foi diferente. Desde 0 momento da selegéo, até a apresentacéo dos espetaculos, verifica-se em muitos casos
uma estrutura dramatdrgica bastante fragil.

Embora a arte de contar historias nos tempos atuais venha assumindo lugar preponderante, recuperando seu
lugar no convivio humano, e passando a integrar cada vez mais 0 espago cénico, a questao do desenho dramaturgico, e,
finalmente, do que se diz ou do que se conta através de um espetaculo é ainda um dos seus maiores problemas. Ter o que
dizer, saber o que se quer dizer, e como dizé-lo sdo uma Unica coisa, € a conjungao destes aspectos é que nos da afinal
um grande espetaculo.

Desde o grande movimento vivido pela arte teatral a partir da segunda metade do século XX, no Brasil um pouco
mais tardiamente, chegando as ultimas décadas do século, com a grande virada cénica onde o corpo ganha importancia
fundamental, 0 ator ocupando 0 espago central fundante da arte teatral, foi esquecido por um largo periodo o uso de uma
dramaturgia escrita que antecedia a cena, e de algum modo determinava a construcao desta. Isso gerou inclusive um
quase abandono da figura do autor teatral, que se viu esquecido, e foi perdendo seu lugar no teatro. Este movimento por
sua vez, curiosamente, gerou nos ultimos tempos um recrudescimento da edi¢éo de textos, pois os dramaturgos continuavam

2 2 * Doutora em Teoria Literaria pela Unicamp/SP. Diretora Teatral, Cantadora de Romances e Professora de Dramaturgia.
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a escrever e sentiam necessidade de pelo menos serem lidos, j& que a cena ndo lhes dava mais lugar.

Esta mudanca vem conjugada a absorgéo das novas tecnologias, e todos estes novos elementos pedem uma
nova postura dramaturgica, mas o reconhecimento de cada um dos elementos da cena como componente de uma escrita
dramaturgica, cénica, ainda nao foi de todo apreendido. Observa-se em muitos momentos a figura do contador de histérias
fora da dramaturgia cénica, como um elemento a parte: fica-se no estagio da contagao, enquanto a teatralidade e a
dramaturgia s&o muito frageis, incompletas. Do mesmo modo, em outros 0 aspecto espetacular e mesmo o teatral se
reforcam, mas a dramaturgia carece de elementos, ndo esta bem amarrada, deixa-se de “contar” 0 que quer que seja. Em
outros ainda, a cena é pura descricao, sem elementos dramaticos, e seus componentes sao meros ilustradores de uma
idéia. Isoladamente, muitos elementos podem funcionar bem, mas n&o se consegue com eles fazer uma mais forte
amarracéo de idéia, e dai o sentimento de vazio, de falta de contetido. Outras vezes, sa0 pequenos momentos, apenas
esquetes que nos sdo oferecidos, e ainda ndo se consegue desenhar um todo dramaturgico. O publico que vé/lé o
espetaculo se depara apenas com cenas/elementos isolados, sem possibilidade de fazer deles uma unidade significante.

Pensar a luz, a cenografia, o figurino, o gesto, a fala, o olhar, 0 espago como um todo, como componentes
dramatirgicos, que seréo lidos pelo publico é a primeira tarefa dos criadores teatrais. E na narrativa construida identificar
também de que modo o texto das falas e os demais elementos constroem um novo texto.

A realizagdo do espetaculo a partir do proprio processo de criagdo cénica, numa formulagéo muitas vezes
coletiva, fruto das experimentacdes de diretor e atores, amenizou, reduziu, quando ndo apagou definitivamente a figura
do autor. E 0 que se verificou muitas vezes nas cenas experimentais € que em grande parte delas ainda néo se consegue
de fato dizer alguma coisa. O grupo vive uma bela, e até mesmo importante experiéncia mas esta no chega a alcangar o
publico. Talvez até mesmo para cobrir esta falha ou este vazio, o teatro tem absorvido e incorporado a arte da contagéo
de historias, porque, de fato, todos precisamos e gostamos de ouvir uma boa histéria.

N&o se entenda isto como um desejo de voltar atras, mas trata-se sim de compreender o fato, este momento de
passagem, para poder se recuperar hoje o querer dizer algo, evidentemente fazendo uso e incorporando a todos estes
novos elementos que conquistaram seu merecido lugar, que integram e compdem a cena como um todo. O que se precisa
atualmente € dar o lugar certo a cada um destes elementos, integrando também a eles a figura do dramaturgo, cuja
realizagdo pode anteceder a criagdo cénica como pode estar conjugada a ela, simultanea e/ou integrada ao processo de
criagao. Compreender o lugar do dramaturgo, e em alguns casos do dramaturgista, € compreender que na cena tudo fala,
mas que é preciso amarrar este todo, fazer de fato um todo e ndo apenas a uniao de um feixe de elementos desconexos.

Mais do que ou junto com a figura do diretor que tem este papel de “amarrador’, a figura do dramaturgo é
aquele que vai pensar profundamente no que se esté dizendo com estes elementos. E afinal 0 que se quer dizer, porque
a cena em principio s6 se justifica pelo que ela diz, compreendendo-se este dizer como a totalidade construida com luz,
som, movimentagao de atores, gestos, falas, cenario, figurinos e tudo o0 mais que esteja sendo visto ou ouvido em cena.

Tudo isto parece muito 6bvio, nédo sendo mais do que 0 que se espera de toda cena teatral, mas de fato € o que
em geral vem sendo menos atendido na construgéo cénica. E 0 abandono do dramaturgo gerou sim por muito tempo uma
cena insuficiente, precaria do ponto de vista de seu contetdo. Felizmente na atualidade ele volta a ocupar um lugar
indispensével. A cena enriquece-se com sua presenga. E sobretudo, o momento atual é o de identificar onde se coloca 0
dramaturgo em relagao ao contador de histérias.

Pode-se contar uma histéria de muitos modos, mas conta-la teatralmente, através de um espetaculo teatral, é
uma outra arte diferente da arte do contador. Sao dois modos distintos de contar algo. O teatro, que nos Ultimos tempos
nao “contava” nada ou muito pouco, precisa agora identificar a diferenca entre a figura do contador e a do ator. Muito
embora encontrem-se pegas onde o contador estd integrado a cena, outras mantém-se no limite da simples contagéo de
histdrias — entenda-se aqui o simples ndo como menosprezo, mas como identificagdo de uma arte que é especifica, com
um linguagem propria.

Por isso mesmo, pode-se ver como positivas as inimeras adaptagdes de textos classicos para a cena infanto-
juvenil, e, a0 mesmo tempo, é preciso retomar a busca de dramaturgos cuja obra esta essencialmente voltada para essa
faixa etaria —entre eles podemos citar Vladimir Capella como um dos mais importantes no Brasil - porque hé muito a dizer
para criangas e jovens a partir de temas e motivos que lhes s@o especificos. Um bom dramaturgo sera capaz de produzir
uma obra que dialogue diretamente com eles, e claro conjugando-se este trabalho com a prépria realizagéo cénica de
responsabilidade de diretor e atores.

&R
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Escuta e Imaginacao

Mirna Spritzer’

As vezes a voz dela me fazia dormir; (...) mas na maior parte do tempo eu simplesmente gozava a sensagao
voluptuosa de ser levado pelas palavras e sentia, num sentido muito fisico, que estava de fato viajando por algum lugar
maravilhosamente longinquo, um lugar que eu dificilmente arriscava espiar na Ultima e secreta pagina do livro.

Assim Alberto Manguel (1997, p.132), descreve a experiéncia de ouvir histrias contadas por sua baba em dias
e noites de asma. Alguns, como Fernando Peixoto(1980.p.5), lembram da mesma forma as historias ouvidas em torno do
radio: “O radio era um instrumento magico que nos transportava para um universo de fuga e fantasia’.

Compartilho, aqui, a experiéncia e reflexao que tenho feito a respeito do radio, como um veiculo expressivo. E
também sobre a escuta. A idéia de parar para ouvir. E ouvir como possibilidade de imaginar.

Cheguei na questao da escuta através da fala, da voz de atriz. Isto aconteceu porque, como atriz, me senti
tocada, me vi apaixonada pela possibilidade de trabalhar com o radio, de tornar minhas vozes e palavras que, a frente do
microfone, se transformam emimagens e gestos.

Venho trabalhando com radio hé 15 anos. Dentro do Departamento de Arte Dramatica, onde sou professora,
comecei a desenvolver uma pesquisa ligada ao trabalho do ator feito para o radio. A medida que nossa agéo foi se
fazendo, o grupo foi percebendo que precisavamos recriar um espaco de radiodrama que n&o havia mais. O Rio Grande
do Sul foi um pélo importantissimo de produgao de radioteatro, de radionovela e de radiodrama, mas como em todos 0s
lugares do Brasil e em toda a América Latina, com o surgimento da televisao, esse género migrou para a televisao,
esvaziando o radio nesse sentido.

Hoje, muitos anos depois, 0 Nicleo de pegas radiofonicas e Grupo Cuidado que Mancha, podem orgulhosamente
dizer que além das publicagbes e dos espetaculos realizados', tém dois programas na Radio FM Cultura de Porto Alegre.
Um programa feito para criangas, um dos poucos programas desse género no Brasil, que é produzido pelo Cuidado que
Mancha, o programa OUVINDO COISAS. E o programa RADIOTEATRO, feito pelo Nucleo de pegas radiofonicas de
Porto Alegre.

Nosso trabalho € marcado pela busca de uma expresséo radiofénica contemporanea, uma linguagem que faga
sentido hoje, abrindo espago para a escuta ainda que num mundo coberto de imagens.

Trata-se de pensar em outras imagens, imagens nem sempre visuais, provocagdes que a escuta traz para a
nossa imaginagao.

Em especial no trabalho feito para criangas, temos tido uma excelente resposta. O discurso de que as criangas
n&o tém tempo, de que elas ndo aceitam alguma coisa com o ritmo um pouco mais lento, de que elas também precisam
da profusao de imagens, do exagero da acao, esse discurso, se desfaz na profunda atengdo, no interesse que as criangas
mostram por uma boa histéria. E mais ainda, se esta historia vier acompanhada de sons, vozes e musicas. Ou se a elas
for oferecida a oportunidade de criar e produzir sons, vozes, siléncios.

Walter Benjamin tem um trabalho importante a respeito do radio e ele associa a idéia do ouvir, do falar, da
oralidade, de estar em torno de alguém que conta e que fala, com a possibilidade que o radio tem de fazer isso
coletivamente e de forma muito mais ampla. Ele préprio, Walter Benjamin, escreveu para o radio e, mais interessante

* Atriz. Professora e pesquisadora no Departamento de Arte Dramatica, Instituto de Artes, UFRGS. Mestre e Doutoranda em Educagéo
no PPGEDU/UFRGS. Coordenadora do Nucleo de pegas radiofonicas de Porto Alegre. Membro do GEARTE, Grupo de pesquisas em
Educagéo e Arte.

' CD para criangas, OUVINDO COISAS; Espetaculo adulto PROGRAMA DE FAMILIA; Livio BEM LEMBRADO, Histérias do
radioteatro em Porto Alegre; Espetaculo/livro/CD para criangas, A FAMILIA SUJO; Espetéculo/livro/CD para criangas, O NATAL DE
NATANAEL.
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ainda, foi locutor de radio e foi radioator também. Isto, por volta de 1930, ou seja, numa época em que o radio estava
nascendo e j& entdo se reconhecia a capacidade do veiculo de falar as pessoas, a muitas pessoas e a cada uma.

Pela experiéncia acustica o individuo constrdi imagens que nascem do seu repertorio pessoal. Cada ouvinte
imagina personagens, ambientes e situagdes a partir da escuta das palavras, dos sons, das vozes, enfim do modo como
oouvir lhe toca.

Esse repertorio pessoal se constitui tanto daquilo que é unico e singular como também do que é coletivo. O
imaginario, a meméria coletiva. “A meméria é a mais épica de todas as faculdades”, lembra Benjamin (1994, p.210).

A escuta repercute no espago, embora 0 som atue no tempo. Basicamente, ele se apropria do espaco, na
medida em que 0 momento da escuta € um momento de familiaridade, & um momento que para Barthes (1990, p.218 e
219), a escuta é a referéncia da familiaridade, é a referéncia dos sons primeiros, € a referéncia da casa, do territorio, € 0
que demarca 0s espagos em que a gente existe, em que a gente convive com as pessoas.

A peca radiof6nica constitui uma experiéncia pedagogica coletiva, criativa e que abre a atores e ouvintes, quem
diz e quem escuta, a possibilidade da imaginag&o criadora e reinvencéo da memdria, conectando-se ao imaginario coletivo
e aimaginacéo de cada um. Uma pedagogia da imaginago. “A ficgéo, a imaginacao daquilo que ainda néo é, mas poderia
ser, consiste, pois, numa das mais eficazes ferramentas de que dispde a humanidade para a criagéo do saber” (DUARTE
Jr., 2001, p.135).

O exercicio da oralidade e da escuta deve estar na experiéncia da crianga. No teatro, no radio ou na sala de aula.
Seja na forma de leituras em voz alta, contagao de histérias ou como praticas radiofonicas, todas elas experiéncias que
propiciam a imaginacéo. Ao falar, ouvir, produzir sonoplastia com os mais diferentes objetos, a crianca exercita sua
observagdo sonora e revitaliza seu repertorio acUstico.

Asincontaveis combinagfes que sons e siléncio, voz e efeitos sonoros podem produzir fazem com que o ouvinte,
ao refazé-las na sua experiéncia, produza uma obra Unica.

Avoz valoriza a palavra, as pausas, o siléncio e a intensidade. Preenche o texto com a agéo sonora. Ao mesmo
tempo, encontra o ritmo da fala e dos siléncios. Siléncio que ndo é um acaso, mas uma escolha, uma pausa, a respiragao
necessaria.

Na peca radiofonica a imagem é construida pela voz em relagdo ao tempo. Tempo que reconstréi espagos e
novos tempos. Na experiéncia acustica, 0 tempo do didlogo ator-ouvinte & um tempo de fantasia. Um tempo que permite
a criacéo de espacos auditivos, imaginarios e emocionais.

Como espago privilegiado para aimaginagao, o radio e a pega radiofonica podem significar uma experiéncia de
estar no mundo poeticamente.
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Exercicio, Experiéncia
e Oficio

No caminho para alcangar um objetivo determinado é que conhego o verdadeiro significado, oculto, anterior ao
primeiro passo ou movimento, do que fez mover-me na direg&o escolhida, independentemente do esforgo, da complexidade
ou do desafio. Quase sempre é assim. Uma experiéncia. Unica e reveladora.

Também foi assim quando o FENATIB, com sua proposta inquietante de apresentar e questionar a arte
apresentou-se como mais um desafio. Topei a parada. O artista tem essa missdo. Acordar, tomar café, ler o jornal e
comegar a dar forma aos seus proprios sonhos e, inevitavelmente, paralelamente, aos sonhos do publico. Instigar os
sonhadores. Assombrar o cotidiano de cada um unindo o sagrado ao profano. O maravilhoso exercicio da arte de encenar.
Mas é bem depois, quando todos os ingredientes foram cuidadosamente misturados é que o artista desfruta da experiéncia
de oferecer aos curiosos as possibilidades de provar a obra. De comparar os diferentes sabores. De trocar receitas e
temperar seus espetaculos. Assim foi em Blumenau. Claro que isso ndo é assim “no mas”! E o vivente, quando sai de Porto
Alegre, tem uma barbaridade de miudezas pra pensar. Tem a parte de calcular a quilometragem, preparar e carregar
caixas de equipamentos, instruir a equipe técnica, enviar as fotos em alta resolucao, imprimir as declaragbes dos direitos
autorais, até chegar Ia... na escova de dentes. Fazer teatro é cuidar dos detalhes. O certo é que vale a penal!

Buenas tché! Ao chegar no FENATIB ja se encontra o clima adequado. Uma mistura de excitagdo, euforia e
curiosidade. Uma sensacéo diferente. Creio que é 0 sentimento que 0 encenador espera do espectador. A alma aberta ao
desconhecido. A expectativa de ver no palco um segredo. Uma surpresa. Como se a cortina, ao abrir, fosse um presente,
onde a embalagem, enquanto vai sendo rasgada, mostra seu contetido. Coisa de crianga. Um prazer partilhado entre o
artista de teatro e 0 espectador. Uma partitura que n&o necessita de combinagdes prévias ou ensaios. Uma magica que
vi acontecer bem na minha frente. Um evento onde amizade, vaidade, criatividade, medo, gentileza, insanidade, carinho,
furia e drama, subiam ao palco, andavam pelas ruas € mostravam seus segredos aos olhos atentos de criangas e adultos.
Mais um exercicio emocionante. Uma experiéncia inica. O objetivo do oficio teatral. Temperar a vida com emog&o. F

* Diretor e Sombrista - Cia. Teatro Lumbra

Festival de Blumenau

Carlos Augusto Nazareth

Em 2004, fui convidado por Teresinha Heimann da Fundag&o Cultural de Blumenau para cobrir o Festival de
Blumenau, pelo JORNAL DO BRASIL, o que tornou a acontecer em 2005, quando estive novamente fazendo a critica de
todos os espetaculos que se apresentaram no festival.

Participar do Festival € uma oportunidade Unica, pois temos uma amostragem do teatro para criangas de todo
0 Brasil, além de podermos ouvir especialistas em diversas areas teatrais que propde discussoes e reflexdes.

Acreditamos que uma das mudangas mais radicais necessarias para se fazer teatro para criangas seja a
necessidade de constante reflexao, discussao e aperfeicoamento de profissionais, estendendo-se esta discussao aos
mediadores, pais e professores.

* Professor de Literatura, especialista em Literatura Infanto-juvenil, Escritor, dramaturgo, Diretor Teatral, Critico de teatro infantil do Jornal
do Brasil. Tem oito livros de ficgdo publicados.
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Por isto, eu e Maria Helena Kuhner, ao lado de Rémulo Rodrigues, criamos no Rio de Janeiro o CEPETIN
Centro de Pesquisa e Estudo do Teatro Infantil que se propde a diversas agdes que visem, principalmente, a QUALIDADE
do teatro para criangas.

Lutamos contra toda uma prética cultural onde a crianga e as atividades direcionadas a elas tém uma visao
distorcida, por parte mesmo de pais, educadores, dirigentes politicos, condutores da politica cultural e educacional do pais,
onde o que é feito para a crianga néo tem espaco na midia, n&o é valorizado em nenhum de nossos segmentos.

Isto revela um total descaso com a formagao como um todo, do cidad@o, onde a Arte ja esta mais do que
provado, é elemento fundamental.

Aluta daqueles que trabalham com e para a crianga é muito maior do que parece pois se trata de modificar 0
modo de ver e lidar com a cultura do produto cultural voltado para a crianga, e também a educacéo, de todo um pais,
envolvendo todos os segmentos da sociedade.

Portanto, agbes como a do Festival Nacional de Teatro Infantil de Blumenau, que, na verdade, nao se restringe ao
periodo do festival, mas a uma politica durante todo o ano, devem ser mantidas, prestigiadas, ampliadas e, por que ndo, copiadas.

Quando recebemos o convite para a participagdo da cobertura pelo JORNAL DO BRASIL, fazendo ndo s6 a
matéria de divulgacéo do evento, mas a critica dos espetaculos que se apresentaram, entendemos a importancia ndo s6 da
divulgacéo nacional do evento, mas da possibililidade também de se modificar a vis@o da critica teatral, que se inclui nas
mudangas necessarias de modo de ver, até mesmo pela propria classe teatral, pelos 6rgaos de imprensa e pelo publico em
geral.

Em fungéo disto, escrevemos um artigo, que ora transcrevemos:

0 ESPACO DA CRITICA

Afinal, 0 que é o espago da critica ? Para que serve? Qual a sua fungdo? Perguntas muitas vezes feitas;
perguntas geralmente sem respostas, pois dificimente se reflete sobre elas, embora sempre se reivindique a presenca da
critica nos Orgaos de imprensa. A palavra critica, num senso comum passou a ser utilizada e entendida como um
comentario negativo sobre determinado fato, agéo ou outra expressao qualquer do humano.

Etimologicamente, critica (do grego kritikés) significa: arte ou faculdade de julgar produgdes de carater literario,
artistico. Apreciagdo. Sempre pensamos na critica com esta conotagdo — apreciagéo — claro que traz, subsidiariamente, um
julgamento de valor implicito, mas é exatamente este julgamento de valor objetivo, enquanto técnico, subjetivo, enquanto arte que
gera a possibilidade de discuss&o do processo de criagao do resultado artistico apresentado e que cria 0 espago de reflexdo.

E necessério que, antes de qualquer coisa, se pense sobre a fungao da critica. Sobre a possibilidade que ela
oferece de se discutir o fazer artistico, de proporcionar uma troca entre criador e receptor.
"Eu, como criador, vejo como minha obra foi recebida, repenso, revejo, concordo, discordo, mas vou ser obrigado a olhar
para a minha obra, para o meu umbigo, com o olhar do outro.”

E o critico - que receptor € este? Uma pessoa, antes de tudo e também um especialista, com pratica e vivéncia
daquela expresséo artistica — pelo menos este deveria ser o critico especializado - que emite sua opinido, num determinado
dia, sobre uma determinada apresentagdo, de uma determinada manifestagéo artistica, com todo o cuidado e respeito que
merece todo e qualquer criador, ou todo e qualquer ser humano, justificando ou expondo o porqué desta ou aquela visao
sobre a matéria em questéo.

O subjetivo & matéria do julgamento de valor. Por mais que se analise tecnicamente uma obra de arte, o imponderavel
da arte, ali presente, suscita aimponderabilidade de quem assiste e tem que emitir uma opiniao sobre aquilo que vé.

E que opini&o seria essa? A tao decantada vis&o externa, isenta —se é que algo que vem do ser humano e que
seja expressdo do humano e do artistico, que seja “ expressdo da alma” , possa ser isento.
Uma opinido, diriamos nds, de quem n&o vivenciou 0 processo, que nao esta toldado pela paixao do ato criador que,
inevitavelmente, prejudica a capacidade de andlise distanciada daquilo que cria.

"Eu crio, portanto ali eu estou. Portanto olhar minha obra com olhar isento € me ver com um olhar externo de
mim mesmo, tarefa sobre-humana, quase impossivel. Esta tarefa cabe ao outro. E aqui, no caso, o outro é o critico”.

E esta opinido éisenta e justa? Evidentemente que ndo. Justa? Ha uma andlise do que esta sendo mostrado, mas
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n&o um julgamento que condena ou absolve o produto artistico. Este é imune a este tipo de julgamento que absolve ou
condena. A opinio do critico ou de qualquer um n&o é um selo de qualidade do Inmetro — que muitas vezes também falha.

Todas as formas de expresséo séo vélidas, dignas, quando feitas com sinceridade artistica. No teatro, existem
muitos teatros. Os nossos espectadores s@o multi-universos.

Ai se encontra o subjetivo. Analisamos uma expressao artistica através de nossa visao do que seja arte, da
fungéo da arte, de nosso papel no mundo, na sociedade, a partir de nossa formagao como individuos, de nossa formagéo
académica. E ai esta a riqueza da critica —da mesma maneira que um mesmo texto dirigido por mil diretores daréo origem
amil espetaculos, a critica feita por diferentes pessoas, por diferentes critérios, levam a diferentes conclus6es. E corre-se
orisco de sermos injustos? Sempre.

Yan Michalsky néo quis que suas criticas fossem publicadas em livro, 0 que s6 ocorreu, apos a sua morte, pois,
numa analise posterior, acreditava ter sido magnanimo com alguns espetaculos e muito rigido com outros.
A critica de uma obra de arte ndo é um exame da composig&o mineral de uma substéncia. A substéancia é a Arte e sua
expressao —efémera e eterna - contraditoria.

A critica ndo é uma complementagéo da divulgagao de seu trabalho , a critica ndo tem fungéo especifica de
atestar qualidade a um espetaculo, embora, claro, possa fazé-lo subsidiariamente.

A critica n&o é feita para ser apenas parte de um “press-release” para a venda de espetaculos. Criadores ja
disseram — “precisamos de uma boa critica para podermos vender nosso projeto.” — nada mais equivocado.
Na verdade os produtores e divulgadores solicitam desesperadamente a presenga do critico, na verdade, desejam um
elogiador. E quando a opinido do critico ndo é a desejada, surge uma posicdo extremamente defensiva.
Quando o critico elogia, ele passa a ser um mestre no assunto, um amigo, um acarinhador, quase mito, para aqueles que
foram elogiados. Quando ele aponta problemas, ele passa a ser uma pessoa presungosa, dono da verdade que ndo
entende nada da expresséo artistica que analisa.

Temos tao poucas possibilidades, tdo poucos espagos para podermos discutir o fazer artistico que a critica se
torna uma das poucas possibilidades de dialogo. Dialogo sim, porque, como j& dissemos, a critica ndo € um atestado.
Critica € uma andlise. Um questionamento. Uma pergunta. Uma duvida. Uma proposta. N&o pode ser unilateral. Para
surtir efeito tem que ser lida com certa generosidade pelos criadores. Tem que ser ponto de partida, jamais de chegada.

Bérbara Heliodora disse, em entrevista, acreditar que a critica é paternalista. Em relagdo ao teatro para
criangas, dirlamos mesmo que ela é maternalista.

O criador tem como parametro seu proprio imaginario e repertorio e 0 momento da criagéo € indizivel, como diz
Jean-Louis Ferrier: “O indizivel — ai € que comega a arte”

Centrados em nossos umbigos, quando somos instados a olhar de fora para nossa criatura nao aceitamos que
se diga qualquer coisa sobre ela, que n&o elogios.

Este & o caminho mais curto para a estagnagao.

A diversidade de opinides é de suma importancia. Sdo necessarias muitas opinides, divergentes, opostas,
convergentes, para que se estabeleca uma saudavel discusséo.

Diz um antigo e conceituado critico literario que o mais importante da critica & provocar a discussao da obra de
arte. Importante quando o criador ndo aceita a critica, quando os leitores, uns concordam, outros discordam - ai se instala
o debate, a reflexdo. A critica, entdo, cumpriu sua tarefa.

Este é 0 caminho para sair da estagnacéo.

Precisamos de mais criticos, precisamos de mais opinides, precisamos de mais espago na midia, nas universidades,
na graduac&o, nos cursos de pos-graduacéo, mestrados, doutorados, para discutirmos o teatro para criangas, precisamos
de mais sinalizadores sobre a qualidade no teatro infantil - infantil, sim, por que ndo? Outra conotagéo pejorativa que se
estabeleceu para essa palavra que representa um estado, na verdade de plena pureza e que precisa ser demolida.

Precisamos levar os mediadores, pais e professores para o teatro, para entdo podermos comegar a formar platéia.

Os especialistas em literatura infantil dizem néo haver crianca leitora se nao ha pai leitor e professor leitor. © mesmo
podemos dizer do teatro. Dificiimente, teremos crianga espectadora se ndo tivermos pais espectadores, professores
espectadores.

E o teatro existe apenas na linha abaixo do Equador —na zona nobre da cidade. Toda a discussao do teatro para
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criangas parte de uma amostragem reduzida, dirigida a uma elite. E teatro & uma expresséo popular. A interiotizagdo do
teatro é fundamental, criar a possibilidade de acesso ao teatro é fundamental. Vivemos um momento histérico-politico-
social de possibilidades de mudangas. O teatro para criangas ndo se aliena do contexto sécio-politico, nem do Teatro, nem
da Arte, nem da Cultura, mas cada um s6 pode cuidar do seu pedago.

E teatro para qué? Para provocar, fazer pensar, emocionar, entreter, dar prazer estético. Express&o ancestral do humano.

E refletir para qué? Para repensar, buscar caminhos, aceitar descaminhos, discutir probabilidades, buscar
possibilidades - viver.

A critica é feita para fazer pensar, para abrir um espago de discussao, de reflexéo.

E a critica, embora técnica, ndo é feita apenas para a classe teatral, tem que ter uma linguagem acessivel ao
grande publico, que possa toma-la como um dos muitos referenciais que deve buscar para a escolha do espetéculo teatral
que deverd proporcionar ao seu filho ou aluno — é responsabildade do mediador.

Aqualidade do teatro infantil cai a cada ano, isto € uma opinido unanime. Que contribuigdo a critica pode vir a dar a este
caminhar quase inexoravel para espetaculos que, ao invés de formar platéias, afastam geragfes das cadeiras do teatro ?

A critica € um pequeno segmento de um amplo universo e que tem a fonagéo de trazer sua contribuigdo, se
deixarmos nossos egos na gaveta, olharmos com um olhar de fora, repensarmos, refletirmos, concordarmos, discordarmos,
buscarmos e nunca chegarmos ao espetaculo perfeito. Porque este, nunca estreou.

Na verdade, a critica faz parte do processo criativo. Em primeira instancia, por seu criador, depois por conhecidos
e, em Ultima instancia, por esse desconhecido, anjo ou deménio, feito de verso e reverso de uma mesma medalha: o critico
- que ndo é 0 algoz que tem um prazer imensuravel de falar mal daquilo que vé. Muito pelo contrario, ver a arte a qual se
dedica ser bem realizada é tudo o que um critico deseja. Tanto quanto o criador. [

Giramundo
Planejamento & Projeto

Treinamento de Marionetistas

Marcos Malafaia *

Introducao

Este texto integra 0 Manual do Marionetista, conjunto de reflexdes sobre Teatro de Bonecos, em fase de
pesquisa pelo grupo Giramundo. Foi desenvolvido, refletindo a pratica de ensaios do grupo, desencadeada a partir da
diregdo de cena de Pedro e 0 Lobo em 1995, junto & equipe formada por Ulisses Tavares, Beatriz Apocalypse e Gustavo
Noronha. A maioria dos conceitos e procedimentos praticos de treinamento, basicos neste ensaio, decorrem daquele
momento. Também influenciaram as contribui¢bes de Luiz Malafaia na introdugéo de metodologias derivadas do treinamento
esportivo nos processos de condicionamento fisico e motor do marionetista. O texto é dividido em duas partes: “Fundamentos
da Manipulaggo”onde s&o apresentados conceitos gerais e centrais para a compreensao dos processos de animagdo de
bonecos e objetos; e “Treinamento de Manipulagéo para Marionetistas”onde é exposta metodologia especifica para o
aperfeicoamento da performance do bonequeiro. Neste nimero, nos concentraremos na primeira parte.

Primeira Parte - Fundamentos da Manipulacao
A Manipulacéo é uma Linguagem

A manipulagéo é a arte do marionetista de animar um boneco ou objeto através do movimento. Mas, manipular
um boneco é mais do que fazé-lo se mover. A interpretacéo através do movimento requer uma série de condigbes para
se tornar convincente e integrada ao todo teatral de modo a criar a impresséo de vida em um objeto inanimado.

*MARCOS MALAFAIA — MG — Marionetista, Artista Grafico e Professor. Graduado em Sociologia pela UFMG. Pés Graduagao latu
sensu “Arte e Educacao” pela Universidade Estadual de Minas Gerais. E Diretor de Departamento Planejamento e Projeto Giramundo.
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Assim como o musico realiza a musica através de um instrumento produzindo sons de forma ordenada, o
marionetista cria o ato teatral através do boneco ou objeto, produzindo movimentos também de um modo coerente. Ha
semelhancas entre a interpretagéo no Teatro de Bonecos e outras artes como a mUsica, a danca e o desenho animado.
Todos estes dominios propdem linguagens capazes de transmitir narrativas, sensagdes, emogdes ou idéias de contetido
concreto ou ndo. Para atingirem estes fins, se valem de principios e conceitos semelhantes: movimento, ritmo, intensidade,
durag&o, composicao sao alguns e, como outras formas de linguagem, se estruturam através da sucessao ou sobreposicao
ordenada de partes elementares de modo a formar novas partes com graus crescentes de complexidade.

Por estas semelhangas, podemos realizar paralelo ilustrativo entre propriedades da manipulagéo no Teatro de
Bonecos e principios musicais elementares. Da seguinte forma esquematica: Nota musical —movimentos simples; Melodia
—movimentos complexos; Harmonia — cena teatral.

A nota musical é unidade basica da musica convencional. Ela pode variar no tempo, em duragéo, e em sua
expressao, através do timbre dos diversos instrumentos. Na manipulagéo, a unidade basica é o movimentos simples. O
movimento simples é aquele que é acionado por uma Unica articulagado. Uma articulagdo é um conjunto mecénico
composto pela unido de pelo menos duas partes com o objetivo de produzir movimentos. Portanto, a definigdo de uma
articulagéo se baseia principalmente na idéia da uniéo de partes moveis. As articulagbes podem ser simples ou compostas
dependendo do numero de pegas e movimentos componentes.

Na estrutura mecénica de um boneco, as articulagdes realizam, na maioria das vezes, movimentos circulares ou
arcos. Assim, podemos definir um boneco como uma maquina cénica, dotada de uma forma plasticamente expressiva,
formado por partes articuladas em torno de eixos e capaz de, através do movimento coordenado destas partes, representar
0 papel de uma personagem em um jogo teatral.

0O estudo das notas musicais isoladamente corresponde ao estudo dos movimentos simples que integram o
repertério de movimentos de um boneco. O repertdrio de movimentos de um boneco é o amplo conjunto de movimentos
possiveis, sejam estes simples ou compostos.

Na musica, a sucessao organizada de notas musicais define uma linha melddica. Na manipulagéo, a sucessao
de movimentos simples gera um movimento composto. Portanto, 0 movimento composto é aquele formado pela agéo de
varias articulagdes, simultanea ou sucessivamente.

A sucessao e sobreposicao de melodias gera, na MUsica, a dimens&o harménica. Na manipulagao, a sucessao
de varios movimentos, de um mesmo ou de varios bonecos, motivados e organizados pelo sentido dramatico, gera um
conjunto complexo, a cena teatral. A cena teatral do Teatro de Bonecos é baseada no movimento coordenado de um ou
mais personagens, subordinado a alguma forma de dramaturgia e existindo em um espago cenografico.

Portanto, tendo em vista a importancia central do movimento para o Teatro de Bonecos, é preciso estudar a
morfologia dos movimentos simples, compreender as regras sintaticas de sua unido na formagéo de movimentos compostos
e procurar principios de harmonia para a criagao de uma cena teatral.

Achando o Personagem e Perdendo o Marionetista

Existe um conflito classico, na reflexao sobre Teatro de Bonecos, entre 0 marionetista e a marionete. Variada
polémica envolveu estas partes: seriam contraditorias ou complementares? Até que ponto 0 marionetista governaria o
boneco? Seria possivel o inverso, ou seja, a agao do marionetista ser comandada pela marionete? Como deveria se
comportar 0 marionetista em cena, de forma discreta, submetendo-se a preponderancia do boneco, ou de forma ativa,
realcando a relagao entre ambos?

Estas quest6es mereceminvestigacéo detalhada. No momento, concentraremos nossa atencao nas caracteristicas
da relacdo entre marionete e marionetista relativas a manipulagéo.

Na histéria do Teatro de Bonecos tradicional, 0 boneco sempre foi 0 foco central da atengéo do espectador. Para
que isto ocorresse, varias inventos mecanicos, cenograficos, de iluminagdo e de manipulacéo foram criados, visando esconder
0 marionetista ou disfarcar sua presenca. Principalmente, a cenografia e a iluminagéo foram adaptadas para esta finalidade.
O teatro negro esconde o marionetista atras de uma cortina de luz; a cenografia para bonecos de fio cria janelas que
apresentam os bonecos e escondem os marionetistas; para os bonecos de luva criou-se uma tapadeira ou biombos que
escondem o marionetista e permitem a visdo do boneco em seu topo. Em casos onde a presenga do marionetista & inevitavel,
como no tradicional Bunraku, 0 marionetista se esconde atras de uma manipulagdo rigorosamente discreta. Esta regra cénica,
quando bem executada, é assimilada pelo publico que passa a, naturalmente, desconsiderar a presenga do marionetista.
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No entanto, os marionetistas, geralmente, sentem dificuldade para se colocar em segundo plano. Esta hierarquia
exige treinamento intenso e especifico e uma diminuic&o da competigéo entre boneco e bonequeiro. E preciso enfraquecer
0 ego para controlar o boneco, pois se trata de uma situagdo onde o controle técnico diminui a relevancia dos gestos do
marionetista para que os movimentos do boneco adquiram maior visibilidade. Os movimentos do marionetista devem ser
ocultos, econémicos e discretos ao maximo; os movimentos do boneco devem ser aparentes, plenos e evidentes. A mestria
do marionetista esta em produzir os Ultimos através dos primeiros.

E muito mais f4cil gerar um gesto pleno através de uma agéo plena, assim como & muito dificil produzir um gesto
vigoroso através de uma acao discreta. Na solugéo desta contradicéo, esta o virtuosismo. Normalmente, os marionetistas
iniciantes precisam de reconhecimento ao seu trabalho. Para resolver esta inseguranca, muitas vezes, realgam seus
proprios gestos para serem notados, o que retira a atengéo do publico do foco principal, 0 boneco. Cria-se a caricatural
performance do “marionetista habilidoso”. Percebemos a qualidade de um pianista de olhos fechados, pois esta qualidade
esta no som. Da mesma forma, percebemos a qualidade de um marionetista sem precisarmos conhecer seu rosto.

Em sua préatica, o marionetista lida, freqiientemente, com a perda de concentrag@o causada por gestos excessivos
que, quase sempre, s&o produzidos pela distragao que rompe a vigilancia sobre os movimentos do boneco. A vigilancia
deve ser permanente, até que se torne automatica. Portanto, a distragéo corresponde a perda da atengéo sobre 0 boneco
e a falta de presenca do marionetista no ato do movimento. A vida através do movimento surge com a dedicagéo da mente
e do corpo do marionetista ao ato de manipular. Quando o0 bonequeiro ndo esta presente, 0 boneco morre.

A Interpretacdo em Movimento: O Estilo e o Carater

Mesmo em um espetaculo maduro, que ja possua repertério de movimentos e coreografia definidos, notamos
a diferenca da manipulagéo entre os marionetistas, ainda que atuem sobre um mesmo boneco. Dai a dificuldade de, numa
mesma montagem, alternar a manipulagdo de um mesmo boneco, entre dois ou mais marionetistas. As interpretagdes
possuem estilos proprios. O estilo de manipulagao se baseia em diferengas sutis dos movimentos criados para a interpetagéo
das situagdes dramaticas e que se expressam no boneco, tornando-o mais doce ou brusco, mais atento ou disperso, mais
agil ou mais lento, mais curioso ou mais alheio e assim por diante. Estas diferengas ndo indicam necessariamente erros,
s&0 variagbes da interpretacdo de um mesmo objeto. Mas sdo muito Uteis para a ampliagdo dos recursos de um
marionetista. Um grande marionetista é capaz de incorporar e reproduzir diferentes estilos, variando suas interpretacoes
de acordo com as necessidades do personagem.

A evolugo do marionetista, neste e em muitos outros pontos de seu processo permanente de aprendizagem,
se deve ao desenvolvimento persistente da capacidade de observar. Observar a si mesmo, descobrindo seu estilo natural,
e observar os outros marionetistas, tanto os mais experientes quanto os menos experientes, descobrindo os meios pelos
quais eles executam seus proprios estilos.

Ao compreender as caracteristicas de um estilo, 0 marionetista pode colocar em pratica outra importante
qualidade do bom bonequeiro: a imitagdo. Ele deve, rapidamente, tentar imitar o que vé&, repetir, observar novamente e
imitar novamente até reproduzir o que busca. Ser capaz de reproduzir um movimento € um grande passo para seu
controle, de modo a recria-lo sempre que desejar. Ao atingir este estado, estara apto a inventar e a ampliar o que acabara
de aprender. Ele domina a capacidade de imitagdo. O marionetista € um mimetista.

Uma coisa € 0 estilo pessoal de manipulagéo de cada marionetista. Outra coisa € o caraterdo movimento de uma
personagem. O primeiro se refere ao bonequeiro, 0 segundo, ao boneco. E importante atentar para as conseqiiéncias do
fato de as personagens serem muito diferentes umas das outras. Para os bonecos, estas conseqiéncias séo ainda mais
acentuadas porque eles sao personagens perfeitas, produzidas especialmente para papéis especificos. Uma bruxa é
construida para ser a Bruxa. Jamais se tornard uma princesa ou a Princesa. Se isto acontecer, outro boneco devera entrar
em cena. Um lobo sera sempre um lobo n&o sendo razodvel imagina-lo como um gato, em outro espetéaculo. Os atores
humanos possuem a faculdade de se transformar em diversas personagens. O boneco é a personagem.

Portanto, tanto as personagens quanto seus proprios movimentos sao especiais, devendo se diferenciar uns dos
outros. E natural que o andar e comportamento de uma bruxa sejam diferentes dos de uma princesa. Do mesmo modo
como a forma dos bonecos é caricatural e estereotipada para realcar sua identidade e personalidade, seus movimentos
também assim devem ser. A composigao de um repertério de movimento caracteristico enriquece muito a construcéo da
personagem, criando uma identidade de movimento. Neste sentido, a identidade de movimento de um boneco é um sub-
conjunto, do conjunto de movimentos possiveis, composto por uma sele¢do de movimentos apropriados, em relagéo as
caracteristicas da personagem. Por isto, nem todo movimento possivel € adequado a personagem, cabendo ao marionetista
selecionar aqueles que a melhor caracterizam.
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Um Boneco Vivo — O Automatismo

A experiéncia de treinamento de marionetistas permite a observagao de certo padrao de etapas no processo de
aprendizado da manipulag&o de um boneco. Padrao impreciso, porque demasiadamente variavel, mas Util para a reflexao
sobre 0 desenvolvimento da manipulag&o. Ao tomarmos contato com varios marionetistas e personagens, em espetaculos
diferentes, com bonecos de diversas técnicas, percebemos recorréncias que podem nos auxiliar, tanto no treinamento de
manipulagao, quanto nos ensaios de cena.

Num primeiro contato, 0 boneco é duro e rebelde. As articulagdes ainda conservam as marcas de sua construgao,
as tintas recobrem parte méveis, o figurino se mostra engomado e rigido pelo tecido novo. Tudo contribui para uma maior
resisténcia ao movimento. O atrito ainda n&o teve o tempo necessario para realizar a modelagem fina que tornara rapido e
delicado 0 movimento das articulagdes. O marionetista também se encontra em estado semelhante. Seus movimentos s&o
timidos, imprecisos e indecisos, como se tateasse no escuro. Sua atuagao é exclusivamente experimental, é preciso investigar
as possibilidades do boneco para ganhar fluéncia em sua performance. O marionetista e a marionete ainda néo se conhecem.

Logo apds os primeiros dias, em seguida as primeiras correcdes e ajustes fisicos do mecanismo do boneco, e
passadas as primeiras horas de contato ininterrupto, os parceiros passam a criar certa intimidade. As reagoes de ambos
s&0 mais conhecidas, as possibilidades expressivas comegam a aparecer e a investigagdo de movimentos e solugbes
praticas de cena tornam-se mais elaboradas.

Com a sucesséo de ensaios e apresenta¢des e com alonga convivéncia de palco e oficina, boneco e bonequeiro
tornam-se conhecidos. Afinal de contas, passaram centenas de horas juntos, dialogando, na solugéo de problemas, e
investigando possibilidades mutuas. O marionetista investiga o boneco diretamente, e a si proprio através do boneco.
Como num lento jogo. Neste ponto, e depois de tudo, & normal que 0 marionetista adquira grande dominio sobre o boneco
- seus movimentos s&o conhecidos, a execugao da partitura de movimentos € precisa, as armadilhas mecanicas que
acontecem na performance néo sdo mais surpreendentes e ja se conhecem seus antidotos. Além da intimidade, atinge-
se um nivel de desempenho profissional, ou seja, aquela destreza e facilidade na execugao de gestos e procedimentos que
decorre da intensa repeti¢do. A tranqila preciséo de quem realiza uma fung&o por muitos anos.

Poderiamos pensar que este é o ponto final: 0 dominio técnico sobre o boneco. Mas acreditamos que o
marionetista pode ir um pouco além. Ou muito.

Quando repentinamente um copo ou outro objeto cai proximo de ns, naturalmente temos o gesto instintivo de
tentar agarra-lo antes que ele atinja o ch&@o. As principais caracteristicas desta acao reflexa séo a sua rapidez, quase
instantanea, e seu automatismo, ou seja, ele € um gesto reativo, ndo comandado pela razéo. Da mesma forma acontece
com o boneco. Apos a longa convivéncia e treinamento, a fluéncia técnica & tal que comegam a aparecer gestos e agoes
reativos, muito semelhantes aos atos reflexos descritos anteriormente.Nestas situagdes, temos a impresséo de que 0
boneco tem vontade propria, agindo e reagindo as situagdes de cena de forma independente do marionetista.

O boneco vivo é, portanto, reativo e instintivo, seu movimento é reflexo e automatico e o marionetista deste
boneco estabelece a paradoxal contradigao de, por total presenga e concentragéo no ato, se ausentar dele, criando a
ilusdo de que ndo é mais necessario para que a madeira se mova.

A Coeréncia

Até 0 momento, apresentamos a manipulagédo como uma linguagem, por isto passivel de ser decomposta e
compreendida; baseada no movimento e detentora de caracteristicas como estilo e carater; e capaz de ser, de tal modo
desenvolvida, a ponto de criar automatismo e concentragéo intensos no marionetista. No entanto, cabe, nesta altura de
nossa reflexao, a iniciativa de aprofundarmos nossa defini¢ao dos conceitos fundamentais da manipulagéo pela analise de
seus contrarios, ou seja, das condicOes que interferem negativamente, prejudicam, ou mesmo, aniquilam a iluséo de vida
em um boneco ou objeto manipulado.

Na vivéncia como espectador, ocasionalmente, percebemos uma situacao particular e curiosa: repentinamente
nos envolvemos profundamente com a cena, deixamos a razao temporariamente de lado e, simplesmente, acreditamos
que a personagem em agao esta viva. As criangas realizam, freqiientemente, esta operagao transformando encenagao
em realidade, ndo diferenciando estas situagfes. Esta ilus&o decorre da credibilidade da cena que, por sua vez, depende
de diversos fatores. A credibilidade pode ser definida como a capacidade do movimento, personagem ou cena de ser
crivel, aceitos pelo espectador como verdadeiros. Esta condicéo é raramente estabelecida e mais dificil ainda de ser

3 2 sustentada por longo tempo, mas é o fundamento da ilus&o, sedugéo e magica do Teatro de Bonecos e pela surpreendente
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experiéncia da animagdo. Estes momentos ocorrem quando ha confluéncia de fatores adequados aos propésitos da
animagao. A esta situacdo de confluéncia de fatores positivos chamamos coeréncia que também pode ser definida como
afluéncia ideal da linguagem da manipulag&o. Apresentaremos, em seguida, estes fatores e a relagéo de sua presenca ou
auséncia com o estabelecimento ou quebra da ilusdo de animagéo.

Perceberemos melhor 0 que é necessario para definir a coeréncia se prestarmos atengao nos fatos que a
destroem, ou seja, nos aproximando do conceito por excluséo. Analisaremos trés niveis: 0 do movimento das articulagdes,
o dainterpretagdo do personagem e 0 da composicao da cena. Devemos notar que estes niveis se aproximam da divisao
esquematica da manipulagédo como uma linguagem: a palavra (nota musical), a frase (melodia) e o texto (harmonia)
porque as falhas de linguagem ocorrem principalmente nestes trés angulos.

Ao abordarmos 0 movimento das articulagdes, deveremos prestar atengdo nos problemas que tocam os
movimento simples, que ndo se relacionam, por enquanto, com questdes de interpretagéo ou dramaturgia. O que interfere
negativamente num movimento? O que prejudica a beleza, clareza e expressividade de um movimento? De modo
genérico, chamamos os problemas de movimento das articulagbes de ruido. O ruido é uma falha, imperfeigao ou erro,
relativo a um modelo ideal de movimento. Assim, um movimento continuo que sofre um tranco apresenta um ruido que
interfere negativamente no conjunto ou, no caso de desejarmos que 0 movimento se interrompa, as “sobras” de movimento
também interferem negativamente. A estas sobras de movimentos damos 0 nome de movimentos residuais. Movimentos
residuais s40 movimentos indesejaveis, excedentes ou redundantes, resultantes do descontrole. S&o particularmente
presentes nos bonecos de fio por sua natureza de péndulo, mas acontecem em todos os géneros do Teatro de Bonecos.

As falhas mais comuns, no nivel primario do movimento, sao causadas por erros de manipulagao, problemas de
mecanismo, dificuldade de controle técnico do boneco ou por acidentes de cena. Podem ser agrupadas da seguinte forma:

1. de curso, s@o 0s trancos e movimentos residuais.

2. deritmo, sd0 0s excessos ou escassez de velocidade ou pulsacao, de modo antinatural.
3. de intensidade, s&o 0s excessos ou escassez de forga.

4. de amplitude, s&0 0s excessos ou escassez de tamanho do movimento.

No nivel seguinte de complexidade, o da interpretacdo da personagem, as falhas mais graves se relacionam
com a perda dos movimentos animados. Os movimentos animados s&o aqueles que trazem a ilusao de vida ao personagem
ou objeto. Os movimentos opostos, ou ndo animados, s&o caracterizados por:

1. imobilidade, que aproxima 0 objeto do mundo inanimado.

2. repeticdo, que aproxima o objeto do mundo das maquinas.

3. redundancia, que retira do objeto a inteligéncia, evidenciando sua subserviéncia e condugéo.
4. excesso ou descontrole, que retira do objeto um sentido plausivel para seu comportamento.

5. escassez de repertorio, que reduz a expressividade e interesse do objeto.

No terceiro nivel, o da cena, a principal falha se refere a desarmonia da coreografia, conceito dedicado a danga
mas que, transposto para o Teatro de Bonecos, define bem a notagéo e estruturagéo da seqiiéncia de movimentos de um
boneco ou de um conjunto deles. Neste caso, 0 boneco € parte de um conjunto maior e seus movimentos passam a ser
subordinados a este todo. A discordancia do movimento individual em relagao ao conjunto obscurece a compreenséo da
cena, prejudicando a performance.

A busca de coeréncia em todos os niveis e sua sustentagdo pelo maior tempo possivel produz profundo
resultado no espectador que imerge, mergulha num estado de consciéncia cada vez mais profundo que o transporta para
arealidade alterada do espetaculo. E & 14 onde ele deve estar. E este um dos mais importantes desafios do encenador.
Todas as condutas perturbadoras que descrevemos anteriormente, retiram o espectador de seu fluxo interior, trazendo-
0 a tona novamente. O teatro, neste sentido, pode ser entendido como um transporte onde tudo o que n&o interessa
prejudica a fruicdo da obra.

Todos os pontos levantados em relag&o ao estado ou situagdo ideal de coeréncia merecem ser detalhados,
melhor definidos, mais amplamente comentados, uma vez que este conceito se posiciona, de modo central, na argumentagéo
sobre uma teoria da manipulagéo e sobre a tentativa de se estabelecer metodologia clara que conduza o trabalho de
aprimoramento técnico do marionetista. Retornaremos a eles, de modo mais pratico, na segunda parte deste ensaio, que
tratara do Treinamento de Manipulag&o para Marionetistas.

=
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Marionetista, Manipulador
Ator-Animador e Qutras
Nomenclaturas

Valmor Beltrame - Nini *

Adiversidade de nomenclaturas existentes para definir quem é o profissional que se expressa com a linguagem
do teatro de formas animadas, evidencia que essa é uma tarefa complexa. Historicamente, “titeriteiro” e “marionetista”
sempre foram as expressoes mais utilizadas. Porém, em janeiro de 1979, na cidade de Ouro Preto, durante 0 Congresso
da Associagao Brasileira de Teatro de Bonecos - ABTB, os artistas presentes ao evento decidiram que “bonequeiro” era
a palavra que melhor definia este profissional. Naquela época, o teatro de bonecos produzido pelos grupos no Brasil ja
fazia rupturas estéticas visiveis em relagéo ao teatro de bonecos tradicional, 0 nosso “mamulengo”, e com o teatro
produzido em escolas bastante conhecido como “teatro de fantoches”. E “bonequeiro” passou a ser a nomenclatura
corrente. Mas este consenso ndo durou muito. Logo, apareceram outros nomes com a justificativa de que “bonequeiro”
é expressdo mais adequada para quem trabalha com boneco do tipo antropomorfo e, por isso, ndo aglutina outras
importantes tendéncias mais contemporaneas desta linguagem.

Posteriormente, a denominagao mais aceita foi “manipulador”, porque creditava a este artista a responsabilidade
da encenagao. No entanto, muitos profissionais da area passaram a considera-la inadequada porque pressupde uma relagéo
verticalizada do ator sobre 0 boneco ou objeto. Esta visao ndo contempla um aspecto fundamental no trabalho deste artista,
o didlogo entre a matéria de que é feito o titere, os mecanismos de articulagéo e manipulagéo, assim como as intengbes do
manipulador. Ou seja, a relagao que se estabelece entre o artista que se expressa com bonecos e objetos ou formas
animadas é mais complexa do que a palavra “manipulador” confere. Certamente por isso, mais recentemente é freqiiente o
uso de nomenclaturas como “ator-manipulador”, “ator-bonequeiro”, “ator-animador”. S0 duas as novidades postas nessas
expressoes: a primeira é a idéia de “animar” 0 objeto inanimado, a idéia de dar vida a algo; e a segunda diz respeito a
presenca do bonequeiro como ator, como compositor da cena. E neste momento que se configura, de modo mais visivel, a
concepgao de que este artista & ator, é intérprete.

A apresentagdo destas nomenclaturas ndo encerra as duvidas que pairam sobre a denominagao mais adequada
sobre 0 frabalho deste profissional. Porisso o trocadilho usado pelo mamulengueiro Chico Daniel', da cidade de Natal, ilustra
bem a discusséo: Bonequeiro: conhego, quem é? Com a brincadeira, nosso mestre mamulengueiro reafirma que trata-
se de um profissional conhecido, mas as duvidas sobre quem é o artista bonequeiro permanecem.

Ointento por desfazé-las pode principiar identificando-o pelo que faz. Mas obstaculos ja surgem ai, uma vez que
é um profissional que faz um pouco de tudo. O mais simples seria iniciar dizendo que o ator-animador & um artista que encena
espetaculos, expressando-se com bonecos. E na realizagdo desse trabalho, normalmente, concebe o texto, ou seja, &
dramaturgo; confecciona os bonecos, os objetos, 0 que lhe exige competéncias para esculpir, pintar, costurar e, assim, é
escultor, pintor e figurinista; concebe e executa o cenario, e materiais de cena... € cendgrafo e aderecista; seleciona a trilha
sonora e, as vezes, compde musicas para 0 espetaculo... € musico; interpreta, utilizando bonecos e objetos para representar
e, atualmente, é comum extrapolar os limites da “tenda ou palquinho” tradicional dos bonecos e atua numa relagéo direta com
0 publico, ou seja, é ator; dirige 0 proprio espetaculo, é diretor; concebe a iluminagdo para o espetaculo, & iluminador; levanta
0s recursos financeiros e condi¢des materiais para a realizagéo do trabalho, além de divulgar e vender o espetaculo, é
produtor; define o material grafico, tais como programa e cartaz, assim, também é artista gréfico.

A polivaléncia desse artista faz lembrar o ator italiano do final da Idade Média e principio do Renascimento, 0
vagabondo, que fazia de tudo um pouco, ou muito de tudo, desde magia, danga, prestidigitacdo, contava histérias,
propunha jogos de azar, vendia produtos miraculosos e... fazia teatro.?

* Professor de Teatro no Curso de Artes Cénicas e no Mestrado em Teatro na Universidade do Estado de Santa Catarina
- UDESC.

' O mamulengueiro Chico Daniel a utiliza com freqliéncia em cena. Um boneco pergunta: - Vocé conhece fulano de tal? E
0 outro responde: - Conhego, quem é?
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Como se vé, trabalhar com teatro de animagéo € atividade que envolve o conhecimento das praticas de outras
profissoes. A realidade concreta de muitos profissionais brasileiros que atuam com esta arte exige, no exercicio da
profisséo, 0 dominio de conhecimentos préprios de outros campos. Exige a realizagao de tarefas que, mesmo nao tendo
formagao na area, os atores-animadores precisam executar.

0O tema da formagéo profissional do ator-animador vem, hg anos, despertando o interesse de profissionais
envolvidos com esta arte. Em setembro de 1990, realizou-se em Londres o “Simpésio Internacional sobre a Formagéo de
Dedicagao Plena para Marionetistas.™ O evento foi realizado no Teatro Lilian Baylis e reuniu professores e diretores das
escolas de teatro de marionetes da Europa, com o objetivo de discutir “a necessidade de formagao académica plena para
profissionais de teatro de marionetes.” Na verdade, autoridades inglesas se mobilizavam para criar 0 bacharelado nessa
area, junto a Escola Central de Fala e Drama, 0 que acabou ocorrendo em 1993. A apresentacéo de trechos, a seguir, das
palestras dos convidados ao Simpdsio € enriquecedora por revelar divergéncias e pontos comuns em torno do tema,
notadamente em relagdo a visao do que seja a arte do teatro de animagao e do profissional ator-animador.

Para John Blundall, “o teatro de animagéo é um teatro sintético que combina uma grande variedade de formas
de expresséo. Nenhuma arte pode estar ilhada das demais e muito menos a arte do teatro de animagao” (Blundall, apud
Simposio,1990:21). A afirmago do diretor artistico do Cannon Hill de Birmingham, Inglaterra, & importante na medida em
que destaca a caracteristica de aglutinar, de sintetizar diversas formas de expressao criadora integrando a arte do teatro
de animagéo e nela interagindo. “(...) n&o estar ilhado das demais artes” ndo significa, porém, que o bonequeiro deva
concentrar em si 0 dominio de tantas areas do conhecimento. A polivaléncia do bonequeiro, caracteristica singular desse
profissional, pouco comum em outras profissdes pode, a0 mesmo tempo, estar permeada de problemas, uma vez que
dificilmente alguém consegue ter dominio completo sobre tantas &reas simultaneamente.

Henryk Jurkowski prefere focar a discussao no questionamento sobre as diferengas e similitudes entre o trabalho do ator
e do marionetista, afirmando:

Aquestéo que se coloca € se existem diferengas entre um ator-manipulador e um ator. Alguns partem do principio de que
fudo é teatro, tanto o teatro de animagéo como o teatro de atores séo, na sua esséncia, teatro. Outros defendem que o teatro
de animagéo e o teatro de atores s&o disciplinas distintas. Tenho me perguntado se o0s dois podem ser chamados de
intémretes? Paramim o ator, no palco, se transforma na personagem. Jd o bonequeiro, no paico, concentra toda a sua forga
criativaem fazer do boneco apersonagem. Ointémrete faz uso de diferentes recursos para contar uma histéria (Jurkowski,
apud Simpdsio, 1990:17).

A tentativa do Professor do Departamento de Direcao Teatral da Escola de Teatro de Bonecos da Academia
Teatral de Varstvia, sugerindo diferencas entre ator e intérprete, colabora pouco na identificagdo de diferengas entre o
trabalho do ator e do bonequeiro. Pelo visto, existem peculiaridades na Polénia, pais de Jurkowski, onde ator é diferente de
intérprete. No contexto brasileiro, as expressoes se eqiivalem. No entanto, o professor aponta uma caracteristica fundamental
no trabalho do bonequeiro quando diz que “o ator se transforma na personagem. Ja o bonequeiro concentra sua forga criativa
em fazer do boneco a personagem no palco.” Ha, dessa maneira, 0 deslocamento do centro da atengdo para o objeto. Nessa
diferenca estd, certamente, uma das caracteristicas marcantes do trabalho do profissional de teatro de animagéo.

Essa posicéo é reafirmada por Caroline Astell-Burt, professora na Escola Politécnica de Middlesex, Inglaterra: “Estou
segura de que ndo & necessario convencer alguém de que as técnicas do teatro de animagao sdo Unicas, sao especificas. O que
n&o significa que tais técnicas ndo sejam comuns a outras formas de arte. Defino 0 marionetista como o artista que trabalha
essencialmente através de objetos para se comunicar” (Astell-Burt, apud Simpésio, 1990:30). Assim, vai despontando como
consenso a idéia de bonequeiro como ator que se expressa “animando” objetos; fazendo com que o centro da representacéo ndo
esteja no seu corpo como intérprete, e sim, no objeto. Esta singularidade é fundamental para a compreensao desta arte.

Eimportante, ainda, destacar as reflexdes de Nina Dimitrova, do Instituto Estatal de Teatro de Sofia, Bulgaria,
porque propde a formagéo diferenciada para 0 marionetista, evidenciando que os processos de criagéo sao distintos dos
do trabalho do ator. A professora afirma:

O processo de criagao no teatro de animag&o é diferente do processo de criagdo no “teatro de atores.” No teatro de

animagao existe um sujeito e um objeto no processo de criago: 0 ator é o sujeito e 0 boneco é o abjeto. No entanto, o
ator de teatro é, normalmente, sujeito e objeto do seu prdprio ato de criagéo. No teatro de bonecos, o ator vive com o

2 A nogao de ator “vagabondo” é apresentada pela professora Beti Rabetti, no artigo: “Grupos Trupes & Companhia:
momentos emblematicos da historia do teatro.” In revista Urdimento N.1, 1997.

% O Simpdsio foi patrocinado pela Fundagéo Calouste Gulbenkian e British Council e reuniu conferencistas do Reino Unido, Franga,
Espanha, Roménia, Polonia e Bulgéria. As citagdes séo extraidas do relatorio disponivel nos arquivos da FCK - (1990:1-51).
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boneco, o que ndo acontece noutras formas de expresséo cénica. Por isso, o teatro de animagéo exige um tipo de
formagéo dlistinta da formag&o destinada aos que querem trabalhar como atores (Dimitrova, apud Simpdsio, 1990:10).

A presenca do objeto na cena como protagonista da acéo é a razdo da diferenca apontada pela professora.
Mas, ao dar énfase a necessidade de uma formagao especifica, Dimitrova deixa de explicitar a importancia de o ator-
marionetista conhecer e se preparar como ator. Fica aimpressao de que o trabalho do ator ndo faz parte da formagéo do
ator-marionetista e este parece-me um aspecto essencial ao seu trabalho.

A posicdo defendida por Margareta Niculescu, da Escola Superior da Marionete na Franga, retne elementos
que, a0 mesmo tempo em que destaca particularidades, inclui este profissional na arte do teatro. O trecho da sua palestra
érevelador:

Poderiamos definir o marionetista como o artista que cria formas, formas no espago, pequenas ou grandes, bi ou

tridimensionais com diferentes tipos de material. Isto o converte num artista plastico que deveria se formar numa escola de
Belas Artes ? O marionetista também é um artista que 04 vida a objetos através de movimentos e da energia do seu praprio
corpo. E precisa de uma grande destreza fisica e imaginagéo para traduzir os movimentos do seu corpo em movimentos
do boneco. O marionetista seria, assim, mais coredgrafo? Mas também cria situagdes draméticas, o que talvez o aproxime
mais do ator. Ou quem sabe o marionetista seja alguém que sabe fazer tudo! Talvez, Deus tenha dotado um grupo de
individuos de todos os talentos necessarios e so sé estes individuos que podem chegar a ser marionetistas! Creio que o
marionetista é, essencialmente, uma pessoa de teatro, um artista intérprete (Niculescu, apud Simpdsio, 1990:7).

Deixando de lado a ironia explicitada no pensamento da diretora romena, sobretudo quando se refere aos mltiplos
talentos do bonequeiro, cabe ressaltar que Niculescu aponta para a necessidade de que tem o profissional de teatro de
animagao de dominar, sim, uma multiplicidade de conhecimentos fundamentais para a realizagao do espetaculo, mas chama
a atengéo para seu trabalho de intérprete, destacando a importancia do dominio do espago e da expressividade do corpo.

As opinides dos cinco professores referidos, com experiéncias distintas e provenientes de diferentes realidades,
apresentam, em comum, a necessidade de ver o teatro de animagao como expressao cénica, ou seja, 0 teatro de bonecos
precisa ser compreendido antes de tudo como teatro. No entanto, trata-se de uma arte que reline e sintetiza elementos de
outros campos artisticos, notadamente das artes visuais, exigindo do profissional que atue com essa expressao, conhecimentos
proprios dessa area. Ao acordarem que o ator-animador é interprete, evidenciam a necessidade de uma formagéo que
contemple saberes proprios da profissao de ator. E desse modo fica explicito que nem todo ator é marionetista, mas todo
marionetista € ator. O ator n&o precisa dominar as particularidades que caracterizam o teatro de formas animadas, mas o
ator-animador ndo pode dispensar os saberes proprios da arte do ator.

O que caracteriza a arte do teatro de formas animadas é a presenga do objeto/boneco interposto entre o ator-
animador e o publico; a relagdo ou comunicagao do ator-animador com a platéia € mediada pela presenca do objeto. Nas
multiplas formas de animar a marionete, a presenca do ator-animador definindo, escolhendo e selecionando os gestos e
acdes do boneco é imprescindivel. Por isso é ator, mas um ator que, para o exercicio da profisséo, precisa dominar
saberes que sao proprios da arte do teatro de formas animadas.
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Novos Tempos na
Producéao Gultural para
Criancas (e com elas)

Gilka Girardello *

Os dias das criangas de hoje —de classe média para cima, pelo menos - séo cheios de brincadeiras e fantasias
diferentes das que tinhamos & nossa volta quando éramos criangas. A gente ndo clicava muito para brincar, nem se
rebobinava muita coisa, se é que entendem o que eu quero dizer. E claro que a maior parte das coisas que faziamos as
criangas ainda fazem —brincar, “pintar e bordar” — mas sem duvida ha muitas novidades e desafios no campo que une hoje
o tema da infancia e o da cultura.

Entre as muitas questdes que poderiam servir de entrada a essa zona de fronteira, sugiro uma: afinal, ainfancia
estd ou ndo mudando? E a partir dessa primeira questao chegaremos a outras tendéncias do debate contemporaneo
sobre midia, cultura e infancia.

Phillippe Ariés ja tinha deixado claro, na década de 1970, 0 quanto o conceito de infancia & construido socialmente.!
De uma cultura para outra, e de uma época para outra, variam as idéias sobre a infancia, variam os papéis das criangas
e varia a duragéo do que se entende por infancia. Em um livro publicado no Brasil nos Ultimos anos, embora escrito na
década de 1980, o americano Neil Postman denuncia 0 que chama de “desaparecimento da infancia”: para ele, se a
invengao da imprensa “criou” a infancia - j& que a generalizagao da leitura passou a demandar os longos anos em que a
crianga fica na escola, separada dos adultos — a televisao estaria se encarregando de destruir a infancia. Tudo Ihes é
mostrado, lamenta Postman, acabaram-se 0s véus que protegiam os segredos adultos, diluindo-se a fronteira bem
demarcada entre as geragdes.

S6 que a coisa ndo é tao simples assim. O educador inglés David Buckingham, por exemplo, faz uma critica bem
equilibrada as teorias apocalipticas do “desaparecimento dainfancia”. Em primeiro lugar, diz ele, essas teorias se apbiam em uma
visao do publico das midias como uma massa homogénea e sem forma, € ndo como individuos com identidades singulares, e
ainda por cima mediadas pela cultura e pelos diferentes contextos em que os programas de TV s@o assistidos, 0s jornais sao lidos,
as musicas ouvidas no radio, o cotidiano enfim vivido. Em segundo lugar, essas teorias descrevem implicitamente as criangas
como totalmente passivas e indefesas diante da manipulag&o das midias. Por fim, a tese do desaparecimento da infancia carrega
em si um fatalismo, diz Buckingham, que deixa bem pouca margem para intervencdes positivas.

Ele chama atencéo para a imagem bem diferente da infancia que emerge hoje no outro extremo do debate
social sobre a infancia e as midias: ali, as criangas deixam de ser vistas como vitimas passivas e passam a ser entendidas
como tendo uma “sabedoria natural espontanea” negada aos adultos. “Se a TV era uniformemente ma, os computadores
s&o uniformemente bons”, diz Buckingham, de certo modo ironizando o discurso determinista, segundo o qual as inovagdes
tecnoldgicas naturalmente tornardo as criangas “sabidas, auto-confiantes, analiticas, criativas, tolerantes em relagéo as
diferencas, socialmente conscientes, globalmente orientadas’, e assim por diante.

S&o duas visbes bem diferentes da infancia contemporanea, e de suas relagao com a midia. Na primeira, a midia
esta acabando com a infancia; na segunda, a midia esta levando as criangas ao esplendor de sua criatividade e inteligéncia.
Ambas as visdes, como nos aponta Buckingham, s&o marcadas por um determinismo tecnoldgico ( a idéia de que a
tecnologia conduz necessariamente a alguma coisa) e também por um essencialismo (a idéia de que as “criangas” - ou “os
homens’”, “as mulheres” ou “os velhos” - sdo essencialmente alguma coisa). Por tras da primeira visao, esta a concepgao
romantica da crianga como um ser esssencialmente indefeso e vulneravel; por tras da segunda, a concepgéo igualmente

romantica da crianga liberada, conectada, do “geninho tecnolégico”.

A concluséo do autor me parece muito lcida. Ele diz que nenhuma dessas visbes da “uma base realista para a
elaboracdo de politicas culturais, sociais e educacionais que possam de fato habilitar todas as criangas a lidar com as

GILKA GIRARDELLO - SC - Professora do Programa de Pés-Graduagéo em Educagéo da UFSC, doutora em Comunicagéo (USP),
mestre em Ciéncias Sociais (NSSR-Nova York).

' ARIES, Philippe: Histéria Social da Crianca e da Familia. Rio de Janeiro: Editora Guanabara, 1981.

37



38

Revista do FENATIB

realidades culturais mutaveis nas quais nasceram.” E que botar a culpa na midia ou festeja-la de forma deslumbrada é
“superestimar seu poder e subestimar as diversas maneiras como as criangas criam seus proprios significados e prazeres”.?

O velho ditado de que “crianga é tudo igual” nunca me pareceu tao problematico como quando fizemos um
estudo® em quatro diferentes locais de Floriandpolis —uma escola particular de elite, e trés publicas - uma perto da praia,
outra em favela e outra no centro da cidade. Uma das perguntas que fizemos as criangas era muito simples: “o que vocé
faz num dia comum, desde que acorda até quando vai dormir?”

Anotamos todas as referéncias que as criangas fizeram, e chegamos a algumas conclusdes interessantes. Por
exemplo: em todas as escolas urbanas, a TV era a coisa de que as criangas mais falavam, mas na escola da praia o que
vinha em primeiro lugar era a brincadeira. Fazia sentido, ja que era 14 que as criangas tinham espago para correr em
liberdade, sem medo da violéncia ou do trénsito.

Outro dado que mostra o quanto os contextos sociais diferentes geram infancias diferentes: somente as criangas
da favela falaram muito de trabalho doméstico em sua descri¢do do cotidiano. Enquanto nas outras escolasa TV e a
brincadeira eram sempre as duas atividades mais citadas, na favela a brincadeira s6 vem em terceiro lugar, depois do
trabalho. Quando nos explicavam seu dia-a-dia, meninos e meninas de 7 anos daquela regido, uma das mais violentas e
pobres da cidade, contavam que cuidavam dos irm@os menores enquanto os pais iam trabalhar, limpavam a casa e faziam
comida, sem poder ir brincar 14 fora por medo dos tiroteios.

Por mais que saibamos da poténcia criadora da infancia, ndo poderiamos imaginar que essas criangas em
condi¢Bes materiais to pobres recebessem os produtos culturais da mesma forma que os meninos e meninas da elite.
Estes, na mesma cidade, tém videogames e computador em seus quartos, e acesso aos mais maravilhosos filmes, pecas
deteatro, livros e jogos que se produz no mundo. Poderiamos ainda comparar esses indicios de diferentes infancias com
orelato de “um dia comum” feito em 2003 por uma menina de 11 anos, moradora de um assentamento do Movimento-
Sem Terra em Campos Novos, interior de Santa Catarina, em outra pesquisa coordenada por nés:

“Acordo cedo, as seis da manha. Acendo fogo, tomo café-da-manha e vou pra a escola, que fica no mesmo
assentamento.Ao meio-dlia volto pra casa e almogo com a minha familla. A tarde fago o servigo de casa, como lavar
roupa, lavar louga e varrer a casa. Cuido do meu irméo de 3 anos. Toda tarde meus pais vao pra roga e eu fico com meus
dois irmaos em casa.”.*

Dados como esses reforgam a idéia de que é impossivel falar das “criancas” em geral, em sua relacdo
com as midias e a cultura, sem levar em conta seus diferentes contextos sdcio-culturais.

Podemos enriquecer essa discussao com a perspectiva dos Direitos da Crianga. A nogéo da crianga como
agente da cultura e como sujeito social esta na base de um movimento critico que a partir da Convencao da ONU sobre
os Direitos da Crianga, em 1989, vem pensando esses direitos nos campos da educagéo, da comunicagéo e da cultura.’
Esse movimento afirma que as criancas tém direito & Provis4o (a oferta de informag&o e de produtos culturais diversificados
e de qualidade); a Protegéo ( contra produtos nocivos ao seu desenvolvimento); e a Participagéo (o direito de poderem
também produzir cultura de modo pleno).

O direito das criangas € jovens a participagéo na produgéo de comunicagéo foi por sinal uma das bandeiras
levantadas mais alto na IV Clpula de Midia para Criangas e Adolescentes realizada este ano no Rio. Quem esteve 14 pode
se emocionar com o ativismo lucido de jovens e criangas que representavam mais de 60 paises. Uma cena que nunca vou
esquecer foi a plendria de encerramento da conferéncia, quando em todos 0os momentos partiram das meninas e dos
meninos as idéias mais brilhantes e as palavras mais certeiras.

O publico ficou especialmente impressionado com quatro meninas adolescentes da Malasia, que mostraram
uma reportagem que tinham feito em video sobre sua visita ao Iraque, em 2001, antes da invasao norte-americana. No
video, em tom de didrio pessoal, sete criancas de Kuala Lumpur visitavam criangas em escolas, hospitais e abrigos de
Bagda. Narrada pelas criangas, a reportagem mostrava imagens de um ponto-de-vista infantil, no melhor sentido da
palavra: “nas salas de aula de Bagda trés criangas tém que dividir a mesma carteira”. Por trés minutos - um longo tempo
para nossos olhos acostumados com a TV comercial - olhares em close de bebés ¢rfaos da guerra sucediam-se na tela,

2BUCKINGHAM, David: After the death of Childhood: growing up in the age of electronic media. Cambridge: Polity Press, 2000. (p.57)

8 Em conjunto com Isabel Orofino: O Imaginario Infantil e as Midias: um estudo de recepgdo com criangas de primeira série em
Floriandpolis. (Funpesquisa, 2000). Atelié da Aurora (www.aurora.ufsc.br)

¢ Girardello, G: Sera mesmo que crianga ¢ tudo igual?. Disponivel no site Atelié da Aurora (www.aurora.ufsc.br)

® Desse impulso fazem parte as Cartas e recomendag6es da UNESCO sobre a Crianga e as Midias (ver Feilitzen e Carlsson, 2002) e as
Conferéncias de Cupula sobre Midia para Criangas e Adolescentes.
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ao som do Concerto de Aranjuez. Ao final, as proprias criancas-reporteres dirigiam-se as criangas iraquianas, numa
mensagem que transpirava sinceridade: “Prometemos nao descansar enquanto a ONU n&o retirar suas sangbes sobre 0
Iraque. Por favor, sejam fortes, tenham esperanga.” O video terminava com a menina apresentadora dizendo: “A guerra
e a politica s&o jogos de adultos. Mas nesse jogo quem perde s&0 sempre as criangas.”

Quando as luzes se acenderam, as meninas autoras do video fizeram do palco um discurso, espontaneas, sem
nem precisar olhar para 0s papeizinhos que traziam nas maos: “Nés, os jovens do mundo, temos uma voz. Por favor,
adultos, nos déem o direito de usar essa voz. Sabemos que ainda precisamos que vocés nos guiem. Se vocés derem
um papel a uma crianca, ela fara um lindo desenho. Com a ajuda de vocés, esse desenho se transformara em algo ainda
mais rico. Mas por favor: trabalhem conosco, ndo para nés”, disseram Amanda Khairul, Marisha Shakil, Sarah Chen
e Jennifer Guan, ecoando uma das idéias centrais da Carta final, escrita pelo Férum dos Adolescentes da IV Clpula.

Resumindo o que foi dito: essa consciéncia agugada das proprias criangas e jovens sobre seus direitos a cultura
é, portanto, mais um trago que comega a emergir como caracteristica do momento presente, e que deve ser levado em
conta por aqueles que se dedicam a producao simbolica voltada a infancia. Outro desses tragos é a nogéo de que a
experiéncia cotidiana das criancas, seu enraizamento sdcio-cultural, faz uma enorme diferenga na forma como cada
crianga recebe 0s produtos de arte e informagao que nés, adultos, lhes oferecemos. As especificidades infantis, do ponto
de vista daimaginacao e do desenvolvimento cognitivo e subjetivo, s&o sempre matizadas pelas dramaticas diferencas nos
cenarios em que vivem as criancas de carne e 0sso. Um dltimo trago caracteristico da reflexéo contemporéanea sobre a
infancia e a produgao cultural & a percepgao de que 0s nossos discursos adultos sobre 0 tema marcam-se por um vaivém
entre imagens contraditérias de como s&o as criangas de hoje: mais inteligentes ou mais consumistas do que “em nosso
tempo™? Mais ageis intelectualmente ou mais alienadas e passivas do que as criangas das geragoes passadas?

Nao ha respostas simples a questdes como essas, é claro. O que podemos fazer é, além de nos debrugarmos
sempre mais criticamente sobre elas, buscarmos manter a tocha acesa: nessa corrida de revezamento, tratar de entregar
as criangas de hoje algumas centelhas do que de melhor inspirou nossa prépria infancia, e alguns fosforos para que, caso
ventos de novas dire¢des para nés desconhecidas apaguem o fogo, elas mesmas possam reacendé-lo.

i

O Educador de Sensibilidades

*kk

Fatima Café * - Ine Baumann **- Sérgio Miguel Braga

Aformagao de um educador ndo pode se dar apenas através da aquisi¢ao de conhecimento pedagdgico, ou de
acumulo de contetidos a serem transmitidos, ou tdo pouco de armazenamento de técnicas metodoldgicas. Nao que isso
tudo néo tenha grande importancia e relevancia num processo pedagdgico.

Mas e a sensibilidade?

Como um educador pode transmitir conhecimento se néo possui sensibilidade para tanto? Quando dizemos
sensibilidade n&o nos referimos a capacidade de se emocionar assistindo a um bom filme, admirando uma obra pléstica ou
ainda ouvindo uma bela musica. Mas nos referimos a capacidade de perceber o outro e os diversos caminhos, muitas
vezes tortuosos, que cada individuo traga no desenvolvimento de sua personalidade e na formagéo de sua peculiar forma
de interpretacdo do mundo e do conhecimento que Ihe é transmitido.

Clarice Lispector vislumbra, numa crénica publicada em 02 de novembro de 1968 no Jornal do Brasil, RJ, a
existéncia de uma outra forma especifica de percepgéo:

Sensibilidade inteligente

... apesar de admirar a inteligéncia pura, acho mais importante, para viver e entender os outros, € possuir sensibilidade

* Atriz, Contadora de Histérias, Diretora Teatral e Autora, Especializagdo em Expressdo Corporal pela Universidade Gama Filho - RJ,
especialista do Proler em narragao de histérias.

** Atriz e professora. Licenciada em Artes Cénicas pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul e pela Faculdade Estéacio de S&/RJ.

“** Ator, professor e produtor de teatro, formado pela UNIRIO.
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inteligente. Inteligentes sdo quase que amaioria das pessoas que eu conhego. E sensiveis também, capazes de sentire de
se comover. Suponho que este tipo de sensibilidade, uma que ndo sé se comove como por assim dizer pensa sem sercom
acabega, suponho que sejaum dom. E, como um dom, pode ser abafado pela falta de uso ou aperfeicoar-se com o uso.”

Que instrumentos costumamos utilizar para desenvolver esse dom em nossos alunos? Pois ndo seria um dos
papéis do educador o de estimular em seus alunos essa capacidade de percep¢ao?

Mas como fazé-lo, se nds proprios nao nos percebemos aptos a exercer essa sensibilidade?
Antes de transmitir, precisamos adquirir.
Que elementos podemos utilizar para nos conhecermos e as nossas proprias potencialidades?

E claro que o ensino convencional desenvolveu uma série de instrumentos que levam o professor a estudar
meios para atingir um fim. Que normalmente é resumido numa nota no boletim escolar. Sao meios e avaliagdes especificas
que nos orientam no sentido de desenvolver a capacidade l6gica e racional de nossos alunos.

Mas, e a capacidade de sentir? Como estimular? E como aferir?

A arte, sem divida, € um dos caminhos que podem ser seguidos. O jogo teatral, a literatura, os contos de fadas,
a narragdo de histérias, as artes plasticas, a musica etc.

Bons caminhos!
Mas como trabalha-los?

Estamos acostumados a procurar resultados, a exigir respostas prontas € Unicas para nossas perguntas. No
entanto, a arte pressup0e varias respostas, tantas quantas pessoas forem indagadas. Nao ha acerto. Nem verdades
Unicas. Cada um é uma verdade Unica!

Lidar com as diferengas assusta e amedronta. Mas aponta para um caminho de desenvolvimento de um
individuo mais pleno.

Para sabermos que educador queremos ser, precisamos pensar em que individuos queremos formar?
Queremos de nossos alunos respostas rapidas e corretas ou indagagdes criativas e licidas?

O que queremos? i

O Teatro de Bonecos
como Ferramenta para um
Aprendizado mais Eficaz e Inclusivo

Rafael Sol *
“Ensinar néo é transferir conhecimento, mas criar as possibilidades para a sua produgéo ou sua construggo.”

Paulo Freire

E da maior importancia considerar que o teatro de bonecos sera um dos mais eficazes instrumentos de ensino
num futuro bem préximo. Com o boneco nas méos o professor podera alfabetizar, contar histérias, dar aulas de geografia,
ciéncias, historia, matematica, utilizando qualquer uma das técnicas possiveis.

O boneco ensina de uma forma diferente, e essa diferenga esta na maneira ludica e jocosa com que ele se
comporta. Seus trejeitos e vozes engragadas despertam o interesse das criangas proporcionando a interatividade e a
aprendizagem acontece de forma mais espontanea.

As criangas podem manipular os bonecos, criados por elas mesmas com materiais reutilizaveis, e improvisar em
cima do tema proposto pelo professor. Ou melhor, deixar que criem uma situagdo dramatica, e resolvé-la. Assim fazendo,
as criangas estardo se tornando mais preparadas para a vida, pois resolver essas situagdes cénicas, quer dizer criar

* Graduando em Educagdo Artistica, habilitagdo em Msica pela Universidade Estadual de Minas Gerais. Arte-educador, professor de
teatro de bonecos, msico, bonequeiro e ator.
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repertorio para resolver as situagoes do cotidiano.

Uma oficina de teatro de bonecos pode ser montada em qualquer sala, desde que seja ampla. O arte-educador se
encarrega das ferramentas e a criangada traz a sucata de casa. Dessa forma, acontece também um ato de consciéncia
ambiental, com a diminui¢ao de residuos sélidos domésticos na forma de caixas de papel, embalagens pléasticas etc.

Entéo, ja que tornar o aprendizado convencional mais divertido e prazeroso é o desafio do educador moderno,
tragamos uma série de acOes para que isso se torne uma realidade dentro de sala de aula:

- Definic@o da temética da peca a ser construida: contetidos de lingua portuguesa, folclore, tema livre, meio
ambiente efc...

- Apreciacao de livros, procurando notar as peculiaridades das ilustragfes e as relagdes entre os personagens
da histéria.

- Pratica de desenho, tendo como base: letras e nimeros, para que a pratica do desenho seja encarada com
mais facilidade. E 0 comego da criagdo de personagem.

- Elaboragéo de um roteiro coletivamente (texto dramatico).

- Apreciacao e investigagdo dos materiais reutilizaveis visando a criag&o dos bonecos.

- Confeccéo dos bonecos e elementos de cena com os materiais adquiridos.

- Jogos teatrais.

- Ensaio da pega visando a apresentagéo. (Tempo de reflexdo e aperfeicoamento do roteiro).

- Definir e divulgar a data do espetéculo.

- Apresentacao da pega com a presengas dos pais, parentes e amigos. A duracao é de 15 minutos em média.
- Avaliagdo sobre o processo vivenciado.

Esse trabalho vem sendo desenvolvido em Belo Horizonte com o publico de ensino fundamental, de 12 a 42
séries. Desde 2002, ja produzimos 8 pegas inéditas No final do trabalho, vem sendo comum os pais comentarem que as
criangas ficaram mais desinibidas, comunicativas e mais humanizadas. Isso se deve principalmente pelo fato de jogarmos
cénicamente, também com trabalho de voz e pelo poder de sensibilizag&o que o teatro traz consigo.

No meu conceito, a educagao artistica é a disciplina-mée dentre todas as outras. Nao por ser melhor, mas sim
porque todas as matérias do curriculo deve beber na fonte da arte-educacéo. Tenho dois exemplos pra dar. L4 vai o primeiro

Tenho uma amiga que formou-se em matematica, e sempre dizia que n&o seria reconhecida como professora
chata, que terd um jeito todo especial de ensinar. Quando comegou com a pratica, pode ver que o buraco era mais em
baixo. O conteudo de matematica é muito técnico, especifico, e com o passar dos meses seus alunos foram ficando com
preguica. Ela me confessou seu drama e eu lhe dei de presente um fantoche recomendando que pensasse numa forma
de usa-lo em sala de aula, como professor substituto. Pois bem, na semana seguinte, no meio da sua aula, minha amiga,
de proposito, deixa 0 giz cair no chdo, quando abaixou para pega-lo, sua mesa, que ficava no meio da sala, a encobriu. Era
atenda. E quem surgiu entao? Alguém adivinha? Foi o fantoche que eu havia Ihe dado assumindo a postura de professor.
Isso quebrou aquela tenséo, deu frescor a aula, e a resposta dos alunos foi muito positiva.

O outro exemplo que tenho para relatar é sobre a encenagéo que fizemos sobre a Inconfidéncia Mineira. Numa ag&o
em conjunto entre Educagéo Artistica e Histéria, confeccionamos os bonecos da trama (Tiradentes, os inquisitores, etc.) enquanto
o professor de historia cuidou da adaptagdo do roteiro. Os pequenos bonequeiros aprenderam com muito mais satisfagéo a
matéria, pois havia uma atividade pratica de artes. Enquanto fomos produzindo os bonecos, também fomos relembrando a
historia. Ou seja, 0 aprendizado aconteceu de forma mais natural, fora do &mbito tradicional. E fazendo arte: trabalhando com
tintas, desenhando, recortando... Mas o melhor de tudo foi que desenvolvemos o fazer artistico, fizemos a montagem, e
apresentamos no auditério para as outras turmas. Ou seja, 0 conteido de uma Unica série chegou a todos 0s alunos do escola.

Colocamos esta metodologia no papel, e tivemos a honra de ficar em 1¢ lugar na V2 Mostra de Inovagbes
Pedagdgicas em Lingua Portuguesa, do Sesc-MG. Prémio este que visa fomentar a teorizag&o da pratica de ensino. Afinal,
pouco se escreve sobre o que é aplicado dentro de sala de aula. O projeto “Pequenos Bonequeiros” se destacou dentre
os demais projetos pela interdisciplinalidade lidica que traz consigo, além da educacéo ambiental.

E também um projeto de arte inclusiva, pois j4 0 adotamos em vilas e favelas, e com a montagem concretizada
pela comunidade, existe a perspectiva de renda pro grupo. Ou o elenco pode comercializar o espetaculo, ou conseguir
incentivo de empresas que assimilaram o que é responsabilidade social. Quem quiser adota-lo, sinta-se & vontade.
Pedimos somente que nos comunique, para simples documentagdo. &
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Sobre Ana, Jodo e Nina
(pra quem viu e nao esqueceu)

Eduardo Montagnari *

Os adultos séo tao sérios, cheios de mascaras, preconceitos e regras...

Se pudéssemos crescer sem perder a espontaneidade e o espirito de liberdade da crianga, com certeza, teriamos
adultos menos doentes nomundo. (Gabriela Dominguez)

O Festival Nacional de Teatro Infantil de Blumenau (FENATIB) nasceu em 1997 “da necessidade de se
criar um espago de reflexdo do fazer teatral para crianga’, escreveu sua mentora e organizadora, Maria Teresinha
Heimann, na revista publicada no ano seguinte para documentar e, com efeito, sem querer fazer jogo de palavras e ja 0
fazendo, refletiraimportancia daquele acontecimento que a Fundagao Cultural de Blumenauinaugurava.

» o«

“Descentralizacdo cultural’, “arte nos bairros”, “acesso cultural”, “formagao de platéia”... Sobre esses e outros
temas ligados ao Festival e as agbes da Fundacéo, Teresinha Heimann discorreu, nos documentos impressos nas revistas
editadas a cada novo Festival, com o conhecimento que a pratica lhe conferia. De forma especial, quando, respondendo a
questao Por que o FENATIB?, escreveu o prologo de O teatro dito infantil, edicdo comemorativa, lancada em 2003, e que
foi organizada por Maria Helena Kihner. Um liviro meméria do Festival que reuniu ensaios, artigos, franscriges dos debates
e das palestras proferidas pelos profissionais que, ao longo de seis edicdes, tinham concorrido, até entdo, 0 FENATIB.

Agora, completos oito anos de celebragdes, reflexdes, atuagdes e agdes, pode-se afirmar que quem ganhou
com o FENATIB foi Blumenau e nés, gente de teatro, artistas, técnicos, educadores, que tivemos o privilégio de contribuir,
em alguma medida, para a construgéo desse rico processo.

De forma especial, ganhou o publico da cidade, em particular suas criangas e adolescentes, 0s principais
personagens dos acontecimentos, nos quais atuaram sobre suas mentes, sonhos, coragbes e imaginagao. Para alguns, de
uma maneira menos consciente e, para outros, de um jeito mais decisivo e presente, como aconteceu com Gabriela
Dominguez (17 anos), Mariliz Schrickte (17 anos) e Douglas Davidoski (17 anos).

Formagéo de platéiatambém quer dizer formagao de gente, e de gente de teatro, profissionais da arte: atores,
autores, sonoplastas, figurinistas, cendgrafos etc. Quer dizer formagao de cidadéos e cidadas.

O espetaculo Sobre Patativas e Corujas— Pra quem viu e ndo pede segredo (texto, sonoplastia e direcao de
Gabriela Dominguez) foi o grande presente que a Cia de Triato entregou ao publico do oitavo FENATIB, numa
demonstragéo VIVA de que o Festival estava, naguele momento, sendo coroado da maneira mais plena e sensivel que 0s
idos de 1997 poderiam prever ou imaginar.

Do lugar de onde vimos nascer e florescer o0 FENATIB, Ana, Jodo e Nina compdem certamente, de forma
emblematica, os seus protagonistas. Foi na Lona do Circo da Fundagéo Culturalque, com a colaboragéo de Leandro de
Assis, 0 publico se fez presente aos trés espetaculos da Cia de Triato celebrou, em agosto de 2004, as cenas armadas
por aqueles trés jovens atores: Gabriela, Mariliz e Douglas.

Eles ndo pediram segredo, e eu ndo me fiz de rogado!

Quem dangou com aquelas cirandas e se encantou com o0s versos de Patativa do Assaré, também ndo quer
segredo! Ao contrario, todos nos queremos que esta historia tenha continuidade na voz de seus proprios autores:

“A primeira pega a gente nunca esquece...

Num dos primeiros festivais, assisti Uma Professora muito Maluquinha, montada pelo grupo Real Fantasia/MG.
J4 era apaixonada pelo Ziraldo e, ao ver sua obra ganhando vida foi um momento magico!”.

Hoje, ao apresentar nossa pega, vejo nas criangas da platéia a “Gabriela” de 8 anos atras...

Nossa experiéncia como espectador nos deixa a preocupagao de agradar as criangas, de fazer um trabalho que
as encante, exatamente como nos ficavamos ao ver um bom espetaculo.

Quando viajei para a Paraiba, em Janeiro deste ano, fiquei realmente encantada com tudo o que vi. O folclore do

*Professor de Sociologia e Diretor de Teatro na Universidade Estadual de Maringa. Doutor em Sociologia pela Unesp/Araraquara e com Pés-
Doutorado em Educagéo pela Faculdade de Educacao da Unicamp.
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nordeste é apaixonante, magico. Ao me deparar com tanta coisa linda, achei que era algo a ser mais explorado por nés, aqui do
sul. O grupo estava com propdsitos de comegar um novo trabalho, e através da minha viajem, encontrei o tema da nossa pega.
Aalegria, 0 colorido e as lendas tinham tudo a ver com uma infancia que ha algum tempo anda esquecida, que é sentar no chéo,
contar,, ouvir e viver historias e 0 mais importante, CRIAR sua propria maneira de brincar, sem precisar apelar aos eletrnicos...

As vezes, me pergunto por qué escolhi o teatro como profissao. Ainda ndo encontrei uma resposta totalmente
concreta, mas uma op¢ao plausivel que encontrei foi de que eu tenho muitas saudades da minha infancia. Onde eu podia criar
meu mundo de possibilidades consideradasirreais pelos adultos, ou seja, brincar de faz-de-conta (muito faz-de-verdade na minha
opinigo!)

0 tempo foi passando, mas a necessidade de viver coisas diferentes ndo passou. Inconscientemente, encontrei
no teatro um meio de continuar a brincar, de viver em mundos diferentes.

Obviamente que cada um de nds tém suas razdes para estar no grupo. Mas com certeza a influéncia destes 8
anos como platéia do FENATIB foi um ponto em comum na nossa paixao pelo teatro infantil.

Pra falar bem a verdade, ndo abandonamos nossa infancia, apenas a agregamos ao comego da nossa vida adulta”.

fegt

Teatro de"Animacao
e Dramaturgia

Paulo Balardim *

Por quantas vezes n&o ocorre de escorrer os sentimentos aos olhos quando, estes, emocionados, direcionam-se
ao frescor da novidade de uma imagem inusitada e surpreendente a qual, numa fragao de instantes, desvela e revela um
mundo tdo completamente desconhecido e, a0 mesmo tempo, intensamente presente em nossas vidas? O mundo é muito
mais do que aquilo que simplesmente vemos. Ele é, também, todas as possibilidades que dele podemos depreender
imaginativamente. Por isso, a poesia completa 0 mundo, pois nos oferece uma nova percepcéo das coisas.

Aanimagcao, enquanto linguagem teatral, apresenta-se como manifestacéo da necessidade basica de lusionamento
humano. O homem, &vido por representar a si, a0 mundo e as suas forgas invisiveis, encontra na expressé&o simbélica do objeto
animado a mais engenhosa forma para traduzir 0 mundo poético, projetando seu verdadeiro “eu” nas coisas que 0 cercam,
antropomorfizando-as. Imbuido desse misterioso sentimento déitico, é-nos possivel reproduzir e apreciar, teatralmente, 0
encanto do ciclo existencial de todas as coisas. E daimperatividade em exteriorizar um mundo de idéias e sentimentos, escondido
por detrés de muros de pele e carne, que nasce 0 teatro de animagao.

Nas especificidades dessa linguagem, na interagao simbidtica e magica entre ator, objeto e publico, apresenta-
se uma ponte pela qual podemos reencontrar 0 mitico e religar o homem ao sentimento sacro, ao lidico e ao encantatério.
O tempo condensado, sacralizado, a superposicéo de significados, a sintese e a subverséo da realidade convencionada
abrem portas de comunicagao com o indizivel, com a verdade profunda e escondida de todas as coisas; a verdade da
negociacao das realidades, da descoberta do vasto campo das possibilidades reais e imaginarias. No teatro de animagéo,
homens e coisas animadas se igualam em valor, de tal maneira que nao identificamos mais o objeto ativo nem o passivo,
pois ambos tornam-se unidade indivisivel que compartilham o ela vital, insuflando no espectador, também, um pouco da
centelha divina que permeia 0 maravilhoso balé de movimentos de simulacéo e dissimulagéo de vida e morte.

Para falarmos de uma dramaturgia para o teatro de animag&o, podemos comegar ponderando que a criagéo
dramatdrgica comega com uma semente (propostas, pretextos) que detona o desejo de desenvolver algo. Essa semente
deve ser umaimagem geradora que comova e produza historias. Pode ser umaimagem suscitada por um objeto, um lugar
no espago, um personagem ou outra coisa qualquer que, fundamentalmente, impressione-nos e nos estimule a dizer algo
sobre. A partir dessa semente é que serdo feitas improvisagdes imaginarias que relataro uma historia, compondo uma
escritura ou cena teatral. Imaginagéo é aimagem em movimento. Imaginar é transformar a imagem dinamicamente. Uma
imagem, por si, é estética. Uma vez que improvisamos com ela, torndmo-la dindmica. A criagao dramaturgica deve prever o

* Ator-bonequeiro, cendgrafo e pesquisador de teatro de animagao.
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movimento continuo da cena para suscitar no leitor, ou publico, a constante interpretacéo multissignificativa. Alguns elementos
sao fundamentais para uma boa criagdo, como a surpresa (0 acontecimento inesperado), 0 suspense (a expectativa do que
pode acontecer) e a comog&o (a criagdo deve abalar, perturbar, tocar de alguma forma os sentimentos do publico).

Dramaturgia, portanto, é o registro de um mundo de imagens dindmicas, de uma improvisagao imaginaria captada
por todos os sentidos em um suporte, seja ele papel ou a propria cena, através de caneta ou agbes fisicas e/ou psicoldgicas
(para esta improvisagdo imaginaria, a marca da sensorialidade é imprescindivel. Quando a imaginag&o nao percebe o
sensorial, a obra fica chata. O sensorial ativa e induz ao poético). Dramaturgia € o desenvolvimento do drama, uma agéo
conflituosa que impele as imagens a dinamizago, a imaginagao. O conflito (alguma coisa que se opde a outra coisa de alguma
forma), portanto, € o cerne da dramaturgia. Ele é que causa o desequilibrio que ira mover os acontecimentos. Ao seu redor
orbitardo as peripécias (imprevistos, incidentes) da histéria representada. E, se o conflito € 0 motor de toda a agao dramatica,
o combustivel para esse motor é a angustia e 0 desejo, ou os dois a0 mesmo tempo. Toda angUstia interna revertida ao
exterior e todo desejo contrariado geram conflito —sejam de ordem cultural, sobrenatural, fisico, psicolégico etc.

Ao elaborarmos uma dramaturgia especifica para o teatro de animagéo, devemos observar as propriedades
intrinsecas da linguagem, suas especificidades e suas limitagdes. A for¢a do teatro de animagao esta naquilo que o objeto-
personagem, desprovido de vida, mas com o valor convencionado de um ser vivo, pode realizar de forma unica, ou seja,
aquilo que somente suas propriedades fisicas, respaldadas pela convengéo cénica, permitem-lhe realizar. O objeto, pela
forma como sua fisicalidade se nos apresenta no jogo cénico, descreve, por si sO, grande parte de sua composigao
dramética. Entretanto, é através da interpretagao e manipulagéo que o ator ird potencializar as propriedades do objeto,
conduzindo as imagens dinamizadas para o espectador. E, na forma como sera realizada a interpretagéo e a manipulagéo,
em conformidade com as caracteristicas fisicas do objeto-personagem, é que sera construido o discurso. Assim, para
realizar a criagéo dramaturgica, vale lembrar que, os objetos personagens:

- Podem realizar agdes impossiveis, transgredindo as leis da fisica (velocidade, tempo, peso);

- Pela sua fungéo simbdlica, podem aludir a muito mais do que séo;

- Podem transgredir as proporgdes e, com isso, construir um discurso;

- N&o necessitam transformar-se, “s&0” em si mesmos;

- Sdo mais aptos para as convengdes, pois “sao” convengdes. Dessa forma, a permissividade do publico & muito maior;
- Nao necessitam ter fisicalidade antropomérfica, embora a eles se atribuam qualidades antropomérficas nos
tragos psicoldgicos;

- Exigem a cumplicidade do publico na aceitagao das convengdes;

- Podem voar, multiplicar-se, transformar-se, explodir, desaparecer imediatamente, com uma velocidade que
nenhum ser humano possui;

- Dizem algo pela significancia do material que os constituem. &

Um Teatro “adulto”
para CGriancas

Clévis Garcia *

O Festival de Teatro Infantil, em sua nona edigéo, livrou-nos de um complexo de inferioridade de muitas décadas.
De fato, nos anos cingiienta do século vinte, perguntamos ao grande diretor e ator francés Jean-Louis Barrault como era o
teatro infantil na Franca e ele nos respondeu que na Franga eles davam Moliére para as criangas. Pouco mais tarde, num
congresso da ASSITEJ, soubemos que na Inglaterra eles encenavam Shakespeare para o piblico infantil. Na época o nosso
teatro infantil estava engatinhando e apesar do Tablado no Rio e Tatiana Belinky e Julio Gouveia em S&o Paulo, a produgéo
era muito modesta, e 0 maximo que se fazia era aproveitar contos de fada. O dominante ainda era pensar que teatro infantil
deveria ser infantiloide. Agora, no Festival de Blumenau tivemos Shakespeare e Moliére, a comprovar o amadurecimento do
nosso teatro para criangas e adolescentes, perdendo o estigma de um teatro de segunda classe.

Possivelmente, a denominag&o de Teatro Infantil tenha contribuido para o preconceito com essa forma de teatro.

* Doutor em Artes e Professor Emérito da USP. Professor de Graduagdo e Pés-Graduagdo da ECA/USP. Foi ator, tendo estreado em 1949
em teatro infantil, diretor, cendgrafo e figurinista.
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O nome, ainda que inadequado, tornou-se classico, marcando sua origem no século XIX, quando era feito por criangas que
€0 que ele significa. De fato, as primeiras noticias que temos do teatro infantil, sendo a primeira de 9 de maio de 1847 com
o espetaculo Arthur ou Dezesseis Anos Depois, no Teatro Tivoly do Rio de Janeiro, bem como as seguintes, s nos falam
de teatro infantil feito por criancas, algumas se tornando estrelas populares, como nossas atuais atrizes infantis da televiso.
Assim, a italiana Jesuina Montani e a portuguesa Leonor Orsat, a famosa Gema Curiberti, também italiana, cognominada “a
pequena Ristori”, Julieta dos Santos, as trés irmas Lambertini (lembrando que a primeira e melhor boneca Emilia da televiséo
foi Lucia Lambertini, descendente dessa ilustre familia teatral), e o elenco infantil do Maestro Brito que ocupava no final do
século o Teatro Eden Lavradio do Rio de Janeiro.

Atradicao do teatro infantil feito por criangas continua pelo século vinte, tanto que em 1905, Olavo Bilac e Coelho
Neto publicam, conjuntamente, um livro com dez pecas, denominado Teatro Infantil, para serem representadas por
criangas e ainda em 1938, Joracy Camargo e Henrique Pongetti, nomes famosos da nossa dramaturgia para adultos,
editam 18 pegas, também para serem encenadas por criangas. E ndo é possivel esquecer Carlos Goes que na década de
vinte escreveu ou adaptou 17 pecas, montando, inclusive, a primeira opereta feita por criangas, Branca de Neve.

Foi somente em 1948 que uma companhia alem&, em visita ao Rio de Janeiro, apresentou teatro feito por
adultos para criangas. A novidade para nés, e que era uso antigo na Europa, fez grande sucesso, induzindo companhias
entdo famosas, como Os Artistas Unidos e a de Sérgio Cardoso, a encomendar e encenar pegas, com grande aceitagao
por parte do publico, dirigidas & audiéncia infantil. Desde entéo, se desenvolveu o nosso teatro para criangas e adolescentes
mas a denominagio de Teatro Infantil permaneceu apesar de nossas tentativas, nos anos 70 quando procuramos
estabelecer o Centro Brasileiro da Associagao Internacional de Teatro para Criangas e Adolescentes. Se a iniciativa teve
uma vida produtiva, mas relativamente curta, agora ja temos, com bases mais sélidas, 0 Centro Brasileiro. A denominagéo
de Teatro Infantil permanece e ndo da mostra de ser abandonada. A qualidade, porém, do Teatro para Criangas €
Adolescentes, superara o preconceito decorrente da denominagao inadequada.

O Festival de Blumenau, tao importante por ser o Ginico especializado no Brasil, pois nos demais o Teatro Infantil
é apenas uma parcela, representa ndo somente a importancia desse teatro para o publico jovem mas o reconhecimento
de que ele tem caracteristicas proprias, por ser dirigida a um publico especifico, que tem direito a0 atendimento das suas
necessidades estéticas e ao desenvolvimento intelectual e social que o teatro proporciona. Mas o evento deste ano, além
do mais, destacou-se por seu alto nivel de qualidade artistica a revelar uma cuidadosa e eficiente selegéo.

Dos espetaculos apresentados, temos a destacar, evidentemente, as adaptacdes dos textos classicos. Moliere, a
Companhia Muito Franca, do Rio de Janeiro, nos trouxe uma adaptagdo do Avarento, da espécie comédia de caracteres, a
grande especialidade do autor francés, que tirou o tema da comédia de Plauto, Aulularia ou A Marmita de Ouro.

Com elementos da Comédia Dell'Arte, que tanto influenciou Moliére. a montagem transmite ao publico jovem a graga
e satira do texto original. De Shakespeare, a Companhia Teatral Trivial Encena, também do Rio, escolheu uma das suas
comédias italianas, consideradas sentimentais mas que com seus disfarces e qui-pr6-qués divertem bastante. Dois Cavalheiros
de Verona recebeu uma montagem cuidadosa e bem realizada como o texto e o pUblico jovem mereciam.A esses dois
espetaculos devemos juntar a montagem da Companhia da Casa Amarela, de Catanduva, SP, A Lua e o Poeta, texto sobre as
Ultimas horas de Garcia Lorca, antes de ser assassinado pelos franquistas. Com uma linha altamente poética, o texto trata de
temas raros no teatro infantil, como a poesia, 0 medo, a morte, de grande importancia para a formagéo dos jovens espectadores.

Também importantes séo os temas da nossa realidade social. Dois espetaculos abordam diretamente os
problemas da injustica e das desigualdades sociais, em linhas diferentes mas com caracteristicas poéticas. A Histdria do
Homem que se Transformou em Cachorro, da Téspis Cia. De Teatro, de Itajai, SC, trata da questao do desemprego
numa fbula simbdlica com elementos poéticos. Queluzminha, da Cia. Vagalum Tum Tum, de Séo Paulo, a pretexto de
um caso amoroso, aborda com sensibilidade o problema dos sem-teto urbanos.

Onosso Folclore, cujo aproveitamento € um dos grandes caminhos de um teatro nacional (descoberta, aligs, mundial
pois na Ultima olimpiada teatral de Moscou cerca de 70% dos espetaculos aproveitavam a cultura popular dos respectivos paises)
teve, no Festival., aproveitamento de diferentes formas do Folclore, com excelente resultado. Vale a pena destacar Sacy Pereré
-aLenda da Meia-Noite da Companhia de Teatro Lumbra de AnimagZo, de Porto Alegre, com umaimpressionante demonstragéo
de técnica teatral, tendo como tema o mito aculturado indigena-portugués-africano. E por outro lado, a tematica da linguagem
folclérica, com a utilizagao de um trava-lingua, da Cia. Pop de Teatro Classico, do Rio de Janeiro, A Aranha Arranha a Jarra,
a Jarra Arranha o Trava-lingua, mostra como se pode dramatizar um jogo de palavras.

Mas , sem ser necessario destacar um a um, todos os espetéculos do Festival apresentaram um excelente nivel
artistico, mostrando como 0 nosso Teatro Infantil ja se tornou adulto. E “atlast but no least” a 6tima organizagéo do Festival
contribuiu para que tivéssemos uma semana de Arte Dramatica para o piblico jovem de excepcional qualidade. &g
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Grupos Participantes do 82 e 92
FENATIB

ACB TEATRAL _

Espetaculo: MAMAE, COMO EU NASCI?

Autor: Historia e Concepcao: Antonio Carlos Bernardes a partir
do livro pedagégico de Marcos Ribeiro - Diregdo e Cenografia:
Antonio Carlos Bernardes - Figurinos: Douglas Nogueira - Musicas
e direcdo musical: Ubirajara Cabral - lluminacéo: Djalma Amaral
- Desenho de animagéo: Rico Vilarouca e Renato Vilarouca - A
partir dos desenhos de animagéo: Bia Salgado - Operador de
video: Marcos Uurutay Oliveira - Operadora de luz: Valéria
Sanches - Rua Santa Clara, 261/902 Cep: 22250-040 - Rio de
Janeiro/RJ - Fone: (21) 2205 4483 / 2547-7678 - E-mail:
abc@prolink.com.br

CERCENICO

Espetaculo: FALTOU LUZ, MAS ERA DIA

Autor: Grupo Cercénico - Direcdo: Sheylli Caleffi - Cenografia:
Tadica Veiga e Sheylli Caleffi - Figurinos: César Augusto Ribeiro
e Virginia Santos - lluminacao: Fabia Regina - Montagem e
Contra-regra: Diego Godoy - Elenco: Patricia Saravy, Karina
Pereira, Natasha Gandelman e Rafaella Marques - Contato:
Rafaella Marques - Rua Campos Sales, 749 apto. 13 Cep: 80030-
230 Curitiba/PR - Fone: (41) 254 3080 / 9135-6370 - E-mail:
rafahappy@hotmail.com

CIA. ABARETEATRO

Espetaculo: BOlI VIRAMUNDO

Direcdo: Orlando Moreno - Cenografia: Orlando Moreno -
lluminacéo: Rodrigo Junior - Figurinos: Neide Ruas e Zenilda
Muniz - Contra-regra: O Grupo - Bonecos: Orlando Moreno -
Maquiagem: Talita Berth - Elenco: Eduardo Plugger, Orlando
Moreno, Talita Berth - Contato: Orlando Moreno Jr. - Rua Olimpia,
437 - 11740-000 - ltanhaém/SP - ciaabare@uol.com.br - Fones:
(13) 3426-3717 e 9778-5338

CIA. ABARETEATRO

Espetaculo: NAU CATARINETA

Autor, Direcdo, Cenografia e Contato: Orlando Moreno -
Figurinos: Zenilda Muniz - Sonoplastia: Wladmir Portugal -
lluminagdo: Luciana Marques - Montagem e Contra-regra: O
grupo - Elenco: Eduardo Plugger, Orlando Moreno e Talita Berthi
- Rua. Olimpia, 437 - Cep: 11740-000 - ltanhaém/SP - Fone: (13)
3426 3717 - E-mail: abare@abareteatro.com.br /
ciaabare@uol.com.br - Site: www.abareteatro.com.br

CIA. ARTICULARTE

Espetéaculo 1: AVOA-VOA, TICO-TICO!

Autor, Direcdo, Sonoplastia, lluminacdo e Contato: Dario
Uzam - Cenografia: Hernandes de Oliveira - Figurinos: Hercilia
Vieira e Surley Valéria - Montagem: O grupo - Contra-regra:
Valter Lago e Barbara Campos - Elenco: Fabiana Barbosa e
Alexandra Tavares

Espetaculo 2: O VALENTE FILHO DA BURRA E A PRINCESA
TERRA

Autor: Cémara Cascudo e adaptacdo de Dario Uzam - Dire¢éo:
Dario Uzam - Cenografia: Valter Valverde e Lourenco - Figurinos
e bonecos: Valter Valverde e Surley Valério - Desenho e leiaute
dos bonecos: Hernandes de Oliveira - Montagem dos Bonecos
e articulacdes: Valter Valverde - Leiaute/Desenho dos
cenarios: Lourengo e Valter Valverde - Sonoplastia: Raul Teixeira
- lluminacdo: Dario Uzam (assessoria de David de Brito) -
Montagem: Valter Valverde e Cia. Articularte - Contra-regra: O
grupo - Contato: Dario Uzam - Rua Cataguazes, 35 Cep: 02042-
020 Sao Paulo/SP - Fone: (11) 6876-5634 - E-mail:
dario.uz@uol.com.br ou articularte@uol.com.br

CIA. CENICA DESTERRADOS

Espetaculo: “A NOVA ROUPA DO REI"

Autor: Livre adaptagdo do grupo - Direc¢do, lluminagédo e
Contato: Geraldo Cunha - Cenografia: Nei Massa - Figurinos
e Maquiagem: Mariana Schmitz - Sonoplastia: Luciano Py de
Oliveira - Montagem: O grupo - Elenco: Mariana Schmitz e Nei
Massa - Rua Imbuia, 66 Monte Verde Cep: 88032-490 -
Florian6polis/SC - Fones: (48) 238 0646 e 9962 9282 - E-mail:
desterrados@ibest.com.br

CIA. DA CASA AMARELA

Espetaculo: A LUA E O POETA

Autores e Diretores: Drika Vieira e Carlinhos Rodrigues - Elenco,
Cenografia, Sonoplastia e Montagem: Drika Vieira e Carlinhos
Rodrigues - Figurinos: Drika Vieira - lluminacdo:carlinhos
Rodrigues - Trilha Sonora Original: Nelsinho Costa, Antonio
Do e Carlinhos Rodrigues - Arvore Cenografica: Luis Rossi -
Aspectos Coreo-graficos: André Perosa - Contato: Jose Carlos
Rodrigues Da Costa - Rua Mogi Mirim, 63- Ap. 21 - 15800-120 -
Catanduva-SP - Fone: (17) 3521 1009 Ou 9781 5606 - Email:
acproducoes@acproducoes.com.br - Site:
www.acproducoes.com.br

CIA. DE TEATRO DAS COISAS

Espetaculo: ZOO- ILOGICO

Autor: Cia De Tetro Das Coisas - Diretora: Veronica Gershman
- Elenco: Claudio Saltini e Henrique Sitchin - Figurinos: Claudio
Saltini - lluminacdo: Henrique Sitchin - Sonoplastia: Mauricio
Grassmann Martello - Montagem: Cia Teatro Das Coisas - Contra-
regra: Teka Queiroz - Contato: Claudio Saltini - Av. Piassanguaba,
2097 - 04060-003 Sao Paulo/SP - Fone: (11) 5589 3841 E 9364
2447 - E-mail: csaltini@uol.com.br

CIA. DE TRIATO

Espetaculo: SOBRE PATATIVAS E CORUJAS - “PRA QUEM
VIU E NAO PEDE SEGREDO”

Direcdo, Figurinos e Cenografia: Gabriela Dominguez - Sono-
plastia: Fabio Schmidt - Colaborador: Leandro de Assis -
Contato: Gabriela Dominguez - Rua Germano Schreiber, 277
Cep: 89021-160 - Blumenau/SC - Fone: (47) 326 3359 - E-mail:
triato@hotmail.com

CIA. DOS NOTAVEIS CLOWNS

Espetaculo: “AMOR DE PICADEIRO” TRES PALHAGOS EM
BUSCA DE UM CIRCO

Autor e Direcdo: Cia Dos Notaveis Clowns - Elenco: Suzan
Ribeiro, Charles Wesley E Jodo Guilherme Ribeiro - Cenografia:
Jorge Cunha

Figurinos: Anibal Pacha - Sonoplastia: Jeff Cecim e Operagao:
Daniel De Melo - Produtora: Carolina Bragancga - Contato: Jodo
Gulherme Ribeiro Pinho - End: Cidade Nova li Tv. We 18 N 112
- 67130-460 Belém/PA - Fone: (91) 3212 8173/ 9962 4061 -
Email: joaogribeiro@hotmail.com

CIA. EXPERIMENTUS TEATRAIS

Espetaculo: O MENINO DO DEDO VERDE

Autor: Daniel Olivetto e Marcelo de Souza a partir do romance
homé-nimo de Maurice Druon - Direcdo: Marcelo de Souza -
Assistente de direcdo: Sandra Knoll - Cenografia/Figurinos/
Sonoplastia/llumina-¢ao: Daniel Olivetto e Marcelo de Souza -
Operacédo Técnica: Alexandre Winkel e Fernando das Neves -
Elenco: Daniel Olivetto - Contato: Daniel de Oliveira da Silva -
Rua Alberto Werner, 382 - Cep: 88303-160 - Itajai/SC - Fone:
(47) 3045 2754 - E-mail: olivetto@bol.com.br

CIA FATIMA CAFE -

Espetaculo: O GUARDIAO DAS HISTORIAS DAS 1001
NOITES

Autora e Diretora: Fatima Café - Concepcao e Interpretacéo:
Fatima Café - Musica Original: Carlos Café - lluminacéo:
Renato Machado - Fotos: Walter Junior - Bonecos: Fatima Café
e Carlos Café - Contato: Fatima Café - Rua Bulhdes De Carvalho,
238 - 22081-000 - Rio De Janeiro/RJ - Fone: (21) 9134-3713 - E
Mail: caferj@terra.com.br

CIA. GENTE FALANTE TEATRO DE BONECOS
Espetaculo: CIRCO MINIMAL

Autor: Paulo Fontes - Diregdo artistica: Paulo Fontes - Direcéo
de cena: Liane Venturella - lluminacdo e Cenografia: Paulo
Fontes - Direcdo de cena: Liliane Venturella - Figurinos da
equipe: Vera Parenza - Trilha sonora: Gustavo Finkler -
Operacéo de luz e som: Mario Cavalheiro - Montagem: Paulo
Fontes e Eduardo Custédio - Recepcédo do publico e producédo
executiva: Eduardo Custddio - Manipulacao e construcdo dos
bonecos: Paulo Fontes - Rua 24 de Maio, 44, apto. 24 Cep:
90050-180 - Porto Alegre/RS - Fone: (51) 32277973 / 9837 6135
- E-mail: gentefalante@ig.com.br
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CIA MUITO FRANCA B

Espetaculo: O AVARENTO HARPAGAO

Autor: Moliére com adaptacéo de Bruno Bacelar - Diretor: Bruno
Bacelar - Elenco: Leonam Thurler, Ricardo Romao, Adelmo Milani,
Luciana Fontenelle, Rodrigo Dias, Ana Paula Rodrigues e Flavia
Pepe - Cenografia: Andre Sanches - Sonoplastia: Carlos Café
- Figurinos: Augusto Pessoa - Aderecos: Augusto Pessoa -
lluminagdo: Marcio Leandro - Maquiagem: Flavia Pepe -
Programacao Visual: Walter Brum Design - Cenotecnico: Andre
Salles - Ass. De Diregdo: Maria Fernanda Lamim - Ass. De
Producéo: Josué Fernandes - Produgdo: Sergio Miguel Braga -
Contato: Bruno Coutinho Da Hora - Rua. Senador Vergueiro,
218 - Bl. A - Apto: 707 - Flamengo - Rio de Janeiro/RJ - Fone:
(21) 2222 3119 e 9325 5627 - E-mail: ciamuitofranca@ig.com.br

CIA. OANI DE TEATRO-CHILE/BRASIL

Espetaculo: O ENCANTO DE UM BEIJO E OUTROS CONTOS
Autor: Criacdo Coletiva - Dire¢do: Camila Landon e Valeria
Correa - Cenografia, Figurinos e Montagem: O grupo -
Sonoplastia e llumi-nacédo: Luciano Bugmann - Elenco: Camila
Landon e Valeria Correa - Contato: Camila Landon Vto -
Presidente Araujo Brusque, 374 - Cep: 89030-080 - Blumenau/SC
- Fone: (47) 327 5164 - E-mail: oani@terra.com

CIA. POP DE TEATRO CLASSICO

Espetaculo: A ARANHA ARRANHA A JARRA, A JARRA
ARRANHA O TRAVA-LINGUA

Autor e Diretor: Demétrio Nicolau- Elenco: Angela Fabri, Luciana
Shira Kawa, Marcella Dale E Stella Brajterman - Cenografia e
Figu-rinos: Teca Fichinski - lluminag¢do: Demetrio Nicolau -
Montagem: Magno Nogueira - Dire¢ao De Movimento: Nara
Keiserman - Con-tato: Demétrio Nicolau - Rua Pinheiro Guimaraes
149/123 - 22281-080 - Rio De Janeiro RJ - Fone: (21) 2537 0156
E 9352 7850 - E Mail: demetrio.nicolau@gbl.com.br - Site:
www.companhiapop.com.br

CIA. PRETO NO BRANCO

Espetaculo: “UM VOO PARA SANTOS DUMONT”

Autor, Direcdo e Figurinos: André Brilhante - Cenografia:
Mércia Viveiros - Sonoplastia: Anneli Olljum - lluminagéo: Romiro
Vasquez - Montagem: Companhia Preto no Branco - Contra-
regra: lara Porto e Andréa Carvalho - Ass. direcdo: Perla Di
Maio e André De Angelis - Direcdo musical: Warley Goulart -
Contato: André Ricardo de Angelis - Av. Geremario Dantas, 1143
apto. 301 - Cep: 222760-400 - Rio de Janeiro/RJ - Fones: (21)
24245184 | 8855 5184 / 8803 5184 - E-mail:
brilhanteandre@yahoo.com.br

CIA RUSTICA .
Espetaculo: PANDOLFO NO REINO DA BESTOLANDIA
Autor: Inspirado No Livro Pandolfo Bereba,de Eva Furnari -
Direcdo e Cenografia: Patricia Fagundes - Elenco: Roberta
Darkiewicz, Marcelo Bulgarelli, Alvaro Rosacosta, Vanise Carneiro
E Karen Radde - Figurinos e Aderecos: Antonio Rabadan -
Sonoplastia: Lisandro Bellotto - lluminacdo/Montagem: Eduardo
Kraemer - Musicas: Alvaro Rosacosta e Simone Rasslan - Letras:
Alvaro Rosacosta e Patricia Fagundes - Contato: Patricia Fagundes
- Rua Ramiro Barcelos, 2391 - 95780-000 - Porto Alegre- RS -
Fone: (51) 33351411 Ou 9967 2379 Ou 632 4602 - Email:
patfag26@hotmail.com ou mrbulga@yahoo.com.br

CIA TEATRAL TRIVIAL ENCENA

Espetaculo: DOIS CAVALHEIROS DE VERONA

Autor: William Shakespeare Com Adaptacdo De Nadege Jardim
- Diretora: Nadege Jardim - Elenco: Aléssio Castro, Angelo
Mayerhofer, Cristiano Queiroz, Fernanda Maia e Roberta Costta
- Musico: Janjao Junior - Cenografia E Figurinos: Cica Modesto
- Direcao Musical: Katia Jorgensen - lluminacad: Fernanda
Mantovani E Lara Cunha - Contra-regra: David Souza -
Montagem: Encena Producdes - Producao: Nadege Jardim E
Roberta Costta - Contra-regra: David Souza - Contato: Nadege
Jardim - Rua Filinto De Almeida, 45/401- Cosme Velho - 22241-
170 - Rio de Janeiro-RJ - Fone: (21) 2245 3193 Ou 9315 9844 -
E-mail : nadjardim@yahoo.com.br

CIA TEATRO LUMBRA DE ANIMACAO

Espetaculo: SACY PERERE - A LENDA DA MEIA NOITE
Autor E Diretor: Alexandre Favero - Elenco: Alexandre Favero e
Flavio Silveira - Figurinos: Cia Tearo Lumbra - lluminagad:
Alexandre Favero - Contra-regra: Flavio Silveira - Cenografia:
Alexandre Favero - Sonoplastia: Cia Teatro Lumbra - Montagem:
Cia Teatro Lumbra - Técnica De Palco: Fabiana Bigarella -
Contato: Alexandre Favero - Rua Damasco,109 - Cep: 90160-
010 - Porto Alegre-RS - Fone: (51) 3022 4478 Ou 9978 5657 - E-
mail: clube@clubedasombra.com.br - Site:
www.clubedasombra.com.br

COMPANIA OMAR_ALVAREZ TITERES

Espetaculo: EL NINO DE ARENA (ILUSIONES Y MAREAS)
Autor: Rafael Curci - Dire¢cdo: Omar Alvarez e Rafael Curci
Cenografia: Gladys Garnica - Desenho e realizacdo de Titeres:
Gladys Garnica - Sonoplastia: Gustavo “Popi” Spatocco -
lluminagdo/Contato: Omar Alvarez - Montagem: o grupo -
Titeriteiro Solista: Claudio Alvarez - Assistente Técnico: Pablo
Della Chiesa - Endereco: Witcomb, 2623 - Villa Balester/Buenos
Aires/Argentina - Fones: (054) 11 4767 4213 / Fax: (054) 11
4764-1661 - E-mail: ccespacios@sinectis.com.ar - Site:
omaralvareztiteres.com.ar

GESTUS, UMA FABRICA DE SONHOS

Espetéaculo: EL MOLINETE

Autor: Original de Carlos Adrian Martinez, com Traducéo e
adaptagdo de Guto Lustosa - Dire¢do: Guto Lustosa - Atores
manipuladores: Guto Lustosa, Luciano Bugmann e Camila Landon
- lluminagdo: Martiniano Almeida - Operacao de luz: Marisa
Cesconetto - Cenotécnica: Marcos Almeida - Confe¢do dos
bonecos: Guto Lustosa e Carlos Adrian Martinez - Contato:
Guto Lustosa - Rua Imarui, 35 - Vila Nova Blumenau/SC - Fone:
(47) 329-1779 - E-mail: gutolustosagestus@hotmail.com ou
el_molinete@hotmail.com

GRUPO TEATRAL ELEMENTOS EM CENA

Espetaculo: TEATRANDO

Autor: Ivan José Cardoso Henrique da Cunha - Dire¢do: Beto
Murphy - Cenografia e Figurinos: O grupo - lluminagéo: Beto
Murphy - Direcao Musical: Marcelo Branco - Preparacao Vocal:
Janaina Trasel Martins - Preparacao Corporal: Raimundo Arossi
e Beto Murphy - Elenco: Rejane Wilwert, Jucélio Pandini, Paulo
S4, Caroline Carvalho e Marcelo Branco - Contato: Roberto
Murphy - Rua Paraiba, 1301 - Fone: (47) 3041 1301 - E-mail:
e.plural@ig.com.br

GRUPO TEATRAL LAURO GOES

Espetaculo: A CAIXA

Autor: Guilherme Peixoto e Monica Longo - Diretor: Guilherme
Peixoto - Elenco: Monica Longo e Guilherme Peixoto - Manipula-
dores: Monica Longo E Guilherme Peixoto - Cenografia E
Figurinos: Mdnica Longo - lluminacdo: Guilherme Peixoto -
Sonoplastia: Fernado Spessatto - Montagem: Grupo Teatral
Lauro Goes - Opera-¢éo Luz e Som: Carla Abréo Parizzi- Contato:
Ménica Longo - Rua Amado Borges De Castilho, 73 - 89600-000
Joagaba/SC- Fone: (49)3521 0191 E 9975 5376 - E-mail:
monicalongo@jov.com.br e grupolaurogoes@jov.com.br

GIRA CIA TEATRAL DA COOPERATIVA PAULISTA DE
TEATRO

Espetaculo:TARDE DE PALHAGCADAS

Autor E Diretor: Jairo Mattos - Elenco: Vanessa Ton Ton,
Carlos Baldim, Andre Ceccato e Gilmar Guido - Cenografia e
Figurinos: Gira Cia Tetral - Sonoplastia: Vanessa Ton Ton -
Musica Ao Vivo - lluminagéo: jairo Mattos e Ari Nago - Montagem
e Contra-regra: Cia Teatral - Producdo e Administracéo:
Mario Sergio Loschiavo - Contato: Mario Sergio Loschiavo - Rua
Iperoig, 742 Ap 53 - 05016-000 - S&o Paulo-SP - Fone: (11) 3862
-7946 Ou 9994 1186 - E-mail: mloschiavo@terra.com.br

GRUPO TEATRO QUE RODA

Espetaculo: A FORMIGA DA ROCA

Autor: Criacao Coletiva do grupo com roteiro final de Liz Eliodoraz
- Preparacao Corporal: Rodrigo Cruz - Figurinos: liza Bicalho
e Grupo Teatro que Roda - Aderecos: Marcos Lotufo e Grupo
Teatro que Roda -Programacdo visual: Marcos Lotufo -
Programacdo visual e violei-ro: Doma da Conceicédo -
Sanfoneiro: Dr. Paulo Antonio Gongalves - Texto: Coletivo, com
roteiro final de Carlos Cipriano e Liz Eliodoraz - Produgdo: Dionizio
Bombinha e Liz Eliodoraz - Contato: Liz Eleodoraz - Rua 15, 65/
1104 Cep: 74140-090 - Goiania/GO - Fone: (64) 214 2640 / 9603
2288 - E-mail: teatroqueroda@hotmail.com ou
eliodoraz@hotmail.com

LUDUS COMPANHIA DE TEATRO

Espetéaculo: O REI DOENTE DO MAL DE AMORES

Autor: Augusto Pesséa - Diretor: Rubens Lima Junior - Elenco:
Andrea Bacellar, Augusto Pessba, Gustavo Maranhao, Rodrigo
Lima e Simone Beghinni - Cenografia: Renato Marques e Augusto
Pessoa - Figurinos: Augusto Pessoa - lluminacéo E Montagem::
Ricardo Marques e Rubens Lima Junior - Dire¢ao Musical: Rodrigo
Lima - Contra-regra: Atores - Contato: Rubens Lima Junior -
Rua Martins Pena, 47/303 - 20270-270 Rio De Janeiro/RJ -
Fone: (21) 2234 8111 - E-mail: rubenslimajr@uol.com.br e
gustavomaranhao@uol.com.br
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MARIZA BASSO E CATAPIMBA CIA DE TEATRO CIRCENSE
Espetaculo: O CIRCO DOS OBJETOS

Autor: O Grupo - Dire¢do, Sonoplastia e Contato: Mariza
Basso - Cenografia, Figurinos e Montagem: O grupo -
lluminagéo: Silvio Selva - Rua Antonio Alves, 7 41 Cep: 17010-
170 Bauru/SP - Fones: (14) 3212 2340 / 3222 7358 - E-mail:
bassoproducoes@terra.com.br ou marizabasso@bol.com.br

NUCLEO CONTEMPORANEO DE TEATRO

Espetaculo: “A GUERRA DOS MUTANS”

Autor: Fabio Bibancos (Idéia original), Mariana Verissimo e Patricia
Gaspar (Texto) - Dire¢do: Angela Dip - Cenografia: lara Jamra
- Figurinos: Céssio Brasil - Sonoplastia: Eduardo Queirdz -
Contra-regra: Lucas e Herbert - Producéo: Luiz Ricci - Elenco:
Daniela Récco, Joaquim Lopes, Maria Laura Nogueira, Ana Liz,
livan Lumem e Ana Luiza Garritano - Contato: Daniela Récco -
Rua Rio de janeiro, 224 Cep: 01240-010 Sao Paulo/SP - Fones:
(11) 3666 1904 / 3326 2266 / 9909 6094 - E-mail:
danirecco@terra.com.br

OGAWA BUTOH CENTER

Espetaculo: O CAIXEIRO VIAJANTE OU O VENDEDOR DE
ILUSOES

Autor E Diretor: Jodo Roberto De Souza - Elenco, Cenografia
e Figurino: Jodo Roberto De Souza - Contato: Jodo Roberto De
Souza - Rua Bandeira Villela, 125 - 14200-000 - S&o Simao/SP -
Fone: (16) 684 1858 e 9396 6606 - E-mail: info@butoh.com.br -
Site: www.butoh.com.br

O GRITO CIA. DE THEATRO

Espetaculo: Megera quem dera...Preguica ja era!

Autor: Adaptagdo de Leandro de Assis

Diretor: Leandro de Assis

Cenografia, Figurinos, Montagem e Maquiagem: Leandro
de Assis

Sonoplastia: Mailon Bugmann e Richard Huewes
lluminagao: César Germano

Elenco: Leandro de Assis, Carlos Santos, Terezinha Sestrem,
Diego Negherbon, Felipe Elisio, Mara Andrade, Richard
Huewes, Mailon Bugmann, e Poly Vendrami.
Responsavel:Leandro de Assis

Rua Caiapés, 76 - Blumenau/SC

Fone: (47) 3328 0466

RINOCERONTE ALADO PRODUQGES E EVENTOS LTDA.
Espetaculo: VIDAS EM MARTIRIOS
Direcdo/Sonoplastia/Contato: Lourival Andrade - Cenografia/
Figurinos: Monica Belorro - Cenotécnica: Fabio L. Sardo e
Lourengo Cardoso Jr. - Producdo: Vania Andrade - Contato:
Lourival Andrade - Rua Laudelina Dionisio, 922 Cordeiros - 88310-
300 - Itajai/SC - Fone: (47) 263 1561 - E-mail:
rinocerontealado@yahoo.com.br

SERES DE LUZ TEATRO

Espetaculo 1: ESPALHANDO SONHOS

Autor, Diregdo, Cenografia, Figurinos, Sonoplastia,

Montagem e Elenco: Lily Curcio e Abel Saavedra - lluminacéo:

Darko Magalhédes

Espetaculo 2: O ACROBATA

Autor: Lily Curcio e Abel Saavedra - Dire¢do: Nani Colombaioni

- Cenografia e Figurinos: Seres de Luz Teatro - Sonoplastia:

Abel Saavedra - lluminagdo: Darko Magalhdes - Montagem: Lily

Curcio e Abel Saavedra - Contato: Liliana Marcela Curcio ou

Cristiano Abel Saavedra - Praga F. Roosevelt, 82 - Campinas/SP
Fone: (11) 3258 7457 - E-mail:

seresdeluzteatro@seresdeluzteatro.com.br

TEATRO JABUTI

Espetaculo: “ELEONTINA”

Autor: Carina Scheibe e Diana Rodrigues Goulart, baseado nos
contos “Eleontina” de Eveli Alcantara de Queiroz; “Arrepiante” de
José Hondrio Marques e “As bruxas de Florinpa” de Giovanni
Batista Bello Neto - Diregao: Révero Ribeiro - Cenografia: Lucila
Hom - Figurinos: Luciana Siqueira - Sonoplastia e Musico:
Erick Sciasci - lluminacédo: Rafael Pereira Oliveira - Montagem:
O grupo - Contra-regra: Révero Ribeiro - Maquiagem: Carlos
Eduardo Silva - Criacdo e confec¢do de bonecos: Paulo
Nazareno - Preparacdo vocal: Claudia Todorov e Teresa Pesenti
- Contato: Carina Scheibe - Rua Serviddo Bem Viver, 62 Cep:
88063-257 - Floriandpolis/SC - Fone: (48) 237 3505 - E-mail:
teatrojabuti@bol.com.br

Revista do FENATIB

TEATRO XIRE

Espetaculo: CIRANDA

Autor: Andréa Elias e Jefferson Barbosa - Dire¢do: Andrea Elias
- Cenografia e Figurinos: Joana Lavallé e Gabriela Bardy -
Sonoplastia: P.C. Castilho - lluminagdo: Djalma Amaral -
Montagem: Niuxa Drago e Andressa Leite - Operadora de som:
Niuxa Drago - Operadora de Luz: Andressa Leite - Elenco:
Andréa Elias e Tiago Quites - Contato: Roberto de Moura Filho
- AV. Epitacio Pessoa, 360/101 Cep: 22410-090 Rio de Janeiro/
RJ - Fones: (21) 2537 3383 e 9613 5369 - E-mail:
roberto@kalimbaproducoes.com.br

TRECOS E CACARECOS NUCLEO DE TEATRO DE
ANIMAGAO DA COOPERATIVA PAULISTA DE TEATRO
Espetéculo: FOLIA DE BOI

Autor: Kelly Horacy e Lilian Guerra - Direcdo/Cenografia/
Montagem: Ncleo Trecos e Cacarecos - Figurinos: Lilian Guerra
e Kelly Horacy - lluminagdo: Vinicius Feio e Junior Della P4schoa
- Direcdo Musical: André de Souza e Cezinha - Elenco: Kelly
Horacy, Lilian Guerra, Petterson da Costa, Cezinha e Dalton -
Contato: Lilian Guerra - Rua Southey, 77 Cep: 04276-080 Séo
Paulo/SP - Fones: (11) 5068 2239 / 3873-5805 / 9957 6525 /
9851 9380 - E-mail: trecos.cacarecos@uol.com.br - Site:
www.trecosecacarecos.cjb.net

TESPIS CIA. DE TEATRQ

Espetdculo: A HISTORIA DO HOMEM QUE SE
TRANSFORMOU EM CACHORRO

Autora: Denise Da Luz, A Partir Dos Fragmentos Da Obra De
Osvaldo Dragun - Dire¢do, Cenografia E Montagem: Max
Reinert - Elenco: Denise Da Luz, Cidval Batista Jr. E llaine Melo
- Figurinos: Denise Da Luz - Sonoplastia: Arnou De Melo E
Max Reinert - Contra-regra: AC Floriano - Contato: Denise Da
Luz - Rua Zacarias Baptista Moura, 114 - 88302-385 - Itajai - SC
- Fone: (47) 349 9615 Ou 9903 1167 Ou 9903 7275 - E-mail :
tespis@brturbo.com.br - Site: www.tespis.com.br

TRUPE DE TRUOES | } .
Espetaculo: ‘UM HEROI FANFARRAO E SUA MAE BEM
VALENTE”

Autor: Ana Maria Machado - Diregdo, Cenografia e Figurinos:
Paulo Merisio - Sonoplastia: Larissa Vitorino e Ana Candida
Machado - lluminagéo: Fernando Prado - Montagem e Contra-
regra: O grupo - Assistente de direcéo: Aline Barchelli - Contato:
Maria de Maria Andrade Quialheiro - Rua Bernardo Cupertino,
840/1204 Cep: 38400-444 Uberlandia/MG - Fones: (34) 3236
3281 / 8812 1012 - E-mail: maryofmary@bol.com.br ou
merisio1965@yahoo.com.br - Site: www.trupedetruoes.cjb.net

VAGALUM TUM TUM

Espetaculo: QUELUZMINHA

Autor: Cia Vagalum Tum Tum - Diretor: Angelo Brandini -
Elenco: Angelo Brandini E Cristiane Lima - Cenografia e
Figurinos: Sylvia Moreira - Sonoplastia: Aline Meier -
lluminagao: Sueli Matsuzaki - Operador de Som: Vitor Osorio -
Contato: Angelo Brandini - Rua Croata, 206 - 05056-020 - Sao
Paulo/SP - Fone: (11) 3675 3750 Ou 9644 7202 - E-mail :
angelo@ciavagalum.com - Site: www.ciavagalum.com

VALDEVINOS DE OLIVEIRA

Espetéaculo: “OS CENOURAS”

Autor: Valdevinos de Oliveira - Dire¢do: Marcio Libar -
Cenografia, Figurinos e Sonoplastia: Valdevinos de Oliveira -
lluminacéo: Leonardo Carnevale - Montagem: Fabio Freitas -
Elenco: Leonardo Carnevale e Fabio Freitas - Contato: Leonardo
Carnevale Ignacio da Silva - Rua Taylor, 52/301 Cep: 20241-060
- Rio de Janeiro/RJ - Fones: (21) 2508 6800 / 2210 0976 / 9923
2256 - E-mail: valdevinos@superig.com.br

ZABRISKIE TEATRO

Espetaculo: LUAS E LUAS

Autora E Diretora: Ana Cristina Evangelista - Elenco: Ana
Cristina Evangelista, Livia Martins e Vinicius Vargas - Cenografia:
Zabriskie Teatro - Figurinos: Ana Cristina Evangelista -
Montagem: Sergio Kitiniz - Contra-regra : Bel Vilela - Producéo:
Marcus Fidelis - Trilha Sonora Original: Ana Cristina Evengelista
e Jorge Beat - Responsavel: Marcus Fidelis Ferreira Castro
(Zabriskie - Produgdes Ltda - CNPJ 03.398.793/0001-37) - Rua
148 Q .65 L 30 - 74170-110 - Goiania-GO - Fone: (62) 242 1542
- E-mail : zteatro@bol.com.br - Site: www.eteatro.cjb.net



